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Introdugio

APRESENTACAO DO PROBLEMA

No nosso pafs, Rabelais é o menos popular, o menos estudado, o
menos compreendido e estimado dos grandes escritores da literatura
mundial.

No entanto, Rabelais ocupa um dos primeiros lugares entre os
autores europeus. Belinski* qualificou-o de génio, de “Voltaire” do
século XVI, e a sua obra como uma das melhores de todos os tempos.
Os especialistas europeus costumam colocar Rabelais — pela forga
de suas idéias e de sua arte, e por sua importancia histrica — imedia-
tamente depois de Shakespeare, por vezes mesmo ao seu lado. Os
roménticos franceses, principalmente Chateaubriand e Hugo, classi-
ficaram-no entre os mais eminentes génios da humanidade de todos
os tempos e de todos os povos. Ele foi considerado, e ainda o é, nio
apenas como um escritor de primeiro plano, no sentido préprio do
termo, mas também como um sébio € um profeta. Eis um julgamento
significativo de Michelet: ek

“Rabelais recolheu sabedoria na corrente popular dos antigos diale-
tos, dos refrées, dos provérbios, das farsas dos estudantes, na boca
dos simples e dos loucos.

“E através desses delfrios aparecem com toda a grandeza o génio
do século e sua forga profética. Onde ele ndo chega a descobrir, ele
entrevé, promete, dirige. Na floresta dos sonhos, véem-se sob cada
foltha os frutos que colherd o futuro. Este livro todo é o ramo de
ouro.”’1

Evidentemente, todos os julgamentos e apreciagdes desse tipo sdo
muito relativos. Ndo pretendemos decidir se € justo colocar Rabelais
a0 lado de Shakespeare, acima ou abaixo de Cervantes, etc. Nio

C/he_linski Vissarion (1811-1848), lider da critica e da filosofia russa de
vanguarda,

“ 1 Michelet: Histdria aa Franga, E4. Flammarion, t. IX, p. 466. O ramo de
ouro profético que a Sibila confiou a Enéjas. (Nas citagdes, os itdlicos sde do
autor).
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resta divida de que o lugar histérico que ele ocupa entre os criadores
da nova literatura européia estd indiscutivelmente ao lado de Dante,
Boccaccio, Shakespeare e Cervantes. Rabelais influiu poderosamente
——3, @0 $6 nos destinos da literatura e da lingua literdria francesas, mas
também na literatura mundial (provavelments no mesmo grau que
Cervantes). £ também indubitdvel que foi o mais democrdtico dos
modernos mestres da literatura. Para nds, entretanto, sua principal
qualidade € de estar ligado mais profunda e estreitamente que os
outros as fontes populares, fontes especificas (as que Michelet cita
sdo com certeza bastante exatas, mas estdo longe de serem exaus-
tivas); essas fontes determinaram o conjunto de seu sistema de ima-
gens, assim como sua concepgéo artistica,

E é justamente esse cardter popular peculiar e, poderiamos dizer,
radical, de todas as imagens de Rabelais que explica que o seu futuro
tenha sido tdo excepcionalmente rico, como o sublinhou exatamente
Michelet, E também esse cardter popular que explica “o aspecto néo-
literario” de Rabelais, isto é, sua resisténcia a ajustar-se aos canones
e regras da arte literaria vigentes desde o século XVI até aos nossos
dias, independentemente das variages que o seu conteddo tenha sofri-
do. Rabelais recusou esses moldes muito mais categoricamente do que
Shakespeare ou Cervantes, 0s quais se limitaram a evitar os cinones
classicos mais ou menos estreitos de sua época. As imagens de Ra-
belais se distinguem por uma espécie de “cariter nio-oficial”, indes-
trutivel e categérico, de tal modo que ndo hd dogmatismo, autoridade
nem formalidade unilateral que possa harmonizar-se com as imagens
rabelaisianas, decididamente hostis a toda perfei¢io definitiva, a toda
estabilidade, a toda formalidade limitada, a toda operagdo e decisdo
circunscritas ao dominio do pensamento e & concepgio do mundo.

Dai a soliddo particular de Rabelais nos séculos seguintes: impos-
sivel chegar a ele seguindo qualquer dos caminhos batidos que a
criagdo artistica e o pensamento ideolégico da Europa burguesa adota-
ram nos quatro séculos que o separam de nds. E mesmo se nesse
intervalo encontramos numerosos admiradores entusiastas de Rabelais,
em nenhuma parte achamos claramente formulada uma compreensio
total de sua obra.

7~ Os romAnticos, que redescobriram Rabelais, da mesma forma como

haviam redescoberto Shakespeare e Cervantes, ndo souberam encon-

trar a chave para decifréd-lo e ndo passaram jamais de uma maravi-

lhada surpresa diante dele. Muitos sdo os que Rabelais fez recuar e

, ainda faz; a maior parte, por falta de compreensdo. As imagens rabe-
L_ laisianas inclusive continuam ainda em grande parte enigmiticas.

A dnica maneira de decifrar esses enigmas é empreender um estudo

\ em profundidade das suas fontes populares. Se Rabelais nos aparece

como um solitdrio, sem afinidades com outros grandes escritores dos

ult;mos quatro seculos, podemos pelo contrdrio afirmar que, diante
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do rico acervo atualizado da literatura popular, sdo precisamente
esses quatro séculos de evolugdo literdria que se nos apresentam iso-
lados e isentos de afinidades, enquanto que as imagens de Rabelais ‘xi
estdo perfeitamente posicionadas dentro da evolugdo milenar da cul-
tura popular,,

Se Rabelais é o mais dificil dos autores classicos, é porque exige,
para ser compreendido, a reformulacéo radical de todas as concep-
cdes artisticas e ideoldgicas, a capacidade de desfazer-se de muitas
exigéncias do gosto literario profundamente arraigadas, a revisdo de
uma infinidade de noc¢des e, sobretudo, uma investigacdo profunda
dos dominios da literatura cémica popular que tem sido tdo pouco e
tdo superflclalmente ‘explorada.

Claro, Rabelais é dificil. Em compensacdo, a sua obra, se conve-
nientemente decifrada, permite iluminar a cultura comica popular de
varios milénios, da qual Rabelais foi o eminente porta-voz na litera-
tura. Assim, o romance de Rabelais deve ser a chave dos espléndidos ( ¥
santudrios da obra cOmica popular, que permaneceram quase incom-
preendidos e pouco explorados. Antes de abordé-los, € fundamental
possuir essa chave, ~~\

A presente introdugfio propde-se colocar o problema da cultura
comica popular na Idade Média e no Renascimento, discernir suas
dimensdes e definir previamente suas caracteristicas originais.

Como ja observamos, o riso popular e suas formas constituem o
campo menos estudado da criagdo popular. A concepgdo estreita do
carater popular ¢ do folclore, nascida na época pré-romintica e
concluida essencialmente por Herder e os roménticos, exclui quase -
totalmente a_cultura especifica da praga piblica e também o humor
popular em toda a riqueza das suas manifestagoes. Nem mesmo pos-
teriormente os especialistas do folclore e da histéria literdria conside-
raram o humor do povo na praga publica como um objeto digno de
estudo do ponto de vista cultural, histérico, folclérico ou literario.
Entre as numerosas investigagdes cientificas consagradas aos ritos,
mitos ¢ as obras populares liricas e épicas, o riso ocupa apenas um
lugar modesto. Mesmo nessas condigbes, a natureza especifica do riso
popular aparece totalmente deformada, porque séo-lhe aplicadas idéias
e no¢des que lhe sdo alheias, uma vez que se formaram sob o dominio
da cultura e da estética burguesas dos tempos modernos. Isso nos
permite afumar, sem exagero, que a profunda originalidade da antlga
cultura comica popular ndo foi ainda revelada.

4 No entanto, sua amplitude e importincia na Idade Média e no
Renascimento eram considerdveis. O mundo infinito das formas e
manifestagdes do riso opunha-se & cultura oficial, ao tom sério, reli-
gioso e feudal da época. Dentro da sua diversidade, essas formas €
manifestacGes — as festas ptiblicas carnavalescas, os ritos e cultos
cOmicos especiais, os bufSes e tolos, gigantes, andes e monstros,
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palhagos de diversos estilos e categorias, a literatura parédica, vasta
e multiforme, etc. — possuem uma unidade de estilo e constituem
partes e parcelas da cultura cdmica popular, principalmente da cultura
carnavalesca, una e indivisivel.

As miltiplas manifestagdes dessa cultura podem subdividir-se em
trés grandes categorias:

1. As formas dos ritos e espetdculos (festejos carnavalescos, obras
cOmicas representadas nas pragas piblicas, etc.);

2. Obras cémicas verbais (inclusive as parédicas) de diversa natu-
reza: orais e escritas, em latim ou em lingua vulgar;

3. Diversas formas e géneros do vocabuldrio familiar e grosseiro
(insultos, juramentos, blasdes populares, etc.).

Essas trés categorias que, na sua heterogeneidade, refletem um
mesmo aspecto cdmico do mundo, estdo estreitamente inter-relacio-
nadas e combinam-se de diferentes maneiras.

Vamos definir previamente cada uma das trés formas,
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Os festejos do carnaval, com todos os atos e ritos cOmicos que a
ele se ligam, ocupavam um lugar muito importante na vida do homem
medieval. Além dos carnavais propriamente ditos, que eram acompa-
nhados de atos e procissGes complicadas que enchiam as pragas e as
ruas durante dias inteiros, celebravam-se também a “festa dos tolos”
(festa stultorum) e a “festa do asno”; existia também um “riso.
pascal” (risus paschalis) muito especial e livre, consagrado pela tradi-
¢éo. Além disso, quase todas as festas religiosas possufam um aspecto
cémico popular e piblico, consagrado também pela tradigdo. Era o
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mente ndo-oficial, exterior a Igreja e ao Estado; pareciam ter cons-
truido, ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda
vida aos quais os homens da Idade Média pertenciam em maior ou
menor proporgio, € nos quais eles viviam em ocasides determinadas.
Isso criava uma espécie de dualidade do mundo e cremos que, sem
leva-la em consideragfio, nio se poderia compreender nem a cons-
ciéncia cultural da Idade Média nem a civilizagdo renascentista.
Ignorar ou subestimar o riso popular na Idade Média deforma também ™.
o quadro evolutivo histérico da cultura européia nos sécuios seguintes.
A dualidade na percep¢iio do mundo e da vida humana ja existia
no estdgio anterior da civilizagio primitiva. No folclore dos povos
primitivos encontra-se, paralelamente aos cultos sérios (por sua orga-
nizagio e seu tom), a existéncia de cultos c6micos, que convertiam as
divindades em objetos de burla e blasfémia (“riso ritual”); paralela-
mente aos mitos sérios, mitos cOmicos e injuriosos; paralelamente aos
herdis, seus sésias parédicos. H4 pouco tempo que os especialistas do
folclore comegaram a interessar-se pelos ritos e mitos comicos.?
Entretanto, nas etapas primitivas, dentro de um regime social que
ndo conhecia ainda nem classes nem Estado, os aspectos sérios e
codmicos da divindade, do mundo e do homem eram, segundo todos
os indicios, igualmente sagrados e igualmente, poderfamos dizer, “ofi-
ciais”. Essa caracterfstica persiste as vezes em alguns ritos de épocas
posteriores. Assim, por exemplo, no primitivo Estado romano, durante
a cerimonia do triunfo, celebrava-se e escarnecia-se o vencedor em
igual proporgio; do mesmo modo durante os funerais chorava-se (ou
celebrava-se) e ridicularizava-se o defunto. Mas quando se estabelece

._o regime de classes e de Estado,torna-se impossivel outorgar direitos

iguais a ambos os aspectos, de modo que as formas cOmicas —

;izod’asog ef’::}mPIQ» das “festas do templo”, habitualmente acompa- v algumas mais cedo, outras mais tarde — adquirem um caréter ndo-
ae U?S. com seu rico cortejo de festejos p\}blxgos“ (fiqragtc + ., oficial, seu sentido modifica-se, elas complicam-se e aprofundam-se,
%S quais se exiblam gigantes, anoes, monstros, e animais sabios”). ﬂﬁ;" para transformarem-se finalmente nas formas fundamentais de expres-
re?regentagao dos mistérios e soties dava-se num ambiente de car- (  sdo da sensacdo popular do mundo, da cultura popular. E o caso dos
naval. O mesmo ocorria com as festas agricolas, como a vindima, que ¢ festejos carnavalescos no mundo antigo, sobretudo as saturnais roma-

se celebravam igualmente nas cidades. O riso acompanhava também
as cerimdnias e os ritos civis da vida cotidiana: assim, os bufdes e os
“bobos” assistiam sempre as fungdes do cerimonial sério, parodiando
seus atos (proclamagio dos nomes dos vencedores dos torneios, ceri-
moénias de entrega do direito de vassalagem, iniciagdio -dos novos |:
cavaleiros, etc.). Nenhuma festa se realizava sem a intervengdo dos }
elementos de uma organizagio c6mica, como, por exemplo, a elei¢do ||
de rainhas e reis “para rir” para o perfodo da festividade, )
Todos esses ritos e espetdculos organizados & maneira comica apre-
sentavam uma diferenca notével, uma diferenga de principio, poderia-
mos dizer, em relagio as formas do culto e s cerimdnias oficiais )
sérias da Igreja ou do Estado feudal. Ofereciam uma visio do mundo,
do homem e das relagdes humanas totalmente diferente, deliberada-

nas, assim como os carnavais da Idade Média que estdo evidentemente
muito distantes do riso ritual que a comunidade primitiva conhecia.
Quais sfo as caracteristicas especificas das formas dos ritos e espe-
taculos cdmicos da Idade Média e, antes de mais nada, qual é a sua \
. natureza, isto é, qual é o seu modo de existéncia? —
N#o se trata naturalmente de ritos religiosos, no género, por
exemplo, da liturgia cristd, & qual eles se relacionam por lagos gené-

i

2 Vejam-se as interessantissimas anélises dos sésias cOmicos e as reflexdes
que elas suscitam, na obra de E. Meletinski: 4 origem da epopéia herdica, Mos-
cou, 1963 (em russo).

‘ 5




==

( exteriores a Igreja e a

ticos distantes. O principio cémico que preside aos ritos do carnaval,
liberta-os totalmente de qualquer dogmatismo religioso ou eclesidstico,
do misticismo, da piedade, e eles sdo além disso completamente des-
providos de cariter mégico ou encantatério (nfo pedem nem exigem
nada). Ainda mais, certas formas carnavalescas sdo uma verdadeira
parédia do culto religioso Todas essas formas sdo decididamente
a religifio. Elas pertencem a esfera pamcular da
vida cotidiana.

Por seu caréter concreto e sensivel e gracas a um poderoso elemento
de jogo, elas estdo mais relacionadas as formas artisticas e animadas
por imagens, ou seja, as formas do espeticulo teatral. E € verdade
que as formas do espetaculo teatral na Idade Média se aproximavam
na esséncia dos carnavais populares, dos quais constitufam até certo
ponto uma parte. No entanto, o nicleo dessa cultura, isto é, o carna-
val, nio é de maneira alguma a forma puramente artistica do espe-

- taculo teatral e, de forma geral, nfo entra no dominio da arte. Ele se
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situa nas fronteiras entre a arte ¢ a vida. Na realidade, é a prépria
vida apresentada com os elementos caracteristicos da representagio.

Na verdade, o carnaval ignora toda distingo entre atores e espec-
tadores. Também ignora o palco, mesmo na sua forma embrionéria.
Pois o palco teria destruido o carnaval (e inversamente, a destrui¢do

do palco teria destruido o espeticulo teatral). Os espectadores nio .
assistem ao carnaval, eles o vivem, uma vez que o carnaval pela sua
prépria natureza existe para todo o povo. Enquanto dura o carnaval,

ndo se conhece outra vida sendo a do carnaval. Impossivel escapar a
ela, pois o carnaval ndo tem nenhuma fronteira espacial. Durante a
realizacdo da festa, s6 se pode viver de acordo com as suas leis, isto &,
as leis da liberdade. O carnaval possui um cariter universal, € um
estado peculiar do mundo: o seu renascimento ¢ a sua renovagﬁo dos
quais participa cada individuo, Essa é a proprla esséncia do carnaval,
e os que participam dos festejos sentem-no intensamente.

A idéia do carnaval foj percebida e manifestou-se de maneira muito
sensivel nas saturnais romanas, experimentadas como um retorno
efetivo e completo (embora provisério) ao pais da idade de ouro. As
tradicGes das saturnais permaneceram vivas no carnaval da Idade
Média, que representou, com maijor plenitude e pureza do. que outras
festas da mesma época, a idéia da renovagfio universal. Os outros
festejos de tipo carnavalesco eram limitados e encarnavam a idéia do
carnaval de uma forma menos plena e pura; no entanto, a idéia
subsistia e era concebida como uma fuga proviséria dos moldes da
vida ordindria (isto é, oficial).

Nesse sentido, o carnaval ndo era uma forma artistica de espetaculo
teatral, mas uma forma concreta (embora proviséria) da prépria vida,
que ndo era simplesmente representada no palco, antes, pelo contrario,
vivida enquanto durava o carnaval. Isso pode expressar-se da seguinte
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maneira: durante o carnaval é a prépria vida que representa e inter-
preta (sem cendrio, sem palco, sem atores, sem espectadores, ou seja,
sem os atributos especificos de todo espetaculo teatral) uma outra
forma livre da sua realizagdo, isto €, o seu proprio renascimento e
renovagio sobre melhores principios. Aqui a forma efenva da vnda é
ao mesmo tempo sua forma ideal ressuscitada. S L e
Os bufbes e bobos sdo as personagens caraclerxstlcas da cultura

comica da Idade Média. De certo modo, os veiculos permanentes ¢
consagrados do principio carnavalesco na vida cotidiana (aquela que
se desenrolava fora do carnaval). Os bufdes e bobos, como por
exemplo o bobo Triboulet,* que atuava na corte de Francisco I (e que
figura também no romance de Rabelais), ndo eram atores que desem-
penhavam seu papel no palco (a semelhanca dos comediantes que
mais tarde interpretariam Arlequim, Hans Wurst, etc.). Pelo contrario, \}
eles continuavam sendo bufdes e bobos em todas as circunstincias da\’x
vida. Como tais, encarnavam uma forma especial da vida, ao mesmo
tempo real e 1dea1. Situavam-se na fronteira entre a v1da e a arte -5
(numa esfera intermedidria), nem personagens excéntricos ou estdpi-
dos nem atores cO6micos.

T Em resumo, durante o carnaval é a propria vida que representa, €
por_um certo tempo o _jogo se transforma em vida real. Essa é a natu-

% reza especifica do carnaval, seu modo particular de existéncia. 5 ° '

Q_carnaval ¢ a segunda vida do _povo, baseada no principio do P
riso. E a sua vida festiva, A festa é a proprledade fundamental de { X/
L todas as formas de ritos e espetaculos cOmicos da Idade Média.
Todas essas formas apresentavam um elo exterior com as festas

religiosas. Mesmo o carnaval, que ndo coincidia com nenhum fato da ¢,
histéria sagrada, com nenhuma festa de santo, realizava-se nos dltimos -

dias que precedlam<a grande quaresma (dal os nomes franceses de
"Mardi gras ou Careme-prenant e, nos paises germanicos, de Fast-
nacht). O elo genético que une essas formas aos festejos pagdos
agrlcolas da Antlgmdade e que incluem no seu ritual o elemento
comico, é mais essencial ainda.

[ As festividades) (qualquer que seja o seu tipo) sdo uma forma
primordial, marcante, da civilizagdo humana. Nao € preciso conside-
ré-las nem explica-las como um produto das condicdes e finalidades

—>> préaticas do trabalho coletivo nem, interpretagio mais vulgar ainda,
da necessidade biolégica (fisiolégica) de descanso periddico. As festi-
vidades tiveram sempre um conteddo essencial, um sentido profundo,
exprimiram sempre uma concep¢do do mundo. Os “exercicios” de
regulamentagao e aperfeigoamento do processo do trabalho coletivo,

“jogo no trabalho”, o descanso ou a trégua no trabalho nunca

& Fevrial ou Le Feurial, era o bobo da corte de Francisco I e de Luis XII.
Ele aparece repetidamente em Rabelais com o nome de Triboulet (NT inglesa).
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chegaram a ser verdadeiras festas. Para que o sejam, € preciso um
elemento a mais, vindo de uma outra esfera da vida corrente, a do
P espirito e das idéias. A sua sangdo deve emanar nido do mundo dos

meios e condigbes indispensdveis, mas daquele dos fins superiores da

existéncia humana, isto é, do mundo dos ideais. Sem isso, ndo pode
existir nenhum clima de festa
VC /' As festividades tém sempre uma relagio marcada com o tempo. Na
-sua base, encontra-se constantemente uma concepgdo determinada e
concreta do tempo natural (césmico), biolégico e histérico. Além
disso, as festividades, em todas as suas fases histéricas, ligaram-se a
periodos de crise, de transtorno, na vida da natureza, da sociedade ¢
do homem. A morte e a ressurrei¢do, -a alterniincia e a renovacio
"constitufram sempre os.aspectos marcantes da festa. E sdo precisa-
mente esses momentos — nas formas concretas das diferentes festas
— que criaram o clima tipico da festa. /-
Sob o regime feudal existente na Idade Medla, esse carater de festa,
isto ¢, a relagao da festa com os fins superiores da existéncia humana,

das alternincias e renovagdes. Opunha-se a toda perpetuagao, a todo
aperfeicoamento e regulamentagdo, apontava para um futuro ainda
incompleto

A aboligdo das relacdes h1erarqu1cas possuia uma significac@o
muito especial. Nas festas oficiais, com efeito, as distingdes hierdrqui-
cas destacavam-se intencionalmente, cada personagem apresentava-se
com as insignias dos seus titulos, graus e funcdes e ocupava o lugar
reservado para o seu nivel. Essa festa tinha por finalidade a consa-
gragéo da desigualdade ao contrario do carnaval, em que todos eram -
iguais e onde reinava uma forma especial de contato livre e familiar
entre individuos normalmente separados na vida cotidiana pelas bar-
reiras intransponiveis da sua condicdo, sua fortuna, seu emprego,
idade e situagdo familiar. /7~

Contrastando com a excepcional hierarquizagdo do regime feudal,
com sua extrema compartimentagdo em estados e corporagdes na vida
didria, esse contato livre e familiar era vivido intensamente e consti-
tufa uma parte essencial da visdo carnavalesca do mundo. O individuo

a ressurrei¢do e a renovagdo, s6 podia alcangar sua plenitude e sua g ¢, parecia dotado de uma segunda vida que lhe permitia estabelecer
pureza, sem distor¢des, no carnaval e em outras festas populares e : relagdes novas, verdadeiramente humanas, com os seus semelhantes.
publicas. Nessa circunstincia a festa convertia-se na forma de que se A alienagdo desaparecia provisoriamente. O homem tornava a si
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“revestia a segunda vida do povo, o qual penetrava temporariamente . mesmo e sentia-se um ser humano entre seus semelhantes. O auténtico

no reino, utépico da universalidade, liberdade, igualdade e abundancia.
N\ Por outro lado, as festas oficiais da Idade Média — tanto as da
» Igreja como as do Estado feudal — néo arrancavam o povo a ordem
existente, ndo criavam essa segunda vida. Pelo contrério, apenas con-
tribuiam para consagrar, sancionar o regime em vigor, para forti-
fica-lo. O elo com o tempo tornava-se puramente formal, as sucessdes

e crises ficavam totalmente relegadas ao passado. Na prética, a festa
oficial olhava apenas para trds, para o passado de que se servia para
consagrar a ordem social presente, A festa oficial, as vezes mesmo
contra as suas intengdes, tendia a consagrar a estabilidade, a imuta-
bilidade e a perenidade das regras que regiam o mundo: hierarquias,
valores, normas e tabus religiosos, politicos e morais correntes. A
festa era o triunfo da verdade -pré-fabricada, vitoriosa, dominante,
que assumia a aparéncia de uma-verdade eterna, imutével e peremp-
téria. Por isso o tom da festa oficial s6 podia ser o da seriedade sem
falha, e o principio cémico lhe era estranho. Assim, a festa oficial
traia a verdadeira natureza da festa humana e desfigurava-a. No
entanto, como o cardter auténtico desta era indestrutivel, tinham que
tolerd-la € as vezes até mesmo legalizd-la parc1a1mente nas formas

\  exteriores ¢ oficiais da festa e conceder-lhe um lugar na praga pdblica.
. Ao contrério da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma
espécie de liberagdo temporana da verdade dominante e do reglme
vigente, de aboligdo proviséria de todas as relagdes hierarquicas, privi-
légios, regras e tabus. Era a auténtica festa do tempo, a do futuro,
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humanismo que caracterizava essas relagbes nfo era em absoluto

. fruto da imaginagio ou do pensamento abstrato, mas experimen-

tava-se concretamente nesse contato vivo, material e sensivel. O
ideal utépico e o real baseavam-se provisoriamente na percepgdo
carnavalesca do mundo, tinica no género.

Em conseqiiéncia, essa eliminagdo proviséria, ao mesmo tempo
ideal e efetiva, das relagbes hierdrquicas entre os individuos, criava
_na praga publica’um tipo particular de comumcagao inconcebivel em
“situagdes normais. Elaboravam-se formas especiais do vocabuldrio e
do gesto da praga ptblica, francas e sem restrices, que aboliam toda
a distincia entre os individuos em comunicagfo, liberados das normas
correntes da etiqueta e da decéncia, Isso produziu o aparecimento de
uma linguagem carnavalesca tipica, da qual encontraremos numerosas
amostras em Rabelais.

Ao longo de séculos de evolugin, o carnaval da Idade Média,
preparado pelos ritos comicos anteriores, velhos de milhares de anos
(incluindo, na Antigiliidade, as saturnais), originou uma linguagem
prépria de grande riqueza, capaz de expressar as formas e simbolos
do carnaval e de transmitir a percepgdo carnavalesca do mundo,
peculiar, porém complexa, do povo. Essa visdo, oposta a toda idéia
de acabamento e perfei¢do, a toda pretensio de imutabilidade e
eternidade, necessitava manifestar-se através de formas de expressdo
dindmicas e mutdveis (protéicas), flutuantes e ativas. Por isso todas
as formas e simbolos da linguagem carnavalesca estdo impregnados
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do lirismo da alternincia e da renovacdo, da consciéncia da alegre
relatividade das verdades e autoridades no poder. Ela caracteriza-se,
principalmente, pela légica original das coisas “ao avesso”, “ao con-
trario”, das permutagdes constantes do alto e do baixo (“a roda”),
da face e do traseiro, e pelas diversas formas de parédias, travestis,
degradagdes, profanagdes, coroamentos e destronamentos bufdes. A
segunda vida, o segundo mundo da cultura popular constréi-se de
certa forma como parédia da vida ordindria, como um “mundo ao

L] . . 7 . e
revés”. E preciso assinalar, contudo, que a parédia carnavalesca esta

muito distante da par6dia moderna puramente negativa e formal;
com efeito, mesmo negando, aquela ressuscita e remova ao mesmo
tempo. A negagdo pura e simples é quase sempre alheia 3 cultura
popular.

Na presente introdugdo, limitamo-nos a tratar muito rapidamente
da linguagem das formas e simbolos carnavalescos, dotados de uma
riqueza e originalidade surpreendentes. O objetivo essencial de nosso
estudo ¢ tornar compreensivel essa linguagem semi-olvidada, da qual
alguns matizes ja nos parecem obscuros. Porque foi essa a linguagem
que Rabelais utilizou. Sem conhecé-la bem, nfio poderfamos com-
preender verdadeiramente o sistema de imagens rabelaisianas. Lem-
bremo-nps de que essa linguagem carnavalesca foi empregada também,
de maneira e em proporcio diversas, por Erasmo, Shakespeare, Cer-
vantes, Lope de Vega, Tirso de Molina, Guevara e Quevedo; ¢
também pela “literatura dos bufdes alemies” (Narrenliteratur), Hans
Sachs, Fischart, Grimmelshausen e outros. Sem conhecer essa lin-
guagem, ¢ impossivel conhecer a fundo e em todos os seus aspectos
a literatura do Renascimento e do barroco. Nio sé a literatura, mas
também as utopias do Renascimento e a sua prépria concep¢io do
mundo estavam profundamente impregnadas pela percepcdo carna-
valesca do mundo e adotavam freqiientemente suas formas e simbolos.

Explicaremos previamente a natureza complexa do riso carnavalesco.
E, antes de mais nada, um riso festivo. Nio §, portanto, uma reacio
individual diante de um ou outro fato “cémico” isolado. O riso carna-
valesco ef: em primeiro lugar patriménio do povo (esse carater popular,
como dlgsemos, € inerente & prépria natureza do carnaval); todos
riem, o riso € “geral”’; em segundo lugar, é universal, atinge a todas
as cosas e pessoas (inclusive as que participam no carnaval), o
mundo inteiro parece comico e é percebido e considerado no seu
aspecto jocoso, no seu alegre relativismo; por dltimo, esse riso &
ambivalente: alegre e cheio de alvorogo, mas ao mesmo tempo burla-

dor e sarcéstico, nega e afirma, amortalha e ressuscita simultanea-
mente.

/ / Uma qualidade importante do riso na festa popular é que escarnece

dos prfﬁprios burladores. O povo nio se exclui do mundo em evolucdo.
Também ele se sente incompleto; também ele renasce e se renova
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com a morte. Essa é uma das diferengas essenciais que separam o riso
festivo popular do riso puramente satirico da época moderna, O autor
satfrico que apenas emprega o humor negativo, coloca-se fora do
objeto aludido e opde-se a ele; isso destréi a integridade do aspecto
cdmico do mundo, e entdio o risivel (negativo) torna-se um fendmeno
particular. Ao contrério, o riso popular ambivalente expressa uma |
opinido sobre um mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos i
os que riem. / . ' ALh s i e

Devemos assinalar especialmente o carater utdpico e o valor de
concep¢io do mundo desse riso festivo, dirigido contra toda superio-
ridade. Ele mantém viva ainda — mas com uma mudanca substancial
de sentido — a burla ritual da divindade, tal como existia nos antigos
ritos cOmicos. Mas todos os elementos culturais limitados desapare-
ceram, ¢ apenas subsistem os elementos humanos, universais €
utdpicos.

Rabelais foi o grande porta-voz do riso carnavalesco popular na
literatura mundial. Sua obra permite-nos penetrar na natureza com-
plexa e profunda’desse riso.

O problema do riso popular deve ser colocado de maneira conve-
niente. Os estudos que lhe foram consagrados incorrem no erro de
modernizd-lo grosseiramente, interpretando-o dentro do espirito da
literatura cdmica moderna, seja como um humor satirico negativo
(designando dessa forma a Rabelais como autor exclusivamente sati-
rico), seja como um riso alegre destinado unicamente a divertir,
ligeiro e desprovido de profundidade e forga. Geralmente seu cardter
ambivalente passa despercebido. . — S ST lee
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Passemos agora a segunda forma de cultura cémica popular: as obras
verbais (em lingua latina e vulgar). Nao se trata de folclore (embora
algumas dessas obras em lingua vulgar possam ser consideradas
assim). Essa literatura estd imbuida da concepcdo carnavalesca do
mundo; utilizava amplamente a linguagem das formas carnavalescas,
desenvolvia-se ao abrigo das ousadias legitimadas pelo carnaval e, na
maioria dos casos, estava fundamentalmente ligada aos festejos de
tipo carnavalesco cuja parte literaria costumava representar.’ Nessa
literatura, o riso era ambivalente e festivo. Por sua vez, essa literatura
era uma literatura festiva e recreativa, tipica da Idade Média.

J4 dissemos que as celebragdes carnavalescas ocupavam um impor-
tante lugar na vida das povoacdes medievais, inclusive do ponto de
vista da sua duragfio: nas grandes cidades chegavam a durar trés
meses por ano no total. A influéncia da concepgdo carnavalesca do

3 Uma situagfio andloga se observava na Roma antiga, onde as ousadias das
saturnais se transmitiam a literatura cdmica.

11




mundo sobre a visdo e o pensamento dos homens era radical: obriga-
va-0s a renegar de certo modo a sua condigdo social (como monge,
clérigo ou erudito) e a contemplar o mundo de uma perspectiva
comica e carnavalesca. Ndo apenas os escolares e os clérigos, mas
também os eclesidsticos de alta hierarquia e os doutos teélogos permi-
tiam-se alegres distragdes durante as quais repousavam da sua piedosa
gravidade, como no caso dos “jogos monacais” (Joca monacorum),
titulo de uma das obras mais apreciadas da Idade Média. Nas suas
celas de sdbios escreviam tratados mais ou menos parédicos e obras
cOmicas em latim.

A literatura cOmica medieval desenvolveu-se durante todo um
milénio e mais ainda, se considerarmos que seus comegos remontam
a Antigiiidade cristd. Durante esse longo perfodo, essa literatura sofreu,
evidentemente, mudangas muito substanciais (menos sensiveis, con-
tudo, na literatura em lingua latina). Surgiram géneros diversos e
variagGes estilisticas. Apesar de todas as distingdes de época e de
género, essa literatura permanece — em maior ou menor medida —
a expressio da concepgdo do mundo popular e carnavalesca, e
emprega, portanto, a linguagem das suas formas e simbolos.

A literatura latina parédica ou semiparédica estava extremamente
difundida. Possuimos uma quantidade considerivel de manuscritos
nos quais toda a ideologia oficial da igreja, todos os seus ritos sdo
descritos do ponto de vista comico. O riso atinge as camadas mais
altas do pensamento e do culto religioso.

Uma das obras mais antigas e célebres desta literatura, 4 ceia de
Cipridgo (Coena Cypriani), travestiu num espirito carnavalesco toda
a Sagrada Escritura (Biblia e Evangelhos). Essa parédia estava auto-
rizada pela tradigdo do “riso pascal” (risus paschalis) livre; nela encon-
tramos ecos longinquos das saturnais romanas. Outra obra muito
antiga do mesmo género, Vergilius Maro grammaticus, é um erudito
tratado semiparédico sobre a gramatica latina, a0 mesmo tempo que
uma parédia da sabedoria escolastica e dos métodos cientificos dos
comegos da Idade Média. Essas duas obras, que se situam na con-
fluéncia da Antigliidade e da Idade Média, inauguram a literatura
comica medieval em latim e exercem uma influéncia preponderante
sobre suas tradigdes. Sua popularidade persistiu quase até a época do
Renascimento.

Posteriormente, surgem duplices parddicos de todos os elementos
do culto e do dogma religioso. £ o que se chama a parodia sacra,
um dos fendmenos mais originais e ainda menos compreendidos da
literatura medieval. Sabemos que existem numerosas liturgias pard-
dicas (Liturgia dos beberrdes, Liturgia dos jogadores, etc.), parddias
das leituras evangélicas, das oracgdes, inclusive as mais sagradas (como
0 pai-nosso, a ave-maria, etc.), das litanias, dos hinos religiosos, dos
salmos, assim como de diferentes sentengas do Evangelho, etc. Escre-
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veram-se testamentos parddicos (“Testamento do porco”, “Testamen-
to do burro”), epitéfios parddicos, decisdes parédicas dos concilios,
etc. Esse género literdrio quase infinito estava consagrado pela tradi-
¢do e tolerado em certa medida pela Igreja. Uma parte era composta
e existia sob a égide do “riso pascal” ou do “riso de Natal”, a outra
(liturgias e oracdes parddicas) estava em relagiio direta com a “festa
dos tolos™ e era interpretada nessa ocasifio.

Além disso, existiam outras variedades da literatura cdmica latina,
como, por exemplo, as disputas e didlogos parddicos, as cronicas
parddicas, etc. Seus autores deviam possuir seguramente um certo
grau de instrucdo — em alguns casos muito elevado. Eram os ecos
do riso dos carnavais puablicos que repercutiam dentro dos muros dos
mosteiros, universidades e colégios.

A literatura cOmica latina da Idade Média chegou & sua apoteose
durante o apogeu do Renascimento, com o Elogio da loucura de
Erasmo (uma das criagbes mais eminentes do riso carnavalesco na
literatura mundial) e com as Cartas de homens obscuros (Epistole
obscurorum virorum).

A literatura cOmica em lingua vulgar era igualmente rica e mais
diversificada ainda. Nela encontramos escritos andlogos & parodia
sacra; preces parédicas, homilias parddicas (chamadas em Franca
sermons joyeux), cangdes de Natal, lendas sagradas parddicas, etc.
No entanto, o que dominava eram sobretudo as parddias e travestis
laicos que escarneciam do regime feudal e sua epopéia herdica. E o
caso das epopéias parédicas da Idade Média que pdem em cena
animais, bufes, malandros e tolos; elementos da epopéia herdica
parddica nos cantastors, aparecimento de diiplices cdmicos dos herdis
épicos (Rolando cdémico), etc. Compdem-se romances de cavalaria
parddicos, tais como A mula sem freio, Aucassin et Nicolette. Os
diferentes géneros da retdrica cdmica desenvolvem-se: “debates” car-
navalescos, disputas, didlogos, “elogios” cdmicos (ou “ilustragdes™),
etc. O riso do carnaval ressoa nos fabliaux e nas pegas liricas com-
postas pelos “vagantes” (estudantes ambulantes).

Esses géneros e obras estdo relacionados com o carnaval da praca
ptblica e utilizam, mais amplamente que os escritos em latim, as
férmulas e os sfmbolos do carnaval. Mas é a dramaturgia comica
medieval que estd mais estreitamente ligada ao carnaval. A primeira
peca cdmica — que conservamos -— de Adam de la Halle, Le jeu de la
feuillée, € uma excelente amostra da visio e da compreensdo da vida
e do mundo puramente carnavalescos; contém em germe numerosos
elementos do futuro mundo rabelaisiano. Os milagres e moralidades
sdo “carnavalizados” em maior ou menor grau. O riso se introduz
também nos mistérios; as diabruras-mistérios estdo impregnadas de
um cardter carnavalesco nitidamente marcado. As soties enfim sio
um género extremamente carnavalizado do fim da Idade Média.
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Tratamos apenas superficialmente nestas paginas de algumas das
obras mais conhecidas da literatura cOmica, que podem ser mencio-
nadas sem recorrer a comentarios especiais. E suficiente para sim-
plesmente colocar o problema. Em seguida, porém, & medida que
analisarmos a obra de Rabelais, deter-nos-emos de forma mais deta-
lhada nesses géneros e obras, e em outros menos conhecidos.

Vamos tratar agora da terceira forma de expressdo da cultura comica
popular, isto é, de certos fendmenos e géneros do vocabulério familiar
e piblico da Idade Média e do Renascimento. J4 dissemos que durante
o carnaval nas pragas publicas a abolicio proviséria das diferencas
¢ barreiras hierdrquicas entre as pessoas e a eliminagio de certas
regras e tabus vigentes na vida cotidiana criavam um tipo especial de
comunica¢do ao mesmo tempo ideal e real entre as pessoas, impossivel
de estabelecer na vida ordindria. Era um contato familiar e sem
restrigdes, entre individuos que nenhuma distdncia separa mais.

Como resultado, a nova forma de comunicagio produziu novas
formas lingiifsticas: géneros inéditos, mudancas de sentido ou elimi-
nagdo de certas formas desusadas, etc. E muito conhecida a existéncia
de fendmenos similares na época atual. Por exemplo, quando duas
pessoas criam vinculos de amizade, a distdncia que as separa diminui
(estdo em “pé de igualdade”) e as formas de comunicacfo verbal
mudam completamente: tratam-se por tu, empregam diminutivos, as
vezes mesmo apelidos, usam epitetos injuriosos que adquirem um tom
afetuoso; podem chegar a fazer pouco uma da outra (se ndo existis-
sem essas relagdes amistosas, apenas um “terceiro” poderia ser objeto
dessas brincadeiras), dar palmadas nos ombros e mesmo no ventre
(gesto carnavalesco por exceléncia), ndo necessitam polir a lingua-
gem nem observar os tabus, podem usar, portanto, palavras e expres-
sdes inconvenientes, etc,

Mas ¢ claro que esse contato familiar na vida ordindria moderna
estd muito longe do contato livre e familiar que se estabelece na
praga publica durante o carnaval popular. Falta um elemento essen-
cial: o caréter universal, o clima de festa, a idéia utépica, a con-
cep¢do profunda do mundo. Em geral, ao dar hoje em dia um
conteido cotidiano a certas formas do carnaval, embora se mantenha
0 seu aspecto exterior, chega-se a perder o seu sentido interno pro-
fundo. Lembremos de passagem que certos elementos dos ritos antigos
da fraternizagéo sobreviveram no carnaval, onde adquiriram um sen-
tido novo e uma forma mais profunda. Alguns ritos antigos incorpo-
raram-se & vida prética moderna por intermédio do carnaval, mas
perderam quase completamente a significagio que nele tinham.

O novo tipo de relagdes familiares estabelecidas durante o carnaval
reflete-se, portanto, em uma série de fendmenos lingiiisticos. Vamos
tratar de alguns deles.
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A linguagem familiar da praga publica caracteriza-se pelo uso fre-
qiiente de grosserias, ou seja, de expressdes e palavras injuriosas, as
vezes bastante Jongas € complicadas. Do ponto de vista gramatical e
semantico, as grosserias estdo normalmente isoladas no contexto da
linguagem e sdo consideradas como férmulas fixas do mesmo txpo dos
provérbios. Portanto, pode-se afirmar que as grosserias sdo um género
verbal particular da linguagem familiar, Pela sua origem, elas ndo séo
homogéneas e tiveram diversas fungdes na comunicagdo primitiva,
essencialmente de cardter magico e encantatério.

O que nos interessa especialmente, sdo as grosserias blasfematdrias
dirigidas &s divindades e que constituiam um elemento necessario dos
cultos cOmicos mais antigos. Essas blasfémias eram ambivalentes:
embora degradassem e mortificassem, simultaneamente regeneravam
e renovavam. E sdo precisamente essas blasfémias ambivalentes que
determinaram o cardter verbal tipico das grosserias na comunicagido
familiar carnavalesca. De fato, durante o carnaval essas grosserias
mudavam consideravelmente de sentido: perdiam completamente seu
sentido magico e sua orientacdo pratica especifica, e adquiriam um
cardter e profundidade intrinsecos e universais. Gracas a essa trans-
formagdo, os palavrdes contribuiam para a criagdo de uma atmosfera
de liberdade, e do aspecto comico secundario do mundo.

Em muitos aspectos, 0s juramentos sdo similares as grosserias, Eles
invadiam também a linguagem familiar da praca publica. Devem ser
considerados igualmente como um género verbal especial, com as
mesmas caracteristicas que as grosserias (carater isolado, acabado e
auto-suficiente), Se inicialmente os juramentos ndo tinham nenhuma
relaco com o riso, ao serem eliminados da linguagem oficial, pois
infringiam suas regras verbais, ndo lhes restou outro recurso sendo o
de implantar-se na esfera livre da linguagem familiar. Mergulhados
no ambiente do carnaval, adquiriram um valor cémico e tornaram-se
ambivalentes.

Os demais fen6menos verbais, como por exemplo as diversas formas
de obscenidade, tiveram sorte semelhante. A linguagem familiar con-
verteu-se, de uma certa forma, em um reservatdrio onde se acumu-
laram as expressdes verbais proibidas e eliminadas da comunicacfo
oficial. Apesar de sua heterogeneidade original, essas palavras assimi-
laram a concepgdo carnavalesca do mundo, modificaram suas antigas
fungdes, adquiriram um tom cOmico geral e converteram-se, por
assim dizer, nas centelhas da chama tnica do carnaval, convocada
para renovar o mundo.

Trataremos mais tarde dos demais aspectos originais da linguagem
familiar. Assinalemos, a guisa de conclusdo, que todos os géneros e
formas dessa linguagem exerceram uma poderosa influéncia sobre o
estilo de Rabelais,
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Acabamos de passar em revista as trés principais formas de expressio
da cultura comica popular da Idade Média. Os fenémenos que anali-
samos, naturalmente ja foram estudados pelos especialistas (sobretudo
a literatura cdmica em lingua vulgar). Mas foram estudados de forma
isolada, totalmente desligados do seu seio materno, isto é, das formas
rituais e espetdculos carnavalescos, portanto estudados sem levar em
conta a unidade da cultura comica popular da Idade Média. Ainda
néo foi colocado de forma alguma o problema dessa cultura.

Por isso ndo se compreendeu a concepgdo cdmica do mundo, Unica
e profundamente original, que estd por trds da diversidade e hetero-
geneidade desses fendmenos que apenas representam O seu aspecto
fragmentdrio. Por esse motivo, a prépria esséncia de todos esses
fendmenos néo foi inteiramente evidenciada. Eles foram estudados
a luz das regras culturais, estéticas e literarias da época moderna, isto
¢, medidos nido de acordo com suas proprias medidas, mas segundo
as da época moderna que nada tém a ver com eles. Foram moderni-
zados, o que explica porque foram interpretados e avaliados erronea-
mente. O tipo particular de imagens cémicas, unitdrio na sua diversi-
dade e caracteristico da cultura popular da Idade Média, ndo foi
compreendido, por ser totalmente alheio aos tempos modernos (sobre-
tudo ao século XIX). Vamos agora procurar dar uma defini¢do preli-
minar dele.

Costuma-se assinalar a predominéncia excepcional que tem na obra de
Rabelais o principio da vida material e corporal: imagens do corpo,
da bebida, da comida, da satisfacdo de necessidades naturais, e da
vida sexual. Sdo imagens exageradas e hipertrofiadas. Alguns batiza-
ram a Rabelais como o grande poeta “da carne” ¢ “do ventre” (Victor
Hugo, por exemplo). Outros o censuraram por seu “fisiologismo gros-
seiro”, seu “‘biologismo” e seu “naturalismo”, etc. Os demais autores
do Renascimento {(Boccaccio, Shakespeare, Cervantes) revelaram uma
propensdo andloga, embora menos acentuada, Alguns a interpretaram
como uma “reabilitacdo da carne” tipica da época, surgida como rea-
¢80 ao ascetismo medieval. As vezes, outros quiseram ver nele uma
" manifestagdo tipica do principio burgués, isto é, do interesse material
do “individuo econdmico”, no seu aspecto privado e egoista.

As explicacdes desse tipo sdo apenas formas de modernizagdo das
imagens materiais e corporais da literatura do Renascimento; sdo-lhes
atribuidas significagdes restritas e modificadas de acordo com o sen-
tido que a “matéria”, o “corpo” e a “vida material” (comer, beber,
necessidades naturais, etc.) adquiriram nas concepcdes dos séculos
seguintes (sobretudo o século XIX).

No entanto, as imagens referentes ao principio material e corporal
em Rabelais (e nos demais autores do Renascimento) sdo a heranga
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(um pouco modificada, para dizer a verdade) da cultura cOémica
popular, de um tipo peculiar de imagens e, mais amplamente, de uma
concepgdo estética da vida pratica que caracteriza essa cultura e a
diferencia claramente das culturas dos séculos posteriores (a partir do
Classicismo). Vamos dar a essa concep¢do o nome convencional de
realismo grotesco. -

No realismo grotesco (isto é, no sistema de imagens da cultura
cOmica popular), o principio material e corporal aparece sob a forma
universal, festiva e utdépica. O césmico, o social € o corporal estdo
ligados indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisivel. E um
conjunto alegre e benfazejo.

*==> No realismo grotesco, o elemento material e corporal é um principio

profundamente positivo, que nem aparece sob uma forma egoista,
nem separado dos demais aspectos da vida. O principio material e
corporal é percebido como universal e popular, e como tal opde-se
a toda separacdo das raizes materiais e corporais do mundo, a todo
isolamento e confinamento em si mesmo, a todo carater ideal abstrato,
a toda pretensio de significacdo destacada e independente da terra e
do corpo. O corpo e a vida corporal adquirem simultaneamente um
cardter césmico e universal; ndo se trata do corpo e da fisiologia no
sentido restrito e determinado que tém em nossa época; ainda néo
estio completamente singularizados nem separados do resto do
mundo. 9 Aeil= 3 -
_ O porta-voz do_principio material e corporal ndo é aqm nem o ser
biolégico isolado nem o egoista individuo burgués, mas_o povo, um
povo que na sua evolugao cresce e se renova constantemente. Por
isso o elemento corporal é tdo magnifico, exagerado e infinito. Esse

~ exagero tem um cardter positivo e afirmativo.,O centro capital de

" todas essas imagens da vida corporal ¢ material sdo a fertilidade, o_
crescimento_e a superabundancia. As manifestacdes da vida material
e corporal nio sio atr'Bmdas a um ser biolégico isolado ou a um
individuo “‘econémico” partlcular e egoista, mas a uma espécie de
corpo_popular, coletivo e genérico_(esclareceremos mais tarde o sen-
tido dessas afirmacgGes). A abundancia e a universalidade determinam
por sua vez o cariter alegre e festivo (ndo cotidiano) das imagens
referentes a vida material e corporal. O principio material e. corporal
€ o principio da festa, do banquete, da alegria, da “festanca”. Esse
aspecto subsiste consideravelmente na literatura e na arte do Renasci-
mento, e sobretudo em Rabelais. -
/7 O trago marcante do realismo grotesco € o rebaixamento, isto é, a
transferenc1a ao plano material e corporal ‘0 da terra e do corpo na
sua indissolivel unidade, de tudo que é elevado, espiritual, ideal e
abstrato, E o caso, por exemplo, da Coena Cypriani (A Ceja de
Ciprido) que ji mencionamos, e de vérias outras parddias latinas
da Idade Média cujos autores em grande parte extrairam da Biblia,
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dos Evangelhos ¢ de outros textos sagrados todos os detalhes mate-
riais e corporais degradantes e terra-a-terra. Em certos didlogos comi-
cos muito populares na Idade Média como, por exemplo, os que.
mantém Salomdo e Marcul, hd um contraponto entre as méximas
salomonicas, expressas em um tom grave e elevado, e as méximas
jocosas e pedestres do bufdo Marcul que se referem todas premedita-
damente ao mundo material (bebida, comida, digestdo, vida sexual).4
E preciso esclarecer, também, que um dos procedimentos tipicos da.

“comicidade medieval -consistia em transferir as cerimOnias e_ritos _

elevados ao plano material e corporal; assim faziam os bufées durante
_0s torneios, as ceriméOnias de inicia¢do dos cavaleiros e em outras
ocasides solenes. Numerosas degradagdes da ideologia e do cerimonial
cavaleiresco que aparecem no Dom Quixote, sio inspiradas pela
tradicio do realismo grotesco.

A gramdtica jocosa estava muito em voga no ambiente escolar e
culto da Idade Média. Essa tradigdo, que remonta ao Vergilius gram-
maticus, j4 mencionado, estende-se ao longo da Idade Média e do
Renascimento e subsiste ainda hoje oralmente nas escolas, colégios e
semindrios religiosos da Europa Ocidental. Nessa gramética alegre,
todas as categorias gramaticais, casos, formas verbais, etc., sdo trans-
feridas ao plano material e corporal, sobretudo erético.,

Nio sdo apenas as parédias no sentido estrito do termo, mas
também todas as outras formas do realismo grotesco que rebaixam,
aproximam da terra e corporificam. Essa é a qualidade essencial desse
realismo, que o separa das demais formas “nobres” da literatura e da -
arte medieval. O riso popular que organiza todas as formas do rea-
lismo grotesco, foi sempre ligado ao baixo material e corporal. O
riso degrada e materializa.

Que caréter assumem, portanto, essas degradagdes tipicas do realis-
mo grotesco? Para essa pergunta daremos agora apenas uma . resposta
preliminar, uma vez que o estudo da obra de Rabelais nos permitira,
nos préximos capitulos, precisar, ampliar e aprofundar a nossa con-
cepcdo dessas formas.

No realismo grotesco, a degradagio do sublime nio tem um caréiter
formal ou relativo. O “alto” e o “baixo” possuem ai um sentido
absoluta e rigorosamente topogrdfico. O “alto” é o céu; o “baixo” é
a terra; a terra € o principio de absor¢do (o tdmulo, o ventre) e, ao
mesmo tempo, de nascimento e ressurrei¢io (o seio materno). Este
¢ o valor topogrifico do alto e do baixo no seu aspecto césmico. No
seu aspecto corporal, que ndo estd nunca separado com rigor do seu
aspecto cdsmico, o alto é representado pelo rosto (a cabeca), e ¢

4 Os didlogos de Salomfo e Marcul, degradantes e pedestres, sio muito se-
melhantes aos didlogos que entretém D. Quixote ¢ Sancho Panga.
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baixo pelos 6rgdos genitais, 0 ventre e o traseiro. O realismo grotesco
e a pardia medieval baseiam-se nessas significagdes absolutas. Re-
baixar consiste em aproximar da terra, entrar em comunhdo com a
terra concebida como um principio de absorgdo e, a0 mesmo tempo,
de nascimento: quando se degrada, amortalha-se e semeia-se simul-
taneamente, mata-se e di-se a vida em seguida, mais e melhor.
Degradar significa entrar em comunhdo com a vida da parte inferior
do corpo, a do ventre e dos dérgdos genitais, e portanto com atos
como o coito, a concepgdo, a gravidez, o parto, a absorgdo de alimen-
tos e a satisfagio das necessidades naturais. A degradagfo cava o
tamulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo
tem somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo,
regenerador: é ambivalente, a0 mesmo tempo negagdo e afirmagao.
Precipita-se ndo apenas para o baixo, para o nada, a destruicdo
absoluta, mas também para o baixo produtivo, no qual se realizam a
¢oncepgdo e o renascimento, ¢ onde tudo cresce profusamente. O
realismo grotesco ndo conhece outro baixo; o baixo é a terra que da
vida, e o seio corporal; o baixo é sempre o comego. =

Por isso a parédia medieval ndo se parece em nada com a parédia
literdria puramente formal da nossa época.

A parédia moderna também degrada, mas com um caréter exclusi-
vamente negativo, carente de ambivaléncia regeneradora. Por isso a
parédia, como género, ¢ as degradagdes em geral ndo podiam con-
servar, na época moderna, evidentemente, sua imensa significagdo
original.

As degradagdes (parédicas e de outros tipos) sio também carac-
teristicas da literatura do Renascimento, que perpetua desta forma as
melhores tradi¢des da cultura comica popular (de modo particular-
mente completo e profundo em Rabelais). Mas j& nessa época o
principio material e corporal muda de sentido, torna-se cada vez mais
restrito e seu naturalismo e seu carater festivo atenuam-se, No entanto,
esse processo estd apenas comegando nessa altura, como o demonstra
claramente o exemplo do D. Quixote.

A linha principal das degradagdes parddicas conduz em Cervantes
a uma reaproximagio da terra, a uma comunhdo com a forga produ-
tora e regeneradora.da terra e do corpo. E a prolongagio da linha
grotesca. Mas, ao mesmo tempo, o principio material e corporal ja
se empobreceu e se debilitou um pouco. Estd num estado de crise
e desdobramento originais, e as imagens da vida material e corporal
comegam a adquirir uma vida dupla.

O grande ventre de Sancho Panca, seu apetite e sua sede sdo ainda
fundamental e profundaménte carnavalescos; sua inclinagdo para a
abundincia e a plenitude nfio tem ainda caréter egofsta e pessoal, ¢
uma propensio para a abundéncia geral. Sancho é um descendente
direto dos antigos demdnios pangudos da fecundidade que podemos
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ver, por exemplo, nos célebres vasos corintios. Nas imagens da bebida
e da comida estdio ainda vivas as idéias do banquete e da festa. O
materialismo de Sancho, seu ventre, seu apetite, suas abundantes
necessidades naturais constituem o “inferior absoluto” do realismo
grotesco, o alegre tiimulo corporal (a barriga, o ventre e a terra)
aberto para acolher o idealismo de Dom Quixote, um idealismo iso-
lado, abstrato e insensivel; ali o “cavaleiro da triste flgura parece
dever morrer para renascer novo, melhor e maior; Sancho é o corre-
tivo natural, corporal e universal das pretensdes individuais, abstratas
e espirituais; além disso, Sancho representa também o riso como
corretivo popular da gravidade unilateral dessas pretensdes espirituais
(o baixo absoluto ri sem cessar, é a morte risonha que engendra a
vida). O papel de Sancho Panga em relacdo a D, Quixote pode ser
comparado ao das parédias medievais diante das idéias e cultos subli-
mes; ao papel do bufdo frente ao cerimonial sério; ao da Charnage®
em relacdo a Quaresma, etc. O alegre principio regenerador existe
ainda, embora numa forma atenuada, nas imagens tetra-a-terra dos
moinhos de vento (gigantes), albergues (castelos), rebanhos de cor-
deiros e ovelhas (exércitos de cavaleiros), estala]adelros (casteldes),
prostitutas (damas da nobreza), etc. £ um tipico carnaval grotesco,
que converte o combate em cozinha e banquete, as armas e armaduras
em utensilios de cozinha e vasilhas de barbear, e o sangue em vinho
(episédio do combate com os odres de vinho), etc.

Esse é o sentido primordial e carnavalesco da vida que aparece nas
imagens materiais e corporais no romance de Cervantes. E precisa-
mente esse sentido que eleva o estilo do seu realismo, seu universa-

lismo e seu profundo utopismo popular.

Por outro lado, entretanto, os corpos e objetos comegam a adquirir,
em Cervantes, um carater privado e pessoal, e por causa disso se
apequenam e se domesticam, sdo degradados ao nivel de acessérios
iméveis da vida cotidiana individual, ao de objetos de desejo ¢ de
posse egoistas. J4 nfo é o inferior positivo, capaz de engendrar a vida
e renovar, mas um obsticulo estipido ¢ moribundo que se levanta
contra as aspiragdes do ideal. Na vida cotidiana dos individuos isola-
dos as imagens do “inferior” corporal conservam apenas seu valor
negativo, e perdem quase totalmente sua forga positiva; sua relagdo
com a terra e 0 cosmos rompe-se € as imagens do “inferior” corporal
ficam reduzidas as imagens naturalistas do erotismo banal. No entanto,
esse processo estd apenas comecando em Cervantes.

Esse segundo aspecto da vida das imagens materiais e corporais
combina-se com o primeiro numa unidade complexa e contraditéria.

a Perfodo em que era permitido comer carne.
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E ¢ a vida dupla, intensa e contraditéria dessas imagens que constitui
a sua for¢a e o seu realismo histérico superior. Isso constitui o drama
original do principio material e corporal na literatura do Renasci-
mento: o corpo e as coisas sdo subtraidos a unidade da terra geradora
e separados do corpo universal, que cresce € se renova sem cessar,
aos quais estavam unidos na cultura popular.

Na consciéncia artistica e ideolégica do Renascimento, essa ruptura
nio se consumara ainda por completo; o “baixo” material e corporal
do realismo grotesco cumpre ainda suas funges unificadoras, degra-
dantes, destronadoras, mas ao mesmo tempo regeneradoras. Ndo im-
porta quédo dlspersos, “desunidos e individualizados estivessem os
corpos e as coisas “particulares”, o realismo do Renascimento néo
cortara ainda o corddo umbilical que os ligava ao ventre fecundo da
terra e do povo. O corpo € as coisas individuais ndo coincidem ainda
consigo mesmo, nfo s$d0 idénticos a si mesmos, como no realismo
naturalista dos séculos posteriores; formam parte ainda do conjunto
material e corporal do mundo em crescimento e ultrapassam, portanto,
os limites do seu individualismo; o particular e o universal estdo ainda
fundidos numa unidade contraditéria. A visdo carnavalesca do mundo
¢ a base profunda da literatura do Renascimento.

4 A complexidade do - realismo do Renascimento néo foi ainda
suficientemente esclarecida. Sdo duas as concepgbes do mundo que se

entrecruzam no realismo renascentista: a primeira deriva da cultura

cOmica popular; a outra, tipicamente burguesa, expressa um modo de
existéncia preestabelecido e fragmentario. As alternancias dessas duas
linhas contraditérias caracterizam o realismo renascentista. O princi-
pio material em crescimento, inesgotavel, indestrutivel, superabun-
dante, principio eternamente ridente, destronador e renovador, asso-
cia-se contraditoriamente ao “principio material” abastardado e roti-
neiro que preside & vida da sociedade de classes. y

E imprescindivel conhecer o realismo grotesco para compreender
o realismo do Renascimento, € outras numerosas manifestacdes dos
periodos posteriores do realismo. O campo da literatura realista dos
trés Gltimos séculos estd praticamente juncado de destrogos do realis-
mo grotesco, destrogos que as vezes, apesar disso, sdo capazes de
recuperar sua vitalidade; Na maioria dos casos, trata-se de imagens
grotescas que perderam ou debilitaram seu pdlo positivo, sua relagdo
com um universo em evolucdo. E apenas através da compreenséo do
realismo grotesco que:se pode entender o verdadeiro valor desses
_destrogos ou dessas formas mais ou menos vivas.

-~ A imagem grotesca_caracteriza um fendmeno em estado de trans-

formacio, de metamorfose ainda incompleta, no estigio da morte e
do nasmmento do crescimento e da evolugdo. A atitude em relagdo
ao tempo, & evolugdo, é um trago constitutivo (determmante) indis-
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pensdvel da imagem grotesca. Seu segundo trago indispensavel, que
decorre do primeiro, € sua ambivaléncia: os dois pdlos da mudanca
— 0 antigo e o novo, ¢ que morre ¢ o que masce, o principio e o fim
da metamorfose — sdo expressados (ou esbocados) em uma ou outra

L forma. :

A atitude em relag@o ao tempo que estd na base dessas formas, sua
percepcio e tomada de consciéncia, durante seu desenvolvimento no
curso dos milénios, sofrem, como é natural, uma evolugfo e transfor-
magdes substanciais. Nos perfodos iniciais ou arcaicos do-grotesco, o
tempo aparece como uma simples justaposi¢ido (praticamente simul-
tdnea) das duas fases do desenvolvimento: comego e fim: inverno-
primavera, morte-nascimento. Essas imagens ainda primitivas movem-
se no circulo biocoésmico do ciclo vital produtor da natureza e do
homem. A sucessdo das estagdes, a semeadura, a concepcdo, a morte
e o crescimento sdo os componentes dessa vida produtora. A nogéo
implicita do tempo contida nessas antiquissimas imagens é a nogio do
tempo ciclico da vida natural e bioldgica.

-~ Mas, evidentemente, a$ imagens grotescas nio permanecem nesse
estdgio primitivo. O sentimento do tempo e da sucessdo das estacdes
que lhes é préprio, amplia-se, aprofunda-se e abarca os fendmenos
== SOciais e historicos; seu cardter ciclico é superado e eleva-se & con-

/ ,}4) cepcéo histérica do tempo. E entdo as imagens grotescas, com sua

.~ atitude fundamental diante da sucessfo das estagdes, com sua ambi-

"7 valéncia, convertem-se no principal meio de expressio artistica e

ideoldgica do poderoso sentimento da histéria e da alternincia his-

torica, que surge com excepcional vigor no Renascimento. P

No entanto, mesmo nesse estigio, e sobretudo em Ral/)elais, as
imagens grotescas conservam uma natureza original, diferenciam-se
claramente das imagens da vida cotidiana, preestabelecidas e perfeitas.
Séo imagens ambivalentes e contraditérias que parecem disformes,
monstruosas e horrendas, se consideradas do ponto de vista da
estética “cldssica”, isto €, da estética da vida cotidiana preestabelecida
e completa. A nova percep¢do histérica que as trespassa, confere-lhes

., um sentido diferente, embora conservando seu contetido e matéria
tradicional: o coito, a gravidez, o parto, o crescimento corporal, a

/+ velhice, a desagregagio e o despedacamento corporal, etc., com toda a

sua materialidade imediata, continuam sendo os elementos fundamen-
tais do sistema de imagens grotescas. Sdo imagens que se opdem as
imagens cldssicas do corpo humano acabado, perfeito e em plena
maturidade, depurado das escérias do nascimento e do desenvolvi-
mento.

Entre as célebres figuras de terracota de Kertch, que se conservam
no Museu I'Ermitage de Leningrado, destacam-se velhas grdvidas cuja
velhice e gravidez sdo grotescamente sublinhadas. Lembremos ainda
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que, além disso, essas velhas gravidas riem.® Trata-se de um tipo de
grotesco muito caracteristico e expressivo, um, grotesco ambivalente:
¢ a morte prenhe, a morte que dd a luz. Ndo ha nada perfeito, nada
estavel ou calmo no corpo dessas velhas. Combinam-se ali o corpo
descomposto e disforme da velhice € o corpo ainda embrionirio da
nova vida. A vida se revela no seu processo ambivalente, interiormente
contraditério. Ndo hd nada perfeito nem completo, é a quintesséncia_~

;
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da incompletude. Essa é precisamente a concepgdo grotesca do corpo. _

Em oposicdo aos cénones modernos, o corpo grotesco nido_estd

» separado do resto do mundo, ndo estd isolado, acabado nem perfeito,

mas ultrapassa-se a si mesmo, franqueia seus préprios limites. Colo-
ca-se énfase nas partes do corpo em que ele se abre ao mundo exterior,
isto é, onde o mundo penetra nele ou dele sai ou ele mesmo sai para
o mundo, através de orificios, protuberincias, ramificagdes e excres-
céncias, tais como a boca aberta, os 6rgdos genitais, seios, falo, barriga
e nariz. E em atos tais como o coito, a gravidez, o parto, a agonia, o
comer, o beber, e a satisfagdo de necessidades naturais, que o corpo
revela sua esséncia como principio em crescimento que ultrapassa
seus proprios limites: E um corpo eternamente incompleto, eterna-
mente criado e criador, um elo na cadeia da evolugfio da espécie ou,
mais exatamente, dois elos observados no ponto onde se unem, onde
entram um no outro. Isso é particularmente evidente em relagdo ao
perfodo arcaico do grotesco. -

Uma das tendéncias fundamentais da imagem grotesca do corpo
consiste em exibir dois corpos em um: um que dé a vida e desaparece
e outro que é concebido, produzido e lancado ao mundo. E sempre
um corpo em estado de prenhez e parto, ou pelo menos pronto para
conceber ¢ ser fecundado, com um falo ou 6rgios genitais exagerados.
Do primeiro se desprende sempre, de uma forma ou outra, um
COIpo NOvo. ,

Contrariaménte as exigéncias dos canones modernos, o corpo é
sempre de uma idade tdo préxima quanto possivel do nascimento ou
da morte: a primeira infdncia e a velhice, com énfase posta na sua
proximidade do ventre ou do timulo, o seio que lhe deu a vida ou
que o sepultou. Mas seguindo essa tendéncia (por assim dizer, no
limite), os dois corpos se retnem em um sé. A individualidade €
mostrada no estdgio de fusfio; agonizante jd, mas ainda incompleta;
¢ um corpo simultaneamente no umbral do sepulcro e do bergo, ndo
¢ mais um tnico corpo nem sdo tampouco dois; dois pulsos batem
dentro dele: um deles, o da mée, estd prestes a parar.

5 Ver, a esse respeito, H. Reich: Der Mimus. Ein literar-entwicklungsges-
chichtlicher Versuch, (O mimo. Ensaio de uma histéria da evolugdo literdria).
Berlim, 1903. O autor analisa-zs de maneira superficial, de um ponto de vista
naturalista, (Reimpresso: Hildesheim, Nova York, Georg Verlag, 1974).
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Além disso, esse corpo aberto e incompleto (agonizante-nascente
ou prestes a nascer) ndo estd nitidamente delimitado do mundo: esti
misturado ao mundo, confundido com os animais e as coisas. E um
corpo chsmico e representa o conjunto do mundo material e corporal,
em todos os seus elementos. Nessa tendéncia, o corpo representa e
encarna todo o universo material e corporal, concebido como o
inferior absoluto, como um principio que absorve e dd & luz, como
um sepulcro e um seio corporais, como um campo semeado que
comega a brotar,

Essas sdo, simplificadas, as linhas diretrizes dessa concepglo origi-
nal do corpo. Ela alcancou sua perfeicdo mais completa e genial na
obra de Rabelais, enquanto que em outras obras literarias do Renas-
cimento se debilitou e diluiu. A mesma concepcdio preside a arte
pictérica de Jerénimo Bosch e Brueghel, o Velho. Alguns elementos
dessa concep¢dio encontram-se ja nos afrescos e baixos-relevos que
decoravam as catedrais e as vezes mesmo as igrejas rurais dos séculos
XII e XIII.6

Essas imagens do corpo foram especialmente desenvolvidas nas
diversas formas dos espeticulos e festas populares da Idade Média;
festas dos tolos, charivaris, carnavais, festa do Corpo de Deus no
seu aspecto publico e popular, diabruras-mistérios, soties e farsas.
A cultura medieval popular e dos espeticulos conhecia apenas essa
concepgéo do corpo.

No dominjo literdrio, a parddia medieval baseia-se completamente
na concepgdo grotesca do corpo. Essa concepgio organiza as imagens
do corpo na massa considerdvel de lendas e obras referentes as “mara-
vilhas da India” e do mar céltico. Serve também de base para as
imagens corporais na imensa literatura de visdes de além-tiimulo, nas
lendas de gigantes, na epopéia animal, fabliaux e Schwinke (bufona-
rias alemis).

Enfim, essa concepgdo do corpo esta na base das grosserias, impre-
cagbes e juramentos, de excepcional importincia para a compreensio
da literatura do realismo grotesco. Esses elementos lingiifsticos exer-
ceram uma influéncia crganizadora direta sobre toda a linguagem, o
estilo e a construgdo das imagens dessa literatura. Eram férmulas
dinimicas, que expressavam a verdade com franqueza e estavam
profundamente ligadas, por sua origem e fungdes, as demais formas
de “degradacdo” e “aproximagfo da terra” do realismo grotesco ¢
do Renascimento. As grosserias e obscenidades modernas conserva-

6 Pode-se encontrar uma ampla e preciosa documenta¢io sobre os motivos
grotescos na arte medieval na vasta obra de E. Male: L’art religieux du Xlle
siécle, du XIlle et de la fin du Moyen Age en France (A arte religiosa do século
XIl, X!II e do fim da idade Média na Franga). Tomo I, 1902; t. II, 1908; t.
111, 1922.
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ram as sobrevivéncias petrificadas e puramente negativas dessa con-
cepcdo do corpo. Essas grosserias (nas suas multiplas variantes) ou
expressdes, como “vai & ...”, humilham o destinatdrio segundo o
método grotesco, isto €, elas o enviam para o baixo corporal absoluto,
para a regifio dos 6rgdos genitais e do parto, para o tamulo corporal
(ou os infernos corporais) onde ele serd destruido e de novo gerado. ..

Nas grosserias contempordneas ndo resta quase mais nada desse
sentido ambivalente e regenerador, a ndo ser a negacdo pura e sim-
ples, o cinismo e o mero insulto; dentro dos sistemas significantes e
valorativos das novas linguas, essas expressdes estdo totalmente
isoladas (também o estdo na organizagdo do mundo): sdo fragmentos
de uma lingua estrangeira, na qual se podia outrora dizer alguma
coisa, mas que agora s6 expressa insultos carentes de sentido. No
entanto, seria absurdo e hipdcrita negar que conservam um certo
encanto, apesar de tudo (alids, sem nenhuma conotagdo erética).
Parece dormir nelas a recordagido confusa da verdade carnavalesca e
de suas antigas ousadias. Ndo se colocou ainda adequadamente o
grave problema de sua indestrutivel vitalidade na lingua.

Na época de Rabelais, as grosserias e imprecacdes conservavam
ainda, no dominio da lingua popular de que saiu seu romance, a
significacdo integral e sobretudo o seu poélo positivo e regenerador.
Eram profundamente ligadas a todas as formas de degradagfo, herda-
das do realismo grotesco, aos disfarces populares das festas e carna-
vais, as imagens das diabruras e dos infernos na literatura das peregri-
nagdes, das sofies, etc. Por isso, essas expressdes podiam desempe-
nhar um papel primordial na sua obra.

E preciso assinalar especialmente a expressdo estrepitosa que
assumia a concepgdo grotesca do corpo nos pregdes das feiras e na
comicidade de praga piiblica na Idade Média e no Renascimento. Por
esses meios, essa CONCEPEad” sé transmitiu até a época atual nos seus
aspectos mais bem conservados: no século XVII sobrevivia nas
“paradas” de Tabarin, nas burlas de Turlupin e outros fendémenos
anélogos. Pode-se afirmar que a concepgio de corpo do realismo
grotesco sobrevive ainda hoje (por mais atenuado e desnaturalizado
que seja o seu aspecto) nas varias formas atuais de cdmico que apare-
cem no circo e nos ntimeros de feira.

Essa concepgdo, de que acabamos de dar uma visdo preliminar,
encontra-se evidentemente em contradicio formal com os cénones
literdrios e plésticos da Antigiiidade “classica”,” que constituiram a

7 Mas nfo da Antigiiidade em geral: na antiga comédia dérica, no drama
satfrico, nas formas da comédia siciliana, em Aristéfanes, nos mimos e atela-
nas, encontrames uma concepgdo aniloga, assim como em Hipécrates, Galeno,
Plinio, na literatura dos “banquetes”, em Ateneu, Plutarco, Macrébio e muitas
outras obras da Antigiiidade ndo-cléssica.
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base da estética do Renascimento e aos quais a arte ndo esteve
indiferente na sua evolugdo. Esses canones consideram ao corpo de
maneira completamente diferente, em outras etapas da sua vida, em
relagdes totalmente distintas com o mundo exterior (nfo-corporal).
Para eles, o corpo é algo rigorosamente acabado e perfeito. Além
disso, € isolado, solitario, separado dos demais corpos, fechado. Por
isso, elimina-se tudo o que leve a pensar que ele ndo estd acabado,
tudo que se relaciona com seu crescimento e sua multiplicagdo:
retiram-se as excrescéncias e brotaduras, apagam-se as protuberancias
(que tém a significacdo de novos brotos, rebentos), tapam-se os orifi-
cios, faz-se abstracdo do estado perpetuamente imperfeito do corpo
e, em geral, passam despercebidos a concepgdo, a gravidez, o parto
e a agonia. A idade preferida é a que estd o mais longe possivel do
seio materno e do sepulcro, isto €, afastada ao méiximo dos “umbrais”
da vida individual. Coloca-se énfase sobre a individualidade acabada
e autébnoma do corpo em questdo, Mostram-se apenas os atos efetua-
dos pelo corpo num mundo exterior, nos quais h4 fronteiras nitidas e
destacadas que separam o corpo do mundo; os atos e processos intra-
corporais (absorcdo e necessidades naturais) nio sdo mencionados.
O corpo individual € apresentado sem nenhuma relagio com o corpo
popular que 0 produziu, :

Essas sdo as tendéncias primordiais dos cinones da nova época. E
perfeitamente compreensivel que, desse ponto de vista, o corpo do
realismo grotesco lhes pareca monstruoso, horrivel e disforme. £ um
corpo que ndo tem lugar dentro da “estética do belo” forjada na
época moderna.

Na nossa introdugdo, assim como nos capitulos seguintes (sobretudo
o Capitulo V), limitamo-nos a comparar os cinones grotesco e cldssico
da representacio do corpo, estabelecendo as diferencas que os colo-
cam em oposi¢do, mas sem fazer prevalecer um sobre o outro. No
entanto, como € natural, colocamos em primeiro plano a concepgiio

grotesca, uma vez que € ela que determina a concepgdo das imagens-

da cultura cémica popular em Rabelais: nosso propésito & compreen-
der a l6gica original do cinon grotesco, sua especial intengdo artis-
tica. No dominio artistico, conhecemos o cénon cléssico, que nos
serve de guia até um certo ponto na atualidade; o mesmo nfo ocorre
com o cdnon grotesco que j& hd muito tempo deixou de ser compreen-
sivel ou do qual temos apenas uma compreensdo distorcida. A tarefa
dos historiadores e tedricos da literatura e da arte consiste em recom-
por esse cinon, em restabelecer seu sentido auténtico. E inadmissivel
interpretd-lo segundo o ponto de vista das regras modernas e nele ver
apenas 0s aspectos que delas se afastam. O cnon grotesco deve ser
julgado dentro do seu préprio sistema.

Neste momento, é importante apresentar algumas explicacdes. Néo
compreendemos o termo “canon” no sentido restrito de um conjunto
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determinado de regras, normas e propor¢des conscientemente estabe-
lecidas e aplicadas a representagdo do corpo humano. Dentro dessa
acepcho estrita, ainda se pode falar do canon cldssico em certas etapas
determinadas da sua evolugfo. Mas a imagem grotesca do corpo néo
teve jamais um canon desse tipo. Sua prépria natureza € anticand-
nica. Empregamos o termo “cédnon” ne sentido mais amplo de ten-
déncia determinada, porém dinimica e em processo de desenvolvi-
mento, na representagdo do corpo e da vida corporal. Na arte € na
literatura do passado, observamos duas tendéncias desse género, as
quais atribuimos convencionalmente o nome de cénones grotesco e
cléssico. ‘

Demos aqui a definigdo desses dois cAnones na sua expressdo pura
e, por assim dizer, no seu limite. Na realidade histérica viva, esses
canones (mesmo o classico) nunca foram estiticos nem imutéveis,
mds encontravam-se em constante evolugdo, produzindo diferentes
variedades histéricas do classico e do grotesco. Além disso, sempre
houve entre os dois cinones muitas formas de interagdo: luta, influén-
cias reciprocas, entrecruzamentos e combinagdes. Isso é vélido sobre-
tudo para a época renascentista, como ja observamos. Inclusive em
Rabelais, que foi o porta-voz da concepgdo grotesca do corpo mais
pura e conseqiiente, existem elementos do canon cléssico, principal-
mente no episédio da educagdo de Gargantua por Ponocrates e
no de Télema. No quadro do nosso estudo, o mais importante é a
diferenga capital entre os dois cAnones na sua expressdo pura e sobre

ela focalizaremos nossa atengao. T\Q&Q« e
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Denominamos convencionalmente “realismo grotesco’” ao tipo especi-
fico de imagens da cultura cOmica popular em todas as suas manifes-
tagles. Discutiremos a seguir a terminologia escolhida.

Consideremos em primeiro lugar o vocdbulo “grotesco”. Vamos
expor a sua histdria, paralelamente ao desenvolvimento do grotesco
e de sua teoria:

O método de construgdo das imagens grotescas procede de uma
época muito antiga: encontramo-lo na mitologia e na arte arcaica de
todos os povos, inclusive na arte pré-classica dos gregos e romanos.
Nio desaparece tampouco na época classica; excluido da arte oficial,
continua vivendo e desenvolvendo-se em certos dominios “inferiores”
ndo-candnicos: o das artes plsticas cdmicas, sobretudo as miniaturas,
como, por exemplo, as estatuetas de terracota que ji& mencionamos,
as mdscaras cOmicas, silénios, demdnios da fecundidade, estatuetas
extremamente populares do disforme Tersites, etc.; nas pinturas comi-
cas de vasos, por exemplo, figuras de sésias c6bmicos (Hércules,
Ulisses), cenas de comédias, etc.; e também nos vastos dominios da
literatura cOmica, relacionada de uma forma ou outra com as festas
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carnavalescas; no drama satirico, antiga comédia 4tica, mimos, etc.
Nos fins da Antigiiidade, o tipo de imagem grotesca atravessa uma
fase de eclosdo e renovagdo, e abarca quase todas as esferas da arte
e da literatura. Aparece entio, sob a influéncia preponderante da
arte oriental, uma nova variedade de grotesco. Mas como o pensa-
mento estético e artistico da Antigiiidade se desenvolvera no sentido
da tradi¢do cldssica, ndo se deu ao tipo de imagem grotesca uma
denominagéo geral e permanente, isto &, um termo especial; tampouco
foi reconhecido pela teoria, que nio Ihe atribuiu um sentido preciso.

Os elementos essenciais do realismo formaram-se durante as trés
fases do grotesco antigo: arcaico, cléssico e pés-antigo. E um erro
considerar o grotesco antigo apenas como um “naturalismo grosseiro”,
como as vezes se fez. Contudo, a fase antiga do realismo grotesco
ultrapassa o quadro do nosso estudo.8 Nos capitulos seguintes, trata-
remos apenas dos fendmenos que influiram na obra de Rabelais.

O florescimento do realismo grotesco é o sistema de imagens da
cultura comica popular da Idade Média e o seu apogeu ¢ a literatura
do Renascimento.

Nessa época, precisamente, aparece o préprio termo “grotesco”,
que teve na sua origem uma acepgdo restrita, Em fins do século XV,
escavagOes feitas em Roma nos subterrneos das Termas de Tito
trazem a luz um tipo de pintura ornamental até entiio desconhecida,
Foi chamada de grortesca, derivado do substantivo italiano grotta
(gruta). Um pouco mais tarde, decora¢bes semelhantes foram desco-
bertas em outros lugares da Italia. Quais sdo as caracteristicas desse
motivo ornamental?

Essa descoberta surpreendeu os contemporaneos pelo jogo insélito,
fantdstico e livre das formas vegetais, animais e humanas que se
confundiam e transformavam entre si. Nio se distinguiam as frontei-
ras claras ¢ inertes que dividem esses “reinos naturais” no quadro
habitual do mundo: no grotesco, essas fronteiras sdo audaciosamente
superadas. Tampouco se percebe a imobilidade habitual tipica da
pintura da realidade: o movimento deixa de ser o de formas comple-
tamente acabadas — vegetais e animais — num universo também
totalmente acabado e estivel; metamorfoseia-se em movimento interno
da propria existéncia e exprime-se na transmutacdo de certas formas
€m outras, no eterno inacabamento da existéncia.

Sente-se, nesse jogo ornamental, uma liberdade e uma leveza

8 O livro de A. Dieterich: Pullcineila. Pompeyanische Wandbilder und r5-
mische Satyrspiele, Leipzig, 1897 (Pintura mural pompeana e dramas satiricos
romanos) contém uma documentacio extremamente importante e observagdes
preciosas sobre o grotesco da Antigiiidade, e em parte, da Idade Média ¢ Renas-
cimento. No entanto, o autor nio emprega o termo “grotesco”. Q livro con-
serva ainda sua atualidade, em numerosos aspectos.
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excepcional na fantasia artistica; essa liberdadei, alids, é )CO}'!CCbld&
como uma alegre ousadia, quase risonha. E nio resta divida que
Rafael e seus discipulos compreenderam e transmitiram com exatiddo
o tom alegre dessa decoragdo nova quando, pintando as galerias do
Vaticano, imitaram o estilo grotesco.?

Essa é a caracteristica fundamental do motivo ornamental romano
ao qual se aplicou pela primeira vez essa galavra inédita, que desig-
nava o que se acreditava entdo ser um fendmeno novo. Imf:lalmente,
seu sentido era muito restrito. Mas, na verdade, essa variedade do
motivo ornamental romano era apenas um fragmento (um caco) do
imenso universo da imagem grotesca que existiu em to,dgs as etapas
da Antigiiidade e que continuou existindo na Idade Med’la. e no Re-
nascimento. Esse fragmernto refletia os aspectos caractenstlcos.desse
imenso universo, o que assegurava a vitalidade futura e p{OQutlva do
novo termo e sua extensdo gradual ao universo quase ilimitado qo
sistema de imagens grotescas. ‘ Glyrtna,

Mas a amplia¢io do vocdbulo realizou-se muito lentamente,' sem
uma consciéncia teérica clara acerca da originalidade e da unidade
do mundo grotesco. A primeira tentativa de apéli~se tedrica ou, para
ser mais preciso, de simples descricdo e apreciagéo dc_) grotesco, fgl
a de Vasari que, baseando-se sobre um julgamento de Vitrivio garqul-
teto romano que estudou a arte da époc_a de. Augusto), emitiu uma
opinido desfavordvel sobre o grotesco. Vitrivio, que Vasari cita com
simpatia, condenava a nova moda “bérbara” que consistia em “borrar
as paredes com monstros em vez de pintar imagens claras do mundo
dos objetos”; em outras palavras, condenava o estilo grotesco a partir
de posigbes cldssicas, como uma violagdo !Jrutal das formas e propor-
¢des “naturais”, Essa era também a opinido de Vasari. Tal posigéo
devia, de fato, predominar durante muito tempo. Uma compreensdo
mais profunda e ampla do grotesco s6 aparecerd na segunda metade
do século XVIII. .

Nos séculos XVII e XVIII, enquanto reinava o cénon classico nos
dominios da arte e da literatura, o grotesco, ligado & cultura qémxca
popular, estava separado dela e ou se reduzia ao nivel do comico de
baixa qualidade ou cafa na decomposi¢do naturalista de que falamos
anteriormente.

9 Citemos ainda a notdvel defini¢io do grotesco que da L. Pinski: “No gro-
tesco, a vida passa por todos os estigios; desde os inferiorgs inertes e prlmltqu
até os superiores' mais méveis e espiritualizados, numa guxrlanda: de fox:mas di-
versas porém unitérias. Ao aproximar o que estid distante, ao unir as coisas que
se excluem entre si e ao violar as nogles habituais, o grotesco artistico se as-
semelha ao paradoxo légico. A primeira vista o grotesco parece apenas enge-
rhoso e divertido, mas na realidade possui cutras grandes possxbx'llfiadcs . (L.
Pinski: O realismo na época renascentista, Moscou, Edigdes Literrias do Esta-
do, 1961, pp. 119-120, em russo).
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Nesta época (mais precisamente, desde a segunda metade do século
XVII), assiste-se a um processo de redugdo, falsificagdo e empobreci-
mento progressivos das formas dos ritos e espeticulos carnavalescos
populares. Por um lado, produz-se uma estatizagdo da vida festiva,
que passa a ser uma vida de aparato; por outro, introduz-se a festa
no cotidiano, isto ¢, ela € relegada a vida privada, doméstica e fami-
liar. Os antigos privilégios da praca piblica em festa restringem-se
cada vez mais. A visdo do mundo carnavalesco, particular, com seu
universalismo, suas ousadias, seu cardter utépico e sua orientagio
para o futuro, comeca a transformar-se em simples humor festivo. A
festa quase deixa de ser a segunda vida do povo, seu renascimento e
renovagdo tempordrios. Sublinhamos o advérbio quase porque, na
verdade, o principio da festa popular do carnaval é indestrutivel.
Embora reduzido e debilitado, ele ainda assim continua a fecundar
os diversos dominios da vida e da cultura.

Ha um aspecto particular desse processo que deve ser assinalado.
A literatura desses séculos ndo estd mais submetida 2 influéncia direta
da debilitada cultura festiva popular. A concepciio carnavalesca do
mundo e o sistema de imagens grotescas continuam vivendo e trans-
mitindo-se unicamente na tradigdo literdria, principalmente na do
Renascimento. ’

Ao perder seus lagos vivos com a cultura popular da praga prblica,
ao tornar-se uma mera tradi¢do literdria, o grotesco degenera. As-
siste-se a uma certa formalizacdo das imagens grotescas do carnaval,
0 que permite a diferentes tendéncias utiliza-las para fins diversos.
Essa formalizagdo ndo foi apenas exterior: a riqueza da forma gro-
tesca e carnavalesca, seu vigor artistico e heuristico, generalizador,
subsistem em todos os acontecimentos importantes da época (séculos
XVII e XVIII): na commedia dellarte (que conserva sua relacdo
com o carnaval de onde provém), nas comédias de Moliére (aparen-
tadas com a commedia dell’arte), no romance cbmico e travestis do
sé_gulo XVII, nos romances filoséficos de Voltaire e Diderot (Les
bijoux indiscrets, Jacques le Fatalistey, nas obras de Swift e virias
outras. Nesses casos, apesar das diferencas de carter e orientagio, a
forma do grotesco carnavalesco cumpre funcdes semelhantes; ilumina
a ougadia da invencdo, permite associar elementos heterogéneos,
aproximar o que estd distante, ajuda a liberar-se do ponto de vista
domlpante sobre o mundo, de todas as convencdes e de elementos
banais e habituais, comumente admitidos; permite olhar o universo
com novos olhos, compreender até que ponto é relativo tudo o que
existe, e portanto permite compreender a possibilidade de uma ordem
totalmente diferente do mundo.

Mas a compreensio tedrica clara e precisa da unidade dos aspectos
que a})arca 0 termo grotesco e do seu cariter artistico especifico,
progride muito lentamente. Alids, o préprio termo teve os seus substi-
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tutos: “arabesco” (aplicado essencialmente aos motivos ornamentais)
e “burlesco” (aplicado 2 literatura). Por causa do ponto de vista
classico dominante na estética, essa compreensdo tedrica era ainda
impossivel. ,

Na segunda metade do século XVIII, ocorrem mudangas funda-
mentais no campo literério e estético. Na Alemanha, discute-se ardoro-
samente a personagem Arlequim, que entdo figurava obrigatoriamente
em todas as representacdes teatrais, mesmo as mais sérias. Gottsched
e os demais representantes do classicismo pretendiam expulsar Arle-
quim da cena “séria e decente”, e o conseguiram por algum tempo.
Lessing, pelo contrério, saiu em defesa de Arlequim.

Esse problema aparentemente restrito era muito mais amplo, enco-
brindo alternativas de principio: podiam admitir-se dentro da estética
da beleza e do sublime elementos que ndo correspondiam aos seus
requisitos? Em outras palavras, podia-se admitir o grotesco? Justus
Moser dedicou um pequeno estudo (publicado em 1761) a esse pro-
blema: Harlekin oder die Verteidigung des Grotesk-Komischen (Ar-
lequim ou a defesa do cdémico grotesco). Arlequim em pessoa falava
em defesa do grotesco. Mdser destaca que Arlequim é uma parcela
isolada de um microcosmos ao qual pertencem Colombina, o Capitéo,
o Doutor, etc., isto é, o mundo da commedia dell’arte. Esse mundo
possui uma integridade e leis estéticas especiais, um critério proprio
de perfeicio ndo subordinado 2 estética classica da beleza e do
sublime. Ao mesmo tempo, MUser opde esse mundo a comicidade
“inferior” dos artistas de feira, o que provoca uma restricdo da nogao
de grotesco. Em seguida, M0ser revela certas particularidades do
mundo grotesco: qualifica-o de “quimérico” por sua tendéncia para
reunir o heterogéneo, comprova a violagdo das propor¢bes naturais
(carter hiperbélico), a presenca do caricaturesco ¢ parddico. Enfim
Méser sublinha o priftipio comico no grotesco, explicando o riso
como uma necessidade de gozo e alegria da alma humana. A obra de
Mbser, embora limitada, é a primeira apologia do grotesco.

Em 1788, o critico literdrio alemdo Flogel, autor de uma histéria
da literatura comica em quatro volumes e de uma Histéria dos bufoes
da corte, publica sua Histdria do comico grotesco.19 Flogel ndo define
nem delimita a nogfio de grotesco, nem do ponto de vista histérico
nem do ponto de vista sisteméatico. Qualifica de grotesco tudo o que
se aparta sensivelmente das regras estéticas correntes, tudo que contém
um elemento corporal e material nitidamente marcado e exagerado.

10 O livro de Flogel foi reeditado em 1862, um pouco retocado ¢ ampliado,
em: Fr. W. Ebeling, Flogel's Geschichte des Grotesk-Komischen (A histéria do
cdémico grotesco de Flogel). Leipzig, 1862. Esse texto foi reeditado cinco vezes.
As nossas citacdes sdo extraidas da primeira edigio de Ebeling. Em 1914, apa-
receu uma nova edigio de Flogel, a cargo de Max Brauer.
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No entanto, a maior parte da obra é dedicada as manifestagdes do
grotesco medieval. Flogel examina as formas das festas populares
(“festa dos loucos”, “festa do asno”, os elementos populares e pabli-
cos da festa do Corpo de Deus, os carnavais, etc.), as sociedades
literdrias do fim da Idade Média (Le Royaume de la Basoche Les
enfants sans souci,” etc.), soties, farsas, jogos do Mardi Gras, certas
formas do cOomico popular da praca publica, etc. Em geral, Flogel
reduz um pouco as dimensdes do grotesco: ndo estuda as manifes-
tacdes puramente literdrias do realismo grotesco (por exemplo, a
parédia latina da Idade Média). A auséncia de um ponto de vista
histérico e sistemdtico determina que a escolha dos materiais seja as
vezes deixada ao acaso. O autor compreende apenas superficialmente
o sentido dos fendmenos que analisa; na realidade, limita-se a reu-
ni-los como curiosidades. Apesar de tudo, e gragas principalmente
aos documentos que contém, a obra de Fligel conserva ainda sua
importéncia,

Moser e Flogel conhecem apenas o cOmico grotesco, ou seja, 0
grotesco baseado no principio do riso, ao qual atribuem um valor de
regozijo e alegria. Este foi o objeto de seus estudos: a commedia
dell'arte para Moser e o grotesco medieval para Flogel.

Ora, na mesma época em que apareceram essas obras, que pareciam
orientadas para o passado, para as etapas anteriores do grotesco, este
entrava numa nova fase de desenvolvimento. Na época pré-roméntica
e em principios do Romantismo, assiste-se a uma ressurreicdio do
grotesco, dotado entdo de um novo sentido. Ele serve agora para
expressar uma visdo do mundo subjetiva e individual, muito distante
da visdo popular ¢ carnavalesca dos séculos precedentes (embora
conserve alguns de seus elementos). A primeira e importante expres-
sdo do novo grotesco subjetivo é o romance de Sterne, Vida e
opinides de Tristram Shandy (tradugdo original da visio do mundo
de Rabelais € Cervantes na linguagem subjetiva da época), Outra
variedade do novo grotesco é 0 romance grotesco ou negro.

Foi provavelmente na Alemanha que o grotesco subjetivo se desen-
volveu de maneira mais poderosa e original. Ali nasceu a dramaturgia
do Sturm und Drang, o Romantismo (Lenz, Klinger, o jovem Tieck),

& O Reino do Clero. Organizagio dos clérigos de Paris, formada por suges-
tdo de Filipe, o Belo, e encarregada de tratar em @ltima instincia dos proble-
mas relativos aos clérigos. Costumavam também representar pegas de teatro,
como farsas, soties ¢ moralidades. (V. também nota 38, p. 84).

b Os garotos despreocupados. Associagdo parisiense constituida pelos fins
do século XV, para a representagio de soties. Seus membros eram recrutados
no ambiente alegre das escolas e do Paldcio.
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os romances de Hippel e Jean-Paul e a obra de Hoffmann, que influi-
ram fundamentalmente na evolugdo do novo grotesco, assim como em
toda a literatura mundial. F. Schlegel e Jean-Paul converteram-se nos
tedricos dessa tendéncia,

O grotesco roméintico foi um acontecimento notavel na literatura
mundial. Representou, em certo sentido, uma reacfio contra os ca-
nones da época classica e do século XVIII, responséaveis por tendéncias
de uma seriedade unilateral e limitada: racionalismo sentencioso e
estreito, autoritarismo do Estado e da légica formal, aspiragio ao
perfeito, completo e univoco, didatismo e utilitarismo dos filésofos
iluministas, otimismo ingénuo ou banal, etc. O romantismo grotesco
recusava tudo isso e apoiava-se principalmente em Shakespeare e
Cervantes, que foram redescobertos ¢ & luz dos quais se interpretava
o grotesco da Idade Média. Sterne exerceu uma influéncia conside-
rédvel sobre o romantismo, a tal ponto que pode ser considerado o
seu iniciador.

A influéncia direta das formas carnavalescas de espetdculos popu-
lares (ja muito empobrecidos) era aparentemente fraca, pois predomi-
navam as tradigbes literdrias. E preciso, contudo, notar a influéncia
muito importante do teatro popular (principalmente do teatro de
marionetes) e de certas formas cOmicas dos artistas de feira.

Ao contrario do grotesco da Idade Média ¢ do Renascimento,
diretamente relacionado com a cultura popular e imbuido do seu
carater universal e piblico, o grotesco roméantico ¢ um grotesco de
cdmara, uma espécie de carnaval que o individuo representa na soli-
ddo, com a consciéncia aguda do seu isolamento. A sensagdo carna-
valesca do mundo transpde-se de alguma forma a linguagem do pensa-
mento filos6fico idealista e subjetivo, e deixa de ser a sensagdo vivida
(pode-se mesmo dizer corporalmente vivida) da unidade e do caréter
inesgotdvel da existéncia que ela constitufa no grotesco da Idade
Média e do Renascimento.

O principio do riso sofre uma transformagdo muito importante.
Certamente, o riso subsiste; ndo desaparece nem ¢ excluido como nas
obras “sérias”’; mas no grotesco romantico o riso se atenua, ¢ toma
a forma de humor, ironia ou sarcasmo. Deixa de ser jocoso e alegre.
O aspecto regenerador e positivo do riso reduz-se ao minimo.

Em uma das obras-primas do grotesco romantico, Rondas notur-
nas, de Bonawentura (pseudénimo de um autor desconhecido, talvez
Jean-Gaspard Wetzel),!! encontramos opinides muito significativas
sobre o riso na boca de um guarda-noturno. Num certo ponto, o nar-
rador explica o riso: “Haverad no mundo meio mais poderoso para

11 Nachtwachen, 1804. (Ver a edigio R. Steinert: Nachtwachen des Bona-
wentura, Leipzig, 1917). )
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opor-se s adversidades da vida e do destino! O inimigo mais poderoso
fica horrorizado diante desta mdéscara satirica e a propria desgraca
recua diante de mim, se me atrevo a ridicularizé-la! E, que diabo, esta
terra, com seu satélite sentimental, a lua, nio merece mais do que
burla!” Essa reflexfo destaca o caréter universal do riso e a concepgdo
de mundo que possui, elemento obrigatério do grotesco; glorifica-se
a sua forga liberadora, mas nio se alude & sua forga regeneradora, e
por causa disso perde o seu tom jocoso e alegre.

O autor (através do narrador, o guarda-noturnc) dd uma outra
explicagio original: investiga o mito da origem do riso; o riso foi
enviado a terra pelo diabo, apareceu aos homens com a mdscara da
alegria e eles 0 acolheram com agrado. No entanto, mais tarde, o riso
tira a méscara alegre e comeca a refletir sobre o mundo e os homens
com a crueldade da sétira.

A degenerac¢io do principio cdmico que organiza o grotesco, a perda
de sua forga regeneradora suscitam novas mudangas que separam mais
profundamente o grotesco da Idade Média e do Renascimento do
grotesco roméntico. As mudancas mais notdveis ocorrem com relagéo
ao terrivel. O universo do grotesco roméntico se apresenta geralmente
como terrivel e alheio ao homem. Tudo o que é costumeiro, banal,
habitual, reconhecido por todos, torna-se subitamente insensato, duvi-
doso, estranho e hostil ao homem. O mundo humano se transforma
de repente em um mundo exterior. O costumeiro e tranqiiilizador
revela o seu aspecto terrivel. Tal é a tendéncia do grotesco romantico
(nas suas formas extremas, mais prototipicas). A reconciliagdo com o
mundo, quando se realiza, ocorre em um plano subjetivo e lirico, as
vezes mesmo mistico. Ao contrario, o grotesco medieval ¢ renascen-
tista, associado & cultura cOmica popular, representa o terrivel através
dos espantalhos cémicos, isto é, na forma do terrivel vencido pelo
riso. O terrivel adquire sempre um tom de bobagem alegre.

O grotesco, integrado a cultura popular, faz o mundo aproximar-se
do homem, corporifica-o, reintegra-o por meio do corpo & vida
corporal (diferentemente da aproximagdo roméntica, totalmente
abstrata e espiritual). No grotesco roméntico, as imagens da vida
material e corporal: beber, comer, satisfazer necessidades naturais,
copular, parir, perdem quase complétamente sua significagio regene-
radora ¢ transformam-se em ‘“‘vida inferior”. As imagens do grotesco
roméntico sdo geralmente a expressdo do temor que inspira o mundo
e procuram comunicar esse temor aos leitores (“aterrorizi-los™). As
imagens grotescas da cultura popular nio procuram assustar o leitor,
caracteristica que compartilham com as obras-primas liter4rias do
Renascimento. Nesse sentido, o romance de Rabelais é a expressdo
mais tipica, ndo ha vestigio de medo, a alegria percorre-o integral-
mente. Mais do que gqualquer outro no mundo, o romance de Rabelais
exclui o temor. ‘ ;

L s e oy } b . L

34 R S

R E v

3

Outras particularidades do grotesco roméntico denotam o enfraque-
cimento da forca regeneradora do riso. O motivo da loucura, por
exemplo, é caracteristico de qualquer grotesco, uma vez que permite
observar o mundo com um olhar diferente, ndo perturbado pelo ponto
de vista “normal”, ou seja, pelas idéias e juizos comuns. Mas, no
grotesco popular, a loicura é uma alegre parédia do espirito oficial,
da gravidade unilateral, da “verdade” oficial. E uma loucura festiva.
No grotesco roméntico, porém, a loucura adquire os tons sombrios e
tragicos do isolamento do individuo.

O motivo da mdscara é mais importante ainda. E o motivo mais
complexo, mais carregado de sentido da cultura popular. A mascara
traduz aalegria das alternincias e das reencarnagdes, a alegre relativi-
dade, a alegre negagio da identidade e do sentido dnico, a negacdo
da coincidéncia estiipida consigo mesmo; a méscara € a expressao das
transferéncias, das metamorfoses, das violagdes das fronteiras natu-
rais, da ridiculariza¢fo, dos apelidos; a mascara encarna o principio
de jogo.da vida, estd baseada numa peculiar inter-relacdo da realidade
e da imagem, caracteristica das formas mais antigas dos ritos e espe-
ticulos. O complexo simbolismo das méscaras é inesgotavel. Basta
lembrar que manifestagées como a parddia, a caricatura, a careta, as
contorg¢des e as “macaquices” sio derivadas da méscara. E na méscara
que se revela com clareza a esséncia profunda do grotesco.!2

No grotesco roméntico, a mdscara, arrancada da unidade da visdo
popular e carnavalesca do mundo, empobrece-se e adquire varias
outras significagdes alheias & sua natureza original: a méscara dissi-
mula, encobre, engana, etc. Numa cultura popular organicamente
integrada, a méscara nfo podia desempenhar essas fungdes. No Ro-
mantismo, a mdscara perde quase completamente seu aspecto regene-
rador e renovador, e adquire um tom lGgubre. Muitas vezes ela
dissimula um vazio horroroso, o ‘“nada” (tema que se destaca nas
Rondas noturnas de Bonawentura). Pelo contrério, no grotesco popu-
lar, a méscara recobre a natureza inesgotavel da vida e seus miltiplos
rostos.

No entanto, mesmo no grotesco roméntico, a mdscara conserva
tragos da sua indestrutivel natureza popular e carnavalesca, Mesmo
na vida cotidiana contemporinea, a mdscara cria uma atmosfera
especial, como se pertencesse a outro mundo. Ela ndo poderd jamais
tornar-se um objeto entre outros. A TTNoUw oveSEA

No grotesco roméntico, as marionetes desempenham um papel
muito importante. Esse motivo ndo é alheio, evidentemente, ao gro-
tesco popular. Mas o Romantismo coloca em primeiro plano a idéia

12 Referimo-nos aqui s mdscaras e seu significado na cultura popular da
Antigiiidade e da Idade Média, sem examinar seu sentido nos cultos antigos,
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de uma forca sobre-humana e desconhecida, que governa os homens
e 0s converte em marionetes. Essa idéia é totalmente alheia & cultura
cOmica popular. O motivo grotesco da tragédia da marionete pertence
exclusivamente ac Romantismo.

A maneira como é tratada a personagem do diabo faz também
ressaltar a diferenca entre os dois grotescos. Nas diabruras dos mis-
térios da Idade Média, nas visdes cdmicas de além-timulo, nas lendas
parédicas e nos fabliaux, etc., o diabo é um alegre porta-voz ambi-
valente de opinides ndo-oficiais, da santidade ao avesso, o represen-
tante do inferior material, etc. Ndo tem nada de aterrorizante nem
estranho (em Rabelais, a personagem Epistémon, voltando do inferno,

.. '“ “assegurava a todos que os diabos eram boa gente”).* As vezes, o

diabo e o inferno sdo descritos como meros “espantalhos alegres”.
Mas no grotesco roméntico, o diabo encarna o espanto, a melancolia,
a tragédia. O riso infernal torna-se sombrio € maligno.

E preciso observar que, no grotesco roméntico, a ambivaléncia se
transforma habitualmente em um contraste estitico brutal ou em uma
antitese petrificada. Assim, por exemplo, o guarda-noturno que narra
as Rondas noturnas tem como pai o diabo e como mée uma santa cano-
nizada; ele costuma rir nos templos e chorar nos bordéis. Dessa forma,
a antiga ridicularizagdo ritual da divindade e o riso no templo, tipicos
na Idade Média durante a festa dos loucos, convertem-se em princi-
pios do século XIX no riso excéntrico de um original no interior
de um templo. ‘

Notemos ainda uma outra particularidade do grotesco roméntico:
ele tem uma predilecdo pela noite (As rondas noturnas de Bonawen-
tura, os Noturnos de Hoffmann), é a obscuridade e néo a luz que o
caracteriza. Pelo contrario, no grotesco popular a luz é o elemento
imprescindivel: o grotesco popular é primaveril, matinal e auroreal
por exceléncia.13

Esses sio os elementos que caracterizam o grotesco roméntico
alemdo. Estudaremos mais adiante sua variante roméntica. Por agora,
vamos nos deter um pouco sobre a teoria roméntica do grotesco. No
seu Discurso sobre a poesia (Gespriich iiber die Poesie, 1800), Frie-
drich Schlegel examina o conceito de grotesco, que qualifica habitual-
mente de “‘arabesco”. Considera-o a “forma mais antiga da fantasia
humana” e a “forma natural da poesia”. Encontra elementos grotes-
cos em Shakespeare, Cervantes, Sterne e Jean-Paul. Para ele, trata-se
da mescla fantastica dos elementos heterogéneos da realidade, a des-
trui¢do da ordem e do regime habituais do mundo, a livre excentri-
cidade das imagens e a “alternincia do entusiasmo e da ironia”.

* Rabelais, Obras completas, Pléiade, p. 296; Livro de bolso, t. 1, p. 393.

18 Mais precisamente, 0 grotesco popular reflete o momento em que a luz
sucede A obscuridade, a manhi 3 noite, a primavera ao inverno.
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Na sua Infrodugdo Q estética (Vorschule der Aesthetik), Jean-Paul
revela com maior acuidade os elementos do grotesco roméntico. Néo

emprega tampouco o termo grotesco, mas designa-o com o nome de’

“humor destrutivo”. Tem uma concepgdo muito ampla desse “humor
destrutivo”, que ultrapassa os quadros da literatura e da arte: inclui
nele a “festa dos loucos”, a ‘“festa do asno” (“missas dos asnos™), isto
¢, as formas de ritos e espetdculos cOmicos medievais. Entre os autores
renascentistas, cita de preferéncia Rabelais e Shakespeare. Menciona
especialmente a “ridicularizagio do mundo” (Weltverlachung) em
Shakespeare, referindo-se aos seus bufées “melancélicos” e a Hamlet.

Jean-Paul compreende perfeitamente o carater universal do riso
grotesco. O “humor destrutivo” néo se dirige contra fenémenos nega-
tivos isolados da realidade, mas contra toda a realidade, contra o

<

‘mundo perfeito e acabado. O perfeito é aniquilado como tal pelo

humor. Jean-Paul sublinha o radicalismo dessa posi¢do: gragas ao
“humor destrutivo”, o mundo se converte em algo exterior, terrivel e
injustificado, o chio nos escapa sob os pés, sentimos a vertigem, pois
ndo vemos nada estdvel a nossa volta. Jean-Paul distingue o mesmo
universalismo, o mesmo radicalismo na destruigio de todos os funda-
mentos morais e sociais que se opera nos ritos e espetdculos da Idade
Média.

Nio separa o grotesco do riso: ele compreende que, sem o princi-
pio cbmico, o grotesco é impossivel. Mas a sua concepgdo tedrica
s6 conhece o riso reduzido (humor), destituido de forga regeneradora
e renovadora positiva e, portanto, sombrio e sem alegria. Destaca o
caréter melancdlico do “humor destrutivo” e afirma que o diabo (na
sua acepgdo roméntica, claro) teria sido o maior dentre os humoristas.

Embora Jean-Paul cite fatos relacionados com o grotesco medieval
e renascentista (inclusive Rabelais), expbe na realidade a teoria do
grotesco roméntico; através desse prisma, considera as etapas anterio-
res do grotesco, “romantizando-os” (seguindo sobretudo a interpre-
tacdo de Rabelais e Cervantes por Sterne).

Da mesma forma que Schlegel, interpreta o aspecto positivo do
grotesco, a sua ultima palavra, fora do principio cdmico, conhece-o
como uma evasdo para um plano espiritual, longe de todo o perfeito
e acabado, o qual é destruido pelo humor.14

Bem mais tarde, logo antes de 1830, assiste-se a um renascimento
do tipo de imagens grotescas no Romantismo francés.

No prefacio de Cromwell, em primeiro lugar, e no William Shakes-

14 Nas obras literdrias de Jean-Paul, encontram-se numerosas imagens tipi-
cas do grotesco roméntico, sobretudo nos seus “sonhos” e “visdes”. (Cf. o
conjunto de obras desse género editado por R. Benz: Jean Paul, Triume und
Visionen, Munique, 1954.) Esse volume contém exemplos notaveis do grotesco
noturno e sepulcral.
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peare, em seguida, Victor Hugo colocou o problema do grotesco de
maneira interessante, caracteristica também do Romantismo francés.
. Atribui um sentido muito amplo ao tipo de imagens grotescas.
Descobre a sua existéncia na Antigliidade pré-cldssica (a Hidra, as
Harpias, os Ciclopes) e em vérias personagens do perfodo arcaico e,
em seguida, classifica como pertencente a esse tipo toda a literatura
pos-antiga, a partir da Idade Média. “No pensamento moderno, pelo
contrédrio, o grotesco [...] estd em toda parte: por um lado, cria o
disforme e o horrivel; por outro, o coémico e bufo.”* .

O aspecto essencial do grotesco é a deformidade. A estética do
grotesco € em grande parte a estética do disforme. Mas, a0 mesmo
tempo, Hugo enfraquece o valor autdnomo do grotesco, conside-
rando-0 como meio de contraste para a exaltagio do sublime. O
grotesco e o sublime completam-se mutuamente, sua unidade (que
Shakespeare alcangou melhor que qualquer outro) produz a beleza
auténtica que o cldssico puro é incapaz de atingir.

Em William Shakespeare, Hugo faz as anilises mais interessantes e
mais concretas da imagem grotesca e, em especial, do principio comi-
co, material e corporal. Estudaremos seu ponto de vista mais adiante,
pois Hugo af expde também sua concepgio da obra rabelaisiana.

Outros autores romanticos franceses partilharam igualmente o inte-

ress¢ pelo grotesco e suas fases antigas, mas é preciso observar que,
na Franga, o grotesco era considerado como uma tradi¢do nacional.
Em 1853, Théophile Gautier publicou uma antoiogia intitulada Les
grotesques, onde se reuniam os representantes do grotesco francés
tomado num sentido bastante amplo: encontramos Villon, os poetas
libertinos do século XVII (Théophile de Viau, Saint-Amant), Scar-
ron, Cyrano de Bergerac e até mesmo Scudéry.

A guisa de conclusdo, devemos destacar dois aspectos positivos: em
primeiro lugar, os romanticos procuraram as rafzes populares do
grotesco; em segundo lugar, ndo se limitaram a atribuir ao grotesco
fungdes exclusivamente satiricas.

E claro, nossa andlise do grotesco romantico estd longe de ser
exaustiva. Alé{n disso, adquire um cardter um pouco unilateral, talvez
mesxPo.polémlco, ao tentar iluminar as diferencas entre o grotesco
romantico e o grotesco popular da Idade Média e do Renascimento.
E preciso reconhecer que o Romantismo fez um descobrimento posi-
tivo, de considerdvel importéncia: o descobrimento do individuo
subjetivo, profundo, intimo, complexo e inesgotével,

Esse cardter infinito interior do individuo era estranho ao grotesco
da Idade Média e do Renascimento, mas a sua descoberta pelos ro-

- ménticos s6 foi possivel gracas ao emprego do método grotesco, da

* Victor Hugo, Cromwell, Paris, A. Lemerre, 1876, p. 18.
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sua forca capaz de superar qualquer dogmatismo, qualquer cardter

acabado e limitado. Num mundo fechado, acabado, estdvel, no qual

se tracam fronteiras nitidas e imutdveis entre todos os fenémenos e
valores, o infinito interior ndo poderia ser revelado, Para conven-
cer-se disso, basta comparar as andlises racionalistas e exaustivas dos
sentimentos internos feitas pelos cléssicos e as imagens da vida intima
em Sterne e os roménticos. A forca artistica e heuristica do método
grotesco sobressai de forma gritante. Mas tudo isso ultrapassa o
quadro do nosso estudo.

Acrescentaremos ainda algumas palavras a respeito da compreen-
sdo do grotesco na estética de Hegel e de Fischer.

Hegel faz alusdo apenas a fase arcaica do grotesco, que ele define
como a expressdo do estado de alma pré-classico e pré-filoséfico.
Baseando-se na fase arcaica hindu, Hegel caracteriza o grotesco por
trés qualidades: mescla de zonas heterogéneas da natureza; dimensdes
exageradas e imensurdveis; e a multiplicacdo de certos 6rglos e
membros do corpo humano (divindades hindus com virios bragos ¢
pernas). Hegel ignora totalmente o papel organizador do principio
cdmico no grotesco e considera-o fora de qualquer ligagdo com a

" comicidade.

Nesse aspecto, Fischer diverge de Hegel. Para ele, a prépria essén-
cia e a for¢a motriz do grotesco sdo o risivel e o comico. “O grotesco
é o cObmico no seu aspecto maravilhoso, é o ‘cémico mitolégico’.”
Essa defini¢do tem uma certa profundidade.

E preciso lembrar que na evolugdo seguida pela estética filoséfica
até aos nossos dias, o grotesco ndo foi compreendido nem apreciado
de acordo com o seu valor, nem encontrou um lugar no sistema
estético, :

Depois do Romantismo, a partir da segunda metade do século
XIX, o interesse pelo grotesco diminui notavelmente, tanto na litera-
tura como na histéria literdria. Quando se faz alusfio a ele, é para
relegd-lo as formas do cOmico vulgar de baixa categoria, ou para
interpreta-lo como uma forma particular da sitira, orientada contra
fenbémenos individuais, puramente negativos. ‘Dessa maneira, toda a
profundidade, todo o universalismo das imagens grotescas desapare-
cem para sempre, ‘

Em 1894, aparece a obra mais volumosa sobre o assunto: A his-
téria da sdtira grotesca de Schneegans (Geschichte der grotesken
Satyre), dedicada sobretudo a Rabelais, que o autor considera o
maior representante da sédtira grotesca; faz ao mesmo tempo um
resumo de certas manifestagdes do grotesco medieval. Schneegans é o
representante mais tipico da interpretagio puramente satirica do
grotesco. Para ele, o grotesco é sempre e unicamente uma sétira
negativa, € o exagero do que ndo deve existir, exagero que ultrapassa
o verossimil e se torna assim fantastico. Através do exagero do que
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ndo deve existir, afirma Schneegans, aplica-se-lhe um golpe mortal
e social.

Schneegans ndo compreende em absoluto o hiperbolismo positivo
do principio material e corporal no grotesco medieval e em Rabelais.
Tampouco capta a forga regeneradora e renovadora do riso grotesco.
Conhece apenas o riso puramente negativo, retérico e triste da satira
de século XIX, e interpreta as manifestacdes do grotesco medieval
e renascentista a partir desse ponto de vista. Esse é um exemplo
extremo da “modernizagdo” desvirtuada do conceito de riso na his-
téria da literatura. O autor ndo compreende tampouco o universa-
lismo das imagens grotescas. Sua concepgdo € tipica dos historiadores
da literatura da segunda metade do século XIX e primeiras décadas
do XX. Mesmo na atualidade, subsiste o sistema de interpretagdo
puramente satirica do grotesco, principalmente em relagdo a Rabe-
lais, Como j& mencionamos, Schneegans se baseia sobretudo nas
analises da obra rabelaisiana. Por isso vamos voltar ainda & sua obra
no decorrer do nosso trabatho.

No século XX, assistimos a um novo e poderoso renascimento do

grotesco, se bem que o termo de “renascimento” seja dificilmente

aplicdvel a certas formas do grotesco ultramoderno,

A linha da sua evolugio é bastante complicada e contraditéria. No
entanto, em geral, podem-se distinguir duas linhas principais. A
prxmei{a € o grotesco modernista (Alfred Jarry, os surrealistas, os
expressionistas, etc.). Esse grotesco retoma (em graus diferentes) as
tradicbes do. grotesco romantico; atualmente se desenvolve sob a
influéncia das diversas correntes existencialistas. A segunda linha ¢ o
grotesco realista (Thomas Mann, Bertolt Brecht, Pablo Neruda, etc.)
que retoma as tradi¢des do realismo grotesco e da cultura popular,
e as vezes reflete também a influéncia direta das formas carnavalescas
(Pablo Neruda).

Nao ¢ nosso propésito definir as particularidades do grotesco atual.
Examinaremos simplesmente a tiltima teoria ligada 4 linha modernista.
Aludimos & obra do eminente critico literdrio alemdo Wolfgang
Kayser, Das Groteske in Malerei und Dichtung, 1957 (O grotesco na
pintura e na poesia) .15

Na realidade, a obra de Kayser é o ptimeiro estudo, e até o mo-
mento o dnico, consagrado a teoria do grotesco. Ele contém um

15 Essa obra foi reeditada postumamente em 1960-61, na colegio “Rowohlts
deutsche Enzyklopidie”. Nossas citagdes sdo tiradas dessa edi¢do, (Existe uma
tradugdio para o espanhol: Lo grotesco. Su configuracién en pintura vy litera-
tura. Trad. de Ilse M. de Bruzzer. Buenos Aires, Editorial Inova [1964]. NT.)
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grande nimero de observacdes preciosas e andlises sutis. No entanto,
ndo podemos aprovar a concepgdo geral do autor.

Kayser propOs-se a escrever uma teoria geral do grotesco, a revelar
a prépria esséncia do fendmeno. Na realidade, seu livro contém ape-
nas a teoria (e um breve histérico) dos grotescos roméntico e moder-
nista, ou, para ser preciso, do segundo apenas, uma vez que o autor
$6 vé o grotesco roméntico através do prisma do grotesco modernista,
razdo pela qual ele o compreende e aprecia de uma forma um pouco
desvirtuada. A teoria de Kayser é absolutamente inaplicdvel aos
milénios de evolugdo anteriores' ao Romantismo: fase arcaica, antiga
(por exemplo, o drama satirico ou a comédia 4tica), Idade Média ¢
Renascimento, integrados na cultura cémica popular. O autor nem
sequer investiga essas manifestagGes (contenta-se com mencioné-las).
Baseia suas conclusdes e generalizagdes na andlise do grotesco romaén-
tico e modernista, mas é a concep¢fio modernista que determina sua
interpretagdo. Tampouco compreende a verdadeira natureza do gro-
tesco, insepardvel do mundo da cultura cédmica popular e da visdo
carnavalesca do mundo. No grotesco roméintico, essa natureza estd
enfraquecida, empobrecida ¢ em grande parte reinterpretada. Contu-
do, mesmo no grotesco roméntico, os grandes temas origindrios do
carnaval conservam reminiscéncias do poderoso conjunto a que per-
tenceram. Essa reminiscéncia desponta nas melhores obras do grotes-
co romintico (com uma forca particular, embora de tipo diferente,
em Sterne e Hoffmann). Essas obras sdo mais poderosas, profundas
¢ alegres que a sua prépria concepgdo subjetiva e filoséfica do mundo.
Mas Kayser ignora essas reminiscéncias e ndo as investiga. O grotesco
modernista que d4 o tom a sua concepg¢éo, olvida quase completa-
mente essas reminiscéncias e interpreta de maneira extremamente
formalista a heranca carnavalesca dos temas e simbolos grotescos.

Quais sdo, segundo Kayser, as caracteristicas fundamentais da
imagem grotesca?

Lendo suas definiges, ficamos surpreendidos pelo tom lugubre,
terrivel e espantoso do mundo grotesco, que ele é o tinico a captar.
Na realidade, esse tom é totalmente alheio a toda a evolugdo do
grotesco até o Romantismo. Dissemos que o grotesco da Idade Média
¢ do Renascimento, impregnado da visdo carnavalesca do mundo,
libera a este Gltimo de tudo que nele pode haver de terrivel e atemori-
zador, torna-o totalmente inofensivo, alegre e luminoso. Tudo que
era terrivel e espantoso no mundo habitual, transforma-se no mundo
carnavalesco em alegres “espantalhos c6micos”. O medo € a expres-
sdo extrema de uma seriedade unilateral e estdpida que no carnaval
¢ vencida pelo riso (Rabelais elabora magnificamente esse tema na
sua obra, principalmente através do “tema de Malbrough”). A liber-
dade absoluta que caracteriza o grotesco, nao seria possivel num
mundo dominado pelo medo.
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Para Kayser, o essencial do mundo grotesco € “algo hostil, estranho
e desumano” (das Unheimliche, das Verfremdete und Unmenschliche,
p. 81).

Kayser destaca especialmente o aspecto estranho: “O grotesco é o
mundo que se torna estranho” (das Groteske ist die entfremdete
Welt, p. 136). Explica essa defini¢do, comparando o grotesco ao
universo dos contos maravilhosos, o qual, visto de fora, pode também
ser definido como estranho e insélito, mas ndo como um mundo que
se tornou estranho. No mundo grotesco, pelo contrrio, o habitual e
préximo torna-se subitamente hostil e exterior. £ o nosso mundo que
se converte de repente no mundo dos outros.

Essa defini¢do, que se aplica a certos fendmenos do grotesco mo-
derno, ndo ¢ inteiramente adequada ao grotesco romintico, e menos
ainda as fases anteriores.

Na realidade, o grotesco, inclusive o roméntico, oferece a possibili-
dade de um mundo totalmente diferente, de uma ordem mundial
distinta, de uma outra estrutura da vida. Franqueia os limites da
unidade, da indiscutibilidade, da imobilidade ficticias (enganosas) do
mundo existente. O grotesco, nascido da cultura cdmica popular, tende
sempre, de uma forma ou outra, a retornar ao pafs da idade de ouro
de Saturno, e contém a possibilidade viva desse retorno.

O grotesco roméantico também contém essa possibilidade (caso con-
trario, deixaria de sé-lo), mas dentro das formas subjetivas que lhe
sdo peculiares. O mundo existente torna-se de repente um mundo
exterior (para retomar a terminologia de Kayser), justamente porque
se revela a possibilidade de um mundo verdadeiro em si mesmo, o
mundo da idade de ouro, da verdade carnavalesca. O homem encon-
tra-se consigo mesmo, ¢ o mundo existente é destruido para renascer
e renovar-se em seguida. Ao morrer, o mundo dd & luz. No mundo
grotesco, a relatividade de tudo que existe é sempre alegre, o grotesco
estd impregnado da alegria da mudanga e das transformagdes, mesmo

que em alguns casos essa alegria se reduza ao minimo, como no Ro-
mantismo.

E preciso sublinhar ainda uma vez que o aspecto utépico (“a idade
de ouro”) revela-se no grotesco pré-romintico, ndo sob a forma do
pensamento abstrato ou das emogdes internas, mas na realidade total
do homem: pensamento, sentimentos e corpo. A participagdo do
corpo num outro mundo possivel, a faculdade de compreensio do
corpo adquire uma importancia capital para o grotesco.

_ A concepgdo de Kayser, porém, ndo deixa lugar ao principio mate-
rial e corporal, inesgotdvel e perpetuamente renovado. Tampouco
aparecem o tempo, ou as mudangas, 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.
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Esta definicio de Kayser é extremamente tipica do grotesco mo-
dernista: “o grotesco é a forma de expressdo do ‘id’” (p. 137).

Para Kayser, “id” representa algo mais existencialista do que
freudiano ;“id” é a forca estranha que governa o mundo, os homens,
suas vidas e seus atos. Kayser reduz vérios motivos fundamentais do
grotesco a uma unica categoria, a for¢a desconhecida que rege o
mundo, representada, por exemplo, ‘através do teatro de marionetes.
Essa é também a sua concep¢do de loucura. Pressentimos sempre no
louco algo que ndo lhe pertence, como se um espirito nfo-humano se
tivesse introduzido na sua alma. J& mencionamos que o grotesco em-
pregou de maneira radicalmente diferente o motivo da loucura: a fim
de liberar-se da falsa “verdade deste mundo” e contemplé-lo com um
olhar liberto dessa “verdade”.

Kayser refere-se freqiientemente a liberdade da fantasia caracteris-
tica do grotesco. Mas como poderia existir liberdade num mundo
dominado pela forga estranha do “id”’? A concepgdo de Kayser contém
uma contradi¢do insuperédvel.

Na realidade, a funcfio do grotesco é liberar o homem das formas
de necessidade inumana em que se baseiam as idéias dominantes sobre
o mundo, O grotesco derruba essa necessidade e descobre seu carater
relativo e limitado. A necessidade apresenta-se num determinado
momento como algo sério, incondicional e peremptério. Mas historica-
mente as idéias de necessidade sdo sempre relativas e versateis. O riso
e a visio carnavalesca do mundo, que estdo na base do grotesco,
destroem a seriedade unilateral e as pretensdes de significacdo incon-
dicional e intemporal e liberam a consciéncia, o pensamento e a ima-
ginacdo humana, que ficam assim disponiveis para o desenvolvimento
de novas possibilidades. Daf que uma certa “carnavalizago” da cons-
ciéncia precede e prepara sempre as grandes transformagdes, mesmo
no dominio cientffico.

No mundo grotesco, qualquer “id” € desmistificado e transforma-se
em “espantalho coémico”; ao penetrar nesse mundo, mesmo no mundo
do grotesco roméntico, sentimos uma alegria especial e “licenciosa”
do pensamento e da imaginagéo. ,

Analisaremos agora mais dois aspectos da concepcdo de Kayser.

Resumindo as suas anélises, ele afirma que “no grotesco néo se
trata de medo da morte, mas de medo da vida”.

Essa afirmacfo, feita a partir de um ponto de vista existencialista,
opde a vida & morte, oposi¢do que ndo existe no sistema de imagens
grotescas, onde a morte ndo aparece como a negacio da vida (enten-
dida na sua acepgo grotesca, isto é, a vida do grande corpo popular).
Dentro dessa concepgio, a morte é considerada uma entidade da vida
na qualidade de fase necessaria, de condigdo para a sua renovagdo ¢
rejuvenescimento permanente. A morte estd sempre relacionada ao
nascimento, o sepulcro ao seio terreno que dd a luz. Nascimento-
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morte ¢ morte-nascimento sdo as fases constitutivas da prdpria vida,
como o expressa em palavras célebres o espirito da Terra no Fausto
de Goethe.’® A morte esta incluida na vida e determina seu movi-
mento perpétuo, paralelamente ao nascimento. O pensamento grotesco
interpreta a luta da vida contra a morte dentro do corpo do individuo
como a luta da vida velha recalcitrante contra a nova vida nascente,
como uma crise de revezamento.

Leonardo da Vinci disse: “Quando o homem espera com alegre
impaciéncia o novo dia, a nova primavera, 0 ano novo, ndo pensa
que deste modo aspira a sua prépria morte”. Embora expresso numa
forma ndo-grotesca, o aforismo estd inspirado na concepgio carna-
valesca do mundo.

No sistema de imagens grotescas, portanto, a morte e a renovagio
sdo insepardveis do conjunto vital, e incapazes de infundir temor.

E preciso notar que no grotesco da Idade Média e do Renasci-
mento hd elementos cOmicos mesmo na imagem da morte (até no
campo pictdrico, como por exemplo nas “Dangas macabras” de
Holbein ou Diirer). A figura do espantalho cOmico reaparece com
maior ou menor relevo. Nos séculos seguintes, principalmente o século
XIX, perdeu-se a compreensdo da comicidade presente nessas ima-
gens, que foram interpretadas com absoluta seriedade e unilaterali-
dade, razdo pela qual se tornaram falsas e anddinas. O século XIX
burgués s6 tinha olhos para a comicidade satirica, o riso retdrico,
triste, sério e sentencioso (ndo admira que tenha sido comparado ao
latego ou aos acgoites). Admitia-se ainda o riso puramente recreativo,
despreocupado e trivial. O sério tinha que permanecer grave, isto é,
monétono e sem relevo.

O tema da morte concebida como renovagio, a superposicio da
morte ¢ do nascimento e as imagens de mortos alegres tém um papel
fundamental no sistema de imagens de Rabelais, e por isso vamos
analisé-las concretamente nos capitulos seguintes do nosso estudo.

O tltimo aspecto da concepgdo de Kayser que examinaremos aqui,
é a sua andlise do riso grotesco.

Esta ¢ a sua defini¢do: “O riso mesclado de dor adquire, ao entrar
no grotesco, os tracos do riso burlador, cinico e finalmente satinico”.

16 Geburt und Grab, (Nascimento e sepultura,
Ein ewiges Meer, Um eterno mar,
Ein wechselnd Weben, Um movimento sucessivo,

] Ein glithend Leben. Uma vida ardente.)
.P.xqm a morte ¢ a vida ndo se opdem; o nascimento e a sepultura sobrepdem-se,
ligam-se da mesma forma ao seio procriador e absorvente da terra e do corpo,
entram da mesma maneira, como fases necessdrias, no conjunto vivo da vida
em eterna mudanga, em eterna renovagdo. Isso é muito tipico da concepgio
do mundo de Goethe. O mundo onde se opdem a vida ¢ a morte, é total-
mente diferente do mundo onde nascimento e sepultura se confrontam. Fste

iltimo pertence & cultura popular e é também em grande parte o do poeta,
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Kayser concebe o riso grotesco da mesma forma que o vigia de
Bonawentura e a teoria do “riso destrutivo” de Jean-Paul isto &,
dentro do espirito do grotesco roméntico. O riso ndo tem o aspecto
alegre, liberador e regenerador, ou seja, criador. Por outro lado,
Kayser compreende muito bem a importéncia do problema do riso no
grotesco € evita resolvé-lo de maneira unilateral (cf. op cit., p. 139).

Como j4 dissemos, o grotesco é a forma predominante que adotam
as diversas correntes modernistas atuais. A concep¢io de Kayser no
essencial pode servir-lhes de fundamento teérico e, embora com algu-
mas reservas, esclarecer certos aspectos do grotesco roméantico. Mas
parece-nos inadmissivel estendé-la as outras fases da evolugéo da
imagem grotesca.

O problema do grotesco e de sua esséncia estética s6 pode ser
corretamente colocado e resolvido dentro do ambito da cultura popu-
lar da Idade Média e da literatura do Renascimento, ¢ nesse sentido
Rabelais é particularmente esclarecedor. Para compreender a profun-
didade, as miltiplas significacdes e a forga dos diversos temas grotes-
cos, é preciso fazé-lo do ponto de vista da unidade da cultura popular
e da visio carnavalesca do mundo; fora desses elementos, os temas
grotescos tornam-se unilaterais, débeis e anédinos.

Nio resta ditvida quanto & adequagdo do vocdbulo “grotesco” apli-
cado a um tipo especial de imagens da cultura popular da Idade
Média e 2 literatura do Renascimento. Mas até que ponto se justifica
a nossa denominagdo de “realismo grotesco™?

Nesta introdugdo, s6 podemos dar uma resposta preliminar a essa
questéo.

As caracteristicas que diferenciam de maneira tdo marcante o
grotesco medieval e renascentista do grotesco roméntico e modernista
— principalmente a compreensdo espontancamente materialista e
dialética da existéncia — podem ser definidas da maneira mais ade-
quada como realistas. Nossas andlises ulteriores concretas das imagens
grotescas irdo confirmar essa hipdtese.

As imagens grotescas do Renascimento, diretamente ligadas a cul-
tura popular carnavalesca (em Rabelais, Cervantes e Sterne), influi-
ram em toda a literatura realista dos séculos seguintes. O realismo
em grande estilo (Stendhal, Balzac, Hugo, Dickens, etc.) esteve sempre
ligado (direta ou indiretamente) a tradicdo renascentista, e a ruptura
desse laco conduziu fatalmente ao abastardamento do realismo, 4 sua
degeneracgiio em empirismo naturalista.

A partir do século XVII, certas formas do grotesco comecam a
degenerar em “caracterizacdo” estitica e estreita pintura de costumes,
como conseqiiéncia da limitagdo especifica da concepgdo burguesa de
mundo. Pelo contririo, o verdadeiro grotesco ndo é de maneira
alguma estético: esforga-se, alids, por exprimir nas suas imagens o
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devir, o crescimento, o inacabamento perpétuo da existéncia: € o
motivo pelo qual ele déd nas suas imagens os dois pdlos do devir, ao
mesmo tempo o que parte € o que estd chegando, o que morre e 0
que nasce; mostra dois corpos no interior de um tnico, a germinagdo
e a divisdo da célula viva. Nas formas mais altas do realismo grotesco
e folclérico, como nos organismos unicelulares, ndo resta jamais um
caddver (a morte do organismo unicelular coincide com o processo
de multiplicagdo, é a divisdo em duas células, dois organismos, sem
“desfazimentos”), a velhice estd gravida, a morte estd prenhe, tudo
que ¢ limitado, caracteristico, fixo, acabado, precipita-se para o “infe-
rior” corporal para af ser refundido e nascer de novo, Mas, durante o
processo de degeneragdo e desagregacdo do realismo grotesco, seu
pélo positivo desaparece, isto é, a malha jovem do devir (substituida
pela sentenga moral e pela concepgdo abstrata), e resta apenas um
caddver, uma velhice sem prenhez, pura, igual a si mesma, isolada,
arrancada do conjunto em pleno crescimento no seio do qual ela se
ligava & malha jovem seguinte, na cadeia tnica da evolugdo ¢ do
progresso.

Nio resta mais que um grotesco mutilado, efigie do deménio da
fecundidade com o falo cortado e o ventre encolhido. E o que d4
origem a todos os tipos estéreis do “caracteristico”, a todos os tipos
“profissionais” de advogados, mercadores, alcoviteiras, velhos e velhas,
etc., simples méscaras de um realismo falsificado e degenerado. Esses
tipos existiam também no realismo grotesco, mas ndo constituiam o
quadro de foda a vida, eram apenas a parte agonizante da vida
renascente. Na realidade, a nova concepgdo de realismo traga outras
fronteiras entre os corpos e as coisas. Separa os corpos duplos e
poda do realismo grotesco e folclérico as coisas que brotaram junto
com o corpo, procura aperfeicoar cada individualidade, isolando-a
da totalidade final que ja perden a antiga imagem, sem ter ainda
encontrado uma nova. A compreensio do tempo, também, modificou-
se consideravelmente.

A literatura chamada de “realismo burgués” do século XVIII
(Sorel, Scarron e Furetiére), ao lado de elementos puramente carna-
valescos, contém jd imagens grotescas estdticas, isto é, quase subtrai-
das & passagem do tempo, & corrente da evolugfo, portanto, ou fixada
na sua dupla natureza ou dividida em dois. Alguns autores, como
por exemplo Régnier, inclinam-se a interpretar esses primeiros passos
como o comego do realismo. Na verdade, sdo apenas fragmentos
mortos, e as vezes quase desprovidos de sentido, do pujante e profun-
do realismo grotesco.

No inicio da nossa introdugdo, assinalamos que certas manifestagdes
da cultura cdmica popular, da mesma forma que os géneros tipicos do
realismo grotesco, foram estudadas de maneira bastante completa e
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fundamental, mas é claro que sob o 4ngulo de métodos histérico-
culturais e histérico-literdrios que predominavam no séeulo XIX e
nos primeiros decénios do século XX. Estudaram-se nfo apenas as
obras literdrias, evidentemente, mas também certos fendmenos espe-
cificos, como as “festas dos loucos” (Bourquelot, Drews, Villetard),
o “riso pascal” (Schmid, Reinach, etc.), a “parddia sagrada™ (Novati,
Ilvoonen, Lehmann) e outros fendmenos que, na verdade, escapavam
ao dominio da arte ¢ da literatura. Estudaram-se igualmente outras
manifesta¢bes da cultura comica da Antigiiidade (A. Dieterich, Reich,
Cornford, etc.). Os folcloristas, por sua vez, fizeram muito para
esclarecer o cardter e a génese de diferentes motivos e simbolos que
entram na cultura cOmica popular (é suficiente mencionar a esse
respeito a obra monumental de Frazer, O ramo de ouro). Existe ao
todo um ntmero considerdvel de obras cientificas dedicadas & cultura
cébmica popular.!” Na seqiiéncia do nosso trabalho, voltaremos a nos
referir a elas.

Infelizmente, toda essa imensa literatura, com raras excegdes, é
destituida de espirito tedrico. Ela ndo visa estabelecer generaliza-
¢bes tedricas com alguma amplitude e valor de principio. Dai que
essa documentagio quase infinita, minuciosamente recclhida e s
vezes escrupulosamente estudada, n3o seja nem unificada nem inter-
pretada. O que para nés é o mundo unitdrio da cultura cdmica
popular, aparece nessas obras como um aglomerado de curiosidades
heterogéneas, impossivel de incluir numa histdria “séria” da cultura
e da literatura européias, apesar das suas grandes proporgoes.

Esse conjunto de curiosidades e obscenidades estd fora da Orbita
dos problemas “sérios” da criagdo literaria que se colocaram na Eu-
ropa. E entende-se facilmente que, dessa maneira, a poderosa influén-
cia exercida pela cultura cémica popular sobre a literatura, sobre o
“pensamento em imagens” da humanidade, permanega quase comple-
tamente inestudado.

Exporemos agora brevemente dois estudos que tiveram o mérito
de colocar os problemas tedricos e que tratam ambos do nosso pro-
blema de duas perspectivas diferentes. '

Em 1903, H. Reich publicou um grosso volume intitulado O mimo.
Ensaio de estudo histdrico da evolugdo literdria. (V. nota 5, da
Introducdo.)

O objeto do livro € na realidade a cultura comica da Antigiiidade

17 Entre as obras soviéticas, destaca-se a obra de O. Freidenberg, 4 poética
do tema e do género (Poetica Sujeta i Zhanra), Goslitizdat, 1936, que refine
uma imensa documentagfio folclérica relativa ao assunto (sobretudo para a An-
tigiiidade). No entanto, esses documentos sdo tratados principalmente do ponto
de vista das teorias do pensamento pré-légico, de tal forma que o problema da
cultura comica popular nfo se coloca.
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e da ldade Média. Proporciona uma imensa documentacdo, muito
interessante e precisa. O autor demonstra muito justamente a unidade
da tradi¢do comica classica que passa pela Antigiiidade e pela Idade
Média. Ele compreende também a relagio antiga e -fundamental do
riso com as imagens do “baixo” material e corporal. Tudo isso lhe
permite adotar uma posicdo justa e frutifera diante do problema.

Mas Reich, em dltima instincia, ndo colocou verdadeiramente esse
problema. Parece-nos que dois motivos o impediram de fazé-lo.

Em primeiro lugar, Reich tenta reduzir toda a histéria da cultura
cémica a do mimo, ou seja, de um tnico género cdmico, ainda que
muito caracteristico dos fins da Antigiiidade. Para o autor, o mimo
€ o centro e quase que o Unico veiculo da cultura cdmica. E & por
isso que ele reduz 2 influéncia do mimo antigo todas as formas de
festas populares assim como a literatura cémica da Idade Média.
Partindo em busca da influéncia do mimo antigo, Reich ultrapassa
os limites da cultura européia. Tudo isso leva fatalmente a exageros,
a ignorédncia de tudo o que nio quiser entrar no leito de Procusto do
mimo. E preciso esclarecer que as vezes Reich escapa s suas préprias
concepgdes, pois a sua documentagio é de tal forma abundante que o
obriga a evadir-se do quadro estreito do mimo,

Em segundo lugar, Reich moderniza e empobrece um pouco n#o
$6 o riso mas também o principio material e corporal que lhe estd
indissoluvelmente ligado. Na sua concepgiio, os aspectos positivos do
principio do riso — sua forca liberadora e regeneradora — sdo abafa-
dos (embora o autor conheca perfeitamente a filosofia do riso
antigo). O universalismo do riso popular, seu cariter utbpico, seu
valor de concep¢do do mundo tampouco foram compreendidos e
apreciados na sua justa medida. Mas é sobretudo o principio material
e corporal que parece especialmente empobrecido: Reich o considera
através do prisma do pensamento dos tempos modernos, abstrato e
diférenciador, logo compreende-o de uma maneira estreita e quase
naturalista.

S&o esses dois aspectos que, na nossa opinido, enfraquecem a con-
cepcdo de Reich. No entanto, pode-se afirmar que ele contribuiu
muito para preparar uma justa colocagio do problema da cultura
comica popular. £ lamentavel que seu livro, enriquecido com uma
documentagdo nova, original e audacioso no pensamento, ndo tenha
exercido no seu tempo a influéncia desejada.

Na seqiiéncia do nosso trabalho, referir-nos-emos vérias vezes a
essa obra.

O segundo estudo que citaremos aqui é o livro de Konrad Burdach,
Reforma, Renascimento, Humanismo (Reformation, Renaissance,
Humanismus, Berlim, 1918). Esse breve estudo aproxima-se também
de uma colocagio do problema da cultura popular, mas de maneira
completamente diferente da de Reich. Ele nio fala jamais do princi-
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pio material e corporal. Seu tnico heréi é a idéia-imagem do “renas-
cimento”, da “renovacgio”, da “reforma”. _

Burdach quer demonstrar como essa idéia-imagem do renascimento
(nas suas diversas variantes), que se originou na antiquissima mito-
logia dos povos orientais e antigos, continuou a viver e a desenvol-
ver-se¢ igualmente no culto religioso (liturgia, rito do batismo, etc.),
onde se fixou pelo dogma. Na época do reflorescimento religioso do
século XII (Joaquim de Flora, Francisco de Assis, os espiritualistas),
ela revive, penetra em camadas populares mais amplas, tinge-se de
emogOes puramente humanas, desperta a imaginagdo poética e artis-
tica, torna-se a expressio da sede crescente de renascimento e de
renovagdo na esfera exclusivamente terrestre, isto é, no dominio poli-
tico, social e artistico (V. p. 57).

Burdach segue o processo lento e progressivo da secularizagio da
idéia-imagem do renascimento em Dante, nas idéias e atividades de
Rienzi, em Petrarca, Boccaccio, etc.

Burdach considera justamente que um fendmeno histérico tal como
o Renascimento ndo podia ser o resultado de pesquisas que visassem
exclusivamente o conhecimento nem do esforco intelectual de indi-

'viduos isolados. Ele explica o fato da seguinte maneira:

“O Humanismo ¢ o Renascimento nfo sfo os produtos do conhe-
cimento (Produkte des Wissens). Nio aparecem porque os sabios
descobrem os monumentos perdidos da arte e da cultura antigas e
aspiram a ressuscitd-las. O Humanismo e o Renascimento nasceram
de uma expectativa e de uma aspiragdo apaixonadas e ilimitadas da
€poca envelhecida, cuja alma, profundamente abalada, ansiava por
uma nova juventude.” (p. 138).

Claro, Burdach esté inteiramente com a razdo quando se recusa a
originar e explicar o Renascimento a partir de fontes eruditas e livres-
cas, de investigagOes ideoldgicas individuais e “esforgos intelectuais”.
Ele est& certo também em afirmar que o Renascimento foi preparado
durante toda a Idade Média (sobretudo a partir do século XII), e
que a palavra “renascimento” ndo significava absolutamente “renas-
cimento das ciéncias e artes da Antigiiidade”, mas tinha uma signifi-
cagdo mais ampla e prenhe de sentido, mergulhando suas raizes nas
profundidades do pensamento ritual e espetacular, metaférico, inte-
lectual e ideolégico da humanidade.

No entanto, Burdach néo viu nem compreendeu a esfera predomi-
nante onde existiu a idéia-imagem do Renascimento, isto é, a cultura
cdmica popular da Idade Média. O desejo de renovagdo e de renasci-
mento, a “4nsia por uma nova juventude” impregnaram a sensagdo
carnavalesca do mundo, encarnada de diversas maneiras nas formas
concretas e sensiveis da cultura popular (espetaculos, ritos e formas
verbais). Era isso que constitufa a “segunda vida” festiva da Idade
Média.
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Vérios dos fendmenos que Burdach analisa como precursores do
Renascimento refletiam por sua vez a influéncia da cultura popular e,
nessa medida, anteciparam o espirito do Renascimento. E o caso de
Joaquim de Flora e, principalmente, de Sio Francisco de Assis € o
movimento por ele fundado. Nio era por acaso que Sdo Francisco
designava nas suas obras a si e aos seus companheiros pelo nome de
“jograis do Senhor” (ioculatores Domini). Sua concepgdo original do
mundo, com sua “alegria espiritual” (laetitia spiritualis), sua béngéo
do principio material e corporal, ¢ suas degradagdes e profanagdes
caracteristicas, pode ser qualificada (nfio sem certo exagero) de cato-
licismo carnavalizado. Os elementos da visdo carnavalesca do mundo
eram igualmente muito fortes em toda a atividade de Rienzi. Todos
esses fendmenos que, segundo Burdach, preparavam o Renascimento,
estdo marcados pelo principio cdmico liberador e renovador, embora
se afirme por vezes numa forma excessivamente limitada. De qualquer
forma, Burdach néo leva em conta de maneira alguma esse principio.
Apenas o tom sério possui existéncia aos seus olhos.

Enfim, Burdach, no seu desejo de compreender melhor as relagdes
do Renascimento com a Idade Média, prepara 2 sua maneira a ade-
quada colocagdo do problema.

E assim que se apresenta o nosso problema. No entanto, o objeto
especifico do nosso trabalho néo é a cultura cOmica popular, mas a
obra de Frangois Rabelais. Na realidade, a cultura cdmica popular &
infinita e, como j4 vimos, extremamente heterogénea nas suas mani-
festagdes. Em relacdo a ela, nosso objetivo é puramente tebrico e
consiste em revelar a unidade, o sentido e a natureza ideoldgica
profunda dessa cultura, isto é, o seu valor como concep¢do do mundo
e 0 seu valor estético. A melhor maneira de resolver o problema ¢é
transportar-se ao préprio terreno onde foi recolhida essa cultura,
onde ela foi concentrada e interpretada literariamente, na etapa supe-
rior do Renascimento; em outras palavras, transportar-nos 4 obra de
Rabelais. Ela é sem davida insubstituivel, quando se trata de penetrar
na esséncia mais profunda da cultura cémica popular. No mundo
criado por ele, a unidade interna de todos os elementos heterogéneos
revela-se com excepcional clareza, de tal forma que sua obra constitui
uma enciclopédia da cultura popular.

Podemos terminar aqui a nossa introdugdo. Acrescentemos simples-
mente que voltaremos no corpo do trabatho a todos os temas e afir-
magdes aqui expressos de uma forma algo abstrata e por vezes
tedrica; vamos concretizd-los inteiramente, baseando-nos tanto nas
obras de Rabelais como em outras manifestacdes da Idade Média e

da Antigliidade que lhe serviram, direta ou indiretamente, de fonte
de inspiragdo.
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Capitulo Primeiro

RABELAIS E A HISTORIA DO RISO

Seria extremamente interessante escrever

a histéria do riso.
A. Herzen

Os quatro séculos de histéria da compreensﬁo, influéncia e interpre-
tacio de Rabelais s@o ‘muito instrutivos, na medida em que essa
histéria se imbrica na do riso, suas fungoes ¢ sua compreensao nesse
esmo periodo. ' )

" (s)r: cgntemporﬁneos de Rabelais (e quase .todf).o sec_ulo ?(YI),
que viviam no meio das tradicdes populares, literarias € 1deolog1c§s,
nas condicdes e acontecimentos da época, chegavam a compreender
o nosso autor e sabiam aprecid-lo. Assim o te.stemunham as opxl-
nides de seus contemporaneos e das gerag@es 1me§1xatamente seguintes
que chegaram até nés, bem como as vénas’ reec}xgées da sua ob~ra no
século XVI e primeiro terco do XVII. Além disso, Rabelais nao 1era
apreciado apenas pelos humanistas, na corte e nos estratos maxsla tos
da burguesia urbana, mas também entre as grandes massas popu alre:s.
Citarei uma opinido interessante de um contemporanco de Rabelais,
o notével historiador (e escritor) Estienne }’asq}lxer, que_escreve
numa carta a Ronsard: “Entre n6s nao h:é ninguém que nao saiba
quanta simpatia o douto Rabelais, pilheriando f’aénamente sobre ©
seu Gargantua e Pantagruel, ganhou entre o0 povo™.

1 A histéria pdstuma de Rabelais, }sto é, a pistéria da sua ((:iompreelx:sa:é
interpretacdo e influéncia através dos segqlos, esta bgstagte estudaI a no ?2 eevue
refere aos fatos. Além de uma longa série de pubhcag:o_e\s de .v‘ailor na tevse
des études rabelaisiennes (1903-1913) e na Revue du seiziéme siéc e’Igs?,al ll_s >
ria constitui o objeto de duas obras especificas: Jacques Bou!enger, 23{1 !i ais a
travers les dges (Rabelais através' dos tempos),‘ Pqns, Lg Divan,1923; ! :'iﬁtra.
Sainéan, L'influence et la-réputation de Rabe.lazs'(n}terpretes, ?ecteurs 'ezilt’ado-
teurs) (A influéncia e a reputagido de Rabelais [u}terpretes, leitores e'”'?“e o
res] ), Paris, J. Gamber, 1930. Essas obras contém naturalmente opinioes
contemporineos sobre Rabelais. ‘

2 Les lettres d’Estienne Pasquier (As cartas de Estienne Pasquier), Jean

Veyrat, Lyon, 1547, p. 17.
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