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Introducio

APRESENTACAO DO PROBLEMA

No nosso pais, Rabelais € 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 X VI, e a sua obra como uma das melhores de todos os tempos.
Os especialistas europeus costumam colocar Rabelais — pela forca
de suas idéias € de sua arte, e por sua importancia histérica — imedia-
tamente depois de Shakespeare, por vezes mesmo ao seu lado. Os
roméanticos franceses, principalmente Chateaubriand e Hugo, classi-
ficaram-no entre os mais eminentes génios da humanidade de todos
os tempos ¢ de todos os povos. Ele foi considerado, e ainda o é, ndo
apenas como um escritor de primeiro plano, no sentido proprio do
termo, mas também como um sibio ¢ um profeta. Eis um julgamento
significativo de Michelet:

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

“E através désses delirios 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
folha os frutos que colherd o futuro. Este livro todo € 0 ramo de
ouro.”1

Evidentemente, todos os julgamentos e apreciacdes desse tipo sao
muito relativos. Nio pretendemos decidir se € justo colocar Rabelais
ao lado de Shakespeare, acima ou abaixo de Cervantes, etc. Nao

_ * Belinski Vissarion (1811-1848), lider da critica e da filosofia russa de
vanguarda.

I Michelet: Histéria aa Franga, Ed. Flammarion, 1. IX, p. 466. O ramo de

. ouro profético gue a Sibila confiou a Enéias. (Nas citagdes, os itdlicos sio do

autor).



resta divida de que o lugar histérico que ele ocupa entre os criadores
da nova literatura européia esta indiscutiveimente 2o lado de Dante,
Boccaccio, Shakespeare e Cervantes. Rabelais influiu poderosamente
ndo s6 nos destinos da literatura e da lingua literdria francesas, mas
também na literatura mundial {provavelmente no mesmo grau que
Cervantes). E também indubitivel que fol o mais democrdtico dos
modernos mestres da literatura. Para nés, entretanto, sua principal
qualidade ¢ de estar ligado mais profunda e estreitamente que os
outros as fontes populares, fontes especificas (as que Michelet cita
sa0 com certeza bastante ¢xatas, mas estio longe de serem exaus-
tivas); essas fontes determinaram o conjunto de seu sistema de ima-
gens, assim como sua concepcdo artistica,

E ¢ justamente esse cardter popular peculiar e, poderfamos 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 carater popular que explica “o aspecto néo-
literdrio” de Rabelais, isto e, sua resisténcia a ajustar-se aos cénones
¢ regras da arte literdria vigentes desde o século XV até aos nossos
dias, independentemente das variaches que o seu contelido tenha soiri-
do. Rabelais recusou esses moldes muito mais categoricamente do que
Shakespeare ou Cervantes, os quais se limitaram a evitar os cAnones
classicos mais ou menos estreitos de sua €poca. As imagens de Ra-
bzlais se distinguem por uma espécie de “cardter nAo-oficial”, indes-
trutivel e categdrico, de tal modo que ndo hd dogmatismo, autoridade
nem formalidade unilateral que possa harmonizar-se com as imagens
rabelaisianas, decididamente hostis a toda perfei¢do definitiva, a toda
estabilidade, a toda formalidade limitada, a toda operacio e decisio
circunscritas ao dominio do pensamento e 4 concepgiao 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 nés. E mMesmo se nesse
intervalo encontramos numerosos admiradores entusiastas de Rabelais,
em nenhuma parte achamos claramente formulada uma cempreensio
total de sva obra,

Os romanticos, que redescobriram Rabelais, da mesma forma como
haviam redescoberto Shakespeare e Cervantes, nio souberam encon-
trar a chave para decifrd-lo e nio passaram jamais de uma maravi-
lhada surpresa diante dele. Muitos sio os que Rabelais fez recuar e
ainda faz; a maior parte, por falta de compreensdo. As imagens rabe-
laistanas inclusive continuam ainda em grande parte enigmdticas.

A Unica 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

iltimos quatro séculos, podemos pelo contrério afirmar que, diante
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do rico acervo atualizado cla_ lite_:ratur_a popular, séo precisame_nte
esses quatro séculos de evolugdo literdria que se nos apre;en;gn}’ 1;1(;—
lados e isentos de afinidades, enguanto que as !m‘agem; e da e :::
estdo perfeitamenie posicionadas dentro da evolugdo milenar da c
mrgapfiggg:is ¢ o mais dificil dos autores c_léssicos, ¢ porque exige,
para ser compreendido, a reformulagdo radical de todas ag cﬂﬁﬁ;
¢des artisticas e ideolégicas, a capacidade de de_sfa;er-se < r.; muitas
exigéncias do gosto literario profundamente arraigadas, a r¢ 150 e
uma infinidade de nogbes e, sgbretudo, uma 1nvest1%ac;a9 p nda
dos dominios da literatura cc(;‘lmtca popular que tem sido tdo pou
j ficialmente explorada.
tao(‘.‘?:rp(;r Rabelais é dif?cil. Em compensagdo, a sua o_bra, se Clgi-wg.; _
nientemente decifrada, permite iluminar a cultura cémica populltera-
véarios milénios, da qual Rabelais foi o eminente porta-voz nla! :fl cre-
tura: Asstin, o romance de Rabelais deve ser a chave dos esplén 10m-
santudrios da obra cémica popular, que perrnane’ceraméqfuasg ﬁgmal
preendidos e pouco explorados. Antes de aborda-los, € funda
ssuir essa chave,
poj:upresente introdugéo propde-se colocar o problenfljg da icrulstll:;,f:
comica popular na Idade Média e no Renas’cnlnento,' liscern $
dimensdes e definir previamente suas caracteristicas (:)1'1g1nals.tlt .
Como j& observamos, o ri§0 Po_pular € suas formaskcons r; ?:amdo
campo menocs estudado da crlagao.po‘pular. A concepgio e;; égtica °
cardter popular e do folclore, nascida na €época pré-ro hantica ¢
concluida essencialmente por Herder e 0s romanticos, exc ulhqu
totalmente a cultura especifica da praga.publlcg e também o llr[(:l)(;f
popular em toda a riqueza das suas manlfestaf;ogs: Nem mesmo Rde«
teriormente os especialistas do fochoge e da histéria literaria consi .
raram o humor do povo na praga pupligal como um objeto cll_lgnq (
estudo do ponto de vista cultural, l_uslc?rllco, folcldrico ou 1ler§:‘10.
Entre as numerosas investigagoes cu‘:npflcas cgnsagradas aos ritos,
mitos e as obras populares liricas ¢ ¢picas, 0 riso ocupa‘gper;las 1.11:(1)
Iugar modesto. Mesmo nessas condigdes, a natuEeza esperi:llhc;? ?dgias
popuiar aparece totalmente deformada, porque sio-lhe aplica ?:15 1 s
e nogdes que lhe sdo alheias, uma vez que se formaram sob o domi
da cultura e da estética burguesas dos tempos ‘modernos. Isso nos
permite afirmar, sem exagero, que a profunda originalidade da antiga
cultura comica popular ndo foi ainda revelada. o
No entanto, sua amplitude e importincia na Idade Média ¢ no
Renascimento eram consideraveis. O mundo lmfmlto das fqrmas €
manifestagdes do riso opunha-se A cultura __ofimal, ao tom sério, reli-
giose e feudal da época. Lentro da sua diversidade, essas formas e
manifestagdes — as festas piiblicas carnavalescas, os ritos e cultos
cOmicos especiais, os bufdes ¢ tolos, gigantes, andes e mONStros,
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palhagos de diversos estilos e categorias, a literatura parddica, vasta
e multiforme, etc. — possuem uma unidade de estilo e constituem
partes ¢ parcelas da cultura comica popular, principalmente da cultura
carnavalesca, una.e indivisivel,

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

1. As formas dos ritos e esperaculos (festejos carnavalescos, obras
com1cas reprcsentadas nas pragas publicas, etc.);

2 Obras comzcas verbais (inclusive as parddicas) de diversa natu-

3 Diversas )‘or‘mas e géneros do vocabuldrio fam:har e grosseiro
(insultos, juramentos, blasdes populares, etc.).

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

Vamos definir previamente cada uma das trés formas.

Qs 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 procissdes complicadas que enchiam as pragas € as
ruas durante dias inteiros, celcbravam—se também a ‘“‘festa dos tolos”

(festa stultorum) e a “festa do asno”; existia também um “riso
pascal" (risus paschalis) muito especial ¢ livre, consagrado pela tradi-
cdo, Além disso, quase todas as festas religiosas possuiam um aspecto
cdmico popular e piblico, consagrado também pela tradigio. Era o
caso, por exemplo, das “festas do templo”, habitualmente acompa-
nhadas de feiras com seu rico cortejo de festejos pﬁblicos (durante
0s quais se exibiam g:gantes andes, monstros, ¢ animais “sabios™).

A representacio dos mistérios ¢ soties dava-se num ambiente de car-
naval. O mesmo ocorria com as festas agncolas como a vindima, que
se celebravam igualmente nas cidades. O riso acompanhava também
as_cerimdnias e os ritos civis da vida cotidiana: assu:n, os bufdes e os
“bobos™ assistiam sempre 35 fungdes do cerimonial sério, parod:anclo
seus atos {proclamagio dos nomes dos vencedores dos torneios, ceti-

moénias de entrega do direito de vassalagem, iniciagdo dos novos

cavaleiros, etc.). Nenhuma festa se realizava sem a intervengﬁo dos

Tados esses ritos e espetéculos organizados 4 maneira comica apre-

sentavam uma diferenca notével, uma diferenca de principio, poderia-.

mos dizer, em relacdo as formas do culto "¢ as ceriménias oficiais
sérias da Igreja ou do Estado feudal. Ofereciam uma visdo do mundo,
do homem e das relagbes humanas totalmente diferente, deliberada-
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mente nio-oficial, exterior a Igreja e ao Estado; pareciam ter cons-
truido, ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda
v:da aos quais os nomens 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 consideracdo, ndo se poderia compreender nem a cons-
ciéncia cultural da Idade Média nem a civilizagio renascentista.
Ignorar ou subestimar o riso popular na Idade Média deforma também
quadro evolutivo histérico da cultura européia nos séculos seguintes.
A dualidade na percep¢io do mundo e da vida humana ja existia
no estigio anterior da civilizagdo primitiva. No folclore dos povos
primitivos enconira-se, paralelamente aos cultos sérios (por sua orga-
nizacfio € seu tom), a existéncia de cultos cOmices, que convertiam as
divindades em objetos de burla e blasfémia (“riso ritual”); paralela-
mente aos mitos sérios, mitos comicos e injuricsos; paralelamente aos
heréis, seus sdsias parddicos. Ha pouco tempo que os especialistas do
folclore comegaram a interessar-se pelos ritos e mitos cémicos.2
Entretanto, nas etapas primitivas, dentro de um regime social que
nao conhecia ainda nem classes nem Estado, os aspectos sérios e
comicos da divindade, do mundo e do homem eram, segundo todos
os lndICIOS 1gualrnente sagrados e 1gua1mente poderiamos dizer, “ofi-
ciais”, Essa caractéfistica pérsiste as vezes em alguns ritos de épocas
posteriores. Assim, por exemplo, no primitivo Estado romano, durante
2 gceriménia do triunfo, celebrava-se e escarnecia-se o vencedor em
g_ual 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 ¢ de Estado, torna-se impossivel outorgar direitos
iguais a ambos os aspectos,.de modo que as formas cOmicas —
algumas mais cedo, outras mais tarde -— adquirem um carater néo-
ofictal, seu sentido modifica-se, elas complicam-se e aprofundam-se,
para transformarem-se finalmente nas formas fundamentais de exprcs-

festejos carnavaiescos no mundo anngo sobretudo as saturnaIS roma-
nas, assim como os.carnavais.da Idade Média que estio evidentemente
muito distantes do riso ritual que a comunidade primitiva conhecia.

Quais s30 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 €, qual é o seu modo de existéncia?

Nio se trata naturalmente de ritos religiosos, no génmero, por
exemplo, da liturgia cristd, a qual eles se relacionam por lagos gené-

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



ticos distantes. O principio cdmico que preside aos ritos do carnaval,
liberta-os totalmente de qualquer dogmatismo religioso ou eclesidstico,
do misticismo, da piedade, e eles sio além disso completamente des-
providos de carater mégico ou encantatério (ndo pedem nem exigem
nada). Ainda mais, certas formas carnavalescas sio uma verdadeira
par6dia do culto religioso. Todas essas formas sic decididamente
exteriores 4 Igreja e 2 religido. Elas pertencem 3 esfera particular da
vida cotidiana,

Por seu cariter concreto e senstvel e Eracas a um poderoso elemento
de jogo, ¢las estio mais relacionadas is formas artisticas e animadas
pOr 1magens, ou seja, as formas do espetdculo teatral. E é verdade
que as formas do espetdculo 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 €, o carna-
val, ndo ¢ de maneira alguma a forma puramente artistica do espe-
tdculo teatral e, de forma geral, nfo entra no domfnio da arte. Ele se
situa nas fronteiras entre a arte ¢ 2 vida, Na realidade, é a prépria
vida apresentada com os elementos caracteristicos da representagio.

Na verdade, o carnaval ignora toda distingdo entre atores e espec-
tadores. Também ignora o palco, mesmo na sua forma embrionéria.
Pois o palco teria destruido 0 carnaval (e inversamente, a destruicio
do palco teria destruido o espétaculs teatral). Os espectadores nio
agsistem ao carnavall eles o vivem: ima vez que o carnaval pela sua
Propria natureza existe para fodo o povo. Enquanto dura o carnaval,
nao se conhece outra vida sendo a do carhaval. Impossivel escapar a
ela, pois 0 carnaval nfio tem nenliuma fronteira_espacial. Durante a
realizaciio da festa, 6 se pode viver de acordo com as suas leis, isto €,
as leis da liberdade. O carnaval POSsui um cardter universal, ¢ um
estado peculiar do mundo: o Seu renascimento e g sua renovacao, dos
quais participa cada individuo, Essa € a propria esséncia do carnaval,
€ 0s que participam dos festejos sentem-no intensamente,

A idéia do carnaval foi percebida e manifestou-se de maneira muito
sensive! nas saturnais romanas, experimentadas como um retorno
efetivo e completo (embora provisério) ao pais da idade de ouro. As
tradicbes das saturnais permaneceram vivas no tarnaval da Tdade
Meédia, que representou, com maior plenitude e pureza do que outras
festas da mesma época, a idéia dy renovacio umiversal. 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 ¢ era concebida como uma fuga proviséria dos moldes da
vida ordinéria (isto &, oficial ).

Nesse sentido, o carnaval no era uma fouma artistica- de espetdcuio
teatra), mas yraa forma concreta (embora proviséria) da prépria vida,
que ndo era simplesmente representada no palco, antes, pelo contrério,
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,
sern os atribiitos especificos de todo espetaculo teatral) uma outra
forma livie da sua realizacdo, 1sto €, o seu Proorio renascimento e
renovagio sobre methores pringipios, Aqui a forma efetiva da vida ¢
a0 mesmo tempo sua forma ideal ressuscitada. .

Os bufdes ¢ bobos sio as personagens caracteristicas da cultura
comica da Idade Média. De certo modo, os veiculos permanentes e
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 1 (¢ que
figura também no romance de Rabelais), nio eram atores que desem-
penhavam seu papel no pailco (3 semelhanga dos comediantes que
mais tarde interpretariam Arlequim, Hans Wurst, etc.). Pelo contrario,
eles continuavam sendo bufées ¢ bobos em todas as circunstancias da
vida. Come tais, encarnavam uma forma especial da vida, ao mesmo
tempo real e ideal. Situavam-se na fronteira entre a vida e a arte
(numa esfera intermedidria , nem personagens excéntricos ou estiipi-
dos nem atores comicos,

Em resumo, durante o carnaval é a propria vida que representa, e
POt um certo tempo 0 jogo se transforma em vida real, Essa é a natu.
teza especifica do carnaval, seu modo particular de existéncia.

O carnaval ¢ a segunda vida do povo, baseada no principio do
riso. E a sua vide festiva. A festa é a propriedade fundamental de
todas as formas de ritos e espetdculos comicos da Idade Média.

Todas essas formas apresentavam um elg exterior com as festas
religiosas. Mesmo o carnaval, que nao coincidia com nerhum fato da
histéria sagrada, com nenhuma festa de santo, realizava-se nos ultimos
dias que precediam a grande quaresma (dai os nomes franceses de
Mardi gras ou Caréme-prenant ¢, nos paises germénicos, de Fast-
nacht). O elo genético que une essas formas aos festejos pagéos
agricolas da Antigiiidade, e que incluem no sey ritual o elemento
cOmico, é mais essencial ainda,

As festividades (qualquer que seja o seu tipo) sdo uma forma
primordial, marcante, da civilizagio humana. Niop & preciso conside-
rd-las nem explici-las como um produto das condigées e finalidades
préticas do trabalho coletivo nem, interpretagdo mais vulgar ainda,
da necessidade biolégica (fisiologica) de descanso periédico. As festi-
vidades tiveram sémpre um conteido essencial, um sentido profundo,
exprimiram sempre uma concepgao do mundo. Os “exercicios” de
regulamentagio e apeifeicoamento do processo do trabalho coletivo,
o “jogo no trabalho™, o descanso ou a trégua no trabatho nunca

—_— .

4 Fevrial ou Te Feurial, era o bobo da certe de Francisco I e de Luis XI.
Ele aparece Tepetidamente 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
espirito e das idéias. A sua sangdo deve emanar nao do mundo dos
meios e condicoes tAdispensdveis, mas daquele dos fins superiores da
existénicia hiimana, isto ¢, do mundo dos ideais. Sem isso, ndo pode
existir nenhum clima de festa,

As festividades tém sempre uma reiagio marcada com o tempo. Na
sua base, encontra-se constantemente uma concepgao determinada e
concreta do tempo natural (cdsmico), biolégico e histdrico. [ Além
disso, as festividades, £o~ todas as suas fases histdricas, ligaram-se a
periodos de crise, de traustorno, na vida da natureza, da sociedade ¢
do homem. A morte e a ressurreigio, a alterndncia e a renovagao
constituiram 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 Média, esse cardter de festa,
isto &, a relagio da festa com os fins superjores da existéncia humana,
a ressurreicio e a renovacfo, sé podia alcancar sua plenitude e sua
pureza, sem distor¢des, no carnaval e em outras festas populares ¢
publicas. Nessa circunsténcia a festa convertia-se na forma de que se
revestia a segunda vida do povo, o qual penetrava temporariamente
no reino utdépico da universalidade, liberdade, igualdade ¢ abundéncia.

Por outro lado, as festas oficiais da Idade Média — tanto as da
Igreja como as do Estado feudal — nao arrancavam o povo a ordem
existente, ndo criavam essa segunda vida. Pelo contrdrio, apenas con-
tribufam para consagrar, sancionar O regime em vigor, para forti-
fica-lo. O elo com o tempo tornava-se puramente formal, as sucessoes
e crises ficavam totalmente relegadas ao passado. Na prética, a festa
oficial ofhava apenas para tras, 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 ¢ morais correntes. A
festa era o triunfo da verdade pré-fabricada, vitoriosa, dominante,
que assumia a aparéncia de uma verdade eterna, imutavel e peremp-
téria. Por isso o tom da festa oficial s6 podia ser o da seriedade sem
falha, e o principio comico 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
toleré-la e &s vezes até mesmo legalizi-la parcialmente nas formas
exteriores e oficiais da festa e conceder-lhe um lugar na praga publica.

Ao contrério da festa cficial, o carnaval era o triunfo de uma
sspécie de liberagdio temporaria da verdade dominante e do regime
vigente, de abolicdo proviséria de todas as relacdes hierarquicas, privi-
légios, regras e tabus, Era a auténtica festa do tempo, a do futuro,
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das alternéncias e renovagées. Opunha-se a toda perpetuagio, a todo
aperfeicoamento e regulamentagio, apontava para um futur::s ainda
incompleto. - :

A aboligio das relagdes hierdrquicas possuia uma significagio
muito especial. Nas festas oficiais, com efeito, as distingdes hierérqui-
cas_destacavam-se intencionalmente, cada personagem apresentava-se

FIR i

com as insignias dos seus titulos, graus ¢ fungdes e ocupava o lugar
reservado para_o seu nivel. Essa festa tinha por finalidade a consa-
gra¢io da desipualdade, ao contrdric da carnaval, em que todos eram,
iguais e onde reinava uma forma especial de contato livre ¢ familiar
entre individuos normalmente separados na vida cotidiana pelas bar-
reiras intransponiveis da sua condigdo, sua fortuna, seu emprego,
idade ¢ situagao familiar,

Contrastando com a excepcional hierarquizacio do regime feudal,
Com sua extrema compartimentagio em estados e corporag¢des na vida
dn,ma, esse contato livre e familiar era vivido intensamente e consti-
tuia uma parte essencial da visdo carnavalesca do mundo. O individuo
puarecia dotado de uma segunda vida que !he permitia estabelecer
relac;f_')es novas, verdadeiramente humanas, com os seus semelhantes.
A alienagio -desaparecia proviscriamente. O homem tornava a si
mesmo ¢ sentia-se um ser humano entre seus semelhantes. O auténtico

humanismo que caracterizava..essas relacdes nio era em absoluto

fruto da imaginagfioc ou do pensamento abstrato, mas experimen-

tava-se concretamente nesse.contato vivo, material e sensivel.” O
ideal utdpico ¢ o real baseavam-se provisoriamente na percepcio

carnavalesca do mundo, Gnica_no género.

_ Em conseqiiéncia, gssa eliminacdo proviséria, a0 mesmo tempo
ideal ¢ efefiva, das relagdes hierdrquicas enire os individuos, criava
na praga piblica um tipo particular de-comunicagio, inconcebivel em
sdl;ugt;f‘)tﬁs dl;orma.m, ]-%%al.?om;fram—se formas especiais do vocabulirio e

gesto da praga publicg, francas e sein, restrcdes, que aboli

a distdncia entre pg individuos em comqt%ﬁgqaéap, Mﬁ
correntes da efjgueta e da dggéncja, Isso produziv o aparecimento de
uma linguagem carnavalesca tipica, da qual encontraremos numerosas
amostras em Rabeélais,

Ac longo de séculos de evolugdo, o carnaval da Idade Média
preparado pelos ritos cimicos anteriores, velhos de milhares de anos
(1qclu_mdo, na Antigiiidade, as saturnais), originou uma linguagem
propria de grande riqueza, capaz de expressar as formas e sfmbolos
do carnaval e de transmitir a percepcio carnavalesca do mundo,
pecultar, porém complexa, do povo. Essa visdo, oposta 2 toda idéia
de acabamento e perfeigdo, a toda pretensio de imutabilidade e
egerpn@ade, necessitava manifestar-se através de formas de expressio
dinimicas ¢ n}utéveis (protéicas), flutuantes & ativas. Por isso todas
as formas e simbolos da linguagem carnavalesca estio impregnados
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do lirismo da alternincia e da renovagdo, 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 permutacoes constantes do alto ¢ do baixo (“a roda™),
da face e do traseiro, ¢ pelas diversas formas de parddias, travestis,
degradagdes, profanagbes, coroamentos e destronamentos bufles. ‘A
segunda vida, o segundo mundo da cultura popular constréi-se de

rta forma como parédia da vida ordindria, .como um “mundo 20

_revés” B preciso assimalar, contudo, que a parddia carnavalesca estd:
muifc distante da parédia moderna puramente negativa e formal
com efeito, mesmo negando, aquela ressuscita ¢ renova ao mesm

tempo. A negagdo pura e simples ¢ quase sempre alheia & culturg

popular. .

Na presente introdugio, 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 é tornar compreensivel essa linguagem. semi-olvidada, da qual

alguns matizes ji nos-parecem-abscuros, Porque foi essa a linguagem
que Rabelais utilizou. Sem conhecé-la bem, nio poderiamos com-
preender verdadeiramente o sistema de imagens rabelaisianas. Lem-
bremo-nos de que essa linguagem carnavalesca foi empregada também,
de maneira ¢ em proporgdo diversas, por Erasmo, Shakespeare, Cer-
vantes, Lope de Vega, Tirso de Molina, Guevara e Quevedo; e
também pela “literatura dos bufGes alemdes” (Narrenliteratur), Hans

Sachs, Fischarf, Grimmelshausen e outros. Sem confiecer essa lin-
guagem, é impossivel conhecer a fundo e em todos os seus aspectos

a literatura do Renasciments e do barroco. Nfo s6°a literatura, mas

também as “utopias do Renascimento e a Sua prépria concepgdo do

mundo estavam profundamente impregnadas pela percepgdo carna-
valésea do_mundo € adutavam'frg_qﬂentemmrﬁuaj_fggp.as e simbolos,

\Explicaremos previamente 3 fiatureza complexa do riso carnavalesco.

B o el i L R : g
E, antes’de mais nad4, tm riso festivo, Nao €, portanto, uma reagio
individual diante de um ou outro fato “cdmico” isolado. ) riso carna-

como dissemos, é inerente a propria natureza do carnaval); fodos
riem, o riso é “geral”; em segundo lugar, € universal, atinge a todas
s coisas e pessoas (inclusive as que participam no carnaval), 0
“mundo inteiro paréée coémico e & percebido e considerado no seu
aspecto jocoso, no seu alegre relativismo; por Gltimo, esse riso é
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 € que escarnece
dos préprios burladores. O povo nio se exclui do mundo em evolugio.
Também ele se sente incompleto; também ele renasce ¢ se renova
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com a morte. Essa é uma das diferencas essenciais que separam o riso
festivo popular do riso puramente satirico da época mederna. ©Q autor”
satirico que apenas _emprega o humor negativo, coloca-se fora do
objeto_aludido e opde-se a ele; isso_destr6i a integridade do aspecto
cbmico do mundo, e entdo o risivel {(negativo) torna-se um fenémeno
particular. Ao contrdrio, o riso popular ambivalente expressa uma
opinido sobre um mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos
0s que riem, | _

Devemos assinalar especialmente o cardter utépico e o valor de
concepgao do mundo dgsse riso festivo, dirigido contra toda superio-
ridade. Ele mantém viva ainda — mas com uma mudanga substancial
de sentido — a burla ritual da divindade, tal como existia nos antigos
ritos ¢omicos. Mas todos os elementos culturais limitados desapare-
ceram, e apenas subsistem os elementos humanos, universais e
utdpicos, :

Rabelais foi o grande porta-voz do riso carnavalesco popular na
literatyra mundial. Sua obra permife-nos penetrar na natureza com-
plexa ¢ 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
modernizi-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. carater
ambivalente passa despercebido, '

Passemos agora 3 segunda forma de cultura cdmica popular: as obras

" verbais (em lingua latina e vulgar). Nio se trata de folclore {embora

algumas dessas obras em lingua vulgar possam ser consideradas
rassim). Essa literatura estd imbuida da concepgio carnavalesca do
ﬁmundo; utilizava amplamente a linguagem das formas carnavalescas,
desenvolvia-se ao abrigo. das cusadias legitimadas pelo carnaval ¢, na
maioria dos casos, estava fundamentalmente ligada aos festejos de
tipo carnavalesco cuja parte literaria costumava representar.? Nessa
literatura, o riso era ambivalente ¢ festivo. Por sua vez, essa literatura
era uma literatura festiva ¢ recreativa, tipica da Idade Média.

J4 dissemos que as celebragoes carnavalescas ocupavam um impor-
tante lugar na vida das povoagbes medievais, inclusive do ponto de
vista da sua duragio: nas grandes cidades chegavam a durar trés
meses por ano no total. A influéneta da concep¢do carpavalesca do

¥ Uma situagfio aniloga se observava na Roma antiga, onde as cusadias das
saturnais se transmitiam & literatura cdmica.
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mundo sobre a visdo e o pensamento dos homens era radical: obriga-
va-08 a renegar de certo modo a sua condigfo social (como monge,
clérigo ocu erudito) e a contemplar 0 munde de uma perspectiva
cOmica e carnavalesca. Néo apenas os escolares e os clérigos, mas
também os eclesiasticos de alta hierarquia e os doutos tedlogos permi-
tiam-se alegres distrages durante as quais repousavam da sua piedosa
gravidade, como no case dos “jogos monacais” (Joca monacorum),
titulo de uma das obras mais apreciadas da Idade Média. Nas suas
celas de sabios escreviam tratados mais ou menos parédicos e obras
cbmicas em latim.

A literatura cOmica medieval desenvolveu-se durante todo um

milénio e mais ainda, se considerarmos que seus comegos remontam.

a Antigliidade cristd. Durante esse longo periodo, essa literatura sofreu;,
evidentemente, mudangas muito substanciais (menos sensiveis, con-
tudo, na literatura em lingua latina). Surgiram géneros diversos e
variagOes estilisticas. Apesar de todas as distingSes de época e de
género, essa literatura permanece — em maior ou menor medida —
a expressdo da concepgio do mundo popular e carnavalesca, e
emprega, portanto, a linguagem das suas formas e simbolos.

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

Uma das obras mais antigas e célebres desta literatura, 4 ceia de
Ciprido (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. Cutra obra muito
antiga do mesmo género, Vergilius Maro grammaticus, € um erudito
tratado semiparddico sobre a gramatica latina, a0 mesmo tempo que
uma parddia da sabedoria escoldstica e dos métodos cientificos dos
comegos da Idade Média. Essas duas obras, que se situam na con-
fluéncia da Antigiiidade e da Jdade Média, inauguram a literatura
cOmica medieval em latim e exercem uma influéncia preponderante
sobre suas tradi¢gdes. Sua popularidade persistiu quase até a época do
Renascimento.

Posteriormente, surgem diplices parédicos de todos os elementos
do culto e do dogma religioso. £_o que se chama a_parodia sacra,
um dos fendmenos mais originais ¢ ainda menos compreendidos da
literatura medieval. Sabemos que existem numerosas liturgias paré-
dicas (Liturgia dos beberrdes, Liturgia dos jogadores, etc.), par6dias
das leituras evangélicas, das oragdes, inclusive as mais sagradas (como
0 pai-nosso, a ave-maria, etc.}, das litanias, dos hinos religiosos, dos
salmos, assim como de diferentes sentencas do Evangelho, etc. Escre-
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veram-se testamentos parddicos (*“Testamento do porco”, “Testamen-
to do burro”), epitifios parédicos, decisdes pardicas dos concilios,
etc. Esse género literdrio quase infinito estava consagrado pela radi-
¢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 oracgOes parGdicas) estava em relagdo direta com a “festa
dos tolos” e era interpretada nessa ocasifio,” T T
" Além disso, existiam outras variedades da literatura cémica latina,
como, por exemplo, as disputas e didlogos parddicos, as cronicas
parddicas, etc. Seus autores deviam possuir seguramente um certo
grau de instrugdo — em alguns casos muito elevado. Eram os ecos
do riso dos carnavais piblicos que repercutiam dentro dos muros dos
mosteires, universidades e colégios.

A literatura comica latina da Idade Média chegou a sua apotcose
durante 0 apogeu do Renascimento, com o Elogio da loucura de

Erasmo (uma das criagbes mais eminentes do riso carnavalesco na

literatura mundial) e com as Carfas de homens obscuros (Epistole
obscurorum virorum),
A liferatura cOmica em lingua vulgar era igualmente rica e mais

* diversificada ainda. Nela encontramos escritos analogos & parodia

sacra; preces parddicas, homilias parédicas (chamadas em Franga
sermons joyeux), cangdes de Natal, lendas sagradas parédicas, 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 parddicas da Idade Média que pdem em cena
animais, bufGes, malandros ¢ tolos; elementos da epopéia herdica
parédica nos cantastors, aparecimento de diplices comicos dos herdis
épicos (Rolando cdmico), etc. Compdem-se¢ romances de cavalaria
parddicos, tais como A4 mula sem freio, Aucassin et Nicolette, Qs
diferentes géneros da retdrica cémica desenvolvem-se: “debates” car-
navalescos, disputas, didlogos, “elogios” cémicos (ou “ilustracdes™),
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 praga
publica e utilizam, mais amplamente que os escritos_em_latim, as

formulas ¢ os sfmbolos do carnaval. Mas é a_ dramaturgia cémica
medieval que st mais estreitamente Iigada ap carpaval A primeira
pega comica — que conservamos ~— de Adam de la Halle, Le jeu de la
feuillée, & uma excelente amostra da visdo e da compreensdo da vida
¢ do mundo puramente carnavalescos; contém em germe numerosos
elementos do futurc mundo rabelaisiano. Os milagres e moralidades
sdo “carnavalizados” em maior ou menor grau. O riso se introduz
também nos_mistérios; as diabruras-mistérios estio impregnadas de
um cariter carnavalesco nitidamente marcado. As sofies enfim sdo
um género extremamente carnavalizado do fim da Tdade 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, a medida que
analisarmos a obra de Rabelais, deter-nos-emos de forma mais deta-
lhada nesses géneros e obras, ¢ em outros menos conhecidos.

Vamos tratar agora da terceira forma de expressdo da cultura comica
popular, isto &, de certos fendmenos e géneros do vocabulario familiar
e pliblico da Idade Média e do Renascimento. J4 dissemos que durante
o carnaval nas pracas piblicas a aboli¢io proviséria das diferencas
e barreiras hierdrquicas entre as pessoas ¢ a eliminagiio de certas
regras e tabus vigentes na vida cotidiana criavam um tipo especial de
comunicagio ao mesmo tempo ideal ¢ real entre as pessoas, impossivel
de estabelecer na vida ordinaria. Fra um contato familiar ¢ sem
restriches, entre individuos que nenhuma distincia separa mais.
= Como resultado, a nova forma de comunicagio produziu novas
formas lingiifsticas: géneros inéditos, mudangas de sentido ou elimi-
nacio 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 distancia que as separa diminui
(estio em “pé de igualdade”) e as formas de comunicacio verbal
mudam completamente: tratam-se por tu, empregam diminutivos, as
vezes mesmo apelidos, usam epitetos injuriosos que adquirem wn tom
afetuoso; podem chegar a fazer pouco uma da outra (se nio existis-
sem essas relagoes amistosas, apenas um “terceiro” poderia ser objeto
dessas brincadeiras), dar J_almadas nos ombros & mMesmo no venire
(gesto carnavalesco por exceléncid), néo necessitam polir a lingua-
gem nem observar os tabus, podem USdr, portanto, palavras’e expres-
sdes inconvenientes, eic. o

‘Mas é claro que esse contato familiar na vida ordindria moderna
estd muito longe do contato livre e familiar que se estabelece na
praga piblica durante o carnaval popular. Falta um elemento essen-
cial: o cardter universal, o clima de festa, a idéia utdpica, a con-
cepgio profunda do muiido. Em geral, ao dar hoje em dia um
contedido cotidiano a ceftas Tortiias do carnaval, embora se mantenha
o seu aspecto exterior, chega-se a perder o seu sentido interno pro-
fundo. Lembremos de passagem que certos elementos dos ritos antigos
da fraternizagfio sobreviveram no carnaval, onde adquiriram um sen-
tido novo e uma forma mais profunda. Alguns ritos antigos incorpo-
raram-se & vida pratica 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 piblica caracteriza-se pelo uso_fre-
qiiénte de grosséfias, ou seja, de expressbes ¢ palavras injuriosas, as
vezés bastante longas ¢ complicadas, Do ponto de vista gramatical e
semdnfico, as grosserias estic normalmente isoladas no contexto da
linguagem e sdo consideradas como férmulas fixas do mesmo tipo dos
provérbios. Portanto, pode-se afirmar que as grosserias sdo um género
verbal particular da linguagem familiar. Pela sua origem, elas ndo sdo
homogéneas e tiveram diversas funcdes na comunicacidc primitiva,
essencialmente de cardter magico ¢ encantatdrio.

O que nos interessa especialmente, sdo as grosserias blasfematorias
dirigidas as divindades e que. constitufam um elemento necessério dos
cultos cOmicos mais antigos. Essas hlasfémias eram ambivalentes:
embora degradassem e mortificassem, simpltaneamente regeneravam
e renovavam. E sdo precisamente essas blasfémias ambivalentes que
determinaram o cariter verbal tipico das grosserias na comunicagao
familiar carnavalesca. De fato, durante o carnaval ¢ssas grosserias.
mudavam consideravelmente de senfido: perdiam completamente seu
sentido maégico e sua orientagdo pratica especifica, ¢ adquiriam um
carater e profiindidade intrinsecos e universais. Gracas a. essa trans-.
formagio, os palavrdes contribufam para a criagdo de uma atmosfera
de hiberdade, e do aspecto comico secundério do mundo.

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

Os demais fendmenos verbais, como por exemplo as diversas formas
de obscenidade, tiveram sorte semelhante. A linguagem familiar con-
verteu-se, de uma certa forma, em um reservatério onde se acumu-
laram as expressdes verbais proibidas e eliminadas da comunicagdo
oficial. Apesar de sua heterogeneidade original, essas palavras assimi-
laram a concepgio carnavatesca do mundo, modificaram suas antigas
fungdes, adquiriram um tom cdmico geral e cunverteram-se, por
assim dizer, nas centelhas da chamia Tnica do carnaval, convocada
para renovar o mundo. o

Trataremos mais tarde dos demais aspectos originais da linguagem
familiar. Assinalemos, 2 guisa de conclusio, 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 cdmica popular da Idade Média. Os fendmenos que anali-
samos, naturalmente ja foram estudados pelos especialistas (sobretudo
a literatura comica em lingua vulgar). Mas foram estudados de forma
isolada, totaimente desligados do seu seio materno, isto é, das formas
rituais e espetculos carnavalescos, portanto estudados sem levar em
conta a unidade da cultura cémica popular da Idade Média. Ainda
ndo foi colocado de forma alguma o problema dessa cultura.

Por isso ndo se compreendeu a concepcdo comica do mundo, dnica
e profundamente original, que estd por tras da diversidade ¢ hetero-
geneidade desses fendmenos que apenas representam o seu aspecto
fragmentdrio, Por esse motivo, a propria esséncia de todos esses
fenémenos néo foi inteiramente evidenciada. Eles foram estudados
a luz das regras culturais, estéticas e literdrias da época moderna, isto
¢, medidos ndo de acordo com suas préprias 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, unitirio na sua diversi-
dade ¢ caracteristico da cultura popular da Idade Média, ndo foi

compreendido, por ser totalmente atheio aos tempos modernos (sobre-"

fudo ao século XIX). Vamos agora procurar dar uma definigdo preli-
minar dele, '

Costuma-se assinalar a predomindncia excepcional que tem na obra de
Rabelais o principio” da vida material e corporal: imagens do corpo,
da bebida, da comlda da sansfagao de necessidades’ natorais, e da
vida sexual. S3o imagens exageradas e hipertrofiadas. Alguns batiza-
ram a Rabelais como o grande poeta “da carne” e “do veTllg'e (Victor
Hugo por exemplo). Qutros o censliratam por seu ““fisio OgISMO gros-
seiro”, seu “biologismo™ e seu “naturalismo”, etc. Os demais autores
do Renas:;imento {Boccaccio, Shakespeare, Cerva.ntes) revelaram uma
propensio anéloga embora MEnos acentuada. Alguns a interpretaram
como uma “reabilitagdo da carpe” tipica da epoca surgida como rea-
¢80 ao ascetismo medleval As _vezes, otitros qmseram ver nele uma
" manifestagio tipica do prmc1p1o burgués, isto &, do interesse material
do “individuo econémico”, no seu aspecto privado ¢ egoista,
As explicagies desse tipo séo apenas formas de modernizacdo das
imagens materiais e corporais da literatura do Renascimento; sio-lhes
" atribuidas significagbes restritas e moﬂificadas de acordo com o sen-
tido que a “matéria”, o “corpo” e a “vida material” (comer, beber,
necessidades naturais, etc.) adquinram nas concepgoes dos séculos
seguintes (sobretudo o século XiX).
No entanto, as imagens referentes ao principio material e corporal
e¢m Rabelais (e nos demais autores do Renascimento) sdo a heranca
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{(um pouco modificada, para dizer a verdade) da cultura cémica
popular, dé il fipo p pec—ﬁﬁar de imagens e, mais amplamente, de uma

conce ao estética da v1da pritica que caracteriza essa cultura e a

culturas dos-sécules-pesterieres-(a partir do
Classicismo)., Vamos dar a essa concepeiio o pome convencional de
reglismo_grotesco.

No realismo exotesco (1sto €. no sistema de imagens da cultura
comg@pgpuiar) 0 principio material e corporal aparece sob a forma
universal, festiva e utdpica..O cosmicg, o soc1g1_ &_0._corporal _¢stio
ligados indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisivel. E_nm
conjunto glegre e henfazejo.

No realismo grotesco, o ¢lemento material e corporal € um principio
profundamente positivo, que nem aparece sob uma forma egoista,
nem separado dos demais aspectos da vida. O principio material e
corporal ¢ percebido como universal e populsr. ¢ como tal opbe-se
a toda separacdo das raizes materiais e corporais do mundo, a todo
isolamento e confinamer. - em si mesmo, a todo carater ideal abstrato,
a toda pretensio de sigh.,.cacido destacada e independente da terra e
Ho corpo. Q corpo ¢ a vida corporal adquirem simultaneamente um
caréter_cOsmico ¢ universal; ndo. se trata de-corpo e da fisielogia no
sentido restrito e _determinado que tém em nossa época; ainda ndo
estio _completamente singularizados nem separados do resto do
mundg,

O porta-voz do principio material e corporal néo € aqui nem o ser
biol6gico_isolado nem .o egoista.individuo burgués, mas o pove, um
povo que na suva evolugdo cresce ¢.se.renova . constautemente, Por
isso 0 elemento corporal ¢ tdo magnifico, exagerado e infinjto. Esse
exagero tem um cariter positivo_e afirmative. O centro capital de
todas_essas imagens da vida corporal e material sio a fertilidade, o
cresmmento ¢ a superabundéncia. As manifestagfes da vida material
corpor ____r_n_ao sdo atrlbuldas 4 um_ ser biologico jsolado ou a um
individuo_“econémico” parucular & egoista, mas a uma espécie de
corpo popular, coletivo e _genérico (esclareoeremos mais tarde o sen-
tido dessas afirmacoes). A a inci i
por sua vez o caréter alegre e festivo (ndo cotldlano) das imagens
referentes 4 vida material. ¢ corporal. Q principio material e corporal

¢ o principio_da festa, do banquete, da alegria, da *‘festanga™. Esse
aspecto subsiste cormderaveimente na literatura e na arte do Renasci-
mento, e sobretudo em Rabelais.

O traco marcante do realismo grotesco € o _rqt;mxamenm, istoé, a

transferéncia ao plano material ¢ corporal. o.da terra ‘e do corpo na
sua indissoluvel unidade, de tudo que é eleyado, espiritual, idezi e
abstrato, E o caso, por exemplo, da Coena Cypriani (A Ceia de
Ciprido) que j4 mencionamos, ¢ de vérias outras parédias latinas
da Idade Média cujos autores em grande parte extrairam da Biblia,
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dos Evangelhos e de outros textos sagrados todos os detalhes mate-
riais e corporais degradantes e terra-a-terra, Em certos didlogos c6mi-
cos muito populares na ldade Média como, por exemplo, os que
mantém Salomao e Marcul, hd um contraponto entre as maximas
salomdnicas, expressas em um tom grave e elevado, e as méximas
jocosas e pedestres do bufio Marcul que se referem todas premedita-
damente ao mundo material (bebida, comida, digestéo, vida sexual) .4
B preciso esclarecer, também, que um dos procedimentos tipicos da
comicidade medieval consistia em transferir as ceriménias e ritos
elevados ao plano material e corporal; assim faziam os bufdes durante
Os torneios, as cerimdnias de iniciagdo dos cavaleiros e em outras
ocasiGes solenes. Numerosas degradages da ideologia ¢ do cerimonial
cava‘_l_eiresco que aparecem no Dom Quixote, sio inspiradas pela
tradicdo do realismo grotesco.

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

Nﬁ9 sdo apenas as parddias no sentido estrito do termo, mas
também todas as outras formas do realismo grotesco que rebaixam,
aproximam da terra e corporificam. Essa € 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
#iso degrada e materializa.

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

No realismo grotesco, & degradagiio do sublime niio tem um carater
formal ou relativo. O “alto” e o “baixo” possuem ai um sentido
absoluta ¢ rigorosamente fopogrédfico. O “alto” é o céu; o “baixo” é
a terra; a terra € O principio de absorgio (o timulo, o ventre) e, ao
mesmo tempo, de nascimento e ressurreicio (o seio materno). Este
€ o valor topografico do alto e do baixo no seu aspecto cosmico. No
seu aspecto corporal, que ndo estd nunca separado com rigor do seu
aspecto cdsmico, o alto é representado pelo rosto (2 cabeca), e o

1 Os diélogo_s de Salomio e Marcul, degradantes ¢ pedestres, sio muito se-
melhantes aos didlogos que entretém D. Quixote ¢ Sancho Panga,
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baixo pelos érgdos penitais, o ventire e o traseiro. O realismo grotesco

e _a par6dia medieval baseiam-se nessas significagdes absolutas. Ke-
baixar consisie ‘em aproxiiar da_terra, entrar em comushio com. a
tetra concebida como um principio de absorgdo e, ao mesmo tempo,
de nascimento: quando se degrada, amortalha-se e semeia-se simul-
Degradar significa entrar em comunhio com a vida da parte inferior
do”eotpo, a~do véntie e dos Orgaos genitais, ¢ portanto com atos
conio 6 €oito, a concep¢do, a gravidez, o parto, a absor¢do de alimen-
fos e a satisfagio ‘das” neécessidades naturais. /A degradagde cava o

[ O A jap . o ~
thifiiilo Corporal para dar Tugar a um novo nascimento. E por isso ndo

p - o B E L S . . I
tem somente UM valor destrutivo, negativo, mas também um positivo, _
regenerador: € ambivalente, a0 mesmo tempo_negacdo e afirmacdo.
Precipita-se_nao apenas_para o baixo, para o nada, .a. destruigio
absoluta, mas. também para o baixo produtivo, no qual se realizam a

concepgdo e o remascimento, ¢ onde tudo cresce profusamente. O
realismo grotesco nio conhece outro baixo; o baixo £ a terra que da
vida, e o seio corporal; o baixo é sempre o _comego,

Por isso a parddia medieval no se parece em nada com a par6dia
literdria puramente formal da nossa €poca.

r A parddia moderna também degrada, mas com um cardter exclusi-
vamenté negativo, carente de ambivaléncia regeneradora. Por isso a
parédia, como género, e as degradagées em geral ndo podiam con-
servar, na época moderna, evidentemente, sua imensa significagio
original.

As degradagBes (parGdicas e de outros tipos) sdo também carac-
teristicas da literatura do Renascimento, que perpetua desta forma as
melhores tradigdes da cultura cdmica popular (de modo particular-
/mente compleﬁo ¢ profundo em Rabelais), Mas j4 nessa época o
prinéipio matetial e corporal muda de sentido, torna-se cada vez mais
restrito e seu naturalismo e seu carater festivo atenuam-se. No entanto,

€53€ 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 predu-
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 desdobramentc originais, e as imagens da vida material e corporal
comegam a adquirir uma vida dupla.

O grande ventre de Sancho Panga, seu apetite e sua sede sao ainda
fundamental e profundamente carnavalescos; sua inclinagio para a
abundéncia e a plenitude ndo tem ainda cariter egoista e pessoal, é
uma propensio para a abundéncia geral. Sancho € um descendente
direto dos antigos demédnios pancudos da fecundidade que podemos
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ver, por exemplo, nos célebres vasos corintios. Nas imagens da bebida
e da comida estio ainda vivas as idéias do banquete e da festa. O
materialismo de Sancho, seu ventre, seu apetite, suas abundantes
necessidades naturais constituem o “infétior absoluto” do realismo
grotesco, o alegre tGmulo 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 figura” parece
d‘ever MPITEr para renascer novo, melhor e maior; Sancho é o corre-
tivo matural, corporal e universal das pretensoes individuais, abstratas
e _espiritnars;” além disso, Sancho represema wmbém o riso como
corretivo popular da gravidade unilateral dessas pretensdes espirituais
(o baixo absoluto i sem cessar, & a thorte risonha que engendra a
vida). O papel de Sancho Panga em relagio a D. Quixote pode ser
comparado ac das par6dias medievais diante das idéias e cultos subli-
mes; ao papel do bufio frente ao cerimonial sério; ao da Charnage®
em relagio & Quaresma, etc. O alegre principio regenerador existe
alnFIa, embora numa forma atenuada, nas imagens terra-a-terra dos
mqlnhos de vento (gigantes), albergues (castelos), rebanhos de cor-
deiros e ovethas (exércitos de cavaleiros), estalajadeiros (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
(episddio do combate com os odres de vinho}, etc.

_ Esse € o sentido primordial e carnavalesco da vida que aparece nas
Imagens materiais e corporais no romance de Cervantes. K 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 ¢ objetos comegam a adquirir,
em Cervantes, um cardter privado e pessoal, ¢ por causa disso se
apequenam e s¢ domesticam, sio degradados ao nivel de acessérios
iméveis da vida cotidiana individual, ac de objetos de desejo e de
posse egoistas. J4 ndo € o inferior positivo, capaz de engendrar a vida
¢ renovar, mas um obsticulo estipido e moribundo que se levanta
contra as aspiragbes do ideal. Na vida cotidiana dos individuos isola-
dos as imagens do “inferior” corporal conservam apenas seu valor
negativo, ¢ perdem quase totalmente sua forga positiva; sua relagio
com a tefra € o cosmos rompe-se ¢ as magens do “inferior” corporal
ficam reduzidas is imagens nafiiralistas do erotismo banal. No entanto,
‘esse processo estd apenas comecando em Cervantes. )

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

& Periodo em que era permitido comer carne.
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E ¢ a vida dupla, intensa e contraditéria dessas imagens que constitui
a sua forga ¢ o seu realismo histérico superior, Isso constitui o drama
original do principio material ¢ corporal na literatura do Renasci-
mento: o COrpa € as €oisds $do subtraidos 3 unidade da terra geradora
¢ separados do corpo universal, que cresce ¢ se renova sem_cessar,
a0s quais estavam unidos na cultura pbpular/ _

Na consciénicia aftistica € ideologica do Renascimento, essa ruptura

ndo se¢ consumara ainda por completo; o *baixc™ material ¢ corporal
do realismo grotesco cumpre ajnda suas funcbes unificadoras,. degra-
dantes; déstronadoras, mas ao mesmo tempo regeneradoras. Néo im-

porta qudo dispersos, desunidos e individualizados estivessem os

cortara ainda o corddo umbilical gue gs ligava ao ventre fecundo da
terra & do povo. O corpo ¢ as coisas individuais n3o coincidem ainda
consigo mesmo, ndo s#o idénticos a si mesmos, como no realismo
naturalista dos séculos posteriores; formam parte ainda do. conjunto

maierial e corporal do mundo ¢m crescimento e ultrapassam, portanto,
0§ Tiiifes do seu individyalismo; o particular e ¢ universal estdo ainda
fomdtdos tma Whiddde contraditéria. A visdo carnavalesca do mundo
é a base profunda.da literatura do. Repascimento, '

A complegidade. do. realismo do Renascimento ndo foi ainda
suficientemente esclarecida. S&o duas as concepgbes do mundo gue se
enfrecruzam no realismo renascentista: a primeira deriva da cultura
cdmica popular; a outra, tipicamente burguesa, expressa um modo de
existéncia préestabelecido e fragmentdrio. As alterndncias dessas duas
linhas ¢ontraditérias catacterizam o realismo renascentista. O princi-
pic 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 a vida da sociedade de classes,

fE imprescindivel conhecer o realismo grotesco para compreender
o realismo do Renascimento, e outras numerosas manifestacoes dos
perfodos posteriores do realismo. O campo da literatura realista dos
trés tltimos 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 sen pdlo positivo, sua relagio
com um universo em evolugiio, E apenas através da compreensiio do
realismo grotesco que se pode entender o verdadeiro valor desses
destrogos ou dessas formas mais ou menos vivas. |-

!_A_ imagem grotesca caracteriza um fenémeno em estado de trans-

formagdo, de metamorfose_ainda_incompleta, no estdgio da miorié ¢
do pascimento, do crescimento e da evolugéio. A atitude em relagdo
a_ a evolugdo, € um trago constitutivo. (determinante) indis-
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_pensével da imagem grotesca. Seu segundo trago indispensével, que
decorre do primeiro, € sua ambivaléncia: os dois pdlos da mudanca
— 0 antigo e 0 novo, o que Morre ¢ o que nasce, ¢ principio e o fim

da metamorfose — sao expressados (ou esbogados) em uma oun outra
forma. | '

/A atitude em relagdo ao tempo que estd na base dessas formas, sua
percepedo e tomada-de consciéncia, durante seu desenvolvimento no
Curso dos milénios, sofrem, como é natural, uma evolucio e transfor-
magdes substanciais. Nos perfodos iniciais ou arcaicos do grotesco, o
tempo aparece como uma simples justaposi¢io (praticamente simul-
tanea) das duas fases do desenvolvimento: comego ¢ fim: inverno-
primavera, morte-nascimento. Essas imagens ainda primitivas movem-
$¢ no circulo biocGsmico do ciclo vital produtor da natureza e do
homem. A sucessdo das estacbes, a semeadura, a concepgdo, a morte
€ o crescimenio sao os componentes dessa vida produtora. A noglo
implicita do tempo_contida nessas antiqufssimas imagens ¢ a nogdo do
tempo ciclico da vida natural e biolégica, | '

Mas, evidentemente, as imagens grotescas ndo permanecem 0esse
estdgio primitivo. Q sentimento do tempo e da sucessdo das estacoes
que lhes € préprio, amplia-se, aprofunda-se ¢ abarca os fendmenos
sociais e histdricos; seu cardter ciclico é superado e eleva-se & con-
cepedo historica do tempo:fE entdo as imagens grotescas, com sua
atitude fundamental diante da sucessdo das estagdes, com sua ambi-
valéncia, convertem-se no principal meio de expressio artistica e
wdeoldgica do poderoso sentimento da histéria e da alternincia his-
téricasfque surge com excepcional vigor no Renascimento.

No entanto, mesmo nesse estdgio, e sobretudo em Rabelais, as
imagens grotescas conservam uma natureza original, diferenciam-se
claramente das im4gens da vida cotidiana, preestabelecidas e perfeitas.
Sdo imagens ambivalentes e contraditérias que parecem disformes,
monstruosas ¢ horrendas, se consideradas do ponto de vista da
estética “cldssica”, isto é, da estética da vide cotidiang preestabelecida
e completa. A nova percepcdo histérica que as trespassa, confere-lhes
um sentido diferente, embora conservando seu conteido e matéria
tradicional: o coito, a gravidez, o parto, o crescimento corporal, a
velhice, a desagregacio e o despedagamento corporal, etc., com toda a
sua materialidade imediata, continuam sendo os elementos fundamen-
tais do sistema de imagens grotescas. Sdo imagens gue se opdem 2s
imagens cléssicas 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 l’Erpntage de Leningrado, destacam-se velhas grdvidas cuja
velhice e gravidez sdo grotescamente sublinhadas. Lembremos ainda
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que, além disso, essas velhz_x_g._gr_évid_ag _;_iem._ﬁ Trata-se de um tipo de
grotesco muito caracteristico ¢ expressivo, um, grotesco ambivalente:
¢ a morte prenhe, a morte que da 3 luz. Nao ha nada perff.lto, nada
estdvel ou calmo no corpo dessas vethas. Combinam-se ali o corpo
descomposto ¢ disforme da velhice e o corpo ainda embrionario da
nova vida. A vida se revela no seu processo ambivalente, interiormente
contraditorio. Ndo héd nada perfeito nem completo, € a quintessencia
da incompletude. Essa ¢ precisamente a concepgdo grotesca do corpo.

Em oposi¢do aos clnones modernosl., 0 COTPO grotesco nao. esta
separado do resto do mundo, ndo estd }solado, ac’abgdo nem perfeito,
mas ultrapassa-se a si mesmo, franqueia seus proprios limites. Colo-
ca-se &nfase nas partes do corpo em que ele se abre aq, mundo exterior,
isto ¢, onde o mundo penetra nele ou dele sai ou ele mesmo sai para
o mundo, através de orificios, protuberancias, rs_lmlfx_c_agoes e excres-
céncias, tais como a boca aberta, os drgdos genitais, seios, falo, bax:nga
¢ nariz. E em atos tais como o coito, a gravidez, o parto, a agonia, 0
comer, o beber, ¢ a satisfagdo de necessidades naturais, que o corpo
revela sua esséneia como pfincipio em crescimento que ultrapassa
seus préprios limites. E um corpo eternamente in(iomp]cto, eterna-
mente criado e criador, um elo na cadeia da evolugdo da espécie ou,
mais exatamente, dois elos observados no ponto onde se unem,_onde
entram um no outro. Isso é particularmente evidente em relagio ao /
periodo arcaico do grotesco. . )

]Uma das tendéncias fundamentais da imagem grotesca do corpo
congiste ém exibir dois corpos em um: um que da a vida e desaparece
¢ outro “qiie ¢ concebido, produzido e langado ao mundo, E sempre

irenrpo ém estado de prenhez ¢ parto, ou pelo menos pronto para

conceber e ser fecundado, com um falo ou érgaos genitais exagerados.
Do primeiro s¢ desprende sempre, de uma forma ou outra, um
COrpo nOvo.

Contrariamente as exigéncias dos canones modernos, o COIpo é
sempre de uma idade t3o préxima quanto possfve:l do nascimento ou
da morte: a primeira inféncia e a velhice, com énfase posta na sua
proximidade do ventre ou do tGmulo, o seio que lhe dg:u a )rlda ou
que o sepiltou. Mas seguindo essa tendéncm’ (por_ assim dl'zer, no
limite), os dois corpos se reimem em um $6. A 1pd1v1:51ual1dade é
mostrada no estdgio de fusdo; agonizante jd, mas ainda incompleta;
¢ um corpo simultaneamente no umbral do sepl}lcro ¢ do bergo, nio
¢ mais um tnico corpo nem sfo tampouco dois; dois pulsos batem
dentro dele: um deles, o da mie, estd prestes a parar.

5 Ver, a esse respeito, H. Reich: Der Mimus, Ein Iiremr—enm:icktyngsge&
chichtlicher Versuch, (0 mimo. Ensaio de uma histdria da evolucdo !:fertfrfa)-
Berlim, 1903. O autor analisa-2s de maneira superficial, de um ponio 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: esta
misturado ac mundo, confundido com os animais e as coisas. E um
corpo césmico 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 a luz, como
um sepulcro e um seig COIporais, como um campo semeado que
comeca a brotar.

Essas sio, simplificadas, as linhas diretrizes dessa concepgéo origi-
nal do corpo, Ela alcancou sua perfeicio mais completa e genial na
obra de Rabelais, enquanto que em outras obras literdrias do Renas-
cimento se debiliton e diluiu. A mesma concepcdo preside a arte
pictérica de Jerdnimo Bosch e Brueghel, o Velho. Alguns elementos
dessa concepgio encontram-se j nos afrescos e baixos-relevos que
decoravam as catedrais e 3s 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 espetdculos conhecia apenas essa
concepgde do corpo.

No dominio literario, a parddia medievalﬂ_lggggig—_gcﬂ_c_:gg;glptamente

ba concepgio grotesca do corpo. Essa CONCEPEao organiza as imagens
do €5rpo na massa consideravel de lendas e obras referentes s “mara-
vilhas da India” e do mar céltico, Serve também de base para as
imagens corporais na imensa literatura de visdes de além-timulo, nas
lendas de gigantes, na epopéia animal, fabliaux ¢ Schwinke (bufona-
rias alemis). ) :
Enfim, essa concepeio do corpo estd na base das grosserias, impre-
cagoes e juramentos, de excepcional importancia para a compreensio
da literatura do realismo grotesco. Esses elementos lingiijsticos exer-

. ceram uma influéncia organizadora direta sobre toda a lingragem, o
estilo e a construgio das imagens dessa literatura. Eram férmulas
dindmicas, que expressavam a verdade com franqueza e estavam
- profundamente ligadas, por sua origem e fungdes, s demais formas
de “degradagio” e “aproximagdo da terra” do realismo grotesco e
.do Renascimento. As grosserias ¢ obscenidades modernas conserva-

* Pode-se encontrar uma ampla ¢ preciosa documentacio sobre os motivos
grotescos na arte medieval na vasts obra de E. Male: L’art religicur du Xie
siécle, du Xifle et de la fin du Moyen Age en France {4 arte religiosa do século

g{, XM e do fim da ldade Média na Franga). Tomo I, 1902; t. II, 1908; &,
, 1922,
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ram as sobrevivéncias petrificadas e puramente ,m;egativas (}essa con-
cepgao do corpe. Essas grosserias (nas suas miltiplas variantes) ou
expressdes, como “vai a ...”, humilham o destinatério segundo o
método grotesco, isto €, elas 0 enviam para o baixo corporal absoluto,
para a regido dos 6rgaos genitais e do parto, para o timulo corporal
{ou os infernos corporais) onde ele serd destruido e de novo gerado,

Nas grosserias coniemporineas ndo resta quase, mais nada desse
sentido ambivalente e regenérador, a N30 ser a negago pura e sim-
ples, o cinismo ¢ o mero insulto; dentro dos sistemas significantes e
valorativos das novas linguas, essas expressdes estio totalmente
isoladas (também o estdo na organizagio do mundo) : s&o fragmentos
de uma lingua estrangeira, na qual se podia outrora dizer alguma
coisa, mas que agora sO expressa insultos carentes de sentido. No
entanto, seria absurdo e hipéerita negar que comservam um certo
encanto, apesar de tudo (alids, sem nenhuma conotacdo erdtica).
Parece dormir nelas 2 recordagio confusa dalverdade carnavalesca e
de suas antigas ousadias. Ndo se colocou ainda ’adequadamente o
grave problema de sua indestrutivel v_ltahda!ie na lmgua.

Na época de Rabelais, as prosserias e imprecagdes conservavam
ainda, no dominio da lingua popular de que saiu seu romance, a
significacio integral e sobretudo o seu pélo positivo ¢_regenerador.
Eram profundanients Higadas a 16045 as Tormas de degradagao, herda-
das do realismo grotesco, aos disfarces pOpuIareg das festas e carna-
vais, as imagens das diabruras e dos infernos na literatura das peregri-
nagoes, das sofies, etc. Por isso, essas expressdes podiam desempe-
nhar um papel primordial na sua obra. ) )

preciso assinalar especialmente a expressao estrepitosa que
assumia a concepgdo grotesca do corpo nos pregdes das feiras e na
comicidade de praga publica na Ydade Média e no Renascimento. Por
esses meios, essa-concepgio se 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 fenémf:nos
anélogos. Pode-se afirmar que a concepgao de corpo do realismo
grotesco sobrevive ainda hoje (por mais a_t_ep_uado_ ¢ _df:snagurallzado
que seja o seu aspecto) nas vé_l_'ias_f_ormas atuais de comico que apare-
cem no circo € nos niimeros de feira, . . o

Essa concepgio, de que acabamos de dar uma visdo preliminar,
encontra-se evidentemente em contradigio formal com 08 c%nones
literérios e plésticos da Antigiiidade “cléssica”,? que constituiram a

7 Mas nio da Antigiiidsde em geral: na antiga comédia dérir.sa, no drama
satirico, mas formas da comédia siciliana, em Aristéfanes, nos mimos e atela-
nas, encontrameos uma concepgdo aniloga, assim como em Hipécrates, Galeno,
Plinio, na literatura dos “banquetes”, em Ateneu, Plutarco, Macrébio & muttas
outras obras da Antigiiidade nio-cléssica. ’
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t_;a;gf da estética do Renascimento € aos quais a arte ndo esteve

$ a:: ;;nii nals1tla evoluga;). Esses cinones consideram ao corpo de
mpletamente diferente, em outras i

! ite etapas da sua vida, em

?;z::;oe? totalmente distintas com o mundo exterior (na’io-corpo;al)

disszcl: eée]:vss,og dc;orpor té glgo Tigorosamente acabado e perfeito. Além
: » € » Soliiano, separado dos demais cor fechad

isso, elimina-se tudo o que leve e et o o

_ & pensar que ele nao estd acabado

tudo que se relaciona com sey crescimento ¢ sua muItiplicagﬁO"

:ii;)sst 5;3 azo;gg ;;?r;nn:mdo extel;lior, nos quais hd fronteiras nitidas e
. 0 corpo do mundo; os atos e pro i '
corporais (absorgdo e necessidad i s sio mencionadu,
_ (abs €s naturais) ndo sj i
0 e asorcho sao mencionados.
L corpe in Jual ¢ apresentado sem nenhn a
popular que o produzi. e elasao om © compa
Ssas 40 as tendéncias primordiais dos c3
s s 0s canones da nova é
g&iﬁ?ﬁg coml;})lreenswel que, desse ponto de vista, o coI:].;a.dg
€sco [hes pareca monstrioso, horri i
€ » horrivel ¢ disforme. B
Corpo que ndo tem lugar dentro “estéti > forjada na
éponn Jue ndo 2 da “estética do belo forjada na
. é@a: l}:lr;ls:avn)ltrc_)dl‘:gﬁogssim €omo nos capitulos seguintes {sobretudo
, limitamo-nos g comparar os cino i
da Tepresea e atame nes grotesco e clissico
po, estabelecendo as diferen
cam €m oposi¢do, mas sem f; bre o outto. N
azer prevalecer um sobre
¢ : o outro. N
g?ttiiztt:sl(?a, cl:);l; v‘:: znzﬁga}, ?oIOCan:jos em primeiro planc a concepq?a'g
otesca, u ¢ ela que deternting 3 concepeiio das im:

W e A e i e Am—— o B mim - L - aos as lma en
g:rp:Tturz_z cohica ;;;)PUI?'r em Rabelais: nosso pro;'nﬁpfl'_t"o'-tzfo:':ornprgtanf
ia. No- GGt arstive, ebpesame o eebeial g0 ars:

. : , conhecemos o cidnon cléssico
o 1 [ ; » que nos
rve de guia até um certo ponio na atualidade; o mesmo nﬁc? ocorre

apenas os aspectos que delas se afastam. O
2 . O cénon
ngﬁgdo_dcntxo__do seu proprio sistema, Brofesen dovs s
este momento, € importante aprecunis
ort: presentar algumas explicaces. Ni
compreendemos o termo “cinon” po sentido restrito dg umgcoﬁjﬂztl:
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determinado de regras, normas ¢ proporgdes conscientemente estabe-
lecidas e aplicadas a representagéo do corpo hutpano. Dentre dessa
acepgao estrita, ainda se pode falar do cinon cléssico em certas etapas
determinadas da sua evolugio, Mas a imagem grotesca do corpo nido
teve jamais um cénon desse tipo. Sua propria natureza ¢ anticand-
nica. Empregamos o termo_‘“‘canon” no sentido mais amplo de ten-
déncia deteiminada, porém dinimica ¢ em processo de desenvolvi-
mento, na representagdo do corpo e da vida corporal. Na arte e na
literatura do passado, observamos duas tendéncias desse género, s
quais atribuimos convencionalmente o nome de cinones grotesco e
cléssicr
- Deiiios aqui a definigio desses dois cinones na sua expressio pura
e, por assim dizer, no seu limite. Na realidade historica viva, esses
cinones (mesmo o classico) nunca foram estiticos uem imutéveis,
mas encontravam-se em constante evolucdo, produzindo diferentes
variedades histéricas do cléssico e do grotesco. Além disso, sempre
houve entre os dois cinones muitas formas de interagdo: luta, influén-
cias reciprocas, entrecruzamentos ¢ combinagdes, Isso € vélido sobre-
tudo para a época renascentista, como jé observamos. Inclusive em
Rabelais, que foi o porta-voz da concepgdio grotesca do corpo mais
pura e conseqiiente, existemn elementos do cinon_ cldssico, principal-
mente 1o &pisédio da_educagdio, de_Gargantua por Ponocrates e
no de Télema. No quadro do nosso estudo, o mals importante € a
diferenca capital entre os dois cinones na sua expressio pura e sobre
ela focalizaremos nossa atengio.

Denominamos convencionalmente “realismo_grotesco” ao tipo especi-
fico de imagens da cultura cimica popular em todas as suas manifes-
tagdes. Discutiremos a seguir a terminologia escolhida,

Consideremos em primeiro lugar o vocébulo “grotesco”. Vamos
expor a sua histéria, paralelamente ao desenvolvimento do groteésco
¢ de sua teoria. :

O método de construgio 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-clissica dos gregos ¢ romanos.
Nao desaparece tampouco na época cldssica; excluido da arte oficial,
continua vivendo ¢ desenvolvendo-se em certos dominios “inferiores”
ndo-candnicos: o das arws plésticas comicas, sobretudo as miniaturas,
COmo, por exemplo, a8 éstatuctas de terfacota que j& mencionamos,
as méscaras comicas, silénios, demdnios '_dK'_ﬁmﬂgdﬁe, estatuetas

extrémameiite populares do disforme Tersites, efc.; nas pinfuras comi-

cas “de "vad0s, por exemplo, figuras de s6sias comicos (Hércules,
Ulisses), cenas de comédias, efc.; e também nos vastos dominios da
literatnra cdmica, relacionada de uma forma ouw outra com as festas
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carnavalescas; no drama satirico, antiga comédia atica, mimos, etc.
Nos fins da Antigiiidade, o tipo de imagem grotesca atravessa uma
fase de eclosdo e renovagio, e abarca quase todas as esferas da arte
¢ da literatura. Aparece entdo, 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 tradigio cléssica, ndo se deu ao tipo de imagem grotesca uma
denominagdo geral e permanente, isto ¢, um termo especial; tampouco
foi reconhecido pela teoria, que ndo Ihe atribuiz um sentido preciso.

Os elementos essenciais do realismo formaram-se durante as trés
fases do grotesco antigo: arcaico, clissico e pos-antigo. E um erro
considerar o grotesco antigo apenas como um “naturalismo grosseiro”,
como s 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 cdmica popular da Idade Média e o seu apogen & a literatura
do Renascimento.

Nessa época, precisamente, aparece o préprio termo “grotesco™,
que teve na sua origem uma acepgio restrita. Em fins do século XV,
escavacOes feitas em Roma nos subterrineos das Termas de Tito
trazem 2 luz um tipo de pintura ornamental até entio desconhecida,
Fot chamada de grottesca, derivado do substantivo italiano grotia
{(gruta). Um pouco mais tarde, decoracdes semelhantes foram desco-
bertas em outros lugares da Italia. Quais sio as caracteristicas desse
motive ornamental?

Essa descoberta surpreendeu os contemporéneos pelo jogo insolito,
fantdstico ¢ livre das formas vegetais, animais e humanas que se
confundiam e transformavam entre si. Nao se distinguiam as frontei-
ras claras ¢ inertes que dividem esses “reinos naturais” no quadro
habitual do mundo: no grotesco, essas fronteiras sao 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 ¢ animais — num universo também
totalmente acabado e estével; metamorfoseia-se em movimento interno
da prépria existéncia e exprime-se na transmutacio de certas formas
em outras, no eterno inacabamento da existéncia,

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

8 O livro de A. Dieterich: Pullcinella. Pompeyanische Wandbilder und ri-
mische Satyrspiele, Leipzig, 1897 (Pintura mural pompeana ¢ dramas satiricos
romanos} contém uma documentagfio extremamente importante e observagdes
preciosas sobre o grotesco da Antigiiidade, e em parte, da Idade Média ¢ Renas-
cimento. No emtanto, o auter nio emprega o termo “grotesco”, O livro con-
serva ainda sua atualidade, em numerosos aspectos.
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excepcional na fantasia artistica; essa liberdade, allést, éd ’cqtéc;eb&g:
como uma alegre ousadia, quase risonba. E n3o resta uv; ati?iﬁo
Rafael ¢ seus discipulos compreenderam ¢ transmitiram com] Xias o
o tom alegre dessa decor?gﬁo 110\?0 céuando, pintando as galer
i imitaram o estilo grotesco, .

Vag::; ?S’ ;n;::acteristica 'furﬁ;_amental do motivo qrqz:jlpental ro:l:;:f?
ao qual se aplicou pela primeira vez essa ;ialavra iné 1taI, glilaelmentge
nava ¢ que s¢ acreditava en}ﬁo ser um fendémeno novo. nic ame d(;
seu sentido era muito restrito, Mas, na verdade, essa varie e
motivo ornamental romano era apenas um fr_ag.mento (um ca ) do
imenso universo da jmagem grotesca que existiu em to::(lls}s as e;) ge_
da Antigiiidade ¢ que continuou qxlstmdo na Idade Mé lia ¢ n > Re
nascimento. Esse fragmento refletia 08 aspectos caractensutéos;. e
imenso UNIverso, o que assegurava a vxtahd_ade futura ¢ 1_)11:0 1: gra 5
novo termo ¢ sua extensdo gradual ao universo quase ilimitado

i imagens grotescas. _

sm;;:;a adearlrrngligagﬁog{lo vocdbulo realizou-s; muito lentargente,'ds:g;
uma consciéncia tedrica clara acerca gia ongmallflade ¢ da uni e
do mundo grotesco. A primeira tentativa de agéh_se t;oncato:éop a
ser mais preciso, de simples descngao'e apreciagao V") tr%rq e(ar, Lo
a de Vasari que, baseando-se sobre um julgamento de Vi \no_tiu gma
teto romano que estudou a arte da époc'a Eic_ August%), emi u uma
opinido desfavoravel sobre o grote‘s:co. VltI;l,lVIO, que taisan c“borrar
simpatia, condenava a nova moda “bérbara” que con_slls a eg:, “borrar
as paredes com monstros em vez de pintar imagens c__arzta.s o mundo
dos objetos”; em outras palavras, o:.:ondgnava o estilo grotesco rg e
de posigdes cldssicas, como uma violagdo brutal das for_maTs ;: p sfoﬁ -
¢Oes “naturais”. Essa era também a opiniéo de Vasari, Ta poeniéo
devia, de fato, predominar durante muito tempo. Uma om;npr; ns2o
mais profunda e ampla do grotesco s aparecera na segunda

J II. . .

dol\igzuslgcﬁovsIXVII e XVIII, enquanto reinava o canon cléssncg nos
dominios da arte e da literatura, o grotesco, llgado’& cultura c: n:uga
popular, estava separado dela e ou se_rgduzm a0 _mve:] do cﬁglcat:n e
baixa qualidade ou caia na decomposi¢iio naturalista de que Qs
anteriormente.

9 Citemos ainda a notdvel definicio do grotesco que di L. Pinski: Ig‘lng:g;
tesco, a vida passa por todos os estigios; c‘:csde 0% mfcnorqs me:rtt’.i%i e fpnmas -
até os superiores' mais méveis e espiritualizados, numa guirlanda de 058” que
vetsas porém unitirias. Ao aproximar o que estd d_lstante, ac unr zst?l ae.
s¢ excluem entre si e ao violar as nogbes habituais, o grotesco a co s:nge-
semelha ao paradoxo I6gico. A primeira vista o grotesco parece ?ge:;”” (L
rhoso e divertido, mas na realidade possui cutras grandes possibilida :Is "Esta-
Pinski: O realismo na época renascentista, Moscou, Edigdes Literdrias do
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 redugio, falsificagao e empobreci-
mente progressivos das formas dos ritos e espeticulos carnavalescos
populares. Por um lado, produz-se uma estatizacdo da vida festiva,
que passa 2 ser uma vida de aparato; por outro, introduz-se a festa
no cofidiano, isto é, ela é relegada i vida privada, doméstica e fami-
liar. Os antigos privilégios da praga piblica em festa restringem-se
cada vez mais. A visio do mundo carnavalesco, particular, com seu
universalismo, suas ousadias, seu cardter utdpico e sua orientagdo
para o futuro, comega a transformar-se em simples humor festivo. A
festa quase deixa de ser a segunda vida do povo, sen 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 particlar desse processo que deve ser assinalado,
A literatura desses séculos nio estd mais submetida 3 influéncia direta
da debilitada cultura festiva popular. A concepcio carnavalesca do
mundo e o sistema de imagens grotescas continuam vivendo e trans-
mitindo-se unicamente na tradiglio literdrig, principalmente na do
Renascimento,

Ao perder seus lacos vivos com a cultura popular da praga piiblica,
30 fornar-se uma mera tradigio literdria, o grotesco degenera. As-
siste-se & uma certa formalizacdo das imagens grotescas do carnaval,
O que permite a diferentes tendéncias utilizd-las para fins diversos.
Essa formalizagio ndo fo apenas exterior: a riqueza da forma gro-
tesca ¢ carnavalesca, seu vigor artistico e heuristico, generalizador,
subsistem em todos os acontecimentos importantes da época (séculos
XVII e XVIII): na commedia dell'qrte (que conserva sua relagio
com ¢ carnaval de onde provém), nas comédias de Moliére (aparen-
tadas com a commedia dell'arte), no romance comico e travestis do
século XVII, nos romances filoséficos de Voltaire e Diderot (Les
bijoux indiscrets, Jacques le Fataliste), nag obras de Swift ¢ virias

outras. Nesses casos, apesar das diferencas de caréter e orientacio, a
a_ousadia da”invengas, permite associar elementos hetérogéneos,
Y- . . .
aproximar o que esti distante, ajuda a liberar-se do ponto de vista

com novos olhos, compreender até que ponto € relativo tudo o que
éxiste, e p@ftﬁ'ﬁto'ﬁi-,t_xj_:‘;'i_té‘edihpfeéﬁdéf'a'pOssibilidaae de uma ordem
totalmente diferente do munda, o T
Mas a compreensio tedrica clara e precisa da unidade dos aspectos
que abarca o termo grotesco e do seu cardter artistico especifico,

progride muito lentamente, Alids, o proprio termo teve os seus substi.
30

forma do grotesco carnavalesco cumpre fungdes semelhantes; ilumina

tutos: “arabesco” (aplicado essencialmente aos motivos ornamentais)

“burlesca”. (aplicado & literatura). Por causa do ponto de vista
gléssiéé"dothihante na estética, essa compreensdo tedrica era ainda
impossivel. ; -
A segunda metade do século XVIII, ocorrem q;udangas__tg,usla
mentais no campo literdrio e estético. Na Alemanha, discute-s¢ ardoro-.

“samente a personagem Arlequim, que.entdo figurava obrigatoriamente.

em todas as representagoes teatrais, mesmo as.mais. _senas.uﬁzltrts;lra]e:
¢ os demais representantes do ?la531cnsmo pretendiam e:lp ¢ Ade
quim da cena “séria e decente’ ,de fco cogeseg;lgan{ n[:or gum tempo.

i lo contrario, saiu em defesa Arle . _
Leg;?eg ’plfj\;bl‘emi é{pa'r'éii'té'fﬁépt@“ restrito &4 muito mais a:%plo,sf;?:; :
brindo alternativas de principio: podiam aiimltlr-se denu:o a eg tiea
da beleza ¢ do sublime elementos que ndo cpz_‘respondlam 20}usms
requisitos? Em outras palavras, podia-se admitir o gr;)tcsco. ,e tus
Moser dedicou um pequeno estucjﬁ_ (publicado em 1761) a ;ss ?Ar-
blema: Harlekin oder die Verteldigung des Grotf:sk—Kom:sc enr -
lequim ou a defesa do cémico grotesco). Arlequim em pessoa aicela
em defesa do grotesco. Moser destaca que Arlequim ¢ umacp cel
isolada dé \ifi MICTOCosSmos ao qual pertencem Colqmbma, o Capi 10,
o Doutor, etc., isto é, o mundo da commedia dell arte. I‘?.s.se mgn o
possui uma integridade € Teis estéticas especiais, um cnt;;‘io pl'epl.?‘l0
de perfeicio ndo subordinado 2 estética classica daé eza £
sublime. Ao mesmo tempo, Moser opde esse mundo ~co(;mm de. -
“inferior” dos artistas de feira, o que provoca uma restrigio adnogso.
de grotesco. Em seguida, Moser rgve}g c’e‘:rtg_s; ..P."’_I..E‘c“lﬁgg—@, es arg
mundo grotesco: qualifica-o de “quimérico” por_sua tend 1:10131[517r e :
reunir 0 heferogéneo, comprova a Jygq!_gﬁgg_gﬁ;_lg_sﬂ_p_ggggr_qg_gs nz:E arais .

(carater hiperbdlica), a presénca do caricaturesco e Jparddico. m
Mbser sublinha o principio cdmico no grotesco, explicando t?' r1(sl
como uma necessidade de’ e alegria da alma humana. A obra de
Miser, embora limitada, & a primeira apologia do grotesco. b
Em 1788, 0 crifico Nterdric alemio Flogel, autor de uma histria
da literatura cOmica em quatro volumes ¢ de uma Historia d(_:js bugs
da corte, publica sua Histdria do comico grotesco.\ Flog?l ndo d’e ine
nem delimita a no¢do de grotesco, nem do ponto de vista histdrico
nem do ponto de vista sistematico. Qualifica de grotesco tudo o ?éﬁ
se aparta sensivelmente das repras esgé_txcas correntes, tdo que con :
um elemento corporal e matenal nitidamente marcado ¢ exagerado.

10 O livio de Flige) foi resditado em 1862, um pouco retocado ¢ .an‘ljpl.lm:‘lio,
em: Fr, W. Ebeling, Figgel’s Geschichte des Grote3k~qulsch_en (A fusr rid esa
comico groresco de Flégel), Leipzig, 1862. Esse texto foi reefdltado cinco vez :
As nossas citagdes sio extraidas da primeira edicio de Ebeling. Em 1914, apa
receu uma nova edigfio de Flogel, a caigo de Max Brauer.
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No entanto, a maior parte da obra é dedicada s manifestagdes do
grotesco medieval. Flogel examina as formas das festas populares

(“festa dos loucos”, “festa do asno”, os elementos populares e piibli-

cos da festa do Corpo de Deus, os carnavais, etc.), as sociedades
literdrias do fim da Idade Média (Le Royaume de la Basoched Les
enfants sans souci,b etc.), soties, farsas, jogos do Mardi Gras, certas
formas do cémico popular da praga publica, etc. Em geral, Flogel
reduz um pouco as dimensdes do grotesco: ndo estuda as manifes-
tagbes puramente literdrias do realismo grotésco {por exemplo, a
parddia latina da Idade Média). A auséncia de um ponto de vista
histérico ¢ 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
20s documentos que contém, a obra de Fligel conserva ainda sua
importéincia.

Maoser e Flogel conhecem apenas o cOmico grotesco, ou seja, o
grotesco baseado no principio do riso, av qual atribiers tim valor de
?ozijo ¢ alegria. Este foi o objeto de seus estidos: a cominedia

ell'arte para Moser e o grotesco medieval para Fldgel.

Ora, na mesma €poca em que aparéceram ¢ssas obras, que pareciam
orientadas para o passado, para as ctapas anteriores do grotesco, este
entrava puma nova fase de desenvolvimento. Na época pré-fomfntica
¢ em princfpios do Romantismo, assisté-se a uma ressurreicio 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 e carnavalesca dos séculos precedentes (embora
conserve alguns de seus elementos). A primeira ¢ importante expres-
sio do novo grotesco subjetivo é o romance Je Sterne, Vidz e
opinides de Tristram Shandy (tradugio original da visio do mundo
@& Rabelais e Cervantes na linguagem subjetiva da época). Outra
variedade do novo grotesco é o romance grotesco ou negro.

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

& O Reino do Clero, Organizago dos clérigos de Paris, formada por suges-
tio de Filipe, o Belo, & encarregada de tratar em filtima instfncia dos proble-
mas relativos aos clérigos. Costumavam também representar pecas de teatro,
como farsas, soties e moralidades. (V. também nota 38, p. 84).

¥ Os garotos despreocupados. Associagio parisiense constitufda pelos fins
do século XV, para a representagiio de sofies. Seus membros eram recrutados
no ambiente alegre das escolas e do Paldcio.

32

0s romances de Hippel ¢ Jean-Paul e a obra de Hoffmann, que influi-
ram fundamentalmente ha evolugdo do novo grotesco, assim como em
toda a literatura mundial. F. Schiegel e Jean-Paul converteram-se nos
tedricos dessa tendéncia.

O grotesco romdntico foi um acontecimento notivel na literatura

muypdial, REprtsentou, em certo sentido, uma reacic contra os cé-
nones da €poca classica e do século XVIII, responsdveis por tendéncias
de uma seriedade unilateral e limitada: racionalismo sentencioso
estreito, autoritarismo do Estado e da l6gica formal, aspiragio ao
perfeito, completo e univoco, didatismo e utilitarismo dos filésofos
iluministas, otimismo ingénuo ou banal, etc. O romantismo grotesco
recusava tudo i8so ¢ apoiava-se principalmente em Shakespeare e
Cervantes, que foram redescobertos e 4 luz dos quais se interpretava
o grotesco da Idade Média. Sterne exerceu uma influéneia conside-
tdvel 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, B preciso, contudo, notar a influéncia
muito importante do teatro popular (principalmente do teatro de
marionetes) & de certas formas comitas dos artistas de feira.

Ao conirdrio do grotesco da Idade Média e do . Renascimento,
_diretamente relacionado com a cultura popular e imbuido do seu
"cardter universal ¢ piiblico, o grotesco roméntico é um grotesco de
é’gmara; uma gspécie 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 lingnagem do pensa-
mento filosdfico idealista e subjetivo, e deixa de ser a sensagiio vivida
(pode-se mesmo dizer corporalmente vivida) da unidade e do caréter
inesgotdvel da existéncia que ela constitufa no grotesco da Idade
Média ¢ de Renascimento.

O principio do riso sofre uma transformagio muito importante.
Certamente, o riso subsiste; nio desaparece nem é excluido como nas
obras “sérias”; mas no grotesco roméntico o riso se atenua, e toma
2 forma de humor, ironia ou sarcasmo, Deixa de ser jocoso e alegre.
O aspecto regenerador ¢ positivo do riso reduz-se a0 minimo .

Em uma das obras-primas do grotesco roméntico, Rondas notur-
nas, de Bonawentura (pseudénimo de um autor desconhecido, talvez
Jean-Gaspard Wetzel),!! encontramos opinides muito significativas
sobre 0 riso na boca de um guarda-noturno, Num certo ponto, o nar-
rador explica o riso: “Haverd no mundo meio mais poderoso para

11 Nachiwachen, 1804. (Ver a edigio R. Steinert: Nachtwachen des Bona-
wenitra, Leipzig, 1917).
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opor-se as adversidades da vida e do destino! O inimigo mais poderoso
fica horrorizado diante desta mdscara satirica e a propria desgraca
recua diante de mim, se me atrevo a ridicularizd-1a! E, que diabo, esta
terra, com seu satélite sentimental, a luva, nio merece mais do que
burla!” Essa reflexao destaca o cardter universal do riso e a concepgao
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-noturno) d4 uma outra
explicagio original: investiga o mito da origem do riso; o riso foi
enviado & terra pelo diabo, apareceu aos homens com a méscara da
alegria ¢ eles o acolheram com agrado. No entanto, mais tarde, o riso
tira a méscara alegre e comega a refletir sobre o mundo e os homens
com a crueldade da sétira.

A degeneracdo 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 mudangas mais notdveis ocorrem com relagéio
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 ¢ hostil ao homem, O mundo humano se transforma
de repente em wm mundo exterior. O costumeiro e trangiiilizador
revela o seu aspecto terrivel. Tal é a tendéncia do grotesco roméintico
(nas suas formas extremas, mais prototipicas). A reconciliagio com o
mundo, quando se realiza, ocorre em um plano subjetivo ¢ lirico, is
vezes mesmo mistico. Ao contririo, o grotesco medieval e renascen-
tista, associado & cultura cOmica popular, representa o terrivel através
dos espantalhos cémicos, isto &, na forma do terrivel vencido pelo
riso. O terrivel adquire sempre um tom de bobagem alegre.

O grotesco, integrado & cultura popular, faz o mundo aproximar-se
do homem, corporifica-o, reintegrao por meio do corpo a vida
corporal (diferentemente da aproximagio roméntica, totalmente
abstrata e espiritual). No grotesco romintico, as imagens da vida
material e corporal: beber, comer, satisfazer necessidades naturais,
copular, parir, perdem quase completamente sua significagio regene-
radora ¢ transformam-se em ‘“vida inferior”, As imagens do grotesco
roméntico sdo geralmente a expressdo do temor que inspira o mundo
& procuram comunicar esse temor aos leitores (“aterroriza-los™). As
imagens grotescas da cultura popular néio procuram assustar o leitor,
caracterfstica que compartilham com as obras-primas literdrias do
Renascimento. Nesse sentido, o romance de Rabelais é a expressdo
mais tipica, néio hé vestigio de medo, a alegria percorre-o integral-
mente, Mais do que qualquer outro no mundo, o romance de Rabelais
exclui o temmor.
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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 “nmormal”, ou seja, pelas idéias e juizos comuns. Mas_, no
grotesco popular, a loucura é uma alegre parddia do espirito oflc_lal,
da gravidade unilateral, da “verdade” oficial. E uma loucura fes;uva.
No grotesco roméntico, porém, a loucura adquire os tons sombrios e
trigicos do isolamento do individuo. . . )
- O motivo da mdscara ¢ mais importante ainda. E o motivo mais
complexo, mais carregado de sentido da’cultura ~pct;:mlar. A mascara
traduz a alegria das alternéncias ¢ das reencarnagdes, a alegre relam_'}—
dade, a alegre negagdo da identidade ¢ do sentido fnico, a negagao
da coincidéncia estipida consigo mesmo; a méscara ¢ a expressdio das
transferéncias, das metamorfoses, das violagdes das fronteiras. natu-
rais, da ridicularizaco, dos apelidos; a méscara encama o principio
de jogo da vida, estd baseada numa peculiar inten:-relagﬁo d.a realidade
¢ da imagem, caracteristica das formas mais antigas dos ritos ¢ espe-
tdculos. O complexo simbolismo das mdscaras € inesgotivel. Basta
lembrar que manifestagdes como a parddia, a caricatura, a careta, as
contorgdes e as “macaquices” sio derivadas da miscara. E na miscara
que se revela com clareza a esséncia profunda do grc:otef's{:o.12 .

No grotesco roméntico, a méscara, arrancada da umdadq da visdo
popular ¢ carnavalesca do mundo, cmpobrece:-se ¢ adquire varias
outras significagdes alheias 3 sua natureza original: a mdscara dissi-
mula, encobre, engana, et¢. Numa cultura popular organicamente
integrada, a méiscara ndo podia desempenhar essas fungdes. No Ro-
mantismo, a mdscara perde quase completamente seu aspecto regene-
rador e renovador, e adquire um tom ligubre. Muitas vezes ela
dissimula ym vazio horroroso, o “nada” (tema que se destaca nas
Rondas noturnas de Bonawentura). Pelo contrério, no grotesco popu-
lar, a méscara recobre a natureza inesgotdvel da vida e seus mailtiplos
rostos. -

Ne entanto, mesmo no grotesco romantico, a mascara COnserva
tragos da sua indestrutivel natureza popular e carnavalesca. Mesmo
na vida cotidiana contemporinea, a mascarz cria uma atm_osfex:a
especial, como se pertencesse a outro mundo. Ela ndo poderd jamais
tornar-se um objeto entre outros.

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

12 Referimo-nos zqui As méscatas e seu significado na cultura popular da
Antigitidade ¢ da Idade Média, sem examinar sen sentido nos cultos antigos.
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de uma forca sobre-humana e desconhecida, que governa os homens
¢ 0s converte em marionetes, Essa idéia é totalmente alheia 3 cultura
cOmica popular. O motivo grotesco da tragédia da marionete pertence
exclusivamente ao Romantismo.

A maneira como ¢ tratada a personagem do diabo faz também
ressaltar a diferenga entre os dois grotescos. Nas diabruras dos mis-
térios da Idade Média, nas visdes cOmicas de além-timulo, nas lendas
parddicas e nos fabliaux, eic., o diabo € um alegre porta-voz ambi-
valente de opinifes néo-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 ¢ 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 e maligno.

E preciso observar que, no grotesco roméntico, 2 ambivaléncia se

transforma habitualmente em um contraste estdtice brutal ou ¢m uma
antitese petrificada. Assim, por exemplo, o guarda-noturno que narra
as Rondas noturnas tem como pai o diabo & como mde uma santa cano-
nizada; ele costuma rir nos templos e chorar nos bordéis. Dessa forma,
a antiga ridicularizagéo 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 predilegdo pela noite (As rondas noturnas de Bonawen-
tura, os Noturnos de Hoffmann), € a obscuridade e ndo a Iuz que o
caracteriza. Pelo contrdrio, no grotesco popular a Iuz é o elemento
imprescindivel: o grotesco popular é primaveril, matinal e auroreal
por exceléncia, 13

Esses sdo o3 elementos que caracterizam o grotesco romdntico

alemio. 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 (Gesprich 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 ¢lementos grotes-
cos em Shakespeare, Cervantes, Sterne e Jean-Paul, Para ele, trata-se
da mescla fantéstica dos elementos heterogéneos da realidade, a des-
truicdo da ordem e do regime habituais do mundo, a livre excentri-
cidade das imagens ¢ a “alternincia do entusiasmo o da ironia”,

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

18 Mais prcgisamente, © grotesco popular reflete 0 momento em que a luz
sucede & obscuridade, a manhg 2 noite, a primavers ao inverno,
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Na sua Introdugao a estética (Vorschule der Aesthetik), Jgan-Pa_ul
revela com maior acuidade os elementos do grotesco romantico. Nao_
emprega tampouco o termo grotesco, mas designa-o com o nome de
“humer destrutive”. Tem uma concepgic muito ampla desse h.umm:
destrutivo”, que ultrapassa os quadros da literatura e da arte : m;lu:
nele a “festa dos loucos”, a “festa do asno” (“missas dos asnos™), jsto
¢, as formas de ritos e espetaculos comicos medievais, Entre os autores
renascentistas, cita de preferéncia Rabelais ¢ Shakespeare. Menciona.
especialmente a “ridicularizagic do mundo” We.[tveilachung) em
Shakespeare, referindo-se aos seus bufdes “melancéllcqs ea Haml_et.

Jean-Paul compreende perfeitamente o carater umv?rsal do riso
grotesco. O “humor destrutivo” ndo se dirige contra fenémenos nega-
tivos isolados da realidade, mas contra toda a realidade, contra o
mundo perfeito ¢ acabado. O perfeito ¢ aniquilado como tal pelo
humer. Jean-Paul sublinha o radicalismo dessa posicio: gragas 2o
“humor destrutivo™, o mundo se converte em algo ex!erior,‘ terrivel e
injustificado, o chio nos escapa sob os pés, scntimog a vertigem, pois
ndo vemos nada estdvel & nossa volta. Jean-Paunl distingue 0 mesmo
universalismo, o mesmo radicalismo na destruicio de todos os funda-
mentos morais ¢ sociais que se opera nos ritos ¢ espetiaculos da Idade
Média. o

Nio separa o grotesco do riso: ele compreende que, sem o princi-
pio comico, o grotesco ¢ impossivel. Mas a sua concepgdo tedrica
sé conhece o riso reduzido (humor), destituido de forga_regeneradora
e renovadora positiva e, portanto, sombrio e sem alegria, DFstaca 0
cariter melancdlico do “humor destrutivo” ¢ afirma que o diabo (na
sua acepgio romdntica, claro) teria sido o maior dentre os humon;tas.

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

Da mesma forma que Schlegel, interpreta o aspecto positivo do
grotesco, a sua iltima palavra, fora do principio cémico, COnhecq-o
tomo uma evasdo para um plano espiritual, longe de todo o perfeito

e acabado, o qual € destruido pelo humor.14 ]

Bemn 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, ¢ no William Shakes-

!4 Nas obras literdriac de Jean-Paul, encontram-se numerosas imagens tipi-
cas do grotesco romintico, sobretudo nos seus “sonhos” e “vises”. (Cf. 0
cenjunto de obras desse género editado por R. Benz: Jean Pclmf,_ Triume wund
Visionen, Munique, 1954.) Esse volume contém exemplos nativeis 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 Antigiiidade pré-classica (a Hidra, as
Harpias, os Ciclopes) e em vérias personagens do periodo arcaico e,
em seguida, classifica como pertencente a esse tipo toda a literatura
pOs-antiga, a partir da Idade Média, “No pensamento moderno, pelo
contrdrio, o grotesco [...] est4 em toda parte; por um lado, cria o
disforme ¢ o horrivel; por outro, o cOmico e bufo.”*

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

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

Outros autores roménticos franceses partilharam igualmente o inte-
resse pelo grotesco e suas fases antigas, mas é preciso observar que,
na Franga, o grotesco era considerado como uma tradicio nacional.
Em 1853, Théophile Gautier publicon uma antologia 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 Vian, Saint-Amant), Scar-
ron, Cyrano de Bergerac e até mesmo .

A guisa de conclusdo, devemos destacar dois aspectos positives: em
primeiro lugar, os roménticos Procuraram as raizes populares do
grotesco; em segundo lugar, ndo se limitaram a atribuir ao grotesco
fungBes exclusivamente satfricas. '

E claro, nossa andlise do grotesco romantico estd longe de ser
exaustiva. Além disso, adquire um caréter um pouco unilateral, talvez
mesmo polémico, ao tentar iluminar as diferencas entre o grotesco
roméntico e o grotesco popular da Idade Média e do Renascimento.
E preciso reconhecer que o Romantismo fez um descobrimento posi-
lvo, de considerdvel importancia: o descobrimento do individio
subjetivo, profundo, intimo, com lexo g inesgotével, B

Esse-cardter infinita interipr do indivi -8Fa-estranho ao grotesco
da Idade Média e do. Renascimento, mas. a sua descoberta pelos ro-
manticos s6 foi possivel gragas a0 emprego do método grotesco, da

* Victor Hugo, Cromwell, Paris, A. Lemerre, 1876, p. 18,
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az de superar qualquer dogmatismo, qualquer carfter
ssflégbg%‘gﬁ é""i?gﬁtadd NiFm 'mucrl1_do fechado, acabado, estévelz no qual
s¢ tracam fronteiras nitidas e imutdveis entre todos os fendmenos e
valores, o infinito interior ndo poderia ser revelado. Para conven-
cer-se disso, basta comparar as ané’llges racionalistas e exaustivas dos
sentimentos internos feitas pelos classrcosi e as imagens fla vida intima
em Sterne e os roménticos. A forga artistica ¢ heupsnca do método
grotesco sobressai de forma gritante. Mas tudo isso ultrapassa o
nosso estudo. .
qu?&d:roesizntaremos ainda algumas palavras a respeito da compreen-
sio do grotesco na estética de Hegel e fie Fischer. e defin
Hegel faz alusdo apenas a fase arcaica do grotesco, que ele };_ e
como a expressio do estado de alma pré-cldssico e pré-filoséfico.
Baseando-se na fase arcaica hindu, Hegs.l caracteriza o g-rot'esco por
trés qualidades: mescla de zonas hetero_gepeasﬁa natureza; dlmc_nsoe:
exageradas ¢ imensurdveis; e a multiplicagio de certos orgaos
membros do corpo humano (divindades hindus com vérios br_agc!s_e
pernas). Hegel ignora totalmente o papel organizador do principio
cOmico no grotesco e conmsidera-o fora de qualquer ligacao com a
comicidade. - .
Nesse aspecto, Fischer diverge de Hqg:el. Para ele, a pr:?pna essén-
cia e a for¢a motriz do grotesco sdo o nswe} e 0 comico, 0 gro‘tes::g
¢ 0 cOmico no seu aspecto maravilh(;lgg, c‘::e o ‘cOmico mitolégico’.
a definico tem uma certa profundidade. L -
ESE precisg lembrar que na evolugio seguida pela estética filoséfica
até aos nossos dias, o grotesco ndo foi compreendido nem aprgcnado
de acordo com o sew valor, nem encontrou um lugar no sistema
estético, : )
Depois do Romantismo, a partir fia segunda metade do século
XIX, o interesse pelo grotesco diminui notavelmente, tanto na litera-
tura como na histéria literdria. Quando se faz alusio a'ele, ¢ para
relegi-lo 4s formas do cdmico vulgar de baqu categoria, Ou para
interpretd-lo como uma forma particular da sétira, onent_ada contra
fendmenos 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-
toria da sdtira grotesca de Schneegans (Geschichte der gr_otesken
Sdtyre), dedicada sobretudo a Rabelais, que o autor considera o
maior representante da sitira grotesca; faz a0 mesmo tempo um
resumo de certas manifestagdes do grotesco medieval. Schnee’gz}ns éo
representanie mais tipico da interpretaco puramente satirica flo
grotesco. Para ele, o grotesco é sempre e unicamente uma stira
negativa, € o exagero do que nio deve existir, exagero que ultrapassa
0 verossimil e se torna assim fantdstico. 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 positive
do principio material e corporal no grotesco medieval e em Rabelais.
Tampouce 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 manifestagoes do grotesco medieval
€ renascentista a partir desse ponto de vista. Essec € um exemplo
extremo da “modernizagio™ desvirtuada do conceito de riso na his-
toria da literatura, O autor ndo compreende tampouco o universa-
lismo das imagens grotescas, Sua concepgio € tipica dos historiadores
da literatura da segunda metade do século XIX e primeiras décadas
do XX. Mesmo na atualidade, subsiste o sistema de interpretacdo
puramente satirica do grotesco, principalmente em relagio a Rabe-
lais. Como j4 mencionamos, Schneegans se baseia sobretudo nas

andlises da obra rabelaisiana. Por isso vamos voltar ainda A sua obra
no decorrer do nosso trabalho.

No século XX, assistimos 2 um novo e poderoso renascimente do
grotesco, s¢ bem que o termo de “renascimento” seja dificilmente
aplicével a certas formas do grotesco ultramoderno,

A linha da sug evolugiig & hastante complicada e contraditéria. No
entanto, em geral, podem-se¢ distinguir duas_ linhas principais. A
primeira & o erotesco modernista (Alfred Jarry, os surrealistas, os
expressionistas, etc.). Esse grotesco retoma (em graus diferentes) as
tradigdes do grotesco romantico; atualmente se desenvolve sob a
influéncia das diversas correntes existencialistas. A segunda linha é o
grotesco realista (Thomas Mann, Bertolt Brecht, Pablo Neruda, etc.)
que retoma as tradigdes do realismo grotesco e da cultura popular,
¢ &s vezes reflete também a influéncia direta das formas carnavalescas
(Pablo Neruda), .

Niéo € nosso propésito definir as particularidades do grotesco atual,
Examinaremos simplesmente 2 @ltima teoria ligada 4 linha modernista.
Aludimos & obra do eminente critico literario alemdo Wolfgang
Kayser, Das Groteske in Malerei und Dichtung, 1957 (O grotesco na
pintura e na poesia) .1 :

Na realidade, a obra de Kayser § o primeiro estudo, e até o mo-
mento © tnico, consagrado & teoria do grotesco. Ele contém um

e —(——

16 Essa obre foi reeditada postumamente em 1960-61, na colecdo *Rowohlts

deutsche Enzyklopidie”. Nossas citagBes sZo tiradas dessa edi¢fo, (Existe uma
tradugao para o espanhol: Lo

grolesco. Su configuracion en pintura y litera-
tura. Trad. de Ilse M, de Bruzzer. Buenos Aires, Editorial Inova [1964]. NT.)

40

grande nimero de observagoes preciosas e andlises sutis. No entanto,
ndo podemos aprovar a concepgio gera'l do autor. |

Kayser propds-se a escrever uma teoria geral do grotesco, a revelar
a prépria esséncia do fendmeno. Na realidade, seu hon contém ape-
nas a teoria (e um breve histérico) dos grotescos romantico e moder-
nista, ou, para ser preciso, do selgundo apenas, uma vez quedo aptt()r
s6 vé o grotesco roméntico através do prisma do grotesco modernista,
razio pela qual ele o compreende ¢ aprecia de uma forma um livouco
desvirtuada, A teoria de Kayser ¢ absolutamente maph.cave aos
milénios de evolugdo anteriores a0 Romantismo: fase arcaica, antiga
(por exemplo, o drama satirico ou a cqqula itica), Idade Média e
Renascimento, integrados na cultura cdmica popular. O aptoér nem
sequer investiga essas manifestagbes (contenta-se com mencion -la;).
Baseia suas conclusfes e generalizagbes na anal'lse do grotesco roman-
tico ¢ modernista, mas € a concepgio modemlstla que determina sua
interpretagio. Tampouco compreende a vefda_delra naturezaddo gro-
tesco, insepardvel do mundo da cultura comica popular e da v1sa(é)
carnavalesca do mundo. No grotesco roméntico, essa natureza est
enfraquecida, empobrecida e em grande parte remterpretgc-la., (':Ontcli.l(;
do, mesmo no grotesco roméntico, os grandes temas originarios
carnaval conservam reminiscéncias do poderoso conjunto a que per-
tenceram. Essa reminiscéncia desponta nas mefhores obras do grotes-
co roméntico (com uma forca particular, erqbora de tipo diferente,
em Sterne e Hoffmann). Essas obras sﬁq mais pc_)del:o:waas, profungas
e alegres que a sua propria concepeio sub]etjva ¢ filosofica do mundo.
Mas Kayser ignora essas reminiscéncias e nio as investiga. O grotgco
modernista que d4 o tom a sua concepgdo, olvida quase completa-
mente essas reminiscéncias e interpreta de maneira €xtremamente
formalista a heranga carmavalesca dos temas e simbolos grotescos.

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

L%:ndog suas defini¢Oes, ficamos surpreendidos 'pelol tom lagubre,
terrivel ¢ espantoso do mundo grotesco, que ele é o Umico a cyaptzr.
Na realidade, esse tom é totalmente alheio a toda a evolugao’d'o
grotesco até o Romantismo. Dissemos que o grotesco da Idade Medla
¢ do Renascimento, impregnado da viséo carnavalesga do mundo,
libera a este Gltimo de tudo que nele pode haver de terrivel ¢ atemori-
zador, torna-o totalmente inofensivo, alegre e luminoso. Tudo que
era terrivel e espantoso no mundo habltua!, trgnsforma-se 1o mundo
carnavalesco em alegres “‘espantalhos cOmicos”. O medo € a expres-
540 extrema de uma seriedade unilateral e estiipida 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, nag¢ seria possivel num
mundo deminado pelo medo.
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Para Kayser, o essencial do mundo grotesco é “algo hostil, estranho
¢ desumano” (das Unheimliche, das Verfremdete und Unmenschliiche,
p. 81). _

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

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

Na realidade, o grotesco, inclusive o romantico, 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 cémica popular, tende
sempre, de uma forma ou outra, a retornar ao pais da idade de ouro
de Saturno, e contémn a possibilidade viva desse retorno.

O grotesco roméntico também contém essa possibitidade (caso con-
trério, 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
€ renovar-se em Seguida. Ao morrer, o mundo dd 3 luz. No mundo
grotesco, a relatividade de tudo que existe é sempre alegre, o grotesco
esté impregnado da alegria da mudanca e das transformacdes, mesmo

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

E preciso sublinhar ainda uma vez que o aspecto utdpico (“a idade
de ouro”) revela-se no grotesco pré-roméntico, néo sob a forma do
pensamento abstrato ou das emogdes internas, mas ra 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 concepgao de Kayser, porém, ndo deixa lugar ao principio mate-
rial e corporel, inesgotével 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, ¢ que
constitui a razdo de ser do verdadeiro grotesco,
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Esta definigio de Kayser € extremamente tipica do grotesco mo-
dernista: “o grotesco € a forma de expressio do “id’  (p. 137).

Para Kayser, “id” representa algo mais existencialista do que
freudiano ;'id” é a for¢a estranha que governa o mundo, os homens,
suas vidas e seus atos. Kayser reduz vérios motivos fundamentais do
grotesco a uma lnica categoria, a forca desconhecida que rege o
mundo, representada, por exemplo, através do teatro de marionetes,
Essa é também a sua concepgdo de loucura. Pressentimos sempre no
louco algo que ndo the pertence, como se um espirito ndo-humano se
tivesse introduzido na sua alma. J4 mencionamos que ¢ grotesco em-
pregou de maneira‘radicalmente diferente o motivo da loucura: a fim
de liberar-se da falsa “verdade deste mundo” e coniempla-lo com um
olhar fiberto dessa “verdade”.

Kayser refere-s¢ freqlientemente & liberdade da fantasia caracteris-
tica do grotesco, Mas como pederia existir liberdade num mun’do
dominado pela forga estranha do “id”"? A concepgdo de Kayser contém
uma contradigio insuperavel.

j Na realidade, a fungéio do grotesco é liberar o homerm das formas
de necessidade inumana em que s¢ baseiam as idéias dominantes so}hre
o mundo, O grotesco derruba essa necessidade e descobre seu cardter
relativo ¢ limitado. fA necessidade apresenta-se num  detérminado
momento como algo sério, incondicional ¢ peremptério. Mas historica-
mente as idéias de necessidade sio sempre relfativas e versateis, O riso
e a visdo camavalesca do mundo, que estic na base do grotesco,
destroem a seriedade uniiateral e as pretensoes de significagdo incon-
dicional e intemporal e liberam & consciéncia, o pensamento ¢ a ima-
ginagdo humana, que ficam assim disponiveis para o desenvoivimento
de novas possibilidades. Dai que uma certa “carnavalizacio™ da cons-
ciéncia precede e prepara sempre as prandes transformagdes, mesmo
no dominio cientifico.

No mundo grotesco, gualquer “id” € desmistificado e transforma-se
em “espantalho comico”; ao penetrar nesse mundo, mesmo no mundo
do grotesco romdntico, sentimos uma aiegria especial e “licenciosa”
do pensamento ¢ da imaginagéo.

Analisaremos agora mais dois aspectos da concepgéio de Kayser.

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

Essa afirmacdo, feita a partir de um poato de vista existencialista,
opde a vida & morte, oposi¢do que néc existe no sistema de imagens
grotescas, onde a morte ndo aparece como a negagdo da vida (enten-
dida na sua acepgdo grotesca, isto ¢, a vida do grande corpo popula:r).
Dentro dessa concepgdo, a morte é considerada uma entidade da vida
na qualidade de fase necesséria, de condigdo para a sua renovagio e
rejuvenescimento permanente. A morte estd sempre relacionada ao
nascimento, o sepulcro ao seio terreno que di a luz. Nascimento-
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morte ¢ morte-nascimento sio as fases constitutivas da prépria vida,
como o expressa em palavras célebres o espirito da Terra no Fausto
de Goethe.18 A morte estd inclufda na vida e determina seu movi-

- mento perpétuo, paralelamente ao nascimento. O pensamento grotesco
interpreta a Iuta 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.

Lecnardo da Vinei disse: “Quando o homem espera com alegre
impaciéncia o novo dia, a nova primavera, 0 ano novo, nfo pensa
que deste modo aspira & sua propria morte”, Embora expresso numa
forma ndo-grotesca, o aforismo estd inspirado na concepgéo 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 ¢ do Renasci-
mento ha elementos cOmicos mesmo na imagem da morte (até no
campo pictdrico, como por exemplo nas “Dancas macabras” de
Holbein ou Diirer). A figura do espantatho 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 anédinas. O século XIX
burgués sé tinha olhos para a comicidade satirica, o riso retdrico,
triste, sério e sentencioso (ndo admira que tenha side comparado ao
latego ou aos agoites). Admitia-se ainda o riso puramente recreativo,
despreocupado e trivial. O sério tinha que permanecer grave, isto &,
monétono e sem relevo, :

O tema da morte concebida como renovagiio, a superposicio da
morte e 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 titimo aspecto da concepgio de Kayser que examinaremos aqui,
¢ a sua andlise do riso grotesco. ‘

Esta € a sua definicio: “O riso mesclado de dor adquire, ao entrar
no grotesco, os tragos do riso burlador, cinico e finalmente satinico”,

18 Geburt und Grab, (Nascimento e sepultura,
Ein ewiges Meer, Um cterno mar,
Ein wechselnd Weben, Um movimento sucessivo,
Ein ghithend Leben. Uma vida ardente.)

.Qqui a morte ¢ a vida ndo se opdem; 0 nascimento e a sepuliura sobrepdem-se,
ligam-se da mesma forma ao seio procriador e absorvente da terra e do corpo,
entram da mesma maneira, como fases necessirias, no conjunto vivo da vida
em eterna mudanga, em eterna renovagio. Isso & muito tipico da concepgio
do mundo de Goethe. (0 mundo onde se opBem a vida € a morte, é total-
mente diferente do mundo onde nascimento e sepultura se confrontam. Este
iltimo pertence & cultura popular e é também em grende parte o do pocta.
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Kayser concebe o riso grotesco da mesma forma que o vigia de
Bonawentura ¢ a teoria do “riso destrutivo” de Jean-Paul isto &,
dentro do espirito do grotesco roméntico. O riso nio tem o aspecto
alegre, liberador ¢ regenerador, ou seja, criador. Por outro lado,
Kayser compréende muito bem a importincia do problema do riso no
grotesco ¢ evita resolvé-lo de maneira unilateral (cf. op cit., p. 139).

Como ja dissemos, o grotesco é a forma predominante que adotam
as diversas correntes modernistas atuais, A concepgdo de Kayser no
essencial pode servir-lhes de fundamento tedrico e, embora com algu-
mas reservas, esclarecer certos aspectos do grotesco roméntico. Mas
parece-nos inadmissivel estendé-la 3s outras fases da evolugdo da
imagem grotesca.

O problema do grotesco e de sua esséncia estética s6 pode ser
corretamente colocado e resclvido dentro do 4mbito 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, & preciso Tazé-1o do ponto de vista da unidade da cultura popular
e da visdo carnavalesca do mundo; fora desses elementos, os temas

 grotescos tornam-se unilaterais, débeis e anédinos.

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

Nesta introdugdo, sé podemos dar uma resposta preliminar a essa
questao,

As caracteristicas que diferenciam de maneira tio marcanie o
grotesco medieval ¢ renascentista do grotesco roméntico ¢ modemista
— principalmente a compreensdo cspontaneamente 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 ¢ 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) 3 tradigio remascentista, e a ruptura
desse laco conduziu fatalmente ao abastardamento do realismo, a sua
degeneragdo em empirismo naturalista.

A partir do século XVII, certas formas do grotesco comegam a
degenerar em “caracterizacio” estatica ¢ estreita pintura de costumes,
como conseqiiéncia da limitagdo especifica da concepgiio burguesa de
mundo. Pelo contrfrio, o verdadeirc grotesco ndo é de maneira
alguma estatico: esforga-se, alids, por exprimir nas suas imagens o

45



devir, o crescimento, o inacabamento perpétuo da existincia: é o
motivo pelo qual ele d4 nas suas imagens os dois pélos do devir, ao
mesmo tempo o que parte e o que estd chegando, 0 que morre ¢ o
que nasce; mostra dois corpos no interior de um Gnico, a germinagio
¢ a divisdo da célula viva. Nas formas mais altas do realismo grotesco
e folcl6rico, como nos organismos unicelulares, ndo resta jamais um
caddver (a morte do organismo unicelular coincide com o processo
de multiplicacdo, é a divisdo em duas células, dois organismos, sem
“desfazimentos”), a velhice estd grivida, 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 t_ie degeneracio ¢ desagregacdo do realismo grotesco, seu
pélo positive desaparece, isto €, a malha jovem do devir (substituida
pela sentenca moral e pela concepcio 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 & matha jovem seguinte, na cadeia Gmica da evolugio ¢ do
Progresso.

Néo resta mais que um grotesco mutilado, efigie do deménio da
fecundidade com o falo cortado e o ventre encolhido. B o que dé
origem a todos os tipos estéreis do “caracterfstico”, a todos os tipos
“profi:_;sionais” de advogados, mercadores, alcoviteiras, velhos e velhas,
etc., simples méscaras de wm realismo falsificado ¢ degenerado. Esses
tipos existiam também no realismo grotesco, mas nic constituiam o
quadro de toda a vida, eram apenas a parte agonizante da vida
renasc_ente. Na realidade, a nova concepgio de realismo traga outras
fronteiras entre os corpos e as coisas. Separa os corpos duplos ¢
poda do realismo grotesco e folclérico as coisas que brotaram junto
com 0 corpo, procura aperfeigoar cada individualidade, isolando-a
da totalidade final que j4 perden a antiga imagem, sem ter ainda
encontrado uma nova. A compreensio do tempo, também, modificou-
se consideravelmente.

A literatura chamada de “realismo burgnés” do século XVIII
(Sorel, Scarron e Furetiére), ao lado de elementos puramente carna-
vale.:scos, contém j4 imagens grotescas estdticas, isto é, quase subtrai-
das a passagem do tempo, i corrente da evolugio, 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, sio 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 manifestéqﬁes
da t.jultura cdmica popular, da mesma forma que os géneros tipicos do
realismo grotesco, foram estudadas de maneira bastante completa ¢
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fundamental, mas é claro que sob o dngulo de métodos histérico-
culturais e histérico-literdrios que predominavam no séeulo XIX e
nos primeiros decénios do século XX. Estudaram-se nio 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 “parédia sagrada™ (Novati,
Ilvoonen, Lehmann) e outros fendmenos que, na verdade, escapavam
ao dominio da arte e da literatura. Estudaram-se igualmente outras
manifestagdes da cultura comica da Antigiiidade (A, Dieterich, Reich,
Cornford, etc.). Os folcloristas, por sua vez, fizeram muito para
esclarecer o cardter ¢ a génese de diferentes motivos ¢ 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 ntimero considerdvel de obras cientificas dedicadas a cultura
cHmica popuiar.” Na seqiiéncia do nosso trabalho, voltaremos a nos
referir a elas.

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

Esse conjunto de curiosidades e obscenidades estd fora da 6rbita
dos problemas “sérios” da criagdo literiria que se colocaram na Eu-
ropa. E entende-se facilmente que, dessa maneira, a poderosa influén-
cia exercida pela cultura comica 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 tebricos ¢ 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 histérico da evolucdo literdria. (V. nota 5, da
Introdugio.)

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

17 Entre as obras soviéticas, destaca-se a obra de O. Freidenberg, A poética
do tema e do género (Poetica Sujeta i Zhanra), Goslitizdat, 1936, que retine
uma imensa documentagiio folclérica relativa ao assunto (sobretudo para a An-
tigilidade). No entanto, esses documentos sfo tratados principalmente de ponmto
de vista das teorias do pensamento pré-légico, de tal forma que o problema da
cultura cdmica popular nic se coloca.
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e da ldade Média. Proporciona uma imensa documentagio, muito
interessante e precisa. O autor demonstra muito justamente a unidade
da tradi¢do cdmica cldssica que passa pela Antigliidade e pela Idade
Meédia. Fle compreende também a relacio antiga e fundamental do
riso com as imagens do “baixo” material e corporal. Tudo isso lhe
permite adotar uma posigdo justa e frutifera diante do problema.

Mas Reich, em 1dltima instincia, ndo colocou verdadeiramente esse
problema, Parece-nos que dois motivos o impediram de fazé-lo.

Em primeiro lugar, Reich tenta reduzir toda a historia da cultura
comica a do mimo, ou seja, de um tinico género cbmico, ainda que
muito caracterfstico dos fims da Antigiiidade. Para o autor, o mimo
¢ o centro e quase que o Tnico veiculo da cultura cdmica. E é por
isso que ele reduz & influéncia do mimo antigo todas as formas de
festas populares assim como a literatura cbmica 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 ignoréncia de tudo o que néo quiser entrar no leito de Procusto do
mimo. E preciso esclarecer que 3s vezes Reich escapa 3s suas préprias
concepgoes, pois a sua documentacfio € de tal forma abundante que o
obriga a evadir-se do quadro estreito do mimo,

Em segundo lugar, Reich moderniza ¢ empobrece um pouco nfo
s6 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 forga liberadora e regeneradora — sio abafa-
dos (embora o autor conheca perfeitamente a filosofia do riso
antigo). O universalismo do riso popular, seu carter utdpico, seu
valor de concepcio do mundo tampouco foram compreendidos e
apreciados na sua justa medida, Mas € 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.

Séo esses dois aspectos que, na nossa opiniiio, enfraquecem a con-
cepedo de Reich. No entanto, pode-se afirmar que ele contribuin
muito para preparar uma justa colocagic do problema da cultura
comica popular. E 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 o livro de Konrad Burdach,
Reforma, Renascimento, Humanismo {Reformation, Rengissance,
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 Gnico heréi é a idéia-imagem do “renas-
cimento”, da “renovagfio”, 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 ¢ a desenvol-
ver-se igualmente no culto religioso (liturgia, rito do batismo, etc.),
onde se fixou pelo dogma. Na época do reflorescimento religicso do
século XII (Joaquim de Flora, Francisco de Assis, os espiritualistas),
ela revive, penetra em camadas populares mais amplas, tinge-se de
emogdes puramente humanas, desperta a imaginagio poética e artis-
tica, torna-se a expressdo da sede crescente de renascimento e de
renovagio na esfera exclusivamente terrestre, isto €, no dominio poli-
tico, social e artistico (V. p. 57).

Burdach segue o processo lento e progressivo da secularizago da
idéia-imagem do renascimento em Dante, nas idéias ¢ 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 esforgo intelectual de indi-
viduos isolados. Ele explica o fato da seguinte maneira:

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

Claro, Burdach estd inteiramente com a razio quando se recusa a
originar e explicar o Renascimento a partir de fontes eruditas ¢ livres-
cas, de investigagies ideolégicas individuais e “esforgos intelectuais™.
Ele estd 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” nfo 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 ideoldgico da humanidade.

No entanto, Burdach ndc viu nem compreendeu a esfera predomi-
nante onde existiu a idéia-imagem do Renascimento, isto &, a cultura
cOmica popular da Idade Média. O desejo de renovagao ¢ de renasci-
mento, a “dnsia por uma nova juventude” impregnaram a sensagao
carnavalesca do mundo, encarnada de diversas maneiras nas formas
concretas e sensfveis da cultura popular (espetaculos, ritos e formas

verbais). Era isso que constitufa a “segunda vida” festiva da Idade
Média.
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Virios dos fenémenos 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 Sdo Francisco de Assis e o
movimento por ele fundado. Néo era por acaso que Sio Francisco
‘designava nas suas obras a si ¢ aos seus companheiros pelo nome de
“jograis do Senhor” (ioculatores Domini). Sua concepgio original do
mundo, com sua “alegria espiritual” (laetitia spiritualis), sua béncio
do principio material e corporal, ¢ suas degradacfes e profanacies
caracteristicas, pode ser qualificada (ndio 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 principic comico liberador e renovador, embora
se afirme por vezes numa forma excesSivamente limitada. De qualquer
forma, Burdach ndo leva em conta de maneira alguma esse principio.
Apenas © tom sério possui existéncia aos seus olhos.

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

E assim que se apresenta o nosso problema, No entanto, o objeto
especifico do nosso trabalho ndo & a cultura comica popular, mas a
obra de Frangois Rabelais. Na realidade, a cultura cémica popular é
infinita e, como j& vimos, extremamente heterogénea nas suas mani-
festagbes. Em relagdo a ela, nosso objetivo & puramente tedrico e
consiste em revelar a unidade, o sentido e 2 natureza ideoldgica
profunda dessa cultura, isto &, o seu valor como concepgio do mundo
e o seu valor estético. A melhor maneira de resolver o problema é
transportar-se ao préprio terreno onde foi recolhida essa cultura,
onde ¢la foi concentrada e interpretada literariamente, na etapa supe-
rior do Renascimento; em outras palavras, transportar-nos a obra de
Rabelais. Ela € sem divida insubstituivel, quando se trata de penetrar
na esséncia mais profunda da cultura comica 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 trabalho a todos os temas e afir-
magdes aqui expressos de uma forma algo absirata e por vezes
tedrica; vamos concretizd-los inteiramente, baseando-nos tanto nas
obras de Rabelais como em outras manifestacdes da Idade Média e
da Antigiiidade que lhe serviram, direta ou indiretamente, de fonte
de inspiragéio.
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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 compreensdo, inﬂpéncia e interpre-
tacio de Rabelais sio muito instrutivos, na medida em que essa
histdria se imbrica na do riso, suas fungdes e sua compreensdo nesse
mesmo periodo.

Os copeﬁtemporineos de Rabelais (e quase todo_o ségulo XYI),
que viviam no meio das tradi¢bes populares, literfrias e ideolbgicas,
nas condigbes e acontecimentos da época, chegavam a comprecndgr
o nosso autor e sabjam aprecid-lo. Assim o testemunham as opi-
nides de seus contemporineos ¢ das geragdes imediatamente seguintes!
que chegaram até nds, bem como as vérias reet_iigﬁes da sua ol?'ra no
século XVI e primeiro tergo do XVII. Além disso, Rabelais nfio era
apreciado apenas pelos humanistas, na corte e nos estratos mais altos
da burguesia urbana, mas também entre as grandes massas populares.
Citarei uma opinido interessante de um contemporﬁfleo de Rabelais,
o notével historiador (e escritor} Estienne Pasquier, que escreve
numa carta a Ronsard: “Entre n6s nio héd ninguém que ndo saiba-
quanta simpatia o douto Rabelais, pilheriando sabiamente sobre o
seu Gargantua e Pantagruel, ganhou entre o povo”.2

t A histéria postuma de Rabelais, isto &, a histdria da sua compreensio,
interpretagfo e influéncia através dos séculos, estd b'astm_mte estudada no que se
refere 205 fatos. Além de uma longa série de publicagdes de valor na Revue
des études rabelaisiennes (1903-1913) e na Revue du seizidme sigcle, essa h{std-
ria constitui o objeto de duas obras especificas: Jacgues Boulenger, Rabelais d
travers ley dges (Rabelais através dos tempos), Paris, Le Divan,1923; I.{lzqre
Sainéan, L'influence et la réputation de Rabelais (interprétes, lecteurs et imita-
teurs) (A influéncia e a reputagio de Rabelais [intérpretes, leitores B_il:l’!lfﬂdo-
res1), Paris, J. Gamber, 1930, Essas obras contém naturalmente opinifes de
contemporineos sobre Rabelais.

2 Les lettres d’Estienne Pasquier (As cartas de Estienne Pasquier), lean
Veyrat, Lyon, 1547, p. 17.
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_Outros fatos provam de forma cabal que Rabelais era.compreen-
dido e amado por seus contemporineos: refiro-me s numerosas ¢
profundas marcas de sua influéncia, ¢ ao grande nimero de imita-
dores seus. Quase todos os prosadores do século XVI que o suce-
del.'am _(ma_us exatamente, que escreveram depois da publicacio dos
dois primeiros livros), como por exemplo Bonaventure des Périers,
Noél_ du Fail, Guillaume Bouchet, Jacques Tahurean, Nicolas de
Cholieres, etc., inspiraram-se em maior ou menor grau na veia ra-
belaisiana. '

Qs historiadores da época: Pasquier, Brantdme, Pierre de I'Estoile,
assim como os polemistas e panfletarios protestantes: Pierre Viret,
I:Ienn Estienne, etc., também nfo escaparam & sua influéncia. A
literatura do século XVI terminou, por assim dizer, sob o signo de
Rabelais; no dominio da sitira politica, por exemplo, podemos citar
a admirédvel Sdtira menipéia da virtude do Catolicon de Espanha. . .3
(_1594), dirigida contra a Inquisi¢io, uma das melhores sitiras poli-
ticas da literatura mundial, € no dominio das belas-artes o notével
Como ser bem sucedido. . .* de Bérodlde de Verville (1612). Essas
d}:as obras que encerram o século, sao marcadas pelo selo da influén-
cia flagrante de Rabelais; apesar da sua heterogeneidade, as persona-
gens vivem uma existéncia protesca quase exclusivamente rabelaisiana.

Além desses grandes escritores do século XVI que souberam apro-
veitar a influéncia de Rabelais mesmo conservando a sua indepen-
déncia, hd uma multiddo de imitadores mediocres que n#o deixaram
nenhqm vestigio na literatura do seu tempo.

_E importante lembrar ainda que Rabelais teve um sucesso ime-
diato, que ele conquistou imediatamente o ptiblico, logo nos primeiros
meses que se seguiram A aparigio de Pantagruel,

A que se deveu essa voga tdo répida, as opinides entusiastas (em-
bora ndo assombradas) dos contemporineos e a imensa influéncia
que exerceu sobre a grande literatura de problemas da época, nos
séb_ios humanistas, historiadores, panfletdrios politicos ¢ religiosos, ¢
enfim a imensa multiddo de imitadores?

Os contemporineos de Rabelais acolheram-no sobre o pano de
fundo de uma tradigio viva e ainda pujante. Podiam certamente sur-
pre?nder-se com a forca e a realizagio de Rabelais, mas nfio com o
carater de suas imagens ¢ seu estilo. Eles sabiam ver a unidade do

8 Satire ménippée de la vertu du Catholicon d'Espagne... Reeditada por
Ed. Frank, Oppeln, 1884, de acordo com a edigdo origingnlrle de 1594, P

1 Titulo corppleto: Béroalde de Verville, Le moyen de parvenir, ceuvres
contenant la raison de ce qui a 616, est et sera. (Como ser bem sucedido, obras
que contém a explicagio daquilo que foi, é e serd.) Edi¢fio critica, com variantes
¢ léxico. Charles Noyer, Paris, 1876, dois volumes pequenos.
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mundo rabelaisiano, sabiam sentir o parentesco profundo ¢ as rela-
¢bes reciprocas entre os seus elementos conmstitutivos os quais, a
partir do século XVII ji parecem terrivelmente heterogéneos, ¢ no
século XVIII totalmente incompativeis: debates sobre os grandes
problemas, assuntos filoséficos discutidos em banquetes, grosserias
¢ obscenidades, comicidade verbal de baixa categoria, cardter erudito
e farsa. Os contemporaneos eram capazes de captar a légica unitéria
que percorria fendmenos para n6s tio disparatados na aparéncia.
Eles sentiam de maneira aguda a relagio das imagens de Rabelais
com as formas dos espetaculos populares, o carater festivo especifico
dessas imagens, profundamente impregnadas pelo ambiente do car-
naval.’ Em outras palavras, os contemporineos captavam e compre-
endiam a integridade ¢ a ldgica do universo artistico ¢ ideoldgico
rabelaisiano, a unidade de estilo € a consonfncia de todos os seus
elementos, percorridos por uma concepgdo unitdria do mundo e por
um grande ¢ tinico estilo. B principalmente isso que distingue a inter-
pretacio dada a Rabelais no século XVI da que lhe deram os séculos
subseqilentes. Os contempordneos compreendiam como manifesta-
¢Bes diversas de um tnico estilo o que os homens do século XVIH
e XVIII interpretavam como uma idiossincrasia individual e bizarra
do autor, ou como uma espécie de cédigo, de criptograma que encer-
rasse um sistema de alusdes a determinados acomtecimentos ou per-
sonagens da época.

No entanto, essa compreensio dos contemporineos era ingénua
e espontinea. O que para o século XVII e os séculos seguintes se
tornara um enigma, era para eles algo perfeitamente evidente. Por
isso, a compreensio dos contemporineos nio pode fornecer uma
resposta aos nossos problemas, uma vez que, para eles, esses pro-
blemas ndo existiam,

Ao mesmo tempo, jA se vishumbra nos primeiros imitadores ©
comego da desagregacio do estilo rabelaisiano. Por exemplo, em des
Périers e principalmente em Noél du Fail, as imagens rabelaisianas
degeneram e se atenuam, comecam a transformar-se em pintura de
género e de costumes. Seu universalismo se enfraquece brutalmente. A
outra face desse processo se manifesta quando as imagens rabelaisianas
sio empregadas com fins satiricos. Isso conduz, nesse caso, 2 debi-
litacio do pélo positivo das imagens ambivalentes. Quando o gro-

5 Temos, por exemplo, em nosso poder uma curiosa descri¢iio das festivida-
des grotescas (de tipo carnavalesco} que se realizaram em Rudo em 1541. A
frente da procissdo, que parodiava um funeral, vinha um estandarte com o ana-
grama de Rabelais; em seguida, durante o festim, um dos convidados vestido
de monge lia do alto da sua cétedra a Cronica de Gargantua, em vez da Biblia.
(CL. op. cit., |. Boulenger, p. 17 ¢ L. Sainéan, p. 20.)
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tesco se pde a servico de uma tendéncia abstrata, desnaturaliza-se
fatalmente. Sua verdadeira natureza € a expressdo da plenitude con-
traditéria e dual da vida, que contém a negagio e a destruigiio
(morte do antigo) consideradas como uma fase indispensdvel, inse-
paré.vel da cfirmacdo, do nascimento de algo novo € melhor, Nesse
sentido, 0 substrato material e corporal da imagem grotesca (alimento,
Egﬂ?e’ pw;l}glade g 6rgﬁ§s_do corpo) adquire um cariter profunda-
sitivo, rincfpio material e co: i i -
e posiitvo. O .p p rporal triunfa assim atra
A tendéncia abstrata deforma essa caracteristica da imagem gro-
tesca, .pondo a énfase num conteddo, cheio de sentido “moral”,
Mais ainda, ela subordina o substrato material da imagem ao aspecto
negativo, e o exagero torna-se entdio caricatura. Encontramos o es-
bogo desse processo na sétira protestante dos primeiros tempos, depois
na .S"é:zra menipéia, da qual j4 falamos. Mas isso € apenas um comego.
As imagens grotescas utilizadas como instrumento da tendéncia abs-
trata estao ainda muito vigorosas, elas conservam, portanto, sua nato-
reza propria, continuam a desenvolver sua propria 16gica, independen-
temente da tendéncia do autor e muitas vezes mesmo apesar dessa
_tendéncia. :
A tradugfo alemi livre de Gargantug feita por Fischart com o titulo
grotesco de Affenteurliche und Ungeheurliche Geschichiklitterung
(15?5 ) constitui nesse sentido um exemplo muito tipico.
Fischart € protestante ¢ moralista; sua obra literdria coloca-se sob
o signo do “grobianismo”. Pela sua origem, o “grobianismo” alemio
¢ aparentado ao fendmeno Rabelais: os grobianistas herdaram do
reghsmo grotesco as imagens da vida material e corporal, sofreram
a mﬂuéncza_dlreta das formas carnavalescas da festa popular. Dai
o marcado hiperbolismo das imagens materiais e corporais, sobretudo
as referentes 2 comida e A bebida. No realismo grotesco, assim como
nas festas_popula_res, OS exageros eram positivos, como por exemplo
essas salsichas gigantescas que dezenas de pessoas carregavam du-
rante os carnavais de Nuremberg no século XVI ¢ XVII. Mas a
te_ndéncla moralizadora e politica dos grobianistas (Dedekind, Scheidt,
Fischart) confere a essas imagens um sentido reprovador. No pre-
facio a0 seu Grobianus,® Dedekind fala dos lacedemonios que mos-
travam 20s seus filhos os escravos embriagados para tornar-thes
odiosa a embriaguez. As personagens de Sdo Grobianus e os gro-
bianistas que aparecem em cena, sdo consagrados 2 mesma finalidade,
A natureza positiva da imagem &, portanto, subordinada ao fim nega-

8 Dedekind: Grobianus et grobiana libri tres (primei i
i primeira edicdo, . -
da, 1552.) Traduzide pera o alemio por Scheidt, mestre pargn?e ld?%'m
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tivo de ridicularizar, através do ponto de vista distorcido da sitira
¢ da condenacdo moral. Essa sitira € feita a partir da perspectiva
do burgués e do protestante, ela visa a nobreza feudal (os junkers)
atolada nas festas, na glutonaria, na embriaguez ¢ na libertinagem.
Esse mesmo ponto de vista grobianista (sob a influéncia de Scheidt)
encontra-se de certa forma na tradugdo livie de Gargantua.

No entanto, apesar da orientagdo primitiva de Fischart, as ima-
gens rabelaisianas da sua traducdo continuam sua vida verdadeira,
que ndo tem nada a ver com as suas tendéncias. O hiperbelismo
das imagens materiais ¢ corporais (principalmente o comer e o beber)
¢ ainda mais acentuado, em comparacio com Rabelais. A légica
interna de todos esses exageros €, como em Rabelais, a Iogica do cres-
cimento, da fecundidade, da superabundincia. Todas as imagens
mostram o mesmo “baixo” que devora € procria. Da mesma forma,
o carater festivo especifico do principio material e corporal é também
preservado. A tendéncia abstrata ndo penetra a imagem até o fundo,
ndo se torna o seu principio organizador efetivo. O proprio riso néo
se transforma ainda completamente em uma ridicularizacio pura e
simples: seu cardter estd ainda suficientemente integro, ele diz res-
peito A totalidade do processo vital, os dois péSlos e as tonalidades
triunfantes do nascimento e da renovagio ai ressoam. Em resumo, na
tradugdo de Fischart, a tendéncia abstrata nio dominou completa-
mente todas as imagens.

No entanto, ela ja se infiltrara na obra e, até um certo ponto,
transformara as imagens em uma espécie de apéndice divertido dos
sermbes abstratos e moralizantes. O processo de reinterpretagio do
riso s6 se completa posteriormente, como consegiiéncia direta da
instauragéio da hierarquia dos géneros ¢ do lugar que o riso ocupard
dentro dessa hierarquia.

Ronsard e a Pléiade estavam j4 convencidos de que existia uma
hierarquia dos géneros, Essa idéia, tomada essencialmente da Anti-
gitidade, mas adaptada as condigbes existentes na Franca, ndo se
impds imediatamente. A Pléiade era ainda muito liberal e democra-
tica nesse assunto. Seus membros tinham ainda o maior respeito por
Rabelais, sabiam aprecid-lo na sua justa medida, sobretudo du Bellay
¢ Baif. Contudo, o julgamento elogioso do nosso autor (¢ a poderosa

7 Dizemos “de certa forma” porque, quando fazia sua traducfio, Fischart
nio era ainda completamente grobianista. Encontra-se um julgamento cortante
mas justo sobre a literatura grobianista do século XVI em K. Marx Ver A
critica moralizadora € a moral critica (Marx ¢ Engels, Obras, t. IV, edigdo
russa, p. 291-2953.)
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influéncia da sua linguagem sobre a da Pléiade) opunha-se categori-
camente ao lugar que lhe estava designado na hierarquia dos géneros,
isto €, o lugar mais baixo, quase na soleira da literatura. Essa hicrar-
quia era ainda na época apenas uma idéia puramente abstrata e bas-
tante imprecisa. Antes que ela pudesse expressar a inter-relagio dos
géneros e se convertesse numa forca verdadeiramente reguladora e
determinante, foi preciso que se produzissem certas mudangas sociais,
politicas ¢ ideolégicas ¢ que o circulo de leitores e conhecedores da
grande literatura oficial se diferenciasse ¢ se restringisse.

Sabe-se que esse processo devia completar-se no século XVII, em-
bora tenha comegado a se fazer sentir desde o fim do século XVIL
E nessa época que se comega a crer que Rabelais nio passava de
um autor divertido, um escritor extravagante. Essa foi também, como
se sabe, a sorte que teve o Dom Quixote, por muito tempo mantido
na categoria das leituras féceis e agradiveis. O mesmo ocorren com
Rabelais que, a partir do fim do século XVI, comegou a perder cada
vez mais a sua reputacio, caindo até os umbrais da grande literatura,
depois quase para além, e finalmente para fora dela.

Montaigne, que tinha quarenta anos menos gue Rabelais, escreve
nos seus Essais:

“Entre os livros simplesmente divertidos, encontro entre os mo-
dernos o Decameron, de Boccaccio, Rabelais ¢ os Beijos de Jean
S‘ecoud, se podem ser colocados nessa categoria, de bons para diver-
tir”. (Livro 11, cap. X; essa passagem data de 1580).

Esse “simplesmente divertidos™” de Montaigne est4 ainda no limite
entre a antiga e a nova compreenséio e apreciagio do “divertido”, do
“alegre”, do “recreativo” e outros epitetos semelhantes atribuidos a
livios e que figuram freqiientemente, nos séculos XVI e XVII, nos
proprios titulos das obras.® Para Montaigne, a nogiio de divertido e
alegre ndo se restringira ainda definitivamente, nio adquirira ainda
o matiz de coisa inferior ¢ irrelevante, Numa ouira passagem dos
Ensaios, ele diz:

“Nio procuro nos livros senfio o prazer de um honesto diverti-
mento; ou, s¢ estou estudando, procuroc neles apenas a cifncia que
trata do conhecimento de mim mesmo, ¢ que me ensina a morrer
e a viver bem”. (Livro I, cap. X).

Portal_:lto, de toda a literatura propriamente dita, Montaigne pre-
fere os livros agraddveis e féceis, uma vez que ele entende por outros

B Por exemplo, o titulo de um dos notdveis livros do século XVI1, de Bona-
venture des Périers, &€: Nouvelles récréations et joyeux devis. (Novay recreagdes
e alegres conversas.)
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livros aqueles que provém consolagio ¢ conselhos, as obras de filoso-
fia, de teologia, sobretudo os do género dos seus Ensaios (Marco
Aurélio, Séneca, Moralia de Plutarco, etc.) Do seu ponto de vista,
a literatura deve ser antes de tudo divertida, alegre e recreativa.?

Dessa perspectiva, ele € ainda homem do século XVI. B signifi-
cativo, contudo, que a maneira de regular a vida ¢ a morte esteja
definitivamente fora do dominio do riso jubiloso. Com Boccaccio
¢ Jean Second, Rabelais ¢ *“‘bom para divertir®, mas ndo pertence
ao mimero dos consoladores e conselheiros que ensinam “a bem
morrer ¢ bem viver”. No entanto, para os seus contemporineos, Ra-
belais cumpria muito bem o papel de consolador e conselheiro. Eles
sabiam ainda, portanto, encarar jubilosamente, no plano do riso, a

maneira de regular a vida e a morte. '

A época de Rabelais, Cervantes ¢ Shakespeare marca uma mudancga
capital na histéria do riso. Em nenhum outro aspecto, a nfo ser na
atitude em relagio ao riso, as fronteiras que separam o século XVII
¢ seguintes da época do Renascimento, s@o tdo bem marcadas, tio
categéricas e nitidas.

A atitude do Renascimento em relagdo ao riso pode ser caracte-
rizada, da maneira geral e preliminar, da seguinte maneira: o riso
tem um profundo valor de concepciio do mundo, é uma das formas
capitais pelas quais se exprime a verdade sobre o mundo na sua
totalidade, sobre a histéria, sobre o homem; é um ponto de vista
particular ¢ universal sobre 0 mundo, que percebe de forma diferente,
embora nfio menos importante (talvez mais) do que o sério, por isso
a grande literatura (que coloca por outro lado problemas universais)
deve admiti-lo da mesma forma que ao sério: somente o riso, com
efeito, pode ter acesso a certos aspectos extremamente importantes
do mundo. :

A atitude do século XVII ¢ seguintes em relagéo ao riso pode ser
caracterizada da seguinte maneira: o riso ndo pode ser uma forma
universal de concepgio do mundo; ele pode referir-se apenas a certos
fendémenos parcials e parcialmente tipicos da vida social, a fendmenos
de cariter negativo; o que € essencial e importante ndo pode ser
cdmico; a historia e os homens que a encarnam (reis, chefes de exér-
cito, herdis) ndo podem ser cdmicos; o dominio do cdmico é restrito

¥ No século XVI, o epiteto divertido era atribuido a todas as obras literﬁria's
no seu conjunta, qualquer que fosse o género. A obra do passado mais respei-
tada e influente no século XVI era o Roman de fz rose. Em 1527, Clément
Marot publicou uma edigio ligeiramente modernizada (do ponto de vista da
lingua) dessa obra-ptima mundial ¢ escreveu no prefdcio & guisa de recomenda-
gao: “E o divertido livro do Rommant de la rose...”
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e especifico (vicios dos individuos e da sociedade)}; ndo se pode ex-
primir na linguagem do riso a verdade primordial sobre o mundo e
o homem, apenas o tom sério é adequado; é por isso que na lite-
ratura se atribui 2o riso um lugar entre os géneros menores, que
descrevem a vida de individuos isolados ou dos estratos mais baixos
da sociedade; o riso é ou um divertimento ligeiro, ou uma espécie
de castigo util que a sociedade usa para os seres inferiores e corrom-
pidos. De uma maneira um pouco ssquemdtica, naturalmente, essa é
a defini¢do da atitude dos séculos XVII ¢ XVIII em relagio ao riso.

O Renascimento expressava sua opinido sobre o riso através da
sua prdtica, literéria ¢ das suas apreciagles literarias. Mas fazia-o
tambémi nos julgamentos tebricos, que justificavam o riso enquanto
forma universal da concepgdo do mundo. Essa teoria se fundamen-
tava quase exclusivamente sobre fontes antigas. O préprio Rabelais
desenvolveu-a no antigo e nove Prélogo ao Quarto Livro, fundamen-
tando-se essencialmente em Hipdcrates. Hip6crates, teérico do riso
em seu género, tinha um papel muito importante nessa época. Nao sé
s¢ comentavam as suas observagles sobre a importincia da alegria
e do entusiasmo do médico ¢ dos pacientes no tratamento das doencas,
observagbes essas que apareceram disseminadas nos seus tratados de
medicina,1® mas também se comentava o Romance de Hipdcrates, isto
é, a sua correspondéncia (apdcrifa, € claro) que tratava da “loucura”
de Demdcrito manifestada através do riso. Esse texto figurava como
anexo 4 Antologia de Hipdcrates. No Romance de Hipécrates, o riso
de Deméerito exprime uma concepgdo filoséfica do mundo, ele tem
como objetivo a vida humana e todos os vios terrores, as vis espe-
rancas do homem em relagio aos deuses e 4 vida além-tdmulo, De-
mocrito definiv 0 riso como uma visio unitéria do mundo, uma
espécie de instituicdo espiritual do homem que adquire sua matu-
ridade e desperta; em Gltima anilise, Hip6crates estd perfeitamente
de acordo com ele.

A doutrina da virtude curativa do riso ¢ a filosofia do riso do
Romance de Hipdcrates eram especialmente estimadas e difundidas
na Faculdade de Medicina de Montpellier onde Rabelais fez seus
estudos, primeiro, e depois ensinou. O célebre médico Laurens Joubert,
membro dessa faculdade, publicou em 1560 um tratado sobre o riso,
com o titule significativo de Tratade do riso, contendo sua esséncia,
suas causas e seus maravithosos efeitos, curiosamente investigados,
discutidos e observados por M. Laur. Joubert. . .» Em 1579, aparecia

10 Sobretudo o tomo VI das Epidemias, que Rabelais cita em seus prélogos.

8 Traité du ris, contenani son essence, ses couses et ses mervelheuy effeis,
curictisement recherchés, raisonnés et observés par M. Laur. Youbert. ..
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em Paris um segundo tratado do mesmo autor: 4 causa moral do
Riso, do excelente e muito famoso Demdcrito, explicada e testemu-
nhada pelo divino Hipdcrates nas suas Epistolas,? que era na verdade
a versao francesa da dltima parte do Romance de Hipdcrates.

Essas obras relativas 2 filosofia do riso, aparecidas depois da morte
de Rabelais, eram apenas um eco tardio das dissertacdes e discussdes
que se haviam realizado em Montpellier durante a estadia de Ra-
belais, e que estavam na origem da sua teoria da virtude curativa do
riso ¢ do “médico alegre”.

A segunda fonte da filosofia do riso na época de Rabelais era a
:élebre f6rmula de AristGteles: “O homem é o tnico ser vivente que
171 A essa féormula, que gozava de imensa popularidade atribufa-se
im sentimento ampliado: o riso era considerado como o privilégio
:spiritual supremo do homem, inacessivel ds outras criaturas. A décima
que precede Gargantua, termina com estes dois versos:

Melhor ¢ de risos que de lagrimas escrever
porque o riso € a marca do homem.*

Ronsard emprega essa férmula dando-lhe um sentido ainda mais
amplo. Podemos destacar os seguintes versos na sua poesia dedi-
cada a Belleau (Oeuvres, Ed. Lemerre, t. V, 10):

Deus, que ao homem submeteu o mundo,
ao homem apenas concedeun o riso

para que se divertisse, ¢ ndo as bestas

que ndo iém razdc nem espirito nas cabegas.

O riso, dom de Deus, unicamente ao homem concedido, é aproxi-
mado do poder do homem sobre a terra, da razdo e do espirito que
apenas ¢le possui. '

Segundo Aristételes, a crianga s6 comega a rir no quadragésimo
dia depois do nascimento, momento em que se torna pela primeira
vez um ser humano. Rabelais e seus contemporineos ndo desco-
nheciam o dito de Plinio, que afirmava que um tdnico homem neo
mundo, Zoroastro, comegara a rir assim que nascera, 0 que permi-
tia augurar a respeito da sua sabedoria divina,

v Le cause moraie de Ris, de Pexcellent et trés renommé Démocrile, expli-
quée et témoignée par ce divin Hippocras en ses Eppirres.

1t Aristdteles, Sobre a alma {De partibus animalium), liveo 111, cap. X
* Obras, Pléiade, décima Aos leitores, p. 2; Livro de bolse, vol, I, p. 23.
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Enfim, a terceira fonte da filosofia do riso no Renascimento ¢
Luciano, sobretudo a personagem Menipo, que se ri no reino de
além-tdmulo. Menipo ou a neciomania, de Luciano, era uma obra
especialmente em voga na época, e pode-se afirmar que ela exerceu
uma poderosa influéncia em Rabelais, majs exatamente sobre o epi-
sddio de Epistémon nos infernos (Partagruel). Os didlogos dos Mor-
tos também exerceram influéncia; damos aqui alguns extratos carac-
teristicos:

Diégenes recomenda a PSlux que diga: “Menipo, Di6genes te exorta,
se ja riste bastante de tudo que se passa na terra, que venhas aqui
em baixo para rires ainda mais. Af em cima, o teu riso tem apenas um
objeto vago e, como se diz vulgarmente, quem sabe ao certo o que
acontece depois da morte? Enquanto que agui tu nio cessards de rir,
da mesma forma que eu...”*

O Fildsofo: “E tu, Menipo, abandona também fua liberdade, tua
franqueza, ten cariter sem preocupagdes, tua nobre ousadla e teu riso
satirico, tu €s aqui o tnico que ndo chora”.**

Caronte “De onde nos trouxeste este cfo, Mercirio? Durante a
travessia ndo fez mais que importunar todos os passageiros e rir-se
deles; ¢ enquanto todos os outros choravam, ele era o uUnico que
ousava rir.

Mercdrio: Tu nfio sabes, Caronte, quem ¢ este que acabas de atra-
vessar? E um homem verdadeiramente livre, que ndo se preocupa
com nada, é Menipo, enfim”. **#

Sublinhemos, na personagem Menipo que ri, ¢ élo do riso com os
infernos (e a morte), com a liberdade do espirito e da palavra.

Acabamos de enumerar as trés fontes antigas mais populares da
filosofia do riso do Renascimento. Elas estdo na origem ndo apenas
do tratado de Joubert, mas também das opinides sobre o riso, sua
importincia ¢ sen valor, que corriam entre os humanistas € os ho-
mens de letras. As trés fontes definem o riso como um principio
universal' de concepco do mundo, que assegura a cura e o renas-
cimento, estreitamente relacionado aos problemas filoséficos mais lrn—
portantes, isto €, 4 maneira de “aprender a bem morrer ¢ bem viver”
que j4 Montaigne s6 consegnia ver como algo sério,

Naturaimente, Rabelais e seus contemporaneos conheciam as idéias
da Antigiidade sobre o riso através de outras fontes: Atenen, Ma-
crébio, Aulo Gélio, etc., da mesma forma que as célebres palavras

* Luciano de Samosata, Obras completas, Paris, Garnier, 1896 Qs didlogos
dos mortos, Didgenes e Pélux, Didlogo 1, p. 132.

** Ibid., Caronte, Menipo, diversos mortos. .. (Didlogo X), p. 149.

*HE Ibid., Caronte, Menipo e Merctirio (Dié.logo XXH}, p. 171.
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de Homero sobre o riso indestrutivel, isto ¢, eterno dos deuses
Gokeotos, yEdos, (lliada, 1, 599 e Odisséia, VIII, 327). Conheciam
também perfeitamente as tradi¢des romanas da liberdade do riso: as
saturnais, o papel do riso durante os triunfos, e na cerimdnia dos
funerais das altas personagens.!2

Rabelais faz repetidas vezes alusio a essas fontes, da mesma forma
que as manifestacbes correspondentes do riso romano.

Sublinhemos uma vez mais que, para a teoria do riso do Renas-
cimento (como para as suas fonies amigas), 0 que € caracteristico
é Justameme o fato de reconhecer que o riso tem uma significacio
positiva, regeneradora, criadora, o que a diferencia nitidamente das
teorias e filosofias do riso posteriores, inclusive a de Bergson, que
acentuam de preferéncia suas funcgdes denegridoras.!¥

A tradicio antiga que definimos, tem uma importincia conside-
ravel para a teoria do riso no Renascimento, que fez a apologia da
tradicio literdria cOmica, inserindo-a na cerrente das idéias huma-
nistas. A pratica artistica do riso no Renascimento € antes de mais
nada determinada pelas tradi¢des da cultura cémica popular da Idade
Média.

i2 Reich fornece uma ampla documentagdo sobre a antiga liberdade tradi-
cional de ridicularizar, especialmente a liberdade do risc nos mimos. Cita pas-
sagens dos Tristes de Qvidio onde o autor procura jusiificar seus versos frivo-
los, invocando a liberdade tradicional dos mimos e sua indecéncia autorizada
Cita Marcial que, nos seus epigramas, justifica suas ousadias aos olhos do
imperador dizendo que, durante os triunfos, € permitido ridicularizar impera-
dores e chefes militares. Reich analisa uma apologia interessante do mimo feita
no sécule VI pelo retérico Cloricio, que contém numerosos aspectos paralelos
4 apologia do riso no Renascimento, Defendendo os mimos, este autor devia an-
tes de mais nada tomar o partido do riso. Ele examina a acusacdo dos cristdos
segundo a qual o riso suscitado pelo mimo seria de inspiragiio diabélica. De-
clara que o homem se distingue dos animais gragas & sua aptiddo para falar e
rir. Os deuses de Homero riam, Afrodite tinha “doces sorrisos”. O austero
Licurgo fizera erigir uma estitua do riso. O riso € um presente dos deuses.
Cloricio cita um caso de cura de um doente por meio do mimo, pele riso que
provocou. Essa apologia lembra muitc a defesa do riso no sécule XVI, e espe-
cialmente a2 que faz Rahelais. Sublinhemos por nossa parte o cariter universa-
lista da concepgiio do riso: distingue ¢ homem do animal, sua origem é divina,
enfim tem relagGes com o tratamento médico, a cura dos doentes. (Ver Reich,
Der Mimus, p. 52-55 ss., 207 55.)

13 A idéia da forga criadora do riso pertencia também aos primeiros tempos
da Antigiiidade. Num papiro alquimico conservado em Leyde e que data do I1I
século da nossa era, lé-se uma narrativa onde a criago ¢ o préprio nascimento
do mundo sio atribuidos ao riso divino: “Quando Dens riu, nasceram os sete
deuses que governam o munde [...] Quando ele comegou a rir, aparecen a
luz [...] Ele comegou a rir pela segunda vez, tudo era dgua [...] Na sétima
vez (que ele riv, apareceu) a alma.” (V. S. Reinach: “O tiso ritual™ in Cudtes,
mythe et religions. (Cultos, mitos ¢ regides), Paris, 1908, t. 1V, p. 112).
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No entanto, nessa época, essas tradigoes ndo se limitaram a ser
transmitidas, mas entraram puma fase nova e superior de sua exis-
téncia. A riquissima cultura popular do riso na Idade Média viveu
¢ desenvolveu-se fora da esfera oficial da ideclogia e da literatura
elevada. E foi gracas a essa existéncia extra-oficial que a cultura
do Tiso se distinguiu por seu radicalismo e sua liberdade excepcionais,
por sua implacével lucidez. Ao proibir que o riso tivesse acesso a
qualquer dominio oficial da vida e das idéias, a Idade Média lhe
conferiu em compensagio privilégios excepcionais de licenga ¢ im-
punidade fora desses limites: na praca piblica, durante as festas, na
literatura recreativa. E o riso medieval beneficiou-se com isso am-
pla e profundamente.

Mas durante o Renascimento o riso, na sua forma mais radical,
universal e alegre, pela primeira vez por uns cingiienta ou sessenta
anos (em diferentes datas em cada pais), separou-se das profundezas
populares ¢ com a lingua “vulgar” penetrou decisivamente no seio da
grande literatura e da ideologia “superior”, contribuindo assim para
a criacdo de obras de arte mundiais, como o Decameron de Boccaccio,
o livro de Rabelais, o romance de Cervantes, os dramas e comédias
de Shakespeare, etc.

As fronteiras entre as literaturas oficial ¢ ndo-oficial deviam fatal-
mente cair nessa época, em parte porque essas fronteiras, delimitando
os setores-chave da ideologia, atravessavam a linha de divisdo das
linguas: latim ¢ linguas vulgares. A adogdo das linguas vulgares pela
literatura e certos setores da ideologia devia temporariamente destruir
ou pelo menos diminuir essas fronteiras.

Toda uma série de outros fatores, resultantes da decomposigdo do
regime feudal ¢ teocritico da Idade Média, contribuiu igualmente
para essa fusZo, essa mistura do oficial com o nfo-oficial. A cultura
comica popular que, durante séculos, formara-se e defendera sua vida
nas formas n#o-oficiais da criagfio popular — espetaculares e ver-
bais — e na vida corrente nio-oficial, igou-se aos cimos da literatura
¢ da ideologia a fim de fecundé-las e, em sepuida, & medida que sc
estabilizava o absolutismo e se instaurava um novo Tegime oficial,
tornou a descer aos Iugares inferiores da hierarquia dos géneros,
decantando-se, separando-se em grande parte das raizes populares,
restringindo-se e, finalmente, degenerando.

Mil anos de riso popular extra-oficial foram assim incorporados
na literatura do Renascimento. Esse riso milenar nio s6é a fecundou,
mas foi por sua vez por ela fecundado. Ele se aliava is idéias muais
avancadas da época, ao saber humanista, a alta técnica literdria.
Na pessoa de Rabelais, a palavra e a méascara do bufio medieval, as

* formas dos folguedos populares carnavalescos, a ousadia do clero de
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idéias democriticas, que transformava e parodiava absolutamente todas
as palavras e gestos dos saltimbancos de feira, tudo isso se associon
ao saber humanista, 2 ciéncia e i pratica médica, i experiéncia
politica e aos conhecimentos de um homem que, como confidente dos
irmdos du Bellay, conhecia intimamente todos os problemas e segre-
dos da alta politica internacional do seu tempo.

Com o influxo dessa nova combinagio, o riso da Idade Média devia
sofrer mudangas notdveis nesse grau inédito de progresso. Seu univer-
salismo, seu radicalismo, sua ousadia, sua lucidez e seu materialismo
deviam passar do estigio de existéncia quase espontinea para um
estado de consciéncia artistica, de aspiragio a um fim preciso. Em
outros termos, o riso da Idade Média, durante o Renascimento, tor-
nou-se 2 expressao da consciéncia nova, Iivre, critica e histdrica da
época. Isso foi possivel apenas porque, apés mil anos de evolugio, no
curso da Idade Média, os brotos e embrides desse cardter histdrico e
seu potencial estavam prontos parz eclodir. Examinaremos agora
como se formaram e desenvelveram as formas medievais da cultura

popular.

Como j& mencionamos, o riso na Idade Média estava relegado para
fora de todas as esferas oficiais da ideologia e de todas as formas
oficiais, rigorosas, da vida e do comércio humano. O riso tinha sido
expurgado do culto religioso, do cerimonial feudal e estatal, da eti-
queta social e de todos os géneros da ideologia elevada. O tom sério
exclusive caracteriza a cultura medieval oficial. O proprie conteiido
dessa ideologia: ascetismo, cren¢a numa Sinistra providéncia, papel
dominante desempenhado por categorias como o pecado, a redengio,
o sofrimento, ¢ o proprio carfter do regime feudal consagrado por
essa ideologia: suas formas de opressic e de extrema intimidagdo,
determinaram esse tom exclusivo, essa seriedade congelada e pétrea.
O tom sério afirmou-se como a tinica forma que permitia expressar a
verdade, o bem, € de maneira geral tudo que era importante, consi-
derdvel. O medo, a veneraciio, a docilidade, ete., constituiam por sua
vez 0s tons ¢ matizes dessa seriedade.

O cristianismo primitivo (na época antiga) j4 condenava o riso.
Tertuliano, Cipriio e Sdo Jodo Crisgstomo levantaram-se contra os
espetéculos antigos, principalmente 0 mimo, 0 riso mimico e as burlas.
Sdo Jodo Criséstomo declara de saida que as burlas ¢ o riso ndo
provém de Deus, mas sio uma emanacio do diabo; o cristio deve
conservar.uma seriedade constante, o arrependimento ¢ 2 dor em
expiagio dos seus pecados.’® Combatendo os arianos, reprova-os por

13 Ver Reich, Der Mimus, p. 116 ss.



terem introduzido no oficio divino elementos de mimo: canto, gesti-
elagdo e riso,

No entanto, essa seriedade exclusiva da ideologia defendida pela
Igreja oficial trazia a necessidade de legalizar, fora da igreja, isto &,
do cnlto, do rito e do cerimonial oficiais e candnicos, a alegria, o riso
e a burla que deles haviam sido excluidos. Isso deu origem a formas
puramente comicas, ao lado das formas candnicas.

Nas formas e no préprio culto religioso herdados da Antigiiidade,
penetrados pela influéncia do Oriente, ¢ influenciados em parte por
certos ritos pagdos locais (sobretudo os da fecundidade), observam-se
embrides de alegria e de riso 2s vezes dissimulados na liturgia, no rito
dos funerais, do batismo ou do casamento, ou mesmo em varias outras
cerimonias. Mas nesses casos os embribes de riso sio sublimados,
destruidos e asfixiados.’* Em compensacio, sio autorizados na vida
corrente que gravita em torno da igreja e da festa, tolera-se mesmo 2
existéncia de um culto paralelo, de formas e ritos especificamente
chHmicos,

Trata-se sobretudo das “festas dos loucos” (festa stultorum, fatuo-
rum, follorum) que estudantes e clérigos celebravam no dia de Santo
Estévio, Ano-Novo, no dia dos Inocentes, da Trindade, de S#o
Jofo. No inicio, eram ainda celebradas nas igrejas e consideradas
perfeitamente legais, mas tornaram-se em seguida semilegais e final-
mente ilegais nos fins da Idade Média; continuavam contudo a ser
ceiebradas nas ruas e tavernas, e incorporavam-se aos folguedos de
Mardi Gras. Na Franca, a festa dos loucos se manifestou com mais
forca e perseveranga: inversio parédica do culto oficial acompanhado
de fantasias, mascaradas e dangas obscenas, No Ano-Novo e Trin-
dade, os regozijos do clero eram particularmente desenfreados.

Quase todos os ritos da festa dos loucos sio degradagdes grotescas
dos diferentes ritos e simbolos religiosos transpostos para o plano
material e corporal: glutoneria e embriaguez sobre o proprio altar,
gestos obscenos, desnudamento, etc. Analisaremos posteriormente
alguns desses atos rituais.is

14 E importante observar a histéria dos fropos; seu tom jocoso e alegre
permitiu desenvolver a partir deles elementos do drama religioso, Ver Léon
Gautier, Histoire de la poésie liturgique, I [Les Tropes), (Histéria da poesia
litiirgica, I [Os tropos] }, Paris, 1886, ¢ também Y. P. Jacobsen, Essai sur les
origines de la comédie en France au Moyen Age. (Ensaic sobre as origens da
comédia francesa na Idade Média), Paris, 1910.

18 Sobre a festa dos loucos, ver F. Bouquelot, L'office de la féte des jous
(O oficio da festa dos loucos), Sens, 1856; H. Villetard, Office de Pierre de
Corbeil (Oficio de Pierre de Corbeil}, Paris, 1907; do mesmo autor, Remargues
sur la féte des four (Observacdes sobre a festa dos loucos), Paris, 1911,

64

Acabamos de dizer que a festa dos loucos se manteve com perseve-
ranca ng Franca, Possuimos dela uma curiosa apologia que data do
século XV, Seus defensores se referem antes de mais nada ao fato
de ter ela sido instituida logo nos primeiros séculos do cristianismo
por antepassados que sabiam muito bem o que faziam, Sublinha-se
em seguida seu cardter n#o sério, de brincadeira (bufo). Esses folgue-
guedos sdo indispensiveis “a fim de que g tolice (a bufonaria), que ¢
a nossa segunda natureza e parece inata ao homem, possa ao menos
uma vez por ano manifestar-se livremente. Qs tonéis de vinho explo-
diriam se de vez em quando ndo fossem destapados, se ndo se
deixasse penetrar um pouco de¢ ar, N&s, os homens, somos tonéis
mal-agjustados que o vinho da sabedoria faria explodir, se se encon-
trasse sempre na incessante fermentacdo da piedade e do temor divino.
E preciso dar-lhe ar, a fim de que ndo se estrague. Por isso permiti-
mo-nos alguns dias de bufonaria (a tolice), para em seguida regressar
com duplicado zelo ac servigo do Senhor,”16

Nesse texto admiravel, a bufonaria e a tolice, isto & o riso, séio
qualificados de “segunda natureza do homem” e opostos i seriedade
sem falha do culto ¢ da concepgdo cristd do mundo (“incessante fer-
mentagio da piedade e do temor divino”). Foi justamente o caréter
unilateral e exclusivo dessa seriedade que trouxe a necessidade de
criar uma vélvula de escape para a “segunda natureza humana”, isto
¢, a bufonaria e o riso. Essa é a missfo da festa dos loucos “z0 menos
uma vez por ano”, data em que o riso e o principio material e corpo-
ral a ele associados se expressavam livremente. O texto citado reco-
nhece, portanto, a existéncia dessa segunda vida festiva vivida pelo
homem da Idade Média.

E evidente que, durante a festa dos loucos, o riso ndo era de manei-
ra alguma abstrato, reduzido a uma burla puramente denegridora do
rito ¢ da hierarquia religiosa. O aspecto burlador e denegridor estava
profundamente associado ao riso sem peias do Renascimento € da
renovagdo materiais ¢ corporais. Era a “segunda” natureza do homem
que ria, seu “baixo™ material e corporal, que ndo podia exprimir-se
na cosmovisio e no culto oficiais.

A apologia original do riso que acabamos de mencionar, data do
século XV, mas podem-se encontrar julgamentos idénticos sobre
motivos andlogos numa época mais antiga. Rabanus Maurus, abade
de Fulda no século IX, austero eclesidstico, redigira uma versdo resu-
mida da Coena Cypriani, que dedicara ao rei Lotirio II ad jocundi-
tatem, isto &, “para divertimento”. Na epistola dedicatéria, trata de
justificar o cardter alegre e degradante da Coena com este argumento:

15 Essa apologia figura na carta circular da Faculdade de Teologia de Paris,
de 12 de margo de 1444, que condena a festa dos loucos e refuta os argumentos
expostos por seus defensores. .
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“Assim como a Igreja contém no seu seio pessoas boas e mds, este
poema contém os dizeres destas dltimas.” Segundo o austero abade,
essas “pessoas mas” correspondem 3 “segunda natureza estdpida™ do
homem. O papa Ledo XIII escreveria em seguida uma f6rmula ani-
loga: “Considerando que a Igreja € constitnida por um elemento
divino e outro humano, devemos expressar a este dltimo com a maior
franqueza ¢ honestidade possivel, pois, como diz o livre de Jeové,
‘Deus ndo tem a menor necessidade da nossa hipocrisia’,”

No principio da Idade Média, o riso popular penetrava niio apenas
nos circulos religiosos médios, mas também nos circulos superiores, e
nesse sentido Rabanus Maurus ndo é nenhuma excecdo. O encanto
do riso popular era muito poderoso em todos os graus da jovem
hierarquia feudal (eclesidstica e leiga), Esse fendmeno se explica, na
minha opinido, pelas seguintes causas:

1. A cultura oficial religiosa e feudal nos séculos VII, VII ¢
mesmo IX era ainda débil ¢ ndo completamente formada.

2. A cultura popular era muito forte e era preciso levi-la em conta
a qualguer preco; era também necessirio utilizar alguns dos seus
elementos com fins propagandisticos.

3. As tradi¢gbes das saturnais romanas e outras formas do riso
popular legalizadas em Roma estavam ainda vivas.

4. A Igreja fazia coincidir as festas cristds e as pagds locais, que
titham relagdo com os cultos cémicos (a fim de cristianizd-los).

5. O jovem regime feudal era ainda relativamente progressista,
portanto, relativamente popular.

Sob a influéncia de todas essas causas conjugadas, uma tradigio de
tolerdncia (relativa, é claro) podia ainda existir nos primeiros séculos,
diante da cultura cémica popular. Essa tradigio perpetuou-se, embora
sofresse restricbes cada vez maiores. Nos séculos seguintes (até o
XVI inclusive), era costume, quando se tratava de defender o riso,
invocar a autoridade dos antigos eclesidsticos e tedlogos.

Desse modo, os autores ¢ compiladores de bufonarias, anedotas e
piadas do fim do século XVI e comegos do XVII invocavam habitual-
mente a autoridade dos sébios e te6logos da Idade Média que haviam
consagrado o riso. Esse foi o caso de Melander, autor de uma das
mais ricas antologias da literatura comica (Jocorum et seriorum libri
duo, primeira edigdo 1600, ltima 1643), que introduziu na sua obra
a longa lista (vérias dezenas de nomes) de eminentes sébios e tedlo-
gos que compuseram antes dele facécias (Catalogus praestantissimo-
rum virorum in omni scientiarum facultate, qui ante nos facetias
scripserunt). A melhor antologia de facécias alemas composta pelo
célebre monge e pregador Johannes Pauli aparecen com o titulo
Riso e seriedade (Schimpf un Ernst) (primeira edigio 1522). No
prefécio, que expde a justificaciio do livro, Pauli cita considerages
que lembram a apologia da festa dos loucos anteriormente mencio-
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nada: segundo ele, o livro foi escrito para que “os cenobitas reclusos
nos mosteiros distraiam o espirito e se divittam: ndo ¢ possivel confi-
nar-se sempre no ascétismo” (man nit alwegen in einer strenckeir
bleiben mag).

A finalidade e o sentido de tais afirmagdes (que poderiamos facil-
mente multiplicar) é explicar e justificar mais ou menos o riso em
torno da Igreja e a “par6dia sagrada” (parodia sacra), isto €, a
parddia de textos e ritos sagrados. Pois, € claro, ndo faltavam conde-
nacdes desse tipo de riso. Em vérias ocasibes, os concilies e tribunais
haviam proibido a festa dos loucos. A mais antiga dessas interdicoes,
pronunciada pelo Concilio de Toledo, remonta & primeira metade
do século VII. A iltima, cronologicamente, foi a decisdo do Parla-
mento de Dijon em 1552, ou seja, mais de nove séculos depois da
primeira. Durante esse longo periodo, a festa dos loucos viveu uma
existéncia semilegal.

A variante francesa, numa época mais tardia, incluia as mesmas
procisses carnavalescas e era organizada em Rudo pela “Societas
Cornardorum”. O nome de Rabelais figurava, como ji explicamos, na
procissdo de 1540 e, & guisa de Evangelho, leu-se a Crénica de Gar-
gantua.'’ O riso rabelaisiano parecia ter retornado ao seio materno da
sua antiga tradi¢do ritual e espetacular.

A festa dos loucos é uma das expressoes mais claras ¢ mais puras
do riso festivo associado & Igreja na Idade Média. Outra dessas mani-
festagdes, a “festa do asno”, evoca a fuga de Maria levando o menino
Jesus para o Egito. Mas o centro dessa festa ndo € Maria nem Jesus
(embora se vejam ali uma jovem e um menino}, mas 0 asno e seu
“hinham!” Celebravam-se “missas do asno”, Possuimos um oficio
desse género redigido pelo austero eclesidstico Pierre de Corbeil. Cada
umna das partes acompanhava-se de um cdémico “Hin Ham!”. No fim
da cerimOnia, o padre, a4 guisa de bénglo, zurrava irés vezes ¢ 0s
fiéis, em vez de responderem “amém”, zurravam outras trés.

O asno ¢ um dos simbolos mais antigos e mais vivos do “baixo”
material e corporal, comportando a0 mesmo tempo um valor degra-
dante (morte) e regenerador. Basta lembrar Apuleio e seu Asno de
ouro, os mimos de asnos que encontramos na Antigiiidade e, final-
mente, a figura do asno, simbolo do principio material ¢ corporal nas
fendas de Sao Francisco de Assis.18 A festa do asno é um dos aspectos
desse motivo tradicional extremamente antigo.

17 No século XV, essa sociedade publicou duas selegbes de documentos.

18 Encontramos na literatura russa alusdes a vitalidade do asno mo sentgdo
que mencionamos, E o “zurro do burro” que faz tornar @ vidae o principe
Muichkin na Suiga, a partir do que ele consegue adaptar-se 2o pais estrangeiro
e & prépria vida (O idiota, Dostoiévski). O asno e o “zurro do asno” s8o temas
essenciais do poema de Blok, O jardim dos rouxindis.
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A festa do asno e a festa dos loucos sdo festas especificas nas quais
o riso desempenha um papel primordial; nesse sentido, sio analogas
aos seus parentes consangiiineos: o carnaval e o charivari. Mas em
todas as outras festas religiosas da Idade Média, como explicamos na
Introdugio, o riso sempre desempenhou um certo papel, maior ou
menor, organizando o lado piblico e popular da festa. Na Idade
Média, o riso foi sancionado pela festa (assim como o principio
material e corporal), ele foi um riso festivo por exceléncia. Recorde-
mos antes de mais nada o risus paschalis. A tradigio antiga permitia
o riso ¢ as brincadeiras licenciosas no interior da igreja na época da
Péscoa. Do alto do piilpito, o padre permitia-se toda espécie de his-
térias e brincadeiras a fim de obrigar os paroquianos, apés um longo
jejum ¢ uma longa abstinéncia, a rir com alegria e esse riso era um
renascimento feliz. Essas brincadeiras ¢ histérias alegres de tipo
carnavalesco referiam-se essencialmente 3 vida material ¢ corporal. O
riso era autorizado, da mesma forma que o eram a carne e a vida
sexual (interditas durante o jejum). A tradicio do risus paschalis
persistia ainda no século XVI, isto €, enquanto vivia Rabelais.!?

Além do “riso pascal” existia ainda o “riso de Natal”. Enquanto o

primeiro se realizava de preferéncia nos sermdes, anedotas alegres,
piadas ¢ brincadeiras, o riso de Natal preferia as cangdes alegres sobre
os mais leigos assuntos, cantadas nas igrejas; os cantos espirituais, por
sua vez, eram cantados com melodias leigas, 3s vezes mesmo de rua
{(possuimos, por exemplo, a partitura de um Magnificat que nos
informa que esse hino religioso era cantado com a melodia de uma
cancio bufa das ruas).
. Fot sobretudo na Franga que a tradigio do Natal floresceu, O tema
espiritual misturava-se is melodias leigas ¢ a elementos de degradacdo
material ¢ corporal. O tema do nascimento, do nove, da renovagao
associava-se organicamente ao da morte do antigo, tratado num plano
degradante ¢ alegre, 4s imagens do destronamento bufo e carnavalesco.
Gracas a essa particularidade, o Noél francés pode tornar-se um
dos géneros mais populares da cangiio revoluciondria das ruas,

O riso ¢ o aspecto material ¢ corporal, enquanto principio “degra-
dante” e regenerador, desempenhavam um papel importantissimo em
outras festas realizadas fora ou perto da igreja, especialmente aquelas
que, possuindo um caréter local, tinham podido absorver alguns ele-
mentos das antigas festas pagiis, de que constitufam por vezes o subs-
tituto cristdo. E o caso das festas de consagragio das igrejas (primeira

19 A respeito do “riso pascal”, vejase J. P, Schmid, De risu paschalis (Ros-
tock, 1847) e 5. Reinach, Rire puscal, anexo ao artigo acima mencionado: Le
rire rituel (O riso ritual), p. 127-129. O riso pascal € o riso de Natal estéio
ligades &s tradigdes das saturnais romanas.
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missa) e as festas do trono. Elas coincidiam geralmente com as feiras
locais e todo o seu cortejo de folguedos populares e piblicos. Eram
igualmente acompanhadas de glutonaria e embriaguez desenfreadas.2e

Comer e beber figuravam no primeiro plano dos banquetes come-
morativos. O clero organizava banquetes em honra dos protetores e
doadores sepultados nas igrejas, bebia 4 sua saide o poculum chari-
tatis ou O charitas vini. Uma ata da abadia de Quedlinburg diz
textualmente que o festim dos padres alimenta e agrada os mortos
“plenius inde recreantur mortui”. Qs dominicanos espanhéis bebiam
a saiide de seus santos protetores sepultados nas igrejas, pronunciando
o voto ambivalente tipico: “viva el muerto™ 2

Nesses iltimos exemplos, a alegria e o riso festivo manifestam-se
por ocasido do banquete ¢ associam-se¢ & imagem da morte e do nasci-
mento (renovagio da vida) na unidade complexa do “baixo” material
¢ corporal ambivalente (a0 mesmo tempo devorador e procriador),

Certas festas adquiriam um colorido especifico em fungdo da esta-
¢io. Assim, por exemplo, S&o Martim e Sdo Miguel, no outono,
tinham vestimentas baquicas, pois esses dois santos passavam por ser
os protetores dos vinhateiros. As vezes, as partcularidades de um
certo santo davam pretexto A realizacio de ritos e atos materiais e
corporais degradantes, no exterior da igreja. Em Marselha, no dia de
S&o LAzaro, todos os cavalos, mulas, asnos, touros e vacas desfilavam
em procissao pela cidade. Toda a populagiio se fantasiava e executava
a “grande danga” (magnum tripudium) nas pracas piblicas e nas ruas,
Isso porque a personagem de Lézaro estava ligada a um ciclo de
lendas sobre os infernos, que possuiam uma conotagdo topogrifica
material e corporal (os infernos — o “baixo™ material e corporal),2 e
ao motivo da morte e da ressurreicio. Assim a festa de Sdo Lizaro
retomava na pratica numerosos elementos das festas pagis locais,

Enfim, o riso e o principio material e corporal eram legalizados nos
costumes das festas, nos banquetes, nos folguedos de rua, piblicos e
domésticos.

Nio vamos falar agora das formas do riso carnavalesco no sentido
préprio do termo.? Voltaremos a esse assunto no seu devido tempo.
Mas devemos sublinhar uma vez mais a relacdo essencial do riso fes-

20 Nio se trata aqui de gluionaria ¢ embriaguez comuns; elas rgcebiax’l’z agui
ume significaclio simbélica ampliada, wtdpica, de “banquete universal” cele-
brando o triunfo da abundincia material, do crescimento e da removagéio.

21 Ver Flogel, obra citada, p. 254,

22 Tornaremos a falar disso mais tarde. Lembremos que o inferno ers um
dos acessérios obrigatérios do carmmaval,

23 O carngval, com seu complexo sistema de imagens, era a express@o mais
completa ¢ mais purs da cultura cdmics popular,
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tivo com o tempo ¢ g alterndncia das estagées. A sitnagio ocupada
pela fes:tq o ano forma-se extremamente sensivel no seu aspecto
eJEtra_-oflaal, cérglco ¢ popular. Reaviva-se sua relagiio com a alter-
néncia das_estagoes, as fases solares e lunares, 2 morte e a renovacio
c}a vegetacao, a sucessao dos ciclos agricolas. E uma énfase positiva
€ colocada sobre 0 novo que vai chegar. Esse elemento toma entio
u%l_s amplo e mais profundo: ele concretiza a esperanca
populs : B ¢. social "¢ econdmicy_mais

Em certa medida, o lado cdmico e popular da festa tendia a repre-
sentar esse futuro melhor: abundincia material, igualdade, liberdade
da mesma forma que as saturnais romanas encarnavam o retorno 2
idade de ouro, Gra.gz}s a isso, a festa medieval era um Jano de duas
face_s: s¢ a face.oflclal, religiosa, estava orientada para 0 passado e
SEIvVia para sancionar e consagrar o regime existente, a face risonha
popular olhava para o futuro e rig-se nos funerais d,o passade e do
prgsente; ]?_-:la_ opunl}a'—se a imobilidade conservadora, 2 sua “atempo-
rﬁ(lizad? ’f ) lmutablhdade.do regime e das concepgdes estabelecidas,
leJhis % :iléoz?se na alterndncia e na renovagap, inclusive no plano social
g O “bal_xo”.mater_ial e corporal, assim como todo o sistema das
netgradaqoes, Inversdes e travesns,. gdquiria uma relagio sensivel com
0 témpo e com as mudangas sociais e histéricas. Um dos elementos
Obngaténos da festa popular era a fantasia, isto é, a renovacdo das
vestimentas e da personagem social. Outro elemento de grande impor-
tﬁnfla €ra a permutacio do superior e do inferior hierarquicos: o
bu{aq era sagrado rei; durante a festa dos loucos, procedia-sé a
elei¢do de um abade, de um bispo e de um arcebispo para rir, e nas
igrejas st a autoridade direta do papa, de um papa para rir’ Esses
dlgnatér}os celel:_vravam uma missa solene; eram numerosas as: festas
nas quais se elegiam obrigatoriamente reis e rainhas efémeros {por um
dla'),q por exemplo o dia da festa de Reis ou de Sio Valentim. A
eleigio desses “reis para rir” era particularmente difundida na Fr:;nqa
onde quase toda festividade tinha seu rei e sua rainha. A mesma 15 ica
togogréflca preglq}a ] idéia de pdr as roupas do avesso, as calg:asgl na
cabeca, ¢ a e}elgap de T€8 © papas para rir: era preciso inverter o
Superior e o mfe:.rzor, precipitar tudo que era elevado e antigo, tudo
qQue estava perfeito e acabado, nos infernos do “bajxo” matérial e
corporal,_a fim de que nascesse novamente depois da morte

Tudo isso _at_iqulnp uma relagdo substancial com o tc.mpo e as
H‘l_l(l’d?ngas ;oc}als e histéricas. O elemento de relatividade ¢ de evolu-
(l;i?i ’ :Ie Zrtleillltllzadoﬁder(lil OpOsIcao a todas as pretensdes de imutabi-
: poralidade do regime hierdrquico medieval, Todas essas
magens topograficas visavam a fixar o préprio momento da transigéio
e da alternincia, a de duas autoridades e duas verdades, a antiga e a
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nova, 4 agonizante ¢ a nascente. O ritual e as imagens da festa visavam
encarmar o proprio tempo que simultaneamente trazia a morte e a
vida, que transformava o antigo em novo, e impedia toda possibili-
dade de perpetuagdo,

O tempo brinca e ri. E o garoto brincalhdo de Heraclito que detém
o poder supremo no universo (“a crianga pertence a supremacia”). A
énfase é sempre colocada sobre o futuro, cuja face utdpica se reen-
contra constantemente nos ritos e imagens do riso popular que acom-
panha a festa. Assim puderam desenvolver-se nas formas de folguedos
populares os rudimentos que mais tarde se difundirdo na sensagéo de
histéria, inerente ao Renascimento.

A guisa de conclusdo, podemos dizer que o riso, separado na Idade
‘Média do culto e da concepgdo do mundo oficiais, formou seu prdprio
ninho ndo-oficial, mas quase legal, ao abrigo de cada uma das festas
que, além do seu aspecto oficial, religioso e estatal, possuia um
“segundo aspecto popular, carnavalesco, piiblico, cujos principios orga-
nizadores eram o riso ¢ o baixo material e corporal, Esse aspecto
revestia-se de formas préprias, possuia seus temas, suas imagens, seu
ritual particulares. A origem dos diferentes elementos desse ritual €
disparatada. E absolutamente certo que, durante toda a Idade Média,
a tradi¢iio das saturnais romanas sobreviveu. Também estavam vivas
as tradigbes do mimo antigo. Além disso, uma das fontes essenciais
era ainda o folclore local. Foi ele que, em grande medida, alimentou
as imagens ¢ o ritual do aspecto comico ¢ popular da festa.

Os clérigos de baixa e média condigfio, os escolares, os estudantes,
os membros das corporagdes e finalmente os diversos ¢ numerosos
elementos instiveis, situados fora dos estratos sociais, eram os que
participavam mais ativamente nas festas populares. No entanto, a
cultura cdmica da ldade Média pertencia de fato ao conjunto do

povo. A verdade do riso englobava ¢ arrastava a todos, de tal maneira
que ninguém podia resistir-lhe.

A imensa literatura parédica da Idade Média liga-se direta ou indire-
tamente s formas do riso popular festivo. E possivel, ¢ afirmam-no
certos autores, entre os quais Novati, que algumas das parbdias de
textos ¢ ritos sagrados fossem destinadas a ser executadas durante a
festa dos loucos e estivessem diretamente ligadas a ela. Nio se pode-
tia, porém, dizer a mesma coisa da maioria das parédias sagradas. 0
importante nio é essa relagfo direta, mas a relagio mais geral das
par6dias medievais com o riso e a liberdade legalizados durante essas
festas. Toda a literatura parédica da Idade Média é uma literatura
recreativa, criada durante os lazeres que proporcionavam as festas, €
destinada a ser lida nessa ocasido, na qual reinava uma atmosfera
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de liberdade e de licena. Essa maneira alegre de parodiar o sagrado
era permitida em honra das festas, da mesma forma como o era o
risus paschalis, o consumo de carne e a vida sexual, Ela estava im-
pregnada pela mesma sensagfio de alterndncia das estagbes e de reno-
vagdo num plano material e corporal. Era a mesma 16gica do baixo
material e corporal ambivalente que presidia a tudo isso.

As recreagOes escolares ¢ universitarias tiveram uma importincia
muito grande na histéria da parddia medieval e, de maneira geral, em
toda a literatura medieval. Elas coincidiam habitualmente com as
festas e gozavam igualmente de todos os privilégios da festa, estabe-
lecidos pela tradigio: riso, brincadeiras, vida material e corporal,
Durante as recreagbes, os jovens repousavam do sistema das concep-
¢Oes oficiais, da sabedoria ¢ do regulamento escolares e além disso
faziam deles o alvo dos seus jogos e das suas brincadeiras jocosas e
degradantes. Eles libertavam-se, antes de mais niada, dos pesados entra-
ves da piedade e da seriedade (“da incessante fermentagio da pie-
dade ¢ do temor divino”) e também do jugo das categorias higubres:
“o eterno”, “o imutédvel”, “o absoluto”. Opunham a elas o aspecto
cbmico, alegre e livre, do mundo inacabado e aberto, dominado pela
alegria das alternincias ¢ da renovagiio, Por essa razéio, as parddias
da Idade Média ndo eram de maneira alguma pastiches rigorosamente
literdrios e puramente denegridores dos textos sagrados ou dos regu-
lamentos e leis da sabedoria escolar: elas transpunham tudo isso 20
registro comico e sobre o plano material e corporal positivo, elas
corporificavam, materializavam e ao mesmo tempo aligeiravam tudo
0 que tocavam. ,

Nio vamos deter-nos aqui sobre as parddias da Idade Média; fala-
remos mais adiante de algumas delas, por exemplo a Coena Cypriani.
Agora queremos simplesmente definir o lugar da parddia sagrada na
unidade da cultura cdmica popular da Idade Média.2¢

2¢ Além dos capitulos especiais das obras gerais consagradas 4 histdria da
literatura medieval (Manitius, Ebert, Curtius), a parédia sagrada & objeto de
trés estudos especializados:

17} F. Novati: “La parodia sacra nelle letterature moderne”, ver Novati,
Studi critici e letterari (Turim, 1889),

2.%) Eero llvoonen: Pgrodies de thémes pieux dans la pofsie frangaise du
;lfoyeizgﬁg)e {(Parddias de temas piedosos na poesia francesa medieval). {Helsing-
ors, .

3.°) Paul Lehmann: Die Parodie im Mittelalter, (A parédia na Idade Média).
{Munique, 1922).

Essas trés obras completam-se mutuamente. No entanto, & a de Novati que
abarca com maior ampiitude o dominio da parédia sagrada (ela conserva toda
a sua atuslidade e permanece fundamental); Ilvoonen fornece uma série de
textos criticos da parddia francesa mista (mistura de latim-francés, fendmeno
muito difundido no género); os textos publicados sao acompanhados por uma
introdugdo geral sobre a parddia na Idade Média e por comentérios, Lehmann
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A parédia medieval, principalmente a mais antiga (anterior 2o
século XI1), ndo estava preocupada com os aspectos negativos, certas
imperfeigdes do culto, da organizacdo da Igreja, da ciéncia escolar,
que poderiam ser objetos de derrisdo ¢ destruigdo. Para os parodistas,
tudo, sem a menocr €xcegio, ¢ ¢cOmico; o riso € tdo universal como a
seriedade; cle abarca a totalidade do universo, a histéria, toda a socie-
dade, a concep¢io do mundo. E uma verdade que se diz sobre o
mundo, verdade que s¢ estende a todas as coisas e & qual nada escapa.
E de alguma maneira o aspecto festivo do mundo inteiro, em todos
os seus niveis, uma espécie de segunda revelagio do mundo através
do jogo e do riso. :

Por essa razio, a par6dia da Idade Média converte num jogo alegre
e totalmente desenfreado tudo o que € sagrado ¢ importante aos olhos
da ideologia oficial. A Coena Cypriani, a mais antiga parédia grotesca
(escrita entre os séculos V e VII), utilizow toda a histéria sagrada,
desde Addo até Cristo, tendo tomado dela acontecimentos e simbo-
los,5 para descrever um banquete bufo e excéntrico.

Uma outra obra extremamente antiga da Hteratura recreativa, os
Joca monachorum (VI-VII séculos, de origem bizantina, muito difun-~
dida na Franga desde o comego do séculoe VIII; sua histéria foi estu-
dada na Rissia por A. Vesselovski ¢ 1. Idanov), apresenta uma fan-
tasia bem mais moderna. F uma espécie de catecismo jocoso, uma
série de perguntas cOmicas sobre temas biblicos; na verdade, os Joca
530 um jogo alegre com a Biblia, embora menos desenfreado que a
Coena. _

Nos séculos seguintes (sobretudo a partir do século XI), as pard-
dias trazem para o jogo cdmico todos os aspectos da doutrina e do
culto oficiais e, de maneira geral, todas as formas de comportamento
sério em relagdo ao mundo. Conhecemos vérias par6dias das oragdes
mais importantes: Patter Noster, Ave Maria, Credo® gssim como
algumas parddias de hinos (por exemplo, o Laetabundus) e de
litanias, Os parodistas nfio recuaram diante da liturgia. Conhecemos
a Liturgia dos bébados, a Liturgia dos jogadores, a Liturgia do dinhei-

escreveu uma notdvel introduglio 3 parédia sagrada, mas limitase 2 parédia
latina.

Esses trés autores consideram a parddia medieval como um fendmeno isolado
e especifico e, por essa razdo, nio fazem ressaltar a sua ligagio orgénica com
o mundo prodigioso da cultura cémica popular.

. 2 Ver a andlise da Coena Cypriani em Novati, obra citada, p. 266 ss., ¢ em
Lehmann, op. cit., p. 25 ss. Strecher fez uma ediglo critica do texto (Monu-
menta germanige poetae, 1V, p. 857).

26 Ilvoonen, por exemplo, publica no seu livro seis parédias do Pater Nos-
ter, duas do Credo ¢ uma da Ave Muaria.
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ro. Existem também evangelhos parédicos: O Evangelho do marco
de prata, o Evangelho de um estudante parisiense, o Evangelho dos
beberrdes, ¢ ainda parédias das regras monacais, dos decretos da
Igreja e das constitui¢Ges dos concilios, das bulas ¢ mensagens ponti-
ficais, dos sermdes religiosos. Encontramos muito cedo, desde os
séculos VII e VIII, testamentos parddicos {(como o Testamento do
porco, Testamento do asno), epitifios parédicos.t” J4 falamos da
gramética parédica, muito difundida na Idade Média.?8 Havia final-
mente parédias dos textos e leis juridicos.

Além dessh literatura propriamente parddica, o jargio dos clérigos,
dos monges, dos escolares, dos magistrados, assim como a lingua
popular falada, estavam cheios de pastiches de toda espécie dos dife-
rentes textos religiosos, oragdes, sentengas, provérbios e afinal sim-
plesmente dos nomes dos santos ¢ mértires. Ndo havia nenhum texto
ou sentenga do Velho ou do Novo Testamento de que niio se tivesse
tirado pelo menos uma alusio ou uma ambigiiidade suscetfvel de ser
“mascarada”, travestida, traduzida na linguagem do “baixo” material
e corporal, :

Em Rabelais, frei Jean € a encarnagiio da grande forga parddica e
repovadora que representa o clero de tendéncia democratica,?? Ele
¢ um grande conhecedor “em matéria de breviario”, o que quer dizer
que € capaz de transpor qualquer texto sagrado ao planc do comer,
do beber, do erotismo, que ele sabe fazer disso um prato gordo, “sal-
gado”. Pode-se encontrar, disseminada por toda parte na obra de
Rabelais, uma importante quantidade de textos e sentengas sagradas
transpostas, Assim, por exemplo, as filtimas palavras de Cristo na
Cruz: Sitio (Tenho sede) e Consummatum est (Tudo estd consu-
mado), sfip transformadas em expressdes de gulodice ¢ de embria-
guez,3® ou entio Venite apotemus, isto é, potemus (Vinde beber)

27 Seu nimero & bastante elevado. A parddis de diferentes momentos do
culto ¢ da cerimdnia & bastante fregiiente nas epopéias animais ¢dmicas. O
Speculum stultorum de Nigellus Wirecker (O espelhe dos tolos) é de uma
riqueza especial a esse respeito. Ele narra a histéria do asno Brunellus, que se
dirige a Salerno para desembaragar-se de seu exiguo rabo; ele estuda Teologia
e Direito em Paris, faz-se monge e funda uma ordem religiosa. No caminho
de Roma, é capturado por seu antigo dono. Essas obras cont®ém uma multidio
de parddias de epitifios, receitas, bengios, oragdes, regras monaéais, etc.

¥ Lehmann df numerosos exemplos de jogo de desinéncias nas péginas
75-80 ¢ 155-156 (Gramdtica erdtica). :

#0-Puchkin descreve assim seus confrades russos: “Vds, jovens monjes de-
bochados, cabegas loucas.”

30 Para a edigfio de 1542, a prudéncia obrigou Rabelais a expurgar os dois
primeiros livros: eliminou, portanto, todos os ataques & Sorbonne, mas nio lhe

ocorreu sequer excluir Sitio e os outros pastiches dos textos sagrados, de tal’

forma estavam ainda vivos na época os direitos do riso.
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em vez de Venite adoremus (Vinde prosternar-vos) (salmo XCIV,
6); em outra ocasido, frei Jean pronuncia uma frase latina muito
tipica do grotesco da Idade Média: Ad formam nasi cognoscitur “ad
te levavi”, o que significa “pela forma do nariz saberds {como] “me
elevei até a ti”. A primeira parte da frase faz alusdo ao preconceito
difundido na época (e inclusive partithado pelos médicos) de que ao
tamanho do nariz correspondia o do falo e, consegiientemente, a viri-
lidade do homem. A segunda parte, que sublinhamos e pusemos entre
aspas, € o comego de um salmo (CXXII, 10) que adquire assim uma
significagio obscena, acentuada ainda pelo fato de que a ltima silaba
da citagdo, vi, por analogia fonética com o termo francés, pode ser
tomada pelo nome do falo. No grotesco da Antigiiidade e da Idade
Média, o nariz designava habitualmente o falo. Existia na Franca uma
litania par6édica inteira sobre os textos da Sagrada Escritura e das
oraghes que comegavam pela negacdo latina Ne, por exemplo Ne
advertas {Nao te voltes), Ne revoces (Nio relembres), etc. Essa
litania chamava-se Nom de tous les nez (Nome de todos os narizes).
Ela comegava pelas palavras Ne reminiscaris delicta nostra (o que
quer dizer “néo te lembres dos nossos pecados™). Essa antifona retor-
nava no comeco e no fim dos sete salmos da peniténcia e estava
ligada aos fundamentos da doutrina e do culto cristdos, Encontra-se
em Rabelais uma alusdo a essa litania (Liv. II, cap. I): ele diz,
falando de pessoas que tém nariz monstruoso, “sobre os quais estd
escrito: Ne reminiscaris”.*

Esses exemplos tipicos mostram como se procuravam as analogias
e consondncias, mesmo as mais superficiais, para travestir o sério e
obriga-lo a tomar ares cOmicos. Por toda parte, no sentido, na ima-
gem, no som das palavras e dos ritos sagrados, procurava-se e encon-
trava-se o calcanhar-de-aquiles que permitisse converté-los em objeto
de derrisdo, a particularidade, por minima que fosse, gragas & qual se
estabelecia a relagio com o “baixo” material e corporal, Vérios santos
possufam nima lenda oficiosa construida sobre uma deformacio do sen
nome, como Sfo Vit;* a expressdo “honrar a santa Mamica™ signifi-
cava ir visitar a amante.

Pode-se dizer que toda a linguagem familiar dos clérigos (e de
todos os intelectuais da Idade Média) e do povo estava profunda-
mente impregnada pelos elementos do “baixo” material e corporal:
obscenidades e grosserias, juramentos, textos e sentencas sagradas
correntes travestidas e viradas do avesso; tudo gue entrasse nessa lin-
puagem, devia obrigatoriamente submeter-se 4 forga degradante e
renovadora do poderoso “baixo” ambivalente, Na época de Rabelais,

* Obras, Pantagruel, cap. 1, Pléiade, p. 174; Livro de bolso, vol. 1, p. 33,
@ Em francés antigo, vir = falo.
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a linguagem familiar ndo tinha ainda mudado de sentido e os ditos de
frei Jean e de Panurge constituem exemplos tipicos disso, ¥

O cariter universal do riso aparece de maneira particnlarmente
evidente em todos os fendmenos que enumeramos. O riso da Idade
Média visa o mesmo objeto que a seriedade. Ndc somente ndo faz
nenhuma excegdo ac estrato superior, mas ao contririo, dirige-se
principalmente contra ele. Além disso, ele nfo é dirigido contra um
caso particular ou uma parte, mas contra o todo, o universal, o total.
Constréi seu préprio mundo contra a Igreja oficial, seu Estado contra
o Estado oficial. O riso celebra sua liturgia, confessa seu simbolo da
fé, une pelos lagos do matriménio, cumpre o ritual finebre, redige
epitéfios, elege reis e bispos. E interessante observar que toda parédia,
por menor que seja, & construida exatamente como se constitufsse um
fragmento de um universo coémico vinico que formasse um todo.

Esse universalismo cdmico manifesta-se da maneira mais impressio-
nante e logica nas formas de ritos e espeticulos carnavalescos e nas
parédias com eles relacionadas. Mas ele ndo estd menos presente nas
outras manifestagdes da cultura cdmica: elementos de drama religioso,
“ditos” ¢ *‘debates” cOmicos, epopéia animal, fabliaux e bufona-
rias,3? () carater do riso e sua ligagiio com o baixo material e corporal
permanecem sempre idénticos,

Pode-se afirmar que a cultura comica da Idade Média, atraida
pelas festas, aparecia de alguma forma como “a quarta”, isto €, como
drama satirico, correspondente e oposta i “trilogia tragica” do culto
e da doutrina cristi oficiais. Como o drama satirico da Antigiiidade,
a cultura cémica da Fdade Média era em grande medida o drama da
vida corporel (coito, nascimento, crescimento, alimentacio, bebida,
necessidades naturais), ndo, porém, do corpo individual nem da vida
material particular, mas sim do grande corpo popular da espécie, para
o qual o nascimento e a morte ndo eram nem o comego nem o fim
absolutes, mas apenas as fases de um crescimento e de uma renovagio
ininterruptos. O grande corpo desse drama satirico é inseparivel do

31 No século XVI, 0s meios protestantes denunciavam, 3s vezes, a utilizacio
cOmica e degradante dos textos sagrados na conversa coloquial, Henti Estienne,
contemporfineo de Rabelais, lamentava, na Apologia de Herédoto, que se pro-
fanassem constzntemente as palavras sagradas nas bebedeiras. Ele cita vérios
exemplos. Assim, 0 beberrdo que engole um pequeno copo de vinho, pronuncia
habitualmente as palavras do salmo da peniténcia: Cor mundium crea in me,
Deus, et spiritum rectum innova in visceribus meis (Cria ein mim um coragio
puro, & Deus, ¢ renova nas minhas entranhas um espirito justo) [Apelogia
de Herddoto, Paris-Lisieux, 1879, t. I, p. 183]. Mesmo as pessoas com doengas
venéreas empregavam os textos sagrados para descréver o seu mal e seus suores.

o n Na verdade, nesses fendmenos se manifesta, 3s vezes, a limitagio especi-
fica dos comegos da cultlllra burguesa. Assiste-se entdo a um abastardamento ¢ a
uma certa degenerescéncia do principio material e corporal,
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mundo, impregnado de elementos cdsmicos, ¢ funde-se com a terra
que absorve ¢ da i luz.

E indispensével colocar ao lado do universalismo do riso na Idade
Média sen segundo trago distintivo, isto &, sua ligagiio indissolivel e
essencial com a liberdade.

J4 vimos que o riso da Idade Média era absolutamente extra-oficial,
embora legalizado. Os direitos do chapéu de burro eram tdo sagrados
e intangiveis como os do pileus (boné) das saturnais romanas.

Essa liberdade do riso, como qualguer outra liberdade, era eviden-
temente relativa; seu dominio se alargava ou diminuia alternadamente,
mas ndo foi jamais totalmente interdita. J4 vimos que essa liberdade,
em estreita relacio com as festas, estava de certa forma confinada aos
limites dos dias de festa. Ela se fundia com a atmosfera de jGbilo, com
a autorizagfio de comer carne e toucinho, de retomar a atividade
sexnal, Essa liberacde do riso e do corpo contrastava brutalmente com
o jejum passado ov iminente.

A festa marcava de alguma forma uma interrupcio proviséria de
todo o sistema oficial, com suas interdi¢hes e barreiras hierdrquicas.
Por um breve lapso de tempo, a vida safa de seus trilhos habituais,
legalizados ¢ consagrados, ¢ penetrava no dominio da I'il_:oerdade
utépica. O cardter efémero dessa liberdade apenas intensificava a
sensagdo fantastica e o radicalismo utépico das imagens geradas nesse
clima particular.

O ambiente de liberdade efémera reinava tanto na praga publica
como no banquete festivo doméstico. A tradigdo antiga dos discursos
licenciosos 4 mesa, muitas vezes indecentes, ao mesmo tempo que
filosoficos, que ressurgira na época do Renascimento, encontrava a
tradigio local dos festins, de origem folclorica.®

Essa tradi¢do permanece viva nos séculos seguintes. Ela apresenta
analogias com as tradigOes das cangdes baquicas de mesa, que asso-
ciam o universalismo (a vida e a morte), o aspecto material e corporal
(o vinho, o alimento, 0 amor carnal), um sentimento elementar do
tempo (juventude, velhice, cariter efémero da vida, versatilidade do

38 A literatura dos discursos livres (em que predominam o0s iemas meateriais
¢ corporais) € muito caracteristica da segunda metade do século XVI: discursos
de mesa, de festa, recreativos, de passeio, etc. Cf. Noél du Fail: Propos rustiques
et facétieux (ConversagBes rusiicas e faceciosas) (1541); do mesmo autor: Con-
res et nouveaux discours d'Ewtrapel (Contos e novos discursos de Eutrapel)
(1585); Jacques Tahurezu: Dialogues (1562); Nicolas de Cholitres: Matinées
(1385) er Les Aprés-diners (Conversas matinais e conversas depois do janitar);
Guillaume Bouchet: Seirdes (Serdes) (1584-1595), etc. E preciso incluir nesse
género Le Moyen de parvenir de Béroalde de Verville, de que j4 falamos. Todas
essas obras ligam-se a um tipo especial de diflogo carnavalesco e refletem em
maior ou menor grau a influéncia de Rabelais.
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destino) a um utopismo original (fraternidade dos bebedores, de toda
a humanidade, triunfo da abundancia, vitdria da razéo, etc.).

Os rituais comicos das festas dos loucos e do asno, das vérias
procissoes e ritos das outras festas estavam legalizados até um certo
ponto. Era o que acontecia com as diabruras, durante as quais os
“diabos™ tinham por vezes o direito de “correr livremente™ pelas ruas
e arredores alguns dias antes das representagdes € de criar em volta
de si um ambiente diabélico e desenfreado; os folguedos das feiras
eram legalizados da mesma forma que o carnaval. Evidentemente,
essa legislacdo era forgada, incompleta, ¢ alternava com a repressio
¢ as interdigdes. Durante toda a Idade Média, o Estado e a Igreja
eram obrigados a fazer concessdes maiores ou menores a praga pabli-
ca, a contar com ela. Pequenas ilhas, rigorosamente delimitadas pelas
datas das festas, estavam disseminadas durante o curso do ano; nessas
ocasides, o0 mundo estava autorizado a afastar-se dos trilhos oficiais,
assim mesmo apenas sob a forma defensiva do riso. Nio se impunha
quase nenhuma fronteira ao riso.,

Ao universalismo e 4 liberdade do riso da Idade Média liga-se a sua
terceira caracteristica marcante: sua relagio essencial com a verdade
popular nio-oficial.

Na cultura cldssica, o sério é oficial, autoritirio, associa-se i vio-
léncia, as mterdigdes, is restricbes. Hd sempre nessa seriedade um
elemento de medo e de intimidacdo. Ele dominava claramente na
Idade Média. Pelo contririo, o riso supde que o medo foi dominado.
O riso nfo impde nenhuma interdicio, nenhuma restricdo. Jamais o
poder, a violéncia, a autoridade empregam a linguagem do riso.

O homem medieval sentia no rise, com uma acuidade particular, a
vitdria sobre o medo, nio somente como uma vitéria sobre o terror
mistico (“terror divino”) ¢ o medo que inspiravam as forgas da natu-
reza, mas antes de tudo como uma vitéria sobre o medo moral que
acorrentava, oprimia ¢ obscurecia a consciéncia do homem, o medo
de tudo que era sagrado e interdito (“tabu” e “mand”}, o medo do
poder divino e humano, dos mandamentos ¢ proibighes autoritirias,
da morte e dos castigos de além-timulo, do inferno, de tudo que era
mais temivel que a terra. Ao derrotar esse medo, o riso esclarecia a
consciéncia do homem, revelava-lhe um novo mundo. Na verdade,
essa vitoria efémera sé durava o periodo da festa ¢ era logo seguida
por dias ordindrios de medo e de opressio; mas gracas aos clardes
que 2 consciéncia humana assim entrevia, ela podia formar para si
uma verdade diferente, nio oficial, sobre o mundo ¢ o homem, que
preparava a nova autoconsciéncia do Renascimento.
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A sensacio aguda da vitéria conseguida sobre o medo é um ele-
mento primordial do riso da Idade Média. Ela encontra expressio ¢m
numerosas particularidades das imagens comicas, Vé-se sempre esse
medo vencido sob a forma do monstruoso cémico, dos simbolos do
poder e da violéncia virades do avesso, nas imagens comicas da morte,
nos suplicios jocosos. Tude que era temivel, torna-se cbmico. J4
dissemos que se encontrava, entre os acessérios obrigatérios do carna-
val, uma construgio grotesca denominada “inferno™, que se queimava
com grande pompa no apogeu da festa. De forma geral, é impossivel
compreender a imagem grotesca sem levar em conta esse medo ven-
cido. Brinca-se com o que é temivel, faz-se pouco dele: o terrivel
transforma-se num “alegre espantalho”. Mas ndo se poderia também
compreender a imagem grotesca s s¢ esquematizasse esse elemento, se
se tentasse interpretar o conjunto da imagem num espirito de racionali-
zagdo abstrata. Ninguém pode saber onde termina ¢ medo dominado
¢ onde comega a alegria despreccupada. O inferno do cafnaval é a
terra que devora e procria; cle se transforma freqiientemente em
cornucdpia, e o espantalho — a morte — é uma mulher grivida; as
diversas deformidades: todos esses ventres inchados, narizes desme-
surados, corcundas, etc., sfo indices de prenhez ou de virilidade. A
vitéria sobre a morte ndo é absolutamente a sua eliminacio abstrata,
¢ aoc mesmo tempo o seu destronamento, sua renovagao, sua tramsfor-
magio em alegria: o “inferno” explodiu e converteu-s¢ numa cor-
nucdpia,

Dissemos que o riso da idade Média venceu o medo de tudo que é
mais temivel que a terra. Todas as coisas terriveis, ndo-terrestres, con-
verteram-se em terra, isto €, em mie nutriz que devora para de novo
procriar outra coisa, que serd maior e melhor, Nada sobre a terra
pode ser terrivel, da mesma forma que nada pode sé-lo no corpo da
mde, com suas mamas nutritivas, sua matriz, seu sangue quente. O

terrivel terrestre: os 6rgdos genitais, o timulo corporal, dissolve-se em
voluptuosidades e em novos nascimentos.

O riso da Idade Média n#o é a sensagio subjetiva, individual, biols-
gica da continuidade da vida, é uma sensacio social, universal. O
homem ressente a continuidade da vida na praga piblica, misturado
a multidio do carnaval, onde o seu corpo estd em contato com o0s
das pessoas de todas as idades e condigOes; ele se sente membro de
um povo em estado perpétuo de crescimento e de renovagio. E por
isso que o riso da festa popular engloba um elemento de vitéria no
somente sobre o terror que inspiram os horrores do além, as caisas
sagradas e 2 morte, mas também sobre o temor inspirado por todas
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as formas de poder, pelos soberanos terrestres, a aristocracia social
terrestre, tudo o que oprime e limita.34

O riso da Idade Média, que vencen o medo do mistério, do mundo
¢ do poder, temerariamente desvendou a verdade sobre o mundo € o
poder. Ele opds-se & mentira, & adulagdo e & hipocrisia. A verdade
do riso degradou o poder, fez-se acompanhar de injirias e blasfémias,
e o bufdo foi o seu porta-voz.

No seu artigo sobre Rabelais, A, Vesselovski definiu a importéncia
social do bufdo nos seguintes termos:

“Na Idade Média, o buffio é o porta-voz privado de direitos da
verdade abstrata objetiva. Numa época em que toda a vida estava
contida no quadro convencional dos Estados, das prerrogativas, da
ciéncia e da hierarquia escoldsticas, a verdade se encontrava locali-
zada em fungio desse quadro ¢ era relativamente feudal, escolar, etc.;
ela tirava sua for¢a dum determinado meio, era o produto da capaci-
dade vital dele. A verdade feudal é o direito de oprimir o vildo, de
menosprezar o trabalho servil, de fazer a guerra, de cacar sobre a
gleba do trabalhador, etc.; a verdade escolar é o direito 20 conheci-
mento exclusivo fora do qual nfo se pode chegar a nada de bom,
porque convém preservi-lo de tudo o que ameaca perturbé-lo, etc.
Toda verdade universal que nio coincida com algum estado ou pro-
fissdo determinado, etc., com um certo direito, era eliminada, descon-
siderada, menosprezada e levada i fogueira & menor suspeita; s6 era
admitida quando se apresentava sob uma forma anédina, quando
fazia rir ¢ ndo pretendia desempenhar nenhum papel no plano sério
da vida. Foi assim que se definiu a importancia social do bufdo.”’

1

84 Herzen exprimiu profundos pensamentos sobre as fungdes do riso na his-
téria da cultura (embora ndo conhecesse o riso medieval): “O riso contém
alguma coisa de revoluciondtio. O riso de Voltaire destruiu os grandes prantos
de Rousseau” (Obras em 9 vols., Moscou, 1956, t. III, p. 92, em russo). E
acrescenta: *O riso ndo ¢ uma brincadeira e nfio temos a intenglio de renunciar
a ele. No mundo da Antigiiidade, ria-se 2s gargalhadas no Olimpo ¢ na terra,
ouvindo Aristéfanes ¢ suas comédias, ria-se s gargathadas até Luciano. Desde
o século IV, os homens deixaram de rir, ¢ comegaram a chorar sem parar ¢
pesadas correntes se apoderaram do espirito entre as lamentacdes e 0s remorsos
de consciéncia. Assim que a febre de crueldade comegou a diminuir, as pessoas
s¢ puseram de movo a rir. Seria extremamente interessante escrever a histdria
do riso. Ninguém ri na igreja, no palicio real, na guerra, diante do chefe do
escritério, o comissdrio de polica, o intendente alemas. Os servos domésticos
nio tém o direito de sorrir na presenca do senhor. S o5 iguais riem entre si.
Se as pessoas inferiores forem autorizadas a rir diante de Seus superiores ou
se nio puderem refrear o tiso, podese dizer adeus a todos os respeitos devidos
4 hierarquia. Fazer as pessoas rirem-se do deus Apis, é transformar o animal
sagrado em um vulgar touro.” (A. Herzen, Sobre a arte, ed. “Iskousstvo™, Mos-
cou, 1954, p. 223.)

35 V. A. Vesselovski: Selegdo de artigos, Goslitizdat, Leningrado, 1939, p.
441442, em russo.
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Vessglovski dd uma definicio extremamente justa da verdade
feudal. Ele também tem razio ao afirmar que o bufio foi o porta-voz
da outra verdade, ndo feudal, néio oficial. No entanto, essa Gltima
verdade dificilmente poderia ser definida como uma “verdade abstrata
e objetiva”. Vesselovski considera o bufio fora da poderosa cultura
comica da Idade Média, e € por isso que concebe o riso apenas como
uma forma defensiva exterior para “a verdade abstrata e objetiva”, “a
verdade universal”, qu¢ o bufio proclamava através dessa forma
exterior, o riso. Se ndo tivesse havido as perseguicSes internas e as
fogueiras, essas verdades teriam feito desaparecer 0 bufio, para expri-
mirem-se ém tom sério. Julgamos errada essa concepgio.

Sem nenhuma divida, o riso foi uma forma defensiva exterior, Foi
legalizado, gozou de privilégios, foi eximido (£ claro que apenas até
certo ponto) da censura exterior, das perseguiches exteriores, da
fogueira. Ndo se deve subestimar esse fator. Mas ¢ totalmente inad-
missivel reduzir a esse o sentido do riso, O riso nao é forma exterior,
mas uma forma interiod essencial a qual ndo pode ser substituida pelo
sério, sob pena de destruir e desnaturalizar o préprio conteiido da
verdade revelada por meio do riso. Esse liberta ndo apenas da cen-
sura exterior, mas antes de mais nada do grande censor interior, do
medo do sagrado, da interdi¢dio autoritiria, do passado, do poder,
medo ancorado no espirito humano ha milhares de anos. O riso reve-
lou o principio material ¢ corporal sob a sua verdadeira acepcéo.

Abriu os olhos para o novo e o futuro. Conseqiientemente, ele nio

apenas permitiu exprimir a verdade popular antifeudal, mas também

ajudou a descobri-la, a formulé-la interiormente. Durante milhares de
anos, essa verdade se formou e se defendeu no seio do riso e das
formas comicas da festa popular. O riso revelou de maneira nova o
mundo, no séu aspecto mais alegre e mais licido. Seus privilégios
exteriores estdo indissoluvelmente ligados is suas formas interiores,
constituem de alguma maneira o reconhecimento exterior desses
direitos interiores.

Por essa razdo o riso, menos do que qualquer outra coisa, jamais
poderia ser um instrumento de opressdo ¢ embrutecimento do povo.
Ninguém conseguiu jamais tornd-lo inteiramente oficial. Ele perma-
neceu sempre uma arma de liberagiio nas méos do povo.

Ao contrério do riso, a seriedade medieval estava impregnada inte-
riormente por elementos de medo, de fraqueza, de docilidade, de
resignacdo, de mentira, de hipocrisia ou entdo de violéncia, intimida-
¢d0, ameagas e interdigdes. Na boca do poder, a seriedade visava a
intimidar, exigia e proibia; na dos siditos, pelo contrério, tremia,
submetia-se, louvava, abengoava. Por essa raziio ela suscitava a des-
confianga do povo. Era o tom oficial, ¢ era tratado como tudo que
fosse oficial. A seriedade oprimia, aterrorizava, acorrentava; mentia
e distorcia; era avara e magra. Nas pragas piblicas, durante as festas,
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diante de uma mesa abundante, langava-se abaixo o tom sério como
uma mdscara, ¢ ouvia-se entio uma outra verdade que se exprimia de
forma cOmica, através de brincadeiras, obscenidades, grosserias, pard-
dias, pastiches, etc. Todos os terrores, todas as mentiras se dissipa-
vam, diante do triunfo do principio material e corporal.

Seria erréneo, contudo, crer que a seriedade nio exercia nenhuma
influéncia sobre o povo. Enquanto houvesse razio para ter medo, na
medida em que o homem se sentia ainda fraco diante das forcas da
natureza e da sociedade, a seriedade do medo e do sofrimento em
suas formas religiosas, sociais, estatais e ideol6gicas, fatalmente tinha
que se impor. A consciéncia da liberdade s6 podia ser limitada e
utépica. Por isso, seria inexato crer que a desconfianca que o povo
nutria pela seriedade e seu amor pelo riso, considerado como 2 outra
verdade, se revestiram sempre de um cardter consciente, critico ¢
deliberadamente oposicionista. Sabemos que os autores das parddias
mais desenfreadas dos textos sagrados e do culto religioso eram
pessoas que aceitavam sinceramente esse culto e o serviam com nde
menor sinceridade. Possuimos testemunhos de homens da Idade Média
que atribuiam as parédias fins didéticos e edificantes. Assim o atesta
um monge da abadia de Saint-Gall, ao afirmar que as missas dos

beberrdes e dos jogadores tinham como dnica finalidade afastar as

pessoas da bebida e do jogo e teriam efetivamente conduzido nume-
rosos estudantes ao caminho do arrependimento e da corregio,

O homem da Idade Média era perfeitamente capaz de conciliar a
assisténcia piedosa & missa oficial e a parédia do culto oficial na
praca publica. A confianga de que gozava a verdade burlesca, a “do
mundo 3s avessas”, era compativel com uma sincera lealdade. A
alegre verdade proferida sobre o mundo, e baseada sobre a confianga
na matéria ¢ nas forgas materiais ¢ espirituais do homem que o
Renascimento devia proclamar, afirmava-se de maneira espontdnea
na ldade Média nas imagens materiais, corporais e ut6picas da cultura
popular, embora a consciéncia dos individuos estivesse longe de poder
libertar-se da seriedade que engendrava medo ¢ debilidade. A Iiber-
dade oferecida pelo riso era freqiientemente apenas um luxo, permitido
somente em periodo de festa.

Assim, a desconfianga diante do sério e a fé na verdade do riso
eram espontineos. Compreendia-se que o riso nio dissimylava jamais
a violéncia, que ele ndo levantava nenhuma fogueira, que a hipocrisia
€.0 engano ndo riam nunca, mas pelo contrério revestiam a mdscara
da seriedade, que o riso nio forjava dogmas e nio podia ser autori-
tario, que ele era sinal ndo de medo, mas de consciéncia da forca,

36 Esse julge'un?ntc mostra a tendéncia moralizadora burguesa (no espirito
do futuro grobianismo), ao mesmo tempo que um desejo de neutralizar as
parddias,
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que estava ligado ao ato de amor, ao nascimento, 4 renovagdo, 2
fecundidade, & abundincia, ao comer e ao béber, 4 imortalidade ter-
restre do povo, enfim que ele estava ligado ao futuro, ac novo, ao
qual ele abria o caminho. E por essa razio que, espontaneamente, se
desconfiava da seriedade e se punha £ no riso festivo. _
Os homens da Idade Média participavam igualmente de duas vidas:
a oficial e a carnavalesca, e de dois aspectos do mundo: um piedoso
e sério, o outro, comico. Esses dois aspectos coexistiam. na sua cons-
ciéncia, ¢ isso se reflete claramente nas péginas dos manuscritos dos
séculos XII e XIV, por exemplo nas lendas que narram a vida dos
santos. Na mesma pagina, encontram-se lado z lado iluminuras pie-
dosas e austeras, ilustrando o texto, e toda uma série de desenhos
quiméricos (mistura fantastica de formas humanas, animais e vege-
tais} de inspiracdo livre, isto &, sem relagio com o texto, diabretes
cOmicos, jograis executando acrobacias, figuras mascaradas, seinetes
parddicos, etc., isto é, imagens puramente grotescas. E tudo isso,
repetimos, numa tnica e mesma pégina. A superficie da pégina, assim
como a consciéncia do homem da Idade Média, englobava os dois
aspectos da vida e do mundo.3” Encontramos a mesma coexisténcia
do sério e do grotesco nas pinturas murais das igrejas (como ji men-
cionamos anteriormente) e nas suas esculturas. O papel da quimera,
quintesséncia do grotesco, que se insinua por toda parte, € particular-
mente significativo, No entanto, mesmo nas artes decorativas da Idade
Média, uma fronteira interna clara delimita os dois aspectos: mesmo
existindo lado a lado, eles ndc se confundem, nio se mistyram,

Assim a cultura comica da Idade Média estava essencialmente isolada
nas pequenas ilhas que constituiam as festas e recreagdes. Paralela-
mente, existia a cultura oficial séria, rigorosamente separada da
cultura popular da praga piblica. Os embrides de uma nova concep-
¢do do mundo comegavam a aparecer por toda a parte mas, fechados
nas formas especificas da cultura cdmica, dispersos nas ilhotas isola-
das e utdpicas da alegria que presidia & festa popular, as recreagdes,
as conversas de banquetes, ou ainda no elemento mével da lingua
falada familiar, eram incapazes de crescer ¢ desenvolver-se. Para che-
gar a isso, tinham que penetrar obrigatoriamente na grande literatura.

*7 Assinzlo & aparigio recente de uma obra do mais alto interesse: Do
cumento anénimo da arte do livro. Tentativa de restauragio de um livro de
lendas francesas do século XHI. Edicbes da Academia das Ciéncias da URSS,
Moscou-Leningrado, 1963, publicado sob a ditegio de V. Liublinski, que asse-
gurou a reconstituigdo de um exemplar dinico de um livro de lendas do século
XIII, cujas pAginas poderiam servir de ilustracio clara e completa ao que
acabamos de explicar (ver a admirdvel anélise de Liublinski, p. 63-73 do refe-
rido volume).
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E no fim da Idade Média que se inicia o processo de enfraqueci-
mento mituo das fronteiras entre a cultura comica e a grande litera-
tura. Formas inferiores comegam cada vez mais a infiltrar-se nos
dominios superiores da literatura, O riso popular penetra na epopéia.
sumentam as suas propor¢des nos mistérios. Géneros como as mora-
lidades, soties, farsas comegam a desenvolver-se. Os séculos XIV
e XV sdo marcados pelo aparecimento e florescimento de sociedades
do tipo do “Reino do Clero” ou dos “Garotos despreocupados™, etg,’8
A cultura comica comeca a ultrapassar os limites estreitos das festas,
esforga-se por penetrar em todas as esferas da vida ideolégica.

Esse processo completou-se no Renascimento. E na obra de Rabe-
lais que o riso da Idade Média encontrou a sua expressdo suprema. Ele
se tornou a forma adquirida pela nova consciéncia histdrica, livre ¢
critica. Esse estigio supremo do riso tinha sido preparado ao longo da
Idade Média.

No que concerne a tradigio antiga, pode-se dizer que ela desem-
penhou um papel importante apenas no processo de tomada de cons-
ciéncia e de esclarecimento tedrico da heranca legada pelo riso da
Idade Média. Ja vimos que a filosofia do riso do Renascimento se
referia &s fontes antigas. Devemos destacar que, no Renascimento
francés do século XVI, o que figura em primeiro planc nio é de
maneira alguma a tradigdo “classica” da Antigiiidade, nem a epopéia,
nem a tragédia, nem os géneros rigorosamente liricos, isto é, aquela
tradigio que teve papel preponderante no classicismo do século XVII,
mas Luciano, Ateneu, Aulo Gélio, Plutarco, Macrébio e outros erudi-
tos, retdricos e satiricos do fim da Antigiiidade.® Para empregar a

38 O “Reino do Clero” fora fundado para representar moralidades. Ele reu-
ni? secretdrios dos advogados do Parlamento e recebera de Filipe, o Belo, seus
primeiros privilégios. Na pritica, os membros desta sociedade inventaram uwma
forma particular de jogo, as Farsas (Parades} que aproveitavam amplamente
0s direitos 4 licenga e & obscenidade, que the conferiam o seu cardter cHmico.
Foi assim que os basochiens (clérigos) compuseram parédias de textos sagrados
e ““Sermbes alegres”. Por causa disso, foram freqilentemente perseguidos e sub-
metidos a proibiges. Em 1547, a sociedade foi definitivamente dissolvida. A
sociedade dos Enfants sens souci interpretava soties. Seu chefe tinha o titulo
de “principe dos tolos”.

39 Os autores de comédias: Aristéfanes, Plauto, Teréncio, ndo tiveram muits
influéncia, Tornou'-se um lugar ‘comum comparar Rabelais a Arist6fanes, assi-
nalando as analogias em seus procedimentos cOmicos. Mas tais analogias nio
a0 simplesmente o produto de uma influéncia. E claro, Rabelais conhecia Aris-
téfanes: entre os onze volumes nos quais figura um ex-libris de Rabelais, ha
uma tradugfio latina de Aristéfanes; no entanto, notam-se poucos vestigios de
sua influénciz em Rabelais. A leve semelhanca nos procedimentos cimicos (e
que € preciso ndo exagerar) explica-se pelo parentesco das fontes folcléricas e
carnavalescas. Rabelais conhecia perfeitamente o dnico drama satirico de Euri-
pedes que se comservou (O Ciclope}; cita-o duas vezes ho seu romance & &
certo que exerceu alguma influéncia sobre ele.
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terminologia de Reich, pode-se dizer que o que se encontrava em
primeiro plano no século XVI era a tradicio “mimica” da Antigiii-
dade, a antiga imagem “biolégica” e “etiolégica”, o didlogo, os
didlogos 4 mesa, o sainete, a anedota, a sentenca, Mas tudo isso estd
aparentado & tradigdo comica da Idade Média, tem tragos comuns
com ela.® Tudo isso, traduzido na nossa terminologia, comstitui a
Antigilidade carnavalizada. .

A filosofia do riso do Renascimento, baseada em fontes antigas,
nio era de maneira alguma idéntica a4 sua prética cOmica real. A~
filosofia do riso ndo refletia o que ela tinha de primordial: a tendéncia
histérica do riso do Renascimento.

A literatura, assim como os outros documentos do Renascimento,
atestam a sensagio excepcionalmente clara e nitida que tinham os
contemporéneos ‘da existéncia de uma grande fronteira histérica, da
mudanca radical de época, da alternincia das fases histéricas. Na
Franca, durante os anos vinte e no comego da década de trinta do
século XVI, essa sensagiio era particularmente aguda e traduzia-se
fregiientemente por declaragdes conscientes, Os homens davam adeus
as “trevas do século gético” e avangavam para o sol da nova época.
Basta mencionar os versos a André Tirapeau ¢ a célebre carta de
Gargantua a Pantagruel.

A cultura comica da Idade Média preparou as formas nas quais se
expressaria essa sensagao histérica. De fato, essas formas tinham uma
relagdo capital com o tempo, a mudanga, o devir. Elas destronavam
e renovavam o poder dirigente e a verdade oficial. Faziam triunfar o
retorno de tempos melhores, da abundéincia universal e da justi¢a. A
nova consciéncia histérica se preparava nelas também. Por esse mo-
tivo, essa consciéncia encontrou sua expressio mais radical no riso.

B. Krjevski disse-o muito bem no seu artigo sobre Cervantes:

“A gargalhada ensurdecedora que ressoou nos ambientes europeus
de vanguarda, que precipitou na sepultura os fundamentos eternos do
feudalismo, foi uma prova alegre e concreta da sua sensibilidade as
mudangas do ambiente histérico. Os ecos dessa gargalhada de tonali-
dade “histérica” sacudiram nao apenas a Itdlia, a Alemanha ou a
Franga (refiro-me antes de mais nada a Rabelais, com Gagantua ¢

46 No seu livro L’Oeuvre de Rabelais (sources, invention et composition) (A
obra de Rabelaiy [fontes, invencio e composicaa]) (1910), J. Plattard revela com
perfeigdo o cardter de erudigiio antiga de Rabelais e da sua época, 0s seus gos-
tos ¢ preferéncias na escolha das fontes antigas. A obra de P. Villey: Sources
et évolution des Essais de Montaigne (Fontes ¢ evolugdo dos Ensaios de Mon-
taigne), Paris, 1908, poderia servirlhe de complemento. A Pléiade introdur
algumas modificagbes na escolha da heranca antiga, preparando assim o século
XVIi, que se baseia claramente na Antigilidade *‘classica”.
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Pantagruel), mas também suscitaram um eco genial para além dos
Pirineus. . .41

Todas as imagens da festa popular estavam a servico da nova
sensacio historica, desde os simples disfarces e mistificagbes (cujo
papel na literatura do Renascimento, em Cervantes por exemplo, ¢
considerdvel} até as formas carnavalescas mais complexas. Assiste-se
a uma mobilizagio de todas as formas elaboradas ao longo dos
séculos: adeuses alegres ao inverno, ao jejum, ao ano velho, 3 morte,
acolhimento alegre da primavera, dos dias de¢ abundéncia, de matanca
das reses, das mipcias, do ano-novo, etc., isto é, todas as imagens da
alternéncia e da renovagfio, do crescimento ¢ da abundincia, que
resistiram aos séculos. :

Essas imagens, j4 carregadas com a sensacdo do tempo, de um
futuro utépico, com as esperangas e aspiragbes populares, servem
agora para exprimir as despedidas alegres feitas pelo conjunto do
povo a época agonizante, ao velho poder e a velha verdade.

As formas cOmicas ndp predominam apenas na literatura. A fim
de ganharem a popularidade, de serem acessiveis ao povo e de con-
quistarem sua confianga, os chefes protestantes recorreram a elas nos
seus panfletos e mesmo nos tratados teoldgicos. A adogio da lingna
francesa teve nesse processo um papel importante. Henri Estienne
publicou em 1566 o panfieto satirico: Apologia de Herédoto, que lhe
valeu o cognome de “Pantagruel de Genebra”, e Calvino disse a res-
peito dele que tornava “rabelaisiana” a religido. Essa obra estd efeti-
vamente escrita no estilo rabelaisiano e regurgita de elementos do
comico popular. Pierre Viret, o célebre teSlogo protestante, d4 nas
suas Discussées cristas (1544) uma justificagio interessante e tipica
do elemento comico na literatura religiosa:

“Se lhes parece que € preciso tratar tais assuntos com maior gravi-
dade e modéstia, eu nio nego que nenhuma honra e reveréncia seria
demasiada para tratar a palavra de Deus; mas eu gostaria também que
eles considerassem que a palavra de Deus no € tdo severa nem téo
tétrica que n&o haja ironias, burlas, jogos honestos, gracejos e ditados
convenientes 3 sua grawdadc e ma]estade *

O autor anénimo das Sdtiras cristds da cozinha papal (1560) emite
uma opinifo semelhante no prefacio ao leitor:

“E agora lembra-me o verso de Horicio: o que impede, diz ele,
que aquele que ri, diga a verdade? Assim, portanto, eu vim de um
nada a um tudo, como se risse. E na verdade € certo que os diversos

4 O primitivo realismo burgués. Selegio dirigida por N. Berkovski, Lenin-
grado, 1936, p. 162.

* Pierre Viret, Disputations chrestiennes (Discussdes cristds), Paris, Girard,
1544, p. 57-58.
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costumes dos homens € as diversas naturezas fazem que a verdade se
deva ensinar por diversos meios: de maneira que ela pode ser rece-
bida ndo somente por demonstragdes e graves autoridades, mas tam-
bém sob a cobertura de qualquer facécia.”*

- Naquela época, era absolutamente necessirio estar armado do riso
nio oficial para aproximar-se do povo que desconfiava de tudo que
era sério, que tinha o hdbito de estabelecer um parentesco entre a
verdade livre e sem véus e o riso.

E assim que a primeira tradugéio da Biblia em francés realizada por
Olivétan traz a marca da lingua ¢ do estilo rabelaisiano. Olivétan pos-
sufa as obras de Rabelais na sua biblioteca. Doumergue, autor de
uma obra sobre Calvino, elogia a traducio de Olivétan:

“E ja, mesmo nessa modéstia, de uma sinceridade tfo tocante, a
Biblia de 1535 revela esse humor ingénuo que faz de Olivétan um dos
fundadores da lingua francesa, entre Calvino e Rabelais, mais pré-
ximo de Rabelais pelo estilo, mais perto de Calvino pelo pensa-
mento.”** o o

O século XVI marca o apogeu da histéria do riso, cujo ponto cul-
minante € o livro de Rabelais. Com a Pléiade, observa-se em seguida
uma descida bastante abrupta. J4 definimos anteriormente o ponto de
vista do século XVII sobre o riso: este perdeu seu elo essencial com
a concepgio do mundo, associa-se & infamagdo — infamacio dogma-
tica esclaregamos —, reduz-se ao dominio do particular ¢ do tipico,
perde seu colorido hist6rico; sua ligagdo com o principio material e
corporal subsiste ainda, mas esse préprio principio € relegado ao
dominic inferior do cotidiano.

Como se operou esse processo de degradagdo?

0. século XVII marcou a estabilizagdo do novo regime, o da
monarquia absoluta, dando nascimento a uma “forma universal e
histérica” relativamente progressista, Ela encontrou sua expressdo

“ideolégica na filosofia racionalista de Descartes e na estética do clas--

sicismo. Hssas duas éscolas refletem de maneira clara os 'tragos funda-,
mentais da nova cultura oficial, distinta da cultura da Igreja e do
feudalismo, mas impregnada como esta Ultima de um tom sério,
autoritario, embora menos dogmatico. Novos conceitos predominantes
forjaram-se que, segundo a expressio de Marx, a nova classe domi-
nante apresenta inevitavelmente como verdades etemnas,?2

Nessa nova cultura oficial, as tendéncias & estabilidade e & com-
pletude dos costumes, ao cariter sério, unilateral ¢ monocdrdio das
imagens predominam. A ambivaléncia do grotesco torna-se inadmis-

*® Satires chrestiennes de la cuisine papale (Sdtiras cristds da cozinha papal),
Conrad Badius, MDLX, p. 3.

** E. Doumergue, Jean Caivin, Lausanne, Bridel, 1899, p. 121.

42 V, Marx ¢ Engels, Obras, t. I11, ed. russa, p. 4548.
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sivel. Os géneros elevados do classicismo libertam-se inteiramente de
toda influéncia da tradigfo cOmica grotesca.

No entanto, essa tradiggio ndo desaparece, ela continua a viver e a
lutar por seu direito  existéncia, tanto nos géneros candnicos inferio-
res (comédia, sitira, fibula) como principalmente nos géneros nio-
candnicos (o romance, a forma particular do didlogo de costumes, os
géneros burlescos, etc.); ela sobrevive também no teatro popular
(Tabarin, Turlupin, etc.). Todos esses géneros adquiriam em grau
mais ou menos elevado um cariter oposicionista, o que permitin que
a tradigio grotesca penetrasse neles. Apesar disso, esses géneros per-
maneciam, em maior ou menor medida, nos limites da cultura oficial,
e € por essa raziio que o riso e o grotesco véem a sua natureza alterar-
se e degradar-se. _

Vamos deter-nos agora com maior detalhe nessa orientacdo bur-
guesa do grotesco cOmico rabelaisiano, Antes, porém, devemos ainda
assinalar a orientacdo particular que a imagem carnavalesca e rabe-
aisiana toma no século XVII, aparentemente suscitada pelo estado de
espirito da aristocracia rebelde, embora com um sentido um pouco
mais geral,

Um fendémeno curioso deve ser notado: no século XVII, as perso-
nagens de Rabelais tornam-se os herdis das festas da corte, das
mascaradas, dos balés. Em 1622, danga-se em Blois uma “mascarada”
que se chama “Nascimento de Pantagruel”, onde figuram Panurge, frei
Jean, a Sibila de Panzoust ao lado do bebé gigante e de sua ama.
Em 1628, representa-se no Louvre o balé “As morcelas” (sobre o
tema da “guerra das morcelas”), um pouco mais tarde, o “Balé dos
pantagruelistas”, e, em 1638, a “Bufonaria” rabelaisiana (baseada no
Livro Terceiro). Outras representagdes desse género se realizaram
ainda mais tarde.s3

Esses fendmenos provam que as personagens de Rabelais eram
ainda bastante espetaculares. Ndo se havia ainda esquecido a pétria
do fantdstico rabelaisiano,* isto &, suas origens populares e carnava-
lescas. Mas a0 mesmo tempo, essas personagens haviam emigrado da

‘praga piblica 4 mascarada da corte, o que implicara mudancas corres-
pondentes no sen estilo e interpretagio.

Deve-se dizer que a tradigio das festas populares sofren uma evolu-
¢do semelhante nos tempos modernos. Os folguedos da corte: masca-

43 Ver J. Bou{enger Rabelais & travers les dges (Rabelais através dos tempos),
p. 34. Ver o artigo de H. Clouzot, ““Balés de Rabelais no século XVII®, in
Revue des études rabelaisiennes, t. V, p. 90.

4 {&inda recentemente, foram representadas dperas comicas inspiradas em
Rabelais: Panurge, de Massenet (1913), Garganiua, de Mariotte (apresentada
em 1935 na Opéra-Comique).
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radas, procissGes, alegorias, fogos de artificio, etc., retomavam em
certa medida a tradigdio do carnaval. Os poetas da corte (sobretudo
na Itdlia) encarregados de organizar essas festividades, eram grandes
conhecedores dessas formas, cuja profundidade utépica e cujo valor
de interpretagdo do mundo eles haviam captado. Esse foi, por exem-
plo, o caso de Goethe na corte de Weimar, onde ele tinha, entre
outras, a missdo de organizar festas similares, Com essa finalidade,
estudou com profunda atengio as formas tradicionais e esforgon-se
por compreender o sentido e o valor de certas méscaras e simbolos. 15
Goethe soube aplicar essas imagens ac processo histérico, por a nu
a “filosofia da histéria” que elas continham. Até hoje, ndo se apreciou
nem estudou suficientemente a profunda influéncia das festas popula-
res na sua obra.

Ao evoluir para as mascaradas de corte e ao ligar-se a outras
tradigbes, essas formas iniciam, como ja dissemos, uma degeneres-
céncia estilistica: primeiro aparecem aspectos puramente decorativos
e alegbricos abstratos que lhes sfo estranhos; a obscenidade ambiva-

“lente, derivada do “baixo” material e corporal, degenera em uma

frivolidade erdtica ¢ superficial. O espirito popular e utépico, a nova
sensagdo histérica comegam a desaparecer.

O “romance cdmico” do século XVII, representado por Sorel,
Scarron, etc., mostra muito bem a evolugdo da segunda orientacio
burguesa tomada pela heranga da festa popular. Sorel j4 estava bas-
tante influenciado por estreitas idéias burguesas, o que se traduz clara-
mente nas suas concepedes de teoria literaria. Ele se levanta contra a
invengdo artistica, contra o fantdstico, defende o ponto de vista de um
bom senso estreito e de um pragmatismo burgués Nicido. Se escreve
um romance, ¢ para desabituar o pablico dos livros intteis. Para ele,
Dom Quixote nao passa de uma simples parédia literdria dos romances
de cavalaria, do fantéstico, do sonho e do idealismo, parédia feita do
ponto de vista do bom senso e da moral pratica; £ uma concepgio
tipicamente limitada, burguesa, do romance de Cervantes.

No entanto, a obra literdria de Sorel estd Jonge de corresponder em
todos os pontos as suas opinides tedricas. Complexa e contraditéria,
ela esta cheia de imagens tradicionais, situadas no estigio da transi¢do
¢ da reinterpretagao,

O Pastor extravagante €, entre os romances de Sorel, o que estd
mais préximo das concepgdes tedricas do autor. E uma espécie de
Dom Quixote pastoral, de tal forma esquematizado, que nfio passa de
um pastiche dos romances pastorais, muitc em voga na épocq. No
entanto, apesar da sua intengdo estreita, superficialmente racional,

45 Esses estudos deram origem (em certa medida) & cena da mascarads na
segunda parte do Fausto.
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¢sse romance contém uma multiddo de imagens e de motivos tradicio-
nais cuja ithportincia transborda o quadro restrito que se impusera o
autor. E o que se passa, principalmente, com o motivo da loucura ou
da estupidez do heréi Lysis. Como no Dom Quixote, o tema da
loucura permite desdobrar em torno de Lysis um completissimo leque
de coroagoes e destronamentos, disfarces e mistificacoes carnavales-
cos. Esse tema permite igualmente ao restante do mundo abandonar
a trilha banal da vida oficial e integrar-se na loucura carnavalesca
do her6i. Por mais enfraquecidos que estejam esses motivos, eles
encerram contudo as fafscas do riso da festa popular que acompa-
nham o “baixo” material ¢ corporal regenerador. Mas esses vestigios
profundos dos motivos ¢ imagens tradicionais do carnaval exteriori-
Zzam-8¢ quase conira a vontade e a consciéncia do autor.

Observemos a cena na qual os herdis esperam o fim do mundo, o
incéndio ¢ o dilivio universal numa pequena aldeia nos arredores de
Saint-Cloud, e o cativante quadro da bebedeira dos camponeses
esbogado nessa ocasifo. Pode-se dizer que ai se encontram pontos de
contato com o sistema das imagens de Rabelais, O mesmo acontece
no célebre banquete dos deuses do Livro III.

Em Francion, o melhor romance de Sorel, os motivos e imagens
tradicionais sdo ainda mais importantes e produtivos,

Assinalemos, antes de mais nada, o papel das “bufonarias” escola-
res (ndo nos esquecemos da importincia consideravel das recreagoes
escolares na histéria da literatura medieval); a pintura da boémia
estudantil, com suas mistificacdes, disfarces e parédias, ocupa também
um lugar relevante. Observemos em seguida a mistificacio de Ray-
mond e o notdvel episddio, um dos melhores, da orgia no sen
castelo. Assinalemos, enfim, particularmente a eleicio burlesca do
escolar pedante, Hortensins, a0 trono da Poldnia. Trata-se de uma
diverso eminentemente carnavalesca, digna das Saturnais (e que alids
se passa em Roma). No entanto, a sensacfio histérica estd muito
debilitada e reduzida.

As tradi¢des do realismo grotesco se empobrecem e se restringem
mais ainda nos diflogos do século XVII. Mencionamos em primeiro
lugar os Disparates de mulher parida (Caquets de Uaccouchée), peque-
no texto publicado em fasciculos separados durante o ano de 1622, ¢
em volume em 1623. Trata-se aparentemente de uma obra coletiva.
Descreve um grupo de mulheres 2 cabeceira de uma mulher que acaba
de parir. ReuniGes desse género remontam a épocas muito antigas.t®
Nessa ocasido, as mutheres comiam abundantemente e falavam sem
inibigdo, abolindo transitoriamente as numerosas convencdes da con-

48 Estienne Pasquier ¢ Henri Estienne mencionam sua existéncia no século
XVL
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vivéncia social normal. O parto e a absorgo de alimentos predeter-
minavam a escolha do “baixo” material e corporal como tema das
conversas,

Na nossa obra, o autor, escondido atrds de uma cortina, escuta os
“disparates” das mulheres, nos quais os temas derivados do “baixo”
material e corporal (o tema rabelaisiano da limpeza do cu) sdo trans-
postos ac plano da vida cotidiana: formam uma cole¢iio de fofocas
¢ conversas entre comadres. As conversas francas mantidas na praca
publica, com seu “baixo” ambivalente grotesco, sdo substituidas pelos
pequenos segredos intimos contados num quarto ¢ surpreendidos pelo
autor escondido atris de uma cortina,

Na época, os “disparates” desse género estavam muito na moda,
Os Disparates dos Pescadores (1621-1622) ¢ os Disparates das mu-
theres do Bairro de Montmartre (1622) t8m um tema semelhante. Os
Amores, intrigas e enredos dos domésticos das grandes casas-do nosso
tempe (1625) sdo uma obra extremamente significativa. Os domésti-
cos, homens e mulheres, fazem mexericos, tanto sobre os amos como
sobre os domésticos de nivel superior. Os narradores ouviram e
mesmo viram seus devaneios amorosos e comentam-nos sem rodeios.
Observa-se aqui, em comparagdo com os didlogos do século XVI,
uma total degenerescéncia da franqueza da praga piblica, que se
transforma pura e simplesmente em lavagem de roupa suja em pri-
vado. Os didlogos do século XVII prepararam o “realismo de alcova”, -

_que espia o0s fatos e gestos da vida privada e que atingirad seu pleno
; desenvolvimento no século XIX. Esses didlogos, contudo, constituem

documentos histSricos interessantes que permitem seguir ¢ processo
de. degenerescénceia das conversas francas grotescas exprimidas na
praca piiblica, durante os banquetes e o carnaval, em didlogos da
vida cotidiana do romance de costumes moderno. E é certo que uma
pequena centelha carnavalesca brilha sempre nesse género.

Nos poetas libertinos: Saint-Amant, Théophile de Viau, d’Assou-
cy, as tradiches dos motivos e imagens da festa popular adquirem um
carater um pouco diferente. Embora se conserve o valor de concepgio
de mundo das imagens, elas recebem uma nuance epicurista e indivi-
dualista. Esses poetas sofreram também fortemente a influéncia direta
de Rabelais. A interpretacéo epicurista e individualista do “baixo”
material e corporal ¢ um fendmeno bastante caracteristico na vida
dessas imagens, nos séculos seguintes, paralelamente a orientagdo
naturalista que elas tomardo.

No Romance cémico de Scarron, os outros aspectos das imagens
da festa popular se animam por sua vez. A companhia de cdmicos
ambulantes nio ¢ um micromundo estritamente profissional a imagem
das outras profisses. A companhia opde-s¢ ao conjunto do mundo
organizado e consolidado; ela forma um universo meio real meio
utdpico, subtraido até certo ponto das regras convencionais e entra-
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-vadoras, gozando até certo ponto dos direitos e privilégios do car-

naval, dos privilégios conferidos  festa popular. A sua passagem, a

carroga dos comediantes ambulantes espalha o ambiente carnavalesco

no qual vivem perpetuamente os artistas. £ assim também que Goethe

vé o teatro em Wilhelm Meister. A atragio do mundo teatral, que

;Jitala uma atmosfera utépica carnavalesca, subsiste ainda em nossos
as.

Em Scarron, encontramos obras que descrevem outros aspectos do
mesmo vasto conjunto das formas e imagens da festa, grotescas e
parédicas: poemas burlescos, comédias grotescas, em particular o
Virgilio travestido (Virgile travesti), Scarron descreve também num
poema a Feira de Saint-Germain e seu carnaval.#? Enfim, as suas
célebres Boutades do capitio Matamouros (Boutades du capitaine
Matamore) contém imagens grotescas quase puramente rabelaisianas.
Num dos seus ditos, o capitio Matamouros declara que o inferno é
sua adega, o céu sua dispensa, a abébada celeste sua cama, a cabe-
ceira e os pés da sua cama o8 pélos, “e o meu penico, os abismos das
ondas” (e mon pot a pisser les abimes de I'onde). E preciso dizer,
contudo, que as distorgoes parddicas de Scarron, principalmente no
Virgilio travestido, estdo ja distantes das parodias universais e positi-
vas da culivra popular e aproximam-se mais das pardias modernas,
mais estreitas e puramente literdrias. '

Todas as obras que acabamos de passar em revista, datam da
época pré-cldssica do século XVII, isto é, antes do reinado de Luis
XIV. A influéncia de Rabelais alia-se as tradicBes diretas, ainda
vivas, do riso da festa popular. Por essa raziio, Rabelais ndo era
visto ainda como um autor excepcional, diferente de todos os demais.
Mais tarde, esse contexto vivo no qual Rabelais era apreendido ¢ en-
tendido desaparece ¢ ele torna-se entdo um escritor solitdrio e excén-
trico, que ¢ preciso interpretar e comentar. O célebre julgamento de
La Bruyére ¢ uma prova clara disso. Essa passagem sé aparece na
quinta edi¢do do seu livro, Os caracteres ou os costumes deste século;
portanto, data de 1690. Citamos a seguir esse trecho, que serd acom-
panhado de andlise detathada:

“Marot e Rabelais sdo imperdodveis, por terem semeado esterco
na sua obra: ambos tinham bastante génio e originalidade para dis-
pensd-lo, mesmo em relagdio aqueles que procuram num autor menos
motivos para admirar do que para rir. Rabelais sobretudo ¢ incom-
preensivel: seu livro é um enigma inexplicivel; é uma quimera, é o

47 Em La Foire Saint-Germain (A Feira de Saint-Germain) e em Recueil de
quelques vers burlesques (Antologia de alguns versos burlescos) (1648). No seu
romance inacabade, Polyandre, histoire comique (Poliandro, histéria coémica)
(1648), Sorel descreveu por sua vez a Feira de Saint-Germain e seus folguedos
carnavalescos.
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rosto de uma bela mulher com os pés ¢ cauda de serpente ou de
qualquer outro animal mais disforme; ¢ uma monstruosa combinagéio
de uma moral fina e engenhosa ¢ de uma corrupgio suja. Onde ele
¢ mau, passa bem além do pior, € o encanto da canalha; onde & bom,
chega ao refinado e ao excelente, pode ser um manjar dos mais
delicados.”

Esse julgamento formula da maneira mais perfeita o “problema
Rabelais”, tal como ele se apresentava na época do Classicismo, O
ponto de vista da época — “a estética da época” — nele encontrou
sua expressdo justa e apropriada. Ndo se trata de uma estética racio-
nalizada de géneros estreitos ¢ de manifestos literdrios, mas antes de
uma concepedo estética mais ampla e orgnica da época da estabili-
zaglo. Dai o interesse de uma analise detalhada desse trecho.

A obra de Rabelais aparece antes de mais nada a La Bruyére como
ambigua, de dupla face, pois ele perdeu a chave com a qual teria
podido reunir esses dois aspectos heterogéneos. Ele julga “incom-
preensivel”, um “enigma inexplicivel”, que eles estejam associados
na obra do mesmo autor. Para La Bruyére, um desses elementos
incompativeis € o0 “esterco” ou a “‘corrupgio suja” e o *“encanto da
canalha”. Além disso, nesse lado negativo, Rabelais “passa bem além
do pior”. O outro aspecto, este_um positive, é definido.como “génio
¢ originalidade”, “moral fina e engenhosa”, “o maravilhoso ¢ exce-
lente”, “manjar dos mais delicados”.

O lado megativo € constituido antes de mais nada pelas obsceni-
dades sexuais e escatoldgicas, as grosserias e imprecagdes, as palavras
de duplo sentido, o comico verbal de baixo estofo, em outros termos,
a tradigdo da cultura popular: o riso € o “baixo” material e corporal.
Quanto ao lado positivo, € o lado puramente literdrio e humanista
da obra de Rabelais. As tradigdes grotescas, as orais e as literérias,
f& se separaram ¢ parecem incompativeis. Tudo que tem um ar grotes-
co, de festa puablica, é batizado de “o encanto da canalha”. As obsce-
nidades que ocupam um lugar tdo vasto em Rabelais, tém para La
Bruyére e seus contemporineos uma ressonincia totalmente diferente
da que tinham na época de Rabelais. Romperam-se os seus lagos com
0s aspectos essenciais da vida pritica ¢ da concepgio do mundo, com:.
o sistema organicamente unido das imagens populares e carnavalescas:
A obscenidade tornou-se estritamente sexual, isolada, limitada ao
dominio da vida privada. Ela nio tem um lugar no sistema oficial de
concepgdes e imagens.

Os demais elementos do comico e da praca publica sofreram as
mesmas transiormacgdes. Eles foram amputados do todo que os man-
tinha, 0 “baixo” material e corporal ambivalente, e perderam por
causa disso 0 seu verdadeiro sentido. As palavras sabias, a observa-
¢ao sutil, as amplas idéias sociais ¢ politicas destacaram-se completa-
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mente desse todo para cair no dominio da literatura de saldo, e para
adquirir ressonéincias totalmente diferentes. Termos como “refinado”,
“manjar delicado™ podem entdo ser-lhes aplicados. E por conseqiién-
cia, a justaposigdo desses elementos heterogéneos (para o ponto de
vista novo) na obra de Rabelais aparece naturalmente como “uma
monstruosa combinagdo”. Para caracterizar essa combinagio absurda,
La Bruyére recorre 4 imagem da “quimera”. Ora, na estética do
Catolicismo, a quimera nio tem direitos de cidadania. A quimera é
0 grotesco por exceléncia. A mistura de formas humanas ¢ animais
€ uma das manifestagdes mais tipicas ¢ mais antigas do grotesco.
Mas para o nosso autor, que exprime & perfeicio a estética do seu
tempo, a imagem grotesca é algo totalmente estranho. Ele est4 habi-
tuado a considerar que a existéncia cotidiana estd completamente
pronta, permanente e acabada, a tragar fronteiras bem precisas e
firmes entre todos os corpos e objetos. Eis por que uma imagem gro-
tesca tao atenuada como a Melusina das lendas populares lhe aparece
também como uma “monstruosa combinagio”,

Como vimos, La Bruy&re aprecia a “moral fina” de Rabelais. Por
moral, entende antes de mais nada “os costumes”, a caracterologia,
as observaghes da natureza e da vida humana tendendo & generaliza-
¢do e 3 tipificagdo, Na verdade, é o dominio das “moralidades” anti-
gas que La Bruyére descobre e louva em Rabelais. Mas ele a concebe
num sentido mais restrito do que elas tiveram na Antigiiidade. Ele
ignora a relagio das “moralidades” com as festas, o banquete, o riso
dos convivas, que ainda se pode sentir no seu modelo Teofrasto.

Esse julgamento de dupla face nio perdeu nada do seu valor nos
séculos scguintes e subsiste ainda em nossos dias. Na obra de Rabe-
lais, rejeita-se “a heranga do século XVI grosseiro”, isto é, o riso
popular, o “baixe” material ¢ corporal, as exageragdes grotescas, a
bqfonaria, o8 elementos do comico popular. Conserva-se a “psicolo-
gia”, o “tipo”, a arte da narrativa, do didlogo, a satira social. E
deve-se a Stapfer, na segunda metade do século XIX, a primeira
tentativa de compreender a obra de Rabelais como um todo artistico
e ideolégico, finico e necessério em todos os seus elementos.

Foi no século XVII que se originou o método histérico-alegérico
de interpretacio de Rabelais.

A obra de Rabelais é extremamente complexa, Ela contém uma infi-
nidade de alusdes que ndo eram transparentes a nio ser para os Seus
contempordneos imediatos, e s vezes mesmo apenas para um circulo
restrito de familiares. Ela ¢ excepcionalmente enciclopédica, sido
muito freqlientes os termos tirados dos diversos dominios do conheci-
mento, Enfim, ela contém uma multidio de palavras novas e insélitas
introduzidas pela primeira vez na lingua francesa. E, portanto, perfei-
tamente natural que Rabelais necessite de comentérios e interpreta-
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¢0es. Foi alids ele mesmo que o demonstrou, ao escrever como apén-
dice para o Quarto Livro uma “Breve declaragio”. 48

A explicacao de Rabelais estabelece as bases dos comentérios filo-
l6gicos. No entanfo, varios anos se passaram antes que um estudo
filolégico sério fosse realizado. E apenas em 1711 que aparece o
célebre comentario de Le Duchat, que conserva ainda hoje todo o seu
valor. Essa tentativa permaneceu quase isolada. Antes e depois dele,
¢ isso quase até & época atval, os comentirios € explicagdes de Rabe-
lais seguiram um caminho totalmente diferente, nem filolégico nem
totalmente histérico,

No prélogo ao Livro Primeiro (Gargantua), Rabelais assinala que
0 seu romance tem um sentido oculto que é preciso saber adivinhar:
“[...] pois nela [na leitura} encontrareis um novo sabor, uma doutri-
na mais abscéndita, que vos revelard mui altos sacramentos ¢ mistérios
horrificos, tanto no que concerne i nossa religido como ao estado
politico e & vida econdmica.”*

Voltaremos & explicagdo dessa passagem. Parece-nos dificil com-
preendé-la como uma simples férmula oratéria destinada a estimular
a curiosidade dos leitores (muitc embora esse procedimento fosse
bastante utilizado nos séculos XV e XVI, como, por exemplo, por
Berni, no seu romance burlesco Rolando enamorado). O que retém
nossa atengdo aqui € a tentativa de decifrar os “mui altos sacramentos
e mistérios horrificos” que deveria conduzir, no século XVII, 3 elabo-
ra¢gdo do método histérico-alegérico, que predominou nos estudos
rabelaisianos durante quase trés séculos.

Data do século XVI a primeira idéia de interpretagéo histérico-
alegérica. Jacques Auguste de Thou, célebre historiador da segunda
metade do século XVI, emitiu o seguinte julgamento sobre Rabelais
nas Memdrias da vida de M. de Thou:

“f.. .1 ele compusera um livro muito espiritual, no qual, com uma
liberdade de Demdcrito € um humor sem limites, e usando nomes
ficticios diverte os seus leitores, através do ridiculo que atribui a
todos os estados da vida e a todas as condicdes do Reino.”**

Podem-se notar virias idéias caracteristicas nesse trecho: o cardter
universal popular e festivo do riso, que ridiculariza “todos os estados
da vida e todas as condigbes do Reino”, sua liberdade de Demécrito,

48 Sua sutenticidade parece indiscutivel,

* Obras, Pléiade, p. 5; Livro de bolso, vol. IL, p. 29. [Procuramos tradl;lz.ir
as citagdes de Rabelais o mais literalmente possivel, atendendo ao seu caréter
de exemplos. Para isso, além dos diciondrios de francés do século XVv1,
valemo-nos da edigio: QOeuvres complétes. Edition établie, annotée et prefacée
par Guy Demerson, Paris, Editions du Seuil, 1973. NT.]

** Leg mémoires de la vie de M. de Thou. Francois L'Honoré, Amsterda,
1713, p. 123,
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o cariter espetacular das imagens de Rabelzis ¢ finalmente as persona.
gens histéricas reais apresentadas sob nomes ficticios. Esse é um
julgamento de um homem do século XVT que apanhou muito bem os
tragos essenciais da obra de Rabelais. Mas ao mesmo tempo trata-se
ja do julgamento de um homem da segunda metade do século, para
quem o riso de Rabelais tem freqiientemente tonalidades bufas e que
procura, sob os nomes ficticios, pessoas perfeitamente identificadas e
acontecimentos perfeitamente precisos, isto €, que comega a superes-
timar o elemento alegérico da obra. .

E certo que, ji a partir do século XVI, se comegou a substituir is
personagens de Rabelais e aos diferentes episddios do seu romance
certas personagens histdricas, certos acontecimentos da vida politica
e da corte, Essa tradi¢io, que continua no século XVII, foi adotada

. pelo método histérico-alegdrico.

No século XVII, comecam-se a encontrar “chaves” para o livro de
Rabelais, decifram-se os nomes e os acontecimentos. A edigio de
Amsterdd (1659) ¢ a primeira a fornecer em anexo uma chave desse
género, posteriormente modificada nas diversas edigdes, inclusive a
de A. Sardou de 1874-1876, que faz o resumo delas. A ediglio de
Amsterda de 1663 dd em anexo diferentes chaves, principalmente
uma interpretagdo muito significativa do episédio da égua gigante de
Gargantua que, desejando ver-se livre das moscas bovinas, abateu a
golpes de cauda toda a floresta da Beauce. “Toda a gente sabe que
essa égua ¢ Mme. d’Estampes, amante do rei, que ordenara que essa
floresta fosse abatida.” O autor refere-se, pertanto, a uma tradigio
vinda do século XVI.

Mas o verdadeiro iniciador do método histdrico-alegdrico foi Pierre-
Antoine Le Motteux, que publicou em 1693 na Inglaterra (para onde
ele emigrara apds a revogacio do édito de Nantes) uma tradugéo
inglesa de Rabelais, realizada por Urquhart, seguida de uma biografia
do autor, um preficio e comentarios. Pierre-Antoine Le Motteux d4
uma andlise das diversas chaves empregadas antes dele e expde em
seguida suas interpretagOes pessoais. Esse comentario foi a fonte prin-
cipal dos adeptos do método histérico-alegérico.

O abade de Marsy, que publicon em Amsterdi um Rabelais
moderno (1752},4 com virios comentirios, foi um eminente defensor
desse método no século XVIIL. Finalmente, 0 mais importante monu-
mento do método histdrico-alegdrico é o Variorum, edico em nove
volumes das obras de Rabelais.5¢ Seus autores, Eloi Johanneau ¢ Es-

49 Titulo complete: Le Rabelais moderne, ou ses oeuvres mises & la portée
de la plupart dex lecteurs, (Rabelais moderno, ou suas obras postas ao alcance
da maioria dos leitores.} B vols.

50 Francois Rabelais: Les oeuvres de Rabelais, édition Variorum: edigio cri-
tica por Johanneau e Esmangart. Dalibon, Paris, 1823-1826.
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mangart, utitizaram os trabalhos de todos os comentadores anteriores
¢ apresentam ao leitor um sisterna completo de interpretagdes hisid-
rico-alegéricas. =y

Acabamos de expor a histéria do método histdrico-alegorico. Em’
que consistiu ele, essencialmente? E muito simples: por trds de cada
uma das personagens, cada um dos acontecimentos de Rabelais, figura
uma personagem e um acontecimento histérico ou da vida da corte
perfeitamente identificdvel, sendo o romance no conjunto apenas um
sistema de alusGes histéricas; o método procura decifré-las, apoiando-
se por um lado sobre a tradi¢do vinda do século XVI, e por outro,
sobre a confrontagio das imagens de Rabelais com os fatos histéricos
da sua época e sobre toda espécie de suposigGes e comparagdes. Uma
vez que a tradigio ¢ contraditéria e que todas as suposigdes sdo
sempre até certo ponto arbitrarias, compreende-se facilmente que a
mesma personagem ou acontecimento seja decifrado de maneira dife-
rente pelos diversos autores, -

Vamos citar alguns exemplos: o costume quer que Francisco I seja
Gargantua, enquanto que Le Motteux cré tratar-se de Henni d’Albret;
para uns, Panurge € o cardeal d’Amboise, para outros, ou o cardeal
Charles de Lorraine ou Jean de Montluc, &s vezes mesmo o préprio
Rabelais; Picrochole é para uns Luis Sforza ou Fernando de Aragao,
mas para Voltaire, ele € Carlos V.

O método histérico-alegdrico esforga-se por ver em cada um dos
detalhes do romance uma alusio a fatos precisos. Assim, o célebre
capitulo dos limpa-cus de Gargantua ¢ interpretado nédo apenas no
seu conjunto, mas também em relagdo a cada um dos numerosos
objetos usados como limpa-cu. Um dia, por exemplo, Garganu{a se
limpou com um gato de margo cujas garras the arranham o perineo;
os comentadores véem nisso uma alusdo a um fato da vida de Fran-
cisco 1; em 1512, quando tinha dezoito anos, ele contraiu uraa
doenca venérea de uma jovem gascd. Gargantua cura seus arranhﬁfs
limpando-se com as luvas de sua mée: alusdo aos cuidados que a mée
de Francisco I lhe prodigalizou durante sua doenca. Dessa maneira,
o romance todo se transforma num sistema muito complicado de
alusdes determinadas.

Nos nossos dias, os especialistas sérios rejeitaram completamente
o método histdrico-alegbrico.5!

Embora seja certo que a obra de Rabelais comporta alusdes histo-
ricas, nido se deve contudo em nenhum caso admitir que exista um
sistema de alusdes precisas, rigorosas, desenvolvido ao longo do livro.
Nio se¢ deve procurar uma chave precisa ¢ tinica para cada um dos

51 Naturalmente, mesmo na atualidade, procura-se ainda decifrar de c}iferen—
tes maneirag o romance de Rabelais como se fosse um criptograma original.
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fatos. Mesmo, porém, nos casos em que se pode supor que exista
uma alusio precisa, o método histérico-alegérico nao pode, na maioria
das vezes, decifrd-la exatamente, na medida em que a tradicio ¢
contraditéria e todas as comparagdes e suposigdes arbitrérias, Enfim,
e esse ¢ 0 aspecto principal, mesmo que ela fosse descoberta e pro-
vada, uma alusdo ndo traz nada de essencial para a compreenséio
artistica e ideolégica da imagem, que é sempre mais ampla e pro-
funda, ligada & tradigio, dotada de uma lbgica artistica propria,
independente das alusdes. Ainda que a interpretacdo da histéria do
limpa-cu, de que acabamos de falar, fosse exata, ela nio nos traria
estritamente nada, nem para o seu sentido. O limpa-cu é uma das
imagens mais difundidas da literatura escatoldgica: anedotas, géneros
verbais familiares, grosserias, metdforas e comparagles excrementi-
cias. Mesmo na literatura, essa imagem ndo & nova. Encontramos esse
tema, depois de Rabelais, nos Disparates de mulher parida, de que
ja falamos anteriormente. O limpa-cu ¢ um dos temas mais comuns
nos epigramas langados contra os escritores ou suas obras. O fato de
decifrar uma alusdo a um fato dnico (se por acaso Rabelais a fez)
ndo contribui em nada para a compreensdo do sentido tradicional
dessa imagem (uma das imagens do “baixo” material e corporal),
ném tampouco para conhecer suas fungdes artisticas particulares no
livro de Rabelais.32

Como entdo se explica a predominéncia quase exclusiva do método
histérico-alegérico durante trés séculos? Como se explica que espiri-
tos tdo perspicazes como Voltaire no século XVIII e Michelet no
século XIX The tenham pago tributo? Como explicar, finalmente, a
prépria origem das tradicdes sobre as quais ele se apdia?

A tunica razio ¢ que a tradigdio viva do riso da festa popular, que
iluminou a obra de Rabelais no século XVI, comeca a desaparecer
nos séculos seguintes; ela deixa de desempenhar o papel de comentério
vivo, acessivel a todos. A verdadeira chave artistica e ideolégica das
imagens rabelaisianas perde-se, juntamente com as tradigdes que lhe
deram origem. E entdo que se inicia a busca de falsas chaves.

O método histérico-alegérico ¢ um documento tipico do processo
de decomposi¢do do riso que se operou no século XVII. O dominio
do riso restringe-se cada vez mais, perde o seu universalismo. Por
um lado, torna-se relactonado com o tipico, o generalizado, o medio-
cre, o banal; por outro, com a invectiva pessoal, o que quer dizer
que ele € dingido contra uma pessoa isolada. A individualidade his-
tdrica universal deixa de ser o objeto do riso. Progressivamente, o
universalismo ¢omico de tipo carnavalesco torna-se incompreensivel.

52 No Capitulo VI, esclarecemos a fungiio particular e o sentido artistico
desse episddio,
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Quando o tipico ndo € mais evidente, comega-se a procurar a indivi-
dualidade isolada, isto ¢, uma personagem perfeitamente precisa,

E claro que o riso da festa popular admite perfeitamente as alusGes
a individuos determinados. Mas essas constituem apenas os harmé-
nicos das imagens cOmicas, que o método alegérico transforma em
tom maior. A verdadeira imagem cémica niao perde nem sua forga
nem sua importincia depois que as alusdes cairam no esquecimento,
foram substituidas por outras. O fundo do problema nfo estd nelas.

No século XVII, um processo muito importante afeta todas as
esferas da ideologia: assiste-se a uma nitida acentuagio de motivos
como a generalizagfio, a abstragao empirica, a tipificacio, que adqui-
rem um valor capital na descri¢do do mundo. Esse processo comple-
ta-se no século XVIIL O préprio modelo do mundo € reorganizado.
Ao lado do geral, permanece o caso (nico, que NA0 Possul OULro valm:
sendo 0 de exemplo do geral, isto €, apenas na me<_11da em que ¢
tipico, generalizado, “médie”. Por outro lado, o caso Also_lado adqul’re
o valor de fato incontestdvel, peremptério. Dai a tendéncia caracteris-
tica a0 documentarismo primitivo, O fato isolado, estabelecido sobre
a base de documentos, e, ao seu lado, o geral & o tipico, comegam
a desempenhar um pape! dominante na concepgio do rr}undo. E.s'se
fendmeno manifesta-se com toda a sva for¢a na obra criadora artis-
tica (sobretudo no século XVIII), dando origem a limitagao especi-
fica do realismo do Século das Luzes. _

Mas se o “romance documentario” propriamente dito data do século
XVIII, os “romances & clé” florescem durante todo 0 século XYII.
Assim, rio comego do séeulo aparece o romance latino do escritor
inglés Barclay, Euphormionis Satiricon (Londres, 1603 )’,_que o_bt_cve
um sucesso enorme na primeira metade do século (varias edlgoeg,,
inclusive uma tradugdo francesa). Embora a agdo se passe na Anti-
giiidade, trata-se de um romance g cié autoblogréflco,‘ e a chave que
permite decifrar os nomes préprios estd anexada as (_hversas qd:_goes.
E uma mascarada original de contemporaneos conhecidos, e foi justa-
mente esse aspecto que conferiv ao romance um interesse espec'lal.

No comego, 0 método histdrico-alegérico interpretou Rabel,als pre-
cisamente dentro do espirito dos romances de “mascarada” 4 _c{e.

Essas sdo as linhas essenciais na evolugido do riso e da tradigao
rabelaisiana no século XVII. Na verdade, existiam ainda nessa épocz}
obras cOmicas bastante importantes inspiradas nas tradi¢des da f?sta
popular. Aludimos principalmente a Moli¢re. Mas, dado o carater
particular dessas obras, nio as examinarerags aqui.

Passemos agora ao século XVIIL Jamais Rabelais fqi tio pouco com-
preendido ¢ apreciado como nessa época. E com efeito na compreen-
sd0 e na apreciagio de Rabelais que se manifestaram as fraquezas e
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ndo a for¢a do Século das Luzes. Os escritores das Luzes, com a sua
falta de sentido histérico, seu utopismo abstrato e racional, sua con-
cepgdo mecanicista da matéria, sua tendéncia 3 generalizacdo e a
tipificagfio abstratas de um lado, e seu documentarismo de outro,
cramm menos capazes que quaisquer outros de compreender ¢ apreciar
corretamente a Rabelais. Para os escritores das Luzes, ele era a
encarnagdo perfeita do “século XVI selvagem e barbaro”. Voltaire
exprimiu muito bem a opiniio de seu tempo neste julgamento:

“Rabelais no seu extravagante e ininteligivel livro disseminou uma
extrema alegria e uma ainda maior impertinéncia; prodigalizou erudi-
¢a0, sujeira e aborrecimento; um bom conto de duas paginas € pago
por volumes de asneiras; apenas algumas pessoas de gosto bizarro se
abstinam em entender e apreciar essa obra, o resto da nacdo ri das
tolices de Rabelais ¢ despreza o livro. Olham-no como o bufio nimero
um, ¢ lamenta-se que um homem que tinha tanto espirito, tenha feito
tdo pobre uso dele; é um Filésofo bébedo que s escreveu sob os
efeitos da embriaguez.”*

Para Voltaire, o livro de Rabelais € algo extravagante e ininteligivel.
E uma mescla de erudicio, sujeira e aborrecimento. Como vemos, a
divisdo do fivro em elementos heterogéneos e incompativeis se acentua
depois de La Bruyére. Voltaire considera que para gostar de Rabelais
¢ preciso ter gosto bizatro. A atitude do “resto da nagio” em relaciio
a Rabelais (excetuando-se os espiritos bizarros) € caracterizada de
maneira muito curiosa: ri-se como antes das suas brincadeiras, mas
a0 mesmo tempo ele é desprezado. A atitude diante do riso mudon
radicalmente. No século XVI, todos riam, lendo o livro de Rabelais,
mas ninguém o desprezava porque fazia rir. No século XVIIL, o riso
alegre tornou-se desprezivel e vil; o titulo de “bufio niimero um” é
agora digno de desdém. Enfim, tendo Rabelais declarado (nos prélo-
gos) que s6 escreve depois de ter comido ¢ bebido bem, Voltaire
toma essa afirmagdo a0 pé da letra, no plano elementar e vulgar, Ele
ndo compreende mais a relagdo tradicional e capital entre a sbia e
livre palavra e o beber e o comer, a “verdade” especifica das conver-
sas @ mesa (embora a tradigio das conversas 3 mesa estivesse ainda
viva). O espirito do festim popular perdeu todo o sentido e todo o
valor no século XVIII, que cultiva o utopismo abstrato e racionalista.5s

Voltaire vé no livro de Rabelais 4penas uma sitira nua e linear, nédo
passando o resto de confusdo supérflua. Em @ templo dg gosto, Vol-
taire descreve a “Biblioteca de Deus™: “Quase todos os livros af sdo

* Cartas filoséficas, 1734, Ed. Lanson, p. 135.

53 Depois de 1759, tendo relido Gargantua, Voltaire lhe di um julgamento
mais favora‘we]: mas sua opinido geral muda muito pouco: agrada-dhe sobretudo
€ quase exclusivamente o seu anticlericalismo.,
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novas edigbes revistas e retocadas” e nelas “as obras de Marot e de
Rabelais se¢ reduzem a cinco ou seis folhas”.* Os filésofos das Luzes
gostavam muito de abreviar dessa maneira os escritores do passado.

Ne século XVIII, alguns autores tentaram realmente condensar e
“expurgar” Rabelais. No seu Rabelais moderno, o abade de Marsy
nao se contentou com modernizar a lingua de Rabelais, mas chegou
ao ponto de expurgé-lo das expressoes dialetais e arcaicas e de suavi-
zar suas obscenidades. O abade Pérau foi ainda mais longe na sua
edicio das Obras escolhidas, publicas no mesmo ano (1752) em
Genebra. Todas as palavras um pouco grosseiras ou obscenas foram
banidas. Enfim, em 1776, a célebre “Biblioteca universal dos roman-
ces” (1775-1778) publica um texto expurgado expressamente desti-
nado “as damas”,5¢ Essas trés edi¢hes sdo extremamente significativas
da época e do seu comportamento diante de Rabelais,

No conjunto, os filésofos das Luzes nfo souberam compreender
nem apreciar Rabelais, pelo mencs ao nivel da sua consciéncia tedrica.
Isso se entende facilmente. No Século das Luzes, segundo a férmula
de Engels, “a razio pensante tornou-se o iinico critério de tudo que
existe”.55 Esse racionalismo abstrato, essa negagdo da hist6ria, essa
tendéncia ao universalismo abstrato, essa falta de dialética (separagio
entre a negagdo e a afirmagiio) impediram-nos de compreender ¢ de
dar um sentido tedrico ao riso ambivalente da festa popular. A imagem
da vida cotidiana que se formava no meio das contradigdes e que nido
estava jamais concluida, ndo podia ser medida pelo critério da razio.
E necessdrio, entretanto, assinalar que, na prdtica, Voltaire, nos seus
romances filosoficos e 4 donzela de Orleans, e Diderot em Jacques o
fatalista e sobretudo nas Jdias indiscretas se inspiravam, em certz me-
dida, nas imagens rabelaisianas, embora sob uma forma limitada e algo
racionalizada,

A influéneia das formas, motivos e simbolos do carnaval, marcou
amplamente a literatora do século XVIII. Mas é uma influéncia for-
malizada: as formas do carnaval foram transformadas em procedi-
mentos literdrios (essencialmente no plano do tema e da composigﬁq),
postos ac servigo de finalidades artisticas variadas. Assim, Voltaire
utiliza-os em beneficio da stira que conserva ainda sen universalismo,
seu valor de concepgio do mundo; o riso, ao contririo, reduz-se ao
minimo, até 3 ironia nua, é o famoso “riso voltairiano”: toda a sua

* Voltaire, Le remple du golls, Paris-Droz, 1938, p. 92.

54 No século X1IX, George Sand projetara publicar um Rabelais “expurga-
do”, mas nfio executou jamais esse projeto. Foi em 1888 que apareceu a primeira
cdigdo retocada de Rabelais para a joventude.

5% ¥, Marx e Engels, Obras, edicdo russa, tomo XX, p. 16.
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forga e toda a sua profundidade residem na agudeza e no radicalismo
da negagdo, enquanto que o aspecto renovador e regenerador estd
Guase ausente; o positivo € exterior ao riso e confina-se no dominio da
idéia abstrata.

Na literatura rococé, as formas do carnaval sdo devotadas a outros
fins artisticos. O torh alegre e positivo do riso subsiste, mas tudo se
torna mesquinho, reduzido, simplificado. A frangueza da praga pabli-
ca toma um cardier intimo, a obscenidade ligada ao “baixo” material
e corporal se transforma em frivolidade erdtica, o alegre relativismo
em ceticismo e indiferenga. Apesar disso, essa alegria de toucador,
hedonista ¢ maquiada, conservou algumas faiscas do fogo carnava-
lesco que faz arder o “inferno”. E contra o fundo da literatura moral
¢ didética, cinzenta e austera, tao difundida no século XVIII, o estilo
rococd continuou as alegres tradigdes do carnaval, embora de maneira
unilateral e extremamente empobrecida.

Durante a Revolugao Francesa, Rabelais goza de imenso prestigio.
Alguns fazem dele um profeta da revolugio. A cidade natal de Rabe-

lais é rebatizada “Chinon-Rabelais”. Se a época sentiu com justeza.

o caréter profundamente revoluciondrio do grande autor, nio soube
contudo dar-lhe uma interpretagio justa e nova. O principal do-
cumento dessa época é a obra de Ginguené, publicada em 1791 e
intitulada Sobre a autoridade de Rabelais na presente Revolugio e na
Constituicdo Civil do Clero. Embora adote o ponto de vista do método
histérico-alegérico, o autor sabe aplici-lo com mais profundidade e
esforga-se por colocar em evidéncia a concepgfo social e politica de
Rabelais. No entanto, ele da livre curso ao seu anti-historicismo de
homem do século XVIII, ao fazer de Rabelais um inimigo conse-
qiiente do poder real, o que ele certamente nao era, porque compreen-
dia perfeitamente o valor progressista que este tinha na época.s8 Esse
é o principal erro de Ginguené. Da mesma forma, compreende de
maneira completamente erronea, de acordo com o espirito do seu
tempo, as exageracdes grotescas de Rabelais, que ele considera como
simples sdtiras puramente denegridoras, Ele declara que, ao enumerar
as quantidades prodigiosas de alimento e os enormes custos de vestus-
rio de Gargantua, Rabelais quis marcar a imensidade das somas que
os reis custam ao seu povo. Ele nio percebe minimamente o motivo
da abundéncia, nio compreende a légica ambivalente do “baixo”
material e corporal. E evidentemente dar prova de extrema ingenui-
dade querer fazer passar a profusio rabelaisiana pelas despesas exces-
sivas do orgamento real. Sob esse aspecto, a obra de Ginguené néo
ultrapassa o nivel do seu tempo. :

560 E_também certo que Rabelais compreendia até que ponto esse cariter
progressista era relativo. .
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No sécule XVII, o processo de decomposicio do riso da festa
popular que, durante o Renascimento, penetrara na grande literatura
e na cultura, chegou 2o seu termo, a0 mesmo tempo que o processo
de formagio dos rfovos géneros da literatura cOmica, satirica e recrea-
tiva que dominardo no século XIX. Estabeleceram-se também as for-
mas reduzidas do riso: humor, ironia, sarcasmo, eic., gue evoluirdo
como componentes estilisticas dos géneros sérios (principalmente o
romance). Ndo tencionamos examinar esses diversos fendmenos 57 O
que nos mnteressa ¢ simplesmente a tradicfio magistral do riso da festa
popular que preparou o caminho a Rabelais (e de maneira geral ao
Renascimento) e sua extinglio progressiva durante os dois séculos
seguintes.

Nosso estudo, essencialmente historico-literario, estd a0 mesmo
tempo estreitamente ligado acs problemas da poética através da his-
toria, Abstemo-nos de colocar problemas mais amplos de estética
geral, em particular os da estética do riso. Nada mais fazemos que
revelar uma forma historicamente definida do rise popular, na Idade
Média e durante o Renascimento, nfio em toda a sua amplitude, mas
unicamente nos limites da analise da obra rabelaisiana. Portanto, nesse
sentido, nosso livro néo pode oferecer mais que documentos sobre a
filosofia e a estética do riso.

Essa forma historicamente determinada do riso opds-s¢ ndo ao sério
de uma maneira geral, mas a uma forma historicamente dcterqﬁnada
do sério dogmadtico e unilateral predominante na Idade Média. Na
realidade, a histéria da cuitura e da literatura conhece outras formas
de seriedade. A cultura antiga conheceu z forma do sério rrcigicp, que
encontrou sna expressio mais profunda na tragédia grega antiga. O
sério tragico ¢ universalista (e € por essa razdo que se pode falar fe
uma “concepgdo trigica do mundo™), ele estd impregnado pela idéia
da “morte justificivel” (mort fondée). O sério trégico é totalmente
isento de dogmatismo, A tragédia dogmética é tdo impossivel quanto
o riso dogmatico (nas suas melhores producdes, alids, ela triunf? do
dogmatismo). Em todas as suas formas e variedades, o dogmatlsl_no
aniguila na mesma propor¢do a verdadeira tragédia ¢ o verdadeiro
riso ambivalente. Mas na cultura antiga, o sério trigico nao excluia o
aspecto comico do mundo; pelo contrério, esses dois elementos coexis-

57 Na época moderna (sobretudo depois do Romantismo), a forma mais
difundida do riso reduzido é a iromia. Um autor suigo consagrou ao prqblema
da ironia uma obra extremamente interessante: Beda Allemann: [ronie und
Dichtung (Ironia ¢ poesia) [1956], Ele analisa a compreensdo e as formas da
ironia em Schlegel, Novalis, Solger, Kierkegaard, Nietzsche, Thomas Mann e
Musil. Esses estudos se distinguem por sua profundidade e finura, embora o
autor considere a jronia como um fendmeno puramente literdric € ndo enfatize
o seu elo com a cultura ¢dmica popular,
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tiam. Depois da trilogia trigica vinha o drama satirico que a comple-
tava no dominio do riso. O sério antigo ndo temia absolutamente o
riso e as parddias, ele exigia mesmo um corretivo ¢ um complemento
cOmicos.?8 E por essa razao gue nio podia existir no mundo antigo
oposigio entre as culturas oficial e popular tdo nftida como na Idade
Média.

Sobre o terreno antigo pdde criar-se uma outra forma do séno

destituida também ela de cardter dogmatico e unilateral (em principio)
e capaz de passar pelo crivo do riso: queremos referir-nos 4 filosofia
critica, Socrates, seu fundador, estava estreitamente ligado s formas
carnavalescas da Antigiiidade que fecundaram seu didlogo e o libera-
ram do sério retdrico unilateral.
- Uma forma particular do sério: ¢ sério rigoroso e cientifico, adqui-
riu enorme importéncia na cultura moderna, Em principio, esse sério
ndo tem nada de dogmatico nem de¢ unilateral; por sua prépria natu-
reza, ele apresenta a forma de um problema, é autocritico e inacabado.
A partir do Renascimento, essa nova seriedade exerceu uma poderosa
influéncia sobre a literatura, ao mesmo tempo que sofria evidente-
mente no interior desta transformagées paralelas.

Mesmo no dominio da literatura, em todos os periodos, houve na
epopéia, na poesia lirica e no drama, formas variadas de sério profun-
do, puro, mas aberto, sempre pronto a desaparecer e a renovar-se. O
verdadeiro sério aberto nao teme nem a parddia nem a ironia, nem as
outras formas do riso reduzido, pois ele sente que participa de um
mundo inacabado, formando um todo.5?

No interior de certas obras da literatura mundial, os dois aspectos
do mundo — sério & cOmico — coexistem e se refletem mutuamente
(sdo os chamados aspectos integrais ¢ nio imagens sérias e comicas
isoladas, como no drama ordindrio da época moderna). A Alceste de
Euripides, na qual a tragédia ombreia com o drama satirico, é na
literatura antiga um precioso exemplo no seu género. Mas evidente-
mente as obras mais notdveis desse lipo sdo as tragédias de Shakes-
peare.

58 Recordemos as andlises de A. Dieterich em Pulcinella. _

59 O Mozart de Puchkin admite o riso e a parddia, enquanto que o carran-
cudo estraga-prazeres Salieri ndo os compreende e os teme. Eis aqui o dislogo
deles, depois de ouvirem tocar o violinista cego:

Salieri: E tu, tu podes rir?
Mozart: Ah! Salierit
E possivel que tu nio rias?
Salieri: Nio.
Eu nio rio quando wm pintor lamentdvel
Profana & Madona de Rafael
Eu nfo rio quando um bufio miserdve]
Desonra Alighieri numa parédia [...]
(Mozart e Salieri, cena 1)
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O verdadeiro riso, ambivalente ¢ universal, nfo recusa o sério, ele
purifica-o e completa-o. Purifica-o do dogmatlsmo do cariter unila-
teral, da esclerose, do fanatismo e do espirito categérico, dos elemen-
tos de medo ou intimidagdo, do didatismo, da ingenuidade e das
ilusdes, de uma nefasta fixagdo sobre um plano finico, do esgotamento
estipido. O riso impede que o sério se fixe ¢ se isole da integridade
inacabada da existéncia cotidiana. Ele restabelece essa integridade
ambivalente. Essas s#o as fungbes gerais do riso na evolugo histérica
da cultura e da literatura,

Todas as nossas observagdes sobre as diferentes formas de seriedade
e suas relaghes miituas com o riso saem do quadro do nosso estudo.
Os documentos historicamente limitados de que dispomos nio nos
autorizam a fazer generalizaghes tedricas maito amplas.

Por essa razdo, nossas observagdes podem parecer um pouco decla-
rativas e preliminares.

Restam-nos ainda dois pontos a examinar no presente capitulo:

19) Rabelais visto pelo Romantismo francés; 29) O estado atual
dos estudos rabelaisianos.

Na introducdo, definimos a atitude dos roménticos franceses (espe-
cialmente Victor Hugo) diante do grotesco em geral. Neste momento,
vamos abordar sua atitude diante da obra de Rabelais, que eles consi-
deravam, ao lado de Shakespeare, como um dos mais profundos repre-
sentantes do sistema grotesco.

Falaremos em primeiro lugar do julgamento de Chateaubriand. Ele
sustenta uma idéia propria do Romantismo, 2 dos génios-mies que
parecem ter dado A luz e amamentado a todos os grandes escritores
de um determinado povo. Ndo hd mais do que cinco ou seis desse
tipo em toda a literatura mundial. Rabelais ai figura ao lado de
Homero, Shakespeare ¢ Dante. Ele criou toda a literatura francesa,
assim como Homero criou as literaturas grega e romana, Shakespeare,
a inglesa e Dante, a italiana. Nédo é possivel elevé-lo mais alto. Que
diferenga’dos julgamentos dos séculos anteriores, por exemplo o de
Vaoltaire, para quem Rabelais nio passava do bufao nimero um,
desprezado por toda a nagio!

A idéia dos génios-mies que quase todos os roménticos pamlharam
foi fecunda para a sua época. Ela forgou a procurar no passado os
germes do futuro, a apreciar o passado do ponto de vista do futuro
fecundado ¢ gerado por ele. Uma outra idéia romantica da mesma
cepa € a do génio “espirito-farol da humanidade”, que projeta sua
luz mwuito a sua frente. Ela obriga a ver nas obras do passado (as
de Shakespeare, Dante, Rabelais) niio apenas o que elas contém,
0 que estd acabado, plenamente reconhecido, pertencente a sua época,

105



limitado, mas antes de tudo os germes, as sementes do futuro, isto
¢, aquilo que ndio se revelou, desenvolveu e esclareceu inteiramente
sendo nos periodos seguintes e unicamente nos filhos concebidos
pelos génios-mées. Gragas a essa idéia, as obras do passado revelam
novas faces, novas possibilidades; gragas a ela, os roménticos pude-
ram realizar frutiferas redescobertas: as obras de Shakespeare, Cer-
vantes, Rabelais.

E através dessa idéia e de suas conseqiiéncias que aparecem com
especial relevo as diferengas entre os romdnticos e os fildsofos das
Luzes. Esses iltimos quiseram ver nas obras e escritores do pas-
sado menos do que eles realmente continham: a razio extra-histérica
julgava que havia neles muita coisa supérflua, indtil e ininteligivel;
era preciso, portanto, expurgé-los e reduzi-los. A Biblioteca de Deus
de Voltaire, onde todos os livros foram resolutamente retocados e
reduzidos, é extremamente tipica desse estado de espirito. Os fil6-
sofos das Luzes tendiam de fato a empobrecer o mundo’ eles afir-
mavam que no mundo hd muito menos coisas reais do que parece,
a realidade € hlpertroflada em beneficio de sobrevivéncias de outras
eras, preconceitos, ilusBes, fantasias, sonhos, etc. Essa concepgio
estreita e puramente estitica da realidade determinou sua apreciacio
das obras literdrias e impeliu-os a querer expurga-las e reduzi-las.

Ao contrério dos filésofos das Luzes, os romanticos forjaram uma
concepedo ampliada da realidade, na qual atribufam uma importéncia
maior ao tempo € ao devir histdrico. Sobre a base dessa concepgéo
ampliada do mundo, procuraram ver ¢ miximo de coisas numa obra
literaria, muito mais do que aparecia & primeira vista. Eles procura-
ram na obra as tendéncias do futuro, os embribes, as sementes, as
revelagdes, as profecias. Recordemos o julgamento de Michelet citado
no comego de nosso livro.

Essa concepcio ampliada da realidade tem, no entanto, aspectos
fanto positivos quanto negativos. Aspecto positivo: seu carater his-
t6rico, sua maneira de ver a época e o futuro. A realidade perde
seu estatismo, seu naturalismo, sua dispersdo (mantidos unicamente
pelo pensamento abstrato e racionalista), o futuro real comega a
penetra-la sob a forma de tendéncias, possibilidades e antecipacdes.
Vista sob o aspecta histérico, a realidade adquire perspectivas essen-
ciais sobre a liberdade, ultrapassa o determinjsmo ¢ o meganicismo
estreitos ¢ abstratos. No dominio da criagio artistica, ,ps desvios em
relagio 2 realidade clemeniar, a estatfstica do dia presente, ao do-
cumentarismo, & tipificagiio superficial, encontram-se justifieados--da
mesma forma que o grotesco e o fantastico grotesco, compreendidos
cowp formas de eapturar o tempo.e o futuro. Esse é o mérito incon-
testavel do alargamento romintico da realidade,
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O lado negativo da concepcio rominfica é ¢ seu idealismo, sua
ma compreensio do papel e das fronteiras da conscifnciz subjetiva.
que levam o roméntico freqlieniemente a acrescentar i realidnde-mais
do que efa contéep O fantistico acabou por degenerar em misticismo,
a liberdade humana acabou por secionar-se da necessidade e trans-
formar-se em uma forga supramaterial .8

Foi Victor Hugo que exprimiu a compreensdo mais completa e
mais profunda de Rabelais. S¢ ele ndo lhe consagrou um volume
ou um artigo especial, o conjunto de sua obra estd cheio de julga-
mentos & seu respeito Em William Shakespeare, ele fala de Rabelais
da maneira mais detalhada ¢ sistemitica.

Hugo parte de uma idéia de génios da humanidade que lembra
a dos génios-mées cara a Chateaubriand. Cada um desses génios é
totalmente original e encarna um aspecto determinado da existéncia.
“Todo génio tem suva mvengao ou sua descoberta.” Hugo enumerou
catorze deles, ¢ a lista é bastante curiosa: Homero, J6, Esquilo, o
profeta Isafas, o profeta Ezequiel, Lucrécio, Juvenal, Ticito, Sdo
Paulo, Sic Jodo, Dante, Rabelais, Cervantes, Shakespeare. Na lista
(cronolbgica) desses génios, Rabelais estd situado depois de Dante
e antes de Cervantes ¢ Shakespeare. Hugo da o retrato de cada um
desses génios.

O de Rabelais nfio é uma definigio histérico-literaria, mas uma
série de variagdes livres sobre o tema do “baixo” material e corporal
absoluto ¢ da topografia corporal. Segundo Hugo, o centro da topo-
grafia rabelaisiana ¢ o ventre. E a descoberta artistica realizada por
Rabelais. As fungdes essenciais do ventre sdo a paternidade € a
maternidade. Para descrever ess¢ “baixo” que dd a morte ¢ a vida,
Hugo recorre a uma imagem grotesca: “A serpente estdé no homem,
é o intestino”. No conjunto, ele compreendeu bem a importincia do
“baixo” material e corporal, principio organizador de todo o sistema
das imagens rabelaisianas. Mas ao mesmo tempo ele o interpreta no
plano abstrato e moral: o intestino, diz ele, “tenta, trai e pune”. A
forca destruidora do “baixo” topogrifico se encontra assim traduzida
para a linguagem moral ¢ filoséfica,

As vartacoes ulteriores sobre o tema do “ventre” se desenvolvem
no plano do patético moral ¢ filoséfico. Ele demonstra, dando exem-
plo, que “o ventre pode ser tragico e que tem o seu heroismo”; €, a0
mesmo tempo, o principio da corrupgéo e da degeneragio do homem:
“Q ventre devora o homem. Comega-se por Alcibiades, termina-se
por Trimalcido [...]. Depois a orgia degenera em comilanga [...}

6¢ Naturalmente nfio colocamos aqui o problema do Romantismo em toda a
sua complexidade. O que nos interessa é apenas 0 que o ajudou & descobrir
¢ compreender (embora parcialmente) Rabelais e, de mangira geral, o grotesco.
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Di6genes desaparece, resta apenas o tonel.” O “baixo” material ¢
corporal ambivalente do realismo grotesco se desagrega assim €m
imagens morais e filoséficas e em antiteses.

Hugo capta muito bem a atitude fundamental do riso rabelaisiano
em face da morte ¢ da luta entre a vida e a morte (no seu aspecto
histérico); ele percebe a relagdo especial entre o comer-absorgdo, o
riso e a morte. O que é mais, ele conseguin apreender a relagdo entre
o inferno de Dante e a glutonaria rabelaisiana: “Esse universo que
Dante colocava no inferno, Rabelais ¢ coloca num tonel [...] Os
sete circulos de Alighieri preenchem e envolvem esse tonel.”* Se,
em vez do tonel, Hugo tivesse escolhido a imagem da boca aberta on
do ventre engolidor, a comparagio teria sido muito mais precisa.
~ Depois de compreender muito bem a relagdo entre o riso, a morte
do mundo antigo, os infernos e as imagens de banquete (agdo de
tragar ¢ engolir), Hugo engana-se, ao interpreté-la, pois esforga-se
em dar-lhe um caréter moral ¢ filos6fico abstrato. Nio compreende
a for¢a regeneradora e renovadora do “baixo” material e corporal,
e essas lacunas apenas enfraquecem o valor de suas observagBes.

Sublinhemos que Hugo soube compreender perfeitamente o cardter
universal, o valor de concep¢io do mundo — néo banal -— das ima-
gens de Rabelais: glutonaria, bebedeira, embora lhes tenha concedido
um sentido que nio é completamente rabelaisiano.

Falando de Rabelais ¢ de Shakespeare, Hugo di uma defini¢do
extremamente interessante do génio e da obra genial: o cariter gro-
tesco da obra é um incontestdvel indicio do génio. O escritor de
génio, inclusive Rabelais e Shakespeare, destaca-se dessa maneira dos
demais escritores,

“Observa-se nos génios soberanos o mesmo defeito: a exageragio,

Esses génios sfo desmedidos: exagero, trevas, obscuridade, mons-

truosidade.”**

Esses julgamentos pdem em evidéncia os tragos positivos € nega-
tivos da concepgiio de Hugo. As caracteristicas particulares que ele
considera como sinais do génio (no sentido roméntico do termo)
devem na realidade ser atribuidas is obras e aos escritores que refle-
tem de maneira essencial e profunda as épocas de mutagic da
histéria mundial.

Esses escritores tdm diante de si um mundo incompleto e em
transformagéo, pleno de um passado em via de decomposigiic ¢ de
um futuro em vias de formacio. As suas obras sdo marcadas pelo
inacabamento positivo e, por assim dizer, objetivo. Elas estdo cheias
de um futuro que nfo estd ainda totalmente expresso, o que as obriga

* Victor Hugo, William Shakespeare, Librairie Internacionale, 1867, p. 59-62.
** William Shakespeare, p. 77-18.
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a procurar solugdes antecipadas para ele. Dai decorrem seus miltiplos
sentidos especificos, sua obscuridade aparente. Da mesma forma, a
histdria pdstuma excepcionalmente rica ¢ variada dessas obras e
desses escritores. Daf, finalmente, decorre sua monstruosidade apa-
rente, isto é, sua nio-conformidade aos cénones e normas de todas
as épocas acabadas, autoritdrias ¢ dogméticas.®

Hugo intui muito bem os tragos caracteristicos das épocas de
mutacdo, mas a expressio tedrica dessa intuicdo estd equivocada
Suas formulagdes sdo um tanto metafisicas, e além disso, ele atribui
0s tracos objetivos que decorrem do processo histdrico nas fases de
mutacdo a uma organizacio especial da natureza do génio (muito
embora, na verdade, ele ndo separe o génio da época, ¢ o apreenda
na histéria), Hugo € fiel ao seu método de contrastes quando define
os génios: sublinha unilateralmente os tragos do génio para criar um
grande contraste estitico com os outros escritores.

O tema rabelaisiano encontra-se freqiientemente nas obras poéticas
de Victor Hugo, que sublinha igualmente o universalismo dessas ima-
gens, a profundidade do seu riso.

Nas obras poéticas da 1ltima fase, Hugo modifica um pouco sua
opinido sobre o riso rabelaisiano. O universalismo desse riso que
engloba o mundo inteiro aparece-lhe como angustiante, privado de
perspectivas (transitério, sem futuro). Rabelais nfio € “nem o fundo
nem o cume”, &, portanto, algumz coisa sobre a qual nfo se pode
deter, algo especificamente transitério. Hugo demonsira uma pro-
funda incompreensio do ofimisme particular do riso rabelaisiano,
atitude que transparecia j4 nos seus primeiros julgamentos. Para ele,
desde a origem, o riso era essencialmente um principio denegridor,
degradante, aniquilador. Embora ele tenha retomado para caracterizar
Rabelais a férmula de Nodier “Homero bufdc™ e lhe tenha acres-
centado outras do mesmo género: “Homero do riso”, “a zombaria
épica”, néio compreendeu o caréter épico do riso rabelaisiano.

£ interessante comparar os Gltimos julgamentos de Victor Hugo
ao distico do historiador Etienne Pasquier, contemporineo de
Rabelais:

Sic homines, si et coelestia numina lusit,

Vix homines, vix ut numina laesa putes.

{(Ele brincou com os homens e com os deuses celestes de
tal maneira que nem os homens nem os deuses s¢ ofenderam
com 1ss0.)

61 Nessas épocas de mutagiio, a cultura popular, com sua concepcio da exis-
téncia jnacabada e do tempo alegre, exerce uma poderosa influéncia sobre a
literatura; isso manifestou-se com grande clareza no Renascimento.
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Esse julgamento define de forma mais exata o verdadeiro caréter
do jogo comico universal rabelaisiano. Pasquier compreendeu seu
profundo otimismo, sen carifer popular e festivo, seu estilo épico
e ndo-jdmbico.

A partir da segunda metade do século XIX, Rabelais, sua obra
e sua vida tornam-se¢ objeto de estudos cientificos aprofundados.
Numerosas monografias lhe sdo consagradas. Empreende-se a andlise
histérica e filol6gica séria dos seus textos. Mas ¢ dos primeiros anos
do século XX que datam os estudos cientificos mais amplos.

Evidentemente, nio nos propomos aqui fazer umr resumo histérico
preciso desses estudos. Limitar-nos-emos a expor brevemente o estado
atual dos estudos rabelaisianos.

Em principios de 1903, foi fundada a Sociedade de Estudos Rabe-
laisianos, que incluia aluncs € amigos do professor Abel Lefranc.
A Sociedade tornou-se brevemente o centro dos estudos rabelaisianos
ndo apenas na Fran¢a, mas também na Inglaterra e na América. A
partir de 1903, aparecen uma publicagio trimestral, a Revue des
études rabelaisiennes, i qual sucedeu, em 1913, a Revue du seizidme
siécle, com um programa mais amplo, e que deveria viver até 1933
para ceder o lugar em 1934 a uma outra revista, Humanisme et
Renaissance, cujas ambigdes eram ainda mais vastas.

Em torno da Sociedade e de suas revistas, agrupou-se toda a ati-
vidade textoldgica e lingiiistica, a investigagio das fontes, o estabele-
cimento de uma biografia cientifica, enfim a interpretagio histérica
das obras de Rabelais sobre uma base rigorosamente cientifica. Esses
trabalhos conduziram a publicagéio, a partir de 1912, sob a diregio
de Abel Lefranc, de uma edigiio critica das obras de Rabelais, que
em 1932 contava com cinco volumes, incluindo os trés primeiros li-
vros.%2 Embora incompleta, essa edigio, com o seu texto e suas va-
riantes, seus abundantes e sérios comentirios, apresenta um valor
excepcional para todos os pesquisadores.

Entre os trabalhos dos membros da Sociedade, citaremos os mais
importantes nas diferentes freas, E preciso mencionar, antes de¢ mais
nada, a obra fundamental de Lazare Sainéan, vice-presidente da
Sociedade, A lingua de Rabelais (La langue de Rabelais, t. T, 1922,
e t. I, 1923.)

62 QOeuvres de Frangois Rabelais. Edition critique publide par Abel Lefranc

{Professenr au Collége de France), Jacques Boulenger, Henri Clouzot, Paul Dor-
neaux, fean Plattard et Lazare Sainéan. (Primeiro volume 1912, quinto 1931,
Terceiro livro.)
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Para o estudo das fontes e do cariter da erudicio de Rabelais, a
obra de Jean Plattard, 4 obra de Rabelais (fontes, invencio e com-
posicao) (L'oeuvre de Rabelais [sources, invention et composition]
(1910) constitui importante contribuigde, Plattard foi igualmente o
primeiro a tentar dar uma bicgrafia cientifica sintética na sua Vida
de Rabelais (Vie de Rabelais) (1928) .62

Mencionemos no dominio da textologia o precioso trabalho reali-
zado por Jacques Boulenger (secretdrio da Sociedade), e no da topo-
prafia, por Henri Clouzot. Enfim, ¢ indispensdvel assinalar os tra-
bathos de Abel Lefranc, presidente da Sociedade, de excepcional valor
por causa dos documentos fornecidos, sobretudo suas introdugles aos
trés livros publicados sob sua direcéo.

Voltaremos, na -seqiiéncia do nosso trabalho, a todas as obras
acima mencionadas bem como a outras, principalmente a monografia
bastante detalhada de Georges Lote: A vida e a obra de Frangois
Rabelais (La vie et Poeuvre de Francois Rabelais) (Paris, 1938).

Os trabalhos dos membros da Sociedade, assim como de outros
pesquisadores, contemporaneos, facilitaram enormemente a inteligéncia
¢ o estudo filoldgico do texto de Rabelais, e permitiram recolher uma
vasta documentagdo para uma compreensio mais ampla e mais pro-
funda do seu lugar histdrico, para o estabelecimento das relagbes entre
a sua obra, a realidade do seu tempo e a literatura anterior. No en-
tanto, toda essa documentag@o, recolhida gracas aos cuidados minu-
ciosos dos especialistas, espera ainda a sua sintese. Os estudos rabe-
laisianos modernos ndo constroem o retrato de conjunto do grande
escritor. Qs investigadores se mostram em geral extremamente cir-
cunspectos e evitam minuciosamente operar qualquer sintese de uma
certa envergadura, ou tirar qualquer concluséo € generalizacio mais
amplas. O tunico livio que tem pretensdes a uma sintese prudente
{por demais prudente) & o de Plattard (e em parte a monografia de
Lote). Apesar dos preciosos documentos reunidos nessas duas obras
e de certas observacBes sutis {sobretudo de Plattard), essa sintese
ndo pode satisfazer-nos. Ela nos agrada ainda menos que a antiga
tentativa de Stapfer ou a obra de Schneegans (1894).

As pesquisas rabelaisianas contemporfineas que adotaram con-
cepebes positivistas, limitam-se praticamente a coletar documentos.
Embora essa atividade seja evidentemente 0til ¢ indispensével, a
auséncia de um método aprofundado e de um ponto de vista amplo
limita as suas perspectivas: a coleta de dados se limita ao domfnio

83 Eis os principais estudos hiogréficos sobre certes periodos da vida de
Rabelais: Dubouchet: Rabelais @ Montpellier, 1887; A. Heulhard: Rabelais, ses
voyages en Italie et son exil & Metz, 1891; A. Bertrand Rabelais d Lyon, 1894;
1. Petiard. Adolescence de Rabelais en Poitow, 1923,
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estreito dos fatos biograficos, dos pequenos acontecimentos Id'a época,
das fontes literdrias (essencialmente livrescas); quanto as fontes fol-
cléricas, elas sio dadas de maneira muito artificial e ma acepcdo
corrente e estreita dos géneros folcléricos, em fungdo da qual o
folclore cémico em toda a sua originalidade e diversidade permanece
quase que excluido do estudo. Todos esses documentos minuciosa-
mente recolhidos ndo ulirapassam geralmente o quadro da cultura
oficial, enguanto que Rabelais no seu conjunto néo se insere de forma
alguma no interior desse quadro. Os especialistas da escola de Abel
Lefranc consideram o riso como um feaémeno de segundo plano, sem
relagdo com os problemas sérios que Rabelais quis tratar: ele é ou
um meio de conquistar a popularidade das grandes massas, ou sim-
plesmente uma mdscara protetora. O problema chave da cultura
cbmica popular nem sempre é colocado pelos espegialistas dos estudos
rabelaisianos.

O aparecimento do livto do historiador Lucien Febvre, O problema
da descrenca no século XVI. A religifo de Rabelais (Le probieme
de Pincroyance au XVI siécle. La religion de Rabelais} (Paris,
1942) foi um acontecimento marcante na histéria dos estudos rabe-
laisianos. Nessa obra essencialmente dirigida contra Abel Lefranc e
sua escola, Febvre ndo trata do aspecto literdrio da obra rabelaisiana,
nem do dominio das fontes autobiogrificas, no qual a atividade de
Lefranc e sua escola foi particularmente produtiva, mas ele se inte-
ressa apenas pela concepgdo do mundo de Rabelais, sobretudo por
sua atitude diante da religido e do catolicismo,

O objetivo primordial de Febvre é compreender Rabelais dentro
das condigdes do seu meio cultural e intelectual, nos limites das
possibilidades acessfveis & sua época. Nio se poderia compreender
o século XVI, assegura Febvre, isolando o individuo do “clima moral”
e da “atmosfera intelectual” da época. A tarefa essencial do historia-
dor ¢ estabelecer como os homens de 1532 (ano do aparecimento
do Primeiro Livro) puderam sentir e compreender Pantagruel ¢ como
eles — eles e ndo nés — ndo podiam compreendé-lo. E indispensével
reler o texto de Rabelais com os olhos dos seus contemporineos,
homens do século XVI ¢ ndo do século XX. Para um historiador,
0 pecado mais temivel é demonstrar anacronismo.

E do ponto de vista dessas exigéncias metodologicas, perfeitamente
justificadas no conjunto, que Febvre critica Abel Lefranc quando este
afirma que Rabelais & propagandista de um atefsmo racionalista con-
seqitente. Baseando-se sobre uma imensa e preciosa documentagio,
tirada dos diferentes dominios da cultura ¢ do pensamento do século
XVI, Febvre esforca-se por demonstrar que ndo existiam na época
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‘nem o terreno nem os fundamentos necessdrios para um atefsmo ra-

cionalista conseqgliente, nem na percep¢io nem na concepgdo do
mundo (filoséfica e cientifica); esse ateismo, pois, nfio tinha ponto
de apoio. A fim de ter um certo peso social, uma certa importincia
histérica, toda negagdo deve ser fundamentada. A negagao subjetiva
¢ caprichosa privada de fundamento e de apoio (o mero “eu nego™)
nio tem nenhum valor histérico. No século XVI, nem a filosofia nem
a ciéncia (que, na realidade, ainda ndo existia) forneciam o apoio
que teria permitido negar a religido; a tal ponto que o atefsmo racio-
nalista conseqiliente era impossivel. (Ver obra citada, p. 380-381).

Febvre consagrou todo o seu livro 4 demonstragdo dessa tese, Como
jd dissemos, ele cita uma quantidade imensa de documentos de di-
versa origem, que possuem um valor incontestivel e auténomo, isto
€, independente da sua tese. Seria conveniente revisar, & luz deles,
numerosas opiniges estabelecidas relativas a diversos fendmenos cul-
turais do século XVI. O livro de Febvre permite especialmente com-
preender certos aspectos da cultura no século XVI. Por outro lado,
ele s6 serve em pequena medida e sempre indiretamente para a
compreensio do romance de Rabelais enquanto obra liferdria, e da
concepcdo e percepedo artisticas do mundo de Rabelais. O pensa-
mento artistico de Rabelais nfo se insere nem no atefsmo raciona-
lista, nem na profissdo de fé religiosa, seja ela catdlica, protestante
ou no espirito da “religido de Cristo” cara a Erasmo.

O pensamento rabelaisiano é ac mesmo tempo mais amplo, mais
profundo e mais radical. Toda seriedade unilateral, todo dogmatismo
lhe sfio estranhos. A concepgdo artistica do mundo de Rabelais nfo
conhece nem a negacio absirata e pura, nem a afirmacio unilateral.
A tese de Lefranc, assim como a contraria, de Febvre, afastam-nos
igualmente da justa compreensdo da concepgiio artfstica do mundo
de Rabelais, assim como da justa compreensido da cultura do século
XVI no seu conjunto.

Febvre, tanto quanto Abel Lefranc, ignora a cultura cdmica po-
pular da Idade Média e do Renascimento. Para ele, apenas o aspecto
sério tem direito de cidadania no pensamento e na cultura. Suas
brilhantes analises dos diferentes dominios e esferas da cultura ndo
vao praticamente além da cultura oficial. E por essa razio que ele
apenas percebe e aprecia na obra de Rabelais o que pode ser com-
preendido e interpretado no plano sério da cultura oficial e, conse-
giientemente, o essencial em Rabelais, o verdadeiro Rabelais, per-
manece fora do seu campo de estudo. )

Como ji observamos, Febvre considera que para o historiador
0 anacronismo, a modernizagdo, ¢ um pecado capital. Ele acusa
corretamente Abel Lefranc e outros especialistas disso. Mas, infeliz-
mente, ele mesmo incorre nesse pecado quando aborda o riso. Ele
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ouve o riso rabelaisiano com os ouvidos-do homem do século XX,
e nfo como ele era ouvidoe em 1532. Por isso ¢le ndo pdde ler
Pantagruel com os olhos de um homem do século XVI, no que a
obra comporta de capital.

Febvre percebe o riso de Rabelais e de sua época como um homem
do século XX, e por essa razdo ¢le n3o compreende o essencial, isto
&, seu carater universal de concep¢io do mundo, néio compreende
a possibilidade de uma concepgiio do mundo cémica, de um aspecto
cOmico universal do mundo. Ele procura a concepgio do mundo do
autor apenas nas passagens em que Rabelais ndo ri, ou mais preci-

samente em que cle, Febvre, ndo ouve esse riso, em que Rabelais -

parece completamente sério. Quando Rabelais ri, Febvre acha que
ele se diverte placidamente, que ele s¢ entrega a brincadeiras ino-
centes que, como todas as brincadeiras, ndo revelam absolutamente
sua verdadeira concepgio do mundo, uma vez que para ¢le qualquer
concepgdo do mundo sé pode ser séria. E assim que Febvre aplica

ao século XVI a compreenséo do riso e da fungo que tem na cultura -

e concepgdo do mundo prépria da época moderna e principalmente
do século XIX; ele comete, portanto, um anacronismo e uma moder-
nizagdo flagrantes.

Febvre explica a sua surpresa, ao ler a andlise do Prélogo de
Pantagruel publicada por Lefranc na sua introducéo. Ele ficou espe-
cialmente admirado pela conclusdo de que Rabelais fora um propa-
gandista consciente do atefsmo conseqgiiente. A fim de verificar essa
conclusdo espantosa, diz ele, “retomamos nosso Rabelais com certa
inquietude, Abrimos o Pantagruel. Rimos. Nio pensamos mais no
‘crescendo’ de impiedade.” Febvre nic vé “nada de oculto, nada
de terrivel, nada de sacrilego”. Ele s6 encontra “velhas brincadeiras
clericais” ji em uso antes de Rabelais. E tudo que Febvre percebe
no prologo de Pantagruel (ver p. 160-161).

Vé-se mutito claramente por esse exemplo como Febvre considera
as brincadeiras de Rabelais: elas apenas provocam o riso: “rimos”
Mas € justamente esse “rimos” que deveria ser analisado. Serd que
nos, homens do século XX, rimos como o faziam Rabelais e os
leitores do seu tempo? Qual ¢ a natureza dessas “velhas brincadeiras
clericais”? E se elas ndo encobrem essa tendéncia atefsta abstrata
e séria que nelas descobria Lefranc, serd talvez porque contém algo
diferente, muito mais considerdvel, profundo e concreto no plano
artistico (istc é, o aspecto c¢Omico do mundo)? Essas questdes,
Febvre nao as coloca. Ele julga, aparentemente, que o riso € sempre
o mesmo em todas as épocas, e que a brincadeira nunca foi mais
do que uma brincadeira, E por essa razdo que cle aplica sua sutil
andlise histérica as partes sérias da obra de Rabelais (mais precisa-
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mente dquelas que lhe aparecem como tais), e deixa de lado o riso,
elemente ndo-histérico e imutavel. .

Febvre ignora o aspecto comico do mundo, que precisou de séculos
e milénios para se organizar nas miiltiplas formas da cultura cOmica
popular (sobretudo nas formas dos ritos e espeticulos). Analisando
certas brincadeiras clericais como Sitic {(Tenho sede) e Consuma-
tum est (Tudo estd acabado), etc. (cuja audicia espantara Le-
franc), ele se limita a assinalar o sew cariter tradicional e anddino.
Ele ndo vé que se irata ai de parcelas de um todo imenso e Gnico:
a percepgdo do munde popular e camavalesco, o aspecto comico
universal do mundo. Para percebé-la, teria que desvendar o sentido
histérico de fembmenos seculares como a parodia sacra, o risus
paschalis, da imensa literatura cémica da Idade Média, e principal-
mente, é claro, das formas de espeticulos e de ritos do carnaval.
Mas Febvre nao faz nada disso. Sua atengdo estd dirigida exclusi-
vamente aos fendmenos “sérios” (no espiritc do sécule XIX) da
cullura e do pensamento. Por exemplo, analisando Erasmo e sua
influéncia sobre Rabelais, deixa de lado o Elogio da loucura, que
oferece justamente o maior nimero de pontos comuns com o mundo
de Rabelais. Somente o Erasmo “sério” o interessa. Ele lhe consagra
apenas um pequeno capitulo do seu livro, que intitula “Algumas
brincadeiras de pessoas da Igreja” (p. 161-163), ou seja, cinco
paginas em quinhentas, as brincadeiras clericais tradicionais. Ele
aborda de novo o principio c¢Omico na cultura do século XVI num
outro capitulo sobre os padres Menauld e Maillard, que utilizaram
nos seus sermdes as “facécias de Rabelais” (p. 179-182). Podem-se
encontrar em ouiras passagens raras e breves observagdes sobre os
elementos cdmicos da cultura do século XVI, mas sempre tratados
de acordo com as concepgdes do século XIX e XX. E: extremamente
sintomatico constatar que nessa obra consagrada ao mais carnava-
lesco dos escriiores mundiais, s se encontre uma tnica vez a palavra
“carnaval” (na andlise da visita aos infernos de Epistémon).

Num certo ponto, Febvre pareceria inclinado a reconhecer o
cardter histérico do riso. Ele declara que “a ironia ¢ filha do tempo™.
No entanto, ndo desenvolve esse argumento, e se 0 emprega, € apenas
para limitar o elemento cdmico em Rabelais. Febvre julga que sua
obra contém mais afirmagGes sérias diretas do que se estd habituado
a ver nela, que se percebe freqiientemente a ironia onde ela ndo
existe,’

Consideramos esses julgamentos radicalmente errdneos, Somente
uma seriedade relativa é possivel no universo rabelaisiano. Mesmo
as passagens que, num outro contexto ou tomadas isoladamente,
teriam podido ser perfeitamente sérias (Téiema, a carta de Gargan-
tua a Pantagruel, o capitulo da morte dos heréis, etc.) sdo, no con-
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texto rabelaisiano, dotadas de um harménico cdmico, afetadas pelos
reflexos das imagens comicas vizinhas, O aspecto cdmico é universal,
ele se propaga a todas as coisas. Febvre nio vé exatamente esse
universalismo, esse valor de concepgio do mundo do riso, sua
verdade particular. Para ele, a verdade sé pode profetizar, Ele tam-
bém nido discerne o cardter ambivalente do riso.

Mesmo num plano histérico mais amplo, as afirmacdes de Febvre
$30 inexatas, Na literatura mundial do passado, ha muito mais riso
e ironia (uma das formas do riso reduzido) do que o nosso ouvido
¢ capaz de ouvir ¢ de captar. A literatura (incluindo a retérica)
de certas épocas (helenismo, Idade Média) estd literalmente saturada
de formas variadas de riso reduzido, sendo que algumas mesmo
cessaram de ser percebidas por nés. Perdemos freqiientemente o
sentido da parddia. E certo que devemos reler muitas obras da lite-
ratura mundial do passado, para ouvi-las novamente em outro registro.
Mas para isso ¢ preciso antes de mais nada compreender a natureza
sarticular do nso popular. seu valor de concepcao do mumto, seu
niversalismo, sua ambivaléncia, sua relagdo com a época, etc., isto
%, tudo aquilo que o riso dos nossos dias quase completamente perdeu.

Uma vez que ele ignora a cultura cémica popular, Febvre deforma

@ compreenséio do Renascimento € do século XVYI francés. Ele nio

vé, e nfo quer ver, a excepcional liberdade interna. o adogmatismo
extremo do pensamento artistico in¢rentes a essa época, porque nio
encontra um ponto de apoio para eles. Ele oferece um quadro unila-
teral e falseado da cultura do século XVI.

A época do Renascimento em geral, e do Renascimento francés
em particular, caracteriza-se principalmente, no dominio da literatura,
pelo fato de que a cultura cdmica popular nas suas melhores pos-
sibilidades foi ai elevada ao nivel da grande literatura da época e
fecundou-a. Se ndo se pde em evidéncia esse fato, nio se pode com-
preender nem 2 literatura nem a cultura da época. B ébvio que nio
se poderia reduzir unicamente a isso todo o contetido rico, complexo
s contraditério da época. Mas € justamente esse elemento, de impor-
tincia excepcional, que n3o foi ainda posto em evidéncia, o que
exerce uma funesta influéncia sobre a compreensio de Rabelais.

Em conglusdo, s6 podemos partilhar a afirmaciio sem rodeios que
faz Pierre Daix no seu capitule; “Testemunho de car@acia sebre
Rabelais”: o Hvro de Lucien Febvre é uma [...] dltima tentativa,
ntais sutil que todas as outras aparecidas nesses quatrocentos anos,
de distanctar-nos da obra de Rabelais {...]".8

64 Pierre Daix: Sept siécles de roman {Sete séculos de romance), Paris,
E.E R, p. 132,
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Algumas palavras agora sobre o estado dos estudos rabelaisianos
na Unido Soviética.

Antes da Revolugio, os historiadores da literatura quase nio se
ocuparam de Rabelais. Nenhum livro, nenhuma monografia lhe foi
consagrada. O longo artigo de A, Vesselovski, “Rabelais e seu ro-
mance”, % ¢ a pequena brochura de 1. Fokht (destituida de qualquer
valor cientifico}® constitufam a tinica contribuigio dos criticos lite-
ririos russos.

Para a sua época (1878), o artigo de Vesselovski possuia um
valor incontestivel; com efeito, ele aparecen bem antes do inicio na
Franca dos estudos rabelaisianos cientificos, um quarto de século
antes da fundagio da Sociedade de Estedos Rabelaisianos. Contém
numerosas observagbes preciosas € novas para a época sobre certos
aspectos do livro, sendo que algumas dessas foram adotadas de uma
vez por todas pelos especialistas. Mas do ponto de vista da nossa
concepgdo, o julgamento de A. Vesselovski comporta graves erroes.

Na sua explicagdo do cardter fundamental da obra, da sua génese
¢ evolugiio, Vesselovski coloca em primeiro plano os aspectos con-
jecturais estreitos da politica praticada pela corte e os diferentes gru-
pos dirigentes (nobreza feudal, aristocracia militar e burguesa); o
papel do povo e sua posigio particular quase nao ¢ levado em con-
sideragfio. Vesselovski explica o otimismo inicial de Rabelais (até
outubro de 1534) por uma fé ingénua na vitéria do humanismo,
num momento em que ele goza do apoio da corte e mantém relacBes
de amizade com os reformadores, ¢ as mudangas nas suas concepgdes
e no seu tom nos ultimos livros, pela derrota do humanismo, que
se segue a uma mudanga de politica na corte, ¢ também pela ruptura
com os reformadores,

Sentimentos como a fé ingénua e a desilusdo sio profundamente
estranhos ao poderoso riso rabelaisiano; acontecimentos como mu-
dangas na politica da corte e dos diferentes grupos no interior das
classes dominantes contaram tanto para esse riso, cheio da sabedoria
milenar das sucessdes ¢ renovagdes, como uma tempestade num copo
d’4gua, ou a coroagdo e o destronamento dos bufées durante as
saturnais romanas e os carnavais europeus. O otimismo de Rabelais
& o otimismo popular, e as esperangas e desilusbes de toda especic
ptovocadas pelas possibifidades restritas da época sdo apenas os

85 A, N. Vessclovski: Artigos escolhidos, Goslitizdat, Leningrado, 1939.

66 . Fokht: Rabelais, sua vida e sua obra, 1914. Convém mencionar, embora
isso nfo tenha nenhuma rela¢@o direta com a literatura russa consagrada a
Rabelais, que Jean Fleury, leitor de francés na ex-universidade de Sdo Peters-
burgo, publicara em Paris em 1876-1877 uma monografia compilativa em dois
volumes bastante notivel para a época.
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harmdnicos do seu livro: Vesselovski .apresenta-as como os tons
maiores, porqué nao percebe a base popular dos escritos de Rabelafs.

Vesselovski nfio capta também o cardter particular, a natureza
revolucionéria do riso popular que ressoa na obra de Rabelais. Com
efeito, ele ignora quase completamente o riso da Idade Média e
subestima as tradigdes milenares da cultura cémica popular. Vesse-
lovski interpreta o riso rabelaisiano como a expressdo da alegria de
viver primitiva, elementar, quase animal, “de um garoto dos campos
em liberdade” .67

Da mesma forma que os especialistas ocidentais, Vesselovski co-
nhece na realidade somente o Rabelais oficial. Analisa na sua obra
apenas os aspectos periféricos que refletem certas correntes como a
do circulo humanista de Marguerite d’Angouléme, o movimento dos
primeiros reformadores, etc. Enquanto que a obra de Rabelais reflete
na sua propria base os interesses, as esperancas e os pensamentos
mais radicais do povo, que ndo se solidarizava completamente com
nenhum dos movimentos relativamente progressistas da nobreza ou
da burguesia.

Em concordéncia com os especialistas do século XIX, Vesselovski
coloca em primeiro plano episédio da abadia de Télema que ele
transforma numa espécie de chave para as concepgdes do autor ¢
para todo o seu romance, enquanto que Télema ndoc € de maneira
alguma caracterfstico nem da concepgio, nem do sistema de imagens,
nem do estilo de Rabelais. Embora esse episédio reflita as idéias
utépicas do povo, deve-se reconhecer contudo que ele exprime prin-
cipalmente certas correntes nobres do Renascimento: ndo € a utopia
humanista do povo, mas da corte, que emana sobretudo do pequeno
circulo da princesa Marguerite, ¢ néo da praga ptiblica em periodo
de camaval. Scb esse aspecto, Télema se exclui do sistema de
imagens e do estilo rabelaisianos.

A concepclio de Vesselovski determinou em grande parte, & quase
até aos nossos dias, as idéias sobre Rabelais ensinadas nas nossas
universidades ou desenvolvidas nos estudos sobre a literatura da
Idade Média.

Antes da Segunda Guerra Mundial, os especialistas soviéticos
praticamente mantiveram essa opinido. Rabelais, um dos maiores
escritores realistas do mundo, era quase totalmente ignorado em nosso
pais. Um curto artigo de P. Smirnov, de cariter informativo, na
Enciclopédia Literdria, um artigo semelhante de B. Krjevski anexo
i segunda edigio de uma tradugio parcial do livro de Rabelais,
enfim o artigo da Histéria da literatura francesa (Ed. da Academia

67 Ver critica detalkada dessa comparagio no Capitulo I, p. 125 e ss.

118

das Ciéncias da URSS), redigido por A. Djivelegov, que nio tinha
nenhuma finalidade investigadora, ¢ dois pequenos artigos originais:
V. Chichmarev, “A historia do famoso Gargantua”,$ e 1. Vertsman,
“Rabelais € o humanismo™,®® constituiam quase todas as publicacdes
dedicadas ac nosso autor: nenhuma monografia, nenhuma tentativa
ampla de rever a heranca de Rabelais & luz das teses e objetivos da
histéria do realismo e da obra criadora popular.

Depois da Segunda Guerra Mundial, a situagio muda. Em 1948,
aparece a primeira monografia soviética sobre Rabelais: o Francois
Rabelais de E. Evnina (Goslitizdat, Moscou, 1948). Essa obra tem
gualidades incontestaveis. O desprezo pelo principio cémico que se
observa nos pesquisadores ocidentais, estd totalmente ausente dela.
Para o autor, Rabelais é antes de mais nada um escritor comico.
Na verdade, classifica-0 na categoria dos satiricos, mas dd ao riso
satirico um sentido muito amplo €, ao contrario de Schneegans e
outros especialistas, engloba nesse riso elementos positivos essenciais:
o jlbilo, o contentamento ¢ a alegria. Na concepgdo de E. Evnina,
o riso rabelaisiano tem muiiltiplas faces, ele é ambivalente (embora
esse termo ndo seja usado nunca). Essa compreensdo do riso rabe-
laisiano permite ao autor realizar uma andlise detalhada e interes-
sante dos procedimentos originais do comico rabelaisiano. A obra
de E. Evnina é assim uma préciosa coatribuigio aos recentes estudos
rabelaisianos soviéticos.

Uma série de obras de divulgacio foi publicada depois da guerra:
¢ artige de 1. Anissimov, “Frangoss Rabelais” (revista Znamia, 1953,
n? 5), puhlicado na ocasifio do 4009 aniversirio da morte do es-
critor, o artigo de E. Gordeev, “O grande humanista Rabelais”
(selecio Idade Média, V11, edicao da Academia das. Ciéncias da
URSS, Moscou, 1955), a introdugdo de S, Artamonov a (raganfua
¢ Pantagruel, (raduzido por N. Liubimov (Goslitizdat, 1961), e o
seu Francols Rabelas (ed. “Khudojestvennaya Literatura”, 1964).
Além dfsso, em 1960 aparecia uma brochura de S. Vaiman, O método
artistico de Rabelais, interessante e com uma concepgdo original.

No entanto, o acontecimento mais importante foi o aparecimento
de um grande ensaio de L. Pinski, “O riso de Rabelais”, na obra inti~
tulada @ Realismo na época do Renascimento (Goslitizdat, Moscou,
1961, p. 87-223).7

88 Ver selegao de artigos em honra do académico Sobolevski, Eeningrado,
1528,

69 Ver notas cientificas do Instituto Pedagégico de Moscou, 1935, 1. fasc-
culo (cadeira de Histéria da Literatura Mundial). .

70 Pinski havia exposto previamente sua opinifio no artige “O edmico em
Rabelais”, (Ver revista Voprossy Literatury, n* 5, 1959,
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Ao contrdrio ria dos especialistas, Pinskj considera o riso

como o ]:_:rmg_l_pm._n.rgan___ fidamental da o
forma ndo exterior, mas interior da visdo e fo rabe-

lmm munds, Ele1iad Separa o riso nem dessa_concepedo do
mundo nem do contetido ideologico “do livro. Desse” ponto de vista,
Pinski passa criticamente em revista a compreensdo ¢ os julgamentos
de Rabelais ao longo dos séculos. '

Estas sdo as suas conclustes: “Como resultado deste rapido ensaio,
que expde as apreciagdes sobre Rabelais no curso dos séeulos, é
facil observar que somente foi frutifera em cada instdncia a com-
preensdo da sua obra que ndo diminuia a importincia do seu riso,
que nio separava o principio cOmico das idéias liberadoras e pro-
gressistas do conteido de Garganiua e Pantagruel. Apenas nesse caso
se desvendou um novo aspecto da sua criacdo, impertante para a
vida, Ao longo dos séculos, antes de mais nada, Rabelais perma-
neceu, ags olhos do sem -auditdério, um gémic cémico” (p. 118).
Naturalmente, estamos de acordo com essas conclusdes.

Pinski nega de maneira perfeitamente ljgica o cariter satirico do
riso rabelaisiano. Rabelais ndo € um autor satirico no sentido cor-
rente do termo. Seu riso ndn se dirige absolutamente contra fend-
menos puramente negativos da realidade. Apenas algumas personagens
e episodios de segumdo plano dos dltimos livios t8m um carater
satirico. No que ‘oncerne as idéias dominantes, o riso de Rabelais
é profundamente positivo, A férmula de Pinski é a seguinte:

“Néo se trata em geral de sitira no sentido precise do termo,
ndo se trata de indignagdo contra um vicio ou revolta contra o mal
na vida social e cultural. Os companheiros de Pantagruel, especial-
mente 0 irmao Jean e Panurge, ndo sdo em absoluto satiricos, pelo
contrario sdo os principais porta-vozes do cémico, Com, esse cOmico,
manifesta-se sem cerimdnia a natureza das personagens dominada
pelos sentidos: o apetite desmesurado do irm&o Jean, a sensualidade
de Panurge, a indecéncia do jovem Gargantua nio tendem a suscitar
a indignagdo do leitor. A linguagem, assim como a fisionomia do
narrador, Alcofrybas Nasier, um dos membros do circulo dos panta-
gruelistas, exclui evidentemente qualquer tom satirico em relagdo a
Panurge. Trata-se ao contrdrio de um amigo querido, um segundo

eu” do narrador, no mesmo plano que o heréi principal. Panurge
deve divertir, fazer rir, surpreender ¢ mesmo instruir 4 sua maneira
o auditério rabelaisiano, ¢le nio deve de maneira alguma escanda-
lizar” (p. 183).

Pinski explica de maneira pertinente que o riso rabelaisiano visa

ao conhecimento, que ele tem uma relagdo direta com a verdade.
O riso expurga a consciéncia da seriedade mentirosa, do dogmatismo,
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de todas as afetégdes que a obscurecem. Citamos em seguida uma
passagem onde o autor comenta a décima que precede Pantagruel
Em Pantagruel o nso é a0 mesmo te

le deve TeTOMTs al"da natureza
humana, a fim de que a verdade lhe se;a revelada Cem anos mais
tarde, para Spinoza, o caminho da verdade passa pela liberagio dos
sentimentos do sofrimento ¢ da alegria. Sua divisa é: nem chorar,
nem rir, mas aprender. Para Rabelais, Rabelais o pensador, o riso
¢ a liberacdo dos sentimentos que mascaram o conhecimento da vida.

O riso testemunha uma vida espiritual clara, ele di origem a essa
vida. O sentido do cdmico e a razio sido os dois atributos da natureza
humana, Sorridente, a propria verdade se abre ao homem quando
ele se encontra num estado de alegria despreocupada” (p. 174).

O reconhecimento da ambivaléncia do riso rabelaisiano parece-nos
muito importante. Numa outra passagem do seu ensaio (p. 181),
exprime-se nos seguintes termos:

“Um dos aspectos mais surpreendentes do riso de Rabelais é a
importincia fundamental do tom, sua atitude complexa diante do
objeto ¢Omico. Estdo lado a lado a franca zombaria e a apologia,
o destronamento ¢ a admiragio, a ironia e os elogios ditirimbicos™.

E adiante (p. 183}:

“QO riso de Rabelais ¢ simultaneamente negador e afirmador: mais
exafdinente, como toda a confrarfa dos pantagruelistas sedentos, e
procﬁr:{‘ e dé a esperanqa O enfusiasmo R tmites. diante do saber
cede ¢ passo a ironia.prudente e yice-versa. O préprio tom desse riso
indica que dois principios contraditérios sdc simultaneamente compa-
tiveis, mesma do.pento de vista da forma.”

“‘P"skl desvenda as fontes principais do riso em Rabelais. Ele se
interessa ndo pelos procedlmentos exteriores e formais do cdmico,
mas pelas suas proprias fontes na vida cotidiana, pelo comico da
existéncia, por assim dizer. Considera que a principal fonte do riso
¢ “o proprio movimento da vida”, isto é, o devir, a alternincia, a
alegre relatividade da existéncia. Eis o que ele diz!

“Na base do efeito cémice, encontra-se o sentimento da relativi-
dade universal, do pequeno e do grande. do supenor e do nsigni-
ficante, do ficticio e do real, do fisico e do egpiritual, o sentimento
do mascimento, do crescimento, do desenvolvimento, do declinio, do
desaparecimento, da alternancia das formas da Natureza eternamente
viva.” A outra fonte de comicidade indissoluvelmente ligada & pri-
meira é a inquebrantdvel alegria de viver que animia a natureza
humana.

“No prélogo do Quarto Livro, o pantagruelismo define-se como
‘ama certa alegria do espirito mesclada ao desprezo das cotsas for-
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tuitas’.* Na obra de Rabelais, a fonte do cdmico ndo é apenas a
impoténcia do fortuito incapaz de reter o movimento da vida (uma
-vez que irremediavelmente todas as coisas se dirigem para o seu
fim como o proclama a sentenga gravada no temple da Dive Bou-
teille,* nem apenas o transcurso do tempo e o movimento histérico
da sociedade, a lei da ‘sucessdo dos reinos ¢ impérios’. Uma fonte
ndo menos importante do c¢dmico é ‘a alegria do espirito’ da natureza
humana, capaz de elevar-se acima do temporario, de compreendé-lo
como algo provisdrio € passageiro” (p. 147).

Tais sdo, segundo Pinski, as principais fontes do c6mico de Rabe-
lais. As apreciagdes que acabamos de citar sio testemunho de que
ele capta muito bem a relagdo imemorial do riso com o tempo € a
alterndncia temporal. Ele o assinala ainda em outras passagens do
seu estudo.

Examinamos apenas os pontos mais importantes da concepglo
rabelaisiana do riso, desenvolvida de maneira detalhada e argumen-
tada no ensaio de Pinski que, sobre essa base, procede a profundas
e precisas anilises dos grandes episddios do livro de Rabelais ¢ das
suas principais personagens (Gargantua, Pantagruel, frei Jean e Pa-
nurge}, Essa ultima personagem é especialmente analisada de forma
interessante ¢ aprofundada. Pinski aprecia justamente a importincia
considerdvel dessa figura (como a do Falstaff de Shakespeare) para
quem quer compreender a concepgiio do mundo do Renascimento.

No entanto, Pinski n3oc examina a histéria do riso e da cultura
cOmica popular, nfio trata, em especial, das fontes medievais de
Rabelais. Seu método (no ensaio mencionado) € essencialmente sin-
crénico. Ele assinala, contudo (p. 205), o cardter carnavalesco do
riso rabelaisiano.

Essa rapida revisdo dos estudos rabelaisianos na URSS permitiu
ver que, ao coniririo dos especialistas ocidentais modernos, nossos
pesquisadores nfio separam o aspecto artistico de Rabelais do seu
riso, e esforcam-se, principalmente, por compreender a sua origi-
nalidade.

A guisa de Eonclusﬁga, gostariamos de dizer algumas palavras sobre
a tradugdo de\Liubimov. Sua publicagdo foi um acontecimento im-

_portante.. Pode-se dizer que o leitor russo len péla primeira vez

Rabelais, pela primeira vez ouviu o seu riso. Embora desde o século
XVIH se tenha comegado a traduzi-lo, foram sempre excertos iso-
lados, e nenhum traduter chegara, nem mesmo de longe, a recons-
tituir a originalidade e a riqueza da lingua ¢ do estilo rabelaisianos.

* Obras, Pléiade, p. 523; Livro de bolso, vol. IV, p. 71.
& Divina Garrafa,
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A tarefa parecia excepcionalmente dificil. Che
clarar ue Rabelais era iotradnzivel (era a opinifio que na Rissia

endia Vesselovski). M_rmo,_mtm_toww
hteratura mundial, Rabelais foi-o. dnico que ndo entrou na cultura
-russa, que ndo foi “assimilado por ela (como o foram Shakespeare,
‘Cervantes, eic.). Tratava-se de-uma -lecuna-importante, pois Rabelais
dava acesso ao imenso universo da cultura cOmica popular tuaI-
mente; gragis 3 admirével tradugio de Linbimov notavélmente-
ao orlgmal pode-se dizer que Rabelais pds-se a falar russo, a t'_ﬂ‘ar
com toda i Sua familiaridade, sua inimitdvel desenvoltura, com toda
a sua verve cOmica inesgotivel e profunda. A lmportﬁncxa desse

acontecimento ¢ inestimdvel.
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Capftulo Segundo

O VOCABULARIO DA PRACA PUBLICA
NA OBRA DE RABELAIS

Eu desejo te compreender.
Tus lingua obscura aprender.t

Vamos deter-nos especizlmente nos elementos da obra de Rabelais
que, desde o século XVII, constituiram o maior obstéculo para os
seus admiradores ¢ leitores, e que La Bruyére qualificava de “encanto
da canalha” ¢ de “suja corrupgio”, e Voltaire, de “conjunto de imper-
tinéncias ¢ grosseiras porcarias”, De nossa parte, vamos chamé-los de
forma convencional e metaférica de “vocabuldric da praga piiblica,”
Esses sdo os termos que o abade de Marsy ¢ o abade Pérau haviam
minuciosamente banido da obra de Rabelais no século XVIII, ¢ dos
quais George Sand, no século XIX, queria por sua vez expurgé-la.
Tais termos impedem ainda hoje que se represente Rabelais no
teatro (embora ndo exista nenhum escritor que se preste mais para
isso do que ele).

Até hoje, esse vocabuldrio deixa embaracados a todos os leitores
de Rabelais, que tém dificuldade em integrar esses elementos, orgi-
nica e completamente, na trama literaria. A significagéio restrita, limi-
tada e especifica que esse vocabuldrio recebeu nos tempos modernos,
distorce a sua verdadeira compreensio na obra de Rabelais, onde ele
tinha um sentido universal muito distante da pornografia moderna.
Por essa razao, os admiradores ¢ pesquisadores tratam com certo
desprezo essa fatal heranga do “ingénuo e grosseiro século XVI”,-
destacando de propésito o caréiter ingénuo e inocente dessas velhas
obscenidades e distinguindo-as da pornografia moderna perversa.

No século XVIII, o abade Galiani formulou com muito espfrito
essa condescendéncia, dizendo que a ousadia de Rabelais é ingénua ¢
que ela se assemelha ao traseiro de um pobre.

Por sua vez, A. Vesselovski tratou com a mesma condescendéncia
o “cinismo” de Rabelais, embora utilizasse uma metdfora diferente,
menos rabelaisiana: '

* Puchkin: Versos compostos numa noite de insdnia.
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“Pode-se dizer que Rabelais ¢ cinico, mas & maneira de um campo-
nesinho sauddvel que tivesse saido em plena primavera de uma choga
enegrecida pela fumaga, ¢ que arremete pelos prados com a cabega
baixa, salpicando de lama os viandantes e rindo desbragadamente
enquanto as placas de lama se colam &s suas pernas ¢ ao seu rosto
avermelhado de alegria primaveril e animal” (ibid., p. 241),

Examinemos com cuidado esse julgamento. Levemos a sério por
um instante todos os elementos da descrigio do camponesinho e
comparemo-los aos aspectos particulares do cinismo rabelaisiano.

Em primeiro lugar, parece-nos muito contestivel que Vessclovski
tenha escolhido um garoto dos campos. O cinismo de Rabelais é
essencialmente ligado 2 praga piblica da cidade, ao campo da feira,
a praga do carnaval do fim da Idade Média e do Renascimento. Por
outro lado, ndo se trata da alegria individual de um garoto que sai
da choga enfumacada, mas da alegria coletiva da multiddo popular
na praca piblica da cidade. Quanto & primavera, ele estd perfeito
nesse lugar, pois trata-se efetivamente do riso primaveril dos meados
da Quaresma, ou do riso pascal, Mas nfc se trata em absoluto da
alegria ingénua de um garofo que corre “de cabeca baixa pelos
campos”, mas do jibilo popular cujas fSrmulas se elaboraram ao
lengo dos séculos. Essas formas de alegre cinismo de primavera ou
da terga-feira gorda sfio transpostas para a primavera histdrica, a
aurora de uma nova época (e é a isso que alude Vesselowski). A
propria imagem do garoto, isto &, a personificagdo da juventude, da
imaturidade e do inacabamento, nfio deixa de suscitar algumas reser-
vas, e ela s6 é vilida na qualidade de metifora compreendida como
a juventude antiga, o “garoto que brinca” caro a Hericlito. Do ponto
de vista histérico, o “cinismo” de Rabelais pertence aos estratos sedi-
mentares mais antigos do seu livro.

Continuemos a “buscar briga” com Vesselovski. Seu camponesinho
salpica de lama os que passam. Trata-se de uma metiafora adocicada
¢ modemizada para o cinismo rabelaisiano. Salpicar de lama significa
rebaixar. Os rebaixamentos grotescos sempre fizeram alusdo ao
“baixo™ corporal propriamente dito, & zona dos érgios genitais. Salpi-
cava-s¢ nao de lama, mas antes de excrementos e de urina. Trata-se
de um gesto rebaixador dos mais antigos, retomado pela metafora
atenuada e modernizada: “salpicar de lama”,

Sabemos que os excrementos desempenharam sempre um grande
papel no ritual da “festa dos tolos”. No oficio solene celebrado pelo
bispo para rir, usava-se na propria igreja excremento em lugar de
incenso. Depois do oficio religioso, o clero tomava lugar em charretes
carregadas de excrementos; os padres percorriam as ruas e langavam-
‘nos sobre o povo que os acompanhava.

O ritwal dos charivaris compreendia entre outros a projegio de
excrementos. O Romance de Fauvel descreve um charivari do século
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XVI, que nos ensina que a projecio de excrementos sobre os tran-
seuntes era praticada paralelament¢ a um outro gesto ritual, jogar
sal no pogo.? As familiaridades escatoldgicas (essencialmente verbais)
tém um enorme papel no carnaval.’

Em Rabelais, a irrigagdo com urina ¢ a inundagiio na urina desem-
penham um papel de primeiro plano, Lembremos a célebre passagem
do Primeiro Livro {cap. XVII) em que Gargantua urina sobre os
curiosos parisienses reunidos em volta dele; lembremos no mesmo
livro a histéria da jumenta de Gargantua que afoga os soldados de
Picrochole na passagem de Véde, e enfim o episédio em que as ondas
de urina de Gargantua impedem o caminho aos peregrinos, e, em
Pantagruel, a inundagiio do campo de Anarche na urina de Panta-
gruel, Voltaremos a esses diferentes episédios. Nossa finalidade ¢
simplesmente revelar um dos gestos tradicionais de degradagdo, que
se esconde por trds do eufemismo empregado por Vesselovski.

A projegdo de excrementos é conhecida na literatura antiga. Os
fragmentos do drama satirico de Esquilo, Os ajuntadores de ossos,
mencionam um episédio no qual se joga & cabega de Ulisses um
“vaso mal cheiroso”, isto &, um penico. O mesmo foi descrito por
Sofocles num drama satirico cujo texto se perdeu, O banguete dos
aqueus. Episédios analogos atingem a personagem do Hércules comico,
como o testemunham as miltiplas pinturas de vasos antigos: éle é
visto embriagado estendido no chdo, 4 porta de uma hetaira, ¢ uma
velha alcoviteira derrama sobre ele o conteido de um penico, ou
entdo, ele persegue alguém, segurando um penico na méo. Conhe-
cemos também um fragmento das atelanas de Pompdnio: “Tu me
inundaste de urina, Diomedes” (o que é aparentemente retomado da
histéria do Banquete dos agueus). '

Os exemplos que acabamos de citar provam que a projegio de
excrementos € a rega por urina sfio gestos tradicionais de rebaixa-
mento, conhecidos ndo apenas pelo realismo grotesco, mas também
pela Antigilidade. Sua significagio era assim compreendida por
todos. E possivel sem ddvida encontrar em todas as linguas uma
expressdo como “eu te ... em cima” (e construcdes semelhantes
como “cuspir na cara”). Na época de Rabelais, a férmula “bosta
para ele” (bren pour luy) era muito corrente (ele a emprega, alids,
no Prologo de Gargantua). . S

Na base desse gesto e das expressdes verbais correspondentes
encontra-se um rebaixamento topogrifico literal, isto é, uma aproxi-
magdo do “baixo” corporal, da zona dos 6rgios genitais. E sindnimo

. 2 Cf. O romance de Fauvel na Histéria literdria da France, XXXIH, p. 146:
Um langava merda & cara (,..). O outro jogava sal no pogo™.

. 8 Encontrava-se, por exemplo, em Hans Sachs o “jogo da merda” carna-
valesco.
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de destruigdo, de timulo para aquele que foi rebaixado. Mas todos
os gestos ¢ expressoes degradantes dessa natureza sdo ambivalentes.
A sepultura que eles cavam € uma sepultura corporal. E o “baixo”
corporal, a zona dos érgdos genitais € o “baixo” que fecunda ¢ dé a
iz, Por essa razdo, as imagens da urina e dos excrementos conservam
uma relagio substancial com o nascimento, a fecundidade, a reno-
vagdo, o bem-estar. Na época de Rabelais, esse aspecto positivo era
ainda perfeitamente vivo e sentido da maneira mais clara.

No célebre episddio dos carneiros de Panurge, do Quarto Livro,
o mercador Dindenault se vangloria de que a urina de seus carneiros
fertiliza os campos “como se Deus tivesse mijado neles”. Na sua
“Breve. declaracdo” no fim do volume, o prépric Rabelais (pelo
menos um de seus contemporineos ou ainda alguma personagem
pertencente ao mesmo meio cultural) faz este comentdrio sobre “se
Deus tivesse mijado neles™:

“E uma maneira vulgar de falar em Paris ¢ em toda a Franga,
entre as pessoas simples, que julgam terem sido especialmente abengoa-
dos todos os lugares sobre os quais Nosso Senhor fizera excregio de
urina ou outro excremento natural, como da saliva estd escrito em
Sio Jodo, 9: Lutum fecit ex sputo.”*

Essa passagem ¢ muito sintomdtica. Prova que nessa época, nas
lendas populares e na propria lingua, os excrementos estavam indisso-
luvelmente ligados & fecundidade, que Rabelais ndo ignorava essa

relagdo, ¢ conseqiientemente, que ele empregava essa metéfora com

pleno conhecimento de causa,

Veremos em seguida que Rabelais ndo hesitou em mencionar
“Nosso Senhor” e a “béngdo do Senhor” ao lado dos excrementos
(essas duas idéias estavam j4 justapostas na “maneira de falar vulgar”
que mencionamos); ele ndo via nisso penhum sacrilégio, nio discer-
nia entre essas duas idéias o abismo estilistico que, a partir do século
XVII, devia separa-las. -

A fim de ter uma compreenséo justa dos gestos ¢ imagens popu-
lares carnavalescos, tais como a projecdo de excrementos ou a rega
com urina, etc., € importante levar em consideragio o seguinte fato:
todas as imagens verbais e gesticulagdes desse tipo faziam parte do
todo carnavalesco impregnado por uma légica tni¢a. Esse todo € o
drama comico que engloba ao mesmo tempo a morte do mundo
antigo € o nascimento do novo. Cada uma das imagens tomadas
separadamente subordina-se 2o seu sentido, reflete a concepgéio tinica
do mundo que se cria nas contradigdes, embora exista isoladamente.
Na sua participagio nesse todo, cada uma dessas imagens ¢ profun-
damente ambivalente: ela tem uma relacio substancial com o ciclo

* Obras, Pléiade, p. 740; Livto de bolso, vol. IV, p. 591,
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vida-morte-nascimento. Por isso, essas figuras sdo destituidas de cinis-
mo e grosseria, no sentido que atribuimos a esses termos. Mas as
mesmas imagens (por exemplo, a projecdo de excrementos e a rega
com urina), percebidas num outro sistema de concepgdo do mundo,
onde os pélos positivos g negativos do devir (nascimento e morte)
sdo separados um do outro, opostos um ao outro em imagens dife-
reates que nac se fundem, transformam-se efet_ivameme em cinismo
grosseiro, perdem sua relagio direta com o ciclo vida-morte-nasci-
mento e, portanto, sua ambivaléncia. Elas consagram entdo apenas o
aspecto negativo, e os fendmenos que elas designam tomam um sen-
tido estritamente vulgar, unilateral (como € o sentido moderno que
tém para nds as palavras “excrementos”, “urina”). E com esse
aspecto radicalmente modificado que essas imagens, ou mais exata-
mente, as expressdes correspondentes, continuam a viver na lingua-
gem familiar de todos os povos. Na verdade, elas conservam ainda
um eco extremamente longinquo de sua acepgio antiga, com valor de
concepgio do mundo, fracos vestigios das familiaridades da praca
publica, e é apenas isso que pode explicar sua inesgotivel vitalidade,
sua ampla propagac¢io. ;

Os especialistas tém o hdbito de compreender e julgar o vocabu-
lario da praga pdblica em Rabelais em funcio do sentido que ele
adquiriu na época moderna, isoladamente dos atos carnavalescos e
da praca popular que constituem seu vefculo. Por isso, ndo podem
captar sua profunda ambivaléncia.

Vamos citar alguns outros exemplos paralelos que confirmam que
na época de Rabelais a idéia do renascimento, da fecundidade, da
renovagdo e do bem-estar estava inteiramente viva e perceptivel nas
imagens dos excrementos e da urina.

Em Baldus de Folengo (obra macarrénica que, como se sabe,
exerceu uma certa influéncia sobre Rabelais), encontra-se uma passa-
gem que tem por quadro o inferno onde Cingar ressuscita um adoles-
cente, regando-0 com uring.

Em As inestimdveis cronicas,* hi um episédio em que Gargantua
urina durante trés meses, sete dias, treze horas e quarenta e sete
minutos e dd origem ao Rédano juntamente com setecentos navios.

Em Rabelais (Segundo Livro) todas as fontes quentes e curativas
da Franga e da Itdlia provém da urina fervente de Pantagruel doente,

No Terceiro Livro (cap. XVII), Rabelais faz uma alusio ao mundo
antigo; Japiter, Netuno ¢ Mercirio forjaram a Orion (do grego
odboeiv, urinar) com sua urina (fonte de Rabelais: Os fastos de
Ovidio. Essa alusdo se faz, alids, de forma curiosa: Jipiter, Netuno

. ¢ Redagéio ampliada e retocada das Grandes cronicas que contém numerosas
imitagles de Puntagruel. Publicada possivelmente em 1534 por Frangois Gérault.
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e Mercario “[. . .] oficialmente [. ..] forjaram Orion”.* O “oficial”,
na realidade o funciondrio da policia eclesidstica, é também o nome
que se da — no espirito das degradagdes da linguagem familiar ——
a0 urinol (acepgio ja registrada na lingua do século XV). Sabe-se
que em russo o penico € as vezes denominado o “general”. Foi dai
que Rabelais, com a sua excepcional liberdade de linguagem, criou
o advérbio “oficialmente”, que quer dizer “com a urina”. Nesse
exemplo, a forga rebaixadora e produtora da wrina se conjugam de
mangeira extremamente original,

Enfim, na qualidade de fenémeno paralelo, mencionemos ainda o
famoso Manneken-Pis que adorna uma fonte de Bruxelas, que os
bruxelenses consideram sen “mais antigo concidaddo” e cuja presenca
garante a seguranga e o bem-estar da cidade.

Poder-se-ia dar uma multidio de exempios desse tipo. Voltaremos
oportunamente a ess¢ assunto, No momento, comtentemo-nos com
essas ilustragBes, As imagens dos excrementos e da urina sdo ambi-
valentes como todas as imagens do “baixo” material e corporal: ¢las
simultaneamente rebaixam ¢ ddo a morte por um lado, e por outro
ddo a luz e renovam; sio a0 mesmo tempo bentas e humilhantes, a
morte e 0 nascimento, o parto ¢ a agonia estio indissoluvelmente
entrelagados.® Ao mesmo tempo, essas imagens estdo estreitamente
ligadas ao rise. A morte ¢ o nascimento nas imagens da urina e dos
€xcrementos sao apresentados sob o seu aspecto jocundo e comico.
E por isso que a satisfagio das necessidades naturais acompanha
Quase sempre os alegres espantalhos que o riso cria como substituto
a0 terror vencido, e € por isso que essas imagens estio indissoluvel-
mente ligadas 2 imagem dos infernos. Pode-se afirmar que a satis
fagdo das necessidades é a matéria e o principio corporal cémicos
por exceléncia, a matéria que melhor se presta & encarnagdo degra-
dada de tudo que € sublime./E isso que explica o seu papel tdo impoz-
tante no folclore comico, no realismo grotesco € no livro de Rabelais,

* Obras, Pléiade, p. 367; Livro de belse, vol. 111, p. 213,

5 Na literatura mundial e especialmente nas narrativas orais andnimas, en-
contramos miiltiplos exemplos em que & agonia e a satisfacdo das necessidades
naturais estfo misturadas, em que 0 momente da morte coincide com o da
satisfacio das necessidades naturajs. E um dos processos mais difundidos de
rebaixamento da morte ¢ do moribundo. Pode-se dar a esse tipo de rebaixa-
mento o nome de “tema de Malbrough”, Na literatura, mencionarei aqui apenas
a admirdvel sdtira, autenticamente saturnalesca de Séneca, A transformacio do
imperador Cldudio em abdbora : o soberano di o seu dltimo suspiro no momen-
10 exato em que satisfaz suas necessidades. Em Rabelais, o tema de Malbrough
existe com diversas variagdes. Assim, os habitantes da ilha dos Ventos morrem
soltando gases e sua alma escapa pelo Anus. Ele cita ainda o exemplo de um
romano que morre por ter emitido um certo som na presenga do imperador.

Imagens desse tipo rebaixam ndo apenas o moribundo, mas rebaixam e
raterializam a prépria morte, transformando-a em alegre espantalho,
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assim como nas expressdes degradantes correntes na linguagem fami-
liar. Mas quando Hugo diz, falando do mundo de Rabelais, “rotys
homo fit excrementum”, ele ignora o aspecto regenerador e renova-
dor da satisfagio das necessidades que o espirito literdrio europey
perdera na sua época.

Voltemos ao camponesinho de Vesselovski. Vemos agora que, apli-
cada ao cinismo de Rabelais, a metéfora “salpicar de lama” é total-
mente inadequada, uma vez que ela é de ordem moral e abstrata. O
cinismo de Rabelais é na realidade um sistema de rebaixamentos
grotescos, analogos 4 projecdo de excrementos e 3 rega com urina,
Sdo alegres funerais. O sistema das degradagdes permeia sob diversas
formas e expressdes toda a obra rabelaisiana do comego ao fim, orga-
niza algumas de suas imagens muito distantes do cinismo no sentido
estrito do termo, Elas sio nada mais que elementos do aspecto comico
inico de mundo.

Em suma, toda a comparac¢do de Vesselovski é extremamente ina-
dequada. O que ele descreve sob as caracteristicas de um pequeno
camponés cindido solto em liberdade e a quem ele perdoa com con-
descendéncia ter salpicado de lama os transeuntes é nada menos que
a cultura cOmica popular, formada no curso de milhares de anos, e
que contém significados de uma excepcional profundidade, destituida
de qualquer candura. A cultura do riso e do cinismo cOmico pode,
menos que qualquer outra, ser qualificada de cindida e nao tem em
absoluto necessidade da nossa condescendéncia. Ela exige de nds, pelo
contririo, um estudo e uma compreensiao atentos.®

Até agora, falamos do “cinismo”, das ‘obscenidades”, dos “ele-
mentos grosseiros” da obra de Rabelais; & ‘Ppreciso observar contudo
que todos ésses termos convencionais estao longe de ser apropriados.
Antes de mais nada, esses elementos ndo estio de forma alguma
isolados na obra de Rabelais, mas constituem, pelo contririo, uma
parte orgénica de todo o sistema de suas imagens e de seu estilo.
Eles s6 sdo isolados e especificos aos olhos da literatura moderna.
No sistema do realismo grotesco e das formas da festa popular, eles
cram, ao contrério, os elementos capitais das imagens do “baixo”
material e corporal. Se eles eram, na verdade, nio-oficiais, é preciso’

8 Voltaire também deu uma f6rmula tipica da atitude depreciativa e con-
descendente manifestada em relacio a Rabelais e seu século (em Sottisier):
“Admira-se Marot, Amyot, Rabelais, como se elogiam as criangas quando dizem
por acaso algo de bom. Sdo aprovados porque desprezamos ¢ seu século, e as
criangas porque nio se espera nada da sua idade” (Obras completas, Paris,
Garnier, 1880, 1. 32, p. 556). Essas frases sio extremamente significativas da
atitude dos fildsofos das Luzes em relagio a0 passado e principalmente ao
século XVI. Tnfelizmente, ainda nos dias de hoje, sdo freqiientemente repetidas
de uma ou outra forma. Seria preciso terminar, de uma vez por todas, com
as idéias totalmente falsas sobre a ingenuidade do século XVI.
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constatar que essa foi a sorte de toda a literatura da festa popular da
Idade Média, assim como do riso. Por isso s6 isolamos 0s elementos

“prosseiros” de maneira puramente convencicnal. Eles representam:

‘para nés tudo que é diretamente ligado 4 vida da praga publica, que
traz a marca do cardter ndo-oficial e da liberdade da praga publica,
mas que ndo pode ao mesmo tempo ser classificado entre as formas
da literatura da festa popular, no sentido préprio do termo.

Aludimos principalmente a certos fenémenos da linguagem fami-
liar: prosserias, juramentos, maldigOes, e em seguida aos géneros
verbais da praga piblica: “os pregoes de Paris”, o reclame dos sal-
timbancos de feira e dos comerciantes de drogas, etc. Esses fenomenos
ndo estdo isolados por uma muralha da China dos géneros literarios
e espetaculares das festas populares, eles sdo parte deles ¢ neles
desempenham alids com fregiiéncia um papel estilistico importante;
sdio as mesmas expressoes que encontramos nos ditos e debates, nas
diabruras, nas soties, nas farsas, etc. Os géneros artisticos e burgueses
da praga pidblica estdo freqiientemente tdo estreitamente misturados,
que & por vezes dificil tragar um limite preciso entre eles. Os camelds
que vendiam drogas eram também comediantes de feira; os “pregdes
de Paris” eram colocados em versos e cantados com diversas melo-
dias;* o estilo dos discursos dos charlaties de feira nfo se distinguia
em nada do estilo dos vendedores de romances de quatro centavos
(e os longos titulos publicitirios dessas obras eram freqiientemente
redigidos no estilo dos charlaties de feira). A praga piablica no fim
da Idade Média e no Renascimento formava um munde {nico e
coeso onde todas as “tomadas de palavra” (desde as interpelagdes em
altos brados até os espeticulos organizados) possuiam alguma coisa
em comum, pois estavam impregnadas do mesmo ambiente de liber-
dade, franqueza ¢ familiaridade,

Os elementos da lingnagem popular, tais como os juramentos, as
grosserias, perfeitamente legalizadas na praga piblica, infiltravam-se
facilmente em todos os géneros festivos que gravitavam em torno dela
(até no drama religioso). A praga publica era o ponto de conver-
géncia de tudo que nHo era oficial, de certa forma gozava de um
direito de “exterritorialidade” no mundo da ordem ¢ da ideologia
oficiais, ¢ o povo aj tinha sempre a dltima palavra. Claro, esses
aspectos, s6 se revelavam inteiramente nos dias de festa. pericdos
de feira, Jque coincidiam com estes dltimos e duravam habitualmente
muito tempo, tinham uma importancia especial, Por exemplo, a céle-
bre feira de Lyon se realizava durante quinze dias quatro vezes 20
ano; no total, dois meses completos por ano, Lyon conhecia a vida

2 Recentemente, foi langado pelo Ensemble Clement Janequin um disce com
alguns desses “pregdes”. (Les cris de Paris: Chansons de Janequin e Sermisy,
Harmoniz Mundi, Franca, HM 1072, 1982.)
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de feira ¢, consegiientemente, em larga medida, a vida de carnagval.
O ambiente carnavalesco reinava sempre nessas ocasides, qualquer que
fosse o momento do ano. E

Dessa forma, a cultura popular ndo oficial dispunha na Idade
Média e ainda durante o Renascimento de um territério préprio: a
praga piiblica, ¢ de uma data prépria: os dias de festa e de feira.
Essa praca entregue & festa, j4 o dissemos varias vezes, constituia
um segundo mundo especial no interior do mundo oficial da Idade
Média. Um tipo especial de comunicagio humana dominava entfo: o
comércio livre e familiar, Nos paldcios, nos templos, nas instituigSes,
nas casas particulares reinava um principio de comunicacio hierar-
quica, uma etiqueta, regras de polidez. Discursos especiais ressoavam
na praga piiblica: a linguagem familiar, que formava quase uma lingua
especial, inutilizdvel em outro lugar, nitidamente diferenciada da
usada pela Igreja, pela corte, tribunais, instituicdes piblicas, pela lite-
ratura oficial, da lingua falada das classes dominantes (aristocracia,
nobreza, alto e médio clero, aristocracia burguesa), embora o voca-
bulédrio da praga piiblica ai irrompesse de vez em quando, sob certas
condicdes. Nos dias de festa, sobretudo durante o carnaval, o voca-
buldrio da praga piblica se insinuava por toda parte, em maior ou
menor medida, inclusive na igreja (“festa dos loucos”, do “asno™). A
praga pablica em festa reunia um némero considerivel de géneros e
de formas maiores ¢ menores impregnados de uma sensacdo Vnica,
nio oficial, do mundo. Em toda a literatura mundial, dificilmente
encontrariamos outra obra que refletisse de maneira mais total e
profunda todos os aspectos da festa popular, além da de Rabelais.
Sdo as vozes da praca piblica que nela ocuvimos com a maior clareza.
Mas, antes de ouvi-las mais atentamente, ¢ indispensdvel esbogar a
histéria dos contatos de Rabelais com a praga ptblica (na medida
em que no-lo permitem as parcas informagdes biogréficas que possui-
mos a seu respeite).

Rabelais conhecia muitissimo bem a vida do chdo de feira, ¢, como
veremos mais adiante, soube compreendé-la e exprimi-la  ¢com uma
profundidade e um vigor excepcionais.

Iniciou-se na cultura e na lingua especiais de feira em Fontenay-le-
Comte, onde passou a juventude junto aos franciscanos, com o0s quais
ele aprendia a ciéncia humanista ¢ o grego antigo. Nessa época,
realizava-se em Fontenay-le-Comte uma feira famosa em toda a
Franca, que se celebrava trés vezes por ano. Ela reunia uma guanti-
dade impressionante de comerciantes e clientes vindos ndo apenas de
toda a Franca, mas também dos paises vizinhos. Guillaume Bouchet
nos informa que um grande nimero de estrangeiros, alemdes sobre-
tudo, para af afluja. Pequenos vendedores ambulantes, ciganos, dife-
reates elementos desclassificados, tdo numerosos na época, também
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para ai vinham. Um documento do fim do século' XVI afirma que
Fontenay-le-Comte foi a patria de um argot especial. Rabelais ieve,
portanto, toda a oportunidade de observar e de prestar atengdo i
vida especifica da feira.

No periodo seguinte, Rabelais, que se deslocava incessantemente
na provincia de Poitou em companhia do bispo Geoffroy d’Estissac,
pode ainda assistir & feira de Saint-Maixent e & célebre feira de Niort
(cuja algazarra descreve em seu livro). No conjunto, as feiras e espe-
taculos abundavam naquela época, especialmente em Poitou.

L4 ainda, Rabelais pdde familiarizar-se com outro aspects, muito
importante da vida da praga péblica: os espeticulos de rua. Fot 14
que muito possivelmente ele adquiriu.conhecimentos especiais’ sobre
os tablados sobre os quais se representavam as comédias: eles eram
erguidos em pleno centre da praga € o povo se apinhava i sua volta.
No meio da multiddo, Rabelais assistia & interpretacdo dos mistérios,
moralidades ¢ farsas. As cidades do Poitou, como Montmorillon,
Saint-Maixent, Poitiers, etc., eram famosas por suas representacdes
teatrais.” E foi justamente Saint-Maixent e Niort que Rabelais escolheu
como o lugar onde se desenrola a facécia de Villon descrita no Quarto
Livro. A cultura teatral da Franga estava ligada de alto a baixo a
praga piblica.

No periodo seguinte, sobre o qual faltam documentos (1528-1530),
pensa-se que Rabelais residiu em diferentes cidades universitérias
como Bordéus, Toulouse, Bourges, Orléans ¢ Paris. Ele inicia-se na
vida da boémia estudantil. Vai conhecé-la melhor ainda mais tarde,
quando cursa medicina em Montpellier.

J4 assinalamos a imensa importincia das festas e recreacfes esco-
lares na histéria da cultura e da literatura medievais. A alegre litera-
tura recreativa dos estudantes algara-se ja, na época de Rabelais, ao
nivel da grande literatura, na qual assumia um papel substancial. Ela
tinha igualmente lagos com a praga piblica, As parédias, travestis
¢ farsas escolares em latim, ou especialmente em lingua vulgar, reve-
lam um parentesco genético e uma semelhanga interna com as formas
da praga piblica. Numerosos folguedos estudantis realizavam-se nas
pragas plblicas. Durante a estadia de Rabelais em Montpellier, os
estudantes organizavam no dia de Reis procissdes carnavalescas e
bailes puiblicos. Freqiicntemente, traziam 2 cena moralidades e farsas
fora da universidade.?

7 Ver a esse respefto: H. Clouzot, L'ancien thédtre en Poitou (O entigo
teafro em Poitou), 1900,

8 Essa literatura recreativa estudantil conmstitufa, em grande medida, uma
parte da cultura dz rua e por seu cardter social aparentava-se, e 33 vezes mesmo
se confundia, com a cultura popular. Entre os autores andnimos do realismo
grotesco (sobretudo evidentemente da sua parte latina) havia provavelmente
numerosos estudantes ou ex-cstudantes. '
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Presume-se que Rabelais tomava parte ativa nos folguedos estu-
dantis. J. Plattard supde que durante os seus estudos (especialmente
em Montpellier) ele escrevera numerosas anedotas, facécias, debates
alegres, esbogos codmicos, adquirindo na literatura recreativa a expe-
riéncia suscetivel de explicar-nos a rapidez insélita com que escreveu
Pantagruel.

No periodo seguinte, em Lyon, os lages de Rabelais com a feira e
a praga publica estreitan-se e aprofundam-se. J4 falamos das célebres
feiras de Lyon que ocupavam 20 todo dois meses no ano. A vida da
pra¢a pablica ¢ da rua nessa cidade a meio caminho do Midi, e onde
vivia uma forte colonia italiana, era no conjunto extremamente desen-
volvida. Rabelais menciona no seu Quarto Livro o carnaval de Lyon
durante o0 qual se passeava a efigie monstruosa do Maschecroiite,
espantalho alegre por exceléncia. Os contemporfneos deixaram teste-
munhos sobre virias outras festas de massa, como, por exemplo, a
dos impressores no més de maio, a da elei¢do do “principe dos arte-
sdos”, ete.

Rabelais estava mais ou menos estreitamente ligado a feira de

Lyon, que ocupava com efeito um dos primeiros lugares do mundo no
dominio da edic@o e da livraria, e cedia lugar apenas 4 de Frankfurt.
As duas manifestagoes desempenhavam um papel de primeire plano
na difusde do livio e na publicidade literdria. Naquele tempo, os
¢ditores publicavam seus livros “na ocasido da feira” (da primavera,
do outono e do inverno). Em larga medida, a feira de Lyon determi-
nava o calendédrio das publicagbes francesas.® Conseqiientemente, os
autores apresentavam seus manuscritos aos editores em fungdo dessas
datas. A. Lefranc utilizou-as de maneira muito hdbil para estabelecer
a cronologia das obras de Rabelais. Essas datas regiam toda a produ-
¢io do livre (mesmo cientifico) e sobretudo, naturalmente, a das
edighes populares e da literatura recreativa.
- Rabelais, que comegara publicando trés obras eruditas, deveria tor-
nar-se em seguida um fornecedor de publicagdes de grande tiragem, o
que o levou a ter contatos mais intimos com as feiras. Dai para a
frente, ele deveria levar em considera¢io ndo apenas exclusivamente
as suas datas, mas também as suas exigéncias, gostos ¢ tom,

Quase na mesma época (1533), Rabelais publica o Pantagruel,
que aparece logo em seguida ao romance popular As grandes crénicas
de Gargantua, ao seu Progndstico pantagruelino e a um Almanague.
O Progndstico pantagruelino é uma alegre parddia dos livros de pre-
digdes do ano-novo, muito em voga na época. Essa breve obra, que
s6 compreendia algumas pédginas, teve varias reedigdes.

# Até certo ponto, a obra de Goethe estava ainda dependente das datas da
feira de Frankfurt.
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O segundo texto, o Almanraque, € um calendério popular reimpres-
so nos anos seguintes. Temos informagdes (e mesmo alguns frag-
mentos) dos calendérios que ele compds para os anos de 1535, 1541,
1546 e, finalmente, 1550. Pode-se supor, como o fez por exemplo
Moland, que esses calenddrios nio sdo os tnicos, que Rabelais os
publicava todos os anos, a partir de 1533, e que ele era de uma certa
forma autor habitual de calend4rios populares, “um Mathieu Lansberg
francés”.

Esses dois tipos de obra, o Progndstico e os almanaques, estdo
ligados muito diretamente ao tempo, go ano-novo, e afinal ao chio
de feira.10

E absolutamente certo que depois disso Rabelais conservou um
interesse vivo pela praga piublica, um lago direto com ela em todos
os aspectos da sua existéncia, embora os escassos dados biograficos
de que dispomos ndo fornecam sobre o assunto nenhum fato estabe-
lecido e marcante.’* Por outro lado, temos um documento extrema-
menie interessante sobre sua viagem & Itdlia, Em 14 de maigo de
1549, o cardeal Jean du Bellay deu em Roma uma festa popular por
ocasifio do nascimento do filho de Henrique II. Rabelais, que esteve
presente, fez dela uma descrigdo detalhada na sua correspondéncia
com o cardeal de Guise. Esse texto foi publicado em Paris e Lyon
com o titulo A ciomaquia e festins feitos em Roma no Paldcio de
Monsenhor, o reverendissimo cardeal de Bellay.1?

No comego, apresentou-se um simulacro de combate bastante espe-
tacular, com fogos de artificio e combatentes mortos, que nada mais
eram do que marionetes de palha. Essa festa era nitidamente carnava-
lesca, como alias todes os folguedos desse género. O “inferno”, atri-
buto obrigatério do carnaval, ai figurava sob a forma de um baldo
que cuspia fogo, e que era chamado “goela do inferno ¢ cabega de
Licifer”.* No fim da festa, organizou-se para o povo um festim
monstro com uma quantidade astrondmica — verdadeiramente panta-
gruélica — de comidas e bebidas. :

Esses folguedos sdo, de forma geral, muito caracteristicos do Re-
nascimento. Burckhart explicou sua influéncia considerdvel sobre a
forma artistica ¢ as concep¢oes do Renascimento, sobre o espirito

1¢ O fato de que uma dnica e mesma personagem fosse ao mesmo tempo um
sibio erudito ¢ um autor popular € Hpico da época.

11 Por cutro lado, a jenda nos descreve Rabelals como uma personagem
carnavalesca. Sua vida abunda em mistificacBes, disfarces ¢ farsas. L. Moland
qualificou com justeza o Rabelais lendério de “Rabelais de carnaval”.

12 La Sciomachie (combate imagindrio) et festins faits ¢ Rome au Palais
de Mon Seigneur reverendissime cardinal du Bellay.

* Obras, Pléiade, p. 933; Livro de bolso, vol. V, p. 613,
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da época, influéncia que ele ndo exagerou ¢m nada, pois ela era
ainda mais forte do que ele pensava.ld

O que interessava mais a Rabelais nas festividades do seu témipo ™
era menos seu aspecto oficial e de parada, do que seu aspecto popular,
Esse dltimo é que devia exercer uma influéncia determinante sobre
sua obra. Na praga publica, ele estudava & vontade ainda as formas
extremamente variadas do rico comico popular.

Ao descrever em Gargantua as atividades do jovem Gargantua sob
a férula de Ponocrates (cap. XXIV), Rabelais diz:

- “E, em vez de ir ao campo colher ervas, visitavam as lojas dos
droguistas, herboristas e boticdrios, ¢ cuidadosamente consideravam
os frutos, raizes, folhas, gomos, sementes, ungiientos ex6ticos, assim
como também a forma de adulteri-los,

“Tam ver os saltimbancos, escamoteadores e charlaties, e conside-
ravam seus gestos, suas artimanhas, suas destrezas e habilidade no
falar, especialmente dos de Chaunys da Picardia, pois sfo por natu-
reza muito faladores e grandes contadores de lorotas em matéria de
historias fantisticas,”* '

Justifica-se considerar esse trecho como autobiogrifico. Rabelais
estudou todos os aspectos da vida da rua. Sublinhemos a vizinhanca
das formas dos espetdculos piiblicos com as da medicina popular,
com os seus herboristas e boticarios, comerciantes de todas as drogas
miraculosas possiveis ¢ imagindveis, ¢ charlatdes de todo tipo. Um
lago tradicional muito antigo unia as formas da medicina popular ¢
as da arte popular. E isso que explica que o comediante das ruas ¢
o comerciante de drogas fossem, ds vezes, uma linica e mesma pessoa.
Por essa razdo, a personagem do médico e o elemento médico na obra
de Rabelais estdo organicamente ligados a todo o sistema tradicional
das imagens. A passagem que acabamos de citar mostra muito clara-
mente a vizinhanga direta da Medicina e dos charlatdes na praga
piblica,

O que nos interessa é saber como a praga piiblica penetrou na obra
de Rabelais, como ela ai se refletiu.

A primeira questio que surge € a da atmosfera especifica da praca
ptblica e da organizagdo eéspecial do sen vocabuldrio.-Esse problema
aparece desde o principio na obra de Rabelais, nos seus famosos
“prélogos”. E se come¢amos o nosso estudo por um capitulo consa-
grado ao vocabuldrio da praga piblica, é porque desde as primeiras
linhas de Pantagruel, nés nos encontramos mergulhados nessa atmos-
fera verbal especifica.

13 Na verdade, Burckhardt fazia alusdc menos &s festes populares da rua
do que 4s festas da corte e oficiais.
* Obras. Pléiade, p. 77; Livro de bolso, vol. II, p, 209.
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Como esti construido o Prélogo de Pantagruel, isto ¢, do primeiro
livro escrito e publicado?

Vejamos 0 cOmego:

“Mui ilustres ¢ valorosos herdis, gentis-homens e outros, que de
boa vontade vos entregais a todas as ocupagoes nobres e honordveis,
vos ja vistes, lestes ¢ aprendestes as Grandes e inestimaveis cronicas
do enorme gigante Gargantua e, como verdadeiros fiéis, nelas crestes
como se fossem texto da Biblia ou do Santo Evangelho, e nelas pas-
sastes muitas vezes o vosso tempo em companhia de honordveis
damas e donzelas, lendo-lhes belas e longas histérias, quando nfo
tinheis mais nada que dizer, pelo que sois hem dignos de grande
louvar e memaoria sempiterna.”* :

Como vemos, o autor louva a Crdnica de Gargantua, celebrando
ao mesmo tempo aqueles que se deleitaram com a sua leitura. Esses
elogios sdo redigidos no mais puro estilo dos charlataes da feira e
vendedores de livros de quatro centavos que ndo esquecem jamais de
cantar os louvores dos remédios miraculosos e livres que oferecem,

]

juntamente com ©os do “mui nobre piblico”, Esse € um exemplo

tipico do tom e do estilo das charlatanices dos camelds.
Mas naturalmente, esses discursos estdo muito distantes da publici-
dade ingénua e “séria”, Eles estdo impregnados do riso do povo em

festa. Eles brincam com o objeto da sua propaganda, englobam nesse_

jogo desenvoito tudo que hd de sdgrado, de elevado. No nosso
exemplo, os admiradores das Crénicas sdo comparados a “verdadei-
ros fiéis” que créem nelas “como se fossem texto da Biblia ou do
Santo Evangelhe”; o autor julga esses admiradores dignos ndo apenas
de “grande. louvor”, mas também de “memdria sempiterna”. Esses
discursos contribuem para criar a atmosfera gspecial da praga piblica
com O seu jogo livre ¢ alegre, no qual o superior e o inferior, o
sagrado e o profano adquirem direitos iguais e sdo incorporados em
coro na ronda verbal. As charlatanices de feira escaparam sempre
aos imperativos da hierarquia e das convengbes verbais (isto é, &s
formas verbais do comércio oficial), gozaram sempre dos privilégios
do riso da rua. E preciso observar que a propaganda popular foi
sempre brincathona, que, de alguma forma, ela sempre gracejou de si
mesma (& o caso dos camelds russos); na praca piblica, a sedugio
da ganincia e da esperteza tomavam um carater irbnico e semifranco.
O riso ressoava sem cessar no “pregdo” da praga piblica e da rua
na Idade Média, com maior ou menor forga.

Sublinhemos que o inicio do Prologo que acabamos de citar, ndo
contém nenhum termo objetivo ou meutro, mas sio todos elogiosos:
“Mui ilustres”, “mui valorosos”, -‘nobres”, “honoréaveis”, “grandes”,
“inestiméveis”, etc. O. superlativo domina, alids tudo estd no super-
lativo. Mas ndo se trata de maneira alguma de um superlativo retéri-

* Obras, Pléiade, p. 167; Livro de bolsg, vol. I, p. 39.
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co; ele é exagerado, inflado, ndo sem ironia.ou aleivosia; é o superla-
tivo do realismo grotesco. E o avesso (ou melhor, o direito) das
grosserias.

Ouvimos, nos pardgrafos seguintes do- Prélogo, o “pregio” dq
charlatio de feira, comerciante de drogas; a crer nele, as Crénicas
sio um prodigioso remédio para dor de dente: é preciso coloci-las
enire dois panos quentes e aplicd-las no lugar da dor, Essas receitas
parddicas sdo um dos. géneros mais difundidos do realismo grotesce.
Um pouco mais adiante, Rabelais afirma que as Crénicas podem
aliviar as dores dos sifiliticos e gotosos. -

Os sifiliticos ¢ gotosos figuram freqiientemente no livio de Rabelais
¢, de maneira geral, na literatura cémica dos séculos XV e XVI. A
gota ¢ a sifilis, “doencas alegres”, resultantes de um uso imoderado
de comida, bebida e prazeres sexuais, estio portanto substancialmente
ligadas ao *‘baixo” material e corporal. A sifilis era ainda na &poca
a “doenga da moda”,!5 enquanto que o tema da gota estava j4 bastante
difundido no realismo grotesco e j4 o encontramos em Luciano.!$

Nessa parte do Prélogo, observamos a mistura tradicional da Me-
dicina e da arte; mas ndo se trata para nds aqui dessa reunido do
comediante e do droguista numa mesma ¢ Gnica personagem; o autor
proclama sem rodeios a virtude curativa da literatura (as Crénicas,
no caso)}, que distrai e faz rir; proclama-o no tom do charlatio e do
vendedor ambulante de feira; no Prélogo do Quarto Livro, Rabelais
retoma esse tema e para provar a virtude curativa do. riso, refere-se a
doutrina de Hipécrates, Galeno, Platio e outras autoridades.

Depoi§ de enumerar os méritos das Crénicas, Rabelais prossegue
nos seguintes termos: _—

“E isso € pouco? Encgntrem-me um livro, em quakjuer lngua,
em ql_Jalquer faculdade e ciéncia que seja, que tenha tais virtudes,
propriedades e prerrogativas, e eu pagarei uma chopine* de tripas,

14 Conhecemos, por exemplo, itma receita désse tipo contra'a calvicie, que
data dos comegos da Idade Média. . 4

15 A sifilis apareceu na Europa mos lltimos anos do séeule XV, com o
nome d_e “mal-de-népoles”. Era ainda vulgarmente chamada gorre ol grand’
gorre, isto £, luxo, pompa, suntuosidade, - esplendor. Em 1539, apareceu um
livro intitulado O triunfo da mui alta e poderosa dama Sifilis.

16 Luciano € o autor de uma tragicomédia em verso, a Tragop

! . gopodagra, que

tem como heréis Podagro e Podagra, um médico, um verdugo e coros; Fischart,
sovem contemporéneo de Rabelais, escreveu por sua vez a Podagrammiisch
Trost!_m::hlm, na qual celebra jronicamente a doenga considerada como a seqiiela
da ’of:l_osmade e da boa comida. A celebragio ambivalente da doenga, sobretudo
a sifilis e 2 podagra, era muito difundida na Idade Média.

* Medida francesa, equivalente a aproximadamente meio litro.

* Obras, Pantagruel, Pléiade, p, 168; Livro de bolso, vol. I, p. 43.
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Nizo, meus senhores, ndo. Ele é impar, incompardvel & sem termo de
comparagio. E eu o sustento, até diante da fogueira, exclusive, E os
que queiram sustentar o contrdrio, sejam considerados abusados,
predestinadores, impostores e sedutores.”* _

Além da acumulagdo excessiva de superlativos que caracteriza os
elogios dos camelds, o autor emprega um procedimento tipico para
provar o seu direito, a0 modo cOmico: faz uma aposta, estd disposto
a pagar uma chopine de tripas aquele que lhe mostrar um livro
superior as Crénicas; ele sustenta, até diante da fogueira exclusive,
que ndo hé livro melhor. Esse género de apostas parédicas e irSnicas
¢ extremamente caracteristico do reclame das ruas.

Observemos muito especialmente a “chopine de tripa”, As tripas

figuram vérias vezes na obra de Rabelais como em toda. a litératura
do realismo grotesco (na parte latina, o termo viscera é o seu equi-
valénte). O estdbmago e as tripas dos hovinos eram cuidadosamente
lavados, salgados e cosidos em abafadura. Como esse produto nio
se conmservava, no dia em que se abatia um animal, as pessoas se
enchiam desse prato tdo apreciado. Além disso, julgava-se que, por
mais cuidadosa que fosse a lavagem, sempre ficava nas tripas pelo
menos dez por cento de excrementos que eram, portanto, comidos com
as tripas. Reencontraremos uma historia de tripas em um dos mais
célebres episédios de Gargantua.. . :
* "Por que, afinal, as tripas tiveram um tal papel no realismo grotes-
co? As tripas, os intestinos sdo o ventre, as entranhas, o seio materno,
a vida. Ao mesmo tempo, sd0 as entranhas que engolem e devoran.
O realismo grotesco costumava jogar com essa dupla significagio, por
assim dizer, no alto e no baixe do termo. 1J& citamos uma passagem
de Henri Estienne que explica que, na época de Rabelais, costuma-
va-s¢ pronunciar a formula do salmo do arrependimento quando se
bebia um copo de vinho: “Cor mudium crea in me, Deus, ef, spiritum
rectum innova in visceribus meis”: assim, o vinho lavava as entra-
nhas, No eatanto, o problema é ainda mais complicado. As entranhas
¢ os intestinos estdo ligados aos excrementos. As entranhas ndo se
contentam em comer e engolir, mas sdo elas mesmas comidas e engo-
lidas sob a forma de tripas. Nos “ditos dos embriagados” (Livro
Primeiro), uma das personagens que se prepara para esvaziar um
copo de vinho, pergunta: -

“Ndo quereis mandar nada ao rio? Este aqui [0 copo] vai lavar as
tripas”** (costumava-se lavd-las no rio), aludindo as tripas que
havia comido e s suas préprias entranhas. As entranhas estio ainda

* Gargantua, cap. IV, Pléiade, p. 15; Livro de bolso, vol. 11, p. 55.
** Obras, Pléiade, p. 18; Livro de bolso, vol. II, p. 63.
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ligadas & morte, a0 abate dos animais ¢ ao assassinato (pdr as tripas
ao sol). Enfim, estdo também associadas ao nascimento; sio as
entranhas que dédo a luz. '

Assim, na idéia das “tripas”, o grotesco amarra nuom mesmo né
indissolivel a vida, a morte, o nascimento, as necessidades, o ali-
mento; é o ceniro da topografia corporal onde o alto e o baixo sdo
permutdveis. Por essa razio, essa imagem constitui, no realismo
grotesco, a expressdo favorita do “baixo” material e corporal ambi-
valente que d4 a morte ¢ a vida, que devora e é devorado] O “balaii-
¢o™ do realismo grotesco, o jogo do alto e do baixo, € ificamente
posto em movimento; ¢ alto ¢ o baixo, 0 céu e a terra se fundem.
Veremos um pouco adiante a admiravel sinfonia cémica que Rabelais
criou, jogando com os sentidos ambivalentes e variados da palavra
“tripas” nos primeiros capitulos de Gargantua (festa do abate, os
ditos dos embriagados, o nascimento de Gargantua),

No nosso exemplo, a “chopine de tripas”, objeto da aposta, ndo
significa apenas alguma coisa de pouco prego (o prato mais barato),
ou “merda”, mas também a vida, as entranhas. Essa figura é ambi-
valente e ambigua aoc méximo.

O fim da nossa passagem é.também caracteristico. Depois dos
elogios, o autor passa &s injirias /(outm_m:g dos_elogios da ;uagisos
que tém opinido dif ¢ as Crénicas sio tratados de “abusa-
dos, predestinadores, impostores e sedutores”, Esses titulos eram apli-
cados aos acusados de heresia, aos que eram enviados 2 fogueira. O
autor continua a brincar com as coisas sérias e perigosas, ele compara
as Cronicas com a Biblia e o Evangelho; juntamente com a Igreja,
acusa de heresia aqueles que ndo partitham da sua opinido sobre as
Crénicas, com todas as conseqiiéncias que isso traz, Essa alusdo ousada
3 Igreja e 4 sua politica tem um caréter de atualidade, pois o termo
de *predestinadores” faz manifestamente alusdo a0s protestantes que
sustentam a teoria da “predestinacio”.

Dessa forma, o elogio ditirAmbico das Crénicas, o melhor livro do
mundo, o 1nico e incompardvel, daqueles que 0 1éem e nele créem,
a disposi¢io de sacrificar a vida pela sua fé na virtude salvadora das
Crénicas (sob a forma irénica e ambivalente da “chopine de tripas™),
o0 desejo de levar essa convicglio até a fogueira (exclusive), enfim a
acusagio de heresia langada aos oponentes, tudo isso, do comego ao
fim, ¢ uma par6dia da Ipreja salvadora, a tGnica a ter o direito de
guardar e interpretar a palavra divina (o Evangelho dLsContudo, essa)
parédia arriscada € feita a0 modo edmico, na forma das alegres char- '
latanices da praga piblica, cuja lingua e estilo sio irrepreensivelmente
respeitados. Isso garante, portanto, a impunidade do autor.}Q char-
latdo de fejra ndo era jamais acusado de heresia, niio importa o _que

asse, desde que se exprimisse de modo bufo. O aspecto cdmico
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do mundo era legalizado, Isso explica porque Rabelais ndo teme afir-
WI8F, um pouco mais adiante, que em dois meses se venderam mais
Crénicas do que Biblias em nove anos. .
Examinemos agora o fim do prélogo. Ele termina por um diltivio
de imprecagoes e inftirias dirigidas tanto ao autor, caso haja uma
finica palavra mentirosa no seu-livro, como.aos leitores que se recu-
sarem a cré-lo: |
" “Portanto, para terminar este prélogo, assim como eu entregarei a
cem mil cestos de belos diabos meu corpo e alma, tripas e intestinos,
s¢ ey mentir uma tnica vez em_toda a histéria, da mesma forma, o
fogo de Santo Antdnio* vos queime, 0 mal-de-terra® vos vire, o raio,
a tilcera das pernas vos faca mancos, a caganeira vos acometa, a erisi-
pela da foda bem esfregada, tio mitida como péle de vaca, bem
reforgada e vivaz como merciirio, vos entre pelos fundilhos; ¢ como
Sodoma e Gomorra, que tombeis em enxofre, em fogo ¢ em abismo,
se ndo crerdes firmemente tudo que vos contarei nesta presente Cré-
nigal' Ny, .
! Essa litania de imprecagGes populares que fecha o prélogo € extre-
' mamente tipica, sobretudo porque ela passa dos louvores desmesurs-

dos 2 imprecagdes fulminantes nio menos exageradasEssa inversio

¢ inteiramente normal. Louvores e injiirias s3o as duas faces da mesma
- iedatha. O vooabulario di praga piblica & uni Jano de duplo rosto.
Os Touvores, ¢5itio j4vinos; S0 irdafcos ¢ dinbivalentss, no limite
da injiiria: os elogios s&o cheios de injarias, e nio & possivel tragar
uma delimita¢o precisa entre eles, dizer onde comegam umas e termi-
nam os outros. A mesma coisa com as injdrias. Embora, no elogio
comum, louvores e injirias estejam separados, no vocabulirio da
praga publica eles parecem se referir a uma espécie de corpo finico,
mas bicorporal, que se injuria elogiando e que se louva, injuriando.
Por isso, na linguagem familiar (e especialmente nas obscenidades),
as injtirias tém tdo freqilentemente um sentido afetuoso e elogioso
(analisaremos em seguida numerosos exemplos em Rabelais).

Em tltima anilise, o vocabulério grotesco da praga piiblica (sobre-
tudo nos seus estratos mais antigos) estava orientado para o mundo
e para cada fendmeno desse mundo em estado de perpétua metamor-
fose, de passagem de noite a dia, de inverno a primavera, do velho
80 novo, da morte a0 nascimento. Também essa linguagem est4 salpi-
cada de louvores e injiirias que ndo dizem respeito a um finico nem
a dois fenmenos. Embora isso ndo transpareca de maneira perfeita-
mente clara de nosso exemplo, sua ambivaléncia é todavia fora de
divida: ¢ ela. que determina o cariter orginico, o instantinec da

* O ergotismo; ¥ A epilepsia.
* Qbras, Pléiade, p. 170; Livro de bolso, vol, I, p. 45.
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passagem dos louvores as injGrias, assim como uma certa impreciséo,
certa “falta de preparacdo” do destinatério desses elogios e injirias.??

No Capitulo V1 do nosso livro, voltaremos a essa fusfio dos elogios
¢ das injdrias na mesma imagem, fenémeno de uma importincia excep-
cional que permite compreender as grandes etapas passadas do pensa-
mento humano, e que até hoje ndo foi nem posto em evidéncia nem
estudado. Notemos aqui a titulo preliminar, embora de maneira algo
esquemadtica, que na sua base reside a idéia de um mundo em estado
de perpétuo inacabamento, que morre ¢ nasce simultaneamente, um
mundo bicorporal. A figura de dupla tonalidade que reiine os louvores
¢ as injirias, esforga-se por apreender o prprio instante da mudanca,
a propria passagem do antigo ao novo, da morte ao nascimento, Fssa
imagem coroa ¢ destrona ao mesmo tempo. Durante a evolugio da
sociedade de classes, essa concepgdo do mundo sé podia expressar-se
na cultura ndo-oficial, pois ela nio tinha direito de cidadania na cul-
tura das classes dominantes, onde os louvores e as injérias estavam
nitidamente delimitados e iméveis, na medida em que o principio da
hietdrquiaT imiPAVEL “ofide ' stiperio ¢ infénbf 1ad sd ‘wisturdi
jamats, estava na base da cultura oficial. Por isso, a fusdo dos louvores
e das injurias € totalmente estranha ac tom da cultura oficial. Por
outro lado, ela se presta perfeitamente ao da cultura popular da praga
pablica. Hoje em dia podem-se discernir longinquos ecos desse duplo
tom na linguagem familiar atual. Mas como a cultura popular do
passado ndo foi estudada, esse fendmeno tampouco foi posto em
evidéncia.

O que € caracteristico na passagem que citamos, é o proprio con-
teGdo das imprecagdes usadas. Elas apresentam quase todas um
aspecto especifico do corpo humano. A primeira, dirigida ao préprio
autor em pessoa, passa em revista a anatomia humana; o autor se
dé completamente aos diabos: corpo e alma, com suas tripas e intes-
tinos. Reencontramos aqui esses dois termos “tripas” e “intestinos”,
que tém a acepglio de vida e de entranhas.

Das sete imprecacdes. dirigidas aos leitores incrédulos, cinco sio
ameagas de doencas: 1?) o fogo-de-santo-antdnio; 29) a epilepsia
(“mal-de-terra vos vire”); 39) a dlcera das pernas (“a Glcera das

17 Esse destinatirio de miltiplas faces é da maneira mais imediata a multi-
dao da feira que circunda os tablados dos saltimbancos, o leitor de mdltiplos
rostes das Crénicas. £ a ¢le gue se dirigem louvores e injtrias: com efeito,
alguns dos seus leitores sio os representantes do velho mundo e das concepedes
agonizantes, os agelastos (isto &, os que nfio sabem rir), hipdcritas, caluniadores,
defensores das trevas, enquanto que os outros encarnam o mundo nove, a luz,
© riso e a verdade; juntos, constituem 8 mesma multiddo, o mesmo pove que
morre e se renova; esse povo Hnico que é ao mesmo tempo louvado ¢ amaldi-
goado, Mas, mais longe, por detrds do povo, esté o0 mundo inteiro jamais pronto,
inacabado, que morre dando & luz ¢ que nasce para morrer.
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pernas vos faga mancos”); 4¢ a disenteria (“caganeira vos acometa”™);
59) a erisipela do dnus (“a erisipela vos entre pelos fundithos™),

Essas imprecagtes ddo uma imagem grotesca do corpo que s
encontra queimado, jogado sobre a terra (“mal-de-terra”}, as pernas
estdo estropiadas, o ventre tem célica, a parte baixa das costas ¢
atingida; em outros termos, essas imprecagdes viram o corpo ao con-
trario. As imprecagdes sdo sempre caracterizadas por sua orientagdo
para o inferior, no caso, a terra, as pernas, o posterior.

As duas idltimas imprecagdes também o sdo: “o raio” (o clardo
que cai do alto para baixo); 2°) “Que tombeis em enxofre, em fogo
e em abismo”, em outros termos, que os infernos vos engulam.

Todas essas imprecagdes sdo dadas nas formulas. correnies e tradi-
cionats—Uthia delas € origindria da Gasconha (“Le maulubec vous
rrousse” ), ¢ Rabelais empregou-a virias vezes; a outra, a julgar pelo
refrdo ¢ as ‘assonincias, deve ter sido tomada & qualquer cangio das
ruas. Em. numerosos palavrdes, a topografia corporal estd associada
a topografia celestial (trovéo, terra, .enxofre, fogo, oceano).

, Essalitama de imprecages no término do prologo conferé-lhe um
final extremamente dinmico. Trata-se de um gesto rebaixador e vigo-
roso, violento, a descida ac nivel da terra do balango grotesco, antes
de imobilizar-se. Rabelais costuma terminar seja por grosserias, seja
por um convite a banquetear-se € a beber. .. . . - - -

De uma ponta a outra, o Prélogo do Pantagruel ¢é feito nos tons
‘vulgares, no estilo da praga pihlica. Quvimos o “grito” do vendedor
de feira, do charlatio, do mercador de drogas miraculosas, do ven-
dedor de livros de quatro centavos, ouvimos enfim as imprecagdes
grosseiras que se sucedem aos reclames irdnicos ¢ aos louvores de
duplo sentido. Assim, o tom e o estilo do Prélogo ratomam os géneros
do reclame e da linguagem familiar empregada na praga ptiblica. Nesse
Prélogo, a palavra é o “pregdo”, isto €, o palavrde pronunciado no
meio da multiddo, saido da multiddo ¢ a ela dirigido. QO que tem a
palavra € solidario do péblico, nfio se opde a ele, ndo lhe passa
sermid, ndo 6 acusa, ndo o intimida, mas ri com ele. Seus discursos
T80 comportam o menor matiz, por mais débil que seja, de seriedade
ligubre, de medo, veneragio, humildade. Eles sio totalmente alegres,
ousados, licenciosos ¢ francos, ressoam com toda a liberdade na praca
em festa, para além das restrigGes, convengdes ¢ interdigdes verbais.

-Mas 20 mesmo_tempo, como ji vimos, o Prélogo.no.seu conjuato-
¢ um disfarce parédico dos métados eclesidsticos. de-persuasio. Por
detrds das Cronicas, encontra-se o Evangelho; por detrds dos elogios
ditirimbicos dirigidos a esse livro, dotado de virtudes salvadoras, o
caréter exclusivo da verdade proferida pela Igreja; por trds das inji-
rias e imprecagdes, a intolerincia, a intimidacio e as fogueiras da
Igreja. _}_?._t_anpo,li_tica da Igreja traduzida na.lingua do reclame piblico

~alegre ¢ 1ronico. Contudo, o Prélogo é mais ample e mais profundo
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que as par6dias grotescas correntesJEle mascara os préprios funda-:

mentos do pensamento mediéval, os proprios métodos de estabeleci-
mento da verdade e da persuasdio no seu interior, insepardveis do
medo, da violéncia, da seriedade e da intolerincia ligubres ¢ unilate-
rais. O Prélogo introduz-nos num ambiente totalmente diferente, dia-
metralmente Qposto,.de-verdade-eusada; livre e alegre.|

O Prélogo de Gargantua (isto €, do segundo livro que Rabelais
escreveu) é construido de maneira mais complexa. O vocabuldrio da
praca piblica alia-se aos elementos da ciéncia livresca humanista e ao
relato de uma passagem do Banquete de Platio. Mas o elemento
essencial, ainda aqui, permanece o vocabulério da praga péblica e as
entoagdes dos elogios e injirias, que sdo desta vez mais matizados,
variados e aplicados a um sujeito ¢ um objeto mais ricos. :

Comega por uma dedicatéria caracteristica:

“Beberrdes muito ilustres, e vos, galicos mui preciosos. . .”,* voca-
tivo que d4 imediatamente o tom familiar e popular de toda a prética
com os leitores (ou melhor, os ouvintes, pois a lingua dos prélogos
é tipicamente oral}. _

Aqui também, injirias e elogios estio misturados. Os superlativos
elogiosos se aliam a epitetos malsoantes: “beberrdes”, “gilicos”.
Reencontramos os elogios injuriosos e as injirias elogiosas tdo pro-
prias da linguagem familiar da praga pablica.

Todo o Prélogo, do comego ao fim, € construido como uma conver-
sagio familiar do mesmo vendedor de feira com o seu priblico aglo-.
merado em volta do tablado. Reéiicontramos sem cessar férmulas
como “nio terieis dado por isso uma casca de cebola [...] [...] a0
abrir esta caixa terfeis encontrado dentro [...] [...] meus bons
discipulos, e alguns outros loucos desocupados {...] abristes alguma
vez uma garrafa?’** etc. O tom familiar e vulgar de todas essas inter-
pelagdes aos ouvintes é perfeitamente evidente. A seqiiéncia do Pré-
logo est4 salpicada de injirias diretas dirigidas dessa vez a terceiros:
“parasita”, “malsinado™, “crapula”, “casmurro”.*¥** :

As injirias familiares, afetuosas ou sem rebugos, organizam 2 dini-
mica verbal de todo g Prélogo ¢ determinam seu estilo. No primeiro
pardgrafo, Rabelais fprésenta a personagem de SOcrafes descrita por
Alcibiades no Banquete de Platdo. Na €poead® Rabelais, os humanis-
tas costumavam comparar S6crates aos silenos; é o que faz Guillaume
Budé e também Erasmo em trés de suas obras, das quais uma (Sileni
Alcibiadis) aparentemente serviu de fonte a Rabelais (embora ele
conhecesse o Bangueie de Platio). No entanto, Rabelais subordinou

* Obras, Pléiade, p. 3; Livro de bolso, vol. II, p. 25.

** Obras, Pléiade, p. 4; Livro de bolso, vol. I1, p. 29.

¢ “Vray croque lardon”, “malautru™, “tirelupin”, “chagrin®.
*#** Obras, Pléiade, p. 6; Livro de bolso, vol II, p. 31.
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esse motivo humanista ao estilo verbal do seu prélogo: sublinhgu
com mais vigor a associacdo dos elogios e das injirias que ele
comporta.

Vejamos a passagem:

“Assim diziam ser SOcrates, pois, vendo-o de fora e julgando-o pela
aparéncia exterior, nao darieis por ele uma casca de cebola, tio feio
ele era de corpo e ridiculo no seu porte, o nariz pontiagudo, o othar
bovino, o rosto de um louco, simples de costumes, ristico nas vesti-
mentas, pobre de fortuna, azarado com as mutheres, inepto para
qualquer cargo pdblico, sempre rindo, sempre pronto a beber com
qualquer um, sempre fazendo pouco de si mesmo, sempre dissimu-
lande seu divino saber; mas, ao abrir essa caixa, encontrarieis dentro
uma celeste droga sem prego: entendimento mais que humano, virtude
maravilhosa, coragem invencivel, sobriedade sem par, contentamento
seguro, seguranga perfeita e incrivel desprezo de tudo aquilo por que
08 humanos tanto velam, correm, trabatham, navegam e batalham,”*
.~ Niio se véem aqui grandes diferencas em relagio-ao protétipo (isto
€, Platio e Erasmo), mas o tom da oposicio entre o Sécrates extefior
e 0 Sdcrates interior é mais familiar: a escolha dos termos e expres-
sOes na pintura do fisico de S6crates, a sua prépria acummlagio que
aproxima esse retrato da litania injuriosa, do procedimento propria-
mente rabelaisiano de acumular injdrias; sentimos, por detris dessa
litania, a dindmica latente das injirias e grosserias. A pintura das
qualidades interiores de Sécrates é também desmesurada no registro
elogioso: € uma acumulagio de superlativos, & da mesma forma
sentimos por trs dela a dindmica latente dos elogios da praga ptblica.
Nio obstante, o elemento retérico € bastante pronunciado,

Observemos de passagem um detalhe muito significativo: segundo
Platio (o Banquete), os silenos se vendiam nos ateliés dos escul-
tores e, a0 abri-los, encontrava-se a efigie do deus. Rabelais transpor-
ta os silenos para as boticas dos farmacéuticos que, como sabemos,
0 Jovem Gargantua gostava de freqiientar para estudar a vida da rua,
e no interior dessas figurinhas encontra-se toda espécie de drogas, das
quais uma muito popular: o pé de pedra preciosa ao qual se atri-
bpiam virtudes curativas. A enumeragio dessas drogas {que nfo
citamos aqui) toma entdo o caréter do reclame gritado em altas vozes
pelos farmacéuticos e charlaties na praga publica, tio corrente na
época de Rabelais,

- Todas as outras imagens do Prélogo estio impregnadas do ambiente
da praga piblica. Sentimos a todo instante que os elogios-injiirias sio
o motor do conjunto do discurso, que eles determinam o seu tom,
seu estilo, sua dindmica. O Prélogo ndo contém quase nenhum termo

* Obras, Pléiade, p. 3: Livro de bolso, vol. [I, p. 27,
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objetivo, isto €, neutro, em relagdo aos elogios-injirias. Reencontra-
mos por toda parte os comparativos e superlativos usuais no reclame.
Por exemplo:

“0 odor do vinho, oh, qudo mats apetitoso, risonho, atraente, celes-
tial e delicioso que o do azeite!” “[. . .] esses bons livros de alto teor
de gordura”.*

Percebemos no primeiro exemplo o reclame ritmado que os merca-
dores apresentam na praga piiblica ou na rua; no segundo, o qualifi-
cativo de “alto teor de gordura” (haute gresse) aplica-se 3s aves
e 4 came de primeira qualidade. Ouvimos por toda parte “apregoar™
a praga publica que o jovem Gargantua estudou sob a diregio do
sdbio Ponocrates, plena de “boticas de droguistas, herboristas e far-
macéuticos”, com seus ‘“‘ungilientos exdticos” e as “astiicias” e o “falar
bonito” das pessoas de Chaunys “grandes contadores de lorotas em
matéria de historias fantésticas”. **

Eis aqui o fim do Prélogo: L g

*hgora diverti-vos, meus amores, e alegremente lede b resto; para
satisfagio do corpo e proveito dos rins! Mas escutat, caralhos de
asnos, — que a tlcera das pernas vos faga mancos! — lembrai-vos
de beber por mim, que eu vos retribuirei imediatamente.”***

Podemos observar que esse Prélogo tem um fim algo diferente do
de Pantagruel: em vez de lancar um rosirio de imprecagbes, o autor '
convida os seus leitores. a. divertirem-se ¢ a beberem, As injdrias e
imprecagdes tém aqui também um sentido afetnoso. Os qualificativos
“meus amores” e “caralhos de asnos” e a imprecagéio gasci “a ulcera
das pernas vos faga mancos”, j4 conhecida, sfo dirigidos is mesmas
pessoas. Essas ultimas linhas oferecem o complexo rabelaisiano ¢om-

pleto na sua expressido mais elementar: palavras alegres, grosserias

. gttt

a2t - e

~gbscenas, banquete. E de falo a expressac iidis simples do “baixo”

material e corporal ambivalente: riso, comida, virilidade, elogios-
injarias.

As figuras principais de todo o Prélogo sdo figuras. de_banguete. O
autor celebra o vinho, superior sob todos os aspectos ac azeite (sim-
bolo da sabedoria devota, enquanto o vinho o é da verdade livre ¢
alegre). A maloria dos epitetos que Rabelais aplica #s.coisas gspiti=
tuais pertence, por assii dizer, 4 linguagem da mesa, Ele declara, de
passagem, que sé escreve bebendo e comendo, e acrescenta:

“Esse ¢ 0 momento mais adequado para escrever esses altos assun-
tos e ciéncias profundas, como sabia tao bem fazé-lo Homero, modelo

* (Obras, Pléiade, p. 4; Liveo de bolso, vol. 11, p. 29.
** (Obras, Pléiade, p. 77, Livro de bolso, vol. II, p. 209.
=¥+ QOpras, Pléiade, p. 6; Livro de bolso, vol. IT, p. 33.
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de todos os fildlogos, e Brnio, pai dos poetas latinos, como o testemmu-
nha Hordcio.”*

Enfim, o motivo central do Prélogo — a oferta feita ao leitor de
procurar o sentido oculto da sua obra — ¢ também €Xpressa no voca-
buldrio alimentar: o_autor compara o sentido oculto 2 medula do
0sso, ¢ aconselha quebrai’ o ¢so e chupar a substanciosa medula.

8sa imagem de degustacdo do sentido oculto é extremamente carac-
teristica de Rabelais ¢ de todo o sistema das imagens da festa popular,
No momento, apenas assinalamos o fato de passagem, pois consa-
graremos um capitulo especial as imagens de banquete em Rabelais.

O vocabulério da praca publica tem igualmente um papel predomi-
tiante no Prélogo do Terceiro Livro, o mais notivel € rico em motivos
;le todos os prélogos de Rabelais. Ele comeca pelas seguintes pa-

avras:
_ “Boa gente, Bebedores, muj ilustres, e vés, Gotosos mui preciosos,
vistes alguma vez a Didgenes, o filésofo cimico?”**

Em seguida prossegue sob 2 forma de uma conversa familiar com
Os ouvintes, conversa regurgitante de imagens de banquete, de elemen-
tos do cdémico popular, de jogos de palavras, de reservas, de masca-
ramentos verbais, Trata-se, muito simplesmente, dos discursos de
charlgtﬁo de feira antes da representaciio teatral. Jean Plattard define
com justeza o tom nesses termos:

“O tom do prélogo no comeco € o de um reclame de feira, que
ac}r:lmte grossas brincadeiras.” (Comentérios de Plattard na edicdo
critica de Abel Lefranc.***)

0 -Pl_'élogo termina com invectivas de uma verve e de um dinamismo
prodigiosos. O autor convida os seus ouvintes a beber em grandes
copos o contedido do seu tonel, verdadeira cornucépia. Mas convida
apenas a gente boa, os amantes da boa wvida e da alegria, os que
sabem beber bem. Quanto aos demais: parasitas, pedantes, estraga-
pra:,zeres, hipécritas ¢ melancblicos, afasta-os aos gritos de:
= “Para tras, mastins! Fora do caminho, fora do meu sol, fradaria
para o Diabo! Vindes aqui, esfregando o cu, acusar meu vipho e
Tyar no meu tonel? Aqui tenho, vede, o bastio que Diégenes, no
seu testamento, ordenou que colocassem perto dele, depois da’sua
morte, para afugentar ¢ quebrar os rins a essas larvas finebres e
mastins cerbériqos. Portanto, para trés, hipécritas! As ovelhas, mas-
tins! Fora daqui, tristonhos, que o Diabo vos leve! Estais ain::la af?
Renuncio 2 minha parte de Papimania®, se vos agarro! Gzz, grzz
gzzzz. Fora daqui! Fora daqui! Quando vos ireis? Que nio possai;

* Obras, Pléiade, p. 5; Livro de bolso, vol. I 31 |
+v,0bras, Pléiade, p. 319; Livro de bolso, vel, T p. 49,
b ‘Noia 0.0 2, p. 5, Paris, Champion, 1931.

& Pais dos devotos do Papa ou Parafso.
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jamais cagar a ndo ser a agoites de estribeiras! jamais mijar a nio ser
na estrapada, jamais esquentar-vos a ndo ser a golpes de bastdol”*
i As injirias ¢ golpes tém um destinatdrio mais preciso do que no
prologo de Pantagruel. Sio os representantes da velha verdade sinstra,
das-coticépgdes medievais, das “trevas goticas”. Lugubremente sérios
e hipécritas, eles sdo os veiculos das trevas do inferno, “larvas fiine-
bres ¢ mastins cerbéricos”, falta-lhes o sol: sdo os inimigos da nova
verdade, livre e alegre, representada aqui_pelo tonel de Dibgenes
transformado em tonel 1;1_'e_mvin4ho.r Eles tém a ousadia de criticar 6 vif
da jucunda verdade e de mijar no tomel. Rabelais faz alusio as
dentncias, caldnias, perseguicdes dos agelastos contra a alegre ver-
dade. Emprega uma invectiva curiosa: esses inimigos vieram para
“culletans articuler mon vin”. “Articuler” significa aqui “criticar”,
“acusar’, mas Rabelais v& ai o termo cw! (cu) e dé-lhe assim um
cardter injurioso e degradante. A fim de transformar esse verbo em
palavrdo, fa-lo aliterar com “culettans” (esfregando o cu).

No aitimo capitulo de Pantagruel, Rabelais desenvolve esse modo
de invectiva, Fala dos hip6eritas que passam o sen tempo “na leitura
dos livros pantagruélicos”, nio para se divertirem, mas para prejudicar
as pessoas “a saber, articulando, monorticulando, torticulando, cuan-
do, colhonando e diabiculando, isto é, caluniando.”**

Assim, a censura eclesidstica (isto €, da Sorbonne) que calunia a
verdade jucunda, ¢ relegada para o “baixo” corporal, 0 “cu” e os
“culhdes”. Nas linhas seguintes, Rabelais acentua ainda esse rebaixa-
mento grotesco, comparando os censores aos “moleques da aldeia que
fugam e espalham a merda das criangas, no tempo das cerejas e ginjas,
para encontrar os carogos ¢ vendé-los."”***

Voltemos ao fim do Prélogo. Seu dinamismo se encontra acrescido
pelo fato de Rabelais citar o grito tradicional que lancam os pastores
para excitar seus cdes (Gzz, gzzz, gzzzz). As wltimas linhas sio vio-
lentamente injuriosas e degradantes. A fim de traduzir a nulidade
total, a esterilidade absoluta dos sinistros caluniadores do vinho da
alegre verdade, Rabelais declara que sdo incapazes de urinar, de
defecar ¢ de se excitar sem serem espancados antes. Em outros
termos, para que produzam, é preciso empregar o terror e o sofri-
mento “agoites de estribeiras”, “na estrapada”, termos que designam
os suplicios e flagelagGes piiblicos. O masoquismo dos sinistros calu-
niadores é um rebaixamento grotesco do medo e do sofrimento, cate-
gorias dominantes da concepgio medieval do mundo./ A satisfagio
de necessidades naturais sob o efeito do medo ¢ o rebaixamento tradi-

* Obras, Pléiade, p. 129; Livro de bolso, vol. 111, p. 67.
** Qbras, Pléiade, p. 313; Livro de bolso, vol. I, p. 439.
**% Ibid., p. 313; Livro de bolso, ibid.
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cional, néo s6é do poltrdo, mas do préprio medo, é uma das variantes

mais importantes do “tema de Malbrough™. Rabelais trata-o detalha- .

damente no ltimo episédio cuja autenticidade é comprovada, aquele
-que termina o Quarto Livro. :

" Panurge, que nos dois dltimos livros (sobretudo o quarto) se
tornou piedoso e covarde, acossado por fantasmas misticos, toma no
escuro um gato por um diabrete ¢ de emogfio enche as calgas. A visio
mistica nascida do medo transforma-se em célicas abundantes, Ra-
belais oferece uma explicagio médica do fenémeno:

“A virtude retentora do nervo que controla o misculo esfincter
(ou seja, o buraco do cu) ficou dissolvida pela veeméncia de pavor
que ele tinha nas suas fantasticas visdes. Acrescentai a isso a tempes-
tade de canhonagos, que ¢ mais horrifico nos aposentos baixos que
sobre o telhado. Pois um dos sintomas e acidentes do pavor, é que
por causa dele extraordinariamente se abre a cancela do serralho no
qual durante algum tempo se reteve a matéria fecal.”*

Rabelais relata em seguida a histéria do sienés Pantolfe de la
Cassine que, sofrendo de constipacio, pede a um camponés gie o
ameace com uma forquilha, e se sente em seguida maravilhosamente
aliviado, e a de Frangois Villon que felicita o rei Eduardo de Ingla-
terra, por ter pendurado nos seus aposentos as armas de Franga que
the inspiram uwm pavor mortal, O rei pensava assim humilhar a
Franca, mas na realidade a vista dessas armas temiveis Ihe serviam
de alivio (trata-se de uma histéria bem velha que nos chegou em
varias versoes, desde 0 comego do século XIII, e que se atribui a
diferentes personagens historicas). Em todas essas anedotas, 0 medo
¢ um excelente remédio para a constipagdo.

- O'rebaixamiento do soffiffiento ¢ do medo é um elemento da maior .
importdncia no sistema geral dos rebaixamentos da seriedade medie-
. val, impregnada_de medo e de sofrimento. Alifs, todos os prélogos

' de Rabelais lhe so de fato consagrados. Vimos que o de Pantagruel

parodiou na linguagem alegre do reclame de rua os procedimentos
medievais da verdade salvadora; ele rebaixa o “sentido secreto”, “os
mistérios horrificos” da religio, da politica e da economia gragas 3
sua transposicdo para o plano da comida e da bebida. O riso deve
desembaragar a alegre verdade sobre o mundo das capas da mentira
sinistra que a mascaram, tecidas pela seriedade que engendra o medo,
o sofrimento ¢ a violéncia.

O tema do Prélogo do Terceiro Livro é andlogo . Defende a alegre
verdade e os direitos do riso. Rebaixa a seriedade medieval calunia-
dora e ligubre. A cena final na qual os obscurantistas sio injuriados
e rechagados diante do tonel de Didgenes cheio de vinho (simbolo da

* Obras, Pléiade, p. 726; Livro de boiso, vol. IV, p, 581,
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verdade alegre ¢ livre} fornece uma conclusio dindmica a todos esses
rebaixamentos.

Seria totalmente inexato crer que o rebaixamento rabelaisianc do
mede e do sofrimento, descidos ao nivel da satisfacio das necessi-
dades naturais, seja apenas grosseiro cinismo. Néo se pode esquecer
que essa imagem, assim como todas as do “baixo™ material e corporal,
¢é ambivalente, ¢ que se sente viver ai o motivo da virilidade, do
nascimento e da renovagdo. J4 o comprovamos, e encontl:rz}mos agora
provas suplementares. Falando do “masoquismo” dos sinistros calﬁu—
niadores, Rabelais coloca depois das necessidades naturais a excitagio
sexual, isto €, a capacidade de realizar o ato reprodutor,

No fim do Quarto Livro, Panurge, que se aliviou na sua roupa sob o
efeito do medo mistico, o que lhe vale as risadas dos seus companhei-
ros, pronuncia as seguintes palavras, depois de se desembaracar do
medo e de ter readquitido o sorriso:

“Ah, ah, ah! Que diabo ¢ isso? Chamais a isso merda, bosta,
dejeto, matéria fecal, excremento, caca de lobos, lebres e co_elhos,
fezes, titica de passarinho, cibalo_ou cocd de cabrito? Mas é., creio eu,
acafrio da Hibérnia. Ho, ho, hi! E acafrio da Hibérnia! Claro!
Bebamos.”*

Essas palavras sdo de fato as tltimas que Rabelais escreveu. ’Ele
cita quinze nomes!® de excrementos, desde os mais- vulgares até os
mais eruditos, No fim, s#o denominados de “acafrio da Hibérnia”,
isto €, algo extremamente precioso e agradivel. Essa tirada termipa
com um convite a beber, o que, na linguagem das figuras rabelaisia-
nas, significa comunicar com a verdade.

O cariter ambivalente dos excrementos, sua ligagio com a ressur-
rei¢fio e a renovagdo e o seu papel particular na vitéria sobre o medo
aparece aqui muito claramente. £ a matéria alegre. Nas figuras escato-
logicas mais antigas, j4 o dissemos, os excrementos estio ligados &
virilidade e a fecundidade. Por outro lado, os excrementos tém o valor
de alguma coisa a meio caminho entre a terra e o corpo, alguma coisa
quee os une. S&o assim algo intermediario entre o corpo vivo e o corpo
morto em decomposigido, que se transforma em terra boa, em adubo;
¢ corpo dd os excrementos 3 terra durante a vida; os excrementos
fecundam a terra, como o corpo do morto. Rabelais sentiu e distin-
guiu todos esses matizes de sentido e, como acabamos de ver, eles
nado eram estranhos as suas concepgbes médicas. Para ele, pintor e

* QObras, Pléiade, p. 729; Livro de bolso, vol. IV, p. 587. .

18 No original: “Appelez-vous cecy foyre, bren, crottes, nferde, fiant, degeﬁ'-
tion, matiére fecale, excrement, repaire, laisse, esmeut, fumée, estron, scybale
ou spyrathe?”
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herdeiro do realismo grotesco, os excrementos eram além disso uma
matéria alegre e desenganadora, ao mesmo tempo rebaixadora ¢ gentil,
reunindo o timulo e o nascimento na sua forma menos trdgica, uma
forma cémica, de forma nenhuma apavorante,

nem de cinico nas imagens escatolégicas de Rabelais (como nas do
realismo grotesco). A projegdo de excrementos, a rega com urina, a
chuva de injdrias escatolégicas langada sobre o velho mundo agoni-
zante (e a0 mesmo tempo nascente) constituem os seus alegres fune-
rais, absolutamente idénticos (mas no plano do riso) ao langamento
-sobre o timulo de torrdes de terra como testemunho de afeto ou ao
ato de jogar as sementes no sulco (no seio da terra}. Em relagio a
verdade medieval ligubre e incorporal, trata-se de uma corporificagio
alegre, um retorno cOmico i terra. '

. Nio se podem perder de vista todas essas idéias na andlise das

imagens escatoléglcgs de que estd cheia a obra de Rabelais.
Voltemos ao@iél(@io Terceiro Livro. S6 examinamos até agora

0 seu comego e o séu fim, Ele comega Dpelo “pregio™ do charlatio de

feira ¢ termina com invectivas. Mas nesse ¢aso essas formas de voca. -

‘buldrio da praga piblica que nés j4 conhecemos, ndo sfo tudo; a .

_Praca piblica revela agui um novo aspecto de uma. extrema impor-.
tancia. Ouvimos também 2.voz do arauto de armas anunciando a,

-mobilizacdo, o cerco, a guerra.e.a paz, ¢ 95 suas.proclamacdes. se

"dirigem a todos os estados, a todas as corporacdes. Percebemos a face

Mrﬁaﬂ:a&m p]’ll ] ‘ e -

A figura central do terceiro Prélogo, Di6genes durante o cerco de
Corinto, foi evidentemente tomada do-tratado de Luciano, De que
maneira se deve escrever a histdria, de que Rabelais conhecia bem
também a tradugdo latina feita por Budé na sua dedicatéria s Anota-
cées das Pandectas. Sob a pena de Rabelais, esse episddio € inteira-
mente metamorfoseado. Ele regurgita de alusdes a acontecimentos
contemporéneos relativos & luta da Franca contra Carlos V, s medi-
das defensivas tomadas por Paris. Rabelais descreve miudamente, d4
uma célebre enumeragio dos trabalhos de defesa e dos armamentos,
E, em toda a literatura mundial, a mais rica enumeragio de objetivos
militares ¢ de armas: encontram-se, entre outros, treze nomes de
espadas, oito nomes de langas, etc.

Essa nomenclatura tem um carter especifico. S3o as palavras
gritadas em alta voz na praga publica. Temos exemplos semelhantes
na literatura do fim da Idade Média; os mistérios sobretudo contém
longas enumeracdes de armas. Assim, no Mistério do Velho Testa-
mento (século XV), os oficiais de Nabucodonosor, passando em

revista as tropas, chegavam a mencionar quarenta ¢ trés tipos de
armas,
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E por essa razio que ndo hé e ndio pode haver nada de grosseiro

'visavam a se impor pela quan ]
longuidéo (como no exemplo dado por Rabelais)/

Num outro mistério, O martirio de Sdo Quintino (fim do século
XV), particularmente rico em enumeracBes de toda espécie, o chefe
do exército romano cita guarenta e cinco tipos de armas.

- - -Essas enumeragGes estio completamente dentro do espirito da
" praga publica, E a revista ¢ a exibigdo das forgas armadas, destinadas_

a impressionat?o povo.-Na época do alistamento dos soldados, da

" mobilizagdo, da partida em campanha (cf. em Rabelais os recruta-

mentos de Picrochole), o arauvto gritava em voz alta as diferentes
espécies de armas, os regimentos (estandartes); da mesma forma,
proclamava-se em piiblico o nome dos combatentes condecorados ou
mortos no campo de ‘llqmﬁg,“t%jEssas enumeragdes sonoras, Solénés,

; ' tidade dos nomes e tjtulos, pela prépria-

AT InrerTiiinavELs séries de nomes e de titulos ou a acumulagiio de
verbos, adjetivos, que ocupavam por vezes vérias péginas, eram
moeda corrente na literatura dos séculos XV ¢ XVI, Encontra-se uma
exfraordinaria quantidade em Rabelais; por exemplo, no terceiro Pro-
logo, sessenta & quatro verbos servem para designar as a¢des e mani-
pulagGes que Didgenes efetua com o seu tonel {elas sio o correspon-
dente & atividade guerreira dos cidadios); no mesmo Terceiro .Livro,
Rabelais cita trezentos e trés adjetivos que qualificam os érgaos
genitais mascufifios em bom e mau estado ¢ duzentos e oito que
caracterizam o grau de estupidez do buffio Triboullet; em Pantagruel,
enumera 0§ cento e quarenta e quatro titulos de livros que figuram
na biblioteca de S&o Vitor; no mesmo livro, sdo citadas setenta e nove
personagens por ocasiao da visita aos infernos; no Quarto Livro,
encontram-se 0s cento ¢ cingilenta ¢ quatro nomes dos cozinheiros
escondidos “dans la truie” (espécie de carro de assalto e cobertura),
no episodio da guerra das morcelas; no mesmo Livro, encontram-se
duzentos ¢ doze comparagdes na descrigdo de Caréme prenant® e os
nomes dos cefito"e trinta e oito pratos servidos pelos gastrélatras a0
seu deus ventripotente.

Todas essas enumeragdes comportam uma apreciagio elogioso-
injuriosa (hiperbolizadora). Mas hé, é claro, diferengas capitais entre
as diversas enumeraches, que servem, cada uma, a fins artisticos
variados. Estudaremos no 1ltimo capitulo seu valor artistico e estilfs-
tico. Neste momento, apenas assinalamos o seu tipo especifico: a
denominacio monumental de parada.

ETas infroduzém no Prélogo um tom absolutamente novo. Natural-
mente, Rabelais ndo faz jamais aparecer o arauto, a enumeragio &
feita pelo autor, que antes havia empregado o tom do charlatio de
feira, “apregoado” a sua mercadoria no tom de cameld e feito chover

& Monstro gue representa a entrada da Quaresma.
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sobre os seus inimigos invectivas grosseiras, Agora, ele adota o tom
solene do arauto, no qual se percebe claramente a exaltagio patridtica
“dos dias durante os quais foi escrito o Préloga, A consciéncia da

importéincia histérica do momento encontra sua expressdo direta na

seguinte passagem:

“[...] considerei vergonha mais que mediana ser visto como espec-
tador ocioso de tdo valentes, discretas e cavaleirescas personagens,
que para espetdculo de toda a Europa representam esta insigne fabula
e tragica comédia [...].*

Sublinhemos, de passagem, o fom espetacular nessa tomada de
consciéncia, expressdo da gravidade histérica do momento.

No entanto, esse tom solene se mistura como os outros aos diversos
elementos da praga plblica, por exemplo ao chiste obsceno sobre as
mulheres corintias que se ofereceram para colaborar “ao seu modo”
na defesa, aos tons das expressdes familiares, das injdrias, impreca-
¢Oes e juramentos usuais na praga péblica. O riso nio cessa de
ressoar. A consciéncia histérica de Rabelais e dos seus contempo-
rineos néio o teme em absoluto. A tinica coisa temivel € a seriedade
unilateral ¢ fixa.

No Prélogo, Diégenes nio participa da atividade guerreira dos seus
concidadfos, Mas, para ndo permanecer inativo nesse grande momen-
to histérico, faz rolar o seu tomel até o muro da fortaleza e efetua
todas as manipulacies possiveis e imagindveis, inteiramente despro-
vidas de sentido e de finalidade préatica. J4 observamos que Rabelais
emprega para designd-las sessenta e quatro verbos, tomados aos domi-
nios mais diversos da técmica e do artesanato. Essa agitacdo febril ¢
vd em torno do tonel é uma inversio parédica da atividade séria dos
cidaddos, mas sem nenhuma idéia de pura, simples e unilateralmente
denegrir esse trabalho, Insiste-se em que a alegre parddia de Di6genes
¢, também ela, Wil e indispensvel, que Dibgenes contribui ao seu
modo para a defesa de Corinto. E proibido ficar ocioso, e o riso nio
é de forma alguma uma ocupacdo ociosa. O direito ao riso e i parédia
opoe-se, ndo aos herdicos cidadios de Corinto, mas antes aos sinistros
delatores e hipdcritas, inimigos da verdade livre e alegre. E quando o
autor identifica o seu papel ao de Didgenes no cerco de Corinto,
transforma o tonel do grego em tonel de vinho (encarnacio rabelai-
siana favorita da verdade livre e alegre}. J4 analisamos a cena da
expulsdo dos caluniadores ¢ agelastos que se passa diante do tonel,

Assim, o Prélogo do Terceiro Livro ¢ também consagrado ao destro-
namento da seriedade unilateral ¢ & defesa dos direitos do riso, direitos

que ele mantém mesmo nas condi¢Bes extremamente graves de uma
batalha histérica.

* Obras, Pléiade, p. 324; Livro de bkolso, vol, III, p. 57.
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Os dois prélogos do Quarto Livro tratam do mesmo assunto (o
antigo Prélogo e a epistola ao cardeal Odet). Rabelais desenvolve
a sua doutrina do médico alegre e da virtu@g_gu{g_{_igq:do_ riso baseada
em Hipdcrates e outras autotidades. Encontram-se ai numerosos ele-
mentos tomados da praga piblica (especialmente no antigo Prélogo).
Vamos deter-nes na imagem do médico alegre que diverte os seus
doentes, _

Convém em primeiro fugar sublinhar os AUMErosos_aspectos popu-
lares na figura do médico que toma a palavra nesse lf'rologo. 0 retrato
que dele pinta Rabelais estd muito distante da caricatura de género
estritamente profissional que se enconira na lneratu_ra das épocas
posteriores. E uma imagem complexa, universal e ambivalente. Nessa
mistura contraditéria entram, no limite superior, o0 “médico & imagem
de Deus” de Hipéerates ¢, no limite inferior, o médico escatolégico
(comedor de excrementos) da comédia ¢ do mimo antigos e das farsas
medievais. O médico representa um papel capital na luta entre a v1Ela
¢ a morte no interior do corpo humano, e tem também uma fungap
especial no parto e na agonia, na medida em que participa do nasci-
mento e da morte. Ele trata ndo do corpo terminado, fechado ¢
pronto, mas daquele que nasce, se forma, fica prenhe, di a vida,
defeca, sofre, agoniza, é desmembrado, isto ¢, aquele que encontra-
mos nas imprecagdes, grosserias, juramentos, ¢ de maneira geral em
todas as imagens grotescas ligadas ao “baixc™ material e corporal. O
médico, testemunha e protagonista da Tuia entre a vida e a morte no
corpo do doente, tem uma relagao especial com os _excrementos,
sobretudo a urina, cujo papel era preponderante na antiga Medicina.
As gravuras antigas representavam freqiientemente o médico le\:'an—
tando & altura dos olhos um bocal cheio de urina'® no qual ele lia a
sorte do doente; era a urina que decidia da vida ou da morte. Na sua
epistola ao cardeal Odet, Rabelais fala dos médicos de expressio
preocupada e transcreve uma questdo tipica do doente ao seu médico,
tirada de Mestre Patelin:

“— E 4 minha urina

Vos diz ela por acaso que eu morro?’*

Assim, a urina e os outros dejetos (excrementos, vomitos, suores)
tinham na antiga Medicina uma relagio importante com z vida e a
morte (além da relagdo ja explicada com o “baixo” corporal e a
terra). _—

Alguns outros elementos heterogéneos contribuem para reconstituir

19 Uma dessas gravuras, tomads a uma obra de 1534, esté reproduzida na
monografia de Georges Lote (cf. op. cit., p. 164165, fig. VI).

* Obras, Pléiade, p. 519; Livro de bolso, vol. 1V, p. 47.
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cimento que consolidava todos esses aspectos variadog -— desde o

' limite superior. representado por,,Slipécrates até ao inferior da f_e:ra
‘popular — era justamente ¢ riso da sua acepgio universal e ambiva-
lente. Na epistola ao cardeal Odet, ele di uma defini¢do da pratica
médica extremamente tipica, inspirada em Hipdcrates:

“De fato, a prdtica da Medicina ¢ muito bem comparada por Hip6-
crates a um combate € uma farsa representada por trés personagens:
o doente, o médico ¢ a doenga.”*

A concepgdo do médico e da luta entre a vida e a morte, vistos
como uma farsa (com 0s acessérios escatoldgicos e o universalismo
das significacdes), & tipica de toda a época de Rabelais. Encontra-
mo-la num certo mimero de escritores do século XVI e na literatura
andnima: facécias, soties e farsas. Por exemplo, numa sotie, os
filhos da Tolice, despreocupados e alegres, entram ao servico do
Mundo, o qual é rigorosissimo e impossivel de satisfazer; supoe-se
que ele esteja doente; chama-se entiio um médico que analisa a urina
do Mundo e nela descobre uma afecglo cerebral; o Mundo fica
apavorado com medo de uma catistrofe universal, do seu fim por
dilivio ou incéndio. Finalmente, os filhos da Tolice conseguem resti-
tuir a0 Mundo a sua alegria e despreocupagio.

Comparadas a Rabelais, essas tltimas obras sfic evidentemente
muito mais primitivas e grosseiras. Mas a imagem do médico ests
muito préxima da sua (inclusive o dildvio e o incéndio no seu aspecto
carnavalesco). O carater unjversal e cbsmico das imagens, sublinhado

com relevo nas sofies, ¢ contudo um tanto abstrato, aproximando-se
da alegoria.

Ja examinamos o papel da praga piblica e das suas “vozes” nos
prologos de Rabelais. Vamos agora abordar o gstudo de certos géne-

-10s verbais da praca publica, principalmente dos. “pregoes”, J4 disse-
MOS que esses géneros terra-a-terra se infiltraram na literatura da
época e ai desempenham freqlientemente um papel estilistico impor-
tante, Pudemos constati-lo na andlise dos prilogos.

Vamos deter-nos inicialmente nos “‘pregdes de Paris” que, embora
constituam o gg ular mais simples, sio essenciais ara Ra-
belais, - .8“‘9-9:@?___ 3 p p

Os {pregdes de Paris” sio o reclame que os mercadores da capital
gritam €m alta voz, dando-The uma forma rimada e ritmica; cada
“pregdo” particular é uma quadra destinada a propor uma merca-
doria ¢ a louvar-The as qualidades. A primeira recolha dos “pregdes
de Paris”, composta por Guillaume de Villeneuve data do séeulo

* Obras, Pléiade, p. 518; Livro de bolse, vol, IV, . 43.
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X1II; quanto ao Gltimo, de Clément Jannequin, € do século XVI (sdo
os “pregbes” da época de Rabelais). Possuimos uma documentag3o
bastante rica sobre as épocas intermedidrias, sobretu_do a primeira
metade do século XVI. Dessa maneira, pode-se seguir ao longo de
quatro séculos a historia desses célebres “pregbes”™.2o

Os “pregdes” de Paris eram muito populares, Compds-se mesmo
uma “farsa dos pregdes de Paris”, da mesma forma que no século
XVII se escreveu a Comédia dos provérbios e a_Coméd{a das can-
¢des, Bssa farsa retomava os “pregdes” d’e Paris do §ecu]o XVIL
Abraham Boss, célebre pintor francés do século XVI, ¢ o autor de
um quadro intitulado “Pregées de Pflrls", gue contém detalhes dos
pequenos vendedores das ruas da capital. o

Os “pregbes de Paris” sdo um docuq:le:n_to muito importante da
época, nfo apenas para a histéria da civilizagdo ¢ da lingua, mas
também para a da literatura, Eles ndo tinham, com efe;t’o, ] ca:étt;:r
especifico ¢ limitado da publicidade moderna: como alids a propria
literatura nos seus géneros mais elevados ndo estava fechacia aos
géneros e formas da lingua humana, por mais préticas ¢ de baixo
nivel” que fossem. Nessa época, a lingua nagpne_ﬂ tornou-se pela
primeira vez a lingua da grande literatura, da ciéncia e da ideologia.
Até entdo, ela fora a do folclore, da praga piblica, da. rua, qo mer-
cado, dos pequenos vendedores, dos “pregoes de Paris”, cujo peso
especifico no tesouro verbal vivo cra, em tais condlc;oes,'conmderavel.

O papel dos “pregbes de Parlsj’ era imenso na v1da_ da praca
piblica ¢ da rua. Essas zumbiam literalmente com 0s mais varladgs
apelos. Cada mercadoria (alimentos, bel:gldas ou vestlmen}as). possuia
0 seu préprio vocabulario, a sua melodia, a sua entoagio, isto €, a
sua figura verbal e musical. A coletﬁneay de Tmfluct (1545), Os
pregdes de Paris inteiramente novos, e séo em niimero de cento e
sete, permite observi-lo com grande clareza. 'Esses cento e se'tt?
pregbes ndo eram, alids, os anicos que se podiam ouvir num dla’,
havia na verdade muitos mais. E importante lembrar que nao s6
todo reclame, sem exce¢do, era verbal e gritado em a}la vOZ, mMas
também que todos os amiincios, decretos, ordenacdes, 10_:15, etc., eram
trazidos ao conhecimento do povo por via oral. Na vida cultural e
cotidiana, o pape! do som, da palavra sonora era rm}ito maior do que
hoje em dia, na época do ridio. Em relagdo ao periodo de Rabelais,
o século XIX foi um século de mutismo. E isso que nio se pode
jamais esquecer, quando se¢ estuda o estilo do século XVI, e espe-
cialmente o de Rabelais. A cultura da lingua vulgar era, em grandt_e

20 Ver a obra de Alfred Franklin: Vida privada de outrora. 1. O aming?
€ 0 reclame. Paris, 1887, que cita os pregSes de Paris nas diferentes _ép?g:asé f.
igualmente |, G. Kastner, As vozes de Paris; ensaio de uma historia literdria
e musical dos pregdes populares. Paris, 1857.
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medida, a da palavra clamada em alta voz ao ar livre, na praga piblica
e na rua. E “os pregdes de Paris” ocupavam nela um lugar de des-
taque.

Que eco tiveram esses “pregdes” na obra de Rabelzis? Ela contém
numerosas alusdes diretas a eles. Depois que o rei Anarche é derro-
tado e destronado, Panurge quer ensind-lo a trabalhar e faz dele
“apregoador de moiho verde”: o infeliz rei, que nio é muito bem
dotado para esse mister, tem enorme dificuldade em aprender o seu
novo oficio. Se Rabelais nio cita o texto do “pregio”, a coletinea de
Truquet o menciona entre os cento e sete.

Nossa intencdo ndo é de procurar as alusdes diretas ou ndo de
Rabelais aos “pregdes” de Paris, mas de colocar de maneira mais
ampla e mais profunda ao mesmo tempo a questdo da suaz influéncia
¢ da sua significagdo paralela.

-Antes de mais nada, convém lembrar a enorme importincia_ dos
tons ¢ das enumeragdes publicitdrias. na_obra de Rabelais, Na ver’
dade, nem sempre é possivel nela separar o tom ¢ as imagens dos
reclames comerciais daqueles que pertencem ao reclame do feirante,
do droguista, do comediante, do charlatdo, do vendedor de horésco-
Po, etc. Contudo, € absolutamente certo que os “pregdes” de Paris
trouxeram o seu Gholo de contribuigiio a obra.

Exerceram uma certa influéncia sobre o epiteto rabelaisiano, que
tem freqiientemente um caréter “culinério”, tomado de empréstimo
ao vocabuldrio de que se servem habitualmente os pregoeiros de Paris
para elogiar as eminentes qualidades das iguarias ¢ dos vinhos que
oferecem aos fregueses.

O préprio nome das diferentes mercadorias: aves, legumes, vinhos
ou objetos domésticos corriqueiros, vestimentas, utensilios de cozinha,
eic., tem uma importincia considerdvel na obra de Rabelais, e essas
denominagdes tém freqiientemente um caréter em sj mesmas: mencio-
na-se o objeto por sua propria causa. O universo das comidas ¢ dos
objetos ocupa um lugar enorme, ja que se trata dos viveres, pratos e
coisas que sao0 cotidianamente apregoados em alta voz, em toda a sua
diversidade e riqueza, nas ruas e pragas piblicas. E o universo da
abundéncia, da comida, da bebida, da aparelhagem doméstica que
encontramos nas telas dos mestres flamengos, assim como nas descri-
¢Oes detalhadas dos banquetes, tio freqlientes na literatura do século
XVI.

A mengdo ¢ a pintura de tudo que tinha uma relagio com a
cozinha e a mesa estava inteiramente dentro do espirito e do gosto
da época. E os “pregdes de Paris” ndo eram mais que uma cozinha
Sonora, que um fastyoso -banquete sonoro, no qual cada alimento,
cada prato, tinha sua melodia ¢ sen ritmo apropriados, uma espécie
de sinfonia permanente do banquete, da cozinha, que ressoava nas
reas. E perfeitamente natural que essa musica tenha exercido uma
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influéncia sobre as imagens da literatura da época, e sobre as de
i icular.
Rﬁl?iltse:;lug.ﬁc) seu tempo, as cenas de banqucge e de go_z_inha nio
eram detalhes limitados ao circulo estreito da vida cotidiana, elas
tinham ao contrdrio uma significagio universal, em grau maior ou
menor. Uma das melhores sétiras protestantes da segi’.u?da me'taQe do
século X VI, e da qual ja falamos, intitula-se /fls sdtiras crisids .da
cozinha papal. Nas oito sdtiras que a obra contém, a Igreja catblica
¢ descrita como uma cozinha gigantesr:'a que cobre o mundo todo:
os campandrios sdo as chaminés; os sinos as cagarolas; os altares,
mesas de sala de jantar; os diferentes ritos e preces sdo apresentados
como outros tantos pratos; assim, o autor oferece uma nomencflatura
culindria de extrema riqueza. Essa sdtira protestante, herdeira do
realismo grotesco, rebaixa a Igreja catélica & 0 seu rltqal, transpon-
do-os para o ‘baixo” material e corporal, figurado aqui pela bebida
e comida. Fssas imagens, naturalmente, tém um.caréter_um\fersal.

A ligacdo com o “baixo” material e corporal ¢ ainda mais evidente
nas imagens culindrias universalizadas da poesia m?.canémca, como
fica claro nas moralidades, farsas, soties e outros géneros, nos quais
as imagens de cozinha e de banquete universaliz:adas (sifnbohcqlflente
ampliadas) desempenham um papel imenso. Tivemos ja ocasido de
mencionar a importincia da comida e dos utensilios de cozmha nas
festas populares como o carnaval, o charivari, as dia_bruras, cujos par-
ticipantes se armam de garfos de trinchar, de pingas, espetos, cl_e
panelas e cacarolas. Conhecem-se as dimensdes fantasticas das salsi-
chas e pies preparados especialmente para o carnaval e l’evados em
procissies solenes.?! Uma das formas mais antigas de hlper}:aqlq e de
grotesco hiperbélico era justamente ¢ aumento extraordindrio do
tamanho de certos produtos alimentares; nesses crescimentos (_ia
matéria preciosa é que se revelou pela primeira vez a mgmflcagz’io
positiva e absoluta da imensidade e da quantidade na imagem artis-
tica. Essa hiperbolizagdo do alimento é paralela 3s mais antigas hiper-
bolizagbes do ventre, da boca e do falo.

Assinalemos que essas ggageracOes materiais positiva's SA0 reencon-
tradas mais tarde na literatura mundial, na pintura smbohcamel_ne
exagerada das tabernas, das chaminés e mercados. Q me1:cad9 _descrlto
por Zola (O ventre de Paris) reflete ainda esse exagero sxmbollco, essa
“mitologizagdo” do mercado. Em Victor Hugo, onde as alusdes rabe-
laisianas sdo numerosas, hd na descricio da viagem no Reno (O

———— e

21 Por exemplo, dutante o carnaval de Kénigsberg de 1583, os salsichmro.s
fabricaram uma salsicha que pesava 440 libras e era carregada por 90_53!3:-
cheiros. Em 1601, ela pesava 900 llbras. Hoje ainda podem-se ver salsichdes
¢ ples gigantescos, artifictais ¢ verdade, nas vitrinas das salsicharias € padarias,

159



Reno, 1, p. 45) uma passagem em que o autor exclama, ao perceber
uma taberna cujo fogio flameja:

“Se eu fosse Homero ou Rabelais, diria: esta taberna ¢ um mundo,
e o seu sol € este fogho.”

Hugo captou perfeitamente a importincia universal e césmica da
cozinha e do fogfio no sistema das imagens rabelaisianas.

Depois de tudo isso que acabamos de expor, compreende-se a im-
portancia especial dos “pregGes de Paris” na época de Rabelais, Eles
estavam diretamente relacionados com. as. formas mais importantes
do pensamento metaférico da época, Podiam ser interpretados & luz
do’ fogho ¢ da cozinha, que por sua vez refletia o brilho do sol.
Participavam da grande utopia dos banquetes em voga. £ dentro
dessa ampla relacio que se deve apreciar nio sé a influéneia direta
dﬂos “pregbes de Paris” sobre Rabelais, como também a sea impor-
tancia relativa na explicagdo da sua obra e de toda a literatura da
€poca.??

Para Rabelais e seus contemporaneos, os “pregdes de Paris” ndo
eram de forma alguma um documento banal da vida cotidiana, no
sentido que esse termo devia adquirir mais tarde. O que se tornaria
“a vida cotidiana” na literatura dos séculos vindouros, possuia entio
um valor maior de concepgio do mundo, nio se destacava dos “acon-
tecimentos”, da histéria. Os “pregdes de Paris” constituem um aspec-
to marcante da praga publica ¢ da rua, fundam-se na utopia da festa
?opular que nelas reina. Rabelais distinguiu neles os tons utépicos do
“banquete universal”, ¢ o proprio fato de que esses tons estivessem
LMErsos no coragdo da vida ruidosa, viva, concreta, perceptivel, de
mil odores, dotada de senso prético, tal como era a da praga piblica,
correspondia plenamente ao carater especifico de todas as imagens
de Rabelais, que aliam o mais amplo universalismo e utopia a um
carat_en: concreto, visual, vivo, a uma localizagdo rigorosa ¢ a uma
precisdo muito técpica.

Os “pregdes” dos mercadores de drogas. medicinais sio muito seme-
lhantes a0s “pregoes” de Paris. Pertencem ao estrato mais antigo da
vida ga praga pdblica. A figura do médico que elogia os seus remé-
dios ¢ também uma das mais antigas da literatura mundial. Citemos
entre os predecessores de Rabelais, o célebre Diz de Pherberie dé
R’u_tebeuf (século XIH). O autor reconstitui, através do prisma da
satira grotesca, o “pregdo” tipico do charlatio que louva os seus
remédios na praca publica. Entre outras, esse médico possui uma

22 Entre os especialistas, foi Lazare Sainéan quem, no seu admirdvel livro,
muite documentado, methor notou a importdncia dos “pregdes de Paris”. No
entanto, ele nfio revela toda a sua importincia e limita-se a assinalar as alusdes

diretas a esses pregbes na obra de Rabelais (cf. i
oy ais (ct. La langue de Rabelais, t. I,
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erva miraculosa capaz de aumentar a poténcia sexual. A relacio
do médico com a virilidade, a renovacio e a prolongagio da vida
(e com a morte) € das mais tradicionais. Se esse tema estd ensurde-
cido em Rutebeuf, cle explode em Rabelais com um vigor ¢ uma
franqueza absclutos,

O reclame elogioso dos produtos medicinais estd disseminade de
uma ponta & outra na obra de Rabelais, de forma mais ou menos
direta. Ja falamos das Crdnicas apresentadas como um remédio contra
a dor de dentes e capaz de aliviar gotosos e sifiliticos, O terceiro
Prélogo contém também elementos desse género. Enfim, quando o
irmdo Jean explica que a tdnica monacal tem a propriedade de
aumentar a virilidade e que a recitagio dos salmos cura a insbnia,
ele se entrega, sob uma forma amenizada, naturalmente, a um reclame
do mesmo tipo.

A famosa glorificagio do Pantagruélion, que encerra o Terceiro
Livro, fornece um exemplo interessante de “louvores medicinais™ mais
complexo. Na base desse elogio do cinhamo e do asbesto (o Panfa-
gruélion), encontra-se aquele que Plinio fez do linho na Histdria
natural. Mas, como ocorre com todos os outros empréstimos, essa
passagem € totalmente metamorfoseada no contexto, e marcada com
o selo especificamente rabelaistano. O elogio de Plinio era puramente
retérico. Geneticamente, a retdrica tem também uma relacio com a
praga piiblica. Mas no elogio retérico de Plinio nio resta nenhum
vestigio disso, ele é o produto de uma cultura refinada e puramente
livresca, No texto de Rabelais, contudo, percebem-se os tons em voga
na praga piblica, idénticos aos do Diz de Pherberie, ao reclame dos
herboristas ¢ mercadores de ungiientos miraculosos.

Percebemos ainda as reminiscéncias das lendas folcléricas locais
consagradas as ervas magicas. Gracas & praga publica e ao folclore”
regional, a celebragdo do Pamtagruélion adquire o radicalismo utépico
¢ o profundo otimismo que faltavam totalmente a Plinio, o pessimista,
Evidentemente, as formas exteriores do “pregio” da praga piblica
nos louvores dedicados a0 Pantagruélion estio consideravelmente
atenuadas e enfraquecidas,

Na iiteratura pos-rabelaisiana, cumpre observar a brilhante utili-
zagao dos pregoes dos remédios medicinais na Sdtira Menipéia de que
ja falamos, Essa obra admirével estd saturada de elementos da praga
piblica. A introdugio (que corresponde ao Pregio da moralidade
e da tolice) coloca em cena um charlatdo espanhol: enquanto se
desenvolvem no palicio do Louvre os preparativos da reunido dos
membros da Liga,* o charlatio se entrega no pétio ao comércio de

& A Santa Liga, alianga dos catélicos romanos da Franga, em 1576, com o
propdsito de impedir a sucessio de Henrique de Navarra, ¢ exterminar os
huguenotes.
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uma panacéia universal que cura todos os males ¢ misérias, com o
nome de “o Catolicio espanhol”. Ele “apregoa” esse remédio, louva-o
em todos os tons ¢, através do revés desse reclame ditirambico, de-
nuncia alegre e acerbamente a “politica catélica™ espanhola e a sua
propaganda. Esse “pregdo” do charlatio prepara o ambiente de
frangueza cinica dentro do qual os homens da Liga vdo, nas partes
seguintes, desmascarar-se e desnudar os seus pontos de vista. Por sua
estrutura ¢ suas finalidades parédicas, o “pregdo” do charlatio espa-
nhol tem um ar de familia com os prélogos de Rabelais,
Os_“pregoes de Paris”, como os “pregdes” dos mercadores de

remedios miraculosos ¢ dos charlatdes de feira, pertencem ao registro”

elogioso. do yocabuldrio da praga. piblica. Eles sio naturalmente
dmbivalentes, cheios de riso. ¢ de ironia, mas eles estio também
prontos a mostrar a cada momento a sua outra face, isto &, a conver-
ter-se em injlrias e imprecages. Cumprem também fungdes degra-
dantes, materializam ¢ corporificam o mundo, e estio substancial-
mente ligados a0 “baixo™ material e corporal ambivalente, Contudo,
o pélo positivo € que domina: a comida, a bebida, a cura, a regene-
ragao, a virilidade, a abundéncia,

As grosserias, imprecagées, injiirias e juramentos constituem o
reverso dos elogios da praga publica. Embora sejam igualmente
ambivalentes, é o pSlo negativo do “baixo” que domina: a morte, a
doenga, a decomposicio e o desmembramento do corpo, © seu des-
pedacamento e sua absorgéo.

Quando examinamos os prélogos, j4 analisamos varias imprecages
¢ grosserias. Passaremos agora a uma_variedade do vocabulirio da
praca piblica, aparentada as dltimas por sua origem e suas fungdes
artisticas ¢ ideoldgicas, ou seja, 0s juramentos, e

-~ Fenbiti€nos tais como 4s grosserias, os juraménitos e as bb,sgcg_i_dadcg
840 os elementos ndo oficlals da Tinguagem. Eles sdo, ¢ assim eram|
considerados, uma violagdo flagrante das regras normais da lingua-
gem, como uma deliberada recusa de curvar-se s convencdes verbais:!

‘etiqueta, cortesia, piedade, consideragio, respeito da hierarquia, etc. !

Se os elementos desse género existern it quantidade sificiente 6 506
uma forma deliberada, exercem uma influéncia poderosa sobre todo
o0 contexto, sobre toda a linguagem: transpbem-na para um pilano
diferente, fazem-na escapar a todas as convengdes verbais, E essa
linguagem, liberta dos entraves das regras, da hierarquia e das interdi-
gbes da lingua comum, transforma-se numa lingua especial, uma
espécie de jargdo. Em conseqiiéncia, ela propicia a formagdo de um
grupo especial de pessoas iniciadas nesse comércio familiar, um grupo
franco ¢ livre na sua expressdo. Fra assim de fato @ multiddo da
praga publica, em especial nos dias de festa, de feira, de carnaval,

A composigdo e o cariter dos elementos capazes de metamorfosear
o conjunto da linguagem ¢ de criar um grupo de pessoas que utilize
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uma expressdo familiar, modificam-se no curso dos tempos. Numero-
sas obscenidades e expressdes blasfematorias que, a partir do século
XVIL, tinham forga suficiente para transformar o contexto, ndo
tinham absolutamente esse valor na época de Rabelais e nfio ultrapas-
savam os limites da linguagem normal e oficial. O grau de influéncia
de algumas palavras € expressdes extra-oficiais (ou indecentes) sobre
o contexto era igualmente muito relativo. Cada época tem as suas
regras de linguagem oficial, de decéncia, de correcio.?® Em cada
época, existem certas palavras e expressdes que servem de sinal:
assim que alguém as emprega, hid permissido para exprimir-se em
completa liberdade, para chamar as coisas pelo seu nome, para falar
sem reticéncias nem eufemismos. Essas palavras e expressdes criam
um ambiente de franqueza, dirigem a atengfio para alguns assuntos,
trazem concepgdes ndo oficiais. Naturalmente, as possibilidades que o
carnaval oferece a esse respeito se revelam plenamente na praga
publica em festa, no momento em que se suprimiram todas as barrei-
ras hierarquicas que separam os individuos, e se estabelece um contato
familiar real. Nessas condigGes, esses elementos atuam como parcelas
conscientes do aspecto ¢6mico tinico do mundo.

Os “juramentos” tinham precisamente essa funcio na época de
Rabelais, entre o5 demais ¢lementos nao-oficiais. Jurava-se essencial-
mente por diferentes objetos sagrados: “pelo corpo de Deus”, “pelo
sangue de Deus”, pelas festas religiosas, os santos e suas reliquias,
etc. Na maior parte dos casos, 0§ “juramentos” eram sobrevivéncia
das antigas férmulas sacras. A linguagem familiar era abundantemente
provida de “juramentos”. Os diferentes £rupos sociais, as vezes mesmo
os diferentes individuos, possuiam seu repertdrio especial ou entio
um juramento favorito que empregavam regularmente. Entre os herdis
de Rabelais, frei Jean distribui juramentos a torto ¢ a direito, e nio
pode dar um passo sem proferir algum. Quando Ponocrates The per-
gunta por que ele jura dessa maneira, frei Jean lhe responde:

“E apenas para enfeitar a minha linguagem. Sdo coloridos de ret6-
rica ciceroniana.”* Panurge, por seu lado, também ndo é avaro em
juramentos.

Os juramentos eram um elemento nio oficial da Iingua. Eles eram
proibidos e combatidos por duas espécies de adversdrios: de um lado
a Igreja e o Estado, e, do outro, 0s humanistas de gabinete. Esses
altimos tratavam-nos como elementos supérfluos e parasitarios da
linguagem, que apenas alteravam a sua pureza, ¢ consideravam-nos

23 Sobre as variagbes histéricas das regras da linguagem em relagio as
obscenidades, ver Ferd. Brunot, Histoire de la langne frangaise (Historia da
lingra francesa), t. TV, cap. V: “A honestidade na linguagem”.

* Qbras, Pléiade, p. 117; Livro de bolso, vol. 1I, p. 315.
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uma heranca da Idade Média barbara. E essa também a opinido de
Ponocrates na citagdo acima. O Estado e a Igreja viam neles um
emprego blasfematdrio e profanador dos nomes sagrados, incompa-
tivel com a piedade. Sob a influéncia da Igreja, o poder promulgara
véarias ordenangas publicas condenando os “juramentos”™: os reis
Carlos VII, Luis XI (em 12 de maio de 1478) e, finalmente, Francisco
I (em marco de 1525). Essas condenacdes e interdigSes apenas san-
cionavam o seu cariter ndo-oficial, aumentavam a sensacdo de que
aquele que os empregava violava as regras da linguagem; o que, por
sua vez, acentuava o colorido especifico da linguagem salpicada por
juramentos, tornava-a ainda mais familiar, mais licenciosa, Os jura-
mentos passavam, no espirito do povo, por ser uma certa violagdo do
s.stema das concepgdes oficiais, um certo grau de protesto contra essas
tiltimas,

Nada ¢ mais apetecivel que o fruto proibido. Os reis que editavam
as ordenancas, possuiam os seus juramentos favoritos, que a conscién-
cia popular transformara em apelidos. Luis XI jurava pela “Pédscoa
de Deus”, Carlos VIII pelo “bom dia de Deus”, Luis XII pelo “diabo
que me carregue” ¢ Francisco I pela “fé de gentilhomem”. Roger de
Collorye, contemporineo de Rabelais, tivera a original idéia de com-
por o pitoresco Epiteto dos quatro reis:

Quando a “Péscoa de Deus” morren
“Bom dia de Deus” lhe sucedeu

E defunto o “Bom dia de Deus”,
‘o Diabo me carregue” suceden,
Morto este, vemos j4 como

Nos rege a “Fé de Gentilhomem”.

Esses juramentos habituais se transformavam assim em signos dis-
tintivos de um soberane, em apelidos. Certos grupos sociais e profis-
sionais eram caracterizados da mesma maneira,

Se os juramentos profanam as coisas sagradas, fazem-no duplamen-
te os versos acima: a “Péscoa de Deus” morre, o “Bom dia de Deus”
(isto €, o Natal) igualmente, e sio substitufdos pelo “diabo que me
carregue”. Aqui o cardter licencioso préprio da praga piblica e pre-
sente nos juramentos manifesta-se inteiramente. Eles criam o ambiente
no qual esse jogo livre e alegre com as coisas sagradas se torna
possivel.

Dissemo_s que cada grupo social, cada profissdo tinha seus jura-
mentos tipicos ¢ favoritos. Ao transcrever 0s juramentos da multidao,
Rabelais pinta um admirdvel quadro dinidmico da praca piblica for-
mada por uma grande quantidade de elementos. Quando o jovem
Gargantua, recém-chegado a Paris, se cansa da curiosidade importuna

dos basbaques parisienses, ele inunda-os de urina. Rabelais nio des-
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creve a multiddo, contenta-se em transcrever os juramentos que
explodem e nds ouvimos dessa maneira aqueles que a compdem:

“— Creio que esses mandriGes querem que eu lhes pague aqui as
minhas boas-vindas e meu proficiat.* Esta certo, Vou dar-lhes vinho,
mas vai ser de brincadeira.

“Entdo, sorrindo, desabotoou sua enorme braguilha e, tirando para
fora o seu pau, mijou tanto neles que afogou duzentos € sessenta mil
quatrocentos e dezoito, sem contar as mulheres ¢ as criangas.

“Alguns daqueles escaparam a essa mijada gragas 2 ligeireza dos
pés e, quando chegaram ao ponto mais alto da Umvermdade', suando,
tossindo, cuspindo e sem folego, comegaram a renegar e a jurar, ‘uns
furiosos, e outros rindo:

“-= Jurc pelas chagas de Deus! Renego a Deus! Pelo sangue de
Deus! Tu vés isso? Mae de Deus!® Po cab de bious'® Das dich Gots
leyden schend!® Pote de Christolt Ventre de Sic Quenet! Virtude de
Deus! Por Sio Fiacre de Brie! Sdo Treignant! Fago um voto a Sio
Thibaud! Pdscoa de Deus! O bom dia de Deus! O diabo que me carre-
gue! Pela fé de gentilhomem! Por Sdo Chourico! Por Slﬁo Guodegrin,
que foi martirizado com magas cozidas! Por Sao Foutin, o apéstolo!
Por Sio Vit!* Por Santa Amiga, estamos afogados em brincadeira!
(“par rys”}

“Donde foi depois a cidade chamada Paris.”*

Temos sob os nossos othos um retrato extremamente vivo e diné-
mico, sonoro (auditivo), da multiddo parisiense disparatada do século
XVI. Quvimos os seus componentes: 0 gascio “po cab de bious”
(pela cabeca de Deus), o italiano “Pote de Christo” (pela cabega de
Cristo), o lansquené alemdo “Das dich Gots leyden schend” (que a
paixdo de Deus te confunda), o mercador das quatro estacGes (Sfo
Fiacre de Brie era o patrono dos horticultores & jardineiros), o sapa-
teiro (cujo patrono era Sio Thibaud), o bébado (Sdo Guodegrin,
patrono dos beberrdes). Todos os outros juramentos (vinte e um ao
todo) tém cada um uma nuance especifica, suscitam uma certa asso-
ciagio suplementar. Reencontramos, igualmente, por ordem crono-
I6gica, os juramentos dos quatro Gltimos reis de Franga, o que con-
firma ainda a popularidade desses pitorescos apelidos. Nio esté fora

& Dom feito aos bispos quando chegavam 3 suz diocese.

" Em francés: La mér D¢, por “la mére de Diew”, equivoco com “fa merde”
a metrda.

* Em gascio: Pela cabega de Deus!

4 Que a paixdo de Deuvs te confunda!

e Pela cabega de Cristo!

! Por 530 Caralho!

* Obras, pléiade, p. 53-34; Livro de bolso, vol. II, p. 151.
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de cogitagfio que ndo tenhamos captado numerosas nuances e alusdes
perfeitamente transparentes para os contemporineos.

O caridter especifico desse retrato sonoro da multiddo provém do
fato de que & tracado unicamente A custa de juramentos, isto &, fora
de todas as regras da linguagem oficial. Dai que a reagfio verbal dos
patisienses se alie organicamente ao gesto vulgar de Gargantua de
mijar na assisténcia, que remonta A mais alta Antigiiidade. Esse gesto
¢ tdo pouco oficial como a reagio da populaca. Ambos revelam o
mesmo aspecto do mundo.

O gesto como as palavras criam uma atmosfera propicia & parddia
licenciosa.,dos nomes dos santos ¢ de suas fungOes. Alguns™evoegm ™
~assim “Sao Chouri¢o” {no sentido de falo), outros “Sio Guodegrin”
que significa “copo grande” (godet grand); era alids o nome de um
cabaré popular da praga de Gréve (e que Villon menciona no seu
Testamento).®* Qutros invocam “Sio Foutin” {(de foutre, foder),
forma parddica de “Sho Photin” (Fécio), outros ainda “Sio Vit™,
que significa o falo. Enfim, outros gritam a Santa Mamye, (Santa
Amiga, ou puta). Assim, todos os santos cujos nomes a multidéo
grita, sio travestis, seja no plano obsceno, seja no da boa mesa.

Nesse ambiente de carnaval, compreendem-se facilmente as alusdes
de Rabelais a0 milagre da multiplicagdo dos paes. Ele afirma que
Gargantua afogou 260.418 pessoas (“sem contar as mulheres ¢ as
criancas”). Essa férmula biblica (que Rabelais utiliza freqiientemen-
te) ¢ diretamente tirada da pardbola da multiplicacio dos pdes. O
episédio da urina ndo ¢ nada mais, portanto, que uma alusio distar-
¢ada ao milagre evangélico.” Veremos em seguida que esse ndo é o
dnico travesti do género.

Antes de efetuar seu gesto tipicamente carnavalesco, Gargantua
declara que o faz apenas par rys. E depois a multiddo conclui o sen
kirie de juramentos declarando: “Estamos afogados par rys”2 E em
conclusdo o autor afirma: “Donde foi depois a cidade chamada
Paris,” O que quer dizer que todo o episbdio € um alegre travesti
carnavalesco do nome da capital e a0 mesmo tempo uma parédia
das lendas locais com relagfio 3 origem do nome (suas adaptagOes
poéticas sérias estavam muito em voga na Franca. Jean Lemaire em
especial e outros poetas da escola retérica escreveram um bom nimero
delas). Enfim, todos os acontecimentos do episédio terminam par
rys. B do comego ao fim um ato cdmico de praca piiblica, um jogo

24 Rabelais faz alusio a uma lenda segundo a qual esse santo teria sido
martitizado com magas cozidas (imagem carnavalesca degradante).

25 Néo se treta de um travesti integral, mas de uma simples alusfo. As
aluses perigosas desse génerc s3o comuns na literatura recreativa dos “"dias
gordos” (ou seja, no realismo grotesco).

8 De brincadeira.
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carnavalesco da multiddo na praga piblica. Esse jogo par rys engloba
0 nome da capital, os dos santos ¢ martires ¢ o milagre biblico.
E um jogo com as coisas “elevadas™ e “sagradas” que se associam
aqui as figuras do “baixo” material ¢ corporal (urina, travestis eréti-
cos, parodias dos banquetes}. Os juramentos, elementos nio-oficiais
da linguagem e de profanagio do sagrado, misturam-se comple-
tamente a esse jogo, estio em unissono com ele pelo seu sentido
e seu tom,

Qual ¢ o assunto dos juramentos? O tema dominante é o despeda-
gamento do corpo humano. Jurava-se essencialmente pelos diferentes
membros e 6rgaos do corpo divino: pelo corpo de Deus, por sua
cabega, seu sangue, suas chagas, seu ventre; pelas reliquias dos santos
e mdrtires: pernas, maos, dedos conservados nas igrejas. Os juramen-
tos mais inadmissiveis e reproviveis eram aqueles que falavam do
corpo de Deus ¢ das suas diferentes partes; ora, eram justamente os
mais difundidos. O padre Menauld (contemporineo mais velho de
Rabelais), num serméo em que condena os que usavam juramentos
desmedidamente, proclama: “Um apanha Deus pela barba, o outro
pela garganta, um terceiro pela cabeca... H4 alguns que falam da
thumanidade do Santo Salvador com menos respeito do que o agou-
igueiro falaria da sua carne”.

Na sua Diablerie (1507), o moralista Eloy d'Amerval condena-os
também, pondo em relevo nessa ocasido, com perfeita clareza, a ima-
gem carnavalesca do corpo despedagado: :

Eles juram por Deus, sua cabeca, seus dentes,
Seu corpo, sua barba e olhos, sen ventre,

E o apapham por tantas partes,

Que ele € picado por todos os lados,

Como carne em pequenos pedacos,

Apostamos que o moralista ndo desconfiava estar fazendo uma
excelente anilise histérico-cultural dos juramentos. Mas, na sua quali-
dade de homem do periodo de transigio eatre o século XV e XVI,
conhecia perfeitamente o papel dos acougueiros e cozinheiros, do fa-
c¢do do cozinheiro, do corpo despedagado, da carne para salsichas e
para patés, nfio s6 no plano pritico, mas também no sistema das
imagens carnavalescas da festa popular. E isso permitiu-lhe fazer uma
comparac¢io tdo adequada.

As imagens de corpos despedagados, de dissecagbes de todos os
tipos desempenham um papel de primeiro plano no livro de Rabelais.
Por esse motivo, o tema dos juramentos integra-se perfeitamente no
sistema das imagens rabelaisianas. E sintomético observar que frei
Jean, fervoroso amante de juramentos, tem o sobrenome “d’Entom-
meure”, ou seja, carne para paté, picadinho. Sainéan vé nesse fato
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uma dupla alusdo, de ym lado ao espirito marcial do monge, ¢ do
outro a sua marcada predile¢do pela boa comida.?8 Para nés, o impor-
tante € que “o espirito marcial”, a guerra, a batalha, por um lado,
a cozinha, por outro, tém um ponto de interse¢do: o corpe despe-
dacado, “o picadinho”. As figuras culindrias na descrigio das batalhas
eram muito comuns na literatura dos séculos XV e XVI, nos pontos
em que esta @ltima entrava em contato com a tradigdo cdmica popular.

Pulci diz que o campo de batalha de Roncevaux é “semelhante a
uin caldeirdo cheio de um guisado de sangue, cabegas, pernas ¢ outros
membros”.?” As imagens desse tipo eram correntes na epopéia dos
jograis.

Frei Jean é, com efeito, um “entommeure”, no duplo sentido da
palavra, ¢ a ligagdo essencial que une essas duas acepgoes em aparén-
cia heteréelitas, ressalta por toda parte com excepcional clareza. No
episddio da guerra das morcelas, o irmdo Jean desenvolve a jdéia
da importancia militar dos cozinheiros com base em fatos histéricos
(referéncia a Nabuzardan, o cozinheiro-capitdo, etc.) e os introduz
na célebre truie, que faz as vezes de cavalo-de-tréia. Durante a
batalha, frei Jean faz papel de “anatomista” profissional que trans-
forma os corpos humanos em “picadinho” 28 A descricao da batalha
gue cle trava nos muros da abadia (onde, entre outras coisas, ele
despacha seus inimigos com o “bastio da cruz”) € uma enumeragio
anatomica tio longa quanto detalhada dos membros e 6rgios atingi-
dos, dos ossos e articulagdes quebrados. Damos a seguir um extrato
dessa dissecacdo carnavalesca:

“A uns rompia o crénio, a outros quebrava bragos ¢ pernas, moia-
lhes os rins, afundava o nariz, enfiava os olhos para dentro, fendia as
mandfbulas, fazia-os engolir os dentes, desconjuntava as homoplatas,
esfacelava os cambitos, descadeirava-os, quebrava-lhes os ossos de
bragos e pernas.”*

Essa descri¢do anatémica dos golpes que tém como efeito o despe-
dagamento do corpo ¢ tipicamente rabelaisiana, Na base dessa disseca-
¢do carnavalesca e culindria, encontra-se a imagem grotesca do corpo
despedacado que ji vimos quando analisamos as imprecagBes, as
grosserias € os juramentos,

Assim, os juramentos, com o despedagamento profanatério do
corpo sagrado, reenviam-nos ao tema da cozinha, ac dos “pregdes de

26 Sainéan, op. cit., t. 11, 1923, p, 472.

27 Alids, mesmo nas epopéias se encontram descricdes de batalhas vistas
como festins, por exemplo em Le dit de Post d’Igor russo.

28 Essas duas palavras sio tomadas do préprio texto de Rabelais: no Quarto
Livro, cap. XVI, figura esta maldigio: “A todos os mithdes de diabos que ana-
tomizem o cérebro e fagcam entommenres dele.”

* Obras, Pléiade, p. 85; Livro de bolso, vol. II, p. 231.
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Paris”, e ao tema grotesco e corporal das imprecacbes e grosserias
(doengas, deformidades, érgios do *“baixo” corporal). Todos os ele-
mentos préprios da praca publica analisados neste capftulo sdo seme-
lhantes, tanto no plano temético como formal. Independentemente de
sua funcdo prética, oferecem todos o aspecio -ﬁnico niio .oﬁcia! do
mundo, tanto pelo tom (riso) como por seu objeto {0 “baixo” mate-
rial e corporal). Ligam-se todos 3 alegre matéria do mundo, ao que
nasce, morre, dd a vida, é devorado e devora, mas que definitivamente
cresce ¢ se multiplica sempre, torna-se sempre cada vez maior, melhor
¢ abundante, Essa alegre matéria ambivalente ¢ a0 mesmo tempo o
timulo, seio materno, o passado que foge e o presente que chega; é a
encarnacio do devir, .

Assim, os elementos da praga piblica que examinamos, estio
impregnados, em toda a sua diversidade, da pnidade da cul’tu_ra popu-
lar da Idade Média; no livro de Rabelais, essa umdade ¢std organica-
mente aliada aos principios novos do Renascimento. A esse respeito,
os prélogos sdo particularmente significativos: todos os cinc¢o (dois
para o Quarto Livro) sfio espléndidos exemplos da obra pubhc:sl_‘a .d:o
Renascimento inspirada pela praga piiblica em festa, Eles desmistifi-
cam as préprias bases da concepgiio medieval do mundo, que eles
fazem recuar para o passado, a0 mesmo tempo que regurgitam de
alusdes ¢ ecos da atualidade politica ¢ ideol6gica. -

Se o0s géneros da praga publica examinados séo relativamente primi-
tivos (alguns talvez mesmo bastante a:calcos)z eles néo sdo menos
dotados de uma grande forga capaz de travestir, rebaixar, materiali-
zar ¢ corporificar o mundo. Tradicionais ¢ profundamente populares,
criam em. torno de si um ambiente familiar de licenga e de franqueza.
E por isso que os “pregDes” heterogéneos da praga pliblica {grosse-
rias, imprecagdes e juramentos) sdo para Rabelais importantes fatores
de formagdo estilistica. J4 examinamos o seu papel nos prélogos:
criam a linguagem absolutamente alegre, ousada, lccenclqsa e franca
de que necessita Rabelais para atacar as “trevas géticas”, Esses
géneros preparam a atmosfera das formas e imagens da festa popular
propriamente ditas, em cuja linguagem Rabelais revelou a sua .verdade
nova ¢ alegre sobre o mundo. A eclas consagraremos o proximo ca-
pitulo.
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Capftulo Terceiro

AS FORMAS E IMAGENS DA FESTA
POPULAR NA OBRA DE RABELAIS

O tempo ¢ um garoto que brinca e
desloca os peBes.
A ele pertence a supremacia.

Herfclito

No fim do capitulo precedente, tratamos da pintura das batalhas e
golpes como uma “disseca¢do”, ou uma original anatomia carnava-
lesca e culindria, As cenas de carnificina sfio freqiientes em Rabelais.
Vamos agora analisar algumas delas.

No Quarto Livro, Pantagruel e seus companheiros desembarcam
na “Itha dos Chicaneiros™, cujos habitantes ganham a vida fazen-
do-se espancar. Frei Jean escolhe para si um chicaneiro “de fuga
vermelha” e o aplastra por vinte escudos:

“Frei Jean baten tanto e trestamto em Fuca Vermelha, costas e
panga, pemas ¢ bragos, cabeca e tudo, com tdo grandes golpes de
bastdo, que eu ja o cuidava morto a paulada.”* :

Vemos que a enumeragio anatdmica das partes do corpo néio é
esquecida. Rabelais prossegue nos seguintes termos:

“Depois lhe pagou os vinte escudos. E o meu malandro em pé,
satisfeito como um Rei ou dois.”

A imagem do rei ou de dois reis serve para situar o grau supe-
rior de satisfagdo do chicaneiro que se acha “bem servido”. Mas a
imagem do “rei” estd essencialmente ligada ds batalhas alegres ¢ As
injirias, da mesma forma que 3 fuga vermelha do chicaneiro, & sua
morte fingida, & sua reanimagdo, & sua atitude de palhaco depois da
surra, - :

Hé um plano no qual os golpes e injiirias nio tém um caréter par-
ticular ¢ cotidiano, mas constituem atos simbélicos dirigidos contra

* Obras, Pléiade, p. 585; Livre de bolso, vol, 1V, p. 218.
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a autoridade suprema, contra o rei. Estamos falando do sistema das
imagens da festa popular, representado da maneira mais perfeita pelo
carnaval (mas evidentemente ndo apenas por ele}. E nesse plano que
se juntam e cruzam a cozinha ¢ a batalha com as imagens do corpo

despedagado. Na época de Rabelais, esse sistema tinha ainda uma

- existéncia integral, carregada de um importante sentido nas diferen-
tes formas dos folguedos piblicos, assim como na literatura.

Nesse sistema, o rei é o bufdo, escolhido pelo conjunto do povo,
‘e escarnecido por esse mesmo povo, injuriado, espancado, quando
termina o seu reinado, da mesma forma que hoje airida se escarnece,
bate, despedaca, queima ou afoga o boneco carnavalesco que encar-
na o inverno desaparecido ou o ano velho (“os alegres espantalhos”).

Comecgara-se por dar ao bufio as roupagens do rei, mas agora
que o seu reino terminou, disfarcam-no, mascaram-no, fazendo-o
vestir a roupa do bufdo. Os golpes e injiirias sdo o equivalente per-
feito desse disfarce, dessa troca de roupas, dessa metamorfose. As
injrias pGem a nu a outra face do injuriado, sua verdadeira face:
elas despojam-no das suas vestimentas e da sua méscara: as injirias
e 0s golpes destronam o soberano,

As injirias representam a morte, a passada juventude que se tornou
velhice, o corpo vivo transformado em cadéver. Elas sfio o “espelho
da comédia” colocado diante da face da vida que se afasta, diante
da face daquele que deve sofrer a morte histérica. Mas nesse sistema,
@ morte ¢ seguida pela ressurreigdo, pelo anc-novo, a nova juven-
tude, a nova primavera, Os elogios fazem entdo eco s grosserias.
Por isso, grosserias e elogios sio os dois aspectos de um mesmo
mundo bicorporal.

As grosserias-destronamento, a verdade dita sobre o velho poder,
sobre o mundo agonizante, entram organicamente no sistema rabe-
laisiano das imagens, aliando-se s pauladas carnavalescas e aos mas-
caramentos ¢ fravestis. Essas imagens, Rabelais procura-as na tradi-
¢a0 viva da festa popular do seu tempo, emborz conhega perfeita-
mente & antiga tradigdo livresca das saturnais, com os seus ritos, dis-
farces, destronamentos e pauladas (ele possuia as mesmas fontes que
n0s, em primeiro lugar as Saturnales de Macrébio). Falando do buffio
Triboulet, Rabelais cita uma frase de Séneca (que ele cita sem men-
cionar, aparentemente através de Erasmo), dizendo que o bufio e o
rei tém o mesmo horéscopo (Terceiro Livro, cap. XXXVID . E evi-

! Séneca o diz na Metamorjose em abdbora. T4 mencionamos essa admirdvel
sitira saturnalesca que narra a histétia do desfromamento de um imperador
defunto no momento da sua morte (ele passa da vida a morte no penico) e
depois da morte, no reino além-timulo, onde ele se transforma em um alegre
espantalho, em um bufio lastimoso, escrave e jogador sem sorte.
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dente também que ele conbecia a pardbola biblica do coroamento e
do destronamento, da flagelagio e da ridicularizacio do “rei da
Judéia”.

Rabelais descreve o destronamento de dois reis: Picrochole em
Gargantua ¢ Anarche em Pantagruel. Esboga deles um quadro pura-
mente carnavalesco, embora tingido pela tradicio antiga e biblica.

Depois da derrota, o rei Picrochole fugiu; no caminho, matou seu
cavalo num acesso de fliria (para puni-lo de ter escorregado e caido).
Para continuar a viagem, Picrochole tenta roubar um asno a um
moinhe da vizinhanga, mas os moleiros espancam-no, tiram-lhe a
roupa real e fazem-no vestir uma miserdvel camisa. Em seguida, Pi-
crochole é obrigado a empregar-se como simples jornaleiro em Lyon,

Encontramos aqui todos os elementos do sistema tradicional das
imagens {destronamento, disfarce, flagelacdo). Mas também percebe-
mos reminiscéncias saturnalescas: o rei destronado torna-se escravo
(“jornaleiro™), o moinho antigo era o lugar para onde se enviavam
os escravos punidos, onde se comecava por espancd-los, ¢ depois eram
obrigados a acionar as pds, o que ¢ra uma espécie de trabalhos for-
cados, Enfim, o asno € o simbolo biblico da humilhagio e da docili-
dade (ao mesmo tempo que da resswrreigiio).2

O destronamento do rei Anarche € tratado no mesmo espirito car-
navalesco. Depois de derrotd-lo, Pantagruel confia-o a Panurge, que
comega por obrigar o soberano destronado a vestir uma bizarra ves-
timenta de bufdo, depois forga-o a fazer-se vendedor de molho verde
(escala inferior da hierarquia social). Os golpes ndo sfo esquecidos.
Ndo € Panurge verdadeiramente gquem bate em Anarche, mas fi-lo
desposar uma velha megera que o injuria e lhe bate. Assim, o rito car-
navalesco tradicional do destronamento £ rigorosamente respeitado.’

A lenda que envolve a vida de Rabelais no-lo apresenta sob as-
pectos carnavalescos. Conhecemos numerosas histérias que relatam
seus disfarces e mistificagBes. Uma delas descreve notadamente a
mascarada premortudria: no seu leito de morte, Rabelais teria pedido
que lhe vestissem um doming (roupa de mascarada), baseado numa
sentenca das Santas Escrituras (Apocalipse): “Beati qui in Domino
moriuntur”, isto €, “Feliz aquele que morre com o Senhor”. O caré-
ter carnavalesco dessa histéria é perfeitamente evidente, Sublinhemos

2 O asno era também uma das figuras do sistema da festa popular medieval,
por exemplo na “festa do asno”. ,

3 Lembremos, a titulo de imagem paralela, o antigo rito russo que prescrevia
que antes da sua morte o czar fosse destronade e barbeado; em seguida, faziam-
RO vestir uma sotaina de monge, com a qual ele entregava a sua alma. Todos

na Rdssia conhecern a célebre cena descrita por Puchkin em Boris Godunov.
O paralelismo ¢ guase total.
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que esse mascaramento se fundamenta sobre um travesti semintico
dos textos sacros.

Voltemos ao chicaneiro de fuga vermelha espancado e satisfeito
por té-lo sido: “como um rei ou dois”. Ele ndo é no fundo um rej
de carnaval? A descrigio das pauladas, acrescida da enumeragio ana-
tdmica, provocou a presenca de outros acessérios obrigatérios do
carnaval, inclusive a comparagio com um e mesmo dois reis, o velho
rei morto ¢ o novo ressuscitado: no momento em que todos créem
que o chicaneiro (o velho rei} estd morto a pauladas, ele ressurge
bem vivo e todo satisfeito (o novo rei). Sua fuca vermelha é 2 cara
pintada do palhago. Todas as cenas de lutas e surras que Rabelais
descreve, tém o mesmo cardter carnavalesco.¢

Esse episédio é precedido por quatro capitulos que contam como
foram batidos os chicaneiros na residéncia do senhor de Basché e
“a farsa trégica™ representada por Frangois Villon em Saint-Maixent.

O senhor de Basché inventou um astucioso meio de espancar os
chicaneiros que vinham trazer-lhe processos. No lugar em que se
passa a ag¢do, assim como no Poitou e algumas outras provincias da
Franga, as “ndpcias de mitene” eram comuns: queria a tradigio que
durante o casamento s¢ dessem murros de brincadeira. O que recebia
os golpes ndo tinha o direito de devolvé-los, pois cles estavam con-
sagrados e legitimados pelo costume. Assim, cada vez que um chi-
caneiro se aproximava do castelo de Basché, imediatamente se come-
¢ava um casamento ficticio, de tal forma que o chicaneiro se encon-
trava sem falta entre os convidados.

Da primeira vez, chega um “velho, gordo e vermetho chicaneiro”,
Durante a ceia de bodas, os convidados se paem, segundo o costume,
a distribuir socos,

“Mas quando chegou 2 vez do chicaneiro, festejaram-no com
tremendos golpes de guante, de tal forma que ficou completamente
passado e machucado, um olho frito em manteiga negra, oito costelas
quebradas, o peito amassado, as omoplatas em quatro quartos, o ma-
xilar inferior em trés pedagos, ¢ tudo isso as gargalhadas.”*

O cardter carnavalesco da cena ¢ perfeitamente claro. £ mesmo
uma espécie de “carnaval no carnaval”, que tem contudo graves con-
seqiiéneias para o desafortunado chicaneiro. O costume dos murros
nupciais encontra-se entre os ritos de tipo carnavalesco (estd associa-
do & fecundidade, & virilidade, ao tempo). O rito atribui o direito de
gozar de ceria liberdade, de empregar certe familiaridade, o direito
de violar regras habituais da vida em sociedade. No nosso episddio, a

.4 A literatura das épocas seguintes guardard tragos disso, principalmente a
inspirada em Rabelais, como por exemplo os romances de Scarron,
* Obras, Pléiade, p. 574; Livro de bolso, vol. IV, p. 191,
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boda é ficticia, ela se desenvolve como uma farsa de meados da qua-
resma ou uma mistificagio de carngwal. 'Contudo, nessa atmosfera
duplamente carnavalesca, o yelho ch_lcanequ & presenteado com ver-
dadeiros socos de “guantes”. Sublinhemos ainda o cariter anatdmico,
carnavalesco, culindrio e médico da descrigdo dos golpes.

O estilo carnavalesco ressalta ainda mais na enumeragio dos golpes
que chovem sobre o segundo chicaneiro, que chega 5‘1_ casa do senhqr
de Basché quatro dias depois do primeiro. Contrariamente ao pri-
meiro, este chicaneiro é “jovem, alto e magro”. Observemos que os
dois chicaneiros se opdem fisicamente (embora nédo aparecam jun-
tos), e formam um par comico tipicamente carnavalesco baseado
sobre os contrastes: gordo e magro, velho e jovem, grande e pegue-
no.’ Qs pares comicos desse género existem ainda hoje nas feiras e
nos circos. Dom Quixote e Sancho Panga, nfic sfo mais que vm par
carnavalesco (apenas um pouco menos glementar).®

A chegada do segundo chicaneiro, representa-se o rito da boda
ficticia: os convidados sdo literalmente designados “as personagens da
farsa”. Quando surge o protagonista da agfo cOmica, todos os presen-
tes (o coro) pdem-se 4 rir:

“A sua entrada todos comegaram a sorrir. Chicaneiro ria para
acompanhar.”*

O ato cdmico encontra-se portanto introduzido. A um dado sinal, o
rito nupcial comeca. Em seguida, quando trazem vinho e especiarias,
os murros comegam z chover. Eis aqui a cena:

“E toma de bater no chicaneiro, ¢ de rir do chicaneiro, e golpes
de jovens manoplas choverem de todos os lados sobre o chicaneil_'o!
“Bodas, diziam eles, sdo bodas, que elas vos lembrem!” Ele foi_ assim
tio bem espancado que o sangue lhe jorrava da boca, do nariz, das
orethas, dos olhos. Por fim, exausto, arrasado e desconjuntado, cabe-
¢a, muca, costas, peito, bracos e tudo o mais, Crede que em Avignor},
no tempo do Carnaval, os bacharéis jamais jogaram aos dados mais
melodiosamente do que se jogou sobre o chicaneiro. Finalmente ele
cai por terra. Jogaram-lhe muito vinho sobre o rosto, amarraram-the
a manga do gibdo uma bela fita amarela e verde e puseram-no sobre
o seu cavalo remelento.”** '

& Reencontramos esse par carnavalesco na “Ilha dos Chicaneiros"_. Além
daguele de cara vermelha que frei Jean escolheu, vé-se também um chicaneiro
alto ¢ magro que resrounga contra essa escalha. .

¢ Qs pares cOmicos desse tipo sfo extremamente antigos. Dieterich fala em
Pulcinella de um guetreiro fanfarrio e de seu escudeiro pintados em um antigo
vaso da Baixa Itdlia (colecio Hamilton). A semelhanga entre essas personagens
e Dom Quixote ¢ Sancho Panga & assombrosa (com a diferenca de que os dois
primeiros tém um falo gigantesco). Cf. Dieterich, Pulcinella, p. 239.

* Obras, Pléiade, p. 579; Livro de bolso, vol. IV, p. 203.

** Obras, Pléiade, p. 580; Livro de bolso, vol. IV, p. 203,
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Aqui ainda, temos uma descricdo carnavalesca, culiniria e médica
do corpo: boca, nariz, orelhas, olhos, cabega, pescogo, peito, bracos.
E o despedacamento carnavalesco do protagonista do jogo cSmico.
Nio € a toa que Rabelais evoca o Carnaval de Avignon: os golpes
dos bacharéis, que jogam dados durante o camaval, chovem tao
“melodiosamente”™ como sobre o chicaneiro.

O fim da cena ¢ extremamente tipico: o infeliz chicaneiro £ traves-
tido em rei bufio: jogam-ihe vinho sobre o rosto (vinho tinto, aparen-
temente), e ele torna-se “fuca vermelha” como o chicaneiro de frei
Jean, enfeitam-no com fitas coloridas como uma vitima de carnaval.”

Na célebre nomenclatura dos duzentos e dezesseis jogos aos quais
se dedica Gargantua (Liv. I, cap. XX), hd um que se chama o jogo
do “boi violado™. Em algumas cidades da Franca havia um costume,
conservado até quase a época moderna, de durante o carnaval (isto é,
quando se autorizavam o abate dos animais e o consumo da carne,
assim como o ato carnal ¢ as bodas interditas durante o jejum) condu-
zir-se um boi gordo pelas ruas e pragas da cidade numa procissdo
solene, ao som da viola, donde o sen nome de “boi violado”. Sua
cabega era enfeitada de fitas multicores. Infelizmente ignoramos em
que consistia exatamente o jogo. Pensamos que deveria haver certa-
mente alguns socos. Pois esse boi violado, destinado ao matadouro,
era a vitima do carnaval. Fra o rei, o reprodutor (encarnando a ferti-

lidade do ano) ¢ ao mesmo tempo a carne sacrificada, que ia ser

golpeada e cortada para fabricar salsichas e patés.

Agora compreendemos porque o chicaneiro espancado ¢ ornado
de fitas multicores. 4 flagelacdo ¢ tdo ambilavente como as grosserias
que se transformam em elogios. No sistema das imagens da festa

popular, a negacdo pura e abstrata ndo existe. As imagens visam a

englobar os dois pdlos do devir na sua unidade contraditria, O es-
pancado (ou morto) é ornamentado; a flagelagdo é alegre; ela comeca
e termina em meio a risadas.

A cena em que o Gitimo chicaneiro é espancado é a mais detalhada
¢ a mais interessante.

Dessa vez, o chicanciro se apresenta com duas testemunhas. E
novamente recomegam as bodas ficticias. Durante o banquete, é o
chicaneiro que propde cumprirem o velho costume das “nfipcias de
mitene” e dé os primeiros golpes:

“Entdo fizeram as manoplas o seu servico, de tal forma que a
cabega do chicaneiro rompeu-se em nove lugares: uma das testemu-
nhas teve o brago direito deslocade, o outro a mandibula superior, de
modo que ela lhe cobria 0 queixo a meio, deixando a descoberto a

7 O amarelo e o verde sdo aparentemente as cores das librés na casa do
senhor de Basché.
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campainha e a perda insigne dos dentes molares, incisivos e caninos,
Ao mudar o ritmo do tambor, foram as manoplas escondidas, sem
serem de forma alguma percebidas, e continuaram a servir as sobre-
mesas alegremente. Brindando os bons companheiros uns aos outros,
¢ todos ao chicaneiro € suas testemunhas, Oudart renegava e maldizia
as bodas, alegando que uma das testemunhas lhe havia “desencomni-
fistibulado” toda a espadua. Apesar disso, brindava a ele alegremente.
A testemunha desmandibulada juntava as mdos e pedia-lhe tacita-
mente perdao, pois falar € que ele néo podia. Loyre se queixava de que
a testemunha desbragada lhe tinha dado um t3o grande gelpe sobre o
cutro cotovelo que lhe tinha aplastaferretritumachucarrado® o talio,””*

As lesoes causadas ao chicaneiro e 3s suas testemunhas sio como
sempre acompanhadas de uma enumeracio anatamica! dos 6rgz_‘ios e
partes dtingidas. A cena tem um cardter solene e festivo: a agio se
efetua durante o banquete de bodas, ao som do tambor que muda c{e
ritmo, quando a operacdo termina, ¢ d4 o sinal para novo diverti-
mento. Essa mudanca de tom e a retomada do banquete introduzem
uma fase nova da acdo cdmica: g ridicularizacdo da vitima espancada.
Aqueles que bateram no chicaneiro fingem terem sido igualmente
esmurrados. Cada um representa o seu papel de estropiado ¢ acusa os
chicaneiros, A atmosfera dessa cena carnavalesca descabelada acen-
tua-se ainda mais pelo fato de que cada um dos protagonistas exagera
suas feridas, empregando uma palavra de maltiplas sflabas, de inveros-
simil extensdo. Esses vocdbulos foram forjados por Rabelais com
um fim muito preciso: eles devem, até um certo ponto, descrever por
sua consonéncia a natureza da mutilagio recebida, e por sua extensdo,
0 namero e a diversidade de suas silabas (com colorido seméntico
determinado), traduzir a diversidade e a forga dos golpes recebidos.
Tem-se a impressdo de que aquele que as pronuncia, deve arranhar
0 palato. A longura e a dificuldade de elocugao dessas palavras aurmen-
tam progressivamente a cada protagonista; se o de QOudart tem oito
silabas (“desincornifistibulé), o de Loyre totaliza treze. Gragas 2
eles, a folia carnavalesca estende-se 4 prépria lingua da cena.

A cena continua assim:

“Mas, dizia Trudon (escondendo o otho esquerdo com o seu len_go
¢ mostrando seu tamborim desfeito de um lado), que mal lhes fiz?
Nao Ihes bastou me terem assim tio pesadamente morrambuzeve-
senguzequoquemorguatasacbacguevezinemafressadc meu pobre_olho,
ainda por cima me estragaram o meu tamborim. Os tamborins se
batem ordinariamente nas bodas; os tamborineiros costumam ser fes-
tejados, jamais batidos. Que o diabo se encarapuce com isso.”**

* “Esperruquancluzelubelouzerireln”.
* Obras, Pléiade, p. 582; Livro de bolso, vol. IV, p. 209,
** Qbras, Pléiade, p. 582; Livre de bolso, vol. IV, p. 209.
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A mistificacdo se amplia: o lengo que cobre o olho por assim dizer
machucado, o tamborim quebrado, o comprimento aumentado do
verbo que traduz as feridas: vinte silabas agora (“morrambouzeve-
sengouzequoquemorguatasacbacguevezinemaffressé”} e cada vez mais
excéntricas.

A figura do tamborim quebrado é significativa. Para melhor com-
preender todo o episddio, ¢ indispensdvel saber que o tamborim de
bodas tem um valor erdtico. “Bater o tamborim nupcial”, e de ma-
neira geral o tamborim, significa realizar o ato sexual; o “tambori-
neiro” significa o amante. Na época de Rabelais esse sentido era
conhecido de todos. Rabelais fala no Capitulo Il do Primeiro Livro
dos “tamborineiros” de Jdlia, filka do imperador Otaviano, isto é,
dos seus amantes. Ele também dd esse sentido erdtico ao termo
“tamborim” no capitulo XXV do Segundo Livto e no capituto XX VIII
do Terceiro Livro. No mesmo sentido eram empregados os vocabulos
“golpe”, “bater”, “golpear”, “bastio”, O falo se chamava “bastio de
casamento” (capitulo IX do Terceiro Livro) ou “bastio de uma s
ponta” (ibid., cap. XVIII).# E muito naturalmente os “murros de
bodas” tém o sentido de ato sexual. Esse sentido se tramsmite aos
golpes recebidos pelo chicaneiros, ¢ é com um designio muito clarg
que esses golpes lhes sfio dados ao som do tamborim,

Portanto, em todo o episédio acima, ndo hi uma luta comum, os
golpes ndo tém um sentido banal, estritamente prético. Todos os
golpes tém uma significacdo simbolicamente ampliada e ambivalente:
eles dido a morte (no limite) ¢ ddo uma vida nova, péem fim ao
antigo ¢ iniciam o novo. Por isso esse episédio tem um cardter carna-
valesco e baquico tao descabelado.

Ao mesmo tempo, 05 maus tratamentos que sofrem os chicaneiros
tém uma significagdo real, tanto pela gravidade dos golpes como por
sua finalidade: de Basché os faz surrar para escapar de uma vez por
toc!as as chicanas (ele o consegue muito bem, alids). Esses chica-
neiros sao os representantes do antigo direito, da antiga verdade, do
2ntigo mundo, sdo insepardveis de tudo que & velho, fugidio, mori-
bundo, mas eles sdo ao mesmo tempo insepardveis do novo giie nasce
desse velho. Eles participam do mundo ambivalente que morre e nasce
ao mesmo tempo, embora tendam para o polo negativo, o da morte;
a sua morte ¢ a festa da morte-ressurreicdo (vista sob o aspecto comi-
¢0). Por isso os golpes que chovem sobre eles sdo ambivalentes,
distribuidos por ocasido das bodas, por uma razio vilida e ao som do

8 A palavra boliche, a expressao “jogar boliche” tinha igualmente um sen-
tido erético. Todas esses expressdes que ddo ao golpe, ao bastio, ao boliche,
ao tamborim, etc., um sentido erdtico, sio muito freqiientes entre os contempo-

r&netos de Rabelais, por exemplo no Triunfo da Dama Sifilis citado anterior-
mente,

178

tamborim e dos copos que se entrechocam. Eles sdo espancados
comao reis.

As diversas cenas de pancadaria sdo idénticas em Rabelais. Todos
esses reis feudais {(Picrochole ¢ Anarche), os velhos sorbonistas
{Janotus de Bragmardo), os sacristios (Tappecoue), todos esses
monges hipdcritas, esses tristes delatores, sinistros agelastos que Ra-
belais aniquila, despedaca, golpeia, afugenta, maldiz, injuria e ridicula-
riza sfio os representantes do velho mundo e do mundo inteirico, do
mundo bicorporal gue dd a vida ao morrer. Quando se elimina e se
rejeita ¢ velho corpo que morre, corta-se a0 mesmo tempo o corddo
umbilical do corpo nove e jovem. Trata-se de um f{inico ¢ mesmo ato.
As imagens rabelaisianas fixam o préprio instante da transicdo, in-
cluindo os seus dois pélos. Todo golpe dado ao mundo velho ajuda o
nascimento do novg; é uma espécie de cesariana que € fatal para a
mie, mas faz nascer a crianga. Golpeiam-se e injuriam-se os represen-
tantes do mundo velho smas ndscente, Por causa disso, os golpes e
injirias se transformam em alegre ato festivo.

Eis um outro extrato (com alguns cortes) do fim do episédio:

“A recém-casada debulhada em ldgrimas ria, risonha chorava,
dizendo que o chicapeiro nio se contentara em bater-lhe sem olhar
aonde, mas também a despenteara viclentamente e the havia trepinhe-
mampenilthorifrizonufressurado* as partes pudendas # traigdo [...].”

“[...]1 O mordomo tinha o brago esquerdo numa tipdia como se
estivesse todo mais do que quebrado: O Diabo, dizia ele, me fez assistir
a estas bodas. Pela virtude de Deus, tenho os bragos completamente
cngulevezinemassados.® Chamais a isso bodas? Eu os chamo bostas
de merda.c Por Deus que este é o banquete dos Lapitas, descrito pelo
fHlosofo de Samosata.”*

A ambivaléncia propria a todas as imagens desse episddio toma
para Rabelais a forma do unissono dos contrarios: a recém-casada ri,
chorando e chora, rindo. E também caracteristico que ela tenha rece-
bido golpes (imagindrios, na verdade) nas “partes vergonhosas”. E
preciso sublinhar duas idéias nas palavras do mordomo: primeira-
mente o jogo de palavras (fiansailles e fiantailles) degradante —
tipico do realismo grotesco, e depois a mengio do Banguete de Lu-
ciano, Essa espécie de simposium descrito por Luciano estd efetiva-

v “Trepignemampenillorifrizonoufressuré” .

b “Enguoulevezinemassez.”

( ¢ No original, jogo de palavra com fiansailles (esponsais, bodas) e fiantailles
cagada).

* Obras, Pléiade, p. 583; Livro de bolso, vol. 1V, p. 211. (A aluso é ao
banquete que o rei dos Idpitas, Piritoo, oferecen por ocasifio do seu casamento
com Deidamia, & para o qual convidou os centauros. Estes, embriagados, rapta-
ram a noiva ¢ outras jovens. Na luta que se seguiu, os centauros foram derrota-
dos pelos l4pitas com a ajuda de Teseu.)
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mente mais préximo das cenas de banquete rabelaisianas (sobretudo
esta aqui) que todas as outras variedades antigas, O Banguete de
Luciano também termina com uma pancadaria. Deve-se notar, contu-
do, uma diferenc¢a essencial: o pugilato de Luciano sé ¢ simbolica-
mente ampliado pela forga das imagens tradicionais e néo pela vontade
deliberada do autor, abstrato ¢ racionalista ¢ mesmo um pouco niilista;
em Luciano, com efeito, as imagens tradicionais falam sempre contra
a vontade do autor, ¢ sdo sempre comparativamente mais ricas do que
ela; Luciano serve-se de imagens tradicionais cujo peso ¢ valor ele ji
quase esqueceu,

Tiremos agora um certo néimero de conclusées do conjunto do
episédio. O acontecimento representado tem o cariter de ato comico
de festa popular. E um jogo livre e alegre, mas dotado de um sentido
profundo. E o préprio tempo que é o seu heréi e autor, o tempo que
destrona, ridiculariza ¢ d4 a morte a todo o velho mundo (o velho
poder, 2 velha verdade), para ao mesmo tempo dar & luz o novo.
Esse jogo comporta um protagonista ¢ um coro que ri. O protagonista
€ o representante do velho mundo, prenhe, dando a luz. Golpeiam-no,
ridicularizam-no, mas os golpes sio justificados: eles ajudam o novo
a ver o dia, Por isso é que eles sdo alegres, melodiosos, tém um ar
festivo. As grosserias também sfio justificadas e alegres. Enfeita-se o
cdmico protagonista vitima (enfeita-se o chicaneiro de fitas).

As imagens do corpo despedagado tm nessa circunstincia uma
importéncia capital. Cada vez que se espanca um chicaneiro, o autor
5¢ entrega a uma descricdo anatdmica precisa. A cena em que o
terceiro chicaneiro ¢ as duas testemunhas sio esmurrados, & espe-
cialmente detalhada a esse respeito, Além das verdadeiras mutilagoes,
toda uma série de 6rgdos e partes do corpo sio ficticiamente abisma-
dos: espéduas deslocadas, olhos enegrecidos, pernas quebradas, bra-
¢os esmagados, Srgdos genitais lesados. Trata-se, de certa forma, de
semenies corporais, ou mais precisamente, de uma colheita corporal.
Um fragmento de Empédocles. Uma combinagio de batalha e de
cozinha ou de mesa de agougueiro, £ também esse, j4 o sabemos, o
tema dos juramentos ¢ imprecagdes da praca pablica. Apenas assina-
lamos, de passagem, essa imagem do corpo despedacado, cujo sentido
e cujas fontes serdo estudados num capitulo especial.

Na pintura desse episédio, tudo é estilizado, no espirito das formas
comicas da festa popular, Mas essas formas, elaboradas ac lenge dos
séculos, servem aqui as finalidades histéricas novas da época, estdo
impregnadas de uma poderosa consciéncia histérica e ajudam a melhor
penetrar a realidade,

A histéria da “farsa de Villon”, narrada pelo Senhor de Basché
para edificar os seus companheiros, estd incluida nesse epistdio.
Vamos examinid-lo apenas no fim do capitulo, onde voltaremos a essa
passagem.
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J4 dissemos que todas as cenas de sevicias sdo andlogas em _Ral‘)‘e-
lais: ambivalentes e cheias de alegria. Tudo se faz rindo e para rir: “E
wdo isso rindo”. L e

Examinemos brevemente duas outras cenas: na primeria o sangue
se transforma em vinho; na outra, a batalha degenera em banquete e
con);e(::r);::eira € o célebre episédio da batalha que opOe frei Jean a
13.622 assaltantes nos muros da abadia:

“[...] bateu-lhes como se fossem porcos, golpeando a torto e a
direito, a velha esgrima.

“A uns rompia ¢ crinio, a outros quebrava brao;os. € pernas, a
outros deslocava as vértebras do pescogo, moia-lhes os rins, afunf]ava
o nariz, enfiava os olhos para dentro, fendia as mandibulas, fazia-os
engolir os dentes, desconjuntava as omoplatas, esfacelava os cam-
bitos, descadeirava-os, guebrava-lhes os 0ssos de. bracos ¢ pernas.

“Se algum queria esconder-se entre as serpes mais espessas, acerta-
va-lhe uma paulada ao longo das costas e moia-lhe os rins como a
um ¢§o. )

“Se algum queria salvar-se fugindo, fazia voar-lhe 2 cabega em
pedagos pela sutura lambdoéide. )

“Se algum subia a uma 4rvore, pensando ai estar seguro, empala-
va-o pelos fundamentos com o seu bastdo. . . ' .

“[-..]1E, se alguém fosse tdo temerério que lhe quisesse resistir de
frente, entdo mostrava a forga dos seus misculos, pois transpassava-
lhe o peito pelo mediastino e pelo coraggo. A outros, baFendo no
espago intercostal, subvertia-lhes o estomago, e morriam sublt'amente.
A outros batia-lhes tdo ferozmente no umbigo que lhes fazia salta-
rem as tripas [...] Crede que era o mais horrivel espeticulo que
jamais se viul”* '

Trata-se aqui de uma verdadeira colheita ct_:rpora.l.

Quando os fradépios acodem em seu auxilio, frei Jean ordena-lhes
que liquidem os feridos: ) .

“E entdo, deixando suas grandes capas numa parreira proxima,
comecaram a degolar e a liquidar aqueles que ele j4 havia quase
matado, Sabeis com que ferramentas? Pois com lindos gouvetz, que
sdo meias faquinhas com as quais as criancas de nosso pais abrem
as noges.”** '

Frei Jean levou a cabo esse horrivel massacre para salvar o wn!lo
novo. E todo esse episédio sapgrento ressoa ndo apenas de alegria,
mas até de jhbilo. Sdo as “vinhas™ de Dionisio, as “wndmlas':. B alids
no fim do verdo que a cena se passa. As faquinhas dos fradépios nos
deixam entrever por detrds da pasta vermelha de came humana

* Obyas, Pléiade, p. 85-86; Livro de bolso, vol. II, p. 232233,
** Obrgs, Pléiade, p. 87; Livro de bolso, vol. II, . 235,

181



destrogada as cubas cheias do “mosto setembrino” de que tanto fala
Rabelais. E & transformacgio do sangue em vinho.?

Vamos agoia ao segundo episddio. No Segundo Livro, cap. XXV,
Rabelais cont: como Pantagruel e seus guatro companheiros derro-
taram os 660 cavaleiros do rei Anarche. Gragas 4 engenhosa idéia
de Panurge, fizeram grelhar os seus inimigos nas trilhas de pdivora.
Logo em seguida, pdem-se a festejar, Carpalim traz uma quantidade
formidéve] de caga:

“Logo Epistemon fez, em nome das nove.Musas, nove belos espetos
de madeira, & antiga; Eusthenes ajudava a escorchar, e Panurge
colocou duas selas de armas dos cavaleiros de forma que servissem
de assadeiras, e puseram ao prisioneiro no papel de o rotisseiro, e
no fogo em que ardiam os cavaleiros, assaram a sua caca.

“E depois, muita carne com bastante vinagre. Ao diabo quem se
moderasse! Era um triunfo vé-los devorar.”*

Assim, o fogo no qual haviam queimado os inimigos se transforma
em alegre fogdo de cozinha no qual assam uma enorme quantidade
de caca. O cardter carnavalesco desse fogo de lenha ¢ da flambagem
dos cavaleiros (era assim que se fazia flambar o boneco representando
o inverno, a morte, o ano velho), segunido da “boa mesa”, torna-se
perfeitamente claro, se se considera o fim do episédio.

Pantagruel e seus companheiros decidem erigir um troféu no local
do combate e do festim. Pantagruel crava um poste ao qual amarra
uma espada, esporas, um guante de ferro, uma cota de malha ¢
perneiras. Na “inscricio da vitéria” que acompanha o troféu, ele
celebra a vitdria da inteligéncia humana sobre as pesadas armaduras
(foi gragas a um astucioso emprego da pSlvora que os cinco amigos
conseguiram vencer os cavaleiros). Panurge, por seu lado, erige um
segundo poste a0 qual amarra os troféus do festim: chifres, pele e pés
de cabra, or¢lhas de lebre, asas de abetardas e também um frasquinho
de vinagre, um chifre cheio de sal, uma assadeira, uma lardeadeira,
um caldeirdo, um jarro, um saleiro ¢ um copo. Uma outra inscricio
celebra o festim e d4 a0 mesmo tempo uma receita de cozinha.10

9 Reencontramos esse motivo no Dem Quixotz no episddio do combate
contra os odres de vinho que o cavaleiro toma por gigantes. No Asuo de Ouro,
de Apuleio, o tratamento ¢ mais interessante ginda. Lucius mata a porta de
uma casa pessoas que ele toma por assaltantes, e vé& o sangue derramado, Na
manhi seguinte, ele € levado ao tribunal sob a acusac#o de assassinio. Sua vida
estd em perigo. Mas na realidade ele foi vitima de uma alegre mistificagfio, Os
mortog ndo sjo mais que odres de vinho. O sinistro tribunal fransforma-se em
cena de riso geral,

* Qbras, Pléiade, p. 277; Livro de bolso, vol. I, p. 341342,

10 No Orlandino, de Folengo, obra em italiano (e nao macarrénico), encon-
tra-se uma descricio perfeitamente carnevalesca do torneio de Carlos Magno:
s cavaleiros montam asnos, mulas e vacas, trazem cestas 3 guisa de escudos, e
em vez de capacetes, utensflios de cozinha: marmitas, cagarolas e cubas,
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Esses dois postes exprimem perfeitamente o cariter ambivalente de
tado o sistema de imagens da festa popular. O tema histérico da vitdria
da polvora sobre as armaduras dos cavaleiros e os muros dos castelos
(tema que Puchkin trata nas Cenas do rempo dos cavaieiros), o da
vitéria do espirito criativo sobre a forga grosseira e primitiva, sio
tratados ao modo carnavalesco. E por isso que 0 segundo troféu exibe
todos os utensilios de cozinha: assadeiras, lardeadeiras, panelas, etc.
A desaparicdo do velho mundo ¢ as alegres comilangas se fundem em
um todo: a antiga fogueira se trapsforma em fogdo de cozinha. A
fénix do novo renasce das cinzas do velho.

Lembremos a esse proposito o episddio de Panurge entre os turcos;
tendo caido nas mios dos turcos, Panurge estd a dois passos de ser
sacrificado na fogueira em nome da ¢ cristd, mas ele se salva de uma
maneira quase miraculosa. O episédio é um travesti parédico do
martirio e do milagre. Panurge ¢ colocado num espeto e assado vivo,
mas por causa da sua magreza foi antes lambuzado de gordura., Aqui,
a fogueira do martirio € substituida por um fogio de cozinha. Um
milagre salva-o in extremis ¢ € ele que acaba assando o seu carrasco.
O episddio termina com um elogio do assado no espeto.*

Assim, o sangue transforma-se em vinho, a batatha cruel e a morte
atroz em alegre fesiim, a fogueira do sacrificio em fogio de cozinha.
As batalhas sangrentas, os despedacamentos, sacrificios nas chamas,
mortes, golpes, surras, imprecacfes, injiirias mergulham no “tempo
alegre” que dd a morte e a vida, que interdiz ao antigo de perpe-
tuar-se ¢ ndo cessa de gerar o novo e o jovem.

Essa concepgio do tempo niio é de forma alguma um pensamento
abstrato de Rabelais, ela é de alguma maneira “imanente”, ¢ vem em
linha direta do tradicional sistema das imagens da festa popular.
Embora Rabelais ndo o tenha criado, gragas a ele é que esse sistema
se elevor a um grau superior de desenvolvimento histérico. .

Mas essas imagens ndo seriam, afinal, uma tradicfic morta e restri-
tiva? Talvez todas essas fitas que se amarram aos bragos dos chica-
neiros surrados, essas pancadarias e brigas infindas, esse corpo des-
membrado, essa aparelhagem de cozinha, talvez tudo isso ndo passe
de sobrevivéncias de concepgdes antigas privadas de sentido, degrada-
das ao nivel de forma morta, de lastro mdtil, ¢ que impegam ver e
descrever a realidade da época.

Essa hipotese ¢ absurda. O sistema das imagens da festa popular
formou-se efetivamente e viveu durante milénios. No curso desse longo
processo, houve evidentemente escdrias, sedimentos mortos na vida
corrente, nas crengas ¢ preconceitos. Mas no essencial, esse sistema
cresceu, enriqueceu-se com um sentide novo, filtrando as esperangas

* Obras, Pléiade, p. 228-229; Livro de bolso, vol. I, p. 203-203.
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¢ idéias populares novas, e modificou-se no crisol da experiéncia
popular. A lingua das imagens, ganhando novos matizes, refinou-se,

E gracas a ela que as imagens da festa popular puderam tornar-se
uma arma poderosa na apreensao artistica da realidade e puderam
servir de base a um realismo verdadeiramente amplo e profundo. Elas
ajudam a captar a realidade nio de uma maneira naturalista, instan-
tinea, oca, desprovida de sentido e fragmentdria, mas no seu processo
de devir com o sentido e a orientagfio que ele adquire. Daj o universa-
lismo extremamente profundo e o otimismo licido do sisterna das
imagens da festa popular.

Em Rabelais, esse sistemna adquire uma vida intensa, atual ¢ plena-
mente consciente; ele vive completamente, do comego 2o fim, até aos
mais intimos detalhes, as fitas maulticores nos bragos do chicaneiro
surrado, as fugas vermelhas do primeiro chicaneiro, a cruz de madeira
com flores-de-lis murchas de que se serve frei Jean, o seu sobrenome
de “Entommeure”. Nenhuma sobrevivéncia morta ou que perdeu o
sentido, tudo estd carregado de um valor atual, racional e Gnico. A
consciéncia artistica, responsavel e nitida (mas evidentemente nio
estritamente racional) estd presente em cada um dos detalhes.

Isso ndo significa que cada um deles tenha sido inventado, madu-
ramente refletido ¢ pesado na consciéncia abstrata do autor. Nio,
Rabelais ¢ bem mestre do seu estilo artistico, o grande estilo das
formas da festa popular; ¢ é a logica desse estilo carnavalesco que lhe
sugeriu o rosto vermelho do chicanciro, a sua alegre ressurreicio
apés a surra, a comparagio com um ou dois reis. £ duvidoso que o
pensamento abstrato tivesse assim escolhido e pesado cada um dos
detalhes. Como todos os seus contemporfneos, Rabelais vivia ainda
no universo dessas formas, respirava o seu ar, possuia perfeitamente
a sua linguagem, de forma que o controle permanente da consciéncia
abstrata seria supérfluo.

Ja explicamos o clo importante que une os golpes e injirias e o
destronamento. Em Rabelais, as grosserias ndo sio jamais invectivas
pessoais; elas sio universais e, definitivamente, visam sempre as coisas
elevadas. Em cada individuo surrado e injuriado, Rabelais discerne
0 rei, um ex-rei ou um pretendente ao trono. Ao mesmo tempo, as
figuras de todos os destronados sio perfeitamente reais ¢ vivas, como
0 sdo todos esses chicaneiros, esses sinistros hipécritas e calunjadores
que ¢le golpeia, expulsa e injuria. Todas essas personagens sfo escar-
necidas, injuriadas e espancadas porque representam individualmente
o poder e a verdade moribundos: as idéias, o direito, a fé, as virtudes
dominantes.

Esse antigo poder, essa antiga verdade aspiram ao absolutismo,
um valor extratemporal. Por essa razdo, todos os defensores da antiga
verdade ¢ do antigo poder sdo tio casmurros e graves, nio sabem
nem querem rir (os agelastos); seus discursos séo imponentes, tratam
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SEus inimigos pessoais como inimigos da verdade elerna, ameacan-
do-0s, portanto, com uma morte eterna. O poder dominante e a
verdade dominante nio se véem no espelho do tempo, assim como
também ndo véem o seu ponto de partida, seus limites e fins, sua face
velha e ridicula, a estupidez de suas pretensdes a eternidade e 2
imutabilidade. Os representantes do velho poder e da vetha verdade
cumprem o sed papel, ¢om o rosto sério e em tons graves, enquanto
que os espectadores hi muito tempo estdo rindo. Eles continuam com

.0 tom grave, majestoso, temivel dos soberanos ou dos arautos da

“verdade eterna”, sem observar que o tempo a tornou perfeitamente
ridicula e transformou a antiga verdade, o antigo poder, em boneco
carnavalesco, em espantalho cdmico que o povo estragatha as garga-
lhadas na praga piblica.1

O excelente mestre Rabelais ajusta as contas com esses bonecos de
maneira implacavel, cruel e alegre. £ o tempo alegre, em cujo nome
e tom ele fala, que € o punidor, em iltima anélise. Rabelais nio estra-
calha jamais os vivos, deixa-os partir sozinhos, mas obriga-os antes a
despir as suas vestes reais ou a suntuosa beca de mascarada de sor-
bonista, de arauto da verdade divina. Ele esti mesmo disposto a
oferecer-lhes depois disso um casebre em ruinas no fundo de um
patio e um pildo para socar a cebola que servird para fabricar o
motho verde, como aqueles com que presenteia o rei Anarche, ou
tecido para confeccionar calgas novas, uma grande escudela para
tomar a sopa, salsichas e lenha, como as que oferece ac mestre Janotus
de Bragmardo.

Vamos agora examinar o episédio de Janotus de Bragmardo. Ele
entra em cena depois que o jovem Gargantua roubara os grandes sinos
da igreja de Notre-Dame de Paris.

Rabelais tomou das Grandes crénicas o motivo do roubo dos sinos,
que ele amplificou e transformou. Gargantua rouba os sinos histéricos
de Notre-Dame para usd-los como campdnulas penduradas ao pes-
cogo da sua égua gigante, que ele queria enviar ao seu pai carregada
de queijos e arenques. Os sinos da catedral sio destronados, degra-
dados ao nivel de simples campénulas para a égua: gesto carnavalesco
tipicamente degradante, que une o destronamento-destruicdo & reno-
vagio ¢ ressurreigdo num plano material e corporal novo.

Os sininhos ou campénulas (pendurados na maioria dos casos ao
pescogo das vacas) figuram como acessdrios indispensveis do ato

11 Para retomar os termos de Marx, todos esses representantes do velho po-
der e da velha verdade nio eram mais que os comediantes da ordem do mundo
“cujos verdadeiros herdis j& haviam morrido” (Ver Marx e Engels, Obras, t. |,
P. 418, cd. russa). A cultura comica popular percebe todas as suas pretensdes

{2 imutabilidade ¢ 2 eternidade) na perspectiva do tempo em estado permanenie
de movimento e de renovagio.
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carnavalesco nos documentos mais antigos que possuimos. As cam-
panulas estdo habitualmente presentes nas imagens miticas do “exér-
cito selvagem”, da “caga selvagem” que, desde a mais alta Antipiii-
dade, acompanhavam as representacbes e procissdes carnavalescas.

Os sinos de vacas figuram na descri¢io dos charivaris do comeco
do século X1V no Romance de Fauvel. Todos conhecem a impor-
tancia dos guizos que os bufdes costuram nas suas roupas, chapén,
bastdo e cetro. Nés os ouvimos ainda hoje tilintar na Riissia nos
cavalos, durante o carnaval e as bodas.

Os sinos ¢ campénulas figuram igualmente na descrigio que faz
Rabelais da “diabrura™ representada por Francois Villon,

“Seus diabos estavam todos embrulhados em peles de lobo, de
vitela ¢ camneiro, adornados com cabegas de ovetha, chifres de boi
¢ grandes garfos de cozinha: cingidos com grandes correias, das quais
pendiam ¢normes cimbalos de vacas e campéanulas de mulas, que
faziam um ruido horrivel.”*

Os relatos de desatamento de sinos encontram-se alids em diversos
lugares no livro de Rabelais.

No episddio dos seiscentos e sessenta cavaleiros assados, Panta-
gruel exclama, bem ao meio do festim, no momento em que as man-
dibulas entraram na danga:

“Prouvesse a Deus que cada um de vés tivesse dois pares de cam-
painhas do santissimo no queixo e eu tivesse no meu os grandes sinos
de Rennes, Poitiers, de Tours ¢ de Cambrai, para ver a alvorada que
fariamos com o movimento dos nossos beigos,”**

Os sinos e campainhas da igreja ndo sdo passados ao pescogo das
vacas on mulas, mas sob o queixo dos joviais convivas: o seu repigue
deve ritmar o movimento da mastigacdo. Dificilmente se encontraria
imagem mais precisa e concreta, ainda que vulgar, para revelar a
propria 16gica do jogo das degradacdes rabelaisianas: a do destrona-
mento-destruicdio e da renovagio-ressurreicio. Os sinos de Poitiers,
Rennes, Tours e Cambrai, destronados no plano superior, subitamente
readquirem vida no plano do banquete e voltam a repicar, escandindo
o movimento das mandibulas. Sublinhemos que esse novo emprego
dos sinos ¢ tdo imprevisto que sua imagem parece tomar vida nova,
Ela aparece ao0s nossos olhos.como algo absolutamente inédito, contra
um fundo novo, insélito, onde ndo costuma aparecer. A esfera na qual
se efetua esse novo nascimento da imagem é o principio material e
corporal que, no caso presente, toma o aspecto do banquete. Subli-
nhemos ainda o caréter literal, a topografia precisa da degradacio:
0s sinos suspensos no alfo no seu campandrio descem para baixo sob
as mandibulas que mastigam.

* Obras, Pléiade, p. 576; Livro de bolso, vol. IV, p. 195.
** QObras, Plétade, p. 277; Livro de bolso, vol. I, p. 343,
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Essa pitoresca ressurreicdo dos sinos ”esté evit_:lentemente mutito
distante tanto do ato animal da absorgag de ahmepto, como do
banquete comum ¢ privado. E a “boa mesa” do bom gigante popular
¢ de seus companheiros de armas diante do fogo hxstongo onde s¢
reduziu a cinzas o velho mundo da cultura feudal e c;tvajmresca.

Voltemos a0 nosso ponto de partida, o roubo dos sinos: comprezn-
de-se perfeitamenie agora por que Galrgantua quer fa;er dos_ Sinos
de Notre-Dame campénulas para a sua égua. Na seqiiéncia da histéria,
os sinos e sinetas sio sempre associados a figuras de banquete e de
carnaval, O “comandante do presunto” da ordem de Santo Antdnio
também teria gostado de pegar esses sinos para ser ouvido de longe
e fazer tremer o roucinho na salgadura (os membros da ordem de
Santo Antdnio gozavam do privilégio de recolher toucinho e presunto
da populagio). . o

Na sua arenga a Gargantua para recuperar os sinos, © principal
argumento de mestre Janotus de Bragmardo é que o som dos sinos
tem uma influéncia benéfica sobre a produgio das vinhas da regido
parisiense; em segundo lugar, diz-the que lhe daré as salsichas e calcas
a ele prometidas, se ganhasse a causa. Assim, os sinos ressoam sempre
numa atmosfera de carnaval e de festim.

Quem ¢ afinal esse famoso Janotus de Bragmardo? Segundo a idéia
de Rabelais, € uma sumidade da Sorbonne, guardid da fé justa e da
verdade divina inquebrantivel, que dominava todo o pensamento e
todas as obras religiosas. Sabe-se que ela condenara e proibira todos
os livros de Rabelais, & medida que iam sendo publicados; felizmente
para ele, ela ja tinha perdido um pouco do seu poder naguela época.
Janotus de Bragmardo ¢, portanto, um representante dessa honordvel
faculdade. Por razdes de prudéncia (néo se podia brincar com a
Sorbonne), Rabelais suprimin todos os indices que permitiam deduzir
que ele pertencia & Universidade de Paris.12

Janotus de Bragmardo tem portanto como missdo, através de uma
arenga sdbia e elogiiente, persuadir Gargantua a restituir os sinos
roubados. J4 vimos que lhe tinha sido prometida uma recorupensa
“carnavalesca” aliciante: calgas, salsichas ¢ bom vinho,

Quando Janotus chega & casa de Gargantua, totalmente grave,
vestido com o seu lyripipion* de mestre da Sorbonne, escoltado por
seus assistentes, Ponocrates toma-os primeiro por uma mascarada:

“Mestre Janotus, tonsurado 3 cesarina, vestido com o seu lyripi-
pion i antiga, e bem antidotado o estdmago com coudignac de
four® e 4gua benta da adega, transportou-se 2 habitagdo de Gar-

D S

12 Nz edigio candnica dos dois primeiros livros {1542), Rabelais suprimiu
todas as alusdes diretas, substituindo o termo “sorbonista” por “sofista”.

¢ Roupa académica, toga, beca.

b Espécie superior de pio cozido no forno ¢ nio no fogio.
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gantua, tocando diante de si trés bedéis® de cardo vermelho, e arras-
tando cinco ou seis doutores rigidos, talhades a propésito para a
ocasido,

A entrada encontrou-os Ponocrates, e teve pavor no seu coragio,
vendo-0s assim mascarados, ¢ pensou que fosse qualquer mascarada
de loucos. Depois indagou a um dos ditos mestres da banda, o que
queria essa momeria. Foi-lhe respondido que queriam a devolugio
dos sinos."*

Na pessoa do mestre da Sorbonne e de seus companheiros, todos
08 atributos carnavalescos (até o “cario vermetho™ que conhecemos
bem) sdo sublinhados de propdsito. Essas pessoas se transformam em
bufoes de carnaval, em procissdo comica. “A 4gua benta da adega”
era uma férmula corrente para designar o vinho.

Ao saber do que se trata, Gargantua e seus amigos decidem fazer
uma farsa (uma mistificagdo) a Janotus. Comegam por fazé-lo beber
“teologalmente”, enquanto que, as escondidas, devolvem os sinos as
personalidades da cidade devidamente convocadas para a circunstin-
cia. Dessa forma, o desafortunado Janotus é levado a pronunciar a
sua arenga para grande divertimento da assembléia. Ele o faz com
toda a seriedade e num tom totalmente sério, insistindo em que os
sinos sejam devolvidos, sem se dar conta de que o negécio ja estd
acertado e que, na realidade, ele faz o papel de um bufdo de feira.
Essa mistificagio acentua ainda o cariter carnavalesco do sorbo-
nista que, excluido do curso normal da vida, ndo é mais do que um
boneco préprio para ser escarnecido, mas que continua da2 mesma
forma a representar o seu papel com a maior seriedade, sem notar
que as pessoas & sua voltam riem a bandeiras despregadas.

A arenga de Janotus € uma admirdvel parédia da eloglidncia dos
sorbonistas, de seu modo de argumentagio, de seu latim; ela seria
quase digna de figurar ao lado das Cartas de pessoas obscuras. A
imagern da velhice ¢ pintada com uma arte consumada de uma ponta
4 outra da arenga, O seu “estenograma” estd cheio de imitagdes de
sons destinados a dar a idéia de todas as espécies e graus de tosse,
raspagem de garganta, sufocamentos e assovios. A arenga regurgita
de reservas, lapsos, interrupgdes, pausas, combates com um pensa-
mento que se furta, buscas desesperadas dos termos adequados. Além
disso, Janotus se queixa amargamente dos seus velhos anos. Essa
imagem biolégica do velho decrépito alia-se num dnico efeito com a
caducidade do sorbonista que j& estd ultrapassado em todos os
planos: social, ideol6gico e lingiifstico. £ o velho ano, o velho

4 Jago de palavra entre bedean e vedeau (bezerro) no original: “troys ve-
deauix”,

* Obras, Pléiade, p. 56; Livro de bolso, vol. II, p. 155.
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inverno, o velho rei que se transformou em bufio. B todos em coro
gracejam alegremente dele, de tal forma que no fim ele se pde a rir
com 05 Outros,

Embora o boneco sorbonista seja ridicularizado, o velho consegue
afinal tudo de que precisa, e € o primeiro a reconhecer que precisa de
pouco: “[...] s6 me ¢ necessdrio daqui para a frente bom vinho, boa
cama, as costas ao fogo, o ventre 4 mesa ¢ uma escudela bem
profunda.”*

E a tnica coisa real que subsiste das pretensdes do sorbonista, ¢
Gargantua lhe faz generosos presentes, Ele foi, contudo, ridiculari-
zado e completamente destruido.

Todos os episddios ¢ figuras estudados até aqui, todas as cenas de
batalhas, brigas, golpes, ridicularizagbes, destronamentos, tanto de
homens (os representantes do vetho poder e da velha verdade) como
de coisas (os sinos), sdo tratados e estilizados no espirito da festa
popular e do carnaval. Eles sdo, portanto, ambivalentes: a destrui¢io
¢ o destronamento estdo associados ao remascimento e & renovagio, a
morte do antigo estd ligada ao nascimento do novo; todas as imagens
sao concentradas sobre a unidade contraditdria do mundo que agoniza

& renasce. Ndo sdo apenas esses episddios, mas todo o livro, do

comego ao fim, que estd impregnado de uma atmosfera de camaval.
Melhor ainda, numerosos episédios e cenas de primeiro plano descre-
vem festas e assuntos tipicos de festa,

Damos ao termo “carnavalesco”™ uma acep¢io muito ampla, En-
quanto fendmeno perfeitamente determinado, o carnaval sobreviveu
até os nossos dias, enquanto que outros elementos das festas popula-
res, a ele relacionados por seu cariter e seu estilo (assim como por
sua génese), desapareceram hid muito tempo on entdo degeneraram a
ponto de serem irreconheciveis. Conhece-se muito bem a histéria do
carnaval, descrita muitas vezes no decorrer dos séculos, Recentemente,
nos séculos XVIII e XIX, o carnaval conservava ainda alguns dos
seus tragos particulares de festa popular de forma nitida, embora
empobrecida. O carnaval revela-nos o clemento mais antigo da festa

_popular, e pode-se afirmar sem risco de erro que é o fragmento mais

beni conservado desse mundo tio imenso quanto rico, Isso autoriza-
nos a utilizar o adjetivo “carnavalesco” numa acepgio ampliada,
designando ndo apenas as formas do carnaval no sentido estrito e
preciso do termo, mas ainda toda a vida rica e variada da festa

“popular no decurso dos séculos e durante a Renascenga, através dos

seus caracteres especificos representados pelo carnaval nos séculos

* Obras, Pléiade, p. 38; Livro de bolso, vol. II, p. 161.
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seguintes, quando a maior parte das outras formas ou havia desapa-
recido, ou degenerado.

Mas, mesmo no sentido estrito do termo, o carnaval estd longe de
ser um fendmeno simples e de sentido vnico. Esse termo unia sob um
mesmo conceito numerosos folguedos de origem diversa, que cafam
em diferentes datas, mas tinham todos caracteristicas comuns. Esse
processo de reunido, sob o termo de “carnaval”, de fendmenos locais
heterogéneos, o fato de que fossem designados por um mesmo termo,
correspondia a um processo real; com efeito, ao desaparecerem e
degenerarem, as diferentes formas da festa popular levavam ao carna-
val alguns dos seus elementos: ritos, atributos, efigies, mdscaras. E
por causa disso, o carnaval tornou-se o reservatdrio onde se guarda-
vam as formas que ndo tinham mais existéncia prépria.

Esse processo desenvolven-se de forma especial e em épocas di-
versas nos diferentes paises, ¢ mesmo nas diferentes cidades. Foi
primeiro na Itilia, e especialmente em Roma, que ele se realizou da
maneira mais distinta, mais cldssica, poder-se-ia dizer (assim como
nas outras cidades italianas, embora de maneira menos distinta), em
segnida na Franga, em Paris, na Alemanha em Nuremberg e Coldnia,
de maneira mais ou menos cldssica (mas mais tarde). Na Rissia, as
coisas foram diferentes: as diversas formas de folguedos populares,
tanto os gerais como locais (Terga-feira gorda, Dia dos Santos,
Pascoa, feiras, etc.) permaneceram fragmentadas e ndo deram origem
a uma forma preponderante, andloga ao carnaval da Europa ociden-
tal. Pedro, o Grande, como se sabe, tentara implantar na Rssia as
festas tradicionais européias de origem mais recente, como a “festa
dos loucos™ (eleigdo do “papa universal dos bufdes™), o “primeiro de
abril”, etc., mas essas festas ndo pegaram e foram incapazes de reor-
ganizar as tradighes locais.

Por outro lado, nos Iugares onde esse processo se desenrolou de
forma mais ou menos classica (Roma, Paris, Nuremberg, Col6nia),
baseou-se sobre as formas locais de folguedos, de origem e evolugdo
diferentes. Em seguida, o seu ritual enriqueceu-se em detrimento das
diversas formas locais em decadéncia.

E preciso notar que muitas dessas festas populares que legaram ao
carnaval numerosas caracteristicas (as mais importantes, na maioria
dos casos) continuaram a viver, embora em processo de desapareci-
mento. E esse, por exemplo, o caso do charivari na Franca: ele
transmitiu a maior parte das suas formas ao carnaval e sobreviveu até
a época atual (ridicularizagdo dos casamentos contra a natureza ou
concertos de “gatos” sob a janela). Mais tarde, todas essas formas de
folguedos populares que constitufam a segunda metade puiblica, ndo-
oficial, de toda festa religiosa ou nacional, coexistiram com o carnaval
de maneira independente, embora apresentassem numerosas caracte-
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risticas em comum com ele, como por exemplo a eleigio de reis e
rainhas efémeras, a festa dos Reis, o Séo Valentim, etc.

Essas caracteristicas comuns provém do elo que une essas formas
ao tempo, o qual, no lado popular e piblico de toda festa, torna-se
o seu verdadeiro herdi, efetua o destronamento do antigo e a coroagio
do novo.!? Naturalmente, todas essas formas continuaram a gravitar
em torno das festas religiosas. Todas as feiras (que habitualmente
coincidiam com a comsagragio de uma igreja ou com a primeira
missa) conservaram um carater carnavalesco mais ou menos marcado.
Enfim, as festas particulares: casamentos, batismos, banquetes fune-
ririos, guardam ainda certos tragos do carnaval, assim como as
diversas festas agricolas: vindima, abate do gado (festas que Rabelais
descreve), etc. Vimos, por exemplo, o aspecto nitidamente carnava-
lesco das “nilpcias de mitene”, isto ¢, de um rito nupcial especial.

O denominador comum de todas as caracteristicas carnavalescas
que compreendem as diferentes festas, € a sua relagao essencial com
o tempo alegre, Por toda parte onde o aspecto livie e popular se
conservou, essa relacdo com o tempo e, conseqilentemente, certos
elementos de carater carnavalesco, sobreviveram.

Mas nos lugares onde o carnaval, no sentido estrito do termo,
floresceu e se tornou o centro que reagrupou todas as formas de
folguedos piblicos e populares, ele provocou de certa forma o enfra-
quecimento de todas as outras festas, retirando-lhes quase todos os
elementos de licenga e de utopia popuiar. As outras festas empalide-
cem ao lado do carnaval; sua significagdo popular diminui, sobretudo
porque estdo em relagio direta com ¢ culto ¢ o rito religioso on do
Estado. O carnaval torna-se entdo o simbolo e a encarnacao da verda-
deira festa popular e publica, totalmente independente da Igreja e do
Estado (mas tolerada por esses fltimos). O carnaval de Roma era
assim na época em que Goethe fez a sua célebre descrigio (o carnaval
de 1788); era assim ainda em 1895 e € no seu ambiente que Dieterich
escreve o primeiro esbogo de Puicinella (dedicado a amigos romanos
por ocasido do carnaval de 1897). Nessa época, o carnaval se tornara
o Unico representante vivo ¢ brilhante da vida festiva extremamente
rica dos séculos passados. '

Na época de Rabelais, a concentragdo dos folguedos piblicos e
populares ndo estava ainda completada em nenhuma cidade da Franca.
O carnaval, festejado na terga-feira gorda (mardi gras, Gltima semana
antes da Quaresma), nao era sendo uma das miltiplas formas de
folguedos populares, embora na verdade ji4 muito importante.

13 Substancialmente, todo dia de festa destrona e coroa, portanto, tem o
seu rei ¢ sua rainhe. Ver esse motivo no Decameron: a cada dia, elegese um
tei ou uma rainha que decide da ordenagio do die ¢ das narrativas a fazer.
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Como dissemos, as feiras ocupavam um lugar importante na vida
da praga piblica (em vérias cidades havia de duas a quatro POr 2no).
Os folguedos feirantes tinham um cariter carnavalesco. Recordemos
as numerosas festas populares que tinham Iugar em Lyon e das quais
j4 falamos. Na época de Rabelais subsistiam ainda as dltimas formas
da antiga “festa dos loucos™: eram os folguedos desse género que
organizava em Rudio e Evreux a “Societas cornardorum”, que elegia
um Abbas cornardorum (Abade dos tolos) e organizava procisses
carnavalescas.

Rabelais conhecia evidentemente, com perfeicao, as suntnosas festas
da sua época, tanto rurais quanto citadinas. Quais s30 as que descreve
no sen livro?

Logo no comeco de Gargantua (cap. IV, V e VI), encontramos a
festa do “abate dos bois™, acompanhada de alegres comilangas durante
as quais se efetua o nascimento miraculoso do herdi. £ um dos episd-
dios mais notdveis e mais significativos da maneira de Rabelais, que
¢ indispensével analisar, :

Damos aqui o comeco:

“A ocasifo e maneira como Gargamelle pariu foi assim e, s¢ ndo
o crerdes, que o traseiro vos caia!

“O traseiro caiu-lhe, a ela, & sobremesa, no dia trés de fevereiro,
por ter comido uma grande quantidade de gaudebilleaux. Gaude-
billeaux sio tripas gordas de coiraux. Coiraux sio bois engorda-
dos em cochos e prados guimauly. Prados guimaulx sdo aqueles
que ddo duas colheitas por ano. Desses bois cevados haviam matado
trezentos e sessenta ¢ sete mil e quatorze, para serem salgados na
terga-feira gorda, a fim de que na primavera tivessem carne em abun-
dancia, para, no inicio dos repastos, fazer a devida comemoragio de
salgados, para melhor gozar o vinho.”*

O motivo dominante desse extrato é a generosa abundincia material
e corporal, que vem ao mundo e cresce. Todas as imagens lhe estdo
subordinadas. Antes de mais nada, o acontecimento descrito esti
ligado desde o comego ao parto de Gargamelle: ele constitui a circuns-
tancia e a tela de fundo do nascimento de Gargantua, Desde a
primeira proposigio, o autor maldiz os que se recusario a cré-lo. Se,
por um lado, essa maldi¢do corta a narracio, por outro, prepara a
transicdo. Ela nos introduz diretamente na zona do “baixo™ material
e corporal: “[. ..} se ndo o crerdes, que © traseiro vos caia!”

O parto de Gargamelie comegou exatamente dessa maneira: “o
traseiro caiu-lhe” por ter comido um excesso de tripas, isto €, de
intestinos, mindos de bois bem nutridos. Os intestinos e as entranhas,

* Obras, Pléiade, p. 14-15; Livro de bolso, vol, II, p. 55,

192

com toda a riqueza de sua significagio e de suas relacles, sdo as
imagens capitais, primordiais de todo o episddf'o. No extrato citado,
sdo apresentados como um prato, os gaudebilleaux ou tripas gor-
das. O parto ¢ a queda do traseiro, em geguida a um banquete
copioso, ligam desde o comeco o ventre co:rmdo ao ventre que come.
As fronteiras entre o corpo comido dos animais e o corpo devorador
do homem se atenuam, quase se anulam. Os corpos se encavalgam e
comecam a fundir-se numa espécie de imagem grotesca tinica do
universo devorado-devorador. Uma atmosfera corporal ﬁr_uca e densa
se cria, a das grandes entranhas, onde se realizam os principais atos
de nosso episddio: o comer, a queda do traseiro, o parto.

O motivo da produtividade e do crescimento, introduzic!o desde o
comego pelo “parto” de Gargamelle, desenvqlve—se em seguida com as
imagens que figuram a abundéncia ¢ a plenitude dos bens materiais:
gordas tripas de bois especialmente mutridos em prados especiais que
produzem relva duas vezes por ano; o nimero dos bois a]:)atldos é
astrondmico: 367.014, a palavra gras (gordo) e seus derivados se
empregam quatro vezes nas trés linhas (“grosses, engressez, gras,
gras”). A matanga dos bois é destinada a ter carne “em abundincia
para a primavera, ‘ .

O motivo da profusao dos bens materiais estd associado ao mardi
gras (terga-feira gorda), dias em que se deve fazer o salgamento da
camne; ora, a terga-feira gorda ¢ o dia do carnaval. A atmosfera carna-
valesca impregna todo o episddio, amarra com um Gnico né grotesco
a matanga, o esquartejamento e o destripamento t_io gadoz a Ylda
corporal, a abundéncia, a gordura, o festim, as licengas joviais e
firalmente o parto. o

No fim dessa passagem, figura um rebaixamento tipicamente gro-
tesco, a “comemoragdo dos salgados”. Os salgados, ou prato suple-
mentar a refeicdo, sdo designados pelo termo litdrgico de “corpemo-
ragao”, ou hreve prece no come¢o da missa a um santo que ndo é' o
do dia; o que significa de fato prece suplementar gxtraordmérla.
Assim, esse episédio contém uma alusdo direta 3 liturgia.

Notemos, enfim, a particularidade estilistica r;ssencia] da passagem:
a primeira parte é uma espécie de cadeia, cujos elos se entrelagam
sucessivamente: o mesmo termo termina uma proposigdo ¢ comega a
cutra. Essa construgio intensifica a impressdo de concentracio e de
densidade, de unidade indissoldvel desse universo de gordura, carne,
tripas gordas, de crescimento e de parturi¢do. N

Examinemos a seqiténcia. Como as tripas do gado abatido niio se
conservam, Grandgousier convida para o banquete toda a populagio
dos arredores. o

“Para isso convidaram todos os cidaddos de Sainnais, de Suillé, de
Roche Clermaund, de Vaugaudray, sem esquecer Coudray Montpen-
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sier, Gué de Vede ¢ outros vizinhos, todos bons bebedores, bons
companheiros, ¢ hébeis jogadores de boliche.”*

Assim, o banquete tem um cardter muito amplo, quase universal
(ndo se deve esquecer que haviam matado 367.014 bois). E a “boa
mesa”. A alegria natural dos cidaddos das vizinhangas que aceitaram
o convite de Grandgousier é bastante curiosa. A dltima expressio
empregada para qualifici-los é “hébeis jogadores de boliche”. T4
sabemos que nessa época a palavra “boliche” tinha um sentido erd-
tico, que € evidentemente o da nossa passagem.

Grandgousier adverte sua mulher dos perigos do abuso das tripas:

“Tem muita vontade de comer merda (diz ele), quem come o
envoltbrio dela. Apesar dessas admoestagdes, ela comeu dezesseis
moios, duas barricas e seis panelas. Oh, que bela matéria fecal devia
fermentar nelal™**

Rabelais introduz aqui o motive dos excrementos, estreitamente
ligados, como ji dissemos, & idéia das entranhas em geral, ¢ % das
tripas bovinas em especial, pois por mais minuciosa que seja a lava-
gem, elas contém sempre uma certa propor¢io de excrementos. As
fronteiras entre o corpo devorador e o devorado se apagam nova-
mente: a matéria contida nas tripas do boi serve para a formacio da
matéria nos intestinos do homem. Os intestinos do animal e do
homem parecem encavalgar-se num tnico né grotesco e indissoldvel.
A Gltima frase do autor que comega pelas palavras “Oh, que bela
matéria fecal” traduz maravilhosamente a atmosfera que preside a
todo o episodio. Lembremos que no realismo grotesco a imagem dos
excrementos era essencialmente a da matéria alegre.

“Depois do jantar, todos foram em confusdo a Saulsaie, e 14, sobre
a relva macia, dangaram ao som das alegres flautas e doces cornamu-
sas, tdo alegremente que era um celestial passatempo vé-los assim
farrear.”***

Esses divertimentos carnavalescos nos prados se confundem com
todas as outras imagens do episédio. Repetimos, na atmosfera da
terga-feira gorda, a alegria, as dangas e a misica estio perfeitamente
concordes com a matanga do gado, os corpos esquartejados, as entra-

nhas, os excrementos e outros elementos do “baixo” material e
corporal. '

A fim de compreender nfio apenas o livio de Rabelais, mas ainda -

esse episodio em especial, é indispensével voltar as costas aos tépicos
restritos e empobrecidos da nossa época, que estdo longe de enqua-
drar-se dentro das grandes linhas da literatura e da arte do passado. O

* Em todo o episédio, portanto, a descrigio dos convidados se faz no plano
material ¢ corporal.

** Qbras, Piiade, p. 15; Livro de bolso, vol, II, p. 57.
*** Ibid, p. 16; Livro de bolso, vol. II, p. 57.
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que ¢ particularmente inadmissivel no caso, ¢ a modernizagio das
imagens de Rabelais, sua redugdo as nogdes diferenciadas, reduzidas
¢ monocdrdias que dominam atualmente no sistema de pensamento,
No realismo grotesco ¢ em Rabelais os excrementos, por exemplo,
nio tinham a significagdo banal, estritamente fisiolégica que se lhes
atribui hoje. Fram, ao contrarie, considerados como um elemento
essencial na vida do corpo e da terra, na luta entre a vida e a morte,
contribuiam para a sensacdo aguda que o homem tinha da sua mate-
rialidade, da sua corporalidade, indissoluvelmente ligadas 4 vida da
terra. '

E por isso que ndo pode haver em Rabelais nem “naturalismo
grosseiro”, nem “atitude fisioldgica” nem pornografia. A fim cle com-
preendé-lo, ¢ preciso Ie-lo com os olhos dos seus contemporaneos e
contra 0 fundo da tradigio milenar que ele representa. Entao, a
histéria do parto de Gargamelle aparecerd como um drama elevado
e alegre, simultaneamente do corpo e da terra, '

O quinto capitulo que relata os famosos “Ditos dos embriagados™
¢ um symposium carnavalesco, Nenhuma seqiiéncia légica, nenhuma
idéia ou problema abstrato de conjunto aparece nele (como nos
simpdsios classicos). E, no entanto, ele possui uma profunda_umdade:
interna: é um jogo de rebaixamentos grotesco e inico, intencional até
nos minimos detaihes. Quase todas as réplicas constituem [Grmulas
de ordem religiosa, litdrgica, filoséfica, juridica, ou de parabolas
tiradas das Sagradas Escrituras e aplicadas 2 bebida ¢ & comida. Os
ditos referem-se de fato a dois assuntos: as tripas de boi engolidas e
o vinho que as rega, e esse “baixo” material e corporal aparece
travestido em figuras e férmuias do “alto” sagrado e espiritual.

E importante sublinhar especialmente como o autor joga com a
imagem do ventre, das entranhas. Um dos bébados diz: '

“Eu lavaria de bom grado as tripas dessa vitela que preparei hoje
de manha.”*

“Preparar” tem um sentido especial no vocabuldrio dos carniceiros
e dos livros de cozinha: o de despedacar o animal. Assim, em “essa
vitela que preparei hoje de manha”, “vitela” refere-se antes de mais
nada ao bébado que fala, que se preparou naquela manhd, mas
também 2 vitela que de manhi foi despedagada, destripada ¢ que ele
comeu. “As tripas” sdo ao mesmo tempo as do beébado que ele
gostaria de lavar com vinho e as da vitela que ele comeu.

Eis aqui uma outra réplica com a mesma estrutura:

“Quereis mandar algo para lavar no rio? Este aqui vai lavar as
tripas.““

* QObras, Pléiade, p. 18; Livro de bolso, vol. II, p, 61.
** Obpras, Pléiade, p. 18; Livro de bolso, vol. 1L, p. 75.
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“As tripas” tém um duplo sentido: as tripas devoradoras do em-
briagado e as tripas devoradas do boi. As fronteiras entre o corpo
devorador do homem ¢ o corpo devorado do animal apagam-se
continuamente.

As entranhas de Gargamelle parturiente  que se tornam a principal
personagem do capitulo VI.

Vejamos o comego do parto:

“Pouco tempo depois, ela comegou a suspirar, a lamentar-se € a
chorar. Logo acotreram muitas parteiras de todos os lados e, tatean-
do-a por baixo, encontraram algumas pelancas muito repugnantes e
pensaram que era a crianga; mas era o traseiro que lhe escapava por
causa do amolecimento do intestino reto — o qual chamais a tripa
do cu — por ter comido bucho demais, como ja declaramos acima.”*

A anatomia do “baixo” corporal é descrita no sentido préprio. O
néd grotesco € ainda mais cerrado: o intestino reto “escapado”, as
tripas bovinas comidas, as entranhas que parem (o intestino é confun-
dido com a crianga), tudo isso estd indissoluvelmente ligado nesse
trecho,

A parteira d4 entdo a parturiente um adstringente muito ativo:

“Por esse inconveniente fizeram relaxar os cotilédones, da matriz,
pelos quais saltou a crianga, e subiu pela veia cava e, atravessando
o diafragma até acima das espaduas (onde a dita veia se parte em
dois), tomou o caminho 2 esquerda e saiu pela orelha esquerda.

“Assim que nasceu, ndo chorou como as outras criangas: ‘Bud!
budl’, mas gritou em voz alta: ‘A beber! a beber! a beber!” como se
convidasse toda a gente a beber, de tal forma que se ouviu em toda
a comarca de Beusse e de Bibaroys.”**

A descri¢io anatdmica termina com um nascimento inesperado e
perfeitamente carnavalesco pela orelha esquerda. A crianga se dirige
para o alto e ndo para baixo: é uma inversio carnavalesca tipica, O
primeiro grito do recém-nascido convidando a beber também o &,

Tiremos agora algumas conclusdes da nossa anilise.

Todas as imagens do episédio desenvolvem o tema da prdpria
festa: a matanca, o destripamento e o esquartejamento dos bois:
depois de terem aparecido na descricio do festim (consumpegio do
corpo despedagado), elas deslizam insensivelmente para a anélise
anatémica das entranhas da parturiente, Assim o autor criz com uma
arte admirave] a atmosfera excepcionalmente densa de corpo Gnico
¢ compacto no qual se apagam propositadamente todas as fronteiras
entre os corpos dos animais e os dos homens, entre as tripas devo-
radoras e as devoradas.

* 1bid., p. 22.23.
** Obras, Pi¢iade, p. 23; Livro de belso, vol. II, p. 73.75.
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Por outro lado, as tripas devoradas-devoradorar sdo associadas ds
entranhas da parturiente. Isso d4 uma imagem autenticamente grotesca
de vida corporal anica supra-individual: as grandes entranhas devo-
radoras — devoradas —— parindo — paridas.

Mas, evidentemente, trata-se de uma vida corporal supra-indivi-
dual, e ndo “animal” ou “biolégica”. Através das entranhas devora-
doras parturientes de Gargamelle, percebe-se o seio da terra que
absorve e dd 4 luz, assim como o corpo popular em estado de perpétuo
renascimento, Gargantua, o Hércules francés, é assim dado 3 luz.

Nesse episddio, como em todos os outros, o principio'corporal
alegre, superabundante, vitorioso, opde-se & seriedade medieval que
encatna o medo e a opressio com os sen métodos de pensamentos
assustadores e assustados. QO nosso episédio termina, assim como o
Prélogo de Pantagruel, com um travesti alegre e livre dos métodos
medievais de fé e convicgdo:

“Eu me pergunto se vos credes em tdo estranho nascimento. Se ndo
o credes, nio me importa, mas um homem de bem, um homem de
bom senso, c¢ré sempre no que lhe dizem e no que encontra escrito.”
(O autor cita em seguida Salomao ¢ Sdo Paulo — M.B.}. “[POF que
ndo o crerieis? Porque (dizeis vos) ndo tem nenhuma aparéncia de
verdade. E eu vos digo que por essa Gnica causa vOs deveis cré-Io.em
perfeita fé. Pois os sorbonistas dizem que fé ¢ argumento das coisas
sem nenhuma aparéncia de verdade.]* Isso é contra a nossa lei, a
nossa fé, conira a razio, contra a Sagrada Escritura? De minha parte,
eu néo encontro nada escrito nas biblias santas que seja contra isso.
Mas, se a vontade de Deus tivesse sido tal, dirieis que nfo o pod?rla
fazer? Ah, por favor, ndo embarafusteis jamais em vossos E:Spintcts
esses vaos pensamentos, pois eu vos digo que a Deus nada € impossi-
vel ¢, se ele quisesse, as mulheres teriam de agora em diante suas
criangas pela orelha.”**

Para apoiar os seus argumentos, o autor cita diversos casos de
nascimento sobrenatural relatados pela mitologia antiga e as lendas
da Idade Média. .

Todo esse trecho € um admirdvel travesti parédico, tanto da doutri-
na medieval da fé como dos métodos de defesa ¢ propagagdo desta
Gltima: através de referéncias as autoridades sagradas, de intimidagéo,
provocagio, ameaca, da acusa¢do de heresia, etc. A atmosfera densa
de alegre principio corporal que preside a todo o episodio, prepara o
destronamento carnavalesco da doutrina da fé, como um desmentido
das coisas que jamais se viram.

* O trecho entre colchetes ¢ uma variante da primeira edigfo; Qbras,
Pléiade, p. 23; Livro de bolso, vol, 11, p. 75 e variante, p. 74.
** QObras, Plétade, p. 24; Livro de bolso, vol. II, p, 75.
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A puerra picrocholina, episédio de primeiro plano de Gargantua,
desenrola-s¢ em meio a uma outra festa agricola, a vindima, que
ocupava um lugar muito importante na vida da Franca; durante a
vindima, as administragdes fechavam, os tribunais ndo se reuniam,
toda a gente trabalhava nas vinhas. Era uma recreagfio gigantesca
que descansava de todas as preocupagdes € assuntos exteriores ao
vinho. Todos os acontecimenlos e fatos da guerra picrocholina se
desenrolam nesse ambiente de vindima.

Seu motivo € o conflito entre os pastores de Seuillé que guardam
as vinhas maduras ¢ os fogaceiros de Lerné que trazem o seu carrega-
mento de fogagas a cidade. Os pastores gostariam muito de comer
pela manha fogagas de passas (alimento que, entre outras, tem a
vantagem de limpar bem os intestinos). Mas os fogaceiros recusam-se
a vender-lhes a sua mercadoria e insultam grandemente os pastores.
Acabam lutando. Vinho e pdo (uva ¢ fogaga) sio uma associagio
litérgica que constitui aqui o objeto de um travesti degradante (a sua
propriedade € provocar a diarréia),

O primeiro grande episédio da guerra, a defesa dos muros da
abadia por frei Jean, contém também uma alusio disfarcada 4 comu-
nhao. J4 vimos antes como o sangue se transformava em vinho, e
que a imagem do cruel combate continha a idéia de vindima, No
folclore dos vindimadores franceses, a “vindima” associa-se a perso-
nagem “Bom Tempo”, marido da “Mae Louca”. Bom Tempo marca
o fim dos maus tempos e a vinda da paz universal. E por isso que
Rabelais coloca na atmosfera da vindima o tema da vitéria do trabalho
pacifico e da abundincia sobre a guerra e a destruicio: é o tema
principal de todo o episédio e da guerra picrocholina.!4

Assim, a atmosfera da vindima penetra na segunda parte de Gar-
ganfua e organiza o seu sistema de imagens, da mesma forma que a
primeira parte (o nascimento de Gargantua) estava impregnada pela
festa da matanga ¢ do carnaval, Todo o volume mergulha numa
atmosfera concreta de festa popular.1s

1 As duas figuras da festa popular da vindima & que determinaram todo
0 cardter do episédio: Bom Tempo (que personifica a vitéria final da paz e
do bem-estar do povo, a abundéncia) e sua mulher, MZe Louca. A passagem
inteira adquire dessa forma o estilo de uma farsa carnavalesca,

15 Na sua tradugio livre, Fischart acentua exageradamente o ambiente fes-
tivo e ilumina-o com o espirito da teoria grobianista. Grandgousier ¢ um fans-
tico amante de todas as festas, que constituem ocasifio de festejar mas também
de bancar o bole. Segue-se uma longa enumeragio das festas alemas do século
XVI: S3o Martinho, carnaval, festa de consagragdo da igreja, feira, batismo,
etc. As festas sucedem-se sem interrupgdo, de forma que para Grandgousier o
ano nic passa de uma longa festa continua. Para Fischart, ¢ moralista, as
festas sfo apenas o pretexte para a glutonaria ¢ a ociosidade. Esse julgamento
contradiz profundamente a idéia de Rabelais. Além disso, Fischart adota sempre
uma atitude ambigua em relagio s festas.
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Em Pantagruel, segundo livro da histéria, outros episédios tratam
do tema da festa, O ano de 1532, aquele em que Rabelais escreve
o livro, foi declarado pelo papa Clemente VII ano de jubileu extraor-
dindrio. Em anos assim, algumas igrejas obtinham o direito de vender
todos os perddes papais. Encontramos um episédio diretamente ligado
a essa circunstincia.

Desejoso de acertar os seus negécios, Panurge corre as igrejas a fim
de comprar perddes mas, de cada vez que ele recupera na bandeja o
troco de sua pretensamente valiosa peca, ele se reembolsa “ao céntu-
plo”, porque ele coloca no imperativo “Recebe o céntuplo” a formula
evangélica “Receberds o céntuplo™; ele toma, portanto, cem pratas
por cada uma que di. Esse episddio torna-se assim um travesti
parédico do tema do perdédo jubilar € do texto do Evangelho.

Encontra-se em Pantagruel um episédio que conta como Panurge
se apaixonou por uma alta dama de Paris, como a dita dama o recusou
¢ de que maneira ele se vingou dela com grande engenhosidade.
Panurge realiza a sua vinganga no dia da festa do Corpo de Deus.
Rabelais entrega-se a uma parddia absolutamente prodigiosa, descre-
vendo uma procissdo de 600.014 cdes que seguem a eleita de Panurge
¢ mijam sobre ela, pois aquele semeara sobre o manto da dama os
orgdos picados de uma cadela no cio,

Esse travesti da procissdo religiosa do dia de Corpus Christi s6 ¢
monstruosamente surprecndente e profanador & primeira vista. A
histéria dessa festa na Franga e no estrangeiro (sobretudo na Espa-
nha) revela-nos que imagens grotescas do corpo, extremamente licen-
ciosas, eram nessa ocasifio moeda corrente, consagradas pela tradigdo.
Pode-se mesmo dizer que a imagem do corpo, no seu aspecto gro-
tesco, dominava na parte popular da festa e criava uma atmosfera
corporal especifica, Assim, as encarnagles tradicionais do corpo gro-
tesco figuravam obrigatoriamente na procissdo solene: monstro (mis-
tura de tragos cdsmicos, animais € humanos) levando no seu dorso a
“pecadora de Babilémia”,*® gigantes da tradi¢io popular, mouros &
negros (desvios grotescos em relacio ao corpo normal), multiddo de
jovens executando dangas eminentemente sensuais (na Espanha, por
exemplo, uma sarabanda quase indecente); depois dessas efigies, vinha
o clero carregando a hdstia; no fim do cortejo, avancam carros
decorados, com comediantes fantasiados, ¢ essa festa chamava-se na
Espanha “festa dos carros” (fiesta de los carros).»

16 O corpo do monstro misturado ao da pecadora sentada sobre o seu dorso
€ na verdade o equivalente das entranhas devoradoras-devoradas-parturientes da
“festa da matanga®”,

* Uma descrigdo minuciosa da festa de Corpus Christi em Lisboa no século
XIV encontra-se no romance de Alexandre Herculano O Monge de Cister, vol.
I, cap. “A Procissdo de Corpus”. (Na edi¢do de Lisboa, Livr. Bertrand, 1978,
as p. 75 e seguintes.)}
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Assim, essa procisséo tradicional nitidamente carnavalesca apresen-
tava uma predilegio marcada pela representacio do corpo. Na Espa-
nha, faziam-se espetdculos dramdticos especiais em honra da festa, os
Autos sacramentales. Podemos imaginar a sua natureza a partir das
pegas de Lope de Vega que conhecemos. Os aspectos de cdmico
grotesco predominam af de tal forma que se introduzem na parte séria.
Elas contém numerosos travestis parédicos dos motivos antigos e
cristdos, inclusive o da procissio religiosa.

Podemos dizer, & guisa de conclusdo, que a parte piiblica e popular
da festa era, em certa medida, um drama satirico que travestia o rito
religioso do Corpo de Deus (a héstia) .17

A luz desses fatos, a par6dia de Rabelais nio parece mais tdo
surpreendente nem monstruosa. Ela apenas desenvolve todos os ele-
mentos do drama satirico que j4 existiam nas imagens tradicionais da
festa: a do monstro trazendo ao dorso uma pecadora, os gigantes e
Os negros, os movimentos indecentes da danca, etc. £ verdade que
Rabelais narra o fato de uma maneira tdo audaciosa quanto consciente,
Nesse ambiente de drama satirico, nem a imagem dos cHes urinando,
nem os detalhes relativos a cadela no cio devem espantar-nos. Recor-
demos também o cardter ambivalente da rega pela urina, a idéia de
fecundidade e de poténcia sexual que ela contém. Ndo € i toa que
Rabelais nos explica que os cies fizeram um regato com a sua urina,
0 qual passou em Saint-Victor, ¢ do qual se serviu Gobelin para tingir
08 seus tecidos,

Todos os episédios que examinamos até aqui, estao diretamente
ligados a festas especificas (matanca do gado, vindima, perdéo jubilar,
festa do Corpo de Deus). O tema da festa exerce assim uma influén.
cia determinada sobre a organizacio das suas imagens. Mas hi no
livio de Rabelais alge mais do que o reflexo direto de folguedos
precisos sobre os acontecimentos. Numerosas alusdes a certas festas
salpicam o conjunto do livro: S#io Valentim, a feira de Niort para a
qual Villon prepara a sua diabrura, o carnaval em Avignon, durante o
qual os bacharéis jogam dados, o carnaval de Lyon com o seu alegre
espantalho de Maschecrofite-le-Gluton, etc,

Ao seguir em Pantagruel o périplo de seu herSi nas universidades
da Franga, Rabelais debruca-se muito especialmente sobre os diver-
timentos e jogos recreativos dos estudantes e bacharéis.

Os jogos de toda espécie (desds os jogos de baralho até os espor-

tivos), as predicdes, adivinhagdes e augtrios de todo tipo ocupavam
um lugar preponderante na parte popular e piblica da festa. Esses
fendmenos, estreitamente ligados & atmosfera da festa popular, tém um

17 Como jé dissemos, o drama satirico da Antigliidade era o do corpo e da
vida corperal. Monstros e gigantes tinham nele um papel considerdvel,
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papel essencial na obra de Rabelais, Basta observar que todo o Ter-
ceiro Livro nada mais € do que uma longa série das adivinhagoes de
Panurge a respeito de sua prometida, isto é, de sua futara €sposa.
Convém, portanto, deter-nos aqui um momento,

Examinemos, para comegar, os diversos jogos. O capitulo XXII de
Gargantua contém a célebre lista de jogos aos quais se entregava o
jovem heréi ‘quando se levantava da mesa. Na edicio candnica
{1542}, sdo enumerados duzentos e dezessete nomes: miiltiplos jogos
de cartas, de salio ¢ de mesa, mais toda uma série de jogos ao ar
livre. : '

Essa célebre enumeragdo devia ter grandes repercussdes. Fischart,
primeiro tradutor alemao, alonga-a ainda, acrescentando trezentos e
setenta ¢ dois nomes de jogos de baralho e cangdes de danga alemies.

Thomas Urquhart faz a mesma coisa com os jogos ingleses. A
versdo holandesa de Gargantua (1682) por sua vez di um colorido
nacional & lista, mencionando sessenta e trés jogos tipicamente neer-
landeses. Assim, nos diferentes paises, a lista devia despertar o inte-
resse pelos jogos nacionais. A versdo holandesa foi o ponto de partida
do mais amplo estudo folclérico sobre os jogos infantis do mundo:
a obra em oito volumes de Kokke e Teyerlinck, Jogos e divertimentos
infantis nos Paises Baixos (1902-1908).

O interesse que Rabelais manifesta pelos jogos ndo € evidentemente
fortuito; partilha-o com toda a suaz época. Com efeito, os jogos
estavam ligados por um sélido elo, ndo apenas exterior, mas ainda
interior & parte popular e piiblica da festa.

Além dessa lista, Rabelais utiliza amplamente o rico vocabuldrio
dos jogos, de onde extrai metaforas e comparagdes. E essa fonte que
lhe formece certas metaforas eréticas (por exemplo a expressdo
“jogadores de boliche”), toda uma série de figuras expressivas para
traduzir a sorte ou o azar (por exemplo, “c'est bien rentré de
picques!”)® ete. E preciso assinalar que a linguagem popular contava
um grande namero de expressdes dessa origem.

Dois importantes episddios do livio de Rabelais sdo construidos
sobre imagens de jogo. O primeiro, o “Enigma em profecia”, termina
o Primeiro Livro {Gargantua), O autor desse poema € sem divida
Mellin de Saint-Gelais. Ndo ¢ & toa, contudo, que Rabelais o repro-
duziu no seu livio: estd profundamente ligado ao seu sistema de
imagens. A sua analise nos permitird descobrir varios aspectos novos
e essenciais desse sistema.

* Sentido literal: sair com o naipe de ¢spadas. Fig.: interromper a conversa
<com um aparte descabido.
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Dois elementos estio estreitamente mesclados no “Enigma em
profecia”, a representacio profética parddica do devir histérico e as
imagens tomadas ao jogo da péla. Essa relagio estd longe de ser
fortuita: ela faz aparecer uma concepgiio carnavalesca do processo
histérico visto como um jogo, idéia muito caracteristica da época.

Mellin de Saint-Gelais é o autor de um outro breve poema no qual
a luta pela posse da Itilia, que envolve Francisco I, o papa Clemente
VII e Carlos V, é descrita como uma partida de jeu de prime jogo
de cartas muito em voga na época. A situagio politica, a distribuigio
das forcas, as vantagens e fraquezas dos diferentes soberanos sdo
transpostas com grande precis@o para os termos do jeu de prime,

A Antologia de poesia francesa de Jean Longy e Vincent Certain
contém wm pequeno poema que narra, em ton grave, as vicissitudes
dos destinos histéricos, o mal e as calamidades que reinam sobre a
terra. Na realidade, essas vicissitudes e calamidades concernem ao jogo,
ndo & vida terrestre ou a histéria. Num estilo elevado e enigmitico, o
autor descreve uma partida de boliche. Observemos que aqui, ao
contrdrio da poesia de Mellin de Saint-Gelais, ndo é a realidade histd-
rica que € descrita com as imagens do jogo, mas a partida de boliche
é que o ¢, por intermédio das figuras nobres da vida terrestre, com
suas vicissitudes e seus males. Essa permutagio original dos sistemas
~— uma espécie de jogo sobre o jogo — faz com que o desenlace
dessa sombria poesia dé, para grande surpresa do leitor, uma sensagio
de alegria e de alivio. E esse também o caso, como veremos, do
“Enigma em profecia” de Rabelais.

Des Périers escreveu igualmente um poema desse género, intitulado
“Profecia — A. Guynet Thibault. Lyonnois” e que descreve o destino
de “trés camaradas” sob uma forma profética; ora, esses camaradas
nao passam afinal de trés ossinhos.

No tempo de Rabelais, esses enigmas em profecia estavam tao difun-
didos que Thomas Sébillet thes consagra um capitulo especial da sua
Arte Poética1s (cap. XI, “Sobre o enigma”). Eles sfio extremamente
caracteristicos do pensamento artistico e ideolégico da época. Os
problemas diffceis e temiveis, sérios e importantes sio transpostos
para o registro alegre e ligeiro, dos tons menores aos tons maiores,
Tém todos um desenlace que produz alegria ¢ alivio. Os mistérios e
enigmas do mundo e dos tempos futures nio sao sombriocs nem
temiveis, mas joviais e ligeiros. Ndo se trata evidentemente de afirma-
¢Oes filoséficas, mas da direcio que o pensamento artistico e ideold-

R —

& “Primeira”, jopo popular no século XV1, mencionado por Shakespeare,

que se joga com quatro cartas. Ganhka quem tem primeito as quatro cartas, uma
de cada naipe.

18 Cf. Thomas Sébillet, Art poétique frangois, 1548 (reeditado por F, Gaiffe,
Paris, 1910).
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gico toma, no seu esforgo de _perc;bqr'o mundo em tons novos, de
aborda-lo ndo como um sombrio mistério, mas como um jovial drama
satirico. ) o _
A outra face desse género ¢ a profecia parddica, ignalmente muito
difundida no tempo de Rabelais, em que, naturalmente, as predicdes
sérias eram também muito apreciadas. A luta que qpﬁs Catrlos'\iv a
Francisco I deu origem a uma quantidade astronamlca_ de predu;qes
histéricas e politicas das mais diversas. Muitas delas diziam respeito
aos movimentos religiosos ¢ &s guerras. Na maior parte dos casos,
tinham um caréter sombrio e escatolégico, Havia ainda uma multiddo
de predigbes astrolégicas ordinérias.’ .Edltavam—se ’p.erlodlcamente
“prognésticos” a pregos baixos, espécie de callefldarlos, como OS
Progndsticos dos lavradores,'® antologia de predl'c;s?es sobre o tempo
e a agricultura, Ao lado dessa literatura séria, redlglam—se obras par6-
dicas que gozavam de um sucesso ¢ de uma popularidade monstrucsos.
As mais conhecidas eram O grande progndstico,®0 Q prognéstico de
Frére Tybaut,®t O novo progndstico,2® etc. . :
Essas obras, tipicamente recreativas, populares, dingeni-se néo
apenas (e menos) contra a credulidade e a confianga_ingenua em
todos os géneros de predigdes e profecias sérias, mas prl_nmpalm_enfe
contra o seu tom, sua maneira de ver e de interpretar a vida, a hist6-
ria, o tempo. Os gracejos ¢ a alegria opdem-se &s idéias sombrias ¢
sérias; o ordindrio & o cotidiano, ao imprevisto e ao estranhp;_as
coisas materiais ¢ corporais, as idéias abstratas e elevadas, O objetivo
essencial dos autores anénimos que compuseram esses progndsticos,
era colorir o tempo e o futurc com outra cor e enfatizar os elgmentos
materiais € corporais da vida. Utilizavam freqgiientemente as imagens
da festa popular para caracterizar o tempo e as mudancas histéricas.
E nesse mesmo espirito carnavalesco que estd escrita a Pantagrue-
line prognostication. Encontramos nesse curto texto imagens materiais
€ corporais: ““o toucinho evitard as ervilhas na Quaresma; o ventre
ird adiante; o cu assentar-se-A primeiro; nio se podera encontrar a
fava no bolo dos Reis”; e imagens de jogo: “o dado nido dirs o que
Se quer por mais que vocé o lisonjeie, ¢ nfio vird freqiientemente a
oportunidade que se pede.”* . '
No Capitulo V, Rabelais, parodiando as predicdes astrolégicas,
comega por democratizd-las. Ele considera uma grande loucura pensar -

19 Prognostication des laboureurs, reed. por A. de Montaiglon na sua Anto-
logia de poesias jrancesas dos séculos XV e XVI, t. 11,

2 La grande pronostication, reed., op. cit,, t. IV. E possivel que a Grande
et vraye pronostication nouvelle seja de Rabelais.

2L La pronostication Frére Tybaut, ibid., 1. XII1.

22 La pronostication nouvelle, ibid., t. XII.

* Obras, Pléiade, p. 899; Livro de bolso, vol. V, p. 477,
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que haja astros para os reis, papas e grandes senhores, e para os
grandes acontecimentos deste mundo,

Segundo Rabelais, deve-se ler nos astros a sorte das pessoas de
baixo estado. E uma espécie de destronamento das estrelas, as quais se
retiram as vestimentas dos destinos reais.

A Pantagrueline prognostication contém uma descricdo particular-
mente “carnavalesca” do carnaval: '

“Uma parte do mundo se fantasiard para enganar a outra, € cor-
rerdo pelo meio das ruas como loucos e insensatos; nunca se viu
uma tal desordem na Natureza.”*

Temos diante dos olhos, numa escala reduzida, o “Enigma em
profecia” de Gargantua. A catastrofe social histérica, o cataclisma
natural n&o s#o mais que o carnaval com suas méscaras e sua desor-
dem em plena rua.

O género das profecias parddicas é puramente carnavalesco, essen-
cialmente ligado a0 tempo, ao novo ano, as predicdes e a decifracio
dos enigmas, ao casamento, ao nascimento, & virilidade. Por esse
motivo beber, comer, a vida material e corporal, as imagens do jogo
tém ai um papel tio importante.

O jogo estd estreitamente ligado ao tempo ¢ ao futuro. Nio € 2 toa
que 0s instrumentos do jogo, cartas e dados, servem igualmente para
predizer a sorte, isto é, para conhecer o futuro, Ndo é necessério
estender-se sobre as velhas rafzes genéticas das imagens de festa e de
jogo: o importante ndo é o seu longinquo parentesco, mas o sentido
proxime que essas imagens tém e que era percebido e compreendido
na época de Rabelais. Os contemporineos tinham uma consciéncia
aguda do universalismo das imagens do jogo, da sua relagdio com o
tempo e o futuro, o destino, o poder de Estado, o seu valor de
concepcido do mundo. Era assim que se interpretavam as figuras do
jogo de xadrez, as figuras e cores das cartas de baralho e também os
dados. Os reis e rainhas das festas eram muitas vezes escolhidos num
lance de dados, ¢ o melhor lance era denominado basilicus ou real.
Via-se nas imagens dos jogos uma espécie de férmula concentrada e
universalista da vida e do processo histérico; felicidade — infelici-
dade, ascensdo — queda, aquisi¢io — perda, coroamento — destro-
namento. Uma vida em miniatura desenvolvia-se nos jogos (traduzida
na linguagem dos simbolos convencicnais), de forma muito direta.
Ao mesmo tempo, o jogo fazia o homem sair dos trilhos da vida
comum, liberava-o das suas leis e regras, substituia as convengdes
correntes outras convengdes mais densas, alegres e ligeiras. Isso vale
nao apenas para as cartas, dados e xadrez, mas igualmente para todos
0s outros jogos, inclusive os esportivos (boliche, pelota) e infantis.

* Ibid., Pléiade. p. 899; Livre de bolso, vol. Vv, p. 479,
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Esses diferentes jogos ndo estavam delimitados uns dos outros pelas
fronieiras estritas que seriam tragadas mais tarde. Vimos que as
imagens dos jogos de cartas representavam os acontecimentos de
importincia mundial (luta pela conquista da Itdlia em Saum—Gel-als);
as do jogo de boliche preenchiam fungdes andlogas (na antologia de
Longy e Certain), e as do jogo dos ossinhos (em Des Périers); no
“Enigma em profecia”, ¢ o jogo da pelota que assume esse papel. No
Sonho de Polifilo,® Francesco Colonna descreve uma partida de
xadrez; as figuras sdo personagens vivas que vestiram a roupa adequa-
da. O jogo de xadrez se transforma de um lado numa mascarada
carnavalesca, e do outro em uma imagem nic menos carmavalesca de
acontecimentos militares e politicos. Essa partida de xadrez é reto-
mada no Quinto Livro, provavelmente a partir de esbogos do autor,
que conhecia o Sonho de Polifilo (encontram-se alusdes no Gar-
gantua).

Essa concepgdo particular do jogo tal como ela existia na época de
Rabelais deve ser rigorosamente levada em consideragfo. O jogo néo
se tornara ainda um simples fato da vida cotidiana, carregado de um
matiz pejorativo, Conservava ainda o seu valor de concepgao do
mundo. E preciso notar que, da mesma forma que 05 humanistas da
sua época, Rabelais conhecia muito bem as idéias da Antigiiidade
sobre o jogo, que o elevaram acima do nivel de um banal passatempo.
Por essa razdo Ponocrates ndo o exclui do nimero das ocupagdes do
jovem Gargantua. Quando o tempo estava chuvoso,

[...] “estudavam a arte da pintura e da escultura, ou punham em
uso novamente o antigo jogo dos ossinhos,” tal como o descreveu
Leonicus® ¢ como o joga nosso bom amigo Lascaris. Enquanto
jogavam, reviam as passagens dos autores antigos nas quais se fazia
mengio aquele jogo ou dele se dava alguma metédfora.”*

O jogo dos ossinhos, nomeado apés a pintura e a escultura, acom-
panha a leitura dos autores antigos. Isso nos revela um outro aspecto,
ou seja, o humanista, dessa concep¢io dos jogos na época de Ra-
belais.

& Trata-se da importantissima obra renascentista, Hypnerotomachia Pofiplhifi,
editada em Veneza por Aldo Mandicio em 1499, considerado o mais helq livra
quinhentista. Exerceu influéncia decisiva na voga hieroplifica ¢ emblemética do
R:2nascimenta,

v Jogo dos ossinhos, dos tavas (esp. tabas), ou dos astrigalos. Popula}' na
Grécia ¢ em Roma, jogava-se com os ossos dos pés de carneiro, Uma vatiante
¢ o jogo das pedrinhas. No Rio Grande do Sul, conserva-se com o nome de
“iogo do osso”. .

23 O humanista italiano Nicolaus Leonicus, contemporinee de Rabelais,
publicara em Lyon em 1532 um didlogo sobre o jogo dos ossinhos.

* Obras, Piéiade, p. 76; Livro de bolso, vol. II, p. 207,
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Além disso, quando se julgam as imagens do jogo no contexto rabe-
laisiano, ndo se deve jamais aprecid-las do ponto-de vista das concep-
¢des mais recentes aparecidas nos séculos posteriores. A sorte das
imagens do jogo assemelha-se parcialmente & das grosserias e das
obscenidades. Entrando na vida privada e cotidiana, elas perderam as
suas relagbes universalistas, degeneraram, deixaram de ser o que eram
no século XVI. Os romanticos tentaram restaurd-las na literatura
(como as imagens do carnaval) mas, por causa das suas concepgoes
subjetivistas limitadas ao destino individual,2* a sua tonalidade ¢ total-
mente diferente: as imagens de jogo ressoam habitualmente nos tons
menores.

O que acabamos de dizer explicard porque as imagens do jogo, da
profecia (parddica), dos enigmas e das imagens da festa popular se
refinem num todo orgnico drico pelo seu sentido e seu estilo. O seu
denominador comum é o tempo alegre. Elas contribuem para trans-
formar o sombrio escatologismo da Idade Média em um “alegre
espantalho”. Elas humanizam o processo histérico, preparam um co-
nhecimento licido e ousado dele. No “Enigma em profecia”, os
af:ontecimentos histéricos sdo descritos, gracas a todas essas formas
(jogos, profecias, enigmas), no seu aspecto carnavalesco, Detenha-
mMo-nos um pouco nesse trecho.

Se as predigdes pelos corpus celestes ou pela divina poténcia séo

possiveia:., diz o autor, ele se compromete a predizer os acontecimentos
do préximo inverno:

Aparecera uma espécie de homens
Cansados do repouso e fartos da paz

que semeario problemas e discérdia entre amigos e parentes, dividirdo
as pessoas em partidos, levantardo os filhos contra seus pais; a ordem
serd destruida, as diferencas sociais apagadas, os inferiores perderdo
todo o respeito pelos superiores.

Que nenhuma historia, onde estdo as grandes maravilhas,
Fez relato de emogGes parecidas.*

Sublinhemos nesse quadro das catéstrofes iminentes o naufrigio
total da hierarquia estabelecida, social, politica e familiar. A impres-
s40 que fica ¢ a de um verdadeiro cataclisma social, politico e moral,

24 Nossa tese estendese — com certas reservas — as imagens do joge em
Lermonto'v (Mafcarada, Chios e Louguine, Kaznaicheicha, ¢ fatalistz). As ima-
gens do jogo tdm um cardter muito especial em Dostoievski (O jogador, O
adolescente).

* Obras, Pléiade, p. 162; Livro de bolso, vol. 11, p. 437
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A catistrofe histérica se desdobra numa catéstrofe césmica. Q autor
descreve o diliivio que afogard os homens e um terrivel terremoto. Em
seguida elevam-se prodigiosas chamas, seguidas finalmente da paz e
da alegria. Em imagens extremamente vagas, Rabelais traca primei-
ramente o quadro do transtorno coésmico e do incéndio que reduz o
antigo mundo a cinzas, ¢ depois o da alegria e da renovagio: “tempos
melhores” sobrevirdo depois da catdstrofe ¢ da renovagio do mundo.
Essa imagem estd bastante proxima daquela de que jA falamos ante-
riormente: a transformagio da pira funerdria que queimou o velho
mundo em fogueira de banguete.

Gargantua ¢ frei Jean discutem a respeito do sentido do “Enigma
em profecia”. O primeiro leva-o muito a sério ¢ aplica-o a realidade
histérica do seu tempo; ele prevé nfo sem dor as perseguicdes de que
serdo vitimas os evangelistas, Frei, ao contrdrio, recusa-se a atribuir-
Ihe um sentido sério e ligubre:

“Por Sdo Goderan (diz ¢ monge}, essa nfo é a minha explicacho;
o estilo é de Merlin o Profeta (trata-se de Mellin de Saint-Gelais.
M.B.). Encontrai ai alegorias ¢ entendimentos tio graves quanto
quiserdes, e falhareis, vés e toda a gente, como quiserdes. De minha
parte, ndo vejo outro sentido oculto senfo uma descrigdo do jogo da
péla em palavras obscuras.”*

Depois ele explica a sua maneira as diferentes imagens: a decadén-
cia social e as perturbagdes sdo a reparti¢iio dos jogadores em equipes,
o dildvio, o suor que escorre em torrentes da sua fronte, o incéndio
mundial, a chama do bom fogo junto ao qual se repousa depois da
partida, seguido de um banquete onde se divertem todos os jogadores,
sobretudo os vencedores. E com as palavras “e boa mesa!” que termina
a explica¢iio do irmio Jean, assim como Garganfua.**

O segundo grande episGdio construido sobre as imagens do jogo €
o do velho juiz Bridoye que pronunciava a sentenca dos processos,
jogando os dados. Bridoye compreendia ne sentido proprio a expres-
sido juridica “alea judiciorum” (os acasos dos julgamentos), dando ao
primeire substantivo seu sentido fatino de “dados”. Com base nessa
metafora, ele estava persuadido de agir de conformidade com as
regras juridicas em vigor. Compreendia da mesma forma a sentenga
“Semper in obscuris minimum est sequimur”: Sempre nos casos
obscuros inclinamo-nos para o minimo (isto é, as decisdes mais
prudentes). Portanto, para resolver os casos obscuros, Bridoye utiliza
os dados menores, de formato “minimo”. Em todos os casos que tem
que traiar, Bridoye se inspira nessas metdforas. Assim, para confron-
tar as declaragdes das testemunhas, ele pée num canto da mesa a

* Obras, Piéiade, p. 164; Livro de bolso, vol, I, p. 443,
** Ibid., p. 164; Livro de bolso, vol. II, p. 443,
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bolsa do acusado e no outro, a do acusador, e em seguida joga os
dados, Enfim, nas maos de Bridoye, o conjunto do processo se trans-
forma em um mascaramento alegre e parddico, em cujo centro figura
o jogo de dados.®

Acabamos de ver alguns episddios (obviamente nio os tinicos) que
tratam das predigdes e dos jogos. O objetivo artistico essencial dos
pastiches das predigGes, profecias e advinhagoes é de destronar o
sombrio tempo escatologico das concepgdes medievais do mundo, de
renovd-lo no plano material e corporal, de torni-lo terra-a-terra,
materializi-lo e transforma-lo num tempo bom e alegre. As imagens
do jogo preenchem também as mais das vezes essa fungdio. No epi-
sddio do juiz Bridoye, elas tém uma outra funcdo suplementar, 2 de
parodiar alegremente os métodos judicidrios de estabelecimento da
verdade, da mesma forma que os prélogos e vérios episédios do
romance mascaravam os métodos eclesidsticos e escoldsticos de esta-
belecimento e de propagagio da verdade religiosa.

Devemos agora deter-nos especialmente nas adivinhagdes do Terceiro
Livro.

Esse volume € um eco direto da disputa que agitava os espiritos na
Franga e que estava especialmente acesa entre 1542 e 1550, Essa
“querela das mulheres” dizia respeito 4 natureza das mulberes e do
casamento. Quase todos os poetas, escritores e filésofos franceses
tomavam parte nela, assim como a corte e largos circulos de leitores.
G problema n3o era novo, toda a Idade Média se debrugara sobre ele.
O fundo mesmo do problema ¢ bastante complicado, mais ainda do
que os especialistas o imaginam,

Distinguem-se na matéria duas opinides opostas, que se mantém
durante toda a Idade Média e sob o Renascimento.

A primeira, costuma-se dar o nome de “tradigdo gaulesa”. Essa
tendéncia, que atravesson toda a Idade Média, desenvolve no conjunto
opinides negativas sobre a natureza das mulheres, A segunda, que
Abel Lefranc propde chamar a “tradi¢do idealizante” 26 sublima, ao
contrario, a mulher; na época de Rabelais, os “poetas platdnicos”,
que se inspiravam parcialmente na tradicdo cortds medieval, partilha-
vam essa concepcao.

Rabelais é um adepto da “tradi¢fo gaulesa” que, na época, fora
defendida por numerosos autores, notadamente Gratien Du Pont, o
qual publicara em 1534 um poema em trés livros: As controvérsias

25 Nio explica{nos aqui todo o sentido desse admirdvel episédio. Apenas
noe interessam as imagens do jogo de dados.

26 A querela das mulheres ¢ exposta em detalhe por Abel Lefranc na sua
introdugéio ao Terceire Livro,
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dos sexos masculino e feminino. Na “querela das muiheres”, Rabelais
nio parecia estar do lado do sexo frigil. Como se explica essa
posigio? : ‘

A ‘“tradigdo gaulesa” ¢ um fendmeno complexo e interiormente
coniraditério. De fato, ndo se trata de uma dnica tradicio, mas de
duas. Primeiramente a tradicdo comica propriamente popular, e em
segundo lugar a tendéncia ascética do cristiamsmoﬁ medieval. Essa
ultima, que considera a mulher como a encarnagio .dp pecado, a
tentacdo da carne, serviu-se freqiientemente dos materiais e imagens
da tradigfio cOmica popular, Por isso os investigadores as unem e
confundem. E preciso notar que em numerosas obras da Idade Mcd{a
hostis a4 mulher ¢ ao casamento — obras essencialmente enciclopé-
dicas ~ as duas tendéncias sio mecanicamente reunidas, o

Na realidade, a tradigdo cOmica popular e a tendéncia ascética sio
profundamente estranhas uma & outra. A primeira ndo ¢ de forma
alguma hostil a mulher e ndo lhe aplica nenhum julgamento desfavo-
rdvel. Categorias desse tipo sdo inaplicdveis ao caso; com efeito, nessa
tradi¢do, a mulher liga-se essencialmente ao baixo material e corpo-
ral: ela é a encarnagdo do “baixo” ao mesmo tempo degradantle e
regenerador. Ela ¢ tdo ambivalente como ele. A l:r}u]her rebaixa,
reaproxima da terra, corporifica, da a morte; mas ela é antes de tudo
o principio da vida, o ventre. Tal é a base ambivalente da imagem da
mulher na tradigdo cdmica popular. ‘

Mas quando essa base ambivalente d4 lugar a uma pintura de
costumes (fabligux, facécias, novelas, farsas), a ambivaléncia ‘d_a
mulher se transforma em ambigiiidade da sua natureza, em versatili-
dade, sensualidade, concupiscéncia, falsidade, baixo materialisn?o. En-
tretanto, na medida em que essas Wltimas nfo sfo as propriedades
morais abstratas do individuo, nfio se deve isola-las da trama _das
imagens onde elas assumem uma funcio de materializagio, rebalxa-
mento e a0 mesmo tempo de renovacdo da vida, onde elas se opdem
a mediocridade do parceiro (marido, amante, pretendente), 2 sua
avareza, ao seu ciume, estupidez, hipécrita bondade, falsidade, a velhi-
ce estéril, ao heroismo de fachada, ao idealismo abstrato, etc.

Na “tradicao gaulesa”, a mulher é o timulo corporal do homem
(marido, amante, pretendente), uma espécie de injiiria encarnada,
personificada, obscena, dirigida contra todas as pretensdes abstra}tas,
tudo que é limitado, acabado, esgotado, pronto. E um inesgotdvel
vaso de fecundacgio que destina & morte tudo que é velho ¢ acabado.
Assim como a Sibila de Panzoust, a mulher da “tradicio gaulesa”
ergue as saias e mostra o lugar de onde tudo parte (os infernos, o
tumulo) e de onde tudo vem (o seio materno).

Nesse plano, a “tradigio gaulesa” desenvolve também o tema da
carneagio, sindénima do destronamento do velho marido, (§0 novo ato
de concepgdo com um homem jovem; nesse sistema, o maride cornudo
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reduz-se ao papel de rei destronado, de ano velho, de inverno em fuga:

retiram-lhe seus aderegos, batem-lhe e ridicularizam-no.

E preciso sublinhar que na “tradi¢fio ganlesa” a imagem da mulher,
como todas as outras, € apresentada sob o 4ngulo do riso ambivalente,
ao mesmo tempo brincalhdo ¢ destruidor, alegre e afirmador. Pode-se,
nesse caso, assegurar que ela faz um julgamento hostil e negativo
sobre a mulher? Certamente que ndo. A imagem da mulher é ambi-
valente, como todas as da “tradi¢do gaulesa”.

Mas, quando essa imagem §é utilizada pelas tendéncias ascéticas do
cristianismo ou pelo pensamento abstrato e moralizador dos autores
satiricos ¢ moralistas dos tempos modernos, ela perde o seu pélo
positivo e torna-se puramente negativa. E preciso dizer que, de ma-
neira geral, esse jogo de imagens ndo pode ser transposto do plano
cOmico para o sério sem ser desnaturado. £ por essa razdo que, na
maioria das obras enciclopédicas da Idade Média e do Renascimento
que resumeim as acusagdes géticas levantadas contra as mulheres, as
verdadetras imagens da “tradicio gaulesa” sio empobrecidas e defor-
madas. Isso € vilido numa certa medida para a segunda parte do
Roman de la Rose, embora ela tenha conservado por vezes a auténtica
ambivaléncia da imagem grotesca da mulher e do amor.

A imagem da mulher da “tradigio gaulesa” sofre uma outra espécie
de deformagiio na literatura em que ela comega a adquirir o caréter
de puro tipo cotidiano. Ela torna-se entio negativa, ou entiie sua
ambivaléncia degenera em mistura insensata de tracos negativos e
positivos (sobretudo no século XVIII, quando misturas estiticas dessa
natureza, de tragos morais negativos e positivos, passavam por uma

verdadeira verossimilhanga realista, por uma “semelhanga com a
vida”).

Voltemos 4 querela das mulheres no século XVI, e ao papel que nela
teve Rabelais. Ela tomava emprestada essencialmente a lingua das
novas concepgbes restringidas, a da moral abstrata ¢ da filosofia
humanista livresca. Somente Rahelais representava a verdadeira e
pura “tradi¢fo gaulesa”. Ele niio se solidarizava de maneira alguma
com os inimigos da mulher, moralistas ou epicurianos, discipulos de
Castiglione, nem com os idealistas platdnicos. Esses defensores da
mulher ¢ do amor estavam, definitivamente, mais préximos dele que
0s moralistas abstratos. Seus sentimentos elevados diante da mulher
mantinham em certo grau a ambivaléncia de sua imagem simbolica-
mente ampliada; o aspecto regenerador da mulher ¢ do amor avancara
também ao primeiro plano. No entanto, a maneira idealista e abstrata,
patélica e séria, com que esses poetas tratavam a figura da mulher
era evidentemente inaceitdvel para Rabelais. Ele compreendia perfei-
tamente a novidade do tipo de seriedade e de sublime que os platdnicos
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da sua época haviam introduzido na literatura e na filosofia; com-
preendia também o que distinguia essa nova seriedade da seriedade
ligubre do século gético. No entanto, e}e nao a considerava capaz de
passar pelo crisol do rise sem ser reduzida a cinzas,

Por esse motivo, a voz de Rabelais nessa célebre querela estava de
fato totalmente isolada; era a voz das festas populares da praga
publica, do carnaval, dos fabliaux, das facécias, das angdotas andni-
mas, das soties e farsas, mas elevada a um grau superior de forma
artistica ¢ de pensamento filoséfico. _

Podemos agora abordar as adivinhagdes de Panurge que constituem
a maior parte do Terceiro Livro, ¢ ver quats sdo os seus propdsitos.

Panurge bem que gostaria de ter mulher, mas ao mesmo tempo ele
desconfia do casamento, porque tem medo de ser enganado. E o
motivo das suas adivinhagbes que lhe oferecem todas uma mesma e
Unica resposta fatal: sua mulher fard dele um cornudo, bater-lhe-4
como se fosse pasta e o roubard. Em outros termos, a sorte que o
espera € a do rei do carnaval e do ano velho, e ¢sse destino € irrever-
sivel. Todos os conselhos dos seus amigos, todas as historias de
mutheres que lhe contam, a andlise da natureza da mulher 4 qual se
dedica o sabio médico Roundibilis levam 4 mesma concluséo. As entra-
nhas da mulher sdo inesgotaveis e insacidveis: ela € organicamente
hostil a tudo que é velko (enquanto principio que d4 nascimento ao
novo); portanto, Panurge serd fatalmente destronado, espanca:do
(morto até) e ridicularizado. E Panurge se recusa a acejtar esse destino
irrevogavel de todo individuo, encarnmado no caso na im_a,gem da
mulher (“a prometida”}. Ele obstina-se. Cré que pode eviti-fo por
nio se sabe bem qual meio. Em outros termos, ele quer ser o el
¢terno, ¢ ano eterne, a juventude eterna. Por sua prépria natureza, a
mulher ¢ hostil & eternidade, ela denuncia-a como uma velhice preten-
siosa. Os chifres, os golpes e o ridiculo sdo inevitiveis. E em vio que
na sua conversa com frei Jean (cap. XXVII e XXVIII)l, Panurge
invoca a for¢a excepcional e miraculosa do seu falo, A réplica do seu
interlocutor é muito pertinente: )
“Eu te entendo (diz frei Jean), mas o tempo abate todas as coisas.
Nio ha marmore, nem pérfiro, que ndo tenha sua velhice e decadén-
cia. Se ndo estd nesse ponto por agora, daqui a alguns anos, eu ,,tf'
ouvirei confessar que os colhGes caem a muitos por falta de suporte.
No fim do didlogo, frei Jean conta a célebre histéria do anel di?
Hans Carvel, Essa novela, como todas as incluidas neste ]iv_m, nio é
de Rabelais, mas estd totalmente submetida 4 unidade do sistema de

* QObras, Pléiade, p. 428; Livro de boilso, vol. IH, p. 315.
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snas imagens ¢ de seu estilo. N&o é sem razdo que o anel — simbolo
do infinito — designa aqui o sexo da mulher (é o nome folclérico
mais difundido), E por ele que passa a onda infinita das concepgdes
e renovacgbes. As esperangas que Panurge tem de escapar ao seu
destino de homem destronado, ridicularizado e morto, sio tio insen-
satas como a tentativa do vetho Hans Carvel, inspirada pelo Diabo,
de arrolhar com o seu dedo essa torrente inesgotivel de renovagdes e
de rejuvenescimentos.

O medo que Panurge experimenta diante dos inevitdveis chifres ¢
do inevitdve! ridiculo, corresponde, no plano cémico (& “tradigdo
gaulesa”), ao motivo mitico do medo do pai diante do seu filho
fatalmente assassino e ladrdo. O seio da mulher tem um papel capital
no mito de Cronos (Réia, mulher de Cronos, “mae dos deuses™); ela
dd a luz Zeus, em seguida esconde o recém-nascido para subtrai-lo 2
perseguicdo de Cronos, e assegura dessa forma a substitui¢io e a
renovagaoe do mundo. O mito de Edipo da um outro exemplo muito
conhecido do medo do pai diante do seu filho, inevitavel assassino e
ladrio (ele se apodera do trono). Q seio materno de Jocasta tem
assim um duplo papel: ele dd i luz Edipo, e é fecundado por ele.
Enfim, A4 vida é sonho, de Calderdn, trata de um tema semelhante,

Se, no motivo mitico elevado do medo do filho, este é aquele que
assassina e rouba, no da “tradigiio gaulesa” comica é, em certa medi-
da, a esposa que assume o papel do filho, pois que ela uitraja, golpeia
¢ expulsa o sen velho marido. No Terceiro Livro, Panurge ¢ a perso-
nificagdo da velhice obstinada (na verdade, no seu principio), que
n&o quer aceitar nem a mudanga nem a renovagio, O medo que elas
the inspiram, torna-se entdo o medo de ser enganado, o medo da
“prometida” do destino, que d4 a morte ao velho e produz o novo e
uma mulher jovem.

Dessa forma, o motivo fundamental do Terceiro Livro &, também
ele, direta e solidamente ligado ao tempo e as formas das festas popu-
lares: destronamento {os cornos), golpes, ridiculo. Também, as adi-
vinhas estdo ligadas ao motivo da morte do individuo, da substituigdo
¢ da renovacio (no plano cémico), elas servem para corporificar,
para humanizar o tempo, para criar a imagem do tempo alegre.

As adivinhacGes a que se entrega Panurge para saber se serd cor-
neado, sdo o rebaixamento grotesco das adivinhagbes elevadas, que os
reis e usurpadores fazem para conhecer o destino da coroa {equiva-
lente dos chifres no plano cdmico); por exemplo, lembramos as de
Macbeth.

Isolamos no Terceiro Livro apenas o motivo das adivinhas parddi-
cas de Panurge. Mas, em torno desse tema principal, como em torno
de um pivd, organiza-se uma larga revisio carnavalesca no dominio
do pensamento e das concepgdes de todo o passado obstinado e do
novo ainda comico. Vemos desfilar os representantes da teologia, da
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filosofia, da medicina, do direito, da magia natural, etc. A esse
respeito, o Terceiro Livro ndo deixa de lembrar os prélogos; é uma
amostra notivel também da obra publicista do Renascimento com
base no carnaval ¢ na festa piblica.

Acabamos de examinar a influéncia determinante das formas da festa
popular sobre numerosos elementos capitais do livro de Rabelgjs’:
cenas de batalhas, golpes, destronamentos, ¢ sobre numerosos episd-
dios diretamente inspirados pelo tema da festa, sobre as imagens do
jogo, as profecias, as adivinhagoes. A influéncia das formas de festa
popular e carnavalesca nio se limita a isso. Estudaremos os seus
outros reflexos nos capitulos seguintes. No momento, devemos eluci-
dar dois problemas: o sentido principal das formas da festa popular
e do carnaval na concepgiio do mundo, ¢ suas fungdes particylares no
livro de Rabelais.

Qual ¢, portanto, o sentido geral das formas da festa popular ¢ do
carnaval (no sentido amplo do termo)?

Tomaremos como ponto de partida a descricio do carpaval de
Roma por Goethe. Esse texto admirdvel mereceria ser o objeto de
amplos estudos; com muita simplicidade e profund_lc_lade, Goethe con-
seguiu captar e formular as caracteristicas essenciais do carna\fal. O
fato de que se trate do carnaval realizado em Romg em 1788, isto &,
muito tempo depois do Renascimento, niio ¢ muito importante na
medida em que o nicleo do sistema das imagens carnavalescas sobre-
viveu durante vérios séculos,

Mais que qualquer outro, Goethe estava aptc para desr..:rever 0
carnaval de Roma. Durante toda a sua vida, ele manifestara interesse
e amor pelas formas das festas populares e pelo tipo especial de
simbolismo realista inerente a essas formas. E interessante observar
que uma das impressées mais fortes que o marcaram na sua ado}els—
céncia, foi a eleigdo e a coroagdo do imperador do “Santo Império
romano de nacionalidade germaénica”, a que ele assistiu em Fra.nlsfm:t.
Ele iria descrever essas festividades muito mais tarde, mas o proprio
fato de ele ter escrito esse texto, juntamente com toda uma sér'le dP:
outras consideracoes, dé-nos a convicgdo de que essa cerimbnia foi
uma das impressdes que, em certa medida, devia deterrninar_ as formas
de visdo do poeta até ao fim da sua vida. Era uma espécie .de jogo
meio-real, meio-simbdlico, com os simbolos do poder, da eleigio, c!a
coroagao, da cerimdnia; forgas histdricas reais representavam a comé-
dia simbélica das suas relagdes hierdrquicas, e nesse espetéculq real
sem palco, era impossivel tragar uma fronteira nitida entre a realidade
e o simbolo. Tratava-se na verdade ndo de um destronamento, m?s.de
uma coroagio publica. Ora o parentesco genético, formal € artistico
da eleigdo, da coroagio, do triunfo, do destronamento, do ridiculo, €
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absolutamente certo, Inicialmente, todas essas cerimdnias e as imagens
que as constituiam, eram ambivalentes (isto é, a coroacdo do novo
era acompanhada sempre pelo destronamento do antigo, e o triunfo
do ridiculo).

E conhecido o amor que Goethe tinha pelas caracteristicas mais
clementares das festas populares: mascaramentos e mistificagdes de
toda espécie, aos quais ele se entregava desde a sua adolescéncia e
que nos refatou em Poesia e verdade,

Sabemos ignalmente que, na idade madura, ele gostava de viajar
incégnito no ducado de Weimar; essa ocupacao, que o divertia muito,
ndo era contudo um simples e banal divertimento; na realidade, ele
sentia o sentido profundo e essencial de todos esses mascaramentos,
essas mudangas de vestimentas ¢ de situagiio social.

Gocethe foi também apaixonado pelo cdmico carnavalesco de Hans
Sachs.?? Enfim, no periodo de Weimar, quando ele era o organizador
oficial dos folguedos e mascaradas da corte, Goethe teve toda a
ocasido de estudar a tradigio das formas e miscaras carnavalescas
mais recentes e préprias da corte,

Tais foram os elementos principais (de que citamos apenas uma
pequena parte) que prepararam Goethe para compreender de maneira
tdo justa e profunda o carnaval de Roma.

Sigamos a descrigio que dele faz o poeta em Viagem g Idlia, assi-
nalando o que corresponde a0 nosso propésito. Goethe sublinha antes
de mais nada o caréter popular dessa festa, a iniciativa que nela tem
0 povo:

“O carnaval de Roma nfio € propriamente uma festa que se dé ao
povo, mas que o povo dd a si mesmo.”*

G povo ndo tem de forma alguma a sensagdo de que obtém alguma
coisa que deveria aceitar com veneragdo e reconhecimento. Nio the
dao absolutamente nada, deixam-no em paz. Essa festa ndo tem
objeto pelo qual seria necessdrio manifestar surpresa, venerdgdo, um
respeito piedoso, isto ¢, justamente tudo o que se oferece em cada
festa oficial:

“Nada de procissio brilhante, a cuja aproximacdo o povo deva orar
¢ admirar-se: aqui limitam-se a dar um sinal, que anuncia que cada
um pode mostrar-se tdo louco ¢ tio ¢xtravagante quanto quiser, e que,
com excecao dos golpes ¢ do punhat, quase tudo é permitido.”**

%7 A feira de Plunderweilern, As bodas de Hans Wurst sfio obras de juven-
tude escritas no espirito de Hans Sachs. Numa dessas obras, que ficou incom-
pleta e que descreve a festa popular, As bedas de Hans Wurst, encontramos
mesmo alguns aspectos do estilo carnavalesco, notadamente vérias dezenas de
injlirias grosseiras em nomes préprios,

* Goethe, Viagens & Suica e a Itdlia. Paris, Hachette, 1862, p. 458.

** Ibid, p. 459, ,
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E muito importante para todo o ambien'te do carnaval que ele nig
tenha comegado & maneira piedosa ou séria, por or_de’n:_l ou autoriza-
¢io, mas a partir de um simples sinal que marca o inicio do jubilo e
das extravagéncias. .

Goethe sublinha em seguida a supressio de t’o‘daf. as barreiras
hierdrquicas, de todos os graus e situagdes, e a familiaridade absoluta
do jubilo carnavalesco:

“A diferenga entre os grandes e 0s pequenos parece suspensa por
um momento; tode o mundo se aproxima; Fada um ievz.a na l?rmcadgl-
ra o que lhe acontece; a liberdade e a mdel_aendenma mituas 530
mantidas em equilibrio por um bom humor universal.*

“Nesses dias, o romano se rejubila pelo fato de gque, na nossa
idade moderna, o nascimento de Cristo tenha podido recuar as satur-
nais de algumas semanas, mas ndo aboli-ias.**

O sipal para comegar soa: . )

“Neste momento, o grave romano, gue evitou cu1dadc_nsamente
qualquer passo em falso durante todo ¢ ano, depde repentinamente
seus escripulos e sua gravidade.”***

Sublinhemos essa liberagdo total da seriedade da vida.

A obscenidade tem também direitos de cidadania na atmosfera de
Lberdade e de familiaridade, A mdscara de Polichinelo permite fre-
qiientemente gestos obscenos em presenga de mutheres: _ :

“Eis que passa correndo um polichinelo, que se permite represen-
tar despudoradamente na Roma santa o que 2 Roma pagi tinha de
mais impudico, ¢ a sua travessura provoca mais alegria do que abor-
recimento,”****

Goethe introduz na atmosfera do carpaval o tema do destrona-
mento histérico. Entre os empurrdes ¢ a pressdo dos dias de carnaval:

“[...] o dugue de Alba percorria todos os dias o mesmo caminho,
incomodando a toda a multiddo, e neste tempo de mascarada univer-
sal, ele lembrava 4 antiga soberania dos reis a farsa carpavalesca
das suas reais pretensdes,”*****

Em seguida, Goethe descreve as batalkas de confete que, de vez em
quando, se tornam sérias. Descreve também as disputas carnava{escas,
torneios verbais entre as mdéscaras, por exemplo, entre o Capitio e
Polichinelo. Enfim, ele descreve a eleicao pelos polichinelos de um
ret para rir. dé-se-the wm cetro para rir ¢ ele é conduzido no corso
€m uma carreta decorada, com grande acompanhamento de misica e
de gritos.

* Goethe, op. ¢it, p. 455.
** Ibid., p. 459.

*** Ibid, p. 463.

*e0e Ihid p. 464.
*eves Ibid., p. 470471,
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Enfim, recorda também uma cena extremamente significativa que
se passou numa rua adjacente. Um grupo de homens fantasiados
surge, uns vestidos de camponeses, outros de mulheres. Entre as mu-
theres, uma apresenta sinais evidentes de gravidez, De repente estala
uma disputa entre os homens; os punhais aparecem (em cartolina
prateada). As mutheres separam os combatentes; assustada, a mulher
grdvida sente em plena rua as primeiras dores do parto: ela comega
a gemer e a contorcer-se, as outras mulheres rodeiam-na, ddo-lhe uma
cadeira e, imediatamente, ela traz ao mundo em pablico uma criatura
disforme. Com isso, a representacdo termina.

Depois de tudo que acabamos de dizer, essa representacio da rixa
¢ do parto ndo necessita de outras explicacdes: o abate do gado, o
corpo despedacado e o parto constituem na sva indissolivel unidade
o primeiro episddio de Gargantua. A associagdo do assassinato e do
parto ¢ extremamente caracteristica da concepgio grotesca do ¢orpo
e da vida corperal. Toda essa comédia representada numa rua adja-
cente ndo € mais que um pequeno drama grotesco do corpo.

Como coroamento do carnaval, vem a festa do fogo “moccoli”
(isto é, tigdes). E um magnifico desfile de tochas no corso e ruas
adjacentes. Todos devem trazer um cirio aceso: “Sia ammazzato chi
non porta moccolo!” isto €, “Morte a quem néo traga fogo™. Com esse
grito sangiiinério, todos se esforcam por soprar a vela do seu vizinho.
O fogo estd associado & ameaca de morte. Mas, quanto mais essa
ameaga, esse grito de Sia ammazzato! é gritado em voz alta, mais ele
perde seu sentido direto e unilateral de assassinato: o sentido pro-
fundamente ambivalente do desejo de morte transparece: ao descrever
a4 maneira como essa expressio muda de sentido, Goethe amplia esse
fendmeno de maneira extremamente justa:

“Essa significagéo acaba por perder-se inteiramente e, da mesma
forma que em ontras linguas se¢ empregam freqiientemente impreca-
¢oes ¢ palavras indecentes para exprimir a admiracéo e a alegria, Sia
ammazzato torna-se naquela noite a palavra de unido, o grito de
alegria, o refrio de todas as brincadeiras, gracejos e cumprimentos,”*

Goethe observou e descreveu muito judiciosamente a ambivaléncia
das expressoes injuriosas. Por outro lado, ficamos bastante céticos
quando e¢le afirma que essa “significacio acaba por perder-se inteira-
mente”. Em todas as associagbes citadas, nas quais o desejo de morte
serve para exprimir a alegria, um gracejo jocoso, a lisonja e o cum-
primento (elogios). a significacdo inicial ndo desaparece de forma
alguma: ela cria, pelo contrdrio, o cardter e o encanto especifico
desses tratamentos e expressdes carnavalescos, impossiveis em qual-
quer outro periodo. Trata-se precisamente da conjugagio ambivalente

* Op. cit., p. 482
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da injiiria ¢ do elogio, do desejo de morte e do desejo de bem-estar
e de vida no ambiente da festa do fogo, isio &, da combustio e da
ressyrreicdo,

No entanto, o contraste formal de sentido ¢ de tom que marca
essa expressdo, o jogo subjetivo das oposighes dissimulam a ambiva-
léncia objetiva da existéncia pritica, a coincidéncia objetiva das
oposigOes que, sem ser nitidamente consciente, ¢ apesar de tudo
sentida de certa forma pela assisténcia.

A associacdo de Sia ammazzaro com uma entoa¢do alegre, uma
saudacdo afetuosa ¢ amical, um cumprimento elogioso, é o equivalente
absoluto da associacdo da rixa de punhais e do assassinato com o
parto na cena da rua adjacente. Trata-se, de fato, do mesmo drama
da morte prenhe e dando 4 luz que se representara na festa dos
moccoli. Os moccoli fazem reviver a antiga ambivaléneia dos desejos
de morte que tinham igualmente o sentido de votos de renovagio e
de renascimento: morre — renasce. Essa ambivaléncia antiga ndo €,
nesse ¢aso, uma sobrevivéncia morta, pelo contririo, ela estd bem
viva e suscita um eco subjetivo em todos os que participam do carna-
val, justamente porque ela é completamente objetiva, mesmo se a
multiddo n&o tem a nitida consciéncia disso. :

A ambivaléncia da existéncia pratica (enquanto devir) se reanima.
durante o carnaval na decoragio das velhas imagens tradicionais
{punhais, assassinato, gravidez, parto, fogo). Goethe exprimiu-a com
um grau superior de consciéncia lirica e filoséfica na sua imortal
poesia “Sagt es niemand”. . .

Und so lang du das nicht hast,
Dieses stirb und werde,

Bist du nur ein triiber Gast
Auf der dunklen Erde.*

E o Sia ammazzato do carnaval que se eleva no ambiente do fogo
€ que se associa a alegria, 3 saudacio e aos cumprimentos. Nesse
periodo, o desejo de morte (stirb) elevava-se ao mesmo tempo que
werde (sé, transforma-te). A multidio carnavalesca nio é de maneira
alguma vm “héspede melancélico”. Em primeiro Iugar, ndo ¢ um
haspede; Goethe sublinhou com justeza que o carnaval € a vnica festa
que ¢ pove se dd a si mesmo, 0 povo nio recebe nada, nido sente
veneracio por ninguém, ele se sente o senhor, e unicamente o senhor
(ndo ha convidados, nem espectadores, todos sdo senhores; em segun-

* “E enquanto nio comprenderes esse ‘morre e renasce’, tu nio pass_arés
de um hdspede melancélico sobre a terra tenebrosa.” (Goethe, Pdginas imor-
tais, Paris, Corréa, 1942, p. 180},
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do lugar, a multiddo é tudo menos melancélica: desde que o sinal da
festa soa, todos, mesmo os mais graves, depdem sua gravidade (como
¢ assinala Goethe).

Enfim, dificilmente se poderia falar de trevas por ocasiio dos
moccoli, isto €, da festa do fogo, onde todo o corso estd inundado
pela luz das tochas e dos cirios. Dessa forma, o paralelismo & integral;
aquele que participa do carnaval, o pove, é o senhor absoluto €
alegre da terra inundada de claridade, porque ele 56 conhece a morte
prenhe de um novo nascimento, porgue ele conhece a alegre imagem
do devir ¢ do tempo, porque ele possui inteiramente esse “stirb und
werde”. Nio se trata aqui dos graus de consciéncia subjetiva no espi-
rito da multiddo, mas da sua comunhdo objetiva @ sensagdo popular
da sua eternidade coletiva, da sua imortalidade terrestre histérica e da
sua renovacdo-crescimento incessantes.

Os dois primeiros versos de “Nostalgia feliz”:

Sagt es niemand, nur den Weisen
Deen die Menge gleich verhihnet. ..*

ndo sio do poeta que assistiu ao carnaval de Roma, mas do grande
mestre de uma loja magdnica que quer transformar em sabedoria eso-
térica o que, na sua época, s6 era acessivel de maneira total e concreta
as grandes massas populares. Na realidade, die Menge, na sua lingua-
gem, seu poema, suas imagens, inclusive as do carnaval e de tetca-
feira gorda, comunicou a sua verdade a Goethe-o-sdbio, que foi sufi-
cientemente sibio para ndo ridicularizd-la.

Citarei uma passagem paralela que confirma a nossa hipétese.

Nas Conversas com Goethe coligidas por Eckermann, no dia 17 de
janeiro de 1827, o poeta cita € comenta seus proprios versos sobre
os fogos de Sio Jodo:

Ndo acabem jamais os fogos de Sio Jodo,
E jamais se perca a alegria!

Sempre se brandirio as velhas vassouras,
E sempre criangas novinhas nascerio.

“Néo preciso sendo olhar pelas minhas janelas para ver constante-
mente sob meus olhos, nas criangas que correm com suas vassouras, o
simbolo do mundo que ternamente se gasta e sempre rejuvenesce.’**

* Nio o digas a ninguém, a nio ser ao Sabio, pois a multiddo ests pronta
para gracejar. {fbid,, p. 180.)

** Goethe: Conversations de Goethe recueillies par Eckermann, Paris,
Charpentier, s.d., t. I, p. 278,
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Goethe compreendeu perfeitamente a l'ingua das imagens da festa
popular. E seu sentido do estilo nio foi absolutamentle perturbado
pela associacGo puramente carnavalesca da vassoura a limpar a rua e
das criangas, simbolo universal do mundo que morre e renasce
giernamente. . .

Voltemos a descricio do carnaval de Roma, e especialmente 3
imprecagdo ambivalente e afirmativa "sia ammazzato”,

Toda hierarquia ¢ abolida no mundo do carnaval. Todas as cama-
das sociais, todas as idades sdo iguais. Um garoto apaga o cirio do
seu pai e lhe grita: “Sia ammazzato il signore Padre” (Morra o senhor
meu pai). Esse magnifico grito da crianga que ameaga alffgremente
o seu pai de morte e lhe apaga o cirio ndo necessita, depois do que
jé dissemos, de mais comentirios. - '

O carnaval termina, Por volta de meia-noite realizam-se em iodas
as casas festins nos quais se come carne em abundincia, pois logo ela
serd proscrita, . o

Depois do 1itimo dia de carnaval vem “a quarta-feira de cinzas™ e
Goethe termina a sua descricdo com as “Reflexdes sobre a quarta-
feira de cinzas” {Aschermittwochbetrachtung) onde ele expde uma
espécie de “filosofia do carnaval”, Tenta descobrir ¢ sentido sério de
sua palhagada. Citamos a passagem essencial:

“Se, no curso dessas folias, o grosseiro Polichinelo lembra inco_n-
gruentemente os prazeres do amor, aos quais devemos 2 existéncia;
s¢ uma velha feiticeira profana na praga piblica os mistérios do
nascimento; se tantas velas acesas na noite nos lembram a solenidade
suprema: no meio dessas extravagincias, nds nos tornamos aten-
tos ds cenas mais importantes de nossa existéncia.”*

Essa reflexdo ndo deixa de nos decepcionar, pois ela ndo retne
todas as fases do carnaval (por exemplo, a eleicdo do rei para rir,
as guerras, o0 motivo do assassinato, etc,); seu sentido se reduz 3 visdo
da vida e da morte individuais. O principal lado, coletivo ¢ histérico,
ndo ¢ posto em evidéncia. “O incéndio mundial” que deve renovar
os fogos do carnaval é quase reduzido aos cirios funerdrios do rito
individual. A indecéncia de Polichinelo, a descri¢do do parto em plena
Tua, a imagem da morte simbolizada pelo fogo sio justamente reuni-
dos em um todo, enquanto fases de um espetdculo consciente e
puramente universal, mas apenas sobre a base exigua da visfio indivi-
dual da vida e da morte.

Assim, a “Reflexfio sobre a quarta-feira de cinzas” transpde quase
inteiramente para uma sensagdo do mundo individual e subjetivo as

diferentes imagens do carnaval que tinham sido objeto de uma tdo
notavel descrigio.

* Goethe, Voyages en Suisse et en Lialie, p. 484.
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E nesse espirito que elas serdio interpretadas no Romantismo, que
nelas vera os simbolos do destino individual, ao passo que na reali-
dade elas ocultavam o destino popular indissoluvelmente ligado &
terra ¢ impregnado pelo principio césmico. Embora Goethe nio se
tenha comprometido com a individualizagio das imagens do carnaval
na sua propria obra, pode-se considerar que as suas “Reflexdes”
abriram o caminho a outros.2s

O mérito do poeta nessa descrigdo do carnaval, ¢ mesmo na sua
reflexdo, € considerdvel: ele soube ver e revelar a unidade e o pro-
fundo valor do carnaval na sua concepgiio do mundo. Por trds dos
fatos tsolados que nada parecia dever unir, extravagiincias, obsceni-
dades, familiaridade grosseira, por tris da aparente falta de seriedade
da festa, ele soube perceber o ponfo de vista tinico sobre o mundo e
o estilo dnico, embora nédo lhe tenha dado na sua reflexdo final uma
expressio tedrica justa e precisa.

A fim de melhor examinar o problema dos simbolos realistas das
formas da festa popular, tais como os concebia o poeta, citarei dois
outros julgamentos de Goethe, extraidos das suas Conversas com
Eckermann. Ele escreve a propésito de um quadro de Corregio, “Q
desmame do Menino Jesus”:

“Sim, esse pequeno quadro, eis af uma obra! Nele hi espirito,
ingenuidade, sentimento da beleza sensivel. O assunro sagrado tor-
nou-se um assunto humano e universal, é o simbolo de uma elapa
da vida que nés todos atravessamos. Um quadro assim & imortal,
porque ¢le se estende tanto para irds para os primeiros tempos como
para a frente na direcio do futuro.”* (13 de dezembro de 1826.)

E a propésito da “Vaca” de Miron:

“Estamos diante de algo muito elevado: nesta bela figura encarna-se
0 principio da nutrigGo sobre o qual repousa todo o mundo, e que
impregna toda a natureza; eu qualifico essas representagdes, e todas
as semelhantes, de verdadeiros simbolos da onipresenga de Deus.”

Fica claro nesses dois julgamentos que Goethe compreendeu perfei-
tamente a significacdo simbolicamente ampliada das imagens da ali-
mentacao (no quadro, a amamentagio da crianga ao seio da mae; na
escultura, do bezerro ao dbere da vaca).

Citaremos duas outras passagens das Conversas com Eckermann,
que testemunham a idéia quase camavalesca que Goethe fazia da

28 O elemento carnavalesco (grotesco, ambivalente) é mais objetivo, em re-
lagio a0 Romantismo, na obra de Heine, embora o etemento subjetive herdado
do Romantismo predomine nela. Eis alguns versos caracteristicos de Atta
Troll: “Este sdbio desatino!/ Sabedoria insensata!{/ Suspiro mortusrio que tao
rapido/ Se transforma em riso?”

* Goethe, Corversations de Goethe recueillies par Eckermann, t. I, p, 252,
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morte e da rencvagio, tanto dos individuos como de toda a huma-
nidade: . . ) .

“Em geral, observareis que frequen_temente no meio da Ylda do
homem hd como que uma virada; na juventude, tudo lhe saia bem;
rudo lhe passa a sair mal, e as desgragas sucedem-lhe uma apls a
outra. Sabeis como eu explico isso? E que é’ p’re:c!so que enido o
homem seja destruido! Todo homem extraordindrio tem uma certq
missido a cumprir, é por causa dela que ele foi chamado. Depois que
ele a cumpriu, ndo serve mais para nada nesta terra na s.r’,fa forma
atual, e a Providéncia o emprega para qualguer outra coisa.” (11 de
marga de 1828.)*

Eis a segunda passagem:

“Eu vejo chegar o tempo em que Deus ndo encontrard nenhuma
alegria nela, em que lhe serd necessdrio novamenre’de:s'tmi-la, €
refuvenescer a criagdo, Estou seguro de que tudo estd dlspostq de
acordo com esse plano ¢ ja, no longinguo futuro, estao esta.belec:do_s
o tempo ¢ a hora em que deve comegar essa época de rejuvenesci-
menio. Mas até 14 teremos ainda algum tempo ¢ podemos ainda, por
séculos e séculos, divertir-nos como quisermos sobre esta querida e
velha superficie da terra tal como ela . (23 de outubro de 1828).%*

Convém destacar que as idéias de Goethe sobre a natureza, conce-
bida como um fodo que também incluia o homem, estavam impreg-
nadas de elementos da concepgiio carnavalesca do mundo. Por volta
de 1782, ele escrevera um admirdvel poema em prosa intitulado A
natureza, no espirito de Spinoza. Herzen fez a tradugfio russa, que
ele juntou & segunda das suas Cartas sc_rbre o estudo dq natureza.

Damos aqui alguns extratos que confirmam nossa opinido: )

“A natureza, Rodeados e tomados por ela, ndo podemos nem sair
dela nem nela penetrar mais profundamente. Malvinda e inespf:rada,
ela nos arrebata no turbilhdo da swa danga e nos arrasta até que,
esgotados, ndo escapemos aos seus bragos, o

“Ela nao tem nem linguagens nem lingua, mas cria milhares de
linguas e de coragbes com os quais ela fala e sente. )

“Ela é tudo. Ela se recompensa, castiga-se, atormenta-se. Ela é
severa ¢ doce, ama e aterroriza, é impotente e todo-poderosa,

“Todos os homens estio nela, e ela estd em todos. Ela joga com
todos um jogo amigdvel, e quanto mais os outros ganham, mais ela
se alegra. Com alguns o seu jogo é tio dissimulado que ele termina,
sem que eles se apercebam disso.

“Seu espetdculo é eternamente novo, pois ela cria incessantemente
novos contempladores. A vida é a sua melhor invengio; para ela a
morte é um meio de vida maior.

* Ibid, t. 11, p. 13,
** Ibid, t. 11, p. 5859,

221



“[...] Ela ¢ inteira e eternamente inacabada. Da forma como ela
cria, pode criar eternamente.”

A natureza estd, portanto, descrita num espirito profundamente
carnavalesco,

No fim da sua vida (1828), Goethe escreveu um “esclarecimento”
a A natureza, que contém palavras admirdveis:

“Vé-se al uma tendéncia para uma espécic de panteismo; além disso,
com base em fendmenos mundiais, supde-se uma criatura inconce-
bivel, incondicional, Aumoristica, que se contradiz a si mesma, e tudo
pode desembocar em um jogo extremamente sério.”

Goethe compreendia que a seriedade ¢ o medo unilaterais sio os
sentimentos de uma parte que se sente cortada do todo. O todo, no
seu “inacabamento perpétuc”, tem um cardter “humoristico”, alegre,
i1sto €, ele pode ser compreendido no seu aspecto cdmico.

Voltemos a Rabelais. Em certa medida, a descricio que Goethe faz
do carnaval, poderia servir de descrigéio para o universo de Rabelais,
para o seu sistema de imagens. Na realidade, o clima de festa espe-
cifico desprovido de piedade, a libertacio total da seriedade, o ambien-
te de liberdade, de licenca e de familiaridade, o valor de concepgdo
do mundo das obscenidades, os coroamentos-destronamentos burles-
cos, os alegres combates ¢ guerras do carnaval, as disputas parédicas,
o elo entre as rixas de punhal ¢ o parto, as imprecacdes afirmativas,
todos esses elementos descritos par Goethe nio se encontram no livro
de Rabelais? Sim, eles existem todos no seu universo, sio da mesma
forma importantes e, mais ainda, tém todos o mesmo valor de con-
cepedo do mundo.

A maltidéo em jibilo que enche as ruas ou a praca publica ndo é
uma muitidiao qualquer. E um todo popular, organizado & sua manei-
ra, @ maneira popular, exterior ¢ contraria a todas as formas existentes
de estrutura coercitiva social, econdmica e politica, de alguma forma
abolida enquanto durar a festa.

Essa organizagdo ¢ antes de mais nada, profundamente concreta ¢
sensivel, At mesmo o ajuntamento, o contato fisico dos corpos, que
sdo providos de um certo sentido. O individuo se sente parte indisso-
livel da coletividade, membro do grande corpo popular. Nesse todo,
o corpo individual cessa, até um certo ponto, de ser ele mesmo:

pode-se, por assim dizer, trocar mutuamente de corpo, renovar-se
(por meio das fantasias e mdscaras}. Ao mesmo tempo, ¢ povo sente
a sua unidade e suaq comunidade concretas, sensiveis, materiais e cor-
porais,

Durante a sua viagem a Italia, Goethe visitou as arenas de Verona,
que naturalmente viu vazias. Nessa ocasifo, fez uma afirmagdo muito
interessante sobre a auto-sensagdo especial do povo que, gragas ao

anfiteatro, obteve a forma concreta, sensivel, visivel da sua massa e
da sua unidade:
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«Cuando ¢la se via assim reunida, devia espantar-se de si mesma,
pois habituado de ordindrio a se ver correndo desordenadamente, a
encontrar-s¢ numa mistura confusa e indisciplinada, o ammal dg
cabegas ¢ pensamentos miltiplos, flutuando e errando aqui e ali,
vé-se reunido num nobre corpo, destinado a realizar uma unidade,
agrupado e fixado em uma tinica massa, uma forma dnica, que wm
gnico espirito animal.”™

Todas as formas e imagens que diziam respeito & vida da fesfa
popular na Idade Média, suscitaram igualmente no povo uma sensagdo
semelhante da sua unidade, Mas ela nfo tinha um caréter geométrico
e estatico tdo simples, ela era mais complicada, mais diferenciada, e
sobretudo era Aistérica. Na praga piblica do carnaval, o corpo do
povo sente, antes de mais nada, a sua unidade no tempo, a sua
duracio ininterrupta nele, a sua imorfalidade histérica r:e?auva. Por
conseqiiéneia, o que o povo sente ndo ¢ a imagem estdtica da sua
unidade {“eine Gestalt”), mas a unidade e a continuidade do seu
devir e do seu crescimento. Assim, todas as imagens da festa popular
fixam o momento do devir e do crescimenio, da metamorfose inaca-
bada, da morte-renovagdo. Todas sio bicorporais (no limite): por
toda a parte, a énfase se coloca na reproducdo: graw'dez, parto, viri-
lidade (dupla corcunda de Polichinelo, ventres inchados, etc.}. J4
falamos disso e ainda voltaremos a fazé-lo.

Com todas as suas imagens, cenas, obscenidades, imprecagdes afir-
mativas, o carnaval representa o drama da imortalidadg eda 'indesrru-
tibilidade do povo. Nesse universo, a sensagao da imortalidade do
povo associa-se & de relatividade do poder existente e da verdade
dominante.

As formas da festa popular tém os olhos voltados para o futuro ¢
apresentam a sug vitdria sobre o passng, a “id'ade de ouro”: a vitéria
da profusdo universal dos bens materiais, da llberdadft, da igualdade,
da fraternidade. A imortalidade do povo garante o lr_mnf_o do futuro.
O nascimento de algo novo, maior e melhor ¢ tio indispensdvel
quanto a morte do velho. Um se transforma no outro, o melhor torna
ridiculo o pior e aniquila-o, Ne todo do mundo e do povo, nio hd
lugar para o medo, que s6 pode penetrar na parte isolando-a do todo,
num elo agonizante, tomado em separado do Todo nascente que
formam o povo e o mundo, um todo triunfalmente alegre e desco-
nhecedor do medo.

E esse todo que fala pela boca de todas as imagens do camaval,
que reina no seu ambiente mesmo, obrigando a todos e a cada um a
comungar com o sentimento do conjunto.

* Voyage en Halie, éd. Aubier, t. 1, p. 85.
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A propésito desse sentimento do Todo (“de perpétuo inacabado™),
eu gostaria de citar vm dltimo extrato de A natureza:

“Ela ndo tem linguagem nem lingua, mas cria milhares de linguas
e de coracdes com os quais fala e sente,

“Sua coroa € o amor. E somente pelo amor que podemos chegar
perto dela. Ela colocou um abismo entre as criagdes e todas elas tém
sede de fundir-se no abraco comum. Desuniu-as para reuni-las nova-
mente. Com um tdnico contato dos labios no cilice do amor, ela

- resgata toda uma vida de sofrimentos.”

A guisa de conclusdo, gostaria de sublinhar especialmente que, na
toncepeao carnavalesca do mundo, a imortalidade do povo é sentida
numa indissolivel unidade com a imortalidade de toda a existéncia
em vias de evolugfio e funde-se com ela. O homem sente vivamente
no seu corpo e ma sua vida a terra, os outros elementos, o sol, o
firmamento, Voltaremos a tratar do cariter césmico do corpo gro-
tesco no quinto capitulo.

Passemos agora & segunda questdo que colocamos, a das fungdes
particulares das formas da festa popular no livro de Rabelais.

Tomaremos como ponto de partida uma breve anilise do antigo
drama cOmico francés, Le jeu de la feuillée do trovador de Arras,
Adam de la Halle. Escrita em 1262, essa peca, que tem, portanto,
quase trés séculos a mais que o livro de Rabelais, emprega habilmente
uma festa, o seu assunto ¢ os direitos que ela confere para afastar-se
da rotina banal, de tudo que ¢ oficial e consagrado. Adam de la
Halle sabe empregar tudo isso de forma muito simples, mas em
contrapartida muito concreta; de uma ponta & outra, o drama €&
profundamente carnavalizado.

O Jeu de lq feuillée passa-se em Arras, cidade nata] do autor, com
a sua prépria participacdo, a do seu pai (mestre Henri), a de alguns
outros cidadios de Arras, que conservam seus nomes préprios (Rikece
Auri — Haneli Merciers — Gilot). O assunto & o seguinte; Adam
gostaria de deixar a sua cidade natal ¢ também 2 sua mulher, para ir
estudar em Paris. O fato € real. Portanto, o palco quase ndo separa a
fabula da realidade; o elemento fantéstico mistura-se estreitamente ao
real: a pega se passa no dia primeiro de maio, dia da feira e da festa
popular de Arras ¢ toda a agio se desenrola da mesma forma na-
quele dia.

O Jeu de la feuillée divide-se em trés partes. Na primeira parte
autobiogréfica, 0 autor d4 uma descrigiio extremamente franca dos
seus negocios pessoais ¢ familiares, no espirito da licenga e da fami-
liaridade do carnaval; depois, traga um retrato ndo menos realista

dos cidaddos da cidade, sem temer desvendar os seus segredos de
alcova.
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O jovem trovador aparece vestido de clérigo (é um disfarce, pois
f0 o € ainda). Anuncia que quer deixar sua mulher na casa de
cle na-; a fim de dirigir-se a Paris para aperfeioar-se nos estudos;
f:i)l;tap como estivera apaixonado pelos encantos de Marie anlt\issgg
casamento, € enumera-os de maneira precisa, frelmca 1?1 crua. fa re
Henri, pai de Adam, aparece por sua vez. Seu f)ﬂk}o es’gggurg a se
quer dar-lhe algum dmhfalrg; ele responde que ¢ 11;1p95l i n; ;)di% c
esta vetho e doente. O médico que se encontra 14 (i fisisce P, g
nostica a doenca do pai: é a avareza, e cita de passagem 1ve1_'stois
cidaddos de Arras que sofrem do mesmo 1313!1. Em seguld’a ‘uma:i prosti-
tuta {Dame douce) vem cons_ultar 4] m(?dlC:?. A p}'OpOSltOI 1sso,do
autor entrega-se a uma espécie de “revista” da v1da' de alcova de
Arras e nomela as senhoras cuja conduta gle'.xaa a desejar. Nessa con-
sulta médica figura a urina, na qual o médico 1¢é o cariter e o destino
aciente.
do:ilrt}fgem do médico e das-doengas-vic_io«s ¢ tratada no modo car-
navalesco e grotesco. Aparece em seguida um monge; ele coleta
donativos para Santo Acdrio, que cura a loucura e a tolice. {&lgumas
pessoas desejam beneficiar-se das gragas do_ bom santo. Entfio entra
em cena um louco, acompanhado de seu pai. Olpapel dess'e louco, ¢
de maneira geral o tema da loucura e da tql_lce, ¢ bastante importante
na pega. Nosso louco entrega-se a uma critica bastante crua de, uma
ordem do papa Alexandre IV, que lesa os interesses dos clérigos
(incluindo mestre Henri). E assim que termina & primeira parte.

Os especialistas explicam geralmente essas licengas e obscemdade;,
invocando a “grosseria do século”, Mas o importante, segundo o no'ssc:
modo de ver, € que cxiste nessa “grosseria” um sistema € um estilo:
sdo elementos que ja conhecemos, aqueles que contribuem para
mostrar o aspecto ¢dmico carnavalesco unico do mundo. B

As fronteiras entre o jogo e a vida sdo apagadas de propésito. E a
propria vida que conduz o jogo. ) 4

A segunda parte, fantastica, comega depois que o monge portador
de reliquias -~ de certa forma repres_entz_mte do clero, e por conse-
giiéncia do mundo e da verdade oficiais — adorm’eceu longe do
caramanchdo (parte central da cena), sob o qual estd pogta a mesa
para as trés fadas que s6 podem aparecer na noite de 1° de maio,
e apenas quando o monge (isto é, o representante do fm!ndo oficial)
estiver afastado. Antes da chegada das fadas, o “exército de Arle-
quim” desfila em cena ao som das campénula§:_ em primeiro lugar
aparece o emissdrio do rei Arlequim, uma espécie de diabo cdmico,
e finalmente as fadas. Elas ceiam no caramanchao, onvem-se as palg-
vras que trocam entre si e com o emissdrio do rei Arlequim, cujo
nome ¢é “Croquesot”. As fadas tiram as sortes, boas ¢ més (inclusive
a de Adam); vé-se “a roda da fortuna” que desempenha um pa‘;‘yel em
todas as adivinhagdes e predigdes, No fim da ceia, retorna “Dame
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douce”, a prostituta, que goza como as suas companheiras da protegio
das boas fadas. Como as fadas, “Dame douce” representa 0 mundo
nio-oficial que, na noite de 1% de maio, se beneficia do direito de
licenga e de impunidade.

A ultima parte da pega, ou festim carnavalesco, desenrola-se antes
do nascer do dia numa taverna, onde os que assistiram & festa e
pega (inclusive o monge das reliquias) se retinem para banquetear-se,
beber, rir, cantar, lancar os dados. Brincam perto do monge adorme-
cido. Aproveitando do seu sono, o dono da taverna roubz-lhe o cofre
que contém as reliquias e, sob as risadas da assembléia, imita o
monge a curar os loucos, isto é, parodia-o. No final da cena, o louco
da primeira parte irrompe na taverna. Mas J4 a aurora desponta, os
sinos tocam nas igrejas. Ao som dos sinos, os atores vio 2 igreja
conduzidos pelo monge, :

Esse € o resumo desse antigo drama comico francés. Por mais
bizarro que possa parecer 3 primeira vista, nele encontramos em
poténcia quase todo o universo rabelaisiano.

Gostarfamos de sublinhar, antes de mais nada, a ligagdo excepcio-
nalmente estreita que une a peca ao primeiro de maio. De uma ponta
a outra, nos seus minimos detalhes, a peca € construida pelo ambiente
¢ pelo tema da festa, que determinam tanto a forma e o carter da
encenagdo como o seu prdprio conteddo. Durante a festa, o poder do
mundo oficial — Igreja e Estado —, com suas regras e seu sistema de
valoragdo, parece suspenso. O mundo tem o direito de sair da sua
rotina costumeira. O fim das liberdades é marcado da maneira mais
concreta pelo som dos sinos de manhdzinha (na pega, assim gue o
monge se afasta, comegam-se a ouvir as campainhas dos arlequins que
desfilam em cena).

No préprio tema da peca, o banquete — ceia das fadas sob o
caramanchao e comilanga dos protagonistas na taverna — ocupa um
lugar preponderante. Sublinhemos o tema do fogo de dados que ndo é
apenas um banal passatempo nesse dia de festa: o jogo tem um paren-
tesco intimo com a festa, é como ela extra-oficial, as leis que o regem
opdem-se ao curso habitual da vida. A abolicio temporiria do poder
exclusivo exercido pelo clero oficial conduz ao ressurgimento provi-
sorio das divindades pagds destronadas: a procissdo dos arlequins, a
apariciio das fadas, o emissdrio do rei dos arlequins, a festa das pros-
titutas na praga piblica sob a direcio das fadas, tornam-se entio
possiveis.

E preciso sublinhar particularmente o tema da prostituia {dame
douce); o seu mundo ndo oficial obtém, no dia primeiro de maio,
direito de cidadania, ¢ mesmo poder: dame douce temn com efeito
a intengdo de acertar as contas com seus inimigos. Enfim, observe-
mos o tema da roda da Fortuna, das predices do primeiro de maio
¢ das sortes langadas pelas fadas; dessa forma, a festa volta-se para o
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futuro, que toma néo apenas _i:fonnas utépis:as, rpasuaquelas, mais pri-
mitivas e arcaicas, das predigdes e maldlgoes—bcnqaqs (‘para a f_utura
colheita, a fertilidade do gado, etc.)’O tema da:c reliquias, que intro-
duz a idéia do corpo despeda_gado,he também 51g111f1cat1v0. O médico
e seu atributo invaridvel, 3 urina, tém um papel nio menos importan-
te, da mesma forma que o tema da loucura e da tolice. Adam de la
Halle introduziu na sua peca um néo sei qué que lembra o pregacé

da praga piblica, gritado pelos tf)los ¢ que, em certa medlda:i,’ a
mesma maneira que a festa, suscita o sen ambiente: a festa dd o

irei r tolo.

dlrg\tr?dg;tzfneme, a tolice € profundarr_:lente ambivalente; ela tem um
lado negativo: rebaixamento e aniquilagio (que se conservou na
injiria moderna de “imbecil”) e um la:do positivo: renovacéo ¢ ver-
dade. A tolice é o reverso da sabedoria, o IEVerso da verdade.' E o
inverso ¢ o inferior da verdade oficial dominante; cla se ma_mfesta
antes de mais nada numa incompreensio das leis e convengoes do
mundo oficial e na sua inobservincia. A tok’ge_é a sabedoria Isc.‘z‘nrf':osa
da festa, liberada de todas as regras e restrigoes do mundo oficial, e
também das suas preocupacgdes e da sua seriedade. _

Lembremos a apologia da festa dos tolos de que 'falamos anterior-
mente (Cap. I). Como vimos, seus defensores consxderavam-rla uma
manifestagdo alegre e livre da tolice, “nossa segunda natureza”. IEss:’a
tolice alegre era oposta i seriedade “da piedade e do temor divino”.
Dessa forma, os defensores da festa dos tolog viam-na ndo apenas
como uma libertagdo “uma vez por ano™ da rotina habitual, mas como
uma liberagiio das idéias religiosas, da piedade e do temor ge I_)el.;s.
Tinha-se o direito de ver 0 mundo com os olhos “da tolice”, direito
que ndo pertencia exclusivamente a festa dos tolos, mas & parte
popular e piblica de qualquer festa. ) ) el

E por causa disso que o tema da tolice e a imagem do tpf? :mcurave
adquirem tal importancia no clima do Jeu de la feuillée; a peca
termina com a chegada do tolo, logo antes de os sinos se porem a
tocar. '

Lembremos que, na sua descrigéo do f:a_rnaval, Goethe t:nfauza em
virias ocasides que cada um dos participantes, por mais grave e
importante que seja durante o ano, pode, naquele momento, uma vez
por ano, mostrar-se tao louco, t&o extravagante como quiser.

Quando Pantagruel persuade Panurge a acgnselhar-s_e com um
louco, faz as seguintes reflexdes sobre a sabedoria ¢ a tolice:

“Vés concordareis com este raciocinio: pois, assim corElo'aquele que
acompanha de perto os seus negdcios privados e clorpesnco}s2 que ¢
vigilante e atento no governo da sua casa, aquele cujo espirito nao
estd desnorteado, que ndo perde ocasifio alguma d; adquirir bens e
riquezas, que cautelosampente sabe evitar os inconvenientes da’ poPreza,
a este chamais sdbio mundanal, embora seja fituo na apreciagio das
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Inteligéncias celestes; da mesma forma, para ser sibio mais do que
aqueles, en digo sdbio e muito sdbio por inspiragio divina e apto a
receber beneficio de adivinhacio, é preciso esquecer-se de si mesmo,
sair fora de si mesmo, esvaziar seus sentidos de toda terrena afeigio,
purgar seu espirito de toda solicitagdo humana e chegar ao desprend;-
mento. O que vulgarmente se imputa & loucura,

“Dessa maneira, foi pelo ignaro vulgo chamado Fatual o grande
vaticinador Faunus, filho de Picus, rei. dos latinos. Dessa maneira,
vemos entre os jograis, quando da distribuigio dos papéis, a persona-
gem do Louco e do Bufio ser sempre representada pelo mais perito
e perfeito ator da companhia. Dessa maneira dizem os mateméticos
ser 0 mesmo o horéscopo ne nascimento dos reis e dos tolos .. .]"*

Nessa dissertagdo redigida em linguagem livresca e¢ num estilo
elevado, a escolha das palavras e dos. conceitos parece ditada pelas
regras da piedade oficial. Isso explica que Rabelais empregue para
caracterizar a tolice a férmula “Inteligéncias celestes” e “receber
beneficio de adivinhagio”. Na primeira parte da nossa citagiio, o
louco e o tolo fazem figura de santos (na época, ndo havia nada de
excessivo nessa idéia, e além disso Rabelais era monge franciscano).
“A reniincia aos bens deste mundo” do tolo (do louco) quase coincide
com o conteddo cristdo tradicional dessa nogfo. Na realidade, para
Rabelais, trata-se de uma reniincia ao mundo oficial com suas con-
cepeles, seu sistema de julgamentos, sua seriedade. O tolo Triboullet
corresponde em todos os aspectos a esses imperativos. A verdade do
bufdo supunha a libertacdo do interesse material, da aptitude indigna
de tratar com proveito dos seus negdcios domésticos e privados; no
entanto, a linguagem dessa verdade era ao mesmo tempo eminente-
mente ferresire e material, com a tnica diferenga de que o principio
material ndo tinha um caréter privado ¢ egoista, mas universal

Se conseguirmos abstrair das nogdes oficiais, introduzidas pelo estilo
elevado e pela linguagem livresca, veremos que essa citaglio nada
mais € do que uma apologia da tolice, considerada como uma das
formas da verdade nao oficial, como um ponto de vista particular
sobre o mundo, livre de todcs os interesses privados egoistas, das
regras e julgamentos “deste mundo” (isto ¢, do mundo oficial, ao qual
convém sempre comprazer). O fim da citagdo fala dos bufées e loucos,
que aparecem na cena do teatro por ocasifio das festas.

Yoltemos ao drama c6mico de Adam de la Halle. Quais sio ai as
fungdes da festa e da tolice? Elas dao ao autor o direito de tratar de
um tema ndo oficial; melhor ainda, de exprimir um ponto de vista
néo oficial. Por mais simples ¢ modesta que seja, essa pega oferece um
aspecto particular do mundo, totalmente estranho e, ha sua prépria
base, profundamente hostil is concepgoes medievais e ao modo de

* Qbras, Pléiade, p. 461-462: Livro de bolse, vol. 1, p. 399401,
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vida oficial. Esse aspecto re§pira pri_nc_ipal_mente a _alegn'a e o alivio;
o banquete, a virilidade, o jogo, 2 imitacio parodlca.do monge das
reliquias, os deuses pagdos destronados (fadas, arlequins) tém af um
papel essencial. Apesar do fantastico, o mundo parece mais ;mrlena-
lista, corporal, humano e alegre. E 0 aspectg de festa_dq mundo, lega-
lizado: na noite do primeiro de maio, adquire-se o direito de conside-
rar o mundo sem medo e sem piedade.

Essa pega, que ndo tem a pretensao de tratar de nenhum problema,
é contudo profundamente universalisia. Naci se encontra nela nenhum
vestigio de moralizacdo abstrata nem de comico de caracteres ou de
sitwacoes; de maneira geral, ela nio oferece aspectos comicos, indivi-
duais, do mundo ¢ da vida social, nem mesmo de negacio 'abstrata.
O mundo inteiro é apresentado sob o seu aspecto alegre_e_l:vre, que
para Adam de la Halle é universal, engloba tudo. Ele ¢ hn'ut_ado, nio
por este ou aquele aspecto e fendmeno do mupdo, mas exc_:luswamel}te
por fronteiras temporais, as tragadas pela noite de primeiro de maio;
o som dos sinos de manhézinha reconduz a0 medo e 4 piedade.

No livro de Rabelais, escrito quase trés séculos depois-de Jeu de la
feuillée, as fungdes das formas da festa popular sdo anéalogas, com a
diferenga de que nele tudo € mais largo, profundo, complexo, cons-
ciente e radical. - :

O Quarto Livro narra, no episdio dos chicaneiros espancados pelo
senhor de Basché, a “farsa trégica” representada pelo mestre Frangois
Villon: na sua velhice, Villon, que vivia em Saint-Maixent, decidira
montar na feira de Niort o “Mistério da Paixdo”, que incluia entre
outras coisas uma ‘“grande diabrura”. Tudo estava pronto para a repre-
sentacdo, faltava apenas a vestimenta de Deus Pai. Ora, Tappecoue,
sacristdo dos franciscanos, recusou-se categoricamente a emprestar o
manto ¢ a estola, considerando uma profanacio a utilizac¢do Qas vestes
sacerdotais em cena. Apesar de todas as suas exortagoes, Vﬂlop néo
conseguiu demové-lo. Entdo, decidiu vingar-se. Ele sabia o dia em
que Tappecoue fazia o giro da sua pardquia na sua ég}xa, € preparou
para ¢sse dia o ensaio geral da sua diabrura. Rabelais entrega-se a
uma descrigao dos diabos, da sua roupagem e das suas “‘armas” (uten-
silios de cozinha), de que ja falamos. O ensaio realiza-se na cidade,
na praca do mercado,

Em seguida Villon conduziu os diabos a banquetearem-se numa
casa @ beira do caminho por onde devia passar Tappecoue. Ass:rf:
que ele apareceu, os diabos rodearam-no com gritos e algazarra terri-
veis, lancaram alcatrio fervente acompanhado de chamas e de fumaga
asfixiante, ¢ espantaram a sua égua:

“A égua, completamente apavorada, pds-se aos saltos, soltando
peidos, dando cabriolas e a galopar escoiceando, peidando dobrado:
até que langou ao solo Tappecoue, embora ele se agarrasse A sela com
todas as suas forgas. Os seus estribos eram de corda; do lado de fora
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do estribo, o seu sapato talhado ficou t3o enredado que ndo lhe foi
possivel arranca-lo. Assim ele era arrastado, a esfolar o cu, pela égua,
que multiplicava os coices contra ele ¢ se langava de pavor pelas ruas,
arbustos e fossades. De modo que ela lhe quebrou toda a cabega,
tanto que o cérebro the caiu perto da cruz Osanniere; em seguida os
bragos em pedagos, um aqui, outro 14, ¢ as pernas também; depois
fez dos intestinos uma longa carnificina, de forma que quando a égua
chegou ao convento, dei¢ ndo trazia mais do que o pé direito e o
sapato enredado.”

A “farsg trigica” de Villon ¢ afinal o desmembramento, o esquar-
tejamento do corpo de Tappecoue na praca ptiblica, diante do cabaré,
durante um banquete, numa atmosfera carnavalesca. £ uma farsa
trigica porque Tappecoue é realmente despedacado.

E de Basché que conta essa histria com a finalidade de encorajar
0s seus domésticos a espancar os chicaneiros:

“Assim, diz Basché, en suponho, meus bons amigos, que de agora
em diante representareis bem essa farsa tragica [, .., ["**

Que relagio existe entre a “brincadeira de mau gosto” de Villon e
0s maus-tratos infligidos aos chicaneiros na casa do senhor de Basché?

Nos dois casos, afim de assegurar a impunidade dos autores (mas
nd0 unicamente por isso, como veremos mais adiante), os direitos e
regalias do carnaval sio aproveitados; no segundo caso, o rito nupcial;
no primeiro, a diabrura. O costume das “niipcias de mitene” autori-
zava liberdades intolerdveis em tempo normal: podia-se impunemente
encher de murros todos os presentes, de qualquer titulo ou condigio.
A estrutura e a ordem da vida, em primeiro lugar a hierarquia social,
ficavam abolidas na breve duragfio do banquete nupcial, da mesma
forma que a agdo das leis da cortesia entre iguais e a observacio da
etiqueta e das gradagbes hierdrquicas entre superiores e inferiores: as
convencoes caiam, as distancias entre os homens se suprimiam, o que
encontrava expressdo simbélica no direito de rechear de sopapos o
seu vizinho, por mais digno e importante que fosse. O elemento social
€ utdpico do rito € perfeitamente evidente. Na breve dura¢io do ban-
quete nupcial, os convivas pareciam penetrar no reino utdpico da
igualdade ¢ da liberdade absolutas.2®

Esse elemento utdpico toma aqui, como todas as utopias relativas
as festas populares, uma encarnagdo material ¢ corporal claramente

* Obras, Pléiade, p. 576-577; Livro de bolso, vol. 1V, p. 197,

** Obrus, Pléiade, 577; Livro de bolso, vol. IV, p. 199,

23 Como exemplo paralelo, citaremos uma interessante lenda saturnalesca
¢ carnavalesca que diz respeito a0 rei Traque e sua corte. Rabelais relembra-o
(Livro III, cap. VI, p. 350), da mesma forma que a Sdtira Menipéia e Molitre
em Tartujo (ato 1, cene 1). Eis & definigio que dele d4 Oudin nas suas Curio-
sidades francesas: A corte do Rei Traqgue; todo munde ai & senhor; um lugar
onde todos mandam, onde ndo se conhece diferenga entre os Senhores e os
criados (vulg.)™ {Curiositez frangoises, Paris, Antoine de Sommaville, 1640, p.
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exteriorizada; a liberdade e a igualdade realizam-se nas pancadarias
familiares, isto €, no contato corporal brutal. Como ji vimos, os
murros $30 o equivalente absoluto das injurias obscenas. No presente
caso, o rito é um rito nupcial: nessa noite se realizardo o _contato
fisico total entre os novos esposos, 0 ato da concepgdo, o trinnfo da
virilidade. A atmosfera do ato central da festa contamina todas as
pessoas e todas as coisas, os golpes sdo a sua maneira de irradiar.

O ¢lemento utdpico tem um cardier absolutamente alegre (panca-
darias ndo malévolas, parar rir). Enfim, e isso § o mais importante, a
utopia se representa sem nerhum palco, na propria vida, embora, na
verdade, estritamente limitada no tempo (duracio do bangqete de
bodas), ndo hd nenhum palco, nenhuma separz}gﬁo entre participantes
(intérpretes) e espectadores, todos sdo partimpanltes. Engqanto esta
abolida & ordem habitual do mundo, o novo regime utdpico que a
substitui é soberano e estende-se a todos: isso faz que os chicaneiros,
que chegam por acaso durante o banquete de bodas, sejam forgados a
submeter-se as leis do reino utépico e ndo tenham o direito c}e quei-
xar-se de terem sido espancados. Entre o jogo-espetdculo € a vida, néio
h4 nenhuma fronieira nitida: passa-se facilmente de um & outra. E
de Basché pode dessa maneira utilizar as formas do espetdcnlo para
acertar as contas com os chicaneiros do modo mails sério e mais
efetivo,

A auséncia do palco ¢ caracteristica de todas as formas de espe-
taculo popular. A verdade utdpica se representa na prépria vida. Por
um breve periodo, ela se torna até certo ponio uma forga\ real que
pode servir para punir os inimigos hereditirios da verdade, & maneira
do senhor de Basché ¢ de mestre Francois Villon.

Reencontramos nas circunstdncias da “farsa trigica” de Villon 08
mesmos elementos que nas “ndpcias de mitene” do senhor de Bfasc:he.
A diabrura era a parte do mistério que se passava na praga publica.
O mistério propriamente dito representava-se em um palgg, da mesma
forma que em principio a diabrura. Mas o costume permitia que, antes
da representacio, 35 vezes mesmo alguns dias antes, “os diabos™, isto
¢ os intérpretes da diabrura, corressem pela cidade ¢ pelas aldeias
vizinhas com suas roupas de cena.

Numerosos testemunhos ¢ documentos atestam esse fendmeno. Em
1500, por exemplo, na cidade de Amiens, alguns clérigos e paroquia-
nos solicitaram autorizagao para encenar um Mistério da Paixdo, e
especialmente para fazer correr os “diabos”. No séeculo XVI, uma das
diabruras mais célebres e populares se representava em Chaumont, no
Haute-Marne,3® no quadro do Mistério de Sao Jodo.

120). Na obra anénima Ensaio sobre os provérbios, que data da segunda metade
do século XVI, encontra-se a seguinte explicagio: “E a corte do Rei Traque
orule cada um é o seu pr prio senhor.”

30 Ver a esse propésite [olibois: La diablerie de Chaumont, 1838,
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Os avisos relativos ao Mistério de Chaumont especificavam sempre
que diabos e diabretes tinham o direito, alguns dias antes do comego
do mistério, de correr pela cidade e aldeias. Os atores vestidos de
diabos sentiam-se até certo ponto fora das interdicdes habitugis e
comunicavam essa disposi¢do de espirito a todos aqueles com os quais
entravam em contato. Um ambiente de liberdade carnavalesca desen-
freada criava-se assim ao redor deles. Os “diabos”, na maior parte do
tempo pobres (donde a expressio “pobre-diabo”) que se considera-
vam excluidos das leis habituais, violavam as vezes o direito de
propriedade, pilhavam os camponeses, aproveitavam a ocasido para
s¢ “arranjar”. Entregavam-se também a outros excessos, € em conse-
qiiéncia disso decretos especiais proibiram a concessdo de liberdade
aos diabos, fora dos seus papéis.

Mesmo quando ficavam dentro dos limites dos papéis que lhes
eram atribuidos, os diabos conservavam uma natureza profundamen-
te extra-oficial. Injirias e obscenidades faziam parte do seu repertd-
rio: agiam e¢ falavam contrariamente 3s concepgoes oficiais cristis,
como alids o exigia o papel. Faziam em cena um barulho e uma
confuséo extraordindria, sobretudo s¢ se tratava da “grande diabru-
ra”. Daf a expressdo “fazer o diabo a quatro”. Esclaregamos de pas-
sagem que a maior parte das imprecagdes e grosserias onde figura a
palavra “diabo”, deve a sua aparicio ou evolucdo aos mistérios cé-
nicos. As expressoes de origem semelhante pululam no livro de Rabe-
lais: “a grande diabrura de quatro personagens” (Livro I, cap. IV),
“fazer de um diabo dois” (Livro III, cap. I), “gritava como todos os
diabos” (Livro I, cap. XXIII), “gritam e urram como diabos” (Livro
III, cap. XXIHI), assim como expressdes correntes como “fazer o
diabo”, “en diable”, “pobre diabo”. A ligacdo das grosserias e impre-
cagbes com a diabrura é perfeitamente compreensivel, uma vez que
pertencem umas e outras ao mesmo sistema de formas e imagens.

Mas o diabo do mistério nio & apenas uma figura extra-oficial,
ele & também uma personagem ambivalente e assemelha-se, nesse
aspecto, ao folo e ao bufdo. Ele representa a for¢a do “baixo” mate-
rial e corporal que dd a morte ¢ regenera. Nas diabruras, as perso-
nagens dos diabos tinham aspectos carnavalescos. Vemos por exem-
plo que Rabelais armou os diabos de Villon com utensilios de
cozinha (outros testemunhos alids o confirmam},

No seu livio 4 origem do Arlequim (1904), Otto Driesen estabe-
lece um paralelo detalhado entre as diabruras e 0s charivaris (se-
gundo Le roman de Fauvel) e sublinha a enorme semelhanga entre

todas as personagens que os compdem. Ora, o charivari ¢ igualmen-
te aparentado ao carnaval M

31 Ver Otto Driesen: Der Ursprung des Harlequins, 1904,
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As caracteristicas especiais do diabo (principalmente sua ambiva-
léncia e sua ligagio com o “baixo” material e corporal) explicam
muite bem porque ¢le se tornou uma figura do coémico popular. Assim
0 diabo Arlequim (que na verdade nfo encontramos nos mistérios)
transforma-se em figura de carnaval e de comédia, Recordemos que
inicialmente Pantagruel era também um diabo de mistério.

Dessa maneira, a diabrura, embora pertencendo ao mistério, era
aparentada ao carnaval, escapava do palco, misturava-se & vida da
praga publica, gozava dos direitos particulares do carnaval (familia-
ridade ¢ liberdade).

Eis porque a diabrura, que invadiu a praga piblica, permitiu ao
mestre Frangois Villon castigar impunemente o grosseiro sacristdo
Tappecoue. Como na residéncia do senhor de Basché, a representagdo
sem palco da liberdade utdpica permite vingar-se de verdade de um
inimigo dessa liberdade.

Por que Tappecoue teria merecido um destino tdo cruel? Pode-se
afirmar que, mesmo do ponto de vista do culto dionisiaco, o sacris-
tdo, mimigo de Dionisio, que se rebelou contra ele (por razdes de
principio, recusou-se a emprestar as vestimentas para uma represen-
tagdo teatral), sofreu o fim de Penteu, que foi despedacado pelas
Bacantes.3? Do ponto de vista de Rabelais, Tappecoue era um inimigo
temivel, a encarnagdo daquilo que mais o aborrecia: um agelasto, isto
€, um homem que ndo sabe rir, um adversdrio do riso. Embora Ra-
belais nfio o tenha qualificado como tal diretamente, a recusa de
Tappecoue € bem digna de um agelasto. O sério piedoso, obtuso e
may, que teme fazer da vestimenta sagrada um objeto de espetdculo e
de jogo, manifesta-se nesse ato, e é a ele que Rabelais detesta. Tap-
pecoue recusou-se a fazer um presente, a prestar servico ao povo em
jubilo por razdes de principio; ele foi inspirado pela antiga hostilidade
do clero contra o espetdculo, o mimo, o riso. Mais ainda, ele recusou
vestimentas para um disfarce, uma mascarada, isto é, em Gltima ana-
lise, para uma renovagio e uma reencarnacio. Ele &, portanto, o inj-
migo da renovagio e¢ da nova vida, personifica a velhice, que ndo
quer nem nascer nem morrer, uma velhice recalcitrante e estéril, de
que Rabelais tem horror. Tappecoue é o inimigo da alegre verdade
da praca piblica que traz a mudanca e a renovagdo, verdade que
impregna as imagens da diabrura criada por Villon. E é essa verdade,
provisoriamente promovida ao nivel de forca, que deve causar a sua
perda. Tappecoue teve uma morte tipicamente carnavalesca: seu corpo
foi feito em pedagos.

Para Rabelais, essa personagem, descrita unicamente na sua recusa
carregada de uma significacdio simbélica ampla, é a encarnacgio do

32 A expressdo carnavalescoculindria “ragu de Penteu” era corrente na
literatura do século XVI.
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espirito do século gético, de sua seriedade unilateral, fundada sobre o
medo e a coacdo, do seu desejo de tudo interpretar sub specie aeter-
nitatis, isto €, do ponto de vista da eternidade, fora do tempo real;
essa seriedade tendia para a hieyarquia imdvel, imutavel, ¢ nao tole-
rava nenhuma mudanga de papel, nenhuma renovacgdo. De fato, na
época de Rabelais, s6 restavam desse século gotico, da sua seriedade
unilateral e fixa, as sotainas, exatamente muito apropriadas aos alegres
disfarces carnavalescos; elas eram ciumentamente guardadas pelo sa-
cristio Tappecoue, obtuso, sombrio ¢ sério. E com ele que Rabelais
acerta as contas, quando utiliza as sotainas para o alegre carnaval
regenerador. :

No seu livro e por sew livro, Rabelais age exatamente da mesma
maneira gue Villon ¢ de Basché. Ele utiliza os seus métodos. Ser-
ve-5¢ do sistema de imagens da festa popular com seus direitos de
liberdade € de licenga, reconhecidos e consagrados pelos séculos, para
castigar seriamente seu inimigo: o século gético. Como se trata apenas
de um jogo cémico, ele fica impune. Mas esse jogo se representa sem
palco e, no ambiente de liberdade autorizada, Rabelais entrega-se a
um ataque contra os dogmas ¢ os mistérios, santudrios da concepgéo
medieval,

E preciso reconhecer que a “brincadeira de mau gosto” de Villon
teve €xito em Rabelais. Apesar da sua linguagem franca, ele nio
apenas evitou a fogueira mas, além disso, ndo sofreu nenhuma per-
seguicdo, nenhum aborrecimento por menor que fosse. Evidentemente,
ele teve que tomar &s vezes algumas medidas de prudéncia, desapa-
recer por algum tempo, atravessar a fronteira francesa. Mas no con-
junto tudo terminou da melhor maneira, e aparentemente sem preocu-
pagbes nem emoghes especiais... Um velho amigo de Rabelais, o
humanista Etienne Dolet, morreu na fogueira por coisas mais insigni-
ficantes, que ele tivera o azar de dizer de forma séria: a ignoréncia
do método de Basché e de Villon lhe foi fatal.

Rabelais teve que sofrer os ataques dos agelastos, isto &, daqueles
que nlo reconheciam os direitos especiais do riso. Todos os seus
livros foram condenados pela Sorbonne (o que, diga-se de passagem,
ndo perturbava de forma alguma a sua difusdo e reedigio); no fim
da sua vida, ele foi violentamente atacado do lado catélico pelc monge
Gabriel de Puy-Herbault, e do lado protestante, por Calvino; mas as
vozes desses agelastos permaneceram isoladas; os direitos do riso que
o carnaval confere, venceram.’® Repetimos, a brincadeira de mau
gosto de Villen teve absoluto éxito em Rabelais.

3 A lenda, que persistiu até recentemente, segundo a qual Rabelais teria
sqfrido cruéis perseguicies um pouco antes da sua morte, foi completamente
dissipada por Abel Lefranc. Aparentemente, ele morren numa paz total, sem
perder pem a protegao da corte nem o apoio dos seus amigos bem colocados.
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No entanto, é preciso ndo supor que a qtilizaqio das: formas cla
festa popular tenha sido apenas um procedimento exteno‘l:  mecd-
nico de defesa contra a censura, um €mprego forcado .da_ lingua d.e
Esopo”. Durante mijénios, ¢ povo se bepef;cmu dos direitos e famf-
liaridades que concediam as imagens cOmMICas da festa e nas quais
encarnava seu profundo espirito critico, sua gesconﬁanqa dg verdade
oficial, as suas melhores esperangas € aspiragoes. Podg-se aflr'mz}r que
a liberdade era menos um direito externo que o conteddo mais intimo
dessas imagens, a linguagem do falar ousado que levara milénios a
ser elaborada, um falar que se exprimia sobre o mundo ¢ o poder
sem escapatorias nem siléncios. E perfeitamente compreensivel que
essa linguagem livre e ousada tenha~ dado por sua vez o conteido
positivo mais rico & novas concepgdes do mundo.

De Basché ndo utilizou apenas a forma tradicional das “nfipcias de
nitene” para espancar impunemente os chicaneiros. Ja vimo:s. que a
coisa se realizava como um rito solene, como um ato cémico car-
regado de sentido e tratado como tal até nos seus menores detalhes.
Eram as sevicias em grande estilo. Os golpes que choviam sobre' os
chicaneiros eram justificados pela pancadaria das “nupcias de mite-
ne”; eles choviam sobre o mundo antigo (que os chicaneiros repre-
sentavam) € ao mesmo tempo contribuiam para conceber e r:'lar A luz
o mundo novo. A liberdade e a impunidade exteriores sdo insepara-
veis do sentido positivo interior dessas formas, do seu valor de con-
cepedo do mundo. ]

O esquartejamento carnavalesco de Tappecoue tem o mesmo cara-
ter. Ele também & carregado de sentido ¢ tratado em grande estilo nos
seus menores detalhes. Tappecoue era o representante do mundo an-
tigo, e sen esquartejamento foi um fato positivo: A liberdade e a im-
punidade aqui sdo ainda insepardveis do contetido positivo de todas
as imagens e formas do episédio.

Nio deve espantar-nos a punigio do velho mundo, apyta'sentada
sob forma carnavalesca. As grandes viradas econdmicas, sociais e po-
liticas dessas épocas ndo podiam deixar de sofrer uma certa tomada
de consciéncia ¢ apresentagdo carnavalescas. Tratarei de dois fatos
universalmente conhecidos da histéria russa. No seu combate contra
o feudalismo, contra a antiga verdade ¢ o direito sagrado do regime
de apandgios e patrimdnios, no momento em que ele quet?rava velhps
principios estatizados, politicos, sociais e, em certa medida, morais,
Ivi o Terrivel sofria necessariamente a influéncia marcante dqs
formas da praca phblica e da festa popular, as formas de ridiculari-
zagio da verdade e do poder antigos com todo o seu sistema de mas-
caramentos (disfarces, mascaradas), de permutagdes hierdrquicas (vi-
radas do avesso), de destronamento e rebaixamentos.

Sem romper com o som dos sinos, Ivd o Terrivel ndo podia pres-
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cindir dos guizos dos bufées; certos elementos das formas carnava-
lescas existiam na organizagio cxterna da opritchnina® (inclusive um
atributo tdo carnavalesco como a vassoura, por exemplo), a propria
existéncia pratica da opritchnina (vida e festins no bairro de Alexan-
dre) tinha um carater carnavalesco afirmado, exterritorial. Mais tarde,
em perfodo de estabilizaghio, a opritchnina foi suprimida e condenada,
e combateu-se o seu espirito mesmo, hostil a qualquer estabilizaggo,

Tudo isso devia manifestar-se de maneira especialmente nitida com
Pedro o Grande: para ele o som dos guizos dos bufdes quase nfio
cobria o dos sinos. Sabe-se até que ponto Pedro cultivou as filtimas
formas da festa dos loucos (jamais, desde milénios, ela fora em
algum lugar tdo legalizada e reconhecida pelo Estado); os seus des-
tronamentos e coroagdes para rir irrompiam na vida do Estado, até
o ponto de irem os titulos bufonescos de par com o verdadeiro poder
do Estado (foi o caso, por exemplo, de Romodanovski); no princi-
pie, 0 novo era aplicado 2 vida durante um rito “divertido”; durante
a execugdo das reformas, alguns dos seus aspectos misturavam-se aos
elementos de disfarces e destronamentos quase bufonescos (raspagem
de barba, vestimentas & européia, férmulas de polidez). No entanto,
na época de Pedro o Grande, as formas carnavalescas eram sobretudo
importadas do estrangeiro, enquanto que, sob Ivi o Terrivel, elas
eram mais populares, vivazes, complicadas e contraditérias.

Dessa forma, a liberdade exterior das formas da festa popular era
insepardvel da sua liberdade interior e de todo o seu valor positivo
de concep¢do do mundo. Elas davam um nove aspecte positivo do
mundo e ao mesmo tempo o direito de exprimi-lo impunemente,

O valor que tinham as formas ¢ imagens da festa popular ji foi
explicado, e parece supérfluo voltar a jsso. Presentemente, sua funcéo
especial no livro de Rabelais estd perfeitamente clara para nés.

Ela se tornard mais clara ainda a luz do problema que toda a lite-
ratura do Renascimento procurou resolver. A €poca estava 4 procura
das condi¢des e formas que tornariam possiveis e justificariam uma
liberdade e uma franqueza mdximas do pensamento e da palavra. Ao
mesmo tempo, o direito exterior (tolerado pela censura) e interior
de liberdade e de franqueza nio estavam separados um do outro.
Naquela época, a franqueza nfo era evidentemente compreendida na
sua acep¢io estritamente subjetiva, no sentido de “sinceridade™, “di-
reitos da alma”, “intimidade”, etc.; tude era muito mais sério. Trata-
va-se da franqueza perfeitamente objetiva, proclamada em voz alta
diante do povo reunido na praca publica, que dizia respeito a todos

& _Gua}-da corporal de Ivd, o Terrivel; sua agEo consistia em aterrorizar os
proprietdrios rurais de uma regido, dita opritchnina, confiscando-lhes as terras.
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e a cada um. Era preciso colocar o pensamento e a palavra em
condicdes tais que o mundo voltasse para ¢les a sua out_ra fact’{, a
face ocelta, da gual ndo se falava nunca ou sobre a qual nio se dizia
a verdade, que ndc coadunava com as declaragdes ¢ as formas da
concepgdo dominante. Nos domin}os do p_cnsamento, as pala\:ras es-
tavam também 2 procura da América, queriam descobrir os antipodas,
esforgavam-se por ver o hemisfério ocidental do globo terrestre, per-
gyntando: O que had ali debaixo de nos?”

o) pensamento e a palavra procuravam a realidade nova, para além
do horizonte aparente da concepgdo dominante. E por vezes pala-
vras € pensamentos viravam-se de proposito, para ver o que se €n-
contrava verdadeiramente por tras deles, qual era o seu avesso, Pro-
curavam a posic8o a partir da qual podessem ver a outra margem
das formas de pensamento ¢ dos julgamentos dominantes, a partir
da qual pudessem lancar olhares noves sobre 0 mundo.

Bocecaccie fol um dos primeiros a colocar esse problema de ma-
neira perfeitamente consciente. A peste, que servia de quadro ao De-
canteron, devia criar as condigdes propicias 4 franqueza, &s declara-
¢Oes ¢ imagens ndo-oficiais. Na conclusdo, o autor sublinha que as
conversas que formam a matéria do seu livro se passaram “nfo na

“igreja, de cujos assuntos convém falar com os pensamentos e as pa-

lavras mais puras, ndo nas escolas de filosofia, .. mas nes jardins,
aumt lugar de distracao, entre mulheres jovens mas suficientemente
maduras para ndo se prestarem a murmuragdes, e num momento em
que nao seja inconveniente s pessoas mais respeitiveis andar com
as calcay sobre a cabega para sua salvagio”.

E em outro momento (no fim da sexta jornada):

“Nio sabeis entdo que nestz hora funesta os juizes fugiram de seus
tribunais, as leis tante divinas como humanas silenciaram, ¢ que a
cada um se deixou um grande livre-arbitrio, a fim de que possa salvar
a sua vida? Assim, se no curso das conversacdes vossa honestidade se
encontrar compreendida dentre de limites ligeiramente mais livres,
nde € a fim de que dé lugar a algo indecente nos atos, mas a fim de
oferecer-vos e aos outros um certo prazer.”

O fim dessa passagem é esmaltada por reservas e férmulas adoci-
cadas, caras a Boccaceio, enquanto o comego revela muito justamente
o papel da peste no seu projeto: ela dé o direito de falar de outra
maneira, de ver de outra forma a vida e o mundo; todas as conven-
¢Oes caem, assim como as leis “tanto as divinas como as humanas si-
lenciam”. A vida é extraida das suas fronteiras banais, a teia de
aranha das convengdes se rasga, todas as fronteiras oficiais e hierar-
quicas sfo varridas, um ambiente especifico se cria, que concede o
direito exterior e interior a. liberdade e a franqueza. E mesmo o
homem mais respeitdvel tem o direito de colocar “as calgas sobre a
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cabega™. £ por isso que o problema da vida é debatido “nioc na
igreja, ndo nas escolas de filosofia”, mas “num lugar de distracdo”.

Explicamos neste momento as fungGes particulares da peste no
Decameron: ela di as personagens e ao autor o direito exterior e
interior de usar de uma franqueza ¢ de uma liberdade especiais. Mas
além disso, a peste, imagem condensada da morte, é o ingrediente
indispensdvel. de todo o sistema de imagens do romance, onde o
“baixo” material e corporal renovador tem um papel principal. O
Decameron ¢ o coroamento italiano do realismo grotesco carnava-
lesco sob formas mais reduzidas e pobres.

O tema da deméncia ou da tolice que atinge o heréi constitui uma
outra solu¢iio do mesmo problema. Procurava-se a liberdade exterior
e interior em relagéio a todas as formas e a todos os dogmas da con-
cepgdo agonizante, mas ainda dominante, a fim de othar o mundo
com outros olhos, de vé-lo de uma maneira diferents. A deméncia ou
tolice do herdi (evidentemente no sentido ambivalente dos termos)
dava o direito de adotar esse ponto de vista.

-Para resolver esse problema, Rabelais voltou-se para as formas da
festa popular, que davam ao pensamento e 3 palavra 2 liberdade exte-

rior e interior mais radical ¢ ao mesmo tempo mais positiva e rica
de sentido,

A influéncia do carnaval — na acepgdo mais ampla do termo —
foi enorme em todas as grandes épocas literarias, mas na maioria dos
casos ela ficou latente, indireta, dificil de discernir, enquanto que no
Renascimento ela foi a0 mesmo tempo extraordinariamente forte, di-
reta, imediata e nitidamente €xpressa, mesmo nas suas formas exte-
riores. O Renascimento é de alguma maneira a carnavalizacio direta
da consciéncia, da concepcio do mundo e da literatura,

A cultura oficial da fdade Média elaborou-se ao longo de séculos,
teve seu periodo criador e herdico, foi universal, onipenetrante; ela
envolven e atemorizou todo o universo, cada fragmento da conscién-
cia humana, apoiada pela organizagdo dnica no seu género que foi a
Igreja catdlica. No Renascimento, a formagfio feudal chegava ao fim,

mas o poder da sua ideologia sobre a consciéncia humana tinha ainda
excepcional forga, '

Sobre qué podia apoiar-se a cultura oficial da Idade Média, sobre-
tudo se se considera que essa luta foi poderosa e vitoriosa? As fontes
livrescas da Antigiiidade néo podiam evidentemente constituir um
apoio satisfatério em si mesmas. A propria Antigiiidade podia ser
interpretada (e muitos nio se privaram de fazé-lo) através do prisma
da concepedo medieval. A fim de descobrir a Antigiiidade humanista,
€ra preciso libertar a consciéncia do poder milenar das categorias do
pensamento medieval, era preciso tomar posi¢io na margem oposta
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4 cultura oficial, ter-se desgarrado da trilha secular da evolugdio
ideol6gica. ]

Apenas a poderosa cultura cémica popular formada ao longo de
milhares de anos podia representar esse papel. Os espiritos progres-
sistas do Renascimento participavam diretamente dessa cultura, e
principalmente do seu aspecto de festa popular e de carnaval, ao
qual consagramos o presente capitulo. O Farnaval (’re.petlmos, na sua
acepgio mais ampla} liberava a consciéncia do dominio da concepgfio
oficial, permitia langar um olhar novo sobre o mpndo; um ofhar des-
tituido de medo, de piedade, perfeitamente critico, mas ao mesmo
tempo positive e ndo niilista, pois descobria o principlo m?.tenal e
generoso do mundo, o devir ¢ a mudanga, a for¢a invencivel e o
triunfo eterno do novo, a imortalidade do povo. Tal era o poderoso
apoio que permitia atacar o século gético e colocar os fundamentos
da nova concepgdo do mundo. E isso que nds entenderr}os como car-
navalizagio do mundo, isto €, a libertagiio total da senedadf_z gotica,
a fim de abrir o caminho a uma seriedade nova, livre e ldcida.

Em uma de suas resenhas de leitura, Dobroliubov manifestou essa
admirdvel opinido: o

“E preciso elaborar na alma a firme conviccdo de que é necessdrio
¢ possivel livrar-se totalmente da verdadeira estrutura desta vida, para
ter a forca de descrevé-la com poesia.”34 _

Na base da literatura progressista do Renascimento, residia essa
“firme convicgdo de que é necessdrio e possivel livrar-se totalmente
da verdadeira estrutura desta vida”. Foi gracas a essa convicgio da
necessidade e da possibilidade de uma mudanga e de uma renovagdo
radical de toda @ ordem existente que os autores do Renascimento
puderam ver ¢ mundo como o fizeram. E just‘amente £ssa cgnvicgﬁo
que atravessa de ponta a ponta a cultura cémica popular, ndo como
uma idéia abstrata, mas como uma sensagio viva, que determina todas
as suas formas e imagens, Por todas as suas formas e imagens, por
seu sistema abstrato de pensamento, a cultura oficial da Idade Mé(lli‘a
tendia a inculcar a convicgdo, diametralmente oposta, da inlangibﬂ}-
dade e imobilidade do regime e da verdade estabelecidos, ¢, de manei-
ra geral, da perenidade e da imutabilidade de toda a ordem existente.
Na época de Rabelais, essa filtima convic¢do era ainda todq-poderosg,
¢ ndo era possivel vencé-la através do viés de pesquis_as 1nte1ectual1s
individuais ou de um estudo livresco das fontes antigas (que ndo
viria esclarecer “a consciéncia carnavalesca™). .

E por isso que sentimos em todas as grandes obras do Renasci-
mento a atmosfera carpavalesca que as penetra, o ar livre da praga

3¢ Dobroliubov: Poesias de Ivd Nikitin. Obras escolhidas em seis volumes,
t. V1, Goslitizdat, Leningrado, 1963, p. 167 (em russo).
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pablica durante a {esta popular. Na sua prépria construcgiio, na l6gica
original das suas imagens, é fdcil discernir a base carnavalesca, mesmo
quando ndio esti expressa de maneira tio concreta e nitida como em
Rabelais.

Uma andlise idéntica & que acabamos de empregar para Rabelais
permitiria evidenciar igualmente o aspecto carnavalesco primordial
que preside a organizagdo do drama shakespeariano. Nio queremos
apenas falar do segundo plano bufo dos seus dramas, pois a logica
varnavalesca dos coroamentos-destronamentos — sob uma forma
latente ou aparente — organiza também o seu plano sério. O essencial
para nés € essa convicgdo, que permeia o drama shakespeariano, de
que € possivel livrar-se da verdadeira estrutura desta vida, e que de-
termina o realismo temerdrio, extremamente Micido (que néo leva,
porém, ao cinismo), de Shakespeare, e seu absoluto adogmatismo. A
inspiragio carnava'esca das renovagdes e mudangas radicais constitui
para Shakespeare « fundamento da sensacdio do mundo, ela the per-
mitiu ver a grande alternincia das épocas que se preduzia na reali-
dade e, a0 mesmo tempo, de compreender os seus limites,

Encontram-se na sua obra maltiplas manifestacbes do elemento
carnavalesco: imagens do “baixo” material e corporal, obscenidades
ambivalentes, banquetes populares, etc. (dos quais ja falamos na
nossa introdugfo}. . ‘

O fundamento carnavalesco de Dom Quixote assim como das no-
velas de Cervantes € absolutamente certo: o romance é diretamente
organizado como um ato carnavalesco complexo, provido de todos
03 seus acessorios exteriores. A profundidade e a 1dgica do realismo
de Cervantes sdo, por sua vez, determinadas pela inspiracio pura-
mente carnavalesca das mudangas e renovagdes,

A literatura do Renascimento mereceria um outro_estudo especial,
realizado & Iuz das formas carnavalescas da festa popular compreen-
didas com exatiddo.

O livro de Rabelais ¢, em toda a literatura mundial, o que oferece
mais amplo lugar A festa. Ele encarnou a propria esséncia da festa
popular. E & enquanto tal que se recorta violentamente contra o
fundo da literatura séria, cotidiana, oficial e solene dos séculos se-
guintes, especialmente do XIX. Por essa razio & impossivel compreen-
der Rabelais se se adota a concepeao do mundo totalmente estranhia
ad festa que nele reinava.

Sob o dominio da cultura burguesa, a nocid de festa nio fez mais
que restringir e desnaturalizar-se, sem contudo desaparecer. A festa
€ a categoria primeira e indestrutivel da civilizagdo humana. Ela pode
empobrecer-se, 3s vezes mesmo degenerar, mas nio pode apagar-se
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completamente. A festa privada, de interior, que € a do indi_viduo na
época da burguesia, conserva apesar_de tuc!o sua verdadeira natu-
reza, embora desnaturalizada: nos dias fest_wgs, as portas da casa
abrem-se de par em par aos convidados (no limite, a to?os, ao mundo
inteiro); nos dias de festa, tudo se distribui em profusao (_a_hmentos,
vestimentas, decoracdo dos cdmodos), os desejos de felicidade de
toda espécie subsistem ainda (mas perderam quase totalmente o seu
valor ambivalente), da mesma forma que os votos, os jogos e os
disfarces, o riso alegre, os gracejos, as dangas, etc. A festa € jsenta
de todo sentido utilitdric (é um repouso, uma trégua, etc.) E a festa
que, libertando de todo utilitarismo, de toda finalidade’plranca, for-
nece o0 meio de entrar temporariamente num universo utdpico. E pre-
ciso ndo reduzir a festa a um conteddo determinado e limitado (por
exemplo, & celebraciio de um acontecimento histérico), pqis na re:{h-
dade ela transgride automaticamente esses limites. E preciso também
ndo arrancar a festa & vida do corpo, da terra, da natureza, do cOSMIOS.
Nessa ocasido, “o sol se diverte no céu™ e parece mesmo existir um
“tempe de festa” especial 3% Na época burguesa, tudo isso declinou.

E um fato significativo que a filosofia ocidental dos iltimos anos,
¢ mais precisamente a filosofia antropoldgica, procure revelar a sen-
sacio de festa especial do homem (humor festivo), o aspecto de
festa especial do mundo, e busque utilizd-la para vencer o pessimismo
da concepgido existencialista. A antropologia filosofica, com o seu
método fenomenoldgico, ndo tem nada a ver com a verdadeira cién-
cia histérica ¢ social ¢ nfio pode dar a solugio a esse problema;
além disso, ela estd orientada pela nogio de festa deteriorada da
época burguesa.’s

33 Seria muito interessante analisar os étimos e matizes do léxi,co da festa
nas diferentes linguas, assim como estudar as imagens da festa na lingua popu-
lar, o folclore e a literatura: pois, na sua totalidade, integram-se no quadre de
conjunto do mundo em festa, do universo em fesia.

36 A mais notdvel tentativa feita para descobrir a sensagio da festa no
homem ¢ a de O. F. Bollnow em Neue Geborgenheit. Das Problem einer Ueber-
windung des Existensiglismus, Stuttgart, 1935. No fim do volume_, figura um
estudo complementar especial consagrade & festa: Zur Ar}thrﬂ;}_ﬂfogte des Fesr?s
{p. 195-243). O autor nao c¢ita nenhum documento histdrico, nio estabeiec‘e (ps—
tingdo entre as fesias populares (carnaval) e oficiais, ignora o aspecio c¢dmico
o mundo, a universalidade, o utopismo da festa, Apesar dessas lacunas, o
tivro de Bollnow contém muitas observacdes validas.
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Capitulo Quarto
O BANQUETE EM RABELAIS

Estamos diante de algo muito elevado:
nesta bela imagem encarna-se o princi-
pio da nutricie sobre o qual repousa
todo o mundo, e que impregna toda a
natureza.

Goethe (acerca da Vace de Miron).

No livro de Rabelais, as imagens de banquete, isto &, do comer, do
beber, da ingestdo, estdo diretamente ligadas as formas da festa po-
pular estudada no capitulo precedente. Nio se trata de forma alguma
do beber ¢ comer cotidianos, que fazem parte da existéncia de todos
os dias de individuos isolados. Trata-se do banguete que se desenroia
na festa popular, no limite da boa mesa. A poderosa tendéncia &
abundincia e & universalidade estd presente em cada uma das imagens
do beber e do comer que nos apresenta Rabelais, ela determina a
forma de apresentaciio dessas imagens, o seu hiperbolismo positivo,
o seu tom triunfal e alegre. Essa teadéncia 4 abundincia e & univer-
salidade € o fermento adicionado a todas as imagens de alimentagdo;
gragas a ele, elas crescem, incham até atingir o nivel do supérfluo e
do excessivo. Em Rabelats, todas as imagens do comer sio idénticas
as salisichas ¢ pées gigantes, habitualmente levados em grande pompa
nas procissdes do carnaval.

As imagens do banquete associam-se orpanicamente a todas as
outras imagens da festa popular. O banquete é uma pega necessaria
a todo regozijo popular. Nenhum ato cémico essencial pode dispen-
sd-lo. Vimos que o senhor de Basché fez espancar os chicaneiros du-
rante um banquete de bodas. Tappecoue é por sua vez despedacado
no momento em que os diabos se reinem numa taverna para ban-
quetearem-se. Evidentemente, nada disso é fortuito.

O papel das imagens de banquete no livro de Rabelais é enorme.
Quase niio hé pdgina onde essas imagens nio figurem, pelo menos no

estado de metéforas ¢ de epitetos tomados do dominio do beber e
do comer.

243



As imagens do banguete estdo esireitamente mescladas as do corpo
grotesco. E dificil por vezes tragar uma fronteira precisa entre elas, de
tal forma estdo orginica e essencialmente ligadas, por exemplo no
episodio da matanca do gado (mistura do corpo comedor e do corpo
comido). Se voltarmos ao piimeiro livro (escrito), isto €, Pantagruel,
veremos imediatamenie até que ponto essas imagens estido imbricadas.
O autor conta que depois do assassinato de Abel, a terra bebeu o seu
sangue, © que a tornou excepcionalmente fértil. Os homens que co-
meram as nésperas que nasceram nessa terra tiveram inchacos enor-
mes sobre o corpo. O motive da grande boca aberta — motivo domi-
nante no Pantagruel — e o da degluticio que the € associado, estio
no limite das imagens do corpo e das do comer e beber. No momento
em que Pantagruel deve vir ao mundo, sai do ventre escancarado da
sua m3e um comboio de bestas de carga, carregadas de sal e de saf-
gadinhos, o que nos permite ver até que ponto as imagens da alimen-
tagdo estdo ligadas a do corpe e da reprodugio (fertilidade, cresci-
mento, parto).

Sigamos o papel que descmpenham as imagens de banquete de uma
ponta a outra do livro:

As primeiras experiéncias que Pantagruel realiza no berco séo todas
experiéncias alimentares. A imagem do assado no espeto domina o
episodio turco de Panurge. £ por um banquete que termina o episé-
dic do processo que opde os senhores de Baisecul ¢ Humevesne, € o
de Thaumaste. Vimos o papel de primeiro plano desempenhado pelo
banquete no episédio dos cavaleiros queimados. Todo o episédio da
guerra com o rei Anarche regurgita de imagens de banquete, essen-
cialmente de sal e vinho clevados & categoria de principal arma de
guerra, A visita de Epistemon ao reine de além-timulo estd cheia
de imagens de banquete. A puerra contra Anarche termina com um
banquete popular saturnalesco na capital dos amaurotes.

No segundc livro (escrito), o papel das imagens de banquete ndo
¢ menor. A ag¢do comega com um banguete em honra da matanga do
gado. As imagens do comer tém um papel capital na educacio de
Gargantua. No inicic da guerra picrocholina, quando Gargantua volta
para casa, Grandgousier dd um banquete cujos pratos e aves sao enu-
merados no carddpio. J4 vimos o papel do pio e do vinho no desen-
cadeamento da guerra picrocholina e no episédio do combate de frei
Jean nos muros do mosteiro, Esse livro formiga de toda espécie de
metaforas e comparagdes tomadas do vocabulirio do beber e do
comer. Ele termina com estus palavras: “E uma boa mesa!™

! E preciso notar a auséncia quase total de imagens de banquete no episédic
du abadia de Télema. Ainda que todas as salas tenham sido enumeradas, por

mais bizarro que possa parecer, a cozinha foi csquecida, ndo h4 lugar para
ela em Félema.
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Se as imagens de bangquete sdo TMENos NMerosas no Tercciro l,'ivro,
elas sdo contudo disscminac}ag nos diferentes episédios. Sub!mhe-
mos gue & durante uma refeicdo que Panurlge consultal um tedlogo,
um médico e um filésofo. O assunto do conjunto do episddio — de-
bate livre sobre a natureza das mulheres € 08 problemas do casamen-
10 — & tipico das “conversaghes de mesa’.

No Quarlo Livro, o papel das imagens de banguete retorna com
forca. Elas sdo dominantes no episodio r;arn_avalesco da guerra das
morcelas. E nesse livro gue figura o episddio dos gastrolatras e s
enumeracdc das ignarias ¢ bebidas, que detém o recorde de extensio
na literatura mundial. E aqui também que se celebra Gaster ¢ as suas
invencoes. A absor¢do de alimentos tem um papel essencial no epi-
sédio do gigante Bringuenarilles, no da “itha dos vel}tos” onde as
pessoas s¢ alimentam exclusivamente de ventos. E aqui que se situa
a historia dos “monges na cozinha”. Enfim, o livro termina com um
festim a bordo do navio, por meio do qual Pantagruel e seus compa-
nheiros “melhoram o tempo”. A Ultima palavra do livro, que vem
como conclusdo de uma longa tirada escatolégica de Panurge, é: “Be-
bamos!” E também a titima palavra que Rabelais escreveu.

Qual ¢ a importincia de todas essas imagens de banquete?

Ja explicamos que elas estdo indissoluvelmente ligadas as festas,
aos atos comicos, & imagem grotesca do corpo; além disso, e da forma
mais essencial, elas estiio ligadas a palavra, i conversacdo sdbia, & ver-
dade alegre. J4 notamos enfim a sua tendéncia inerente & abundé}ncia
e & universalidade. Como se explica esse papel excepcional e univer-
sal das imagens de banquete?

O comer e o beber sdo uma das manifestagGes mais importantes da
vida do corpo grotesco. As caracteristicas especiais desse corpo séo
que ¢le € aberto, inacabado, em interagio com o mundo. _E no comer
que essas particularidades se manifestam da maneira mais tangivel e
mais concreta: 0 corpo escapa as suas fronteiras, ele engole, devora,
despedaga o munde, fa-lo entrar dentro de si, enriquece-se € cresce
&s suas custas. Q encontro do homem com o mundo que se opera na
grande boca aberta que mdi, corta e mastiga é um dos assuntos mais
antigos e mais marcantes do pensamento humano. O homem degusta
o mundo, seate o gosto do mundo, o introduz no seu corpo, faz deie
uma parte de si.

A consciéncia do homem que despertava, nio podia deixar de con-
centrar-se sobre esse aspecto, nio podia deixar de extrair dele uma
séric de imapens essenciais, determinando as suas relagbes com o
mundo, Esse encontro com o mundo na absorcdo de alimento era
alegre e triunfanie. O homem triunfava do mundo, engolia-o em vez
de ser engolido por ele; a fronteira entre 0 homem e o mundo apa-
sava-se num sentido que lhe era favoravel.
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No sistema das imagens da Antigiiidade, o comer era insepardve}
do trabalho. Era o coroamento do trabatho e da luta. O trabalho
triunfava no comer. O encontro do homem com o mundo no trabalho,
sua luta com ele terminava com a absorgho de alimento, isto &, de
uma parte do mundo a ele arrancada. Como wltima etapa vitoriosa
do trabaiho, o comer substitui freqiientemente no sistema das imagens
o processo do trabalho no seu conjunto. Nos sistemas de imagens
mais antigos, ndo podia, de maneira geral, haver fronteiras nitidas
entre o comer e o trabatho, pois tratava-se das duas faces de um
mesmo fendmeno: a luta do homem com o mundo que terminava
com a vitéria do primeiro.

Convém sublinhar que o trabalho e o comer eram coletivos; que
toda a sociedade participava em igualdade de condigoes. Esse comer
coletivo, coroamento de um trabalho coletivo, ndo é um ato biold-
gico e animal, mas um acontecimento social, Se se isola 0 comer do
trabatho, do qual ele é o coroamento, e se se passa a considerd-lo
como um fendmeno da vida privada, ndo restara nada das imagens
do encontro do homem com o mundo, de degusta¢io do mundo, de
grande boca aberta, da ligagiio essencial do comer com a palavra e
a alegre verdade, reéstard apenas uma séric de met4foras afetadas e
desprovidas de sentido. Enquanto que, no sistema das imagens do
povo trabalhador, que continua a ganhar a vida ¢ o alimento no com-
bate que & o trabalho, que continua a devorar a parte do mundo qgue
acaba de conguistar, de vencer, as imagens de banquete guardam
sempre sua importdncia maior, seu universalismo, sua ligacao es-
sencial com a vida, a morte, a luta, a vitria, o triunfo, o renasci-
mento, Por essa razdo, essas imagens continuaram a viver, no seu
sentido universalista, em todos os dominios da obra criadora popular.
Elas continuaram a desenvolver-se, a renovar-se, 2 enriquecer-se de
novos matizes, a estabelecer ligagdes novas com o3 novos fendmenos.
Cresceram e renovaram-se simultaneamente com o povo que as criou.

As imagens de banquete néo foram de maneira alguma sobrevivén-
cias mortas de épocas extintas, sobrevivéncias, por exemplo, dos pri-
meiros tempos da caga, onde se realizavam, durante a caga coletiva,
o despedacamento e a consumacio coletiva do animal vencido, como
o afirmam certos etndlogos ¢ folcloristas. Concepgdes simplistas como
essas dao uma grande evidéncia e uma claridade aparente s teorias
que explicam a origem de numerosas imagens de banquete, privile-
giando o despedagamento e a absorgio. No entanto, mesmo as mais
antigas imagens de banquete — assim como as do corpo grotesco —
que chegaram até nds sao muito mais complexas do que essas nog¢des
primitivas: elas sfio, pelo contrédrio, profunc mente conscientes, in-
tencionais, filosoficas, ricas em matizes e ligagdes vivas com todo o
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contexto gue as envolve, elas ndo se assemelham absolutamente a
sobrevivéncias mortas de concepcdes esquecidas.

A vida dessas imagens nos cultos e ritos dos sistemas religiosos
oficiais adquire, contudo, um cardter bem diferente, Aqu_i, com efeito,
fixou-se sob uma forma sublimada um estigio mais antigo de desen-
volvimento dessas imagens. Mas no sistema da festa popular, elas se
desenvolveram e renovaram através de milénios, tanto € tdo bem que
na época de Rabelais € nos séculos seguintes con‘tinuavam a ter uma
existéncia consciente e criadora no dominio artistico.

No realismo grotesco, essas imagens tiveram uma vida de uma ri-
queza toda especial. E aqui que se devem procurar as fontes‘ princi-
pais das imagens rabelaisianas de banquete. A influédncia do simpésio
antigo teve apenas uma importincia secunddria. '

Como dissemos, na absor¢do de alimentos, as fronteiras entre o
corpo e o mundo sdo ultrapassadas num sentido favordvel ao corpo,
que triunfa sobre o mundo, sobre o inimigo, que celebra a vitéria,
que cresce s suas expensas. Essa fase do triunfo vitorioso é obrigato-
riamente tnerente a todas as imagens de banquete, Uma refeigio ndo
poderia ser triste. Tristeza ¢ comida sdo incompativeis (enquanto que
a morte e a comida sdo perfeitamente compativeis). O banguete ce-
lebra sempre a vitdria, ¢ uma propriedade caracterfstica da sua natu-
reza, O triunfo do banquete é universal, é o triunfo da vida sobre a
morte. Nesse aspecto, é o equivalente da concepeio e do nascimento,
O corpo vitorioso absorve o corpo vencido e se renova.

E por isso que o banquete, compreendido como o triunfo vitorioso
¢ a renovagao, preenche freqlientemente na obra popular fungdes de
coroamento. Nesse aspecto, € o equivalente da boda (ato de reprodu-
¢do). Muitas vezes os dois fins se juntam na imagem do banguete de
bodas com o qual terminam as obras populares. “O banquete”, “a
boda”, “o banquete de boda” nio fornecem um fim abstrato e nu,
mas um coroamento sempre prenhe de um principio novo.

E significativo que, na obra popular, a morte ndo sirva jamais de
coroamento. Se ela surge no fim, é entdo seguida de uma refeigio
funerdria (isto é, de um banquete, é assim por exemplo que termina,
a lliada), e essa é o verdadeiro coroamento. Isso por causa do caréter
ambivalente de todas as imagens da obra popular: o fim deve estar
prenhe de um novo comecgo, da mesma forma que a morte é prenhe
de um novo nascimento.

A natureza vitoriosa ¢ triunfal de todo banquete faz dele nao apenas
O coroamento adequado, mas ainda o enquadramento adequado de
loda uma série de acontecimentos capitais. Por isso em Rabelais o
banquete coroa quase scmpre, ou melhor enquadra, um acontecimen-
1o (as sevicias infligida aos chicaneiros, por exemplo).
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O banquete, enquanto enquadramento essencial da palavra sébia,
dos sdbios ditos, da alegre verdade, reveste-se de uma importancia
toda especial. Uma liga¢io eterna uniu sempre a palavra e o banquete,
E no simpdsio antigo que ela ocorreu da forma mais clara e mais
clissica. No entanto, mesmo o realismo grotesco da Idade Média
tinha uma tradicio muito original de simpdsio, isto €, de conversagiio
4 mesa.

Seria tentador buscar a génese dessa ligagdo no préprio bergo da
palavra humana. Mas, mesmo que se chegasse a estabelecer essa “gé-
nese” ultima, de maneira suficientemente verossimil, ela forneceria
muito poucos elementos para a compreensdo da vida e da tomada de
consciéncia ulterior dessa ligagdo. Pois mesmo para os autores antigos
— Platdo, Xenofonte, Plutarco, Atereu, Macrébio, Luciano, etc. —
o simpdsio, ligagdo entre a palavra ¢ o banquete, niic era de forma
alguma uma sobrevivéncia morta, mas ao contrario, tinha um sentido
totalmente preciso. Esse elo estava também vivo e consciente no sim-
pésio grotesco, no seu herdeiro e mestre Rabelais.2

No Prélogo de Gagantua, Rabelais fala em termos claros dessa
relagBo. Eis a passagem:

“Pois, para a composi¢do desse livro senhorial, ndo perdi nem em-
preguei mais, nem outro tempo, sendo aquele que estava estabelecido
para tomar a minha refeigio corporal, a saber, bebendo e comendo.
Essa ¢ a hora certa de escrever essas altas matérias e ciéncias profun-
das, como bem sabia fazer Homero, modelo de todos os filélogos, ¢
Enio, pai dos poetas latinos, assim como testemunha Horacio, ainda
que um desgragado tenha dito que os seus poemas cheiravam mais a
vinho do que a azeite.

“O mesmo disse um miserdvel dos meus livros; mas merda para
ele! O odor do vinho, ch quio mais fragrante, ridente, requerente,
mais celestial e delicioso que o do azeite! E considerarei maior gléria
que s¢ diga de mim que gastei mais em vinho do que em azeite, como
Demdstenes, quando dele se dizia que gastava mais em azeite do que
em vinho, A mim € honra e gléria ser dito e reputado bom conviva
e bom companheiro, e com esse titulo sou bem-vindo em todas as
boas reunides de pantagruelitas.” (Livro 1, Prélogo)*

No comego, o autor rebaixa de propésito os seus préprios escritos:
sé escreve, diz ele, quando come, por comseqiincia perde muito
pouco tempo com esses escritos, aquele que consagraria a distrair-se e

2 A tradigBo do simpésio grotesco continuou a viver sob uma forma empo-
brecida: reencontramo-la em numerosos fatos do século XIX {por exemplo, nas
conversagdes & mesa de Beethoven): na verdade, ela sobreviveu até os nossos
dias.

* Obras, Pléiade, p. 6; Livro de bolso, vol, 11, p. 31.
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a descansar. Pode-se, portanto, Fompreender num sentido irdnico a
expressio “altas matérias ¢ c1én21as_profundas”. Mas logo, esse Tebai-
xamento apaga-se por uma referéncia a Homero ¢ a Enio, que tinham
o costume de agir como ele. _ .

As conversagoes 4 mesa sdo conversas livres e brincalhonas: o di-
reito de rir e de entregar-se a pathagadas, de liberdade ¢ de franqueza,
concedido a ocasido da festa popular, estendia-se a e!a:s. Rabelais
coloca sobre os seus escritos o chapéu protetor do t'rufao. Mas ao
mesmo tempo, as conversagdes a mesa cumprem perfextan'nente’ 0 seu
papel, por sua propria natureza. Ele prefere o vinho ao azeite, simbalo
da seriedade piedosa da quaresma. '

Rabelais estava perfeitamente convencido de que nfio se podia ex-
primir a verdade livre e franca a nfio ser no ambiente do banquete, e
unicamente no tom das conversagSes 4 mesa, pois, fora de toda consi-
deracdo de prudéncia, apenas esse ambiente ¢ esse tom respoadmn:E a
prépria esséncia da verdade tal como ele a conhecia: uma verdade in-
teriormente livre, alegre ¢ materialista.

Por detras da “seriedade de azeite” de todos os géneros elevados e
oficiais, Rabelais percebia o poder fugaz e a verdade fugitiva do pas-
sado: Picrochole, Anarche, Janotus, Tappecoue, os chicaneiros, 0s
caluniadores, os carrascos, os agelastos de toda espécie, os canibais
{que urravam em vez de rir), os misantropos, os hipéc_ritas, os fandti-
cos, etc. Para ele, o sério era ou o tom da verdade fugitiva e da .forga
condenada, ou ¢ do homem fraco, aterrorizado por toda espécie de
feiticos. Enquanto que o simpdsio grotesco, as imagens de banqufte
do camaval e da festa popular, e também em parte as “conversagdes
4 mesa” dos antigos the ofereciam o riso, o tom, o vocabulirio, todo
o sistema das imagens que exprimiam a sua nova compreensio da
verdade. O banquete e as imagens de banquete eram o meio mais fa-
vordvel a uma verdade absolutamente intrépida e alegre. O pdo ¢ o
vinho (o mundo vencido pelo trabalho e pela luta) afugentam todo
medo e libertam a palavra. O encontro alegre, triunfal, com o mundo
enquanto come e bebe o homem vencedor, que engole o mundo e ndo
¢ engolido por ele, estd em profunda harmonia com a esséncia mesma
da concepciio rabelaisiana do mundo, Essa vitéria sobre o munde no
ato de comer era concreta, consciente, material e corporal; 0 homem
sentia o gosto do mundo vencido. O mundo alimenta ¢ alimentara a
humanidade. E por isso que nfio havia 0 menor grio de misticismo,
nem o menor grio de sublimag@o abstrata e idealista na imagem da
vitdria sobre o mundo,

Essa imagem materializa a verdade, ndo lhe permite arrancar-se da
terra; a0 mesme tempo, conserva-lhe a sua natureza universalista ¢
césmica. Os temas e imagens das “conversagdes 3 mesa” sdo sempre
as “altas matérias” ¢ “ciéncias profundas”, mas, sob uma forma ou
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outra, elas sdo destronadas e renovadas no plano material e corporai;
as “conversacdes 4 mesa” sdo dispensadas de observar as distincias
hierdrquicas entre as coisas e os valores, elas misturam livremente o
profano e o sagrado, o superior e o inferior, o espiritual e o material;
ndo hd incompatibilidades para elas.

Observemos que Rabelais opds o vinho ao azeite. Como j4 dissemos,
este Gltimo & o simbolo do sério piedoso e oficial, “da piedade ¢ do
temor de Deus”. O vinho liberta do medo e da piedade. “A verdade
no vinho” € wma verdade livre e sem medo.

E importante sublinhar um outro fato capital: a ligagio particular
das conversas trocadas durante um banquete com o futuro e a cele-
bragao-ridicularizacdo. Esse aspecto estd ainda vivo nos discursos e
brindes pronunciados em nossos dias nos banquetes. A palavra perten-
ce de alguma forma ao proprio tempo, que d4 a merte e a vida no
mesmo ato; por isso a palavra tem duplo sentido e é ambivalente.
Mesmo na forma mais estrita e fixa do simpésio -— em Platiio e Xe-
nofonte -— o elogio conserva a sua ambivaléncia, incluindo a injiria
{embora edulcorada); pode-se, falando de Sécrates, referir o seu fi-
sico monstruoso, & Sécrates pode celebrar-se a si mesmo (em Xeno-
fonte) como um intermedidrio. Velhice e juventude, beleza e disfor-
midade, morte e parto fusionam muito freqiientemente em uma figura
de dupla face. Mas durante a festa, a voz do tempo fala principalmente
do futuro. O triunfo do banquete toma a forma de antecipacio de um
futuro melhor. Isso confere um cardter particular as palavras do ban-
quete, libertadas dos olhos do passado e do presente. Existe nos Tra-
tados de Hipocrates um Sobre os ventos (que Rabelais conhecia per-
feitamente), que dé a seguinte definigdo da embriaguez:

“Acontece 0 mesmo na embriaguez: em seguida a um aumento si-
bito do sangue, as almas mudam com os pensamentos que elas contém,
¢ os homens, esquecidos dos males presentes, aceitam a esperancga de
bens futuros.”

O carédter utépico das palavras de banquete, vivo ainda hoje nos
discursos e brindes, nio estd desligado da terra: o triunfo futuro da
humanidade estd representado nas imagens materiais e corporais de
abundéncia ¢ de renovagio do homem.

A importéncia e as fungbes das imagens de banquete em Rabelais
tornam-se mais claras ainda contra o fundo da tradigio grotesca do
simpdsio. Vamos seguir as suas principais manifestagdes.

A célebre Coena Cyprigni inaugura a tradicio grotesca. A histéria
da criagdo dessa obra original permanece problemitica. Ela nio tem
scguramente nenhuma relagdo com Sdo Cipriano, bispo de Cartago
(morto em 256), em cuja obra tem sido habitualmente incluida. Pa-
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rece impossivel estabelecer sua data de nascimento, que se situa entre
os séculos V e VIII. Tampouco € claro o fim imediato e consciente
que se fixara o autor da Coena. Certos especialistas (Brewer, por exem-
plo) afirmam que o autor buscava fins puramente didaticos, ou mesmo
mnremonicos: queria fixar na memoria dos alenos os nomes e aconteci-
mentos da Santa Escritura; outros (Lapdtre) véem nela uma par6dia
do Banguete em honra da deusa Ceres, de Juliano o Apdstata; os Gl-
mos enfim (P, Lehmann e cutros) véem nela um prolongamento pa-
rédico das homilias de Zendo, bispo de Verona. Convém dizer algumas
palavras a respeito desses sermdes,

Zendo compusera homilias de um género original. Sua finalidade
era aparentemente enobrecer um pouco as comilangas tumultuosas e
pouco cristds a que se entregavam os seus paroguianos nas festas de
Pascoa. Zendo escolheu entdo na Biblia e no Evangelho todos os ex-
tratos que mostravam as personagens da Histéria Sagrada ocupados
em comer e beber; em outros termos, ele constituiu uma antologia de
trechos escolhidos das imagens de banquete. Essa homilia contém
certos elementos de risus paschalls, isto é, de gracejos e risos livres,
que, segundo uma antiquissima tradigdo, eram licitos na Pdscoa nos
sermbes religiosos,

A Coena Cypriani recorda efetivamente por seu carfter as homilias
de Zendo, contudo vai muito mais longe. Seu autor realizou uma esco-
lha prodigiosa ndo apenas de todas as imagens de banquete mas, de
maneira geral, de todas as imagens de festa esparsas na Biblia ¢ no
Evangelho. Ele reunin-as num quadro grandioso de banquete, cheio
de movimento e de vida, com uma excepcional liberdade carnavalesca
ou, mais exatamente, saturnalesca (a ligagio da Coena com as satur-
nais € reconhecida pela quase totalidade dos especialistas), A para-
bola do rei que festeja o casamento de seu filho (Mateus, XXIL, 1-14)
estd na base da obra. Todas as personagens do Antigo ¢ do Novo Tes-
tamento sdo convivas de um banquete grandioso, desde Adfio e Eva
até Jesus Cristo. Elas ocupam um lugar 3 mesa, de acordo com a Sa-
grada Escritura, que € utilizada da forma mais fantdstica: Ad#o toma
lugar ao centro, Eva assenta-se sobre uma folha de parreira, Caim
sobre um arado, Abel sobre uma bilha de leite, Noé sobre a sua arca,
Absaldo sobre ramos, Judas sobre uma caixinha de dinheiro, etc, As
iguarias e bebidas servidas aos convivas sdo escolhidas em fungio do
mesmo principio: por exemplo, serve-se a Cristo vinho de uvas secas
que tem o nome de passus, porque Cristo padeceu a “Paixdo”.
Todas as outras fases do banquete s¢ inspiram nesse principio grotes-
¢o. Depois da refeicdo (primeira parte do banquete antigo), Pilatos
traz os gomis, Marta, naturalmente, encarrega-se da limpeza; Davi
toca harpa, Herodfades danga, Judas beija a todos; Noé estd eviden-
temente nas vinhas do Senhor, o galo impede Pedro de adormecer, etc.
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No dia seguinte ao banquete, cada um vem trazer um presente ao
mestre da casa: Abrado, um carneiro; Moisés, duas tdbuas da Lei:
Cristo, um cordeiro, etc. Em seguida introduz-s¢ 0 motivo do roubo:
descobre-se que numerosos objetos foram roubados durante o ban-
guete, comegam a procurid-los, todos os convivas sdo tratados entfio
como ladrdes, mas em seguida, em expiagio de todos os pecados, di-se
a morte unicamente a Agar que é sepultada com grande pompa. Os
principais argumentos da estrutura e do contetido da Coena Cypriani
abriram a literatura a tradigdo medieval dos banquetes.

A Coena é um jogo de uma total liberdade com todas as persona-
gens, coisas, motivos ¢ simbolos sagrados da Biblia ¢ do Evangelho,

Seu autor ndo recua diante de nada. Os sofrimentos de Cristo, em -

fungio de uma simples semelhanca verbal, obrigam-no a tomar vinho
de passas; todas as personagens sagradas sdo ladrdes, etc. A fantasia
com a qual as personagens se relacionam, as associages insolitas de
imagens sagradas sdo espantosas; apenas Rabelais é capaz de rivali-
zar com semelhantes casamentos disparatados. Toda a sagrada Escri-
tura se pde a girar numa ronda bufa. A Paixdo do Senhor, a arca de
Noé, a folha de parreira de Eva, o beijo de Judas, etc., sdo transfor-
mados em detalhes jocosos de um banquete saturnalesco. As imagens
de banquete escolhidas pelo autor como ponio de partida, é que the
deram o direito de tomar iais liberdades. Uma vez escothidas, essas
imagens criam o ambiente desejado para um jogo absolutamente livre.
O cardter material ¢ corporal das imagens de banquete permitia uti-
lizar quase toda a Sapgrada Escritura, destrond-la e ao mesmo tempo
renové-la (com efeito, sob essa forma renovada, as personagens da
Biblia sdo perfeitamente inesqueciveis). O banquete tinha o poder de
libertar a palavra das cadeias da piedade e do temor divino. Tudo se
tornava acessivel ao jogo e a alegria.

Sublinhemos uma outra particularidade da Coena: o banquete
reline personagens das épocas mais diversas, assiste-se a uma espécie
de reunifio de toda a histdria, na pessoa dos seus representantes, em
volta da mesa de festa. O banguete toma entio um cariter mundial e
grandioso. Sublinhemos igualmente a apari¢io do tema do roubo, da
vitirna expiatéria parddica (Agar) e dos funerais parédicos: tudo isso
esta estreitamente misturado as imagens de banquete ¢ constitui um
retorno tardio as tradicdes do simpésio grotesco.

A Coena Cypriani, desde o século XI {data em que ela ressurge),
gozou de um sucesso e de uma propagagio imensas, tanto na sua
versao inicial como nas diferentes adaptacdes. Conhecemos trés delas:
a2 do célebre abade de Fulda, Rabanus Maurus, do didcono Jean
(877) e enfim de Asselin de Reims (comego do século XI).

Rabanus Maurus era um eclesidstico restrito e ortodoxo; no entan-
to, ndo encontrou nada de profanatério na Coena Cypriani; ele redi-
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giu uma adaptacido abreviada que dedicou a Lotdrio II. Na sua dedi-
catéria, supde que a Coena pode servir de leitura “divertida™ ao rei:
“ad jocunditatem’.

Jean, didcono de Roma, franspie o texto da Coena para verso (o
original era em prosa) e acrescenta-lhe um prélogo e um epilogo.
Ressalta do prélogo que essa obra estava destinada a ser representada
na festa da escola, durante a recreacdo pascal, e que a Coena tivera
um grande sucesse num banguete do rei Carlos, o Calvo, Esses fatos
sfio extremamente sintomadticos: provam como os direitos e liberdades
da recreagio e do banquete ¢ram sagrados no século IX. Para Raba-
nus Maurus (e outras personalidades do seu tempo), o banquete de
festa justificava o jogo com os objetos sagrados, o que, em outras
circunstancias, teria constituido uma profanacio monstruosa.

Os manuscritos da Coena sdo muito numerosos em todos os sé-
culos posteriores, o que testemunha a enorme influéncia desse simpé-
sio medieval. E caracteristico que o universalismo histérico da Coena,
¢ certos outros aspectos, se encontrem na obra mais grandiosa do
século XVI que trata do banquete, O meio de vencer na vida, assim
como no Sonho de Paniagruel 3 escrito sob a influéncia de Rabelais e
que, por sua vez determinou o conjunto dos motivos do Terceiro
Livro,

A obra seguinte, que desenvolve a tradigio do banquete medieval,
e sobre a qual nos deteremos agora, remonta ao século X, O Manus-
crito da Canglio de Cambridge contém uma poesia em verso que
conta a historia de um certo ladrio: este apresenta-se a Heringer,
arcebispo de Mogtncia e jura-the por todos os deuses que esteve no
inferno ¢ no céu. Cristo banqueteia no céu, o apdstolo Paulo serve-lhe
de cozinheiro, e Sdo Jodo Batista de copeiro. O nosso lardpio chegou
a roubar um pedago de pulmio da mesa de festim ¢ comeu-0. O ar-
cebispo Heringer castigou-o por ter cometido esse roubo celeste.

Essa breve obra é extremamente tipica da tradi¢io medieval do ban-
quete: trata-se de um disfarce da Ceia, a imagem do banquete permi-
te transpd-la para o plano material ¢ corporal, introduzir detalhes
culindrios auténticos, transformar Sdo Paulo em cozinheiro, etc.

Nos séculos XI e XII, a tradigio do banquete amplia-se gragas a
apari¢iio do elemento satirico. Nesse aspecto, € muito caracteristico o
Tratado de Garcia de Toledo (século XI), Nele apresenta-se um ban-
quete ininterrupto da ciiria romana: papas e cardeajs, O papa bebe
num grande célice de ouro; torturado por uma sede inextingnivel, bebe
a satide de todos e de tudo: pela salvagio das almas, pelos doentes,

————

3 Frangois Habert d'Issoudun: Le songe de Pantagruel.
4 Essa “‘visio cdmica do além-ttmulo” das cangdes de Cambridge foi publi-
cada em The Cambridge Songs Edited by Karl Breul, Cambridge, 1915, p, 59-85.
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pela boa colheita, a paz, os viajantes maritimos e terrestres, etc. (aqui,
parodia-se a ekténeia).* Os cardeais ndo ficam atrds. A pintura desse
banquete ininterrupto, onde tém livre curso a sede e a cupidez do papa
e dos cardeais, estd cheia de grandes exageros e de longas enumera-
¢Oes de caréter elogioso e injurioso (isto é, ambivalente). Costuma-se
comparar essa obra ao livio de Rabelais, como exemplo da sitira
grotesca. O apetite desmesurado do papa toma aqui dimensdes c6-
nticas.

O Tratado de Garcia é uma sitira aberta dirigida contra a venali-
dade, a cupidez ¢ a decomposi¢do da ciiria romana. As imagens de
banquete levadas a escala cosmica parecem ter um valor puramente
negativo, € o “exagero do que nfio deve ser”. No entanto, as coisas
séo realmente mais complexas. As imagens de banquete, como todas
as imagens da festa popular, sio ambivalentes. Aqui elas estdo efeti-
vamente a servigo de uma tendéncia estritamente satirica, por conse-
qiiéncia negativa; mas apesar disso, essas imagens conservam sua na-
tureza positiva, E essa Gitima que gera os exageros, ainda que utiliza-
dos com uma finalidade satirica. A negagfio nio toca a matéria mesma
das imagens, isto é o vinho, os alimentos, a abundéncia. Essa maté-
ria permanece positiva. Nio se encontra no Tratado nenhuma tendén-
cia séria e ascética conseqiiente. Quando essa existe {(por exemplo,
muitas vezes na sdtira protestante da segunda metade do século XV,
4s imagens materiais e corporais inevitavelmente, sdo secas e parcimo-
niosas, os exageros tornam-se abstratos. Nada de semelhante no Tra-
tado. As imagens aduzidas com um fim satirico continuam a viver a
sua prépria vida. Ndo se limitam 2 tendéncia que servem. Isso ndo
prejudica absolutamente a sdtira: o autor denuncia a ctiria de maneira
eminentemente eficaz; ao mesmo tempo, sofre sinceramente a influén-
cia da forga positiva das suas imagens de banquete, que criam um
ambiente de liberdade tal que The permite parodiar os textos litdirgicos
& evangélicos.

O fendmeno de desdobramento da imagem tradicional (mais fre-
giientemente a da festa popular) estd muito difundido em toda a lite-
ratura mundial. Sua férmula geral é a seguinte: a imagem que se
formou ¢ desenvolveu nas condigdes da concepgiio grotesca do corpo,
isto &, do corpo coletivo, do conjunto do povo, é aplicada & vida cor-
poral privada do individuo pertencente a uma classe social, No folclo-
r¢, 0 povo e seus representantes (paladinos, gigantes) banqueteiam:
no Tratado, s&0 os papas e os cardeais. Banqueteiam 3 maneira dos
paladinos, embora nio o sejam. Fazem-no nio em nome do povo,
mas nas suas costas e as suas custas. Quando a imagem, diretamente

& Grego: abundéncia, exuberincia, Era usado também com o seniido de
exagero e assiduidade nas preces,
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ou ndo, emprestada ao folclore, se aplica & vida de grupos de classes
ndo populares, surgem fatalmente a contradigio interna especifica da
imagem e sua intensidade especial. Naturalmente, a nossa férmula
racionaliza e esquematiza inevitavelmente esse fendmeno, que &, na

" realidade, complexo, rico em nuances, em luta de tendéncias contra-

ditérias; suas extremidades ndo se juntam, da mesma forma que elas
n&o podem se juntar numa vida em perpétua evolugio. O pdo roubado
ao povo ndo deixa de ser pdo, o vinho é sempre delicioso, mesmo
quando ¢ o papa que o bebe. O vinho e o pdo tém a sua prépria 16-
gica, a sua verdade, sua invencivel aspiragdo & superabundéncia, o
matiz inerente e indestrutivel de alegria e de triunfo vitorioso.

A tendéncia & abunddncia, que constitui o fundamento da imagem
de banquete popular, choca-se ¢ encavalga-se contraditoriamente com
a cupidez e o egoismo individuais e de classe. Aqui ¢ 14, encontram-se
“muitos” e “demais”, mas o sentido de concepcio do mundo e jul-
gamento de valor sdo profundamente diferentes, Na literatura de
classe, as imagens de banquete sfio complexas e contraditérias; sua
alma, sin6nimo de abundancia popular herdada do folclore, ndo vive
em boa comunhio com o corpo limitado, individual e egoista. As
imagens do grande ventre, da boca escancarada, do falo enorme e a
imagem popular positiva do “homem saciado”, aparentadas as imagens
de banquete, revelam um mesmo cariter complexo e contraditério. O
grande ventre dos deménios da fecundidade e dos heréis populares
glutGes (por exemplo o Gargantua das lendas) transforma-se na
grande panga do abade simonfaco insacidvel. Entre esses limites ex-
tremos, a imagem conhece uma vida desdobrada, complexa e con-
traditoria,

No século XVII, Gordo-Guilherme (um dos trés turlupins)® foi
um dos representantes e mestres favoritos do cdmico popular. Ele
€ra tdo monstruosamente gordo que “precisava dar varios passos antes
de tocar o seu préprio umbigo”. Usava um cinto em dois lugares:
sob o peito e sob o ventre, de tal forma que O seu corpo tomava a
forma de um tonel de vinho; o seu rosto estava abundantemente em-
poado com farinha que voava para todos os lados quando ele se
movia ou gesticulava. Dessa forma, a sua silhueta era a encarnacdo
corporal do pdo e do vinho. Essa profusio ambulante dos bens ter-
restres gozava de um prodigioso sucesso junto ao povo. Gordo-Gui-
therme ¢ a personificagio da utopia alegre e universal do banquete,
do “século de Saturno” retornado i terra. A santidade ¢ a pureza
desse ventre generoso nio pdem evidentemente nenhuma divida. Mas

a _Trio famose de atores de feira no séeulo XVII em Paris, composto por
Henri le Grand, Gros Guillaume ¢ Gaultier Garguille,
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eis em seguida a grossa panca de Mister Pickwick: ele liga-se sem
ditvida a Gordo-Guilherme (mais exatamente aos seus congéneres in-
gleses, os palhagos populares); o povo inglés aplaudiu-o e aplaudi-lo-a
sempre; mas essa panca ¢ bem mais complexa e contraditéria que o
tonel de vinho do Gordo-Guilherme.

O desdobramento e a contradigio interna das imagens de banquete
popular se reencontram nos géneros e variaches mais diversos na
literatura mundial. O Tratedo de Garcia que acabamos de examinar
¢ uma dessas variacoes.

Trataremos agora de alguns outros fendmenos andlogos do mesmo
perfodo. Nos Poemas latinos atribuidos a Walter Mapess fipura o
Magister Golias de quodam abbate. Essa obra descreve o dia de um
abade, cheio de acontecimentos relacionados exclusivamente com a
vida material e corporal, ¢ em primeiro lugar a excessos de comer e
beber. A descrigdo desses acontecimentos da vida corporal (pois o
abade ndo conhece outros) tem um caréter grotesco flagrante: tudo
é levado ao extremo, o autor d4 interminiveis enumera¢des das igua-
rias variadas que o abade devora. Comeca explicando todos os meios
que o abade emprega para esvaziar-se (¢ assim que comecga o dia).
As imagens materiais e corporais vivem uma existéncia dupla e com-
plexa. Sente-se ainda palpitar nelas o pulso do corpo coletivo gigante
em cujo seio nasceram.® Mas esse pulso gigantesco bate fracamente,
com intermissdes, pois essas imagens estic destacadas daquilo que
justificava o seu crescimento e o seu exagero, do que as ligava a
abundéncia popular. O triunfo de “um certo abade” 3 mesa é um
triunfo roubado, pois niic aperfeicoa nada. A imagem positiva da
“boa mesa” e a imagem negativa da glutonaria parasitaria fundiram-se
em um todo intermitente e internamente contraditério.

Um outro trecho da mesma recolha, o Apocalipse de Golias, ¢ cons-
truido exatamente sobre a mesma matéria. Mas aqui o autor sublinha
que o abade, que deglutiu um excelente vinho, reserva aos sens monges

5 Ver Poems Attributed to Walter Mapes, ed. Th. Wright, Londres, 1841,

8 Supde-se que essa obra tenha sido escrita por “Mestre Golias”, E o
pseudénimo que toma um libertino, um homem saido da rotina costumeira da
vida, escapade das concepdes oficiais. Esse pseudfnimo aplicava-se igualmente
a0s bébados, devassos, dissipados. Sabe-se que os “vagantes’” se chamavam
também “goliardos”. Etimologicamente, esse nome tinha uma dupla interpreta-
¢ao: derivava da palavra latina gufa e do nome de Golias; as duas interpreta-
¢Ges eram correntes, e alids ndo s¢ opunham, do ponto de vista semdntico, Os
filésofos italianos F. Neri e F. Ermini demonstraram a existéncia de um “ciclo
de Golias™ particular. Golias, gigante biblico, fora oposto, por Santo Agostinho
e por Beda, o Venerdvel, & cristandade, como a encarhagio do principio anti-
cristdo, Lendas e cangBes comegaram a envolver essa personagem, que se tornou
simbolo de glutonaria e embriaguez. Aparentemente, esse nome superou vériocs
nomes folcléricos locais de gigantes que encarnavam o corpo grotesco,
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um vinho ordindrio. Ouvimos os protestos do irmdo Jean que acusa
o seu abade de amar o bom vinho, enquanto recusa e teme organizar
a luta para salvar os muros do mosteiro,

Na literatura recreativa latina dos séculos XII e XIII, as imagens
de banquete, assim como as ligadas 2 virilidade, estio habingalmeqte
concentradas em volta da figura de um monge bébado, glutdo e dis-
soluto, Essa imagem £ bastante complexa e intermitente. Em primeiro
lugar, estando muito dado a vida material e corporal,_o monge est‘a
em brutal contradicio com o ideal ascético a cujo servigo ele deveria
estar. Em segundo lugar, a sua glutonaria excessiva é o parasitismo da
ociosidade inativa. Ao mesmo tempa, ele € para 0s autores o porta-voz
do principio “gordo”: beber, comer, virilidade, alegria. Os autores
dessas historias ddo na sua imagem os trés elementos simultineos:
ndo s2 saberia precisar onde terminam os elogios e comegam as cen-
suras. Os autores ndo estdo penctrados pelo principio ascético de
modo algum. A énfase estd quase sempre colocada sobre o elemento
*gordo”. Quvimos a voz do clérigo de origem popular, que se empe-
nha em ilustrar os valores materiais e corporais, sem sair contudo dos
limites do sistema de concepcio do clero. Naturalmente, essas obras
estavam aparentadas as recreacdes, a alepria das festas, aos dias gordos
durante os quais todas as licencas eram concedidas.

Examinaremos uma histéria desse género que gozava de grande
popularidade. Seu tema € extremamente simples: um monge tem o
costume de passar as noites com uma mulher casada, até o dia em
que 0 marido o pega em flagrante ¢ castra-0. Os autores lamentam
mais o monge do que o marido. Para caracterizar (ironicamente) a
“castidade” da dama, cita-se o nimero dos seus amantes, que ultra}-
passa qualquer verossimilhanga. Na verdade, essa histdria nio é mais
do que “a farsa trégica da perda do falo do monge”. O nimero im-
portante de manuscritos que conhecemos desde o século XIII teste-
munha a sua popularidade. Em vdérios deles, ela se apresenta sob a
forma de “alegre homilia”, enquanto que no século XV ela adquire
mesmo a forma de uma “Paix80”. No Codex Parisianus, ela se intitula
Passio cuiusdem monachi (A paixdo de um monge). Apresentada
como uma leitura evangélica, comega com essas palavras: “Naguele
tempo...” De fato, ¢ uma verdadeira “paixdo carnavalesca”.

Um dos temas mais difundidos na literatura recreativa latina nos
séculos X1I e XIII era o da superioridade do clérigo sobre o cavaleiro
em matéria de amor. O Concilio de Amor em Remiremont, que des-
creve um concilio de mulheres, nos vem do século XII. Nos seus
discursos, as mulheres elogiam a superioridade dos clérigos sobre os
cavaleiros em matéria de amor. Numerosas obras do século XIII
tratam de assuntos andlogos, pondo em cena concilios e sinodos do
clero reunidos para defender o direito dos clérigos de ter mulheres ¢
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concubinas. Esse direito se prova por miltiplas referéncias parddicas
ao Evangelho e ountros textos sagrados.?

Em todas essas obras, a figura do clérigo ou do monge torna-se
contraditoriamente o porta-voz da virilidade & da abundancia material
e corporal. Frei Jean e parcialmente Panurge j4 estio em preparagio.
Apds essa digressdo, voltemos as imagens de banquete.

Na mesma época, a tradicio medieval do banquete se desenvolve
em duas outras diregBes: nas missas parédicas dos babados ¢ na obra
lirica dos vagantes em lingua latina. Esses fendmenos sio bem conhe-
cidos & ndo necessitam um exame detalhado. Ao lado das missas pa-
rédicas dos bébados (Missa de potatoribus ou Potatorum missa),
havia as missas dos jogadores (Officium lusorum) e por vezes ainda
os dois elementos: vinho ¢ jogo estavam reunidos na mesma missa.
Essas missas seguiam por vezes de maneira estrita o texto dos ver-
dadeiros oficios. As imagens do vinho ¢ da embriaguez sdo quase in-
teiramente privadas de cardter ambivalente. Por sua natureza, essas
obras se aproximam mais dos disfarces parddicos superficiais dos
tempos modernos. Na poesia dos vagantes, as imagens do beber, do
comer, do jogo e do amor revelam as suas ligagdes com as formas da
festa popular. Encontra-se ainda a influéncia da tradicdo antiga das
cangdes para beber. Mas, no conjunto, as imagens de banquete in-
gressam na nova via do desenvolvimento individual e lirico.

E assim que se apresenta a tradigdo do banquete na literatura latina
recreativa e de festa na Idade Média. Sua influéncia sobre Rabelais
€, obviamente, segura. Essas obras, além disso, adquirem um imenso
valor explicativo, enquanto fendmenos aparentados e paralelos.

Quais sdo as fungdes das imagens de banquete na tradicio medieval
que acabamos de definir?

Em toda parte, desde a Coena Cypriani até as homilias de Zendo
€ as sitiras ¢ parddias mais recentes dos séculos XV e XVI, as
imagens de banquete liberam a palavra, conferem um tom livre e sem
temor a toda a obra. No simpésio da Idade Média, contrariamente ao
da Antigitidade, ndo h4, na maioria dos casos, discursos nem debates
filoséficos. Mas toda a obra, no seu conjunto, toda a massa verbal,
estd impregnada pelo espirito do banquete. O fogo livre com as coisas
sagradas constitui o tom essencial do simpdsio medieval. Nio se trata
nem de piilismo nem de alegria primitiva extraida da degradacgio do
elevado. Nio compreenderiamos o espirito do simpésio grotesco, se
ndo levdssemos em conta o elemento profundamente positivo do
triunfo vitorioso, inerente a toda imagem de banquete de origem fol-

T A disputa do clérigo e do cavaleiro foi tratada igualtmente em obras em
lingua vulgar (ver Ch. Qulmont, fes débats du clerc ot du chevalier, Paris,
1911).
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clérica, A consciéncia da sua forca puramente humana, material e
corporal penetra o simpdsio grotesco. O homem néo teme o n_mundo,
ele venceu-o, degusta-o. Na atmosfera dessa degusmgao_ vitoriosa, o
mundo toma um aspecto novo: colheita excedente, crescimento gene-
roso. Todos os terrores misticos dissipam-se (apenas os usurpadores
e o5 sustentadores do mundo velho agonizante vém assombrar os
banquetes). . ‘

Os ditos de banquete sdo ao mesmo tempo universalistas e mate-
rialistas. E por isso que o simpdsio grotesco transforma e ‘:Ee.grada de
maneira parédica toda vitéria puramente ideal, mistica e ascética sobre
o mundo (isto €, a vitéria do espirito abstrato). No simpdsio grotesco
da Idade Média, encontra-se quase sempre um elemento de transfor-
macio parédica da Ceia. Essas propriedades se mantém mesmo quan-
de o simpdsio se subordina ac méximo 3 tendéncia estritamente
satirica. .

A intrusdo, na lingua dos clérigos e dos escolares, de uma quanti-
dade inaudita de transformacgdes verbais coloquiais de textos sagra-
dos relacionados com o beber e o comer, testemunha a grande facul-
dade que tinham esses altimos de liberar a palavra. Essas transforma-
¢oes eram utilizadas em qualquer banquete, mesmo comum. Os textos
sagrados, palayras litlrgicas, fragmentos de oragBes de tras para
diante, degradadas, acompanhavam literalmente cada libagfo, cada
garfada. O discurso de frei Jean, especialmente “Os ditos do§ b.em
embriagados”, ¢ uma prova clara disso no livio de Rabelais, J4 cita-
mos o testemunho de Henri Estienne a esse respeito. Todas essas
parddias de mesa (que vivem ainda hoje) sfo heranca da Idade Mé-
dia, escombros do simpésio grotesco. '

Alguns contemporineos de Rabelais: Calvino, Charles de Sainte-
Marthe, Voultée, etc. relacionam diretamente as correntes e estados
de espirito atefstas e materialistas 4 atmosfera da mesa; definem essas
correntes como uma espécie de libertinagem de mesa.

Na Idade Média e na época de Rabelais, essa libertinagem de mesa
tinha um carater democréitico. Numa importante medida, a sua va-
riante inglesa, na época de Shakespeare, era o libertinismo de mesa
do circulo de Newsh e de Robert Green: na Franca, tinha como
adeptos proximos os poetas libertinos: Saint-Amant, Théophile de
Viau, d’Assoucy. Em seguida, essa tradicio toma a forma do ateismo
aristocratico e do materialismo, cuja expressio mais marcante em
Franca foram, no século XVII, as orgias do circulo dos Vendéme.

O papel dos ditos de banguete, liberados do medo ¢ da piedade,
ndo deveria ser subestimado, nem na histéria da literatura, nem na
do pensamento materialista. _ ) )

Tudo o que fizemos foi seguir a linha latina do simpésio medieval.
No entanto, as imagens de banquete também desempenharam um
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cminente papel na literatura em lingua vulgar, na tradigfio oral popu-
lar. Sua importincia € considerdvel em todas as lendas de gigantes
(por exemplo na tradigiio oral das lendas de Gargantua ¢ na obra
popular que serviu de fonte a Rabelais). Havia um ciclo de lendas
extremamente populares, que apresentava o pais utépico da gluto-
naria e da ociosidade (por exemplo o fabliau do Pais da abundan-
cia).® Encontramos reflexos dessas lendas em numerosos documentos
da literatura medieval, Por exemplo, o romance Aucassin et Nicolette
descreve o pais de Torlore. B “0 mundo s avessas™: oreidadluze
a rainha faz 2 guerra. Fssa guerra & alids puramente carnavalesca; os
combatentes lutam com grandes golpes de queijos, macds cozidas e
cogumelos (o rei parindo e a guerra com produtos comestiveis sio
imagens tipicamente populares). Em Guillon de Bordeaux, hi um
pais onde o pao cresce com profusio e ndo pertence a ninguém. A
obra intitulada Viagem e navegacdo de Panurge, discipulo de Panta-
gruel, as ilhas desconhecidas e maravilhosas ¥ descreve um pais utdpico
onde as montanhas sio de manteiga e farinha, os rios de leite, e
pasteizinhos quentes brotam como cogumelos, etc.

Reencontramos a influéncia desse ciclo de lendas nos episddios da
estadia de Alcofribas na boca de Pantagruel (o motivo da salvacio
conira pagamento) e no da guerra das morcelas.’0 Ag imagens de
banquete tém um papel dominante na elaboragio de um tema extre-
mamente popular na Idade Média, o da Disputa dos Gordos e dos
Magros. Esse tema foi com efeito tratado fregiientemente ¢ da ma-
neira mais diversa.lt Rabelais desenvolve-o pOr sua vez na enumera-
¢4o dos pratos magros e gordos que o0s gastrolatras oferecem ao seu
Deus, no episédio da guerra das morcelas. A fonte de Rabelais foi
um poema do fim do século XIH: “A Batalha de Quaresma e Come-
Came” (no fim do século XV Molinet utiliza-o nos seus Debates

8 Pays de cocagne. Publicado no Recueil Méon, t. 1V, p. 175.

% Em vida de Rabelais, essa obra foi recditada sete vezes, inclusive com
outros tftules. Escrita sob a influéncia dos dois primeiros Hvros de Rabelais,
essa obra foi por sua vez utilizada por ele no sen Quarto Livro (episédios da
guerra das morcelas e do gipante Bringuenarilles).

18 Em seu Schisraffenland (A Terra dos Preguicosos), Hans Sachs descreve
um pais onde a ociosidade, a preguica ¢ a glutonaria sdo honradas; quem se
distingue na ociosidade e na glutonaria ¢ recompensado; quem combate as mor-
celas é sagrado cavaleiro; os dorminhocos sig premiados, ete, Vemos imagens
semelhantes 3s de Rabelais: episédio da guerra das morcelas ¢ da estadia de
Alcofribas na boca de Pantagruel. Mas percebe-se em Hans Sachs um forte
natiz moralizador, ausente em Rabelajs.

11 Ele estava ainda perfeitamente vivo no século XVI, como o provam os
quadros de Peter Brueghel o Velho: duas estampas: “Cozinha gorda” e “Cozi-
nha magra”, os estudos “Batalha entre Terca-feira gorda ¢ Quaresma”, ¢ final-

mente 0 “Torneio entre Quaresma e Camnaval™ todas esszs telas situam-se por
volta de 1560,
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entre carne e peixe). Um poema do século XI}I descreve a luta entre
dois grandes soberanos: um encarrha a abstlnencﬁa, 0 outro a CODJIEIa
gorda. Descreve-se o exército de “Come-Carne” cujos sgldados sdo
salsichas, salsichdes, etc.; tomam parte na batalha quetjos frescos,
manteiga, creme, etc. .

Assinalemos enfim a influéncia importante das imagens de banquete
nas soties, farsas, em todas as forn;nas de cBmico popular da rua,
Sabe-se que as figuras bufas nacionais tomaram seus nomes de pratos
tipicos (Hans Wurst, Pikkelhering, etc.) '

No século XVI, uma farsa intitulada Os mortos vivos fora apre-
sentada na corte de Carios IX. O assunto era o se’gui'nte: um ad\iogado
atingido por desarranjo mental imagina que estd morto; para de
comer e beber e fica estendido, imével, sobre a sua cama. A fim de
curé-lo, um parente faz-se passar por morto ¢ ordena que o cologuem
sobre a mesa, como um cadédver, no quarto do advogado doente. E
que toda a assisténcia se ponha a chorar & roda do pretenso cadévgr,
enquanto que este, deitado sobre a mesa, comega a fazer caretas to
desopilantes que todos se poem a rir, até o pseudomorto. O advogado
exprime o seu espanto, mas persuadem-no de que os mortos devem
rir; entéo, ele se obriga a rir: € o primeiro passo para a cura, Em
seguida, o parente morto, deitado sobre a mesa, pde-se a comer ¢
beber. Convencem igualmente o advogado de que os mortos comem
e bebem; ele comega por sua vez a comer e a beber e cura-se defini-
tivamente. Assim, o riso, o alimento e a bebida vencem a morte. Esse
motivo lembra a novela de Petronio, 4 casta matrona de Efeso (ex-
traida do Satfricon).12

Na literatura medieval escrita e oral, em lingua vulgar, as imagens
de banquete sao tdo estreitamente ligadas A imagf:m grotesca do
corpo que vérias dessas obras sé poderdo ser analisadas no nosso
proximo capitulo consagrado A concepgio grotesca do corpo.

Apgora, algumas palavras sobre a tradigio italiana do banquc}e. Nos
poemas de Pulci, Berni, Ariosto, as imagens de l?anqgete tém um
papel capital, sobretudo nos dois primeiros. E maior alnda} em Fo-
lengo, tanto nas obras em italiano como em lingua maca_rror!}ca. As
imagens de banquete e as indmeras metiforas e comparagbes “comes-
tiveis” parecem mesmo idéias fixas. Na poesia macarronica, o 011mpp
€ um lugar gordo com montanhas de queijo, mares de leite, nas quais
nadam bolos e pastéis; as musas sfio cozinheiras. Folengo descrpve a
cozinha dos deuses em todos os detalhes ao longo de cento e oitenta
versos; o néctar é um caldo gordo de porco bem temperado, etc. O

12 Sobre essa farsa, - zr informagdes em: Guyon, Diverses lecons, t. 1,
cap. XXV.
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papel destronador e renovador dessas imagens é evidente, da mesma
forma que seu caréter enfraquecido e diminuido: nota-se com efeito a
predomindncia do elemento estritamente literdrio; a alegria triunfa-
dora do banquete degenerou, ndo tem nenhum universalismo auténti-
co, e 0 aspecto de utopia popular estd igualmente quase ausente. Nio
se poderia negar uma certa influéncia de Folengo sobre Rabelais, mas
ela sé diz respeito aos elementos superficiais ¢ nio &, afinal de contas,
muito grande.

Assim se¢ apresenta a tradiciio das imagens de banquete na Idade
Meédia e no Renascimento, da qual Rabelais se tornou o herdeiro e o
grande mestre. Assiste-se nas suas obras ao triunfo do aspecto posi-
tivo, vitorioso e liberador das imagens. A tendéncia inerente ao uni-
versalismo e & abundancia revela-se em todo o seu vigor.

Contudo, Rabelais também conhece os monges vadios e glutdes;
sdo eles gue revela, por exemplo, no capitulo “Porque os monges
gostam de estar na cozinha”*, do Quarto Livro. Descrevendo os pas-
satempos de Gargantua enquanto faz a sua educacio escoléstica, Ra-
belais entrega-se 2 uma sitira da glutonaria do seu herdi (os passatem-
pos de Gargantua evocam muito o dia de “um certo abade”). No
entanto, o aspecto estritamente satirico é muito limitado & secundério.

O elogio de Gister tem, contudo, um cardter mais complexo. Esses
elogios, assim como os capitulos precedentes (os gastrGlatras € seus
sacrificios culindrios exagerados a Géster), denotam o combate a
que se entregam duas tendéncias opostas. A abundéincia da mesa
conjuga-se com a glutonaria pura dos gastrélatras, que veneram o
ventre do seu deus, enquanto que Géster “reenviava esses Matagorz =
a cloaca para verem, considerarem, filosofarem ¢ contemplarem que
divindade encontravam na sua matéria fecall”*»

Sobre o fundo dessas imagens negativas de gastromania vazia (a
negacido nfo se estende contudo aos pratos ¢ vinhos servidos zos
gastrOlatras), eleva-se a possante imagem de Géster, inventor e cria-
dor de toda a cultura técnica humana.

Pode-se encontrar nos estudos rabelaisianos uma opinido segundo
a qual a celebragio de Gaster contém em germe o materialismo histS-
rico. E ao mesmo tempo exato e inexato. Nio se pode pensar em
embrides de materialismo histérico, no sentido estrito do termo, na
etapa historica em que escrevia Rabelais. Mas nio se poderia ver ai,
de forma alguma, apenas um primitivo “materialismo do estdmago”.
Gister, que inventou a agricuitura, os meios de conservar o grio, as

* Pléiade, p. 568; Livro de bolso, vol. 1V, p. 177.
a Termo injurioso, titado do nome de Matthieu Got, chefe dos ingleses no
Perche, no séeulo XV,

** QObras, Pléiade. p. 708; Livro de bolso, vo. 1V, p. 531,
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armas para defendé-le, os meios de transporti-lo, a construgéo lde
cidades e fortalezas, a arte de destrui-las, e que, por causa disso, in-
ventou as ciéncias (Matemdtica, Astronomia, Medicina, etc.), esse
Géster ndo é o ventre bioldgico de uma criatura animal, mas a en-
carnagdo das necessidades maieriais de uma coletivifladc hum_ana:\ or- -
ganizada, Esse ventre estuda o {nundo, a fim de vencé-lo e 'subll:nete-lo.
E por isso que o elogio de Géster deixa perceber tons vitoriosos de
banquete, ao final da ilustragio que se transforma numa fantasmago-
nia técnica das futuras conquistas e invengdes de Géaster. Mas a esses
tons misturam-se entoagdes reprobatodrias negativas, porque Gaster &
egofsta, clpido e injusto: se ele inventon o meio de construir cidades,
ele também inventou o de destrui-las, isto €, a guerra. E isso que de-
termina o caréter mais complicado da personagem, introduz uma pro-
funda contradi¢do interna nessa figura para a qua! Rabelais néio en-
controu verdadeira solugdo. Alids, ele nem sequer tentou resolvé-lo:
deixa a complexidade contraditéria da vida, persuadido de que o
tempo todo-poderoso saberd encontrar a saida.

Sublinhemos que as imagens de banquete vitorioso tém sempre
uma coloracdo historica, o que ressalta especialmente no episédio em
que a fogueira que serviu para queimar os cavaleiros, se transforma
em fogdo de cozinha: o banquete se passa de alguma forma na nova
época, da mesma maneira que o banquete de carnaval tinha lugar
num futuro utdpico, no século de Saturno retornado a terra, O tempo
alegre e triunfante exprime-se na lingua das imagens de banquete.
Como 4 explicamos, essa idéia estd ainda viva nos brindes de hoje.

Nio tratamos ainda de um aspecto extremamente importante das
imagens de banquete: o elo especial do comer com a morte e os in-
fernos. Entre outros sentidos, a palavra “morrer” significava “ser de-
vorado”, “ser comido™. Em Rabelais a imagem dos infernos esti in-
dissoluvelmente ligada aquelas que se referem ao comer ¢ beber. Mas
os infernos tém igualmente a significa¢do topogridfica do “baixo” cor-
poral, e ¢le descreve-os também nas formas do carnaval. Os infernos
sdo um dos eixos mais importantes do livro de Rabelais, como de toda
a literatura do Renascimento (e ndo foi por acaso que foi inaugurada
por Dante),

Consagraremos um capitulo especial is imagens do “baixo” mate-
rial e corporal e aos infernos; agora, voliemos ao aspecto das imagens
de banquete que as relaciona aos infernos e 3 morte.

Sublinhemos, uma vez mais, & guisa de conclusdo, que na tradigdo
da festa popular (e em Rabelais), as imagens de banguete se diferen-
ciam nitidamente daquelas que dizem respeito ao comer na vida pri-
vada, da glutonaria e embriaguez correntes, tais como aparecem na
literatura burguesa inciniente. Essas tltimas sfio a expressio da sa-
tisfacdo e da saciedade oncretas de um individuo egoista, a expressdo
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do goze individual e ndo do friunfo do conjunto do povo. Elas estio
isoladas do processo de trabalho e de luta, desligadas da praga pi-
blica e encerradas no interior da casa e do quarto (“abundincia do-
raéstica”); ndo € a “boa mesa”, mas uma pequena refeicdo doméstica
com mendigos esfaimados 3 soleira; quando essas imagens sdo hiper-
bolizadas, sdo apenas a expressdo da cupidez, e nio dum sentimento
de justica social. E a vida cotidiana imével, privada de toda ampliagio
simbélica e valor universal, independentemente do fato de saber se a
pintura ¢ estritamente satirica, isto é, puramente negativa ou positiva
(enquanto satisfagfio).

Ao contrario, as imagens da festa popular do comer e do beber
ndo tdm nada de comum com a vida cotidiana imdvel ¢ o contenta-
mento de um individuo privado. Essas imagens sio profundamente
ativas e triunfantes, pois elas completam o processo de trabalho e de
luta que o homem, vivendo em sociedade, efetua com o mundo. Elas
sdo universais, porque tém por fundamento a abundincia crescente
inextinguivel do principio material. Elas sdo universais e misturam-se
organicamente is nogdes de vida, morte, renascimento e renovagio.
Misturam-se organicamente também 3 idéia de verdade, livre e licida,
que ndc conhece nem o medo nem a piedade, e portanto também &
palavra sabia. Enfim, penetra-as a idéia do tempo alegre, que se
encaminha para um futuro melhor, que mudar e renovari tudo 3
sua passagem.

Nao se compreendeu até agora essa profunda originalidade das
imagens de banquete popular. Costuma-se interpretd-las no plano da
vida privada e qualificd-las de “realismo vulgar”. E por essa razio
qué neém se compreendeu nem se explicou o seu encanto insélito, e
muito menos o papel imenso que desempenharam na literatura, na
arte ¢ nas concepgoes do passado. Da mesma forma que ndo se estu-
dou a vida contraditéria das imagens do banquete popular nos siste-
mas de ideologias de classe, onde elas sio reduzidas ao cotidiano,
desembocam na degenerescéncia, e isso num grau diverso em funcgio
das diferentes etapas da evolucfio das classes Assim, na arte fla-
menga, as imagens de banquete, embora reduzidas ao cotidiano bur-
gués, conservam ainda, se bem que em grau menof, a sua natureza
positiva, o que explica 2 sua forca e o seu encanto na pintura fla-
menga. Nesse dominio ainda, um estudo mais profundo da cultura
popular do passado permitird colocar e resolver de maneira nova toda
uma séric de problemas capitais.
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Capftulo Quinto

A IMAGEM GROTESCA DO CORPO EM
RABELAIS E SUAS FONTES

No grupo de imagens de banquete que acabamos de estudar, pude-
mos observar exageros, hipérboles nitidarmente fundamentada:s.. Esses
mesmos €xageros se encontram nas imagens do/ corpe e da vida cor-
poral, assim como em outras 1mage’ns.‘l§/[as é nas dc: corpo e da
alimentagiio que eles se exprimem mais mtlda_me’nﬁe. E af também que
€ preciso procurar a fonte principal ¢ o prmc1p10‘qnador de todos
0s outros exageros e hipérboles do universo rabelaisiano, a fonte de
toda profusio e superabundincia, 3

O exagero, 0 hiperbolismo, a profusio, o excesso sio, s.egundo
opinidio geral, os sinais caracteristicos mais marcantes do estilo gro-
tesco. ) . .

Foi o pesquisador alemdo Schneegans que realizou a tentativa mais
conseqiiente e rica no sentido de reconstruir a histéria ¢ fornecer a
teoria do grotesco. A sua Histdria da sétira grotesca (1894) :concec@e
um lugar preponderante (quase a metade da obra) a Rabel_als._Mals
ainda, pode-se mesmo afirmar que o autor orienta na direcio de
Rabelais a histéria ¢ a teoria da sétira grotesca. Embora particular-
mente precisa ¢ consegiiente, a interpretacdo da imagem grotesca que
Schneegans oferece parece-nos fundamentalmente inexata. Ao mesmo
tempo, os seus erros sio extremamente tipicos; eles repetem-se na
grande maioria dos trabalhos sobre 0 mesmo assunto publicados antes
do seu ¢ sobretudo depois. S@Wﬂéﬂ?ﬂ&;
funda e essencial do grotesco, no qual pércebe apenas uma exageragao
denegridora, realizada ¢om Tinalidades estritamente satiricas. Como
essa maneira de tratar o grotesco é eminentemente tipica, abriremos.
nosso capitulo com uma critica das concepgdes de Schneegans.
- Nosso autor enfatiza uma Glerehciacao rgorosa de1rés tipos ou
categorias de comico, o comico bufo (possenhaft), o comico burlesco
e 0 cOmico grotesco. A fim de distingui-los, ele analisa trés exemplos.
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Como exemplo do primeire caso, ele cita uma cena da commedia
dell'arte italiana (citada primeiro por Flogel, depois por Fischer),
Um gago que se dirige a Arlequim ¢ incapaz de pronunciar uma pa-
lavra complicada: faz esforgos terriveis, sufoca, cobre-se de suor,
abre @ boca bem aberta, treme, asfixia-se, sua face incha, seus olhos
saem das orbitas: “Tem-se a impressdo de que vai experimentar as
dores e os espasmos do parto”. Finalmente, cansado de esperar pela
palavra, Arlequim vem em socorro do gago de uma forma inesperada:
dé-lhe uma cabecada no ventre ¢ a palavra complicada vem ao mundo.,

Como exemplo de cémico burlesco, Schneegans cita a epopéia
burlesca de Scarron, O Virgtlio travestido; a fim de rebaixar as ima-
gens clevadas da Eneida, Scarron pée sempre em primeirc plano as
cenas da vida material ¢ corporal, e é assim que Hécuba lava fraldas,
Dido, como todas as africanas, tem o nariz chato, Enéias conquista-a
por sua juventude ¢ sadde, etc.

Como exemplo do cdmico grotesco, enfim, o autor cita imagens
de Rabelais, as frases de frei Jean afirmando que “sé a sombra do
campandrio de uma abadia j4 & fecunda” e que o habito monacal pode
restituir a um cfio a sua virilidade perdida, e o projeto de Panurge
de construir 2 muralha de Paris com 6rgios genitais.

Schneegans evidencia o cardter diferente do riso nesses trés tipos.
No primeiro caso (cémico bufo), o riso € direto, ingénuo e sem ma-
licia (mesmo o gago poderia ter rido dos seus infortinios). No se-
gundo caso (burlesco), hd uma certa dose de malicia e o rebaixa-
mento das coisas elevadas; além disso, o riso ndo ¢ direto, pois é
preciso conhecer a Eneida para aprecid-lo. No terceiro caso {grotes-
co), assiste-se & ridicularizagio de certos fendmenos sociais (deboche
dos monges, venalidade das mulheres de Paris) levando esses vicios
ao ¢xiremo; nesse caso, o riso nio € direto, pois o leitor deve conhe-
cer os fendmenos sociais visados.

Schneegans apdia-se sobre as teses da estética psicolGgica formal
para justificar as distingdes entre esses trés tipos de riso. O cdmico
fundamenta-se sobre o contraste entre os sentimentos de satisfagdo
e de insatisfagdo. Isso € valido para os trés tipos, embora as diferengas
que os separam, sejam a conseqiiéncia de fontes variadas de satis-
fagdo e de insatisfagdo e de suas diversas combinagdes,

Assim, no primeiro caso (bufonaria), o sentimento de insatisfacao
nasce do carater inesperado e insélito do remédio prodigalizado ao
£2go; quanto ao sentimento de satisfagio, decorre do bom resultado
da acdo de Arlequim,

No segundo caso (burlesco), a satisfacdo vem do rebaixamento
das coisas elevadas, as quais acabam fatalmente por cansar. Cansa
olhar para cima, é necessério baixar os olhos. Quanto mais poderosa e
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mais duradoura for a dominagio das coisas elevadas, maior satisfacio
provecam © seu destronamento ¢ rebaixamento. Daf o sucesso enor-
me das parddias e transformagoes quando sfo atuais, isto €, quando
o sublime j& capsou os leitores. Assim, os pastiches de Scarron, que
visavam o despotismo de Maiherbe ¢ do classicismo, eram atuais.

No terceiro caso (grotesco), o sentimento de insatisfacio vem de
ser a imagem impossivel e inverossimil: ndo se pode imaginar que
uma mulher sefa fecundada pela sombra de um campanério de aba-
dia, etc. E € essa impossibilidade, essa incapacidade de imaginar que
cria um vivo sentimento de insatisfagdo. No entanto, esse Giltimo &
vencido por uma dupla satisfagfio: primeiro, reconhecemos nessa
imagem exagerada a depravago ¢ a imoralidade efetivas que reinam
nos mosteiros, isto €, recolocamos essa imagem exagerada na reali-
dade; em segundo lugar, experimentamos uma satisfagio moral, poiy
essa imoralidade e essa depravagdo sdo fustigadas por meio da cari-
catura e da ridicularizagéio.

No primeiro caso (bufonaria), ninguém se tornou ridiculo, nem
o gago nem Arlequim. No segundo caso, o estilo elevado da Eneida,
assim como o classicismo em geral sdo objeto de derrisdo, sem que
haja contudo motivo moral; trata-se apenas de um simples gracejo
frivolo. No terceiro caso, contudo, é um fenémeno negativo preciso
que ¢ ridicularizado, alguma coisa que ndo devia ser (Nichtseinso-
llendes}, e € isso que Schneegans considera a propriedade essencial
do grotesco: exagera caricaturalmente um fendmeno negativo. E isso,
portanto, que distingue o grotesco da bufonaria ¢ do burlesco, Mesmo
que essas duas Gitimas formas possam admiti’ $X2gerss; elas nao sao
com efeito dirigidas contra o gué ndo devia ser. Além disso, no gro-
tesco, o exagero ¢ de Wit fantdstico Jevado ao extreme;-tocando a.
monstruosidade.

Segundo Schneegans, nas artes pldsticas o grotesco é principal-
mente uma caricatura, mas levada até aos extremos do fantastico.
Ele analisa vérias caricaturas de Napoleio II nas quais o grande
nariz do imperador adquire enormes proporgdes. As caricaturas gro-
tescas sdo aquelas mas quais o nariz_tem um tamanhbo .impossivel,

transforma-se em_focinho de porco ou bico de corvo.

Assim, para Schneegans, o exagero do negativo (o que ndo deveria
ser) até aos limites do impossivel ¢, do_monstruoso € a_propriedads.
essencial do grotesco. Disso resulta ser esmlm‘gr?ﬁﬁ&f
Quando nfo hd intengBes satiricas, ndo—exist rotesco, Schneegans
faz decorrer dessa definicdo todas as proprieet\fa%es particulares_das
imagens de Rabelais e do seu estilo verbal: exagero e superabundén-

Cia, propensio a sempre extrapolar, dos limites, enumeragdes de in-
concebivel extensdo, acumulagdo de sinénimos, etc.
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chetlrnos, essa concepgio é eminentemente tipica. A interpretacéio
da imagem grotesca, compreendida como puramente satirica, ou seja,
denegridora, é muito difundida. Sabe-se que Rabelais foi taxado de
autor satirico, quando ele nio o & mais que Shakespears e muito
menos que Cervantes. Isso porque Schneegans quer aplicar a Rabe-
lais a sua compreensdo da sdtira reduzida, conforme ao espirito dos
tempos modernos, em que ela ndo ¢ mais do que a negagdo de certos
fendmenos particulares, e nio a de toda a estrutura da vida (inclusive
da verdade dominante), negac¢éo indissoluvelmente associada a uma
afirmacdo do novo nascente.
. A Qlffggﬁfm?)_dﬂ_&hneggg_‘s é fundamentalmente errdnea. Ela ba-

seia-sg 50bre uma total 1gnoranf:1a de aspectos numerosos € essenciais

do grotesco e, antes de mais nada, da sua ambivaléncia. AlEm disso,
- Schneegans ignora inteiramente as suas origens folcléricas.

Ele & alids for¢ado a reconhecer que nao € possivel discernir os
fins satiricos de todas as exageracGes rebelaisianas, mesmo com o©
maior esforgo. Atribui isso & propria natureza da exageracio, que
tende perpetuamente a romper todos os limites, quaisquer que sejam;
levado por sua paixdo, por sua “embriaguez” mesmo, ¢ autor gro-
tesco esquece por vezes o fim verdadeiro da exageragdo e perde a
sétira de vista.

Schneegans cita para apoio dessa tltima tese a descricio do cres-
cimento extraordinirio de certas partes do corpo no Primeiro Livro
de Pantagruel,

0 ‘exagero (hiperbolizagdo) ¢ efetlvaql_f_:p_gg um dos Sll’ldlS caracte-
‘mas ndo € o mais 1mp0rtante E ainda mais inadmissivel c0n51dera-lo
como a natureza intrinseca da imagem grotesca, E Schneegans inter-
preta de viés o estilo da exageragio, o seu principio motor.

Pode-se colocar a seguinte questio; donde vem esse estilo, essa
“embriaguez” no exagero, se o seu objcto é um fendmeno negativo,
que ndo deveria ser? A obra de Schneegans permanece muda sobre
esse ponto. Da mesma forma, ndo revela de forma alguma o cardter
propric do exagero, que, freqiientemente, degenera em mudangas
qualitativas nitidas.

Se a natureza da sétira grotesca consiste em exagerar alguma coisa
de negativo que ndo deveria ser, nio se vé verdadeiramente de onde
pode vir esse excesso alegre no exagero que o préprio autor observa.
Menos ainda a riqueza ¢ a variedade qualitativas da imagem, suas
ligacbes diversas e muitas vezes inesperadas com fendmenos que
podem parecer longinquos ¢ heterogéncos. Na methor das hipdteses,
0 exagero puramente satirico de um fato negativo sé poderia explicar
0 aspecto puramente quantitativo do exagero, mas nio a variedade
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‘e a riqueza quahtanvas das imagens e das suas ligagdes. O mundo
; grotesco no qual s6 se tivesse exagerado o que ndo deveria existir,
seria quantitativamente grande, mas qualitativamente muito pobre,
reduzido, privado de cores e completamente triste (assim é em parte
o munde moroso de Swift). Cue relagdo teria ele com o mundo alegre
e tio rico de Rabelais? A orientagio satirica apenas néo pode nem
explicar o impulso positivo do exagero puramente quantitativo, sem
falar do da riqueza qualitativa.

Inspirado pela estética idealista da segunda metade do século pas-
sado ¢ pelas regras artisticas e ideoldgicas estreitas do seu tempo,
Schneegans nio pdde encontrar o bom caminho que dd acesso ao
grotesco, nem compreender que s¢ja possivel unir numa unica ima-
gem os pélos positivo e negativo, Com mais razéo, ele ndo pdde
compreender que alguém pudesse romper os seus proprios limites,
tanto quantitativos como qualitativos, pudesse ultrapassar a si mesmo
e misturar-se a outros objetos. As imagens grotescas prenhes, bicor-
porais permaneciam incompreensiveis e ele nio via que, no mundo
grotesco em devir, as fronteiras entre coisas ¢ fendmenos eram tra-
cadas de maneira completamente diferente do modo como o eram no
mundo estitico da arte e da literatura da sua época.

Voltemos ao ponto de partida da andlise de Schneegans, aos exem-
plos de bufonaria, burlesco e grotesco que cita. Pelo viés da sua ané-
lise, ele tenta mostrar 0 mecanismo psicolégico formal da sua per-
cepcdo, em vez de concentrar-se no seu contetido objetivo, Se, pelo
contrdrio, nds partimos desse conteiido objetivo, ¢ ndo mais dos as-
pectos psicolégicos formais, valorizamos a semelhanga e o parentesco
fundamentais dos trés exemplos, e as distingdes estabelecidas por
Schneegans nos parecerio artificiais e acidentais.

Quai é, entdo, na realidade, o contelido objetivo do primeiro exem-
plo? A descricio que dele faz Schneegans nfo deixa nenhuma ddvida
a esse respeito: o gago representa o ato de parir. Ele estd prenhe
duma palavra e ndo chega a trazé-la ao mundo. Citarei Schneegans:
“Parece que se trata das contragdes ¢ espasmos do parto”. A bocarra
aberta, os olhos fora das orbitas, o suor, o tremor, a asfixia, a face
inchada, etc., sdo outras manifestacGes e sinais tipicos da vida gro-
tesca do corpo; no caso, tomam o sentido de uma cena de parto.

O gesto de Arlequim torna-se entdo perfeitamente compreensivel:
ele ajuda o nascimento e, logicamente, dirige-se contra o ventre do
gago; em seguida, a palavra nasce. Sublinhemos que ¢ justamente
uma palavra que nasce. Q ato elevadamente espiritval é degradado e
destronado através de uma transposi¢ao para o plano material e cor-
poral do parto (representado da maneira mais realista). Mas gragas
a esse destronamento, a palavra renova-se ¢, de alguma forma, re-
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nasce pela segunda vez (movemo-nos sem cessar no circulo do nasci-
mento e do parto).

Percebemos, e da melhor maneira possivel, o aspecto topogrifico
essencial da hierarquia corporal as avessas, o baixo ocupando o lugar
do alto; a palavra localiza-se na boca e no pensamento (a cabega),
enguanto aqui ela € remetida para o ventre, de onde Arlequim a ex-
pulsa com uma cabegada. Esse gesto tradicional, chute no ventre (ou
no traseiro), € eminenterente topogréfico, encontra-se ai a mesma
l6gica da inversio, o contato do alto com o baixo. Além disso, aqui
hi também o exagero: os fendmenos corporais que acompanham as
dificuldades de elocugdio nos gagos (tensio ocular, suor, etc.) sdo
exagerados a ponto de se transformarem em sinais de parto, ¢ em
seguida a pronéncia de uma palavra desce do aparelho articulatério
ao ventre. Dessa forma, yma andlise_objetiva_permite revelar_nessa

pequena cena as propriedadés essenciais e fundamentais do grotesco,

0 _que a 15rfia extremamente rica e completamente carregada”de sen-
tido, até nos menores detalhes. Ela é a0 mesmo fémpo universalista:
¢ uma espécie de pequeno’dramg satirico da palavra, o drama do seu
nascimento material, ou o do corpo que tfaz a palavra ao mundo. O
realismo extraordindrio, a riqueza e o alcance do seu sentido, um
profundo universalismo marcam essa cena admirdvel, da mesma forma

que todas as imagens do cdmico autenticamente popular.

Da mesma maneira, uma andlise objetiva do pastiche de Scarron
revelaria a existéncia de elementos idénticos. Infelizmente, suas ima-
gens s30 mais pobres e esquematizadas; elas deixam grande margem
ao acidental, ao artificio literdrio. Schneegans vé af apenas uma de-
gradaciio do sublime que comeca a cansar o leitor, Explica-a por con-
sideragdes psicolégicas formais: & preciso abaixar os olhos, a fim de
repousar a vista que olhou demais para cima. E efetivamente, o autor
destrona as imagens da Eneida transpondo-as para a esfera material
e corporal; a do comer, do beber, da vida sexual e dos acontecimentos
corporais relacionados. Essa esfera tem um valor positivo, é o baixo
que dd d luz. Assim as imagens da Eneida sio nio apenas destrona-
das, mas também renovadas. Repetimos, tudo isso adquire, sob a
pena de Scarron, um cariter literdrio mais abstrato e superficial,

Retomemos o terceiro exemplo de Schneegans, as imagens rabelai-
sianas. Vejamos a primeira. Frei Jean afirma que at¢ mesmo a sombra
do campandrio da abadia é fecunda. Essa imagem introduz-nos outra
vez na logica grotesca. Nio se trata de uma simples exageragdo gro-
tesca da “depravacio” monacal, pois o objeto transpoe os seus limites
qualitativos, cessa de ser ele-mesmo. As fronteiras entre o _corpo
mundo apagam-se, assiste-se a u 3 ~exterior g-das—
coisas. Convém subli que o campandrio (a torre) é a imagem
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rotesca corrente que serve para designar o falo.! Todo o contexto
ﬁue prepara a presente imagem cria a atmosfera justificadora dessa

transformagiio grotesca. Eis o texto de Rabelais:

“Que disparate! (diz o monge). Ela poderia ser tao feia quanto
Proserpina que ela arranjal"ia, por pel_ls, um galope, pois ha monge;
por perto, ¢ um bom artifice pde mdy1ferentemente todas as pegas
obra. Que a sifilis me apanhe, se ndo as en-contra:des prenpas na
volta, pois até mesmo a sombra do campandrio de uma abadia é fe-
cunda."* T o

Todos os ditos de frei Jean regurgitam de elemqntos nio-oficiais
¢ degradantes, que preparam & atmosffira da nossa imagem grotesca.
Vemos em primeiro lugar uma expressdo tomada do jogo de bara.lhg
“bien rentré de picques” — entrar com espadas — fazer uma ma
jogada, fig. dizer um disparate). Depo;s a da horrenda Pljolseripmg,
rainha dos Infernos, que nio é de maneira alguma uma reminiscéncia
antiga, mas antes a “mée dos diabos”, personagem .das dl‘abruras
medievais; além disso, comporta uma nuance topografica pois, para
o autor, os infernos figuram o *“baixo corpc_)ral”. Em segmffla, encon-
tramos um juramento (“por Deus™), depois uma blastémia .( que a
sifilis me apanhe™), ambos ligados ao “baixo” corps;ral. Enflm, (‘fl‘uas
metiforas designando o ato do amor, uma t.Oma:fla a equltagz}c? ( ga-
lope™), a outra sob a forma de um provérbio (“um bom artifice poe
indiferentemente todas as pecas a obra”). Em ambos os £asos, assis-
te-se ao rebaixamento dos objetos de uma outra cfrdz_em”(equlta'gao,
irabalho), seguido da sua renovagﬁq no plano do *“baixo” material ¢
corporal, e isso prepara também a imagem grotesca. . .

Todos esses elementos da linguagem criam a atmos_)_?f:ra' licenciosa
especifica; a_maioria_deles _ 2 .

rial e corporal, corporificam e rebaixam as coisas, misturam 0 €orpo
ao mundo, préparando dessa forma a transformacao __a@:gqmpqnq’r;o\
em falo, B

Essa imagem grotesca €, como afirma Schneegans, uma pura satira
‘moral visando a depravagio dos monges?

A passagem que acM ¢ um fragmento de'um bas-
tante extenso episédio que narra a histéria dos seis peregrinos que

1 Rabelais ¢ seus contemporiineos conheciap-x muite bem au'avés_ das fontes
antigas o sentido de falo dado 2 alta torre. _Els um extrato de Luc:llano‘i Sobre
a deusa da Siria: “E sob esse pértico que sdo colocados os falos ¢ gva 08 por
Baco: sna qltura é de trezentas bracas. Todos os anos um home’m sobe a?dplc;!o
de um desses falos e af fica por sete dias... A multiddo estd convenci éa e
que esse homem, desse ponto elevado, conversa ¢om 08 deuses, € lhes pede a
prosperidade de toda a Siria [...]1” (Luciano, Obras, p. 448.)

* Obras, Pléiade, p. 132; Livro de bolso, vol. I, p. 355.
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Gargantua comen junto com a sua salada, e que foram miraculosa-
mente salvos. Com efeito, esse episbdio € uma sétira das peregrina-
¢oes e da fé na virtude milagrosa das reliquias que protegem das
doencas (no caso 2 peste). No entanto, esse fim satirico preciso est4
longe de dar todo o seu sentido ao conjunto do episddio e ndo de-
termina de maneira alguma as outras imagens que ele contém. O epi-
s6dio tem como centro a imagem grotesca tipica da devoracdo dos
peregrinos, depois aquela 1d6 menos tipica da sua mijada, ¢ eAfiET
um pastiche dos salmos que relata todas as desventuras dos mal-afor-
tunados peregrinos. Ele d4 uma interpretacdo degradante de certas
passagens dos salmos. Todos esses motivos ¢ imagens tém uma larga
significagio universal, e seria estiipido pensar que foram apresentados
com a finalidade tnica de ridicularizar o parasitismo dos peregrinos
¢ sua fé primitiva nas reliquias, o que equivaleria a abater pardais com
tiros de canhéo.

A critica das peregrinagdes e da fé primitiva nas reliquias é a ten-
déncia perfeitamente oficial do episédio. No seu sermio aos pere-
grinos, Grandgousier exprime-o claramente na linguagem oficial do
sdbio poder do Estado. E Rabelais fala sem rodeios, como o porta-
voz oficial do rei, que emite a opinisio do poder acerca dos abusos
das peregrinacdes. Nio é a 14 que ¢ posta em questiio, mas simples-
mente a supersticio primitiva dos peregrinos.? _

Essa é a idéia oficial do episédio, enunciada diretamente. Mas 3
lingua nao-oficial, popular, alegre, trivial das imagens diz uma coisa
completamente diferente. O poderoso sopro material ¢ corporal que
as anima, destrona e renova todo o mundo das concepgoes e da estru-
tura medievais, com sua fé, seus santos, suas reliquias, seus mostei-
ros, sua falsa ascese, seu temor da morte, seu escatologismo e seus
profetas. Nesse mundo espanado, os peregrinos ndo sdo sendo um
detalhe minimo ¢ digno de pena; sem serem mesmo percebidos, sdo
engolidos com a salada ¢ estio a dois passos de se afogar na urina.
O sopro material e corporal tem aqui um carater positivo. Sio justa-
mente as imagens materiais e corporais que sao exageradas em pro-
por¢des inverassimeis; o falo do monge 130 elevado quanto um cam-
pandrio, as torrentes de urina de Pantagruel, sua goela desmesurada.

E por essa razio que O campandrio da abadia destronado, depois.
renovado na imagem do falo gigantesco euja sombra ¢ capaz de fe-

.cundar uma mulher, nfio ¢ de mancira alguma uma eXagEracaG Cari.
catural da depravagdo monacal. Ele destrona o ‘conjinio da abadia,

? A criticu dessas superstigdes é formulada no espirito do evangelismo mo-
derado que, no momento em que Rabelais escrevia ©8sa passagem, parecia gozar
do apoio real,
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o terreno onde esta se. eleva, o seu falso ideaf{ ,‘ES_C,.‘.‘;.".F.‘_’.’.- a sua e_remi-
dade abstrata e estéril. A__spmbrg do campandrioc ¢ a Sombra do falo,
que da A luz uma vida nova. Ndo Testa mais qada: da abadia, a nac
cer um ser vivo, o irmdo Jean, qutao_e ébrio, _zmpwdosamentq 1@c1do
¢ franco, potente, heroicamente audacioso, cheio de uma energia ines-
gotavel, € avido de nqwdadc. . B

E preciso ainda sublinhar que a imagem do campanirio fecunden-
do a mulher, como todas as desse género, € topografica: o campa-
nario que se eleva para os céus, no a)_,'xo, transforma—ss em f’r:llo ( ba}-
x0” corporal), como a sombra ele cai sobre a terra (“baixo” topogra-
fico) e fecunda uma mulher (sempre o baixo}.

A imagem das muralhas que Panurge propte construir é da mesma
forma preparada pelo contexto:

“O meu amigo, diz Pantagruel, sabes o que dizia Agesilae, anndo
lhe perguntaram por que a grande cidade de Lacgdemﬁma néo era
cercada por muralhas? Porque, mostrando os habitantes ¢ cidaddos
da cidade, tdo bem versados na disciplina militar ¢ tio folrtesl, e bem
armados: ‘Eis aqui (disse ele) as muralhas da cidade’, significande
que s6 existe muralha de ossos e que as vilas e cidades nio pc_)derlf.m
ter muralha mais segura e mais forte do que a virtude dos cidadaos
¢ habitantes” (Livro II, cap. XV}.*

Essa reminiscéncia antiga do estilo elevado prepara j4 a corporifi-
cagdo grotesca das muralhas, gracas a esta metéfora:_ as murathas
mais sdlidas sdo as constituidas pelos ossos dos guerreiros. O corpo
humano € o material de construgiio; a fronteira entre o corpo ec
mundo se enfraquece (de fato, numa metdfora elevada). Tudo isso
prepara o seguinte projeto de Panurge:

“Vejo que os conos das mulheres deste lugar sdo mais baratos do
que as pedras. Deles conviria construir as muralhas, arranjando-os
por boa simetria de arquitetura ¢ colocando os maiores nas primeiras
fileiras, e depois, subindo-os no lombo de asnos, dispor os 1_néd105 e
finalmente os pequenos, depois fazer um belo lardeado fino com
pontas de diamantes como a grande torre de Bourges, com todos os
espadins endurecidos que habitam as braguilhas claustrais.

“Que Diabo destruiria tais muralhas? Ndo hd metal que resisti’ss:e
tanto aos golpes. E depois, se cobrinhas® af se viessem esfx:egar, verieis
{por Deus!) imediatamente destilar delas esse fruto bendlfo da sifilis,
middo como chuva, seco em nome dos diabos. Além disso, o raio

* Obras, Pléiade, p, 233; Livro de bolso, vol. [, p. 217. ) o
2 No original couillevrines, forma cdmica por coulevrine, canhfio fino. A
forma couillevrine associa-se a couille, colhdes, ¢ a couleuvre, serpente,
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ndo cairia jamais sobre elas, sabeis por qué? Sio todas bentas ou
sagradas.”™*

E perfeitamente 6bvio que a facilidade das mulheres de Paris ¢
apenas um motivo acessdrio; alids, mesmo assim, a condenagio moral
estd totalmente ausente. O motivo dominante & g fecundidade, a forca
mais poderosq e sélida, Seria inexato racionalizar essa imagem no
seguinte sentido, como por exemplo: a fecundidade dos cidadios, o
crescimento da populagio séo a defesa militar mais segura da cidade.

Mesmo que essa idéia nfo seja estranha a essa imagem, € contudo
inadmissivel uma racionalizacfio tdo estreita das imagens grotescas.

A imagem das muralhas de Panurge é a0 mesmo tempo mais com-
plexa e mais ampla, e sobretudo ela é ambivalente. Encontra-se ai
uma negacio topografica. As muralhas de Panurge sdo destronadas
¢ renovadas, assim como os balvartes da cidade, o valor das armas,
as balas, e mesmo o raio, que se revelard inoperante, O poder militar,
os bastides séo impotentes diante do principio reprodutor, material e
corporal.,

Num outro lugar (Terceiro Livro, cap. VIII), encontram-se longas
reflexdes de Panurge explicando como a primeira peca de armadura
entre os guerreiros € a braguilha que protege o drgdo viril,

“Perdida a cabeca, perece apenas a pessoa; perdidos os colhdes,
perecerd toda a natureza humana”,** e ele acrescenta que os érgdos
genitais “sio as préprias pedras por meio das quais Deucalifio e Pirra
reconstituiram o género humano abolido pelo dilavio [...].*#* Ep.
conira-se aqui a imagem do principio corporal reprodutor, apresen-
tado como “a melhor forga para construir”,

Esse raciocinio ¢ também interessante num outro sentido: a idéia
utépica encontra-se af nitidamente expressa. Panurge constata que,
querendo a natureza conservar todas as espécies do reino vegetal,
armou perfeitamente os germes e sementes das plantas, recobrindo-as
de “[...] conchas, vagens, cascas, calfculos, espigas, peles, espinhos
pontiagudos [...],**** enquanto o homem vem ao mundo nu, e
nada protege os seus 6rgdos genitais.

Essa passagem ¢ inspirada a Rabelais por certas reflexes de Plinio
{no come¢o do Livro VII das suas Histdrias naturais). Mas, por
causa das suas concepgbes sombrias, Plinio deduz dai conclusdes
pessimistas sobre a fraqueza do género humano, Enquanto as de Pa-
nurge sdo profundamente otimistas. J4 que o homem vem ao mundo
nu e seus Orgdos genitais ndo sdo protegidos, sua vocacio € a paz

* Obras, Pléiade, p, 233; Livro de bolso, vol. I, p. 2t7-219.
** Obras, Pléiade, p. 356; Livro de bolso, vol. I, p. 133.
*** Ibid., p. 357; Livro de bolse, vol. III, p. 133,

**** Obras, Pléiade, p. 355: Livro de bolso, vol. HI, p. 131,
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e a domesticagdo pacifica da natureza. Somegte a “idade de ferro”
obrigou-o a armar-se (¢ segundo a lenda biblica, comegou pela bra-
guilha, isto ¢, uma folha de parreira); cedo ou tarde, o homem ;eto;—
nard 3 sua vocagio pacifica e depord todas as armas.? Rabelais dlz
explicitemente, embora de uma forma raFionahsta um pouco estreita.
o que estava contido implicitamente na imagem da muralha corporal
invencivel, mais forte que qualquer poténcia militar,

Basta um simples confronto com essa Gltima reflexdo de Panurge
para ficar certo da pouca importéncia que tem para a imagem das
muralhas o motivo satirico da facilidade das mulheres de Paris. As
pedras que Panurge quer utilizar sdo aquelas com que Deucalido e
Pirra haviam reconstruido o edificio do género humano. i

Tal € em definitivo o conteddo objetivo de todos 05 exemplos ci-
tados por Schneegans. Do ponto de vista desse contcudo,_ as suas
semelhangas parecem ser mais importantes do que suas diferengas.

- Essas 1ltimas ndo existem onde Schneegans as procura. A teoria arti-
. ficial do mecanismo psicoldgico da percepgéio, de um lado, e as regras
 estéticas estreitas do seu tempo, de outro, impedem-no de ver a ver-
! dadeira natureza profunda do fenémeno que estuda, o grotesco.

Em primeiro lugar, os exemplos estudados, a cena do gago tirada
da commedia dell'arte, o pastiche de Scarron e enfim as imagens de
Rabelais, sdo ligados de uma maneira maior ou menor a cultura po-
pular cémica da Idade Média e ao seu realismo grotesco. O prépric
cariter da construgiio das imagens e sobretudo da concepgdo do corpo
vem em linha direta do folclore ¢cdmico ¢ do realismo grotesco. Essa
concepcdo especial do corpo, mais importante que tudo 0 mais, une
e relaciona os trés exemplos. Nos trés casos, vemos 0 mesmo modo
de representacio da vida corporal, que se distingue nitidamente tanto
do tipo “cldssico” de pintura do corpo humano como do tipo natu-
ralista,

E isso nos concede o direito de trazer os trés fendmenos (sem igno-
rar, contudo, suas diferengas) a mogdo comum de grotesco.

Na base das imagens grotescas, encontra-se uma concepedo espe-
cial do conjunto corporal e dos seus limites. As fronteiras entre o
corpo e o mundo, e entre os diferentes corpos, tracam-se de mapeira
completamente diferente do que nas imagens cldssicas e naturalistas.

J4 o constatamos em numerosos episddios do livro de Rabelais.
No capitulo presente, devemos ampliar nossas observacdes, sistema-
tizg-las ¢ evidenciar as fontes da concepciio grotesca que Rabelais
tem do corpo.

% Existe um motivo andlogo em Erasmo (Adagia, I11, 10-1): comeca dizendo
que o homem & o tinico a vir nu ao mundo, e deduz que ele nasceu “nfio para
a guerra, mas pars a amizade”,
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Em primeiro lugar, vamos citar o outro exemplo apresentado por

Schneegans: as caricaturas em gue Napoledio ¢ representado com um
nariz enorme. Segundo o nosso autor, o grotesco comega guando o
exagere toma proporgdes fantisticas, e quando o nariz de um indi-
viduo se torna o focinho de um animal ou um bico de péssaro. Nio
vamos estudar a natureza dessas caricaturas que sio apenas charges
superficiais, privadas de qualquer cariter verdadeiramente grotesco.
O que nos interessa € o motivo do nariz, um dos motivos grotescos
mais difundidos na literatura mundial, ¢ em quase todas as lingnas
{expressdes como “faire le pied de nez” " “avoir quelg'un dans le
nez” P etc.), assim como no fundo geral dos gestos injuriosos e degra-
dantes. Schneegans observa com muita razdo o cariter grotesco da
| transformagéo do nariz do imperador em focinho de animal, uma
vez que a nustura de tragos humanos e animais é uma das formas
mais antigas do grotesco. No entanto, ele ndo compreende a signifi-
cagdo do nariz nas imagens grotescas. O nariz é sempre o substituto
do falo. Laurent Joubert, jovem contemporineo de Rabelais, célebre
médico do século XVI cuja teoria do riso ja expusemos, é autor de
um livro sobre os preconceitos populares em matéria médica.4

No Quinto Livro, cap. IV, ele fala de uma crenca solidamente esta-
belecida no espirito popular, segundo a qual se pode julgar o tama-
nho ¢ a poténcia do membro viril pela dimensdo e forma do nariz.
O irmido Jean exprime a mesma idéia no seu jargic de monge. Esse
¢ o sentido que se d4 comumente ao nariz na literatura da Idade
Média e do Renascimento, sentido inspirado pelo sistema das imagens
da festa popular. Citemos como exemplo mais conhecido a célebre
peca de Mardi Gras de Hans Sachs, A danca dos narizes (Nazentanz).

Dentre todos os tragos do rosto humano, apenas a boca e o nariz
{esse fltimo como substituto do falo) desempenham um papel impor-
tante na imagem grotesca do corpo. As formas da cabega, das ore-
lhas, e também do nariz, s6 tomam cardter grotesco, quando se trans-
formam em figuras de animais ou de coisas. Os olhos ndo tém nenhu-
ma fungdo. Eles exprimem a vida puramente individual, e de alguma
forma interna, que tem a sua propria existéncia, a qual ndo conta
para nada no grotesco. Esse sG se interessa pelos olhos arregalados
(por exemplo, na cena do gago e do Arlequim), pois interessa-se por
tudo que sai, procura sair, ultrapassa o corpo, tudo o que procura

3 Gesto de troga que consiste em apoiar o polegar de uma mic na ponta
do nariz e o outro no dedo mirimo da primeira.

b Ocupar-se sempre de alguém ou algo de forma desagradavel.

4 Laurent Joubert, Erreurs populaires et propos vulgaires touchant la méde-
cine et le régime de santé, Bordeaux, 1579,
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i escapar-lhe. Assim todas as excrescéncias e ramificagbes tém nele
"um valor especial, tudo o que em suma prolonga o corpe, retine-o
a0s ouiros corpos ou ao mundo ndo-corporal. Além disso, os olhos
arregalados interessam ao grotesco, porque atestam uma lensdo pura-
mente corperal. No entanto, para o grotesco, a boca ¢ a parte mais
smarcante do rosto. A boca domina, O rosto grotesco se resume afinal
‘em uma boca escancarada, e todo o resto sO serve para emoldurar
‘essa boca, esse abismo corporal escancarado e devorador.

! Como id o sublinhamos vérias vezes, o corpo grotesco é um corpo
.em movimento. Ele jamais estd pronfo nem acabado: esté sempre em
‘estado de construcdo, de criagd@o, € ele mesmo consirél outro corpo;
'além disso, esse corpo absorve o mundo e é absorvido por ele (lem-
lbremos a imagem grotesca do corpe no episddio do nascimento de
.iGargantua e da festa da matanga).

Por isso o papel essencial é entregue no corpo grotesco aquelas
partes, ¢ lugares, onde se ultrapassa, atravessa os seus prépriq_s‘ﬁ%
tes, pbe em campe wum outro (ou segundo) corpo; o _'\;_e'ntre e fal
essas sd0 as partes do corpo que constituem o objeto predileto de um
exagero positivo, de uma hiperbolizacio; elas podem mesmo separar-
se do corpo, levar uma vida independente, pois sobrepujam o restante
do corpo, relegado ao segundo plano (o nariz pode também separar-
se do corpo}. Depois do ventre ¢ do membro viril, ¢ a boca que tem
o papel mais importante no corpo grotesco, pois ela devora o mundo;
¢ em seguida o traseiro. Todas essas excrescéncias e orificios caracte-
rizam-se pelo fato de que sdo o lugar onde se ultrapassam as fronte:-
ras entre dois corpos ¢ entre o corpo ¢ 0 mundo, onde se efetuam as
trocas ¢ as orientagdes reciprocas. Por isso os principais aconteci-
mentos que afetam o corpo grotesco, os atos de drama corporal —
o comer, o beber, as necessidades naturais (e outras excregdes: frans-
piracdo, humor nasal, etc.), a cépula, a gravidez, o parto, o cresci-
mento, a velhice, as doengas, a morte, a mutilagdo, o desmembra-
mento, a absor¢do por um outro corpo — efetuam-se nos limites do
corpo e do mundo ou nas do corpo antigo e do novo; em todos esses
acontecimentos do drama corporal, ¢ comege e o fim da vida sio
indissoluvelmente imbricados.

Assim, a [6gica artistica da imagem grotesca ignora a superficie
do corpo € oclipa-se apenas das saidas, EXCIESCANCias, rebentos € ori-
+icios, "iste "€, unicamente az atravessar iTes do
corpo. € introd anhas € abismos, tal é

5 Na verdade essa l6gica grotesca estende-se também as imagens da natu-
r;za_e das coisas, onde s¢ Hga da mesma forma ao fundo (buracos) e is excres-
céncias.
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o relevo do corpo grotesco ou, para empregar a lingnagem arquite-
tural, torres e subterrinecs.

Evidentemente, os outros membros, 6rgios e partes do corpo
podem figurar na imagem grotesca (sobretudo na do corpo despeda-
¢ado), mas tém nesse caso apenas o papel de figurantes no dramg
grotesco; eles ndo sdo jamais enfatizados (a menos que substituam
um outro 6rgdo de primeiro plano).

Na verdade, o corpo individual esta totalmente ausente da imagem
grotesca vista no seu limite, pois essa & formada de cavidades e ex-
crescéncias, que constituem o novo corpo comecado; é de alguma

forma a passagem de dupla saida da vida em perpétua renovagiio, o

vaso inesgotdvel da morte ¢ da concepgio.

Ja o dissemos, o grotesco ignora a superficie sem falha que fecha
e limita o corpo, fazendo dele um fendmeno isolado e acabado. Tam-
bém, a imagem grotesca mostra a fisionomia nio apenas externa, mas
ainda interna do corpo: sangue, entranhas, coragdo e outros Orgéos.
Muitas vezes, ainda, as fisionomias interna ¢ externa fundem-se¢ numa
Gnica imagem.

J& explicamos suficienfemente que as imagens grotescas constroem
um corpo bicorporal. Na cadeia infinita da vida corporal, elas fixam
as partes onde um elo se prende ao seguinte, onde a vida de um corpo
nasce da morte de um outro mais velho,

Observemos ainda que ¢ corpo grotesco é césmico e universal, que
os elementos af sublinhadommﬂWWem,
4gua, fogo, ar; ele liga-se diretamente ao sol e aos astros, contém os
signos do zodfaco, reflete a hierarquia c6smica; esse corpo pode mis-
turar-se a diversos fendmenos da natureza: montanhas, rios, mares,

ilhas ¢ continentes, e pode também encher todo o universo.

Q...WWMW%Q@L
dominou durante milhares de anos na literatura escrita e oral. Con-

siderado-de-ponto_de visti_dasua difusdo efetiva, predomina ainda.
no momento presente: as formas. grofescas Jo_Gorpo_predominam na
arte ndo apenas dos povos ndo europeus, mas mesmo no felclore,
corpo_predominam na _Lriguagem_nfo-oficial dos povos, sobretudo
quando as imagens corporais se ligam as injiirias ¢ ao riso; de_ma-
neira geral, a temdtica das injiirias e do riso é quase_exclusivamente
memﬁ?ﬁgﬁﬁ"ﬁﬁ‘mda’{ﬁs expressoes da
linguagem ndo-oficial e familiar é o corpo fecundante-fecundado,
parindo-parido, devorador-devorado, bebendo, excretando, doente,
moribundo; existe em todas as linguas um mimero_astrondmico de
Lexpressoes. consagradas_a certas partes do_corpo: Grgdos genitais,

europey (sobretudo”comico); alémi” disso, as imageéns groteseds do_

traseiro, ventre, boca e nariz, énquanto aqizlas em que figuram as

outras partes: bragos, pernas, rosto, olhos, etc., sdo exitemamente
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Alids, as locucdes relativamente pouco numerosas citando essas
rﬂ-ﬁi; ngg.:grotescas tém na imensa maioria dos casos um cariter
p?értico restrito, um valor de orientagﬁo O €spago Emedjat_o Ele ava-
liagdo da disténcia, das dimensoes, de célculo, e séo destlt.mdas de
qualquer alargamento simbélico e de valor metafc_Snco, assim como
de cardter expressivo por menos importante que seja (0 que faz com
que elas ndo participem nem das injirias nem do riso).

Quando pessoas que tém um relacionamento familiar rdem ¢ se

injuriam, a sua linguagem regurgita de figuras™ do¢orpo. grotesco:
corpos que copulam, fazem as necessidades, #cle_v_m:_a_.._n_}; 0s §_t_3_u_s_._(_ltlg_qs_
giram em tomo dos 61gaos genitais, o ventre, a matéria fecal e a urina,
as doengas, o nariz ¢ 2 boca, o corpo despedacado. Mesmo qiiafido
¢ preciso inclinar-se diante dos obstaculos das regras vprbals, oS
narizes, bocas e ventres conseguem apesar de tudo emergir, mesmo
nos ditos mais literarios, sobretudo se t€m um cariter expressivo,
alegre ou injurioso. A imagem grotesca do corpo, nitidamente funda-
mentada, reside igualmente na base do fundo humano dos gestos

- familiares ¢ injuriosos.

Nesse oceano infinito no espago e no tempo, que preenche todas
as linguas, todas as literaturas, assim como o sistema dos gestos, o
canon corporal que preside 2 arte ¢ a literatura, o dos ditos decentes
dos tempos modernos, constitui apenas uma ilhota reduzida e isolada.
Aligs, ele jamais dominara na literatura antiga. Foi ] altj
quatro séculos que ele assumiu um papel preponderante na literatura
oficial dos povos europeus,

Vamos definir brevemente esse cinon recente, baseando-nos mais
na literatura do que nas artes pldsticas. Gostariamos de desenhé-lo
contra ¢ pano de fundo da concepgio grotesca, pondo sempre em
relevo as suas diferengas.

A propriedade caracterfstica do novo cidnon -— ressalvadas todas
as suas importantes variacoes Ristoricas ¢ de género — é um_corpo
perfeitamente a igorosamente delimitado Techado.
mostrado do exterior, sem mistura, individual ¢ expressivo. Tudo o
que sai, salta-do corpo, isto é, Wugmmhrpo fran-
queia o5 seus limites e pde em campo um outro corpo, destacam-se,
eliminam-se, fecham-se, amolecem. Da mesma forma se fecham todos
0s orificios que dio acesso ao fundo do corpo. Encontra-se na base
da imagem a massa do corpo individual e rigorosamente delimitada,
a sua fachada macica e sem falha. Essa superficie fechada e unida do
Corpo adquire uma importéncia primordial, na medida em que cons-
titui a fronteira de um corpo individual fechado, que ndo se funde
€om os outros. Todos os sinais que denotam o inacabamento, o des-
Preparo desse corpo, sdo escrupulosamente eliminados, assim como
todas as manifestagbe. aparentes da sua vida fntima. As regras de
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linguagem oficial e literdria que esse cinon origina, interdizem 4
mengao de tudo que diz respeito & fecundagdio, a gravidez, ao parto,
etc., isto &, tudo que trata do inacabamento, do despreparo do corpo
e da sua vida propriamente intima. Uma fronteira rigorosa traca-se
entdo entre a linguagem familiar ¢ a linguagem oficial “de bom-tom”,

Nesse aspecto, o século XV foi na Franca uma época de enorme
liberdade verbal. A partir do século XV1, as regras da linguagem
tornam-se muito mais severas ¢ as fronteiras entre a linguagem fami-
liar ¢ a oficial, bastante claras. Esse processo afirmou-se especial-
mente no fim do século, data em que se instaurou definitivamente o
cénon da decéncia verbal que deveria reinar no séeulo XVIL

Motaigne alids protestou contra o poder crescente das regras e
interdigoes verbais no fim do século XVI: “O que fez aocs homens a
acdo genital, tdo natural, tio necessdria e tio justa, para que nio se
ouse falar dela sem vergonha e para exclui-la das conversas sérias
e regradas? N&s pronunciamos ousadamente: matar, roubar, trair; e
aquilo, néo ousariamos dizé-lo a néo ser entredentes?”*

No novo cénon, certas partes do corpo: Orgios penitais, traseiro,
ventre, nariz ¢ boca deixam de representar um papel importante,
Além disso, uma significacio de cardter exclusivamente expressivo
vem substituir-se ao seu sentido primitivo; isto €, 56 traduzem agora
a vida individual de um determinado corpo, unico e isolado. O ventre,
a-beea-¢.o nariz subsistem naturalmente na imagem do _corpo, nio se
lrata de dissimuld-los, mas no corpo_individual elés_ assumem uima—
ang:&o seja expressiva, como_acabamos de dizer (na verdade, isso s6
vale para a boca), seja caracteroldgica e individualizadora. Fsses
6rgéos nio tém mais nenhuma significagio simbélica ampla, Se tém
algum valor caracterolégico ou expressivo, s6 sdo mencionados no pla-
no pratico ¢ estrito, isto &, por ocasiio de observagdes explicativas. Po-
de-se dizer, em suma, que na imagem literdria do corpo tudo que &
desprovido de valor caracteroldgico ou expressivo transforma-se em
simples observagdo feita no decurso da narrativa ou da agao.

Na imagem do corpo individual visto pelos tempos modemnos, a
vida sexual, 0 comer, o beber, as necessidades naturais mudaram
completamente de sentido: emigraram para o plano da vida corrente
privada, da psicologia individual, onde tomaram um sentido estreito,
especifico, sem relagdo alguma com a vida da sociedade on o todo
cosmico. Na sua nova acepcdo, eles nio podem mais servir para
SXprimir vma concep¢do do munde como faziam antes,

* Montaigne, Pléiade, p. 825; Livro de bolsa, vol. HI, p. 72.
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No novo cénon corporal, o papel predominante pertence as partes

individuais do corpo que assumem funcdes caracterolégicas e expres-

sivas: cabega, rosto, olhos, 1abios, sistema muscular, situagio indivi-
dual que ocupa © COTpO no mun_do exterior, Colpcam~se entdo em
primeiro plano as posicdes ¢ movimentos voluntérios do corpo com-
pletamente pronto, num mundo exterior todo acabado, e em cuja
fungdo as fronteiras eatre o corpo ¢ o mundo ndo sio de forma algu-
ma enfraquecidas.

O corpo do novo cinon € um fnico corpo; nio conserva nenhuma
marca de dualidade; basta-se a si mesmo, fala apenas em seu nome;
o que lhe acontece s¢ diz respeito a ele mesmo, corpo individual e
fechado. Por conseqiiéncia, todos os acontecimentos que o afetam,

© tém uma #nica diregdo: a morte ndo ¢ mais do que a morte, ela nio

coincide jamais com ¢ nascimento; a velhice & destacada da adoles-
céncia; os golpes ndo fazem mais que atingir o corpo, sem jamais
ajudé-lo a parir. Todos os atos e acontecimentos s6 tdém sentido mo

plano da vida individual: ‘estio encerrados nos limites do nascimento

e da morte individuais desse mesmo corpo, que marcam o COmeco
e o fim absolutos ¢ nido podem jamais se reunit fels. o
Pelo contrério, a morte no corpo grotesco nio poe fim a nada de
essencial, pois ela ndo diz respeito ao corpo procriador; alids, ela
renova-0 nas geragoes futuras. Os acontecimentos que o afetam se
passam sempre nos limites de dois corpos, por assim dizer no seu
ponto de intersegio: upﬁlﬁib&r& a sua morte, o outro o seu nascimento,
estando fundidos (no_caso eXfremo) nuiha fifilagem bicorporal,
O corpo do novo cdnon conservou um palido reflexo da sua duali-
dade apenas em um dos seus motivos, o da amamentagao® natural,
com a diferenga de que as imagens do corpo — o da mée ¢ o da
crianga — sdo rigorosamente individualizadas e acabadas, e as fron-
teiras que os delimitam, sdo intangiveis, Trata-se ai de um grau intei-
ramente. novo-na.percepciio artfstica da interacio dos corpos.

Enfim, a hiperbolizacio é total luida do_novo cé on. A
imagem doCorfo. individial rouba-The snda. poblitads de s
réncta. A tdnica coisa admissive] & uma énfase de ordem puraments
expressiva_ DU caracterologica. Naturalmente, & impossivel Eriestacar
alguns érgaos do todo corporal ou vislumbrar para eles uma existéncia
auténoma,

Tais sdo, em geral, as linhas essenciais do cinon dos tempos mo-

§ Lembremos os julgamentos de Goethe na sua conversagao ¢om Eckermann
acerca do quadro de Corregio: “O desmame do menino Jesus®, e da escultura da
vaca amamentando o bezerro (“A vaca” de Miron). O que lhe agrada é exata-
mente a dualidade dos corpos que ai subsiste em grau reduzido.

281



dernos, como elas se manifestam de preferéncia na literatura e nas
regras de linguagem’.

A obra de Rabelais € 0 coroamento da concepgdo grotesca do corpo
que lhe legaram a cultura coémica popular, o realismo grotesco e a
linguagem familiar. N4o vimos outra coisa além do corpo grotesco
em todas as imagens analisadas. O livro todo é atravessado pela cor-
rente poderosa do elemento grotesco: corpo despedagado, drgios
destacados do corpo {por exemplo nas muralhas de Panurge), intes-
tinos ¢ tripas, bocas escancaradas, absorcio, degluticdo, beber e ¢o-
mer, necessidades naturais, excrementos e urina, morte, parto, infincia
e velhice, etc. Os corpos estdo entrecruzados, misturados as coisas
(por exemplo, na imagem de Quaresmeprenan)® e ao mundo, A
tendéncia & dualidade dos corpos afirma-se por toda parte. O aspecto
procriador e césmico do corpo é sublinhado em todos os lugares.

Essa tendéncia ¢ alids mais ou menos marcada em todos os episo-
dios examinados. No seguinte exemplo, ela exprime-se da maneira
mais direta e sem rodeios: “Como emblema trazia, numa platina de
ouro pesando sessenta € oito marcos, uma figura de esmalte compe-
tente, na qual se retratava um corpo humano com duas cabegas, uma
virada para a outra, quatro bragos, quatro pés e dois cus, tal como
diz Platdo, no Banguete, ter sido a natureza humana no seu comecgo
mistico,” ¢ em volta estava escrito em letras jonicas ATAITH OT
ZHTHI TA EATTHE (Agapé ou zetei ta eautés)t (Garganfua,
cap. VIII).*

Convém sublinhar que o motivo do andrégino gozava de um favor
excepcional na época de Rabelais. A titulo de fendmeno paralelo,
citarei no dominio das artes plasticas o desenho de Leonardo da Vinci,
Coitus, representando o ato visto no interior do corpo.

Rabelais nZo se contenta com representar a imagem grotesca do
COTpo nos seus aspectos mais importantes, ele também d4 a teoria do

7 O novo cinon de boas maneiras na sociedade ¢ por sua vez inspirado
pelas concepgbes classicas, Para ser bem educado € preciso: ndo pdr o5 coto-
velos na mesa, andar sem avangar as omoplatas e balangar as ancas, encolher
a barriga, comer sem barulho ¢ com a boca fechada, nio fungar nem raspar
@ garganta, etc., isto ¢, disfargar as saidas., Seria interessante seguir o combate
entre a concepedo grotesca € a concepgdo clissica na histéria da vestimenta e
da moda e, melhor ainda, o tema desse combate na histéria da danga,

& Monstro gigantesce e desvirilizado pelos seus escripulos e jejuns, que leva
o nome do dia seguinte & terca-feira gorda, ou seja, o 1.° dia da Quaresma. A
descrigdo da sua anatomia, interna e externa, ¢ toda feita com comparagdes a
objetas diversos.

b Descricio do Andrdgine no Banguete.

€ Texto de S&o Paulo, 1.* Epistola aos Corintios: A caridade
o seu préprio bemt.

* Qbrus, Pléiade, p. 425; Livro de bolso, vol. I, p. 87.

Rdo procura
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corpo no seu aspecto procria{jor: Nesse sentido, o julgamento j{i citado
de Panurge é extremamente mgmﬂcatwo.‘ E~m outro lugaf, ele diz ainda
(Livro III, cap. XXVI): “Eu sou de opinido que, daqui para a frente,
em todo o meu SaImigoqdinms, quando se queira por justica executar
qualquer malfeitor, um dia ou dois antes que o facam trepar}clomo um
pelicano, de tal forma que em ’todo”s 0S Seus vasos espermaticos nio
reste com que tragar um Y. Coisa tdo preciosa ndo deve ser esluplda:
mente perdida. Por sorte, ele engendraré”um homem. Assim, morrerd
sem pesar, deixando homem por homem”™.*

No seu célebre “discurso de Panurge em l_ouvor dos credores ¢
devedores”, que descreve um mundo utépico, ideal, onde todo§ em-
prestam ¢ todos devem, Panurge desenvolve de novo a teoria do
corpo procriador: i

“Esse mundo que empresta, deve, toma emprestado, é tdo bom
que, terminada essa alimentagdo, ele pensa ja em emprestar Aqueles que
néo nasceram ainda, e por préstimo perpetuar-se se pude.r, e multipli-
car em imagens semelhantes a si, nos filhos. Para esse fim cada um,
do mais precioso do seu alimento corta e separa uma parte, ¢ manda-a
para baixo: a natureza preparou af vasos e receptaculos Oportunos,
pelos quais descem aos Orgdos genitais em longas lvcgltas ¢ sinuosi-
dades, recebe forma competente e encontra lugares ldonePs, tanto no
homem como na mulher, para conservar e perpetuar o género 1}uma~
no. Faz-se tudo por préstimo e divida de um a outro: donde é cha-
mado o dever do matrimdnio”. (Livro III, cap. IV.)** )

No capitulo VI do Terceiro Livro, “Porque os recém-casados estdo
dispensados de ir & guerra”’, Rabelais desenvolve novamente a sua
teoria do corpo procriador. ‘

Alids, trata-se de um dos temas capitais de todos os julgamentos
tedricos do Terceiro Livro.

No préximo capitulo, veremos que esse tema € novamente reto-
mado na célebre carta de Gargantua a Pantagruel, mas desta vez sob
0 aspecto historico, enquanto tema da imortalida‘de e da ascensdo da
cultura humana, O tema da imortalidade relativa da semente estd
indissoluvelmente ligado ao do progresso histdrico da humanidade. A
cada geragdo, o género humano nio se contenta em renovar-se; de
cada vez, ele galga um novo grau da sua evolucio thEénca. E esse
tema que, como veremos, se manifesta na celebragio do Panfa-
gruélion, .

Dessa maneira, o tema do corpo procriador une-se 6o terna e 4
sensacdo viva da imortalidade histérica do pove. Ja explicamos que

* QObras, Pléiade, p. 425; Livro de bolso, vol. III, p. 305-3G7.
** Ibid, Pléiade, p. 346; Livro de bolso, vol. 11, p. 107,
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@ sensacdo viva que o povo tem da sua imortalidade histdrica coletiva,
constituia o préprio nicleo do conjunte do sistema das imagens da
festa popuiar. A concepgio grotesca do corpo constitui assim uma
parte integrante, inseparavel desse sistema. E por isso que, em Rabe-
lals, 0 corpo grotesco se mistura ndo apenas aos motivos césmicos,
mas também aos motivos histéricos de uma sociedade utépica e.
principalmenté, aos da sucessdo das épocas e da renovacio histérica
da cultura.

Em todos os episédios e imagens do livro de Rabelais analisados
nos capitulos anteriores, o “baixo” corporal figurava sobretudo no
sentido estrito do termo. No entanto, a boca escancarada tem também,
como jd o dissernos, um papel importante. Ela estd, naturalmente,
ligada ao “baixo” corporal topogrifico: a boca é a porta aberta que
conduz ao baixo, aos infernos corporais. A imagem da absorcio ¢ da
degluticdo, imagem ambivalente muito antiga da morte e da destrui-
¢do, estd ligada a grande boca escancarada. Além disso, numerosas
imagens de banquete ligam-se simultaneamente a grande boca escan-
carada (garganta e dentes).

A grande boca escancarada (garganta ¢ dentes) é uma das imagens
centrais, crucidls, do sistema da festa popular. Nio é por acaso que
um grande exagero da boca é um dos meios tradicionais mais empre-
gados para desenhar uma fisionomia cémica: méscaras, “espantalhos
alegres” de toda espécie (por exemplo, o Maschecrofite do carnaval
de Lyorni), os demdnios das diabruras e até mesmo Licifer.

Compreende-se, portanto, porque a boca escancarada, a garganta,
os dentes, a absorgdo, a degluticdo tém uma tal importincia no siste-
ma das imagens rabelaisianas.

No primeiro livro escrito, Pantagruel, a boca grande aberta desem-
penha um papel particularmente marcante, dominante. Pode-se supor
que o herdi é justamente essa boca escancarada.

Nio fej Rabelais quem inventou o nome de Pantagruel, nem mes-
mo a pe?s%‘nagem. Esse nome pertencia antes dele na literatura a um
dos deménios das diabruras e, na linguagem corrente, designava a
afonia que se segue a um excesso_de bebida (era, portanto, a doenga
dos bbados). Dessa forma, esse nome comum (nome da doenga)
liga-se a boca, 4 garganta, 3 bebida, 4 deenca, isto &, a um conjunto
grotesco dos mais caracteristicos. Quanto ao Pantagruel das diabru-
ras, estd ligado a um conjunto mais complexo ainda.

" Ja tivemos ocasifio de dizer que as diabruras incluidas nos misté-
rios se classificavam entre as formas da festa piiblica, por causa do
cardter das suas imagens. Da mesma forma, as imagens do corpo
revestiam-se ai de um carater grotesco nitidamente afirmado, E, pois,

na atmosfera de corpo grotesco que preside s diabruras, que surge
a personagem de Pantagruel,
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Encontramo-lo pela primeira' vez na segur-lda metat}le do sécul’o X\/

Mistério dos Atos dos Apdstolos, de Sunog _Grc:,ban. ”Proserpma,
Egﬁe dos diabos”, apresenta a Licifer quatro “diabinhos”. Cada um
deles encarna um dos quatro elementos: ferra, agua, ar, fogo. ‘dAo
comparecer diante de Licifer, cada diabinho representa suas ativida-
des no seu elemento proprio, 0 que traga um vasto afresco cégmlco
da vida dos diferentes elementos. Pantagruel, um dos quatro dl?b(‘.ls‘
encarna a dgud. “Melhor‘do que uma ave fle rapina, eu sobrevdo os
domfnios maritimos”, afirma ele. Ao fazé-lo, elfa deve certamente
impregnar-se de sal marinhg, uma vez que cle detém um poderI espe-
cial, o de aticar a sede. Lacifer diz em seg_mda de Pantagruel que,
durante a noite, como ele ndo tem nada_ mais para fazer, ele lancava
punhados de sal na garganta dos embriagados. .

No Mistério de Sdo Luis, o diabinho Pantagruel pronuncia um
monélogo explicando em detalhe como, durante toda a noite, ele
pregou boas pegas aos jovens que hawa.m passado a noite b_ebendo,
“langando-Thes as ocultas, com gestos cuidadosos, a fim de néo acor-
dé-ios, punhados de sal na boca. E ao despertar, experimentaram setle
bem mais ardente que a da véspera!” .

Assim a personagem estd ligada por um lado aos elementos cosmi-
cos (dgua e sal do mar), por outro, & imagem grotesca do corpo
(boca aberta, sede, embriaguez) e, enfim, a um gesto puramente car-
navalesco: a projegdo de sal numa bocarra escancarada. Esses diver-
sos elementos que confribuem para formar a personagem de Panta-
gruel siio parentes muito préximos. Rebelais conservou muito bem
o ntcleo tradicional dessa figura.

Observemos que Pantagruel foi escrito em 1532, ano que teve um
verdo extraordinariamente quente e seco, de tal forma que as pessoas
conservavam verdadeiramente a boca bem escancarada de sede. Abel
Lefranc supde com razdo que o nome do diabinho, Pantagnllel, e seu
pérfido poder de tornar sedentos os humanos, deviam ser muitas vezes
mencionados no meio de Rabelais e dar ocasiic a miltiplas brinca-
deiras ou maldicaes. A canicula e a seca do verao de 1532 lhe-haviam
renovado a celebridade e é muito possivel que essa circunstincia tenba
levado Rabelais a escolher esse nome,

O primeiro capitulo pde imediatamente em cena a imagem grotesca
do corpo com todos os seus atributos caracteristicos. Narrf\ a origem
da raga dos gigantes de onde safra o herdi do livro. Apos o assas-
sinato de Abel, a terra embebida de sangue tornou-se de extraordi-
naria fertilidade. Eis o comego do segundo paragrafo:

“Convém-nos, portanto, notar que no Comece 5:10 mundo (eu falo
de longe, ha mais de quarenta quarentenas de noites, para enumerar
4 moda dos antigos druidas), pouce depois que‘Abel f_01 morto por
seu irmdo Caim, a terra embebida do sangue do justo foi naquele ano
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tdo fértil em todos os frutos que os seus flancos produzem, e especial-
mente em nésperas, que aquele foi chamado durante longo tempo o
ano das grandes nésperas, pois trés delas enchiam um cesto” (cap I).*

Assim, o primeiro motivo é o do corpo. O seu cardter grotesco e
carnavalesco salta aos olhos, a primeira morte (segundo a Biblia, a
morte de Abel foi a primeira sobre a terra) aumeniou a fertilidade
da terra, fecundou-a. Reencontramos a associagéo do assassinip e do
parto, apresentada aqui sob o aspecto césmico da fertilidade da terra.
A morte, 0 caddver, o sangue, grio enterrado no solo, faz aparecer
a vida nova: trata-se aqui de um dos motivos mais antigos e mais
difundidos. Conhecemos uma outra variacio dele: a morte semeig a
terra produtora e fd-la parir. Muitas vezes essa variacio é embelezada
com motivos eréticos (compreendidos naturalmente de maneira dife-
rente da acepcdo estrita e especifica do termo). Em outro ponto
(Livro III, cap. XLVIII), Rabelais fala do “doce, o desejado, o Glti-
mo abrago da alma e da grande mie a Terra, o qual chamamos de
sepultura”, ** :

A imagem da sepultura, tltimo abrago de nossa mie a terra, foi
evidentemente inspirada por Plinio, que trata detalhadamente do
tema da terra maternal e da morte-sepultura, como o retorno ao seu
seio, nas Histdrias naturais (1. I1, p. 63),

Rabelais leva a perceber essa imagem antiga de morte-renovagio
em todas as suas variagdes ¢ matizes, nio no estilo elevado dos mis-
térios antigos, mas antes num espirito carnavalesco, o da festa popular,
como uma certeza alegre e hicida da imortalidade histérica relativa
do povo e de si mesmo no povo.

Podemos, portanto, afirmar que o motivo da morte-renovagio-ferti-
lidade foi o primeiro motivo de Rabelais, colocado no inicio da sua
imortal obra-prima,

A ferra era, portanto, singularmente fértil “em nésperas”. Ora, os
que comeram desses frutos foram vitimas de bem estranhos aciden-
tes: sobreveio-Thes ao corpo um inchago horrivel, cada um num local
diferente. Rabelais aproveita a ocasisio para descrever essas diversas
disformidades tipicamente grotescas que atingem uma parte qualquer
do corpo, ignorando completamente as outras. Fle esboga de certa
maneira um quadro do corpo despedacado, onde algumas das suas
partes tomaram dimensdes desproporcionadas. As primeiras vitimas
das nésperas tém venire terrivelmente inchados {exageragdo grotesca
tipica); Sdo Pansart (Pancudo) e Mardi Gras {Ter¢a-Feira Gorda)
pertencem A raca alegre dos corcundas do venire. Sio Pansart ¢é o

* Obras, Pléiade, p. 171; Livro de bolso, vol. I, p. 47,
** QObras, Piéiade, p. 498; Livro de bolse, vol. 111, p. 495.
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nome irénico de um santo de fantasia que se costumava in\;ogaae(::;
rante o carnaval. E curioso observar que o proprio carnaval é
ra‘;Eain seguida, Rabelais descreve pessoas afligidas por bossas de
incrivel tamanho, narizes monstruQsos, pérnas de extraordinério com-
primento, orelhas gigantescas. Descreve detalhadamente alguns que
desenvolveram um falo mara\fllhosamente longo (a tal ponto que eles
podiam servir-se dele como cinto, enrolando-o pelo corpo seis vezes)
e também os dotados de testiculos enormes. Temos diante dos olhos
a imagem de um corpo grotesco grandioso, ao mesmo tempo que toda
uma galeria de figuras carnavalescas (os bonecos confcccmnadlos por
ocasifio do carnaval apresentam geralmente as mesmas apomallas).

Logo antes dessa galeria de corpos grota:scos, Rabelais dt;screvera
as perturbacdes cdsmicas que afetaram o CCU, na mesma Vveia carna-
valesca: assim, a Espiga deixa a constelacdo da Virgem pela da Ba-
langa. Rabelais encavalga essas imagens césrmc?.s com o grotesco cor-
poral, de tal forma que as perturbagdes sdo “taq duras_ e dificeis que
os astrélogos nfo podem abocanhd-las: também teriam os dentes
muito longos, se pudessem chegar até 147.* :

A imagem grotesca dos dentes longos que podem tocar as estrelas
saiu da metéfora: “abocanhar” o dificil problema astrolégico.

Rabelais procede em seguida 4 enumeragdo dos gigantes, ances-
trais de Pantagruel: cita nessa ocasido um grande ndmero de} nomes
tirados da Biblia, da mitologia, dos romances da Idade Média ou
simplesmente imagindrios. Rabelais conhecia perfeitamente a vasta
documentagdo relativa as figuras dos gigantes e suas .qud_as (os da
mitologia haviam sido alids agrupados pelo erudito Ra\_wsms Textor
na Officing, que Rabelais utilizara.* As figuras dos gigantes e as
suas lendas sdo estreitamente ligadas & concepgiio grotesca do corpo.
Ja assinalamos o seu imenso papel no drama satirico da Antigiiidade
(que era efetivamente o drama do corpo).

A maior parte das lendas locais estabelecem um paralelo entre
diferentes fendmenos naturais, o relevo do lugar (montanhgs, rios,
rochas, ilhas) e o corpo do gigante e seus diversos 6rgfios. Assim, esse
corpo ndo estd em absoluto isolado do mundo, dos _fenf‘)menos natu-
rais, do relevo geogrifico. Ja observamos que os gigantes entravam
no repertério obrigatério das imagens carnavalescas e da festa popular.

Assim, nesse primeiro capitulo, as imagens grotescas do corpo
misturam-se¢ aos fenémenos césmicos. O motivo da morte-renovagio-
fertilidade abre a porta a toda uma série de figuras.

* Obras, Pléiade, p. 172; Livro de bolso, vol. |, p. _49.
3 E inter¢ssante observar nessa lista 2 mengdio do gigante Adamastor, tame
bém utilizado por Camdes, com finalidades diferentes.
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Reencontramo-lo no comeco do segundo capitulo:

“Gargantua, na idade de quatrocentos e oitenta e quarenta e qatro
anos, engendrou o seu filho Pantagruel de sua mulher, chamada Ba-
debec,* filha do rei dos amaurotes em Utopia, a qual morreu da doen-
¢a de parto: pois ele era tio maravilhosamente grande e tio pesado
que nao podia vir 3 luz sem assim sufocar sua mae*”,

Trata-se aqui do motivo da associacio do assassinato e do parto
que jd vimos na descrigfio do carnaval de Roma. O assassinato & come-
tido pela crianga ao vir ao mundo.

O parto e a morte encarnam a abertura da terra e do seio materno.
Mais adiante, o autor pde em cena a grande boca aberta das pessoas
e animais sedentos.

Ele descreve a espantosa seca que atinge o pafs no ano em que
nasceu Pantagruel:

“[...] encontravam-se [os animais] mortos pelos campos, a goela
escancarada. Quanto aos homens, dava piedade vé-los. Vés os verieis
estirando a lingua, como galgos que tivessem corrido seis horas; mui-
tos langavam-se dentro dos pogos; outros metiam-se no ventre de uma
vaca [...], na igreja vé-lo-feis as vintenas, pobres sedentos que vi-
nham atrds daquele que a distribuia [a dgua] a qualquer um que
tivesse a goela aberta para receber uma gotinha [...] O que bem-
aventurado foi naquele ano quem tinha adega fresca e bem fornidal”**

E preciso sublinhar que 0 “pogo”, o “ventre da vaca” e a “adega”
sa0 o correspondente da “grande boca aberta”, Na topografia grotesca,
a boca corresponde as entranhas, ao “lOtero”; ao lado da imagem
erdtica do “buraco”, a entrada dos Infernos é representada como a
boca bem aberta de Sata (“a goela do inferno™). O pogo € a imagem
folci6rica corrente das entranhas da mie: a adega tem uma significa-
¢a0 analoga, com a predominéncia todavia da idéia da morte-absorcio.
Assim, j4 nessa passagem, a terra e seus orificios tém também um
sentido grotesco e corporal. £ o que prepara a inclusdo da terra e
do mar na série do corpo.

Rabelais conta no pardgrafo seguinte o mito de Faetonte que, guian-
do ineptamente o carro solar, aproximou-se excessivamente da terra
e quase a incendiou; a terra ficou de tal jorma aguecida que ela suou
todo o mar que por isso mesmo se tornou salgado {segundo Plutarco,
essa explicacdo da salinidade do mar foi dada por Empédocles).

Rabelais transpoe essas hipéteses para o plano alegre dos rebaixa-
mentos da festa popular:

& Jsto é, boca aberta,
* Obras, Pléiade, p. 177-178; Livro de bolso, vol. 1, p. 63.
** Ibid., Pléiade, p. 178; Livro de bolso, val. I, p. 65,
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+. ..} Entdo a terra ficou tao quente que lhe veio um suor enorme,
e ela'suou tode o mar, que por isso é salgado, pois todo suor & salg?-
do; 0 que vos direis ser verdade se quiserdes exp'crunentaf o go:sge[;g
pri’o, ou o dos sifiliticos, quando os fazem suar; para mim

H "!*
sz;l ‘complexo das imagens desse breve fragmento ¢ extrem:;g;n;s
elogiiente: ¢le é cdsmico {é a terra que sua ¢ _enche tem .s;tgesca 2
mar); o papel principal é entregue a imagem t1p§camenlc g‘:oca ca &0
suor (equivalente dos outros excrementos, .da unna)‘,‘be.e e” -
mente a imagem da sifilis, dotmg:a alegre, ligada ao “baixo corp; ii
enfim, Rabelais fala de experimentar o suor, 0 que € um grau f‘l O:m
cado da escatologia propria do grotesco nlet:'hco (qt}e Ja exlgi ia ;
Aristéfanes). Essa passagem contém zmphfzm o nicleo tra f:l_Ol;la
da figura do diabrete Pantagruel, encarnagao do elemento marinho
dotado do poder de tornar as pessoas sedentas. Ao mesmo tea-n'll:so,l a
verdadeira herofna da passagem é a terra. _Se, no primeiro cap1§lu 0,
embebida pelo sangue de Abel, ela era féruil ¢ fazia nascer abundan-
tes colheitas, aqui, ¢la sua e sofre de sede.

Rabelais entrega-se em seguida a uma audaciosa parddia da via
sacra ¢ do milagre, Durante a proc1s§ﬁo orgamz.ada pelo clero, os
crentes, que suplicam a Deus a dgua, véem sair da terra grossas gotas,
como quando alguém sua copiosamente. O povo imagina que se trata
de orvalho mandado por Deus por causa da sua prece. Mas depois
da procissdo, quando os crentes querem se dcssedentlar, percebem
que se trata de salmoura pior e mais salgada do que 4gua do mar.
Dessa maneira, 0 milagre enganou as esperancas Qevotas dos crentes.
Aqui, ainda, o elemento material ¢ corporal afirma-se num papel
desmistificador.

E justamente nesse dia e nessa hora que nasce Pgntagm;fl_. D?-(:;l(l;g-
gsse nome que, na etimologia burlesca de Rabelais, significa
sedento”. . )

Da mesma forma, o nascimento do hfﬂ:éi se produz em circunstan-
clas grotescas: o ventre da parturiente da passagem a um 'verdadeézo
comboio carregado de vitualhas sa!gac‘i‘as proprias a suscirar a r:; o"e
e, em seguida somente, a Pantagruel, “todo peludo como um urso™.

O terceiro capitulo desenvolve o motivo ambivalente da ;norte'-
nascimento: Gargantua ndo sabe se ele deve chorar a xlnorle a sua
mulher ou rir de alegria pelo nascimento do seu filho; por turnas,
ele ri “como um bezerro” (jovem animal) ou chora “como uma
vaca” (que pds o seu bezerro no mundo, proxima da morte).

* Obras, Pléiade, p. 179; Livro de bolso, vol. I, p. 67.
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O quarto capftulo conta as mdltiplas facanhas que realiza Panta-
gruel no berco: elas estdo todas relacionadas com a absorgdo de ali-
mento. Em cada uma das suas refeigdes, ele mama o leite de quatro
mil e seiscentas vacas. A sua papa ¢ servida numa gamela gigantesca.
Ele jé tem os dentes tdo “crescidos e fortes” que ele guebra um grande
pedaco dela. Uma manha, quando quer mamar numa das suas vacas,
ele desfaz os lagos que prendem um dos seus bragos ao bergo, segura
o animal por baixo do jarrete ¢ lhe devora as duas tetas e a metade
do ventre, com o figado e os rins. Té-la-ia devorado toda, se as pes-
$0as ndo tivessem acorrido para retird-la; mas Pantagruel segura tio
forte o jarrete que ele ihe fica nas maos e come-o como uma salsicha.
Um dia o urso de Gargantua aproxima-se do bergo; Pantagruel apa-
nha-o, fd-lo em pedacos ¢ engole-o como um frango. Ele é tio forte
que precisam acorrenta-lo ao bergo, mas um belo dia ele enira, o
ber¢o &s costas, na sala onde sen pai dé um banquete monstruoso;
como os seus bragos estio amarrados, ele estirg g lingua para lamber
os alimentos sobre a mesa,

Todas as suas faganhas consistem, portanto, em mamar, devorar,
engolir, despedacar. Encontramos a boca bem aberta, a lingua esti-
rada, os dentes, q garganta, os tberes, o ventre,

E supérfluo seguir capitulo por capitulo 2 evolugio das imagens
que nos interessam. Basta-nos citar os exemplos mais marcantes,

Quando ele encontra o estudante lemosino, Pantagrue! segura-o
“pela garganta”, e em consegiiéncia disso, alguns anos mais tarde,
ele “morreu da morte de Rolando”, isto é, de sede (micleo tradicional
da figura do diabrete),

No capitulo XIV, durante um banquete dado para celebrar o fim
do processo entre os senhores de Baisecul ¢ Humevesne, Panurge,
embriagado, declara:

“O companheiro, se eu subisse tio bem ¢
ria por cima da esfera da Iua com Empédoc
diabo isso quer dizer: esse vinho & muito b
quanto mais eu bebo, mais sede eu tenho.
Monsenhor Pantagruel cria os sedentos, co
{Pantagruel, cap. XIV.)*

Assinalemos de passagem a alusio topogréfica: as altas esferas
celestes e o baixo (estdmago). Reencontramos a Ienda do diabinho
que dé sede s pessoas. Mas aqui, € a sua sombra que assume o papel
(paralelo A sombra do campandrio da abadia capaz de fecundar uma
mulher). As antigas crencas sobre a influéneia fisica da lua {astro)
sobre as reumas (doenga), adquirem um caréter grotesco.

omo eu engulo, ji esta-
les! Mas en ndo sei que
om ¢ bem delicioso, mas
Eu creio que a sombra de
mo a lua faz os catarros.”

* Obras, Pléiade, p. 227; Livro de bolso, p. 201.
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Durante o banquete, Panurge conta uma historia de que ja fi:lla}];ﬂj r
fe quase foi assado vivo pelos turcos, como ele conseguiu iz ‘
P o no espeto, como ele foi quase despedacado pelos cies;
e ontrou um remédi;) para a “dor de dentes” (isto ¢, aquela cau-
el e sas dos cdes) lancando-lhes os toucinhos que envol}rlam
s prfieencontra-se a imagem do incéndio que reduziu a cinzas
20 can:e.rca e a da cura pelas chamas: a assadura no espeto curou
: Cldad: dlzli sua cidtica; esse episddio propriamente carnavalesco ter-
Fnﬁgi—fom uma celebragio do assado no espeto‘. . o diabi
O episédio de Thaumaste faz novamente reviver a flgn;.rarhgu n:zs -
nho. Depois de uma primeira entrevista com Pqnta%n;)e,d umaste
tem uma tal sede que € obrigado a passar a noite be ’e};_ 0 v:ome e
lavando a garganta com dgua. Durante a disputa, o publico C
a bater as mios e Pantagruel o repreende: )

“A essa voz eles ficaram tdo espantad{_)s como patps, e ndo ;:!Esa;
vam mais nem mesmo tossir, mesme que Hvessem _com:do qm:{zzv ;mraa
de penas, ¢ ficaram tdo sedentos apenas com ouvll-}:, qa:lc :; :arsalgado
lingua meio pé fora da goela, como s¢ Pantagruel lhes tiv
as gargantas.”* . .

Iiuii outro episédio que ji conhecemos, o dos cava;mgscca];l:llgi;
dos, vemos ainda a grande boca aberta de Pantagrue - cavatelro
que ele capturou “temia que Pantagruel o dev_orasse.lmte:tmco;no (wl;és
teria feito, tdo grande era a sua gar_ganta, e tdo faci men edo 1o ¥Os
engolis uma drigea, ¢ nio equivalerla”na sua boca a m;lg( d )(i 1
grao de paingo na goela de um asno. (I',wro I1, cap. ) .

As imagens dominantes do Primeiro Livro ressurgem cgmtwioraxz_
descri¢io da guerra contra o rei Anarche: a grande bocal a ert f,vesgsam
la, o sal, a sede, a urina (no lugar do suor), etc. Elas atra m
igualmente todos os episddios da guerra. Pantagruel ?n:al{;?l%?a ude
cavaleiro prisioneiro de ir levar ao rei Anarche um;. caix cheia de
euférbia e de graos de pimenta vermelha ma}celr'a 0s em agu
1e”*** que desencadeiam uma sede inextinguivel: e tal esauen-

“Mas, logo que ele engoliu uma colhefada, sobrevelo- I?n 1 Selou
B o lho.desem, . sncontron. aivio. enbum,

mais remédio que lhe dessem, 1 ‘
:crligé beber sem remg'.sﬁo; pois, assim que tirava ;} cgp? :iztn t:;:)a’n;
lingua The queimava. Porrisso, nao paravam de; l*fi eita
goela com um funil”. (Livro II, cap. XXVIIL.)

i : Li 1. 1, p. 267.
* , Pl&iade, p. 252-233; Livro de bolso, vo
“Oggisas, Pléiade, p. 275; Livro de bolso, vol. 1, p. 337.
$%¢ fhid. p. 284; Livro de bolso, vol. I, p. 361,
*es+ Ipid  p. 285; Livro de bolso, vol. I, p. 363,
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Os capitdes querem seguir o exemplo do seu rei:

“Pelo que cada um do exército comegou da mesma forma a feste-
Jar, bebericar e brindar. Em resumo, beberam tanto e tanto que ador-
meceram como porens, sem ordem, pelo campo.” (Livro II, cap.
XXVIIL)*

Nesse interim, Pantagrue! e seus companheiros s¢ preparavam 3
Sua maneira para entrar em combate. O rei dos dipsodos toma d

-
zentos e trinta e sete barris de vinho branco e liga ao seu cinto

uma
barca cheia de sal. Em seguida, engolem essa quantidade extraordi-

niria de vinho; ademais, Pantagrusl engole drogas diuréticas. Depois

disso, pdem fogo ao campo do rei Anarche onde os soldados estio

como mortos de tdo embriagados. A seqiiéncia é tio caracteristica
que citamos in extenso esta passagem:

“Entretanto Pantagruel comegou a semear o sal que tinha na sua
barca, € uma vez que eles dormiam com g goela escancarada e aberta,
encheu-lhes todo o papo com ele, de modo que todos esses pobres-
diabos tossiam como raposas, gritando: ‘Ah Pantagruel, assim nos
acendes a tigio!

“De repente Pantagruel teve vontade de mijar, por causa das drogas
que lhe havia dado Panurge, ¢ mijou pelo meio do campo, tao bem
€ tdo copiosamente que os afogou a todos; e houve dilitvio especial
em dez léguas a volta, e diz a histéria que, se a grande égua de seu
pai tivesse estado 14 e mijado da mesma forma, teria havido um dils-
vio ainda maior do que o de Deucaliio: pois ela ndo mijava nenhuma
vez sem que fizesse um rio maior que o Rédano e o Dantibio,

“Vendo isso, os que haviam saido da cidade, diziam:

* ‘Morreram todos cruelmente, vé-de como corre o sangue’,

“Mas estavam enganados, pensando, da urina de Pantagryel, que
fosse o sangue dos inimigos: pois viam-se somente 3 luz dos fogos
das tendas, e um pouco de claridade da lua.

“Os inimigos, a0 acordarem, vendo de um lado o fogo no seu
campo, ¢ a inundagio ¢ diliivio urinal, no sabiam que dizer nem
pensar. Alguns diziam que erz o fim do mundo € o juizo final, que
deve ser consumido pelo fogo: os outros, que os deuses marinhos
Netuno, Proteu, Tritio e outros os perseguiam, e que, de fato, era
4gua marinha e salgada.” (Livro II, cap. XXVIII. ) **

Vemos desfilarem novamente
capitulos; unicamente a agua salga
tada ndo pela terra, mas por P
a0 seu ato uma significaciio cés

0s principais temas dos primeiros
da ndo é o suor, ela € a urina secre-
antagruel que, sendo um gigante, da
mica. O nicleo tradicional da perso-

* fbid., p. 286; Livro de bolso, vol, I, p. 365.
** Obras, Pléiade, p, 287-288; Livio de bolse, vol. 1, r. 369-371.
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i iperholizado: todo um exército

ente desenvolvido e hiper °

nagem ¢ ar:plrzl:‘l toda uwma barca de sal lancada nessas blocas, o ele
de bocd: ¥ _:,;r ’as divindades marinhas, o dffﬁv}o de urina salgada.
mento Lo eda o jogo tipico: uring-sangne-dgua do mar. Todas

os ain X i G-
c:;ts):ir;?grentes imagens organizam-se 1o quadro do cataclismo ¢
&

; - as e no dilivio.

mico 42 fm;od?s;‘: j':r‘:gdz::fa{:}».:,’a’rg‘::l:»aﬁxadio ¢ renovado nas imagens do
w 0 ei?a:gatfll'ial e corporal absoluto. E'ss'e ifcéndfo carnava{fsco

ot undo. Lembremos a esse propdsito “A fes‘ta do f’c’)go 10
Al :in Ror;la descrito por Goethe e seu grito ‘Morte! , assim
carnaval 'etura carnavalesca do cataclismo na “Profética Prognosti-
oo a pmondas que submergem toda a populagéo, sdo o suor, en-
e ato. a§ncéndio mundial nao passa de um alegre fogo de t‘arg:ra.
;‘;amr?esgnlte episédio, todas as fronteiras entre os corpos € as f:msa:
se a%agam, assim como aquelas entre a guerra e o ;z;?l?;;g:ﬁzs
aitimo, o vinho, o sal, a sede lpr?vocada, tornam-se ?srrentes e armas
de guerra. O sangue i %ui:ist_ttmdo pelas copiosas to

ue schrevém a uma bebedeira, » ]
! Nio nos esquecamos de que a uring (como a ma;erla f?-:-:;;) S: :
alegre matéria que rebaixa e alivia, transforma o Te o(e;nelo céimico
segunda € algo de intermcdiﬁno entre 0 COTPo € a _er_a e e
que liga um a outra), a urina é a_lgq 5ie intermedidrio re 0 corpo
¢ ¢ mar. Assim, o diabinho do mlstento, cg:;le} c;w;:::: :l)eeRabelais :

i leado, torna-se, até certo ponto, [ ,
Sr?:lcflz?n;z.ﬁgo dé um outro elemento alegre,' a urina .(_f:omc;t \:1;23:
adiante, essa Gltima tem propneclade's curativas espec:lats). A matéria
fecal e a urina personificam a maré{za., o mundo, os elemen i
cos, fazem deles alge de intimo, préximo, corporal, compreensi
matéria ¢ o elemento gerados ¢ secr’etat!os pelo corpo). Urmalz m:;
téria fecal transformam o medo cdsmico em alegre espantalho
carnaval,

E preciso ndio perder de vista o papel enorme que ;l%e:elaenr];?ldg
medo césmico — medo de tudo que € incomensurave mc;l dgs de
e forte: firmamento, massas ?Iontgghgsas, gltzia;' en:sm; a?s :n tIi:’gas
turbagGes césmicas e das calamidades n . is_antigas
oy oot ¢ s de megs, < s i I,

uas e nas formas de p IC e ele .
Igembran;:a obscura das pertu’rbagoes cosm:ca;’ p@ﬁﬁ:s:mnoc;:?p:io
mor indefinivel dos abalos cosmicos .)‘uturos h:ss:m lam:se no propro
fundamento o pe{:sa;nte moenie ‘:sislt?ézg?; selr:f;gg p@ﬁo do termo

e nio é absolutam , 1O .
t(eém c?r;eg?or inspirado pelas coi_gas materiais de graringt: u?;snri 1fgi§:é‘;
forga material invencivel), é utilizado por todos os Snsciéncia hglosos
com o fim de oprimir o homem, de domunar a sua o .
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0s testemunhos mais antigos da obra popular refletem a luta contra
9 temor césmico, contra g lembranca e o pressentimento dos abglos
cdsmicos e da morte violenta. Assim, nas criagbes populares que
exprimiam esse combate, forjava-se uma autoconsciéncia verdadeira-
mente humana, liberada de todo medo
Essa Iuta contra o temor cOsmico, em todas as suas formas e ma-
nifests¢es, apoiava-se niio sobre esperancas abstratas, sobre a eterni-
dade do espirito, mas sobre ¢ principio material incluido no préprio
homem. De alguma forma, o homem assimilavg os elementos cosmi-
cos (terra, Agua, ar, fogo), encontrando-os e experimentando-os no
Seu proprio interior, no seu proprio corpo; ele sentia o COSMOs em si
mesmo. .
No Renascimento, essa assimilacdo dos elementos césmicos nos
elenentos do corpo realizava-se de maneira particularmente cons-
ciente e explicita. Ela encontron a sya expressdo tedrica na idéia do
microcosmos, de que se serve Rabelais no julgamento de Panurge (a
respeito dos credores e devedores), Voltaremos mais tarde a esses
aspectos da filosofia do Renascimento. No momento, gostariamos de
sublinhar que as pessoas assimilavam € sentiom em si mesmas o cos-
mos material, com os seus elementos naturdais, nos atos e funcdes
eminentemente materiais do corpo: alimentagao, excrementos, atos
sexuais; ai é que encontravam em si mesmos e tateavam, por assim
dizer, saindo do seu €orpo, a terra, o mar, o ar, o fogo e, de maneira
geral, toda a matéria do mundo em todas as suas manifestagoes, e
assim a assimilavam. Foram justamente as imagens relativas qo "bai-
x0” corporal que adquiriram um valor microcdsmico essencial,
Na obra folclérica literdria, o temor césmico (como qualquer
temor) ¢ vencido pelo riso. Assim, a matéria fecal e a urina, matéria
ebmica, corporal, compreensivel, tinha ai um papel muito importante.

Elas figuram também em quantidade astrondmica, numg escala cds-

8 As imagens que exprimem esse combate, estio freqiientemente misturadas
& outras, que refletem 2 luta paralela desenrolada no corpo do individuo, con-

tra 0 seu nascimento em meio 3s dores e o pressentimento da agonia. O temor

césmico € mais profundo e maig essencial; ele parece refugiado no COrpo pro-
criador da humanidade, ¢ assim insirruou-se nos préprios fundamentos da lingus,
das jmagens e do pensamento. Esse temor césmico & Portanto mais essencial
¢ mais forte do que o medo individual e cotporal da morte violenta, se bem

Que por vezes as suas vozes Se unam nas imagens folcléricas e sobretudo lite-

va esse temor, aniqui-
lava-o por meio do riso, da corporificagio cOmica da natureza e do cosmos,
pois ela estava fortalecida na base pela confianga indefectival no poder e na
vitdria final do homem. Pelo contririo, as culturas oficiais utilizavam muitas

vezes, ¢ até mesmo cultivavam, esse temor a fim de humilhar e oprimir o
homem.
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j ssmico, descrito com a ajuda das imagens do
ica. O cataclismo cdsmico, _ .
m!‘?ac-) material e corporal, € rebaixado, humanizado e transformado
baix alegre espantalho. Assim 0 riso venceu o lterror cosmico. had
nw‘?}t ltemos & guerra contra Anarche. Rabelais descreve detalhada-
t(; o combate singular entre Pantagruel e 0 gigante Lob;s_,omem.
o fazé-lo, continua a jogar com as mesmas imagens. Lo 1;omem
Aooxima-s;: de Pantagruel com a goela aberta. .Este langou da sua
gp;ca que levava & cintura, mais de dezoito barris de salmoura ¢ 'ur:
s:co c,le sal, com os quais the encheu a gargania e o papo, o nariz
hos.” ¥ _ ) .
> IS‘Ii) proximo combate, Pantagruel atinge Lobisomem nas pa{tesl.h:
verte o restante do vinho “pelo que Lobisomem Pensoua;l;z ;;”“
i i ue o vinho fosse a urina que s o
ortara a bexiga ¢ julgou g  foss s -
’ O capitulo seguinte contém o episodlp da ressurreigdo desEffiti)
temon ¢ a sua descrigéio dos infernos. Se tivermos presegte nolsspima
i i a resentados pe. -
fia corporal, os infernos sao rep 5 |
O o by ancarada de Licifer, e que
ixo corporal e da bocarra escan cifer,
Bt b 7] jo da terra, ficard evidente
etorno ao seio da terra,
a morte é a absorcdo, ou o r _ Jicard evidente
irculo das mesmas imagens de :
ue permanecemos no circu : eria
211 dg seio materno aberto. Examinaremos detalhadamente no proxi
i isi i s infernos.
apitulo a visita de Epistemon ao _ '
m?kchli:;téria da guerra com o rei Anarche termina com duas imagens
uramente carnavalescas, ) .
P A primeira € a imagem utdpica do banquete, ila ::I:osz; J?Jesaan.‘
idade dos amaurotes fizer
ando os vencedores entram na cidad :
ggfosd%gos de alegria por toda 2 cidade, ¢ belas mesas-redf)ndas, guar
necidas de muitos viveres, dispostas pelas': ruas. Essa af’oi ='!1}‘:!:!1::1 reno
vacio do tempo de Saturno, tio grande foi a camdar_lg . e cue
A segunda é o destronamento carnavalesco do rei vencido de q
i4 falamos.
3 O capitlo seguinte confa como Pantagruelbprotegt;’ de urg;i:{ln;;?
iluvi i do-o “sob a sua lingua .
diluviana todo um exército, esconden !
Depois descreve uma viagem do narradm;’ (Alcgfrybas)h ::}) iboélis?rz
aberta do seu .
Pantagruel. Tendo chegado & bocarra u | ;
Alcofrg;rbas ai descobre tode um universo descoa;_’xec:do ] vgstos: It)ra
dos, florestas, cidades fortificadas, Esga boca abr%a m:;ls cevg zes
cinco reinos. Os seus habitantes estio convencidos de qu s
mundo é mais antigo que a terra. Alcofrybas pzssa se;sar?;;as: 2
% e
boca do seu herdi. Ele come o que lhe passa pela boca
necessidades naturgis na sua garganta.

i s Li .1, p. 379,
* Dbras, Pléiade, p. 291; Livro de bolso, vol. T,
“Ooif;arsas, Pléiade, p. 292; Livro de bolse, vol. 1, p. 381,
% Ibid., p. 303; Livro de bolso, vol. I, p. 407.
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Embora esse episdio tenha sido inspirado a Rabelais pela Histdria
verdadeira de Luciano, ele aperfeicoa da melhor maneira possivel
toda a série de imagens que acabamos de examinar, A boca afinal de
contas abriga todo um universo, ela constitui yma espécie de inferno
bucal. Como os infernos vistos por Epistemon, esse mundo & em
certa medida organizado como um “mundo s avessas”, onde se di
dinheiro ndo aquele que trabalha, mas aquele que dorme.

Na histdria desse mundo “mais vetho do que a terra” patenteia-se
a idéia da relatividade dos julgamentos espaciais e temporais, vista
no seu aspecto comico e grotesco.

G capitulo XXXIII narra a doenca e a cura de Pantagruel. O seu
estdmago estd bloqueado. Sua wrina copiosa e quente da origem, em
diversos cantos da Franca e da Itdlia, a fontes quentes com virtudes
curativas. Uma vez mais, Pantagruel encamna o alegre elemento cor-
poral e cosmico.

Alguns homens descem ao estémago de Pantagruel para limpa-lo.
Amados de pas, baldes e cestas, metem-se em grandes esferas de
cobre que Pantagruel engole (imagem da degluti¢io) como pilulas,
Chegados ao estdmago, saem das esferas ¢ poem-se a trabalhar, Como
a boca no capitulo precedente, o estdmago é descrito numa escala
grandiosa, quase césmica.

Enfim, no capitulo seguinte, que é também o tltimo, encontramos
ainda imagens grotescas do corpo. O autor di o plano das partes
seguintes. Entre os episédios citados, figura a derrota dos infernos
por Pantagruel, que nessa ocasidio langard Prosérpina nas chamas e
quebrard quatro dentes e um corno ao préprio Licifer. Mais tarde,
Pantagruel tem a intencdo de fazer uma viagem i lua para assegu-
rar-se de que os trés quartos do astro da noite se encontram mesmo
nas cabecas das mulheres,

Assim, do comeco até o fim do primeiro livro escrito, passa como
um Jeitmotiv a imagem da boca aberta, da garganta, dos dentes e da
lingua. Essa boca € uma das caracteristicas tradicionais do diabrete
dos mistérios.

A imagem da bocarra escancarada associa-se organicamente is da
degluticac ¢ da absorgéo, por um lado, e s do ventre, das entranhas,
do parto, por outro. As imagens de banquete, assim como as da morte,
da destrui¢dio ¢ dos infernos, gravitam em torno dela. Enfim, um
outro motivo marcante, préprio da personagem tradicional de Pan-
tagruel: a sede, o elemento liguido, o vinho, & urina, estd também

diretamente ligado a essa boca aberta.

Dessa forma, todos os 6rgios e lugares essenciais do corpo  gro-
tesco, todos os acontecimentos importantes que afetam a sua vida,

sdo desenvolvidos e descritos em torno da imagem central da boca
aberta.
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Essa é a expressdo mais patente do corpo aberto, néio fechado. E a
porta de duas folhas aberta sobre o subsolo do corpo. Sua abertura
e profundidade sdo acrescidas do fato de que a boca abriga todo um
mundo habitado e que os homens descem ao fundo do estdmago como
a uma mina subterrinea, Da mesma maneira, a aberturay do corpo
gxprime-se ainda na imagem do ventre escancarado da mie de Pgn—
tagruel, do seio fértil da terra embebido do sangue de Abel, dos in-
fernos, etc. Todas as suas profundidades corporais 830 férteis: o anti-
go encontra ai a morte, ¢ NOVO nasce em profusio; ‘todo o primeiro
livro estd literalmente saturado de imagens que exprimem a poténcia
sexuzl, a fecundidade, a abundancia, Ao !aclo dessa abergura do corpo,
figura constantemente o falo e a braguilha (seu substltuto).’ '

Assim, o corpo grotesco aparece sem fachada, sem superficie fe-
chada, da mesma forma que sem fisionomia expressiva: ele é encar-
nado seja pelas profundidades fecundas, scja pelas excrescéncias
aptas & reproducio, a concepgdo. Esse corpo absorve e da a luz, toma
e restitui. o

O corpo, formado pelas profundidades fecundas e excrescéncias
reprodutoras, jamais se delimita rigorosamente do mundo: ele se
transforma neste Gltimo, mistura-se ¢ confunde-se com ele: mundos
novos ¢ desconhecidos nele se escondem (como na boca de Panta-
gruel). O corpo toma uma escala cosmica, enquanto o cosmos se
corporifica, Os elementos césmicos se tran;.s'formam em alegres ele-
mentos corporais do corpo crescente, procriador e vencedor. .

Pantagrue! foi concebido ¢ escrito em 1532, quando calajmdades
naturais assolavam a Franc¢a. Para dizer a verdade, elas nio eram
nem verdadeiramente extraordinarias nem catastré_ﬁcas, apenas sufi-
cientemente fortes ¢ aparentes para abalar o espirito c[os contempo-
rineos, reavivar o temor césmico e as idéias escatoldgicas.

Pantagruel era, em larga medida, uma alegre réplica oposta 20
temor césmico renascente £ ao clima religioso e escatolégico. Temos
assim diante dos olhos um soberbo modelo da obra publicista do
Renascimento, escrita com base na tradigdo popular. E o eco comba-
tivo de acontecimentos na ordem do dia, de pensamentos ¢ ¢stados de
espirito de atualidade naquele perfodo da histdria.

Em 1532, houve uma canicula e uma seca espantosa que se pro!or_l-
garam da primavera ac més de novembro, isto €, ao longo d.? seis
meses. A seca ameagava seriamente as culturas e sobretudo as vinhas.
A Tgreja organizou numerosas preces e procissoes, §uja paréd_ia en-
tontramos no comego do livro. Em numerosos locais uma epidemia
de peste eclodiu no comego do outono, que grassou até o ano se-
guinte. Pantagruel contém igualmente alusdes a esse mal, suposta-
mente provocado por exalagbes malignas do estdmago do herdi, que
sofria de uma indigestdo.
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Assim, as calamidades naturais e a peste haviam despertado na-
quela época, como no século XIV, o velho terror césmico e, como
reagdo, o sistema de imagens escaroldgicas e de idéias misticas. Mas
esses mesmos fendmenos, como todas as catdstrofes, provocam o des-
pertar do criticismo histdrico, ou desejo de rever liviemente todas as
teses e apreciagdes dogmiticas (como ocorreu com Boccaccio e Lan-
gland no século XIV),

Uma tal tendéncia surgia no momento em que Rabelais escrevia
0 seu Pantagruel e servin-lhe de ponto de partida. £ possivel que o
diabinho Pantagruel que d4 sede ¢ a prépria tonalidade dessa perso-
nagem tenham surgido da linguagem espontanea e livre da praga pu-
blica, dos ditos familiares de mesa, onde Pantagrue! era o destinatirio
direto das alegres maldicées lancadas a face do mundo e da natureza,
o herdi dos pastiches licenciosos sobre o tema da escatologia, do cata-
clismo mundial, etc. Ao redor dele, Rabelais concentron 0s materiais
imensos, elaborados no curso dos anos, que lhe forneceu a cultura
cdmica popular, reflexo da luta contra o terror cosmico € o escatolo-
gismo € que deu origem 3 imagem de um cosmos alegre, material e
corporal, em estado de perpétuo crescimento e de perpétua renovagao.

O Primeiro Livro é com efeito o mais césmico de todos. Nos livros
seguintes, esse tema se enfraquece para ceder o primeiro plano ao
tema histérico, social e politico. No entanto, a vitéria sobre o temor

cosmico € o escatologismo permanece até o fim como um dos temas
maiores.

O corpo grotesco desempenha um papel consideravel no desen-
volvimento desse tema, O corpo universal, gue cresce ¢ é eternamente
triunfante, sente-se no cosmos como e casa. Ele é a sua carne e o
SCU Sangue; os mesmos elementos e forcas césmicas existem nele, na
mais perfeita organizagdo; o corpo € o dltimo grito do cosmes, o
methor, ¢le é a forca cdsmica dominante; ndo teme o cosmos com
todos 0s seus elementos naturais. Menos ainda a morte que ¢ indivisa:
¢la ndo passa de uma fase da vida triunfante do povo ¢ da humani-

dade, uma fase indispensével & sua renovacdo ¢ ao seu aperfeicoa-
menio,

Examinemos agora algumas das origens do corpo grotesco, as mais
proximas de Rabelais. J4 o dissemos, a concepgdo grotesca do corpo
vivia nas imagens da propria lingua, nas formas do comércio verbal
familiar; ela residia também na base de todas as formas da gesticula-
¢do que serve para injuriar, rebaixar, espicacar, etc, (pied de nez*

e e .

® V. nota a p, 275,
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jaire la nique® mostrar o traspiro, cus‘pir, gestos obscencs Adiver-
5); essa concepgio inspira enfim as mais variadas formas e géneros
501 lziricos As imapens do corpo grotesco estavam disseminadas por
{gcfa parte; pata todos os con}cmporﬁp§os de Rabelais elas eram pocxl-
tanto compreensiveis, habituaut:. ;_fanuhares. Os grupos de origens de
que vamos falar agora séo definitivamente apenas alg.uma;;,_ (;:xpr;'sic;cs
tipicas dessa concepgio largamente_donnnante :3 fhfun ida, direta-
mente ligadas & temdtica da obra-pnm)a’ de Rabf.lals. .
Veremos em primeiro lugar as historias de gigantes. O gigante &
por definigdo a imagem grotesca do corpo. Mas evidentemente © seu
cardter grotesco pode ser mais ou menos acentuado, conforme o caso.

Nos romances de cavalaria, extremamente difundiElos no tempo de
Rabelais, as personagens de gigantes, bastante frequelntgs, perderam
quase completamente 0s seus tragos grotescos. I*{a‘ maioria dos casos,
sublinham-se apenas a sua extraordindria forga fisica ¢ sua dedicagéo

eu Suserano.
aob?a tradicdo heréi-comica italiana — Ptlzlci {Morgante) e sobretludo
Folengo (Fracassus), as personagens de gigantes, transpostas _do plano
coriés a0 comico, reencontram seus tragos grotescos. Rabelais conhe-‘
cia perfeitamente essa veia, que devemos cqnmderar como uma das
fontes das suas imagens grotescas do corpo. o

Contudo, 2 fonte direta foi, como se sabe, um lnvnnlfo.popular, As
grandes cronicas de Gargantua (1532). Essa obra andnima, embora
contenha de fato alguns elementos de tramsformacio parodllca' dos
romances de cavalaria do ciclo do rei Artur: néo p:::d'e em hlPOteSS
alguma ser considerada como uma_verdadequ parddia hteréna,’na
acep¢do ulteriormente admitida. A figura do gigante tem um carai'fgr
grotesco ¢ corporal nitidamente acentuado. Esse livro retomava alids
uma lenda popular antiga que continua a existir hoje ainda na Fr'anga
¢ igualmente na Inglaterra. As diferentes versoes observadas r}o~seculo
XIX foram reunidas por F. Sébillot em Gargan{ua nas tradi¢bes po-
pulares (Paris, 1883). Outras lendas foram mais recenteme_ntff agru-
padas por Jean Baffier, em Nossos gigantes de outrora. Historia do
Berry (Paris, 1920).9 Mesmo nessas versoes, a personagem de Gar-
gantua tem um caréter totalmente grotesco. A coisa mais importante
€ o apetite fantdstico do gigante, depois vém as outras ’f‘fno;oes gro-
tescas do corpo; na Franga, diz-se ainda “Que Gargantua!” em vez de
“Que comilio!” . .

Todas essas lendas de gigantes tém uma relagio estreita com o re-
levo dos lugares onde elas se contam: a lenda encontra sempre um

& Gesto de desprezo, feito com a cat_:et;a. _
% Nos géants d'autrefois. Récits berrichons. Paris, 1920.
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ponto de apoio concreto no relevo regional, encontra na naturéza o
corpo desmembrado do gigante, espalhado ou amassado, Existe ainda
na Franga um enorme nimero de rochas, pedras, monumentos, mega-
titicos, déImens, menires, ete., que trazem o nome de Gargantua: sio
as diferentes partes do seu corpo, e os diferentes objetos que ele em-
prega; citemos entre outros o “dedo de Gargantua”, o “dente de Gar-
gantua”, a “colher de Gargantua”, o “caldeirio de Gargantua”, a
“marmita de Gargantua”, etc.; em resumo, o complexo rabelaisiano
dos membros do corpo do gigante, dos utensiflios de cozinha e dos
objetos domésticos correntes. Durante 2 vida de Rabelais, o universo
de pedra dos objetos e partes do corpo era naturalmente mais rico
ainda.

Essas partes do corpo e utensilios disseminados em toda 2 Franga
titham uma aparéncia 8rotesca excepeional e ndo podiam, por conse-
qiiéncia, deixar de exercer uma certa influéncia sobre Rabelais. Por
cxemplo, ele fala em Pantagruel do grande sino (escudela) onde se
cozinhava a sua papa quando era bebé; o qual “esti ainda presente-
mente em Bourges perto do paldcio”.* Acerca desse objeto hoje de-
saparecido, uma testemunha do século XIV afirma que se podia ver
efetivamente naquela cidade uma pedra gigante em forma de taga,
cujo nome era scutella gigantis (escudela do gigante) e os comer-
ciantes enchiam-na de vinho para os pobres uma vez por ano. Por-
tanto, Rabelais tirou essa imagem da realidade. 1

E preciso ainda assinalar uma obra anbnima aparecida em 1537,
O aluno de Pantagruel, que .denotava ao mesmo tempo a influéncia
de Rabelais ¢ 2 de Luciano (4 histdria verdadeira), assim como a
das lendas orais. Esse livro, por sua vez, exerceu uma certa influén-
cia em Rabelais. :

Convém sublinhar o papel dos gigantes na festa popular. O gigante
t1a a personagem habitual do repertério de feira (é-0 ainda hoje, em
companhia do anfo). Mas ele era tambérm uma figura obrigatéria das
procissdes de carnaval ou da festa do Corpo de Deus, etc.; no fim
da Idade Média, diversas cidades possuiam, ao lado dos “bufdes
da cidade”, os “gigantes da cidade” o mesmo uma “familia de gigan-
tes”, designados pela municipalidade e destinados & participar em
todas as procissdes durante as diversas festas populares. A designagio
de gigantes em numerosas cidades e mesmo burgos do norte da Fran-
¢a, ¢ sobretudo da Bélgica, subsistia ainda no século XIX, como por

* Obras, Pléiade, p. 183; Livro de bolso, vol. I, p. 79,

18 Encontra-se uma abundante documentacio folclérica sobre o corpo de
pedra do gigante e seys utensilios ne livre de Salomon Reinach Cultos, mitos
€ religides, t. 1. Os monumentos de pedra bruta na linguagem e crencas Popu-
lares, p. 364-433. Cf. P. Sébillot: O folclore de Frangg, ¢, I, p. 300412,
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i i iltima cidade, em 1835, um
Lille, Douai, Cassel. IfIcssa a ,
e’.‘emflo t:Eicipan:a da festa organizada em recordagiao da fome de
Ty 5'? ecialmente da distribuigo gratuita de"sol')a a toda a popu-
163.8' ipretagda dos giganies com a ahr'nentaga”o ¢ muito caracteris-
la‘lgao"E‘,xistiam na Bélgica “cangdes de glga!:ltes‘, cantadas nas tf:estas
tlc:;.s quais essas personagens estavam associadas ao fogo doméstico e
en =
aracao das refeicies. . ' - ]
a ;:ep ersgnagem do gigante, que figurava pbngatonamentt? nos nfl?l
doi e no cerimonial do carnaval, era evidentemente muito co he-
g%e de Rabelais, embora néo possuamos nenhum docpmento preciso
cue testemunhe. Da mesma forma, ele conhecia as diferentes lendas
?lfa;; que nio chegaram até nos. Sen livro menciona o0s ~ncaf'nzs de
;'games de lenda que atestam a sua ligacdo com a alimentagéo: Engo-
n, etc.”
event, Happe mousch, Maschefoin, e . .
I VEnﬁm ele conhecia também os gigantes da mltologl_a, sobretudo
) ciclopé de Euripides, de que fala duas vezes no seu livro. .
Supomos gue Rabelais foi mais influenciado pe:jas flgtg_as: de glcgjgg—
tempo, gozavam de prodigiosa popu-
tes da festa popular que, no sew vam . pu-
i amente impregnado
idade, eram conhecidos por todos,, profun :
gggi ambiente de liberdade da praca gub(lixc? entreglllfr:; tc‘l":t?r sfl?;;;
i i i idé¢ias popu
enfim, estavam estreitamente ligados as i . rofusao
, anci iai E certo que o gigante da
¢ de abundincia materiais e corporais. . Ja feira
i { fluenciaram a transcrigio
ulante e o ambiente dessa ulumfa in 1 las
?fngas de Gargantua nas Grandes cronicas. 113 temos t:a.rgbenlll a ::il;w;a
influénci i ulares, tratados na
fo de que a influéncia dos glgantes pop . a
Eesta deqfeira e da praca piblica, teve certamente um papel em Gar
gantia ¢ Pantagruel, ' . . )
No que concerne s Grandes cronicas, ju!gamos que a sua 1r1‘fllué'!;1i
cia foi mais exterior ¢ reduzin-se a um simples empréstimo de
tuagoes.

Um dos grupos importantes de fontes das illnagens gro‘tlv;scﬁa.s:i : ;Jn;;gl’?
iterarias inspiradas pelas “maravilha ,
de lendas ¢ de obras literarias inspirada
que exerceram uma influéncia determfn'ante sobre todo o I;(;tn:ezizic;e
fantdstico da Idade Média e cujos vestigios gprf:ebemos em .
istori tradigio. ,
Esbocemos brevemente a histéria dessa igao. o .
O primeiro autor que recolheu todas as hlsténas’ dulos 1111313.11?:5 f‘;)al
gsi i ivia na Pérsia no século an
o grego Ctésias de Cnidos, que vivia n
nogéiagcra. Ele reuniu todas as h]Stél‘llaS que falavam fios'tt-asm;r?i;;?
flora e da fauna maravilhosas da India, da conformagdo fisica ex

——— -

& Engole-vento, caga-mosca, mastiga-feno,
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dindria dos seus habitantes. Esse texto, que nio chegou até nés, foj
utilizado por Luciano (4 histéria verdadeira), Plinio, Santo Isidoro
de Sevilha, etc.

No segundo século antes da nossa era, aparece em Alexandria uma
obra importante, o Physiologus, cujo texto nio chegou até nés; era
um tratado de histéria natural misturado com histérias de lendas e
milagres, que descreve os minerais, plantas e animais. “Os reinos da
natureza” mesclam-se muitas vezes num estilo perfeitamente grotesco,
Esse Tivro foi largamente utilizado pelos autores posteriores, em par-
ticular por Isidoro de Sevilha, cujos trabathos deviam servir de fonte
essencial aos Bestidrios da Idade Média.

Foi Calistenes que, no século III a.C., reuniu todas essas lendas.
Existem duas versdes latinas, a primeira de Jalio Valério ( 300) e n
outra, intitulada Histdria das guerras de Alexandre o Grande, datada
do século X. Mais tarde, as adaptagdes das lendas de Calistenes en-
tram em todas as obras cosmograficas da Tdade Média (Brunetto La-
tini, Gautier de Metz, etc.), Todos esses livros estavam profunda-
mente influenciados pela concepcgio grotesca do corpo que vinha em
linha direta da coletinea de Calistenes.

Mais tarde, as lendas das maravilhas indianas marcam as narrativas
de viagens tanto reais (Marco Pélo, por exemplo) como imagindrias
(por exemplo, o livro extremamente popular de Jehan de Mandeville).
No século XIV, todas essas viagens sdo agrupadas numa coletinta
manuscrita que tem o nome de Maravilhas do mundo, ornada de inte-
Tressantes miniaturas representando personagens humanas tipicamente

grotescas. Enfim, as maravilhas da India penetram no poema em
alexandrinos, @ romance de Alexandre,

Assim composto e propagado, o ciclo das marvilhas da India ins-

pirou igualmente os motivos de numerosas obras pictéricas ¢ artis-
ticas da ldade Média,

Quais séio, afinal, essas famosas maravilhas da India? Essas lendas
descreviam as riquezas fabulosas da India, sua natureza extraordindria
e contavam também histérias fantdsticas: os diabos que cuspiam cha-
mas, as virtudes das ervas mdégicas, as florestas encantadas, a fonte
da juventude. Davam assim amplo lugar & descricdo dos animais.
Ao lado de animais verdadeiros (elefante, lefio, pantera, etc.), des-
creviam-se detalhadamente animais fantésticos: dragdes, harpias, uni-
cornios, fénix, ete, Assim, Mandeville descreve um grifo e Latini, um
dragio,

O que nos interessa, antes de mais nada, ¢ a pintura de seres huma-
nos extraordindrios, todos de carter grotesco. Algumas dessas cria-
turas s3o meio homens meio bestas, como por exemplo o hipdpode,
cujos pés sdo revestidos de cascos, as sereias, os cinocéfalos que latem
em vez de falar, os sdtiros, os centauros, etc. Constituem de fato
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erdadeira galeria de imageps do corpo hfbrido.dEtn;ontr;?:jsi

lmente gigantes, andes e plgmeus,’personagens otadas
. alias fisicas: seres de uma sé perna, ou sem cabega, que
e o eito. com um unico olho na testa, com os othos sobre
wem o r?ismsm:lai?s cogtas, outros com seis bragos ou que comem pelo
- ?Spé ua'l"udo isso constitui as fantasias anatomicas de um grotesco
gzgibitl;‘do que gozavam de imenso favor na Idade Média.

]

belais gostava muito de brincar com 0s COrpos ¢ OS cn'gacusz1
o o-nos dos andezinhos gerados por um peido de Pantagrue
lembeom a lado do &nus, dos filhos monstruosos de Anti-
ue tém o coragdc ao lado .
s slebre descrigio de Quaresmeprenant, elc.
pRysis ¢ 28 8 oe. icularidade notével:
As maravilhas da India oferecem uma outra part}c lade mo e
isacdo toda especial com os infernos. O nimero de
e les da India era tdo ins6lito que se acre-
i habitam 45 floresias oo eds'a priffcios ligados aos infernos. Por
i ondi
va que o seu solo esc ‘ . o
g::taro ls?do, a Idade Média estava tamlzlfim co}gwenmg& vcle Sciitl.lllea c(l)o pna
{ i : orada de Adio ¢ Eva, ¢
raiso terrestre, isto €, a m ) O .
i és di i da fonte da juventude. :
India, a trés dias de viagem da fonic S orada dos jus-
2 eddnia vira na India “a m ‘
bém que Alexandre de Mac T s o
lados, onde estes iltuno
tos”, fechada de todos os S, al o
encerrados até o dia do Juizo Final. Asb!end:s do nl:ir;;tgs I;‘?;) lzvam
i i ia) falam também dos ca va
seu reino (situado na India) ¢ os que lever
i i tre. No seu dominio pas ,
aos infernos e ao paraiso terrestre. B P e ot
i i igem no paraiso terrestre. A ex -
rio que tinha a sua orige : oncia e
i ' i infernos ou ao paraiso
nhos e abismos conduzindo aos parals0 e
: i {ssi esses espacos maravilhosos. E
um cardier particularissimo a e ] - m 1 .
da percepgﬁ% e da interpretacao gerais, artnsncaf e ;Ségl(égl::;; (;?:i?;
Média. O espago terr e
ao espago durante a Idade ; A
ido a i tesco: sO compreende
construido 2 imagem do corpo gro yacoss ©
0 i ar-se ou de descer (nas pro
depressoes. No seu desejo de elev. profundezas
i ens querem constantemen g
terrestres, os infernos), os hom querer  moger 8
icie li dem na existéncia desses buracos
superficie lisa da terra. Créem . s
escrito na boca de Pantagruel. &
de um outro mundo, como aquele d
os viajantes que percorriam o mundo, pr(:jcur;\:amB ;sn d%(;rtsi ?125
iri Viagem de Sdo
davam acesso a ele. A admlrdw:,l de .
falaremos no préximo capitulo, é a obra classica que mihhr?;ahrst% !
essa idéia. Nas lendas populares, esse espago termcsire ormac
alturas e depressdes (buracos) era mais OU Menos person 'afia
Tudo isso contribuiu para criar o cardter especifico dadtopogr 2fia
& as nogdes especiais sobre o cosmos. Trataremos methor desses p
tos no capitulo seguinte. . ]
0] ciclc? das maravilhas da India gozava, pon?ntg.od:u:?;ﬂzzizga
j i ¢dia. Exerceu primeir
cional popularidade na Idade: Med;a. ;
sobre eEsa literatura cosmografica, tomada no sentido ample do termo,

gma Vv
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e que inclufa igualmente as narrativas de viagens, e em seguida sobre
toda obra literdria daquela época. Methor ainda, as maravithas da
India tiveram um poderoso reflexo no dominjo das artes plisticas;
como ja o explicamos, elas sugeriram os motivos de numerosas mi-
niaturas, iluminuras, pinturas murais ¢ esculturas das catedrais e dag
igrejas,

Foi, pois, em parte gracas as maravilhas da India que a imaginagio
¢ os olhos do homem da Idade Média se habituaram 3 imagem do
corpo grotesco. Ele reencontrou, por toda parte, na literatura como
nas artes plasticas, corpos hibridos, extravagincias anatdmicas das
mais extraordindrias, uma livre permutacdo dos membros e 6rgios
internos. Estava habituado a ver violar todas as fronteiras entre o
corpo & o mundo,

Essas maravilhas da India, vivas ainda na época de Rabelais, goza-
vam do interesse geral, ¢ foram dessa forma uma das fontes impor-
tantes da concepgdo grotesca do corpo.

No dltimo capitulo de Pantagruel, onde Rabelais resume o plano
futuro do seu livro, ele faz alusio 3 viagem do seu herdi ao reino do
Preste Jodo, isto ¢, as Indias; logo em seguida, Pantagruel ird com-
bater os diabos, o que subentende que a entrada do inferno se encon-
tra naquele pafs. Por conseqiiéncia, na inten¢do primitiva do autor,
as maravilhas da India deviam ter um papel considerdvel. Natural-
mente, a influéncia direta ¢ indireta das lendas indianas sobre a ana-

tomia grotesca e fantdstica que usa Rabelais ¢ particularmente po-
derosa.

Como outra fonte da concepgio grotesca do corpo, é preciso men-
cionar a cena onde s¢ representavam os mistérios e, sobretudo, é
claro, as diabruras.

Nessas dltimas, a imagem do corpo € puramente grotesca. Vé-se
ai freqiientemente o corpo despedacado, assado, queimado, engolido.
Por exemplo, no Mistério dos Atos dos Apdstolos no qual encontra-
mos pela primeira vez o diabinho Pantagruel, Licifer ordena aos
diabos que assem alguns heréticos: segue-se a descrigio longa e deta-
lhada dos meios que devem ser usados para esse fim,

No Mistério de Sdo Quintino enconfra-se uma longa enumeracio
— mais de cem — de verbos que exprimem os diferentes suplicios
corporais: os corpos sio queimados no fogo, mutilados, esquarte-
jados, cortados em pedacos, ete, '

Trata-se ai de um despedacamento grotesco, de uma dissecgio do
corpo. Quando Rabelais pinta a degustacdo das almas pecadoras,
inspira-se certamente nas diabruras. J4 falamos do cardter grotesco
da apresentagdo fisica dos diabos e dos seus movimentos nas diabruras,
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O proprio arranjo da cena, onde de:viam representar-se os mistén(;)s,
; p} ente uma importancia primordial. Ela era o reflexo das
s o IIt‘jvas. 4 organizagdo hierdrquica do espago mundial. O pri-
ideas o tava ocupado por uma construgio especial, espécie de
i B constitufa o rés-do-chdc da cena e que se chamava
plataforur q;rie de tris estava ocupada por uma segdo ligelrameng
2 ol dg' 0 paraiso, 0 céu (€sse nome s¢ reserva nos teatros atuais
o e an.dar dos balcdes). Sob a terra se encontrava a cavidade
20 e ue tinha o aspecto de uma larga cortina s_obre a qual
do mjer_nr:;aga a cabega gigantesca e aterrorizadora do d:f{bo { Arl_e-
oA pnllisz;a cortina podia ser corrida por meio de cm"does e entdo
qulg}al)abs pulavam para fora da boca aberta de Satd (as vezes tam-
gsém dos seus olhos) e saltitavam sobf'e a plataforma que Fepr;serj%\;a.
a terra. Fis a indicagfo cénica que dé um autor de m1stenodi abrir-sé
“Fazer o inferno sob a fom;z ccile Ell'l;la imensa goela que po
har, conforme a necessidade.” !t )
: f;(;sim’, a goela aberta era 0 que Viam, b{:m a sua frerllte,i:): efg::;
tadores, pois a entrada do inferno estava mtua,c‘ia nlo Prlrr::a at[;ngﬁc;
ao nivel dos seus olhos. Essa “goela do inferno po_“11-:_41:;11\;'1 Ry
do publico que a considerava com uma g’ra:nde cunomd aen}olava -
camos que a diabrura — parte do mistério que se des lava na
praca piblica — gozava sempre de um except::'lonal suc;:ssc? :esto 2
camadas populares ¢ deixava na so.mbra t‘requenfemend_a [xsto do
gspeticulo. Também, um tal arranjo da cena ndo podi Jeiar de
exercer uma viva influéncia sobre a percepgao amsti;:a ’l;e cn g :‘U
mundial: o piblico habituava-se & imagem da goela do z;r :ieia o
seu aspecto césmico, a fixar essa boca escancarada e ?gr 5 fela as
muis fnteressanies personagens grotescas, SC'SC COI,}SI. era g olbica
peso especifico do mistério e da sua cena na vida amstté:a e i le ab%na
no fim da Idade Média, pode-se afirmar que a imagem da goedao berta
se associou As representages artisticas, tanto do proprio mun
a encarnagdo teatral. ' _
da(;:lto Driesen(,; gue consagrou 51_ goel{a de Arlequim ’v:.inasl fgb(efljags
paginas da sua Origem de Arlequim, ai reproduz nadpagma o uivos;
1) o esboco de um balé do século XVII (cqnserlva 3 nos;n ’ gabe s
da Opera de Paris). No centro da cena esta coloca ta u 2 cab E%T__
imensa com a goela aberta, em cujo interor se elllcon rad: na diaba:
dois diabos saem dos olhos tlal:lol.ltrcofl ac:logl: n:ee:lrllszz:) ﬁ?d‘;acabega uma
uanto diabos e palhagos - Es
gglel;at;oer;)gova que no século XVII a goela grande aberta ¢ as agdes

icd istérioc da paixdo, represen-
1t Cf. igualmente a descricdo da cena para O mis a pai
tado eglf \:%?:ng;ennes em 1547, que figura em anexo na ;‘;fitlt;rla da lingua e
da literatira jrancesas, Petit de Julleville, 1900, ¢. I, p. 4 .
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que ai se¢ passam, estavam ainda em uso e inteiramente normais aos
olhos do piblico. Driesen assinala que no sen tempo a expressio “o
manto de Arlequim” era um termo empregado pelos técnicos do tea-
tro para designar a parte anterior da cena.

Assim, a cena onde se passavam 05 mistérios, representava essen-
cialmente a topografia grotesca do corpo. B absolutamente certo que
a boca aberta, imagem dominante de Pantagruel, vinha nio apenas
do diabinho que langava sal na boca mas também dessa encenagio,
Que saibamos, nenhum especialista de Rabelais notou ainda o papel
da grande boca aberta no Pantagruel, nem a aproximou da encenagio
do mistério. Ora, na realidade, é um fato extremamente importante
para quem quer compreender bem Rabelais: prova a influéncia enor-
me que tiveram as formas dos espeticulos populares sobre o seu pri-
meiro livro e sobretudo o cariter geral da sua visio e do seu pensa-
mento artisticos e ideolégicos. Prova igualmente que a imagem da
bocarra aberta no seu aspecto grotesco e cOmico, que parece tio bi-
zarra ¢ incompreensive! para o leitor moderno, estava extremamente
proxima e compreensivel para os contemporéineos de Rabelais, o seu
olhar estava habituado a ela, 0 seu universalismo e suas ligacdes cos-
micas lhes pareciam completamente naturais, da mesma forma que
€ssas personagens grotescas que pululavam sobre a cena onde se
representavam fatos tirados da Biblia e do Evangetho. O valor topo-

grifico dessa boca aberta, porta do inferno, era também perfeitamente
compreensivel e concreto,

As reliquias, que tinham um papel tdo grande no mundo medieval,
exerceram também a sua influéncia sobre a evolugdo das nocdes de

corpo grotesco. Pode-se firmar que vérias partes dog corpos dos santos
estavam espalhadas por toda a Franga (até mesmo por todo o mun-

do cristio). Mesmo a igreja o mosteiro mais modestos tinham que

ter essas reliquias; isto £, uma parfe ou_parcela, 45 vezes das mais
extraordindrias (por exemplo, uma gota de leite do seio da Virgem;
0 suor de santos, de que fala Rabelais); bragos, pernas, cabegas, den-
tes, cabelos, dedos, etc., poderfamos assim entregar-nos uma jnter-
mindvel enumeracdo de estilo puramente grotesco! Na época de
Rabelais, ridicularizavam-se muito facilmente as reliquias, sobretudo
na satira protestante; mesma o agelasto Calvino escreveu uma espécie
de panfleto onde nfio estavam ausentes os tons cémicos.—

Na literatura da Idade Média, 6 corpo despedacado de um santo

havia muitas vezes dado lugar a imagf_:_zls___g_wggp_r_r‘]_gagges grotescas.
No~Tratado. de Garcia{1099), um dos melhores pastiches da éposa
e do qual j falamos, o heréi, um rico arcebispo simoniaco d le Toledo,
vai ver o papa em Roma e faz-the presente de reliquias miraculosas

dos santos mdrtires Rufino e Albino. Na linguagem parédica da época,
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es santos de fantasia designavam o ouro e 2 prata. O autor descreve
ess ot imoderado que o papa senie por esses santos. Celebre-os €
° ;jr; que The tragam todos os seus despojos preciosos, o que dd oca-

3o de citar uma nomenclatura perfeitamente grotesca das partes
§1 : atlie et 2%
dos seus Corpos.

“{...] os tins de Albino, entranhas de Rufino, ventre, estomago,
l"<':.b:'1ixa das costas, o traseiro, os lados, o peito, permas, bragos,
apﬁgggt;o Que mais ainda?. Todas-as partes do corpo dos dois mas-

) ki .
£s. o i
" Vemos assim que, desde o século XI, as reliquias davam ocasido

a uma descri¢io”anatdmica do corpe puramente gr?;;i;?; I
¢ira geral, alias, 4 [TEratura-recreativa B THgud la
o ?an ente rica em assuntos desse género. J4 falamos da gramé-
ticutarm S Ja nd
It)iE::a parédica onde todas as categorias pramaticais eraf:;\n:; nnonil‘(:}go
: lano do “baixo” corporal. ]
casos, transpostas para 0 p : X0 ;
322 categorias aI;Jstratas e dos conceitos filosdficos abstratos ch me:ig
dessa transposi¢iio era de maneira ger(:;l u:?; lt)rago{):;z;;;)esn;ecgdo_
i i Média. Os célebres
literatura recreativa da Idade \ . 05 de e
7 is cita em Gargantua)* opun
mdo ¢ Marcul (que Rabelais ci 1 ivuigviuie
Salomio as resposta do fim .
ncas abstratas e clevadas de : ul
tcfu: na maioria das vezes, transpunham as coisas para o plano maten
' j fvel.
corporal mais terra a terra possivel. _ )
) Cil;parei um Gltimo exemplo muito interessante da anatomuta. gr:;
tesca em voga na Idade Média. Desde,o século XIII, era e; -:einti—
mente conhecido em quase todos os paises europeus um lpo.e na -
tulado O testamento do asno. As portas ds_1 morte, 0 asno lega s e
rentes partes do seu cOTpo aos grupos socials e profissionais, dauz me-
i ica epro
rdeais. A reparticdo do corpo r Juy
gar pelo papa ¢ pelos cal . art et pira
igd ocial: a cabega do as
repartigdo paralela da hierarquia st ' :
osppap;s; s?xas orelhas, aos cardeais; suaf voz, agsbcang:ze;, f:u;o?t‘e
eles fardo adubo, etc.).
crementos, aos camponeses (que d f c
dessa anatomia grotesca € das mais antigas. Segunde o tgste;::;gg)
de Sio Jerdbnimo, o Testamentum porcelli (Testamento do <o
estava difundido entre os estudantes do secu}o IV; esse tetxto; rrin-
piado na Idade Média, chegou até nés; e foi aparentemente a p
cipal fonte do Testamento do asno. )
PNos pastiches desse género, o desmembfamento do corpo ?;\?;
panhando ¢ da sociedade, constitui um'fenomeno. dos mais nci‘ ve é
Trata-s¢ de uma trapsformagho pardica dos mitos mais antig N
mais difundidos, que dizem respeito a origem dos dlfe{e:tesargt;uza;
sociais e das diferentes partes do corpo divino, na maior p

* Obras, Pléiade, p. 101; Livro de bolso, vol. II, p. 273.
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vezes oferecido em sacriffcio (o Rigveda € o texto mais antigo que
demonstra essa topografia social e corporal) 12

No Testamento do asno, é o corpo do animal que representa o
papel do corpo da divindade. Como ja o explicamos, o asno é o tra.
vesti antiquissimo da divindade. Nos pastiches da Idade Média, o
papel do asno, do seu zurro, das incitagdes que se lhe dirigem, € con-
siderdvel. Encontramos em Rabelais os gritos do asneiro e, viriag
VEzZes, 0 termo vietz d'dzes (propriamente, caralho de asno ou imbecil }.
O cardter topografico dessa injlria € perfeitamente claro. Citemos
wmna outra expressio: “E tdo duro como fazer sair um peido do tra-
seiro de um asno morto.” Trata-se af de uma elevagio do baixo topo-
grafico: um traseiro, que além disso & um traseiro de asno, e de asno

morio. As injlrias desse género sdo freqlientes no vocabuldrio rabe-
laisiano.

Os juramentos, grosserias e expressdes injuriosas de toda espécie sio
também uma fonte muito importante da concepcio grotesca do corpo.

Como j4 falamos amplamente disso, limitar-nos-emos agora a algu-
mas idéias complementares,

A imagem da morte prenhe esti scmpré, sob uma ou outra forma
topogréfica, na base de toda expressio injuriosa, Nossa andlise de
Pantagruel mostrou que um dos principais motivos do livro é o da
morte que dd a vida: a primeira morte que aumentou a fertilidade
da terra, o nascimento de Pantagruel que sufocou sua méie, etc. Esse
téma varia sem cessar nas mais diversas imagens corporais e topogra-
ficas, e atinge, sem perder contudo sua expressdio corporal, o tema
da morte e da renovagiio histéricas: histéria dos cavaleiros carboni-
zados, transformagéio da morte e da guerra em banquete, destrona-
mento do rei Anarche, etc. Para falar com exatiddo, e por mais para-

doxal que isso possa parecer, temos diante dos olhos wmna imensa pre-

nhez: o mundo todo ¢ mostrado sob o aspecto da morte prenhe qgue
dd 4 luz.

grupos da sociedade e elementos cdsmicos: da sua
de seus bragos, os guerreiros; de seus olhos, o sol;
pernas, a terra, etc. Na mitologia alemd cristianizada, encontramos uma concep-
¢80 similar: o corpo € formado das diferentes pertes do mundo: o corpe de
Adifio que compreende oito partes: a carne, formada

a partir da terra; os ossos,
da pedra; o sangue, do mar; os cabelos, dos vegetais; os pensamentos, das
nuvens, ete.

boca safram os brimanes;
da sua cabeca, o céu; das
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da festa popular, que presidiu a elabo-
Ra atmogferaeit; c;rl?:l:?;iacnas, as er:;)ressﬁes injuriosas eram as
b cadas todas as diregdes pelo incéndio gigantesco que
lauqadasdemE or isso que no dia da festa do fogo, gritava-se
et m‘lltrll ?t. e pa cada vela extinta. E preciso esclarecer gue
A | 'ﬁ?iaez;legre, das imprecagdes ¢ blasfémias a_legres diri-
B (%a lrzlils cosmicas, que primitivamente eram rclac1'onadas ao
Ias B o enhou mais tarde um papel essencial no sisterna Eias
culte, desempervem para exprimir o combate contra o temor, cdsmico
e qug_ Snte das coisas elevadas., A injiria e a ridicularizagdo
o i 1:;:mti as dirigiam-se nomeadamente a forg:a.s;;pren?a en-
e malsl'o solg a terra, o soberano, o capitdo. Essa rldlculang,ag'ao
zzgz?si?apainda na época de Rabelais nas injirias da praga publica
esta. o o ]
emAfs formas do cdmico popular céa ?mge :;ugixg; szgn;t;tu;g;gtal;é

¢ as fontes importantes da im . .
bzr;e;glsa ;lassar em revista, rapida?ente, esse {nunc!o taot vasgtraa ;
I\;,r)aria*ztdo Todos esses acrobatas, funambu!(:ls e tgag;i:;::;): Fr'é i
atletas, prestidigitadores, bufes, apresentas ores de m s (réplicas

de panacéias universais.
grotescas do homP:m?, vendedoresu] B 0 coran
verso das formas cOmicas que eles cultivava ; \ lo comp:
iti da, é nos espetaculos de feira,
grotesco nitidamente eXpIEsso. Hoje ainda, S e melnor,
e num gray menor 1o circo, que o corpo gro e s
Infelizmente, ndo conhecemos bem as formas do loo populer
€ a uas manifestagdes mais recentes (a partir do

ga\?lcl?, szgzgana:ni que tinham sido fortemente mﬂue:vcal::a: g:rllaf
e D e corpo mum Efii?ilan:lg‘;erﬁ;:c?::a?; ieenfraquecida,
cepcdo grotesca do corpo numa {0 g 2 & eofraduee e,

influéncias puramente literérias. 'Pe::lo contrdrio, :
ﬁé;ﬁ) ase]r;presenta sgm restrigho nos l:azz:: isto é, os ](;egé); cOmicos
introduzidos & vontade nas pegas, sem llgagao com O end .a e ds
No comego do presente capitulo, analisamos a cen:\lﬁngi f fle ° Ce
Arlequim. O efeito cdmico vem do fato de atopr'cl}_rata_se de uma
palavra complicada apresentar-s¢ como um par ul e o aion
caracteristica extremamente tipica do comico popular. pica

; ista pela comico popular (e que se p
dos movimentos do corpo, v ap L P ot foona corporal
ver hoje nos espeticulos de fe1ra_ e no circo), € s ldgica corpors
e topogrdfica. O sistema de n10v1mentos dessg corg; £ onientaco oot
fungio do alio ¢ do baixo (vdos € quedas). Sua 2 g T ol
mentar — por assim dizer, o fendmeno primeiro dc mico popular
— é um movimento de roda, isto €, uma pem.mtag.a-:11 pntc et
alto e do baixo do corpo € vice-versa {Ou seu equ{;v' : ou,tros e
tagdo da terra e do céu). Reencontramp-lq em Vv ?;Jr > outros movi-

mentos elementares do palhago: o fraseiro insiste 0OSU

ragao
faiscas
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ocupar o lugar da cabega, e a cabeca, o do traseiro. A outra expressio
do mesmo principio € o papel enorme do inverso, do conirdrio, do
dianteiro-traseiro, nos movimentos e ages do corpo cémico, '

Uma anélise mais profunda e minuciosa permitiria distinguir em
numerosos gestes e truques tipicos e tradicionais a representagio do
parto que observamos na nossa cena. Melhor ainda, hd na base da
grande maioria dos gestos e truques tradicionais wmg representacio
mais ou menos nitida dos trés atos essenciais da vida do corpo gro-
lesco: o ato carnal, a agonia-expiracio (na sua expressio grotesca e
comica: lngua estirada, olhos absurdamente exorbitados, asfixia,
¢stertores, etc.) e o parto. Muitas vezes, alids, esses trés atos trans-
formam-se um no outro, fundem-se na medida em que seus sintomas
¢ manifestagbes aparentes sdio idénticos (esforgos, tensio, olhos exor-
bitados, suor, sobressaltos dos membros, ¢tc.). Trata-se de uma re-
presentacdo comica original da marte-ressurreicdo, apresentada pelo
proprio corpo, que cai sem.cessar no timulo para elevar-se acima do
nivel da terra, move-se sem parar de baixo para cima (nimero habi-
tual do palhago que finge de morto para ressuscitar de maneira im-
prevista). No cdmico popular, a topografia corporal funde-se com
a topografia cédsmica: distinguimos no arranjo do espago no circo ou
nos palcos de feira os mesmos elementos topogrificos da cena onde
S¢ representavam os mistérios: terra, inferno e céu (mas, natural-
mente, sem a mterpretagdo religiosa); sentimos af igualmente os cle-
mentos cdsmicos: ar (saltos e nimeros acrobéticos), dgna (exercicios
aqudticos), terra e fogo,

A personificagdo do corpo cémico adquire igualmente um cardter
grotesco, J4 falamos no capitulo anterior de Gordo Guilherme (Gros-
Guillaume) que encarna o vinho ¢ o péo. Essa figura mostra de uma
maneira concreta a rendéncia geral da personificacao das figuras no
comico popular, que visa g apagar as fronteiras entre o corpo é o
objeto, o corpo e 0 mundo e a acentuar €ssa ou aquela parte grotesca
do corpo (ventre, traseiro, boca).

Encontramos igualmente no repertério verbal do cdmico popular
essa concepgio comica do corpo expressa por meic de obscenidades
especificas, de injirias e imprecaghes, de travestis degradantes, de
despedacamento do corpo, etc. Issg & amplamente suficiente para
explicar que o comico popular tenha sido uma das primeiras fontes
das imagens rabelaisianas do COTPO grotesco.

Digamos agora algumas palavras acerca da anatomia grotesca
€pica. A epopéia da Antigiiidade e da Idade Média ¢ o romance de
cavalaria nfio eram estranhos 2 concepedo grotesca do corpo. Os
corpos despedagados, as descricdes anatdmicas detalhadas das feridas
e golpes sdo extremamente comuns neles, Essas pinturas de feridas
¢ de mortes tornam-se mesmo candnicas, sob a influéncia de Homero
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de Virgilio. Ronsard declara no prefacio da F ranchde: “‘Se qqrse.r?s
¢ de VB diatamente algum capitio ou soldado, € preciso atingi-lo
matar 1media ortal do corpo, como o cérebro, o coragio, a garganta,
no lugar mak gi]afragma; e, para isso, deves ser bom aqatomlsta”.*
as virilhas, Ona epopéia, a dissecgdo grotesca do corpo ¢ extremamente
: Contu?]f;, medig?a em ’que o corpo é muito indivi?ualmado e fechaglo.
gszg‘zi’r’am_ se nela apenas os vestigios da concepgiio grotesca, vencida
1

pelos novos cAnones.

Plinio, Ateneu, Macrébio ¢ Plutarco, isto €, os autoresﬂantlgos, exer-
ceram por sua vez uma forte influéncia sobre a concepgio rabelaisiana
do corpo grotesco. Os diflogos & mesa regurgitam de zmagegs esdgt:n;
ciais do corpo grotesco e dos seus processos. No esquema osblb(:r
de mesa, fatos como a cdpula, a gravidez, o parto, o comer, o be
i reponderante,
e & mortg tinham um lugar p ondera . _
De todos os autores antigos, € Hipéerates, ou mais _premsamer:g
a Antologia de Hipdcrates, que mais marcou l_{abelals, na{z’a;()ienazuag
ges filosoficas e médicas, mas até das .
lano das suas concepgdes filo cas
Fmagens ¢ estilo, porque o pensamento de Hipdcrates ¢ dos_outrgs
autores da Antologia tem um cariter menos conceptual que imagt
tico. . ) . .
A composicio da Antelogia de Htpdcrateis' e,dpa realfade{,mlz)uléz
é olas diversas do p
: ela agrupa obras de escolas | ont
O gt st [a diferencas sensiveis na
i ilosdfi § rcebem-se nela difereng
vista filoséfico e médico, e pe: . " -
as, dos méto
§ ano, da natureza das doengas,
compreensdo do corpo humano, da naturezz ngas, dos merer
dos de tratamento. Apesar dessas divergencias, a co t p(:‘) cogr see
¢ predominante nos diferentes estudos: a fronteira entre fg;s ? ©
mundo é reduzida, o corpo ¢ estudado de preferéncia nas fast e
que estd inacabado e aberto, sua fisionomia externa nao ¢ ]?n nais
dissociada do seu aspecto interno; as trocas entre 0 r:{r);pgc: ge -
do sdo incessantemente cons:derad?s. Enf_lm, as e)zct Gca 1o commo
natureza, que tém um papel tao capltlal na imagem grotes ,
: i anci imeiro plano.
tem uwma importincia de primelr
A doutrina dos quatro elementos era o lugar onde se apagavam as
fronteiras entre o corpo & © mundp. ) .
Eis um breve extrato de De flatibus (“Sobre o‘si ventos™) :
“(Sobre o ar considerado como agente no mun q.) d o
“0O corpo dos homens e dos outros anitmais € alime:nta 0 Eo{;_d
espécies de alimentos; esses alimentos sdo chamados viveres, be 1Oaas;
sopros. O sopro chama-se vento nos corpos, ar fora do corpo.

* Ronsard, Prefdcio da Franciade, Paris, Barthéfemy Macé, 1605, p. 21,
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¢ o mais poderoso agente de tudo e em tudo; vale a pena considerar
a sua forga. O vento € um fluxo e uma corrente de ar; quando o ar
acumulado se torna uma corrente violenta, as drvores tombam desen-
raizadas pela impetuosidede do sopro, o mar eleva-se e navios de
tamanho desmesurado sdo langados ae alto [...] Todo o intervalo
entre a terra ¢ o céu estd preenchido pelo sopro. O sopro ¢ a causa
do inverno e do verdo: denso e frio no inverno, no verdo, doce e
tranqiiito. 4 prdpria marcha do sol, da lua ¢ dos astros é um efeito
do sopro; pois o sopro é o alimento do fogo, ¢ o fogo privado do
sopro ndo poderia viver, de forma que o curse eterno do sol é man-
tido pelo ar, que € leve ¢ eterno ele mesmo.

“(Sobre o ar considerado no corpo dos animais. )

“Tal ¢, portanto, a razéo da sua forga em todo o resto; quanto aos
seres mortais, ¢le é a causa da vida neles e das doengas nos doentes;
¢ € tao grande a necessidade do sopro para todos os corpos, que o
homem, o qual poderia viver dois ou trés dias ¢ mesmo mais privado
de todo alimento sélido ¢ liquido, pereceria, se interceptassem as vias
do sopro ao corpo, em uma breve porgio do dia; tio predominante
¢ a necessidade do sopro!

“(O ar € a causa das febres esporddicas.)

“[...] Ora, com bastante alimento, entra necessariamente bastante
ar; tudo o que se come ou bebe é acompanhado no corpo por ar em
maior ou menor quantidade. Eis aqui a prova: a maioria tem eructa-
¢coes depois de beber e comer; é que o ar fechado sobe, depois de
ter rompido as bolhas em que estd contido.”*

O autor afirma que o ar & o principal elemento natural do €OTpO.
Ao fazé-lo, dd a ésse elemento nio uma forma fisico-quimica impes-
soal, mas a das suas manifestacdes concretas e visudis: o vento que
revira grandes navios, o ar que rege o movimento do sol e das estrelas,
como o elemento vital essencial do corpo humano. A vida césmica €
a do corpo humano sio extraordinariamente aproximadas ¢ mostradas
na sua unidade concreta e visual: desde o movimento do sol e das
esirelas at€ as eructacGes do homem; o trajeto solar assim como as
eructagoes sdo engendrados pelo mesmo ar concreto e sensivel.

Nos outros artigos da Antologia os outros elementos, dgua ou fogo,
assumem um papel idéntico de intermedidrios entre o COTPO € O COSImOS.

O tratado De aero, aquis, locis (Tratado do ar, da dgua e dos
lugares) contém a seguinte passagem:

“Quanto & terra, ocorre o mesmo que com os homens. Na reali-
dade, onde as estactes do ano produzem mudangas muito grandes e
freqiientes, os lugares sdo muito selvagens e muito desiguais, e pode-
mos encontrar ai numerosas florestas invadidas pelo matagal, assim

* Tratado Sobre os ventos, t. VI, Obrag completas, p. 97, 99, 101.
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como campos ¢ prados, Mas oqde as .estagées do ano nio sio muito
diversas, a regido pode ser muito umforme._Passa-se 0 mesmo com
os homens, se alguém o observar. Com efeito, 4d certas naturezas,
semelhantes a lugares montanhosos, cobertos de bquues e aqudttcos,
¢ oufras, a lugares nus e privados de dgua; alguns tém a natureza dos

prados e dos lagos, enguanto outros se assemelham A natureza das

planicies e lugares despojados e ressecados, pois as estagBes do ano,
que diversificam a natureza de uma maneira exterior, se d15t1ng9€n\1
uma das outras; e s¢ elas forem maito \fanad_as uma em _relagao a
outra, produzirdo formas de homens muito diversas e muito nume-
rosas.” . .

Aqui as fronteiras entre o corpo ¢ o mundo sdo reduzidas num
outro sentido, o do parentesco ¢ da semelhanca concretas do homem
¢ da paisagem atual do relevo terrestre. ‘ .

O artigo “Sobre a cifra sete” dd uma imagem mais grotesca ainda:
a terra é representada como um grande corpo humano, cija callrel;a
é o Peloponeso, a coluna vertebral, o istmo, efc. Cada parte geogrdfica
da terra, cada regifio corresponde a uma certa parte do corpo; todqs
os caracteres préprios corporais, préticos e espirituais de seus habi-
tantes dependem da localizacéo corporal do seu pafs. »

A medicina antiga, apresentada na Aniologia de Hipocrates, con-
cedia uma importancia excepcional as excregdes de toda natureza.
Aos olhos do médico, o corpo era principalmente um COTPO que excre-
tava urina, matéria fecal, suor, mucos e bilis, Por conseqiiencia, todos
os sintomas que o doente apresenta, estdo ligados aos ultzm;oa* acon-
tecimentos sobrevindos na vida e na morte do corpo: eles sdo os in-
dicios gracas aos quais o médico pode julgar o resultado do combate

- que travam a vida ¢ a morte. Na sua qualidade de indicios ¢ de fatores

desse combate, as manifestagbes mais insignificantes do corpo tém o
mesmo valor e gozam dos mesmos direitos que as constela_goes ‘dos'
astros, que 08 usos e costumes dos povos. Eis um extrato do Livro
Primeiro das Epidemias: . ’
“Nas doengas aprende-se a tirar os sinais diagnosticos das seguin-
tes consideragdes: da natureza humana em geral, ¢ da compleigio de
cada um em particular. .. da constitui¢io geral da armqsfera € das
particularidades do céu de cada pais; dos hdbitos; do regime alimen-
tar; do género de vida, da idade, dos discursos, e das diferengas que
oferecem; do siléncio; dos pensamentos que ocupam o doente; do
sone;, da insdnia; dos sonhos, segundo o cardter que apresentam e o
momento em que ocorrem; dos movimentos das mdos; dos pr:ur:dos;
das ldgrimas, da natureza dos paroxismos; das fezes, da urina; da
expectoragdo; dos vémitos;, das trocas que se fazem entre as doengas
e dos tumores que se encaminham para a perda do doente ou uma
solugiio favoravel; dos suores, dos resfriamentos; dos arrepios; da
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tosse; dos espirros, dos solucos; da respiracao; das ertictacaes, dos
ventos, barulhentos ou ndo; das hemorragias; das hemorrdidas,”™

Essa passagem é extremamente tipica: retine no mesmo plano os
indicios da vida e da morte, os tenbmenos mais diversos pelas suas

alturas hierdrquicas e seus tons: desde o estado dos astros até aos
espirros e gases do doente. A enumeragio das fungdes do corpo ¢ tdo
caracteristica quanto dindmica. Encontramos freglientemente enume-
ragdes semelhantes em Rabelais, sem divida alguma inspiradas por
Hipéerates. Quando por exemplo Panurge louva nestes termos as
virtudes do molho verde:

“De trigo verde fareis belo molho verde, de ligeira cozedura, de
facil digestdo, o qual vos alegra o cérebro, faz regozijarem os espiritos
animais, agrada a vista, abre o apetite, deleita o gosto, fortalece o
coragfo, gratifica a lingua, torna a pele clara, fortifica os musculos,
tempera o sangue, alivia o diafragma, refresca o figado, desopila a
vesicula, levanta os rins, enche os flancos, desenferruja as vértebras,
esvazia os ureteres, dilata os vasos esperméticos, encurta 0§ cremas-
teres, expurga a bexiga, enche as partes genitais, corrige o prepicio,
encrusta a glande, retifica o membro; faz-vos um hom ventre, arrotar
bem, soltar gases, peidar, cagar, urinar, espirrar, solucar, tossir, cuspir,
vomitar, bocejar, assoar-se, resfolegar, inspirar, respirar, roncar, suar,
levantar o pau, e mil outras vantagens raras,”*

Gostarfamos de falar agora da célebre facies hippocratica (face de
Hipécrates). Essa face nio traduz uma expressgo subjetiva, os senti-
mentos ou os pensamentos do doente, mas indica o fato objetivo da
proximidade da morte. Niio é a face do doente que fala, mas a vida-
morte que pertence a esfera supra-individual da vida procrigdora do
corpo. A face e o corpo do moribundo deixam de ser eles mesmos.
O gran de semelhan¢a consigo mesmo determina o grau de proximi-
dade ou de afastamento da morte. Eis um admirdvel fragmento dos
Progndsticos:

“5. Esta ¢, portanto, a maneira de observar as doengas agudas:
considerar-se-a primeiro se a face do doente ¢ semelhante & das pes-
soas saudaveis, ¢ sobretudo a si mesmo; pois entio estd o methor que
pode ser. O menos semelhante § o pior.

“6. Ele vos parecerd entiio assim: o nariz serd agudo, os olhos
fundos, as témporas comprimidas, as orelhas frias, contraidas, e os
lobulos dobrados; a pele da fronte dura, tensq e ressecada; a cor de
toda a face de um verde pélido, ou negra, ou livida, ou pliimbeq,”*+*

“11. Se a pdipebra parece virada ou enrugada, se esid livida on

* Hipécrates, Epidemias, ibid., Primeiro Livro, p. 671,
** Obras, Pléiade, p. 337; Livro de bolso, vol. 11, p. 85,
*** Hipbcrates, Prognostics et prorihétiques. Paris, Crochard, 1813, p. 7.
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. , s
pdlida, da mesma jforma que o Idbmdou ? n;g:? e]P ;;i :I?Jsz::anr; ::Eun
ingis precedentes, sabei que o doente pre <
do‘s‘lﬂsz também um sinal mortal quando os ldbios estdo totalmente
' it ? icados.”*
re[a{ados, catdos fr193 : zsfr::gg;;igsddescrigﬁo da agonia tirada dos
C1§emos IJ!ara'ctlerSmIaHf::l:»rrismcl 18): “A chegada da morte produz-se,
Ajz;g?? c(as;:)iada alma acima do umbigq sobe a um lugar sm}ad;
. ima da barreira abdémino-peitoral, e tod_a a umld’ade se queima.
o ndo os putmdes e o coragdo perdem a umidade, apGs a acumutagio
S;t acalcnr nos lugares morta_is, o espirito dp calor ew:lipora-se :;aiz;:;;—
mente do lugar onde dominava sem partilha em to ot od osrgos orifi:
Em seguida a alma, e parte P»;':la pf.:le, em parte poFd 0 do  0s ot
cios da cabeca, de onde, como ]a o dissemos, vem 3 vi 'a”l iocico ]oral
mente com a bilis, o sar:igue, olsgor e a carne, o domici rporal,
i ja o aspecto da morte”. '
frlifgs] ii;?;nmas d.srz) agonia, na linguagem do corpo agomzante.!ae;m:‘;t
torna-se uma fase da vida, que 'ob{ém. uma realidade co:fp;raa fo?‘ma
siva, que toma empresiada a propria lmguagem‘ do corpo,[ f;ss onmm}
a morte se inclui inteiramente no circulo da vida da qual ela r,;l nstinul
um dos aspectos. Observemos de .pcrto oS elemento_s c:;;::s conceni—
dessa pintura da agonia: foda a w?udade do corpo queima lm,a neer-
tracao do calor nos lugares mortais, a sua evaporacio, a ada cgbega
vai juntamente com g bilis, o suor, pela pele e os orificios movi:
Vé-se muito nitidamente a aberfura grotesca do corpo, osND -
mentos que efetuam nele ou fora dele 0s e!en_aentos cpsm:coa;.i o sis
tema de imagens da morte prenhe, a felzzczes hipp?crauca e all £5Crig
da agonia tinham naturalmente uma importancia esse’rét'na. o oor
Ja explicamos que a personagem ’coll:np]exa do ‘médico vb psse
Rabelais deixa um amplo lugar as lflc'laf de I-_Itp‘ocrates sobre ¢ °
assunto, Citaremos agora uma das def1n1c;?es mais importantes expos
tas por esse autor, no seu tratafio De habitu decenti: -
“Por isso é preciso, tendo ajuntado tudq 0 que foi (;' Lo Er -
cular, transportar a sabedoria para a Medicina e a Medicina ‘lg:dade
sabedoria. Pois 0 médico-filésofo ¢ igual a Deus. Pois, na reali ,
néo hd diferenca entre a sabedoria € a .N!edlcma, e tl..ldO % queeiopré)(-,
curado pela sabedoria, existe na Medicina, a saber: o ?:sfliério ¢
dinheiro, os escripulos, a modéstia, a slmphcrdz:}de c41:]‘0 T sdos . ©
respeito, o julgamento, a decisio, o culc!acliq, aa &{n an:éiel ; \]rjida
samentos, o conhecimento de tudo que é Gtil e m llspend vel b v ;
a repulsa pelo vicio, a negacdo do medo supersticioso do ,
superioridade divina.” . o .
wgo::éfniiblinhar que a época em que viveu Rabelais foi, na his-

* Ibid., p. 11-12.
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téria das ideologias européias, o tinico perfodo em que a Medicina
esteve no centro de todas as ciéncias, nio apenas naturais, mas tam-
bém humanas, e se identificon quase totalmente com a Filosofia. Esse
fenémeno ndo foi alids exclusivo da Franca, e numerosos grandes
humanistas ¢ sabios eram médicos, como Comélio Agrippa de Nettes-
heim, o quimico Paracelso, o matemético Cardano, o astrénomo Co-
pérnico. Foi a dnica época (embora naturalmente tepha havido ten-
tativas individuais em outros momentos) que tentou orientar toda o
quadro do mundo, todas as concep¢des em direcdo @ Medicina.1?
Esforcavam-se entdo por realizar a exigéncia de Hip6erates: trans-
portar a sabedoria para a Medicina e a Medicina para a sabedoria.
Quase todos os humanistas franceses da época se embebiam mais ou
menos na Medicina, debrugavam-se sobre os tratados de Medicina
antiga. A dissecagfio dos caddveres, coisa nova e excepcional atrafa
a atengdo da sociedade culta. Em 1537, Rabelais dissecon publica-
mente o corpo de um enforcado, fornecendo explicagBes orais. Essa
operagdo teve um sucesso fulminante, de tal forma que Estienne Dolet
Ihe consagrou um pequeno poema em latim. O enforcado explica que
ele teve muita sorte: em vez de ser lancado aos animais de rapina,
0 seu caddver ajudou a demonstrar a surpreendente harmonia do
corpo humano, ¢ o rosto do maior médico do seu tempe inclinou-se

- sobre ele. Jamais a influéncia da Medicina fora tio poderosa sobre a
arte ¢ a literatura como no tempo em que Rabelais viveu.

Diremos para terminar algumas palavras acerca do célebre Roman-
ce de Hipdcrates, que figurava entre os anexos da Antologia, E o
primeiro romance epistolar da Europa, o primeiro cujo herdi é um
idedlogo (Dembcrito) e, enfim, o primeiro que trata do “tema da
mania” (a loucura do tiso de Deméerito). Por isso parece bizarro que
0s tedricos e historiadores do romance o tenham quase completamente
ignorado. J4 falamos da enorme infludncia que ele exerceu sobre a
teoria rabelaisiana do riso (e, de maneira geral, sobre a da sua épo-
ca). Lembremos igualmente que o elogio da tolice citado anterior-
mente {que Rabelais coloca na boca de Pantagruel) foi inspirado por
um julgamento de Deméerito sobre a loucura dos sdbios, completa-
mente devotados aos seus interesses grosseiros e egoistas, ¢ a cujos
olhos ele passa por louco, porque se i da sua seriedade pratica. Essas
Pessoas que se entregam a preocupagdes priticas “tratam a loucura
como sabedoriz ¢ a sabedoria como loucura.” A ambivaléncia da sabe-
doria-loucura aparece com uma forca especial, ainda que sob uma
forma retérica,

¥ Com razio define Georges Lote assim essa situagio da Medicina: “No
entento, a ciéncia das ciéneias no século XV, passa a ser & Medicina, que
conhece entfic um enorme favor ¢ um crédito que nig enconfrard no século
XVII”. {Georges Lote, 4 vida ¢ a obra de Frangois Rabelais, p. 163.)
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Observarei ainda um outro detalhe do romance, de grandp i,mpor-
tincla no nosso contexto. Quanc’io,_ao chegar a Abdera, H1pocrates
vai visitar esse “louco” do Demdcrito, encontra-o sentado diante di}
sua casa, um livro aberto na mio, enquanto a sua volta a relva esta
juncada de pdssaros desventrados: .ele_ estava esc.revendo um ]fvro
sobre a loucura e dissecando os animais com o fim de dt:,sct_)bm a
localizagiio da bilis, pois julgava que um excedente desse liquido era
a causa da loucura. Assim, encontramos nesse romance o riso, a loy-
cura, o corpo despedacado; os elementos desse conjunto .estao' na
verdade dissociados no plano retdrico; contudo, a sua relagdio mutua
¢ suficientemente mantida.

A inflnéncia da Antologia de Hipdcrates sobre tgdo 0 pensamento
filoséfico € médico da época de Rabela_is foi, repetimos, enorme. Qc
todas as fontes livrescas da concepgio grotesca do corpo, a Antologia
¢ uma das mais importantes,

Em Montpellier, onde Rabelais compoletava seus estudos, o papel
dominante pertencia & doutrina hipocritica. Em‘p!nho de 1531, Ra-
belais faz um curso sobre um texto grego de Hipdcrates (o que na-
quele tempo era uma inovagdo). Em julho de 1532, e!e publica os
Aforismos de Hipdcrates, acrescidos dos seus comentdrios (nas edi-
coes Griffe). No fim de 1537, ele cnrmer}ta, sempre em Mon.tpelh’er,
o texto grego dos Progndsticos. O médico italiano Menardx, cujas
cartas médicas Rabelais publica, era um fervoroso discipulo de Hipé-
crates, Todos esses fatos atestam o lugar considerdvel que 08 estudos
hipocréticos tiveram na vida de R@belails {sobretudo na época em
que ele escrevia os seus dois primeiros livros). .

Lembremos, para terminar, o fendmeno paralelo que constituem
as opinides médicas de Paracelso. Aos seus olhAos,_o .fundamento de
toda a teoria e prética médicas ¢ a correspondéncia integral entre o
macrocosmos (0 universo) e o microcosmos (0 homem). A primeira
base da Medicina é portanto a Filosofia, e a segunda, a Astronomia.
O firmamento se encontra igualmente no homem; sem conhecer o
primeirg, 0 médico nio pode conhecer o segundq. O corpo humano
¢ de uma riqueza excepcional porque € enriquecido por tudo o que
possui 0 universo, o universo parece reagrupado no corpo humano,
em toda a sua miltipla diversidade: todos os elementos se reencon-
tram e se mantém em contato na superficie do corpo humano.14

14 Na época de Rabelais, a crenga de que todas as partes do corpo unl'mm
o seu correspondente nos signos do zodiaco, era admitida por tpdos.ns espf_ntos.
Eram muito difundidas as imagens do cotpe humano em cujo interior os signos
do zodiaco se distribuiam nos diferentes drgdos ¢ partes. Essas imagens eram
de cardter grotesce e filosofico. Georges Lote junta, como anexo da sua mono-
grafia, no quadre VII1 {p. 252-253), trés desenhos dos séculos XV e XVI, que
figuram a correspondéncia de cada uma das partes do corpo com um dos sig-
hos do zodiaco, mssim como a sua localizag@o.
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Abel Lefranc estabelece um paralelo entre as idéias filosGficas de
Rabelais (especialmente as que dizem respeito i imortalidade da
alma) e a escola paduana de Pomponazzi. No seu tratado Da imoria-
lidade da alma, essc autor demonstra a identidade da alma e da vida,
a inseparabilidade da vida da alma e do corpo, que cria a alma, indi-
vidualiza-a, indica-the a diregiio a dar 3 sua atividade, déi-lhe um
contetido; fora do corpo, a alma seria de um vazio total, Para Pom-
ponazzi, o corpo € um microcosmos onde se redne em um todo 1inico
tudo o que estd disperso e afastado no cosmos. Rabelais conhecia
muito bem a escola paduana de Pomponazzi: convém dizer que Es-
tienne Dolet, amigo de Rabelais que fizera seus estudos em Pidua,
fra a0 mesmo tempo um discipulo e ardente correligiondrio seu.

A concepgio grotesca do COrpo, €m NUMErosos e importantes as-
pectos, estava representada na filosofia humanista do Renascimento,
e principalmente na filosofia italiana. Nesse pais ¢ que foi concebida
{sob a influéncia antiga) a idéia do microcosmos que Rabelais tornou
sua. O corpo humano tornava-se af o principio com cuja ajuda, e em
volta do qual, se efetuava a destrui¢io do quadro hierarquico do
mundo existente na Idade Média, ¢ se criava um novo quadro. Con-
vém deter-nos um momento nesse ponto,

O cosmos medieval fora construido a partir de Aristételes, na base
da doutrina dos quatro elementos; a cada um desses dltimos (terra,
agua, ar, fogo) ¢ entregue um lugar e um nivel hierdrquico na estru-
tura césmica. Todos os elementos sio subordinados a uma certa regra
do alto e do baixo. A natureza e o movimento de cada elemento sio
determinados por sua situagio em relagdo ao centro do cosmos. A
terra é que estd mais préxima; cada fragmento da terra que se desliga
dela, volta em linha reta para o seu centro, isto é, cai sobre a terra.
O movimento do fogo & oposto: ele aspira constantemente a elevar-se
¢, portanto, isola-se constantemente do centro. A zona do ar e da
dgua situa-se entre as da terra e do fogo. O principio fundamental de
todos os fendmenos fisicos é a transformagio de cada um dos ele-
mentos no seu vizinho. Assim, o fogo transmuda-se em ar, ¢ a dgua
em terra.

Essa transformagdo reciproca constitui a lej do nascimento e da
destrui¢fio A qual estdo submetidas todas as coisas terrestres. Acima
do mundo terrestre, eleva-se 2 esfera dos corpos celestes ndio subme-
tida a essa lei. Estes sio formados de uma matéria especial, a guinta
essentia, que nio sofre nenhuma transformagdo ¢ s6 pode realizar o
movimento puro, isto €, unicamente deslocamentos. Os corpos celes-
tes, sendo o0s mais perfeitos, estdo dotados do movimento mais per-
feito, ou seja, o movimento circular em volta do centro do mundo.
A “substdncia celeste”, isto €, a “Quintesséncia”, foi objeto de inter-
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mindveis disputas escolé.stir:as que rep?rcuti;aril no Quinto Livro de
Rabelals, no episédio da rainha da Quinta Essencm.Mld.  rada.
O que caracteriza o quadro do cosmos na .It.lade € 1%, é (;1 gb da-
i0 dos valores no espago; aos graus espaciais no sentido de ba
{ o o a correspondiam rigorosamente os graus de valor. Quanto
vy cigiada for a situacio de um elemento na escala cosmica, mais
g:]sseeapmxima do “motor iméve_l” do q:mndo, mellho_r ele é, n}?;s g)t:rr;
feita é a sua natureza. Os com_:euos e imagens relativos aoraamm a0
boixo, na sua expressdo espacial ; na ;zscala de valores, entr
sangue do homem medieval, .
mrgz ;zgasciriento, o quadro hierirquico do mum_:lo d?sagregc;;-:s;(;
os seus elementos foram colocados no mesmo plano; o ahto edo pore
tornaram-se relativos; a énfase se deslocou para as no;;oes esubm'—
e atrds. Essa transferéncia do mundo para um Unico. %) ano, 2 substl-
tituigGio do vertical pelo horizontal (com uma intensificacao p ralel>
do fator tempo), realizaram-s¢ em torno do corpo humr{no, qmove
tornou o ceriro relativo do cosmos, Mas esse cosmos nio se ot
mais de baixo para cima, mas para a frente sobre a han;pnta lf;
tempo, do passado para o futiro. No homem de'carne a 1e:rarqlllsJ g
do cosmos subvertera-se, abolira-se: ¢ homem afirmava o seu valor
fOrleilssd; l?ecstrutura(;ﬁo do cosmos da verticalidade i honzonta!;gadte,
em torno do homem e do corpo hu;nano, encor{tmu uma bri 'ande
expressio no famoso discurso de. Pico della Mirandola, quuo ]
hominis dignitate (Sobre a digmdqde do homem). Esse 1sl§u;so
servia de introdugdio & defesa das quinhentas teses a que glude aee;
lais, quando faz Pantagruel deff;nder 9.‘_?64 teses. Pico ’a_flrma {:g;tes
homem é superior a todas as crlatgras, inclusive os espmto?) c; men;
porque ele ndo é apenas a existéncia mas também o fut;.:a_ro. ;'E iem
escapa a qualquer hierarquia, na mcdj.cla’em que a hierarqu o
pode referir-se senio d existéncia firme, imdvel, zmuravefle ndo ac;
devir. Todas as outras criaturas permanecem sempre tals'como oralljn
criadas, pois sua natureza foi feit? cotngleta e lmutévedl, essa ll;?;is:
apenas wina Ynica semente, que é a (nica que pode desenvo ver-se
nela. Enquanto no seu nascimento, o homem recebe as seme? s e
todas as vidas possiveis. E ele que ezscolhe 2 que se desenvo v;;al
trard seus frutos, e o seu papel consiste em fazé-las brotar, crid-las
dentro dele. O homem pode tornar-se s:muixr:meam_ente vegetal e ani-
mal, da mesma forma que pode tornar-se anjo e filtho .de De:..fs.

Pico della Mirandola conserva a !inguagem da hlerzrqulahf: em
parte os antigos valores (por prudéncia), mas, na wf:rc}?..eE a ! ;er;rl_
quia ¢ abolida. Fatores como o devir, a existéncia de mu t;p as mho-
tes e possibilidades, a liberdade de escolha entre e'la_s_, colocam o
mem sobre a horizontal do tempo e do devir histérico.
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Sublinhemos que o corpo do homem reiine em si todos os elemen-
tos e todos os reinos da natureza: animal, vegetal e propriamente hu-
mano. O homem ndo & algo fechado e acabado; ele é inacabado e
aberto: tal ¢ a idéia mestra de Pico della Mirandola.

Na sua Apologia, 0 mesmo autor pde em relevo o motivo do micro-
cosmos (tratando das idéias da magia natural) sob a forma da simpatia
mundial, gragas 4 qual o homem pode reunir em si o superior ¢ o
mferior, o longinguo ¢ o préximo, pode penetrar todos os mistérios
escondidos nas profundezas da terra.

No Renascimento, as idéias de “magia natural” e de “simpatia”
entre todos os fendmenos estavam muito difundidas. Na forma que
lhes atribuem Batista Porta, Giordano Bruno e sobretudo Campanella,
elas tiveram um papel importante na destruigio do quadro do mundo
medieval, ultrapassando o afastamento hierdrquico dos acontecimen-
tos, reunindo o que estava dissociado, apagando as fronteiras maltra-
cadas entre os fendmenos, contribuindo para transportar a imensa
diversidade do mundo sobre a superficie horizontal tnica do cosmos
que se formava através dos tempos.

Convém assinalar especialmente a propagacéo excepcional da
idéia da animagdo universal, defendida particularmente por Marcilio
Ficino, que afirmava que o mundo ndo era um agregado de elementos
mortos, mas um ser animado, e cada uma das suas partes constituia
um drgdo do todo. Quanto a Patricius, prova na sua Panpsychia que
tudo no universo ¢ animado, desde as estrelas até os elementos mais
simples. Essa idéia nfio era estranha a Cardano, que biologiza larga-
mente o mundo na sua doutrina da natureza, tratando todos os fend-
menos analogamente 3s formas organicas: assim, os metais sio “as
sepulturas da planta”, que levam a sua vida prépria sob a terra. As
pedras percorrem também uma evolugio prépria, andloga 4 evolugiio
organica: elas tém uma juventude, uma adolescéncia e uma idade
madura.

Todas essas idéias exerceram parcialmente uma influéncia direta
sobre Rabelais; em todo caso, é certo gue constituem todas fendémenos
aparentados, decorrentes das tendéncias gerais da época. Todos os
fenbmenos e coisas do mundo — desde os astros até aos elementos

— abandonaram seu antigo lugar na hierarquia do universo e dirigi-
ram-se para a superficie horizontal inica do mundo em estado de
devir, encontraram novos lugares para si, ataram novos lagos, criaram
novas vizinhangas. E o centro a cuja volta se efetuou esse reagrupa-
mento de todos os fendmenos, coisas ¢ valores, era o corpo humano,
que reunia no seu seio a imensa diversidade do universo,

Duas tendéncias caracterizam todos os filésofos do Renascimento
que acabamos de mencionar: Pico della Mirandola, Pomponazzi,
Porta, Patricius, Bruno, Campanella, Paracelso, etc. A primeira é o
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desejo de encontrar no homem t;)ac!o c'! u:;;vir;(é,a c:rr]; usseclz‘s ;;::;ez;?f
aturais e forgas, seu alto e seu baixo; a seg ,al sca desse uni-
v rincipalmente no corpo humano, que aproxim
Ve Smenos ¢ forcas mais distantes do cosmos, Essa filo-
O o ?r:e:)nﬁcamcnte a nova sensagiio do cosmos visto como a
P ex%n;‘zmiliar do homem, de onde todo temor é excluido, ¢ que
}Il{aafi;éﬁﬂ traduz igualmente na lingua das suas imagens, num plano
w;ﬁ'a maioria desses filésofos do Renasc'imento, a ast;ologlr? et :.
“magia natural” desempenham um papel mais ou menos mefo atn é;
Ora, Rabelais ndo levava.a séz_'io nem uma nem outra.f Eie ‘;::sn ‘11-::;1 ?lzs
e ligava os fendmenos dls§oc1ados e terrivelmente afas a—os s Cos
outros pela hierarquia medieval, dest‘l"qnava-’oie renqu}:.ra ordﬁI:lcia"
material e corporal, sem recorrer _i 'sxmpatla nem 2 u::t)nc1 etz
astroldgica. Rabelais é um materialista consegiiente, Mas ele sof Lon-
sidera a matéria na sua forma corpm:a!. Para ele, o corplc: éa forma
mais perfeita da organizagdo da matéria, portanio, égac avgegvenda
gcesso a toda a matéria. A maté:na de que é feito o universo onde
no corpo humano sua verdadeira natureza e todas as sugsdp?251 i
dades superiores: no corpo humano, a matéria torna-se criadora, :; ;
dutora, destinada a vencer todo o cosmos, a organizar _roda a matéria
césmica; no homem, a matéria toma um cardter histdrico. i g
O elogio do Pantagruélion, siﬂbqlq die toda a cultura técnica do
ontém esta passagem admirdvel: _
ho?];?’mzdo que as Igteliggéncias celestes, os ]?euses, tanto malnnhos
com terrestres, ficaram completamente a}teynonzadoa, venQo pelo :so
deste bendito Pantagruélion os povos articos chegarem a wséa. 08
ontdrticos, cruzarem o mar Atlantico, passarem 0s dPlS trépicos,
revolutearem sob a zona torrida, medirem t9do 0 'zodtaco, dwertf-
rem-se sob o equindcio, terem um e outro pélo a vista no sew hori-
zonte. g -
“Os deuses olimpicos, tomados de tamanho terror, dlSSCl:an'(ll ‘Pan-
tagruel nos langou em um pensamento novo € tedioso, mais Eo[ qI;Z
jamais fizeram os aldides, pelo uso e virtudes da sua efva.Od e s
casard logo, e de sua mulher terd jjfhos. A esse destmg nio p ;ﬁ:as
opor-nos, pois ele passou pelas méos ¢ fuso§ flas fatais irmas, fi 2
da Necessidade. Por seus filhos (talvez) serd inventada uma erva de
semelhante energia, por meio da qual poderdc os humanos dwsuar_ as
fontes das tempestades, as comportas das chuvas e a_oflcl:ma 0s 1aios,
poderdo invadir as regides da lua, entrar no territdrio dos signos
celestes e af habitar, uns na Aguia de ouro, outros no Carngiro, outro;
na Coroa, outros na Harpa, outros no Ledo de prata, sentar-se
mesa conosco, € tomar as nossas deusas como esposas, que Sa0 OS
tnicos meios de deificar-se.” ” (Livro III, cap. LL.)
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Apesar do estilo algo retdrico e oficial, as idéias expressas nio
tém nada de oficial. Rabelais descreve a deificagdio, a apoteose do
homem. O espago terrestre é vencido, os povos dispersos por toda a
superficie da terra se redinem gracas i navegacio maritima. Todos os
povos, todos os membros da humanidade entraram em contato maie-
rial e efetivo, como conseqiiéncia da invengdo da vela. A humanidade
tornou-se iinica. Gragas a uma nova invencdo, a navegacio aérea que
Rabelais prevé, a humanidade saber reger o tempo, atingird as estre-
las e submeté-las-4. Essa imagem do triunfo, da apoteose do homem
¢ construida sobre as horizontais do espaco e do tempo tipicamente
caracteristicas do Renascimento, e nada mais resta da vertical hierér-
quica medieval. O movimento no tempo ¢é garantido pelo nascimento
de geragées incessantemente renovadas. E é o nascimento de novas
geracées humanas que atemoriza tanto aos deuses: Pantagruel tem a
intengdo de casar-se e de ter filhos. Essa ¢ a imortalidade relativa de
que falou Gargantua na sua carta a Pantagruel. Aqui a imortalidade
do corpo procriador, do homem §é proclamada em linguagem retérica.
Contudo, a sua sensacio viva e profunda organiza, como vimos, todas
as imagens da festa popular contidas no livro de Rabelais. Nio é
apenas o corpo biol6gico que se repete nas novas geragdes, mas o
corpo histérico da humanidade em progrésso, que se enconira no
centro desse sistema. :

Pode-se dizer, para concluir, que na concepgdo grotesca do corpo
nasceu e tomou forma um novo sentimento histérico, concreto e rea-
lista, que ndo é a idéia abstrata dos tempos futuros, mas a sensagio

viva que cada ser humano tem, de fazer parte do povo imortal, criador
da histéria.
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Capitulo Sexto

0 “BAIX0O” MATERIAL E CORPORAL
EM RABELAIS

Os vossos fildsofos, que se lamentam de
que todas as coisas foram escritas pelos
antigos, que nada de novo lthes foi dei-
xado para inventar, estio em erro muito
evidente. O que vos aparece do céu, ¢
chamais Fen0menos, o que a terra vos
exibe, 0 que o0 mar ¢ outros rios con-
tém, nada & compardve] ao que estd
oculto na terra.*

Rabelais

Por toda parte move-se a eternidade
Todo ser se quer nada
Para ser parte do nada.

Goethe {Um ¢ todo)

Essas palavras do Quinto Livro col‘ocadas em epl'grff:lfl’i ic;) ;:re::,ggtz
capitulo ndo pertencem certamente a pena de' R?l?e]a_ls. bstrai N
estilo, elas sdo eminentemente expresivas e mgmfw?twas nio apex:
da obra de Rabelais, mas ainda de numerosos fendmenos aparen ?-
dos do Renascimento e da época anterior. Nas palavras dg ordculo
da Dive Bouteille (a Divina Garrafa), o centro de todos os mteresi:s
se transfere para baixo, para as profundezas, o fundo da terra. ‘ts
coisas novas, as riquezas que estdo esconfh_das na terra sao muito
superiores ao que existe no céu, na su'perfjme d-a terra, nos mares €
rios. A verdadeira riqueza, a abundﬁncualnao residem na esfera supe-
rior ou mediana, mas unicamente no baixo.

* Obras, Pléiade, p. 888; Livro de bolso, vol. V, p. 427.

1 Pois ¢ seu estito ndo & rabelaisiano. Nao se exclui, contudo, gueRobaeL[t;?:
do Quinto Livro tenha tido sob os othos ¢ plano e os rascunhos de Ra:

que continham a idéia geral dessa passagem.
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Essas palavras sdo, alids, precedidas de outras:

“Ide, amigos, em protecio dessa esfera intelectual CUjo centro est§
em todos os lugares e a circunferéncia em nenhum, ¢ que nés chama-
mos Deus: e chegados ao vosso mundo, dareis testemunho de que
sob a terra estdo os grandes tesouros e coisas admirdveis.” (Livro
V, cap. XLVII)*

Essa célebre definicdo da divindade: esfera cujo centro estd em
todos os lugares e a circunferéncig em nenhum, nio é de Rabelais, foi
tomada da doutrina de Hermes Trismegisto, e encontramo-la ainda
no Roman de la Rose, em Sio Boaventura, Vincent de Beauvais e
outros autores. Rabelais, assim como G auter do Quinto Livro e a
maioria dos seus contemporineos, considerava-a principalmente como
uma descentralizacio dop universo; seu centro nio & de forma alguma
0 céu, ele estd em toda parte; logo, todos os lugares séo iguais. Isso
conferia ao autor da passagem o direito de transportar o centro re.
lativo do céu para debaixo da ferra, isto é, o lugar que, nas concep-
¢bes da Idade Média, era diametralmente oposto a Deus, os infernos.2

Antes das palavras da epigrafe, o ordculo diz também que Ceres
pressentira que sua filha encontraria debaixo da terra maior quanti-
dade de bens e exceléncias que sua mae na superficie,

A evocagio de Ceres (deusa da fecundidade) e de sna filha Per-

séfone (deusa dos infernos) e a alusdo ao mistério eleusino sio tam-

fres; todo o episédio da visita feita ao ordculo da Dive Bouteille &
uma alusdo disfarcada ao mistério eleusino.

* Obras, Pléiade, p. 888; Livro de bolso, vol. v, p- 426427,

2 No munde dantesco, o ponic que tem a distineia méixima em relagio 2
divindade ¢ a triplice goela de Liicifer que devora Judas, Bruto e Ciéssio.
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imento
i De tal forma que o seu movi :
i ele guase o realizou, _ rento
na realid ideparaqos infernos, tem o seu ponto de partida no proj
ixo, .
paraa:?:sco ¢ desce em cada detalhe da obra b e
romanes tagdo para baixo & propria de todas as tom:lzstr;; parga 2
A oriendg realismo grotesco. Em baixo, do avessof, de trés para 2
popular el é o movimento que marca todas essas fo l1)'1‘1 ;a o
frente: ta todas para baixo, viram-se e colocam-se so 1;e , cab »
pr‘.36(11;)“amalto no lugar do baixo, o traseiro no da frente,
0
pf)a?mo do espago real como no da metdfora. N
é i i es:
’ A orientagio para baixo é prépria dasia lutas, bng:(s) t:,n ge: ni:o oo
i nterram. ,
. am por terra, espezinham. . Aot b
rgwrar?;’d:)ﬂﬁ- regsecam e ceifam (lembremosbas , Eup:;?sc%?h?i;; <
o . do da batalha
do senhor de Basché, a transformag

banquete, etc.). N N
Como ja vimos, as imprecagdes e grosserias tambulé:; iiﬂl b: p
zadas por essa orientagdo; elas cavam por sua vez u s
corporal e criativa, —
O destronamento carnavalesco acompanhado de g;lpetsmt;ﬁo = éos
rias é também um rebaixamento e um sepulta_.glento. alt(:a ool lu,g todos
i i do subvertidos, intervertidos, o _
os atributos reais estao su \ -
baixo: o bufio é o rei do “mundo as avessas”.

O rebaixamento é enfim o principio artistico Essen{:la:L d(;é:;l;:n:lz
grotesco: todas as coisas sagradas ¢ elevadas ai séo 21::350? o fande
plano material e corporal. J é_ f_alamos da .gangm:raa génfase Jue funde
o céu e a terra no seu vertiginoso mowpentg, Enfase contuco s¢
coloca menos na subida que na queda, € o céu q
ndo o inverso. ' -

Esses rebaixamentos néo téna um caréiter relativo 2131 fﬁr e}t;(')r:;lng:;
irata, sdo pelo contrério topograficos, concretos & per {3 v i; tendem
para, um centro incondicional e positivo, para o pr:gcagabado qﬁa‘se
do corpo, que absorvem e dido a Tuz. Tudo o c!%e a.iiso” terrestre’ dusse
eterno, limitado e arcaico prezlplta-se para o
poral para af morrer e renascer. ' ‘

Esses movimentos para 0';baix0, dispersos nas t:;;n_:ls:s ;o\t?;%i?:
da alegria popular ¢ do realismo grotesco, en.c:onmva ; novements
reunidos por Rabelais, interpretados de mar:ielr? Jpova, T oo aus
um movimente unico, dirigido para o fundo da e Ta ¢ 0 Compo, qus
revelam as riquezas imensas ¢ as novidades de qu

gos néo falaram.

Gostariamos de proceder a uma anélise detalhz}da de dois egifsglgs
que, methor que todos os outtos, revelam o sentido desse mo
¥
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longas experiéncias, o melhor limpa-cu

[{] ' . ue. i o
de “o mais senhorial, o mais excelenteq o e cle qualifica

- vio e , O mai_s expediente que j§
Vem em segnida a 1o i
: n . .
aqui 0 S ga lista dos limpa-cus experimentados: damog

“Eu me limpei um un
nhorita, e acllll]:ﬁ)lom ?Jo‘g:zac;m- dcachecua de veludo de uma se-
! > aciez da s ;
uma voluptuosidade beg, erande. eda me causou nos fundithog
¥

- “Qutr &V
. €Z com um chapéu dela, efezo mesmo efeito:
Outra VeZ com uma echarpe- ’
¥

1}
Outra vez ¢o i
m orelheiras de cet i
) im i
um monte de bolinhas de merd ctavam e © racite de

I 2 que ai esta

o m vam me

am’fic:]rol’reque o fogo de Santo Antdnio queime o l?::::zhaéam e
que a5 fez e da senhorita que as usava! 0 do e do

L1
Eses mal pags i
ou, limpando.- 3
emplumady 3 F05% , pando-me com um boné de
i H
Depois, cagando detris

marco, e limpei-me com ele
O perineo. ’

“Disso me i i
curet no dia seguinte, Ji
) A ) Impando- ]
minha mie, bem perfumadas de tabs:co." P e com as luvas do

pajem, bem

cllgauma moita, encontrej ym gato de
S as suas garras me ulceraram todo

sanguindri ; perna —, de m i
barﬁ? d“a’ de urtigas, de consolda; mas tive uma caga i Lo
'3, de que me curei Hmpando-me co ganeira da Lom-

It as mj ”
Detenhamo-nos nessa parte a fim de examinénl];as e

* Obras, Plétade, p, 43; Livro de bolso, vol. I, p. 121

. N ..
' Nz Drfgfﬁ :;cheie: (cache-laid), deformacio humorfstica de cachene
» original, um trocaditho : 3, ] )
Lﬁ;{;gm(jsezo femmmo_) substitai benjoin (Igzu}?gi:{:;me; S maujoln, em o
da % bas duas. leituras, substituinda benjoim l;orr?:;r o anter @ possi-
ras, Piéiade, p. 4344; Livro de bolso, vol, I} ; C‘;;“21 123
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rmar um objeto em limpa-cu, & antes de mais nada rebai-
s4-lo, destroné-lo, aniquild-lo. As férmulas injuriosas do género de
«como limpa-cu”, “nfo o quereria nem mesmo para limpar o cu

30 muito numerosas}, s3o normajmente empregadas nas linguas

ue i
:[Ii}odernas, mas s6 conservaram o aspecto denegridor, destronador e

destruidor.
No episédio em questfio, o aspecto renovador nio € apenas vivo,

mas dominante. Toda essa multidao de objetos que serviram de lim-
pa-cus, ¢ destronada antes de ser renovada. A sua imagem apagada
ressurge sob uma luz nova.

Nessa longa lista, cada um dos objetos aparece de maneira total-
mente imprevista: suaz vinda ndo é nem preparada nem justificada;
qualquer outro poderia aparecer com um sucesso igual. As imagens
dos objetos liberam-se assim das amarras da logica ou da significa-
giio, elas sucedem-se quase com a mesma liberdade que no disparate
(por exemplo, os discursos dos senhores de Humeveisne ¢ Baisecul).

Mas 0o momento em que surge nessa lista pouco banal, o objeto
é julgado de um ponto de vista totalmente inadaptado ao uso que
dele faz Gargantua. Essa destinagdo imprevista obriga a considerd-lo
com novos olhos, a julgé-lo em fungdo do seu lugar e destinacio
novos. Nessa operagio, a sua forma, a matéria de que ¢ feito, a sua
dimensao sdo avaliadas de uma maneira completamente nova.

O importante ndo é, naturalmente, essa renovagiio formal tomada
a parte, ela é apenas o aspecto abstrato da renovagéo rica de sentido,
ligada ao “baixo” material e corporal ambivalente. Com efeito, se
examinarmos de perto a lista dos limpa-cus, perceberemos que a es-
colha dos objetos ndo é tdo fortuita como se poderia crer, mas €
ditada por uma légica, na verdade bastante ins6lita. Os cinco primei-
ros limpa-cus — o cachecol, o chapéu, a echarpe, as orelheiras, o
boné de pajem — servem para cobrir o rosto € a cabega, ou o alto
do corpo. O uso que se faz deles como limpa-cus, equivale a uma
verdadeira permutacio do alto e do baixo. O corpo faz piruetas. O
corpo faz a roda.

Esses cinco limpa-cus entram no vasto circulo dos motivos € ima-
gens que evocam a substituicdo do rosto pelo traseiro, do alto pelo
baixe. O traseiro é o “inverso do rosto”, o “rosto as avessas”. A lite-
ratura ¢ as linguas do mundo inteiro abundam em variagOes nume-
rosissimas dessa substituigio. Uma das variagdes mais simples e di-
fundidas no dominio da lingua e da gesticulagio é o beijo no traseiro
que, alids, se encontra varias vezes no livio de Rabelais; por exemplo,
a espada de que se serve Gymnaste na muito carnavalesca guerra das
morcelas, chama-se Baise-mon-cul {Beija-o-meu-cu), e esse ¢ tam-
bém o nome de um dos Senhores {de Baisecul). A sibila de Pan-

Transfo
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zoust mostra o seu traseiro a Panurge e a seus companheiros. Esse
gesto ritual sobreviveu até a nossa época.? '

Assim, os cinco primeiros limpa-cus fazem parte do motivo tra-

dicional de substituicdo do rosto pelo traseiro, O movimento de alto
para baixo af se encontra encarnado da maneira mais evidente, subli-
nhado ainda pelo fato de que entre os quatro primeiros e o quinto
limpa-cus, as bolinhas sio qualificadas “de merda” e que o artifice
e a dama sao objeto de uma imprecagio grosseira; “que o fogo de
Santo Anténio queime o buraco do cu”, Essa invectiva siibita d4 um
grande dinamismo a todo o movimento para baixo.

nessa atmosfera densa de “baixo” material e corporal que se
efetua a renovagio formal da imagem do objeto apagado. Os objetos
ressuscitam literalmente 2 luz do sev novo emprego rebaixador; re-
nascem A nossa percepgdo: a maciez da seda e do cetim das orelhei-
ras, o “enfeite de um monte de bolinhas de merda” tornam-se aos
nossos othos perfeitamente concretos, sensiveis. No terreno novo do
rebaixamento, todas as caracteristicas particulares da sua matéria e
da sua forma podem ser apalpados. Assim, a imagem do objeto se
renova,

E a mesma l6gica que guia toda a enumeragfio ulterior dos outros
limpa-cus. O sexto é um gato de margo. Essa destinagdo imprevista,
a qual ele pareceria menos que qualquer outro prometido, torna ex-
tremamente sensivel sua natureza felina, sua flexibilidade ¢ snas garras.
E o mais dinimico de todos os limpa-cus, Uma cena dramdtica ofe-
rece-se imediatamente 3 imaginacdo do leitor, uma farsa alegre “re-
presentada por duas personagens™ (o gato e o cu), Aliss, reencontra-
mo-la por trads de quase todos os limpa-cus. Af o objeto representa
um papel que nio € o seu, e £1a¢as a 1880 anima-se de wma maneira
nova. A animacio de objetos, situagdes, fungdes, profissdes ou més-
caras € um procedimento comum da commedia dellarte, das farsas,
das pantominas, das diversas formag do cdmico popular., Ao objeto
€ ao rosto € dado um emprego ou uma destinacio que ndo sfo os

3 E um dos gestos rebaixadores mais
igualmente na antiga descriciio dos chariy
Roman de Fauvel: enquanto se canta u
participantes mostram o traseiro. O se
volve Rabelais: tendo sido recebido pel
beijar o rosto &s avessas do Soberano P
No livro, os papimanos prometem real
ceder wna audidncia,

Em Salomio e Marcud, encontrase o seguinte episédio: Salomao recusa um
dia conceder uma entrevista a Marcul; para vingar-se, este emprega um subter-
figio para atrair Salomdo & sua €8sa; recebe-o sentado sobre o fogic e, mos-

trando-lhe o traseiro, diz: “I4 que ngo quiseste ver a minha cara, olha agora
O mey traseiro!’

espalhados no mundo inteiro, Figura
aris do século XIV gue nos oferece o
ma cangio sobre esse beijo, alguns dos
guinte episédio entra na lenda que en-
0 papa um dia, Rabelais teria proposto
ontifice, desde que estivesse bem lavado.
izar esse rito, quando o papa lhes con-
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i tos {por distragdo, mal-en-
zes mesmo diametraimente opostos _ .
Scusl,‘daos ?u para o desenvolvimento da intriga), isso 'desefncadexa a
ten 13 o objeto renova-se no seu modo de_exlsténcm 1_néd1to. )
nscl’\’Tﬁo vamos passar em revista todos os limpa-cus, ainda mais q:;e
belais estabelece sua lista sobre o Er.incﬁplo de grupo. Absd}u}éa; ej;
ﬁ?nha sdo seguidas de uma longa seqiiéncia de plgint_as,_ su(cog o
' as medicinais -
0s: temperos, legumes, saladas, erv I -
Su:sgrh%irdades ge re;)artjgé.o, porém). E um verdac_lelro cu;fso_ 12;1 31(:6
nEnica cada planta evoca para Rabelais a imagem visnal p;le .elb pente
wecisz,t da folha, da sua estrutura egpecxﬁca, do seu tal ¢; obrng ? 0
feritor a adaptd-las a sua nova destinagdo, a tornar sensiveis ?f o
forma e o seu talhe. As descrigbes bootdﬁmcn?q u(esg: ttt;]é;::-tﬁgmlais
i i tavam em €xtrema moda . Re
B R epis fala do Paniagruélion. No episédio dos
cita-nos exemplos, quando fala tag epis6dio dos
i a lantas, limita-se a mencion .
limpa-cus, ele ndo descreve as plantas, limi! e i
utilizagio insdlita faz surgir a imagina¢d !
2 ;;Jaaierial. Nga pintura do Pantagruélion, contuflo, entn_ag_a-;e a op;:;e
céio inversa, faz uma- descri¢io detalhada ¢ obriga a adivinhar o n
erdadeiro da planta (o cdnhamo}. _ .
! rC)bs.er\‘renrms ainda que as plantas tomadas cmm:i lmlﬁa-cu:r?%:;n;,
i i ovimento do alto p .
embora num grav mais reduzido, o m fo alto para baixo.
iori - dutos comestiveis (saladas, tem-
A maioria das vezes, trata-se de pro $ saladas, tem:
icinai os & mesa, destinados
eros, ervas medicinais, legumes), servi :
goca. A substituicdo do alto pelo baixo ¢ da face pelo traseiro €
ainda aqui um pouco sensivel, _ '
i dos limpa-cus:
Eis, com alguns cortes, a seqiléncia .
“D;pois limpei-me com lengéis, com a coberta, com cortinas, com
uma almofada, com um tapete, com um tapete verde, com um pano

de prato... .
“Limpei-me depois (diz Gargantua) com um capuz, cglnals unl:lle
orelheira, uma pantufa, um saco de caca, um cesto — q

limpa-cu mais desagradivel! —- depois 1::01111 1:lm cm‘ﬁg; Eavréf;:liz é;::

éus, alguns sdo rasos, outros peludos, o S,
g;)girfsh?lgetl;f:eté goutros de cetim. O melhor de todos & o peludo, pois
faz 6tima abstersfo da matéria fecz{l.

“Depois limpei-me com uma galinha, um galo, ﬁ fran%g};z?aoa
pele de um bezerro, de uma lebre, de um pombo, de um Ry con:’l
de uma bolsa de advogado, com um capucho, com uma coifa,
um chamariz.”’* _ .

Os limpa-cus séo, portanto, sempre escqlhldos por grupos: psrézle:rg
grupo, roupa de cama ¢ de mesa. Aqui ainda nota-se a inver,

* Obras, Pléiade, p. 46; Livro de bolso, vol. 11, p. 129,
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movimento de alto para baixo. Depois vem o da palha, do feno, etc.,
cujas qualidades materiais sdo nitidamente sentidas em funcio da sua
nova utilizagdo. No grupo seguinte, mais disparatado, a inadaptacio
do objeto é vivamente acentuada e, portanto, o c¢dmico de farsa do
seu emprego (assim 2 cesta suscita um ponto de exclamacio). No
grupo dos chapéus, o tecido é analisado do ponto de vista das suas
novas fungGes. No Gliimo grupo, enfim, predomina a surpresa e o
cdmico de farsa que resulta do emprego inapropriado do objeto.

O comprimento e a diversidade da lista tém também um certo
sentido: vé-se dessa maneira desfilar o pequeno universo que envolve
o homem: chapéus, roupa de cama e mesa, animais domésticos, ali-
mentos. Ele renova-se na série a0 mesmo tempo dinimica e injuriosa

dos limpa-cus: surge aos nossos olhos de maneira nova, numa farsa
alegre,

Naturalmente, ¢ o pélo positivo que predomina nesse destrona-
mento. Rabelais anima todos esses objetos na sua realidade e varie-
dade, reescolhe-os e reapalpa-os de uma maneira nova, experimenta
a sua matéria, a sua forma, sua individualidade, a propria sonoridade
do seu nome. Essa constitui uma das p4ginas do grande inventdrio
do mundo que Rabelais efetua, no fim de uma época velha e no
comego de uma nova. Como em cada inventirio anual, faz reapalpar
cada objeto em particular, pesi-lo ¢ medi-lo, determinar o seu graun
de uso, encontrar defeitos e danos; € preciso ainda reapreciar e rea-
valiar; eliminar numerosas fungées e ilusdes do balango anual, que
deve ser a pura imagem da realidade.

O inventério do ano novo & principalmente alegre. Todos os objetos
sdo apalpados e reavaliados no modo cémico. No do riso que vencen
o medo e toda seriedade malsd. Dai a necessidade do “baixo” mate-
rial e corporal alegre que simultaneamente materializa e eleva, liber-
ta as coisas da seriedade mentirosa, das sublimacdes e ilusdes inspi-
radas pelo medo. E para isso que tende o nosso episédio. A longa
lista dos objetos domésticos destronados e coroados prepara um outro
género de destronamento.

Eis o dltimo limpa-cu, o melhor, imaginado por Gargantua:

“Mas, concluindo, eu digo ¢ mantenho que nido hé melhor limpa-cu
que um gansinho bem penugento, desde que se lhe segure a cabega
entre as pernas. E crede-me pela minha honra. Pois sentis no buraco
do cu uma voluptuosidade mirifica, tanto pela dogura daquela penu-
gem como pelo calor temperado do gansinho, o qual facilmente se
comunica ao intestino reto € aos outros intestinos até chegar a regifio
do coragdo ¢ do cérebro. E ndo penseis que a beatitude dos herdis
e semideuses, que estio nos Campos Elfseos, esteja nos asfodelos, ou
na ambrésia, ou no néctar, como dizem esses velhos daqui. Ela estd
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(na minha opinido) em que eles lirppam 0 cu com :mx gansinho, ¢ essa
{ rambém a opinido de Mestre Joao de Esco?la. .

o intura do wltimo limpa-cu traz o motivo da voluptuosidade e
daAbeI;titude, cujo trajeto fisiol(?gico- é descrito, desde o ‘;inlus t:io :is:
- ectinos até ao coragdo ¢ ao cérebro. E & portanto essa volup t
mtgs ue constituj a beatitude eterna de que gozam, nac 05 santos
das. qstos no parafso cristio, mas pelo menos o8 semldepses e heréis
?13: gampos Elisios. Por esse caminho, o episédio do limpa-cus nos

conduz diretamente- aos infernos.

O circulo dos motivos e imagens rellativos a0 avesso do 'ros;(t)ri:az
substituigdo do alto pelo baixo est hga_do fia_ maneira lmaitsr afi e
morte e aos infernos. Quaqdo Rabei::lii nv:;vla, esse elo
inda perfeitamente vivo e con ; .

EStgvuaa::lzda s‘.]ibila de Panzoust mostra“o seu traseiro a;'an.tlljr_}g;’e Eal(‘):
«eus companheiros, Panurge exclama: Ve}o o bur_aco a s; lmuitidﬁo
o nome dado ao inferno. As lendas medievais citam um ultidao
de buracos nas diferentes zonas da Europa que passavam rgofamiliar
entrada do purgatério ou do mfe::no € aos quais a lmggage oo
dava um sentido obsceno. O mais conhec;dc_: era o “buraco d S
Patricio” na Irlanda. Desde o século XII, vinha-se en:1 peregn;éngi
de todos os paises da Europa a essa pl:etensa_ entrada do purgtem .
Esse buraco estava envolto per lcr}das as guais Eoltaremos enIth ¢ lgios
oportuno. Ao mesmo tempo, hav1_a uma acepedo obscenaé a ct .
cita esse nome nesse dltimo sentido no caplm}o II_ ded arlg:mi: i‘sé
“Les fanfreluches antidotées” (As boll.xas de ar imuniza as). ab?lra ‘
ai do “buraco de S3o Patricio, de Gibraltar e df_: }111’1, outros e
cos”.** Gibraltar chamava-se entio “Buraco da Slb_lla (deformaga
de Sevilha), ao qual se atribuia igualmente um sentido .obscenc.n.

Tendo visitado no seu leito de morte o poeta Ramlna‘grobls 111::;
expulsara todos os monges, Panurge explode em imprecacoes e P
o destino dessa alma impura: . -

“Sua alma vai-se em trinta mil carrogas cheias de. dxat()ios. 532;;1:
aonde? Corpo de Deus, meu amigo, _d:reto' para ballxo aua(iafaz 2
furada de Prosérpina, denlfro da préﬁggobea:; el::_]f;rg: gti'?m?i wal foz

a al dos seus clisteres, ao terdo

?Eie;aggizt;iiia de trés bragas das garras de Licifer, dando para a
chmara negra de Demiurgo.”***

i : Li I, po 129,
* Obras, Pléiade, p. 46; Livro de bolso, vol ‘I 5
ve Pléiade, p. 10; Livro de bolso, vol. 1I. p. 43. _
-"ng:fffs. Plciade. . 407-408; Livro de bolso, vol. II, p. 263-265.
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A topografia cdmica, precisa 3 maneira de Dante, é verdadeira-
mente surpreendente! Para Panurge, o local mais horrivel ndo € de
maneira zlguma a goela de Satd, mas a bacia de Prosérpina. O sen

. traseiro € uma espécie de inferno no inferno, o baixo do baixo, e &
para 14 que deve ir, ele supde, a alma do impuro Raminagrobis.

Nio hé portanto nada de espantoso no fato de que o episdédio dos
limpa-cus e 0 movimento permanente de todas as suas imagens do
alto para baixo, nos conduza, em Gltima andlise, aos infernos, Os
contemporéneos de Rabelais ndo viam nisso nada de inesperado, Na
verdade, mais do que ao inferno, € ao parafso que somos conduzidos,

Gargantua fala da beatitude eterna dos semideuses e herdis nos

Campos Elisios, isto ¢, nos infernos antigos. Trata-se na realidade de

um travesti parédico manifesto das doutrinas cristds sobre a beatitude
eterna dos santos e dos justos no Paraiso,

Nesse pastiche, 0 movimento para baixo opde-se ao movimento
para o alto. Toda a topografia espiritual é subvertida, £ possivel que
Rabelais tenha feito alusio 3 doutrina de Santo Tomés de Agquino. No
episédio dos limpa-cus, a beatitude nasce, ndo no alto, mas em baixo,
pelo &nus. A via de ascensdo ¢ mostrada em todos os seus detalhes:
do &nus pelo intestino para o coragio e ¢ cérebro,

A parédia da topografia medieval ¢ evidente. A beatitude espiri-
tual estd profundamente enterrada no COrpo, na sua parté mais baixa.

Essa par6dia de uma das principais doutrinas cristas est4, contudo,
muito afastada do cinismo niilista, O “baixo” material e corporal
produtivo: ele d4 i luz, assegurando assim a imortalidade histérica
relativa do género humano. Todas as ilusdes passadas e vazias af
morrem, enquanto um futuro real nasce. J4 vimos no quadro micros-
cdpico do corpo humano que Rabelais traca, como esse COIpo 5¢ preo-
Cupa com “aqueles que ainda nio nasceram”, como cada um dos seus
rgéos envia o melhor do seu alimento “para baixo”, para os Grgios
genitais. Esse baixo & o verdadeiro futuro da humanidade.

O movimento para baixo que penetra todas as imagens rabelaisia-
nas ¢, em ftltima anélise, dirigido para esse alegre futuro. Mas ao
mesmo tempo rebaixam-se e ridicularizam-se as pretensdes i eterni-
dade do individuo isolado — risfvel na sua limitacdo e velhice. Esses
dois aspectos, a tidicularizagdo-rebaixamento do antigo e de suas
pretensdes e o alegre futuro real do género humano, fundem-se na
imagem do “baixo” material ¢ corporal, Unico, mas ambivalente. Nio
devemos espantar-nos de que, no universo rabelaisiano, o limpa-cu
rebaixador ndo sé seja capaz de renovar a imagem de certas coisas
reais, mas também seja colocado em relagdo direta com o futuro
real da humanidade,

O cardter geral da obra confirma a nossa interpretagio da parte
final do episédio. Rabelais parodia de maneira consegiiente todos os
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i dos mistérios cristdos. Como vamos ver, a
aspec o8 cz’li?) :ij:lggir::é;on parodia os principais mi'lagrcs evm§é11cns:
e de Nosso Senhor, a comunhdo (a Ceia), mas ndo sem
a pae> déncia, para dizer a verdade. Essa pardia, porém, tem
uma certla pﬁiculam’nente importante, organizador, nos dois primeiros
e pap;m?:—se dizer que se trata de uma transfiguragfio as avessas a
o rfose do sangue em vinho, do corpo despedagado em pio,
metau'loﬁo em festim. J4 observamos os diferentes momentos dos epi-
gzd'i)f;x analisados. No seu quadr'o micz?scénpic_o do co£0 E;g::;o,ﬁg?)-
belais mostra como o pio e o vinho (“esséncia de to ad. p ¢

transformam em sangue. E a outra face d9 mesmo disfarce.
5eEnca:)ntraremms toda uma outra série de parddias (!o_s dlferemies a;s(—)
pectos da doutrina e do culto. J 4 evocamos O martirio ¢ a sa :z:.:gaa 0
milagrosa de Panurge na _'I_‘urqulla.. Abel Lefranc f.sutggb lc'lues a E%ncon—
logia de Pantagruel é uma parddia das genealogias ld ica 'la noor-
tramos nos prologos um pastiche dos métodos emprega gs pe rsuss-ai)
para estabelecer a verdade e dos seus procedunentos: te pe ! isél
Assim, a parddia da beatitude eterna éi:s sg::;ns ¢ dos justos no ep
i impa-cus néo deve surpreender-nos. .
dl%igiel;négaagra um certo rfgmero Fle conclusdes de nossaft ar:léhiiea.
O episddio sé parece bizarro e grosseiro contra o pano de fundo
Iltiﬁu;:tﬁﬁgegﬂ?i.mpa-cu & um tema cHdmico tradicional famlharl'e
rebaixador, J4 vimos toda uma série de fendmenos paralelos nas li-
teraturas mundiais. Em nenhuma parte, cqntudo, esse tema foi t}‘;—
tado de maneira tio detalhada eddifI:r%nclzla}da, com um tal sentido
itico cHmico, como na obra de Rabelais. o

dr%l;a;e& tragos caracteristicos sdo ndo apenas a aunbwal:i-ncl::).],3 mas
ainda a predominincia evidente do pélo pos'mvo regenera gr. 1'du(rin
jogo livre e alegre com as coisas e 0s conceitos, mas cu}al inalidade
leva longe. Ele visa a dissipar a atmosfera de seriedade malsd e ?en-
tirosa que envolve 0 mundo e todos os seus fen_émeno§, visa 2 azsr
que cle tome uwm aspecto diferente, mais qlatenal, 11}315 proximo s
homem e do seu coragio, mais compreensivel, s_lcesswel,_ facil, e q;ue
tudo que dele se diz adquira por sua vez to_nah.dades dlfere_ngeds_, a-
miliares e alegres, destituidas de medo. A finalidade (_lo epis I10 €,
portanto, a carpavalizagio do mundo do pensamento ‘e da palavra.
O episédio néio &€ uma obscenidade comum dos tempos modernos,fme::
uma parte orgénica do mundo grande e complexo das formas da fes

¢ Evidentemente, niio se deve dar a tudo isso um _valor de gtefsmo ra:iona-
lista abstrato. dpenas 0 corretivo cdmico de toda .senedade unilatetal, o egr?
drama satirico que restabelece a integridade ambivalente, eternamente inaca
bada da vida.
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popular. E s6 pode aparecer como uma histéria grosseira se & desta-

cado desse mundo, ¢ interpretado em funcgio das idéias dos novos.
tempos. Na pena de Rabelais, como sempre, é uma faisca dos alegres’

fogos do carnaval que queimam o velho mundo.

O episidio é concebido por etapas: o destronamento (pela trans-
formag#o em limpa-cu) ¢ a renovagio no plano material e corporal
comeca com ninharias e eleva-se até aos préprios fundamentos da
concepgio medieval do mundo; assiste-se a uma liberagio conseqiien-
te da seriedade mesquinha dos pequenos assuntos da vida corrente,
da seriedade egoista da vida prética, da seriedade sentenciosa e malss
dos moralistas e hipdcritas e, enfim, da imensa seriedade do medo
que se ensombrecia nos quadros ligubres do fim do mundo, do Juizo
Final, do inferno, e do parafso e da beatitude eterna.

Assiste-se a uma liberagio consegiiente da palavra e do gesto dos
tons penosamente sérios da prece, da lamentagio, da humilhagio, da
piedade e daqueles, ameagadores, da intimidacdio, da ameaga, da in-
terdigho. Todas as expressdes oficiais que os homens da Idade Média
empregavam, estavam exclusivamente impregnadas por esses tons,
estavam envenenadas por eles, pois a cultura oficial ignorava a serie-
dade isenta de medo, livre e lficida. O gesto familiar e carnavalesco
do pequeno Gargantua que transforma tudo em limpa-cu — destro-
nando, materializando e renovando — parece limpar, preparar o ter-
reno em vista de uma nova seriedade audaciosa, licida e Aumana.

A conquista familiar do mundo, de que o nosso episédio é um dos
exemplos, preparava assim ¢ seu novo conhecimento cientifico. O
mundo ndo podia tornar-se um objeto de conhecimento livre, fundado
sobre a experiéncia ¢ o materialismo, enquanto estivesse afastado do
homem pelo medo e pela piedade, enquanto estivesse impregnado pelo
principio hierdrquico. A conquista familiar do mundo destrufa e abolia
todas as distdncias e interdicdes criadas pelo medo e a piedade, rea-
proximava o mundo do homem, do seu corpo, permitia tocar qualquer
coisa, apalpd-la de todos os lados, penetri-la nas suas profundezas,
vird-la do avesso, confronti-la com ndo importa qual fenémeno, por
mais elevado e sagrado que fosse, analisar, estimar, medir e ajustar,

.tudo isso no plano dnico da experiéncia sensivel e material.

Por essa razio a cultura cémica popular ¢ a nova ciéncia experi-

mental combinaram-se organicamente no Renascimento. Elas o faziam
também em toda a atividade de Rabelais, escritor ¢ homem de ciéncia.

Passemos a0 epis6dio da ressurreicio de Epistémon e de suas visdes
de além-témulo. (Livro II, cap. XXX.)

Essa ressurreigio é uma das passagens mais ousadas da obra. Por
meio de uma anélise aprofundada, Abel Lefranc péde estabelecer de
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-2 bastante convincente que ela cont:.ti_tui uma’paré‘fha ggs };l‘f}l:—
mancird 24 do Evangelho: “a ressurreigao de Léazaro”, a “da filha
cipai§ m‘l'lagres e ela toma emprestado vdrias das suas caracteristicas.
de Jalre & (gncontra além disso, caracteristicas tomadas da descri-
A_beld;efzz?:s milagro;as de um surdo-mudo e de um cego de nas-
¢do

a. . )
“ & obtida por meio de uma mistura de alusdes aos

Essa pa;é glli?:os ¢ de imagens do “baixo” material e corporal. Pal:
textos Eva'8 cabecga de Epistémon colocando-a sobre a sua bragui
T aqueci;aixamento topogréfico literal ¢ ao mesmo tempo um
tha: unfercruivo da forca viril. O corpo de Epis_téﬁmon é levado para
w?otz:f f:lo banquete onde se efetua a ressurrelgla:o. b0 ;Lessoggng n:
0 isté do li m “belo vinho branco™. )
cabega_de 1111E ps:;zml?;as?;algﬁ?n:t%mica (“veia contra veia”, etc.).
I]{Eat;?al:::liioe otr:scrvar bem o juramento de :anurgg, glllspl?:tt;)o: gﬁ:g:rdz

ia cabega se¢ ndo ressuscitar Episttmon. Su inh
glr:il:rll:aa;: a (i:oincidéncia do tema _dc§se juramento d( qu:r:ug;ardggsi
cabega) oo o epislédu:i (]ip&ile;n gir;te(gllz fae;eli‘ilsiano da.s ima-

incidéncia é caracteristica de ma r
{gjg:;(.:lilzn:;lética das imprecagdes, grosserias, ]urshmento:n tr;p:tz;s;
freqilentemente nos acontecimentos descr‘L‘tos' (dfspe a(;_mlne o0 ¢ dos
membramento do corpo, destinagdo ao “baixo™ materia rporal,
mijada).

Observemos ainda uma Gltima caracteristi(’:?. Panurge acres::en:lz
ne perder a cabeca “é a aposta de um louc9 . Ora,' no contexto
Rabela od a época) “louco” ndo teve jamais o sentido
s o8 s pejorat 'p“ " & uma injdria ambivalente; além
da tolice corrente pejorativa; “louco™ € uma injuria an ivalente; 2lcm
disso, essa palvra esté indissoluvelmente hgac}a 2 idéia dos ufes do

festa, dos bufées e loucos das soties ¢ do comico popular. Para
louco, perder a sua cabega ndo € bem prave, é o tolo que ova;:gtérac;
e essa perda é tio ambivalente como a sua loucura (o re 0o

baixo da sabedoria oficial). O matiz desse jogo bufo propaga- ei .

conjunto do episddio. A perda da_ cabega ¢ um ato puramente com :ﬁé

E todos os acontecimentos seguintes, a ressurreicao, as visbes,

tratados no mesmo espirito camavalesco, de comico de feira.

Eis como Epistémon volta i vida:

“De repente Epistémon comegou a Fespirar, depois a abrir o-sdolh;s(;
depois bocejar, depois espirrar, depois soltou um grande peido.
que disse Panurge:

“._ Agora estd certamente curado. '

“E té-lo beber um copo de um bom vinho branco vildo, com uma
torrada agucarada.
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“E dessa forma foi Epistémon habilmente curado, exceto que esteve
rouco mais de trés semanas, ¢ teve uma tosse seca, da qual ndo se
pdde curar sendo bebendo muito.”*

Os sinais de retorno & vida tém uma gradacdo manifestamente di-
r}‘gida para baixo: respira primeiro, depois abre os olhos (sinal supe-
rior de vida e alto do corpo). Depois se assinala a descida: boceja
(sinal inferior), espirra (mais baixo ainda, excregdo andloga 2 defe-
cagdo) ¢ enfim solta um peido (“baixo” corporal, traseiro). Este é
o sinal decisvo: “Agora estd curado”, conclui Panurge.5 Trata-se,
portanto, de uma permutagio completa, niio € a respiragdo, mas o
peldc_l que € o verdadeiro simbolo da vida, o verdadeiro sinal de res-
surreigio. No episédio precedente, a beatitude eterna vinha do traseiro
aqui é a ressurreigfo. '

No fim da citagio, a imagem dominante é o vinho {imagem de
banqueu_e), que sanciona a vitéria da vida sobre a morte e ajudard
em seguida E'plstémon a desembaragar-se da tosse seca que o perturba.

Todas as imagens dessa primeira parte estdo impregnadas de um
movimento para baixo. Assinalemos ainda que ela esti emoldurada
de todos os lados por imagens de banquete.

A segunda parte, a descida de Epistémon aos infernos, estd também
emoldurada por imagens de banquete. Eis o comego:

“!-3 entﬁo‘comegou a falar, dizendo que vira os diabos, falara com
Licifer familiarmente e comera bem no inferno e pelos Campos Eli-
$10s, € assegurava diante de todos que os diabos eram bons camara-
das. Em relagiio aos condenados, disse que estava bem aborrecido por
Panurge té-lo chamado tio cedo de volta a vida:

¥~ Pois vé-los, disse ele, era para mim um singular passat

“— Como! disse Pantagruel, TR Fpe-

“— Eles ndo sio tratados, disse Epistémon, tio mal como pensa-
rieis: mas o sen estado é mudado de forma estranha, pois eu vi

A.Lexandre Magno que remendava meias, e assim ganhava sua pobre
vida.

Xerxes vendia mostarda
Rémulo vendia sal
Numa fazia pregos
Tarquinio era tacanho
Pisdo, camponés. . , **

8 Essas palavras sio uma alusio disfargada ao E i
vessurreicho da filha de Jairo € o fato de que ela se m&g' onde 0 sinal da

* Obras, Pléiade, p. 296; Livro de bolso, vol. I
s , P H . - I, p. 393,
** Obras, Pléiade, p. 296; Livro de bolso, vol. l;, p. 393,
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O inferno & desde o comego ligado ao ba'nquete: Epist.émon ban-
ueteou-se nos infernos e nos Campos Elisios. Em seguida, com 0
banquete, 0 inferno oferece-lhe o espct{wulo apaixonante da’wd'a dos
danados, organizada como um verdadeiro carnaval. Tudo af € inver-
tido, o oposto do mundo dos vivos. Os grand_es sao flesfronados, o8
inferiores coroados. A enumeragdo que Rabelals fqz“t_lao ¢ outra coisa
sendo um disfarce carnavalesco dos herdis da Antigiiidade e da Idade
Média. A condigio ou oficio de cada um deles representa a sua degra-
daciio, por vezes no sentido literal: assim Alexandre Magno é conde-
nado a remendar meias velhas. Por vezes, a sua sorte no inferno € a
realizacio de uma injiria: é o caso de Agquiles, dito o “sarnento"'.

Do ponto de vista formal, essa enumeragio (de que reproQummos
apenas O COMECO) lembra a dos limpa-cus: as novas ocupagdes dos
herdis no inferno sdo tdo imprevistas como os objetos usados como
limpa-cus, ¢ a discordincia da sua condigdo produz o efeito bufo de
inversio e de subversio. Notemos o curioso oficio do papa Sisto,
curador de sifilis:

“._ Como! diz Pantagruel, h4 sifiliticos por 14?

“__ Certamente, diz Epistémon, jamais vi tantos, h4 mais de cem
milhes. Pois crede que os que nio tiveram sffilis neste mundo, tém-na
no outro. . . o

“__ Corpo de Deus, diz Panurge, eu estou portanto livre; pois ja
estive até no buraco de Gibraltar e enchi as colunas de Hércules, e
apanhei das mais maduras!”* .

Sublinhemos especialmente a légica da inversdo: quem ndo fteve
sifilis na terra, t&-la-4 no outro mundo. Lembremos o carfter parti-
cular desse “mal alegre” que atinge o “baixo” corporal. Sublinhemos
enfim na réplica de Panurge as imagens geograficas, correntes na
época, que designavam o “baixo” corporal: “o buraco de Gibraltar”,
“a5 colunas de Hércules”. Observemos a sua diregiio ocidental: esta-
vam com efeito situados na extremidade ocidental do mundo antigo e
davam acesso aos infernos e as ilhas dos bem-aventurados.

O caréter carnavalesco dos destronamentos manifesta-se claramente
no seguinte trecho:

“Dessa forma, os que tinham sido grandes senhores neste mundo,
ganhavam sua pobre, mé e indecente vida 14 embaixo. Ao contririo,
os filésofos e os que foram indigentes neste mundo, 14 eram grandes
senhores por sua vez. _ .

“Eu vi Dibgenes que se pavoneava em magnificéncia, com um
grande manto de pirpura e um cetro na sua destra, e fazia enfurecer
Alexandre Magno, quando este niio havia remendado bem suas mejas,
e pagava-lhe com grandes golpes de bastdo.

* Obras, Pléiade, p. 299; Livro de bolso, vol, I, p. 399.
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“Eu vi Epiteto vestido galantemente A francesa, sob uma bela rama-
da, com muitas jovens, divertindo-se, bebendo, dangando, levando
afinal uma boa vida, e ao lado dele muitos dobrdes ao sol.”*

Os fildsofos (Didgenes e Epiteto) tém o papel de bufdes de car-
naval, eleitos reais. A suag vestimenta real, 0 manto de plirpura e o
cetro de Didgenes, ¢ enfatizada. Os golpes de bastdo com que € agra-
ciado o “velho” rei destronado, Alexandre Magne, néio sdo tampouco
esquecidos. Por sua vez, Epiteto € tratado num estilo mais galante,
é o ref da festa que festeja e danga,

O fim dessa descricdo dos infernos tem o mesmo estilo carnava-
lesco. O escritor Jean Lemaire (lider da escola dos “rhétoriqueurs™),
adversario do papa enquanto vivia, € um papa bufao nos infernos. Ele
tem como cardeais Caillette e Triboulet, bobos de Luis XII ¢ Fran-
cisco I. Os ex-reis e papas beijam-lhe os pés, enquanto ele ordena aos
seus cardeais que os moam a pauladas,

Os gestos rebaixadores rituais também fazem parte do jogo. Quando
Xerxes, mercador de mostarda, pede um prego excessivo, Villon
mija-lhe em cima, Perceforest mija contra uma muralha sobre a qual
estd pintado o “fogo de Santo Antdnio”, O franco atirador de Bag-
nolet, inquisidor dos heréticos, quer queima-lo vivo por esse sacrilégio.

Coemo j4 dissemos, o banquete enquadra todo o episédio. Quando
Epistémon terminou sua narrativa:

“Agora, disse Pantagruel, facamos uma festa com boa mesa, &
bebamos, por favor, meus filhos, pois é bom beber em todo esre
més.”**

E durante o banquete para o qual novamente se piem & mesa
Pantagruel e seus companheiros, que se decide a sorte do rei vencido,
Anarche. Pantagruel e Panurge resolvem prepard-lo para a condigdo
que terd nos infernos depois da morte, exercendo um baixo oficio.

O capitulo XXX descreve, portanto, o destronamento carnavalesco
de que ja falamos. Panurge faz o ex-soberano vestir roupas velhas
de bufdo (descritas detalhadamente e cujos principais atributos sao
objeto dos trocadilhos de Panurge) e consagra-o vendedor de motho
verde. Esse destronamento imita aqueles que ocorrem no inferno.

Tiremos agora algumas conclustes da nossa analise.

No presente episddio, a imagem dos infernos tem um caréter de
festa popular nitidamente marcado, E o banquete e o alegre carnaval.
Reencontramos todas as imagens rebaixadoras e ambivalentes conhe-
cidas: mijada, golpes, disfarces, injiirias. O movimento para baixo,
proprio de todas as imagens rabelaisianas, conduz aos infernos, en-

quanto quée mesmo as imagens do inferno sdo animadas por um
movimento andlogo para baixo.

* Obras, PKiade, p. 300; Livro de bolsa, vol. 1, p. 399401,
** Obras, Pléiade, p. 302; Livro de bolso, vol. I, p. 405,
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No sistema rabelaisiano das imagens, os infernos sio a encruzilhada
onde se encontram o5 seus elementos d:r:etores: 0 lcamava!, 0 banque're,
o batalka € os golpes, as grosserias e imprecagbes. Como se explica
essa situacdo central, qual € o seu verdadeiro sentido? '

Naturalmente, ndo se poderia responder a essa questdo por meio
de raciocinios abstratos. E preciso, antes de mais nada, remontar as
fontes de Rabelais e & tradigio de pintura dos infernos que se estende
por toda a Tdade Média ¢ encontra o seu coroamento na literatura do
Renascimento; em seguida, revelar os elementos populares dessa tradi-
¢o; e em terceiro lugar, finalmente, compreender a significacdo tanto
desta ltima como da prépria imagem dos infernos, 3 luz das grandes
tarefas que eram atuais na época de Rabelais,

Algumas palavras, para comegar, acerca das fontes antigas. As
seguintes obras descreveram os infernos: o Canto XI da Odisséia,
Fedro, Fédon, Gorgias e A Repiblica de Platio, o Sonho de Cipido
de Cicero, a Eneida de Virgilio e enfim varios textos de Luciano
(especialmente Menipo ou a Viagem ao Reino de Além-Timulo}.

Rabelais conhecia-as, mas ndio se pode dizer que esses textos
tenham exercido qualquer influéncia sobre ele, com excegio das obras
de Luciano, influéncia que se tende, alids, a exagerar. Na realidade, a
semethanga entre o Menipo e o nosso episédio ndo vai além de certos
tracos superficiais,

QO inferno de Luciano oferece, também ele, um espeticulo alegre.
O disfarce e a mudanca dos papéis sdo sublinhados. O quadro dos
infernos obriga Menipo a comparar toda a existéncia humana a uma
procissdo teatral:

“Enquanto eu olhava esse espeticulo, pareceu-me que a vida dos
humanos era uma longa procissdo cujos escalSes a fortuna ordena e
regula, e onde ela conduz, sob diferentes roupagens, os que a com-
pbem. Propicia a um, veste-o de rei, pSe-lhe uma tiara sobre a cabega,
rodeia-c de satélites, cinge-the a fronte com vm diadema: a outro,
revesie-0 com a roupa de escravo; ornamenta a este com as gragas
da beleza e desfigura aquele a ponto de torni-lo ridiculo, pois é
preciso que o espeticulo seja variado.”*

Em Luciano, 2 condigdo dos poderosos deste mundo — ex-impera-
dores e ricos — é a mesma que em Rabelais.

“Mas terias rido muito se visses reis, sitrapas, reduzidos ao estado
de mendigos, e forgados pela miséria a tornarem-se mercadores de
carnes salgadas, ou entdo ensinando a lei, expostos aos insultos do
primeiro que passa, e eshofeteados como os mais vis escravos. Eu
nio podia conter o riso, vendo Filipe, rei da Maceddnia, ocupado num
canto em costurar sapatos velhos para ganhar um médico saldrio.

* Obras, p. 192,
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Muitos outros também eram vistos nas esquinas pedindo esmolas,
entre outros Xerxes, Dario ¢ Policrates [...]” (p. 194).

Apesar dessa semelhanga aparente, que grande diferenga entre
Luciano e Rabelais! O riso de Luciano é abstrato, exclusivamente
irénico, privado de toda alegria verdadeira. Nio resta no sen inferno
quase nada da ambivaléncia das imagens saturnalescas. As figuras
tradicionais sfio exangues e colocadas ao servigo da filosofia estSica
abstrata e moral (ainda mais, degeneradas e desnaturalizadas pelo
cinismo). Os ex-reis sdo espancados, “esbofeteados como os mais vis
escravos”, Mas trata-se af dos golpes comuns do regime escravagisia,
transplantados para os infernos. Aqui ainda, nada mais resta da ima.
gem saturnalesca ambivalente. Esses golpes nfio tém nenhum valor
real: ndo ajudam nada a vir ao mundo ou a renovar-se. A mesma
coisa se passa com as imagens de banquete. E certo que se come no
inferno de Luciano, mas isso nfo tem nada a ver com a grande mesa
tabelaisiana. Se os ex-soberanos nio podem regalar-se com ela, os
ex-miserdveis e escravos também ndo. Nos infernos, come-se mas
ningném festeja, nem mesmo os filésofos: tudo que eles fazem é rir,
gracejar sem vergonha dos ex-soberanos e ricos, O essencial é que,
em Luciano, o principio material e corporal serve para rebaixar de
maneira puramente formal as imagens elevadas, a p8-las ao nivel do
cotidiano; ele é quase totalmente destituido de ambivaléncia, pois
ndo renova nem regenera, Dai a profunda diferenga de tom e de
estilo entre os dois autores.

O Apocalipse de Pedro pode ser considerado a obra mestra da
tradicio medieval da pintura dos infernos, Composta por um autor
grego no fim do século I ou comego do IT da nossa era, essa obra
resume idéias antigas sobre o mundo de além-timulo, para as neces-
sidades da doutrina cristi. Esse texto, que nac foi conhecido na Idade
Média,$ inspirou a Visio Pauli redigida no séeulo IV, Suas diferentes
variantes, muito difundidas na Idade Média, exerceram uma influén-
cia considerdvel sobre o poderoso ciclo das lendas irlandesas sobre o
inferno e o paraiso, que desempenharam um papel capital na histéria
da literatura medieval.

Entre essas filtimas, as que tratavam do “buraco de Sio Patricio”
tém uma especial importancia, Esse buraco levava, dizia-se, ao purga-
tério, e tinha sido mostrado por Deus a Sio Patricio no século V.
Pela metade do século XTI, o monge Henrique de Saltre descrevera a
descida ao purgatério de um cavaleiro, no seu Tratado do purgardrio
de Sdo Patricio. £ da mesma época que data a célebre Visio de
Tungdal. Depois da sua morte, Tungdal efetua uma viagem aos infer-
nos, e volta a0 mundo dos vivos para narrar-lhes os espetéculos

6 Ele foi descoberto em 1886 numa sepultura egipcia.

340

horriveis aos quais assistira, Essas lendas su;cita?rag l;.lul'l: ;f‘;;gessg
extraordindrio e deram origém a numerosas obras: 0 ! rg drio de
Sdo Patricio, de Marie de France, o'Desprezo df.s condigbes f) Vi
humana, do papa Inocéncio III, Os didlogos de Sdo Gregorio, a Divina
] ante. ] i

coﬁid\{r‘ilsg:s]?ie além-timulo tiradas df Visio _Pf_mh', transcritas ¢ enri-
quecidas pela grande fantasia celta, sdo amplificadas e detalhac}as ao
méximo. As imagens grotescas do corpo foram exageradas. 0 ?umgro
de pecados € sua punigdo (de seis a nove e mais ainda) f91'_am evda 08
ao maximo. Na construgdo das imagens relativas aos sypllc_los, pode-se
sentir sem dificuldade a logica espec:ﬂ_ca das grosserias, imprecagbes
e injirias, a dos denegrimentos e reba_lxamentos corporais topogtifi-
cos. As imagens dos suplicios sGo muitas vezes orgaplzadas como 8
realizaco das metéforas contlda;s nas grosserias ¢ imprecagdes.
corpo dos pecadores supliciados é ?presentado num aspecto grotesco.
A ligacdo com a comida aparece is vezes mmuito claramente: alguqs
dos pecadores sfo assados no espeto, outros devem beber metais
incandescentes. .

Na Visdo de Tungdal, Licifer é representado acorrentado a grelha,
branca de tdo quente, do fogdo sobre o qual € assado, enquanto se
alimenta de pecadores, )

Havia um ciclo de lendas sobre Lézaro nos infernos. Segundo uma
vetha lenda, Lazaro contava a Cristo, durante um fest)lm em casa de
Sim#o, o Leproso, os segredos do mundo de alem-tumulp, que el_e
surpreendera. Da mesma forma, um serdo ,de, Santo Agosun!lo subli-
nhava a posigfio excepcional de Lazaro, Gnico vivo que vira esses
mistérios, Nesse serméo, Lizaro conta o que viz durante um banquete.
No século XII, o tetlogo Pierre Comestor evoca por sua vez o teste-
munho de Lizaro. No fim do século XV, o seu papel, toma uma
importancia especial, € a sua figura penetra nos Mistérios, mas &
sobretudo gragas a sua inclusdo nos calendéﬁnos populares que a
histéria de L4zaro tem a mais larga propagacio.

Todas essas lendas, que compreendem passagens grotescas € COrpo-
rais importantes € imagens de banquete, determinaram a temética e
@ elenco de imagens das diabruras, onde esses elementos foram larga-
mente desenvolvides. O aspecto cdmico das imagens grotescas do
inferno foi af também vivamente posto em relevo.?

7 entos de cdmico tesco existiam, j4 o dissemos, em es.tado
embrilf)ﬁiss?srioef;n‘b’is&o de Tungdal:g;gerceram influéncia sobre as artes pléstl_cas;
assim Jerfnimo Bosch, num dos painéis executaflos por volta de '15_00, sublinha
os aspectos grotescos da Visdo (os pecadores sio assados por Licifer acorrecll'l-
tado 4 grelha da chaminé). Encontram-se na catedral ge Bourges afres_cos lo
século XHI, onde 0s elementos de cBbmico grotesco sfo postos em evidéncia
na pintura do inferno.
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Qual foi 2 influéncia dessas lendas e das obras que inspiraram,
sobre a imagem rabelaisiana dos infernos?

Dois aspectos sdo ai colocados em primeiro plano: em primeiro
lugar, as imagens de banquete (que enquadram a narrativa de Epis-
témon; sua propria refeigdo nos infernos, a dos filésofos, a venda de
comestiveis); em segundo lugar, o cariter consistentemente carnava-
lesco dos infernos.

O primeiro aspecto estd presente nas lendas e obras da Idade
Média mencionadas. Na Visdo de Tungdal (século XII), Licifer
devora os pecadores, enquanto que ele mesmo é assado acorrentado 2
grelha gigantesca da chaminé, Ele foi representado assim algumas
vezes nos mistérios. Reencontramos essa imagem sob a pena de Rabe-
lais: em Pantagruel, ¢le lembra que um dia Licifer rompera suas
cadeias, ¢ que tivera célicas atrozes por ter comido no café da
manhd um fricassé da alma de um sargento. No Quarto Livro (cap.
XLVI) encontram-se as consideragdes detalhadas de um diabo sobre
0s gostos comparados das diversas almas; quais sio boas para o café
da manhd, para o almogo, e de qual forma devem ser preparadas.
Aparentemente, Rabelais tomou como fonte direta dois poemas: a
Salvacéo do Inferno, de um autor desconhecido, e o Sonho do I nferno,
de Raoul de Houdan, que descrevem uma visita a Belzebu e sua parti-
cipacio no festim dos deménios. O desenvolvimento detalhado da
gastronomia dos pecadores se eshoga. Ao heréi da Salvacdo do Infer-
no, sérve-se uma sopa de couves feita com a carne de um usurério,
um assado de falsdrio e ¢ molho de advogado. Raoul de Houdan d4
uma descri¢do ainda mais detalhada da gastronomia infernal. Como
Epistémon, os dois poetas sdo recebidos com muita cortesia no infer-
no, onde conversam com Belzebu,

O ciclo de lendas sobre Lézaro também influenciou Rabelais. Como
ja assinalamos, todo o episédio de Epistémon parodia parcialmente
o milagre evangélico da ressurreigio de Lézaro. A histéria de Episté-
mon, como z narrativa lenddria de Lizaro, ¢ emoldurada por cenas
de banquete,

O segundo aspecto carnavalesco provém igualmente de fontes
analogas. '

O elemento carnavalesco é muito poderoso nos dois poemas men-
cionados. J4 existe contudo nas antigas lendas celtas. Os infernos séo
o mal do passado, vencide e condenado. Na verdade, esse mal é
concebido e representado de um ponto de vista cristéio e oficial, ¢ a
sua negagdo € um pouco dogmética, Mas nas lendas, essa Tegagio
dogmética mistura-se a nogdes folcléricas sobre o “baixo™ terrestre,
ou seio materno, que absorve e di A luz ac mesmo tempo, is idéias
relativas do passado, alegre espantalho afugentado. A concepgio
folclorica do tempo alegre n3o podia deixar de penetrar nas imagens
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do inferno, enquanto imagens do mal do passado vencido. Na Visdo
de Tungdal, Licifer ndo passa, com efeito, de um alegre espantalho,
a imagem do velho poder vencido e do medo que inspira.

Por essa razio, essas lIendas puderam dar origem a esses dois
poemas impregnados de um certo espirito de festa, assim como ao
mundo perfeitamente carnavalesco das diabruras. O mal vencido, o
passado vencido, o velho poder vencido, 0 medo veqcido, tudo isso
pdde dar origem, ininterruptamente a cem variados matizes, as imagens
sinistras do inferno dantesco, assim como ao alegre inferno rabelai-
siano. Enfim, a propria 16gica do baixo, a da inversio, da virada,
irresistivelmente levou 2 pintura do inferno para uma apresentagio e
uma interpretagio carnavalesca e grotesca,

Hi4, contudo, um elemento que ndo se pode absolutamente deixar
de considerar: os deuses da mitologia, degradados ac nivel de demd-
nios pelo cristianismo, ¢ as imagens das saturnais romanas teimaram
em sobreviver na Idade Média, e foram precipitados pela consciéncia
cristd ortodoxa no inferno, onde introduziram o seu espirito saturna-
lesco,

Uma das descrigbes mais antigas do carnaval que possuimos, reveste
a forma de uma visdo mistica do inferno, Orderico Vital, historiador
normando do século XI, descreve-nos em todos os detalhes a visfio
de um certo Séo Gochelin que, no dia 1 de janeirc de 1091, voltando
da cabeceira de um doente numa hora avancada da noite, vira “o
exército de Arlequim” desfilar numa estrada deserta. Arlequim ¢ um
gigante armado de uma clava monumental (cuja forma lembra a de
Hércules). A tropa que ele conduz é bastante disparatada,

A frente vém homens vestidos de peles de animais que carregam
todo um aparato culindrio e doméstico. Em seguida, outros homens
trazendo cinglienta caixdes sobre os quais estao empoleirados curiosos
homenzinhos com enormes cabegas, segurando vastas cestas na mio.
Depois dois etiopes com um cavalete de tortura, sobre o qual o diabo
suplicia um homem, enfiando-lhe agulhas de fogo no corpo. Em
seguida vem uma multidio de mulheres a cavalo que saltitam sem
cessar sobre as selas guarnecidas de pregos incandescentes; véem-se
entre elas algumas mulheres nobres, algumas reais e vivas no tempo
da visdo. Depois avanga o clero e, para fechar o cortejo, guerreiros
envoltos em chamas. Todas essas personagens sio as almas de peca-
dores defuntos. Gochelin conversa com trés dentre elas, entre as quais
a de seu irmdo. Este lhe diz que essa é a procissdo das almas errantes
do purgatério, ocupadas em resgatar-se.8

Nio se encontra aqui nem o termo, nem mesmo a nogéo de “carna-
val”. Gochelin, assim como Orderico Vital, considera que se trata de
uma visio do “exército de Arlequim”. Ele d4 uma interpretagio

8 Essa visio foi analisada em detalhe por Otto Driesen, op. cit, p. 24-30.
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completamente cristd a essa representa¢do mitoldgica (andloga a0
“exéreito selvagem”, & “caca selvagem”, as vezes ao “exército do ref
Artur”). As concepgdes cristés determinam portanto o tom, o carater,
as vezes mesmo certos detathes da narrativa de Orderico: o terror de
Gochelin, as lamurias e lamentagbes das personagens, as punicGes de
que algumas sdo vitimas (o homem supliciado € o assassino de um
padre, as mulheres sdo castigadas por sua depravagdo).

A atmosfera da cena néio tem, portanto, nada de carnavalesco. Mas
a0 mesmo tempo, o cariter carnavalesco de certas imagens ¢ da pro-
cissdo no seu conjunto é absolutamente certo. Apesar da_influéncia
deformadora das concepges cristis, os diabos do carnaval (ou das
saturnais) estdo perfeitamente reconheciveis. Observamos ainda a
personagem do gigante, caracteristica do €orpo grotesco, que participa
obrigatoriamente de todas as procissdes do tipo carnavalesco; disse-
mos que ele lembrava Hércules, sobretudo gragas a clava (ora, na
na tradigdo antiga, Hércules tinha uma relagdo direta com os infer-
nos). Os etiopes encarnam, também, a mesma concepgédo grotesca, A
imagem das criancinhas empoleiradas sobre os caixges & exiremamente
tipica; por trés da coloragio crist, vé-se muito claramente transpa-
recer a ambivaléncia da morte que d4 3 uz. B preciso ainda com-
preender no plano do “baixo” material e corporal, fazendo abstragio
da interpretagdo cristd, a presenga das mulheres de md vida (“damas
doces™) com seus movimentos indecentes (os do coito): lembremos
a esse propdsito a metéfora tomada 2 equitagfio que Rabelais emprega
para designar o ato carnal: o termo “galope”, Os homens vestidos de
peles de animais e armados de utensilios culindrios e domésticos sdo
eminentemente carnavalescos, As chamas que envolvem os guerreiros
sdo o fogo do carnaval que queima e renova um passado assustador
(como os moccoli do carnaval de Roma). O destronamento também

$¢ conservou, todos esses pecadores eram antigos feudais, cavaleiros,
damas da alta sociedade, eclesidsticos; agora, néo passam de almas -

destronadas, caidas. Assim, Gochelin conversa com um ex-visconde
punide por recusa de justica; um outro senhor é castigado por ter
injustamente tomado um moinho ao seu vizinho. :

Hé nessa procissio do Ano Novo algo da “procissdo dos deuses
destronados”, sobretudo na fisionomia antiga de Arlequim e da sua
clava. Sabe-se que as procissdes de carnaval passavam por vezes na
Idade Média, sobretudo nos pafses germénicos, por serem as dos
deuses pagios decaidos e subvertidos. A idéia da for¢a superior lan-
cada abaixo e da verdade dos tempos passados associou-se solida-
mente a0 préprio ndcleo das imagens carnavalescas. Nio se deve
naturalmente excluir a influéncia das saturnais na progressio dessas
idéias. Em certa medida, os deuses antigos representam o papel do rei
decaido das saturnais. E caracterfstico observar que, desde a segunda
metade do século XIX, numerosos autores alemies defenderam a tese
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da origem alemd da palavra carnaval, que teria a sua etimologi_a de
. ou Karth, ou “lugar santo” (isto €, a comunidade pagd, os
Karme e seus servidores) e de val (ou wal) ou “morto”, “assassina-
degseéamaval significaria, portanto, “procissdc dos deuses mortos”.
%c;ta:mos essa explicagdo com a Unica finalidade dg . c11>ro\rar até qt:)c
ponto podia ser tegaz t? 1de(izsde carnaval, compreendido como a pr
issd esironados, .
c1srz£2;t?:au§; malicia de Orderico Vital mostra como as imagens
do inferno e do carnaval estavam estreitamente 'mlstur?)das n;I cog:;]—
ciéncia dos cristdos do século XI, que tanto temiam a eu(s:l.i b:ur m
da Idade Média, essa mistura .dé origem as formas das ?ferno;
onde o carnaval tem uma vitéria definitiva e transforma os bl;l
em um alegre espetiaculo, bom para ser montado em praga publica. _
“Q) inferno”, tal como figura em quase Eodos os folguedos e carn:
vais do Renascimento, é uma manifestagiio paralela do processo de
“ izagdo dos infernos”,
cs;srﬂa:'gl&qa as mais diversas formas. Vejamos por. exemplo as suas
metamorfoses mas procissdes de Nuremberg, no século XVI l('qu
foram objeto de processos-verbais detalhados): casal, ftorm-, tf:z :;g:;
navio, moinho-de-vento, dragéio cuspindo charmas, ¢ le an(‘;f: irazendo
pessoas &s costas, ogre gigante devorando criangas, ve_ho iab "
rando as mulheres més, loja com toda espécie Qe bugiganga a velr:_ a,
monte de vénus, forno de padeiro onde sdo cozidos os tolos, canhoes
para atirar sobre as megeras, armadilhas para os tontos, gall-era ctz::rrel:
gada de monges e freiras, rgé}la. da fortuna girando os t(:-t(l?:’, ie -B
preciso lembrar que essededlflmg, replfet.?u r1::1e fogos de artificio,
itualmente queimado diante da prefeitura. ) .
haPI‘:::iaas €ssas qvariagées sobre o “inferno” do carnayal sio ambgr;(;
lentes, todas, em certa medida e num certo aspecto, mclggﬁ osgr:} do
vencido pelo riso. Todas, numa fom}a mais ou menos an a!,d sa0 0
fantoches do velho mundo em fuga; &s vezes sao espantalhos ridiculos,
outrag ainda se insiste sobre o carﬁtgr ultrapassado do mundo ;n; v1ie;s
de desapari¢do, sobre a sua inptﬂnd}ade, sua estuplge;_, suslt) a.lil:: a%(; ré
sua risivel pretensdo, etc. Tudo isso é an.él_ogo a mixdr lia re aixadora
de que estio cheios os infernos rabelaisianos: as melasﬁve q(JS
Alexandre de Macedénia remenda, montes de trapos e );o qgl:mas
antigos usurarios remexeT, etc. Esse mundo € entregue as ¢
do carnaval. X )
reg;r;:::;dg;;sosmﬁo aclara o vgﬂgr de concepgio do mundo qlll:’e atec?;
as imagens do inferno na tradicdo mcc{neyal, assim como na t?)d I : de
Rabelais. Dessa maneira, a ligagdo organica do mf‘erno cogn ia s
outras imagens do sistema rabelaisiano torna-se evidente. Examinare
i ns de seus aspectos.
moi ?:ilnl?:r:lgzpular do passgdo esforcou-se sempre, em ;pdas t'c;s cflaS?:
da sua longa evolugho, em vencer pelo riso, em desmistificar, traduz
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na lingua do “baixo” material e corporal (na sua acepgio ambiva-
lente), os pensamentos, imagens e simbolos cruciais das culturas
oficiais, Vimos no capitulo precedente como o temor cdsmico e as
imagens dos cataclismos universais e das teorias escatolégicas que ele
acarreta, cultivados nos sistemas de concepeles oficiais, encontraram
seu equivalente cOmico nas imagens dos cataclismos carnavalescos,
das profecias parddicas, etc., que tém por efeito liberar do medo,
aproximar o mundo do homem, facilitar o tempo e seu curso, trans-
formando-o em tempo alegre de alternincias e renovagdes.

Acontecen ¢ mesmo com a imagem do inferno. A tradigio da
carnavalizagio das idéias cristds oficiais relativas ao inferno, em
outros termos, a carnavalizagio do inferno, do purgatério e do parai-
s0, prolongou-se durante toda a Idade Média. Os seus elementos
penetram mesmo na “visdo” oficial do inferno. No fim da Idade
Média, o inferno tornou-se o tema crucial no qual se cruzam todas
as culturas, oficial e popular. E nele que se revela da maneira mais
clara e mais nitida a diferenga dessas duas culturas, dessas duas con-
cepgdes do mundo. O inferno encarna a imagem original do acerto de
contas, a do fim ¢ do acabamento das vidas e destinos individuais, ao
mesmo tempo que o julgamento definitivo sobre cada vida humana no
seu conjunto, julgamento em cuja base estavam colocados os critérios
superiores da concepgao crista oficial (religiosos e metafisicos, éticos,
sociais e politicos). E uma imagem sintética que revela de uma forma
ndo-abstrata, mas brilhante e condensada, figurada e emocional, as
principais concepedes da Idade Média oficial sobre o bem e o mal.
Por isso a imagem do inferno constituiu a arma excepcionalmente
poderosa da propaganda religiosa,

As caracteristicas essenciais da Idade Média oficial foram levadas
aos seus limites na imagem do inferno, espécie de condensagio da
seriedade Migubre inspirada pelo medo e pela intimidacio. O julga-
mento extra-histérico da pessoa humana e dos seus atos manifesta-se
da maneira mais conseqiiente possivel. A verticalidade da ascensio e
da queda triunfava, enquanto que a horizontalidade do tempo histd-
rico, do movimento progressivo para frente, ¢ negada. De maneira
geral, a concepgdo do tempo que a Idade Média oficial tinha, mani-
festava-se de forma excepcionalmente acerada.

Eis porque a cultura popular se esforgou por vencer, através do
riso, essa expressdo extrema da seriedade ligubre ¢ transformi-la em
alegre espantalho de carnaval. A cultura popular orgeniza A sua moda
a imagem do inferno, opondo i estéril eternidade a morte prenhe e
dando 2 luz, & perpetuacio do passado, do antigo, o nascimento de
um futuro melhor, nove, saido do passado agonizante. Se o inferno
cristio depreciava a terra, afastando-se dela, o inferno do carnaval
sancionava a terra e o baixo da terra como o fecundo seio materno,
onde a morte ia 20 encontro do nascimento, onde a vida nova nascia
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da morte do antigo. E por essa razdo que as imagens do “baixo”
material e corporal atravessam a tal ponto o inferno carnavalizado.

Na tradigfio popular, a imagem do inferno torna-se a do duplo medo
vencido pelo riso, medo do inferno mistico (do inferno e da mt}rte)
¢ medo do poder e da verdade do passado (verdade dominante ainda,
embora em agonia), precipitados no inferno. E um duplo espantatho
cdmico, o do inferno e o do poder do passado.

No Renascimento, o infermo enche-se cada vez mais de reis, papas,
eclesidsticos e homens de Estado, nfo apenas recentemente desapa-
recidos, mas mesmo ainda vivos. Tudo o que era condengdo, negiac]o,
votado ao desaparecimento, reunia-se no 'inferno. Por 1550 a satira
(no sentido estrito do termo) do Renascimento ¢ do séeulo XV!I
utilizava freqiientemente a imagem do inferno para espanar a ga_lena
das personalidades historicas adversas e dos tipos sociais negativos.
Mas muitas vezes essa satira (a de Quevedo, por exemplo) era de
cardler puramente negativo; a ambivaléncia das suas imagens era
consideravelmente reduzida. A imagem que a literatura dava dos
infernos, entrava agora numa fase nova.

O ltimo capitulo de Pantagruel nos diz que Rabelajs se propunhaua
descrever a viagem do seu her$i ao pais legendério do Pres}e Joao
(situado na India) e em seguida ao inferno. Esse tema ndo ¢ de
forma algauma imprevisto, Lembremos que a imagem diretora _de Pan;
tagruel é a boca aberta, isto é, em dltima anilise, 2 f‘goele.l dg inferno
do mistéric medieval. Todas as imagens de Rabelais estio impregna-
das pelo movimento para baixo (da terra ¢ do corpo), todas condu-
zem aos infernos, até o episddio dos limpa-cus. '

A principal fonte de Rabelais, a lenda popular do gigante Gargan-
tua, continha o episédio da descida aos infernos. Na verdade, ele
falta nas Grande crénicas; contudo, uma farsa de 1540 fala dele como
se fosse coisa universalmente conhecida; uma variante oral da lenda
anotada por Thomas Sebillet (op. cit., p. 52-53) contém também um
episddio semelhante. '

As figuras comicas populares descem de bom grado aos infernos.
E o que fez Arlequim que, como Pantagruel, foi um dlz{bo antes de
ter uma existéncia literdria. Em 1585, aparecia em Paris uma obra
intitulada A alegre histéria de Arlequim. No inferno, Arlequim executa
cabriolas, d&é mil saltos dos mais diversos, anda para trds, mostra a
lingua, etc., de tal forma que ele faz rir Caronte ¢ Plutdo.

Todos esses saltos ¢ cambalhotas grotescas ndo visam a for{nar um
contraste esttico com o inferno, mas sio ambivalentes como ¢ inferno.
S80 com efeito profundamente topogrificos, tendo como ponto_de
referéncia o céu, a terra, o inferno, o alto, o baixo, a face, o tl:asexro;
S30 outras tantas intervengdes e permutagdes do alto e do baixo, da
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face e do traseiro; em outros termos, ¢ tema da descida aos infernos
estd implicitamente contido no movimento de cambalhota mais ele-
mentar. E isso que explica porque as figuras do cémico popular se
orientam para o inferno. Tabarin, célebre cémico do século XVII,
também efetuou sua descida aos infernos, que foi objeto de um livro
publicado em 1612,

O plano de Rabelais pretendia que o trajeto de Pantagruel aos
infernos passasse pelo pais do Preste Jodo, habitualmente situado na
India. Sabemos j4 que as lendas localizavam nesse pafs a entrada do
inferno ¢ do paraiso terrestre, o que faz com que o itinerério panta-
gruélico seja perfeitamente justificado desse ponto de vista. Mas o
caminho que o nosso heréi segue para a India é o Ocidente, onde
sempre estivera situado o “pais da morte”, isto §, o inferno. Segundo
Rabelais, ele passava pelas ilhas de Perlas, ou Brasil. Ao mesmo tem-
po, esse caminho lendério “a oeste das colunas de Hércules” era o eco
atual do autor s pesquisas geograficas da sua época. Em 1523-1524,
Francisco T enviara o italiano Verazzano & América Central a fim de
encontrar o estreito que permitisse reduzir a distincia até a India e
a China (e ndo mais contornar a Africa, como o faziam os portu-
gueses).

A seqiiéncia do livro esbogada no Gltimo capitulo de Pantagruel
foi, de fato, quase inteiramente realizada. Nés dizemos “de fato™,
porque apenas o seu aspecto exterior sofrew mudangas notdveis: o
pais de Preste Jofio e o inferno estdo ausentes. Esse dltimo foi substi-
tuido pelo “oriculo da Dive Bouteille” (ndo sabemos, para dizer a
verdade, como Rabelais o teria pessoalmente pintado), enquanto que
a viagem para o sudoeste foi substituida pela ‘viagem para o noroeste
(aludimos & viagem de Pantagruel no Quarto Livro),

Esse novo itinerdrio fazia também eco s novas pesquisas geogréa-
ficas e coloniais da Franga. Verazzano nio descobrira o estreito que
procurava na América Central. Jacques Cartier, célebre contempo-
réneo de Rabelais, emitira uma idéia inédita: transferir o itinerario das
buscas em dire¢do ao norte, nas zonas polares. Em 1540, pée o pé em
terra canadense, Em 1541, Francisco I confia-lhe a missio de colo-
nizar esse novo territério da América do Norte. Por seu lado, Rabelais
muda o itinerdrio de seu herdi, e fi-lo vogar para noroeste, para as
zonas polares assinaladas por Jacques Cartier.

Ora, o verdadeiro caminho do explorador em diregio ao noroeste
nao era outra coisa sendo o caminho lenddrio dos celtas para o inferno
e o paraiso. Ao noroeste da Irlanda, o oceano estava cheio de misté-
rios, e podiam-se ai ouvir, no rugido das vagas, as vozes ¢ gemidos
dos defuntos; as ondas estavam semeadas de ilhas misteriosas que
encerravam maravilhas de toda espécie, semelhantes as da India,

As lendas do “buraco de Sdo Patricio™ ligam-se ao ciclo celta,
Essas lendas sobre as maravilhas do mar de Irlanda haviam sido
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registradas na literatura do fim da Antigiiidade, em especial por Lu-
ciano e Plutarco, Por exemplo, Rabelais conta a histéria das palavras
geladas que se derretem, diretamente tomadas de Plutarco, embora
suas imagens sejam, sem divida nenhuma, de origem celta. O mesmo
se pode dizer da Ilha dos Macreons. Observemos que Plutarco conta
que uma das ilhas do Noroeste, isto €, a Irlanda, é a morada de
Saturno guardada por Briarew.? '

Vamos examinar agora uma das lendas desse ciclo que eXerceu uma
influéneia incontestavel sobre a viagem de Pantagruel (Qruartq Llyro),
a das peregrinacdes de Sdo Brand&o. Trata-se de um velho mito irlan-
dés cristianizado. A Navigatio Sancti Brendani, escrita no scculo‘X,
estava extremamente difundida na Idade Média em todos os paises
da Europa, tantoc nas versoes €m verso como em prosa. ,\A adaptacéio
mais notdvel é o poema anglo-normando do monge Benoit (1125). O
assunto € o seguinte: _

Sao Brandido, em companhia de dezessete monges do seu convento,

deixa a Irlanda para procurar o paraiso, na diregdo noroeste, para as
zonas polares {itinerario de Pantagruel)}. Viajam durante sete anos,
indo de ilha em ilha (como o herdi de Rabelais), descobrindo sem
cessar novas maravithas, Encontram numa ilha tambores brancos gran-
des como uma rena; numa outra, pissaros brancos cantando a gloria
do Senhor sobre drvores gigantescas de folhagem vermelha; em outra,
reina um siléncio profundo e as lampadas acendem-se sozinhas nas
horas dos oficios. O velho da Ilha do Siléncio lembra singularmente
o veiho Macreon de Rabelais, Os viajantes devem celebra}r a Piscoa
no dorso de tubardes (encontramos ¢em Rabelais o episédio doE Phy-
seteres, isto é, das baleias). Assistem zo combate entre o dragao_e 0
grifo, véem uma serpente marinha ¢ outros monstros do mar. Triun-
fam de todos os perigos gracas a sua piedade. Véem um suntuoso altar
que se levanta do oceano, sobre uma coluna de safira, ¢ contornam a
entrada do inferno de onde se elevam chamas. Perto da goela do
inferno, encontram Judas refugiado num estreito rochedo em torno do
qual rugem as vagas. E 14 que ele repousa dos tormentos do inferno,
nos dias de festa. Afinal eles chegam ao paraiso, cingido de muralhas
de pedras preciosas: topazios, ametistas, dmbar, 611’1x deslumbrantes.
O mensageiro de Deus autoriza-os a visitar o paraiso, onde eles en-
contram opulentos prados, flores, arvores carregadas (_ie f_ruios, € por
toda parte aromas deliciosos se espalham; as florestas estao f:helas de
animais encantadores; correm ai rios de leite e o orvalho é de mel;
0 paraiso ndo conhece nem calor, nem frio, nem fome, nem dor.

e ]
¥ Segunde numerosos autores modernos (pot exemp]9 Lote), Rab.elals tmhaf
uma marcada predilegio pelo fantdstico celta, Com efeitc, ele selecionava até

na literatura antiga os elementos que tinham essa origem {principelmente em
Plutarco).
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A visiio de Sdo Brandio ¢ um brilhante exemplar das idéias que se
faziam na Idade Média sobre o espago terrestre e as viagens, Como
no corpo grotesco, ndo hd superficic fechada, mas apenas profundi-
dades e alturas. O melhor simbolo desse relevo de lenda é o buraco
do inferno e, ao lado, o rochedo onde Judas passa os dias de festa, ou
a coluna de safira com um altar sobrepujando as ondas. O buraco do
inferno e a porta do paraiso rasgam a supericie dura da terra, no
fundo da qual outros mundos se revelam. As idéias religiosas cristds
associam-se contraditoriamente &s representagdes populares. Essas
ultimas, poderosas ainda, ddo todo o seu encanto i lenda. O paraiso
€ o reino utépico da abundancia e da paz material ¢ corporal, a idade
de ouro de Saturno, sem guerra, sem luta, sem sofrimento, onde tudo
existe & vontade. Nio por acaso Plutarco situara a morada de Saturno
em uma das ilhas do mar da Irlanda. Dessa forma, no piedoso poema,

assim como na piedosa visio de Gochelin, os motivos eternos das
saturnais tm uma ressondncia especial.

Vemos ainda que na viagem de Pantagruel para o noroeste, o cami-
nho da velha lenda que leva ao pais utépico da abundincia e da paz,
€ o mesmo que o verdadeiro itinerdrio, o dltimo grito das exploracées
geogréficas da época, a rota de Jacques Cartier. Essa associacio é
caracteristica de todas as principais imagens de Rabelais; reexamina-
remos essa questio no itimo capitulo de nosso estudo.

No Quarto Livro, as imagens inspiradas pela viagem de Sdo Brandio
misturam-s¢ a imagens que tém um outro cariter, Praticamente, toda
a viagem de Pantagruel se desenvolve no mundo dos infernos, o mundo
ultrapassado dos espantalhos cdmicos. A Ilha dos Chicaneiros, a Ilha
das Morcelas selvagens, a guerra carnavalesca com essas iltimas, a
nio menos carnavalesca figura de Quaresmeprenant (cimulo da ana-
tomia fantéstica), a Ilha dos Papimanos e dos Papafigos, 2 Ilha de
Gaster e os sacrificios dos gastrdlatras, as novelas ¢ episédios interca-
lados, sobretndo a histéria dos chicaneiros espancados na casa do
senhor de Basché, e a nmarrativa das brincadeiras de mau gosto de
Frangois Villon, séo outras tantas imagens tratadas no estilo carnava-
lesco, do velho mundo, do velho poder ¢ da velha verdade, espanta-
lhos comicos, farsa do inferno carnavalesco, figuras das diabruras. O
movimento para baixo, nas formas e expressdes mais variadas, pene-
tra todas as imagens do Quarto Livro. E importante sublinhar a
enorme quantidade de alusdes politicas de atualidade de que este livro
estd cheio,

As maravilhas lendérias do mar de Irlanda transformam-se, no
correr das paginas, em alegre inferno carnavalesco,

O projeto inicial de Rabelais, tragado no tltimo capitulo de Panta-

gruel, foi portanto realizado com constincia, apesar de todas as
mudangas aparentes,
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O valor da concep¢do do mundo, do movimento para baixo & da
imagem do inferno que o coroa, esclar_‘ece-sc quando visto contra o
pano de fundo do rearranjo total sofrido pelo gquadro medieval do
mundo no Renascimento. No capitulo precedente, definimos o cariter
hierarquico do cosmos fisico medieval (disposi¢do hierdrquica dos
quatro clementos naturais e de seu movimento). A ordem mundial
metafisica e moral estava também sujeita & gradacao hierdrquica.

Dionisio Areopagita exerceu uma influéncia preponderante sobre
todo o pensamento da Idade Média e mesmo sobre o pensamento por
imagens. Suas obras!® estabelecem de maneira conseqiiente as idéias
hierdrquicas. Sua doutrina é um misto de neoplatonismo e de cristia-
nismo. Tomou do primeiro a idéia do cosmos repartido em graus,
dividido em mundos superiores ¢ inferiores, e ao segundo, a idéia da
redencdo, intermedidria entre os mundos superiores e inferiores. Dio-
nisio traga uma pintura sistematica da escala hierdrquica que leva do
céu A terra. Entre o homem e Deus encontra-se 0 mundo das inteli-
géncias puras ¢ das forcas celestes, Elas se dividem em trés circulos
que, por sua vez, se subdividem em 1rés. A hierarquia eclesidstica € o
reflexo estrito da hierarquia celeste, A doutrina de Dionisio Arcopa-
gita exercen uma influéncia considerdve! sobre Erigeno, Alberto o
Grande ¢ Tomds de Aquino.

No quadro do mundo medieval, o alto ¢ o baixo, o inferior e 0
superior tém uma significaciio absoluta, tanto no que se refere a0
espago como no que se refere ao valor. Por isso, as imagens do movi-
mento para o alto, a via da ascensdo, ou a contrdria, da qsleda, tive-
ram um papel excepcional no sistema conceptual. E também no das
imagens da literatura e da arte penetradas por essa concepgao. Todo
movimento importante era compreendido e representado unicamente
como um movimento para o baixo ou o alto, como um movimento
vertical. No pensamento e na obra artistica da Idade Médi?, tpdas as
imagens e metdforas relativas ao movimento tém uma tendéncia verti-
cal nitidarnente expressa e de surpreendente perseveranca. Elas tinham
uma importancia considerével; todo o sistema das avaliagoes se tradu-
zia, com efeito, nas metiforas do movimento: o melhor era superior, 0
mau, inferior. A auséncia quase total em todas essas imagens _motrlzes
do movimento horizontal, para a frente ou para tras, ¢ especialmente

" impressionante. O movimento horizontal ndo tinha nenhuma impor-

tincia, ndo mudava em nada a situagio de valor do objeto, o seu
‘verdadeiro destino, era compreendido como caminhar sem sair do
lugar, um movimento insensato num circulo sem saida. )

E interessante observar que mesmo as descrigdes medievais de
viagens ¢ peregrinaches ndo faziam caso do movimento para frente,

1 Suas obras sdo; Nomes divinos, Hierarquia celeste, Hierarquia ecle-
sidstica.
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ao longe, na horizontalidade do mundo: a imagem da estrada era
deformada e substituida pela verticalidade medieval, pela apreciagao
hierdrquica do espago terrestre, O modelo do mundo concreto ¢ visual
que residia na base do pensamento figurado medieval, era essencial-
mente vertical.

O movimento hierérquico vertical determinava por sua vez a atitude
em relagdo ao tempo, concebido e representado como uma horizontal.
Por isso, a hierarquia era figurada como extratemporal. O tempo nio
tinha nenhuma importéncia essencial para o impulso hierdrquico. Ain-
da, a idéia do progresso no tempo, do movimento para a frente no
tempo, ndo existia. Era possivel regenerar-se instantaneamente nas
esferas superiores, e a garrafa de Maomé néio tinha tempo de revi-
rar-se. O escatologismo da concepgdo medieval do mundo desprezava
também o tempo.

Nesse sentido, a imagem do mundo dada por Dante é extremamente
sintomdtica, No quadro dantesco do mundo, 0 movimento tem um
papel importante, mas todas as imagens e metiforas do movimento
(no plano do espago e do valor) estdo impregnadas pela tendéncia
puramente vertical da ascensdo ¢ da queda. Dante conhece apenas o
“em cima” ou “embaixo” e ignora “para frente”. Contudo, o sistemna
das imagens e metiforas relativas a0 movimento vertical é tratado
com uma profundidade e uma riqueza surpreendentes.

Todo o mundo dantesco tende & verticalidade, do baixo mais baixo
(a goela de Satd) até aos ultimos cimos da morada de Deus ¢ das
almas bem-aventuradas. O dnico movimento essencial, que muda a
situacio e o destino da alma, é o movimento para o alto ou para
baixo nessa vertical. A diversidade essencial ndo existe para Dante
sendo nessa linha, jsto é, o que se encontra mais alto ou mais baixo;
as diferencas entre o que se encontra no mesmo plano, no mesmo
nivel, ndo s@o importantes, Trata-se de uma propriedade caracteristica
da concepgiio medieval do mundo: apenas o indicio hierarquico dife-
rencia sensivelmente um do outro ¢ cria a diversidade dos valores. O
pensamento oficial da Idade Média € indiferente as outras distingdes
nao-hierdrquicas.
~ No mundo dantesco, quase ndo encontramos imagens, por pouco
importantes que sejam, do distante e do préximo, no sentido propria-
mente espacial e temporal; ele conhece apenas a disténcia e a proxi-
midade hierdrquica. E caracteristico observar que, em relacéo a perso-
nagem de Beatriz (na Divina comédia como na Vida nova), so existe
um afastamento ou uma aproximacdo com uma coloracido hierdrquica;
a queda afasta Beatriz; o impuiso da alma aproxima dela; basta um
Instante para vencer o afastamento infinito da bem-amada, ¢ um
Instante também para afastd-la infinitamente. O €spago e o tempo

parecem totalmente banidos dessa histdria de amor, figuram ai apenas
na sua forma hierdrquica e simbdlica. Que diferenga do lirismo
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amoroso popular, onde o verdadei}'o afastamento do bem-amado, as
longas e dificeis viagens para unir-se a ele, o tempo concreto da
espera, as dores ¢ fidelidades tém um papel tdo cgplfalllf * No mundo
dantesco, o tempo ¢ desprezado. Nesse mundo hlerargmcp, encontra-
se no corte de qualquer momento o grau extremo de inferioridade e o
grau superior de perfeigdo; o tempo histérico efetivo em nada pode
mudé-lo, . L
Contudo, na obra de Dante, o quadro do mundo mec!wval jé estd
em estado de crise e ruptura, Apesar da sua vontade ideolSgica, a
individualidade ¢ a diversidade encontram-se oo'locadas scbre um
plano hierdrquico Gnico, no mesmo grau de altttudt’:. Personagens
como Farinata, Ugolino, Paolo e Francesca, etc., ndo sao importantes
e diversos por indice hierdrquico de sna condigio nos graus de ascen-
sio0 das almas. O mundo de Dante ¢ extremamente complexo. O seu
excepcional vigor artistico manifesta-se na enorme tenséo das dire¢des
opostas, que carrega todas as imagens do sew universo. Ao ppdcroso
impulso vertical opde-se a tendéncia igualmente poderosa das imagens
a lancarem-se sobre a horizontal do espago real e do tempo histérico,
o desejo de pensar e de realizar o seu destino fo’ra das regras ¢ apre-
ciaghes hierdrquicas da Idade Média. Dai a incrivel tensdo do equili-
brio no qual a titdnica poténcia artistica do autor mergulhou o seu
mundo. o

Na época de Rabelais, o mundo hierarquico da ldade Média ruia.
O modelo do mundo unilateralmente vertical, extratemporal, com o seu
alto e o seu baixo absolutos, o seu sistema unilatergl de movimento
ascendente e descendente, estava em plena desorganizagio. Um novo
modelo comecava a reformar-se, no qual o papel dominante passava
as linhas horizontais, a0 movimento para frente no espago r;al € no
tempo histérico. O pensamento filoséfico, o conhecimento cientifico,
a pratica humana e a arte, assim como a literatura, trabalhavam para
criar esse novo modelo.

No decorrer da Iuta em favor de um novo quadro do mundo e da
destruicdo da hierarquia medieval, Rabelais utilizg constanteme’?te 0
procedimento folclérico tradicional da “hierarquia as avessas”, do
“mundo 2s avessas”, da “negacio positiva”, Permuta o alto e 0 baixo,
mistura de propésito os planos hierdrquicos, a fim de retirar e liberar
a realidade concreta do objeto, a fim de mostrar a sua 'verdadeu'a
fisionomia material e corporal, a sua verdadeira exssténcia real, do
outro lado de todas as regras e apreciagdes hierdrquicas.

Rabelais opde o poderoso movimento para o baixo absoluto de
todas as imagens populares, o elemento do tempo nessas dllimas ¢ a

112 A célebre personagem provengal da “prin.c::sa distante™ ¢ um hibrido
entre o afastamento hierdrquico do pensamento oficial de Idade Média e o afas-
tamenio no espago real da poesia lirica popular.
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imagem ambivalente dos infernos & tendéncia hierdrquica abstrata
para o alto. Busca a terra real ¢ o tempo histérico real niio no alto,
mas no baixo. Segundo o oriculo da Dive Bouteille, a verdadeira
riqueza esta enterrada no baixo, sob a terra, e o mais sébio de todos &
o tempo, porque ele descobrird os tesouros e todos os segredos
ocultos.

O principio material e corporal, a terra e o tempo real, tornam-se
@ centro relativo do nove guadro do mundo. O critério fundamental
de todas as apreciagGes nio é o impulso da alma individual sobre a
vertical extratemporal até as esferas superiores, mas o movimento de
toda a humanidade para frente, na horizontal do tempo histérico,
Uma vez terminada a sua obra, a alma individual envelhece e morre ao
mesmo tempo que o corpo individual, mas o corpo do povo e da
humanidade, fecundado pelos mortos, renova-se perpetuamente e
avanga inflexivelmente no caminho do aperfeicoamento histdrico.

Rabelais deu a essas idéias uma exXpressdo tedrica quase direta na
cé}ebre carta de Gargantua a Pantagrue] (Livro I1, cap. VIII). Exa-
minémos a passagem correspondente:

“Entre os dons, gracas ¢ prerrogativas com os quais o soberano
plasmador, Deus todo-poderoso, dotou ¢ ornou a natureza humana
Do seu comeco, parece-me singular e excelente aquela pela qual ela
pode, em estado mortal, adquirir uma espécie de imortalidade e, no
decurso de uma vida transitéria, perpetuar o seu nome e a sua semen-
te. O que ¢ feito por linhagem saida de nés em matriménio legiti-
mof...]

“Ndo portanto sem justa causa dou gracas a Deus, meu conser-
vador, por ter-me permitido ver a minha antigiiidade encanecida
reflorir na tua juventude, pois, quando, pela vontade daquele que
tudo rege ¢ modera, minha alma deixar esta habitagio humana, ndo
julgarei ter morrido de todo, mas passado de um lugar a outro, uma
V€z que, através de ti, permanego na minha imagem visivel neste mun-
do, vivo, vendo e conversando com as pessoas honradas ¢ meus
amigos [...].7*

Essa epistola é redigida no estilo retérico elevado da época. Sdo
as palavras livrescas de um humanista, que parece perfeitamente leal
a Igreja Catdlica, palavras subordinadas a todas as regras verbais
oficiais, a todas a convencdes da época. O tom, o estilo um pouco
arcaico, 0s termos e expressdes rigorosamente corretos e piedosos ndo
contém a menor alusdo & praca pablica, que rege o essencial do léxico
da obra, Essa carta, que parece saida de um outro universo verbal, &
uma amostra da linguagem oficial da época.

* Obras, Pléiade, p. 202.203; Livre de bolso, vol. I, p, 127-129,
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No entanto, o seu conteido estd longe de corresponder as concep-
¢bes religiosas oficiais. Apesar da devogdo extrema das expressoes
gue comegam ¢ terminam quase todos os parigrafos, 0s pensamentos
que desenvolvem sobre a imortalidade terrestre rg[atnva situam-se
puma dimensdo diferente da doutrina religiosa da imortalidade das
almas,

Rabelais ndo parece contestar a imortalidade da alma fora dc};
corpo, aceita-a como algo perfeitamente natural. O que o interessa, ¢
uma outra imortalidade relativa (“espécie de imortalidade™) ligada
ao corpo, i vida terrestre, acessivel & exper_lénma vivente. Frata-se da
imortalidade da semente, do nome, das agdes e da cqltpr? hu;manqs.
A proclamacdo dessa imortalidade relativa e sua definicfio sfo tais,
que a imortalidade da alma fora do corpo se torna totﬁlmente
desprezada. Rabelais ndo organiza em absoluto uma perpetuagio est.é—
tica da vetha alma que deixou o corpo caduco no além, onde ela nio
podera mais crescer nem desenvolver-se sobre a terra. Ele quer ver-se
a si mesmo, ver a sua velhice e caducidade reflorirem na nova ]_uyen—
tude do seu fitho, neto, bisneto. A sva fisionomia terrestre visivel,
cujos tragos se conservam nos seus descendentes, é-lhe cara. Ele quer,
na pessoa desses ltimos, permanecer “no mundo dos vives” e viver
entre os seus excelentes amigos.

Em outros termos, ele quer perpetuar o terrestre na terra, conser-
var todos os valores terrestres da vida: o seun belo fismq, sua juven-
tude dilatada, a alegria dos amigos. Quer continuar a viver, conser-
vando esses valores para as outras geracbes; quer perpetuar ndo a
situagdo estdtica da alma beata, mas a alternincia d'fl vida, as renova-
¢Oes perpétuas, a fim de que a velhice e a caduc:?ade refloresgam
numa nova juveniude. Sublinhamos essa formulagio extremamente
caracteristica de Rabelais. Ele ndo diz que a juventude do fitho vird
substituir a velhice do pai, pois essa expressio separaria o filho dP
pai, a juventude da velhice, opd-los-ia como a dois fendbmenos esta-
ticos e fechados. o

A imagem rabelaisiana é bicorporal: ele diz “minha antigiiidade
encanecida reflorir na tua juventude”. . N

Ele traduz na lingua retérica préxima do espirito do original, ;
imagem grotesca e popular, da velhice prenhe ou da morte dando
luz, A expressdo rabelaisiana sublinha a unidade ininterrupta, mas
contraditbria, do processo de vida que ndo desaparece com a morte,
mas ao contrdrio triunia nela, pois a morte é o rejuvenescimento
da vida.

Sublinhemos uma outra expressdo da passagem em causa: Gargan-
tua escreve: “Quando [. . .] minha alma deixar esta habitagdo huma-
na, nio jugarei ter mormrido de todo, mas passado de um lugar a
outro [...].”

355



Poder-se-ia crer que o “eu” nfio morre nunca, justamente porque
com a alma que deixou o corpo, eleva-se 4s montanhosas moradas,
“de um lugar a outro”, Na realidade, o destino da alma que deixou
o corpo, ndo interessa em nada a Gargantua; a mudanga de habitagio
tem que ver com a terra, o espago terrestre, € a existéncia terrestre,
o destino do seu filho e, na sua pessoa, a vida e o destino de todas as
geragdes futuras que lhe interessam. A vertical do impulso da alma
que deixou o corpo, estd inteiramente eliminada, resta a horizontal
corporal ¢ terrestre da transferéncia de uma morada a outra, do velho
corpo ao jovem, duma geraciio 2 outra, do presente ao futuro.

Rabelais ndo faz alusdo i renovagdo, ao rejuvenescimento biolégico
do homem nas geragdes seguintes. Para ele, o aspecto biolégico é
insepardvel dos aspectos social, histérico e cultural. A velhice do pai
refloresce na juventude do filho ndo no mesmo nivel, mas num grau
diferente, novo e superior, da evolucio histérica e cultural da huma-
nidade. Regenerando-se, a vida ndo se repete, ela aperfeicoa-se. Na
continuagio da carta, Gargantua assinala a grande transformacio
que se operou no curso da sua vida:

“[...] mas, pela bondade divina, a luz ¢ a dignidade foram resti-
tuidas s letras na minha vida, e vejo tal progresso nelas que, agora,
dificilmente seria admitido na primeira série dos garotos escolares, eu,
que na minha idade viril, era reputado (nfio sem razio) o mais sibio
deste século.”*

Sublinhemos principalmente a consciéncia perfeitamente clara, tipi-
ca de Rabelais, da transformago hist6rica que se operara, da mudanca
brutal dos tempos, do advento de uma nova idade. Ele exprime
essa sensacdo nas outras partes do livio através do sistema das
imagens da festa popular: ano-novo, primavera, terga-feira gorda;
na epistola, ele Ihe d4 uma expressdo tedrica nitida e precisa.

A idéia do cardter especial do rejuvenescimento humano é formu-
lada com uma precisdo espantosa. O filho ndo se contenta com repetir
a juventude do pai, Os conhecimentos desse tltimo, que passa por ser
o homem mais instruido do seu tempo, sdo insuficientes para entrar
na primeira séric da escola primdria, isto & sfio mais reduzidos do
que 0s que possni a crianga da jovem geragdo, da nova época. O
progresso cultural ¢ histérico da humanidade move-se incansavel-
mente para a frente, ¢ gracas a isso a juventude de cada geracio é
inteiramente nova, superior porque situada num nfvel novo e superior
do desenvolvimento cultural. Ndo ¢ a juventude de um animal, que
repete simplesmente a das geragbes anteriores, é a juventude do
homem histérico, em crescimento.

* Obras, Pléiade, p. 204; Livro de bolso, vol. I, p. 133.
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A imagem da velhice que refloresce numa nova juventude, recebe
uma coloragdo histérica. E o rejuvenescimento ndo do individuo
biolégico, mas do homem histérico, ¢ consegiientemente da cultura.

Sera preciso esperar dois séculos e meio para que a idéia de Rabe-
lais seja retomada (e ndo na sua melhor forma, alids) por Herder, na
sua doutrina do rejuvenescimento da cultura humana com a juven-
wde de cada nova geracdo. A experiéncia de justificagdo da morte
tentada por Herder, gracas & sua natureza idealista e seu otimismo um
pouco forcado, cede 4 justificagio incondicional rabelaisiana da vida
que inclui a morte. _

Sublinhemos que a idéia do aperfeicoamento do homem esta com-
pletamente separada da ascensdo vertical, E o triunfo da nova hori-
zontal do movimento para frente no espaco e no tempo reais, O
aperfeicoamento do homem obtém-se, ndo por um impulso da alma
individual para as esferas hierdrquicas superiores, mas no processo
histérico de desenvolvimento da humaridade.

Em Rabelais, a idéia da morte estd isenta de todo matiz tragico e
apavorante, A morte ¢ um momento indispensdvel no processo de
crescimento e de renovaclo do povo, é a outra face do nascimento.

Rabelais exprime de maneira bem clara (embora um pouco racio-
nalista e exterior) essa atitude em face da morte-nascimenio, no
terceiro capitulo de Pantagruel. Gargantua perde sua mulher e tem um
filho no mesmo instante, e por causa disso encontra-se bem embara-
cado: “[...] e a divida que perturbava o seu entendimento era, a
saber, se devia chorar a morte da sua mulher, ou rir de alegria por
seu filho."*

Gargantua alternadamente “chorava como uma vaca” ou, quando
Pantagruel Ihe vinha 3 lembranca, exclamava:

“Oh, meu filhinho (dizia), meu colhdo, meu peidinho, como tu és
borito, e quanto agradego a Deus de me ter dado um filho téo beio,
tdo alegre, tdo risonho, tio bonito. Oh, oh, oh, oh, como estou
contente! Bebamos! Deixemos toda melancolia! Traze o melhor, lava
0s copos, pde a toalha, afugenta estes caes, assopra este fogo, acende
a candeia, fecha esta porta, corta o pdo para a sopa, manda embora
estes pobres, e dé-lhes o que pedirem! Toma o meu roup@o, usarei o
gibdo para melhor festejar os comensais,

Dizendo isso, ouviu a litania e os Memento dos monges que levavam
sua mulher para enterrar,” (Livro II, cap. 1) .**

O nascimento e a morte s¢ cruzaram. A morte € a outra face do
nascimento, Gargantua ndo sabe se deve chorar ou rir. Finalmente €

* Obras, Pléiade, p. 181; Livro de bolso, vol. I, cap. HI, p. 71.
** Obras, Pléiade, p. 181-2; Livro de bolso, vol, I, cap, 1iI, p. 78.
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a alegria da renovacdo que o embarga. Gargantua acolhe com um
alegre festim o triunfo da vida; hd nesse dltimo, como em todo o
mundo rabelaisiano, um elemente do futuro utépico. Tudo que é
estranho 2 alegria do banquete deve ser afastado: mendigos e cdes;
o banquete deve ser universal, As vestimentas sero trocadas (“toma
0 Imeu roupao, usarei o gibdo”). Encontra-se ainda uma parédia da

liturgia (da Ceia: vinho, pio, toalha propria, velas acesas, portas

fechadas). Mas o que se festeja ¢ principalmente o verdadeiro triunfo _

da vida nascente que venceu a morte. _

A associagdo da morte e do riso é muito caracteristica do sistema
rabelaisiano das imagens. O episédio de mestre Janotus de Bragmardo
termina com este paragrafo:

“O sofista mal acabara, quando Ponécrates e Eudemon estalaram
a rir t@o profundamente que cuidaram entregar a alma a Deus, nem
mais nem menos como se passou com Crassus, vendo um asno colhudo
que comia cardos, ¢ com Philemon, vendo um asno que comia o5
figos que tinham sido preparados para o jantar, os quais morreram
de tanto rir. Junto com eles comegou a rir mestre Janotus, cada um
mais que o outro, tanto que as ligrimas lhes vinham aos olhos pelo
veemente abalo da substéincia do cérebro, da qual foram espremidas
essas umidades lacrimais ¢ conduzidas aos nervos éticos. No que eles
pareciam Demdcrito heraclitizando e Heréclito democratizando.”*

Morrer de rir é uma das variedades da morte alegre. Rabelais volta
varias vezes as imagens da morte alegre. No capitulo X de Gargan-
tua, enumera as formas de morrer de felicidade ou de alegria. Essas
mortes sao tomadas de fontes antigas. De Aulo Gélio, por exemplo, a
de Didgoras cujos trés filhos venceram os Jogos Olimpicos: ele morre
de alegria no momento em que seus filhos vitoriosos o coroam com
as suas coroas, ¢ que 0 povo o cobre de flores, De Plinio, tomou a
morte do lacedemdnio Quilon, morto, ele também, de alegria depois
da vitéria de seu filho nos Jogos Olimpicos.!'* No total, enumera
nove casos. No mesmo capitulo, dd, referindo-se a Galeno, uma
explicagdo fisioldgica do fenémeno.

O capitulo XXIT do Terceiro Liveo encena a alegre agonia de Rami-
nagrobis. Quando Panurge e seus companheiros chegam & sua casa,
“encontraram o bom velho em agonia, com semblante alegre, face
aberta e olhar luminoso,”**

No Quarto Livro, por ocasiio da estranha morte de Bringuenorilles,
engolidor de moinhos de vento, Rabelais d4 uma longa lista de mortes

* Obras, Pléiade, p. 59-60; Livro de bolso, vol. II, p. 165.

1> Observemos que quando os velhos morrem de alegria, seus filhos sio
triunfadores: tratase de uma vitéria da jovem vida.
** Ibid., p. 403; Livro de bolso, vol, I, p. 255.
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insélitas € curiosas, inclusive mortes em circunstincias e condicdes
alegres. A maioria dos excmplos_é torpada das antologias _de erudigio,
antigas e novas, extremamente difundidas na época. A principal fonte
era a popular antologia de Ravisius Textor,'? cujo primeiro capitulo,
especialmente dedicado & morte, compreendia a seguinte subdivisio:
“Mortes de alegria e de riso.”'® O interesse pelas diversas mortes
extraordindrias € proprio de todas as épocas, mas a predilecio pelas
mortes de alegria e de riso é sobretudo tipica do Renascimento ¢ de
Rabelais.

Em Rabelais e nas fontes populares a que recorre, a morte é uma
imagem ambivalente, ¢ € por isso que ela pode ser alegre. A imagem
da morte, embora focalize o corpo agonizante (individual}, engloba
a0 mesmo tempo uma pequena parte de um outro corpo nascente,
jovem, que, mesmo quando nfo é mostrado e designado nomeada-
mente, estd implicitamente incluido na imagem da morte., Onde ha
morte, ha também nascimento, alternincia, renovagio.

A imagem do nascimento ¢ também ambivalente: ela focaliza o
corpo nascente, que engloba uma pequena parte do corpo agonizante.
No primeiro case, é 0 pSlo negativo (a morte) que é fixada, mas sem
ter sido separada do pélo positivo (o nascimento); no segundo, é o
polo positivo (o nascimento), mas sem ter sido destacado do pélo
negativo (a morte).

A imagem dos infernos ¢ também ambivalente: eles focalizam o
passado, o que é denegrido, condenado, i:ld}gno de existir no presente,
ultrapassado e indtil; mas englobam também uma pequena parte da
vida nova, do futuro trazido ac mundo; pois € ele que em ultima
anilise condena e mata o passado, o antigo.

Todas as imagens anflogas sdo bicorporais, bifaciais, prenhes. A
negagio e a afirmagéo, o alto ¢ o baixo, as injirias e os louvores
estdo nelas fundidos ¢ misturados em proporgdes varidveis. Devemos
deter-nos ainda nessa ambivaléncia das imagens rabelaisianas, mas,
desta vez, no plano ¢ssencialmente formal.

Examinaremos antes de mais nada as particularidades da negagdo

12 A primeira edigio apareceu em 1503; mais duas safram até 1532,

13 Na Antologia de Valério Méximo, que gozava de imensa popularidade
na Idade Média, encontra-se igualmente um capitulo especial (cap. XII do IX
Livro}: “Mortes extraordinsrias”. Rabelais tomou dele cinco casos. A recolha
de erudicio de Batista Fulgosa (1507) contém também um capitulo sobre as
mortes extraordinarias, de onde Rabelais tomou dois casos. Essas c‘olegoes
atestam a extrema popularidade desse tema na Idade Média ¢ no Renascimento.
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no sistema das imagens de Rabelais (que ji4 conhecemos em parte),

depois a fusio do elogio ¢ da injiria no seu vocabuldrio,tt

Em todas as imagens da festa popular, 2 negaciic jamais tem um
caréter abstrato, 1dgico, Pelo contrério, ela ¢ sempre figurada, con-
creta, sensivel. Ndo € o nada que se encontra por tras dela, mas uma
espécie de objeto as avessas, de objeto denegrido, uma inversdo carmna-
valesca. A negacdio remaneja a imagem do objeto denegrido, muda
principalmente sua situagéo no espago, tanto do objeto inteiro como de
suas partes; transporta-o inteiro para os infernos, pde o baixo no lugar
do alto, ou o traseiro no lugar do dianteiro, deforma as proporgbes
espaciais do objeto, exagerando desmesuradamente um Gnico de seus
elementos em detrimento dos outros, etc.

Dessa forma, a negagio e a aniquilagiio do objeto é sobretudo a
sua permutac#o no espago, o seu remanejamento. O nada do objeto é
a sua outra face, 0 seu avesso. E esse avesso, ou esse baixo, tomam
uma coloragic temporal, sdo compreendidos como o passado, como
0 antigo, como o ndo-presente. O objeto aniquilado parece ter ficade
no mundo, mas com uma nova forma de existéncia no espago € no
tempo: torna-se de alguma forma o avesso do novo objeto que veio
para ocupar o seu lugar.

O camaval celebra o aniquilamento do veltho mundo ¢ o nascimento
do novo, do novo ano, da nova primavera, do novo reino. O velho
mundo aniquilado € apresentado juntamente com o novo, represen-
tado com ele, como a parte agonizante do mundo bicorporal tnico.
E por essa razdo que as imagens de carnaval oferecem tantas coisas
a0 avesso, rostos invertidos, proporgdes violadas de propdsito. Isso
se manifesta sobretudo nas vestimentas das pessoas: homens fantasia-
dos de mulheres e vice-versa, roupas vestidas do avesso, roupas do
alto postas no lugar das de baixo, etc. Uma descricio de um charivari
do século XIV diz: “Eles puseram todas as suas roupas de tris para
{rente”.

A mesma légica ao avesso, as mesmas permutagdes do baixo e do
alto se manifestam nos gestos e movimentos: movimento de trds para
frente, cavalos montados com a cara voltada para o rabo, marcha de
cabeca para baixo, exibigdo do traseiro.1s

14 Abordaremos os fendmenos das imagens artisticas populares ainda incom-
preendidos e inestudados, os fendmenos espontinecs e dialéticos. Até agora, s6
se haviam estudado os que exprimem as relagdes de légica formal, ou que, de
qualquer forma, entram no quadro dessas relagdes, fenfmenos por assim dizer
situados numa superficie plana, unidimensionais e unitonais, que desenham =
estitica do objetc e sdo estranhos ao devir e & ambivaléncia. Enquanto que ¢
justamente a dialética, na forma figurada, que encontramos nos fenSmenos da
cultura cémica popular.

15 Fssa descrigio do Roman de Fauvel acrescenia: “Uns mostram o traseiro
ac vento,”
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De fato, essa légica determina a cscolhla e o destino dos objetos
ptilizados durante o carnaval: sﬁg, por assim dlZEl.', usadoslaq avesso,
contrariamente 20 SeEu USO habitual: os utensilios don_les'tlcos‘s'ao
armas; o aparelho de cozi_nha ea louga,’m'strumentos musicais. Varias
vezes figuram coisas manifestamente indteis e sem uso: balde furado,
tonel com o fundo eshuracado, etc. J4 vimos o papel do bric-g-brac
no inferno carnavalesco.

J4 explicamos também suficieintgmente o papel da permutagéo do
alto e do baixo nas formas do comico popular (desde a simples cam-
balhota até 3s situagdes cOmicas mais complexas).

A negagdo obtém também uma expressﬁo‘e'spacial e gemporal nas
grosserias: ela € na maijoria dos casos to;_;ograflca (o bal?(o da_ terr;,
ou do corpo humano). As grosserias sao a forma mais antiga da
negacgo figurada ambivalente. .

No sistema rabelaisiano, a negagdo, na sua expressio espaglal e
temporal, desempenha um papel prodigioso nas formas da inversdo do
traseiro, do baixo, do avesso, do trds para frente, etc. JA citamos
bastantes exemplos em apoio dessa tese.

Com efeito, a negac¢io cronotépica espa.cial e tgmpf)ral, fxxando_o
polo negativo, ndo o destaca do pdlo positivo, Ndo ¢ uma negagao
abstrata e absoluta, que separa completamente 0 fen6meno em questao
do resto do mundo. A negagdo cronotdpica ndo efetua essa d1v1s::10.
Ela toma o fendmeno no seu devir, no seu movimento desde 0 pqlo
negativo até ao pélo positivo. Ela tem que ver nao com um conceito
abstrato (ela ndo é uma negaco 16gica), mas d4, com efeito, uma
descricdo da metamorfose do mundo, da sua mudanga de aspecto, da
passagem do velho ao novo, do passado ao futuro. E_o mundo que
atravessa a fase da morte, que conduz a um nNOvo nascimento.

E uma idéia que ndo compreendem aquelf,'s que véem nas imagens
desse género uma sdtira puramente denegx:ldora dos fenorqeqos de
atualidade, perfeitamente determinados e rzgoro‘samem.e delimitados.
Seria mais exato (mas nio perfeitamente preciso) dizer que €ssas
imagens se orientam para toda a realidade contemporanea, o presente
enquanto tal, e que o representam como o processo de nascimento do
futuro no passado, ou come a morte do passado prenhe do futuro.

Ao lado da forma de negagéo cronotépica funciona outra seme:lhan-
te, a da construcio da imagem positiva por meio da negacao d.e
certos fendmenos. Trata-se da mesma logica do avesso, mas mais
abstrata, sem perrutagdo cronot6pica nitida, Essa forma estava extre-
mamente difundida no realismo grotesco. Sua variedade mais corrente
era a simples substituicio da negagdo pela afirmacdo. Numa certa
medida, foi assim que Rabelais construiu a abadia de Télema. Ela €
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a antitese do mosteiro: o que € interdito naquele, é autorizado, até
mesmo exigido, em Télema.

Encontramos na literatura da Idade Média toda uma série de cons-
trugdes anélogas, por exemplo as Regras do libertino bento, regula-
mento monacal parédico onde se autoriza e consagra tudo o que é
proibido aos monges., O Canto dos vagantes da ordem ¢ também
construido sobre a anulagdo das proibigbes correntes. No Renasci-
mento, a imagem da “abadia ao avesso”, onde tudo se subordina ao
culto de Vénus e do amor, é fornecida por Jean Lemaire no Templo
de Vénus e Coquillart, nos Direitos novos. Essas duas obras exerceraw
uma certa influéncia sobre Rabelais.

Percebe-se nitidamente a orientagéo desse jogo com a negacio diri-
gida contra o mundo oficial, com todas as suas interdi¢des e resiri-
coes. A sua aboligAo durante as recreacdes e festas também se en-
contra expressa. E um jogo carnavalesco com & negacao, que podtj:,
se necessario, colocar-se ao servigo das tendéncias utépicas (as quais
d4, na verdade, uma expressio um pouco formalista}.

A obra mais interessante dessa tendéncia é a célebre Histdria de
Nemine, uma das péginas mais curiosas da literatura recreativa latina
da Idade Média. )

A histéria desse jogo extremamente interessante com a negagfio € a
seguinte: um certo Radulfus (possivelmente francés) compds essa
Histéria em forma de sermio. Nemo é uma criatura igual, por sua
natureza, sua condicio e suas forgas excepcionais, a segunda pessoa
da Santissima Trindade, isto ¢, ao filho de Deus. Radulfus soube da
existéncia desse grande Nemo em numerosos textos biblicos, evangé-
licos ou litirgicos, assim como em Cicero, Hordcio e outros autores
antigos; ele entende aj a palavra nemo (em latim “ninguém™) ndo
cOmo uma negagio, mas como um nome proprio, Por exemplo, diz-se
na Sagrada Escritura: Nemo Deum vidit (Ninguém viu a Deus); Ra-
dulfus 1&: “Nemo viu a Dens”, Assim, tudo o que, nos textos citados
por Radulfus, é considerado como impossivel, inacessivel, ou nao
autorizado-para todos os outros €, para Nemo, possivel, acessivel ¢
permitido. Dessa maneira criou a imagem grandiosa de Nemo, criatura
quase igual a Deus, dotada de um poder excepcional, inacessivel aos
outros (sabe o que ninguém sabe), de uma liberdade extraordindria
(pode fazer o que é proibido aos outros).

A obra de Radulfus niio chegou até nés, mas a sua personagem
Nemo impressionou os espiritos de numerosos contemporineos, dando
origem a uma seita especial: a Secta Neminiana. Um certo Stépha-
ne, da abadia de Saint-Georges, levantou-se contra ela; escreveu uma
obra denunciando os neminianistas, ¢ exigindo do Concilio de Paris
a sua condenagiio ¢ morte na fogueira. Conhecemos o texto dessa
polémica, assim como numerosas adaptagdes ulteriores da histéria de
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Nemo.* Multiplos manuscritos dos séculos XIV ¢ XV chegaram até
nos, o que atesta a prodigiosa popularidade de Nemo. Qual era, afinal,
o encanto € a forga dessa personagem?

Ignoramos tudo a respeito das intengdes de Radulfus, seu criador.
£le certamente ndo levava a sério o seu Nemo, tratava-se muito prova-
velmente de um jogo, uma recreacio de um erudito clérigo da Idade
Média. Mas Stéphane, criatura limitada e obtusa (um agelasto do
tipo de Tappecoue), tomou-o perfeitamente a sério ¢ partiu em cam-
panha contra a heresia neminiamista, O seu ponto de vista, contudo,
ndo ¢ significativo, Todas as novas adaptacdes da histéria de Nemo
que conhecemos tém o cardter evidente de um jogo alegre.

Néo h4 nenhum motivo para supor que exista uma ligagdo direta
entre a histéria de Nemo (nas variantes conhecidas) e a festa dos
tolos ou, de forma geral, uma festa qualquer de tipo carnavalesco. Por
outro lado, a sua ligacdo com a atmosfera festiva, de recreagdo, dos
“dias gordos”, ndo deixa sombra de davida. Trata-se da recreacio
tipica de um clérigo da Idade Média, onde {como na esmagadora
maioria das parddias), para falar como os apologistas da festa dos
tolos, a tolice inata do homem (no sentido ambivalente) tem livre
curso. E o ar que se deve deixar entrar no tonel a qualquer custo, a
fim de impedir que exploda.

Nemo constitui o livre jogo carnavalesco com as negacbes e inter-
diges da concepgio oficial do mundo. A sua personagem ¢ literal-
mente tecida na liberacdo de todas as resiricbes e interdigdes que
pesam sobre o homem, esmagando-o, e que a religido oficial consagra.
Dai o atrativo excepcional desse jogo para o homem da Idade Média.
Todos esses intermindveis, limitadores e sinistros “ninguém pode”,
“ninguém € capaz”, “ninguém sabe”, “ninguém deve”, “ninguém
ousa” transformam-se em alegres “Nemo pode”, “Nemo € capaz”,
“Nemo sabe”, “Nemo deve”, “Nemo ousa”.

O autor das diferentes versdes acumula liberdades, licengas e exce-
¢des sempre novas para Nemo. Diz-se, por exemplo, “Ninguém ¢
profeta em sua terra”, portanto, “Nemo ¢ profeta em sua terra™; “nin-
guém pode ter duas mulheres”, logo “Nemo pode ter duas mulheres”.
Segundo o regulamento dos beneditinos, ninguém tem o direito de
falar depois da refeicio: ainda aqui, faz-se excecdio para Nemo:
post completorium Nemo loguatur. Assim em tudo, desde os manda-
mentos divinos supremos até as interdigdes e restrigdes mais insigni-
ficantes da vida monacal, estendem-se a independéncia, a liberdade
¢ 0 poder de Nemo.

——
B Na literaturs_a portuguesa, convém lembrar o didlogo entre Todo o Mundo
¢ Ninguém, de Gil Vicente, emborz o sentido do jogo seja ai o inverso.
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O jogo com a negagio, personificado por Nemo, nio era desprovido
de um certo elemento utépico, embora essa utopia tivesse um caréter
formal ¢ andrquico. Apesar de toda a diferenca entre esse tipo de
jogo e a sua forma cronotdpica estudada anteriormente (o mundo as
avessas), pode-se notar uma importante semelhanca de fungdes. A
personagem de Nemo ndo é mais que 2 encarnagdo “ao avesso” do
mundo das possibilidades humanas limitadas, do exercicio das fungdes
oficiais e das interdigdes oficiais. Por causa disso, e5sas duas formas se
mesclam e fundem, .

Encontra-se fregiientemente em Rabelais esse jogo com a negagao.
Depois da abadia de Télema, examinemos 0s passatempos do jovem
Gargantua: ai, os provérbios sio realizados ao contrario do seu
sentido, O jogo com a negagdo, na descrigdo dos 6rgios exteriores €
interiores de Quaresmeprenant € do seu modo de vida, teve um papel
ndo menos considerdvel. Encontra-sg sempre esse aspecto no discurso
de Panurge em louvor dos credores e devedores, na descricdo da
Tiha Ennassin, & em numerosos outros episédios, Além disso, o jogo
com a negacdo estd disseminado em foda a obra. E por vezes dificil
tracar a fronteira entre a inversdo espacial e tempora] cronotdpica ¢
0 jogo com a negagio (isto é, o contriric do sentido): uma coisa
passa diretamente a outra (como por exemplo na descricdo de Qua-
resmeprenant); a imagem espacial ¢ temporal dd uma cambalhota, €
da mesma forma o sentido e a apreciagio. Como o €orpo, 0 sentido
sabe girar na roda. Num caso como em ouiro, a imagem 1orna-se
grotesca e ambivalente.

O jogo com a negagdo, assim como a sua expressdo cronotépica
servem igualmente para unir em uma (nica a imagem do antigo e do
novo, do agonizante e do nascente. Os dois fenémenos Servern para
exprimir o todo bicorporal do mundo e o0 jogo com o tempo, que
aniquila e renova ao mesmo tempo, muda e snbstitui todas as coisas
e todos os sentidos.

Examinemos agora a fusido do louvor e da injiria no vocabuldrio
rabelaisiano. J4 abordamos esse problema no capitulo consagrado ao
vocabuldrio da praca pdblica. Constatamos que a injtiria € o reverse
do elogio. O vocabuldrio da praga plblica em festa injuria, louvando,
e elogia, injuriando. E um Jano de dupla face; essas palavras sdo
dirigidas a um objeto bicorporal, a um mundo bicorporal (pois elas
sdo sempre universais), que mOrre ¢ Nasce ao mesmo tempo, ao
passado que traz o futuro ao mundo. O louvor ou a infiria podem
predominar: um estd sempre prestes a transformar-se no outro. O
elogio contém implicita a injaria, ele esta prenhe da injiria e, inversa-
mente, a injiria esta preshe do elogio.
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Néo se encontram palavras neutras em Rabelais: oy ,

uma mistura de louvores e injiirias. Mas € o loyvas o 21 apenas
tempo mais completo, mais alegre. O ponto de visg goat ‘unia do
ibsolqtalinent_e neutro on indiferente; nio & a posicao i odo ndo é
terceiro”, nédo hd lugar para ele num mundo em plena ?vpz}rm?l 3
todo_ injuria e louva ao mesmo tempo, O louvor e a inj{u—ig ucdo. O
renciam e desassociam nas vozes dos individuos, enquanto A
voz do todo, estdo ligados e constittem uma unidade ambi(\lr:fc;nga

0 I(_mvor ea injiria misturam-se ndo apenas nas palavras do autor
mas .amda muito freqlientemente nas das suas personagens. O louv ’
injiria refere-se tanto ao todo como a cada fendmeno, por m(;{;;
msignificante que seja (pois nenhum deles é tomado isolaéamentc do
todo). A fusio do louvor-injiria pertence 3 prépria esséncia da
palavra rabelaisiana,

Seria superficial e radicalmente erréneo explicar essa fusio ale-
gando que, em cada acontecimento real e em cada peréonalidade
real, os tragos positivos e negativos estio sempre misturados: hé
motivos para .louvar, assim como para injuriar. Essa explicacdo é ;:slé-
tica ¢ mecanica, considera o fenémeno como algo isolado, imovel e
lotglmente acabado; ¢ sdo principios morais, abstratos, qué presidem
ao isolamento de certas propriedades (positivas ou negativas).

éElp Rabelais:, o louvor-injiria refere-se a tudo que tem uma exis-
téncia verdadeira e a cada uma das suas partes, pois toda criatura
mofrre € nasce ao mesmo tempo, o passado e o futuro, o ultrapassado
¢ 0 novo, a velha e a nova verdade fundem-se nela, E por menor que
seja a parte do presente que tomemos, ai encontramos sempre a
mesma fusio, profundamente dindmica: tudo o que existe — o todo
gogls?vglid? uma da?i suas pzl:tes — est4 em fase de devir, e portanto
como tudo em devir), mas deve constitui j
A\ ituir

gracejos alegres, ’ o obicto de
. ﬁlallsaremos dois lepis{:@ios nos quais a fusio do louvor-injtiria
” _gstra com uma simplicidade e um concretismo particulares; em
d gﬁ a, trataremos de vérios outros fenémenos analogos, assim como
eN gumas das suas fontes comuns.

o Terceiro Livro, encontra-se o seguinte episédio: Panurge, aca-

brunhado por nio encontrar solugdo para o problema do seu casa-

:]If:c:?' enredado nas respostas desfavoraveis obtidas através de adivi-
ol r:‘(:ésfg;:‘lus:a a frei Jean que the dé um cqnselho ¢ uma solucio;
airboindl '}131 prece sob a form%_;v de uma litania elogiosa, dirigida
repeto-o - Toma como invocagdo o termo obsceno “‘colhdo” e

cento ¢ cinqienta e trés vezes, acompanhando-o de cada vez

€ um epiteto i i i
frei g ea;p elogioso, que caracteriza o perfeito estado do 6rgao de

Este ¢ o comego:
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“QOuve, colhio pequenino, colhdo de frade, colhdo de renome,
colhio patudo, colhdo trangado, colhdo plimbeo, colhdo lacteo,
colhio de feltro, colhdo calafetado, colhdo colorido, colhdo escultu-
ral, colhdo de estuque, cothdo decorado com grotescos, colhdo cobert‘o
de arabesco, colhdo de ago, colhdo peludo como uma lebre, colhdo
de antiquirio, colhdo firme, colhdo purpurino, colkao calandrado
[...)" (Livro III, cap. XXVI)*

Esses cento e cingiienta e trés epitetos sdo todos extremamente
variados: sdo agrupados {sem rigor, contudo}, seja em fungdo das
4reas 4s quais sdo tomados, por exemplo, termos relativos as artes
plésticas (grotesco, arabesco), termos literdrios, etc., ou entio agni-
pados por aliteragio, ou finalmente através de uma rima ou de uma
assondncia. Trata-se portanto de ligaghes puramente exteriores, sem
nenhuma relagio com o objeto mesmo designado pelo termo “‘co-
lhio”; em relagio a ele, os cento e cingilenta e trés epitetos s&o
também inesperados e acidentais. Essa palavra, como todas as pala-
vras obscenas, estd isolada na lingua; ela ndo &, evidentemente,
empregada nas artes plasticas, nem na arquitetura, nem nas profissoes
artesanais; por isso qualquer epiteto aposto a ela parece insélito,
forma uma espécie de dissondncia. Mas todos esses cenlo € cin-
qiienta ¢ trés epitetos tém um trago em comum: eles tém todos um
cariter positivo, descrevem o “colhio” em perfeito estado e, nesse
aspecto, constituem um louvor-elogio. Por isso, toda a invocagdo de
Panurge a frei Jean € de cardter laudatonio ¢ elogioso.

Quando Panurge termina de expor o seu caso, frei Jean lhe respon-
de. Como ele niio estd satisfeito com Panurge, o seu tom nio é
o mesmo. Ele escolhe a mesma invocagdo, a palavra “colhdo™, e
repete-o cento e cinqiienta vezes, mas esses cento e cinqiienta epitetos
designam o estado extremamente mau e lamentavel do orgdo. Este €
um extrato da litania de frei Jean:

“Diz, colhdo encolhido, cothdo mofado, cothdo enferrujado, colhio
amanhecido, colhdo feito com agua fria, colhdo dependurado, co-
lhdo transido, colhdo abatido, colhiio engolido, colhio frouxo
{...1" (Livro I, cap. XXVIIL.)*

A invocagio de frei Jean é injuriosa. O princfpio exterior de escolha
dos epitetos ¢ o mesmo que o de Panurge: aplicados ao Orgao em
questdo, sdo acidentais, com excecio talvez de alguns, que caracteri-
zam os sintomas aparentes das doengas venéreas,

Notemos alguns tragos em comum desse célebre episddio com o
dos limpa-cus. S3o evidentes. Todos os trezentos € cinqienta & trés
epitetos dirigidos ao 6rgéo estdo submetidos ao rito do destronamento

* Obras, Pléiade, p. 422; Livro de bolso, vol. 111, p. 299
** [hid., p. 430; Livro de bolso, vol. 111, p. 317-319,
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¢ efetuam um novo nascimento. A sua significaglio renova-se numa
esfera insdlita da vida. J& conhecemos isso. Passemos agora a outros
aspectos.

A palavra “cothdo” (couillon) era extremamente usada na lingua-
gem familiar da praga publica, como referéncia, injiria, termo afe-
tuoso (_c0uf!laud, couilette), como encorajamento amical e também
como simples ornamento da linguagem. E freqiientemente encontrada
na obra de Rabelais, que nos d4 uma multidio de derivados seus, as
vezes bastante inesperados: couillard, couilldtre, couillaud, couillette,
couitlonnas, couilloné, couilloniforme, couillonnicque, couilionnique-
ment ¢, finalmente, o nome préprio do lenhador Couillatrix.

Esses derivados surpreendentes e insdlitos animaram e renovaram o
vocabulario (Rabelais amava os derivados insélitos de termos obsce-
nos). E preciso observar que na palavra “colhdo” o elemento de
invocacio familiar era muito mais forte que em outros termos ané-
logos. Por essa razao, Rabelais escolheu-o para edificar a sua litania
parédica,

Esse termo era essencialmente ambivalente: suscitava de maneira
indissoldvel o louvor e a injiria, elevava e humilhava ac mesmo
tempo. Nessa acepgiio, era o equivalente de “louco” ou “tolo”. Da
mesma forma que o bufio (louco tolo) era o rei do “mundo as
avessas”, o colhéo, reservatorio principal da forga viril, era por assim
‘c‘hzgr 0 centro do quadrolnﬁo oficial, interdito, do mundo, o rei do
bal?((} corporal topogrifico. E essa ambivaléncia do tempo que Ra-
belais desenvolven na sua litania. Do comego ao fim, é impossivel
tragar uma fronteira, ainda que imprecisa, entre o louvor e a injdria,
é jml?ossivel dizer onde termina um e comega a outra. Nesse aspecto,
ndo importa que um escolha os epitetos umicamente positivos, e o
outro unicamente negativos, na medida em que ambos se referem a
uma palavra profundamente ambivalente, e que ambos acentuam essa
ambivaléncia.

A palavra “colhfio” repete-se trezentas e trés vezes na litania e o
fato -de que o tom com gque é pronunciada mude, ¢ que a entoagdo
sgp!:cante e afetuosa ceda lugar a uma entoagdo gracejadora e depre-
ciativa, acentua mais a ambivaléncia dessa palavra da praca piblica,
de dupla face, como Jano. Dessa forma, a evocagdo elogiosa de
Panurge e a outra, injuriosa, de frei Jean, sdo igualmente didplices,
cada uma em particular, enquanto que ambas juntas constituem um
Jano de dupla face, por assim dizer, de segunda ordem.

) A palavra laudatéria ambivalente “colhdo” cria a atmosfera espe-
cifica da conversagiio de frei Jean com Panurge, que caracteriza por
seu lado a atmosfera do conjunto da obra. Ela introduz o tom de
franqueza familiar absofuta em que todas as coisas sdo chamadas pelo

Sel-ll nome, mostf'adag tanto pela frente como por tris, pelo alto como
pelo baixo, do interior como do exterior.
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A quem se dirige o elogio-injiria dessa litania? A Panurge? A frei
Jean? Talvez ao colhdo? Talvez, finalmente, aos trezentos e tres
fenomenos que, na qualidade de epitetos, sdo anexados a esse termo
obsceno e por isso mesmo sio destronados e renovados? .

Em principio, o elogio-injiria dessa litania dirige-_se a frei Jgan e
a Panurge, mas na realidade ele ndo tem ném destino determinado
nem limite. Propaga-se em todas as diregdes, engloba na sua corrente
todas as esferas possiveis da cultura ¢ da realidade (o2 qua‘]‘ldade: c}:a
epiteto de uma palavra obscena). O termo ambivalente colhaon ,
forma familiar de associacdo do elogio e da injiria, & universal. E nao
por acaso empregou Rabelais nessa ocorréncia a forma da litania
religiosa. Assim, essa forma (piedosa ¢ unilateralmente .eilqglosa)
encontra-se rebaixada, englobada na corrente do louvor-injuria, que
reflete a contradigio do mundo em devir. De tal maneira, toda essa
invocagdo ambivalente perde o cardter de simples familiaridade coti-
diana e transforma-se num ponto de vista universal, em verdadeira
litania invertida dirigida ao baixo material e corporal encarnado na
imagem do colhfo.

Nio é supérfluo sublinhar que entre as duas ladainlgag {as de Pa-
nurge ¢ de frei Jean) se incluem as palavras destes iltimo sobre o
nascimento do Anticristo, a necessidade de esvaziar os colhdes antes
do Juizo Final e o projeto de Panurge propondo que cada malfeitor,
antes de ser executado, engendre um outro homem. Nesse caso, 2
imagem do colhdo aparece na sua significagdo universal e cOsmica, e
estd diretamente ligada ao tema do Juizo Final e dos infernos.

Assim, a ladainha parddica que acabamos de examinar,’é: a expres-
sa0 condensada da particularidade essencial «l:lo vocabulario rabel_ax—
siano que redne sempre, sob uma forma mais ou MepOs 1MPIeEssiO-
nante, o louvor e a injdria, e dirige-se sempre ao mundeo bicorporal
em estado de devir. - .

Essas particularidades existiam ji em poténcia na linguagem popu-
lar da praca piblica para a qual se orienta o estilo de Rabelais.

A auséncia de palavras e expressdes ncutras caracteriza essa lingya-
gem. Como a linguagem falada, esta dirige-se sempre 2a alguém,
orienta-se para um interlocutor, fala-lhe, fala por ele ou acerca dele.
Para o interlocutor, segunda pessoa, néo hd de forma geral epitetos ou
formas neutras, elas sdo ou améveis, elogiosas, lisongeiras, afetu_osa§
ou entio depreciativas, humilhantes, injuriosas. Mas em relagdo a

terceira pessoa, ndo hd formas e tons rigorosamente neutros, ‘da
mesma maneira alids que em relagio ds coisas: a coisa ¢, também
ela, ou elogiada, ou injuriada.

Quanto mais oficial ¢ a linguagem, mais esses tons (jouvores e
injarias) se diferenciam, pois a linguagem reflete a hierarquia sop:al
instaurada, a hierarquia oficial das apreciagbes (em relagio as coisas
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e nocdes) e as fronteiras estaticas entre as coisas e os fendmenos
instituidas pela concepcio do muado oficial.

Mas quanto menos oficial é a linguagem e mais familiar, mais fre-
qiiente e substancialmente se aliam esses tons, mais se enfraquece a
fronteira entre o louvor e a injlria; esses comegam a coincidir em
uma 1inica pessoa e uma dnica coisa, enquanto representantes de um
mundo em devir. As fronteiras oficiais fixas entre as coisas, os fend-
menos ¢ os valores, comecam a misturar-se e a apagar-se. Desperta
a antiquissima ambivaléncia de todas as palavras e expressdes que
englobam os votos de vida e de morte, as sementes na terra e o
renascimento. Revela-se o aspecto ndo oficial do mundo em devir e
do corpo grotesco. E essa antiga ambivaléncia retoma vida numa
forma licenciosa e alegre.

Podem-se observar sobrevivéncias dessa ambivaléncia na lingua-
gem das pessoas cultas na época moderna, Na correspondéncia intima,
encontram-se 3s vezes termos grosseiros e injuriosos empregados num
sentido afetuoso. Quando se ultrapassa um certo limite nas relacdes
enire certas pessoas e que elas se tornam perfeitamente intimas e
francas, esboca-se uma mutacdo no emprego ordindrio das palavras,
uma destruigdo da hierarquia verbal; a linguagem se reorganiza num
tom novo, francamente familiar; as palavras afetuosas parecem con-
vencionais e falsas, apagadas, unilaterais ¢ sobretudo incompletas; a
sua coloragfo hierarquica torna-as inapropriadas 3 livre familiaridade
que se instaurou, e por isso todas as palavras banais sdo banidas e
substituidas ou por palavras injuriosas, ou por palavras criadas a
partir do seu tipo e modelo, O louvor e a injiria ai se mesclam numa
unidade indissocidvel. O “colhio™ de dupla face de frei Jean e Pa-
nurge faz a sua apari¢do. Sempre que se criam as condigbes favordveis
a um comércio inteiramente nio-oficial, completo e integral, ligado &
vida, as palavras comegam a orientar-se para essa plenitude ambiva-
lente. Parece que a velha praca publica retoma vida nos didlogos
trocados em casa, a intimidade toma emprestados os tons da antiga
familiaridade, abolindo todas as fronteiras entre os homens.

Seria um erro grosseiro transpor esse fendmeno para o plano psico-
I6gico. Trata-se, na verdade, de um fendmeno social e verbal muito
complexo. Todos os povos modernos tém imensas esferas de lingua-
gem ndo publicada, cuja existéncia a lingua literaria e falada, educada
segundo as regras e as opinides da lingua literdria e livresca, nega.
Apenas farrapos lamentiveis e esquilidos dessas esferas ndo publi-
cadas penetram nas péginas dos livros ¢ isso, na maioria dos casos,
na qualidade de “didlogos pitorescos™: nessas circunstincias estdo
situados no plano verbal mais afastado do dominio do discurso direto
e sério do autor.

Na verdade, ¢ impossivel edificar nessas esferas verbais um julga-
mento sério, um pensamento ideoldgico vélido, uma imagem artistica
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de valor, nac porque sejam habitua}mentc pontilhadas d‘c obscem;
dades (que podem também nao f:xastn"), mas porque tem urr!s :s
alégico, parecem violar todas as distancias hab_ltuals enire as cot t’
fendmenos e valores; elas unem num rqdo aquilo que o pensamento
esta habituado a delimitar estritamente, as veZes mesmo a opor dlam_e—
tralmente. Nessas esferas ndo publicadas, as fronteiras entre 08 ot?%&
tos e os fendmenos se tragam de uma maneira completamente di (;:—
rente daquela que é exigida e autorizada pelo quadro do mgpetg
predominante; €ssas fmmf:iiras plare_cem tender a captar 0 0D]
vizinho, o estigio seguinte da evolugao. . ’ )

Na é,poca m%)derni, todas essas esferas alogicas da lmgl?gell:[:i a[:ls:;
publicada s6 se manifestam quandp desaparecem todas asl.1 inal des
por menos sérias que sejam d'a linguagem, quando os _grr::m:;rbal
condiges de extrema familiaridade, se entregam a um ¢ g verbes
desenfreado e sem finalidade, largam as rédcas_ 3_5“3 1mezlg E(,;Ias
verbal, fora da rotina séria do pcn_samento e da criagio lgura_lc :].mme
penetram apenas fracamente na literatura 1'1vr’esca, e isso urum pouk
nas formas inferiores do comico verbal destituido de (.)t'J]etlYO. 2l
mente, essas esferas perderam quase toda a sua significagao _an'tcril DS,
as ligagdes com a cultura popular, ¢ transformaram-se na maioria
casos em sobrevivéncias agonizantes do passado. diterente

Mas na época de Rabelais, o seul papel'ella t{o,r}'lpletamente di :r esta;
Elas nio eram de forma alguma “1mpyb11cavels . Pelo cgn{'rarl b e
vam essencialmente ligadas a publicidade da praga pib 1ca:;o o
peso especifico na linguagem popular, que se torr]gva’ er; aE, apsua
primeira vez, a da literatura e da ideologia, era conmd_era\;edo - a s
importancia no processo de ruptura da concepgao me levaf ) e
e na construgdo de um novo quadro realista era protunda

tiva. )

pr(]);leutenhamo-nos agora num fendémeno pgrt.ifn.flar, se bz’im{quc ndo
tenha ligagio direta e visivel com o louvor-injuria aprwa ente. i do

O cog-a-Péne (disparate) era uma fﬂorma muito aprecia ja do
cbmico verbal popular. Trata-se de um género de non-sense cocoma
intencional, de linguagem deixada em llbe}'cl_ade, que ndo leva em
nenhuma regra que $eja, nem mesmo a 16gica elementar.

16 As esferas ndo publicadas da linguagem tém habitualmente umrilr?f;:_‘zzt:
papel no periodo de adolescéncia d?i e:;cr_:;g;, é)ore;z:;zu:god : r:i?l d{{}) gominantc.
crigdora (sempre ligada a uma ceria destruige A
com a sua revisdo, por mais parcial que seja), Ver, por excmplo, S

adolescéncia de Flaubert; no conjunto, a sua corresr_:onc!encta e e
granigos {em todos os perfodos) fornece uma documentagao rlcs} € g?:;::iz afalc;g:
que permite estudar os fendmenos acima Adeflmdos (formas bqn:_ ares Ao e
guagem, obscenidades, injdrias afetuosas, chmico verbal sem {l)? ]edw , ete.),
cspecialmente as cartas de Poitevin a Flaubert ¢ as deste & Feydau.
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As formas do non-sense verbal gozavam de grande difusdo na

" Tdade Média. Esse elemento figurava sob um ou outro aspecto em

numerosos géneros, mas havia também um seu género especial, cha-

mado a farrasie. Eram poesias formadas pela reunifio sem sentido

de palavras ligadas por assonéncias ou rimas, ¢ que néo possuiam

nenhuma relacdo de sentido ou unmidade de tema. No século XVI,
encontram-se muitas vezes 0s non-sense verbais nas soties.

O préprio nome de cog-d-I'dne nasceu depois que Clément Marot
escreveu em 1535 o seu primeiro cog-a-I'dne rimado, intitulado Epi-
tre du coqg-a-I'dne, dédiée 4 Lyon Jamet'7 Esse texto € destituido
de unidade de composicio, de segiiéncia 16gica na descricdo dos fatos
e no desenvolvimento das idéias. Trata das diferentes “noticias do
dia” da corte e de Paris; esse tema deve justificar a reunido incoerente
e intencional de acontecimentos e idéias, unidos apenas pelo fato de
que constituem as “noticias do dia” e que, por conseqtiéncia, nio
podem ter nenhuma ligacdo e seqiiéncia [dgica especiais.

O coq-g-l'dne desempenha um grande papel na obra de Rabelais.
Os discurses de Baisecul, Humevesne ¢ a conclusao de Pantagruel,
que formam a matéria dos capitulos X1, XII e XIII de Pantagruel,
sdo construidos como verdadeiros cog-a-Fdne; da mesma forma o
capitulo XI de Gagantua, onde as diversdes infantis do herdi sao
descritas com caracteristicas de uma série de provérbios e ditos (vira-
dos do avesso, na maioria dos casos). O segundo capitulo desse
mesmo livro, “Les fanfreluches antidotées” (As bolhas de ar imuni-
zadas), € uvma variedade particular de cog-g-f'dne 16gicos, puros
e integrais. Elementos de cog-g-I'dne estdo alids espalhados de uma
ponta & cutra do romance; non-sense verbais intencionais, assim

" como alogismos isolados. Eles sio importantes no capitulo IX do

Quarto Livro onde se descrevem os nomes originais, as relagdes de
parentesco ¢ os casamentos dos habitantes da Ilha Ennassin.
Qual o sentido artistico e ideoldgico de todos esses cog-a-I'dne?
Trata-se principalmente de jogos de palavras, expressdes correntes
{provérbios, ditos), associagbes correntes de palavras, tomadas fora

' da rotina tradicional da relagao lgica. Uma espécie de recreagdo das

palavras e das coisas deixadas em liberdade, liberadas do aperto do
sentido, da ldgica, da hierarquia verbal. Ao gozar de uma total liber-
_dade‘ as palavras colocam-se em relactes e numa vizinhanga comple-
famente inusitadas. Se, na verdade, ndo se obtém, na maioria dos
8805, novas relagdes estdveis como conseqiiéncia dessa associacéo,
Mio ¢ menos certo que a coexisténcia, por mais efémera que seja,

[

“;, Epistola do galo ao asno, dedicada o Lyon Jamer, Bssa expressio, “cog-d-
Wne”, designando palavras incoerentes & sem |6gica, jd existia antes, evidente-
maente,
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5 i dicbes correnies,
s palavras, expressdes e Co1Sas fora das t::.on_ e
?:rsrsna;nappor renova-las, por desvendar a §mp;:';1é;rt1§;a :ss?mmélom% -
dade das significagbes internas que !yhes saoxlteﬂorizat;: S o iges
possibilidades gue contém e que ndo se €
ituais. i ses pro-
P s et 0 e 12 0 U
prias, 0 seu carater particular. Por exemplo, Lo o descreve
dotées” sao construidas sob a forma de em;gimau;n e mimero e
certos acontecimentos historcos, empregan i m a0t truida de
obscenidades e vérias imagens _de be}mqucle. 1p56es € o eimentos
propésito de tal forma que o leitor al procure a utribui . crtar ums
politicos recentes ou de qtqahdade.l_s Issol'i'(:;; o e Os acon-
percepgao carnavalesca original da vida poliit s o ol ©
tecimentos sio percebidos fora da sua 'n:llt'?irpdus 0 ompreonsio ¢
oficial banal, e revelam assim novas possibilidade
de apreciacao. ‘ er
Opcoq-&-l‘éne do capitulo XI do mesmo ]:wrgest;l;:a;z:i ;?:avés
diferente. As diversoes infantis de Gargar{tua 's,a.ou s B o sem
de provérbios e expressoes correntes vfmatzlasé (i gﬂ S e cada
nenhuma ligagdo 16gica. Além disso, estdo virado

nira os provérbios, isto €, a0 contrario do seu

ez, Gargantua agiu co !  do st
:mz},tidO‘ Dpor exemplo, sentou-se entre duas cadeiras, cogou-5€

i ira, a
um vidro, malhou o ferro guando estava‘fno, ete. Dgssa%oll?::li;l:e c,luc
ersonagém Gargantua & tratada no espirito do tolo do " Tr;ta-se
l?az tudo a0 contrario do bom senso € da verdade corrente.
- k3]
de uma variagdo do “mundo &s avessas . ) o Hume
Enfim, no episddic do processo, as decl.araqoes de Baisect I;éne e
vesfne € ’Pantagmel tdm um carifer partlcul’ar.. E ?q pcoc{;g e
ia qualificar de classico. Nao b
estado puro, que s¢ poden_a_g_ r ) e de
part’)diapda elogiiéncia judiciarta da epoqadgo_s, c_hsc)uri?ss i;1na;)g e
i mo debates judiciarios . e
forma alguma construidos cO ‘ ns ¢
re:cheiamg esses discursos, sao desprovidas de qualquer relacdo ap
rente, '
Assim comega o discurso de Baisecul: ’ | s
“Senhor, ¢ verdade que uma criada da mmha’ casa ;,;avaassava
para vendér a0 mercado [...] Mas, a propomto,Anite epa'lguns
entre os dois trépicos, seis moedas de prata para 0 z¢ A
tostdes que os montes Rifeus haviam tido régq}lelz arﬁoaugivemes e
i s de uma sedicdo e
lidade de pega-trouxas, atraves e G s
i : ifio dos sulgos,
' sier por causa da reve s
os Barragouyns ¢ os Accoursl 2 : P
que se hiviam reunido em nimero de bom VIES, para it au gu

" e s,
18 Qs adeptos do método histérico-alegdrico lentaram decifra-los a todo
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neuf* no primeiro dia do ano quando se dd a sopa aos bois & a
chave do carvio as criadas para dar a aveia aos cies.

“Toda a noite ndo se fez outra coisa, 2 mio sobre o pote, que
despachar bulas a pé e bulas a cavalo, para reter os barcos, pois os
costureiros queriam fazer dos retalhos roubados uma zarabatana para
cobrir 0 mar Oceano, que entdio estava prenhe de uma panelada de
couves, segundo a opiniio dos apanhadores de feno; mas os médicos
diziam que pela sua urina nio viam sinal evidente de por uma refeicdo
de abetardas de comer achas com mostarda, a menos que os Senho-
res da corte ordenassem de qualquer maneira ao mal gilico que néo
continuasse a respigar bichos de seda {...]" (Livro IL, cap. XL.}*

N#o hd nenhuma relagfio 16gica entre as imagens desse trecho. O
discurso de Baisecul salta, propriamente falando, “do galo ao asno”.
Contudo, as imagens mais incoerentes sao tratadas, segundo o seu
cariiter, no espirito de todo o sistema rabelaisiano das imagens: temos
sob os olhos um quadro tipicamente grotesco do mundo onde o corpo
nascente, devorador e excretador se funde com a natureza ¢ os fend-
menos cdsmicos; os “montes Rifeus”, estéreis em falsas pedras, o
mar prenhe de uma panelada de couves e tendo comido achas
com mostarda, médicos estudando a urina do mar (o complexo de
Pantagruel”). Vemos em seguida todas as espécies de utensilios domés-
ticos e de cozinha ¢ sua utilizagio carnavalesca (isto é, ao inverso da
sua finalidade): sopa distribuida aos bois, aveia dada aos cies,
achas servindo de alimento.

Enfim, todas essas imagens grotescas corporais, cosmicas e carna-
valescas se mesclam a acontecimentos politicos e historicos (subleva-
¢fo dos sui¢os, despachos e estafetas enviados para reter os navios).
Todas essas imagens e ¢ proprio cardter da sua mistura sdo tipicos
das formas da festa popular. Encontramo-los nas soties e farsas da
época de Rabelais. Mas af, estdo subordinadas a linhas de assunto e
de sentido (para dizer a verdade, nem sempre); na passagem acima,
o autor conduz ym jogo carnavalesco de uma total liberdade com essas
imagens, sem se deixar entravar por nenhum limite de sentido. Gragas
a isso, as fronteiras entre as coisas ¢ os fendmenos apagam-se comple-
tamente e a fisionomia grotesca do mundo aparece com um relevo
impressionante.

Numa época em que se assistia 3 ruptura radical do quadro hierdr-
quico do mundo, & construgio de um novo quadro, numa época em
que eram remodeladas todas as antigas palavras, coisas € nogdes, o
€0g-d-I'dne revestia uma importdncia capital, enquanto forma capaz

% Locucdo antiga que associa o visgo as festas comemorativas do Amno-

Novo.

* Obrus. Pléiade, p. 217-218; Livro de bolse, vol, I, p. 169-171.
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de liberd-las provisoriamente das suas relagoes de sentido, enquanto
forma de livre recreagio. £ uma espécie de carnavalizagio da lingua-
gem que a libera da seriedade malsd ¢ unilateral da concepglio oficial,
assim como das verdades correntes e dos pontos de vista ordindrios.
Esse carnaval verbal liberava a consciéncia humana dos entraves se-
culares da concepgio medieval, preparando uma nova seriedade
licida.

Retornemos 3 mistura do louvor-injiiria em Rabelais e analisemos
um outro exemplo.

O Terceiro Livro contém o famoso episddio no qual Pantagruel e
Panurge celebram por turnes-o louco Triboulet, Nessa ocasifio, citam
duzentos ¢ oito epitetos que caracterizam o seu grau de loucura. E
também uma espécie de ladainha. Os epitetos sio tomados das esferas
mais diversas: Astronomia, Misica, Medicina, Direito e Estado, caca
com falcdo, etc. A sua apari¢gio é tio imprevista como na outra
ladainha par6dica analisada mais acima, Aqui ainda, tudo ¢ ambiva-
lente, pois todos esses epitetos, que exprimem o grau superior de uma
qualidade, celebram a loucura, Ora, como sabemos, a prépria loucura
é ambivalente. Aquele que a possui, o bufio ou o tolo, € 0 rei do
mundo 3s avessas,

Na palavra “louco” como em “colhdo”, o louvor ¢ a injria se
mesciam numa indissolivel unidade. Compreender o termo “louco”
cOmo uma pura injdria, ou ao contrdrio como um puro louvor (uma
espécie de “santo™), equivale a destruir todo o sentido dessa litania.
Alids, Triboulet é qualificado de “morésofo”, isto &, “tolo-sabio”.
Conhece-se a efimologia cdmica dada por Rabelais ao termo “filoso-
fia”, que seria a fin folie.* Tudo isso € um jogo sobre a ambivaléncia
da palavra e da imagem do “louco”.

Rabelais qualifica de “brasdo” o elogio de Triboulet. O braséo é
um fendmeno literdrio extremamente caracteristico da época. Esse
termo tem, além da sua utilizagio herédldica especial, uma dupla signi-
ficagio: designa, com efeito, o louvor e a injiria ac mesmo tempo.
Essa acepcio que j4 existia no antigo francés, manteve-se na época de
Rabelais (com atenuagdo, contudo, do seu valor negativo, isto é, da
censura); mais tarde apenas, o seu sentido se restringiu ao mero
elogio,

Os brasdes estavam extremamente difundidos na literatura da pri-
meira metade do século XVI. Tudo era blasonado: tanto pessoas
COMmo coisas.

Clément Marot escreveu dois pequenos poemetos cdmicos: Le beau
Tétin (A bela Teta) e Le laid Tétin (A feia Teta), que deviam criar
um novo tipo de brasio de prodigiosa ressondncia. Os poetas da

& Bela loucnra.
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épocg se puseram por sua vez a blasonar, cada qual da melhor forma
possivel, as diferentes partes do corpo feminino: boca, orelhas, lingua
deptes, ‘olhos, sobrancelhas, etc.; procediam lteralmente a um; verdai
deira dissecgdo do corpo. O proprio tom desses brasdes, de elogio e
censura brincalhdes ¢ familiares, era tipico da época,, pois estava
fundado no elemento da linguagem popular da qual a literatura de
vanguarda (notadamente os poetas da escola de Marot) tirava ampia-
mente 0s seus recursos estilisticos. O brasdo conservava em maior ou
menor medida a ambigiiidade do tom e da apreciagdo, isto ¢, a pleni-
tude contrftdltéria do tom; permitia tornar o louver irfnico e de
duplo sentido: louvar o que ndo era costume celebrar.!® O brasio
situava-se fora do sistema oficial das apreciagdes retilineas ¢ distintas.
Era um lf)qvor-elogio livre ¢ de duplo sentido. A definicio que
Thomas Sébillet dé desse género, na sua Arte poética francesa (1548)

é a seguinte; ’

“O brasdo € um perpétuo louvor ou continuo vitupério daquilo que
se pretende blasonar [, ..] Pois tanto se blasona o feio como o belo,
€ 0 mau como o bom.”20

Essa ’dcf.inigﬁo observa e sublinha com uma perfeita precisdo a
arqbwalenma do brasio. A Arte poética de Sébillet é a da escola de
Clément Marot; contemporinea de Rabelais, ela permite-nos por sua
vez compreendé-lo melhor.

E preciso observar que esses brasGes poéticos, em especial os da
esqo]a de Marot, tomaram por vezes o cardter de elogio ou de censura
retilineos e puros. Essa degenerescéncia retdrica acentua-se vivamente
1o fim do século. A sua relagio com os brasdes populares e o louvor
da praga piblica de dupla face enfraquece-se cada vez mais, enquanto
que se intensifica g influéncia das formas antigas (retoricizantes) do
louvor comico.21

Os elementos do brasdo estavam extremamente difundidos nos
gr}lnflgs géneros da época (século XV e primeira metade do XVI):
mistérios € soties. Encontramos o elogio dos tolos realizado através

literl:t E esse o carfter que reveste a cclc}:raqao das dividas por Penurge, Na

X ura jtaliana, o lou\:or de duple sentido estava também muito difundido.

ermBerm, Lode‘d_el debito (Elogio do débito) € o louvor dos jogos de cartas.
o Thomas Sébillet: Art poétique jrancoys. Paris, Comély, 1910.

Der satyrische Pylgram (1666) de Grimmelshausen, constitui um interes-
sante exemplo (‘io louvor-injiiria retorizado sob a forma de tratado cimico.
b;‘;:ccomo subtitulo “Ka!r und warm, weiss und schwarz” (Frio ¢ quente,
o 0 € preio), No prefécio, o autor declara que niao ki no mundo, excetuando

eus, nada perfeito e que nade, pondo de lado o diabo, & tio mau que ndo
lﬁossa ser ]otzwad'o quantc a algum aspecto. A obra trata de vinte temas (o
omem, ¢ dinheiro, as dangas, as mulheres, as armas e a pélvora, a guerra,

& mascarada, a Medicina, etc.). Cada um deles comega sendo louvado para ser

em seguida censurado e, finalmente, o auter dé uma espécie de sintese.
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de uma longa séric de epitetos, perfeitamente andloga ao elogio de
Triboulet, por exemplo no Mistério de Sio Quintino. O Mondslogo dos
tolos?? cita aproximadamente uma centena de epitetos {quarenta e
oito versos estdo cheios dessa enumeragio blasonadora de epitetos).
Enfim, no Nove moendloge dos tolos,28 encontramos mais de cento €
cingiienta,

Dessa forma, vé-se que o elogio de Triboulet era muito tradicional,
e percebido pelos contemporineos como algo perfeitamente natural
(j4 assinalamos vérias vezes a imensa importincia da figura do tolo
bufio ¢ do motivo da tolice na época).

Tratemos agora dos brasdes populares, no sentido estrito do termo.
Propriamente falando, a tradi¢io popular englobava de preferéncia as
apreciagdes elogioso-injuriosas sobre os outros pafses, as diversas
regioes, provincias, cidades e aldeias; epitetos bem precises (mais ou
menos desenvolvidos) eram atribuidos a cada um deles com uma
significacdo ambivalente (contudo, com certa predominancia do dene-
grimento).

A recolha mais antiga do género remonta ao século XIII, € na
época de Rabelais apareceu uma nova coletanea intitulada Dict des
pays {Ditos sobre os paises)’ que dava breves caracteristicas, na
maioria dos casos agrupadas segundo um indicio Gnico: nacionali-
dades, provincias, cidades.

Encontramos em Rabelais uma série de caracteristicas que repetem
os brasdes populares. Ele diz, por exemplo: “bébado como um inglés”™;
desde o século X111, com efeito, numa antiga coleténea, a Inglaterra
caracteriza-se pelo gosto da bebida: “O melhor bebedor estd em
Inglaterra™.25 No primeiro capitulo de Pantagruel, Rabelais fala dos
“colhdes de Lorraine”. Os habitantes eram blasonados pelas dimen-
soes extraordindrias dos seus “colhdes”, Rabelais assinala ainda a
velocidade dos bascos, o amor em Avignon, a curiosidade dos parisien-
ses: tudo isso ndo é mais do que os epitetos dos brasdes populares.
Aqui estd um gutro bem antigo: “O mais tolo na Bretanha”.

Observamos que os brasdes populares sdo profundamente ambiva-
lentes. Cada nagdo, provincia ou cidade € a melhor do mundo por
algo bem preciso: os ingleses sao assim os mais bébados, os de
Lorraine os mais potentes sexualmente, Avignon possui as mulheres
mais levianas, os bretdes sio os mais tolos, etc., mas esse sinal tem,

22 Montaiglion, Recueil, 1. I, p. H1-16.

2 Ibid., t. 111, p. 15-18.

A Jbid., t. V, p. 110-116.

25 E interessante observar que esse antigo brasio é retomade pelo Méximo

ga:il'?’ytch de Lermontov; encontramo-lo também em Shakespeare (Yago, em
thello),
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na maioria dos casos, um cardter de duplo sentido, cu mais exata-
mente diplice (tolice, embriaguez, etc.). Finalmente, o louvor e a
injiria fundem-se numa unidade indissohivel. A tolice dos bretdes
lembra-nos imediatamente o brasdo de Triboulet. Costuma-se quali-
ficar os brasbes populares de irdnicos, ¢ € exato no sentido grego
original do termo, mas falso, se Ihe atribuimos o sentido novo, mais
subjetivo ¢ megativo. Com efeito, os brasbes populares tém dupla
face.?s

Na obra de Rabelais os dois tipos de brasio da época sdo repre-
sentados. Pantagruel contém o brasdo em verso no espirito da escola
de Marot, dos licenciados da universidade de Orléans. Além disso,
brasdes populares (isto €, epitetos étnicos) estdo disseminados por
toda parte; jé citamos alguns deles acima. O elogio do bufdo Triboulet
¢ as litanias parddicas de frei Jean e Panurge sdo a mais profunda
revelacdo da esséncia do brasdo, da sua dupla face, da sua completa
ambivaléncia, da sua plenitude contraditoria. Enfim, os tons biasona-
dotres penetram todo o livco de Rabelais, do comego ao fim; estd
cheio de louvores e injirias de duplo sentido.

Uma certa dose de duplo sentido € caracteristica igualmente das
séries de qualificativos puramente injuriosos, sem mistura aparente de
louvor. Por exemplo, a do capitulo XXV de Gargantua:

“Ao pedido deles ndo deram ouvidos em absoluto os fogaceiros, mas
(o que é pior) ultrajaram-nos muito, chamando-os pobres diabos,
banguelas, belos vermelhagos, debochados, caga-na-cama, miserdveis
hipberitas, vagabundos, comildes, pangudos, papudos, desgragados,
risticos, metedigos, penetras, mata-mouros, braguilhas murchas, falsa-
rios, preguigosos, malsinados, balofos, toios, pathagos, bobos, chatos,
presumidos, boiadeiros de bosta, pastores de merda, e outros epitetos
que tais, difamatdrios, acrescentando que néio mereciam comer aquelas
belas fogagas, mas que deviam contentar-se com pdo grosso de papa
e tora.”*

Ficamos surpreendidos pela extensfio dessa série de injarias (vinte
e oito ao todo)}. Ndo é um dnico homem que as langa, mas toda a
multidio de fogaceiros; contudo, essas injiirias sdo dispostas em uma
série sucessiva (enquanto que eram pronunciadas ao mesmo tempo
por todos os fogaceiros). Essa série, no todo ndo ambivalente, é cons-
tituida por injirias puras. No entanto, no interior da série, a maioria

26 No fim do século passado, publicaram-se interessantes documentas sobre
o5 brasdes populares das diversas provincias da Fran¢a. Alguns desses estudos
sio : H. Gaidez e P. Sébillot, Blason populaire de la France, Paris, 1884; Canel:
Blason populaire de la Normandie, Paris, 1857; Banquier: Blason populdgire de
{a Franche-Comté, Paris, 1897,

* Obras, Pléiade, p. 79; Livro de bolse, vol. II, p. 213-215.
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das injdrias ¢ ambivalente, poique elas se ligam a propriedades ani-
mais, defeitos corporais, 4 tolice, 4 embriaguez, a glutonaria, 3s excre-
coes, outras tantas propriedades do sistema das imagens da festa
popular. Uma injiiria como chienlictz® é também o nome de uma
fantasia de carnaval. De forma que nessa série de injdrias banais,
reencontramos a dupla face do mundo, a caracteristica especifica dos
homens e das coisas que estdo fora do sistema oficial da linguagem
figurada literaria.

Trataremos agora de um outro aspecto do louvor-injliria em Rabe-
lais: a célebre inscricdo sobre a grande porta de Théleme, gragas a
qual alguns sdo expulsos da abadia, enquanto que outros sdo convi-
dados a entrar mela. Por seu cariter, toda essa inscricdo em verso
pode ser classificada no género do “prito” (pregdo), isto é, pregdes
que sbriam mistérios e soties e que invocavam os representantes dos
diversos estados e profissdes ou os tolos (na sotie). E o apelo lan-
cado na praca publica no estilo oficial ou parédico.?” De fato, a
inscricdo de Télema ndo é mais do que uma variedade desses “pre-
pdes” (excetuando, evidentemente, a sua construgao em estrofes ver-
sificadas).

A inscriciio divide-se em duas partes: uma para expulsar, a outra
para convidar. A primeira tem um cariter puramente injurioso, € a
segunda, laudatério. A primeira parte € rigorosamente tratada no estilo
da injiria. A primeira estrofe, por exemplo, expulsa os hipécritas,
Rabelais di quinze nomes (“hypocrites, bygotz, vieux matagoiz, mar-
miteux”, etc.); quase todos os outros termos da série tém um matiz
injurioso (“abuso maligno, maldade, falsidade”, etc.). Nas estrofes
do convite (a partir da quinta), pelo contririo, todas as palavras
escolhidas tém um matiz elogioso, afetuoso, positivo {“gentis, alegres,
agradéveis, graciosos, serenos, sutis,” etc.). Dessa forma, encontram-se
opostas uma & outra uma série injuriosa ¢ uma outra elogiosa, No
conjunto, a inscri¢do é ambivalente. Contudo, néo h4 nenhuma ambi-
valéncia no interior: cada palavra € ou um elogio exclusivo, ou uma
injdria exclusiva. Trata-se no caso de uma ambivaléncia um pouco
retérica ¢ exterior,

Essa retorizacio do elogio-injiiria encontra-se em Rabelais cada
vez que ele se afasta das formas da festa popular e da praga puablica
para aproximar-se da linguagem e do estilo oficiais. O episédio da
abadia de Télema até certo ponto pertence a essa tendéncia. Ainda
que haja aqui um clemento de inversdo, um jogo com a negacio ¢

a Pessoa que evacna ha cama.
27 A célebre sotie de Pierre Gringoire, Le jeu du Prince dex Sois, comega
;:i)m um pregio langado aos tolos de qualquer condighio. (Cf. Picot, Recueil, t.
, p. 168)
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certos outros aspectos préprios da festa popular, Télema é no fundo
‘uma utopia humanista que reflete a influéncia de fontes livrescas
(essencialmente italianas),

Observamos um fendmeno andlogo quando Rabelais se exprime di-
retamente como o “publicista do rei”, quase oficial.

O Terceiro Livro (cap. XLVIII) contém uma conversa entre Gar-
gantua ¢ Pantagruel sobre um tema da atualidade: a impossibilidade
de consagrar um matriménio legal concluide contra a vontade dos
pais. Encontramos ai um brilhante exemplo de retorizagdo das séries
de injirias ¢ de louvores: '

“Segundo as leis de que vos falo, néo hé rufidio, velhaco, celerado,
malandro, fedorento, fétido, leproso, bandido, gatuno, malvado nesses
lugares que deixe de violentamente raptar qualquer donzela que
queira, por mais nobre, bela, rica, honesta que seja & pudica como
nem se pode dizer, da casa de seu pai, dos bracos de sua mie, apesar
de toda a parentela, se o rufido se tiver associado a um frade qualquer,
que algum dia participard da presa.”*

As séries de louvores ou de injirias ndo tém nada de ambivalente,
estdo dissociadas e opostas uma 2 outra; enquanto fendmenos fecha-
dos e distintos, os seus destinatérios sao rigorosamente delimitados. E
uma lingnagem puramente retdrica que traca fronteiras claras e esté-
ticas entre os fendmenos e os valores. De elemento da praca publica,
s6 resta a extensdo um pouco exagerada da série de injérias.

A fusio do elogio ¢ da injiria que acabamos de analisar, reveste-se
de grande importancia tedrica para a histéria literaria. Os aspectos
elogiosos e injuriosos sdo evidentemente préprios de toda linguagem,
de toda lingua viva, Ndo existem palavras neutras, indiferentes, nao
pode haver, na realidade, sendo palavras artificialmente neutralizadas.
O que caracteriza os fendmenos mais antigos da linguagem, & aparen-
temente a fusdo do elogio e da injiria, a dupla tonalidade da palavra.
Em seguida, essa dupla tonalidade mantém-se, mas adquire um sentido
novo nas esferas ndo oficiais, familiares e cémicas onde observamos
esse fendmeno. A palavra de dupla tonalidade permitin ao povo que
ria, e que nfio tinha o menor interesse em que se estabilizassem o regi-
me existente e o quadro do mundo dominante (impostos pela verdade
oficial), captar o todo do mundo em devir, a alegre relatividade de
todas essas verdades limitadas de classe, o estado de ndo-acabamento
constante do mundo, a fusdo permanente da mentira ¢ da verdade, do

* Obras, Pléiade, p. 496; Livro de bolso, vol. III, p. 491,
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mal ¢ do bem, das trevas ¢ da claridade, da maldade e da gentileza,
da morte e da vida.28e

A palavra popular de dupla tonalidade nfo se separa jamais nem
do todo, nem do devir; ainda, os aspectos negativo e positivo ndo sio
jamais expressos a parte, isoladamente, ¢ de maneira estatica: a
palavra de dupla tonalidade nfio tenta entravar a roda que corre e
gira, a fim de nela encontrar e delimitar o alto e o baixo, frente e
trds; pelo contrdrio, fixa a sua permutagdo ¢ fusdo continuas. Na
palavra popular, a énfase recai sempre sobre o aspecto positivo (mas,
repetimos, sem que se destaque do negativo). '

Nas concepgdes oficiais das classes dominantes, a dupla tonalidade
da palavra é no conjunto impossivel, na medida em que fronteiras
firmes e estdveis se tragam entre todos os fendmenos (que sdo ao
mesmo tempo destacados do todo do mundo no processo contradi-
torio de devir). Nas esferas oficiais da arte ¢ da ideclogia, é o tom
tnico do pensamento e do estilo que quase sempre dominou.

No Renascimento, assistiu-se a uma luta cerrada entre a palavra
popular de dupla tonalidade e as tendéncias estabilizadoras do estilo
oficial de tonalidade tdnica. Para compreender meihor os fendmenos
complexos e variados do estilo dessa grande época, o estudo dessa
luta (como o da luta dos cénones grotesco e cldssico que a ela se liga)
apresenta um interesse ¢ uma importdncia excepcionais,

Essa luta continuou, naturalmente, nas épocas posteriores, mas
dessa vez sob novas formas, mais complicadas e is vezes dissimuladas.
Esse assunto ultrapassa, alids, o quadro do nosso estudo.

A antiga palavra de dupla tonalidade ¢ o reflexo estilistico da antiga
imagem bicorporal. Durante o processo de decomposi¢io dessa ima-
gem, podemos observar, na histéria da literatura e das formas do
espetdculo, o curioso fendmeno das imagens acopladas que encarnam
o alto e o baixo, a frente € as costas, a vida ¢ a morte, de uma
maneira semidistinta, O exemplo cldssico disso é a dupla Dom Qui-
xote-Sancho; essas duplas sfo hoje em dia correntes no circo, no
teatro de saltimbancos e outras formas cémicas.

28 Na poesia O pdria, Goethe trata de maneira muito interessante o tema
da bicorporalidade, no sen aspecto filoséfico. A fusio do clogio e da injiria
(em relagio & divindade) ne plano do tom dnmice temético (e nio estilistico)
exprime-se da seguinte forma:

Murmurar-The-¢i ternamente Que preenche todo 0 meu peito,
E gritarJhe-¢i selvagemente Que esses pensamentos, sentimentos
Q que me ordena a clara razdo Sejam enigmas eternamenie,

Wt Um exemplo em portuguds: A estincia “Sois uma dama”, de Camdes,
que tem duas contrariedades: louvando e deslouvando uma dama.”
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O didlogo dessas personagens constitui um fendmeno interessante
na medida em que ele ¢ a palavra de dupla tonalidade, em estado de
decomposicio parcial. E na verdade o didlogo do rosto com o traseiro:
do alto com o baixe, do nascimento com a morte. Os debates antigos
e medievais do inverno com a primavera, da velhice com a juventude,
do jejum com a abundéncia, do tempo antigo com o tempo novo, dos
pais com os filhos s3o outros tantos fendmenos andlogos. Esses debates
constituem uma parte orgnica do sistema das formas da festa popu-
lar, ligadas a alternincia e a renovacgio (Goethe alude a eles na sua
descri¢do do carnaval de Roma).

Esses exercicios (agonias) sdo conhecidos na literatura antiga:
possuimos, por .exemplo, um interessante fragmento do teicopfa (tri-
coria), isto €, o debate dos trés coros: o dos velhos, dos nomens e
dos jovens, onde cada um deles demonstra as qualidades da sua
idade.?® Essas “agonias” eram especialmente difundidas em Esparta
€ na baixa Itdlia (atualmente na Sicilia sio um elemento indispensével
da festa popular). Assim sdo-as “agonias” de Aristofanes, que adqui-
rem naturalmente um cardter de complicagio literdria. Debates desse
género, tanto em latim (por exemplo Conflictus veris et hiemis [O
conflito da primavera e do inverno}), como sobretudo nas linguas
vulgares, estavam disseminados na Idade Média em todos os paises.

Todos esses exercicios e debates eram, no fundo, os didlogos de
forgas e fendmenos de épocas diferentes, os didlogos dos tempos, dos
dois pélos do devir, do comego e do fim da metamorfose; desenvol-
viam e mais ou menos racionalizavam ou retorizavam o didlogo, que
residia na base da palavra de dupla tonalidade (e da imagem de dupla
tonalidade}. Esses debates dos tempos ¢ das idades, da mesma forma
que os didlogos dos pares, do rosto e do traseiro, do alto e do baixo,
eram aparentemente uma das raizes folcloricas da obra e do sen
didlogo especifico. Contudo, esse assunto ultrapassa também o quadro
do nosso estudo,

Resta-nos tirar algumas conclusdes desse capitulo.

O «ltimo fenémeno que examinamos, a fusio do elogio-injiria,
reflete no plano estilistico a ambivaléncia, a bicorporalidade ¢ o ina-
cabamento (perpétuc) do mundo, cuja expressio observamos, em
todas as particularidades, sem excegio, das imagens do sistema rabe-
laisiano. Ao morrer, o velho mundo dé & luz o novo. A agonia funde-
se com o nascimento num todo indissoluvel. Esse processo é descrito
nas imagens do “baixo™ corporal e material: tudo desce para baixo,
para a terra € a sepultura corporal, a fim de ai morrer e renascer. O

28 Cf. Carmina popularia, ed. Bergk, fr. 18.
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movimento para baixo penetra todo o sistema rabelaisiano das ima-
gens, do comego ao fim. Todas essas imagens precipitam, langam para
baixo, rebaixam, absorvem, condenam, denigrem (topograficamente},
dio a morte, sepultam, enviam aos infernos, injuriam, maidizem e ao
mesmo tempo concebem novamente, fecundam, semeiam, renovam,
regeneram, louvam e celebram. E um movimento geral para baixo,
que mata e da a luz simultaneamente, aproximando acontecimentos
que poderiam parecer estranhos um a0 outro, COMO as brigas, as gros-
serias, os infernos, a absorgdo de alimentos, etc.

E preciso dizer que as imagens dos infernos sdo por vezes em
Dante, da mesma forma, a realizacio evidente das metaforas injurio-
sas, isto &, das grosserias e que, as vezes ainda, aparece abertamente
o motivo da absorgdo de alimentos (Ugolino que morde o cranio de
Rugieri, 0 motivo da fome, a goela de Satd que devora Judas, Brutus
e Cassius); mais freqiientemente ainda, a injiria e a absor¢do estdo
implicitamente compreendidas nessas imagens, Contudo, no universo
dantesco, a sua ambivaléncia estd quase inteiramente apagada.

No Renascimento, todas as imagens do baixo, desde as grosserias
cinicas até % imagem dos infernos, estavam penetradas por uma pro-
funda sensacio do tempo histérico, da sensagio ¢ da consciéncia da
alternancia das épocas na histéria mundial. Em Rabelais, a nogio do
tempo ¢ da alternincia historica penetra de maneira particularmente
profunda e capital todas as imagens do “baixo” material e corporal e
Thes confere uma coloragio histdrica. A bicorporalidade torma-se dire-
amente a dualidade histérica do mundo, a fusdo do passado e do
futuro no ato fnico da morte de um e do nascimento de outro, na
imagem Gnica do mundo histdrico em estado de profundo devir €
renovagdo comica. E ao préprio tempo, simultancamente brincalhio
¢ alegre, ao tempo, “o alegre garoto de Hericlito”, que pertence a
supremacia no umiverso que injuria-louva, abate-embeleza, mata-iraz
a0 mundo. Rabelais traca com excepcional vigor o quadro do devir
histérico nas categorias do riso, o Unico possivel no Renascimento,
numa época que o tinha preparado pelo inteiro curso da evolugao
histérica.

“A historia age profundamente ¢ passa por uma multidio de fases,
quando conduz ao timulo a forma ultrapassada da vida. A dltima
fase da forma universal histérica é a sua comédia. Por que & assim ©
curso da histéria? £ preciso, a fim de que a humanidade se separe
alegremente do seu passado.”s¢

O sistema rabelaisiano das imagens, tdo umiversal e tdo amplo,
autoriza contudo ¢ exige mesmo que se seja extremarmente concreto,

8¢ Marx e Engels, Obras (em russo), t. 1, p. 418,
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pl‘en’o,‘ detalhado, preciso, atual ¢ em dia na pintura da realidade
histérica contemporinea. Cada imagem associa em si mesma uma
extensio e uma amplitfude cosmicas extremas a ura percepgio con-
creta _da vida, uma individualidade e um talento de publicista excep-
cionais. A essa notdvel particularidade do realismo rabelaisiano sera
consagrado o nosso altimo capitulo.
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Capitulo Sétimo

AS IMAGENS DE RABELAIS E
A REALIDADE DO SEU TEMPO

Examinamos até agora as imagens de Rabelais essencialmente na sua
relagio com a cultura popular. Interessava-nos na sua obra a grande
linha principal da luta de duas culturas, a cultura popular e a cultura
oficial medieval. Observamos vérias vezes que essa grande linha se
ligava organicamente aos ecos da atualidade, aos acontecimentos
grandes ¢ pequenos dos anos, meses e mesmo dias, em que Rabelais
escrevia as diferentes partes do seu livro. Pode-se dizer que toda a
obra, do comego ao fim, saiu do préprio centro da vida da época, na
qual o autor era um participante ativo ou uma testemunha interessada.
Ele une nas suas imagens a extracrdindria extensido e prefundidade
do universalismo popular a uma individualidade, um sentido dos
detalhes, do concreto, da vida, a uma atualidade levada ao extremo.
Estio infinitamente afastadas da simbologia e do esquematismo
abstratos.

Pode-se afirmar que, no livro de Rabelais, a amplitude cdsmica
do mito se associa a um agudo sentido da atualidade num “panorama”
contemporineo, assim como no sentido do concreto e na precisio
préprios do romance realista. Por trds das mais fantdsticas imagens
desenham-se acontecimentos reais, figuram pessoas vivas, residem a
grande experiéncia pessoal do autor e suas observagdes precisas.

Os estudos rabelaisianos na Franga realizaram um grande e minu-
cioso trabalho, visando a pdr em evidéncia a estreita e variada ligagao
das imagens de Rabelais com a realidade do seu tempo. Como con-
seqiiéncia dessa atividade, puderam reunir uma vasta documentagao,
preciosa sob varios aspectos. Esses materiais, contudo, sdo ilumina-
dos e generalizados pelos estudos contempordneos, a partir de posi-
¢oes metodoldgicas estreitas. Predomina ai uma preocupaco biogrd-
fica de md qualidade, em funcfio da qual os acontecimentos sociais ¢
politicos da €poca perdem o seu sentido direto, a sua acuidade poli-
tica, sdo abafados, entorpecidos e transformam-se em fatos mera-
mente biogrificos, situados no mesmo plano que os mifdidos aconte-
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cimentos da vida privada ou cotidiana. Por trds da massa desses fa_tos
biogréficos, minuciosamente recolhidos, dgsaparecc o grande sentl_do
tanto da época como do livro de Rabelais, desaparece a verdadeira
posicdo popular que este Giltimo ocupou na luta do seu tempo.

Na verdade, certos especialistas, ¢ principalmente Abel Lefrane, o
iniciador dos estudos rabelaisianos, concedem uma enorme atengio
aos acontecimentos politicos da época e ao seu reflexo na obra de
Rabelais. Mas os acontecimentos, assim como os seus reflexos, so
sdo interpretados no plano oficial. Abel Lefranc chegou mesmo ao
ponto de considerar Rabelais como o propagandista do rei.

Ele foi realmente propagandista, mas niio do rei, se bem que tenha
compreendido o cardter relativamente progressista do poder real e
de certos atos politicos da corte. J4 dissemos que Rabelais forneceu
admiriveis exemplares de escritos propagandisticos, sobre a base po-
pular da praga péblica, ou seja, escritos que ndo continham a menor
parcela de espirito oficial. Enquanto propagandista, Rabelais nio se
solidarizou jamais até ao fundo com um dnico dos grupos fundados
no interior das classes dominantes (incluindo a burguesia), com ne-
nhum dos seus pontos de vista, nenhuma das suas medidas, nem
com nenhum dos acontecimentos da época. Ao mesmo tempo sabia
perfeitamente compreender e apreciar o cardter relativamente pro-
gressista de certos fatos, inclusive certas medidas tomadas pelo poder
real, e rendeu-lhes mesmo homenagem no seu livro, i

Essas apreciagdes, contudo, nfio foram jamais incondicion:}is, ofi-
ciais, pois a forma das imagens populares, penetradas pelo riso am-
bivalente, permitia descobrir até que ponto esse cardter progressista
era limitado. Através do ponto de vista popular, expresso no livro de
Rabelais, abriam-se perspectivas mais amplas, que transgrediam o
.quadro do cariter progressista limitado ac qual tinham acesso os mo-
vimentos da época.

A tarefa essencial de Rabelais consistia em destruir o quadro oficial
da época e dos seus acontecimentos, em langar um olhar novo sobre
cles, em iluminar a tragédia ou a comédia da época do ponto de
vista do coro popular rindo na praca piblica. Rabelais mobiliza todos
os meios das imagens populares licidas para extirpar de todas as idéias
relativas 4 sua época e 20s seus acontecimentos, a mentira oficial, a
seriedade limitada, ditadas pelos interesses das classes dominantes.
Ele nac cré na sua época, “naquilo que ela diz de si mesma ¢ no que
ela imagina ser”, mas quer revelar o seu verdadeiro sentido para o
povo crescente & imortal.

Ao destruir as idéias oficiais sobre a época e seus acontecimentos,
Rabelais n3o se esforca evidentemente por dar delas uma anilise
cientifica. N&o fala a linguagem das concepgdes, mas a das imagens
comicas populares. Contudo, ao destruir a faisa seriedade, o falso
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impulso histérico, Rabelais prepara o terreno para uma nova serie-
dade e um novo impulso historico,

Vamos agora seguir numa série de exemplos a maneira como se
refletiu a realidade da época, desde o ambiente imediato do escritor
até aos grandes acontecimentos,

Em Pantagruel (o primeiro livro escrito), o capitulo do nasci-
mento do herdi descreve o espantoso calor, a seca ¢ a sede gerat
que ele provoca. Segundo Rabelais, essa seca durou “trinta e seis
meses, trés semanas, quatro dias, treze horas e um pouquinho mais.”
Os relatos dos contemporineos nos dizem que, no ano em que foi
escrito Pantagruel (1532), houve efetivamente uma terrivel seca, que
durou seis meses. Rabelais apenas exagerou a sua duragio. Como jd
dissemos, a seca e a sede geral deram novamente vida a Pantagruel, o
diabinho do mistério que tinha o poder de dar sede, e fizeram dessa
personagem uma vedetie.

Encontra-se no mesmo Livio o episédio no qual Panurge compra
indulgéncias, o que lhe permite “arranjar-se”. O ano em que foi es-
crito o livro, era um ano jubilar extraordindric. As igrejas que Pa-
nurge percorre, haviam realmente sido beneficiadas com o direito de
vender indulgéncias. De tal forma que a precisio absoluta dos deta-
lhes é uma vez mais respeitada. Encontra-se em Pantagruel a se-
guinte passagem:

“Em seguida, lendo as belas crénicas dos seus ancestrais, encon-
trou que Geoffroy de Lusignan, chamado Geoffroy do Dente Grande,
av0 do primo afim da irm# mais velha da tia do genro do tio da
nora da sua sogra, estava enterrado em Maillezais: e entdo tirou um
dia de férias para visitd-lo, como homem de bem. E, partindo de
Poitiers com alguns dos seus companheiros, passaram por Legugé, vi-
sitando o nobre abade Ardillon, por Lusignan, por Sansays, por Celles,
por Colonges, por Fontenay le Comte, saudando o douto Tiragueau;
e de 14 chegaram a Maillezais, onde visitou o sepulcro do referido
Geoffroy do Dente Grande” [...] (Liv II, cap. V.)*

Quando Pantagruel vé a estitua de pedra de Geoffroy erigida sobre
a sua sepultura, fica impressionado com a expressio furiosa que o
escuftor deu & sua sifbueta.

H4 momentos fantasticos no episédio: a imagem do gigante Pan-
tagruel vigjando e as suas relagbGes de parentesco parddicas com
Geoffroy de Lusignan. Todo o resto do texto — o nome das perso-
nagens, a men¢io de localidades, de acontecimentos, a figura furiosa
de Geoffroy e outros detalhes — corresponde com perfeita precisdo
& realidade, esta ligado da maneira mais estrita 3 vida e is impres-
sdes do autor.

* Obras, t. I, Pléiade, p. 187; Livro de bolse, vol. 1, p. 87,

387



Na época em que Rabelais era secretérif} particulalr de Ge(_Jffroy
d’Estissac, bispo ¢ abade de Maillezais, virias vezes fizera a viagem
dessa cidade a Poitiers e de volta (itinerdrio de Pantag}"uel), pas-
sando por lugares que nomeia com grande exatiddo. D'Estissac deslo-
cava-se incessailtemente no seu bispado (como a maior parte dc_ts
senhores do seu tempo, ele gostava muito de construir) € Rabelais
acompanhava-o sempre. Conhecia assim perfeitamente o Poitou, até
as suas localidades mais recuadas. Cita no seu livro mais c'le’cmquen-
ta nomes de cidades e vilas, inclusive os burgos mais mindsculos e
perdidos. Evidentemente, conhecia-os muito bem. _ )

Rabelais passou os seus primeiros anas no mosteiro dos’ f‘rancmca-
nos de Fontenay-le-Comte; ali freqlientou um grupo de clérigos com
idéias humanistas que se reuniam na casa do afivogzlndo Apdré Tira-
queau, com quem conservard relagbes amigdveis até ao fln} da sua
vida. Ao lado de Leguge, encontra-s¢ um mosteiro augustino, cujo
prior ¢ o douto abade Ardillon, ao qual Rabelais visita freqiiente-
mente (& 14 que, sob a influéncia de Jean _Bouche‘t, ele escreve S
seus primeiros versos franceses). Dessa maneira, Ar_dlllon ¢ Tlre}queau
sdio os nomes reais de contemporineos bem conhecidos do escritor.

Geoffroy de Lusignan, chamado Gcoffrqy dolerte Grande, ante-
passado de Pantagruel, ndo era tampouco imaginario, mas uma per-
sonagem histérica que viveu no comego do sécyloAXIII. Havia in-
cendiado a abadia de Maillezais (por isso Rabelais fé-lo mercador de
amadou® nos infernos, castigo carnavalesco de além—tﬂmulq), mas
em seguida, tendo-se arrependido, reconstruira‘—a. e dot_ara-'a ricamen-
te. Para agradecer-lhe, foi erigida em sua meméria, na igreja de Mail-
lezais, uma suntuosa estitua de pedra (enquanto que ele fora sepul-
tado em outro lugar). '

A expressio “furiosa” dessa estitua, de que fala Rabelais, corres-
ponde também a realidade. Para dizer a verdade, essa egcultura 'des:a—
pareceu; apenas a cabega, reencontrada em 1834 nas ruinas da igreja
de Maillezais, esti atualmente exposta no Museu de Niort. Jean Plat-
tard descreve-a assim: “As sobranceihas franzidas, o olhar duro e
fixo, o bigode ericado, a boca aberta, os deﬂlfij' agudos, tudo nessa
figura exprime ingenuamente a célera”,! isto &, ©0s tracos grotescos
capitais do Pantagruel do primeiro livro. Ndo seria por isso que Ra-
belais, que tantas vezes vira essa cabega na igreja da abadia, fizera
de Geoffroy o ancestral de Pantagruel? o )

Esse pequeno episddio, de pouca imgortﬁncxa, ¢ extremamente ti-
pico por sua construgdio e seu teor. A imagem grotesca e fantastica

a Fongo seco, usado como isca para acender fogo. i L
1 Jeang Plattard: L ’adolescence de Rabelais en Poiton (A adolescéncia de
Rabelois em Poitou), p. 33.
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(até mesmo césmica) de Pantagruel estd entrelagada a uma realidade
perfeitamente precisa e intimamente conhecida do autor: ele vigja por
lugares conhecidos e préximos, encontra amigos pessoals, vé 0s mes-
mos abjetos que o autor. O episddio abunda em nomes préprios —
nomes de localidades e de pessoas — que sdo todos perfeizamente
reais, e Rabelais chega ao ponto de dar os enderecos de suas perso-
nagens (Tiraqueau e Ardillon).

A realidade que envolve Pantagruel, tem dessa forma um cardter
teal, individual e por assim dizer nominal; é 0 mundo das persong-
gens e das coisas individuglmente conhecidas: a generalizagio abstra-
ta, a tipizacdo sdo reduzidas ao minimo.

Sublinhemos ainda o cardter topogréfico local das imagens. Encon-
tramo-lo de um ponto ao outro da obra. Rabelais esforca-se sempre
por tecer na trama da sua narrativa alguma particularidade local efe-
tiva, de tal ou tal provincia ou cidade, alguma curiosidade ou lenda
local. Ja falamos, por exemplo, do “sino™ em que se servia a papinha
a Pantagruel, e que era exposto em Bourges, ainda em vida do autor,
como a “escudela do gigante”. O pequeno Pantagrue! era acorrentado
ao seu bergo. Rabelais nota de passagem que uma das correntes se
encontra em La Rochelle, a outra em Lyon, a terceira em Angers.
Elas af figuravam efetivamente, e eram bem conhecidas de todos os
que haviam passado por essas cidades. Em Poitiers, o jovem Panta-
gruel arrancou uma pedra de um grande rochedo e fez dela uma

mesa para os estudantes. Essa pedra fendida em dois existe ainda
hoje em Poitiers,

Esses elementos locais dispersos um pouco por toda parte intensi-
ficam vivamente o cardter individual, nominal, visto e conhecido (se
€ que se pode dizer assim) de todo o universo rabelaisiano. Mesmo
os objetos de uso corrente (como por exemplo o “sino™ da papinha)
tém um cardter individual e iinico, da mesma forma que os objetos
que pertenceram a personagens histdricas ¢ sio conservados nos mu-

seus. Voltaremos ainda ao tipo particular da individualizagio ra-
belaisiana.

Passemos agora ao segundo livro escrito: Gargantua. Todos os seus
acontecimentos (exceto os de Paris) passam-se nos arredores de Chi-
non, isto €, na pdtria do escritor. Todas as localidades, grandes ou
péquenas, que servem de quadro 4 agdo, sdo mencionadas com abso-
luta precisdo e podem ser encontradas nos mapas ¢ cadastros da épo-
€a. No centro (topogrifico) de toda a acfio encontra-se, como se
sabe, a “residéncia” real de Grandgous.er, pai de Gargantua. Atual-
mente, os pesquisadores puderam identificar de maneira perfeitamente
Precisa ¢ certa essa residéncia: € 2 fazenda da Deviniére, propriedade
do advogado Antoine Rabelais, pai do escritor. Foi 14 que este nasceu.
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A modesta casa da familia Rabelais existe ainda, assim como a velha
lareira diante da qual estava de pé o bom Grandgousier, assando cas-
tanhas e esperando que estourassem, aticando o fogo com uma vara
recurvada na ponta ¢ contando aos seus as histdrias dos bons velﬁl?s
tempos, no momento histdrico em que lhe vém contar a agressao
imprevista de Picrochole. . o

No instante em que a residéncia de Grandgousier foi defml_twg.-
mente identificada, todas as denominagdes geograficas, todas as lflc_l—l-
cagbes topograficas, sem exceclo, dadas por Rabelais na descrigdo
dos acontecimentos (h4 uma quantidade impressionante delas), ime-
diatamente adquiriram vida. Tudo era verdadeiramente real & preciso,
até os mais infimos detalhes (simplesmente exagerados na esE:ala).
Nas proximidades da Deviniére, na margem esquerda do Neégron,
existe ainda hoje o *prado™ da Saulsaye, que serviu de quadro aos
“dilogos dos bem embriagados” e na qual nasceu Gargantua, no dia
4 de fevereiro, durante a festa carnavalesca do abate do gado. Abel
Lefranc supbe com razdo que foram esses a data e o local reais do
nascimento de Rabelais.

Da mesma forma, toda a topografia da guerra picrocholina é tam-
bém absolutamente real e precisa. Seuilly, Lerné, a estrada que as
ligava ¢ onde se passou a luta entre fogaceiros e vinhateiros, e o vale
do Négron onde se desenrolaram as operagSes militares em torno da
Deviniére, num espago muito estreito delimitado nos diferentes lados
por Lerné, La Roche-Clermault, Vaugaudry ¢ La Vauguyon; tudo
isso & perfeitamente denominado e mencionado ¢ permite que se faca
uma idéia nitida e precisa de todas as operagbes militares. Os muros
da abadia, que frei Jean des Entommeures defendia, existem ainda,
assim como parte da vetha muralha que Rabelais conheceu.

Além disso, h4 um fato real que foi tomado como base da guerra
picrocholina. Rabelais serviu-se de um conflito verdadeiro, que se de-
senrolou na sua regifio natal e no qual tomaram parte, de um lade a
famflia Rabelais e seus amigos, e de outro Gaucher de Sainte-Marthe,
senhor de Lemné, proprietdrio de pesqueiros sobre o Loire que difi-
cultavam a navegacio. Isso deu origem a um conflito, depois a um
processo com as comunidades ribeirinhas, que tinham interesse na
navegagio fluvial. Esse longuissimo processo interrompia-se por pe-
riodos para recomecar em seguida. Torna-se especialmente critico no
outono de 1532, data em que Frangois Rabelais viera visitar seu pai,
na Devinidre, na estacio da vindima. O advogado Antoine Rabelais
fora, durante certo tempo, amigo do senhor Gaucher de Sainte-Mar-
the, e ocupara-se mesmo dos seus negdcios, mas guando ele entrou
em conflito com as comunidades, pds-se do lado delas. ¢ advogado
Gatlet, parente e amigo préximo do pai de Rabelais, foi encarregado
de defender os interesses das comunidades. Assim, durante a sua esta-
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da estival na Deviniére, Francois Rabelais encontrou-se no centro
dos acontecimentos e mesmo tomou uma cetta parte neles,

A guerra picrocholina estd cheia de alusdes a esse conflito. Certos
nomes sio reais. Assim Gallet, que se transforma no parlamentar de
Grandgousier, defendendo a sua causa; j& vimos que o verdadeiro
Gallet tratou realmente dos negdcios das comunidades contra Gaucher
de Sainte-Marthe. O grande porta-estandarte da confraria dos foga-
ceiros, espancado até & morte e responsdvel pelo desencadeamento
das hostilidades, tem no livio o nome de Marquet. Ora, Marquet era
o genro de Sainte-Marthe. No capitulo XLVII, Rabelais enumera os
nomes de trinta ¢ duas propricdades feudais (uma das longas enume-
racoes-denominagbes proprias do escriter) que constituiam “a antiga
confederaciio” ¢ que ofereceram ajuda a Grandgousier.

Nenhum nome ¢ imagindrio. Todos os nomes de cidades, fortifi-
cagdes, burgos e vilas, situados 3s margens do Loire ¢ do Vienne ou
nas proximidades, estavam diretamente interessados em que a nave-
gagio mercantil pudesse fazer-se pelo rio. Haviam efetivamente sela-
do uma alianga contra o senhor de Sainte-Marthe. E muito possivel
que a briga entre os fogaceiros de Lerné e os vinhateiros de Senilly
se tenha efetivamente realizado. Abel Lefranc assinala que uma velha
rivalidade opde ainda hoje essas duas aldeias, lembranca confusa de
uma antiga inimizade,

Dessa maneira, os episddios centrais de Gargantua se passam na
realidade, no mundo intimamente visto e conhecido da casa paterna
e dos seus arredores imediatos. A sua topografia ¢ dada com os mais
infimos detathes e uma excepeional precisdo. Todo esse mundo —
dos objetos as personmagens — tem um cardter individual, nominal,
perfeitamente concreto. Acontecimentos tdo fantisticos como, por
exemplo, a histéria dos peregrinos engolidos com a salada e inundados
de urina, decorreram no pétio ¢ no jardim da quinta de Deviniére,
designados com toda a precisdo topogréfica de rigor (e conservados
guase sem alteracic até aos nossos dias).

Todos os outros episédios, os desse livio como os dos dois livros
seguintes, tém o mesmo cardter. Os estudos rabelaisianos puderam
descobrir por detras da maioria deles os lugares, personagens e acon-
tecimentos reais., Assim, numerosos personagens do Terceiro Livro
foram identificados: Her Trippa é Corneille Agrippa de Nettesheim;
o tedlogo Hippothadée, Lefévre d'Etaples; o poeta Raminagrobis, Jean
Lemaire; o doutor Rondibilis, 0 médico Rondelet, etc. A aldeia de
Panzoust (episédio da sibila de Panzoust) existiu e existe ainda; uma
profetisa célebre na época ai vivera realmente; hoje ainda, mostra-se

'a gruta e o rochedo em que ela vivia, segundo a lenda.

Pode-se dizer outro tanto do Quarto Livro, se bem que os especia-

.:hstas nio disponham ainda de materiais tdo ricos e precisos como para
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os primeiros livros. Limitemo-nos a um Gnico exemplo: a_histéria
da brincadeira de mau gosto de mestre Frangois Villon. A agao dessa
“farsa trigica” passa-se em Saint-Maixent (na provincia de Po_itou
que Rabelais conhecia tio bem). Nos arredores dessa cidadezinha
conservou-se, desde a época de Rabelais, a cruz a beira da estrada
4 qual ele alude, dizendo que o cérebro de Tappecoue caiu-the “perto
da cruz Osanniére”. E possivel que, além das fontes livrescas, essa
histéria tenha sido inspirada por alguma narrativa local, pois uma
das paréquias mais proximas de Saint-Maixent traz ainda o nome de
“paréquia do monge morto”. N

Fiquemos com esses exemplos, que iluminam spﬂcn::ntemente um
lado importante das imagens rabelaisianas: a sua ligagdo com a rea-
lidade efetiva, diretamente préxima do autor. O objeto imediato da
descricdo, o primeiro plano de todas as imagens, é o mundo a‘oa: luga-
res habitados familiares, pessoas vivas e conhecidas, objetos vistos e
apalpados.

Nesse mundo imediato, tudo ¢ individual e dnico, histérico. O papcl
do geral ¢ do nome comum ¢ minimo: cada objeto quer, por assim
dizer, ser chamado com um name proprio. E caracteristico observar
que, mMesmo nas comparagoes ¢ confrontagﬁe:s, Rabel:':us’ gsforc;a-se
sempre por citar objetos e fatos individuais, Ginicos na histéria. Quan-
do, por exemplo, no curso do banquete que se segue a0 assar dos
cavaleiros, Pantagruel diz que seria bom amarrar SInos sob as man-
dibulas mastigadoras, ele nio se limita a falar de sinos em geral, mas
cita-os nomeadamente: os sinos dos campandrios de Poitiers, Tours
e Cambrai.

Um outro exemplo: no capitulo LXIV do Quarto Livro, encon-
tra-s¢ esta comparacéo:

“Frei Jean, com ajuda dos mordomos, camareiros, padeiros, co-
peiros, escudeiros trinchadores, provadores, trouxe quatro formnday?ts
patés de presunto, tdo grandes que me lembraram os quatro basties
de Turin.”"*

Poderfamos citar uma infinidade de exemplos desse género. Por
toda parte, as imagens de Rabelais tendem para os objetos pessoal-
mente vistos e historicamente finicos (uma variedade desse fendmeno
¢ a sua especial preferfncia, alids partilhada por toda a sua época,
pelas curiosidades, raridades, monstruosidades). )

E tipico observar que a maioria dos objetos acima mencionados €
visivel ainda hoje: pode-se assim visitar a “residéncia real” de Gran-
dgousier ¢ o sen fogio doméstico, simbolo da politica pacifica, a
abadia do cerco de frei Jean; ver a cabega de pedra de Geoffroy do

* Obras, Piciade, p. 718; Livro de bolso, p. 559.
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Dente Grande, a mesa de pedra dos banquetes estudantis de Poitiers,
a cruz de Saint-Maixent, junto & qual se espalharam os miolos de
Tappecoue,

' (_Iontuclo, a realidade contemporénea refletida por Rabelais njio se
limita a este mundo imediato (mais exatamente este micromundo)
dos lugares habitados, das coisas vistas ¢ pessoas conhecidas. Esse &
apenas o plano das imagens mais proximo dele (da sua pessoa, da
sua vida ¢ do seu olhar). Por detras dele, abre-se um segundo, mais
amplo e de maior importincia histérica, que entra nessa realidade
contemporénea, mas mede-se por outra escala.

Voltemos & guerra picrocholina. Na base das suas imagens reside,
como jé dissemos, um conflito provinciano, até mesmo quase familiar,
que opde as comunidades ribeirinhas do Loire a Sainte-Marthe, vizinho
de Antoine Rabelais. Sua arena é o estreito espaco dos arredores ime-
diatos da Diviniére. E o primeiro plano imediato das imagens da
guerra picrocholing, que Rabelais percorreu, familiar aos seus olhos,
apalpado por suas maos, ligado aos seus parentes ¢ amigos.

Contudo, os contemporaneos e descendentes imediatos do escritor
nio reconhecem na pessoa de Picrochole Gaucher de Sainte-Marthe,
mas Carlos Quinto e em parte também os outros soberanos agressores
da época, Luis Sforza ou Fernando de Aragdo. E tinham razio. Toda
a obra de Rabelais estd ligada da forma mais estreita aos aconteci-
mentos ¢ problemas politicos do seu tempo. Os trés primeiros livros
(sobretudo Gagantua e o Terceiro Livro) estdo ligados & luta entre a
Franca e Carlos Quinto. Em particular, 2 guerra picrocholina é um
eco direto dela,

H4 por exemplo na extraordindria cena do conselho de guerra de
Picrochole um elemento de sétira direta da politica de conquista con-
duzida por Carlos Quinto. Essa cena é a resposta de Rabelais & cena
idéntica da Utopia de Thomas More, que atribui a Francisco I pre-
tensdes de hegemonia mundial e agressdo. Rabelais voltou essas
acusacoes contra Carlos Quinto. A fonte do discurso de Ulrich Gallet,
que acusa Picrochole de agressdo e defende a politica pacifica de
Grandgousier, foi o-discurso andlogo sobre as causas da guerra entre
a Franga e Carlos Quinto, dirigido por Guillaume du Bellay {futuro
protetor e amigo de Rabelais) aos principes alemées.

Na época de Rabelais, o problema da determinacio do agressor
colocava-se de maneira muito aguda e sobretudo de forma perfeita-
mente concreta, em seguida as guerras entre Carlos Quinto e Fran-
cisco 1. Diversos autores do circulo dos irmios du Bellay, ao qual
também pertencia Rabelais, escreveram uma série de obras andnimas
sobre o assunto.

As imagens da guerra picrocholina sdo um eco vivo do tema poli-
tico do agressor, de grande atualidade. Rabelais trouxe a sua propria
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solugio para o caso e, com a figura de Picrochole e de seus conse-
Iheiros, criou o tipo imortal do politico militar agressor. E absoluta-
mente certo que ele The deu alguns tragos de Carlos Quinto. Essa
relagdo com os problemas politicos do momento cria o segundo plano:
o da atualidade politica.

Mas, nos séculos XV e XVI, a questdo da guerra e da paz coloca-
va-se de maneira mais ampla, mais fundamental, que aquela, mais
parcial, do agressor num conflito militar qualquer. Trata-se do direito
de principio que os soberanos e povos tém de fazer guerra, da distin-
¢fio entre guerras justas e guerras injustas. Examinavam-se também o©s
problemas relativos a organizacio do mundo como um todo. E sufi-
ciente nomear Thomas More ¢ Erasmo.

As imagens da guerra picrocholina estdo estreitamente ligadas aos
problemas politicos da época, mais amplos ¢ com valor de principio.
O seu segundo plano é por causa disso ampliado ¢ aprofundado.

Obviamente, todo o segundo plano das imagens € também concreto,
individual e histdérico. Ndo hé generalizacdo ¢ tipificagio abstratas,
mas a individualizac@o em escalas histdricas e de sentido mais amplo.
Da personalidade apagada passamos ao grande universal (e ndo a
um tipo abstrato); a estrutura do pequeno repete-se no grande.

Por trés do segundo pleno, surge o terceiro — e wltimo — plano
das imagens da guerra picrocholina; o corpo grotesco dos gigantes,
as imagens de banquete, o corpo despedagado, as torrentes de urina,
a transformagéio do sangue em vinho e das batalhas em festim, o des-
tronamento carnavalesco do rei Picrochole, etc., isto €, o plano car-
navalesco e popular da guerra.

Esse terceiro plano é também individual e concreto, mas trata-se
da mais ampla individualidade, universal, que engloba tudo. Nas ima-
gens da festa popular desse plano revela-se o sentido mais profundo
do processo histérico que franqueia amplamente as fronteiras, nao
apenas do perfodo contempordneo no sentido estrito do termo, mas
de toda a época de Rabelais. Elas desvendam o ponto de vista do povo
sobre a guerra e a paz, o agressor, o poder, o futuro. A tuz desse ponto
de vista popular que se formou ¢ defendeu ao longo dos milénios,
encontra-se revelada a alegre relatividade, tanto dos acontecimentos
como de todos os problemas politicos da época. Nessa ultima, as dis-
tingdes entre o justo ¢ injusto, exato e falso, progressista e reacionario,
segundo o ponto de vista da época em questao ¢ do periodo contem-
pordneo imediato, evidentemente, ndo se apagam, mas perdem o seu
cardter absoluto, a seriedade unilateral e fimitada.

O universalismo da festa popular penetra todas as imagens de Ra-
belais, e ele interpreta e relaciona a essa éltima totalidade cada detalhe,
cada pequeno fato. Todas as coisas e detalhes topogréficos conhecidos.
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vistos, individuais e tnicos, que preenchem o primei i
eens, sdo relacionados ac tedo do mundo, gr[;nd;lr:?z;iilff:iiadlais{:};an
gorai, em estado de devir, que se revela na torrente de elu_:ngios’e in'g
rias. Nessas condigbes, ndo se pode falar de dispersdo naturalista ]d;
realidade, de espirito tendencioso abstrato.

_ Falamos jé das imagens da guerra picrocholina; de fato, todas as
imagens de Rabelais oferecem um segundo plano ampliado da reali-
dade. Todas estdo ligadas a acontecimentos politicos e aos problemas
da época. '

Rabelais estava perfeitamente informado de todas as questdes de
alta Politica do sen tempo. 1532 marca o comego de suas estreitas
rffiaqoes com os irmdos du Bellay, que figuravam ambos no centro da
vida politica. Sob Francisco I, o cardeal Jean du Bellay dirigia o ser-
vico de propaganda diplomitica ¢ literdria a que se dava naquele
momento uma importincia extraordindria. Numerosos panfletos edi-
tados na Alemanha, nos Paises Baixos, Itdlia e naturalmente na
Franca, haviam sido escritos ou inspirados pelos irmdos du Bellay,
que possuiam seus agentes diplomaticos e literdrios em todos os
paises.

_ Estreitameate ligado a eles, Rabelais podia conhecer a grande poli-
tica, por assim dizer, de primeira méo. Foi testemunha direta da sua
elaboracdo. Estava possivelmente iniciado em numerosos projetos e
planos secretos do poder real, realizados pelos irmios du Bellay,

Acompanhou a Jean, em trés viagens & Itdlia, quando este estava en-

carregado de missoes diplomdticas da mais alta importancia junto ao
papa. Estava ao lado de Guillaume durante a ocupagio francesa no
Piemonte. Assistiu na ciimarz do rei & entrevista historica entre Fran-
cisco I e Carlos Quinto, em Aiguesmortes; assim, foi testemunha direta
de atos politicos capitais da época, que se desenrolavam literalmente
diante dos seus olhos.

A partir de Gargantua (o segundo livro no tempo), os problemas
da atvalidade politica desempenham um papel essencial. Ao lado des
temas dirctamente politicos, os trés altimos livros estdo cheios de
alusdes, mais ou menos claras para todos, aos diferentes aconteci-
mentos politicos e aos diversos homens de Estado da época.

Exarpinemos os principais temas no Terceiro ¢ no Quarto livros.

J4 dissemos que a imagem central do Prélogo do Terceiro Livro,
a defesa de Corinto, reflete as medidas defensivas tomadas entio pela
Franga} em particular por Paris, como conseqiiéncia da deterioragho

refagdes com ¢ imperador. Essas medidas eram executadas por

. Jean du Bellay, aparentemente diante dos olhos de Rabelais. Os pri-

E‘leIrOS capitmlo do Terceiro Livro, consagrado a politica sébia e
Wumana de Pantagrue! nas terras conquistadas ao rei Anarche, sio

. uma celebragio quase direta da politica de Guillaume du Bellay no
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piemonte. Durante a ocupagio dessa provincia, Rabelais encontra-
va-se ligado & pessoa de Guillaume du Bellay na qualidade de secre-
tario ¢ homem de confianca, e, dessa maneira, pdde ser testemunha
direta de todas as medidas do seu protetor.

Guillaume du Bellay, senhor de Langey, era um dos homens mais
notaveis do seu tempo, Foi aparentemente o Gnico entre os seus con-
temporéneos a quem o exigente Rabelais, com sua impiedosa lucidez,
ndo podia recusar a estima. A figura do senhor de Langey impressio-
nou-o vivamente e deixou a sua marca na obra.

Rabelais estava estreitamente ligado a Guillaume du Bellay na
Gltima etapa da sua atividade politica; assistiu ao seu fim, embalsa-
mou o seu corpo ¢ acompanhou-o até i iltima morada. Evoca os
iltimos instantes do senhor de Langey no Quarto Livro.

A politica de Guillaume du Bellay no Piemonte conquistara a pro-
funda simpatia de Rabelais. Du Bellay esforcava-se principalmente
por atrair o favor da populagéo das regioes ocupadas; queria levantar
a economia piemontesa: proibiu portanto que o exército oprimisse a
populagio e submeteu-o a uma disciplina rigorosa. Mais ainda, du
Bellay enviou ao Piemonte uma imensa quantidade de trigo & repar-
tin-a entre os seus habitantes, ¢ para isso despendeu quase toda a sua
fortuna pessoal.? Na época era algo inédito e inaudito nos métodos
de ocupagio militar. O primeiro capitulo do Terceiro Livro descreve
a politica piemontesa do senhor de Langey. O seu motivo essencial
¢ a fecundidade e a abundancia do conjunto do povo. Comeca pela
fecundidade dos utopistas (stditos de Pantagruel), depois celebra a
politica de ocupagio de du Bellay (no case, Pantagruel):

“Observareis portanto aqui, bebedores, que a maneira de manter
e conservar uma regido recém-conquistada ndo é (como tem sido
aceito erradamente por certos espiritos tirdnicos, para seu dano e de-
sonra) pilhar os povoados, forga-los, esmaga-los, arruina-los, dar-lhes
maus tratos e regé-los com varas de ferro; enfim, comendo e devo-
rando as povoagdes, da maneira como Homero designa o iniquo rei
Demovoro, isto &, devorador de povos. Néao alegarei a esse propdsito
as histérias antigas, somente vos lembrarei o que viram os vossos pais,
& vGs mesmos, ¢ ndo sois muito jovens. Como a uma crianga recém-
nascida, € preciso amamenté-los, embalé-los, alegri-los. Como a uma
4rvore recém-plantada, é preciso apoid-los, sustentd-los, defendé-los
de todas as tempestades, injirias ¢ calamidades. Como a uma pessoa
salva de longa e forte doenga, em periodo de convalescenca, € preciso
mima-los, cuid4-los ¢ restaura-los.” (Liv Iil, cap. L)*

2 Depois da sua morte, os herdeiros quase nio tinham o que receber. Mesmo
a pensio de Rabelais ndo lhe foi entregue, em virtude da auséncia de recursos.
* Obras, Pléiade, p. 331; Livro de bolso, vol. IH, p. 71-73.
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Vemos que toda a celebragdo desse¢ método polftico estd profun-
damente impregnada pela concepgdo da festa popular segundo a qual
o corpo humano nasce, alimenta-se, cresce e regenera-se, O cresci-
mento e a renovacao sac os motivos dominantes na figura do povo.
O povo é a crianca recém-nascida amamentada, a drvore recém-plan-
tada, o organismo convalescente gue se regenera. O soberane do povo
¢ a mde que dd o seio, o jardineiro, o médico que cura. O mau sobe-
rano recebe por sua vez uma definigdo grotesca e corporal, é o “devo-
rador de povos”, aquele que “devora™ as povoagies.

Essas imagens puramente rabelaisianas ¢ ao mesmo tempo carna-
valescas do povo e do soberano, ampliam e aprofundam singularmente
uma questio da maior atualidade politica, a da ocupagio piemontesa.
Fazem esse elemento participar do grande todo do mundo em cresci-
mento e renovacgao.

Como j4 dissemos, o senhor de Langey deixou uma marca profunda
no Terceiro e Quarto livros. A memoéria da sua figura e dos seus dlti-
mos instantes desempenham um papel essencial nos capitulos do
Quarto Livro consagrados 4 morte dos herdis € que, por seu tom quase
totalmente sério, se¢ destacam vivamente do resto da obra. O fundo
tomado a Plutarco associa-se as imagens da poesia herdica celta do
ciclo das peregrinactes nos paises da morte do Noroeste (especial-
mente do ciclo da Viagem de Sdo Brandio). Todos os capitulos que
relatam a2 morte de herdi sdo uma espécie de réquiem para o senhor
de Langey.

Melhor ainda, este Gltimo inspirou a figura do heréi dos Terceiro e
Quarto livros, isto €, Pantagruel. Este jA ndo se parece mais com o
diabinho do mistério que torna as pessoas sedentas, ao herdi das fa-
cécias alegres. Torna-s¢ em grande medida a encarnacio ideal do
sabio e do soberano. O seu retrato no Terceiro Livro é o seguinte:

“Eu vos disse e ainda redisse que era o melhor pequeno e grande
bom homenzinho que jamajs cingiu espada. Tomava tudo no melhor
sentido, interpretava bem todos os atos. Jamais se atormentava, jamais
se escandalizava. Também no caso de excluir-se do deifico solar da
razio, nao se contristaria ou alteraria excessivamente. Pois todos os
bens que o céu cobre e a terra contém em todas as suas dimensdes:
altura, profundidade, longitude e latitude, nio sdo dignos de mover
as nossas afeigbes e perturbar os nossos sentidos e espiritos.” (Livro
11, cap. 11.}*

Os tragos carnavalescos e miticos da personagem se atenuam. Ela
torna-se mais humana ¢ herdica ao mesmo tempo que toma um certo

* Obras, Piéiade, p. 335; Livro de bolso, vol. 111, p. 81,

397



caréter abstrato, laudatério e retérico. Essa quanga aparentemente
produziu-se sob a influéncia das impressdes deixadas pelo senhor di
Langey, cuja figura Rabelais procurou perpetuar no seu Pantagruel.’

Contudo, ¢ preciso nio exagerar, ao identificar Pantagruel ao senhor
de Langey: ele ndo é mais do que um dos elementos da personagen,
cuja base continua tomada ac folclore ¢, conseqiientemente, mais
ampla e profunda que a celebragdo ret6rica do senhor de Langey.

O Quarto Livro estd cheio de alusdes a acontecimentos politicos
contemporineos ¢ a problemas da atualidade.. Vimos que © proprio
itinerério da viagem de Pantagruel associa 0 antigo caminho dos celtas,
que conduzia ao pafs utopico da morte e da ressurreiao, as \llag?,ns
de colonizacio realizadas na época, a0 itinerario de Jacques Cartier.

Enquanto Rabelais escrevia o Quarto Livro, a luta da F{anga contra
as reivindicacdes do papa exacerbava-se. Isso devna'reﬂetlr-se nos ca-
pitulos sobre as decretais. Naquela época, elas se haviam tornado quase
oficiais e correspondiam & politica galicana do poder real, mas quando
o livro foi publicado, o conflito com o papa estava quase inteiramente
aplainado; dessa maneira, a tomada de posigdo publicista de Rabelais
chegava um pouco tarde. ) _

Encontram-se ainda alusdes a acontecimentos politicos de atuali-
dade em importantes episédios do Quarto Livro, o da guerra das mor-
celas (luta dos calvinistas genebrinos) e o da tempestade {concilio de
Trento). )

Limitemo-nos aos fatos citados. Eles bastam para testemunhar at
que ponto a atualidade politica, os seus acontecimentos, metas € pro-
blemas se refletiram na obra de Rabelais. O seu livro € uma eSpecie
de “visio panordmica”, de tdo atual ¢ “em dia” que é. Ac mesmo
tempo, os problemas de que trata, 840 inf:omparavelmf_:nte mais vastos
e profundos que qualquer visao panoramica, e franqueiam amplamente
os fimites do perfodo contemporineo imediato ¢ mesmo de toda a
época. .

Na luta a que se entregavam as forgas do seu tempo, Rabelais
ocupava as posigdes mais avangadas, ymais progressistas. P‘ara ele, o
poder real era a encarnagio do principio novo a que pertencia o futuro
histérico imediato, o principio do Estado Nacional. Por isso experi-
mentava uma mesma hostilidade contra as pretensoes do papado e
do império a um poder supremo supranacional. Ele via nas pret&.:,n_sc'ies
do papa e do imperador o passado agonizante dos séculos goticos.
enquanto aos seus olhos o Estado Nacional era o novo e jovem prin-
cipio da vida histdrica e estatal do povo. Tel era a sua posigho direta
¢ a0 mesmo tempo perfeitamente sincera.

8 Georges Lote (op. cit., p. 387 ss.) procede a uma identificacio detalhada
de Guillaume du Bellay, no mesmo sentido.
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Sua posigdo no dominio da ciéncia ¢ da cultura era também direta,
franca e sincera; ele era um adepto convicto da instrugio humanista
com os seus métodos e apreciagdes novos, Em matéria médica, exigia
o retorno s fontes verdadeiras da Medicina antiga: Hipdcrates e
Galeno, e era adversario da Medicina érabe, que pervertia as tradicOes
antigas. Em matéria de Direito, reclamava igualmente o retorno as
fontes antigas do Direito romano, inalteradas pelas interpretagoes
barbaras dos exegetas ignaros da Idade Média. Em arte militar, em
todos os dominios da técnica, nas guestdes de educaclo, de arquite-
tura, de esporte, de moda, da vida corrente e dos costumes, era par-
tiddrio convicto de todas as inovagdes de vanguarda, de tudo o que
vinha da Itdlia num poderoso e irresistivel impeto. Em todos os do-
minios que deixaram marcas na sua obra (uma obra verdadeiramente
enciclopédica), ele foi o homem de vanguarda do seu tempo. Possuia
uma percepciio excepeional do novo, néo simplesmente da inovagio
e da moda, mas do novo essencial que nascia efetivamente da morte
do antigo, ¢ ao qual pertencia verdadeiramente o futuro. A sua apti-
dio para sentir, escolher ¢ mostrar esse novo essencial, nascente, era
especialmente desenvolvida.

Rabelais exprimiu diretamente ¢ sem equivoco as posigbes van-
guardistas que postulava no dominio da politica, da cultura, da ciéneia
¢ da vida cotidiana, em diferentes passagens do seu livro e em episddios
como, por exemplo, a educagdo de Gargantua, a abadia de Télema,
a carta de Gargantua a Pantagruel, as reflexdes de Pantagruel sobre
os exegetas medievais do Direito romano, a conversa de Grandgousier
com os peregrinos, a celebragdo da politica de ocupagio de Panta-
gruel, etc. Em maior ou menor medida, todos esses episodios sdo retd-
ricos, ai dominando a linguagem livresca e o estilo oficial da época.
Quvimos aqui palavras diretas, e quase completamente sérias. Essas
palavras novas, de vanguarda, sio o dltimo grito da épeca. E, simul-
tancamente, as patavras verdadeiramente sinceras do autor.

Mesmo que ndo houvesse na obra outros episddios, outras palavras,
uma outra lingua e um outro estilo, Rabelais teria sido assim mesmo
um dos humanistas de vanguarda do seu tempo, mas um humanista
comum, ainda que de primeira linha, algo no género de Guillaume
Budé. Ele nfio teria sido o genial e dnico Rabelais.

O ditimo grito da época, afirmado de maneira sincera ¢ séria, nao
teria sido o 1ltimo grito de Rabelais ele mesmo. Por mais progressista
que fosse, ele conhecia o limite das suas idéias, e embora formulasse
seriamente o Gltimo grito da época, conhecia o limite dessa seriedade.
O verdadeiro #ltimo grito de Rabelais é a palavra popular alegre, livre,
absolutamense licida, que nao se deixa comprar pela dose limitada
de espirito progressista e de verdade acessiveis a épocd.
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Perspectivas de futuro, ainda que longinquas, abriam-js.z_e a essa
jubilosa palavra popular, mesmo que 0s seus contornos positivos per-
manecessem ainda utépicos e imprecisos. Todo cardter determinado
e acabado, acessivel a época, era em certa medida cémico, pois era,
afinal, limitado, O riso era alegre, porque toda deferminacio limitada
(e portanto todo acabamento) dava origem, ao morrer ¢ decompor-se,
a novas possibilidades.

Por essa razio ndo se deve procurar o iltimo grito de Rabelais nos
episédios enumerados, diretos e retoricizados, onde as palavras tem
uma orientacdo € um sentido quase tinicos, quase inteiramente SCrios,
mas ao contririo no elemento das imagens da festa popular no quql
também mergulham essas episédios (pois eles ndo sdo totalmente unl-
laterais nem limitadoramente sérios). Por mais sério que Rabelais te-
nha sido nesses episddios e nas suas declaraghes diretas e c.lc sc_:ntldo
dnico, ele abre sempre uma brecha alegre num futuro mais distante
que tornaré ridiculos 0 caréter progressivo relativo € a verdade rela-
tiva, acessiveis 3 sua época € ao futuro imediato, visivel. E por 1550
gue Rabelais jamais diz tudo o que tem a dizer nas suas declaracdes
diretas. Ndo se trata, evidentemente, da ironia romantica, mas da
amplitude ¢ da exigéncia populares, que lhe foram legadas com todo
o sistema das formas e imagens comicas da festa popular.

Dessa maneira, a realidade da época, 130 ampla e plenamente refletida
na obra de Rabelais, é iluminada pelas jmagens da festa pogu‘llar. A
sua luz, mesmo as melhores perspectivas parecem, em suma, lgnltadas
e afastadas dos ideais ¢ esperangas populares, encarnados nas imagens
da festa popular. Mas, consegiientemente, a real';dade contemporanea
nada perdeu do seu cardter concreto, da sua vitalidade. Pelo contrario,
& luz especialmente licida das imagens da festa popular, todos os
acontecimentos ¢ coisas da realidade adquiriram wm relevo, umad ple-
nitude, uma materialidade, uma individualidade particulares. Libera-
ram-se de todos os vinculos com sentidos esireitos e dogmdticos.
Revelaram-se numa atmosfera de perfeita liberdade. Isso é que sus-
citou a riqueza ¢ a diversidade excepcionais das coisas € acontecl-
mentos englobados na obra de Rabelais. ]
Como todas as grandes obras da época, ela é profunc}a'mcnte enct-
clopédica. Néo hd ramo do conhecimento e da vida pratica que nao
seja ai representado ¢, 0 que ¢ mais, em todos os seus detalhies espe-
cializadas, Os estudos rabelaisianos modernos — onde sfio especial-
mente grandes os méritos de Lazare Sainéan — mostraram a €Xcep-
cional e surpreendente competéncia de Rabelais em todos os dominios
que abordou. Como resultado de uma série de estudos especiais, pode-
se considerar como um fato pacifico a informagao ampla e irrepre-
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ensivel do nosso autor, ndo apenas em Medicina ¢ nas outras ciéncias
naturais, mas ainda em Jurisprudéncia, Arquitetura, Arte Militar, Na-
vegaciio, Gastronomia, caga com falcdo, nos jogos e exercicios espor-
tivos, em Numismatica, etc.

A nomenclatura, ¢ léxico desses miltiplos ramos do conhecimento
e da pratica, impressionam néo apenas por sua riqueza e plenitude,
mas ainda pelo prodigioso manejamento dos mais sutis matizes de
expressio técnica, acessiveis normalmente apenas ao especialista.
Qualquer que s¢ja © termo ou a €xpressao profissional que Rabelais
emprega, ele o faz com a fidelidade ¢ a precisio do mestre e nao do
diletante. Na metade do século passado, Jalles, especialista em ques-
tdes maritimas, exprimiu graves diividas quanto & justeza e compe-
téncia com as quais Rabelais manejara o seu rico léxico maritimo.
Lazare Sainéan demonstrou que todas essas dividas eram tdo injustas
quanto infundadas: a competéncia de Rabelais em matéria de termos
maritimos é séria ¢ comprovada.

Os conhecimentos enciclopédicos de Rabelais ¢ a excepcional ri-
queza do seu mundo tém uma particularidade notdvel, insuficiente-
mente apreciada pelos investigadores: o que domina neles ¢, efetiva-
mente, tudo o que hd de mais novo, fresco, fundamental. A sua enci-
clopédia ¢ a do mundo novo. Ela é concreta e material, e muitos dos
seus dados surgiam pela primeira vez no horizonte dos contempora-
neos, pela primeira vez tomavam um nome Ou renovavam O S€u
antigo, gragas a uma significagao inédita. O mundo das coisas e o das
palavras (da lingua) sofreram na época um enriquecimento € um
alargamento prodigiosos, uma substancial renovagao, acompanhados
de reagrupamentos claros € originais.

Todos conhecem a massa imensa e variada de novas coisas que
penetraram no horizonte da humanidade, pela primeira vez, naquela
época. Na Franga, essas novidades chegaram, certamente, com algum
atraso, mas em contrapartida de uma Gnica vez e num impulso pode-
roso. Vindo da Itdlia desde o comego das guerras, ele nfio cessara de
intensificar-se ¢ de ampliar-se. A vida de Rabelais coincidiu com o
momento em que ele era precisamente mais amplo & irresistivel, Como
os estreitos contatos com a Itdlia haviam comecado por um contato
entre os dois exércitos, depois entre os dois povos, as primeiras ino-
vagdes situavam-se no dominio da arte ¢ da técnica militares, depois
no da pavegacio maritima, da arquitetura e, apenas em segnida, nos
outros setores: indidstria, comércio, vida cotidiana e arte.

Com as novas coisas, aparecia um novo vocabuldrio: a lingua foi
submergida pelos italianismos, helenismos, latinismos, neologismos.
Convém sublinhar que ndo se tratava apenas de coisas novas, mas
que estas tinham o poder de renovar a sua volta as outras coisas
antigas, de dar-lhes uma nova forma; for¢cavam-nas a que se adaptas-
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sem a elas, como ocorre por exemplo com todas as descobertas ¢
invencoes técnicas. o

Rabelajs experimentava um amor ¢ uma sensibilidade excepcionais
pela novidade fundamental das coisas e dos nomes. T'\Iao apenas ele
ndo se retardava em relacdo & sua época, mas ainda ia muitas Vezes
3 sua frente, A sua nomenclatura reflete (a0 lado de certos arcais-
mos) a técnica militar ultramoderna, espccialm_entc rica no dqmn:uo
da Engenharia. Numerosos termos foram consignados pela primeira
vez nas paginas dos seus livros.

A nomenclatura arquitetural estava também muito em voga. Essg
setor ocupa um lugar bastante importante na obra. O seu éxico esta
cheio de termas novos e renovadores que Rabelais foi um dos primel-
ros a utilizar. Assim, por exemplo, simetria, que se vé pr::mcalm;n,t:e
pela primeira vez nas suas paginas. Qutros termos como peristilo”,
“portico”, “arquitrave”, “frisa” sdo também de uma novidade abso-
luta, sio uma coisa vista ¢ nomeada pela primeira vez. Todos esses
termos € as coisas que designam, néo sdo simplesmente novos, en-
quanto fendmenos separados, isolados; eles tém aigda a’forga de
renovar e de transformar todas as idéias arquiteturais da época.

Na nomenclatura relativa a todos os oulros dominios do conheci-
mento e da pratica, encontramos novaments 0 mesmo imenso papel
das palavras e coisas novas e renovadoras. Essa nomenc]atura,/ con-
tudo, é abundante em palavras antigas, até mesmo em arcalsmos.
Ainda que Rabelais procurasse a plenitude ¢ a diversidade em todas
as coisas, ele sempre acentuou o nove, sempre utilizou a sua forca
renovadora e contagiosa.

Examinaremos agora um fenémeno extremamente importante da
vida estilistica na obra de Rabelais. :

Ele tomou de fontes orais um nimero consideravel dos elementqs
da sua linguagem: trata-se de palavras virgens que, saidas pela pri-
meira vez das profundezas da vida popular, da iingua falada, entra-
ram para o sistema da linguagem escrita e impressa. Os 1éxicos lde
quase todos os ramos da ciéncia safram, na sua maior parte, _da lin-
guagem oral e pela primeira vez participaram de um contexio Izvresca.,
de um pensamento livresco sistemdtico, de uma entoacdo escrita li-
vresca, de uma construgdo sintdtica escrita € livresca. Na época de
Rabelais, a ciéncia mal comegava a conquistar, as custas de um
grandioso esforgo, o direito de falar e de escrever na lingua nacional,
d'ta vulgar. Nem a Igreja, nem as universidades, nem o ensino a reco-
nheciam. Ao lado de Calvino, Rabelais foi o criador da prosa litera-
ria francesa. Ele mesmo devia apoiar-se, em todas as esferas do co-
nhecimento e da pratica (mais numas que noutras), sobre o elen_lemo
otal da lingua, dai retirando as riquezas verbais. As palavras vindas
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dessa fonte eram perfeitamente novas, ndo polidas ainda pelo con-
texto escrito e livresco. :

Tomemos por exemplo a nomenclatura dos peixes, que € conside-
ravel, j4 que apenas no capitulo V, do Quarto Livro {oferendas dos
gastrélatras), ele dd mais de sessenta nomes. Ha peixes de rio, do
Mediterrineo ¢ do oceano. Onde buscou o autor esse rico léxico? Nao
nas fontes livrescas, evidentemente. Os estudos ictiologicos do século
XVI, que pertenciam aos fundadores dessa ciéncia, os franceses Guil-
laume Rondelet ¢ Pierre Belon, sé apareceram em 13553-1554, logo
apés a morte de Rabelais, Apenas a linguagem oral lhe poderia ter
servido de fonte de informagio. Ele aprendera na Bretanha e na
Normandia, em Saint-Malo, Dieppe ou Le Havre os nomes dos peixes
de oceano, da boca dos pescadores da regifio, que lhe forneceram as
apelagbes locais e provinciais para a sua enumeragdo. Foram os pes-
cadores marselheses que lhe ensinaram . por sua vez os nomes dos
peixes do Mediterrineo. Trata-se de nomes totalmente frescos, téo
frescos quanto os peixes gue enchiam as cestas dos pescadores e que
Rabelais examinava provavelmente, ao pedir as explicagdes. Jamais
esses nomes haviam figurado na lingua escrita e livresca, jamais ha-
viam sido tratados num contexto generalizador e sistematizador, abs-
trato e livresco. Nio haviam ainda figurado ao lado dos peixes estran-
geiros, mas somente com os do seu préprio habitat, como por exem-
plo, com os outros peixes bretdes, com as grosserias ¢ juramentos
bretdes, com os vendavais ¢ o bramido das costas bretds. Nao se
tratava ainda, para falar a verdade, de nomes de peixes, mas de ape-
lidos, de sobrenomes, quase de nomes proprios de peixes locais. Iriam
adquirir o grau requerido de comunidade ¢ o cardter de nomes apenas
num contexto livresco, de fato pela primeira vez na pena de Ron-
deiet e Belon, porque, nas enwmeracées-nomeacdes de Rabelais, eram
ainda semi-nomes proprios.

O problema nic é que Rabelais tenha conhecido nomes gragas a
fontes orais. E que os nomes de peixes que ele enumerou, ndo haviam
ainda figurado num contexto livresco. Foi isso que determinou o seu
cardter na consciéncia verbal de Rabelais e de seus contempordneos.
Nio eram ainda nomes, mas antes, como dissemos, sobrenomes e
apelidos em lingua vulgar. O seu aspecto abstrato e sistemdtico estava
ginda fracamente desenvolvido; nio sé nio haviam se tornado ainda
termos de ictiologia, mas ainda a lingua literdria ndo empregara ainda
termos perais para eles.

Os iéxicos dos outros ramos do conhecimento oferecem, em maior
ou menor medida, um carater similar, Assim é ainda a sua nomen-
clatura médica. Na verdade, se ai ele emprega amplamente 0s neolo-
gismos, helenismos ¢ latinismos, também se vale abundantemente das
fontes orais da lingua vulgar. Muitas vezes, ao lado de neologismos
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eruditos, coloca o seu equivalente em lingua vulgar (por exemplo,
epiglotte ¢ gargamelle — epiglote ¢ gorgomilos). Os nomes vuigares
das doengas sdo especialmente interessantes. O elemento do nome
préprio e ao mesmo tempo o do apelido infamante estio ai dire-
tamente ligados a nomes de santos que, por qualquer misteriosa razéo,
passavam por curd-las ou ao contrdrio por propagi-las (por exemplo,
¢ mal de Santo Anténio* o mal de Sio Vilo!), Mas de maneira
geral, todos os nomes de doengas em lingua vulgar eram facilmente
personificdveis, isto &, interpretados como os nomes proprios de
criaturas vivas. Encontramos na literatura da época doencas repre-
sentadas como personagens, sobretudo a sifilis: “A dama Verolle” (si-
filis) e a podagra: “A gota”.

Os nomes das doencas representam além disso um papel considerdvel
nos juramentos e imprecagdes, e tornam-se freqiientemente apelidos
injuriosos: ou se envia alguém 3 cdlera,  peste e 2 infecgfio, ou entdo
é chamado por esses nomes. Os nomes vulgares dos érgios genitais
estio também prontos a assumir esse cardter. Assim, hd na nomen-
clatura médica de Rabelais numerosos nomes, insuficientemente ge-
neralizados ¢ polidos pela linguagem livresca para tornar-se os nOmMes
neutros da linguagem literdria ¢ da terminologia cientifica.

Dessa forma, as palavras virgens da lingua vulgar oral, que entra-
ram pela primeira vez no sistema da lingua literaria, sob certos as-
pectos estdo proximas dos nomes prdprios: sao particularmente indi-
vidualizadas, o elemento injurioso-laudatdrio ainda é poderoso nelas,
o que as aproxima do sobrenome e do apelido. Por outro lado, s&o
ainda insuficientemente generalizadas e neutras para tornarem-se sim-
ples nomes comuns da lingua literdria. Ainda mais, essas qualidades
sd0 confagiosas: numa certa organizagdo do contexto, propagam sua
influéncia sobre as outras palavras, agem sobre o cardter do conjunto
da linguagem,

Abordamos aqui uma particularidade essencial do estilo oral de
Rabelais: entre os nomes préprios & comuns, ndo existe, em certos
aspectos, a fronteira nitida & qual estamos acostumados na lingua
literaria (nova) e no estilo correntes. Certamente, as distingdes for-
mais permanecem sempre em vigor, mas no aspecto interno mais im-
portante, o limite que as separa é extremamente atenuado. Esse en-
fraquecimento das fronteiras entre nomes préprios ¢ comuns ¢ alids
reciproco. Tanto uns como 0s Outros visam a um ponto comum tnico:
o apelido elogioso-injurioso,

Nio podemos aprofundar aqui esse assunto especial. Nio faze-
mos mais que abordar as suas linhas essenciais.

& FErisipela.
b Coréia de S&o Vito.
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Em Rabelais, a maior parte dos nomes proprios adquire o cardter
de apelidos. 1sso diz respeito ndo apenas aqueles que ele forjou, mas
também aqueles que a tradi¢io lhe legou. Isso acontece, essencial-
mente, com os nomes dos seus principais herdis: Gargantua, Grand-
gousier, Gargamelle, Pantagruel. Dois deles, Grandgousier e Garga-
melle, tém uma etimologia perfeitamente precisa de que tanto Rabe-
lais como a tradicdo tinham uma nitida consciéncia (e evidentemente
todos os seus leitores).

Se um nome tem um valor etimoldgico determinado e consciente
o qual, ainda por cima, cardcteriza a personagem que o traz, ja nio
¢ mais um nome, mas uma alcunha. Esse nome-alcunha ndo € jamais
neutro, pois o seu sentido inclui sempre uma idéia de apreciagdo (po-
sitiva ou negativa), é na realidade um brasdo, Todos os verdadeiros
apelidos s&o ambivalentes, jsto €, tém um matiz elogioso-injurioso.

Grandgousier ¢ Gargamelle pertencem evidentemente a esse género
de nomes-alcunhas. Para Gargantua, o problema € um pouco mais
complicado. A etimologia desse nome nio € precisat e, apareniemen-
te, Rabelais e seus contemporineos nfio tinham uma clara consciéncia
dela. Em casos semelhantes, Rabelais recorre a etimologizagfio arti-
ficial do nome. as vezes forcada e intencionalmente inverossimil. E o
que ele faz neste caso. Gargantua nasceu, langando um grito feroz:
“Beber! Beber! Beber!” ao que disse Grandgousier: “Que grand tu
as!” (subentendendo a poela). Foi por causa dessa primeira palavra
pronunciada pelo pai, que se deu & crianga o nome de Gargantua.
Essa etimojogia cdmica anima de fato o sentido verdadeiro da palavra
(igOEIaD?.

Rabelais d4 a mesma etimologia artificial (mas em fungio de um
cutro principio) ao nome de Pantagruel, cuja verdadeira etimologia
nfio é conhecida.

Esses quatro nomes-alcunhas sdo ambivalentes. Os trés primeiros
significam “goela”, entendida ndio como um termo anatémico neutro,
mas como uma imagem elogioso-injuriosa da glutongria, da absorcao
de alimentos, do banguete. E a mesma boca escancarada, a sepultura,
entranhas, a absor¢do-nascimento. A etimologia de Pantagruel tem
o mesmo sentido, isto é, dvido de tudo, e revela o sentido ambiva-
lente da sua imagem tradicional. A auséncia de raizes na lingua na-
cional enfraquece evidentemente a ambivaléncia desse nome.®

¢ Em espanhol temos garganmta; o provengal conhece o nome gargantuon
ou glutdo; aparentemente a etimologia de Gargantua € a mesma dos outros
heréis: garganta-goela.

& Que grande gue tens!

5 Muito embora seja possivel encontrar nessa palavra certas rafzes na lingua
nacional e uma consciéncia confusa da significagio etimolégica. E essa a hips-
tese de Sainéan {op. cir., t. T, p. 458).
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Assim, os nomes que Rabelais tomou emprestados 2 tradigdo, ou
s3o desde a origem apelidos elogioso-injuriosos, ou se transformam
nisso através de uma etimologizagdo artificial.

Os nomes forjados por Rabelais tém também esse carater de ape-
lidos ambivalentes. Nesse aspecto, a enumeragao dos sessenta e quatro
nomes de cozinheiros do Quarto Livro ¢ significativa. Todos esses
nomes-alcunhas sdo justamente caracteristicos dos cozinheiros. Estao
essencialmente baseados em nomes de pratos, peixes, §aladas, legu-
mes, vasilhames ou utensilios de cozinha. Por exemplo, diversos nomes
originam-se de sopas: Bouillonsec, Potageanaxft, ‘Souppimars, etc.,
assim como de carnes: Soufflemboyau, Cochonnet, etc.; numerosos
nomes foram formados a partir de lard (toucinho).

Essa passagem ¢é uma cozinha e um banquete ruidoa:os sob a )‘orf_na
de nomes. A outra parte da enumeragao coniem apehdqs_ de tipo in-
jurioso formados pelos nomes de diferentes defqitos fisicos, mons-
truosidades, sujeiras, etc. Pela natureza do seu estilo e das suas ima-
gens, essa parte é perfeitamente analoga 2 série de grosserias, por
exemplo quando os fogaceiros insultam os pastores. . )

Os nomes dos conselheiros e guerreiros de Picrochole tém o cara-
ter de alcunhas injuriosas: Merdaille, Racquedenare, Trepelu, Tripet.

A formagio de nomes proprios a partir do fipo das grosseriay cons-
titui o processo mais difundido, tanto em Rabelais como em geral no
cémico popular. ) _ _

Os nomes elogiosos de tipo grego tém.um carater espemal. A5513n,
os guerreiros de Grandgousier, por oposigdo a0s de Picrochole, tém
nomes gregos elogiosos: Sibaste (o respelta’c_io), Tolmere (o audacio-
so), Ithibol (o direito). Os nomes de herdis como Ponocrate, Epis-
témon, Eusthénes e mesmo Panurge (mavodpyed, capaz de fazer tudo)
pertencem a esse tipo elogioso. _ )

Formalmente, todos esses nomes gregos andlogos a ap_aehdo_s 580
retéricos e destituidos de gqualquer verdadeira ambivalénglg., 330 se-
melhantes as séries dissociadas e retorizadas de elogios ¢ injurias das
passagens oficiais da obra. .

A verdadeira ambivaléncia é propria apenas dos nom;s-apchdos
elogioso-injuriosos, cujas raizes mergulham na lingua nacional e na
fantasia popular de que saiu. _

Limitar-nos-emos aos exemplos ja examinados. Todos os nomcs
de Rabelais sdo, por um ou outro meio, assimilados a apelidos ou
sobrenpmes elogioso-injuriosos. Fazem exce¢do apenas 0s nomes d}%
personagens histéricas reais, os de amigos do autor (por. exemplo Ti-
raquean) ou aqueles que, pelo seu.som, podem aproximar-se deles
{por exemplo, Rondibilis em vez de Rondelet). o

Os outros nomes proprios manifestam a mesma tendéncia para
tomar um sentido ambivalente elogioso-injurioso, Vimos que uma
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série de nomes peogréficos recebeu um sentido corporal topogréfico,
por exemplo: Buraco de Gibraltar, Batoques de Hércules, etc. Em
certos casos, Rabelais recorre 2 etimologizagfio artificial cmica, po
exemplo, quando explica a origem dos nomes “Paris” e “Beauce”. Hi
naturalmente matizes especiais, mas a linha essencial do sentido dado
aos nomes e a sua transformagio em apelidos elogioso-injuriosos
permanecem inalteradas. .

Enfim, a obra compreende wma série de capitulos que tratam es-
pecialmente, no plano tebrico, do tema dos nomes e apelagbes. Assim
o Terceiro Livro examina o problema das origens dos nomes de plan-
tas, 0 Quarto Livro desenvolve um jogo puramente carnavalesco dos
nomes na Ilha Ennasin; ai ainda, encontra-se uma longa reflexéo
sobre o3 nomes relacionados com os dos capitfes Riflandouille e
Tailleboudin.

Desse modo, os nomes préprios encaminham-se para o ponto li-
mitrofe entre os apelidos e sobrenomes elogioso-injuriosos. Mas, como
ja vimos, os nomes comuns tomam igualmente o mesmo caminho. No
contexto rabelaisiano, o fator da comunidade é atenuuado. Os nomes
de animais, passaros, peixes, plantas, 6rgfos, membros e partes do
corpo, pratos e bebidas, utensilios de cozinha e de casa, armas, partes
de vestimentas, etc., soam quase como o5 nomes-apelidos das perso-
nagens no drama satirico original das coisas e corpos.

Quando analisamos o episédio dos limpa-cus, observamos o papel
original das coisas enquanto personagens do drama comico (o drama
do corpo combinava-se com o das coisas), E preciso sublinhar que
numerosos nomes vulgares de ervas, de plantas e de algumas outras
coisas empregadas para limpar o cu, eram alnda novos ¢ virgens no
contexto literdrio e livresco. O aspecto da comunidade estava ainda
fraco neles; ndo eram ainda apelaghes, mas nomes-aicunhas. O seu
papel imprevisto na série dos limpa-cus contribuiu ainda mais para
a sua individualizag@io, pois entram em agrupamentos inteiramente
novos nessa série original. $ao subtraidos dos fracos lagos sistematiza-
dores e generalizadores nos quais figuravam até entdo no interior da
lingua. O seu cariter de nome individual acentua-se. Além disso, na
série injuriosa dinimica dos limpa-cus, a sua forma material e indivi-
dual ressalta nitidamente. Aqui, o nome transforma-se quase inteira-
mente em nome-apelido caracteristico das personagens da farsa.

A novidade da coisa ¢ do seu nome ou a renovacdo da velha
coisa, gracas a um emprego NOVO, € a vizinhancas novds e inespe-
radas, individualizam de maneira especial a coisa, intensificam no seu
nome a idéida de propriedade, aproximam-no do nome-alcunha.

A saturagio geral do contexto rabelaisiano em nomes prdprios
(nomes geograficos e de pessoas) tem uma importincia particular
para a individualizagdo dos nomes. J4 dissemos que, para efetuar as
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comparagdes e confrontagoes, cita objetos tnicos (compara, pol
exemplo, os patés aos bastides da cidade de Turim). Esforca-se por
dar a cada coisa uma defini¢io histérica e topografica.

Enfim: a destruicdo parddica dos lagos ideoldgicos e de sentidos
ultrapassados entre as coisas ¢ 05 fendmenos, s vezes mesmo dos
lagos logicos elementares (alogismos do cog-a-I'dne), adgquire uma
importancia especial. As coisas € 03 S€US NOMES sio liberados dos
entraves da concepedo agonizante do mundo, so deixados em liber-
dade e adquirem uma individualidade livre e particular, enquanto gue
0s seus nomes s¢ aproximam dos alegres nomes-alcunhas. As palavras
virgens da lingua popular oral, ainda indisciplinadas em relagéo ao
contexto literdrio livresco, com a sua diferenciacio e selegio lexical
rigorosas, com as suas precisoes e limitagoes de sentido e de tons, sua
hierarquia verbal, trazem a liberdade e a individualidade particulares
do carnaval e, por esse motivo, transformam-se facilmente em nomes
de personagens do drama carnavalesco das coisas e do corpo.

Dessa maneira, uma das particularidades capitais do estilo de Ra-
belais é que todos os nomes proprios, por um lado, e todos os nomes
comuns, de coisas e de fendmenos, por outro, s¢ encaminham para
o sen limite e a0 mesmo tempo para o apelido e sobrenome elogioso-
injuriosos. Gragas a isso, todas as coisas e fendmenos do universo
rabelaisiano adquirem uma individualidade original: principium indi-
viduations; o elogio-injiria. Na maré individualizadora do elogio-injt-
jtiria, as fronteiras enfraguecem-se entre as pessoas e as coisas; elas
tornam-se todas protagonistas do drama carnavalesco da morte simul-
ténea do mundo antigo e do nascimento do novo mundo.

Examinemos agora uma particularidade bastante caracteristica do
- estilo de Rabelais; a utilizacdo carnavalesca dos numeros.

A literatura da Antigiiidade ¢ da Idade Média conhecia a utili-
zagio simbolica, metafisica ¢ mistica dos nfimeros. Havia nimeros
sagrados: trés, sete, nove, etc. O Recueil d’Hippocrate compreendia
o tratado “Sobre o ntimero sete”, definido como o niimero critico
para o mundo inteiro, e especialmente para a vida do organismo hu-
mano. No entanto, ¢ ndmero em si mesmo, isto é, qualquer nimero,
era sagrado. A Antigilidade estava impregnada pelas idéias pitagori-
cas sobre 0 niimero, base de toda esséncia, de toda ordem e estrutura,
inclusive a dos préprios deuses.

A simbologia e a mistica dos nimeros na Idade Média sio univer-
salmente conhecidas. Os nimeros sagrados eram colocados na base
das composicGes artisticas, inclusive as obras literarias. Lembremo-nos
de Dante, para quem os ndmeros sagrados determinam nfo apenas a
construgdo de todo o universo, mas também a composigio dos poemas.
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,t':s:quemanzando un pouco, pode-se definir da seguinte maneira a
es’tenca do nimero na Antigiiidade e na Idade Média: é inerente ao
nimero ser de_termmado, acabado, arredondado, simétrico. Apenas
um ntmero assim pode estar na base da harmonia € do todo acabado
{estatico).

Rabelais tira dos nimeros os seus ouropéis sagrados ¢ simbélicos
destrona-os, Ele profana o nuamero. E uma profanagio ndo niilista’
mas alegre e carnavalesca, que o regenera e renova. ’

Os Elﬁmerqs formigam na obra de Rabelais, quase ndo hi episddio
que ndo esteja provido deles. Todos tém um cardter carnavalesco e
grotesco. Rabelais obiém esse resultado por diversos meios. As vezes,
entrega-se a um rebaixamento diretamente parédico dos nimeros sa-
grados: por exemplo, nove espetos para as aves, isto é, tantos quanto
as musas, trés obeliscos triunfais carregados de acessorios carnava-
lesi::os' (I'l(f episédio da morte dos seiscentos cavaleiros, onde o seu
préprio ndmero é uma parddia do Apocalipse). Contudo, os nimeros
desse género sao relativamente raros. A maioria espanta e provoca
um efeito cOmico gragas & sua hipérbole grotesca (quantidade de vinho
bebida, de alimentos comidos, etc.). No conjunto, em Rabelais, todas
as quantidades expressas em cifras sfo infinitamente exagf,:radas
transbordam, transgridem toda verossimilhanga. Falta-lhes intencionali
mente a ‘medida. Em seguida, o efeito cOmico é conseguido pelas pre-
tensdes a4 exatiddo (também excessiva) em situagdes em que exata-
mente um célculo, por menos preciso que seja, é impossivel: diz-se
por exemplo, que Gargantua inundou na sua urina “duzentas e ses-
senta mil, quatrocentas e dezoito pessoas”, Contudo, o essencial resi-
de na estrutura grotesca dos miimeros rabelaisianos. Vamos explicar
através de um exemplo. .

Vejamos um breve extrato da narrativa das aventuras de Panurge
na Turquia: '

“Saiiam mais de seiscentos, ou mesmo mais de mil e trezentos e
onze cdes, grandes e pequenos, todos juntos da cidade, fugindo do
fogo”. (Livro II, cap. XIV).*

.E uma exageragio grotesca que além de dar um belo salto (de
seiscentos a mil ¢ trezentos e onze), 1ebaixa o objeto do céleculo (os
cdes); uma inutilidade perfeita ¢ um excesso na precisio, a impossibi-
lidade de efetuar o célculo e, finalmente, a exatiddo destronadora da
palavra “mais”. Mas o mais caracteristico é a prépria estrutura da
cifra. Se tivéssemos juntado mais uma Gnica unidade, teriamos mil tre-
zentos e doze cdes, nimero trangiiilizador, arredondado, acabado, ¢
entdo o efeito comico seria aniquilado. Se tivéssemos chegado a il
quinhentos e doze, seria inteiramente trangiiilizador, acabado estatica-

* Obras, Pléiade, p. 231; Livro de bolso, vol. 1, p. 213.

409



mente, teria perdido a sua assimetria, deixaria por isso mesmo de ser
um nimero rabelaisiano grotesco,

Essa é a estrutura de todos os grandes nimeros em Rabelais: todos
se afastam manifestamente dos nimeros equilibrados, trangiiilos, sérios
e acabados. Retomemos o nimero das pessoas afogadas na urina: du-
zentas e sessenta mil, quatrocentas e dezoito; modifiquemos a sua es-

trutura estética: duzentas e cingiienta mil quinhentas e vinte e cinco,.

e o efeito cOmico muda completamente. Um ultimo exemplo: o nlime-
ro dos mortos no cerco da abadia, treze mil seiscenios e vinte e dois
homens; modifiquemos apenas um pouco a sua estrutura: doze mil
guinhentos ¢ vinte, e teremos matado a sua alma grotesca.

E f4cil convencer-se de tudo isso, analisando qualquer outro grande
niimero. Rabelais respeita escrupulosamente o seu principio estrutural.
Todas as suas cifras sio inquictas, tém duplo seatido, sdo inacabadas,
4 imagem dos demdnios das diabruras medievais. A estrutura da cifra
reflete como uma gota de 4gua toda a estrutura do universo rabelai-
siano. Nio é possivel construir um universo harmoénico e acabado
com tais cifras. A estética do ndmero que domina em Rabelais difere
daquela da Antigiiidade ¢ da alta Idade Média.

Poder-se-ia crer que nada estd mais distante do riso que o nimero.
No entanto, Rabelais soube torné-lo comico e fé-lo participar em pé
de igualdade no mundo carnavalesco da sua obra.

A guisa de conclusdo, trataremos agora de um outro ponto essencial:
a atitude especial da época em relagdo 2 lingua e a concepgiio lin-
giiistica do mundo.

O Renascimento é uma época tinica na histéria das literaturas ¢
das lingnas européias; ele marca o fim da dualidade das linguas e
uma transformagio lingiiistica. Muito do que se tornou possivel na-
quela iinica e excepciona! época da vida da literatura e da lingua, seria
impossivel em todas as épocas posteriores.

Pode-se dizer que a prosa artistica, e sobretudo a do romance dos
tempos modernos, surgiu no limite de duas épocas, limite sobre o
qual se concentrava a vida literdria e lingliistica. Uma orientagdo
nritua, uma interacio, uma iluminacdo reciproca das linguas ocorria
entio, As linguas fixavam direta e intensamente as suas faces mituas:
cada uma se reconhecia a si mesma, as suas possibilidades como os
seus limites, & fuz da outra. Essa delimitacdo das linguas fazia-se sentir
em relacdo a cada coisa, cada nogdo, cada ponto de vista. Pois é
verdade que duas linguas correspondem a duas concepcées do mundo.

Ja falamos em outro momento (cap. I) que a fronteira que dividia

as duas culturas,’ a popular ¢ a oficial, passava diretamente, em uma
das suas partes, pela linha diviséria das duas linguas: a lingua vulgar
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e o latim. A lingua popular, ao englobar todas as esferas da ideologia
e ao expulsar desse dominio o latim, veiculava os pontos de vista
novos, as formas novas de pensamento (a mesma ambivaléncia), as
apreciagdes novas. Pois essa lingua era a da vida, do tral?alho mate-
rial e do cotidiano, a lingua dos géneros “inferiores” (fabliaux, farsas,
“pregdes de Paris”, etc., na sua majoria c6micos); ela era eni,im a
lingua da linguagem livre da praga piblica (obviamente, a lingua
popular ndo era Unica, ela compreendia as esferas ofxclal_s da lingua-
gem), enquanto que o latim era a lingua da Idade Me.dla oficial. A
cultura popular nele se refletia fracamente ¢ de maneira um potco
deformada (sobretudo nos ramos latinos do realismo grotesco).’
Mas o problema nio se limitava apenas s duas linguas: a lingua
nacional popular e o latim da Idade Média; as fronteiras das outras
linguas se recortavam também com essa fronteira principal; a orien-
tagdo reciproca das linguas era complexa e apresentava miltiplos
aspectos. ’ .
Ferdinand Brunot, historiador da lingua francesa, responden’do a
questdo de saber como podia ser resolvida a passagem para 2 lingua
popular no Renascimento, com as suas tendéncias c1é§51cas, ol?servou
muito justamente que o propric desejo que o Renascimento rmflza de
restabelecer o latim na sua pureza antiga cldssica transformou-o inelu-
tavelmente em lingua morta, Parecia impossivel manter a pureza cl'és-
sica da lingua ¢, ao mesmo tempo, utilizé-lo na vid'a gie todos os dias,
no mundo dos objetos do século XVI, de exprimir ‘nele todas as
nogdes e coisas da época contempordnea. O restabelemme’ntp hcla pu-
reza cldssica da lingua restringia inevitavelmente a sua agkcagao, res-
tringia-a de fato & esfera iinica da estilizagio. Agul alqda — em
relagio 2 lingua — se faz sentir toda ambivaléncia da imagem do
“repascimento”, pois a sua outra face é a morte. O renascimento do
latim de Cicero transformou o latim em lingua morta. A época con-
temporinea, 0s tempos modernos, na sua novidade, subtrairam-sg a0
jugo do latim de Cicero, opuseram-se a ele. A época contemporanea
matou o latim cl4ssico com as suas pretensdes a lingua viva.
Vemos dessa maneira que a interorientagéo da lingua naclgnal_e
do latim medieval complicou-se pela interorientagdo e iluminagao
desse Gltimo em relagiio ao latim cléssico e auténtico. Uma das deli-
mitacdes coincidiu com a outra. O latim de Cicero jluminou o verda-
deiro carater do latim medieval, a sua verdadeira face, que 0s homens
viram praticamente pela primeira vez: até entdo possufam a sua
lingua (o latim medieval), sem poder perceber a sua face disforme ¢
limitada, _ )
O iatim medieval era capaz de colocar diante da face do latim
ciceroniano o “espelho da comédia ”, onde se refletia o latim das
Epistolae obscurorum virorum {Cartas de pessoas obscuras).
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Fssa iluminacio mitua do latim cldssico e medieva! realizou-se
sobre o pano de fundo do mundo moderno que, por sua vez, nao se
inseria em nenhum dos dois sistemas de lingua. A época contempo-
rinea, com o seu mundo novo, ilumina a face do latim ciceroniano
que, apesar de toda a sua beleza, j& estava morio.8

O novo mundo e as novas forgas sociais que o representavam,
exprimiam-se da maneira mais apropriada nas linguas nacionais po-
pulares. Por essa razdo, 0 processo de interorientacdo do latim me-
dieval e do clissico efetua-se a luz da lingua nacional e popular. As
trés linguas sofrem uma interagdo ¢ uma interdemarcagdo num pro-
cesso tinico e indissoltGvel.

Rabelais teria comparado essa interorientacio das trés linguas a
uma “farsa de trés personagens”; fendmenos como as Cartas de pes-
soas obscuras e a poesia macarronica teriam podido sé-lo, nas altera-
¢Bes das trés linguas na praga pablica. A morte jocunda da lingua
atacada de asma, acessos de tosse ¢ lapsos senis foi descrita por Ra-
belais no discurso de mestre Janotus de Bragmardo.

Nesse processo de iluminagdo reciproca das linguas, a época contem-
poréneq viva representa tudo o que ¢ novo, que ndo existia antes, as
novas coisas, nogdes, opinides, ¢la atinge uma tomada de consciéncia
de excepcional acuidade; as fronteiras dos tempos, as fronteiras das
épocas, das concepgies do mundo, do cotidiano sdo distintamente
tateadas. A sensaciio do tempo e do seu curso nos limites de um siste-
ma lingiiistico lento, e que se renova gradualmente, nao pode ser tao
aguda ¢ distinta. Nos limites do sistema do latim medieval, que nivela
tudo, os vestigios do tempo apagam-se quase totalmente, ¢ & cons-
ciéncia viveu ai como num mundo eterno, sem mudangas. Nesse sis-

tema, era particularmente dificil lancar olhares enviesados sobre o
tempo (da mesma forma, alids, que sobre o espago, isto €, sentir a
originalidade da sua nacionalidade ¢ da sua provincia),

Mas, no limite das trés linguas, a consciéncia do tempo devia tomar
formas excepcionalmente agudas e originais. A consciéncia viu-se na
fronteira das épocas e das concepgdes do mundo, pbde, pela primeira
vez, abarcar largas escalas para medir o curso do tempo, sentir com
cuidado o seu “hoje” tdo diferente da véspera, as suas fronteiras e
perspectivas. Essa orientagdo e iluminagdo reciproca das trés linguas

8 A época contemporinea colocara igualmente o “gspelho da comeédia”
diante da face do latim estilizador ¢ empolado dos ciceronianos. O latim ma-
carrdnico ¢ uma reagio ao purismeo ciceroniane dos humanistas. Nio é absolu-
tamente uma parédia do latim de cozinha: o latim macarrdnico, ainda que
tenha uma sintaxe absolutamente exata, estd simplesmente inundado de palavras
em lingua popular dotadas de terminagdes latinas. O mundo das coisas € nogdes
modernas, totaimente estranho A Antigiiidade e 4 época classica, desemboca nas
formas das construgdes latinas.
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revelaram subitamente quanto do artigo estava morto e quanto nascera

de novo. A Iépc_)ca contempordnea tomava consciéncia de si mesma
- r - 2

;Zd?a’s‘?u proprio rosto. Podia também refleti-lo no “espelho da co-

) Mas as coisas ndo se limitavam 2 orientagio reciproca das trés
lmgua:‘;.’O_ processo de demarcagio miitua efetuava-se igualmente sobre
o territorio interior das linguas populares nacionais. Pois a lingua
nac1opal~f1mca nio existia ainda. Estava envolta em um lento processo
c%e crlagao._Dul_'ante o processo de passagem de toda a ideologia as
llnguas.n?.c':lonals ¢ de criagdo de um novo sistema de lingua literdria
unica, Iniciou-se uma interorientacdo intensa dos dialefos no interior
das Alm'guqs nacionais, muito distantes ainda da centralizacio. A coe-
xisténcia ingénua e pacifica desses dialetos chegara ao fim. Comega-
vam & iluminar-se reciprocamente, a originalidade dos seus rostos se
revelara. Vemos surgir um interesse cientifico pelos dialetos e o sen
estudo, assim como um interesse artistico pela utilizagio das formas
dialetais (o seu papel na obra de Rabelais & enorme).?

Uma obra como As alegres investigagdes da lingua de Toulouse?
de Odde de Triors, ¢ muito tipica da atitude especial do século XVI
em re]agan as caracteristicas dialetais. Publicadas em 1578, essas
Alegres‘ investigacdes denotam uma forte influéneia de Rabelais. Mas
a mangira como o autor aborda a lingua e os dialetos é caracteristica
de toda a época. Ele examina as particularidades do dialeto de Tou-
louse, comparando-as com a lingua provengal em geral, essencial-
mente sob o dungulo dos alegres qiiiprogqués e duplos sentidos, que
resultam de um desconhecimento dessas particularidades. As peculia-
rliclacles ¢ matizes dialefais prestam-se a um jogo original, bem no espi-
tito de Rabelais. A iluminacio reciproca das linguas desenrola-se
diretamente como uma farsa alegre.

) Alprépria idéia de uma “gramitica alegre” ndo tem nada de novo.
Ja Eh:c.semos que, ao longo de toda a Idade Média, a tradigdo das
facécias gramaticais se perpetua, Comega com a gramética parddica
do século VII, Vergilius grammaticus. Um pouco formalista, trata

apenas do latim e nfio aborda a lingua compreendida como um todo,

nem mesmo a fisionomia original, a imagem ou a comicidade da lingua.
Ora € justamente essa atitude que € caracteristica das facécias ¢ mas-
caramentos lingiiisticos € gramaticais do século XVI. Os dialetos tor-
nam-s¢ uma espécie de imagens integrais, tipos acabados da linguagem

7 Por m_(emplo, _ele tinha especial predilesio pelo dialeto gascdo, o mais
enérgico € rico em _]uramento’s ¢ imprecagdes. Partilhava esse amor com toda
g{ ‘Sfl.i!:; )época‘ Montaigne também o descreve elogiosamente (Essais, Liv. 11, cap.

B Joyeuses recherches de la langue toul i i i
Nowlor e o qicherches de I gue toulousaine. A obra foi reeditada por F.
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¢ do pensamento, médscaras lingiiisticas. Todos conhecem o papel dos
dialetos italianos na commedia dell’arte; a cada mascara atribui-se um
dialeto diferente. Convém observar ainda que as imagens das linguas
(dos dialetos) ¢ da sua comicidade sdo ai representadas de uma ma-
fneira bastante primitiva.

Rabelais deu uma notdvel imagem da lingua dos latinizantes no
episédio do estudante limusino de Pantagruel. Sublinhemos que ¢
trata precisamente da imagem da lingua, mostrada como um todo nos
seus aspectos essenciais. E essa imagem € injuriosa, destronadora.
Nio é por acaso que 0 discurso do estudante regurgita de obscenida-
des. Pantagruel, furioso com o seu jargdo, agarra-o pela garganta e O
desgracado, cheio de terror, poe-se a falar no mais puro linguajar
limusino.?

Se a orientacdo ¢ a iluminago reciprocas das grandes linguas agu-
dizaram e concentraram O sentido do tempo ¢ das alternincias, por
outro lado, a iluminagio reciproca dos dialetos nos limites da Jingua
nacional agudizou e concentrou a sensacAo do espaco hisidrico, inten-
sificou e deu um sentido ao sentimento da originalidade local, regional,
provinciana. Trata-se de um elemento capital na nova sensagio dife-
renciada do espago histérico do seu pais ¢ do seu mundo, caracteris-
tico da época, & que s€ refletiu assim vivamente na obra de Rabelais.
~ Contudo, 0 processo ndo se limitava a interorientagao dos dialetos.
A lingua nacional, tornando-s¢ 2 lingua das idéias ¢ da literatura,
devia fatalmente chegar a um contato substancial com outras linguas
pacionais, que haviam realizado esse processo mais cedo ¢ haviam
conquistado antes © mundo das novas coisas & nogoes. Essa lingua,
em relacio ac francés, era o italiano. Com a técmica ¢ a cultura ita-
lianas, numerosos italianismos penetravam 0o francés, submergindo-0
¢ provocando uma reagao da sua parte. Os puristas travaram combate
com os italianismos. Aparecem parédias da lingua dos italianizantes,
que apresentam a imagem de uma lingua desnaturalizada pelos italia-

" pismos. Henri Estienne é autor de uma parédia desse género.

A italianizagao do ¢rancés e a luta contra ela constituem um do-
cumento novo e importante para a histéria da iluminagdo reciproca
das linguas. Trata-se no ¢aso das duas novas linguas nacionais, cuja
orientacio reciproca traz um elemento novo simultaneamente para i

3 A ldade Média s6 conhecia 0 cbmico primitive da lingua estrangeira, Nos
mistérios, as frases em linguas inexistentes que deviam fazer rir pela sua
ininteligibilidade, sio muito fregiientes. A célebre farsa de Muairre Pathelin ofe-
rece um emprego mais importante desse procedimento. O herdi fala bretdo, Jimu-
sino, flamengo, lorrenense, picarde, normando e, para terminar, o Jatim macar-
rénico e © grimoire, ou seja, uma lingua inexistenie. Encontra-se algo analogo
no episédio de Panurge que responde a Pantagruel em sete Ninguas, das quais
duas sdo inexistentes.
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s‘en_sagﬁyo da lingua, compreendida como um todo original, com suas
limitagdes e suas perspectivas, para a sensagdo do temp’o e enfi
para a do espago histérico concreto. ' B E

] E_ indispensdvel mencionar muito particularmente a imensa jmpor-
tancia das tradu¢des nesses processo. Conhece-se o lugar excepcignal
que_elas ocupam na vida literdria e lingiifstica do século XVI. A tra-
dugdo de Homero por Salel foi um acontecimento, Mais ainda a céle-
bre tradug'c}o de Platarco por Amyot (1559). As numerosas tradugdes
de autores italianos tiveram uma importéincia considerdvel. Além disso
era preciso traduzir para uma lingua que ndo estava ainda completa:
mente formada, ‘mas em vias de formacdio. Ao fazer isso, a lingua
formava-se, partia & conquista do mundo novo da ideologi’a elevada
e das novas coisas ¢ nogdes que se revelavam pela primeira vez nas
formas de uma lingua estrangeira.!?

.Vemos em que complexa interseccd@o das fronteiras das linguas
d{ﬁiefos, linguajares, jargées, formava-se a consciéncia literdria e Iin'-
giistica da época. A coexisténcia ingénua e confusa das linguas e
dialetos chegara ao fim, e a consciéncia literaria e lingiiistica encon-
tgava—sc,m_mada‘ nio mais no sistema esquematizado da sua propria
lingua, tnica ¢ incontestivel, mas na fronteira de numerosas linguas
no ponto preciso da sua interorientacio e da sua luta intensiva. ,

As' linguas sio concepgdes do mundo, ndo abstratas, mas concretas
sociais, atravessadas pelo sistema das apreciagdes, insepardveis da
prética corrente ¢ da luta das classes. Por isso cadz; objeto, cada no-
cdo, cada ponto de vista, cada apreciacdo, cada entoagdo e;zcontra—se
no pon!cf de interseccio das fronteiras das Ifnguas-co;wep§6es do
rr;uf:do, é eng_lobado numa luta ideoldgica encarnigada. Nessas con-
df_t,:oe_s excepcionais, torna-se impossivel qualquer dogmatismo lin-
guistico e verbal, qualquer ingenuidade verbal.

A lingua do século XVI, e especialmente a de Rabelais, é acusada
por vezes de ingenuidade, ainda hoje em dia. Na realidadc: a histéria
das literaturas européias nio conhece lingua menos ingém;a que cla
A sua desenvoltura e sua liberdade excepcionais estdo muito afastadas
d"l mgenuldade._A consciéncia literdria e lingiiistica da época soube
nio apenas sentir a sua lingua de dentro, mas também vé-la de fora,

ma;:frﬁsgsr:nequleg falou dos principios de tradugao no século XVI em A
aneie do iaduzi bem, de ume prt ours ingua (Lo manire e e s

. X - u Bellay, na sua Defes i 7]
g:dimggf francesa {Défense et illustration de la zzngue fran;:a):'se? fé{:gS)I:'aggs_
code. g% o s(;;;s:ez um lugar importante aos prineipios da tradugdo, Para as
e o poca, ver P. Villey: Les sources d'idées au XVle. siécle
. R. Sturel, em Amyot, traducteur de Phitarque, Paris, 1909, di andlises

‘magnificas dos métodos de tradugio {analisa o texto inicial da tradugio de

Amyot, explica A
XV1). plicando ao mesmo tempo a tendéncia geral dos tradutores do século
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& luz das outras linguas, sentir os seus limites, vé-1a enquanio imagem
especifica e limitada, em toda a sua relatividade ¢ seu humanismo.

Essa pluriatividade das linguas, a faculdade de olhar 2 sua prépria
lingua do exterior, isto é, com os othos das outras linguas, tornam a
consciéncia excepcionalmente livre em relagio a lingua. Esta torna-se
extremamente pldstica, mesmo na sua estrutura formal ¢ gramatical,
No plano artistico ¢ ideoldgico, o importante ¢ principalmente a ex-
cepcional liberdade das imagens e das suas associagcdes, em relagdo
a todas as regras verbais, a toda a hierarquia lingilistica em vigor.
As distingdes entre elevado e baixo, interdito e autorizado, sagrado
¢ profano perdem toda a sua forga.

A influéncia do dogmatismo oculto, ancorado 1o curso dos séculos,
da prépria lingua sobre o pensamento humano, notadamente sobre
as imagens artisticas, & muito grande. Quando a consciéncia criadora
vive numa tinjca e mesma lingua, ou quando varias linguas coexisters,
mas sdo rigorosamente delimitadas, e nao lutam entre si pela domi-
nagdo, é impossivel superar esse dogmatismo profundamente enrai-
zado no préprio pensamento Lingiiistico. S6 € possivel colocar-se fora
da sua lingua quando se opera uma alterndncia histérica importante
das linguas, quando essas, por assim dizer, medem-se a si mesmas e
ao mundo, quando comecam a fazer-se sentir vivamente, dentro delas,
os limites dos tempos, das culturas e dos grupos svciais. E esse justa-
mente o caso da época de Rabelais. Apenas naquela época era pos-
sivel o excepcional radicalismo artistico e ideoldgico das imagens ra-
belaisianas.

No seu extraordindrio livio Pulcinefla, Dieterich, falando da origi-
nalidade da arte cdmica antiga da Baixa [tdlia (mimos, farsas, jogos
¢ improvisos cdmicos, bufonarias, enigmas, etc.), afirma que todas
essas formas sdo caracteristicas do tipo da cultura mista; com efeito,
nessa regido, as culturas e linguas grega, osca € latina tocavam-se e
mesclavam-se intimamente. Trés almas viviam no peito de todos os
italianos do sul, como no do primeiro poeta romano, Enio. As suas
atelanas € a sua cultura cdmica situam-se ho centro da cultura mista
greco-osca e mais tarde romana.!! Enfim, a prépria personagem Pul-
cinella nasce das profundezas populares, no local mesmo onde os
povos e as linguas se mesclavam constantemente.?

Podemos resumir da seguinte maneira as afirmagdes de Dieterich:
a linguagem cdmica especifica e eminentemente livre da Sicilia, da
baixa Itilia, a linguagem andloga das atelanas e, finalmente, a lin-
guagem bufa de Pulcinella surgiram no limite das linguas e das cultu-
ras, que ndo apenas se tocavam diretamente, mas até num certo sen-

1t A, Dieterich, Pulcinella, 1897, p. 82.
12 Ibid., p. 250.
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tido se encavalgavam. Supomos que, para o universalismo e o radi-
calismo cémicos dessas formas, a sua apari¢do e evolugio, no proprio
limite das linguas, tiveram uma importéncia excepcional. A relagio
assinalada por Dieterich entre essas formas e a pluralidade das lin-
guas parece-nos extremamente importante. No dominio da obra lite-
Thria e artistica, ndo se poderia, por meio de esforgos do pensamento
abstrato, € permanecendd ao mesmo tempo no sistema de uma so e
finica lingua, acabar com o dogmatismo mais ou menos oculto e pro-
fundo, que se deposita em todas as formas desse sistema. A vida da
imagem absolutamente nova, autenticamente prosaica, autocritica, to-
talmente licida e intrépida (e portanto alegre), apenas comeca no
limite das linguas. No sistema fechado ¢ impermedvel da lingua dnica,
a imagem estd muito fixada para “o atrevimento e a imprudéncia
verdadeiramente divinos” que Dieterich descobre no mimo e na farsa
da baixa Itdlia, nas atelanas (pelo que delas podemos julgar) e no
cdmico popular de Pulcinella.1$ Repito: a outra lingua é uma outra
concepgdo do mundo e uma outra cultura, mas na sua forma concreta
¢ no fundo intraduzivel. £ apenas pa fronteira das linguas que se
tornou possivel a licenca excepcional e a alegre implacabilidade da
imagem rabelaisiana.

Dessa forma, a licenga do riso na obra de Rabelais, consagrada pela
tradicio das formas da festa popular, é elevada ao grau superior da
consciéncia ideolégica, gracas a vitdria sobre o dogmatismo lingiiis-
tico. Essa vitéria sobre o mais obstinado e dissimulado dogmatismo
s6 foi possivel no curso dos processos criticos de interorientagdo e
iluminagdo das linguas, que se operaram na época de Rabelais. Na
vida lingiiistica da época desenrolava-se esse mesmo drama da morte
e do nascimento, do envelhecimento e da renovagdo simultdnea, tanto
das formas e significagbes particulares como das linguas-concepgdes
do mundo no seu conjunto.

Examinamos todos 0s aspectos mais importantes da obra rabelaisia-
na — na nossa opinido — e esfor¢amo-nos por demonstrar que sua
excepcional originalidade é determinada pela cultura cOmica popular
do passado, cujos poderosos contornos se desenham por trés de todas
as imagens de Rabelais.

O principal defeito dos estudos rabelaisianos que se efetuam atual-
mente no estrangeiro, resulta da sua ignorancia da cultura popular;
tentam inserir a obra de Frangois Rabelais no quadro da cultura

_ 18 “Apenas o atrevimento e a impudéncia verdadeirsmente divinos de Pul-
cinella”, diz Dieterich, “siio capazes de elucidar-nos o cariter, o tom, a atmosfera
da farsa e das atelanas antigas.” (Op. cit., p. 266.)
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oficial, compreendé-la a partir do angulo Gnico da “grande” litera-
tura da Franca, isto é, da literatura oficial. E por esse motive que
os estudos rabelaisianos se revelam incapazes de captar o que hé de
essencial na obra de Rabelais.

De nossa parte, tentamos nesta obra compreender Rabelais na
corrente da cultura popular que sempre, em todas as suas etapas, se
opds A cultura oficial das classes dominantes elaborou o seu ponto
de vista pessoal sobre o mundo, suas formas especiais ¢ suas imagens.

A historia literdria e a estética costumam partir das manifestagdes
reduzidas e empobrecidas do tiso na literatura dos trés dltimos sécu-
los; esforcam-se por encerrar o riso do Renascimento nas suas estrei-
tas concepgoes, enquanto elas sdo insuficientes, ¢ muito, mesmo para
compreender Moliére. Rabelais é o herdeiro, o coroamento de vérios
milénios de riso popular. A sua obra é a chave insubstituivel que da
acesso A inteligéncia da cultura popular nas suas manifestagdes mais
poderosas, profundas e originais.

A nossa obra & apenas um primeiro passo no vasto estudo da cultura
comica popular do passado. E muito possivel que esse passo seja
insuficientemente firme e parcialmente inexato:. Estamos, contudo, pro-
fundamente convencidos da importincia da tarefa. Ndo se pode com-
preender convenientemente a vida ¢ a luta cultural e literdria das épo-
cas passadas, ignorando a cultura cémica popular particular, que
existiu sempre, ¢ que jamais se fundiu com a cultura oficial das classes
dominantes. Ao elucidar as épocas passadas, somos muito freqtiente-
mente obrigados a “crer em cada época conforme a sua propria pa-
lavra”, isto &, crer nos seus idedlogos oficiais, num grau maior ou
menor, uma vez que nao ouvimos a voz do povo, que nio podemos
encontrar nem decifrar a sua expressio pura e sem mescla (€ assim
que até 0 momento nos representamos de forma bastante unilateral a
Idade Mé&dia e a sua cultura).

Todos os atos do drama da histéria mundial se desenrolaram diante
do coro popular a rir14 Sem ouvi-lo, € impossivel compreender o
drama no seu conjunto. Tentemos um pouco imaginar o Boris Godu-
nov de Puchkin sem as suas cenas populares; essa concepgao do drama
puchkiniano seria ndo apenas incompleta, mas ainda deformada. Cada
um dos seus protagonistas exptime, com efeito, um ponto de vista
restrito, e o sentido verdadeiro da época e dos seus acontecimentos

14 Evidentemente, o préprio povo também participa, mas distingue-se dos
outros protagonistas (além das outras diferengas) pela capacidade e o direito
de ter um riso ambivalente.
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s6 se revela na tragédia nas suas cenas de massa. Em Puchkin, a 4i-
tima palavra pertence ao povo.

Nossa imagem nio é apenas uma cOmMpParagao metaforica, Cada
época da histéria mundial teve o seu reflexo na cultura popular. Em
todas as épocas do passado existiu a praga publica cheia duma multi-
dio a rir, aquela que o Usurpador via no seu pesadelo:

Embaixo a muitiddo agitava-se na praga
E, rindo, apontava-me com o dedo;
E eu, eu tinha vergonha e tinha medo.

Repetimos, cada um dos atos da histéria mundial foi acompanhado
pelos risos do coro. Mas nem todas as épocas tiveram um corifeu da
envergadura de Rabelais. E, embora ele tenha sido o corifex do coro
popular apenas do Renascimento, revelou com tal clareza, com tal
plenitude, a lingua original ¢ dificil do povo, que a sua obra jlumina
a cultura popular das outras épocas.
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