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O estudo da Itdlia renascentista continua a prosperar. A histéria da
cultura popular continua a se expandir. Estudos recentes da cultura
popular afirmaram, de maneira muito razodvel, que é mais proveito-
so estudar as interagdes entre a cultura erudita e a cultura popular do
que tentar definir o que as separa.l Apesar disso, os estudos do
Renascimento italiano pouco tém a dizer sobre a cultura popular, e os
estudos da cultura popular italiana ainda menos a dizer sobre o
Renascimento.2 Examinar se a lacuna deve ser preenchida é o propé-
sito deste capitulo.

E compreensivel que se tenham estudado as duas culturas em
separado, pois vdrias barreiras excluiram as pessoas comuns do mun-
do da arte e da literatura do Renascimento. Em primeiro lugar, a bar-
reira da lingua. Grande parte da alta cultura era latina, mas a ampla
maioria da populagdo nio estudava latim. As pessoas comuns fala-
vam seu dialeto regional, e fora da Toscana s6 as classes mais altas
sabiam que o toscano reformado estava em vias de tornar-se o italia-
no literdrio padrdo. Em segundo lugar, a barreira da alfabetizacio.
Ler e escrever eram aptidGes que s6 uma minoria da populacio pos-
suia, embora essa minoria fosse grande no caso dos homens urbanos.
Em terceiro lugar, a barreira econémica que impedia as pessoas
comuns de comprarem livros ou pinturas.

Contudo, todos esses obstdculos podiam ser superados. Segundo

1 Kaplan (1984); Chartier (1987).
2 Burke (1972), 29-31, e Burke (1978), 271-2; cf. Cohn (1988).
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uma histéria recente da educacio italiana naquele periodo, “qu
todas as escolas verniculas ensinavam os rudimentos da gramati
latina”.3 O dialeto dos toscanos, em especial o dos florentinos, dava
lhes acesso a lingua literdria. Os habitantes de cidades grandes com
Veneza, Florenga, Roma e Mildo tinham acesso relativamente facil
escolas e também as obras de arte expostas em lugares publicos —
afrescos nas igrejas, estdtuas nas pracas e assim por diante.

Os historiadores da cultura italiana desse periodo tém, portanto,
de lidar com um processo de mio dupla. De um lado, a propagacio
das formas e idéias do Renascimento das elites para o povo, sua difu-
sdo social, assim como geografica. Por conveniéncia — usando uma
simples metifora espacial — podemos chamar isto de movimento “de
cima para baixo”. Do outro, h4 um movimento “de baixo para
cima”, em que os pintores e escritores italianos recorreram heranca
cultural popular.

Portanto, este ensaio serd dividido em duas partes. Embora
tenha um tema comum. Nos dois lados da interacdo, devemos procu-
rar nao apenas a apropriagao, mas também a recepcio e a assimila-
¢do. Ariosto, por exemplo, transformou os romances tradicionais de
cavalaria que leu em algo muito diferente em tom e espirito. Por
outro lado, o moleiro Menocchio, uma figura por muito tempo
esquecida e resgatada a histéria por Carlo Ginzburg, leu a Lenda
dourada, as Viagens, atribuidas a Sir John Mandeville, o De-
cameron, de Boccaccio, e outros, mas o que encontrou nesses textos
foi um tanto diferente do que era visto pelos inquisidores que o
interrogaram.4

3 Grendler (1988), S0.
4 Ginzburg (1976), se¢bes 12-14,
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A POPULARIZAGCAO DO RENASCIMENTO

Na Italia dos séculos X VI e XVII, algumas pessoas comuns conheciam
parte da tradi¢do cldssica. Por exemplo, traduziram-se para o verna-
culo nessa época obras de Cicero, Ovidio e Virgilio. A histéria da
matrona romana Lucrécia e seu suicidio em seguida ao estupro pelo
rei Tarquinio parece ter sido muito famosa. Uma versdo citando
“Livio de Pddua” como fonte (embora provavelmente tenha recorrido
de modo mais direto a Boccaccio) foi transformada em uma trova ita-
liana impressa em Veneza por Agostino Bindoni, cuja familia de gra-
ficos se especializou em textos populares baratos.

Um exemplo relativamente bem delineado de baixo para cima € o
da popularizagio de Orlando furioso, de Ariosto. O poema foi, € cla-
ro, escrito por um nobre para nobres, e em sua forma publicada era
muito expressivo. Contudo, os “lamentos” de personagens do poema,
como Bradamante, Isabella, Rodomonte, Ruggiero e outros, além de
outras parafrases em verso, suplementos e resumos, circulavam em
livrinhos de contos e baladas populares no século XVI. Alguns desses
textos eram andnimos, mas um — uma tentativa de comprimir as
“belezas” do poema em dezesseis paginas — foi obra do poeta bolo-
nhés Giulio Cesare Croce, um famoso mediador entre cultura erudita
e popular.s

Nio se pode supor que essas parafrases e resumos se destinassem
apenas a pessoas comuns. A biblioteca de Henrique III da Franga con-
tinha um livro intitulado Bellezze del Furioso, quase certamente
coletinea de Ariosto. Contudo, alguns observadores contemporaneos
comentaram o apelo popular de Ariosto. Segundo o poeta Bernardo
Tasso, artesdos e criancas liam o Furioso. Segundo o editor veneziano
Comin dal Trino, o livro atraiu pessoas comuns (i/ volgo).6 Raro em
relacdo ao século XVI, esse texto moderno era ensinado em algumas

5 Camporesi (1976).
6 Citado por Javitch (1991).
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escolas junto com os clssicos latinos.? Também ha indicios dos
arquivos, sobretudo de julgamentos por heresia, devido ao interesse
de pessoas comuns por Ariosto. Em Veneza, um aprendiz de ferreiro
fabricante de espadas e uma prostituta confessaram ter lido Orlando
furioso. Na Génova de Calvino, um italiano viu-se em apuros porque
descrevera o livro como sua “Biblia”.8
O didrio de Montaigne de sua visita a Itdlia nos oferece mais pro-
vas da penetragio de Ariosto na cultura popular. Nas termas de uma
cidade perto de Lucca, por exemplo, ele conheceu uma camponesa
pobre chamada Divizia, que nio sabia ler nem escrever, mas muitas
vezes ouvira Ariosto lido em voz alta na casa do pai, gragas a que ela
mesma se tornara poetisa. Perto de Florenca, e em outros lugares na
Italia, Montaigne nos diz que se surpreendeu ao encontrar campone-
ses e pastores de ovelhas que sabiam Ariosto de cor. No século XVIII,
visitantes em Népoles descreveram os contadores de histérias profis-
sionais que liam, ou mais €xatamente, representavam o poema de
Ariosto nas ruas e pragas da cidade, com o texto na mio para socorré-
los caso a memdria falhasse.9
Os poemas de Torquato Tasso também parecem ter penetrado na
cultura popular. Seu épico Gerusalemme liberata fo; traduzido para
varios dialetos — bolonhés em 1628, bergamasco em 1670, napolita-
no em 1689, veneziano em 1693 e outros. Remarks on Several Parts
of Italy (1705), de Joseph Addison, observou o costume “das pessoas
comuns deste pais de entoar stanzas de Tasso”, comentério que seria
repetido por Rousseau e Goethe no caso dos gondoleiros venezianos.
E claro que gostarfamos de saber muito mais sobre esses inciden-
tes — a maneira fiel como camponeses, contadores de histérias e gon-
doleiros lembravam os textos e, ainda mais importante, o que signifi-
cavam para eles os poemas de Ariosto e Tasso. Minha hipétese é que

7 Grendler (1988), 298.

8 Mackenney (1987), 184; Martin (1987); Ruggiero (1993); Monter (1969), 66.
? Moore (1781), carta 60; Blunt (1823), 290.
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as pessoas comuns liam ou ouviam Orlando furioso e Gerusalemme
liberata como exemplos de romances de cavalaria — ou, como os cha-
mavam, “livros de batalhas” (libri di battagie) —, cuja disponibilida-
de era muito grande em forma de livros de cordel, e que eram as vezes
usados em escolas elementares para incentivar os meninos a apren-
derem a ler. O moleiro Menocchio também gostava desse tipo de lite-
ratura.10

No caso das artes visuais, a relacdo entre erudito e popular é con-
sideravelmente mais complicada, porque a arte “superior” do
Renascimento italiano era em geral produzida por homens com for-
macgao e status de artifices. Fles produziam pinturas religiosas sem a
oportunidade de estudar teologia e cenas da mitologia cldssica sem ter
condi¢bes de ler em latim, para ndo falar de grego. Deduz-se que
obras como Primavera, de Botticelli, ou Amor sagrado e profano, de
Ticiano, que parecem se referir a idéias neoplatonicas, devem ter sido
resultado de um complexo processo de mediagio entre cultura erudi-
ta e popular, em que os participantes inclufam nio apenas pintores e
patronos mas também humanistas, como os escritores profissionais
ou poligrafi venezianos, 11

As pinturas desse tipo, seculares no tema, nao eram vistas em
toda parte durante o Renascimento. Pertenciam mais ao circuito “pri-
vado” do que ao “piblico”.12 Contudo, um piblico maior tinha a
possibilidade de ver versdes graficas de algumas delas, sobretudo as
gravuras feitas por Marcantonio Raimondi, a partir de Rafael. A obra
de arte j4 ingressara na era da reprodugdao mecinica. Como a pintura,
d gravura era um grande popularizador, pelo menos no sentido de que
permitia que muito mais pessoas vissem as imagens, e talvez também
mais tipos de pessoas.

A cerdmica oferecia outro meio de difundir imagens de maneira
mais generalizada, pois a matéria-prima era barata. Os pratos e jarros

10 Grendler (1988); cf. Luchi (1982); Ginzburg (1976), secdo 14.
11 Panofsky (1939), 129-69; Ginzburg (1978)..
12 Ginzburg (1978), 79, adaptando Burke (1972), 144, 158.

183



VARIEDADES DE HISTORIA CULTURAL

de maidlica produzidos em Faenza, Urbino, Deruta e outros lugares
eram muitas vezes decorados com cenas da mitologia classica e histd-
ria antiga. Algumas se baseavam nas gravuras de Raimondi a partir de
Rafael. Algumas dessas ceramicas eram feitas para patronos ricos,
mas outras eram apenas potes de remédios para as lojas de botica-
rios.13 As imagens de terracota pintadas e produzidas pela oficina da
familia Della Robbia, em Florenga, podiam ser consideradas escultu-
ras dos pobres. A oficina produzia algumas pecas caras de altar para
igrejas, mas também imagens pequenas para relicarios de beira de
estrada ou para simples pessoas. Seria exagero falar de “produgio em
massa”, mas podem-se encontrar sinais de trabalho apressado e ndo é
incomum uma determinada imagem (uma Adoracio, digamos, ou
uma Madona com o Filho) sobreviver em oito, nove, dez ou até vinte
coOpias idénticas.14

Evidentemente, a questdo é descobrir como as pessoas que nao
eram membros de uma elite cultural percebiam esses objetos, e em
especial se se interessavam ou nio por estilos, assim como pelas histé-
rias. No caso de Florenga, hd pelo menos provas de uma cultura visual
popular. Algumas pessoas comuns, artifices e lojistas, nio conheciam
os nomes dos principais artistas plasticos de sua cidade, do passado e
do presente, mas ndo temiam dar opiniées — muitas vezes criticas —
sobre o valor de determinadas obras. Alguns sinais dessa afirmacgio
provém das Vidas dos artistas (1550), de Vasari, que por vezes discu-
te reagOes populares a determinadas obras de arte e artistas. Particu-
larmente interessante a esse respeito é a discussao de Vasari sobre as
reagoes florentinas a Perugino, que comegam com entusiasmo e termi-
nam com sdtira. Pode-se complementar o testemunho de Vasari sobre
o interesse popular pela estética com o de Antonfrancesco Grazzini,
homem da classe dos lojistas (provavelmente boticario), cujos poe-
mas, ou mais exatamente composi¢des poético-musicais (madrigales-
se), as vezes mencionam obras de arte. Dois desses madrigais comen-

13 Rackham (1952).
14 Marquand (1922), nos 122-42, 157-67, 302-9, 312-20.
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tam em termos criticos a decisdo de Vasari de pintar a ciipula da cate-
dral de Florenga, declarando que “o erro foi de George” (“Giorgin
fece il peccato”) e que mostrou “pouco senso e menos juizo” (“poco
senso e men giudizio”).

INSPIRACAO POPULAR NO RENASCIMENTO

E hora de deixarmos a popularizagdo do Renascimento e passar para
a importancia dos elementos “baixos” na cultura “alta”. O génio que
preside esta secdo do capitulo é, evidentemente, Mikhail Bakhtin,
cujo Mundo de Rabelais (escrito na década de 1930, mas sé pu-
blicado em 1965) afirmou que o autor de Gargantua e Pantagruel se
inspirou macigamente na “cultura de humor popular”, em particular
0 grotesco e o carnavalesco.15 Tomaram-se essas obras, que sdo tours
de force da imaginac3o histérica, como modelo para estudos recentes
de Breughel, Shakespeare e outros artistas e escritores do Re-
nascimento.

O mundo de Rabelais também foi criticado por especialistas do
Renascimento. Na suposi¢do de que Bakhtin afirma que Gargdntua
e Pantagruel pertence por completo a cultura popular, os criticos
salientaram que Rabelais era um homem erudito e sua obra nio teria
sido completamente compreensivel para as pessoas comuns.16
Infelizmente, a explicagdo de Bakhtin da relacio entre culturas
“alta” e “baixa” ndo foi precisa nem explicita. As vezes o contraste
Ou oposi¢do de que ele trata parece ser entre a cultura de dois grupos
sociais — a elite e o povo. Em outras, as duas culturas opostas sio
definidas em termos funcionais como a “oficial” e a “no-oficial”.
Essas distingdes podem sobrepor-se, mas nio coincidem. Os estu-
dantes de Montpellier, por exemplo, cujas festividades Bakhtin des-

15 Bakhtin (1965).
16 Screech (1979).
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creve, pertenciam a uma elite social, mas participavam da cultura
nao-oficial.

Outra distingdo importante que permanece obscura na obra de
Bakhtin € a entre a apropriag¢do (e transformacio) de elementos da
cultura popular (que Rabelais sem duvida faz) e a participagio total
daquela cultura. Afirmei anteriormente que as elites européias do
século XVI eram “biculturais”. Tinham uma cultura erudita da qual
as pessoas comuns eram excluidas, mas também participavam do que
hoje chamamos de cultura “popular”.17 Essas elites participaram da
mesma maneira que as pessoas cuja cultura popular era a tinica que
tinham? Ou associavam a cultura popular a determinados tempos e
lugares de descontracio? O proprio conceito de “participacio” é um
tanto enganador. Apesar dessas ambigiiidades, e da necessidade de
estabelecer distingbes mais cuidadosas, o estudo de Bakhtin pode e
deve inspirar outras pesquisas sobre as varias culturas e subculturas
da Italia renascentista, incentivando-nos a perguntar exatamente o
que os artistas e escritores extrairam das tradi¢Ges populares, além do
que fizeram aquilo de que se apoderaram.

Foram relativamente poucos os estudos desse tipo. Antes de
Bakhtin, Domenico Guerri ja examinara o que chama de “corrente
popular no Renascimento”, mas praticamente se limitou ao tema das
piadas e versos comicos em Florenga.!8 O historiador da arte Eugenio
Battisti publicou um estudo de grande abrangéncia do que chamou de
“anti-Renascimento”, uma fascinante coletinea de ensaios sobre
medieval, maneirista, grotesco, oculto e outros temas de arte e litera-
tura. Contudo, Battisti tentou atulhar coisas demais em sua categoria
de “anti-Renascimento”. Seus capitulos variam de rejei¢cdes cons-
trangidas ao classicismo a residuos medievais que talvez fossem mais
bem descritos como “nio-Renascimento”,19

17 Burke (1978), 24-9.
18 Guerri (1931).
19 Bartisti (1962).
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No caso da arte, pode-se comecar pelo estudo da interacdo entre
alta e baixa com algumas esculturas grotescas ou cOmicas, ja mencio-
nadas no capitulo sobre humor. Talvez seja insensato supor que tudo
que é cOmico é necessariamente popular, mas vale lembrar que
Aristoteles — como era interpretado pelos humanistas italianos —
afirmou que a comédia estava ligada a pessoas “inferiores”. Tome-se,
por exemplo, a estdtua do escultor Valerio Cioli representando o
anao favorito do grao-duque Cosimo de’ Medici, apelidado de “Mor-
gante”, segundo o gigante no poema de Pulci do mesmo nome. A
estatua foi colocada nos Jardins de Boboli, um lugar de descontracao
descrito como uma espécie de “casa de diversdo”.20 De maneira
semelhante, os famosos jardins de Bomarzo, criados para o aristocra-
ta Vicino Orsini, podem ser descritos como uma espécie de Disney-
landia do século XVI. Os imensos monstros de pedra, a torre inclina-
da e a boca do inferno se aproveitam do gosto popular pelo grotesco,
fossem quais fossem as camadas de sentido erudito que se sobrepuse-
ram a ele.21

A Commedia dell’Arte também merece estudo do ponto de vista
deste ensaio, com especial referéncia ao fascinante e confuso proble-
ma da relagio entre as personagens e as mascaras dessa forma de arte
de aparéncia popular — o soldado fanfarrido, o velho tolo, o criado
astuto — e as do antigo drama grego e romano. Os improvisadores
devem o conhecimento dessas mascaras aos humanistas? Ou as mas-
caras classicas “clandestinamente” na cultura popular, para emergir
no século XVI, e inspirar o “alto” drama do Renascimento?

Os paragrafos que se seguem se concentram na literatura, e em
especial em quatro escritores: Boccaccio, Folengo, Ariosto e Aretino
(a custa de Burchiello, Berni, Pulci, Ruzante, Calmo e outros exem-
plos de mediadores entre as duas culturas). Esses quatro escritores
serao discutidos em ordem cronolégica, que também por acaso é uma
ordem logica, uma ordem de complexidade cada vez maior na relagao

20 Barolsky (1978), 153ff.; Heikamp (1969).
21 Battisti (1962), 125ff.; Bredekamp (1985); Lazzaro (1950).
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entre cultura erudita e popular. O aumento da complexidade ao lon-
go do tempo talvez ndo seja acidental, mas resultado de um processo
que se pode descrever como a “retirada” das elites da participagdo na
cultura popular.22

O lugar 6bvio para comegar é o Decameron, de Boccaccio. Como
no caso de Rabelais, Boccaccio é hoje lembrado pela sua “vulgarida-
de”, portanto é necessério enfatizar que também ele era um homem
erudito, um professor universitario que escreveu tratados em latim e
fazia palestras sobre Dante. Seu toscano foi “canonizado” no século
XVI (junto com o de Dante e Petrarca) como modelo de italiano puro.
Apesar disso, fica claro que muitas das histérias no Decameron foram
extraidas da tradicdo oral popular, do que os estudiosos do século
XIX chamavam de “contos e lendas populares”, e também exemplifi-
cam alguns dos temas preferidos de Bakhtin.

O lugar do carnavalesco na obra de Boccaccio € bastante claro,
acima de tudo na histéria do Frate Alberto (dia 4, histéria 2), que ter-
mina com uma caga ritualizada ao “louco” na Piazza San Marco, em
Veneza.23 Varias histérias incluem episédios do que Bakhtin chama
de “realismo grotesco” ou “degradagio”. Trata-se, por exemplo, de
um modo plausivel de ler a primeira histéria da coletdnea, o conto
sobre o malvado notdrio que conseguiu enganar a posteridade
fazendo-a venera-lo como um santo. Logros e intrigas se repetem
varias vezes nas novelle de Boccaccio, como também nas outras his-
térias do Renascimento (como as de Sacchetti, Masuccio Saler-
nitano, Bandello e Grazzini), que recorrem a tradi¢do popular ja
descrita da beffa (Capitulo 5). Bruno e Buffalmaco, por exemplo,
convencem o pintor Calandrino, retratado como um simplério, a
procurar uma pedra magica que se acredita tornar invisivel quem a
tenha consigo, ou roubam seu porco e depois lhe “provam” que ele
o roubou de si mesmo.

22 Burke (1978), 270-81.
& Mazzotti (1986).
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O monge beneditino Teofilo Folengo também se inspirou na tra-
di¢do da beffa na décima segunda parte de seu poema Baldus, que
descreve uma viagem no mar com o dono de um rebanho de ovelhas,
€m que o trapaceiro compra um carneiro e logo em seguida o atira ao
mar, para onde é inevitavelmente seguido pelo resto do rebanho.
Rabelais depois se apropriou desse episédio para seus proprios fins
(no Quarto livro, capitulo 6). Contudo, Baldus, publicado em 1517
sob o pseudénimo de “Merlin Cocaio”, é em esséncia um exemplo do
grotesco, um romance de cavalaria zombeteiro, narrado em estilo épi-
co gozador. O poema conta a histéria de um jovem nobre, descenden-
te do paladino Rinaldi, que é criado entre camponeses mas tem a
cabeca cheia de romances, como teria Don Quixote mais adiante no
mesmo século. Baldus, junto com dois companheiros, um gigante cha-
mado Fracassus e um trapaceiro chamado Cingar, envolve-se em uma
série de aventuras cOmicas baseadas em tradi¢des populares. O pro-
prio Bakhtin chamou atengZo para o episédio em que alguém é ressus-
citado dos mortos ao ser encharcado de urina.24

O tema do poema de Folengo € hibrido, a0 mesmo tempo bucéli-
co e cavalheiresco, € o estilo, de maneira bastante adequada, também
€ hibrido. A linguagem é uma forma de latim que muitas vezes se com-
porta como se fosse italiano ou dialeto — uma mistura de dois ou trés
codigos, ou melhor, um produto de sua interacio.25 Em uma cena de
batalha, por exemplo, a retérica do estilo “alto”, adequada para
encontros €picos, € o tempo todo puxada para a realidade pelo uso de
termos técnicos rudemente latinizados como alebardae (alabardas),
banderae (bandeiras), lanzae (lancas), partesanae (partidarios), pic-
chiae (piques), stendardi (estandartes) e assim por diante, ou por pala-
vras que imitam o som de tambores e trombetas:

24 Bakhtin (1965), 150; cf. Bonora e Chiesa (1979).
25 Borsellino (1973), 89.
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Stendardigue volant, banderae; timpana pon pon
continuo chioccant; sonitantque tarantara trombae.

O épico comega com uma invocagdo nao as musas, mas as mogas
rechonchudas do campo, alimentadas com polenta e macarrdo (ou
nhoque). Dai o estilo ser chamado hoje de latim “macarrénico”.
Folengo foi o maior mestre dessa linguagem, mas nio seu inventor.
Era uma elaboracio literdria da linguagem dos notarios, que a escre-
viam por conveniéncia, e dos estudantes, que a falavam por diver-
530.26

O primeiro exemplo, o de Boccaccio, mostra um homem erudito
que recorre a uma tradi¢do popular da qual participava. O segundo,
o de Folengo, é mais complexo, pois mostra um homem erudito que
faz uma sintese autoconsciente das tradi¢ées eruditas e populares, ou
pelo menos joga com as tensoes entre elas.

O exemplo de Ariosto é ainda mais complexo. Como o Baldus,
Orlando furioso é um romance de cavalaria ou um romance de cava-
laria zombeteiro — ¢é dificil optar entre essas alternativas porque
Ariosto paira de propésito a beira da parddia. O romance de cavala-
ria foi a principio um género de alto status: histérias sobre nobres,
escritas para nobres e em alguns casos (incluindo o do préprio
Ariosto) escritas por nobres. Contudo, como vimos, esse género tam-
bém era parte da cultura popular italiana no século XVI. Adotou a
forma de literatura de cordel, e também de apresentag¢bes orais por
cantadores errantes de contos, ou cantimbanchi, que entoavam ou
recitavam as histérias na piazza, pedindo dinheiro ao fim de cada
nimero, deixando assim o publico em suspenso até dar sua contri-
buigdo. As versGes impressas e as orais se influenciavam umas as
outras.

Como outros homens de letras, Ariosto gostava dessas apresen-
tagOes orais, e seu poema deve alguma coisa a elas.2” Embora escre-

6 Paoli (1959).
47 Bronzini (1966).
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vesse para ser lido, por exemplo, o autor aproveitou algumas férmu-
las populares dizendo a platéia que ouvisse — “quando continuarei a
histdria no canto seguinte” (“come io vi seguird ne laltro canto”) e
assim por diante. Ariosto exemplifica assim um complexo processo
de reapropriagdo, o de um homem culto que toma de empréstimo
e transforma temas populares que antes haviam sido emprestados
pela alta cultura. Ndo se conhecem hoje as publicacdes desse tipo.
Um romance do escritor brasileiro Jorge Amado, Tereza Batista can-
sada de guerra (1972), por exemplo, recorre a um livrinho de cordel
de Rodolfo Coelho Cavalcanti (esses livrinhos populares circulavam
e talvez ainda circulem no Nordeste do Brasil, pelo menos nas areas
mais remotas das cidades e da televisdo). Cavalcanti inspirou-se
no tema tradicional da donzela guerreira, que remonta aos romances
de cavalaria — e, € claro, A heroina Bradamante de Ariosto (ver
Capitulo 9).28

O ultimo exemplo discutido aqui é o de Pietro Aretino, que fez
reputacao em Roma como um compositor de pasquinadas morda-
zes.2? A pasquinata era um género fronteirico entre cultura erudita e
popular. A pritica de anexar versos satiricos 4 mutilada estitua clis-
sica na Piazza del Pasquino em Roma remonta a fins do século XV, e
naquela época os versos eram em latim humanista. No inicio do sécu-
lo XVI, passou a ser comum escrever os versos em um vernaculo que
todos pudessem entender. Aretino escreveu em seguida Il Marescalco,
a comédia carnavalesca construida em torno de uma beffa descrita no
Capitulo 5 (p. 122).

Contudo, o melhor exemplo da mistura ou interacio de elemen-
tos eruditos e populares na obra de Aretino é, sem divida, seus
Ragionamenti, didlogos em que uma velha prostituta instrui uma
nova sobre as aptidoes da profissio. O didlogo oferece uma série de
cenas da vida inferior na Roma do inicio do século XVI, aparente-

28 Slater (1980), 47ff.
29 Larivaille (1980), 47ff.
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mente fiel 4 linguagem coloquial e a giria daquele meio social. Ao
mesmo tempo, os leitores humanistas deviam ter consciéncia de que
os didlogos tomavam emprestado e faziam alusdo a um texto grego
classico, Didlogos das cortesds. Os didlogos também podem ser lidos
como uma parédia dos tratados do Renascimento sobre bons costu-
mes, e em particular ao famoso Livro do cortesdo, de Castiglione.
Aqui, como em outros lugares, Aretino explora as semelhancas entre
0s termos cortegiano, “cortesio”, e cortegiana, “cortesa”.

Aretino era filho de um artesdo, foi criado no mundo da cultura
popular e até o fim da vida apreciou os cantadores de rua. Era amigo
de Andrea, um dos bobos da corte do papa Ledo X. Como aos pinto-
res ja discutidos, faltou-lhe a oportunidade de uma educagdo huma-
nista convencional em latim e grego (provavelmente foi um amigo
mais erudito que chamou a aten¢do de Luciano para Aretino).
Chegou 2 alta cultura como um forasteiro e rejeitou parte dela como
artificial e afetada, em particular as convengdes para o soneto de
amor petrarquiano e as regras para o italiano falado estabelecidas
pelo amigo de Castiglione, Pietro Bembo (regras ridicularizadas nos
Ragionamenti). Como seu amigo, o artista Giulio Romano, Aretino
gostava de violar regras. Nesse sentido, era um “maneirista” ou “anti-
classicista”.30 A baixa cultura, a cultura em que foi criado, foi seu ins-
trumento para subverter a alta cultura, ou pelo menos aquelas partes
de que desgostava. Pode-se dizer que recorreu ao nio-Renascimento
para 0s propositos de um anti-Renascimento.

Os historiadores culturais sem divida tém razio ao deslocar-se,
como vém fazendo, da preocupagdo com a cultura popular em si para
um estudo do longo processo da interagdo entre elementos eruditos e
populares. Contudo, se nos concentrarmos na interagdo entre alta e
baixa culturas, precisamos reconhecer a variedade ou o polimorfismo
desse processo. Os exemplos citados neste capitulo ndo esgotam o
Ambito de possibilidades, mas talvez sejam pelo menos suficientes

10 Larivaille (1980); Borsellino (1973), 16-40.
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para sugerir a notavel variedade das relagSes possiveis entre alta e bai-
xa culturas, os usos da cultura popular por escritores renascentistas,
os usos do Renascimento pelas pessoas comuns e, por fim, a impor-
tincia da “viagem circular” de imagens e temas, uma viagem circular
€m que o que retorna jamais € 0 mesmo que partiu.
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