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RESUMO

CALIENDO, L. C. K. Orelhas de elefante, olhos de coruja, dentes de javali: maravilhoso e
descritivo em Yvain ou le Chevalier au Lion, de Chrétien de Troyes. 2009. 154 f. Dissertacédo
(Mestrado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o
Paulo, Séo Paulo, 2009.

No final do século XII, Chrétien de Troyes — considerado por muitos criticos 0 maior poeta
francés da chamada Idade Média — compde um poema narrativo — Yvain ou le Chevalier au
Lion — no qual se percebem elementos tidos como caracteristicos do género maravilhoso, tais
quais objetos magicos e seres extraordinarios, como monstros e gigantes. Esses elementos —
entre outros fatores — levaram boa parte da critica a enxergar na poesia medieval, durante
muito tempo, uma certa ingenuidade, tipica de uma “infancia da literatura”. Rejeitando uma
perspectiva evolucionista, o presente trabalho pretende olhar para esse texto antigo
respeitando sua alteridade, mas, ao mesmo tempo, trazendo-o para o centro dos debates atuais
relativos a literatura. Um olhar atento ao poema permite constatar a intima relacdo entre o
maravilhoso e o descritivo, a qual constitui o objeto deste estudo. Por meio da leitura do
retrato de um camponés monstruoso — tomado em sua textualidade, evitando-se uma
separacdo artificial entre “forma” e “conteudo” —, promove-se um deslocamento do conceito
de maravilhoso, ndo mais visto como conjunto de motivos, mas como um efeito provocado

por operagdes discursivas.

Palavras-chave: maravilhoso, descritivo, descrigéo, poesia medieval, “literatura” medieval,

Chrétien de Troyes.



ABSTRACT

CALIENDO, L. C. K. Elephant ears, owl eyes, boar teeth: marvelous and descriptive in
Chrétien de Troyes' Yvain ou le Chevalier au Lion. 2009. 154 f. Masters degree dissertation
— Faculty of Philosophy, Letters and Human Sciences, University of Sdo Paulo, Sdo Paulo,
Brazil, 20009.

At the end of the twelfth century, Chrétien de Troyes — considered by many critics the
greatest French poet of the so-called Middle Ages — produced a narrative poem — Yvain ou
le Chevalier au Lion — in which one perceives elements considered characteristic of the
genre known as marvelous, such as magical objects and extraordinary beings, like monsters
and giants. These elements — among other factors — led much of the criticism to see in
medieval poetry, for a long time, some innocence, typical of a “childhood of literature”.
Rejecting an evolutionary perspective, this study aims at looking at this ancient text
respecting its otherness, but at the same time, bringing it to the center of current literature
debates. A close look at the poem brings out the intimate relationship between the marvelous
and the descriptive, main subject of the present study. Through the reading of the portrait of a
monstrous peasant — taken in its textuality, avoiding an artificial separation between “form”
and “content” — a shift is promoted in the concept of marvelous, no longer seen as a set of

motifs, but as an effect of discursive operations.

Key-words: marvelous, descriptive, description, medieval poetry, medieval “literature”,

Chrétien de Troyes.



RESUME

CALIENDQO, L. C. K. Oreilles d’éléphant, yeux de chouette, dents de sanglier: merveilleux et
descriptif dans Yvain ou le Chevalier au Lion, de Chrétien de Troyes. 2009. 154 f.
Dissertation niveau Master — Faculté de Philosophie, Lettres et Sciences Humaines,
Université de S&o Paulo, S&o Paulo, 2009.

A la fin du XI1I¢ siécle, Chrétien de Troyes — considéré par plusieurs critiques comme le plus
grand poéte francais de la période que ’on appelle traditionnellement “le Moyen Age” —
compose un poéme narratif — Yvain ou le Chevalier au Lion — dans lequel on peut
apercevoir des éléments tenus pour caractéristiques du genre merveilleux, tels que des objets
magiques et des étres extraordinaires, comme monstres et géants. Ces éléments — entre
autres facteurs — ont amené une bonne partie de la critique a voir dans la poésie médiévale,
pendant longtemps, une certaine naiveté, typique d’une “enfance de la littérature”. Refusant
une perspective évolutionniste, ce travail a pour but de regarder ce texte ancien en respectant
son altérité et a la fois en I’apportant au centre des débats actuels concernant la littérature. Un
regard attentif sur le poeme permet de constater la relation intime entre le merveilleux et le
descriptif, laquelle constitue ’objet de cette étude. A partir de la lecture du portrait d’un
paysan monstrueux — considéré dans sa textualite, en évitant une séparation artificielle entre
“forme” et “contenu” —, on propose un changement du concept de merveilleux, qui ne serait
plus envisagé comme un ensemble de motifs, mais comme un effet provoqué par des

opérations discursives.

Mots-clés: merveilleux, descriptif, description, poésie médiévale, “littérature” médiévale,

Chrétien de Troyes.
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APRESENTACAO

Os estudos sobre a Idade Média no Brasil avangaram bastante nos ultimos anos. Mas,
embora a Associacdo Brasileira de Estudos Medievais (ABREM) tenha sido fundada em
1996, e por mais que inumeros grupos de estudo e de trabalho se dediquem a esse periodo
historico, muito ha por realizar, pois, em certos meios, ainda causa estranhamento o fato de
um profissional de ciéncias humanas brasileiro se dedicar ao medievo, que parece tdo distante
de nossa realidade. O titulo do Coldquio Internacional de Histéria Medieval e Ciéncias
Humanas, organizado pelo Laboratério de Estudos Medievais (LEME), realizado em maio de
2008, corrobora a existéncia dessa sensagédo, desviando-a, no entanto, do plano espacial para o
plano temporal: “Por que estudar a Idade Média no século XXI?”.

Na proposta do evento, os organizadores destacam duas tendéncias: por um lado, a de
se apontar a inutilidade dos estudos sobre o periodo em questdo; por outro, a defesa da
pertinéncia de tais estudos, mas sob uma perspectiva utilitarista, fundada na ideia de que, no
medievo, encontram-se as raizes do Ocidente contemporaneo. E comentam: “E interessante
notar que a ideia de inutilidade dos estudos medievais, bem como sua justificagdo utilitarista,
sdo concomitantes com a aceleragdo da uniformizacdo cultural e social do Ocidente desde os
anos 1990.!

Inspirando-me no titulo do evento supracitado, poderia me perguntar: “Por que estudar
poesia medieval no Brasil, hoje, na area de Lingua e Literatura Francesa da Universidade de
Sao Paulo?”. Para fugir a tenta¢do do utilitarismo, responderei simplesmente, parafraseando
Italo Calvino: “Porque conhecer a poesia medieval € melhor que ndo conhecé-la”.

Vejamos o belissimo trecho com que o autor italiano encerra seu artigo “Por que ler os

classicos?”:

Agora deveria reescrever todo o artigo, deixando bem claro que os cléssicos
servem para entender quem somos e aonde chegamos e por isso os italianos
sdo indispensaveis justamente para serem confrontados com 0s estrangeiros,
e 0s estrangeiros sdo indispensaveis exatamente para serem confrontados
com os italianos.

Depois deveria reescrevé-lo ainda uma vez para que ndo se pense que 0S
classicos devem ser lidos porque “servem” para qualquer coisa. A Unica
razdo que se pode apresentar é que ler os classicos é melhor do que néo ler
os classicos.

1 COLOQUIO INTERNACIONAL DE HISTORIA MEDIEVAL E CIENCIAS HUMANAS. “Por que estudar a
Idade Média no século XXI?”, 2008, S&o Paulo. Disponivel em: <http://www.usp.br/leme/coloquiol.htmi>.
Acesso em: 30 abr. 2008.
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E, se alguém objetar que ndo vale a pena tanto esforgo, citarei Cioran (ndo
um classico, pelo menos por enquanto, mas um pensador contemporaneo
que sO agora comeca a ser traduzido na Italia): “Enquanto era preparada a

cicuta, SOcrates estava aprendendo uma aria com a flauta. ‘Para que lhe

servira?’, perguntaram-lhe. ‘Para aprender esta 4ria antes de morrer’”.

Da leitura de Calvino, depreende-se que os utilitaristas podem respirar aliviados:
literatura, arte, cultura servem, sim, para alguma coisa, algo grande, relacionado ao nosso Ser.
No entanto, ndo € por isso que lemos ou nos interessamos por literatura. A finalidade primeira
de toda leitura é a propria leitura. Nesse sentido, ndo pretendo me estender aqui sobre as
teorias que expdem a importancia da arte na vida do ser humano. Isso talvez, por si s0,
rendesse uma dissertacdo. Limito-me a afirmar que, se conhecer a poesia medieval é melhor
que nao conhecé-la, é relevante, sim, um estudo dessa natureza aqui, agora, na area de Lingua
e Literatura Francesa. Pois, nela, a poesia medieval esta sendo esquecida. Nao apenas ndo ha
especialistas em ldade Média no corpo docente da subarea de literatura francesa, como
também ndo ha nenhuma disciplina que contemple as obras do periodo em toda a grade
curricular. Alunos de Francés terminam sua graduacdo sem nunca terem ouvido falar em
Chrétien de Troyes, o qual, no entanto, é considerado o primeiro grande romancista francés.

Devo registrar aqui os protestos do professor Philippe Willemart, que, em sua
disciplina “Visdo diacronica da literatura francesa”, heroicamente concede um espago a
Chrétien. De qualquer forma, ainda é pouco, se considerarmos o total de horas de todas as
disciplinas dedicadas a literatura francesa. Além disso, h& um rodizio de professores por
disciplina e nem todos incluem o século XII em “Visdo diacronica”. Isso torna muito
circunstanciais as chances de que um aluno — mesmo estudando a literatura francesa por trés
ou quatro anos — tenha ouvido falar em Chrétien de Troyes.

Devo registrar também o fato de que o proprio professor Willemart orientou
recentemente uma tese sobre Christine de Pisan e de que, atualmente, o professor Alain
Mouzat orienta uma outra sobre Francois Villon. Mas é interessante observar que os autores
desses trabalhos — Lucimara Leite e Daniel Padilha Pacheco da Costa, respectivamente —
ndo séo provenientes da graduacdo em Francés da USP. Ambos séo graduados em Filosofia.
Ou seja, trata-se de alunos que se interessaram pela poesia medieval fora do curso de Francés,
entusiasmaram-se e vieram procurar a area de Lingua e Literatura Francesa na qual,
ironicamente, 0 medievo tem pouco ou nenhum espaco. Eu mesmo, embora tenha cursado

Letras (Francés/Portugués) na USP, ja havia me deixado fascinar por Chrétien de Troyes em

2 CALVINO, 1. Por que ler os classicos. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 16.
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minha primeira graduacdo — Histdria, na PUC-SP —, mas, durante todo do curso de Francés,
nunca tive uma unica aula sobre Chrétien. Sonho com o dia em que teremos mais dissertacoes
e teses sobre a poesia medieval defendidas aqui, mas, para isso, seria preciso que 0S
professores da casa concedessem a ela mais espaco em suas disciplinas, pois os alunos nédo
podem demonstrar interesse por algo de cuja existéncia nem desconfiam.

Diante desse quadro, o presente trabalho pretende ser um convite a leitura de autores
— bem como de obras an6nimas — medievais, através de minha incursdo pela escrita de um
dos maiores nomes do periodo — se ndo o maior — na Franca. N&do tenho a pretensdo de
descobrir algo absolutamente novo, que tenha escapado ao olhar de tantos criticos franceses e
estrangeiros que ja se debrucaram sobre a producdo de Chrétien de Troyes. Pretendo menos
ainda propor uma grande interpretacao ou estabelecer a verdade sobre sua obra.

Muito ja se escreveu sobre o heroismo nos romances de cavalaria. Os criticos veem,
guase unanimemente, o cavaleiro andante como um ser em busca de si mesmo, da construcao
de sua identidade. Ele parte sé e trilha seu proprio caminho num espago desconhecido e sobre
o0 qual, por isso mesmo, ndo exerce nenhum controle.> Ora, ndo estamos diante de uma
metéafora da propria atividade critica? Passado o tempo da busca pela identificacdo da
verdadeira interpretacdo da obra, de sua chave de leitura, 0 que resta ao critico sendo
percorrer sozinho essas florestas de papel e, fazendo-o, construir sua prépria subjetividade?

E disso que se trata aqui. Como toda leitura s6 pode ser individual — ainda que
leiamos em voz alta para uma plateia, como no caso das performances medievais, a recepcao
é sempre individual —, o que apresento € um caminho pessoal. A escolha de Chrétien de
Troyes como objeto de estudo ndo se deu por nenhuma inquietacdo sofisticada sobre um
aspecto qualquer da teoria literaria. Fui movido, desde o inicio, por um fascinio diante da obra
desse autor. Pouco importa que, no contexto francés, os romances do escritor da Champanha
tenham sido j& enormemente estudados. Aqui, no curso de Francés da Universidade de Sé&o
Paulo, a situacdo € diametralmente oposta. Como podem meus colegas continuar ignorando a
existéncia de um texto que me maravilhou tanto? Nao se pode obrigar ninguém a ler uma
dada obra, menos ainda a gostar dela. Mas eu, sujeito-leitor, posso expor a todos o prazer
estético que sinto ao experimentar uma obra, na esperan¢a de que outros desejem também
experimenta-la. Por isso, neste percurso, as paradas propostas ndo corresponderdo aos pontos
mais relevantes da obra de Chrétien, mas sim aquilo que me tocou, por uma razdo ou por

outra, de modo especial em minha errancia pelo texto.

¥ ZUMTHOR, P. La mesure du monde. Paris: Seuil, 1993. p. 206.
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N&o nos enganemos, no entanto. O carater pessoal deste trabalho ndo significa que
minha experiéncia estética com Chrétien de Troyes e a busca pela constru¢cdo de minha
propria subjetividade como critico literario sejam algo incomunicavel, referente apenas a
minha interioridade e ndo passivel de discusséo e didlogo. Assim como a aventura individual
e Unica do cavaleiro ganha sentido no relato posterior da propria aventura, minha trajetoria so
tem sentido na medida em que pode ser partilhada, discutida e criticada. E assim que tém
inicio as aventuras de Yvain: a partir do relato da experiéncia de outro cavaleiro, Calogrenant.
Vamos entdo a elas, pois é delas que se trata.

Antes, no entanto, pelo fato de Chrétien de Troyes ser ainda tdo desconhecido no
nosso pais, torna-se necessario introduzir o leitor brasileiro no seu universo. Esse é o objetivo
do primeiro capitulo. Nele, o leitor é convidado a refletir sobre a prépria pertinéncia do termo
“literatura medieval” e a constatar a especificidade do ato de ler e de escrever no seculo XII.
Neste, surge um género novo — o romance —, do qual as obras de Chrétien sdo as grandes
representantes em francés até cerca do século XV. Apresento ao leitor o inicio desse processo
e 0 que se entende entdo por “romance”. Em seguida, mostro que a critica sobre Chrétien ndo
foi nem unanime nem constante ao longo dos séculos e que hoje o discurso historiografico
predomina entre os medievalistas, 0 que ndo deixa de ter consequéncias para o estudo da
poesia. O capitulo se encerra com um panorama da critica consagrada a Yvain ou le Chevalier
au Lion, obra adotada como recorte inicial.

Desse modo, o capitulo primeiro permite ao leitor situar-se ndo apenas em relacao ao
contexto de producdo e recepcdo de Chrétien de Troyes, mas também em relacdo ao olhar que
a critica moderna lancga sobre as obras desse autor. Optei por ndo incluir o tradicional capitulo
“pressupostos teoricos”, em geral de leitura arida e que, separado do restante, nem sempre
permite ao leitor perceber as razdes de sua existéncia. Assim, é possivel encontrar ao longo de
todo o texto — e ja nesse primeiro capitulo — posicionamentos meus em face de questfes
tedricas, mas imediatamente articulados com o assunto tratado, de modo que o leitor perceba
sua motivacao.

Deixando um terreno firme — correspondente ao que em geral se considera aceito e
estabelecido em relacdo a producdo de Chrétien —, ou seja, afastando-me da seguranca do
mundo das certezas — ou sera justamente nele que reside o perigo? —, proponho ao leitor
uma errancia por Yvain ou le Chevalier au Lion no segundo capitulo. Nele, baseando-me num
conceito inicial de maravilhoso, distingo 0 modo como este aparece no romance de Chrétien e
em outras obras do periodo, 0 que me levou a perceber uma rela¢do entre maravilhoso e

descritivo. Assim, adoto e apresento um novo recorte que permite estuda-la. Mas, para esse
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estudo, faz-se necessaria uma incursao pelos diferentes discursos proferidos sobre a descrigdo
ao longo dos séculos.

O terceiro capitulo traz novamente a cena meu primeiro interesse, que foi o0 ponto de
partida da leitura de Yvain: o maravilhoso. Nesse capitulo, mostro como, de modo geral, 0s
historiadores e criticos literarios medievalistas abordam o assunto. Em seguida, a partir de
uma nova leitura do recorte, ja permeada pelas reflexdes do capitulo precedente, proponho
uma reformulacédo da nocdo de maravilhoso.

Antes de iniciarmos nosso percurso, gostaria de informar o leitor acerca de alguns
aspectos formais. Yvain ou le Chevalier au Lion é um romance em verso do século XIlI, o que
significa que foi originalmente composto em francés antigo. Iniciei de forma autbnoma meus
estudos dessa lingua, 0 que me permitiu ndo apenas ler o texto original, mas propor aqui uma
traducdo dos trechos relevantes para minha reflexdo. Essa traducdo ndo se pretende poética,
tampouco visa a substituir o texto original. Ela se oferece apenas como um facilitador da
leitura. Por isso, optei por situar a traducdo ao lado do poema, para que o leitor possa
compreender cada verso, quase sem retirar os olhos do original. Essa opgéo, bem como aquela
por uma traducdo o mais literal possivel, fez-se em detrimento da beleza. Pouco importa, ja
que a traducdo aqui € mero apoio para que o leitor possa usufruir a verdadeira beleza,
garantida pelas palavras, pelas rimas e pelo ritmo do poema original.

Tomei como texto de referéncia o volume das obras completas de Chrétien de Troyes
organizado por Daniel Poirion para a Bibliotheque de la Pléiade e citado na bibliografia.
Trata-se de uma edicdo bilingue (francés antigo/francés moderno), para a qual contribuiram
diversos especialistas. O estabelecimento do texto de Yvain ou le Chevalier au Lion ficou a
cargo de Karl D. Uitti, ao passo que Philippe Walter responde pela traducéo, apresentagédo e
notas. Para evitar sobrecarregar as notas de rodapé, limito-me a mencionar o ndmero dos
versos citados, ja que todos foram retirados dessa edicao.

Visto que Chrétien de Troyes é tdo pouco conhecido no Brasil e que um dos objetivos
deste trabalho € contribuir para sua divulgacdo, ndo teria sentido limitar o nimero de meus
possiveis leitores aos conhecedores do francés. Assim, todas as citacdes de textos criticos
nessa lingua foram traduzidas — por mim, salvo referéncia em contrario. Priorizei a leitura do
original, colocando-o, a cada ocorréncia, no corpo do texto e inserindo as tradugdes nas notas
de rodapé. Nestas, indico apenas os meus grifos, o que significa que, na falta de adverténcia,
trata-se de grifos do autor. Em textos ja grifados no original, meus grifos aparecem em

negrito, conforme lembrarei em cada citacéo.
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Cito alguns poucos textos latinos. Pode parecer estranho ao leitor o fato de ver
Quintiliano se expressar... em francés! O fato é que, apesar de ter iniciado meus estudos de
latim, baseando-me na crenca de que o conhecimento da lingua e da cultura latinas é
indispensavel ao bom medievalista, ndo atingi ainda um nivel que me permita a leitura de
textos desse porte em sua versdo original. Para minimizar o prejuizo, optei por estampar no
corpo do trabalho, como nos demais casos, o texto que me serviu como “original”, em vez de
apresentar apenas minha traducédo a partir do francés. Ao menos o leitor tera diante dos olhos
0 texto que me serviu de base, em vez de depender apenas de uma traducédo de segunda méo.

N&o utilizo italico para palavras em francés moderno, pois aparecem em tdo grande
namero que o destaque perderia sua funcgéo.

Finalmente, para facilitar a consulta dos titulos constantes da bibliografia, preferi ndo
subdividi-la, como vemos geralmente, em “fontes”, “obras de referéncia”, “textos criticos”.

Assim, o leitor encontrara todas as obras consultadas numa Unica lista organizada por ordem

alfabética.
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CAPITULO 1: NA CORTE DE ARTHUR

1.1 Uma voz

Antes de adentrarmos o universo das aventuras de Yvain, conviria, segundo um
procedimento tradicional, situar Chrétien de Troyes — sobretudo porque se afirmou na
apresentacdo deste trabalho tratar-se de um autor, no Brasil, bastante desconhecido do publico
em geral e mesmo de inimeros especialistas, excetuando-se 0s medievalistas, evidentemente.

Jean-Charles Payen une-se a outros criticos — que ndo nomeia, mas insinua
constituirem uma maioria — para eleger Chrétien de Troyes “o maior romancista da Idade
Média”.* Mais que isso, Daniéle James-Raoul lembra que Jean Frappier, no final dos anos
1960, j& considerava o autor de Yvain “um dos grandes nomes da literatura francesa” e que
Michel Zink, no inicio dos anos 1990, referia-se a ele como “um dos maiores escritores
franceses”.’

Mas o que sabemos sobre ele? Nada ou quase nada. E esse grande vazio informativo
na biografia de Chrétien de Troyes revela-se muito interessante. Sera que, depois de textos
como “O que ¢ um autor?”, de Foucault, ou “A morte do autor”’, de Roland Barthes, faz ainda
algum sentido a busca desesperada por migalhas a partir das quais reconstituiriamos a vida
desse homem do século XII? Nao seria mais pertinente tratarmos a marca “Chrétien de
Troyes”™ como o autor-modelo proposto por Umberto Eco’, ou seja, uma voz que se
manifesta como um conjunto de instrucdes de leitura e que existe apenas dentro do proprio
texto, independentemente dos dados biograficos do ser biolégico®? Acredito que sim, e é isso
que me leva a ndo realizar a tradicional apresentacdo da biografia do escritor. Nada me parece
mais descabido que a postura de Philippe Walter em seu pequeno livro sobre Chrétien de
Troyes. O professor da Universidade de Grenoble afirma, inicialmente, com muita
propriedade: “La tradition médiévale, qui s’intéressait beaucoup plus aux écrits qu’a leurs

auteurs, rejoint sur ce point, comme sur plusieurs autres, la critique moderne ou ’auteur doit

* PAYEN, J.-C. Chrétien de Troyes. In: BEAUMARCHAIS, J.-P. de; COUTY, D.; REY, A. Dictionnaire des
littératures de langue frangaise. Paris: Bordas, 1984. p. 453.

®> JAMES-RAOQUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d'un style. Paris: Honoré Champion, 2007. p. 11.

® Para utilizar a expressao de Daniéle James-Raoul, que da titulo a seu livro.

" ECO, U. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 20086. p. 21.

8 O ser biolégico ¢ denominado por Eco “autor empirico” (Ibid., p. 17). A essa denominagdo, muitos criticos
preferem simplesmente “escritor”, por oposi¢do a “autor”, entendido como uma instancia construida a posteriori
— a partir da circulagdo do texto — e que emerge da escritura poética, no caso que nos interessa.
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s’effacer derriére son oeuvre”.? Mas, logo em seguida, contrariando tanto o espirito medieval
guanto o espirito moderno, apontados por ele mesmo, elabora todo um capitulo em que busca
reconstituir uma possivel biografia de Chrétien. Sua leitura pode ser interessante, desde que a
consideremos um jogo. Mas como postura teorico-critica, essa tentativa é absolutamente
irrelevante. Ele parece ler a obra para chegar ao escritor. E 0 que sugerem passagens como

esta, em que comenta Perceval ou le conte du Graal:

S’agirait-il d’une ultime référence a la sagesse chrétienne en forme
d’héritage spirituel de la part d’un écrivain vieillissant?

Homme de son temps, ayant choisi de s’insérer jusqu’a un certain point
dans un de ses courants en mettant son talent au service des grands qui
le protégent, Chrétien serait-il devenu pour autant homme de leur
monde? Il ne semble pas, si nous savons lire son oeuvre.™

Ou ainda esta, na qual, comparando um motivo de Lancelot ou le Chevalier de la
Charrette a duas cangfes de Chrétien, imagina ser possivel chegar a interioridade de um
homem sobre o qual pouco mais sabemos que o nome: “En traitant et en approfondissant ces
problémes, Chrétien n’obéissait pas seulement & une mode. L’analyse de ses deux poémes
lyriques révéle que le poéte vivait en lui-méme I’opposition d’ Amour et de Raison™".

N&o apenas Walter desconsidera as reflexdes modernas sobre a morte do autor'?,
como ignora completamente a distincdo, ja bastante reconhecida, entre o poeta e o sujeito-
lirico! E desse tipo de critica que pretendo me distanciar.’* O Gnico autor que interessa nos
limites deste trabalho, o autor-modelo, sé pode ser encontrado nos textos.

Se ndo pretendo abordar a biografia de Chrétien de Troyes, que outras opgdes me
restam para introduzir o leitor brasileiro no seu universo? Uma delas, como se costuma
tradicionalmente fazer, consistiria em apresentar um panorama dos eventos politicos e

econdmicos do momento em que viveu o escritor. No entanto, trata-se de um procedimento

® WALTER, P. Chrétien de Troyes. Paris: P.U.F., 1997. p. 5: “A tradicdo medieval, que se interessava muito
mais pelos escritos que por seus autores, une-se nesse ponto, COmo em VArios outros, a critica moderna, na qual o
autor deve se apagar atras de sua obra”.

191bid., p. 16: “Tratar-se-ia de uma Gltima referéncia & sabedoria cristd em forma de heranca espiritual da parte
de um escritor em processo de envelhecimento? Homem de seu tempo, tendo escolhido se inserir até certo ponto
numa de suas correntes, pondo seu talento a servigo dos grandes que o protegem, Chrétien se teria tornado por
isso homem de seu mundo? Nao parece, se sabemos ler sua obra”.

1 bid., p. 89: “Abordando e aperfeicoando esses problemas, Chrétien ndo obedecia apenas a uma moda. A
analise de seus dois poemas liricos revela que o poeta vivia nele mesmo a oposicao entre Amor e Razio”.

12 QU’EST-CE QU’UN AUTEUR?: COURS D’ANTOINE COMPAGNON, [20-7], Paris. Disponivel em:

< http://www.fabula.org/compagnon/auteur2.php>. Acesso em: 30 abr. 2008.

13 Contudo, apesar de ndo concordar nem com a abordagem nem com as interpretacdes das obras de Chrétien
propostas nesse livro, devo admitir que ele possui 0 mérito de apresentar uma visdo da obra e do contexto desse
escritor para aqueles que, interessados em histéria literaria, ndo estdo ainda familiarizados com a producdo
medieval. Além disso, seu terceiro capitulo interessa bastante por sua reflexdo sobre o nascimento de uma
cultura romanesca.
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justificavel apenas para aqueles convencidos de que haja uma relagdo de determinacéo entre o
real e o poético, sendo, nessa perspectiva, 0 segundo apenas um reflexo do primeiro. Ora, a
poesia trata ndo do real, mas do possivel, e nada se coaduna menos com o vastissimo campo
das possibilidades poéticas que as relacfes deterministas. Assim, no quadro deste trabalho,
um balanco factual do século XII consistiria num fragmento a deriva, descolado do todo, que
se pretende o relato uno do processo de construcéo de um lugar critico.

Entretanto, nem toda contextualizacdo se pauta por um determinismo redutor. Assim,
visto tratar-se aqui da exposicdo de um percurso, meu percurso — e, apenas por isso,
coerentemente, recuso o plural de modéstia —, nada melhor do que comegar por oferecer ao
leitor brasileiro algo que me ocupou no inicio da pesquisa: um questionamento sobre a
validade do adjetivo “literario” aplicado a textos antigos.

Expressoes como “literatura grega”, “literatura latina” ou “literatura medieval”
provocam a falsa impressdo de que a literatura é uma categoria universal e a-historica. Na
verdade, trata-se de expressGes anacronicas. Se 0s proprios historiadores reabilitam certo tipo

I* torna-se dificil banir

de anacronismo, realgando nele um aspecto intelectualmente saudave
toda e qualquer postura anacronica em outras areas. N&o condeno o estudioso que,
intencionalmente, lanca mao do anacronismo, permanecendo atento as armadilhas que tal
postura pode p6r em seu caminho. No entanto, parece-me inadmissivel o anacronismo
realizado por pura ignorancia, sem que o pesquisador tenha a minima consciéncia de seu
procedimento.

Para evita-lo, antes de abordarmos a narrativa das aventuras de Yvain, reflitamos
sobre a existéncia de uma literatura medieval e sobre a especificidade do ato de ler e de

escrever na época de Chrétien.

' KOBLE, N.; SEGUY, M. Introduction: “L’audace d’étre médiéviste”. Littérature, Paris, n. 148, p. 3-9, déc.
2007. Le Moyen Age Contemporain: perspectives critiques.
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1.2 Escrever com a boca, ler com os ouvidos: literariedade, produgao, transmisséo e

recepcéao de textos no século XII

1.2.1 Zumthor e as aspas

A nocdo de literatura, tal qual a entendemos hoje, surge apenas entre fins do seculo
XVIII e inicio do século XIX. Foge completamente ao meu propdsito introduzir aqui uma
discussdo sobre as inumeras definicbes modernas de literatura. Basta pensarmos no uso
corriqueiro da palavra para perceber a diferenca entre seus empregos antigo e moderno: ao
tecermos um comentario qualquer sobre “a literatura franc6fona”, referimo-nos a totalidade
da producéo literéria da Franca e dos paises de expressdo francesa. Na época de Chrétien, o
vocabulo latino litteratura ndo remete a um conjunto de obras. Ele equivale ao termo
grammatica, que, por sua vez, pode designar tanto a gramatica, tal qual a entendemos, quanto
a leitura comentada dos autores e o conhecimento advindo dessa atividade."

Se ndo consistiam naquilo que, hoje, chamamos de “literatura”, em que consistiam
entdo os textos anteriores ao século XVI1I1?

Do artigo “Retdrica e critica literaria na Antiguidade”, de Angélica Chiappetta™,
depreendem-se algumas informagdes que podem nos ajudar a responder a essa questdo. A
primeira delas é que muitos desses textos s0 foram transcritos a posteriori, tendo surgido
como “textos orais” ligados a rituais. Assim, embora nos cheguem hoje impressos e
encadernados juntos sob 0 nome de um autor, 0 contexto e as motivacdes de sua producdo e
de sua recepcdo eram completamente distintos dos nossos. A autora extrai de A invencdo da
literatura, de Florence Dupont, o exemplo do livro XIII dos Epigramas de Marcial, “recolha
de poemas curtos que acompanhavam presentes, as xenia. Foi muito vendido porque 0s
romanos o compravam para dele tirarem dedicatdrias poéticas para seus proprios presentes™’.
A esse, eu acrescentaria um outro exemplo, cujo beneficio consiste em evidenciar a
importancia da relagéo entre escritura e oralidade: quem hoje em dia, em s& consciéncia, diria

que conhece a 6pera Don Giovanni, de Mozart, sem nunca té-la visto e ouvido, apenas por ter

15 ZINK, M. Literatura(s). In: LE GOFF, J.; SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario tematico do Ocidente
medieval. S&o Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 79.

6 CHIAPPETTA, A. Retdrica e critica literaria na Antiguidade. Phaos — Revista de Estudos Classicos, Campinas
(SP), n. 1, p. 39-60, 2001. Agradeco a Rodrigo Pinto a indicacdo desse texto.

7 Ibid., p. 46.
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lido seu libreto?'® Isso pareceria risivel e, no entanto, fazemo-lo, por exemplo, com relacdo a
lirica trovadoresca e aos lais.

Mesmo num momento posterior, com a cultura do livro j& implantada, ndo haveria
correspondéncia entre textos antigos e a literatura posterior ao século XVIII pelo fato de os

monumentos da cultura antiga serem destinados a “profissionais do livro, comentadores,

519

fil6logos, professores, poetas, bibliotecarios, editores”™ e ndo ao publico em geral.

Mais que a oralidade — afinal poderiamos falar de uma literatura oral —, o que nos
impediria de empregar o termo “literatura” para nos referirmos as producGes anteriores ao
século XVIII seria a forma como so “lidos” os textos antigos®.

Jean Rohou, que, curiosamente, defende que o equivalente daquilo que chamamos

“literatura” sempre existiu*, afirma:

Jusqu'au XVI1I¢ siecle au moins, le livre est percu comme I'inscription d'une
vérité dont il faut se nourrir, méme si la fiction littéraire avait aussi une
dimension ludique. C'est encore ainsi que vos grands-parents lisaient La
Fontaine, bréviaire de certitudes proverbiales. A partir du XV111° siécle, cette
soumission respectueuse recule devant une liberté critique.?

Paul Zumthor caminha na mesma direcdo, embora recue dois séculos:

Jusqu'au XVI° siécle, la littérature antique, considérée comme l'illustration
des arts libéraux, constitue la source principale des sciences naturelles et
historiques; on y cherche de plus une lecon de sagesse et de psychologie
pratique. On n'est pas insensible a sa beauté, mais c'est d'abord un
enseignement qu'on lui demande, comme le fait déja Macrobe, au V° siécle,
dans son commentaire de Virgile (Saturnalia), ouvrage dont l'influence fut
considérable jusqu'au seuil de I'époque moderne. On poursuit I'usage ancien
de collectionner les vers et passages remarquables des auteurs du passé; on
constitue ainsi des recueils de sententiae et d'exempla, dans lesquels puisent
savants, écrivains, étudiants.?

' DUPONT, F. L invention de la littérature. Paris: La Découverte, 1998. p. 30.

9 CHIAPPETTA, A. Retérica e critica literaria na Antiguidade. Phaos — Revista de Estudos Classicos, Campinas
(SP), n. 1, p. 46, 2001.

%0 Chamo de “antigos” ndo apenas os textos da Antiguidade greco-romana, mas todos aqueles produzidos até
meados do século XVIII.

2L ROHOU, J. L *histoire littéraire. Paris: Nathan, 1996. p. 60.

22 1bid., p. 71: “Até pelo menos o século XVIII, o livro é percebido como a inscricdo de uma verdade da qual é
preciso se nutrir, ainda que a ficcdo literaria tivesse também uma dimenséo IGdica. Era ainda assim que seus
avos liam La Fontaine, breviario de certezas proverbiais. A partir do século XVIII, essa submissao respeitosa
recua diante de uma liberdade critica”. (grifos meus)

2 ZUMTHOR, P. Histoire littéraire de la France médiévale. Paris: P.U.F., 1954. p. 8: “Até o século XVI, a
literatura antiga, considerada como a ilustracdo das artes liberais, constitui a fonte principal das ciéncias
naturais e histéricas; busca-se nela, além disso, uma licdo de sabedoria e de psicologia pratica. Nao se é
insensivel a sua beleza, mas é primeiramente um ensinamento o que se lhe pede, como ja o faz Macrébio, no
século V, em seu comentério de Virgilio (Saturnalia), obra cuja influéncia foi consideravel até o limiar da época
moderna. Continua-se o uso antigo de colecionar 0s versos e passagens notaveis dos autores do passado;
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Embora os dois autores defendam posicdes diferentes quanto a existéncia ou ndo de
uma literatura anterior ao século XVIII, fica clara a concordancia de ambos quanto ao fato de
esses textos se oferecem antes de tudo como fonte de conhecimentos. O prazer, fruto de sua
“dimenséo ludica” ou de sua “beleza”, aparece, mas subordinado ao carater de ensinamento.
Temos, aqui, dois dos trés elementos mencionados pela Retdrica antiga como finalidades do
discurso: instruir (docere) e agradar (delectare).”* Assim, as citacdes de dois estudiosos
contemporaneos nos remetem a uma disciplina antiga e nos leva a nos perguntarmos se essas
ndo deveriam ser as lentes através das quais nds deveriamos observar os textos medievais,
uma vez que, longe ainda de qualquer discurso romantico acerca da ideia de originalidade, foi
a Retorica que “reinou absoluta” na Idade Média, s6 comecando a “eclipsar” com o
lluminismo.? Vejamos, ent&o, em que ela consiste.

Segundo Jean-Marie Klinkenberg, a Retorica teria surgido como a “primeira reflexdo
sistematica sobre os poderes da linguagem”.”® Em seus primérdios, ela se caracterizava pela
valorizagdo do exercicio da reflexdo pessoal. E o que se encontra em Aristoteles. Sua
reformulacdo rigida e o aprisionamento a canones revelar-se-iam uma tendéncia posterior,
desenvolvida lentamente. Assim, Retorica e Poética se tornariam preceituarios destinados a
orientar a producdo e a avaliacdo de obras. Mas essa visdo consiste numa distor¢do do
conceito original de Retérica e foi reforcada em manuais do século X1X.

A Retodrica estd associada a substituicdo da coercdo pela persuasdo. O discurso
persuasivo age sobre os outros por meio do logos (simultaneamente “palavra” e “razdo”) e
envolve ethos e pathos. O primeiro é o carater assumido pelo orador, a disposicdo que 0s
ouvintes Ihe conferem, a imagem que ele da de si mesmo por intermedio de seu discurso. O
ethos ndo é perene; deve ser constantemente trabalhado. O segundo corresponde aos desejos e
emoc0es do auditorio, explorados pelo orador. Dito de outro modo, € a reacdo desencadeada
pelo discurso sobre os ouvintes.?

Dois ramos compdem essa disciplina: de um lado, o estudo da producdo literaria e, de

outro, o estudo da producdo persuasiva propriamente dita. Se este se baseia nas ideias de

constituem-se, assim, coletaneas de sentenciae e de exempla, dos quais se servem sabios, escritores, estudantes”.

(grifos meus)

2% O terceiro elemento seria 0 comover (movere).

% CHIAPPETTA, A. Retérica e Critica Literria na Antiguidade. Phaos — Revista de Estudos Cléssicos, Campinas

(SP), n. 1, p. 40, 2001.

% KLINKENBERG, J.-M. Prefacio. In: MOSCA, L. do L. S. (Org.). Retéricas de ontem e de hoje. 2 ed. Sdo

Paulo: Humanitas, 2001. p. 11.

2T MOSCA, L. do L. S. Velhas e novas retdricas: convergéncias e desdobramentos. In: (Org.). Retdricas de

g)sntem e de hoje. 2% ed. Séo Paulo: Humanitas, 2001. p. 18. Agradego a Rodrigo Pinto a indicagéo desse texto.
Ibid., p. 22.
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respeito & norma e de identidade como alicerces da eficacia do ato comunicativo, aquele se
concentra justamente em seus opostos: as ideias de desvio e de diferenca, o que inclui
inovacdes e rupturas.?®

Curtius inicia sua apresentacdo do sistema da Retdrica antiga pela enumeracao de suas
partes e dos trés géneros do discurso que compdem seu objeto. Sao estes: o discurso forense
(ou judiciario), o deliberativo e o laudatério (ou epiditico).*> O primeiro visa, no combate a
um opositor, a destruir argumentos contrarios, mediante a apresentacdo de provas, tanto
aquelas criadas pelo discurso quanto aquelas preexistentes a ele. O segundo trata de questdes
relacionadas a coletividade, envolvendo problemas administrativos e decisdes visando ao bem
comum.™

Mas, para o fil6logo aleméo, o género epiditico consiste, de longe, no mais importante.
Seu objeto é o elogio (e, poderiamos acrescentar, seu contrario, o vitupério), o que explica sua
importancia politica nos tempos da Roma imperial, durante os quais o louvor ao soberano
tornou-se um género de destaque entre outros, tais como a oracdo flnebre, os discursos de
aniversario, consolacdo, saudacdo, felicitacdo e o epitalamio. Exercicios baseados em
preceitos sobre o louvor faziam parte da educacéo latina e, assim, o epiditico marcara bastante
a producdo poética dos séculos medievais, sobretudo no concernente & descricdo?, muito
empregada, como veremos, na época de Chrétien.

Passemos as cinco partes da Retdrica. A primeira delas, a inventio, consiste no
“estoque do material, de onde se tiram 0s argumentos, as provas e outros meios de persuasao
relativos ao tema do discurso™®. Todo discurso visa a uma causa e, para atingir seu objetivo,
lanca médo de argumentos dirigidos ao coracdo ou a razdo dos ouvintes. Trata-se dos topoi,
que, originariamente, portanto, possuiam uma finalidade pratica. Mas, com a perda das
liberdades na Grécia e em Roma a partir do fim das cidades-Estado e da Republica,
respectivamente, os discursos judiciario e deliberativo perderam sua razdo de ser,
sobrevivendo apenas nas escolas. O género epiditico, vivo, incorpora os elementos dos
demais, mas os topoi se convertem entdo numa série de clichés dos quais se servird a poesia

dos séculos seguintes®, inclusive o de Chrétien e os posteriores a ele.

2 MOSCA, L. do L. S. Velhas e novas retdricas: convergéncias e desdobramentos. In: (Org.). Retdricas de
ontem e de hoje. 2° ed. Sao Paulo: Humanitas, 2001. p. 23-24.

% CURTIUS, E. R. Literatura europeia e Idade Média latina. Sao Paulo: Edusp, 1996. p. 106-107. Preferirei
aqui o termo “epiditico”, por me parecer mais frequentemente utilizado.

# MOSCA, op. cit., p. 31.

%2 CURTIUS, op. cit., p. 107-108.

¥ MOSCA, op. cit., p. 28.

% CURTIUS, op. cit., p. 108-109.
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A segunda parte do sistema retorico, a dispositio, refere-se a organizacdo interna do
discurso®, o qual deve conter: introducdo (exordium ou prooemium), por meio da qual se
busca a atencdo, a docilidade e a benevoléncia do ouvinte (a captatio benevolentiae, de
Cicero); narracdo (narratio), ou seja, exposicao dos fatos, a qual pode se somar uma digressdo
(a voluptuosa digressio, de Cassiodoro), muito frequente na poesia medieval; argumentacao
(argumentatio ou probatio); refutacdo das afirmagbes do adversario (refutatio); peroracao
(peroratio ou epilogus), na qual o orador se dirige ao coracdo dos ouvintes, de modo a
despertar neles os afetos desejados.*

Segue-se a elocutio, definida por Lausberg como “a expressdo linguistica dos
pensamentos encontrados pela inventio”.*” Trata-se aqui da escolha e reunido de palavras, dos
trés géneros de elocucdo (humilde, mediocre e grave) e das figuras de retorica, as quais
muitos compéndios foram dedicados, tendo em comum o fato de insistirem sobre a
necessidade de o discurso ser ornado. Até parte do século XVIII, o ornatus foi a grande
aspiracdo de quem se embrenhava no mundo das letras.® Finalmente, a elocutio concerne s
virtudes da correco, da clareza, da concisdo, da adequaco e da elegancia.*

A penultima parte, a actio, consiste na execucdo do discurso, incluindo o ndo verbal.
Essa atualizacdo do discurso tem como finalidade convencer pelos raciocinios e persuadir
com base na emog&o.*’

A quinta e Ultima parte do sistema da Retdrica antiga foi acrescentada pelos romanos a
heranca grega. Trata-se da memoria, ou seja, da “retencdo do material a ser transmitido”, o
que, longe de significar um aprisionamento, garante um melhor dominio do discurso e ndo
elimina a possibilidade de improvisacdes e de adaptagdes, diante de eventuais refutacdes.*

Apresentei aqui, de modo bastante esquematico, alguns elementos basicos da Retorica.
Ao se ignorar seus principios, pode-se incorrer em erros graves de interpretacdo e, disso,
Chrétien de Troyes constitui um exemplo. Cada uma de suas obras apresenta seu protagonista
como 0 mais belo, 0 mais habil, o mais leal, o mais cortés cavaleiro jamais visto. Ora, essas
personagens partilham espacos: por um lado, o espaco ficcional da corte de Arthur; por outro,
0 espaco material das paginas de um mesmo romance. Assim, elas se encontram

constantemente, seja no imaginario dos leitores/ouvintes, seja no espaco fisico do livro.

® MOSCA, L. do L. S. Velhas e novas retdricas: convergéncias e desdobramentos. In: (Org.). Retdricas de
ontem e de hoje. 2* ed. Sao Paulo: Humanitas, 2001. p. 28.

% CURTIUS, op. cit., p. 108-110.

" LAUSBERG, H. Elementos de retdrica literaria. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, [1966]. p. 115.

% CURTIUS, E. R. Literatura europeia e Idade Média latina. S&o Paulo: Edusp, 1996. p. 110.

¥ MOSCA, op. cit., p. 29.

“® Ibid., p. 29.

* 1bid., p. 30.
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Portanto, poderia causar estranhamento ao leitor desavisado essa aparente contradicdo:
“Afinal, qual o melhor cavaleiro: Lancelot, Gauvain, Yvain, Erec ou Perceval?”, ele se
perguntaria. No entanto, ele estaria tomando por contradi¢cdo o que, na verdade, explica-se
pela manifestacdo do género epiditico por meio da amplificatio. O elogio do protagonista
projeta uma figura exemplar que visa a adesdo do publico, levando-o a identificar-se com a
personagem.

O prélogo de Yvain ou le Chevalier au Lion fornece-nos um outro exemplo. Nele, o
narrador critica o tempo presente, ao qual se refere como decadente e indigno de ser narrado.
Ele se volta entdo para o passado, digno de elogios e, portanto, de ocupar o centro da
narrativa. Nesse ponto, o leitor poderia considerar que Chrétien, como um “espirito agucado”,
um “Voltaire medieval”, lanca sobre sua propria época um olhar corrosivo. Foi assim que
muitos historiadores interpretaram Petrarca, quando ele se refere a sua época (século XIV)
como tenebrae. Ora, vimos como o elogiar e 0 censurar consistem na finalidade mesma do
género epiditico. Assim, tanto Petrarca quanto Chrétien, ao vituperarem seu proprio tempo e
destacarem positivamente uma época anterior, ndo estdo fazendo mais que se utilizar de uma
topica antiga, presente ja na lliada e na Eneida.

Esses dois exemplos mostram como pode ser perigoso desconsiderar a Retdrica e
tratar textos antigos do mesmo modo como tratamos textos posteriores ao Romantismo,
pautados pela nocdo de originalidade e de autor como génio criador. Alias, nossa ideia de
autoria nem sempre existiu, tendo-se construido lentamente antes de se fixar, segundo
Compagnon, entre o lluminismo e o Romantismo. Quanto ao periodo que nos interessa, ele
afirma: “La notion d’auteur n’existait ni en Gréce ni au Moyen Age, ol l'autorité émanait des
dieux ou de Dieu™*. E comum os autores medievais escreverem que extrairam seus relatos de
um livro. Para ndo confessarem sua inventividade, muitos autores chegam a citar fontes
imaginarias. Segundo Paul Zumthor, nada seria mais estranho para esses autores que nossas
ideias de originalidade e propriedade do texto: “Le comble de I’art était pour eux de se référer
a une source, spécialement latine™*.

O autor fornece uma explicacdo para isso, relacionada a duas matrizes culturais: a
grega e a judaica. Desprovidos de casta de sacerdotes ou de livro sagrado, oS gregos

buscavam as bases de sua unidade espiritual nos poetas, sobretudo em Homero (mais tarde,

2 «QU’EST-CE QU’UN AUTEUR?”. COURS D’ANTOINE COMPAGNON, [20-?], Paris, 4:Généalogie de
["autorité. Disponivel em: < http://www.fabula.org/compagnon/auteur2.php>. Acesso em: 30 abr. 2008: “A
nocédo de autor ndo existia nem na Grécia nem na Idade Média, em que a autoridade emanava dos deuses ou de
Deus”.

# ZUMTHOR, P. Histoire littéraire de la France médiévale. Paris: P.U.F., 1954. p. 11: “O ctmulo da arte era,
para eles, referir-se a uma fonte, especialmente latina”.
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substituido por Virgilio). Disso decorre que os gregos viam a “literatura” como formadora e
como o lugar de concentracao do “tesouro da cultura.”**

Para os judeus da época tardia, a Biblia se identifica com a no¢ao de “escritura”. A
ideia de santidade do livro, presente no Oriente ja no século VII a.C., foi espiritualizada por
eles e passou aos cristdos. 1sso encontrava e reforcava, no fim da era patristica, a concepgao
grega. Zumthor afirma: “Avec Prudence (Peristephanon) se constitue, a I'égard de la chose
écrite, un sentiment de respect, une volonté de prise au sérieux, qui se perpétueront
dorénavant et se traduisent en particulier par un souci constant de recours au texte et a son
autorité™.

Segundo o medievalista, o casamento das concepcOes grega e cristd é responsavel por
uma ideia que persiste até hoje, mesmo que de modo diferente: “a literatura ¢é
conhecimento”.*® Assim, durante muito tempo, “filosofia” significou o comentario ou a
explicagdo do canone (biblico e “literario™). Inversamente, os autores se sentiam imbuidos de
uma missao filoséfica. Dessa forma, explica-se a moda da alegoria e o habito de inserir
elementos “estéticos” em obras puramente didaticas, como tratados de ciéncia, por exemplo.
Ou seja, “literatura”, como entendemos hoje, e conhecimento (cientifico, historico, etc.)
caminhavam juntos.

Por tudo o que foi dito e por sua insisténcia sobre a importancia da oralidade nas
producbes do periodo de Chrétien, Paul Zumthor, a partir do livro que revolucionou a
medievalistica em 1972, Essai de poétique médiévale*’, nunca deixou de envolver em aspas o
substantivo “literatura” ¢ o adjetivo correspondente ao se referir as obras do periodo dito
“medieval”, termo este que, embora também questionasse, ndo chegou a aprisionar entre

sinais tipograficos.

Florence Dupont, diante dos argumentos elencados em seu livro e parcialmente
mencionados acima, defende que o0s textos antigos por ela abordados sdo ilegiveis
literariamente.*® N&o acredito podermos estender essa afirmagdo para o conjunto dos textos
produzidos anteriormente ao século XVIII e, como vimos, um anacronismo intencional,

consciente dos riscos corridos, pode render frutos. No entanto, ndo pretendo aqui debater essa

# ZUMTHOR, P. Histoire littéraire de la France médiévale. Paris: P.U.F., 1954. p. 10.

* Ibid., p. 11: “Com Prudéncio (Peristephanon), constitui-se, em relacdo & coisa escrita, um sentimento de
respeito, uma vontade de levar a sério, que se perpetuardo a partir de entdo e se traduzem, particularmente, por
uma preocupacdo constante em recorrer ao texto e a sua autoridade”.

*® 1bid., p. 11.

" ZUMTHOR, P. Essai de poétique médiévale. Paris: Seuil, 2000.

*8 DUPONT, F. L invention de la littérature. Paris: La Découverte, 1998. p. 30.
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questdo, que foge ao proposito geral deste trabalho e ao objetivo primeiro dessa breve
apresentacdo da Retdrica, a saber, o de lembrar ao leitor brasileiro ndo familiarizado com
textos antigos a importancia de se levar minimamente em conta o contexto de producao

desses discursos.

1.2.2 Produzir

Como afirma Jerusa Pires Ferreira, Paul Zumthor, com Essai de poétique médiévale,
completa o “grande salto teérico [..] rumo as poéticas da voz”.** Esbogado em obras
anteriores, esse movimento se estenderd em producdes posteriores do autor, como
Introduction & la poésie orale® e La lettre et la voix>!, em que a oralidade aparece como traco
essencial da poesia medieval.

Apesar disso, Zumthor reconhece a Idade Média também como uma ‘“idade da
escritura”.”? Esse é 0 aspecto sobre o qual me deterei, j4 que o presente estudo tem como
objeto um romance, género nascente sobre o qual o proprio Zumthor afirma: “[...] é for¢oso
constatar que seu funcionamento sé deixa a voz o estatuto de instrumento, subserviente ao
texto escrito que ela tem por oficio fazer conhecer, mediante leitura em voz alta™.

Basta uma breve consideracdo das condi¢des materiais de producdo da escrita para se
perceber que, efetivamente, ao nos debrucarmos sobre um texto do século XII, colocamo-nos
diante de uma alteridade.

Zumthor concede todo um capitulo de A letra e a voz a essa questio™. Segundo o
medievalista, a técnica da escrita era de dominio dificil, o que fazia com que a escritura se
mantivesse relacionada a oralidade. Escrevia-se em tabuinhas de cera, posteriormente
corrigidas e copiadas em pergaminho. Varios letrados compunham de memdria suas obras e
ditavam-nas a um escriba, corrigindo, em seguida, as tabuinhas. Os escribas, aparentemente,

pronunciavam 0 que escreviam, ou, quando o0s autores compunham sem escribas,

* FERREIRA, J. P. Paul Zumthor, profissio medievalista. Signum, S&o Paulo, n. 1, p. 185-205, 1999.

0 ZUMTHOR, P. Introduction a la poésie orale. Paris: Seuil, 1983.

> ZUMTHOR, P. A letra e a voz. A “literatura” medieval. S&0 Paulo: Companhia das Letras, 1993.

%2 1bid., p. 96.

>3 |bid., p. 265.

% ZUMTHOR, P. A escritura. In: . A letra e a voz: a “literatura” medieval. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1993. p. 96-116. Salvo indicagao em contrario, todas as informagdes dos topicos “Produzir” e “Usufruir”
foram extraidas dessa obra.
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pronunciavam primeiramente seu texto, por partes, para depois, aos poucos, redigirem-nas
eles mesmos nas tabuinhas.

As dificuldades da escritura eram de diversas ordens. Em primeiro lugar, escrever
consistia num esforco fisico, envolvendo varias partes do corpo: dedos, punhos, costas e até a
lingua, j& que tudo era pronunciado. No inverno, os dedos ficavam menos moveis e havia o
risco do congelamento da tinta.

Em segundo lugar, os escribas operavam dois sistemas graficos coexistentes: um,
herdado de Roma (alfabeto e abreviagdes); outro, desenvolvido a partir de cada oficina, como
0 uso de simbolos especificos, por exemplo.

Um terceiro fator de dificuldade é que a escrita implicava varios processos, todos
devendo ser dominados pelo mesmo homem, desde a composicdo da tinta até o ato de
escrever propriamente dito, passando pelo preparo do suporte destinado a receber 0s
caracteres. Lidar com o material era certamente trabalhoso, fosse por sua fragilidade, caso da
pena, fosse pela necessidade de um longo processo de preparagédo, caso do pergaminho.

A essas dificuldades, somava-se uma quarta: a de se dever escrever textos em
vernaculo, cuja fonologia tinha exigéncias préprias, com um alfabeto criado mais de um
milénio antes para dar conta do latim arcaico.

Finalmente, ndo bastava ao escriba o dominio das técnicas graficas. Ele também se
encarregava do que hoje chamariamos de “estilo”, incluindo, entre outras coisas, 0 dominio
das regras discursivas, o conhecimento de formulas eficazes e a habilidade na utilizacdo de
figuras.

Em virtude de todas essas dificuldades, os escribas se orgulhavam de seu oficio e
assinavam, muitas vezes, seus manuscritos, como Guiot o fez com as copias das obras de
Chrétien de Troyes, no inicio do século XIII.

Percebe-se, assim, 0 quanto o ato de escrever, no século XII, difere de uma prética,
para nos, corriqueira. Diferenca constatavel sob varios aspectos, mas, sobretudo, pela intima
relacdo entre escritura e oralidade.
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1.2.3 Usufruir

Escrita laboriosa, ardua leitura. Ler ndo implica apenas um esforco intelectual, mas
também fisico e, assim, suas dificuldades sdo, como as do ato de escrever, de ordem varia: 0
dificil manuseio de inameros volumes, a pouca luminosidade, a diversidade dos estilos de
escritura e dos sistemas de abreviacdo, a qualidade do material sobre o qual se escreve, a
diferenca entre a linguagem dos textos e a fala quotidiana.

Entende-se, assim, que a leitura ndo consistisse numa atividade comum. Os homens de
entdo ndo conviviam, como nds, com a onipresenca da escrita. Decifrar um texto dificil, até o
século XII1, muitas vezes exigia esforcos conjuntos de bons leitores.

Na pratica, superavam-se os problemas colocados quase que a cada palavra por meio
da vocalizacdo. O sentido é em grande parte provocado pelo ritmo. Este sugere, por exemplo,
certas palavras cujo inicio apenas fora decifrado. Sua continuacdo, antes mesmo da leitura, é
deduzida por uma necessidade ritmica. As rimas também desempenham um papel importante
nesse processo.>

A leitura em voz alta era a regra e as exce¢fes chamavam a atencdo. Assim, em suas
Confissdes, Santo Agostinho ndo esconde a surpresa em constatar que Santo Ambrésio lia
apenas com os olhos.

Estudos citados por Zumthor afirmam que ha uma velocidade minima abaixo da qual a
leitura torna-se desinteressante: 4 a 8 palavras por segundo. Um leitor medieval néo
profissional dificilmente atingia essa meta. E, mesmo entre os profissionais, poucos poderiam
se vangloriar de, gracas a seu ritmo, manter a aten¢do de um auditorio por um periodo muito
extenso.

A leitura silenciosa tornou-se menos incomum por volta do século XIII e intensificou-
se nos séculos seguintes, mas, até o século XV, a leitura articulada continuou sendo a regra. O
proprio romance, género que nos interessa aqui, ndo nasceu para ser usufruido
individualmente pelo leitor em sua intimidade. Apesar de ser o primeiro género em francés
antigo ndo destinado ao canto, ele visava a uma leitura em voz alta diante de um refinado
publico de ouvintes.

Poucos individuos eram capazes de ler. A estimativa de 1% a 2% da populacdo, por
volta do ano 1000, parece otimista a Zumthor! Pertencer a Igreja ndo garantia aptiddo para a

% ROUSSE, M. Introduction. In: CHRETIEN DE TROYES. Yvain ou le Chevalier au Lion. Paris: Flammarion,
1990. p. 16.
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leitura: criticou-se periodicamente o analfabetismo do baixo clero. Até o século Xlll, a
maioria dos nobres era iletrada e, entre eles, as mulheres pareciam dominar mais a leitura que
0s homens.

O aumento do nimero de leitores entre os séculos X1l e XIV — em razéo de objetivos
pragmaticos, relacionados a questbes de administracdo e contabilidade e, portanto,
desvinculados de qualquer abertura ao poético — ndo transformou uma realidade estendida
até pelo menos o século XIX, ainda que progressivamente atenuada: a grande desproporcéo
entre 0 nimero limitado de pessoas aptas a uma leitura fluente e o vasto publico visado pela
poesia. 1sso significa que o fato de ndo saber ler ndo exclui a maioria da populacéo das trocas
culturais, j& que estas se efetivavam por meio da oralidade.

Mas o que e por que se lia? Lia-se para reverenciar a Deus, para se instruir e para se
deleitar. Assim, os leitores cercavam-se de textos de devocdo, de textos historicos e
cientificos, e de textos poéticos, embora, como vimos, os limites entre o historico, 0
filosofico, o cientifico e o ficcional pudessem ser bastante ténues.

N&o cabe aqui empreender um levantamento exaustivo de todos os tipos de leitura
realizaveis na época de Chrétien: a Biblia, breviarios, livros de Horas, bestiarios, lapidarios,
livros de maravilhas, crénicas, romances, etc. Mais condizente com a proposta deste topico —
mostrar o quanto o ato de ler e o de escrever na época de Chrétien diferem de nossos hébitos
contemporanecos — € lembrar que s6 a partir do século XIV surge o livro como o
conhecemos: textos de um autor reunidos em torno de seu nome. Antes disso, predominava,
na composicao dos manuscritos, uma aparente despreocupacdo com a coeréncia textual e com
0 que consideramos 0 acabamento do texto. Assim, raramente um texto é precedido de titulo
ou do nome do autor. Quando mencionadas, essas informacGes aparecem apenas no explicit.
Além disso, fato ainda mais estranho para nos, encontravam-se textos de naturezas diferentes
encadernados conjuntamente: um mesmo codice podia conter textos produzidos em diversas
datas, com temaéticas e fungdes distintas e até mesmo em diferentes linguas!

Enfim, diante de tantas dificuldades de leitura e de escrita, ndo surpreende que o livro
consistisse hum objeto raro e precioso. A quantidade de livros nas bibliotecas era pequena.
Um erudito possuia cerca de dez livros, quantidade transportavel. Ao longo dos anos, podia
aumentar ou apenas modificar sua colecdo, por meio de cdpias, de trocas e, mais raramente,
de compras. Os primeiros indicios de um comércio de livros datam apenas do século XIII, em
Paris e Bolonha.
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No entanto, como j& foi dito, ndo se deve imaginar que as pessoas desprovidas do
acesso direto aos livros por meio da leitura estivessem privadas do conhecimento veiculado
pelos textos, ja que este era partilhado pela leitura coletiva em voz alta.

Michel Rousse afirma que, em razdo das dificuldades mencionadas, ndo se poderia ler
mais de mil octossilabos em uma hora. Isso significa que a leitura de um romance era dividida
em sessoes. Ele calcula, para Yvain ou le Chevalier au Lion, dez sessbes, compreendendo
entre setecentos e oitocentos versos, e propde uma interessante e original subdivisdo da obra,
ndo apenas por seu contetdo, mas considerando, sobretudo, a capacidade média de atencéo
por parte de um auditério.”® Esta era certamente levada em conta no momento da composicao
do texto e, provavelmente, o poeta organizava a progressdo de seu romance de modo a

propiciar a divisdo em sessdes de leitura.>

1.2.4 Partilhar

A leitura em voz alta ndo consistia, no entanto, no Unico modo de partilhar os textos.
Os lais de Marie de France e as cancdes de gesta, por exemplo, que hoje nos chegam as maos
em formato de livro e que lemos como narrativas literarias, eram veiculados em
performances™ orais cantadas e com acompanhamento de instrumentos. Ndo se liam esses
textos; eles eram ouvidos e vistos (gestos, roupas, atuagdo dos instrumentistas, etc.). A
teatralidade é uma marca do que hoje chamam “literatura medieval”.>®

Zumthor chama de “intérpretes” 0s “portadores da voz poética”, sejam eles leigos ou
clérigos, recitadores, cantores ou leitores publicos.®® Sem adentrar as questdes relativas ao
estatuto de cada um, o que importa aqui é constatar a existéncia, entre o texto e o leitor, de um

intermediario. Nada nos impede de pensar que o retrato de uma criatura monstruosa, tal qual

% ROUSSE, M. Introduction. In: CHRETIEN DE TROYES. Yvain ou le Chevalier au Lion. Paris: Flammarion,
1990. p. 20-21.

> bid., p. 22.

%8 E assim que, em suas diversas obras, Zumthor nomeia a simultaneidade da comunicacéo e da recepcio do
texto poético. No caso do improviso, entra ai também a esfera da producdo. Trata-se, portanto, de uma
experiéncia do texto poético intermediada por uma ou varias vozes num aqui e agora, 0 que torna cada
performance Unica. Quanto a simples leitura em voz alta, Zumthor considera-a uma “forma atenuada de
performance”. (ZUMTHOR, P. A letra e a voz: a “literatura” medieval. S8o Paulo: Companhia das Letras, 1993.
p. 23-24.)

% ZUMTHOR, P. Essai de poétique médiévale. Paris: Seuil, 2000. p. 52.

%0 ZUMTHOR, P. A letra e a voz: a “literatura” medieval. Sd0 Paulo: Companhia das Letras, 1993. p. 56-57.
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o vildo de Yvain, conforme veremos adiante, pudesse, conforme a leitura do intérprete
(acompanhada de gestos, expressdes faciais e marcada por uma entonacdo especifica),
assumir aspectos distintos, como o risivel e o aterrorizante.

Mas a intermediacdo ndo se da apenas no nivel da oralidade. Entre o texto de um autor
e 0 publico, ainda que composto por leitores silenciosos, imp&e-se a figura do escriba, gracas
a quem tantas produgdes antigas puderam ser partilhadas conosco. Um autor poderia ditar um
primeiro estado de seu texto a um secretario para depois corrigi-lo e melhora-lo. Poderia
também redigir ele mesmo, diretamente, um rascunho a ser retrabalhado. Mas, lembra-nos
Genevieve Hasenohr, qualquer que fosse o método de composi¢do adotado, a producao de um
manuscrito considerado “auténtico” e a partir do qual outras copias seriam fabricadas
implicava outra pena que nao a do autor, sendo rarissimos 0s manuscritos autografos em
francés anteriores ao século XV.*

Choca apenas a sensibilidade moderna que o escriba ndo se limite a seu papel de
copista e parega agir como um editor. Assim, para o profissional da escrita da época de
Chrétien, nada mais legitimo que interferir no texto sobre o qual trabalha, podendo tais
interferéncias variar de leves ajustes sem maiores consequéncias a modificacdes alterando a
interpretacdo da passagem em questdo ou mesmo do conjunto.

Um tipo de modificacdo comum é aquele que visa a trazer o texto copiado para mais
perto do sistema linguistico do escriba e de seu publico potencial. Assim, as alteracdes serdo
tanto maiores quanto mais distantes no espaco e no tempo forem os sistemas alvo e de
origem.®

Outro tipo de intervengdo, mais agudo, consiste em suprimir passagens inteiras da
matriz. Embora, em rela¢éo a outros géneros, as alteragbes dos romances paregcam mais sutis,
o0 proprio Chrétien de Troyes sofreu, num dos manuscritos de seu Conte du Graal, um corte
de cerca de trezentos versos! Tais supressdes sdo geralmente motivadas por uma interpretacédo
pessoal. Assim, noutro manuscrito da mesma obra, um copista preferiu valorizar certos
aspectos em detrimento da psicologia amorosa e das descri¢des do mundo cortés.®

Um fendmeno ainda mais complexo consiste em reunir diferentes manuscritos num
mesmo cddice de modo a ressignifica-los. Nao satisfeitos em encadernar sequencial e
conjuntamente certo nimero de manuscritos, muitas vezes, realizavam-se interpolacdes. Ha

um volume reunindo, nesta ordem, o Roman de Troie, de Benoit de Sainte-Maure, o0 Roman

1 HASENOHR, G. Le livre manuscrit. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France
littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 162.

%2 Ibid., p. 164.

% Ibid., p. 166.
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d’Enéas, andbnimo, e o Roman de Brut, de Wace. Os dois primeiros trazem pela primeira vez
em verndculo os feitos dos herdis da Antiguidade latina. A eles, segue-se o Brut, livre
adaptacdo anglo-normanda da Historia dos Reis da Bretanha, de Geoffroy de Monmouth,
redigida em latim. Tal ordenamento coaduna-se com o desejo de fazer descender diretamente
os bretdes dos herois da Antiguidade. O mais interessante € que a cronica de Wace menciona
um periodo de doze anos de paz no reino de Arthur, antes de sua derrocada. No entanto,
preocupado com as agdes e feitos “historicos” do rei, ndo desenvolve nada sobre esses anos,
limitando-se a menciona-los como tempos de paz. Ora, chegado o ponto do Brut
correspondente a esses anos, 0 copista simplesmente interrompe a cépia do texto de Wace
para acrescentar, nesta ordem, quatro romances de Chrétien: Erec et Enide, Perceval ou le
conte du Graal, Cliges e Yvain. Terminado o Ultimo verso de Yvain, o escriba retoma o Brut,
do ponto onde o0 havia abandonado.®* Esse agenciamento confere novo significado & leitura de
Chrétien: sugere que as aventuras de cada cavaleiro se desenvolveram no periodo de paz do
reino de Arthur. Assim, os romances de Chrétien passam a ser vistos ndo como narrativas
miticas independentes que poderiam ter ocorrido num passado remoto e indefinido, mas como
elos de uma cadeia, como elementos de uma narrativa escatologica mais ampla.

O mesmo se da com Robert de Boron. Nao apenas seu Merlin, no manuscrito Bodmer
147, passa a integrar um corpus mais amplo ao ser situado como o segundo elemento de uma
sequéncia de quatro obras, como, ele mesmo, € interpolado, recebendo aqui e acola trechos
dos Evangelhos, da Génese, de um tratado sobre a confissao e outros textos religiosos.®®

Os elementos considerados por nds “decorativos” também constituem uma maneira de
0 copista alterar o sentido da obra, ja que, para os leitores do periodo, tais elementos eram
altamente significativos: num texto corrido, sem divisGes em capitulos, as imagens e as letras
ornadas indicam unidades de leitura e reforcam certas passagens, sentidas entdo como
capitais. Assim, mais que decorativos, esses elementos sugerem um modo de ler e uma
interpretacdo. Ora, 0s escribas nem sempre iluminavam seus manuscritos da mesma forma, o
que leva o leitor a perceber o texto de modo diferente segundo 0 manuscrito que tem sob 0s
olhos.®®

Tudo isso torna muito pouco operacional o conceito de “autor” para lidar com textos

produzidos pelo menos até o século XV. Ainda assim, a marca “Chrétien de Troyes” impds-se

# HASENOHR, G. Le livre manuscrit. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France
littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 166.

% |bid., p. 167.

% Ibid., p. 167.
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fortemente, ndo apenas entre os poetas do século XIII ao XV, como referéncia, mas também
entre a critica medievalistica contemporanea, que viu, em suas producdes, caracteristicas que

fariam dele o primeiro grande romancista franceés.

1.3 Pas de songe, ne de fable, ne de manconge: o nascimento do romance

Ao ver Chrétien de Troyes ser chamado de “primeiro grande romancista francés”, o
leitor brasileiro ndo familiarizado com os textos do periodo provavelmente associara as obras
do escritor da Champanha a outras mais marcadamente presentes para ele, tais como as de
Balzac ou de Zola. Deve-se logo desfazer essa ideia sob pena de que o leitor se sinta traido em
seu pacto de leitura. Assim, vejamos o que se entende por “romance” no século XII.

O termo roman, inicialmente, ndo se refere a um género literario, mas sim a lingua
vulgar, em oposicao ao latim. Narrativas redigidas em latim, heranca da Antiguidade, como a
Eneida, de Virgilio, ou a Tebaida, de Estacio, circulavam com sucesso entre o publico muito
restrito que dominava essa lingua de cultura. Mas houve quem quisesse colocar esse tesouro
antigo a disposicao de um publico mais vasto e, assim, surgiram as primeiras mises en roman,
ou seja, traducdes do latim em lingua vernacula.

Na verdade, mais que traducOes, esses textos consistiam em adaptacOes, e, assim,
nelas, os herois gregos e romanos vestem-se, comem e agem como cavaleiros corteses, ndo
num cenario tipico da Grécia ou da Roma antigas, mas da Franca do século XII! As diferencas
ndo se resumem a isso. Ha também uma diminuicdo da presenca da mitologia classica, o que é
compensado por um acréscimo de elementos relacionados a magia e a necromancia. Mas, o0
mais importante, esses romances concedem um lugar novo e importante ao amor. Entretanto,
esse elemento ainda é ofuscado pelo desejo expresso de escrever Histdria. Trata-se de fazer
remontar aos heréis da Antiguidade a origem da monarquia anglo-normanda.®’

Tal associacdo entre romance e Historia pode nos parecer surpreendente, mas, no
século XII, o primeiro termo poderia designar 0 que apenas para nos constitui géneros
claramente distintos: vidas de santos, obras didaticas, cronicas, narrativas ficcionais e mesmo

as cancdes de gesta. Seu trago em comum? A lingua: o romance.®

7 STANESCO, M.; ZINK, M. Histoire européenne du roman médiéval. Paris: P.U.F., 1992. p. 26-27.
% FRITZ, J.-M. Le roman en vers au Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la
France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 958.
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N&o nos enganemos, entretanto. A recusa do latim resulta de um desejo de difuséo,
mas nao de popularizacdo. Os primeiros romancistas, que escrevem em versos octossilabos
com rimas paralelas, dirigem-se a um publico aristocrata. Nascido nas cortes, o romance do
século X1 é dito cortés.”

O género romance é marcado, portanto, por uma historia de transposic¢des: da lingua
latina a lingua romanica, do publico de clérigos ao publico de leigos, e, finalmente, da epopeia
a um novo género. Embora outros tipos de texto tenham sido traduzidos em lingua vulgar,
eles ndo perderam sua esséncia. Apenas a epopeia, uma vez transposta para a lingua dos
laicos, transformou-se, como vimos, dando origem a um novo género, que passou a ser
denominado pela lingua empregada nas obras que a ele pertenciam.”

A essa primeira geracdo, surgida em meados do século XII e cujos frutos sdo
conhecidos como “Romances Antigos” ou “Romances de Antiguidade”, soma-se, no Gltimo
terco do século, uma segunda, cujo centro de interesse recai sobre a chamada “matéria da
Bretanha”. E onde se inserem os romances de Chrétien de Troyes, compostos entre 1170 e
1185: Erec et Enide (cerca de 1170), Cligés (cerca de 1176), Le Chevalier de la Charrette e
Le Chevalier au Lion (que os criticos supdem terem sido elaborados conjuntamente entre
1177 e 1181) e, finalmente, Le conte du Graal (iniciado depois de 1181 e interrompido pela
morte do escritor).”

Embora os romances bretdes se relacionem, sob certos aspectos, com 0s romances de
Antiguidade, trata-se verdadeiramente de uma nova etapa. Chrétien de Troyes, assim como
seu “rival” Gautier d’Arras e os autores de dois Tristan, Thomas e Béroul, situa-se num
momento de “autonomizac¢do” do romance’®. O termo pode parecer exagerado, Se pensarmos
que os limites entre os géneros muitas vezes sdo ténues. O sucesso do romance fara com que a
cancdo de gesta incorpore muitas de suas caracteristicas, tornando-se diferente do modelo da
Cancéo de Rolando, por exemplo. Além disso, distinguir o discurso historico do poético, em
textos desse periodo, ndo constitui tarefa facil. Diante disso, como falar em autonomia?
Mesmo com toda a dificuldade mencionada, o fato é que, a partir desses autores, 0 romance
ndo pode mais ser definido com relacdo a um pré-texto latino a ser vulgarizado, mas sim em

contraste com outros géneros do periodo.

8 FRITZ, J.-M. Le roman en vers au Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la
France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 959-960.

"% Ibid., p. 960.

"' DELCOURT, T. La littérature arthurienne. Paris: P.U.F., 2000. p. 15.

2 FRITZ, op. cit., p. 961.
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Vejamos 0 que a critica medievalista afirma, de modo geral, sobre as obras de
Chrétien.

Diferentemente de Wace em parte de seu Roman de Brut — uma adaptacdo, como ja
dito, da Historia Regum Britanniae, de Geoffroy de Monmouth —, Chrétien ndo se propde a
narrar cronologicamente os eventos marcantes do reinado de Arthur, o qual funciona apenas
como pano de fundo. Ndo mais no papel de her6i, o rei assume uma postura passiva como
simples regulador da justica, deixando a cena livre para as acbes de seus cavaleiros, cujas
aventuras implicam néo apenas os feitos de armas, mas uma busca amorosa.

Logo no inicio de Le Chevalier au Lion, Calogrenant, um dos cavaleiros de Arthur,
prestes a narrar um episodio ocorrido consigo ha sete anos, pede atencao a seus ouvintes, pois
0 que contara a seguir ndo se trata de sonho, nem de fabula, nem de mentira (Car ne vuel pas
parler de songe, / Ne de fable, ne de mangonge)’®. Como entender essa reivindicacdo de
veracidade diante de um relato repleto de maravilhas como uma fonte cuja agua, embora
fervente, mantém-se mais fria que o marmore?

A afirmacdo de seu carater veridico € um lugar-comum das narrativas do periodo.
Chrétien, sem romper com o topos, introduz uma variacdo ao desloca-lo do discurso do
narrador para a fala de uma personagem, que, momentaneamente, assume ela mesma o papel
de narrador. Isso parece aumentar o distanciamento de Chrétien em relagdo a uma nocéo de
verdade empirica. Estamos definitivamente nos dominios do ficcional; a Unica verdade
possivel é a da poesia.

Qual é essa verdade? Para Michel Zink, a verdade do sentido: ao se voltar para o
mundo arturiano, “tema de histéria mas também tema para historias que todos escutam e nas
quais ninguém acredita”, o romance ndo pode mais “reivindicar a verdade dos fatos. Procura,
entdio, a do sentido. E a grande mudanga realizada por Chrétien de Troyes”.74

O sen — vocabulo em francés antigo empregado pelos medievalistas para designar
uma suposta significagdo profunda da obra — ndo se confunde com o sentido literal, mas
também ndo é autbnomo como aquele da narrativa alegdrica: ele é imanente. O texto ndo é
mero pretexto para um sentido exterior a ele.” Basicamente, o sen gira em torno de duas
esferas distintas, mas ndo antagénicas, que o cavaleiro deve aprender a conciliar: as armas e o

amor. Ambos constituintes da nocdo de aventura, que envolve ainda a descoberta do

* Versos 171-172.

™ ZINK, M. Literatura(s). In: LE GOFF, J.; SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario tematico do Ocidente
medieval. S&o Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 85.

® STANESCO, M.; ZINK, M. Histoire européenne du roman médiéval. Paris: P.U.F., 1992. p. 36.
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desconhecido, estranho e inquietante.”® Essa descoberta se da, evidentemente, fora dos
dominios de Arthur e implica, portanto, a nocao de errancia, que, segundo Zumthor, difere da
acepcao do verbo errer em francés moderno: “L’errance, ¢’est donc le fait de cheminer sur la
terre hors de ses bornes les mieux connues, dans un espace sur lequel, pour cela méme, on ne
posséde aucune maitrise™”’. Assim, “errdncia” ndo significa, nesse contexto, caminhar sem
objetivo, 0 que esvaziaria a propria nogdo de um sentido profundo. Ao contrario, nos séculos
XII e XIII, “I’errance revét généralement ’aspect d’une ‘quéte’, langant le chevalier sur la
piste incertaine d’un étre ou d’un objet désiré”™®.

O sen, como nos lembra Frappier, ndo possui o rigor de uma tese’ e deve ser antes
compreendido como uma licdo, um ensinamento®, tdo caracteristicos desses romances
compostos do século X1l ao XVI para a recreacdo e a edificacdo da nobreza®'. No caso de
Chrétien, o sen é garantido pela conjointure, termo utilizado pelo poeta (e por mais ninguém
em nenhum outro texto!) no prélogo de Erec et Enide, para designar sua arte da composi¢ao,
por oposicao a pratica dos jograis profissionais que, segundo ele, despedagam e corrompem 0s
textos que recitam. Assim, contrariando as topicas de modéstia, Chrétien, no primeiro de seus
romances que chegaram até nos, ja se vangloria de seu modo de tratar sua matéria. Se ele ndo
a cria ex nihilo (e quem, antigo ou moderno, o faz?), ele a ordena com mestria, agenciando 0s
episodios de modo a formar um todo coerente e coeso.*

Portanto, os romances de Chrétien parecem ser mais que uma fabula, termo latino
empregado pela retérica medieval para designar narrativas ficcionais visando ao puro

divertimento. Assim, embora o autor de Yvain ndo reivindique a veracidade factual de sua

"® A nocéo de aventura é riquissima e detalha-la aqui foge ao escopo deste trabalho. Daniéle James-Raoul propde
um estudo bastante aprofundado do tema no terceiro capitulo de sua obra: JAMES-RAQUL, D. Chrétien de
Troyes, la griffe d’un style. Paris: Honoré Champion, 2007. Menos interessante, mas tratando da nogdo de
aventura especificamente em Le Chevalier au Lion, temos: MARACHE, B. Le mot et la notion d’aventure dans
la “conjointure” et le “sen” du Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion: approches
d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 119-138.

" ZUMTHOR, P. La mesure du monde. Paris: Seuil, 1993. p. 206: “A errancia ¢, pois, o fato de caminhar sobre
a terra fora de seus limites mais bem conhecidos, num espaco sobre o qual, por isso mesmo, ndo se possui
nenhum dominio”.

"8 1bid., p. 206-207: “a errancia assume geralmente o aspecto de uma ‘busca’, lancando o cavaleiro na pista
incerta de um ser ou de um objeto desejado”.

" FRAPPIER, J. Etude sur Yvain ou le Chevalier au Lion de Chrétien de Troyes. Paris: SEDES, 1969. p. 193.

8 STANESCO, M.; ZINK, M. Histoire européenne du roman médiéval. Paris: P.U.F., 1992. p. 36.

8 ZUMTHOR, op. cit., p. 201. Per Nykrog também menciona o caréter edificante dos romances de Chrétien:
“Ce n’était pas I’éducation de la comtesse Marie ni du comte Philippe qu’il s’agissait de faire, c’était celle des
‘jeunes’ qui s’unissaient dans leurs cours, dont ils se considéraient comme les mentors, et qu’ils se sentaient
appelés a former.” (NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Geneve: Droz, 1996. p. 48: “Nao
era a condessa Marie nem o conde Philippe que se tratava de educar, mas os ‘jovens’ que se uniam em suas
cortes, dos quais eles se consideravam mentores e 0s quais eles se sentiam chamados a formar”.)

8 Danigle James-Raoul analisa estilisticamente a conjointure de Chrétien no quarto capitulo da obra: JAMES-
RAOUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d'un style. Paris: Honoré Champion, 2007.
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narrativa, ndo podemos deixar de ver uma correspondéncia entre o Chrétien que enaltece sua
conjointure garantidora de um sen e a personagem Calogrenant que recusa a denominacao de
fable para seu relato.

No entanto, os frutos dessa arte da composicdo, da qual Chrétien parecia tanto se
orgulhar e que é hoje unanimemente reconhecida pela critica, ndo chegaram incolumes até
nos. Na verdade, a partir de certo momento, foram enterrados e precisaram ser redescobertos,

como veremos a seguir.

1.4 Chretien através do espelho

O quase total desconhecimento de Chrétien de Troyes no Brasil surpreende menos se
levarmos em conta que, na propria Franca, sua redescoberta é relativamente recente. Ao
contrario do que se poderia imaginar, seu nome nao descreveu ao longo dos séculos uma
trajetoria ininterrupta e de constante valorizagdo. Per Nykrog empreende um interessantissimo
balanco do modo como diferentes leitores de diferentes periodos (des)consideraram o poeta
da Champanha.®®

Verdadeira referéncia para 0s poetas que o sucederam, Chrétien teve seus romances
em verso reproduzidos por copistas até pelo menos a metade do século XIV, apesar do
sucesso dos romances em prosa a partir do século XIII. Entre os séculos XVI e XIX, no
entanto, excetuando-se breves reapari¢cBes, 0 poeta ndo € mais mencionado nos circulos
considerados “sérios”.

O debate entre Gaston Paris e Wendelin Forster, no dltimo quarto do século XIX,
retirou Chrétien das sombras. Gaston Paris enterrou definitivamente a ideia de que o0s
romances em prosa lhe tivessem servido de modelo, inaugurando assim o pensamento que
perdura até hoje de que o século XIII é que passou a prosificar romances em verso. Mas
Gaston Paris, como os folcloristas roméanticos e pés-romanticos, preocupava-se com 0

problema das fontes e via nos textos conhecidos simples reflexos de modelos de uma tradicéo

8 Nykrog realiza um trabalho detalhado, explicitando a posicio de vérios criticos de um mesmo periodo. N&o
caberia fazer o mesmo nos limites desta introducdo. Assim, atenho-me ao que me parece essencial e, aos
interessados, sugiro a leitura do primeiro capitulo do livro do critico dinamarqués: NYKROG, P. Chrétien chez
les médiévistes. In: . Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 7-40. Como
praticamente todo o conteido deste topico é extraido desse capitulo, evitarei 0 excesso de notas, citando apenas
os demais textos utilizados, salvo em caso de citacdo direta do texto de Nykrog.
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popular mais rica. J& Forster distinguia grande originalidade em Chrétien, que teria composto
livremente ndo apenas a partir de uma tradicao oral popular, mas também de outros romances,
organizando tudo em torno de uma ideia geral

Apesar das divergéncias, ambos os criticos acusavam Chrétien de infringir os
principios garantidores de uma boa execucdo do romance. No entanto, o ideal que tinham em
mente era 0 do romance realista, 0 que, evidentemente, ndo representava uma aspiracao para
um escritor do século XII.

Assim, 0 século XX se inicia com uma imagem negativa de Chrétien, herdada do
século anterior: “un écrivailleur mondain, charmant mais superficiel, facile et irresponsable,
qui a abimé les belles l1égendes dont il faisait des amusettes pour ses nobles patrons”85.

Essa imagem negativa fez com que Chrétien ficasse novamente soterrado por seus
sucessores, ja que os medievalistas da primeira metade do século XX pareciam se interessar
pela lenda arturiana como um todo, sobretudo pelas histérias do Graal. Ora, sabemos que, nos
romances de Chrétien, a figura do rei se retrai, deixando o primeiro plano livre para as
aventuras de seus cavaleiros, narradas ndo como parte da historia de Arthur, mas como
trajetdrias individuais e independentes. Quanto ao Graal, ele figura apenas no ultimo de seus
romances, Perceval ou le conte du Graal, interrompido por sua morte.

“Jamais depuis le XIII® siécle la ‘matiére de Bretagne’ n’avait obsédé autant d’esprits
que dans la premiére moitié du XX*”, afirma Nykrog.86 No entanto, a preocupacao continuava
sendo as fontes, vistas, desta vez, como a possibilidade de explicacdo do Graal. Assim, de
modo geral, os criticos ndo fixaram sua atencdo sobre os textos de que dispunham, incluindo
os de Chrétien, mas voltaram seu olhar para além deles, na tentativa de encontrar a chave do
mistério num passado nebuloso.

Poderiamos agrupar a maioria desses pesquisadores em duas correntes: uma se
debrucando sobre a tradicdo cristd; outra, sobre a tradicdo bretd, de fundo celta. Alguns
nadavam contra a corrente, como Edmond Faral, que, em 1913, publica uma coletéanea de

artigos sobre as fontes latinas dos romances e contos ditos “corteses”.

80 que levara Forster, mais tarde, a falar mesmo em “romance de tese”, ideia retomada por Gustave Cohen e
refutada posteriormente por Jean Frappier. (COHEN, G. Un grand romancier d’amour et d’aventure au XII°
siécle: Chrétien de Troyes et son oeuvre. Paris: Boivins & Cie., 1931. p. 158; FRAPPIER, J. Etude sur Yvain ou
le Chevalier au Lion de Chrétien de Troyes. Paris: SEDES, 1969. p. 17 e 186.)

% NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 18: “um escrevinhador
mundano, encantador mas superficial, facil e irresponsavel, que estragou as belas lendas das quais fazia
brinquedos para seus nobres patrdes”.

% Ibid., p. 19: “Jamais, desde o século XIII, a ‘matéria da Bretanha® obsidiara tantos espiritos quanto na primeira
metade do século XX”.
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Entretanto, algumas ousadas vozes discordantes manifestaram seu desejo de ler os
romances, em vez de buscar suas fontes. Assim, Myrhha Borodine publica em 1909 um
estudo no qual investiga a mulher e o amor no século XII a partir dos romances de Chrétien.
A estudiosa russa admira Chreétien e vé& nele um dos primeiros, se ndo o primeiro, criador do
romance psicolégico da Europa moderna.

No inicio dos anos 1930, Gustave Cohen publica Un grand romancier d’amour et
d’aventure au XII° siécle: Chrétien de Troyes et son oeuvre, que, apesar de consistir numa
obra de vulgarizacdo, trazia no titulo sua originalidade: romper com a ideia reinante de que
ndo teria havido um grande romance de amor anterior a La princesse de Cleves.

Em 1915, William Nitze j& chamara a atencdo sobre os termos sen, matiere e
conjointure como reveladores de uma preocupacdo de Chrétien como técnico do romance e,
em 1936, Wilhem Kellermann, inspirando-se parcialmente nas artes poéticas dos séculos XII
e XIII publicadas por Faral em 1924, estuda a arte de Chrétien em Perceval. Em seu estudo,
ja ndo ha mais a condescendéncia, presente em outros trabalhos, em relacdo a um escritor
medieval, marcado por uma suposta ingenuidade tipica da “infancia da literatura francesa”.

Nykrog considera Le sens de [’aventure et de [’amour (Chrétien de Troyes), de Reto
Bezzola, publicado em 1947, “o primeiro estudo plenamente moderno sobre Chrétien”.%’
Nele, o autor considera os romances de Chrétien verdadeiras obras de arte e propde que sejam
vistas em sua forma, Unica capaz de revelar um sentido profundo.

Assim, Chrétien comeca a sair dos escombros sob os quais o século XIX o enterrara e,
dessa vez, ressurge como escritor sem igual, ndo apenas mestre de uma técnica de composicao
que o teria feito reinar em seu tempo, mas também pensador, cuja sutileza e profundidade
comecava agora a ser percebida pelos ndo medievalistas.

Os anos 1950 se abrem, assim, com uma nova perspectiva para os estudos sobre
Chrétien. Alguns marcos dessa nova situacdo sdo a criacdo da Sociedade Internacional
Arturiana e as publicacdes dos romances de Chrétien por Mario Roques. O que caracteriza
esse novo periodo é o fim dos grandes debates, prevalecendo uma atmosfera de consenso. Ha
abordagens diferentes evidentemente, umas mais proximas do existencialismo, outras mais
afinadas com o espirito do New Criticism e suas close readings, por exemplo. Mas predomina
0 ecumenismo e ndo o confronto de teses absolutamente antagbnicas. Os estudos de Jean
Frappier foram, segundo Nykrog, os grandes responsaveis por essa solidificacdo da imagem

de Chrétien como um grande nome da literatura francesa. Mas a aceitagdo de seus romances

8 NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 23.
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nédo se deve unicamente ao esforgo de medievalistas. O teatro do absurdo e 0 nouveau roman,
ainda que mal compreendidos nos anos 1950, foram rapidamente difundidos dentro e fora da
Franca, a ponto de provocar uma mudanca de sensibilidade: jA ndo se podia mais ler e
escrever como antes.

Assim, fica evidente que o desprezo de muitos por Chrétien até os anos 1940 se devia
a inadequacdo de sua escritura ao modelo realista do seculo XIX. A partir do momento em
que a postura iconoclasta se instaura e que a ordem do dia € enterrar o século XIX com seu
positivismo, Chrétien ressurge como um autor com o qual é mais facil se identificar. A
escritura do autor de Yvain, que repelira os antigos leitores, € justamente o fator de atragdo do
novo publico constituido apds os anos 1970 e 1980, que beberam em outras fontes que ndo o

realismo. O depoimento de Nykrog sobre seus alunos € exemplar:

Les étudiants avec qui je le lis aujourd’hui, nés vers 1970 et nourris des
I’enfance de la littérature qui les avait entourés (psychologique comme chez
Butor, mythique comme chez Tolkien, ambigué comme chez Borges,
futuriste comme dans la “science-fiction”, ou, assez souvent, tout cela a la
fois, méme dans les bandes dessinées), se sentent a I’aise avec un roman de
Chrétien, comme sur un terrain familier. lls sont abasourdis quand je leur
raconte qu’au temps de mes vingt-cing ans, il était loin d’en étre ainsi.*®

Mas a tranquilidade do periodo de Frappier escondia sinais de que algo estava para
explodir, o que de fato aconteceu a partir dos anos 1970. H& estudos mostrando que, em duas
décadas, publicou-se sobre literatura medieval tanto ou mais que em dois séculos! Seria
possivel uma visdo consensual entre tantos estudos?

N&o se trata, no entanto, de uma questdo meramente quantitativa, mas, sobretudo, de
um salto qualitativo®, relacionado a uma renovacéo dos estudos literarios em geral e ndo
apenas medievalisticos. Em 1963, Roland Barthes publica um ensaio no qual opde a critica
universitaria (leia-se “positivista”) uma outra, muito heterogénea, mas que tem como traco
unificador o fato de seus representantes se filiarem a uma das grandes ideologias do momento,

0 que o leva a denominé-la critica ideoldgica.”® N&o se trata mais, portanto, da situacdo em

8 NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 27: “Os estudantes com quem
o leio hoje, nascidos por volta de 1970 e nutridos desde a infancia com a literatura que os circundara (psicoldgica
como em Butor, mitica como em Tolkien, ambigua como em Borges, futurista como na ‘ficcdo cientifica’, ou,
com bastante frequéncia, tudo isso a0 mesmo tempo, até nas historias em quadrinhos), sentem-se a vontade com
um romance de Chrétien, como num terreno familiar. Eles ficam aturdidos quando lhes conto que, aos meus
vinte e cinco anos, estava longe de ser assim”.

8 Até aqui, limitei-me a apresentar o panorama realizado por Nykrog. A partir de agora, comeco a me distanciar
desse autor, por divergir do modo como trata a critica dos anos 1970. A expressdo “salto” ¢ minha. Nykrog ndo
concordaria com essa ideia, como veremos em seguida.

% BARTHES, R. Les deux critiques. In : . Essais critiques. Paris: Seuil, 1964. p. 255-260.
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que varios pesquisadores somam esforgos para, guiados por um unico método, atingir uma
verdade. Alias, em outro ensaio do mesmo ano, Barthes nega que a verdade constitua o
objetivo da critica.”

Esse tipo de discurso d& margem a confusdes que perduram. Sente-se um tom
nostalgico no comentario de Nykrog de que, se ndo ha mais verdade, ndo ha mais por que
brigar, ja que cada um pode extrair dos textos o que bem entende.*” Trata-se, evidentemente,
de um reducionismo. Mesmo os opositores de Barthes hdo de concordar que a complexidade
de seu pensamento ultrapassa em muito o simplismo de afirmar que se possa dizer qualquer
coisa sobre qualquer texto. Além disso, h& sim elementos para um embate: as divergéncias
entre 0s que acreditam num sentido Unico e verdadeiro do texto e aqueles que 0 veem como
um tecido (alias, texto e tecido sdo etimologicamente préximos) de relacdes a partir do qual
outras varias relacfes podem ser estabelecidas na leitura.

Richard Trachsler, em seu artigo sobre o percurso da medievalistica no século XX,
afirma que, depois dos anos 1970, a especializacdo e consequente fragmentacdo do
conhecimento, bem como a disponibilidade de um grande leque de abordagens
(estruturalismo, semiologia, lacanismo e correntes pds-modernas), tornavam impossivel o
consenso.”® Ele também parece lamentar esse que me parece o aspecto mais rico e salutar do
periodo. Ao final de sua leitura, temos a impressdo de que ele é nostalgico da filologia do
século XIX!

Segundo esse critico, novas ideias, como as expostas por Roland Barthes em “A morte
do autor”, dispensariam o medievalista de buscar a resposta impossivel sobre qual texto
empresta 0 que de quem (ainda as fontes!); afinal, todo texto seria um “‘tissu de citations,
issues des mille foyers de la culture’, ou I’auteur ne fait que ‘méler des écritures’ qui lui
viennent d’un ‘dictionnaire composé’ de ses lectures antérieures, voire de la culture
ambiante”.** Segundo Trachsler, essa posicéo seria partilhada por Umberto Eco, que, em sua
Apostille au ‘Nom de la Rose’, afirma: “les livres parlent entre eux”, pouco importando,
portanto, saber se tal autor estd mesmo citando tal outro em seu texto.*®

No entanto, a ado¢do dessas teorias por parte do medievalista é criticada pelo autor

como uma solucéo facil:

L BARTHES, R. Qu’est-ce que la critique? In : . Essais critiques. Paris: Seuil, 1964. p. 261-266.

%2 NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 30.

% TRACHSLER, R. Un siécle de lettreiire. Observations sur les études de littérature francaise du Moyen Age
entre 1900 et 2000. Cabhiers de civilisation médiévale, Poitiers, n. 48, 2005, p. 366.

° Ibid., p. 371. As citagdes de Trachsler sdo de “A morte do autor”: “‘tecido de citagdes, provenientes dos mil
centros da cultura’, no qual o autor apenas ‘amalgama escrituras’ oriundas de um ‘dicionario composto’ de suas
leituras anteriores, ¢ mesmo da cultura ambiente”.

% |bid., p. 371: “os livros falam entre si”.
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Cette position théorique, qui apres 1970 allait de pair avec I’éclipse du
monde de I’instance auctoriale, remplacée par le Récit d’un coté et par le
Lecteur de I’autre, a, de fait, conduit les médiévistes a admettre par principe,
pour leur période, un raisonnement élaboré a partir d’une situation
historique correspondant a I’¢ére qui ne s’est ouverte qu’avec
Iimprimerie. Or, probablement, pour la période médiévale, d’autres critéres
sont valables, les rapports entre les textes ne s’établissant pas aussi
généralement et universellement qu’a 1’époque moderne. L’adoption,
plus ou moins inconsciente, de ce parti pris théorique se comprend pourtant
facilement: c’était a la fois commode, puisqu’on s’évitait ainsi de longues et
vaines recherches en bibliothéque, et stratégiquement habile dans la
mesure ou les études médiévales se montraient ainsi tout aussi a la pointe
que celles sur les siécles voisins.®

O primeiro questionamento que surge a partir da citacdo de Trachsler € se realmente
0 raciocinio a que se refere é valido apenas para o periodo posterior a imprensa. O que
justifica a utilizacdo desse marco? Zumthor ja mostrou que a imprensa ndo representa uma
ruptura tdo grande quanto se costuma afirmar e que a introducdo da pratica da leitura
silenciosa foi mais decisiva na formagdo de um “espirito moderno™®’. Ora, a leitura silenciosa
existiu muito antes da imprensa. Além disso, se a invencdo de Gutenberg data de 1436, até
meados do século XVI, impressdo e manuscritura mais colaboraram uma com a outra do que
concorreram. A mutagdo cultural ocorreu a muito longo prazo com efeitos completamente
perceptiveis apenas no século XIX, com o ensino obrigatério, “que fara do impresso uma
escritura de massa e acentuara o enfraquecimento das tltimas tradi¢des orais” %.

Um segundo questionamento se refere as relacdes entre os textos na Idade Média. O
que Trachsler quer dizer exatamente ao afirmar que elas ndo se davam tdo geral e
universalmente quanto na época moderna? Se é verdade que a invencdo da imprensa facilitou
a circulacdo de textos entre letrados, é preciso lembrar que estes compunham ainda uma
pequena parcela da populacdo e que a oralidade ndo desapareceu com o surgimento da

imprensa. Gracas a essa oralidade, muitos textos circularam, sim, antes mesmo da imprensa,

% TRACHSLER, R. Un siécle de lettreiire. Observations sur les études de littérature francaise du Moyen Age
entre 1900 et 2000. Cahiers de civilisation médiévale, Poitiers, n. 48, 2005, p. 371-372: “Essa posicdo teorica,
que, depois de 1970, acompanha o eclipse do mundo da instancia autoral, substituida pela Narrativa, de um lado,
e pelo Leitor, de outro, conduziu de fato os medievalistas a admitirem por principio, para seu periodo, um
raciocinio elaborado a partir de uma situacao histérica correspondente a era que s6 se abriu com a
imprensa. Ora, provavelmente, para o periodo medieval, outros critérios sdo validos, as relacdes entre os textos
ndo se estabelecendo tdo geral e universalmente quanto na época moderna. A adogdo, mais ou menos
inconsciente, desse pressuposto tedrico se compreende, entretanto, facilmente: era a um s6 tempo comodo, ja
que se evitavam assim longas e vas pesquisas em biblioteca, e estrategicamente habil, na medida em que os
estudos medievais se mostravam assim tdo de ponta quanto aqueles sobre os séculos vizinhos”. (grifos em
negrito meus)

z; ZUMTHOR, P. A letra e a voz: a “literatura” medieval. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. p. 106.

Ibid., p. 111.
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sem falar nas trocas entre scriptoria de mosteiros, que, em alguns momentos, pdde ser
bastante intensa.

A circulacéo oral dos textos ndo pode ser subestimada, como mostra toda a obra de
Zumthor. O medievalista suico fala num “arquétipo” ou, retomando uma expressdo de
Menéndez Pidal, num “texto em estado latente” que os poetas trazem a vida por meio de sua
v0z, num aqui e agora, transformando-o. Esse universo do qual parte o texto da performance é
familiar tanto ao intérprete quanto aos ouvintes. Nesse contexto, os textos dialogam e
transformam-se a cada performance, pois, mesmo uma leitura publica de um texto escrito
nunca é igual quando repetida. Assim, as variantes fazem parte dessa poesia. E o que Zumthor

5999

chama de “movéncia””.

Em A letra e a voz, ele afirma:

Nas longas duragdes, a obra de memoria constitui a tradicdo. Nenhuma frase
é a primeira. Toda frase, talvez toda palavra, é ai virtualmente, e muitas
vezes efetivamente, citacio — de um modo pouco diferente do que
acontecia na escritura dos letrados, em relacdo aos classicos e aos Padres da
Igreja, do século IX ao XI1.1%°

Logo nos lembramos do texto de Barthes citado por Trachsler. Ora, nenhum
medievalista desconhece a seriedade e a profundidade dos estudos de Zumthor, que, muito
longe de embarcar comodamente num modismo, retira suas conclusfes de arduas pesquisas
ndo apenas sobre a poesia medieval, mas sobre outras culturas passadas e presentes de
tradicdo oral. Assim, ao afirmar que toda palavra é citacdo, ele ndo estd aplicando
irrefletidamente uma categoria de analise moderna a um objeto passado. Além disso, note-se a
“pouca diferenca” entre as praticas da citagdo nos universos oral e escrito, o que enfraquece a
objecdo de Trachsler.

Finalmente, ao ironizar a adocdo das novas posturas teorico-criticas por parte dos
medievalistas, taxando-a de cdmoda e estrategicamente habil, Trachsler injustamente
menospreza ndo apenas esses profissionais, mas também o pensamento de tedricos sérios,
como Roland Barthes, possuidores — concordemos ou nao com eles — do inegavel mérito de
levar os pesquisadores de diferentes areas a se confrontar com novos problemas e,

consequentemente, a considerar novas possibilidades.

9 ZUMTHOR, P. A letra e a voz: a “literatura” medieval. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. p. 143-144.
100 hid., p. 143. (grifos meus)
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Ao final desse balan¢o, vemos que diferentes Chrétiens povoaram o periodo de
apenas um século. Isso se deve a propria natureza da atividade critica. “Le texte est toujours
un miroir dans lequel le critique trouve sa propre image: chaque génération admire (ou
méprise) en lui ce qu’elle admire (ou méprise) en général”, afirma Nykrog.101 Trata-se de uma
constatacdo incomoda, pois evidencia a impossibilidade de um conhecimento objetivo e de
uma tdo almejada verdade definitiva, que resista a séculos futuros de pesquisas sobre um
mesmo objeto. No entanto, queiram ou ndo os amantes da tranquilidade intelectual, ndo se
trata de uma questao de escolha.

Barthes demonstrou o quanto a critica positivista, pretensamente neutra e objetiva,
também ¢ ideoldgica.’® Para citar apenas um de seus argumentos, podemos dizer que, ao
delimitar seu campo apenas sobre as circunstancias da obra (biografia do escritor, por
exemplo) a critica positivista ja faz uma escolha: ao ndo se perguntar sobre a esséncia da
literatura (ou sobre se ha uma esséncia), essa critica ja esta respondendo a questao, ao tratar a
literatura como algo natural, universal e atemporal. Contraditoriamente, tal critica, que,
cacadora de fatos, pretende-se histdrica, torna-se a-historica ao desconsiderar a historicidade
da propria nocgéo de literatura.

Isso significa que, no ambito deste estudo, posso afirmar qualquer coisa sobre
Chrétien? A resposta é ndo. O espelho nos permite a autocontemplacdo; mas também nos
possibilita ver o que héa atras de nés, no caso, nove séculos!

Estamos aqui diante de uma tensdo que caracteriza este trabalho, a qual, devo
adiantar, ndo se resolverd em seus limites: colocar-me como um pesquisador brasileiro do
século XXI que estuda uma obra do século XII, ndo de um ponto de vista arqueolégico, de
reconstituicdo do que significou Yvain para o publico da época, mas do ponto de vista de
alguém que Ié um texto que continua vivo ainda hoje traz uma série de dificuldades.

Minha breve exposicdo sobre a Retorica antiga revela uma preocupacao em respeitar
a alteridade de Yvain ou le Chevalier au Lion. No entanto, procurar ver a chamada “Idade
Média” com os olhos dela mesma, como ja se prop6s, consiste em pura ilusao.

Terry Eagleton, depois de ter mostrado como diferentes épocas se relacionam com a
escritura e como cada uma lé um determinado autor de modo particular, propde um
interessante exercicio de imaginacdo: suponhamos que “gracas a alguma habil pesquisa

arqueoldgica” descobrissemos que as tragédias gregas significavam para seu publico original

100 NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 31: “O texto ¢ sempre um
espelho no qual o critico encontra sua propria imagem: cada geracdo admira (ou despreza) nele o que admira (ou
despreza) em geral”.

102 BARTHES, R. Les deux critiques. In : . Essais critiques. Paris: Seuil, 1964. p. 255-260.
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muito mais do que pensdvamos. Se reconhecéssemos que 0s NoVos aspectos descobertos estdo
muito longe de nossos interesses e, ainda assim, comecgassemos a ler as tragedias sob essa
nova perspectiva, poderiamos deixar de apreciar essas pegas. “Poderiamos passar a ver que
delas gostdvamos porque involuntariamente as liamos a luz de nossas proprias preocupacdes;

quando tal interpretacdo tornou-se menos possivel, o drama deixou de ter significado para

nés.”103

Isso mostra que a abordagem “arqueologica” ndo é necessariamente a melhor. No
exemplo citado, ela serviria apenas para calar um texto, que, antes, tinha algo a dizer, ainda
que algo diferente do que dizia na época de sua produgdo.

Michel Zink também reflete sobre essa questdo. A citacdo a seguir, apesar de longa,
merece estar presente ndo apenas por sua beleza, mas por apresentar, se ndo uma solucao, ao
menos um caminho para se viver a tensao de se trabalhar um objeto antigo no século XXI de

modo mais salutar:

Le moyen Aage est loin de nous. Si nous lui appliquons tout de go nos
catégories mentales, notre sensibilité, nos convictions, elles nous induisent
en erreur a son sujet. Seul un travail long et patient, seule une méfiance de
chaque instant vis-a-vis de nous-mémes peuvent nous permettre de peu a peu
le comprendre et de rectifier nos erreurs. Tout cela est vrai, et d’ailleurs
banal. Mais nous ne pouvons nous en contenter. Il faut bien partir de ce que
nous dit cette littérature, méme si ce qu’elle nous dit est faux au regard de
I"hypothétique réalité du moyen dge telle que nous pouvons la reconstituer.
Si nous nous contentons de sa fausse apparence, nous la condamnons et nous
nous condamnons a la pauvreté. Mais si nous refusons /’erreur délicieuse ou
elle nous induit, quel désir aurons-nous d’elle? Que nous importera ce que
nous saurons d’elle? Et comment découvrirons-nous le pourquoi de cette
erreur si nous nous contentons de la récuser dedaigneusement sans nous y
intéresser? Comment prétendre, a la lecture d’un texte, ignorer notre propre
sensibilité et faire [’économie de notre jouissance sans étre plus encore
dupes de nous mémes?

Peut-&tre I’historien peut-il se contenter d’une pure connaissance. Je n’en
suis pas certain. Mais nous, dont l’objet n’existe que pour autant qu’il nous
parle, nous sommes condamnés a ce va-et-vient sans fin, a ces corrections
incessantes, a cette comparaison permanente entre ce que nous sentons et
comprenons des textes et la lente et incertaine découverte de ce qu’ils
donnaient peut-étre, en leur temps, a sentir et & comprendre. Nous sommes
condamnés... Douce condamnation! Cet exercice, qui est de la fagon la plus
essentielle le nétre, notre champ et notre trésor, ne nous vaudra jamais la
découverte d’une vérité définitive. Mais il nous donne a chaque instant ce
plaisir propre aux lettres, ce plaisir esthétique et intellectuel sans étre
purement I’un ni 1’autre, ce plaisir laborieux qui nous fagonne et nous
enrichit tandis que I’oeuvre prend forme et sens sous notre regard.*®*

108 EAGLETON, T. Teoria da literatura: uma introducéo. 5% ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 16.
104 ZINK, M. Trente ans avec la littérature médiévale. Note breve sur de longues années. Cahiers de civilisation
médiévale, Poitiers, n. 39, 1996, p. 38-39: “A ldade Média esta longe de nds. Se lhe aplicarmos livremente
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O vaivém permite ndo perder de vista nossas proprias motivacfes sem, no entanto,
desrespeitar a alteridade do texto estudado. Assim, que Chrétien seja, neste trabalho, ndo ele
mesmo o espelho no qual sé vejo meu reflexo, o que, no limite, tornaria sua leitura
dispensavel, posto que qualquer texto poderia assumir funcao idéntica. Mas que eu possa Vvé-

lo através do espelho, sem me esquecer de mim mesmo.

1.5 O exército de Clio

O panorama da critica de Chrétien de Troyes ao longo do tempo, empreendido por Per
Nykrog, ndo termina nos anos 1970. Num dltimo tdpico, significativamente intitulado
“contrapeso” (contrepoids), o dinamarqués traz a cena os historiadores da chamada “nova
histdria”, cuja importancia para os estudos sobre Chrétien, a partir da década de 1980, teria

sido capital:

Faisant contrepoids, de I’extérieur, aux diverses tendances “libérées” dans
le grand cirque des lectures post-modernes de Chrétien, un groupe
extrémement important d’historiens a transformé, depuis une quinzaine
d’années, I’image que les “littéraires” aussi sont obligés de se faire du
contexte social du romancier et de son travail.'*®

nossas categorias mentais, nossa sensibilidade, nossas convic¢des, elas nos induzirdo a erro a seu respeito.
Somente um trabalho longo e paciente, somente uma desconfianca a cada instante em relagdo a nds mesmos
podem nos permitir, pouco a pouco, compreendé-la e retificar nossos erros. Tudo isso é verdadeiro, e, aliés,
banal. Mas ndo podemos nos contentar com isso. E mesmo preciso partir do que nos diz essa literatura, mesmo
se 0 que ela nos diz é falso no que concerne a hipotética realidade da ldade Média tal qual noés podemos
reconstitui-la. Se nos contentarmos com sua falsa aparéncia, nés a condenaremos e nos condenaremos a pobreza.
Mas, se recusarmos o erro delicioso ao qual ela nos induz, que desejo teremos dela? Que nos importara o que
saberemos dela? E como descobriremos 0 porqué desse erro se nos contentarmos em recusé-lo desdenhosamente
sem nos interessarmos por ele? Como pretender, na leitura de um texto, ignorar nossa propria sensibilidade e
dispensar nosso gozo sem enganarmos a nds mesmos ainda mais?

Talvez o historiador possa se contentar com um puro conhecimento. N&o estou certo disso. Mas nds, cujo objeto
existe apenas na medida em que nos fala, estamos condenados a esse vaivém sem fim, a essas correcdes
incessantes, a essa comparagao permanente entre o que nds sentimos e compreendemos dos textos e a lenta e
incerta descoberta do que eles davam talvez, em seu tempo, a sentir e a compreender. Estamos condenados...
Doce condenacdo! Esse exercicio, que € do modo mais essencial, 0 n0sso, N0SSO campo € Nosso tesouro, Ndo Nos
renderd nunca a descoberta de uma verdade definitiva. Mas ele nos d4, a cada instante, esse prazer préprio das
letras, esse prazer estético e intelectual sem ser puramente nem um nem outro, esse prazer laborioso que nos
modela e nos enriquece, enquanto a obra toma forma e sentido sob nosso olhar”. (grifos meus)

195 NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 34: “Fazendo contrapeso, de
fora, as diversas tendéncias ‘libertadas’ no grande circo das leituras pés-modernas de Chrétien, um grupo
extremamente importante de historiadores transformou, ha cerca de quinze anos, a imagem que os ‘literatos’
também sdo obrigados a fazer do contexto social do romancista e de seu trabalho”. (grifos meus)
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A partir da leitura dessa citacdo, tem-se a impressdo de que as forgas de Clio, musa da
Historia, desembarcaram sobre o territério dos estudos medievalisticos, dominado pelas
forcas do Caos, com o objetivo de liberta-lo. Vencida a guerra, 0s herdis civilizadores, sob o
comando de Georges Duby e Jacques Le Goff, teriam instaurado a ordem, sem a qual néo se

poderia mais sobreviver nesse territorio, como se depreende do seguinte trecho:

Georges Duby et Jacques Le Goff dominent de haut cette nouvelle école, par
leurs propres travaux et par I’inspiration qu’ils ont donné a de nombreux et
savants éléves. Pour la réflexion sur Chrétien de Troyes en particulier, le
savoir nouvellement acquis sur [’histoire et l‘évolution de la chevalerie est
d’une importance capitale (voir surtout Flori 1986), comme [’est aussi
[’élucidation concise des structures familiales (constitution des lignées,
mariages) et féodales (y compris les rituels). %

Ora, salvo se o estudioso de narrativas ficcionais se insere numa linha de pesquisa
privilegiando as relacdes entre literatura e sociedade e, dentro dela, pertence a um subgrupo
que acredita numa relacdo de determinacdo na qual o poético se subordina ao real, 0s
elementos mencionados por Nykrog ndo sdo fundamentais para o estudo da poesia. Para o
pesquisador interessado em praticas escriturais, processos de “criagdo” e outros fendmenos
relativos ao fazer poetico, o estudo da evolucdo da cavalaria e das estruturas familiares e
feudais torna-se absolutamente dispensavel.

Afinando-se com os comentarios de Nykrog, Michel Zink acredita que estética
literaria, historia e etnologia constituem o tripé que sustenta uma boa pesquisa sobre as letras
na Idade Média, sendo desastrosa a falta de atencdo do pesquisador a um desses trés
elementos. Ele também destaca a importancia de Georges Duby e Jacques Le Goff, cujos
seminéarios foram frequentados por inimeros alunos, historiadores ou ndo, hoje medievalistas
renomados.’®” O interesse dos estudiosos de literatura pelo discurso da Histéria viria de um

desejo de alargar seus horizontes inserindo suas pesquisas no quadro mais amplo da historia

16 NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 34: “Georges Duby e
Jacques Le Goff dominam do alto essa nova escola, por seus proprios trabalhos e pela inspiracdo que deram a
numerosos e sabios alunos. Para a reflexdo sobre Chrétien de Troyes em particular, o saber recentemente
adquirido sobre a historia e a evolugéo da cavalaria é de uma importancia capital (ver sobretudo Flori 1986),
como o € também a elucidagéo concisa das estruturas familiares (constituicdo das linhagens, casamentos) e
feudais (inclusive os rituais)”. (grifos meus) O autor se referiu a FLORI, J. L’essor de la chevalerie, XI°-
XlI°siécles. Genéve: Droz, 1986.

197 ZINK, M. Trente ans avec la littérature médiévale. Note bréve sur de longues années. Cahiers de civilisation
médiévale, Poitiers, n. 39, p. 30, 1996.
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cultural. Esses profissionais talvez fossem movidos por um desencanto com o que Trachsler
considera “os excessos™*® dos anos 1970.

Bem, o panorama exposto a partir dos textos de Nykrog, Zink e Trachsler mostra o
ponto de vista europeu, notadamente francés. Interessante observar como o fato de estudar
Chrétien de Troyes no Brasil promove um deslocamento que altera essa perspectiva.

Em nosso pais, apesar de medievalistas se destacarem em diferentes areas, a
predominancia dos historiadores € inconteste. Mesmo dentre 0s estudiosos de “literatura
medieval” — nosso interesse mais imediato —, muitos dialogam intimamente com
historiadores dedicados a historia social e a historia da cultura.

Mas os profissionais franceses dedicados & historia da ldade Média possuem maior
repercussao internacional que os especialistas na poesia do mesmo periodo. Portanto, o
deslocamento a que me referi ndo diz respeito a esse predominio da Histéria. A mudanca de
perspectiva se d& por outro motivo: no Brasil, em razdo do carater relativamente recente dos
estudos sobre 0 medievo, os pesquisadores da poesia medieval ndo viveram a euforia europeia
pelas novas ideias dos anos 1970 mencionadas por Trachsler. Portanto, reflexbes e
guestionamentos sobre, por exemplo, a morte do autor, a autonomia do campo literario e as
nocOes de escritura e de reescritura por parte do “receptor” nao preocupam, de modo geral, 0s
estudiosos brasileiros da poesia da época de Chrétien.

Assim, se, na Franga, o recurso a Historia serviu para abrir um novo horizonte para o
pensamento e para compensar supostos excessos imanentistas, no Brasil o império da Historia
no campo dos estudos medievais ndo vem como contrapeso de uma realidade anterior. N&o ha
realidade anterior. A medievalistica brasileira ja nasce sob o signo da Histéria. Quanto aos
ndo historiadores, relacionavam-se estreitamente com a disciplina de Le Goff e Duby ou
concentravam-se no estudo da filologia. De um modo ou de outro, ndo consideravam as
tendéncias das décadas de 1960 e 1970 na Europa, as quais os historiadores franceses teriam
vindo impor limites.

Enfim, no campo brasileiro das pesquisas sobre a Idade Média, os historiadores
representam a ordem, o ja dado, o estabelecido. Diferentemente do caso europeu, no qual se
apresentaram como uma nova op¢ao, apresentam-se aqui quase como caminho Unico, 0 que se

torna sem davida empobrecedor.

108 TRACHSLER, R. Un siécle de lettreiire. Observations sur les études de littérature francaise du Moyen Age
entre 1900 et 2000. Cahiers de civilisation médiévale, Poitiers, n. 48, p. 372, 2005. Trachsler admite, no entanto,
a importancia das novas ideias no combate a um positivismo ainda detectavel nos anos 1960.
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N&o se trata aqui de atacar os historiadores. O alargamento das abordagens por parte
da chamada “nova historia” possibilitou um enriquecimento indiscutivel das ciéncias
humanas. A diversificacdo dos objetos dignos de interesse para o historiador também fazem
parte desse processo. Assim, hoje, um historiador pode se debrucar sobre um texto poético
para, inteligentemente e cercando-se dos devidos cuidados, enriquecer seu estudo sobre, por
exemplo, os valores, anseios, frustrages e a mentalidade da sociedade que o produziu. Ele
ndo precisa mais se limitar aos documentos oficiais tradicionais. Evidentemente, o texto
poético tem sua especificidade e o historiador precisa saber Ié-lo, interroga-lo, evitando
associacOes diretas e relacdes deterministas com o real. Ou seja, 0 historiador pode utilizar o
texto literario como uma fonte entre outras para seus estudos de uma sociedade. N&o se trata
de negar isso a ele. Trata-se, sim, de reivindicar o direito de, como estudiosos de poesia, ndo o
fazermos. Assim, numa perspectiva “literaria”, o texto poético ¢ o alvo e ndo o meio para se
atingir um fim.

Portanto, na Franca, a visdo dos historiadores veio acrescentar algo ao quadro ja
existente e ndo se trata aqui de negar esses contributos. Mas, valendo-nos da mesma logica,
ndo podemos ignorar o fato de que as reflexGes sobre a linguagem e sobre a literatura
elaboradas nas décadas de 1960 e 1970 devem ser consideradas pelo pesquisador brasileiro da
poesia medieval, pois, no seu contexto dominado pelos historiadores ou por posturas

historicizantes, elas certamente ainda tém algo a dizer.

1.6 Yvain e a Esfinge

Um breve comentario sobre diferentes andlises de Yvain ou le Chevalier au Lion
permite verificar o tipo de abordagem predominante entre aqueles que se dedicaram ao estudo
desse poema narrativo.

Num de seus estudos, Jacques Le Goff propde um esboco de analise de um romance
cortés'®. O recorte adotado é o episédio da loucura de Yvain. Apesar de trechos bastante
interessantes, esse texto € de pouca valia para aqueles que se preocupam com a préatica da

escritura poética, pois todo o esforco do historiador culmina em mera ilustracdo de esquemas

199 | E GOFF, J. Esbogo de anélise de um romance cortés. In: . O maravilhoso e o quotidiano no Ocidente
medieval. Lisboa: Edi¢Bes 70, 1990. p. 107-150.
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historicos®

(os termos sdo dele). O resultado parece-me pouco Util até mesmo para 0s
historiadores, ja que essa interpretacdo de Yvain ndo revela nada, apenas ilustra
conhecimentos ja adquiridos por intermédio de trabalhos de outros pesquisadores citados por
Le Goff, como Georges Duby e Erich Kohler.

Passando do campo da Histdria para o campo das Letras, percebe-se que a abordagem
nem sempre se modifica. Claude Lecouteux, num de seus artigos**!, adota uma personagem
como objeto de analise: o gigante Harpin de la Montagne, que Yvain se propde a enfrentar
para evitar a desgraca da familia de Gauvain, seu grande companheiro de armas.

No inicio do artigo, o vocabulario de Lecouteux demonstra uma atencdo a questes
textuais, tais como func@o de um episddio na economia geral da obra, arte do poeta e seu
modo de entrelacar os diferentes fios da acdo. Mas, pouco antes da metade do artigo, o autor
levanta uma questdo: “Se pourrait-il que Harpin fit autre chose qu’un géant?”**2. Buscar o
sentido oculto do texto constitui uma pratica comum entre os medievalistas, muitos dos quais
abusam da ideia de um simbolismo medieval. E verdade que a alegoria ¢ um dos tracos
caracterizadores do pensamento dos homens do periodo, mas isso ndo equivale a dizer que
todas as passagens de todos os textos dessa época sejam alegéricas.**®

Nesse ponto de seu artigo, Lecouteux se desvia de preocupacOes propriamente textuais
e caminha em direcdo a realidade histérica do periodo para demonstrar — com argumentos
pouco convincentes, dos quais tira conclusdes muito apressadamente — que o gigante Harpin
representa um tipo social especifico: o camponés enriquecido que compra um senhorio e
passa a viver como um cavaleiro, sem, no entanto, partilhar de seus valores. Assim, a
personagem consistiria na transposicdo de um elemento real para a esfera do maravilhoso, ou
seja, 0 texto ndo seria mais que pretexto para uma critica social.

O sentido oculto buscado pelos criticos ndo diz respeito exclusivamente a uma questao
social. Num de seus textos dedicados a Yvain, Philippe Walter analisa o papel desempenhado
pelo tempo na narrativa, considerado por ele um dos inimigos do her6i e talvez o mais

importante'. Ha trechos interessantes e, inicialmente, o autor parece de fato se preocupar

19| E GOFF, J. Esbogo de anélise de um romance cortés. In: . O maravilhoso e o quotidiano no Ocidente
medieval. Lisboa: Edi¢Ges 70, 1990. p. 136.

11 ECOUTEUX, C. Harpin de la Montagne. Cahiers de civilisation médiévale, Poitiers, n. 30, p. 219-225, 1987.
12 Ipid., 221: “Seria possivel que Harpin fosse outra coisa que nio um gigante?”.

113Ngo distingo aqui simbolo de alegoria, baseando-me na ideia de que tal distincdo inexiste no periodo
medieval. Sobre isso, ver especificamente a pagina 246 de: STRUBEL, A. Le sens de I’écriture et le
déchiffrement du monde: le Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France
littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 237-262.

14 WALTER, P. Temps romanesque et temps mythique: éléments pour une recherche. In: DUFOURNET, J. Le
Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 195-217.
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com questdes literarias. Mas, a partir de certo ponto da leitura, torna-se evidente que o poema
de Chrétien funciona apenas como trampolim para acrobacias intelectuais do critico. Este
passa a perseguir algo que estaria para além da narrativa, a qual parece cair para segundo
plano. Assim, o texto é considerado um codigo a ser decifrado para se atingir uma realidade
oculta, ndo mais historico-social, mas, dessa vez, mitica. Comentarios instigantes, se
considerados isoladamente, acabam contaminados por posi¢fes criticas absolutamente
insustentaveis. Uma delas concerne ao ledo que passa a acompanhar e servir o her6i depois de
ter sido salvo por ele do ataque de uma serpente cuspidora de fogo. Em meio as interpretacdes
que lhe parecem plausiveis, 0 autor insere um breve comentério, segundo o qual o ledo €
“probablement le signe zodiacal de naissance d’Yvain”**°! Ora, Yvain é uma personagem e
ndo uma pessoa e, portanto, ndo possui um signo zodiacal! Ele mesmo € um conjunto de
signos, mas linguisticos!

Essas ideias apresentam-se mais desenvolvidas num livro™® do mesmo ano. Nele,
Walter procura interpretar episodios e personagens do romance de Chrétien buscando seus
substratos miticos. Assim, cada um deles esconderia tracos de uma mitologia ancestral
comum de base indo-europeia. Ao analisar esses elementos, Walter mantém-se atento ao
aspecto temporal, pois todo 0 poema se construiria baseado numa espécie de calendario
césmico-mitologico. Portanto, percebe-se que o analista desvia-se duplamente do texto de
Chrétien: por um lado, preocupa-se demais com supostas fontes e, por outro, essas mesmas
fontes, relacionadas a interpretacdo de Yvain, o levam a concluir que o interessante € o que
estd para além do poema, ou seja, esse sistema mitico ao qual Le Chevalier au Lion faria
referéncia.

Michel Stanesco, em 1981, também dedica um artigo™’ a Yvain, no qual considera
uma possivel origem mitica da narrativa. Mas, em sua conclusao, ele chama a atencdo para
uma questao importante: ndo se pode julgar Chrétien a partir de suas supostas fontes, como ja
se fez, uma vez que a matéria do romance (0 mito) ndo é o romance.

Dos livros dedicados exclusivamente a Yvain ou le Chevalier au Lion, o grande

classico™® leva a assinatura de Jean Frappier. Trata-se de uma leitura muito interessante, na

Y5 \WALTER, P. Temps romanesque et temps mythique: éléments pour une recherche. In: DUFOURNET, J. Le
Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 216: “provavelmente o signo
zodiacal de nascimento de Yvain”.

18 WALTER, P. Canicule: essai de mythologie sur Yvain de Chrétien de Troyes. Paris: SEDES, 1988.

17 STANESCO, M. Le Chevalier au Lion d’une déesse oubliée. Yvain et “Dea Lunae”. In: . D’armes et
d’amour. Orléans: Paradigme, 2002. p. 79-96.

118 FRAPPIER, J. Etude sur Yvain ou le Chevalier au Lion de Chrétien de Troyes. Paris: SEDES, 1969.
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qual é possivel reconhecer a base de discursos reproduzidos sistematicamente pela critica,
mas que, aqui, aparecem muito mais bem fundamentados.

O titulo ja revela o carater abrangente da empreitada: o autor pretende analisar a obra
como um todo, ndo elegendo um aspecto especifico. Numa abordagem legitimamente
literaria, ele se volta para o texto de Chrétien. Embora ndo abandone a preocupagdo com as
fontes, dedicando-lhes todo um capitulo, Frappier ndo se deixa dominar por ela, reservando
espacos significativos para questdes relativas a versificacdo, a coeréncia da intriga, ao
entrelacamento dos episodios, a composicao das personagens, a elaboracdo de descricdes e ao
emprego de comparac@es e metaforas.

Sua critica é interpretativa, o que o leva a separar um capitulo para discutir o sentido
da obra, o qual giraria em torno das concepg¢des de amor e de cavalaria.

Aborda os aspectos maravilhosos da narrativa, mas ndo deixa de lado os elementos da
realidade do século XII, que considera uma das fontes do poema. Outros textos do periodo,
como os romances de Antiguidade, j& haviam posto em cena tracos da realidade feudal, mas,
para Frappier, os modos de fazé-lo distinguem Chrétien dos demais. Um desses modos é a
mistura entre aspectos da realidade social e cotidiana com o maravilhoso bretdo.**°

A abrangéncia do estudo de Frappier € a chave de sua atualidade quarenta anos apés
sua publicacdo. Nele se encontram justificativas para diferentes abordagens coexistentes em
nossos dias, tais como interpretacdes do sentido geral da obra, anélises voltadas para as
relacbes entre texto literdrio e realidade social, busca de fontes e, por fim, analises
estritamente formais. Diante disso, evidentemente, os pesquisadores de diferentes tendéncias
ndo conseguirdo se identificar com todas as partes do livro de Frappier. Mas hdo de
reconhecer seu grande mérito de propor uma analise, antes de tudo, Literaria.

Pouco mais de vinte anos depois de Frappier, Emmanuele Baumgartner publica um
livro'?® em que pretende também analisar Yvain, mas ndo exaustivamente. Sua proposta reside
em demonstrar que, possivelmente compostos ao mesmo tempo, Le Chevalier au Lion e Le
Chevalier de la Charrette formam um diptico, tratando de modos diferentes um mesmo
problema: o confronto do cavaleiro com as virtudes e os perigos do amor.*** Embora a autora
ndo o explicite em sua introducado, percebe-se, em sua analise comparativa, uma preocupacao
em interpretar o sentido das duas obras. Mas, diferentemente de Frappier, ela concentra toda

sua andlise no plano da histéria, ignorando elementos formais. Ela se dedica ao estudo de

119 FRAPPIER, J. Etude sur Yvain ou le Chevalier au Lion de Chrétien de Troyes. Paris: SEDES, 1969. p. 118-131.
120 BAUMGARTNER, E. Chrétien de Troyes: Yvain, Lancelot, la charrette et le lion. Paris: P.U.F., 1992.
121 B

Ibid., p. 6.
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motivos, mais em sua relagdo intertextual com supostas fontes e com narrativas posteriores
gue em sua propria textualidade, numa abordagem exclusivamente tematica, que se torna
cansativa por seus excessos.

Considero excessivo, por exemplo, baseando-se em supostas fontes orais, tratar as
personagens femininas Laudine e Lunete como fadas, ja que o poema ndo as homeia desse

modo. E verdade que Frappier'?

também considera Laudine uma fada e que, para Laurence
Harf-Lancner'?®, as personagens feéricas ndo sdo necessariamente marcadas, ou seja,
nomeadas como tal, sendo possivel reconhecé-las a partir de certos indicios que sinalizam sua
entrada em cena. Mas esses autores justificam suas posi¢des, permitindo-nos concordar ou
ndo com eles. O que me parece abusivo é aprioristicamente utilizar o termo fada para
caracterizar as personagens mencionadas sem nenhuma justificativa, como se se tratasse de
um dado indiscutivel. Ora, a partir do momento em que 0 poema ndo menciona fadas, todo
critico que assim Vé as personagens deve justificar sua interpretacdo. Além disso, Nykrog*?*
nos lembra de que afirmar a filiagdo de uma dada personagem a uma figura feérica ndo
significa muita coisa. Que 0s contos celtas foram importantes para Chrétien, nao se faz mais
necessario demonstrar. Mas seus empréstimos, mesmo 0s mais Visiveis, foram téo
modificados que, ainda quando possivel remontar a suas origens, isso ndo acrescentaria nada
fundamental a leitura daquilo em que Chrétien efetivamente os transformou.

Percebe-se também no texto de Baumgartner uma tendéncia muito difundida entre os
medievalistas: a de psicologizar em demasia as a¢Ges das personagens, como se pudéssemos
coloca-las num diva. Sabe-se que muitos estudiosos da literatura recorrem a principios da
psicanalise para analisar, por exemplo, processos escriturais, realizando trabalhos refinados de
critica literaria. Mas ndo se trata disso aqui. Baumgartner, como muitos medievalistas, parece
se esquecer de que ndo estamos diante de pessoas. E verdade que Chrétien brilha ao explorar a
interioridade de suas personagens, mas muitos criticos levam isso ao exagero e acabam
propondo superinterpretacdes, nas quais pretendem enxergar o que se passa dentro da “mente”
dessas criaturas. Ora, como seres de papel, as personagens ndo possuem uma mente e, assim,

essas interpretagdes incorrem facilmente em excessos.*?

122 ERAPPIER, J. Etude sur Yvain ou le Chevalier au Lion de Chrétien de Troyes. Paris: SEDES, 1969. p. 102-106.
122 HARF-LANCNER, L. Les fées au Moyen Age. Paris: Honoré Champion, 1984. p. 35-36.

124 NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996. p. 51.

125 Inspiro-me aqui nos comentérios elaborados por Béatrice Didier acerca das personagens de Les liaisons
dangereuses, de Laclos (DIDIER, B. Commentaires. In: LACLOS, C. de. Les liaisons dangereuses. Paris: Le
Livre de Poche, 1993. p. 535-584), e no artigo: HAMON, P. Pour un statut sémiologique du personnage.
Littérature, Paris, n. 6, p. 86-110, mai 1972,



57

O capitulo que Nykrog dedica a Yvain, em seu Romancier discutable'?

, lembra em
muitos pontos o texto de Baumgartner. Ambos se preocupam em propor uma interpretacdo da
obra, ambos se detém no plano da historia e, finalmente, ambos exageram na exploracdo da
interioridade das personagens. No entanto, todas essas criticas que havia dirigido ao texto da
medievalista francesa devem ser atenuadas no caso de Nykrog. Primeiramente porque, apesar
dos exageros mencionados, o critico dinamarqués parece ouvir o texto mais de perto e se
opde, por exemplo, a tendéncia de considerar Lunete uma fada. Além disso, apesar de utilizar
a maioria das paginas de seu capitulo para comentarios que se atém ao plano da historia,
Nykrog considera também questdes relativas a construcdo do texto, como a disposi¢do das
pecas do jogo narrativo e o entrelagcamento de episodios. Finalmente, o autor chama a atencao
para os efeitos*?’ provocados por esses elementos constitutivos do poema. Tudo isso torna o
texto de Nykrog sensivelmente mais atraente que o de Baumgartner.

Os criticos também produziram textos destinados a examinar um aspecto especifico de
Le Chevalier au Lion.

Em 1989, Michel Stanesco publica um artigo?® em que se propde a estudar o ledo,
companheiro de Yvain que figura no titulo moderno. Mesmo que de forma mais arejada que
outros e atento a novos questionamentos, ele também se preocupa fundamentalmente em
chegar ao sentido da obra, o que, nesse caso, se faz pela interpretagdo de uma personagem.
Assim, o sentido do ledo revelaria o sentido das aventuras de Yvain, ou seja, o critico parte de
um elemento particular cujo interesse residiria em desvelar o todo.

Um ano antes, Dufournet publicara um livro inteiro dedicado a Yvain ou le Chevalier
au Lion'”®, em que assina um capitulo, enquanto os outros nove sio redigidos cada qual por
um especialista diferente. O trago comum a todos 0s textos reunidos nesse volume consiste no
fato de que cada especialista adota um recorte especifico, diferindo, portanto, de outras
analises nas quais, como vimos, seus autores pretendem examinar o poema como um todo.

130 adentra o universo do Cavaleiro do Ledo

Num desses capitulos, Francis Dubost
partindo de um conceito de maravilhoso proximo daquele proposto por Le Goff. Dubost
estuda, numa primeira parte do texto, o que chama de sistema de credibilidade, ou seja, as

bases sobre as quais se organizaria uma possivel crenga em maravilhas. Numa segunda parte,

126 NYKROG, P. Le masque et le visage. In: . Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz,
1996. p. 151-178.

127 prefiro colocar a questdo em termos de efeito e ndo de intencéo, como faz Nykrog, pois considero muito
problemética a ideia de uma intencdo autoral, sobretudo aplicada a um autor do século XII sobre o qual ndo
sabemos absolutamente nada.

128 STANESCO, M. Le Lion du Chevalier. In: . D’armes et d’amour. Orléans: Paradigme, 2002. p. 97-127.
129 DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988.

130 DUBOST, F. Merveilleux et fantastique dans Le Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, op. cit., p. 47-76.
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o0 autor defende a ideia de um afastamento do maravilhoso por parte de Chrétien, o qual se
evidenciaria ndo apenas pelo fato de ele ter situado sua narrativa num outro tempo e num
outro lugar, mas, sobretudo, por meio da ironia com que o poeta trataria seus temas. A partir
do aprofundamento dessas questdes, ele chega a elaboracdo do conceito de um fantastico
medieval. Retomarei adiante as ideias de Dubost, pois relacionam-se diretamente com meu
recorte.

Outro capitulo**

, muito interessante, traz as reflexdes de Philippe Ménard sobre o
riso e o humor em Yvain. Inicialmente, ele parece concordar com Dubost sobre o
distanciamento em relagdo ao maravilhoso, mas ndo o aponta como uma postura autoral de
Chrétien de Troyes, e sim como uma tendéncia geral do romance em relacdo a cancao de
gesta. Mas, logo em seguida, o autor admite que, se ha sorrisos na obra, 0 humor nao é sua
caracteristica predominante e que aqueles que assim o consideraram, fizeram-no
abusivamente. Apesar de, ao longo de seu texto, fazer um levantamento dos elementos
comicos presentes em Yvain — 0s quais reconhe¢o como tal apenas na menor parte das vezes
— conclui sua analise marcando claramente sua posicdo: Chrétien pode eventualmente se
divertir com o maravilhoso, mas o tom geral do poema fica muito longe da parodia. O poeta
ndo ri de prodigios e mistérios nem pde em duvida certos fenbmenos, como o0 da
cruentation'*?. Um ponto interessante na argumentacdo de Ménard é que ele considera o
contexto de recepcdo medieval, ja comentado anteriormente: a obra se da a conhecer numa
performance e depende de um intérprete. Este pode reforcar o humor de certas passagens ou
mesmo provocar uma impressdo de humor onde o texto ndo sugere necessariamente sua
existéncia. Assim, fica claro que o cémico ndo € essencial, mas circunstancial, dependendo de
uma oralizagdo mais ou menos bem-sucedida.

Emmanuéle Baumgartner'**

adota como recorte o episédio da fonte da tormenta,
uma fonte magica cuja dgua ndo para de ferver e, ainda assim, mantém-se extremamente fria.
Perto dela, ha uma bacia de ouro pendurada a uma corrente. Sempre que alguém a utiliza para
colher um pouco da agua da fonte e despeja-la sobre a grande esmeralda que jaz a seu lado,
apoiada em quatro rubis, desencadeia-se uma horrivel tempestade. Nesse texto, mais que em

seu livro mencionado anteriormente, a autora atenta para questbes formais. Ela tece

131 MENARD, P. Rires et sourires dans le roman du Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le
Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 7-29.

132 Trata-se de uma crenca do periodo, segundo a qual um cadaver sangra em presenca de seu assassino. Quanto
a esse ponto, Ménard vai de encontro ao pensamento de Dubost, que cita justamente um episédio de cruentation
em Le Chevalier au Lion como um dos exemplos de distanciamento irbnico de Chrétien em relacdo as
maravilhas.

133 BAUMGARTNER, E. La fontaine au pin. In: DUFOURNET, op. cit., p. 31-46.
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comentarios interessantissimos sobre as diferentes descricdes da fonte por diferentes
personagens, associando-as ao foco narrativo. Mas seu objetivo continua sendo propor uma
interpretacdo, e, nesse sentido, afasta-se de meu interesse.

Douglas Kelly, num texto muito instigante’®*

, estuda o “jogo da verdade” em Yvain.
E um dos Unicos — ao lado apenas de Dubost e Ménard — que ndo se propde a descobrir 0
sentido oculto de uma passagem, de uma personagem ou de um objeto. Mesmo estabelecendo
relacdes com a historia do periodo, Kelly prioriza a textualidade, ndo considerando o poema
um reflexo do real. Ele analisa como as personagens, sobretudo Lunete e Laudine, se
relacionam com a verdade. Kelly recorre a Retdrica antiga, mais precisamente a Quintiliano,
para mostrar como Lunete — por meio da ldgica e da manipulacdo discursiva, ora omitindo,
ora dissimulando, ora revelando a verdade — persuade Laudine em diferentes ocasides. 1sso
tudo determina a sequéncia dos acontecimentos. Assim, ao atentar para essas questdes, 0O
critico, em vez de interpretar uma “mensagem” do texto, examina o funcionamento de um de
seus aspectos. Trata-se do tipo de abordagem que proporei nos dois préximos capitulos.

Finalmente, Jean Subrenat escreve um dos capitulos mais interessantes do volume*®.
Seu titulo em forma de interrogacdo ja anuncia o espirito investigativo do autor, cuja proposta
é bastante frutifera: diante de alguns estranhamentos sentidos durante a leitura, Subrenat se
pergunta sobre a funcdo da passagem do combate do herdi contra os filhos do Netun (espécie
de diabo), que, embora brilhante, parece-lhe relativamente desvinculada das demais, a0 menos
a primeira vista. Sabendo que Chrétien se vangloriou em seus textos de sua conjointure — sua
arte da composi¢do —, 0 pesquisador decide desconfiar dessa primeira impressdo e tentar
responder se, contrariamente a ela, o episédio em questdo ndo consistiria numa pega essencial
da estrutura da obra. Se assim for — pergunta-se —, qual o seu sentido? E por meio de uma
leitura atenta do relato do combate que o autor pretende resolver essas questoes.

Ao longo desse capitulo, Subrenat estabelece relagdes interessantes entre seu recorte e
outras passagens do romance e mesmo de Erec et Enide, mas, perto do final, decepciona
quando comeca a interpretar, pois, como autores de outros capitulos do volume, passa muito
rapidamente a solugdes de tipo alegdrico e, em menor medida, psicologizante. De qualquer
modo, esse texto, ndo por suas conclusdes, mas por sua abordagem, vem ao encontro da

proposta inicial deste trabalho, como veremos adiante.

13% KELLY, D. Le jeu de la vérité. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-
d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 105-117.

135 SUBRENAT, J. Pourquoi Yvain et son lion ont-ils affronté les fils de Nétun? In: DUFOURNET, op. cit.,
p. 173-193,
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O precedente balango ndo pretendeu esgotar a producdo critica relativa a Yvain ou le
Chevalier au Lion, tarefa efetivamente impossivel dada a quantidade de publicacdes sobre
Chrétien de Troyes ao redor do mundo. Busquei apenas oferecer ao leitor uma ideia do tipo de
abordagem do texto poético predominante entre os medievalistas. Assim, vimos 0 quanto se
valoriza, em medievalistica, a questdo das fontes, relativamente abandonada por especialistas
da poesia de outros periodos. Vimos também como os analistas se comportam diante de Yvain
tal qual Edipos perante a Esfinge. Tanto abordagens da obra como um todo quanto aquelas
que recortam um de seus aspectos visam a uma interpretacdo, isto é, a encontrar o sentido
oculto da narrativa. Este é visto ora na realidade social do periodo, ora numa mitologia
ancestral, ou seja, o texto sempre remeteria a algo exterior a ele. Vimos, finalmente, o quanto
se abusa de leituras simbolicas ou alegéricas e também de psicologizaces das personagens

nessas tentativas de interpretacéo.

Nos romances da Tavola Redonda, a corte de Arthur corresponde ao mundo
conhecido, desbravado, civilizado, enfim, ao mundo das realidades estabelecidas. Nesse
sentido, este primeiro capitulo corresponde a corte desse rei legendario, na medida em que,
por meio dele, o leitor brasileiro toma contato com aquilo que ja é dado, assente — ou, pelo
menos, tido como tal — em relagdo aos estudos sobre Chrétien de Troyes. Da corte de Arthur
partem os cavaleiros em busca de aventura. Do mesmo modo, esse universo critico foi meu
ponto de partida, o que significa que partilhei inicialmente de suas crengas, preocupacoes,
posturas e procedimentos. Mas, no momento mesmo em que partimos de um lugar,

comecamos a nos distanciar dele. Aqui se inicia minha errancia...
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CAPITULO 2: ERRANCIA...

Dos sete poemas narrativos atribuidos a Chrétien de Troyes — Erec et Enide; Cligés;
Lancelot ou le Chevalier de la Charrette; Yvain ou le Chevalier au Lion; Perceval ou le conte
du Graal; Philomena e Guillaume d’Angleterre — h& unanimidade apenas quanto a
atribuicdo de autoria dos cinco primeiros, embora um nimero cada vez maior de criticos
considere Philomena entre esse leque de certezas. Embora toda ficcdo dita “medieval”**® me
interesse, Chrétien de Troyes é para mim uma grande referéncia. E continuaria sendo-o, ainda
que ndo primasse pelas qualidades estilisticas atualmente reconhecidas pela critica, por uma
simples questdo afetiva: num mercado editorial saturado por best-sellers de qualidade
discutivel e cuja intriga se situa na Europa feudal — embora a linguagem e as personagens
mantenham-se modernas —, Chrétien foi minha primeira leitura legitimamente “medieval”.
Assim, ao decidir instalar na chamada “Idade Média” o meu posto de observacdo dos
fendmenos poéticos, o poeta da Champanha se apresentava quase que naturalmente como um
objeto de estudo. No inicio deste trabalho, estando ainda muito pautado pelas nogoes
tradicionais de autor e de obra, decidi escolher o texto sobre o qual iria refletir entre aqueles
seguramente saidos “da pena™®’ de Chrétien. Depois de muito custo, escolhi Yvain ou le
Chevalier au Lion, sem saber ao certo o porqué, movido apenas pela sensacdo de que, se
todos esses textos consistiam numa fonte de prazer, Yvain exercia sobre mim uma atracao
especial.**®

Uma vez que se trata de obra pouquissimo conhecida no Brasil, considero util fornecer
um pequeno resumo da histéria, para que se possa acompanhar melhor o meu percurso de
leitura do poema.

As aventuras de Yvain iniciam-se com um relato dentro do relato. Um cavaleiro de
nome Calogrenant, primo do protagonista, conta a seus companheiros uma aventura ocorrida
h& mais de sete anos. Aventura incompleta e malsucedida, culminando na vergonha sobre a
qual o cavaleiro calara até entdo. Depois de muito tempo cavalgando na floresta de
Broceliande, Calogrenant passa a noite num castelo, no qual € honrosamente recebido. Pouco
apos a partida, na manha seguinte, ele chega a um rocado, no qual touros selvagens lutam

produzindo grande barulho. E entdo que vé& um boieiro cuja feiura o impressiona. Descrever

138 por tras desse adjetivo anacrdnico, que sugere uma falsa homogeneidade, escondem-se realidades bastante
distintas.

137 \/imos, no capitulo 1, o quanto essa perspectiva, em se tratando do século XII, revela-se iluséria.

138 \/é-se que, aqui, ndo saira ainda da “corte de Arthur” e que, segundo o costume — tdo importante na literatura
arturiana —, buscava uma obra para analisar como um todo e interpretar.
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tal aparéncia parece impossivel — e, no entanto, ele o fara até mesmo com certa riqueza de
detalhes, como veremos em outro momento. Calogrenant afirma estar em busca de aventura,
termo que o guardador de touros parece desconhecer. No entanto, ele conhece algo que, diz,
certamente interessara ao cavaleiro. E descreve uma fonte maravilhosa ao pé de uma arvore
que nunca perde suas folhas, mesmo no inverno. Junto a fonte, hd uma pedra. Despejando-se
as aguas da fonte sobre essa pedra, desencadeia-se uma tempestade de violéncia jamais vista.
O responsavel pela tormenta tem muita sorte se conseguir escapar sem sofrimento.

Calogrenant deixa-se seduzir pelo que Ihe parece uma aventura sem igual. Chegando a
fonte de Landuc, descobre detalhes da paisagem que ndo haviam sido mencionados pelo
guardador de touros. Descobre também que a tempestade sucede uma calmaria paradisiaca,
embalada por um magnifico canto de passaros. Esse estado de elevacdo ndo dura muito, pois
logo se ouve o cavalgar do defensor daquelas terras, Esclados o Ruivo. Calogrenant é vencido
em combate singular e parte humilhado.

Yvain decide experimentar essa aventura, movido pelo desejo de vingar o primo, mas
também pelo anseio de contemplar com os proprios olhos as maravilhas mencionadas: o
camponés de aspecto monstruoso e a fonte magica. O heroi realiza seus desejos, e a situacao
culmina na morte de Esclados, mas Yvain se vé preso numa espécie de armadilha junto com o
cadaver. Entretanto, Lunete — dama de companhia de Laudine, a vilva, senhora de Landuc
—, por uma divida de gratiddo, auxilia Yvain, oferecendo-lhe um anel de invisibilidade. Os
cortesdos, enfurecidos pelo fato de terem visto seu senhor ser perseguido até as muralhas do
castelo, vém a procura do assassino, mas ndo encontram ninguém.

Yvain, que tudo vé sem ser visto, apaixona-se por Laudine. Esta, em consequéncia da
intervencdo astuciosa de Lunete, consente em desposar 0 assassino do proprio marido. Nada
disso se passa sem que o autor dedique varios versos a exploracdo da interioridade de cada
personagem em conflito.

Apds varios dias de jubilo, durante os quais o rei Arthur e sua corte foram recebidos
em visita a Landuc, Yvain pede a sua esposa permissdo para partir com Gauvain, seu grande
companheiro de armas, em busca de aventuras. Ela concede-lhe o prazo de um ano, ao fim do
qual, se ele ndo retornar, sua unido sera considerada rompida. O fato € que o cavaleiro
esquece o0 prazo estabelecido e, ao se dar conta disso, vive tamanha crise de consciéncia que
passa por um periodo de loucura, vivendo na floresta como um animal selvagem.

E curado por um unguento magico, e, a partir dai, comeca seu périplo. Erra pelo
mundo, auxiliando os necessitados, mas seu verdadeiro objetivo é a obtencdo do perddo de

sua amada. Contudo, antes de conquista-lo, ele vive uma série de aventuras maravilhosas, a
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primeira das quais dé titulo ao romance. Caminhando pela floresta, Yvain v& um ledo lutando
com uma horrivel serpente cuspidora de fogo. Apds um instante de hesitacdo sobre qual dos
contendores deve auxiliar, o herdi opta pelo ledo.

Depois de matar o réptil, o cavaleiro prepara-se para enfrentar o felino, que, pensa ele,
certamente se voltara para ataca-lo. Mas, em vez disso, movido pela gratiddo, o animal
demonstra claramente sua submisséo, imitando os gestos de um vassalo diante de seu senhor,

como lembrou Jean Dufournet.™®

A partir desse dia, ambos caminhardo sempre juntos, tais
quais um cao fiel e seu dono, o que valera a Yvain, que esconde seu verdadeiro nome, o
epiteto de Cavaleiro do Ledo, o qual, por sua vez, desempenhara uma funcdo capital na
obtenc¢éo do perdéo de Laudine.

Entre as aventuras que se seguem, Yvain enfrenta um gigante, que, depois de ter
sequestrado a maioria dos filhos de um nobre, pretende agora apoderar-se dos restantes,
inclusive de sua filha, a qual sera oferecida como objeto sexual ao mais vil de seus criados.
Enfrenta também dois filhos de um diabo, para libertar trezentas mulheres nobres
escravizadas, no chamado Castelo da Pior Aventura.

Depois de justar com seu grande amigo Gauvain, sem reconhecé-lo, numa belissima
cena de louvor a amizade, que se resolve favoravelmente aos dois cavaleiros, o heroi retorna a
Landuc, onde a astuciosa Lunete, valendo-se da dupla identidade Yvain/Cavaleiro do Ledo,

consegue fazer Laudine receber seu esposo de volta.

2.1 O maravilhoso em Yvain

Um de meus centros de interesse em Yvain ou le Chevalier au Lion consiste no
maravilhoso. N&o se trata aqui do género literario definido por Todorov por oposicdo ao
género fantastico™*. Na época de Chrétien, o termo remete a algo diferente, como nos lembra

Le Goff, atento a precisao conceitual:

No latim, como nas linguas vernaculas, ndo havia um termo que
designasse uma categoria intelectual, estética, cientifica ou mental que
costumamos chamar de “o0 maravilhoso”. O maravilhoso na literatura

1% DUFOURNET, J. Le Lion d’Yvain. In: . (Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre.
Paris: Champion, 1988. p. 82.
149 TODOROV, T. Introducao & literatura fantéstica. 3° ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.
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ndo constituia um género. Um adjetivo, mirabilis em latim, merveillos em
francés antigo (presente na Cancdo de Rolando, em torno de 1080), ou
merveillable, faz a pessoa, 0 objeto, o fendbmeno e, enfim, o substantivo ao
qual se reporta, entrar na categoria do maravilhoso. O termo mais importante
do campo semantico do maravilhoso é o substantivo feminino merveille, que
ja é encontrado na Vida de Santo Alexis, por volta de 1050. [...] O plural
latino mirabilia (“as maravilhas™) pbde ser utilizado, no baixo latim, como
um feminino singular (“a maravilha”), mas no latim medieval dos clérigos,
erudito, mirabilia é o termo que designa o que nés chamamos “0
maravilhoso”. Contudo, enquanto nés definimos uma categoria, um tipo
de realidade, a Idade Media latina vé um conjunto, uma colecdo de
seres, fendbmenos, objetos, possuindo todos a caracteristica de serem
surpreendentes, no sentido forte da expressdo, e que podem estar
associados quer ao dominio propriamente divino (portanto préximo do
milagre), quer ao dominio natural (sendo a natureza originalmente o produto
da criacdo divina), quer ao dominio mégico, diabdlico (portanto uma iluséo
produzida por Satd e seus seguidores sobrenaturais ou humanos).

O maravilhoso medieval caracteriza-se pela raridade e pelo espanto que
suscita, em geral admirativo. Ele afeta primariamente o olhar e implica
qualquer coisa de visual, posto que deriva da raiz mir; a mesma que se
encontra nos termos latinos miror, mirari (“surpreender-se”) e mirus
(“surpreendente”).'*!

E nesse sentido — de algo raro, surpreendente ¢ que foge ao ordinirio — que
utilizarei o termo, inicialmente, neste trabalho.

O maravilhoso sempre chamou minha atencédo e ele parecia ser um ponto pelo qual a
literatura ulterior dialoga com os textos medievais, como mostra a publicacdo, em 2006, das
atas de um coléquio internacional, realizado em outubro de 2002, sobre as diferentes
abordagens da maravilha ao longo dos séculos de literatura francéfona, da Idade Média a
Emile Ollivier, passando por La Fontaine, Flaubert, Breton e pela tradic4o oral africana.*?

Em minhas primeiras leituras das narrativas de Chrétien, Yvain aparecia-me como
aquela na qual o maravilhoso mais se evidenciava, excetuando-se Perceval ou le conte du
Graal. Mas, neste, tinha inicialmente a impressdo de que a maravilha se mostrava mais
cristianizada e se revestia de uma atmosfera mistica ausente no Chevalier au Lion.*** Como,
de inicio, o que despertava mais intensamente meu interesse eram justamente as figuras como

0s andes, 0s gigantes, 0s objetos magicos, os quais, segundo Le Goff, provém do paganismo

41| E GOFF, J. Maravilhoso. In: .; SCHMITT, J.-C. Dicionario tematico do Ocidente medieval. Sao
Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 106-107. (grifos em negrito meus)

2 GINGRAS, F. (Dir.). Une étrange constance: les motifs merveilleux dans les littératures d’expression
francaise du Moyen Age a nos jours. Québec: Les Presses de I’Université Laval, 2006.

4% Trata-se de impressdes iniciais que se transformaram no decorrer da pesquisa, mas que contribufram
inicialmente para a realizacdo de um recorte.
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barbaro, mais precisamente das mitologias celta, germanica e escandinava,*** confirmei como

recorte inicial os limites de Yvain.

2.1.1 O lugar da maravilha: Yvain e outros textos medievais

Se, de um lado, percebia mais maravilhas no Chevalier au Lion do que em Erec et
Enide, por exemplo, de outro, ao comparar os textos de Chrétien com outras producdes do
periodo, tinha a falsa impressdo de que a participacdo do maravilhoso, mesmo em Yvain, era
muito pequena. Apds algumas releituras, constatei que isso ocorria pelo fato de, nas obras
utilizadas para comparacdo, o maravilhoso ocupar o centro da ac¢do, o nucleo mesmo da
historia narrada, ao passo que, no texto de Chrétien, as maravilhas pareciam concentrar-se,
com raras excec¢oes, nas descri¢oes.
Vejamos. Em A cancdo dos Nibelungos, por exemplo, além de uma presenca muito
maior de objetos magicos, o maravilhoso aparece na caracterizagdo das proprias personagens
principais. E o caso da donzela Briinhild, que o rei Gunther pretendia desposar:

A forca de Brinhild mostrou-se tremenda. Trouxeram-lhe uma pedra
arredondada para o interior do circulo, gigantesca e muito pesada, doze
vigorosos guerreiros mal conseguiam carrega-la. Briinhild costumava atira-la
depois de arremessar a lanca. Os burgindios encheram-se de temor.
“Misericordia!”, exclamou Hagen. “Que espécie de amante o rei conseguiu!
Esta deveria ser a noiva do demdnio no inferno!”**°

Nesse mesmo episddio, em que Siegfried ajuda secretamente o rei Gunther a
combater/conquistar a donzela, gracas a um manto de invisibilidade, a interferéncia do
maravilhoso na acdo fica muito evidente: “Siegfried era corajoso, alto e de forte compleicéo.
Atirou mais longe a pedra e saltou a maior distancia ainda e, devido as suas artes magicas,
tinha forcas suficientes para levar consigo o rei Gunther em seu salto”*.

Vé-se, aqui, que o maravilhoso ndo faz parte apenas do cenario, mas é utilizado para
caracterizar personagens principais e o préprio protagonista da primeira parte da Cancéo,

Siegfried. Além disso, 0 maravilhoso interfere diretamente no curso dos acontecimentos.

144 | E GOFF, J. Maravilhoso. In: .; SCHMITT, J.-C. Dicionario tematico do Ocidente medieval. S&o
Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 110.

145 CANCAO dos Nibelungos (A). Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001. p. 75.

148 |bid., p. 76. (grifo meu)
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Gunther sé venceu Brunhild, conquistando o direito de desposé-la, gragas a astucia e as “artes
maégicas” de Siegfried.

O mesmo se passa em Mélusine, de Jean d'Arras**’, em que a propria protagonista, a
fada Melusina, € um ser maravilhoso: uma mulher que, uma vez por semana, assume sua
verdadeira forma, metade mulher, metade serpente. Nesse dia, seu marido, que ndo conhece a
natureza feérica de sua esposa, é proibido por ela de vé-la e mesmo de procurar saber onde
esteve. Depois de muitos anos de felicidade, o marido rompe o acordo e Melusina, ao
percebé-lo, voa para longe, sem poder retomar sua forma totalmente humana, e nao retorna
nunca mais.

Nesse e noutros contos “melusinianos”, como o Lai de Lanval, de Marie de
France'*, ou o anénimo do século XIII, La Chatelaine de Vergy'*®, a propria estrutura da
narrativa depende do maravilhoso: um mortal encontra uma fada que se torna sua amante e
que lhe proporciona riquezas além do imaginavel. Essa felicidade durard enquanto ele
mantiver segredo sobre o amor de ambos. Desrespeitado o interdito, perde-se o amor da fada e
as riquezas que o acompanhavam. Mais uma vez, o maravilhoso ocupa o centro da agéo.

Nos lais, sejam os de Marie de France, sejam os andnimos dos séculos XII e XIII, o

maravilhoso também se faz fortemente presente. Bisclavret™™

tem como protagonista um
lobisomem! Em Yonec™!, da mesma autora, vemos uma bela mulher, enclausurada no alto de
uma torre por seu marido ciumento, ser visitada por um péassaro que se transforma num belo
cavaleiro e se torna seu amante. Percebe-se que a acdo praticamente se confunde com a
maravilha.

N&o ha como resumir Yonec ou Mélusine sem que apareca 0 maravilhoso. Ja a
intriga de Yvain pode ser resumida do seguinte modo: Um cavaleiro fere outro mortalmente
em combate singular e torna-se senhor de suas terras ao casar-se com a vilva. Um dia, pede a
sua esposa que lhe permita se ausentar por um tempo para retomar seus feitos de armas e
aumentar seu renome, sua gloria. Ela concede-lhe o prazo de um ano, ao fim do qual, se ele
ndo retornar, tudo estara terminado entre eles. Como nos contos de estrutura melusiniana, a
simples enunciacdo do interdito ja nos faz prever que ele sera desobedecido. A segunda parte
do romance mostra-nos as aventuras vividas pelo protagonista antes de conquistar o perdao de

sua dama.

147 JEAN D’ARRAS. Mélusine ou la noble histoire de Lusignan. Paris: Le Livre de Poche, 2003.
18 MARIE DE FRANCE. Le lai de Lanval. Paris: Le Livre de Poche, 1995.

149 CHATELAINE de Vergy (La). Paris: Gallimard, 1994.

1% MARIE DE FRANCE. Bisclavret. In: . Lais. Paris: Gallimard, 2002. p.147-165.

31 MARIE DE FRANCE. Yonec. In: .op. cit., p. 223-255.
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Evidentemente, toda a graca, todo o encanto do poema foram suprimidos nesse

resumo. Mas ele ndo € falso; € perfeitamente correto. Isso j& mostra que, em Yvain, 0

maravilhoso ndo ocupa o centro da intriga. Em alguns momentos, ele chega a interferir nela,

mas, de modo geral, concentra-se no cenario ou se restringe as personagens secundarias.

2.1.2 Maravilhas descritivas

Afirmar que, em Yvain, o maravilhoso ndo interfere nunca na intriga consistiria num

exagero. Afinal, dois objetos magicos salvam o her6i em momentos decisivos: o anel da

invisibilidade, sem o qual ele teria sido linchado logo no inicio da narrativa', e o unguento

oferecido pela fada Morgana, que pde fim & sua loucura*®. Entretanto, as maravilhas que se

destacam na narrativa aparecem como descri¢cdes. Uma delas é a fonte de Landuc. Trata-se,

antes de mais nada, de um cenario, ricamente descrito:

[“]Mes se tu voloies aler

Ci pres jusqu’a une fontainne,
N’en revandroies pas sanz painne,
Se tu li randoies son droit.

Ci pres troveras orendroit

Un santier qui la te manra.
Tote la droite voie va,

Se bien viax tes pas anploier,
Que tost porroies desvoier:

1li a d’autres voies mout.

La fontainne verras qui bout,
S’est ele plus froide que marbres.
Onbre li fet li plus biax arbres
C’onques poist former Nature.
En toz tens sa fuelle li dure,
Qu’il ne la pert por nul iver.
Et s’i pant uns bacins de fer

A une si longue chaainne

Qui dure jusqu’an la fontainne.
Lez la fontainne troverras

Un perron, tel con tu verras;
Je ne te sai a dire quel,

Que je n’en vi onques nul tel;
Et d’autre part une chapele
Petite, mes ele est mout bele.
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[“]Mas se quisesse ir

Até uma fonte proxima

N&o retornaria sem dificuldade

Se lhe restituisse seu direito.

Perto daqui, logo encontrara

Uma trilha que o conduzira até la.
Siga sempre em frente,

Se quiser empregar bem seus passos,
Pois logo poderia se desgarrar:

H& muitos outros caminhos.

Veré a fonte que ferve,

Apesar de mais fria que o marmore.
Faz-lhe sombra a mais bela arvore
Que jamais Natureza pode formar.
Todo tempo dura-lhe a folhagem,
Que ndo perde em nenhum inverno.
Dela pende uma bacia de ferro
Presa a uma corrente tdo longa

Que chega até a fonte.

Junto a fonte encontrarg

Uma pedra, tal qual a verg;

Na&o sei dizer-lhe qual,

Pois nunca vi igual,

E, do outro lado, uma capela
Peguenina, mas muito bela.



S’au bacin viax de [’eve prandre
Et desus le perron espandre,
La verras une tel tanpeste

Qu’an cest bois ne ramanra beste,
Chevriax ne cers, ne dains ne pors,

Nes li oisel s’an istront fors;
Car tu verras si foudroier,
Vanter, et arbres pecoier,
Plovoir, toner et espartir,

Que, se tu t’an puez departir
Sanz grant enui et sanz pesance,
Tu seras de meillor cheance

Que chevaliers qui i fust onques.”

Del vilain me parti adonques,
Que bien m’ot la voie mostree.
Espoir si fu tierce passee,

Et pot estre pres de midi,
Quant l’arbre et la fontainne vi.
Bien sai de I’arbre, c’est la fins,
Que ce estoit li plus biax pins
Qui onques sor terre creust.

Ne cuit c’onques si fort pleiist
Que d’eve i passast une gote,
Eingois coloit par desor tote.

A ’arbre vi le bacin pandre,
Del plus fin or qui fust a vandre
Encor onques en nule foire.

De la fontainne, p6ez croire,
Qu’ele boloit com iaue chaude.
Li perrons ert d’une esmeraude
Perciee ausi com une boz,

Et s’a quatre rubiz desoz,

Plus flanboianz et plus vermauz
Que n’est au matin li solauz,
Quant il apert en oriant;

Ja, que je sache a esciant,

Ne vos an mantirai de mot.

La mervoille a veoir me plot
De la tanpeste et de ’orage,
Don je ne me ting mie a sage,
Que volentiers m’an repantisse
Tot maintenant, se je poisse,
Quant je oi le perron crosé

De l’eve au bacin arosé.

Mes trop en i verssai, ce dot;
Que lors vi le ciel si derot

Que de plus de quatorze partz
Me feroit es ialz li esparz;

Et les nues tot mesle mesle
Gitoient pluie, noif et gresle.
Tant fu li tans pesmes et forz
Que cent foiz cuidai estre morz

Se quiser pegar &gua com a bacia

E sobre a pedra derrama-la,

Veré tal tempestade

Que nesse bosque ndo restara bicho,
Cabrito nem cervo, nem gamo nem javali,
E mesmo os passaros dele fugirao;
Pois vocé vera cairem raios,

Ventar, arvores serem destruidas,
Chover, trovejar e relampejar tanto
Que, se puder escapar

Sem grande pena e sem sofrimento,
Teré& melhor sorte

Que qualquer cavaleiro que 14 ja esteve”.
Deixei entdo o vilao

Que bem me mostrara o caminho.
Acho que passara a hora de terga™,
Sendo talvez cerca de meio-dia,
Quando avistei a arvore e a fonte.
Quanto a arvore, tenho certeza de
Que era o0 mais belo pinheiro

Que jamais cresceu sobre a terra.
Nunca, creio, por mais que chovesse,
Uma gota d’agua poderia atravessa-lo.
Antes, escorreria por cima.

Vi pendendo da arvore a bacia,

Do mais fino ouro jamais vendido
Em nenhuma feira.

Quanto a fonte, podem crer,
Borbulhava como &gua quente.

A pedra era uma esmeralda

Oca como um tonel

E apoiada sobre quatro rubis,

Mais flamejantes e vermelhos

Que o sol da manha,

Quando desponta no Oriente.

Agora, pelo que sei com certeza,
Na&o Ihes mentirei numa sé palavra.
Agradou-me ver a maravilha

Da tempestade e da tormenta

E por isso ndo me tomo por sabio,
Pois de bom grado teria me arrependido
Logo em seguida, se possivel,

De a pedra cbncava

Ter regado com a &gua da bacia.
Derramei em demasia, certamente,
Pois logo vi o céu tao agitado

Que de mais de quatorze pontos

Os relampagos me feriam os olhos.
E as nuvens, de tropel,
Arremessavam chuva, neve e granizo.
Tao ruim e forte foi a tempestade
Que cem vezes pensei ter morrido
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% Trata-se das horas candnicas: matinas (Oh), laudes (3h), prima (6h), terca (9h), sexta (12h), nona (15h),

vésperas (18h) e completas (21h).



Des foudres qu’antor moi cheoient,
Et des arbres qui peceoient.
Sachiez que mout fui esmaiez,

Tant que li tans fu rapaiez.

Mes Dex tost me rasegura

Que li tans gaires ne dura,

Et tuit li vant se reposerent;

Des que Deu plot, vanter n’oserent.
Et quant je vis I'air cler et pur,

De joie fui toz asselr;

Que joie, s 'onques la conui,

Fet tost oblier grant enui.

Des que li tans fu trespassez

Vi sor le pin toz amassez

Oisiax, s’est qui croire le vuelle,
Qu’il n’i paroit branche ne fuelle,
Que tot ne fust covert d’oisiax;
S’an estoit li arbres plus biax.
Doucemant li oisel chantoient,

Si que mout bien s’antr’acordoient;

Et divers chanz chantoit chascuns;
C’ongques ce que chantoit li uns
A l’autre chanter ne oi.

De lor joie me resjor;
S’escoutai tant qu’il orent fet
Lor servise trestot a tret;

Que mes n’oi si bele joie

Ne ja ne cuit que nus hom [’oie,
Se il ne va oir celi

Qui tant me plot et abeli

Que je m’an dui por fol tenir.
Tant i fui que j’oi venir
Chevaliers, ce me fu avis;

Bien cuidai que il fussent dis,
Tel noise et tel bruit demenoit

Uns seus chevaliers qui venoit.**
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Pelos raios que & minha volta caiam

E pelas arvores que se despedacavam.
Saibam que fiquei horrorizado

Enquanto o tempo n&o se abrandou.

Mas Deus logo me tranquilizou,

Pois a tempestade ndo durou muito

E os ventos todos se acalmaram:

Assim que Deus o quis, ventar ndo ousaram.
E quando vi o ar claro e puro,

De alegria sosseguei,

Pois a alegria experimentada

Logo oblitera os grandes aborrecimentos.
Assim que terminou a tempestade,

Vi, amontoados sobre o pinheiro,

Tantos passaros, creiam se quiserem,
Que ndo aparecia ramo nem folha

Que deles néo estivesse coberto,

O que embelezou ainda mais a arvore.
Os péssaros cantavam docemente,
Harmonizando-se muito bem,

Entoando cada qual um canto diferente.
O que um cantava

Eu ndo ouvia o outro cantar.

Alegrei-me com sua alegria.

Escutei-os até

O fim de seu oficio.

Jamais ouvira tdo bela manifestacdo de alegria e
Creio que ninguém pode ouvir,

A menos que ouga essa,

Que me agradou tanto

Que pensei estar enlouguecendo.

Assim permaneci até ouvir aproximar-se
Um cavaleiro, como me pareceu.
Inicialmente, pensei que fossem dez,
Tamanho o barulho produzido

Pelo Unico cavaleiro que vinha.

O efeito da manipulacdo dessa maravilha por alguém é uma modificacdo na

paisagem, que nos é apresentada sob a forma de uma nova descrigdo. Na sintaxe da narrativa,

o0 episddio da fonte estd na origem dos acontecimentos, € verdade. Afinal, apos o fim da

tempestade e o concerto dos passaros, um grande cavaleiro, o senhor daquelas terras, aparece,

e 0 causador da tempestade tem sorte se sair vivo do combate. E € desse encontro que nasce a

aventura de Yvain. No entanto, deve-se destacar que a fonte € palco da luta entre o her6i e 0

senhor de Landuc. Ainda que se possa dizer que a fonte funciona também como motor da luta,

esta, uma vez comecada, depende apenas da destreza dos combatentes, ndo sofrendo nenhuma

intervencdo de carater sobrenatural. Dito de outro modo, nesse caso, a manipulacdo da

155 \ersos 368-480.
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maravilha ndo tem outra finalidade sendo o prazer/horror da contemplagdo por parte das
personagens.

Trés exemplos contrastivos podem clarear a questdo, dois deles extraidos da propria
obra de Chrétien. Conforme vimos, quando Siegfried uliliza 0 manto da invisibilidade na
Cancéo dos Nibelungos, ele tem como objetivo ajudar Gunther a se casar com Brinhild, o
que s6 seria possivel se o rei a vencesse naquela prova. Do mesmo modo, em Yvain, quando a
donzela utiliza o0 unguento, ela visa a recuperacdo do heroi e quando este se serve do anel da
invisibilidade, ele pretende escapar aqueles que pretendem aniquila-lo. Assim, nesses casos,
do ponto de vista das personagens, a maravilha tem uma finalidade prética. J& no caso da
fonte, despejar agua sobre a esmeralda ndo serve, em principio, para nada. Aqueles que o
fazem pretendem apenas observar um fenbmeno espantoso. E, em Yvain ou le Chevalier au
Lion, é esse tipo de maravilha sem finalidade préatica, do ponto de vista das personagens, que
se destaca.

Vejamos o episodio em que Yvain conhece o Ledo:

Messire Yvains pansis chemine
Par une parfonde gaudine
Tant qu’il oi enmi le gaut

Un cri mout dolereus et haut.

Monsenhor Yvain caminhava pensativo
Em meio a densa vegetagdo

Quando ouviu do meio da floresta

Um grito muito alto e doloroso.

Si s adrega lors vers le cri Avancou entdo na dire¢do do grito
Cele part ou il [’ot oi, Até o trecho de onde o ouvira

Et, quant il parvint cele part, E, la chegando,

Vit un lyon, en un essart, Viu um ledo, num rocgado,

Et un serpant qui le tenoit E uma serpente que o prendia

Par la coe, et si li ardoit Pela cauda e queimava-lhe

Trestoz les rains de flame ardant. Os flancos com chamas ardentes.
N’ala mie mout regardant N&o permaneceu muito tempo olhando
Messire Yvains cele mervoille; Monsenhor Yvain essa maravilha;

A lui meismes se consoille
Auquel d’aus deus il aidera.
Lors dit qu’au lyon se tanra,
Qu’a venimeus ne a felon
Ne doit an feire se mal non,
Et li serpanz est venimeus,
Si li saut par la boche feus,
Tant est de felenie plains.
Por ce panse messire Yvains
Qu’il ’ocirra premieremant.
S’espee tret et vint avant

Et met l'escu devant sa face,
Que la flame mal ne li face
Que il gitoit parmi la gole,
Qui plus estoit lee d 'une ole.
Se [i lyons aprés ’asaut,

La bataille pas ne li faut,

A si mesmo pergunta

A qual dos dois ajudara.

Entdo, pende para o ledo,

Pois a criatura venenosa e trai¢oeira
N&o se deve fazer sendo mal.

Ora, a serpente é venenosa

E chega a soltar fogo pela boca
Tamanha a sua perfidia.

Por isso, Monsenhor Yvain decide
Mata-la primeiramente.
Desembainha a espada e avanga,
Pde o escudo diante do rosto,

Para gue ndo o atinja a chama

Que a serpente lancava pela boca
Que era mais larga que um caldeirao.
Se em seguida o ledo o atacar,
Yvain ndo faltara a luta,
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Mes que qu’il I’en aveingne aprés, Mas, haja o0 que houver depois,
Eidier li voldra il adés, Ajuda-lo é o que quer agora,
Que pitiez li semont et prie Pois Piedade o convoca e pede
Qu'il face secors et aie Que socorra e ajude

A la beste gentil et franche.*®® O animal valente e nobre.

No centro dessa cena, temos uma acdo (luta), a qual, por sua vez, provoca uma

reacdo no her6i. No entanto, estamos diante da descricdo de uma acdo.™’

Aqui, a maravilha
— 0 combate entre um ledo e uma cobra que expele fogo pela boca — é um espetaculo que se
oferece ao olhar; afinal, diz-se que, atraido pelo grito do ledo, Yvain viu os dois animais em
disputa. E o texto ndo se limita a narrar a sucessao das reacOes do cavaleiro, mas descreve
também seus pensamentos. Além disso, o narrador baseia a decisdo do heréi de auxiliar o ledo
sobre uma descri¢do das caracteristicas dos dois animais. Evidencia-se, portanto, o carater
predominantemente descritivo dessa cena. E, embora essa passagem desempenhe uma funcéo
na economia da obra — pois é nela que se cria o vinculo que engendrara o codinome do
protagonista —, no plano mais imediato da historia, trata-se, mais uma vez, de uma maravilha
que ndo visa a um determinado fim, como ocorreria com um objeto magico, mas que
simplesmente existe e se revela ao olhar.

O proprio episodio do Castelo da Pior Aventura — cujo ponto culminante é o
combate entre Yvain e duas criaturas demoniacas e que poderia, de inicio, ser percebido como
um trecho essencialmente narrativo —, € longamente preparado por meio de descri¢cdes: num
primeiro momento, descreve-se fisicamente o grupo de trezentas mulheres; ap6s o relato da
origem de sua situacdo, descrevem-se a natureza servil e as condi¢g0es degradantes do trabalho
a que sdo submetidas; finalmente, descreve-se a hospitalidade dos senhores do castelo com
relagdo ao herdi, que passa a noite com eles, antes de enfrentar os filhos de um diabo.*®
Assim, esse castelo se situa no centro de um episodio, mas como palco de suas acOes.
Novamente, ndo se trata da manipulagdo de uma maravilha para se atingir um fim.

Portanto, como vimos, as maravilhas presentes em Yvain apresentam-se sobretudo
sob a forma de descri¢Ges. Trata-se de uma observacao bastante interessante, se lembrarmos
que, para Le Goff, o maravilhoso implica algo de visual, atingindo primordialmente o olhar.
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Ora, ao descrever-nos algo, o autor nos faz visualiza-lo.™ Assim, essa impressdo de que as

156 VVersos 3343-3377.

157 Essa simples formulagdo ja denuncia a deficiéncia da tradicional oposic&o entre o narrativo como a instancia
da acdo, de um lado, e o descritivo como auséncia de acdo, de outro.

198 \Versos 5109-5449.

159 pelo menos, é nisso que geralmente tendemos a acreditar. Veremos adiante que se trata de mais do que isso.
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maravilhas em Yvain localizam-se sobretudo nas descrigdes vem ao encontro da prépria

defini¢do de maravilhoso.

2.2 O recorte: uns vileins, qui resanbloit Mor

De todos os trechos descritivos de Yvain, o que mais despertou meu interesse foi

aquele no qual Calogrenant descreve seu encontro com o vildo, no sentido de “homem da

villa”, o dominio agricola:

L’ostel gaires esloignié n’oi,
Qant je trovai, en uns essarz,
Tors salvages com lieparz,

Qui s’ antreconbatoient tuit

Et demenoient si grant bruit

Et tel fierté et tel orguel,

Se voir conuistre vos an vuel,
C’une piece me treis arriere
Que nule beste n’est tant fiere
Ne plus orguelleuse de tor.
Uns vileins, qui resanbloit Mor,
Leiz et hideus a desmesure,
Einsi tres leide criature

Qu’an ne porroit dire de boche
Assis s estoit sor une ¢oche,
Une grant mague en sa main.
Je m’aprochai vers le vilain,

Si vi qu’il ot grosse la teste
Plus que roncins ne autre beste,
Chevox mechiez et front pele,
S’ot pres de deus espanz de lé
Oroilles mossues et granz
Autiex com a uns olifanz,

Les sorcix granz et le vis plat,
lalz de guete, et nes de chat,
Boche fandue come lous,

Danz de sengler aguz et rous,
Barbe rosse, grenons tortiz,

Et le manton aers au piz,
Longue eschine torte et bogue ;
Apoiez fu sor sa mague,

Vestuz de robe si estrange
Qu’il n’i avoit ne lin ne lange,
Einz ot a son col atachiez

Deus cuirs de novel escorchiez,

Ou de deus tors ou de deus bués.

N&o me tinha afastado muito de minha hospedagem,
Quando encontrei, num rogado,

Touros selvagens como leopardos,

Que se enfrentavam todos

E produziam t&o grande barulho

E demonstravam tanto furor e tanta audacia
Que, se querem saber a verdade,

Recuei por um momento,

Pois nenhum animal é mais selvagem
Nem mais vigoroso que o touro.

Um vil&o, que parecia um mouro,
Demasiadamente feio e medonho,
Criatura tdo feia

Que ndo se poderia descrever,

Estava sentado sobre uma cepa,

Com uma grande maca na mao.
Aproximei-me do vildo

E vi que tinha a cabeca maior

Que a de um rocim ou outro animal,

Os cabelos desgrenhados e a testa calva,
Com cerca de dois palmos de largura,
As orelhas peludas e grandes

Como as de um elefante,

As sobrancelhas grandes e o rosto achatado,
Olhos de coruja e nariz de gato,

A boca fendida como a de um lobo,
Dentes de javali, afiados e alaranjados,
Uma barba ruiva, bigodes retorcidos,

E o0 queixo pegado ao peito,

A coluna longa, torta e corcunda.
Estava apoiado em sua maga,

Vestido com uma roupa muito estranha,
Nem de linho, nem de 14,

Tinha antes amarradas ao pescoco

Duas peles recém-extraidas

Ou de touros ou de bois.



An piez sailli li vilains, lués
Qu’il me vit vers lui aprochier.
Ne sai s’il me voloit tochier,

Ne ne sai qu’il voloit enprendre,
Mes je me garni de desfandre,
Tant que je vi que il estut

En piez toz coiz, ne ne se mut,

Et fu montez desor un tronc,

S’ot bien dis et set piez de lonc;
Si m’esgarda, ne mot ne dist,

Ne plus c’une beste feist,

Et je cuidai qu’il ne setist

Parler, ne reison point n’etist.
Tote voie tant m’anhardi,

Que je li dis: “Va, car me di

Se tu es boene chose ou non /”
Et il me dist: “Je sui uns hon.

— Quiex hom iés tu? — Tex con tu voiz;
Si ne sui autres nule foiz.

— Que fez tu ci? — Ge mi estois,
Et gart les bestes de cest bois.

— Gardes? Par saint Pere de Rome,
Ja ne conuissent eles home;

Ne cuit qu’an plain ne an boschage
Puisse an garder beste sauvage,
N’en autre leu, por nule chose,
S’ele n’est liee et anclose.

— Je gart si cestes et justis

Que ja n’istront de cest porpris.
— Et tu comant ? Di m’an le voir!
— N'i a celi qui s ost movoir

Des que ele me voit venir,

Car quant j’en puis une tenir,

Si l’estraing si par les deus corz,
As poinz que j’ai et durs et forz,
Que les autres de peor tranblent
Et tot environ moi s asanblent,
Ausi con por merci crier;

Ne nus ne s’i porroit fier,

Fors moi, s’antr’eles s estoit mis,
Qu’il ne fust maintenant ocis.
Einsi sui de mes bestes sire,

Et tu me redevroies dire
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O vil&o ficou em pé, logo

Que me viu aproximar-me.

Nao sei se queria me fazer algum mal,
Nem o que pretendia,

Mas fiquei pronto para me defender,
Ateé ver que ele permanecia

Em pé, calmo, imovel,

Sobre um tronco

De dezessete pés de comprimento.
Olhou-me, mas ndo pronunciou uma so palavra,
N&o mais do que o faria um bicho,

O que me fez pensar que ndo soubesse

Falar e que ndo fosse dotado de razéo.

Todavia, encorajei-me

A ponto de dizer-lhe: — Vamos, diga-me l&

Se vocé é uma boa criatura™" ou nao!

E ele me respondeu: — Sou um homem.

— Que homem é vocé? — Do tipo que esta vendo,
Nunca sou outro.

— Que faz aqui? — Fico parado

E guardo os animais deste bosque.

— Guarda? Por Sdo Pedro de Roma,

Eles ndo conhecem o homem;

Na&o creio que numa planicie ou num pequeno bosque
Possa-se manter um animal selvagem,

Nem noutro lugar, por nada desse mundo,

Se ele ndo estiver amarrado ou confinado.

— Eu, no entanto, guardo-os e tdo bem

Que nunca sairdo deste dominio.

— E como o faz? Diga-me a verdade!

— Nao ha um que ouse se mover

Assim que me vé chegar,

Pois, quando agarro um,

Seguro-o com tanta forca pelos chifres,

Com meus punhos firmes e fortes,

Que os demais tremem de medo

E se retinem todos a minha volta,

Assim como quem pede cleméncia.

Ninguém poderia assegurar-se,

Exceto eu, de, estando entre eles,

N&o ser morto imediatamente.

Assim, sou senhor de meus animais.

Sua vez de me dizer
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160 Philippe Walter interpreta que dezessete pés ¢ a altura do camponés, o que vé como um “traco evidente de
gigantismo”, ji que a personagem mediria cerca de cinco metros. (CHRETIEN DE TROYES. Oeuvres
complétes. Paris: Gallimard, 1994. p. 1194, nota 3 referente a p. 346). Outros tradutores consideram essa medida
relativa ao tronco. Ndo encontrei nenhuma mencdo a lonc como podendo se referir a altura, mas sim remetendo
as nocdes de espaco, de comprimento ou de distancia. No entanto, Michel Rousse traduz como Walter. Assim,

deixo registradas aqui as duas interpretacdes.

161 «Chose”, em francés antigo, pode significar “coisa”, “pessoa” ou “criatura”. Esta me parece, no caso, a
traducdo mais apropriada por constituir uma espécie de meio-termo entre as demais. De fato, a personagem é
apresentada como um vildo e, portanto, representa uma pessoa. Mas a aparéncia desse ser é tdo extraordinaria
que se poderia mesmo duvidar de sua humanidade. Calogrenant chega a pensar que ele ndo possui linguagem
nem inteligéncia. Assim, “criatura” parece um vocabulo adequado por ir além do estatuto de coisa e por ficar

aquém do estatuto de humano.



Quiex hom tu iés, et que tu quiers.
— Je suli, ce voiz, uns chevaliers
Qui quier ce gque trover ne puis;
Assez ai quis, et rien ne truis.

— Et que voldroies tu trover?

— Avanture, por esprover

Ma proesce et mon hardemant.
Or te pri et quier et demant,

Se tu sez, que tu me consoille

Ou d’aventure ou de mervoille

— A ce, fetil, faudras tu bien:
D’aventure ne sai je rien,
N’onques mes n’en oi parler.

Mes se tu voloies aler

Ci pres jusqu’a une fontainne,
N’en revandroies pas sanz painne,
Se tu li randoies son droit. "%

Que homem é vocé e o que busca.
— Sou, como Vvé, um cavaleiro

Que busca o que ndo pode encontrar.

Muito procurei e nada encontrei.
— E o0 que gostaria de encontrar?
— Aventura, para por a prova
Meu valor e minha coragem.
Agora suplico, reclamo e espero,
Caso conheca, que me aconselhe
Uma aventura ou uma maravilha.
— Isso, disse, vai lhe faltar.

De aventura nada sei,

Nunca ouvi falar.

Mas se quisesse ir

Até uma fonte préxima

N&o retornaria sem dificuldade
Se lhe restituisse seu direito.

Esse trecho chama a atencdo pelo carater inusitado dessa figura bestial. Até entdo, a
narrativa se passara no quadro da realidade cotidiana. Além disso, o narrador parecia contido,
como mostra seu desejo de economia no verso 250: “Del soper vos dirai briemant” (“Sobre o
jantar, falarei a vocés brevemente”). Portanto, impossivel ndo se espantar duplamente: no
plano da matéria, com a intrusdo de uma personagem absolutamente incomum; no plano da
expressdo, com o acimulo de comparagdes animais, fazendo desse camponés praticamente
uma criatura composita, digna das narrativas mitologicas da Antiguidade classica ou do
Oriente.

Essa passagem surpreende ainda mais pelo fato de outras personagens muitissimo
mais importantes que o vildo ndo serem tdo ricamente descritas. Por que dedicar-se tanto a
descricdo de uma personagem anbnima que aparece apenas no inicio do romance,
desaparecendo definitivamente logo em seguida?

Tomado por esse estranhamento, resolvi adotar como recorte esse retrato, nédo
apenas para melhor compreender sua funcdo na economia geral da obra, mas também na
expectativa de que ele me permitisse investigar as relac6es entre o0 maravilhoso e o descritivo.

A primeira menc¢do a esse homem selvagem, dentro do romance, ocorre no relato
supracitado de Calogrenant. Nele, o guardador de touros indica ao cavaleiro a aventura da
fonte, ndo se limitando a descrevé-la, mas fornecendo mesmo o que Baumgartner chamou

suas “instrugdes de uso”'®®. Mas, antes mesmo que a personagem entre em cena pela primeira

162 \/ersos 276-371.
163 BAUMGARTNER, E. La fontaine au pin. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion: approches
d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 37.
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vez, o vocabulo “vilao” ja aparece, 0 que ndo é desprovido de significacdo, como veremos a
sequir.

Yvain ou le Chevalier au Lion inicia-se com um procedimento emprestado aos antigos:
um prélogo indireto’®. Nele, ao desfazer do presente e enaltecer o tempo passado, segundo
uma tépica também antiga, o narrador recorre a um provérbio™® e diz: “Car mout valt mialz,
ce m’est avis, / Uns cortois morz ¢ 'uns vilains vis” **°. A carga negativa assumida por “vilao”
por oposicao a “cortés” ¢ evidente.

O vocébulo reaparece numa reprimenda — portanto, também num sentido negativo —
dirigida pela rainha Gueniévre ao maledicente Keu: “Enuieus estes, et vilains, / De tancier a
voz conpaignons™'®’. “Vildo” aparece aqui como adjetivo, assim como, em sua primeira
ocorréncia, vinha sob a forma de um adjetivo substantivado. Ja no episodio escolhido como
recorte, tem-se um substantivo: “Uns vileins, qui resanbloit Mor”'®®, Trata-se, portanto, de
empregos diferentes de uma mesma palavra. Apesar disso, 0 uso do adjetivo de forma
negativa nos dois casos mencionados langa luzes sobre a concepgdo do substantivo “vilao”:
este ndo significa simplesmente “camponés”; ele ndo ¢ neutro. Ao contrario, vem carregado
de um preconceito acerca do gque seja um camponeés.

Assim, ao inserir aqui e ali o vocabulo “vilao”, antes mesmo que a personagem do
guardador de touros entre em cena pela primeira vez, Chrétien cria um interessante jogo de
referéncias: na primeira ocorréncia do substantivo “vilao” — ja designando nossa personagem
—, toda a carga negativa veiculada pelo adjetivo “vildao”— que ja aparecera duas vezes — ¢
imediatamente projetada sobre a figura do camponés. Disso resulta que, a partir da simples
mengcdo vileins no verso 286, o publico passa a esperar algo de ruim desse encontro.

A imagem negativa que os homens do século XII produzem dos vildes é comentada

por Sylvie Lefevre:

Homme de la villa (“domaine agricole”), le vilain a vu son image de paysan
se déprécier par rapport a la figure de I’homme de cour ou courtois, le noble
et le chevalier. [...] Dans l’acquisition de traits moraux péjoratifs,

164 JAMES-RAQUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d'un style. Paris: Honoré Champion, 2007. p. 172.

165 5, para nés, modernos, provérbios evocam a banalidade do senso comum e, portanto, combinam pouco com
a poesia elevada, as artes poéticas dos séculos XII e XIIl os veem como ornamentos de estilo e consideram-nos
uma boa maneira de iniciar um poema. Chrétien os utiliza bastante em Yvain, mas também em seus outros
romances. A aversdo que sentimos pelos provérbios ja se verificava no século XVII, no qual eram vistos como
tipicos da linguagem burguesa e popular. (FRAPPIER, J. Etude sur Yvain ou le Chevalier au Lion de Chrétien
de Troyes. Paris: SEDES, 1969. p. 222-224; FARAL, E. Les arts poétiques du XII° et du XI1I° siécle. Genéve:
Slatkine, 1982. p. 58-60.

166 \/ersos 31-32: “Pois mais vale, em minha opinido, um cortés morto que um vildo vivo”.

167 \/ersos 90-91: “Sois desagradavel e vildo por insultardes vossos companheiros”.

168 \/erso 286: “Um vildo, que parecia um mouro,”.
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I’homophonie partielle avec 1’adjectif vil a pu également jouer. Le plus
souvent, I’adjectif vilain est utilisé comme terme d’injure. Et lorsqu’un
paysan est décrit en détail, il prend facilement des allures d’homme
sauvage, voire de béte.*®

Pensemos no poema de Chrétien a luz desse comentario. Vimos o adjetivo “vilao” ser
utilizado como termo de injaria e vimos também, no relato de Calogrenant, o boieiro ser
representado como um selvagem, mais bicho que homem. Mas a autora menciona ainda
“tragos morais pejorativos”. O nosso poema, entretanto, apresenta uma prosopografia do vildo
e ndo uma etopeia, isto é, ele explicita apenas as caracteristicas fisicas da personagem e ndo o
seu carater. Este, no entanto, aparece como sugestao para o publico do século XII.

Vincent Jouve mostra a importancia das dimensfes extra e intratextual na percepcao
da personagem de qualquer romance por parte do leitor. Ao compor uma imagem mental da
personagem retratada, o leitor recorre a seu saber enciclopédico, que inclui ndo apenas
conhecimentos sobre as pessoas que habitam o mundo real, mas também sobre outras
personagens de outros textos, entendendo aqui “texto” em seu sentido amplo de sistema de
signos verbais ou ndo verbais. Enfim, “Le personnage ne se réduit pas a ce que le roman nous
dit de lui.”*"

Vejamos alguns componentes dessa “enciclopédia” dos homens do século XII que nos
ajudam a redesenhar o horizonte de expectativas desse publico diante da descrigdo do
camponés. Um bom comego consiste em verificar as diferentes acepcdes da palavra “vilao”
em francés antigo: “vilain n.m. et adj. (XI° s.; lat. villanum, habitant de la villa, domaine
rural). 1. Paysan, manant, homme de basse condition. -2. adj. Laid moralement (Wace). -3.
Laid physiquement (G. de Dole)”"™.

A contiguidade das acepcdes 2 e 3 remete-nos a associacao, presente na época de
Chrétien, entre beleza e virtude, de um lado, e entre feiura e vicio, de outro. Umberto Eco

assinala a origem antiga dessa correspondéncia:

19 | EFEVRE, S. Répertoire. In: CHRETIEN DE TROYES. Oeuvres complétes. Paris: Gallimard, 1994
(Bibliothéque de la Pléiade). p. 1512: “Homem da villa (‘dominio agricola’), 0 vildo viu sua imagem de
camponés se depreciar em relagdo a figura do homem de corte ou cortés, o nobre e o cavaleiro. [...] Na
aquisicdo de tracos morais pejorativos, a homofonia parcial com o adjetivo vil péde igualmente desempenhar
um papel. Na maioria das vezes, o adjetivo vilain é utilizado como termo de injuria. E, quando um camponés
é descrito em detalhes, ele toma facilmente a aparéncia de homem selvagem, e mesmo de bicho”. (grifos em
negrito meus)

Y9 JOUVE, V. L effet-personnage dans le roman. 2° ed. Paris: P.U.F., 2008. p. 48: “A personagem no se reduz
é%uilo que o romance nos diz dela”.

™ GREIMAS, A. J. (Ed.). Dictionnaire de I’ancien francais. Paris: Larousse, 2001: “vildo s.m. e adj. (s.
XI; lat. villanum, habitante da villa, dominio rural). 1. Camponés; habitante de burgo ou aldeia, plebeu
submetido a justi¢a senhorial; homem de baixa condi¢do. -2. adj. Feio moralmente (Wace). -3. Feio
fisicamente (G. de Dole).”
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“O ideal grego da perfei¢do era representado pela kallokagathia, termo que
nasce da unido de kallos (genericamente traduzido como ‘belo’) e agathos
(termo usualmente traduzido como ‘bom’, mas que cobre toda uma série de
valores positivos). Observou-se que a virtude de ser kalos e agathos definia
genericamente aquilo que corresponderia, no mundo anglo-saxonico, a
no¢do aristocratica de gentleman, pessoa de aspecto digno, de coragem,
estilo, habilidade e conclamadas virtudes esportivas, militares e morais. A
luz desse ideal, o helenismo elaborou uma vasta literatura sobre a relacdo
entre feiura fisica e feiura moral.”*"

Um exemplo, mencionado na propria antologia de Eco, € o Livro III d’A Republica, de
Platao, no qual se 1é: “— E a feiura, a arritmia, a desarmonia sdo irméas da ma linguagem e do
mau-carater, ao passo que as qualidades opostas sdo irmas e imitacdes do carater oposto, da
sabedoria e da bondade de alma™",

Sabendo-se que a associacao Belo/Bom ainda é valida no século XIlI, ndo é descabido
pensar que, inversamente, ao descrever o vildo como um ser de aparéncia horrenda, o narrador
sugere também uma feiura moral.

Vejamos 0 que a segunda referéncia ao guardador de touros selvagens pode

acrescentar a essa reflexdo. Ela se d4 quando Yvain — decidido a ver com seus proprios olhos

as maravilhas mencionadas e a vingar a desonra do primo — traga mentalmente as etapas de

sua jornada:

Puis verra les tors et [’essart Entdo vera os touros e o rogado,
Et le grant vilain qui les garde. E o grande vildo que os guarda.
Li veoirs li demore et tarde. Anseia por vé-lo,

Del vilain qui tant par est lez, Esse vilao tao feio,

Granz, et hideus, et contrefez, Grande e horrendo e disforme

174

Et noirs a guise de ferron E negro como um ferreiro

Essa segunda descricdo € muito mais concentrada. Nd@o ha mais adjetivos
caracterizando os touros e ndao ha referéncias a seu comportamento. O primeiro verso desse
trecho (v. 706) resume nada menos que dez da primeira descrigéo feita por Calogrenant. Nele,

temos apenas a marca de enumeragdo “puis”, o verbo “yer™”

, CUjo sujeito esta oculto por
meio da omissdo do pronome pessoal (mais comum em francés antigo que em francés

moderno), e os substantivos “touros” ¢ “rog¢ado”, precedidos por artigos definidos. Estes,

12 ECO, U. (Org.). Histéria da feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 23.
173 H
Ibid., p. 33.
174 \ersos 706-711.
> Fundamental, pois o vildo é também uma maravilha e, como vimos, as maravilhas apresentam-se
primordialmente ao sentido da vis&o.
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como em francés moderno, indicam que ndo se trata de qualquer rocado nem de quaisquer
touros. Eles remetem a algo ja referido anteriormente no texto e de cuja existéncia o publico
ja esta ciente.

Dos 39 versos da rica descricdo do vildo feita por Calogrenant, restam apenas as
referéncias a seu gigantismo, a sua extrema feiura e a sua atividade (guardar os touros),
condensadas em nada mais que 6 versos. Mas, se o detalhamento desaparece, hd uma
insisténcia em dois pontos: seu tamanho e sua feiura. Insiste-se sobre o primeiro duas vezes
(“grant”, v. 707, e “granz”, v. 710) e, sobre o segundo, quatro vezes: “lez” (v. 709), “hideus”
e “contrefez” (v. 710), e “noirs a guise de ferron” (v. 711), considerando-se que a negritude
consiste, no Ocidente do século XII, numa tépica do feio.

Assim, se, nessa segunda ocorréncia, trata-se apenas de uma retomada do essencial,
constatamos primeiramente que dele faz parte a personagem do boieiro, pois Yvain ndo sonha
apenas com a fonte, mas deseja ardentemente encontrar essa criatura. Em segundo lugar,
percebemos que o fundamental daquilo que o vildo transmite é dado por sua feiura, mais
ainda que por seu gigantismo, embora este faga parte daquela. Yvain quer encontrar o vilao,
ndo para que ele o guie em direcdo a fonte, mas pelo simples (des)prazer de vé-lo, de
presenciar a maravilha que € esse homem horrendo.

Interessante observar que ha aqui a inser¢do de um elemento novo. Ora, num resumo,
num balango, ndo se acrescentam informag6es novas. Isso faz com que esse segundo trecho
seja importante, ndo apenas por rememorar um elemento anterior da narrativa,'’® mas
sobretudo por acrescentar-lhe algo. E 0 novo elemento néo é insignificante.

Observando os textos antologiados e os documentos iconograficos reproduzidos por
Umberto Eco em sua Historia da feiura, constatamos que o0s diabos sdo comumente

representados negros e/ou com tracos animalescos (figuras 1 e 2).

176 Estratégia Gtil no contexto medieval de escuta de uma leitura em voz alta (sem que se tenha o texto sob os
olhos para acompanhé-la) e fragmentada em sessoes.



7

Figura 2 — Jacques LeGrnt. Le Iie debones moeurs, ms. 297, f. 109v.,
séc. XV, Chantilly/Musée Condé.'”® (detalhe)

YT ECO, U. (Org.). Histéria da feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 93.
78 Ibid., p. 94.
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Assim, na pintura e na escultura da Idade Média, bem como em sua “literatura”, a
negritude é marca do diabdlico, que, em Yvain, € projetada sobre o vildo. Os dois filhos de um

diabo, contra os quais Yvain luta no Castelo da Pior Aventura, sdo também descritos como

“hideus et noir’t’®.

Vejamos algumas citagdes do artigo no qual Jérbme Baschet comenta as

representacfes do diabo entre os séculos I1X e XV:

Note-se que 0 Diabo esta quase totalmente ausente das imagens cristas até o
século IX. E somente por volta do ano 1000 que encontra uma posicéo digna
dele, quando se desenvolve uma representacdo especifica enfatizando sua
monstruosidade e animalidade, e manifestando seu poder hostil de modo
cada vez mais insistente.*®

Embora decaidos, os diabos mantém a mesma natureza dos anjos. Séo,
portanto, seres incorpéreos, de corpo etéreo, 0 que ndo os impede de se
manifestarem aos homens sob as mais diversas aparéncias. Sua prépria
natureza tende a diversidade e as metamorfoses que 0s tornam
imperceptiveis e perigosos. Os relatos medievais estdo cheios de
manifestacbes do Diabo em forma animal (serpente, dragdo, mosca, vespa,
passaro negro, gato...). [...] Nas apari¢des relatadas pelos monges, como
Raul Glaber (1048) ou Guiberto de Nogent (1115), o Diabo assume
aparéncia humana mas inquietante: é pequeno e feio, macilento e corcunda,
vestido de modo sérdido, as vezes “negro como um etiope”. A partir do
século XI, desenvolve-se uma iconografia especifica do Diabo: seu corpo
conserva uma silhueta antropomorfica, mas essa forma, feita por Deus ‘a sua
imagem’, ¢ pervertida, tornada monstruosa pela deformidade e pelo
acréscimo de caracteristicas animais (goela, presas, chifres, orelhas
pontudas, asas de morcego, e a partir do século XIII, cauda, corpo peludo,
garras de ave...)."®

Embora pudesse ser representado pequeno, como vimos acima, o diabo também
poderia ser figurado em proporcdes agigantadas, como a do nosso vildo que, em algumas

traducdes, atinge cinco metros.

Algumas vezes desde o século XII, mas sobretudo nos séculos XIV e XV,
desenvolve-se uma verdadeira iconografia da majestade de Satd que destaca
a autoridade dele por meio de uma estatura gigantesca, de sua posicéo
frontal e sentada, das insignias do poder (trono, cetro, coroa) e da ordem que
impde & corte de demonios. ®

179 \/erso 5514: “horrendos e negros”.

180 BASCHET, J. Diabo. In: LE GOFF, J.; SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario tematico do Ocidente
medieval. Sdo Paulo: EDUSC, 2002. v. 1. p. 319. (grifos meus)

181 Ipid., p. 322. (grifos meus)

182 |bid., p. 330. (grifo meu)
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Ao ler os inimeros trechos destacados, temos a nitida impressdo de que eles
descrevem o guardador de touros. Essas coincidéncias eram percebidas pelo publico do século
XI1, que, num contexto de intensa religiosidade, estava familiarizado com representacdes do
diabo, presentes, por exemplo, nas catedrais. Considerando o estudo de Vincent Jouve,
podemos pensar que esse conjunto de representacdes age diretamente no processo de
(re)composicéo da personagem do vildo durante a “recepgéo”183.

Para o publico do século XII, a aparéncia de uma personagem ainda € um indicio da
posicdo que ela assumira em relacdo ao heroi: antagonista ou auxiliar. A extrema feiura do
vildo deixa Calogrenant apreensivo e, juntamente com ele, os ouvintes, que provavelmente
esperam da personagem uma atitude tdo terrivel quanto sua aparéncia. A tensdo da cena é

explicitada na fala de Calogrenant:

An piez sailli li vilains, lués O vildo ficou em pé, logo

Qu il me vit vers lui aprochier Que me viu aproximar-me.

Ne sai s’il me voloit tochier, Na&o sei se queria me fazer algum mal,

Ne ne sai qu’il voloit enprendre, Nem o que pretendia,

Mes je me garni de desfandre, Mas fiquei pronto para me defender,
Tant que je vi que il estut Até ver que ele permanecia

En piez toz coiz, ne ne se mut, Em pé, calmo, imovel,

Et fu montez desor un tronc, Sobre um tronco

S ot bien dis et set piez de lonc; De dezessete pés de comprimento.

Si m’esgarda, ne mot ne dist, Olhou-me, mas ndo pronunciou uma so palavra,
Ne plus c’une beste feist, N&o mais do que o faria um bicho,

Et je cuidai qu’il ne seiist O que me fez pensar que ndo soubesse
Parler, ne reison point n’eist. Falar e que ndo fosse dotado de razdo.

Tote voie tant m’anhardi, Todavia, encorajei-me

Que je li dis: “Va, car me di A ponto de dizer-lhe: — Vamos, diga-me la

’”184

Se tu es boene chose ou non Se vocé é uma boa criatura ou nao!

O cavaleiro chega a duvidar da humanidade do camponés, ao perguntar-lhe se era uma
boa criatura ou ndo. O suspense é mantido pelas respostas enigmaticas do vildo. No entanto,
ele ndo age com hostilidade. Ao contrario, responde polidamente as questdes do cavaleiro,
revela-lhe a existéncia de uma maravilha e ainda Ihe indica 0 caminho e 0 modo como deve
proceder. Assim, contrariando todas as expectativas, ele desempenha a fungdo de um guia, ou

seja, de um auxiliar.

183 Jean Rohou lamenta a conotagdo passiva que a traducdo “recepgdo” assume. Segundo ele, por meio do termo
alemao, Jauss se refere a uma consciéncia reflexiva que se apropria ativamente de algo. Assim, ele preferiria
utilizar actualisation ou mise en fonctionnement. (ROHOU, J. L histoire littéraire. Paris: Nathan, 1996. p. 87.)
Manterei o uso consagrado “recep¢do”, mas entre aspas, numa tentativa de lembrar a precariedade da traducao,
apontada por Rohou.

184 Versos 312-327.
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Vejamos o que ocorre quando Yvain finalmente encontra o vildo — terceira e tltima

referéncia a essa personagem em todo o romance:

Et vint es essarz ['andemain, Foi ao rocado no dia seguinte

Si vit les tors et le vilain E viu os touros e o vil&o,

Qui la voie li anseingna; Que Ihe ensinou o caminho.

Mes plus de cent foiz se seingna Mas, mais de cem vezes, fez o sinal da cruz,
De la mervoille que il ot, Tamanho o seu espanto.

Comant Nature feire sot Como Natureza p0Ode realizar

Oevre si leide et si vilainne.'® Obra to feia e tdo desagradéavel?

Na altura em que Yvain chega ao rocado, o publico ja sabe que o vildo ndo se mostrara
hostil em relacdo a Calogrenant e, portanto, pode também nédo o ser em relacdo ao heroi. Mas
0 texto mantém a ambiguidade, insistindo em seu papel de guia e, a0 mesmo tempo, em seu
aspecto potencialmente maligno. O ato de persignar-se € importante aqui, pois reforca a
impressdo por parte dos ouvintes de estarem diante de uma manifestacdo diabolica. Jéréme
Baschet, ao abordar os gestos humanos que mantém o Diabo sob controle, define o sinal da
cruz como “um gesto de poder infalivel, que salva de todos os perigos”186. Monique Santucci,
por sua vez, lembra que um eremita, vendo Yvain louco ¢ nu, foge, mas “— point & remarquer
— [..] il ne se signe pas & sa vue, comme s’il était devant le diable”®’. Lembra também que,
além de Yvain diante do vildo, a donzela que encontra o prdprio herdi desacordado e nu na
floresta, também faz o sinal da cruz: “Tous deux croient avoir affaire a une incarnation de
Satan™%®,

O mais interessante é que esses dois aspectos foram postos lado a lado na construcéo
do poema. O verso que realca a fungdo de guia do vildo é imediatamente seguido por outro
em que Yvain se persigna, “como se estivesse diante do diabo”. Mais ainda, esse verso Se
inicia por um “mas”! N&o seria absurdo pensarmos que, na performance, o intérprete tivesse a
opcao de aumentar a sugestdo de que algo terrivel poderia acontecer, acentuando a conjungéo
adversativa e efetuando uma pausa prolongada logo em seguida: “Viu os touros ¢ o vildo, que

lhe ensinou 0 caminho, maaas...”.

185 \/ersos 791-797. (grifos em negrito meus)

18 BASCHET, J. Diabo. In: LE GOFF, J.; SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario tematico do Ocidente
medieval. Sdo Paulo: EDUSC, 2002. v. 1. p. 326.

87 SANTUCCI, M. La folie dans le Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion:
approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 161: “— ponto a destacar — [...] ele ndo se persigna ao
vé-lo, como se estivesse diante do diabo”. (grifo meu)

188 |bid., p. 163: “Ambos creem estar perante uma encarnacéo de Sata”.
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2.2.1 Funcdes

Depois desse breve comentario acerca da figura do vildo, ja é possivel perceber suas
fungdes no poema.

Primeiramente, o vildo desempenha uma funcdo de guia. Na arquitetura da narrativa,
era indispensavel que Calogrenant encontrasse uma personagem dotada de inteligéncia e de
fala para Ihe explicar o funcionamento da fonte maravilhosa. Se o cavaleiro tivesse chegado a
ela casualmente, em sua errancia, sem encontrar o vildo, o que justificaria que ele tivesse a
ideia de se servir da bacia de ouro pendurada ao pinheiro para recolher agua da fonte e
despeja-la sobre a esmeralda? Sem dudvida, ele poderia se maravilhar com essa pedra preciosa,
com os rubis que a sustentam, com o ouro da bacia, com o fato de a &gua borbulhar ainda que
fria. Mas o espetaculo da tempestade e do subsequente canto dos passaros nao seria
presenciado, pois, para aciona-lo, é necessario proceder a uma espécie de ritual. E é esse ritual
que o guardador de touros ensina ao cavaleiro. Note-se que as instru¢des vém sob a forma de
uma descricao, a qual, por sua vez, engendrara uma nova descricdo em outro momento da
narrativa.

A segunda fung&o da personagem é marcar uma transi¢do. Ela mostra que ndo estamos
mais nos dominios de Arthur. Antes de encontrar o vildo, Calogrenant se hospedara no castelo
de um vavassalo, isto é, o vassalo de um vassalo, apos ter cavalgado pela floresta de
Broceliande. Depois de ter sido derrotado por Esclados o Ruivo, protetor da fonte, retorna
para mais um pernoite junto ao vavassalo, o qual, futuramente, abrigard também Yvain.
Considerando-se apenas o nivel da histéria*®, pode-se dizer que, nos trechos relativos &
estada dos cavaleiros nesse castelo, ndo acontece rigorosamente nada. No entanto, eles
possuem uma funcdo importante para o todo e essa funcdo se relaciona aquela do vildo.
Vejamos.

Quando Calogrenant chega pela primeira vez ao castelo do vavassalo, este demonstra
grande felicidade, pois afirma ja fazer tanto tempo que hospedou um cavaleiro em seu
senhorio que ele nem mesmo é capaz de se lembrar exatamente quando o fez pela ultima vez.

Isso sugere que a terra em que se abriga Calogrenant se situa a grande distdncia do mundo

189 Adoto neste trabalho as nogdes de historia, enredo e discurso tais quais expostas por Umberto Eco no segundo
capitulo de Seis passeios pelos bosques da ficgdo, a saber: histéria, como a sequéncia de eventos ordenados
cronologicamente; enredo, como o modo pelo qual a histéria é efetivamente narrada, com suas inversdes
temporais e digressdes; e discurso, como parte da estratégia narrativa do autor-modelo. (ECO, U. Os bosques de
Loisy. In: . Seis passeios pelos bosques da ficcdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 33-53.)
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conhecido e dominado pelo rei Arthur. Essa impresséo € confirmada pela seguinte passagem,

na qual ja é Yvain quem parte em busca da fonte:

Messire Yvains ne sejorna, Monsenhor Yvain ndo descansou —

Puis qu’armez fu, ne tant ne quant, Desde que foi armado — um so instante.
Eingois erra, chascun jor, tant Antes errou, dia ap6s dia, durante muito tempo,
Par montaignes et par valees, Por montanhas e vales,

Et par forez longues et lees, Por extensas florestas,

Par leus estranges et salvages, Por lugares estranhos e selvagens,

Et passa mainz felons passages, Passando por muitos caminhos traigoeiros,
Et maint peril et maint destroit, Muitos perigos e muitas dificuldades,

Tant qu’il vint au santier estroit Até gque chegou a estreita trilha,

Plain de ronces et d’oscurté;**° Espinhosa e escura.

Trata-se da narrativa do percurso de Yvain até chegar ao castelo do vavassalo.
Percebe-se 0 quanto ele cavalgou e quantas paisagens diferentes e — talvez 0 mais importante

1

— estranhas™® atravessou. Assim, ainda que as passagens que descrevem a estada de

Calogrenant no castelo do vavassalo — antes e depois da aventura da fonte’®™ — néo
determinem acontecimentos futuros, elas tém a importante funcdo de criar um ambiente para
0s eventos principais: 0 encontro com o vildo e a chegada a Landuc. Que tipo de ambiente?
Um ambiente misterioso, em razéo da distancia'® percorrida e da estranheza da paisagem,
que culminard num rogcado no qual uma figura monstruosa pastoreia touros selvagens como se

fossem domésticos e numa fonte maravilhosa que desencadeia tempestades!**

190 \/ersos 758-767. (grifos em negrito meus)

%1 No dicionério de Greimas, vemos quatro acepcdes para o vocabulo estrange: 1. “Etranger”, que pode
significar “estranho” ou “desconhecido”, como Philippe Walter o traduziu; 2. “Que pertence a um outro”; 3.
“Inospitaleiro”, 4. “Esquisito”. [GREIMAS, A. J. (Ed.). Dictionnaire de [’ancien frangais. Paris: Larousse,
2001.] Seja como for, cada uma dessas acepcfes implica uma ideia de alteridade, aquilo que nédo faz parte do
meu mundo, mas do mundo do Outro e que, portanto, ndo me é familiar.

192 Apenas Calogrenant, tendo fracassado em sua aventura, retorna ao castelo do vavassalo. Yvain, bem-
sucedido, permanece nas terras de Laudine como seu novo senhor.

198 Zumthor afirma que a maioria dos homens da Idade Média, ao final de suas vidas, nunca tera deixado suas
aldeias! (ZUMTHOR, P. La mesure du monde. Paris: Seuil, 1993. p. 74.) Se considerarmos que a experiéncia de
vida do publico interfere em sua “recepg¢do” do poema, a informagio fornecida por Zumthor nos permite avaliar
0 quanto a distancia percorrida por Calogrenant e, mais tarde, por Yvain, poderia tocar os ouvintes do século
XIlI.

194 Afasto-me, portanto, dos criticos que consideram o encontro com o homem selvagem um episédio risivel.
Embora reconheca a existéncia de varios momentos de humor em Yvain ou le Chevalier au Lion, julgo que o tom
da passagem em questdo é grave, determinado ndo apenas pelos inimeros elementos mencionados no tépico
anterior, como também pela apreensdo dos cavaleiros diante da situagdo. Ora, num romance cortés, o medo do
her6i — modelo de conduta — ndo gera risos e sim suspense no publico! Para uma visdo contréria & minha,
consultar: MENARD, P. Rires et sourires dans le roman du Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le
Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 7-29; ECO, U. (Org.). Historia da
feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 138. Embora ndo comente 0 poema de Chrétien, Eco situa a passagem
do boieiro no tdpico de sua antologia relativo as satiras sobre o vildo e as festas carnavalescas ao lado de textos
nitidamente destinados ao riso, como “O peido do aldedo”, de Rutebeuf, do século XIII. Ora, fora de seu
contexto, o episddio do vildo de Yvain pode provocar riso no publico moderno, mas o tom do poema de Chrétien
difere radicalmente daquele do poema de Rutebeuf.
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Um exemplo simples, extraido de nossa vida cotidiana, ajuda-nos a perceber o efeito
provocado pelas partes relativas ao castelo do vavassalo. Na apreciacdo de um quadro, a
moldura é importante, ndo podendo ser suprimida sem alterar nossa percep¢do do todo.
Assim, uma moldura vermelha tendera a ressaltar tons avermelhados da pintura. No entanto, a
primeira importa apenas como elemento valorizador da segunda, esta sim, a principal. Do
mesmo modo, as passagens em questdo, ao emoldurar os trechos concernentes ao vildo e a
fonte, funcionam como intensificadores de maravilhas que se revelam em crescendo. O
castelo do vavassalo situa-se préximo ao rogado dos touros, o qual, por sua vez, ndo dista da
fonte. Assim, se a fonte de Landuc corresponde ao Outro Mundo, como ja afirmaram muitos
criticos, o castelo consistiria em sua antessala.

Mas por que “crescendo”? Porque a passagem relativa ao vavassalo gera um clima de
suspense e expectativa, que aumenta progressivamente, em proporcao direta a introducao de
maravilhas. Durante a permanéncia de Calogrenant no castelo do vavassalo, ndo se vé
nenhum objeto, ser ou fendmeno maravilhoso. Ja no episodio do vildo, o maravilhoso se
concentra na figura do boieiro. Finalmente, na aventura mais esperada, a da fonte da tormenta,
ha uma explosdo de elementos maravilhosos: a descricdo de cada um dos elementos que
compdem a paisagem, a tempestade, o canto dos passaros, a aproximacdo de um unico
cavaleiro que produz o barulho de dez!

Afirmei que o episddio da acolhida de Calogrenant pelo vavassalo cria uma
expectativa. Vejamos como se da a producdo desse efeito.

Dois elementos provocam no publico a nitida impressdo de que algo estd para
acontecer. Um deles € a insisténcia com que o vavassalo bendiz o caminho que conduzira
Calogrenant até ele: mais de sete vezes seguidas! Diante dessa amplificacdo, que acentua o
contentamento do anfitrido, o publico familiarizado com os romances corteses logo imagina
que o senhor da fortaleza é atingido por profundas aflicdes e, por isso, necessita do auxilio de
um cavaleiro. Esses versos (203-206, reproduzidos logo adiante) parecem sugerir um grande
alivio por parte do vavassalo, 0 que nos faz sentir uma atmosfera quase messianica, como se
Calogrenant fosse o predestinado a liberta-lo de um grande mal. Sabemos, no entanto, que a
satisfacdo do desejo por aventuras por parte do cavaleiro, assim como do publico, ndo se
efetivara nesse castelo, devendo ser postergada.

O outro elemento se da no plano da composicdo. Os bons contadores de historias nos
fazem esquecer nossa presenca fisica numa performance e provocam-nos a sensacdo de que
estamos escondidinhos em algum ponto da cena narrada, observando tudo com nossos

proprios olhos. Evidentemente, trata-se de uma grande ilusdo e nds s6 vemos, ou melhor,
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pensamos ver, aquilo que o contador nos oferece. Dito de outro modo: 0 narrador ndo nos

permite ver tudo; ele seleciona o que deve ser apresentado e escolhe a melhor forma fazé-lo.

Assim, o tempo de uma historia raramente coincide com o tempo de sua narracdo ou de sua

leitura.*® Vejamos o que acontece com o relato de Calogrenant:

1l m’avint plus a de set anz
Que je, seus come paisanz,
Aloie querant aventures,
Armez de totes armelires

Si come chevaliers doit estre;
Et tornai mon chemin a destre
Parmi une forest espesse.
Mout i ot voie felenesse,

De ronces et d’espines plainne;
A quelqu’enui, a quelque painne,
Ting cele voie et ce santier.

A bien pres tot le jor antier
M’en alai chevalchant issi,
Tant que de la forest issi,

Et ce fu en Broceliande.

De la forest, en une lande
Entrai, et vi une bretesche

A demie liue galesche;

Se tant i ot, plus n’i ot pas.
Cele part ving plus que le pas,
Vi le baille et le fossé

Tot anviron parfont et Ié,

Et sor le pont an piez estoit,
Cil cui la forteresce estoit,
Sor son poing un ostor mué.
Ne [’oi mie bien saliie,

Quant il me vint a l’estrié prendre,
Si me comanda a descendre.
Je descendi, qu’il n’i ot el,
Car mestier avoie d ostel;

Et il me dist tot maintenant
Plus de set foiz en un tenant,
Que beneoite fust la voie

Par ou leanz entrez estoie.*®

Ha mais de sete anos,

S6 como um camponés,

Partia eu em busca de aventuras,
Completamente armado,

Como convém a um cavaleiro.
Tomei um caminho a minha direita,
Através de espessa floresta.

Havia muitos caminhos traigoeiros,
Cheios de sarcas e de espinheiros.
Com algum penar e alguma dificuldade,
Persisti por essa via, por essa trilha,
Quase o dia todo.

Assim cavalgava,

Até gue sai da floresta

De Broceliande.

Da floresta, numa charneca

Entrei, e vi uma guarita

A meia légua gaulesa,

Se tanto; ndo mais que isso.

A ela dirigi-me rapidamente.

Vi as muralhas e o fosso
Circundante: profundo e largo.
Sobre a ponte, em pé, estava

O senhor da fortaleza,

Empunhando um rapineiro que trocara suas penas.
Mal o cumprimentei,

Veio segurar-me o estribo

E pediu-me que apeasse.

Obedeci — ndo havia opgdo —,
Pois precisava de alojamento.
Imediatamente, ele me disse,

Mais de sete vezes seguidas

Que bendito era 0 caminho

Pelo qual 14 chegara.

Percebe-se que o periodo de quase um dia inteiro de viagem — até o ponto em que

avista o castelo — é resumido em apenas quinze versos. O narrador-personagem afirma ter

cavalgado todo esse tempo e menciona sua dificuldade em relacdo ao caminho, que

195 gobre essa questdo, ver ECO, U. Divagando pelo bosque. In:
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 55-79.

196 \/ersos 173-206.

. Seis passeios pelos bosques da ficgéo.
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caracteriza em poucas palavras. Ja o periodo de apenas uma noite, passada na fortaleza,
estende-se pelo espaco da pagina'®’. Por que isso acontece?

O narrador, ao utilizar poucos versos para apresentar de forma sucinta seu dia, esta
dizendo que em sua jornada ndo ocorreu nada que merecesse ser contado. Ora, a partir do
momento em que esse mesmo narrador comega a descrever um pouco mais detalhadamente o
patio do castelo, a donzela que o desarma, o manto com que ela o recobre, enfim, a acolhida
que recebe por parte de senhores e servicais, o leitor/ouvinte tem a nitida impressdo de que
essa atencdo concedida pelo narrador ao dominio do vavassalo se deve ao fato de que ele,
narrador, considera essa passagem importante, pois, certamente, algo ai deve ter acontecido,
contrariamente ao dia de cavalgada.

Ora, Chrétien frustra essa expectativa. Ele conduz a narrativa, por intermédio de sua
personagem, de tal modo que esperamos algo de surpreendente quase a cada verso, até chegar
0 jantar. A partir dai, o narrador volta a resumir — ja vimos como ele se recusa a descrever a
refeicdo — e a cena esfria até chegar o momento da partida. O publico, familiarizado com os
pares “Erec e Enide”, “Cligés e Fénice”, “Lancelot e Gueniévre”, chega a pensar que a filha
do casteldo é a mocinha do romance, e dedica-lhe um olhar mais atento. No entanto, na manha
seguinte, ela deixa a narrativa definitivamente.

Afirmei acima que o episédio do vavassalo, ao emoldurar aquele do vildo, destaca-o.
Isso se d& de dois modos. Por um lado, como foi dito, por meio da cria¢do de uma expectativa
que serd ampliada com a entrada do vildo em cena. Por outro, por meio de contraste. Vimos
que o castelo do vavassalo se situa a grande distancia dos dominios de Arthur. Apesar disso,
ndo héa nada nele que ndo se assemelhe a realidade de um nobre daquele tempo. Essa presenca
de elementos da vida cotidiana do século XII no @&mago da ficgdo confere-lhe um forte efeito
de real e estimula a identificacdo por parte do publico.'®® Mas, sobretudo, ela acentua
contrastivamente o carater maravilhoso da descricdo do vildo, situada na cena imediatamente
seguinte. Ou seja, a longa distancia e as paisagens estranhas percorridas por Calogrenant
sugerem um afastamento do mundo ja conhecido e dominado, mas o texto, impedindo a

concretizacdo das expectativas do plblico, nada introduz no episodio do castelo. E a partir do

197 530 setenta e nove versos que descrevem a chegada de Calogrenant, como vimos, mas ainda: o patio; a reacdo
dos empregados, que se apressam em se encarregar de seu cavalo; a acolhida por parte da filha do vavassalo, que
o desarma e veste; a vestimenta que lhe é oferecida e o prazer de Calogrenant em ficar sozinho com a jovem. Do
jantar, limita-se a dizer que foi de seu agrado. A recusa em descrever a refei¢do € bem explicita, como j& vimos.
Calogrenant menciona entdo a conversa com o casteldo. Este afirma ndo ter recebido cavaleiros ha muito tempo
e pede a seu héspede que o visite novamente, no caminho de volta de sua aventura. Finalmente, num (nico
verso, resume que foi muito bem hospedado durante a noite.

198 JAMES-RAQUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d’un style. Paris: Honoré Champion, 2007. p. 411.
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encontro com uma criatura monstruosa que se tem a certeza de estar nos limites de um outro
mundo.

A terceira funcdo do episddio do vildo ja foi parcialmente comentada juntamente com
a segunda, uma vez que se relacionam. Trata-se da criacdo de suspense. Ja vimos, no topico
anterior, que o retrato do vildo contém elementos de elevado poder sugestivo do diabdlico e o
quanto isso pode produzir suspense, ja que o publico, espelhando as sensac¢Bes da prépria
personagem do cavaleiro, passa a esperar que qualquer coisa de terrivel aconteca de um
momento a outro. No entanto, Chrétien parece romper aqui com a associacao entre Belo e
Bom, ao atribuir a uma personagem monstruosa a funcéo de adjuvante.

Ao considerar que a figura do vildo gera suspense por suas caracteristicas
potencialmente diabdlicas, situamo-nos primordialmente no plano da histéria, mas o suspense
também se produz no plano da composicao. Digo “primordialmente” porque a separacao entre
ambos ¢é artificial, visto ser impossivel encontrar um Unico trecho da histéria que nao seja
fruto de uma estratégia narrativa, de um cuidado com a composi¢cdo. Assim, 0 que estou
dizendo é que o suspense ndo é gerado apenas por um dado da histéria (o vildo tem a
aparéncia de um diabo), mas por uma asticia de Chrétien na construcdo de seu texto, como
Veremos a seguir.

Segundo Daniéle James-Raoul, a introdugdo de personagens anénimas é uma novidade
ainda ndo generalizada no ultimo quarto do século XII, mas que sera desenvolvida por
Chrétien de Troyes.'®® Uma das funcdes desse tipo de personagem é manter a atencdo do
publico. Num primeiro momento, apresentam-se, no dizer da autora, como “bexigas
narrativas” que podem posteriormente ser enchidas ou ndo. Quando séo introduzidas, nada as
distingue das personagens mais importantes, as quais, muitas vezes, mantém-se anénimas por
muitos versos. Basta lembrar que s6 conheceremos 0 nome do protagonista de Le Chevalier
de la Charrette pouco depois da metade do romance! Os nomes de Laudine e Lunete,
importantissimas em Le Chevalier au Lion, também s6 serdo mencionados tardiamente.
Sobretudo no inicio da leitura, essa impossibilidade de distinguir protagonistas de
personagens de segundo ou mesmo de terceiro plano cria suspense, pois o publico ndo sabe se
a personagem recém-introduzida desempenhara um papel importante ou ndo. Os ouvintes

podem investir sua aten¢cdo mais numa personagem que noutra, ja que ndo conhecem ainda o

199 JAMES-RAOUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d'un style. Paris: Honoré Champion, 2007. p. 350. Sobre
essa questdo, ver também JAMES-RAOUL, D. L’anonymat définitif des personnages et I’avénement du roman:
I’apport de Chrétien de Troyes. In: CONNOCHIE-BOURGNE, C. (Org.). Fagonner son personnage au Moyen
Age. Aix-en-Provence: P.U.P., 2007. p. 135-144.
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desenvolvimento da narrativa. Apenas & medida que esta avanca podemos identificar quais
personagens merecem maior ateng&o.’®

Assim, o vildo, introduzido logo no inicio do poema, apresenta-se para o publico como
uma possibilidade narrativa. De fato, como vimos, essa personagem sera retomada mais duas
vezes, ainda no inicio do romance, mas ndo serad desenvolvida e desaparecera em seguida. No
entanto, ndo é apenas como um fio textual a ser explorado que o vildo atrai o olhar do leitor,
mas, sobretudo, pela forca de sua descricdo. Chegamos, finalmente, a quarta funcdo dessa
personagem: maravilhar o publico.

Umberto Eco afirma que, assim como nos sentimos atraidos pelos animais exdéticos de
um jardim zoolégico, os medievais interessavam-se bastante por criaturas monstruosas. Prova
disso é o fato de Sdo Bernardo, em sua Apologia a Guilherme, condenar as abundantes
representacfes de monstros nas igrejas, o que, segundo ele, distrairia os fiéis, desviando-os do
principal: a lei de Deus.”™ Assim, a representacdo do vildo atende ao gosto do publico
contemporaneo a producdo do poema.

Mas, e quanto a noés, leitores do século XXI? O que, nessa personagem, pode nos
interessar ainda hoje? Embora nos cerquemos de novos monstros, como afirma Eco, nossa

202

relacdo com eles é diferente.”“ Assim, para além de um relativo interesse pelo exotico que

possamos manter, o que de fato nos atrai no retrato do vildo € algo a que os ouvintes do século
XI1I também ndo eram insensiveis: sua beleza.
Como é possivel evocar a simples ideia de beleza a propdésito da descricdo de um ser

com tais caracteristicas? Trata-se de distinguir, com Eco, entre o feio em si e o feio artistico,

que é um feio formal®®:

E, falando de feio artistico, € bom lembrar que quase todas as teorias
estéticas, pelo menos da Grécia aos nossos dias, tém reconhecido que
qualguer forma de feiura pode ser redimida por uma representacdo artistica
fiel e eficaz. Aristoteles (Poética, 1448b) fala da possibilidade de realizar o
belo imitando com mestria aquilo que é repelente e Plutarco (De audiendis
poetis) diz que, na representacdo artistica, o feio imitado permanece feio,
mas recebe como que uma reverberacéo de beleza da mestria do artista.”®*

Portanto, 0 que provoca a admiragdo dos leitores modernos — mas também dos

ouvintes de outrora — ¢ a arte de Chrétien na composigdo desse retrato. “Arte” deve ser

200 JAMES-RAOUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d 'un style. Paris: Honoré Champion, 2007. p. 356.
21 ECO, U. (Org.). Histéria da feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 113.

22 1hid., p. 127.

293 |bid., p. 19.

204 1bid., p. 20.



90

entendida aqui em seu sentido antigo de “técnica”. Dizendo de outro modo, nosso
maravilhamento é provocado pelo dominio de uma técnica na elaboracdo de um discurso. E
este € de tipo descritivo.

Chegamos, portanto, ao ponto em que o retrato do vildo nos permite pensar as relacfes
entre o maravilhoso e o descritivo, reflexdo que se iniciard com uma incursdo por diferentes

discursos proferidos ao longo de séculos sobre a descricao.

2.3 A sagracao da bruxa: da descri¢cdo ao descritivo

2.3.1 Repulsa secular

Le verbe lire ne supporte pas I’impératif. Aversion qu’il partage avec
quelques autres: le verbe “aimer”... le verbe “réver”...

On peut toujours essayer, bien sir. Allez-y: “Aime-moi!” “Réve!” “Lis!”
“Lis! Mais lis donc, bon sang, je t’ordonne de lire!”

— Monte dans ta chambre et lis!

Reésultat?

Néant.

Il s’est endormi sur son livre. La fenétre, tout a coup, lui a paru
immensément ouverte sur quelque chose d’enviable. C’est par la qu’il s’est
envolé. Pour échapper au livre. Mais c’est un sommeil vigilant: le livre reste
ouvert devant lui. Pour peu que nous ouvrions la porte de sa chambre nous le
trouverons assis a son bureau, sagement occupé a lire. Méme si nous
sommes monté a pas de loup, de la surface de son sommeil il nous aura
entendu venir.

— Alors, ¢a te plait?

Il ne nous répondra pas non, ce serait un crime de lese-majeste. Le livre est
sacré, comment peut-on ne pas aimer lire? Non, il nous dira que les
descriptions sont trop longues.

Rassuré, nous rejoindrons notre poste de télévision. Il se peut méme que
cette réflexion suscite un passionnant débat entre nous et les autres notres...
— 1l trouve les descriptions trop longues. Il faut le comprendre, nous
sommes au siecle de l'audiovisuel, évidemment, les romanciers du XIX°
avaient tout a décrire...

— Ce n’est pas une raison pour le laisser sauter la moitié des pages!

Ne nous fatiguons pas, il s’est rendormi.?”

205 pENNAC, D. Comme un roman. Paris: Gallimard, 1992. p. 13-14 (grifos meus): “O verbo ler ndo suporta o
imperativo. Aversdo que partilha com alguns outros: o verbo “amar”... o verbo “sonhar”... / Bem, ¢ sempre
possivel tentar, é claro. Vamos la: “Me ame!” “Sonhe!” “Leia!” “Leia logo, que diabo, eu estou mandando vocé
ler!” // — Va para o seu quarto e leia! // Resultado? // Nulo. // Ele dormiu em cima do livro. A janela, de repente,
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Assim se inicia Comme un roman, de Daniel Pennac. E sintomatico que, logo na
abertura desse ensaio sobre a leitura, figure a aversdo de um jovem leitor a descri¢do. Esse
adolescente ndo estd sozinho em seu (des)gosto, compartilhado por inimeros leitores que
veem as descricbes como uma desagradavel interrupcdo daquilo que para eles “realmente
interessa”, OU Seja, a narracdo das agoes.

Narracdo x descricdo. Segundo Gérard Genette, essa oposicdo, “accentuée par la
tradition scolaire, est un des traits majeurs de notre conscience littéraire”?*®. No entanto, esses
dois tipos de discurso ndo foram sempre percebidos em oposicdo mdtua. Genette situa a
existéncia de uma visao antagonica de forma mais intensa a partir do século XIX, embora ja
reconheca sua presenca no século XVII, mais precisamente no trecho da Arte Poética de

Boileau em que o autor trata da epopeia.”®’

Adma Muhana encontrou tragos de sua existéncia
j& no século XV1.°%® Daniéle James-Raoul, por sua vez, defende que a obra de Chrétien se
situa num momento de transicao entre dois modos de considerar a descri¢do. Ela se baseia no
fato de que Matthieu de Venddme, no final do século XII, coroando a explosao de descricGes
na segunda metade daquele século e considerando esse tipo de discurso um elemento
essencial da composicdo poética, concede a ele uma ampla parte de sua Ars versificatoria, ao
passo que Geoffroy de Vinsauf, no inicio do século XIII, trata a descricdo como um elemento
entre outros, ndo mais dominante. Além disso, a autora vé, no conjunto da obra de Chrétien,
uma progressiva — embora ndo absoluta — recusa a descrever, o que poderia ser fruto de
uma mudanga no gosto do plblico.’® Se ela estiver certa, isso significa que poderiamos

recuar esse “traco capital de nossa consciéncia literaria” a passagem do século XII para o

século XII1.

Ihe pareceu imensamente aberta sobre uma coisa qualquer tentadora. Foi por ali que ele decolou. Para escapar ao
livro. Mas é um sono vigilante: o livro continua aberto diante dele. E no pouco que abrimos a porta de seu
quarto, nos o encontramos sentado junto a escrivaninha, seriamente ocupado em ler. Mesmo se nos aproximamos
na ponta dos pés, da superficie de seu sono ele nos tera escutado chegar. / — Entdo, esta gostando? // Ele nao
vai nos responder que ndo, isto seria um crime de lesa-majestade. O livro é sagrado, como é possivel ndo gostar
de ler? N&o, ele vai dizer que as descri¢fes sdo longas demais. // Tranquilizados, voltamos ao nosso aparelho de
televisao. E ¢ até possivel que esta reflexdo suscite um apaixonante debate entre nos e os outros como nos... // —
Ele acha as descri¢des longas demais. E preciso entender, estamos no século do audiovisual, evidentemente 0s
romancistas do século XIX tinham que descrever tudo... / — Mas isto ndo é razdo para pular a metade das
paginas! / Ndo vamos nos cansar, ele voltou a dormir.” (PENNAC, D. Como um romance. Traducéo de Leny
Werneck. Rio de Janeiro: Rocco, 1993. p. 13-14.)

206 GENETTE, G. Frontiéres du récit. In: . Figures I1. Paris: Seuil, 1969. p. 56: “acentuada pela tradi¢do
escolar, é um dos tracos capitais de nossa consciéncia literaria”.
27 1bid., p. 56.

28 MUHANA, A. A epopeia em prosa seiscentista. S0 Paulo: UNESP, 1997. p. 302.
29 JAMES-RAOQUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d'un style. Paris: Honoré Champion, 2007. p. 98-100.
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Seja como for, o fato é que, embora ndo seja um dado universal e atemporal, a
oposicao narrativo x descritivo, modernamente, caracteriza a percepcao do texto literario, ao
menos por parte do leitor comum: Umberto Eco afirma que “as pessoas em geral acreditam
que a diferenca entre literatura popular e literatura erudita reside no fato de que esta Gltima é
repleta de longas descrices, enquanto aquela primeira vai direto ao assunto”?'°.

Mas voltemos ao jovem leitor do ensaio de Pennac. Para ele, as descrigdes séo
enfadonhas, mas, felizmente, identificaveis como unidades textuais claramente delimitadas, o
que Ihe permite pura e simplesmeste salta-las. Inameros teéricos, entre eles Roland Barthes e
Umberto Eco, j& dedicaram ao menos algumas linhas de seus escritos ao comentario dessa
pratica de (ndo) leitura, o que significa que ela ndo se resume ao ato isolado de um filho
rebelde. Alias, ndo apenas esse adolescente ndo esta sozinho em seu desamparo diante do
livro, como também tem historia. Uma longa histdria. Daniela Dalla Valle cita o seguinte
trecho de um debate entre personagens de La Promenade de Versailles, de Madelaine de

Scudéry, do século XVII, sobre as descricbes romanescas:

Il me semble que soit en Histoire, soit en Roman, mon esprit cesse d’agir dés
que je trouve une description qui I’arreste; et comme rien n’ennuye tant que
de ne bouger d’une place, je m’impatiente, je sors du palais ou du jardin, et
je cours [...] aprés les Héros et les aventures.?'*

Vé-se que se entediar com as descrigdes e correr atras da agdo € um comportamento ja
conhecido no século XVII, o que basta para inocentar o audiovisual, injustamente acusado
pelo narrador de Pennac. De fato, desde a Antiguidade, mesmo aqueles que valorizavam o
descritivo sempre alertaram contra seus perigos, que basicamente se resumem a cansar 0
leitor/ouvinte em virtude da interrupcgéo da acéo.

O fato de um leitor poder saltar um trecho do texto implica, como foi dito, que ele
tenha sido capaz de identificar com relativa facilidade seu inicio e seu término. Bem, no caso
de Yvain ou le Chevalier au Lion, tanto o adolescente do ensaio de Pennac quanto a
personagem de Madelaine de Scudéry ficariam um tanto desorientados se tentassem delimitar

fronteiras nitidas entre o narrativo e o descritivo. VVoltarei a isso em outro momento.

20 ECO, U. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 73-74.

211 DALLA VALLE, D. Le merveilleux et la vraisemblance dans la description des romans baroques: La
promenade de Versailles de Madelaine de Scudéry. XVII° siécle, Paris, n. 152, p. 228, juil.-sept. 1986: “Parece-
me que, seja em Historia, seja em Romance, meu espirito cessa de agir assim que encontro uma descri¢do que o
para; e como nada aborrece tanto quanto ndo sair do lugar, eu me impaciento, saio do palacio ou do jardim, e
corro [...] atras dos Herois e das aventuras”. Agradeco a Prof® Dr* Adma Muhana a indicacdo desse texto.
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Ao saltar uma descricdo, o leitor sugere que ela ndo é essencial, mas acessoria e que,
portanto, nada se perde em evita-la. Ele mostra que a considera secundéaria e, geralmente,
desprovida de funcdo. Philippe Hamon®? e Jean-Michel Adam?® mostram o quanto um
publico especializado, composto por escritores e preceptistas, partilhou ao longo dos séculos
dessa visdo pejorativa que hoje possui o leitor comum.

Adam afirma que a descri¢do foi virulentamente criticada na modernidade, do século
XVIII a0 XX.%** No entanto, precisariamos relativizar essa afirmagéo, primeiramente porque,
se pensarmos no quanto descricdes como as de Balzac e Flaubert serviram para distinguir, ao
menos no senso comum, alta literatura de literatura comercial, seremos obrigados a
reconhecer que houve, no periodo mencionado, um tipo de discurso que atribuia grande valor
ao descritivo.

Além disso, observando as proprias citacdes realizadas por Adam (Stendhal, Jacob,
Baudelaire, Valéry, Gide, entre outros), perceberemos que, na verdade, muitos dos autores
mencionados ndo sdo contrarios a toda forma de descri¢do. A descricdo que criticam vem, em
geral, adjetivada. Assim, Stendhal abomina a descricdo material. Baudelaire, por sua vez,
acredita que o poeta se degrada ao descrever o que €.

Ora, nem toda descricdo se pretende realista. Hamon considera a descri¢do, mais que o
lugar de um “efeito de real”, o lugar de um “efeito de poesia”.?*® Quanto ndo héa de descritivo
em poemas como “L’albatroz”, “La chevelure”, “La charogne”, entre outras pecas de Les
fleurs du mal? Portanto, Baudelaire estaria criticando um certo tipo de descricdo e ndo todo e
qualquer procedimento descritivo.

Gide, por sua vez, cria um escritor em Les faux-monnayeurs que toma as descri¢des
demasiadamente exatas por algo mais prejudicial a imaginagdo do que Util a ela. Ora, essa
critica foi inserida na fala de uma personagem, o que ndo significa necessariamente que ela
expresse a opinido pessoal de Gide. Alem disso, essa personagem questiona o valor apenas da
descricdo demasiadamente exata, 0 que parece, mais uma vez, dirigir-se contra uma pretensdo

naturalista de certos autores de um certo periodo.

212 HAMON, P. Eléments pour une histoire de I’idée de description. In: . Du descriptif. Paris: Hachette,
1993. p. 9-36.

213 ADF,)AM, J.-M. Une rhétorique de la description. In: MEYER, M.; LEMPEREUR, A. (Ed.). Figures et conflits
rhétoriques. Bruxelles: Editions de I’Université de Bruxelles, 1990. p. 168-192. Agradeco & Prof* Dr* Adma Muhana
a indicaclo desse texto. Adam retoma e desenvolve as ideias desse artigo em ADAM, J.-M. La description.
Paris: P.U.F., 1993.

214 ADAM, J.-M. La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 5.

25 HAMON, P. Qu’est-ce qu’une description? Poétique, Paris, n. 12, p. 482, 1972.
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De qualquer modo, houve realmente, antes mesmo do século XVIII, tedéricos e/ou
escritores que alertaram contra o que consideravam os “perigos” da descricdo. Adam
resume®'® todas essas criticas elaboradas ao longo de séculos em cinco essenciais.

A primeira delas é a de que a descri¢do consistiria numa defini¢do imperfeita, que, em
vez de apontar a esséncia das coisas, enumeraria apenas seus atributos, muitas vezes
circunstanciais. Os gramaticos de Port Royal opunham “definicdo”, “essencial”, “eterno”,
“geral”, “exato” e “racional” a “descricdo”, “acidental”, “temporal”, “individual”, “inexato” e

“irracional”.?!’

De um lado, portanto, temos a definicdo — “estavel e racional” — e, de outro,
a descrigdo — “sujeita aos caprichos e as flutuagdes da enunciacdo”.”*® Ora, poesia é pura
enuncia¢do. O poético e o ficcional ndo sdo lugares da estabilidade, do racionalismo e da
exatiddo. Assim, se a descricdo se opde a tudo o que € exato e definitivo, ndo poderiamos
dizer que é justamente nela que reside o poético? Ndo poderiamos, contrariando Max Jacob
— que definia o estilo descritivo como um estilo cientifico, “o contrario da poesia”219 —,
afirmar que o descritivo consiste na propria esséncia da poesia?

Uma segunda critica & descricdo recai sobre sua incapacidade de reproduzir o real.
Adam cita, como exemplo, a anedota contada por Diderot no artigo “Enciclopédia” do
Dictionnaire Encyclopédique, na qual cem pinturas feitas por cem pintores diferentes a partir
da descrigdo de uma mulher ndo se pareciam uma com a outra nem com a mulher, embora
todas se parecessem estreitamente com a descric&o.”

Ora, mais uma vez, ndo poderiamos afirmar ser justamente ai, nessa diferenca, que
reside o poético? Os cem retratos ndo sao mulheres, mas pinturas, ou, dito de outro modo, ndo
sdo o real, mas imitagdes. Assim, se é verdade que as descricdes ndo constituem copias fiéis
da realidade, é verdade também que nd3o devemos considerar essa “incapacidade” em retratar
o real como uma falta, mas como o elemento que torna a descricéo a esséncia do ficcional, em
seu sentido etimoldgico, relacionado a ideia de fingimento.

O terceiro tipo de critica recai sobre o aspecto arbitrario e desordenado da descricao.
Sendo um solo propicio para a explosdo de detalhes, muitas vezes considerados indteis, a
descricdo ndo tem limites precisos, ou seja, podemos descrever um objeto ao infinito. Além
disso, ndo ha uma ordem necessaria entre 0s elementos da descricdo. Assim, podemos

descrever uma paisagem comecando e terminando por qualquer um de seus componentes.

?6 ADAM, J.-M. Un rejet presque unanime. In: . La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 5-25.
17 H
Ibid., p. 7.
218 ADAM, J.-M. Une rhétorique de la description. In: MEYER, M., LEMPEREUR, A. (Ed.). Figures et conflits
rhétoriques. Bruxelles: Editions de I’Université de Bruxelles, 1990. p. 165.
219 ADAM, J.-M. La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 5.
220 1bid., p. 10.
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Desde o tempo em que dominava a Retdrica, 0s preceituarios procuraram domar esse aspecto
cadtico da descricdo. Assim, por exemplo, sabemos que os retratos e as descri¢es de animais
deveriam comecar de cima para baixo, ou seja, da cabeca aos pes. Adam mostra como,
mesmo depois do declinio da Retdrica, autores como Flaubert e Zola, embora ndo mais
seguindo os preceitos para a descricdo, mantiveram essa ordem.??

Portanto, os escritores encontraram maneiras de solucionar o problema da aparente
desordem da descrigdo. “Aparente”, pois, COMO veremos ao tratarmos do funcionamento do
texto descritivo, ele segue um padrdo que pode ser bastante rigido.

O quarto tipo de critica identifica nas descrigdes uma propensédo ao cliché e ao lugar-
comum.?? De fato, topografias, retratos e outros tipos de textos descritivos chegaram a ser
extremamente codificados. No entanto, devemos abordar com cuidado essa questédo, levando
em conta uma serie de fatores. Por um lado, a originalidade, tal qual a entendemos hoje,
nunca foi critério para se pensar a producdo de textos antes do Romantismo. Por outro, a
utilizacdo de um padrao relativamente rigoroso de composicao de textos antigos ndo excluia a
possibilidade de variagdes. Ao contrario, elas eram esperadas. O prazer proporcionado por um
texto originava-se simultaneamente do reconhecimento de um modelo e da surpresa diante da
variagdo. O proprio Chrétien de Troyes, como teremos a ocasido de verificar, & um exemplo
disso.

Devemos pensar também que aquilo que talvez nos pareca um cliché por sua repeticéo
exaustiva em textos diferentes pode desempenhar funcdes diversas em cada uma de suas
aparicdes. Ao repetir um padrédo discursivo utilizado por outrem, provoco um deslocamento:
retiro o dito de seu contexto e insiro-o num outro, ressignificando-o. Assim, a percepcao da
repeticdo ¢é atenuada e o deslocamento efetuado torna-se a figura central.

Finalmente, a quinta critica a descricdo se refere a sua tendéncia a despersonalizacéo.
Pode-se descrever tanto seres humanos quanto seres inanimados. Esse é um ponto de conflito
com a narrativa, que tem como um de seus componentes basicos a presenca central e
permanente de pelo menos uma personagem, sendo, portanto, mais centrada no homem.??
Por isso, a descri¢do corre 0 risco de se apresentar como uma guebra na narrativa.

Assim, muitos tedricos insistiram na necessidade de a descri¢do ndo ser fria e de nao
deixar de lado o elemento humano, ainda que este apareca apenas como uma sugestdo do

estado de espirito daquele que descreve.

221 ADAM, J.-M. La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 18.
222 |bid., p. 22.
223 |bid., p. 73.
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Uma das maneiras apontadas pelos mestres da Retdrica e da estilistica para evitar esse
problema é ater-se a descri¢do de agdes, seja descrevendo uma cena ou quadro — em que ha a
presenca humana e a impressao de movimento —, seja descrevendo um procedimento, como
a fabricacdo de um objeto.””* Embora esses dois tipos se destaquem, ha outros como a

descricéo de batalhas e de passeios ou viagens.

Essa desconfianca secular em relacdo a descricdo chamou a atencdo de tedricos e
criticos literarios da segunda metade do século XX sobre o fendmeno descritivo. Seus estudos
levaram-nos a reabilitar a descrigdo, por encontrarem nela, contrariando discursos anteriores,

funcgdes diversificadas e um funcionamento préprio, como veremos a seguir.

2.3.2 De opositora a auxiliar: fungfes da descri¢éao

Vimos que a descri¢do foi, muitas vezes, considerada um acimulo de detalhes inuteis,
que, ao interromperem a acdo, levam o leitor entediado a saltar trechos inteiros. Assim, uma
das razdes pelas quais muitos leitores se recusam a ler descri¢des € o fato de acreditarem que
elas ndo servem para nada e que, ao contrario, apenas atrapalham o prazer sentido em
acompanhar uma histéria. Ora, vimos que o retrato do vildo ndo tem nada de gratuito e, mais
que isso, ao produzir efeitos sobre o publico, é responsavel por grande parte do prazer da
leitura ou da audicdo. Mas muitos leitores ainda ndo conseguem identificar a funcdo de
passagens descritivas para a economia da obra. Foi justamente esse 0 ponto de que mais se
ocuparam 0s especialistas da segunda metade do século XX e que serviu a um primeiro
movimento de reabilitacdo da descri¢do, no qual, no entanto, ela ainda ocupa uma posi¢ao
secundaria.

Em “Fronti¢res du récit”, Gérard Genette afirma a impossibilidade de narrar sem
descrever, embora o contrario lhe pareca absolutamente possivel. Isso deveria conferir a
descricdo uma autonomia suficiente para fazé-la ocupar o primeiro plano numa narrativa. No
entanto, da-se justamente o contrario: a descricdo apresenta-se sempre subordinada a

narracdo, como simples auxiliar. Assim, o estudo das relagcdes entre narrativo e descritivo

224 ADAM, J.-M. La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 76.
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consiste sempre em interrogar-se sobre a funcdo de uma unidade descritiva para a economia
geral da narrativa.®®

Pensando no que chama “tradig¢do literaria cléssica”, de Homero ao fim do século
XIX, Genette vé duas funcgdes distintas. A primeira é decorativa. O autor afirma que a
Retdrica antiga incluia a descri¢do entre os ornamentos do discurso, “comme une pause et une
récréation dans le récit”.??® A segunda funcdo, simultaneamente explicativa e simbdlica,
tendo-se imposto com Balzac, seria a mais difundida hoje. A descricdo fisica de uma
personagem, bem como a de seu meio, revela e justifica sua psicologia.”’’ Diante disso,
Genette afirma: “La description devient ici, ce qu’elle n’était pas a 1’époque classique, un
¢lément majeur de ’exposition”.??®

A substituicdo da funcdo ornamental por uma funcéo significativa, segundo Genette,
fez a descricdo ganhar em dramaticidade, mas perder em autonomia, ja que sua subordinacédo
a narrativa tornou-se mais acentuada.”?’

Adam e Petitjean também utilizam o termo “ornamental” **° para caracterizar um tipo
de descricdo que, segundo eles, reinou absoluto no contexto das Belas Letras, anterior a
existéncia da Literatura como instituicdo, ou seja, da Antiguidade até meados do século
XVIII. A partir de entdo, passa a coexistir com 0 tipo expressivo. Em vez de “substitui¢do”,
como escreve Genette, os autores preferem pensar em termos de coexisténcia. Eles destacam
que o surgimento de uma nova fungéo descritiva ndo vem aniquilar a anterior, mas somar-se a

e|a231

, ainda que, em virtude de gostos de época, tenda a suplanta-la.

A associacdo de Genette entre textos antigos e funcdo ornamental, de um lado, e textos
modernos e funcdo significativa, de outro, parece-me um tanto redutora. A afirmacdo de que,
nos textos antigos, a funcdo da descri¢do era sobretudo ornamental foi reavaliada por Perrine
Galand-Hallyn.?®> A autora reconhece que, tanto na Antiguidade quanto nos tempos
modernos, muitos daqueles que se debrucaram sobre o assunto tenderam a considerar 0s
trechos descritivos desse modo. No entanto, ela mostra que, ja em Cicero e em Quintiliano,

havia uma percepcdo do poder argumentativo da descricdo. A extensdo de certas descri¢oes

225 GENETTE, G. Frontiéres du récit. In: . Figures II. Paris: Seuil, 1969. p. 57-58.

228 |bid., p. 58: “como uma pausa e uma recreagio na narrativa”.

227 1bid., p. 58-59.

%28 bid., p. 59: “A descrigio torna-se aqui 0 que ela ndo era na época cléssica, um elemento primordial da
exposicao”.

229 1hid., p. 59.

20 ADAM, J-M.; PETITJEAN, A. Le texte descriptif. Paris: Nathan, 1989. p. 8.

231 1bid., p. 69.

282 GALAND-HALLYN, P. Art descriptif et argumentation dans la poésie latine. In: MEYER, M.; LEMPEREUR,
A. (Ed.). Figures et conflits rhétoriques. Bruxelles: Editions de I’'Université de Bruxelles, 1990. p. 39-57.
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fazia com que se criticasse esse tipo de discurso pelo perigo da digressdao. Mas Cicero e
Quintiliano reabilitam a digressdo, considerando-a Util, desde que pertinente para a causa em
questdo. Basicamente, as digressdes a que se referem assumem a funcdo de exemplos, 0s
quais, muitas vezes, agindo mais sobre a emocao que sobre o raciocinio, poderiam ser Uteis
para a persuasdo dos ouvintes.

Deixemos de lado os tribunais e passemos a poesia. Também nela, segundo Galand-
Hallyn, a utilidade da descricdo se fazia sentir. Ao lerem seus textos, 0s antigos ndo se
restringiam ao sentido literal, mas consideravam que eles traziam sempre algum tipo de
ensinamento, além de consistir em modelos de escritura. Assim, 0 ornato ndo parece gratuito,
mas sim algo contendo um sentido, ainda que n&o perceptivel de imediato.?*

Esse modo de ler dos antigos, bem como as descobertas contemporaneas de que as
aparentes digressdes descritivas sdo importantes para 0 bom funcionamento da narrativa e de
que nelas concentram-se importantes signos metalinguisticos, justifica a tese da autora de que
muitas dessas descri¢des constituem metaforas do proprio texto. Assim, sem negar a
existéncia de outras funcbes, Galand-Hallyn interessa-se sobretudo pela funcéo
autorrepresentativa da descricéo.

Vimos, por exemplo, Jean-Michel Adam apresentar a descri¢do de objetos em pleno
processo de fabricagdo como uma estratégia proposta por retores para se evitar o estatismo
das descricdes. Na perspectiva de Galand-Hallyn, trata-se de mais do que isso: o trabalho do
artesdo consiste numa mise en abyme do trabalho do préprio escritor.**

O que permite ao leitor identificar esse tipo de descricdo como metafora?
Primeiramente, o carater ndo mimético e sim imaginario da descricdo, ou seja, o fato de que
ndo se imita um objeto real, mas elabora-se linguisticamente um objeto fruto da imaginagéo.
Além disso, certa dose de abstracdo e esoterismo: em vez de suscitar uma visao imediata do
objeto descrito, 0 poeta “oblige le lecteur a compléter par son érudition et sa mémoire les
détails manquants”.”*> A ndo referencialidade da descricdo chama a atencéo do leitor para o
seu tema como variante intertextual e ndo como reflexo de um objeto real. Assim, quando
Virgilio, no canto sexto da Eneida, descreve o portal do templo de Apolo, ndo é o portal que
descreve, mas a narracdo do mito de Dédalo, ou seja, descreve-se ndo um objeto, mas um
procedimento discursivo, que se apresenta como modelo. Portanto, a construcdo do poeta se

substitui a confecgao do artesdo.

233 GALAND-HALLYN, P. Art descriptif et argumentation dans la poésie latine. In: MEYER, M.; LEMPEREUR,
é& (Ed.). Figures et conflits rhétoriques. Bruxelles: Editions de I’Université de Bruxelles, 1990. p. 41.

Ibid., p. 48.
% |bid., p. 49: “obriga o leitor a completar com sua erudic&o e sua meméria os detalhes faltantes”.
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Precisamos ter o cuidado de ndo cristalizar algo que é variavel. Assim, Galand-Hallyn
interessa-se pela funcdo autorrepresentativa da descricdo, o que nao significa, como ja foi
dito, que se trate de uma fungdo Unica e nem que esteja presente em todo e qualquer trecho
descritivo.

Umberto Eco chama a atencdo para essa variedade de fungbes que os trechos
descritivos podem assumir em seus diferentes contextos. Ele lembra, por exemplo, que,
muitas vezes, a abundancia de detalhes ndo consiste tanto num procedimento de representacéo
quanto numa estratégia para desacelerar a leitura e obrigar o leitor a adotar um ritmo que o
autor considera necessério para a fruicdo do texto**, Essa demora narrativa produz o que Eco
chama “tempo de trepidacdo”, que visa a retardar um final dramatico.”®” O autor se refere a
Aristételes, para quem um conjunto de peripécias deveria preceder a catastrofe e a catarse. Se
o leitor tivesse que esperar menos para o desfecho e se a trepidacdo fosse menos intensa, a
catarse néo se realizaria completamente.*®

Portanto, as descrigdes constituem uma das maneiras de retardar os acontecimentos
numa narrativa. Mas essa desaceleracdo pode ser empreendida de modos diferentes, obtendo-
se efeitos também diferentes. Assim, é possivel deter-se em detalhes supérfluos, que néo
contribuem em nada para o desenrolar dos acontecimentos, pelo simples prazer da demora,
que tem como efeito tornar a historia mais empolgante. E o que Eco chama “fungio erética da
delectatio morosa”?*. Mas é também possivel demorar-se em algo ndo supérfluo e sim
explicativo, algo que permite ao leitor compreender melhor uma dada situacdo e emocionar-se
mais com ela.

Outra fungdo da descricdo refere-se ao que Eco denomina “tempo de alusdo” 2*°.
Muitas vezes, a demora em descrigdes aparentemente supérfluas indica que o texto estd nos
convidando a ler tal passagem como simbdlica ou alegérica. E assim, por exemplo, que Santo
Agostinho via o fato de o texto biblico se deter sobre a descricdo de vestimentas, joias e
outros objetos mundanos.?*

Uma dltima funcdo lembrada por Eco é a de criar a ilusdo de espago. Ele se refere a
hipotipose, figura de retdrica que visa, por meio do cddigo verbal, a colocar algo sob os olhos

do ouvinte/leitor, como se de fato o estivesse vendo. E um dos modos de fazé-lo “consiste em

2% ECO, U. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 65.
237 1bid., p. 70.

%8 |bid., p. 70-71.

239 1bid., p. 74.

29 |bid., p. 74.

21 1bid., p. 74.
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expandir o tempo do discurso e o tempo de leitura em relagdo ao tempo da historia”.**? Este é
o tempo dos acontecimentos, do contetdo da narrativa. Ja o tempo do discurso refere-se ao
tempo de escrever e de ler as frases que narram/descrevem 0s acontecimentos. Esse tempo
ndo depende tanto da extensdo do texto quanto do ritmo de leitura que o texto impde ao
leitor.**

Como ndo se trata aqui de um estudo tedrico sobre a descricdo, mas da leitura de um
retrato presente num romance do século XII, ndo procurei esgotar todas as funcbes que cada
tedrico atribuiu aos trechos descritivos. Assim, por exemplo, ndo comentarei aqui as
categorias apontadas por Adam e Petitjean®**, a saber, a descricdo expressiva, a representativa
e a produtiva, que o0s autores associam respectivamente as produgdes romantica,
realista/naturalista e do nouveau roman, escapando, portanto, do nosso ambito de estudo.?*

O importante é perceber a diversidade de fungdes que um segmento descritivo pode
assumir numa narrativa. Diante de tamanha variedade, torna-se impossivel desprezar como
supérfluas, cansativas ou excessivas essas “unidades de composicdo textual”?*, as quais ndo
podem ser suprimidas sem que se altere o efeito produzido pelo texto sobre o leitor.

Tendo constatado a importancia dos trechos descritivos, passemos agora a examinar
seu funcionamento, ja atentando para 0 modo como ele se da em Yvain ou le Chevalier au

Lion.

2.3.3 No principio era o Caos...

Vimos que a descri¢do foi atacada também pelo fato de, aparentemente, ndo possuir
nenhum principio organizativo, ndo importando a ordem de seus elementos, nem tampouco
limites precisos, 0 que nos permitiria descrever um objeto indefinidamente.

Desconfiando desse suposto desregramento da descricdo e do procedimento secular de

defini-la negativamente, como uma falta em relagéo a algo exterior a ela mesma — definig¢do

222 ECO, U. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 77.

23 1bid., p. 60 e 62.

24 ADAM, J-M.; PETITJEAN, A. Le texte descriptif. Paris: Nathan, 1989.

% Do mesmo modo, ndo mencionarei aqui as fungdes da descricdo enumeradas por Philippe Hamon. Elas
exigiriam que eu expusesse primeiramente aspectos mais complexos de sua teoria, o que foge ao escopo deste
item e que so farei parcialmente mais adiante. Aos interessados, remeto a nota 46 da pagina 484 de HAMON, P.
Qu’est-ce qu’une description? Poétique, Paris, n. 12, p. 465-485, 1972.

26 ADAM, J.-M. La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 93.
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imperfeita, auséncia de agdo, etc. —, alguns tedricos contemporaneos comecaram a Se
perguntar se a descricdo ndo possuiria uma natureza propria, com suas riquezas e dificuldades
especificas.

Um deles foi Jean-Michel Adam. Ele percebeu que, durante séculos, os estudiosos de
retérica e de estilistica procuraram classificar os diferentes tipos de descri¢do. Assim,
teriamos a topografia (descricdo de um lugar), a cronografia (descricdo de um tempo, uma
época), a prosopografia (descricdo das caracteristicas fisicas de um ser animado), a etopeia
(descricao das caracteristicas morais de um ser animado), o paralelo (descricbes de dois
objetos visando a uma comparacéo), o quadro (descri¢cGes animadas de a¢6es, acontecimentos,
de fendmenos).**’ Enfim, uma série de tipos foram identificados, mas cada mestre de retérica
ou de estilistica adotava uma classificacdo diferente, que lhe parecia mais adequada, ora
destrinchando uma mesma categoria de um sistema precedente em subcategorias, ora, ao
contrario, reunindo dois tipos em um.

Vimos que uma das criticas feitas & descricdo recaia sobre sua tendéncia a
despersonalizacdo e que um dos meios de combaté-la consistia em ndo deixar de lado o
elemento humano, descrevendo, por exemplo, em vez de um objeto pronto e estatico, um
objeto em pleno processo de fabricacdo. Segundo Adam, essa valorizacdo do humano explica
por que o retrato foi a Unica categoria que sobreviveu a incorporacdo de todas as outras pelo
termo genérico “descri¢do”.?*® Mas a flutuacdo das classificagbes retéricas levaram-no a
pensar que o critério referencial sobre o qual elas se baseavam e sobre o qual continua se
baseando a oposicdo retrato (humano) x descricdo (inumano), ndo permite perceber a
especificidade da descricdo como unidade de composicio textual. E essa percepcdo que o
autor, adotando uma perspectiva linguistica e textual, busca no dltimo capitulo de seu La
description®*°, que passo a apresentar.

Uma das criticas a descricao, vimos, € a de que se trataria de uma definicdo imperfeita,
que se contentaria em enumerar os atributos de seu objeto. Contrariando essa posi¢do, Adam
defende que a enumeracgdo é apenas o estagio primario da descricdo e que esta difere daquela
por um nivel complexo de organizagdo que a primeira ndo possui hem minimamente.
Vejamos entdo as quatro operagfes constituintes de toda sequéncia descritiva: ancoragem,

aspectualizacdo, mise en relation®® e subtematizacao.

24 ADAM, J.-M. Une rhétorique de la description. In: MEYER, M., LEMPEREUR, A. (Ed.). Figures et conflits
rhétoriques. Bruxelles: Editions de I’Université de Bruxelles, 1990. p. 168-169.

28 ADAM, J.-M. La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 93.

29 ADAM, J.-M. Un point de vue linguistique et textuel. In: . La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 93-122.
20 Algo como “‘estabelecimento de relagdes”.
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A primeira, a operagdo de ancoragem, é dividida por Adam em trés tipos. Destes, 0
primeiro é a ancoragem propriamente dita, em que se homeia de antemdo o objeto descrito.
Gracas a esse procedimento, o leitor pode convocar seu saber enciclopédico sobre aquilo que
vai ler. E 0 que ocorre com nosso recorte, que ja comeca nomeando seu tema-titulo (uns
vileins), antes de descrevé-lo. Isso permite, como observamos, uma serie de antecipacGes por
parte do publico, que Chrétien frustrara em seguida. O segundo é a afetacdo, quando se
descreve primeiramente o objeto para, apenas no fim, nomea-lo. O leitor entra num jogo de
adivinhacdo e hipdteses, que s6 se confirmardo ou serdo refutadas no final. O terceiro e
altimo, a reformulacgéo, ocorre quando se retoma o tema-titulo da descri¢do, modificando-o.

Por meio da segunda operacdo, a aspectualizagédo, isolam-se aspectos (propriedades
e/ou partes) do tema-titulo. No caso que nos interessa, temos um tema-titulo “vilao”, ao qual
se atribuem propriedades (leiz, hideus a desmesure, tres leide criature qu’an ne porroit dire
de boche) e que é dividido em partes (main, teste, piz, eschine, robe, col). A atribuicdo de
propriedades conserva a unidade do todo, enquanto a nomeacgdo de partes promove uma
fragmentacdo. Ambas implicam um olhar subjetivo®®* por parte daquele que descreve.

Nao devemos entender aqui “subjetividade” no sentido romantico de expressdao de
uma interioridade Unica e inspirada, a do autor. Ndo podemos nos esquecer de que o poema de
Chrétien, composto no século XII, num contexto em que ainda reina a Retdrica, pauta-se em
grande parte por regras e preceitos que tém como meta garantir a realizacdo do(s) objetivo(s)
de um discurso — docere, movere e/ou delectare — ¢ ndo promover a expressdo de uma
individualidade.

Assim, compreendamos ‘“‘subjetividade”, aqui, no sentido de que h& escolhas
envolvidas numa descricdo: escolha das propriedades a serem atribuidas ao tema-titulo e
escolha de suas partes a serem mencionadas. Embora existam adjetivos aparentemente
neutros, ha outros que manifestam de modo mais explicito uma escala de valores. Assim,
dizer que um terno é preto ou que um homem é casado ndo compromete tanto o autor da
descri¢do quanto dizer que alguém € bonito ou feio, bom ou mau (adjetivos axioldgicos, que
expressam juizos de valor). A escolha dos elementos que compdem a descri¢do pode variar de
acordo com o ponto de vista — quem vé o objeto descrito? — e com 0 efeito que se pretende

produzir. E ai que reside o carater argumentativo da descricao.

251 ~ oge o« . . . ’, o« e
5! Na verdade, Adam néo utiliza o termo “subjetivo”, mas menciona uma “prise en charge énonciative”, o que

supbe a existéncia de um sujeito que se encarrega da descricdo, que assume sua responsabilidade por ela.
(ADAM, J.-M. La description. Paris: P.U.F., 1993. p. 110)
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Mesmo no contexto da Retdrica, escolhas sdo feitas. Contrariamente ao que as vezes
se pensa, a existéncia de preceitos e modelos ndo significa que as produgbes anteriores ao
Romantismo consistissem em cépias servis e a propria arte do retrato nos fornece exemplos
disso.

Annie Combes mostrou que o retrato medieval se caracteriza, em geral, pela
imobilidade da personagem, a qual, mesmo quando surpreendida em meio a suas atividades, é
retirada de seu contexto e descrita como uma escultura de pedra.®® Essa tendéncia, no
entanto, ndo impede um poeta do porte de Chrétien de Troyes de introduzir variagdes muito
interessantes. No inicio das aventuras de Le Chevalier au Lion, Laudine € flagrada numa acéo
gue ndo se apaga em seu retrato: a senhora de Landuc se dilacera, enquanto lamenta a morte
do marido, Esclados o Ruivo. Cada parte de seu corpo € mencionada e caracterizada a partir
de uma acdo: os cabelos, mais reluzentes que o ouro, que ela arranca; os olhos, de beleza
singular, que se enchem de lagrimas; o rosto bem formado, fresco e corado, que ela fere; o
colo, mais claro e reluzente que qualquer espelho ou cristal, que ela aperta com fdria; as
maos, belas, que ela retorce; os seios, que ela estapeia e arranha. Nada mais distante,
portanto, da tendéncia a petrificacdo apontada por Annie Combes. Aumenta o interesse desse
retrato o fato de ser inserido num mondlogo interior de Yvain. E o proprio herdi, que, de uma
janela, vé e descreve as investidas de Laudine contra sua beleza.

Segundo Catherine Blons-Pierre, apesar de seguirem principios retoricos de
elaboracdo de retratos, as descri¢cBes das diferentes personagens dos romances de Chrétien
possuem cada uma sua especificidade.”®® De fato, Enide é descrita logo em sua primeira
aparicdo diante de Erec e, se o narrador insiste, num segundo momento, sobre sua beleza, o
primeiro aspecto mencionado € o mau estado de suas roupas. 1sso ja configura uma variacao,
uma vez que a tendéncia da poesia do periodo, segundo a autora, € destacar a relacao entre
riqueza vestimentaria e beleza das personagens.?>* Essa associacdo direta ndo vale, no entanto,
para os romances de Chrétien, como mostra ndo apenas o caso de Enide, mas também o de
Soredamor, cujas roupas sdo evocadas ndo por sua riqueza ou beleza, mas como lamentavel
obstaculo & visdo do descritor!®® Este é uma personagem, Alexandre. Assim como ocorre

com a descricdo de Laudine, o retrato de Soredamor foi inserido num mondlogo interior do

%2 COMBES, A. Comme un réve de pierre: I'imaginaire de la sculpture dans le portrait médiéval. In:
CONNOCHIE-BOURGNE, C. (Org.). Fagonner son personnage au Moyen Age. Aix-en-Provence: P.U.P., 2007.
p. 123-134.
233 BLONS-PIERRE, C. L’esthétique de la description des personnages chez Chrétien de Troyes. Bien dire et
bien aprandre, Lille, n. 11, p. 55-68, out. 1993. La description au Moyen Age.
254 H

Ibid., p. 62.
2% |bid., p. 58.
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her6i. Mas, desta vez, o cavaleiro ndo vé o objeto de sua descri¢cdo. O retrato € composto
mentalmente, a medida que o herdi apaixonado relembra a imagem de sua amada. Assim,
diferencas de pontos de vista introduzem variacGes nos retratos das heroinas.

J& quanto aos protagonistas masculinos, Chrétien parece preferir a etopeia a
prosopografia, ou seja, privilegiar a descricdo das qualidades morais em detrimento das
caracteristicas fisicas.”®

Portanto — mesmo num contexto em que reina a Retorica — entre autores distintos e
até entre as varias personagens de um mesmo autor, ha diferencas significativas oriundas da
introducéo de pontos de vista diversos e da realizagdo de escolhas visando a um efeito.

A terceira operacdo na base de uma sequéncia descritiva é a mise en relation. Uma de
suas formas consiste em situar (mise en situation) o objeto temporal e/ou espacialmente. A
mise en situation temporal corresponde a cronografia classica; a espacial, a topografia. A
outra forma, Adam chama assimilacdo. Ela consiste em estabelecer relacdes recorrendo a
analogia e pode ser tanto comparativa quanto metaférica. No caso do vildo, temos a
assimilacdo por comparagdo a um mouro (qui resanbloit Mor).

A quarta operacgdo, a subtematizacdo, constitui a fonte da expansao descritiva. No caso
de nosso recorte, temos o tema-titulo “vilao” ao qual se atribuem qualidades. Mas esse tema-
titulo é fragmentado em partes que podem ser tomadas, cada uma, como novos temas. Assim,
descrevem-se, por exemplo, a cabega e as roupas do vildo. Mas o subtema “cabeca” é também
submetido as mesmas operacGes. Pela aspectualizacdo, ele é qualificado (grosse) e
subdividido em novas partes (chevox, front, oroilles, sorcix, vis, ialz, nes, boche, danz, barbe,
grenons, manton). Pela mise en relation por assimilacdo comparativa, ele é aproximado a
cabeca de um cavalo (plus que roncins). Mas cada uma das partes da cabeca pode ser
convertida em novo subtema e, passando pelas mesmas operacdes, receber novos atributos
(oroilles mossues et granz) e ser novamente mise en relation (autiex com a uns olifanz).

Essa quarta operacdo confere, de fato, as descricdes uma infinitude potencial. Mas,
contrariamente ao que afirmavam os detratores da descricdo, sua extensdo ndo é
(in)determinada por um capricho do autor, e sim por seu carater argumentativo. Assim, para

Adam, os limites de uma descrigdo sdo impostos por sua funcdo num dado discurso.?’

26 BLONS-PIERRE, C. L’esthétique de la description des personnages chez Chrétien de Troyes. Bien dire et
bien aprandre, Lille, n. 11, p. 61, out. 1993. La description au Moyen Age.

27 ADAM, J.-M. Une rhétorique de la description. In: MEYER, M., LEMPEREUR, A. (Ed.). Figures et conflits
rhétoriques. Bruxelles: Editions de I’Université de Bruxelles, 1990. p. 189. ; ADAM, J.-M. La description. Paris:
P.U.F., 1993. p. 114.
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Tendo mostrado que um numero limitado de operacgdes participa de qualquer tipo de
procedimento descritivo, Adam procura em seguida examinar os elementos que estdo na base
da singularizacdo de cada descricdo. Assim, ele passa a se ocupar de dois aspectos
complementares: a configuracdo semantica da descri¢ao e 0 jogo da enunciagéo.

O primeiro deles relaciona-se diretamente a escolha das propriedades atribuidas ao
tema-titulo. Adam afirma que a semantizagdo das representacdes descritivas resultam da
escolha de adjetivos mais ou menos valorativos e de comparagdes e metaforas que orientem a
interpretacdo por parte do leitor. Mas as partes em que se divide um tema-titulo também néo
sdo neutras: assim, utilizar “mansdes” ou “barracos” na descri¢do de um bairro ja orienta a
leitura, mais do que se se empregasse simplesmente “casa” ou “moradia”. O mesmo ocorre se,
num retrato, aquele que descreve mencionar o “beigo” e nao a “boca” da personagem. AsSim,
a escolha lexical leva o leitor a construir redes de sentidos (isotopias) e, dessa forma, a
interpretar a representagdo descritiva.

Quanto ao jogo da enunciacdo, Adam lembra que, do mesmo modo como numa
narrativa o sujeito que fala € varidvel — j& que o narrador tem a opg¢éo de ceder a palavra as
personagens —, 0 sujeito que vé também o é. Trata-se da focalizacdo, que pode ocorrer em
diferentes niveis, como vimos com os retratos das heroinas de Chrétien de Troyes e com a
fonte da tormenta, descrita, primeiramente, de memodria, pelo vilio — mas cuja fala ¢
reportada diretamente por Calogrenant —, em seguida, também de memoria, pelo proprio
cavaleiro — que percebe elementos que escaparam a percep¢do do homem selvagem — e,
finalmente, pelo narrador, de forma resumida, quando Yvain finalmente chega a Landuc.

Portanto, a semantizagdo da descricdo e 0 jogo enunciativo conferem — pela

variedade de formas e niveis que podem assumir — a cada descrigdo seu carater Unico.

Antes de Jean-Michel Adam, outros nomes se dedicaram ao estudo da descricéo.
Dentre eles, o de maior destaque é, sem divida, Philippe Hamon. Em 1972, ele publica um
artigo®® a partir de uma pergunta priméria (“o que ¢ uma descri¢io?””), mas cuja resposta da
origem a um texto interessantissimo, do qual retomarei apenas alguns elementos que nos
concernem mais diretamente, ja os confrontando com minha leitura de Yvain ou le Chevalier
au Lion.

O primeiro deles diz respeito ao modo como as descrigcdes se inserem num conjunto

textual mais amplo. Analisando os romances de Zola, Hamon percebe a existéncia de

28 HAMON, P. Qu’est-ce qu’une description? Poétique, Paris, n. 12, p. 465-485, 1972.
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estruturas que se repetem, formando um padrdo. Assim, num primeiro momento, temos a
conjuncao de uma personagem A (ou de duas personagens A e B) e de um objeto ou cenario C.
A partir disso, trés situacGes podem ocorrer: 1. um trabalho de A sobre C diante de B; 2. uma
fala de A a B sobre C; ou 3. um olhar de A diretamente sobre C. O resultado é uma
transferéncia de informacao a B ou, no terceiro caso, a A.>*°

Embora Hamon parta de romances naturalistas, ao confrontar-se essa formulacéo geral
com Le Chevalier au Lion, verifica-se nessa obra a existéncia da segunda e da terceira
situacdes elencadas por ele, com destaque para a segunda. De fato, a palavra desempenha um
papel de relevo nesse romance de Chrétien. H& uma grande abundancia de narrativas
embutidas. O episddio do vildo fornece um oOtimo exemplo desse procedimento, pois
configura uma embutidura em trés niveis: dentro da narrativa-moldura — a das aventuras de
Yvain — ha uma personagem — Calogrenant — que narra/descreve seu encontro com um
vildo horrendo, que, por sua vez, toma a palavra para descrever o que se passa quando se rega
uma pedra com a agua de uma fonte magica. Assim, a transformacdo da fonte de locus
amoenus em locus horridus (terceiro nivel) nos é apresentada primeiramente na fala do vildo,
que nos fora descrito no relato feito por Calogrenant de uma aventura ocorrida sete anos antes
(segundo nivel), relato esse introduzido na historia-moldura pelo narrador em terceira pessoa
(primeiro nivel).

Ha outros exemplos. Ao esquecer o prazo estipulado por sua esposa para retornar a
Landuc, Yvain é notificado da inevitavel dissolucdo de seu casamento por uma mensageira
enviada por Laudine a corte de Arthur. Como, logo em seguida, o herdi atravessa um periodo
de loucura, vivendo como um animal selvagem em meio a floresta, ele ndo sabe nada sobre o
que se passa em Landuc ap0s a ruptura por parte de sua esposa. E o leitor/ouvinte partilha da
ignorancia do protagonista. Herdi e publico sé saberdo o que se passou quando, ja curado,
Yvain casualmente chega a capela na qual a donzela Lunete, que tanto o ajudara junto a
Laudine, esta aprisionada. E é ela quem lhe descreve as causas de sua priséo.

A noite, Yvain é hospedado num castelo préximo. Seu anfitrido passa por grande
sofrimento, que ele mesmo — € ndo o narrador em terceira pessoa — descreve ao cavaleiro. E
desta forma o gigante Harpin da Montanha entra na historia: por meio de mais uma
narrativa/descri¢cdo embutida.

Merece destaque o fato de tanto o casteldo quanto Lunete, na passagem precedente,

lamentarem ndo ter podido contar com a ajuda de Monsenhor Gauvain, ausente devido ao

29 HAMON, P. Qu’est-ce qu’une description? Poétique, Paris, n. 12, p. 472, 1972.
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rapto da rainha Gueniévre, que o cavaleiro pretende resgatar. Esse evento é mencionado em
rapidas palavras, mas € digno de nota por tratar-se da intriga de outro romance de Chrétien:
Lancelot ou le Chevalier de la Charrette, que muitos criticos julgam ter sido composto
concomitantemente a Yvain. Ora, isso significa que ndo apenas Le Chevalier au Lion € repleto
de narrativas embutidas, como ainda remete a uma outra narrativa que esta fora do romance,
mas acontecendo ao mesmo tempo, num magnifico exemplo de intertextualidade!

No episddio do Castelo da Pior Aventura, quando Yvain se depara com o triste
espetaculo das nobres escravizadas trabalhando como tecelds, é uma dessas mulheres quem
Ihe narra os acontecimentos que as levaram a tamanha desgraca, cuja origem remonta a uma
viagem do rei da Ilha das Virgens. Mas essa nova narradora ndo se limita a relatar fatos,
descrevendo também, em detalhes, sua situacdo atual de miséria. Assim, os dois filhos de um
diabo também adentram o romance por meio de uma narrativa embutida.

Portanto, o narrar — bem como o descrever — € muito importante em Yvain, o que
fica nitido ndo apenas pela prépria existéncia de tantas embutiduras, mas também por um
discurso dos narradores — o principal e os provisorios — que irrompe em certos momentos,
mais ou menos discretamente, mas sempre chamando a atencdo para algum aspecto da

atividade narrativa. Um desses aspectos € o prazer provocado pela audi¢do de uma histdria:

Voit apoié desor son cote V&, apoiado sobre seu cotovelo,
Un riche home qui se gisoit Um homem imponente, deitado
Sor un drap de soie, et lisoit Sobre um lencol de seda, enquanto lia
Une pucele devant lui Uma donzela diante dele

En un romans, ne sai de cui. Um romance, ndo sei de quem?®°.
Et por le romans escoter Para ouvir o romance,

S’i estoit venue acoter Junto a eles viera-se recostar

Une dame, et s estoit sa mere, Uma dama. Esta era sua mae

Et li sires estoit ses pere. E o senhor, seu pai.

Si se porent mout esjoir Muito se regozijavam

De li bien veoir et oir, Em bem vé-la e ouvi-la,

1

Car il n’avoient plus d’enfanz;* Pois ndo tinham outros filhos.

Se, no plano da historia, o prazer experimentado pelos pais em ver e ouvir a jovem
decorre sobretudo do fato de ser sua Unica filha, no plano da composic¢éo, fica evidenciada a
importancia da atividade narrativa para a produgdo desse prazer. Primeiramente, pois 0s

verbos esjoir e oir aparecem em posicdo de rima, criando entre ambos um forte laco que se

%0 para Philippe Walter, “de cui” se refere ao assunto do romance. No entanto, traduzi-o por “de quem”,
baseando-me no manual de Agnés Baril, segundo o qual o pronome cui é reservado a pessoas e utilizado na
maioria das vezes para exprimir posse. (BARIL, A. Manuel d’initiation a l’ancien frangais. Paris: Ellipses, 1998.
p. 148.)

261 \/ersos 5364-5375. (grifo meu)
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projeta do nivel sonoro sobre o nivel do significado. Além disso, ha aqui um interessante
efeito de mise en abyme, que chama a atencdo sobre o ato de narrar. Lembremo-nos de que,
no século XII, Le Chevalier au Lion era lido em voz alta diante de um publico. Assim, temos
um puablico que ouve a leitura de um romance (Yvain) no qual um publico (os castelfes) ouve
a leitura de um romance.

Mas o prazer nédo deriva apenas da audigéo; ele pode advir igualmente da producéo de
um conto: “Por ce me plest a reconter”?®?, diz o narrador, que prefere, como matéria de seu
poema, o rei Arthur e seus cavaleiros aos homens de seu préprio tempo.

As vezes, ha referéncias expicitas ao bem narrar:

Et la reine maintenant E a rainha, imediatamente,
Les noveles Calogrenant A historia de Calogrenant
Li reconta tot mot a mot, Contou-lhe toda, palavra por palavra,

263

Que bien et bel conter li sot. Pois sabia contar muito bem.

Assim, aparentemente, conta bem aquele que conta tudo, palavra por palavra. E
também aquele que ndo deturpa os acontecimentos, ja que a formula “Ne vos an mantirai de
mot”?®* é recorrente. Mas os narradores sabem que ndo é possivel contar tudo e, em suas
narrativas, abundam foérmulas de brevitas, muitas vezes calando uma descri¢cdo, como o ja
mencionado verso “Del soper vos dirai briemant”?®.

Talvez a maior demonstracdo da importancia atribuida a palavra em Le Chevalier au
Lion se situe nos versos que precedem o relato de Calogrenant. Neles, antes de iniciar sua
narrativa, o cavaleiro profere um discurso que caberia perfeitamente na fala do intérprete,
numa performance, pois constitui uma verdadeira preceituacao sobre 0 modo de se comportar

numa audicéo:

Des qu’il vos plest, or escotez! Posto que é de seu agrado, entdo escutem!
Cuers et oroilles m’aportez, Emprestem-me seus coracdes e ouvidos,
Car parole est tote perdue Pois a palavra € toda perdida

S’ele n’est de cuer entandue. Se ndo é ouvida pelo coragéo.

De cez i a qui la chose dent Existem agueles que ouvem algo

Qu’il n’entandent, et si la loent, Sem entender e o louvam.

Et cil n’en ont ne mes [ oie, Esses limitam-se ao som,

Des que li cuers n’i entant mie. Ja que o coragdo ndo compreende.

As oroilles vient la parole, Aos ouvidos vem a palavra

Ausi come li vanz qui vole, Como o vento que voa,

%62 yerso 33: “Por isso, agrada-me contar”.

263 \/ersos 655-658.

26% yerso 429: “Né&o lhes contarei uma s6 palavra de mentira”.
8% yerso 250: “Sobre 0 jantar, falarei a vocés brevemente”.
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Mes n’i areste ne demore, Mas ai ndo para nem permanece.

Einz s’an part en mout petit d’ore, Antes, vai-se em pouguissimo tempo,
Se i cuers n’est si esveilliez Se o0 coragdo ndo for bastante alerta
qu’au prendre soit apareilliez; e preparado para capta-la.

Car, s’il le puet an son oir Pois, se ele pode ouvir um som,
Prendre, et anclorre, et retenir, Capté-lo, guarda-lo e reté-lo,

Les oroilles sont voie et doiz Os ouvidos séo a via e o0 duto

Par ou s’an vient au cuer la voiz; Por onde chega ao coracdo a voz.

Et li cuers prant dedanz le vantre O coracdo se apodera, no intimo,

La voiz, qui par l’oroille i antre. Da voz que pelo ouvido entra.

Et qui or me voldra entandre, E quem agora quiser me compreender,
Cuer et oroilles me doit randre, Coragdo e ouvidos deve me emprestar,
Car ne vuel pas parler de songe, Pois ndo pretendo falar de sonho,

Ne de fable, ne de mangonge.*® Nem de fabula, nem de mentira.

Essa instrucdo sobre a maneira adequada de se ouvir uma narrativa sugere que se trata
de atividade muito séria. Trata-se do topos do audite, ou seja, uma maneira de valorizar um
discurso prestes a ser proferido, o qual s podera ser apreciado por um publico atento.®” O
interessante é que Chrétien tenha posto o que poderia ser o discurso do narrador principal (ou
do intérprete da performance) na boca de uma personagem que inicia um relato. Ha aqui, mais
uma vez, um interessante efeito de mise en abyme: um auditério ouve uma narrativa na qual
um auditério ouve uma narrativa. E, evidentemente, o discurso dirigido por Calogrenant a seu
publico é valido para os ouvintes presentes no momento da leitura de Le Chevalier au Lion
em voz alta.

Como afirma Adma Muhana, a narracdo em primeira pessoa ja era conhecida desde
Homero e Virgilio. Mas, na poesia antiga, esse procedimento se restringia aos
protagonistas.”®® Em Yvain ou le Chevalier au Lion, vemos que a posicdo de narrador é
assumida inclusive por personagens andnimas, cujas apari¢des no romance sao extremamente
breves!

Referindo-se a prosa pastoril do século XVI, Adma Muhana afirma:

Nesta, a narracdo em primeira pessoa de um personagem passa a Ser uma
especificidade do modo de imitar, pelo qual praticamente todos os
personagens se transformam em narradores. Narra 0 poeta, narram 0s
protagonistas e os deuterogonistas, como se a principal agdo de uns e outros
fosse narrar. “Ac¢Ges” propriamente ditas sao as andancas dos personagens
ao encontro de narradores.?*

268 \/ersos 149-172.

267 JAMES-RAOUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d 'un style. Paris: Honoré Champion, 2007. p. 177.
%8 MUHANA, A. A epopeia em prosa seiscentista. S0 Paulo: UNESP, 1997. p. 93.

%69 1bid., p. 93-94. (grifos meus)
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Isso se assemelha muito ao poema de Chrétien. A acdo una € a errancia do cavaleiro,
durante a qual o herdi se depara com narradores/descritores de situacBes extraordinarias, as
quais, em geral, convidam-no a algum tipo de intervencao.

No entanto, ndo devemos imaginar longas narrativas desenvolvidas. Nos exemplos
supracitados de Lunete, do casteldo e da nobre escravizada, o que temos sdo curtos relatos, 0s
quais ou contém descri¢fes ou se confundem eles mesmos com a descri¢do/explicagdo de uma
dada situacdo. A Unica narrativa mais desenvolvida e reconhecivel mais claramente como tal é
aquela empreendida por Calogrenant e que serve como pontapé inicial para as aventuras de
Yvain. Ainda assim, nela, o descritivo se faz fortemente presente, pois temos pelo menos trés
grandes descricdes: a do castelo do vavassalo, a do vildo guardador de touros e a da fonte da
tormenta.

Na verdade, como afirmei em outro momento, o adolescente do texto de Pennac e a
personagem de Madelaine de Scudéry teriam alguma dificuldade, na leitura de Yvain, em
identificar o que é narrativo e o que é descritivo. Embora haja a¢cBes no romance, ha muitas
descricdes de acdes, 0 que ndo é sinbnimo de narrativa.’® Isso ja sugere a precariedade da
distingdo tradicional entre descri¢do — como auséncia de a¢des, voltada mais para objetos e
supostamente concentrada em substantivos e adjetivos — e narragdo — como o lugar da agao,
concentrada nos verbos.

Philippe Hamon, num livro que retoma e desenvolve as ideias expostas em seu artigo

de 1972, derruba definitivamente essa falsa oposicéo:

[...] description et narration, qu’il peut étre utile, en un premier temps,
d’opposer pour des raisons heuristiques, réclament sans doute d’étre
considérées plutdt comme deux types structurels en interaction
perpétuelle (il y a toujours du narratif dans le descriptif, et
réciproquement — ceci pour refuser toute hiérarchisation univoque des
deux types), comme deux types complémentaires a construire
théoriqguement, ou comme deux tendances textuelles dont il serait sans
doute vain de chercher les incarnations exemplaires parfaites. [...] Il
serait donc utile de poser, pour éviter de substantifier et de figer des
catégories textuelles trop massivement définies, que toute description
suppose un systéme narratif, aussi elliptique et perturbé soit-il, ne serait-ce
que parce que la temporalité et I’ordre de la lecture impose a tout énoncé
une orientation et une dimension transformationnelle implicite [...]. Plut6t
que de description, il vaudrait donc mieux parler de descriptif, et

2% para a distingdo entre descricdo de acBes e narrativa, remeto a ADAM, J-M; PETITJEAN, A. Prédicats
fonctionnels et description d’actions. In: . Le texte descriptif. Paris: Nathan, 1989. p. 152-180.
Basicamente, segundo os autores, falta a descrigédo de acGes algo fundamental para se configurar uma narrativa: a
transformacéo de predicados definidores de um ator constante A no decorrer de um processo, ou, dito de outro
modo, a transformagdo de uma situacdo inicial em situacdo final, passando por uma complicacdo e uma
resolucéo.
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considérer encore une fois ce descriptif comme une “dominante” construite
par certains types particuliers de textes.?”*

O que Hamon apresenta como uma realidade discursiva extrapolando inclusive os
limites do poético e do literario verifica-se de modo especialmente claro num romance como
Yvain ou le Chevalier au Lion. A inadequacdo da oposic¢do entre narracdo e descricdo salta
aos olhos na medida em que o leitor sente dificuldade em determinar com precisdo quais 0s
trechos narrativos e quais os trechos descritivos no poema. Mais que isso, ainda que
conseguisse fazé-lo, o leitor que costuma saltar passagens descritivas para se ater a acao,
correria 0 risco, nesse poema, de ficar sem nada nas maos, ja que Yvain se apresenta
essencialmente como uma sucessdo de quadros de dominante descritiva unidos pela errancia
do cavaleiro. Vale ja para esse poema do século XII o mesmo que se afirmou quanto a
epopeia em prosa seiscentista: “cada narra¢do de um personagem, em vez de constituir uma
digressédo em relacdo & acéo principal, é parte da mesma”?’%. Ao que eu acrescentaria —
inspirado pelo trecho supracitado de Hamon e em se tratando de Yvain — “cada
narragdo/descricdo realizada por uma personagem”...

Constata-se, portanto, a importancia atribuida a palavra em Yvain. Mais que remeter a
uma realidade empirica, 0 romance parece remeter a discursos. Assim como Perrine Galand-
Hallyn via na descricdo da fabricagdo de objetos uma referéncia ao préprio fazer poético,
podemos ver, na proliferacdo de discursos narrativos/descritivos em Yvain, uma referéncia a
propria pratica discursiva. Em ambos os casos, estamos diante da autorreferencialidade da
poesia.

Essa reflexdo sobre a valorizacdo da palavra em Yvain, associada ao carater
marcadamente autorreferencial desse poema, sera de grande relevancia para a leitura que
proporei, no terceiro capitulo, do retrato do vildo. Mas ela foi motivada por um dos aspectos
apontados por Hamon como caracteristicos do modo pelo qual a descricdo se insere num

conjunto textual mais amplo. Voltemos, entdo, por enquanto, ao artigo desse autor, para

2" HAMON, P. Du descriptif. Paris: Hachette, 1993. p. 91: “{...] descricdo e narragdo, que pode ser (til, num
primeiro momento, opor por razdes heuristicas, pedem sem ddvida que se as considere antes como dois tipos
estruturais em interagéo perpétua (ha sempre narrativo no descritivo e vice-versa — para rejeitar qualquer
hierarquizagdo univoca dos dois tipos), como dois tipos complementares a construir teoricamente, ou como
duas tendéncias textuais das quais seria vao, sem duvida, procurar as encarnacdes exemplares perfeitas.
[...] Seria portanto util afirmar, para evitar substantivar e fixar categorias textuais excessivamente definidas, que
toda descri¢do supde um sistema narrativo, por mais eliptico e perturbado que seja, ainda que fosse porque a
temporalidade e a ordem da leitura impdem a todo enunciado uma orientagdo e uma dimensdo transformacional
implicita [...]. Mais que de descri¢do, melhor seria entéo falar em descritivo, e considerar mais uma vez esse
descritivo uma ‘dominante’ construida por certos tipos particulares de textos.” (grifos em negrito meus) Esse
livro foi publicado pela primeira vez em 1981 sob o titulo Introduction a /’analyse du descriptif.

22 MUHANA, A. A epopeia em prosa seiscentista. S0 Paulo: UNESP, 1997. p. 94.
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verificar que outros aspectos podem nos ajudar ndo apenas a combater uma imagem de
desorganizacdo por parte do procedimento descritivo, mas também a melhor apreciar Yvain ou
le Chevalier au Lion.

Tendo percebido, como vimos, estruturas basicas por meio das quais a descri¢do se
manifesta, Philippe Hamon passa entdo a perguntar-se — sempre a partir de Zola — sobre a
existéncia de marcas introdutoras de descri¢cdes. Ele de fato as identifica e as agrupa em
quatro categorias: 1. meios transparentes; 2. personagens-tipo; 3. cenas-tipo; 4. motivacdes
psicoldgicas, tais como a curiosidade, o interesse, 0 prazer estético, a fascinacdo, entre muitas
outras.?”

Em Yvain ou le Chevalier au Lion também é possivel perceber que as inser¢fes de
descricOes sdo preparadas. Mas, evidentemente, as marcas introdutoras de descricbes num
poema do século XII ndo sdo necessariamente as mesmas de um romance naturalista do
século XIX. Assim, ja vimos que, embora Le Goff afirme que as maravilhas se revelam
primordialmente ao olhar, em Yvain esse sentido, ainda que presente, é suplantado pela
audicdo: veem-se coisas, mas, sobretudo, ouvem-se relatos e descri¢cdes de coisas. Mesmo a
apreciacdo do mais visual dos espetaculos € precedida pela audicdo — referéncia indireta a
oralidade da poesia medieval? —: antes de ver a fonte magica e as maravilhas a ela
relacionadas, Yvain ouve sua descricdo por parte de Calogrenant, o qual, por sua vez, antes de
vé-las, também ouvira sua descri¢cdo por parte do vildo. Do mesmo modo, é primeiramente

“un cri mout dolereus et haut”?"*

que chama a atencdo de Yvain para a luta entre o ledo e a
serpente. Portanto, em Yvain, mais importantes que 0s meios transparentes — janelas, portas
abertas —, como no caso de Zola, sdo as situacdes que permitem um encontro e, por
conseguinte, um dialogo. Quando este parece impossivel, cria-se-lhe uma abertura...
literalmente! Assim, um lugar-comum da poesia do periodo®”® é a fenda num muro ou parede,
através da qual duas personagens separadas podem se comunicar. Foi assim que Lunete,
aprisionada numa capela, péde expor seu inforttnio a Yvain.

Quanto a personagens-tipo, Hamon mostra que, no caso de Zola, temos: o pintor, o
espido, a fofoqueira, o técnico, entre outros, funcionando como personagens transmissores de
um saber. Hamon menciona também cenas-tipo, que propiciariam a introducdo de uma

descricdo por oferecer uma pausa na acao principal e uma situacdo favoravel a observacéao de

2 HAMON, P. Qu’est-ce qu’une description? Poétique, Paris, n. 12, p. 473, 1972.

2% \ferso 3346: “um grito muito alto e doloroso”.

2’5 Ele aparece também, por exemplo, numa narrativa do século XIII, Aucassin et Nicolette, permitindo a
Nicolette passar a cabeca inteira por uma fenda na torre que aprisionava seu amado Aucassin. Esse motivo ja
aparece nas Metamorfoses, de Ovidio, na histria do amor igualmente proibido de Piramo e Tisbe. (WALTER,
P. Notes. In: AUCASSIN et Nicolette. Paris: Gallimard, 1999. p. 187-201, nota 2, relativa a p. 75.)
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algo: a chegada a um encontro com antecedéncia, um passeio, o olhar atraves de uma janela
ou a partir de um lugar elevado, entre outras.

Em Yvain, ao lado do cavaleiro andante, evidentemente, a personagem-tipo por
exceléncia e que narra/descreve ou da margem a narragcfes/descricdes é encarnada pela vitima
de um infortunio. Em sua errancia, o herdi encontra personagens que lhe expdem sua situacéo
infeliz ou mesmo desastrosa, 0 que 0 move no sentido de ajuda-las. H& também o vildo, que
ndo passa por nenhuma dificuldade nem depende do herdi, mas indica-lhe, por meio de uma
descricdo, uma aventura. Esse tipo de personagem — um vildo e/ou uma criatura horrenda
que indica uma aventura, um caminho ou outra coisa procurada por seu interlocutor —
aparece em outras narrativas do periodo.

Do que foi dito, depreende-se que uma cena-tipo se destaca: o encontro, o qual pode
assumir duas modalidades. A primeira sdo as conjungdes efetuadas durante a cavalgada diurna

(vildo, ledo, Lunete aprisionada, mensageira da irma cacula de Espinho Negro®’®

). A segunda,
a interrupcdo da jornada e a hospedagem do herdi num castelo, para passar a noite ou
recuperar-se de ferimentos (vavassalo, dama de Norison®”’, vitimas de Harpin, tecelds do
Castelo da Pior Aventura).

Finalmente, como ‘“motivacdes psicologicas” para a descricdo, destacam-se a
curiosidade (insisténcia para que Calogrenant prossiga em seu relato), o interesse em ajudar o
outro (Yvain insiste junto aqueles que sofrem para lhe explicarem as causas de seu
sofrimento), o prazer proporcionado por uma grande beleza (a fonte como locus amoenus) ou
o horror proporcionado por uma grande feiura (o vildo), enfim, o fascinio despertado pelo
extraordinario (o vildo, a fonte como locus amoenus e, sobretudo, como locus horridus, a luta
entre o ledo e a serpente cuspidora de fogo).

Vimos até aqui como a descricdo se insere numa unidade textual maior e o modo
como isso se da particularmente em Yvain. Passemos agora a examinar como Hamon
considera seu funcionamento interno.

O autor chama a atencgéo para a previsibilidade existente em todo processo de leitura,

mas destaca sua natureza especifica quando se trata de uma descrigéo:

2% com a morte do senhor de Espinho Negro, sua filha mais velha se apossa de tudo, inclusive do pouco que
caberia a irma mais nova. Esta, desesperada, solicita e recebe a ajuda de Yvain, ao passo que a mais velha
consegue obter a ajuda de Gauvain, o que levara os dois amigos a se enfrentarem, sem se reconhecerem, no final
do romance.

2" Gragas a quem Yvain é curado de sua loucura e que, por sua vez, recebe a ajuda do herdi contra um inimigo,
o0 conde Alier.
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La description ne fait certainement pas appel a la méme “conscience
linguistique” (de I’auteur ou du lecteur) que la narration en ce qui concerne
son fonctionnement intérieur. On passe d’une prévisibilité logique, celle
du récit ou la notion de corrélation et de différence sont primordiales
(une ouverture de porte appelle une fermeture de porte, un départ appelle un
retour, un mandement appelle une acceptation ou un refus, une disjonction
d’actants appelle une conjonction d’actants etc.) & une preévisibilité lexicale
ou la notion d’inclusion et de ressemblance I’emportent (le terme rose
appellera par contiguité métonymique: bouquet, pétale, jardin, fleur etc. ou:
pureté, virginité, candeur etc. par métaphore institutionnalisée; ou rosier,
roseraie, rosiére etc. par dérivation; ou: arrose, pose, chose, ose... par
ressemblance phonétique).”’

No caso do retrato do guardador de touros, ocorre algo interessante. Evidentemente, ao
introduzir o tema-titulo “vilao”, o texto gera uma previsibilidade lexical. Conhecendo-se o
modelo medieval, sabe-se que a descri¢do se iniciard pela cabeca e evocara cabelos, testa,
sobrancelhas, olhos, nariz, boca, etc., conforme veremos adiante. Mas, para além disso, o0 que
vemos é um acumulo de elementos lexicais inespesperados no retrato de um ser humano:
cavalo, elefante, coruja, gato, lobo, javali. Assim, os elementos esperados (partes da cabeca)
se fazem presentes, mas, ao serem deslocados da esfera do humano para a esfera animal por
meio de comparagdes, produzem uma figura absolutamente surpreendente, imprevisivel e
dificilmente representavel.

Segundo Philippe Hamon, o autor dispde de alguns recursos “pour doser cette
prévisibilité et régler ’homogénéité sémantique de la description”.?”® A partir disso, Hamon
considera a existéncia de seis tipos de descrigdes, dos quais apenas dois nos interessam aqui.

O primeiro deles diz respeito a descricbes cujo campo lexical é demasiadamente
técnico, 0 que pode torna-las ilegiveis. Para evitar esse risco, o vocabulario técnico tendera a
ser qualificado, adjetivado pelo autor, numa tentativa de contrabalangar sua obscuridade: “La

comparaison, la paraphrase, I’apposition explicative, la métaphore anthropomorphique seront

218 HAMON, P. Qu’est-ce qu’une description? Poétique, Paris, n. 12, p. 474, 1972: “A descrigéo certamente ndo
solicita a mesma ‘consciéncia linguistica’ (do autor ou do leitor) que a narragdo no que concerne a seu
funcionamento interior. Passa-se de uma previsibilidade ldgica — a da narrativa, em que a nocao de
correlacéo e de diferencga sdo primordiais (uma abertura de porta chama um fechamento de porta, uma partida
chama um retorno, uma ordem chama um aceite ou uma recusa, uma disjuncdo de actantes chama uma
conjuncdo de actantes, etc.) — a uma previsibilidade lexical, em que as nog¢des de incluséo e de semelhanca
predominam (o termo rosa chamara por contiguidade metonimica: buqué, pétala, jardim, flor, etc.; ou: pureza,
virgindade, candura, etc., por metéafora institucionalizada; ou roseira, roseiral, roseirista, etc. por derivacéo; ou:
tosa, glosa, prosa, dosa... por semelhanga fonética).” (grifos em negrito meus)

29 Ibid., p. 477: “dosar essa previsibilidade e regular a homogeneidade semantica da descri¢do”.
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les types de prédicats les plus employés pour sémantiser le lexique technique de la
description”?®°.

No caso do retrato do vildo, a comparacao entra, aparentemente, como um fator de
facilitacdo da comunicacdo, uma vez que Calogrenant se lanca a impossivel tarefa de
descrever algo, segundo ele, indescritivel. Mas trata-se da alegacdo de uma personagem no
plano da histdria. No plano do discurso®™, constata-se que os vocabulos empregados ndo sio
técnicos ou incompreensiveis: cabeca, orelhas, olhos, nariz, boca, dentes. E justamente o
acréscimo e o acumulo de predicados que dificultam a apreensdo dessa figura. Todos hdo de
concordar que uma recomposicdo mental do vildo a partir dessa descricdo exige um bom
esforco de imaginacdo! Assim, nesse retrato, a comparacdo desempenha uma funcdo
justamente oposta aquela que desempenha, segundo Hamon, numa descri¢éo realista.

No segundo tipo, ao contrario, tanto o tema introdutor da descricdo quanto o
paradigma lexical a ele associado s&o facilmente reconheciveis. Hamon cita justamente o
exemplo de um retrato, que introduz a série “cabelos, olhos, nariz, roupas, etc.”. Nesse caso,
em que o horizonte de expectativas é restrito e a previsibilidade é acentuada, corre-se o risco
da banalidade. A solucdo € a introducéo de predicados metaféricos o mais distantes possivel,
semanticamente, do tema e subtemas aos quais se aliam. A ideia € que a série de predicados
qualificativos e/ou funcionais possua um baixo grau de previsibilidade e, para isso, serdo
compostos por um vocabulario técnico, especializado, pouco conhecido. Pela mesma razao,
“I’animé sera décrit par référence a I’inanimé, le concret par ’abstrait, le naturel par le
culturel, etc. [...] La description se fait ici proche du fantastique (brouiller le connu par
l’z'nconnu)”.282

No caso do vildo, temos o humano descrito por meio de referéncias ao ndo humano. O
interessante nesse retrato é que tanto seu tema e subtemas (vildo, cabeca, olhos, orelhas, etc.)
quanto os predicados a eles relacionados (as comparagfes com animais como a coruja, 0 gato
e o cavalo) sdo conhecidos, mas, por sua contiguidade, formam um todo surpreendente e
extraordinario, compdem um desconhecido.

Isso sugere um guestionamento: serd que, em vez de considerar — como fazem varios

criticos, alguns baseando-se em supostas crencas do periodo — o guardador de touros uma

8 HAMON, P. Qu’est-ce qu’une description? Poétique, Paris, n. 12, p. 478, 1972: “A comparagio, a parafrase,
a aposicao explicativa, a metafora antropomorfica serdo os tipos de predicados mais empregados para semantizar
o0 1éxico técnico da descri¢ao”.

%81 \/er a nota 189 na pagina 83 deste trabalho.

282 HAMON, P., op. cit.,, p. 478-479: “o0 animado sera descrito por referéncia ao inanimado, 0 contreto pelo
abstrato, o natural pelo cultural, etc. [...] A descrigdo se faz aqui préxima do fantastico (baralhar o conhecido
pelo desconhecido)”. (grifo meu)
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personagem feérica ou mitoldgica, por seu cardter monstruoso de criatura compdsita, nao
deveriamos ler essa descricdo simplesmente como o retrato ricamente trabalhado de um
homem? O que para alguns é indicio de um carater feérico da personagem ndo deveria ser
visto antes como uma estratégia discursiva para evitar a banalidade de uma descri¢do de alto
teor de previsibilidade?

Voltarei a essa questdo no proximo capitulo. Por hora, limito-me a enfatizar que, assim
como — por meio do estudo de suas fungdes — constatamos a impropriedade de se atribuir
um carater gratuito ou supérfluo a descricdo, diante das teorizacdes de Philippe Hamon e
Jean-Michel Adam — reveladoras de um funcionamento complexo da descrigdo —, torna-se
risivel taxa-la de cadtica e ilimitada, fruto de um capricho autoral.

Hamon vai ainda mais longe ao romper a oposi¢do tradicional entre narracdo e
descricdo e ao elaborar, como vimos, um conceito de descritivo, entendido como uma
dominante construida por certos tipos de textos, um movimento global, do qual a descricdo

seria apenas um momento localizado.?®

Minha errancia conduziu-me da floresta de Broceliande — onde se passam as
aventuras de Yvain — a uma reflex&o sobre a descri¢éo e o descritivo. Mas minha motivacgéo
inicial consistia em meu interesse pelos elementos encontrados naquela floresta e percebidos
entdo como maravilhas. Assim, retornemos — ha um retorno possivel? — ao ponto de

partida...

283 HAMON, P. Du descriptif. Paris: Hachette, 1993. p. 241.
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CAPITULO 3: DE VOLTA A TAVOLA REDONDA

Os cavaleiros de Arthur, depois de um periodo de errancia, retornam a corte, seu ponto
de partida, e, em torno a Tavola Redonda, narram suas aventuras. Mas o retorno é apenas
aparente, pois ja ndo sao mais 0s mesmos.

Do mesmo modo, se retomo agora o maravilhoso, depois de uma errancia pelo poema

de Chrétien e por textos tedrico-criticos, ja ndo o vejo sob 0 mesmo prisma.

3.1 Ouvir para crer: o maravilhoso dos historiadores

No capitulo 2, vimos com o historiador Jacques Le Goff que o maravilhoso se
definiria como um conjunto de seres, fendmenos e objetos fortemente surpreendentes por sua
raridade. Eles podem pertencer ao dominio do sobrenatural — seja ele magico-diabolico ou
divino-miraculoso — ou do natural. Para afirmar o carater natural do maravilhoso, Le Goff se
baseia na definicdo proposta pelo inglés Gervasio de Tilbury, na enciclopédia elaborada por
ele para o imperador Oto IV de Brunswick, Otia imperialia (Para entretenimento do
imperador), no inicio do século XIlII, e cuja terceira parte € uma coletanea de maravilhas®®:
“Par merveilles, nous entendons ce qui échappe a notre compréhension, bien que naturel: ce
qui fait la merveille, ¢’est notre impuissance a rendre compte de la cause d’un phénoméne”?®.

Esclarecamos, no entanto, o tipo de fendmeno que Gervasio considera “natural”. Logo
na sequéncia de sua definicdo, ele fornece alguns exemplos, entre os quais figura a
salamandra, ndo o anfibio conhecido de nossos zo6logos, mas o ser fabuloso assim definido:
“la salamandre vit dans le feu et, quoique la nature du feu soit de consumer tout ce qu’il
touche, elle se nourrit du feu sans en étre consumée” .

Outra dessas maravilhas ‘“naturais” mostra mulheres vivendo proximas ao Mar

Vermelho:

24 |E GOFF, J. Maravilhoso. In: .. SCHMITT, J.-C. Dicionario tematico do Ocidente medieval. Sao
Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 108.

285 GERVAIS DE TILBURY. Le livre des merveilles. Paris: Les Belles Lettres, 2004. p. 20: “Por maravilhas,
entendemos aquilo que escapa a nossa compreenséo, ainda que natural: o que faz a maravilha é nossa impoténcia
de dar conta da causa de um fenémeno”.

%8 1bid., p. 20: “a salamandra vive no fogo e, ainda que a natureza do fogo seja de consumir tudo o que toca, ela
se nutre do fogo sem ser consumida por ele”.
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“Vers ces mémes lieux, il y a d’horribles femmes qui ont une barbe
jusqu’aux seins. Elles ont la téte plate, sont vétues de peaux et pratiquent la
chasse; en guise de chiens de chasse, elles élévent des bétes qui ressemblent
a des léopards.

Il'y a prés de la des montagnes ou naissent des femmes ayant des dents de
sanglier, une chevelure longue jusqu’aux talons et par derriére une queue de
vache: leur taille est de sept pieds, leurs corps velu comme celui du
chameau.””®

Essas mulheres lembram, sob alguns aspectos, o vildo de Le Chevalier au Lion. As do
primeiro grupo tém com ele em comum o fato de possuirem uma cabecga achatada e de se
cobrirem com peles de animais. Além disso, assim como ele guarda touros “selvagens como
leopardos”, elas criam animais que parecem leopardos. Com as mulheres do segundo grupo,
0s pontos comuns sdo os dentes de javali e a pilosidade. Na verdade, mais preciso seria
afirmar que essas descri¢cbes lembram aquele retrato, jA que, em vez de uma parecenca
referencial, temos uma paridade de discursos.?®

Em sua Historia da feiura, Umberto Eco também se refere a criaturas maravilhosas e
traz abundante iconografia. Veem-se, por exemplo, animais fabulosos como o unicérnio e o
dragdo. Veem-se também homens sem cabeca, mas com o rosto estampado no peito; outros,
com uma perna s6 e um pé enorme, a sombra do qual podem se repousar, bastando para isso
deitarem-se e erguerem a perna.”®

Diante de seres com tais caracteristicas, como entender o carater ‘“natural” das
maravilhas? Le Goff afirma que o maravilhoso compde um sistema com 0 magico e o
miraculoso. Uma vez que o milagre pertence ao ambito divino e a magia — essencialmente
— ao diabdlico, resta ao maravilhoso um lugar intermediario entre as duas esferas
sobrenaturais: o plano terreno.?®® Nele, agem as outras duas forcas, mas, ao considerar 0s
fendmenos maravilhosos como “naturais”, Gervasio de Tilbury nega-lhes uma origem

sobrenatural — divina ou diabolica. Evidentemente, a prdpria natureza é um produto da

%7 GERVAIS DE TILBURY. Le livre des merveilles. Paris: Les Belles Lettres, 2004. p. 86: “Por essas mesmas
bandas, ha horriveis mulheres que possuem uma barba até os seios. Elas tém a cabeca achatada, vestem-se com
peles e praticam a caca; como cdes de caca, elas criam animais que parecem leopardos. // Perto dali, ha
montanhas onde nascem mulheres com dentes de javali, uma cabeleira até os calcanhares e, atras, um rabo de
vaca: sua altura é de sete pés, seu corpo peludo como o do camelo”.

288 A leitura desse trecho aponta para o quanto ha de tépico na descricdo do vildo. A comparagéo dessas e de
outras representacOes da feiura renderia um estudo interessante, mas, ndo sendo possivel realiza-la nos limites
deste trabalho, deixa-la-ei para uma provavel etapa de aprofundamento desta pesquisa.

28 ECQ, U. Monstros e portentos. In: ECO, U. (Org.). Histéria da feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 106-129.
20| E GOFF, J. Héros et merveilles du Moyen Age. Paris: Seuil, 2005. p. 10.
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criacdo divina®”, mas, ao operar um milagre, Deus estaria subvertendo as leis da natureza®?,
ao passo que as maravilhas fariam parte dela.

Numa de suas entrevistas, Le Goff afirma que, para os homens medievais, 0
maravilhoso é de fato real. A pergunta “Os homens da Idade Média creem entfo realmente

nessas lendas e maravilhas?”, o historiador responde: “Minha resposta é muito firme: sim,

eles creem”. 2%

Outra historiadora, Laura de Mello e Souza, trabalhando com o contexto do
Renascimento e das grandes navegacdes, aborda também a questdo da credibilidade das
maravilhas e afirma sobre o que chama o “inicio da Epoca Moderna”:

Os monstros povoavam a vida cotidiana dos europeus, e narrativas de
viagens reais relatavam acontecimentos inverossimeis e descreviam seres
fantésticos. Os relatos de nossos primeiros cronistas ddo exemplo disso,
assim como o diério e as cartas de Colombo, em que se evidencia a decep¢do
por ndo encontrar, no Caribe, sereias tdo belas como as que povoavam seu
universo imaginario. Para nos, o extraordinario é que as tenha encontrado e
visto: via-se entdo o que, a priori, tinha-se concebido mentalmente ou,
entdo, via-se 0 que se ouvira dizer. Lucien Febvre, pai da historia das
sensibilidades e das mentalidades, mostrou que, no século XVI, nada parecia
impossivel aos homens, fadados a acreditarem: a descrenca ndo fazia parte
do universo mental do homem de ent&o.?*

Umberto Eco parece, em alguns momentos, caminhar na mesma direcdo, como

quando comenta o encontro de Marco Polo com rinocerontes, numa de suas viagens:

Tratava-se, para ele, de animais nunca dantes vistos, e como sua cultura ja
Ihe oferecia a ideia do unicornio como quadripede com um unico chifre
sobre o focinho, decide que esta vendo um unicérnio. Porém, como é um
cronista honesto e aplicado, apressa-se a explicar que estes sdo unicornios
muito estranhos, diferentes da imagem tradicional: ndo sdo brancos e
esbeltos, mas tém “pelos de bufalo e patas como leonfantes”; o chifre é preto
e desgracioso, a lingua espinhosa, a cabeca semelhante a de um javali. E
conclui que ndo somente o animal em questdo “é besta muito feia de se ver”,
mas também “ndo é que, como se diz por aqui, se deixe prender por uma
donzela®®, muito pelo contrario”.*®

2 | E GOFF, J. Maravilhoso. In: ., SCHMITT, J.-C. Dicionario teméatico do Ocidente medieval. S&o
Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 106.

22| E GOFF, J. Héros et merveilles du Moyen Age. Paris: Seuil, 2005. p. 10.

% HEROS et merveilles du Moyen Age. Les collections de [’histoire. Paris: Société d’Editions Scientifiques, n.
36, p. 12, juil.-sept. 2007.

2% SOUZA, L. M. A feiticaria na Europa moderna. Sao Paulo: Atica, 1987. p. 7. (grifos em negrito meus)

2% Referéncia ao discurso segundo o qual, para se capturar um unicérnio, devia-se colocar uma virgem sentada
sob uma arvore, pois 0 animal, ndo resistindo ao perfume da virgindade, viria deitar a cabeca em seu colo,
ficando, assim, vulnerdvel. (ECO, U., org. Historia da feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 120.)

2 1bid., p. 127. (grifo meu)
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Assim, o maravilhoso estaria vinculado a um conjunto de crengas compartilhadas

pelos homens de uma certa cultura e de uma certa época.

3.2 O sobrenatural como tema: o maravilhoso da critica literaria

Passando do campo da historiografia para o campo da critica literaria, verifica-se
que também a discussdo dos especialistas em literatura passa em grande medida por uma
questdo de crenca, quando o assunto € o maravilhoso.

Em 1982, Daniel Poirion publica um pequeno livro, aclamado pela critica, no qual
define o fenomeno maravilhoso como “la manifestation d’un écart culturel entre les valeurs de
référence, servant a établir la communication entre 1’auteur et son plublic, et les qualités d’un
monde autre”®’. Para ele, 0 maravilhoso ndo se apresenta exatamente como crivel para seu

plblico, mas como algo que ja o teria sido alhures ou outrora.?®

A ideia de uma crenca em
maravilhas, portanto, continua presente, mas apenas deslocada para um outro espacgo e/ou um
outro tempo. Assim, o maravilhoso implicaria necessariamente uma ideia de alteridade. Para
lidar com ela, Poirion aproxima-se de duas areas: a historia da cultura e a psicanalise. A
histéria da cultura seria necessaria na medida em que Poirion vé o maravilhoso medieval
como fruto de um distanciamento entre culturas diversas ou entre diferentes niveis de uma
mesma cultura. Quanto a psicanalise, embora o autor ndo a proponha explicitamente como
instrumento de interpretacdo, fica nitida sua participacdo no modo como Poirion percebe o

maravilhoso:

En effet, la signification de ces thémes et de ces images qui viennent ainsi
hanter notre littérature est a chercher dans le subconscient qui reste en marge
des sociétés. Comme dans les réves, les constructions du désir interdit
prennent dans la littérature le masque de I’étrangeté. Mais cette étrangeté est
complice de notre plus secréte intimité. Ce sont ainsi les cultures étrangeres
qui fg’:gcgondent I’imagination et aident a penser la vie, la sexualité et la
mort.

27 POIRION, D. Le merveilleux dans la littérature francaise du Moyen Age. 2° ed. Paris: P.U.F., 1995. p. 3-4: “a
manifestacdo de uma distancia cultural entre os valores de referéncia, servindo a estabelecer a comunicacéo entre
0 autor e seu publico, e as qualidades de um mundo outro”.

% |bid., p. 5.

2% 1bid., p. 6: “Com efeito, o significado desses temas e dessas imagens que assim revisitam frequentemente
nossa literatura deve ser procurado no subconsciente que fica @ margem das sociedades. Como nos sonhos, as
construcBes do desejo proibido tomam na literatura a mascara da estranheza. Mas essa estranheza é cumplice de
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Percebe-se, nesse trecho, a onipresenca de um campo lexical associado a psicanalise.
Mas o que nos interessa sobretudo € observar 0s vocabulos “temas” e “imagens”, que
aparecem logo na primeira linha da citacdo. Eles indicam que, seja pelo viés da histdria
cultural, seja pelo viés da psicanalise, a abordagem de Poirion é essencialmente tematica.

De fato, no capitulo em que aborda o conjunto da obra de Chrétien, Poirion elenca
objetos mégicos — como anéis e filtros amorosos — ¢ personagens “do Outro Mundo” —
como fadas, andes e gigantes. Nesse capitulo, a questdo da crenca reaparece, mesclada a
elementos de mitologia. Assim, para Poirion, 0 nome Lunete sugere uma relagdo com a lua,
“comme pour Diane, que le Moyen Age croyait avoir ét¢ une fée”*%. O termo motivo est4 em
toda parte e Poirion se preocupa com substratos miticos desses motivos.

Essa tendéncia a colocar o problema do maravilhoso em termos tematicos impera em
meio a bibliografia especializada. Em Les monstres dans la littérature allemande du Moyen
Age (1150-1350), publicado em 1982, em trés volumes, Claude Lecouteux estuda mais de

cento e cinguenta gigantes que retne em quatro grandes familias:

1. les vrais géants; solitaires, velus, cruels, bestiaux;

2. les faux géants: chevaliers grandis par exagération épique ou go(t
du merveilleux, géants rationalisés;

3. les géants exotiques, venant de Malprose, de Canaan ou de
Babylone;

4. les géants hérités de 1’ Antiquité classique et de la Bible.**

Portanto, temos a impressdo de que, para Lecouteux, 0 maravilhoso se constitui por
um conjunto de temas, dos quais ele elege um para interpretar. Em sua interpretacao, ou seja,
na busca do sentido oculto dessas figuras, ele chega a associar diretamente poesia e realidade,
ao considerar, como vimos, o gigante Harpin de la Montagne a literalizacdo de um tipo social
— 0 camponés enriquecido —, representado negativamente. Assim, para esse autor, 0
maravilhoso poderia assumir uma funcéo de critica social.

Numa obra considerada classica®?, Laurence Harf-Lancner pesquisa as fadas na

Idade Média. Seu objetivo ¢ estudar o nascimento de “uma nova figura mitica” “de origem

nossa mais secreta intimidade. Assim, sdo as culturas estrangeiras que fecundam a imaginacdo e ajudam a
Eensar avida, a sexualidade e a morte”. (grifos meus) A

% POIRION, D. Le merveilleux dans la littérature francaise du Moyen Age. 2° ed. Paris: P.U.F., 1995. p. 73:
“como para Diana, que a Idade Média acreditava ter sido uma fada”. (grifo meu)

%1 | ECOUTEUX, C. Harpin de la Montagne. Cahiers de civilisation médiévale, Poitiers, n. 30, p. 221, 1987: “1.
os verdadeiros gigantes; solitarios, peludos, cruéis, bestiais; 2. os falsos gigantes: cavaleiros engrandecidos por
exagero épico ou gosto pelo maravilhoso, gigantes racionalizados; 3. os gigantes exoticos, vindos de Malprosa,
de Canad ou da Babildnia; 4. os gigantes herdados da Antiguidade classica e da Biblia”.
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folclorica”.®® A autora recorre, portanto, ao folclore e analisa in(imeras narrativas, atentando
para sua estrutura. Ela conclui que os contos tradicionais ja esbocavam uma tipologia das
fadas, que, ao passar ao dominio literario, concentrou-se nas figuras de Morgana e Melusina
como arquétipos opostos — respectivamente negativo e positivo — da feminilidade. “Mito”,
“folclore™... estamos diante de tematicas caras a historia cultural.

A preocupagdo com temas fica evidente na publicacdo, em 2006, das atas de um
coloéquio realizado em 2002, justamente em torno dos motivos maravilhosos ao longo dos
séculos de literatura franc6fona.>*

Um desses trabalhos é assinado por aquele que talvez seja a maior autoridade da
atualidade no que se refere ao maravilhoso: Francis Dubost. Nele, o autor dedicou-se aos
motivos relativos a vida paradoxal, ou seja, uma vida anormalmente prolongada ou uma morte

viva: cadaveres animados, almas do outro mundo, ressurreicdes, entre outros.>*

Aqui surge
novamente a referéncia as crengas do periodo: “Cette histoire [do maravilhoso e do fantéstico]
est intimement liée aux croyances et superstitions qui touchent au monde surnaturel, et la mort
est la porte du surnaturel”*.

Em sua tese de Doctorat d’Etat, Dubost ja havia abordado varios “temas”

397 Mas seu trabalho nio consiste em

maravilhosos: o lobisomem, o0 gigante, 0 centauro, etc.
mera catalogacdo de motivos, nem numa tentativa de interpreta-los ou de agrupa-los em
arquétipos relacionados a afetividade humana. Trata-se antes da defesa da existéncia de um
“fantastico medieval”. Contra possiveis confusdes, o autor alerta: “ce n’est pas le fantastique
en tant que genre qui fait I’objet de ce travail, mais le fantastique en tant que forme de
I’imaginaire dont I’expression littéraire reléve d’une esthétique de la peur”.**

Quanto a seu procedimento, o autor afirma:

La démarche part des textes pour remonter vers les données culturelles et
mythiques qui les enforment. Elle nous conduira a situer le fantastique par

%2 HARF-LANCNER, L. Les fées au Moyen Age. Paris: Honoré Champion, 1984.

%93 |bid., p. 8-9.

%% GINGRAS, F. (Dir.). Une étrange constance: les motifs merveilleux dans les littératures d’expression
francaise du Moyen Age a nos jours. Québec: Les Presses de 1’Université Laval, 2006.

%5 DUBOST, F. La vie paradoxale: la mort vivante et I’imaginaire fantastique au Moyen Age. In: GINGRAS,
op. cit., p. 11-38.

%% 1bid., p. 12: “Essa historia [do maravilhoso e do fantastico] esté intimamente ligada as crengas e supersticdes
concernentes a0 mundo sobrenatural, e a morte ¢ a porta do sobrenatural”.

%7 DUBOST, F. Aspects fantastiques de la littérature narrative médiévale (XII°-XIII® siécles): L’Autre,
I’ Ailleurs, I’ Autrefois. Paris: Honoré Champion, 1991.

%8 1bid., p. 9: “ndo ¢ o fantastico como género o objeto deste trabalho, mas o fantastico como forma do
imaginario cuja expressao literaria pertence a uma estética do medo”.
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rapport a 1’expérience de la terreur surnaturelle, et surtout par rapport a
I’expression ritualisée ou socialisée qu’en donne la littérature. >

Por mais que o trabalho de Dubost possua um maior grau de profundidade e procure
atentar mais para questdes propriamente literarias, percebe-se que partilha com os demais
criticos uma grande preocupacdo com dados culturais exteriores ao proprio texto poético.
Assim, seu alvo ndo € a poesia, mas uma forma do imaginario, relacionada a uma experiéncia
(a do terror sobrenatural). Dito de outro modo, 0 autor ndo parece se interessar por um efeito
provocado pela poesia, mas sim por uma experiéncia de terror preexistente a ela e da qual o
texto poético seria a expressao.

Vimos, portanto, que a critica literéria relativa ao maravilhoso aproxima-se muito dos
interesses da histdria cultural (folclore, mito, crencas) por meio de suas abordagens tematicas,
baseadas no estudo de motivos.

Outro traco comum a maioria desses criticos é o fato de considerar o maravilhoso algo
estreitamente relacionado ao sobrenatural. Assim, l1é-se em Dubost: “Le motif merveilleux se
caracterise par la présence d’au moins un élément surnaturel dans la séquence minimale
constituée par le couple théme/prédicat™®'®. Laurence Harf-Lancner, diferentemente de Le
Goff, considera o miraculoso, 0 magico (satanico) e o maravilhoso trés registros do
sobrenatural medieval, sendo que o ultimo — no qual se encontrariam as fadas — distinguir-

se-ia dos primeiros apenas por seu caréter ndo cristdo.?**

Quanto ao conjunto da obra de
Chrétien de Troyes, Daniel Poirion manifesta-se contrario a posicdo — partilhada por Dubost
— segundo a qual o autor de Yvain, por meio da ironia, tomaria uma distancia critica em
relacdo ao maravilhoso. Considerando alguns tracos que lhe permitiriam pensar numa poética
da maravilha, Poirion conclui que esta se aproxima mais de uma poética do sonho que de uma
tentativa de desmistificacdo. Em vez de ironia, o autor vé em Chrétien um jogo com a davida,
promotor de uma hesitacao entre o natural e o sobrenatural. Interessante observar que, nessa

analise, o campo lexical empregado por Poirion remete, direta ou indiretamente, ao

%9 DUBOST, F. Aspects fantastiques de la littérature narrative médiévale (XII°-XIII® siécles): L’Autre,
I’ Ailleurs, 1’ Autrefois. Paris: Honoré Champion, 1991. p. 8: “O caminho parte dos textos para remontar aos
dados culturais e miticos que Ihes ddo forma. Ele nos conduzira a situar o fantastico em relagéo a experiéncia do
terror sobrenatural e, sobretudo, em relagdo a expressdo ritualizada ou socializada que dela da a literatura”.
((1:1rifos meus)

$9 DUBOST, F. La vie paradoxale: la mort vivante et I’imaginaire fantastique au Moyen Age. In: GINGRAS, F.
(Dir.). Une étrange constance. Les motifs merveilleux dans les littératures d’expression frangaise du Moyen Age
a nos jours. Québec: Les Presses de I’Université Laval, 2006. p. 17: “O motivo maravilhoso se caracteriza pela
presenca de ao menos um elemento sobrenatural na sequéncia minima constituida pela dupla tema/predicado”.
(grifo meu)

1 HARF-LANCNER, L. Les fées au Moyen Age. Paris: Honoré Champion, 1984. p. 7-8.
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sobrenatural: misterioso, incerteza, inexplicavel, sobrenatural, encantamento, fenémenos
estranhos, poder oculto, ilus@es, sonho, alucinacéo, revelacdo privilegiada.
Assim, a maioria dos estudos desse tipo, por mais atraentes que possam ser — e, de

fato, muitos o sdo>'?

—, dizem mais aos interessados em folclore, mitologia, historia cultural
ou histéria do imaginario®*®* — do que aos interessados propriamente no fenémeno poético.
Desse modo, distanciam-se de meu objetivo, pois, ao perceber uma associagdo entre
maravilhoso e descritivo, fui levado a me preocupar primordialmente com o que Hamon

chamou de um “efeito de poesia”.

3.3 O monstro da poesia

No capitulo 2, vimos que uma das funcGes do retrato do vildo em Yvain ou le
Chevalier au Lion consistia em maravilhar o publico, tanto os ouvintes das leituras em voz
alta do século XII, quanto os leitores silenciosos modernos. No mesmo capitulo, afirmei que
esse recorte permitiria refletir sobre as relacGes entre 0 maravilhoso e o descritivo. No inicio
da pesquisa, movia-me o interesse pelo maravilhoso, compreendido a partir da definicdo
proposta por Le Goff. Partilhava também da abordagem da maioria dos criticos literarios
dedicados ao assunto, isto é, via no vildo um motivo maravilhoso por suas supostas relagdes
com a esfera do sobrenatural: seu carater compdsito, seu dominio aparentemente magico
sobre os touros selvagens, sua posicao de guia da fonte da tormenta.

Tendo estudado tedricos contemporaneos do descritivo, ja os confrontando com o
poema de Chrétien, proponho agora revisitarmos o retrato do vildo, para finalmente verificar,
por um lado, como ele nos permite pensar as relacdes entre maravilhoso e descritivo e, por
outro, sob quais aspectos a jornada realizada modificou meu olhar sobre ele. Mas, para essa
modificacdo, contribuiram também as leituras de algumas passagens de dois tratados de

Retdrica da Antiguidade que ndo mencionei até agora. Assim, antes de abordarmos o retrato

12 Nao se trata, portanto, de desqualificar os trabalhos de Poirion, Harf-Lancner ou Dubost, mas de assinalar
meu distanciamento em relacdo a eles por uma diferenca de objetivos, como ficara claro na sequéncia.

313 Adoto o termo imaginario no sentido empregado pelos historiadores da chamada “nova historia”, ou seja,
como um conjunto de imagens que exterioriza certos sentimentos, ignorancias, expectativas, desejos. O
imaginario possui um carater histdrico, social e coletivo. Nao é o conjunto das “imagina¢des” individuais, mas,
antes, o conjunto dos parametros que permitem, por exemplo, certas crencas. Para um alargamento dessa
definicdo, remeto a: FRANCO JUNIOR, H. Cocanha: a histéria de um pais imaginério. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1998. p. 16-18; e a SCHMITT, J.-C. A imaginacéo eficaz. Signum, S&o Paulo, n. 3, p. 133-150, set.
2001 (definicdo de imaginario nas p. 133-134).
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do vildo, examinemos rapidamente parte desse discurso antigo sobre a descricdo, o qual nos
sugere uma possibilidade de leitura do retrato em questao.

A Rhetorica ad Herennium, do século | a.C., um dos textos que, segundo Faral®*,
mais foram recuperados pelas artes poéticas medievais, define a descricdo nos seguintes
termos: “La description consiste a narrer un fait de telle maniére que I’action semble se
dérouler et I’événement se passer Sous nos yeux’>™.

Essa ideia de visualizacdo aparece também no terceiro capitulo do oitavo livro de De
Institutione Oratoria, de Quintiliano®?®. Nele, o retor latino do século I d.C. trata da elegancia,
que implicaria, em primeiro lugar, a boa concepcdo e a expressdo adequada do que se
pretende dizer e, apenas depois, o brilho, a beleza. A clareza produz tal efeito que os ouvintes
creem ver aquilo que se Ihes narra, aumentando assim as chances de sucesso do discurso, que
visa, como sabemos, a agir sobre o outro.

Quintiliano menciona um procedimento que consiste em pintar com as palavras um
quadro de uma dada cena. Embora ele ndo o nomeie, fica evidente tratar-se do que chamamos

317

de descricdo.”*" O autor maravilha-se com o poder das brilhantes descri¢ces de Cicero: fazer

com que a imagem produzida na mente de seus ouvintes seja tdo verdadeira que estes ndo
possam dizer que a teriam visto melhor com seus proprios olhos. Ndo devemos, no entanto,
pensar que se trate da transmissdo de uma imagem precisa, tal qual vista por alguém, a uma

terceira pessoa gque nado a viu, pois, na sequéncia, Quintiliano acrescenta :

Peut-on avoir assez peu d’imagination, pour ne pas lire le passage suivant
des Verrines: “Debout sur le rivage, on vit un préteur du peuple romain,
chaussé de sandales, en pallium de pourpre et en tunique trainante, appuyé
sur une courtisane”, sans se représenter le cadre et les attitudes, et méme
sans y ajouter quelques-uns des détails qui ne sont pas indiqués? Moi, du
moins, je crois voir les traits, les regards et les caresses infames du couple, la
muette réprobation des assistants et leur embarras craintif.*®

34 EARAL, E. Les arts poétiques du XI1° et du XI11° siécle. Genéve: Slatkine, 1982. p. 99.

315 RHETORIQUE & Hérennius. Paris: Les Belles Lettres, 1989. p. 224: “A descri¢do consiste em narrar um fato
de tal maneira que a aco pareca se desenrolar e o evento se passar sob nossos olhos”. (grifo meu)

%18 “Embora ndo haja noticias de que a obra tenha sido diretamente conhecida na Idade Média, sdo constantes as
referéncias subliminares a ela até sua revitalizagdo a partir do Quatrocentos, quando passou a ser considerada
protétipo do humanismo formalista”. (MONGELLIL, L. M.; VIEIRA, Y. F. A estética medieval. Cotia (SP): ibis,
2003. p. 23, grifo meu).

3T QUINTILIEN. De institutione oratoria. Paris: Garnier, 1934. p. 183.

%18 1bid., p. 183: “Pode-se ter td0 pouca imaginacdo, para ndo ler a seguinte passagem das Verrinas: ‘Em pé
sobre a margem, viu-se um pretor do povo romano, cal¢cando sandalias, vestindo um palio pdrpura e uma longa
tunica, apoiado sobre uma cortesd’, sem representar para si mesmo o quadro e as atitudes, e mesmo sem
acrescentar-lhe alguns dos detalhes que néo séo indicados? Eu, ao menos, creio ver os tracos, os olhares e as
caricias infames do casal, a muda reprovagdo dos observadores e seu constrangimento temeroso”. (grifos em
negrito meus).
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N&o se trata, portanto, da visdo de algo, mas da producdo de uma imagem mental a
partir de um discurso. E se este, pela clareza de sua expressdo, oferece elementos para a
producdo da imagem, esta se efetiva realmente por uma operacéo intelectual dos ouvintes, que
podem inclusive acrescentar a cena detalhes ndo explicitamente descritos.

Esse acréscimo por parte do publico ndo significa que o descritor possa descuidar das
mindcias, pois, as vezes, segundo Quintiliano, a pintura de uma cena é realizada justamente
pelo acumulo de detalhes, procedimento que, na descricdo da tomada de uma cidade, por

exemplo, aumentaria a piedade por parte do publico:

Sans doute, quand on dit qu’une cité a été enlevée d’assaut, on embrasse
sous ce mot tout ce que comporte un pareil sort; mais les sentiments sont
moins touchés par ce que j’appellerai cette bréve annonce d’une nouvelle. Si
I’on développe ce qui est contenu dans un seul mot, on verra les flammes qui
rampent parmi les maisons et les temples, le fracas des toits qui s’écroulent,
des cris divers se fondant comme en un seul son, certains habitants fuyant a
I’aventure, d’autres ne pouvant s’arracher aux derniers embrassements de
leur famille, les pleurs des petits enfants et des femmes, des vieillards
maudissant le destin qui a prolongé leur vie jusque-l1a; ensuite le pillage bien
connu des objets profanes et sacrés, les soldats courant en tout sens pour
emporter leur butin ou courir apres, des citoyens, enchainés, poussés devant
lui par le brigand devenu leur maitre, la mére s’efforcant de retenir son petit
enfant, et, partout ou le gain est plus considérable, les vainqueurs se battant.
Tout cela, comme je l'ai dit, est renfermé dans le mot: “Sac d’une ville”;
cependant, on dit moins en énoncant [ ’ensemble que tous les détails.**®

Percebe-se que essa “pintura” — que consiste em desenvolver o conteudo de uma sé
palavra ou expressdo — ndo visa a reproduzir o real, mas a surtir um efeito, a comover.

Pensando naquilo que “torna mais viva a pintura das coisas”, Quintiliano destaca o
papel da comparacdo, chamando-a “maravilhosa inven¢do™.*® Mas como o que o preocupa é

a clareza do discurso e ndo questdes de poética, afirma: “Ici il faut avant tout prendre garde

319 QUINTILIEN. De institutione oratoria. Paris: Garnier, 1934. p. 183-185: “Sem divida, quando dizemos que
uma cidade foi tomada de assalto, abarcamos sob essa palavra tudo o que comporta semelhante sorte, mas os
sentimentos sdo menos tocados pelo que eu chamaria esse breve antncio de uma informagdo. Se desenvolvermos
0 que esta contido numa s6 palavra, veremos as chamas que se alastram pelas casas e templos, o estrondo dos
telhados que desabam, os gritos diversos fundindo-se como num Gnico som, certos habitantes fugindo a esmo,
outros ndo podendo se desvencilhar dos Gltimos abracos de suas familias, os choros das criancinhas e das
mulheres, dos velhos maldizendo o destino que prolongou suas vidas até entdo; em seguida, o saque bem
conhecido dos objetos profanos e sagrados, os soldados correndo em todas as direcBes para levar seu butim ou
perseguir, cidadaos, acorrentados, empurrados pelo ladrdo que se tornou seu dono, a mée esforcando-se para
segurar seu filhinho, e, por toda parte onde 0 ganho é mais consideravel, os vencedores lutando entre si. Tudo
isso, como disse, esta contido na palavra ‘saque de uma cidade’. No entanto, dizemos menos enunciando o
conjunto que todos os detalhes”. (grifos meus)

320 1bid., p. 185.
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que le terme de comparaison ne soit ni obscur ni inconnu. En effet, ce que I’on choisit pour

éclairer une chose doit jeter plus de lumiére que la chose a éclairer

55321

Vejamos em que isso nos ajuda a apreciar o retrato do vildo®?:

Uns vileins, qui resanbloit Mor,
Leiz et hideus a desmesure,
Einsi tres leide criature

Qu’an ne porroit dire de boche
Assis s estoit sor une ¢oche,
Une grant mague en sa main.
Je m’aprochai vers le vilain,
Sivi qu’il ot grosse la teste
Plus que roncins ne autre beste,
Chevox mechiez et front pelé,
S ot pres de deus espanz de lé
Oroilles mossues et granz
Autiex com a uns olifanz,

Les sorcix granz et le vis plat,
lalz de cuete, et nes de chat,
Boche fandue come lous,

Danz de sengler aguz et rous,
Barbe rosse, grenons tortiz,

Et le manton aers au piz,
Longue eschine torte et bogue ;
Apoiez fu sor sa mague,

Vestuz de robe si estrange
Qu’il n’i avoit ne lin ne lange,
Einz ot a son col atachiez

Deus cuirs de novel escorchiez,

Um vildo, que parecia um mouro,
Demasiadamente feio e medonho,
Criatura tdo feia

Que ndo se poderia descrever,

Estava sentado sobre uma cepa,

Com uma grande maga na mao.
Aproximei-me do vildo

E vi que tinha a cabega maior

Que a de um rocim ou outro animal,

Os cabelos desgrenhados e a testa calva,
Com cerca de dois palmos de largura,
As orelhas peludas e grandes

Como as de um elefante,

As sobrancelhas grandes e o rosto achatado,
Olhos de coruja e nariz de gato,

A boca fendida como a de um lobo,
Dentes de javali, afiados e alaranjados,
Uma barba ruiva, bigodes retorcidos,

E o queixo pegado ao peito,

A coluna longa, torta e corcunda.
Estava apoiado em sua maca,

Vestido com uma roupa muito estranha,
Nem de linho, nem de I3,

Tinha antes amarradas ao pescoco

Duas peles recém-extraidas

Ou de deus tors ou de deus bués.*? Ou de touros ou de bois.

Apesar de afirmar sua impossibilidade de descrever tamanha feiura, Calogrenant acaba
fazendo-o, e com aparente riqueza de detalhes. No entanto, se observarmos mais atentamente,
veremos que ha muito de imprecisdo nesse retrato. Podemos ter uma impressdo de precisdo,
pois, afinal, o narrador nos fornece: a posicao do vildo, o que carregava, o tamanho da cabeca,
a aparéncia dos cabelos, a largura da testa, a aparéncia das orelhas, o tamanho das
sobrancelhas, o formato do rosto, a aparéncia dos olhos, do nariz, da boca, dos dentes, da

barba, dos bigodes, do queixo, das costas, 0 material de suas vestimentas e 0 modo de prendé-

321 QUINTILIEN. De institutione oratoria. Paris: Garnier, 1934. p. 187: “Aqui ¢ preciso, antes de tudo, tomar
cuidado para que o termo de comparagdo ndo seja nem obscuro nem desconhecido. Com efeito, o que se escolhe
para clarear uma coisa deve langar mais luz que a coisa a clarear”.

%22 Reproduzo, para comodidade do leitor, o trecho relativo ao fisico do vildo. Para o episédio completo, remeto
as paginas 72-74 deste trabalho.

323 \Jersos 286-311.
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las. Quanto a isso, o retrato do vildo segue uma tendéncia das narrativas dos séculos XII e

XI11, apontada por Faral:

La description du physique obéit a des lois strictes. Souvent précédée d’un
éloge du soin donné par Dieu ou par Nature a la confection de sa créature,
elle porte d’abord sur la physionomie, puis sur le corps, puis sur le vétement;
et dans chacune de ces parties, chaque trait a sa place prévue. C’est ainsi
que, pour la physionomie, on examine dans 1’ordre la chevelure, le front, les
sourcils et I’intervalle qui les sépare, les yeux, les joues et leur teint, le nez,
la bouche et les dents, le menton; pour le corps, le cou et la nugue, les
épaules, les bras, les mains, la poitrine, la taille, le ventre [...], les jambes et
les pieds.***

Segundo Faral, esse ordenamento ndo é teorizado pelos antigos, nem mesmo colocado
sob forma de preceito pelos mestres dos séculos XII e XIIl, mas estes, em seus textos,
oferecem exemplos de retratos que seguem esse padrdo. Eles se baseiam em autores tidos
como classicos e que passaram a servir-lhes como modelos. Assim, Geoffroy de Vinsauf, no
inicio do século XIII, cita o retrato de Teodorico I, rei dos visigodos, realizado por Sid6nio
Apolinario no século V, como o melhor modelo do género.

Mencionei uma aparente precisdo no retrato do guardador de touros. Diante do
comentario de Faral, torna-se evidente que se trata de precisdo relativa a um modelo
discursivo, que Chrétien altera apenas ligeiramente.

Mas alguns termos mostram o carater aproximativo dessa descri¢do: o guardador de
touros ndao € um mouro; apenas lembra um. Ora, assim como hoje muitos de nés fabricamos
representagfes bastante diferentes acerca do que seja um muculmano, apesar do espaco
ocupado na midia pelo mundo isldamico em razdo de guerras e conflitos, o publico de Chrétien
talvez também o fizesse. Afinal, apesar dos contatos entre Oriente e Ocidente, especialmente
na Peninsula Ibérica — largamente ocupada desde o século VIII — e a partir das Cruzadas,
ndo podemos nos esquecer do bombardeio ideoldgico a que se submetiam 0s homens de
entdo, ndo apenas por parte do discurso da Igreja, mas também por meio da propria poesia:
lembremo-nos de que, na Cancéo de Rolando, os mugulmanos sdo descritos com aparéncia
demoniaca. E se, ainda hoje, com o encurtamento das distancias e com o elevadissimo grau de

desenvolvimento das comunicacGes, muitas vezes, representamos o Outro de forma bastante

34 EARAL, E. Les arts poétiques du X11° et du XI11° siécle. Genéve: Slatkine, 1982. p. 80: “A descrigio do fisico
obedece a leis estritas. Frequentemente precedida de um elogio ao cuidado empregado por Deus ou por Natureza
na confeccdo de sua criatura, ela trata primeiramente da fisionomia, em seguida, do corpo e, depois, das roupas;
e, em cada uma dessas partes, cada traco tem seu lugar previsto. E assim que, para a fisionomia, examinam-se,
na ordem, os cabelos, a testa, as sobrancelhas e o intervalo que as separa, 0s olhos, as bochechas e sua tez, o
nariz, a boca e os dentes, 0 queixo; para 0 corpo, 0 pescogo e a nuca, 0s ombros, 0s bracos, as maos, o peito, a
cintura, o ventre [...], as pernas e 0s pés”.
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deturpada, ndo € descabido pensar que os homens da Franga medieval, a0 ouvirem a
referéncia “mouro”, imaginassem criaturas bastante diferentes entre si.

Além disso, a testa do vildo tem cerca de dois palmos de largura. A medida €
aproximada. Do mesmo modo, o narrador-personagem ndo consegue se decidir se as roupas
do vil&o séo confeccionadas de pele de touros ou de bois.

Finalmente, varias partes do rosto sdo apresentadas ndo através de uma descricdo delas
mesmas, mas de uma aproximacdo com partes de outros seres. Assim, suas orelhas, por
exemplo, ndo sdo algo em si, mas algo como outra coisa. Das dezoito informacdes
mencionadas acima, seis, ou seja, um terco, utilizam comparagdes animais. E interessante
também observar que a descricdo, em alguns momentos, torna-se mais obscura, em razdo de
algumas omissfes. Assim, as vezes, 0s adjetivos estdo presentes: a cabeca é grande como a de
um cavalo (de carga), as orelhas peludas e grandes como as de um elefante, a boca é fendida
como a de um lobo, os dentes afiados e alaranjados. Mas, em duas ocorréncias, a associacdo
com o animal se da sem que se conhega sua motivagdo: olhos de coruja, nariz de gato. Sob
que aspecto os olhos do vildao lembram os de uma coruja e seu nariz 0 de um gato? Pela
forma? Pelo tamanho? Pela cor? Por suas capacidades (visdo e olfato apurados,
respectivamente)? Note-se também que 0s termos comparativos tais quais “mais que” e
“como” desaparecem e sdo substituidos pela preposi¢do “de”: olhos de coruja, nariz de gato,
dentes de javali. Ora, ele possui olhos como os da coruja ou, de fato, olhos de coruja?

A pergunta pode parecer absurda, mas ndo o é. Na perspectiva de certos historiadores,
essa indagacdo se justificaria — bem como a presenca de uma personagem com tais
caracteristicas numa narrativa — pelo fato de os homens do século XIlI acreditarem na
existéncia de monstros. Jacques Le Goff defende a crenga em seres compdsitos como trago do
imaginario do periodo.*”® J4 entre os estudiosos de literatura, Francis Dubost afirma que
Chrétien ndo partilharia de certas crencas e manteria um distanciamento critico com relacéo

326 Mas sera realmente necessario recorrer a um dado do

ao maravilhoso por meio da ironia.
real — as supostas (des)crencas do periodo — para se compreender essa personagem? N&o
seria suficiente pensarmos que, nesse género poético, € verossimil que uma personagem que
ndo seja o herdi apresente tracos fisicos monstruosos? Lembremo-nos também de que as
criaturas compdsitas povoam todo o universo ficcional, da Antiguidade a Kafka, passando por

Flaubert: o grifo, a manticora, as harpias, a quimera, para citar apenas alguns daqueles

25 | E GOFF, J. Maravilhoso. In: : SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario tematico do Ocidente medieval.
Sdo Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 112 e 116.

%26 DUBOST, F. Merveilleux et fantastique dans le Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier
au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 70.
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lembrados por Borges em seu O livro dos seres imaginarios.*?’ Assim, em vez de incorporar
um dado de sua realidade — ou que muitos de seus contemporaneos acreditariam ser uma
realidade —, ao compor essa personagem, Chrétien ndo estaria dialogando com outros
discursos poéticos?

Na descricdo do vildo, ndo ha nenhum animal fabuloso. Todos os animais
mencionados (o rocim, a coruja, o gato, o lobo, o javali) sdo, uns mais, outros menos, e de
jeitos diferentes, préximos do homem, parecendo mais familiares. Pelo menos, eles existem
na Europa. A unica excecdo ¢ o elefante, animal que, segundo Robert Delort, “assombra a

imaginacdo dos cristdos medievais™%.

Ora, Calogrenant mencionara a dificuldade de
descrever a incomensuravel feiura do vildo. Mas ele se lanca a essa empreitada. Entretanto,
trata-se de algo extraordinario, algo nunca visto. Para descrevé-lo, ndo vé outra saida a ndo ser
recorrer a seu universo de referéncias familiares. Assim, a comparacdo parece agir aqui como
um facilitador, tanto da verbalizacdo de Calogrenant, quanto da compreensdo por parte de
seus ouvintes. O cavaleiro pretende transmitir a seu auditério uma imagem — ainda que
palida diante do original — do horror contemplado. Parece l4gico que, para realizar seu
intento, seu discurso deva ser claro. As comparacdes, segundo Quintiliano, podem tornar mais
vivida a imagem, desde que 0 comparante nao seja obscuro.

Nesse sentido, pode parecer curioso que Chrétien, por meio de Calogrenant, tenha
escolhido como termo de comparacdo justamente um animal exo6tico como o elefante, que
Delort situa entre os “pouco ou mal conhecidos™**°. Segundo a especialista em histéria da arte
medieval Suzanne Braun, o simbolismo do elefante na Idade Média é pobre e inspirou pouco
os artistas do periodo. Para ela, os autores medievais insistem sobretudo nas caracteristicas
fisicas do animal — destacando-se seu tamanho, sua tromba e suas presas —, e é esse
exotismo, mais que seu simbolismo, que justificaria a representacdo do elefante em edificios
religiosos.**® Se os textos medievais destacavam a tromba e as presas do elefante, Chrétien,
diferentemente, busca a orelha como termo de comparagdo! Ora, se se visa a clareza do
discurso, seria preferivel adotar como comparante um animal com o qual o publico estivesse
mais familiarizado. Nao apenas isso ndo ocorre, como ainda se elege um aspecto que nado

parece, para aquele pablico, distintivo do elefante.

%21 BORGES, J. L. O livro dos seres imaginarios. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

38 DELORT, R. Animais. In: LE GOFF, J.; SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario tematico do Ocidente
medieval. Sdo Paulo: EDUSC, 2002. v. 1. p. 66.

%29 |bid., p. 66.

30 BRAUN, S. Le symbolisme du bestiaire médiéval sculpté. Dossier de I’art, Dijon, n. 103, déc. 2003-jan. 2004, p. 71.
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O texto emprega o adjetivo “grandes” para caracterizar as orelhas do vildo. Logo nos
vém a mente as enormes orelhas dos elefantes. Mas sera que, ao tentar recompor mentalmente
o retrato do vildo, todos pensamos no mesmo elefante? O elefante indiano possui orelhas bem
menores que as do elefante africano. Esse pode parecer um detalhe irrelevante e mesmo
absurdo num trabalho sobre literatura, mas ndo o é. Ele chama a atencdo para o fato de que
nem todos recebem a obra do mesmo modo. Se nds, modernos, partindo do principio de que
conhecemos bem os elefantes, ja temos pelo menos dois “modelos” de orelhas, que dizer do
homem medieval, que, evidentemente, ndo via elefantes diariamente em seu canal a cabo
destinado aos documentarios sobre a fauna do planeta?

Duas fotografias de edificios religiosos mostram como a representacdo escultural do
animal transformou-se rapidamente da segunda metade do século XII para a primeira do
século seguinte. Na igreja de Andlau, na Alsacia (cerca de 1165), vé-se um animal que s
reconhecemos como elefante gragcas aos aderegos (uma espécie de sela com uma “torre”
destinada a transportar pessoas) e ao que podemos deduzir ser uma tromba. As presas sao
discretas e as orelhas, imperceptiveis. O animal é grande, mas ndo gordo, tendo as proporgdes
aproximadas de um cavalo (figura 3). J& na catedral de Metz (primeira metade do século
XI111), vemos um animal no qual reconhecemos imediatamente um elefante. Sua tromba é bem
visivel, embora curta, assim como sua presa. No entanto, isso ndo o impede de ter garras,
como as de um felino, uma cauda mais longa que a de um elefante verdadeiro e com um
chumaco na ponta, lembrando a cauda de um ledo. E, o detalhe que mais nos interessa, sua

orelha: ela é grande, mas... humana! (figura 4)

‘ \\ ,;&‘ ’-“, o ,,w " ‘ : 3
Figura 3 — Representacdo de elefante Figura 4 — Representacdo de elefante® no portal
no painel da frisa exterior da igreja de de entrada da catedral de Metz (século XIII).
Andlau, na Alsacia (c. 1165).

331

%1 BRAUN, S. Le symbolisme du bestiaire médiéval sculpté. Dossier de /’art, Dijon, n. 103, déc. 2003-jan. 2004, p. 70,
detalhe de fotografia de Jacques Hampé.
32 1bid., p. 71, detalhe de fotografia de Jacques Hampé.
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Diante disso, que imagem das orelhas do vildo os ouvintes ou leitores do século XII
fabricaram? Provavelmente um nimero tdo grande de imagens quanto o de par de orelhas ou
de olhos que ouviram ou leram essa histdria.

O mesmo se da com a coruja. A referéncia “olhos de coruja” esta longe de remeter a
um s6 e mesmo objeto, como mostram duas outras fotografias. A primeira, da basilica de
Saint Andoche de Saulieu (primeira metade do século XII), mostra uma representacdo de
coruja muito proxima das nossas, mas sem “orelhas” e com olhos humanos: seu formato ¢ de
améndoa e temos mesmo a impressao de que possui sobrancelhas! (figura 5) Ja a ave que
figura na catedral de Metz (primeira metade do século XIIl) ndo seria imediatamente
reconhecida por ndés como uma coruja. Diferentemente de sua correspondente da basilica de
Saint Andoche de Saulieu, ela possui orelhas, suas asas sdo proporcionalmente maiores e 0s
olhos, detalhe que nos interessa, sdo redondos e sem pupilas, ou seja, dois circulos. (figura 6)
Portanto, “olhos de coruja”, “orelhas de elefante” e outras referéncias empregadas no retrato

em questdo sdo elementos que, mais que remeter a uma imagem precisa do real, estimulam a

imaginacao do publico do século XII.

igura 5- Representa de coruja333 igur6— Representagdo de coruja
em capitel da basilica Saint Andoche no portal norte da catedral de Metz
de Saulieu (século XII). (século XI11).

Vimos como a ideia dessa participacdo dos ouvintes na producdo da imagem ja
aparecia em Quintiliano: a descricdo tecnicamente bem construida convida o auditorio a
acrescentar-lhe detalhes mentalmente. Note-se, no entanto, que o publico ndo cria ex nihilo
uma imagem. Sua atividade intelectual consiste na resposta a um estimulo: a elocucdo perfeita

do orador. Mas a preocupacéo do retor romano concentrava-se sobre a clareza de um discurso

33 BRAUN, S. Le symbolisme du bestiaire médiéval sculpté. Dossier de I’art, Dijon, n. 103, déc. 2003-jan. 2004, p. 62.
%3 bid., p. 62, detalhe de fotografia de Jacques Hampé.
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ndo poético. Assim, condenava comparages em que 0 comparante langava mais trevas do que
luz sobre o comparado.
O caso de Chrétien ¢ diferente. Sendo poeta, sua técnica de construcdo da descricao

segue outros principios, como nos mostra Daniele James-Raoul, evocando Jean Frappier:

[...] “les énigmes, les ombres, les lacunes concertées du récit”, que soulignait
naguere J. Frappier, sont aussi a envisager chez cet auteur [Chrétien de
Troyes] comme 1’émanation d’un faisceau de procédés ou de figures
“convergeant pour atténuer, dérégler ou entraver la clarté ou 1’évidence du

sens, mobilisant ainsi activement [’activité herméneutique de [’auditoire

médiéval ou du lectorat moderne”.>*

Portanto, se nos distanciarmos criticamente da narrativa e nos descolarmos do ponto
de vista da personagem, a referéncia a um animal exdtico como o elefante numa
comparacao>*® que visaria a facilitar a transmissdo da imagem precisa de um objeto deixa de
parecer estranha. Trata-se de distinguir dois niveis de leitura: o da histéria e o do discurso.
Assim, no primeiro, é a personagem que busca ser clara em sua descri¢do, recorrendo a
comparag6es. Mas, por trds do segundo nivel, temos o autor-modelo — voz fornecedora de
instrucdes de leitura e manipuladora de uma estratégia narrativa®®’ —, que se esforca por
sombrear a descri¢do, evitando toda luz difusa, de modo a inviabilizar qualquer possibilidade
de apreensdo imediata do objeto descrito, o que acaba agindo como estimulo para a
imaginacdo, seja dos ouvintes das leituras em voz alta do século XlI, seja dos leitores
silenciosos de nosso tempo.

Assim, a descricdo ndo consiste em pbr seu objeto sob os olhos do publico, mas em
produzir um discurso a partir do qual o leitor/ouvinte formara uma imagem. No entanto, ndo
se trata da imagem do objeto, mas sim de uma certa imagem. Portanto, a descri¢do ndo
reproduz; ela estimula uma producédo. Ela consiste num conjunto de motivacdes imagéticas a
partir das quais cada “receptor” pode construir sua prépria imagem.

Vemos, portanto, que a questdo & menos referencial que discursiva. Desse modo, o
maravilhoso aparece ndo como a representacdo de um referente “empirico”, no caso, as

criaturas compositas, nas quais os homens do século XII realmente acreditariam, segundo Le

%% JAMES-RAOQUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d’un style. Paris: Honoré Champion, 2007. p. 107-108:
“[...] ‘os enigmas, as sombras, as lacunas premeditadas da narrativa’, que sublinhara outrora J. Frappier, devem
também ser vislumbradas nesse autor [Chrétien de Troyes] como a emanagdo de um feixe de procedimentos ou
de figuras ‘convergindo para atenuar, desregular ou entravar a clareza ou a evidéncia do sentido, mobilizando
assim ativamente a atividade hermenéutica do auditdrio medieval ou dos leitores modernos’”. (grifo meu)

33 \/imos com Adam que as comparagdes fazem parte do funcionamento do texto descritivo e com Hamon que
elas — como outros tipos de predicados — relacionam-se a legibilidade e a previsibilidade do texto, tornando
mais assimilaveis temas obscuros, ou, ao contrario, evitando a banalizagdo de descri¢des altamente previsiveis.
37T ECO, U. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 21.
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Goff. Para nds, estudiosos da literatura, pouco importa em que acreditavam os homens do
periodo. Ao aflorar na descricdo, o maravilhoso aparece como fruto de uma operacdo
discursiva, de um jogo escritural que repousa ndo apenas sobre a esfera da producdo, mas
também — e sobretudo — sobre a esfera da recepcdo do texto poético. Dito de outro modo: o
vildo ndo é uma personagem maravilhosa porque € uma criatura compasita, ou porque exerce
um dominio misterioso, talvez magico, sobre os touros selvagens e, portanto, remete a um
maravilhoso que poderia, segundo crencas do periodo, ser encontrado na vida real. Nao sdo as
caracteristicas da personagem que nos permitem dizer que estamos diante de um elemento
maravilhoso. O que permite afirméa-lo é a construcdo de um discurso, de tipo descritivo, que
irrompe na narrativa trazendo a tona o incomum, o admiravel, em sua textualidade, termo
que, como lembra Zumthor, liberta-nos da falsa oposic&o entre forma e contetido.*®® Enfim, a
monstruosidade do vildo — bem como o maravilhamento dela decorrente — € fruto da poesia
e ndo representacdo poética de um ser preexistente, ainda que imaginario.

Com Quintiliano, observamos que a descri¢do ndo visa a copiar com palavras uma
realidade, mas a surtir um efeito: comover. Isso traria beneficios a causa a ser defendida. Em
se tratando de poesia, visa-se também a um efeito, mas a um efeito diferente: deleitar e, no
caso do retrato do vildo, eu diria maravilhar.

Esse maravilhamento é engendrado por uma estratégia discursiva — estudada por
Philippe Hamon — cuja finalidade é evitar a platitude numa descrigdo potencialmente muito
previsivel, criando assim um efeito de poesia. Este e 0 maravilhamento caminham juntos, o
que sugere a ideia de um “efeito de maravilhoso”.

O modo pelo qual a critica literaria trata o maravilhoso — como soma de motivos
definidos por sua intima relacdo com o sobrenatural — demonstra que ela relega sua
dimensdo textual e poética, na melhor das hipoteses, para segundo plano. Parte-se de uma
definicdo aprioristica de maravilhoso como um conjunto de seres, objetos e fendmenos
sobrenaturais e passa-se a buscar esses elementos nos textos, com objetivos variados, mas
frequentemente muito mais préximos dos interesses de um historiador da cultura que de um
estudioso do fenomeno poético. Assim, os recortes desse tipo de estudo do “maravilhoso” é
geralmente tematico — “As fadas na obra de X”, “Os anéis magicos em Y” —, raramente
remetendo a uma pratica escritural.

E tempo de redefinir o que chamamos de maravilhoso. Vimos que, para Daniel

Poirion, ele é a “manifestation d’un écart culturel entre les valeurs de référence, servant a

38 ZUMTHOR, P. Essai de poétique médiévale. Paris: Seuil, 2000. p. 32-33.
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établir la communication entre I’auteur et son plublic, et les qualités d’un monde autre”™®,

Vimos também que, para Dubost, 0 motivo maravilhoso “se caractérise par la présence d’au
moins un élément surnaturel dans la séquence minimale constituée par le couple
théme/prédicat™**’. Ora, essas definicdes excluem uma série de elementos que as proprias
narrativas denominam “maravilhas”! No Roman de Thébes, de cerca de 1150, considerado o
primeiro romance da literatura francesa, o substantivo merveille e seus derivados aparecem
caracterizando tanto um monstro com boca e nariz pretos, bracos longuissimos e orelhas
capazes de cobrir todo o corpo, quanto os olhos de uma donzela, uma tapecaria, um tumulo,
uma tenda, entre outros objetos diante dos quais as personagens se maravilham.

O mesmo se da em Yvain ou le Chevalier au Lion, no qual os termos mencionados
designam, na maioria das vezes, o espanto das personagens ou do narrador diante de situagfes
ndo sobrenaturais: 0 comportamento do rei, que se recolhe ao quarto com a rainha enquanto
todos ainda estdo reunidos; a duracdo da batalha entre Yvain e o defensor da fonte; o estado
— pobre e nu — em que Yvain € encontrado desacordado na floresta por uma donzela; o fato
de as vitimas de Harpin ndo terem — segundo acredita Yvain — procurado ajuda na corte de
Arthur; a batalha entre Yvain e Gauvain; as palavras de Lunete ao anunciar a Yvain que ela
conseguira arranjar sua reconciliagdo com Laudine. Os termos também aparecem em
passagens de evidente carater metaforico: para referir-se a separacdo entre o corpo de Yvain
— que parte com Arthur e Gauvain — e seu cora¢do — que permanece com Laudine; e no
episddio em que os grandes amigos Yvain e Gauvain lutam sem se reconhecerem, no qual o
narrador se pergunta como ¢ possivel Amor e Odio ocuparem o mesmo corpo.

Portanto, “merveille” e derivados aparecem como sindnimos de “surpreendente”,
“inacreditavel”, “espantoso”, “admiravel” e ndo se referem necessariamente a elementos
sobrenaturais.

Comentando Perceval ou le conte du Graal, Daniel Poirion afirma que, no inicio do
poema, vemos 0 her6i — ainda muito jovem e inexperiente — diante de uma falsa

maravilha.>**

Criado por sua mae num lugar afastado, na ignorancia até mesmo da existéncia
da cavalaria, Perceval ao ouvir o barulho produzido por cinco cavaleiros pensa tratar-se de

demonios. Mas, ao vé-los, é tomado por tdo grande fascinio que julga tratar-se de anjos. Um

%9 pPOIRION, D. Le merveilleux dans la littérature francaise du Moyen Age. 2° ed. Paris: P.U.F., 1995. p. 3-4:
“manifestagdo de uma distancia cultural entre os valores de referéncia, servindo a estabelecer a comunicacao
entre o autor e seu publico, e as qualidades de um mundo outro”.

¥9 DUBOST, F. La vie paradoxale: la mort vivante et I’'imaginaire fantastique au Moyen Age. In: GINGRAS, F.
(Dir.). Une étrange constance: les motifs merveilleux dans les littératures d’expression frangaise du Moyen Age
a nos jours. Québec: Les Presses de I’Université Laval, 2006. p. 17: “caracteriza-se pela presenca de ao menos
um elemento sobrenatural na sequéncia minima constituida pela dupla tema/predicado”. (grifo meu)

#1 POIRION, op. cit., p. 77.
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deles destaca-se a tal ponto dos demais que o jovem acredita estar diante do proprio Deus.
Trava-se um dialogo entre Perceval e esse cavaleiro, que se apresenta como tal. Mas néo
consegue obter do jovem extasiado a informacdo que deseja, pois, cada vez que repete a
pergunta, recebe como resposta uma nova indagacao: sobre sua langa, seu escudo, sua loriga,
e inumeros outros assuntos relativos a cavalaria.

O trecho é belissimo e Poirion s6 vé nele uma falsa maravilha, pois, partindo de uma
definicdo aprioristica de maravilhoso, procura-o no lugar errado. O maravilhoso ndo esta no
referente “anjo”, “demoénio” ou “cavaleiro”, mas no modo como sdo descritos. O
maravilhamento de Perceval é absoluto diante de sua primeira visdo de cavaleiros e o
maravilhamento do leitor é total diante da arquitetura do texto, que — por meio da passagem
de demonios a anjos e destes a cavaleiros, seguida por uma metonimizacdo do cavaleiro —
promove uma serie de descrigdes, as quais, longe de serem entediantes, sdo salpicadas de
humor e repletas da beleza da descoberta.

Curiosamente, Poirion, que durante todos os capitulos de seu livro ocupara-se quase
que exclusivamente de motivos, na conclusdo, em que trata do teatro, reconhece o papel da
escritura na producdo de maravilhoso: “Par la lecture on communique non pas avec un monde
féerique, mais avec le travail d’un écrivain. C’est ce travail qui définit le merveilleux”**,
Apesar disso, ele ndo da o passo definitivo e continua pensando o fendmeno do mesmo modo
e chamando de “maravilhosos” os elementos que — mesmo frutos de um trabalho de escritura
— possuem algum vinculo com o sobrenatural.

E assim que, num trecho que lembra muito a Poética de Aristoteles®®, ele considera a
representacdo teatral pouco favoravel a um efeito de maravilhoso. O poder de sugestdo da
escritura € mais propicio a esse efeito que a percepcdo de uma imagem que se recebe
passivamente. “Les personnages féeriques eux-mémes, incarnés par des personnes vivantes,
costumees et fardées voire masquées, ne sont plus a la disposition de I’imagination du lecteur.
Ils sont 13, terriblement concrets et réalisés”.** Essas personagens, segundo o autor, podem

mesmo acabar gerando o riso, o que fugiria de suas funcdes. Essas afirmacdes decorrem do

#2 POIRION, D. Le merveilleux dans la littérature francaise du Moyen Age. 2° ed. Paris: P.U.F., 1995. p. 122:
“Pela leitura, comunicamo-nos ndo com um mundo feérico, mas com o trabalho de um escritor. E esse trabalho
que define o maravilhoso”.

#3 «O maravilhoso tem lugar primacial na tragédia; mas na epopeia, porque ante nossos olhos ndo agem atores,
chega a ser admissivel o irracional, de que muito especialmente deriva o maravilhoso. Em cena, ridicula
resultaria a perseguicdo de Heitor [...]. Mas, na epopeia, tudo passa despercebido.” (ARISTOTELES. Poética.
Traducdo de Eudoro de Souza. 3% ed. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1992. p. 141, grifos meus)

¥4 POIRION, op. cit., p. 122: “As proprias personagens feéricas, encarnadas por pessoas fantasiadas, maquiadas
ou até mascaradas, ndo estdo mais a disposicdo da imaginacdo do leitor. Elas estéo ai, terrivelmente concretas e
realizadas”.
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fato de Poirion continuar considerando o maravilhoso como algo sobrenatural — aqui,
feérico.

Mas Perceval foi brilhantemente posto em cena por Eric Rohmer, em 1978. O cineasta
consegue nos maravilhar, mas ndo porque — gracas a um aparato tecnoldgico e efeitos
especiais de Ultima geracdo — tenha conseguido criar a ilusdo do sobrenatural. Ao contrario,
tudo no filme é propositalmente falso: as arvores da floresta, os castelos, os figurinos, 0s
objetos. E ndo se trata apenas do cenario. Em vez de prosificar e atualizar a linguagem para
que o publico se identificasse e, assim, mais facilmente se produzisse a impressdo de
realidade®*, Rohmer manteve a estrutura em versos e muitas expressées e prondncias do
francés antigo. O texto é adaptado, mas bastante fiel ao original.

Outro recurso que chama a atencdo é o fato de que as personagens, além de
pronunciarem suas préprias falas, pronunciam também as palavras do narrador sobre elas
mesmas. Assim, por exemplo, vemos Brancaflor dizer, a0 mesmo tempo em que executa a
propria agdo narrada: “— E a donzela [ela mesma] tomou-0 carinhosamente pela méo...”. Na
literatura e no cinema em geral, personagens podem assumir temporariamente a posicao de
narradores, mas ndo desse modo! Trata-se de um procedimento inusitado, raro.

Todos esses recursos impedem a producdo da impressdo de realidade; o espectador
nédo se esquece, em momento algum, do fato de estar diante de um filme. Em vez de criar uma
ilusdo, esses elementos chamam a atengéo do espectador sobre seu proprio artificio, ou seja, 0
cenario se mostra como cenario, as personagens como personagens, 0 texto como texto,
enfim, o filme como filme, assim como o poema de Chrétien se mostra como poema. E a
autorreferencialidade caracteristica da poesia que Rohmer soube transpor para a linguagem
cinematogréfica. E é nisso que reside a atmosfera de maravilhoso do filme e ndo em seu
“conteudo”.

O mesmo se da com a poesia. Passagens como a do primeiro encontro de Perceval
com cavaleiros — que ndo tem nada de sobrenatural — maravilham o publico pela
linguagem, ao passo que a descri¢do de um anel magico que torna seu portador invisivel pode
passar despercebida e ndo nomear o objeto uma merveille.

Portanto, assim como Adam propde ndo definirmos a descri¢do quanto a seu referente,
proponho igualmente ndo definirmos o maravilhoso quanto a um suposto referente. Ao
lermos o episodio do vildo, estamos diante de uma maravilha? Sim, mas ndo porque se trate

de um tipo de personagem catalogado por uma tradicdo folclérica. Se o maravilhoso nao esta

#° Assim os cineastas denominam o fendémeno pelo qual mergulhamos na histéria a tal ponto que nos
esquecemos tratar-se de um filme.
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no “conteudo” — para utilizar a velha e tdo difundida expressdo —, ele ndo pode mais ser
pensado em termos de motivos. O maravilhoso consiste num efeito. Esse efeito € provocado
por um discurso de tipo descritivo, que ndo visa a reproduzir o real, mas a provocar um
deleite. No entanto, esse deleite ndo deve ser entendido como o deslumbramento infantil
diante de figuras folcldricas como a fada e o gigante. Ele é fruto de um arduo trabalho
escritural, de um lado, e, de outro, de um trabalho intelectual de reescritura por parte do leitor,
cuja participacdo ativa € solicitada na producdo de um efeito de maravilhoso.

Daniel Poirion abre seu livro com o seguinte comentario: “Le Moyen Age intellectuel
est bien éclairé par la critique moderne. Mais plus d’un lecteur préfére encore, comme a
I’époque romantique, le plaisir d’un plus naif émerveillement que procure souvent la
littérature médiévale™*. Ora, as reflexdes realizadas neste trabalho a partir da leitura do
retrato do vildo — e que apontaram, em varios momentos, para o carater discursivo do
maravilhoso — mostram que ndo ha nada de ingénuo na poesia do século XIl. Ela nos
permitiu explorar questdes relevantes para a teoria e a critica literaria contemporaneas, tais
como: representacdo, niveis de leitura, producdo e recepcdo do texto ficcional. Ela também
nos possibilitou questionar a falsa oposicdo entre narrativo e descritivo e pensar as relagoes
entre este e 0 maravilhoso. Ela nos permitiu, finalmente, reformular o proprio conceito de
maravilhoso e, mais que isso, levou-nos a questionar nossa pratica de adotar nocGes
preestabelecidas, que, consciente ou inconscientemente, tendemos a projetar sobre os textos
estudados.

A perspectiva de um maravilhoso como efeito de uma manipulacao discursiva traz o
beneficio de retird-lo do ambito da crendice, da supersticdo, da curiosidade ingénua e mesmo
do folclore, e de atribuir-lne um lugar de importancia nas reflexdes atuais sobre o fazer

poético.

8 POIRION, D. Le merveilleux dans la littérature francaise du Moyen Age. 2° ed. Paris: P.U.F., 1995. p. 3: “A
Idade Média intelectual estd bem iluminada pela critica moderna. Mas mais de um leitor prefere ainda, como na
época romantica, o prazer de um maravilhamento mais ingénuo, que fornece frequentemente a literatura
medieval”. (grifo meu)
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DESDOBRAMENTOS

Por que “desdobramentos” no lugar das tradicionais “conclusdo” ou “consideragdes
finais”? Porque ndo se trata de um fim, mas de um novo ponto de partida.

No universo arturiano, o retorno dos cavaleiros a Tavola Redonda pode encerrar um
texto, mas sugere um prolongamento da histéria. Os cavaleiros trocam suas experiéncias e o
relato de cada um pode dar inicio a novas e diferentes aventuras. Assim, 0 percurso que
transforma Yvain em Cavaleiro do Ledo fora estimulado pela narrativa/descricdo de uma
aventura vivida por Calogrenant.

Aqui, trata-se também de um percurso. Movido por um interesse pelo maravilhoso,
visto inicialmente como um conjunto de seres, objetos e fenémenos de carater sobrenatural,
passei a observa-lo numa narrativa em que tais elementos me pareciam abundantes. Tendo
percebido uma relacdo entre eles e o procedimento descritivo, recortei um trecho no qual
coexistiam e que me tocava especialmente, por seu aspecto inusitado e pela gratuidade —
assim pareceu-me num primeiro momento — de sua existéncia. Propus uma leitura inicial,
que logo permitiu desfazer a primeira impressdo e constatar que o retrato do vildo
desempenha uma série de funcBes. Restava ainda investigar as relagdes entre maravilhoso e
descricdo. Assim, depois de uma incursao por diversos discursos que levam da descricdo ao
descritivo, pude retornar ao maravilhoso ja com outro olhar, 0 que me levou a recusar certas
abordagens.

N&o pretendi esgotar aqui a bibliografia sobre o maravilhoso, nem mesmo sobre o
descritivo. Ndo se tratava de chegar a uma resposta definitiva, mas, antes, a elaboracdo de
uma questdo, a ser desenvolvida no préximo nivel da pesquisa. Para isso, a bibliografia
consultada revelou-se suficiente. Assim, esse ponto de chegada — a constru¢do de um lugar
critico a partir do qual passo a enxergar diferentemente a poesia — na verdade consiste num
novo ponto de partida. Nesse sentido, proponho aqui ndo uma conclusdo, mas
desdobramentos possiveis. Passemos ao primeiro deles.

Vimos que o maravilhoso se relaciona intimamente com o descritivo. No plano da
historia, é ele quem justifica, em geral, a introducdo de uma descricdo. Descreve-se algo por
seu carater extraordinario, ou seja, a descricdo é fruto da maravilha. No plano do discurso, ou
seja, da estratégia narrativa do autor-modelo, a proposicdo se inverte. Ndo ¢ uma maravilha

preexistente que motiva a descricdo, mas € esta que, por uma série de operacdes efetuadas
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tanto no nivel da producéo quanto no nivel da recepgdo, impulsiona a eclosdo do maravilhoso.
A meta € o deleite, por via da maravilha, e esta passa pelo descritivo.

Mas nem toda descricdo leva ao maravilhoso e o préprio Yvain ou le Chevalier au
Lion é um exemplo disso. Vimos que algumas descri¢fes de elementos corriqueiros da vida
cotidiana provocam um efeito de real, podendo consistir, a0 mesmo tempo, numa estratégia
de criacdo de suspense. Diante disso, assim como Adam e Hamon se indagaram sobre a
existéncia de uma especificidade do descritivo, ndo caberia estudar a possivel existéncia de
uma especificidade das descri¢Ges geradoras de um efeito de maravilhoso? Uma das formas
de fazé-lo consiste em comparar descricdes que provoquem esse efeito com outras que
originem um efeito diferente, como o riso, por exemplo. Essa formulacdo ja sugere uma
pergunta: o maravilhoso exclui necessariamente o riso?

Outro desdobramento parte de indagacdes concernentes a propria esséncia do poético.
Por um lado, podemos nos perguntar se o efeito de maravilhoso sé existe na poesia. Por outro,
podemos indagar se h& poesia que ndo o gere. Hamon mostrou que a descricdo — momento
localizado do descritivo — € lugar de um efeito de poesia. Mas o descritivo — movimento
global — ndo € apanagio do texto poético. Ele aparece, por exemplo, no discurso
historiografico. Quanto a este, os medievalistas ja insistiram muito na presenca de elementos
maravilhosos — no sentido tradicionalmente adotado por eles — ao lado de “fatos veridicos”
nas cronicas medievais. Assim, um estudo das crbnicas — ndo a procura de motivos
maravilhosos, mas em busca da possivel existéncia de um efeito de maravilhoso provocado
pelo descritivo — seria interessante, pois nos permitiria refletir sobre a propria natureza do
ficcional, ao confronta-lo com outros tipos de discurso.

Uma abordagem comparativa, levando-me para além dos dominios da poesia
medieval, tampouco seria desprovida de interesse. Neste trabalho, propus uma reformulacédo
da nocdo de maravilhoso, preferindo reservar esse termo para nomear um efeito e manter, para
0s motivos tradicionalmente associados a ideia de maravilha, o termo “sobrenatural”. Para
chegar a esse ponto, visitei os diferentes discursos pronunciados ao longo de séculos sobre a
descricdo. Vimos que, sobretudo na modernidade, ela foi mal vista por muitos leitores e
escritores em razdo de seu carater digressorio, por interromper a acdo e estender-se em
detalhes considerados inuteis. Constatamos, em seguida, a insustentabilidade dessa imagem
negativa, primeiramente pelo artificialismo da oposigdo descritivo x narrativo. Além disso,
nessa perspectiva depreciativa, a digressdo € considerada um desvio em relacdo a algo tido
como principal. Ora, em Yvain ou le Chevalier au Lion, nao ha um “principal” em relagdo ao

qual as descri¢cdes possam ser digressorias, uma vez que 0 poema é essencialmente composto



141

por uma sucessao de quadros narrativos/descritivos. Se 0s suprimirmos, o que restard? Assim,
nesse poema de Chrétien, as descri¢cdes ndo se configuram como digressdes.

Talvez essa estrutura seja muito caracteristica de um tipo antigo de narrativa, anterior
a um publico que passou a perceber narracdo e descricdo como radicalmente opostos. Mas é
também verdade que, na modernidade, percebemos uma sobrevivéncia desse tipo de estrutura
em romances como Antan d’enfance, de Patrick Chamoiseau, L odeur du café e Pays sans
chapeau, de Dany Laferriére, La gloire de mon pére e Le chateau de ma mere, de Marcel
Pagnol e, finalmente, em Grande Sertdo: Veredas, de Guimardes Rosa. Assim, um estudo
desses romances, atento ao descritivo, poderia verificar se, nessas narrativas modernas, ele
também engendra o maravilhoso — ja redefinido como fruto de uma composigéo discursiva e
ndo como sobrenatural. E um estudo comparativo de uma narrativa antiga e de outra moderna
permitiria identificar, na triade descritivo-maravilhoso-poético, tendéncias gerais —
relevantes para a teoria literaria como um todo — e suas realizacdes particulares — relevantes
para o estudo de praticas escriturais especificas.

Nos limites deste trabalho, vimos o maravilhoso como efeito de uma manipulagéo
discursiva associada a uma pratica escritural. Como se daria o efeito de maravilhoso em
narrativas orais? Quais as estratégias especificas para a obtencdo desse efeito numa
performance? Essa proposta € tanto mais estimulante quanto permite estabelecer uma relagao
entre a poesia dita medieval e uma préatica contemporanea por meio de um traco que, segundo
Zumthor, marcou profundamente a primeira: a oralidade.

Outro estudo possivel, também extrapolando o universo da escritura, diz respeito ao
cinema, ja mencionado no dltimo capitulo. Um recente desenho animado de Michel Ocelot —
Azur et Asmar —, ambientado na Idade Média, faz uso flagrante do descritivo, resultando
também num efeito de maravilhoso. Elementos componentes do cenario — tendendo,
portanto, a permanecer em segundo plano, como fundo para as a¢des dos herdis — sao
frequentemente trazidos para o primeiro plano, expulsando, algumas vezes, as personagens da
tela: um jardim, com suas plantas, sua fonte, seus passaros, musicos tocando, uma mesa farta,
todos focalizados/descritos sucessivamente; um reldgio; um labirinto d’agua; uma cidade; um
mercado, entre outros exemplos.

Além disso, procedimentos literarios sdo utilizados no filme: em vez de simplesmente
mostrar um objeto, acrescenta-se sua descricdo verbal realizada por uma personagem,
evitando-se assim 0 estatismo e a despersonalizagdo da descri¢cdo; pelo mesmo motivo,
descrevem-se acdes; ha preocupacdo com a motivacdo das descri¢des (close-ups nos olhos de

Azur, cuja cor desempenhara um papel importante na sequéncia dos acontecimentos).
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Confrontar o descritivo verbal com o ndo verbal possui pelo menos dois interesses: por
um lado, perceber como o poético alimenta outros discursos e, por outro, pelo contraste,
apreender sua especificidade. Esse confronto poderia se dar pela analise dos recursos poéticos
empregados pelo filme supracitado ou pela comparacao entre os procedimentos descritivos de
uma obra literaria e aqueles de sua adaptacdo cinematogréafica: Madame Bovary, Les liaisons
dangereuses, Perceval, entre inUmeras outras.

Essas sdo apenas algumas das possibilidades de desdobramento do presente estudo. De
qualquer forma, seja qual for o caminho percorrido daqui por diante, o fato é que este trabalho
me levou, em varios momentos, a constatar a autorreferencialidade da poesia e o carater
discursivo do maravilhoso. Diante disso, torna-se inevitavel iniciar um estudo aprofundado,
por um lado, da Retorica antiga e, por outro, das modernas teorias do discurso.

Evidenciou-se aqui também o fato de meu interesse se distanciar cada vez mais de
uma abordagem tematica do ficcional. Em vez disso, ele recai sobre aspectos procedimentais
e seus efeitos sobre o leitor. Assim, torna-se igualmente imperativo o estudo de teorias da
escritura e da “recepcao”.

Ha aqui provisbes bastantes para uma nova e longa errancia...



143

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ACCARIE, M. La structure du Chevalier au Lion de Chrétien de Troyes. Le Moyen Age,
Paris, n. LXXXIV, p. 13-34, 1978.

ADAM, J-M.; PETITJEAN, A. Le texte descriptif. Paris: Nathan, 1989.

ADAM, J.-M. Une rhétorique de la description. In: MEYER, M.; LEMPEREUR, A. (Ed.). Figures
et conflits rhétoriques. Bruxelles: Editions de I’Université de Bruxelles, 1990. p. 168-192.

ADAM, J.-M. La description. Paris: P.U.F., 1993.

AINSWORTH, P. F. Conscience littéraire de I’histoire au Moyen Age. In: LESTRINGANT,
F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 349-4109.

ALVARES, C.; DIOGO, A. Laudine: entre fin Amors et Misogyne. Bien dire et bien
aprandre, Lille, n. 11, p. 9-24, out. 1993. La description au Moyen Age.

ARISTOTE. Rhétorique. Paris: Les Belles Lettres, 1991. 3 v.

ARISTOTELES. Poética. Traducdo de Eudoro de Souza. 3% ed. Lisboa: Imprensa Nacional —
Casa da Moeda, 1992.

AUCASSIN et Nicolette. Paris: Gallimard, 1999.
AUERBACH, E. Mimesis. 5* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007.

BANNIARD, M. Genése de la langue francaise (111°-X° siécles). In: LESTRINGANT, F.;
ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 9-35.

BARIL, A. Manuel d’initiation a l’ancien frangais. Paris: Ellipses, 1998.
BARTHES, R. Essais critiques. Paris: Seuil, 1964.

BARTHES, R. L’effet de réel. In: Oeuvres complétes. Paris: Seuil, 2002. v. 3. p. 25-32.



144

BASCHET, J. Diabo. In: LE GOFF, J.; SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario teméatico do
Ocidente medieval. S&o Paulo: EDUSC, 2002. v. 1. p. 319-331.

BAUMGARTNER, E. La fontaine au pin. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion:
approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 31-46.

BAUMGARTNER, E. Chrétien de Troyes: Yvain, Lancelot, la charrette et le lion. Paris:
P.U.F., 1992,

BAZIN-TACCHELLA, S. Initiation a [’ancien francais. Paris: Hachette, 2001.

BLONS-PIERRE, C. L’esthétique de la description des personnages chez Chrétien de Troyes.
Bien dire et bien aprandre, Lille, n. 11, p. 55-68, out. 1993. La description au Moyen Age.

BODENHEIMER, M.-O. La description du surnaturel dans Les miracles de Nostre Dame de
Gautier de Coinci. Bien dire et bien aprandre, Lille, n. 11, p. 69-80, out. 1993. La description
au Moyen Age.

BORGES, J. L. O livro dos seres imaginarios. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

BOUCHET, F. Le chevalier errant de Thomas de Saluces: lectures de la description et
description de la lecture vers la fin du Moyen Age. Bien dire et bien aprandre, Lille, n. 11, p.
81-104, out. 1993. La description au Moyen Age.

BOUTET, D. La voix: mirages et présence de 1’oralité au Moyen Age. In: LESTRINGANT,
F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 193-212.

BRAIT, B. A personagem. 6° ed. S&o Paulo: Atica, 1998.

BRAUN, S. Le symbolisme du bestiaire médiéval sculpté. Dossier de [’art, Dijon, n. 103,
déc. 2003-jan. 2004.

CALVINO, I. Por que ler os classicos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000.

CANCAO dos Nibelungos (A). Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.



145

CARNE, D. de. Construction concurrentielle du personnage romanesque: trois exemples tirés
du roman mediéval. In: CONNOCHIE-BOURGNE, C. (Org.). Fagonner son personnage au
Moyen Age. Aix-en-Provence: P.U.P., 2007. p. 87-97.

CASTELLANI, M.-M. La description du héros masculin dans Erec et Enide de Chrétien de
Troyes. Bien dire et bien aprandre, Lille, n. 11, p. 105-117, out. 1993. La description au
Moyen Age.

CHAMBEFORT, F. Le topos de I’indescriptible dans les portraits romanesques au XI11° siecle.
Bien dire et bien aprandre, Lille, n. 11, p. 119-129, out. 1993. La description au Moyen Age.

CHANSON de Roland (La). Paris: Le Livre de Poche, 1990.

CHATELAINE de Vergy (La). Paris: Gallimard, 1994.

CHIAPPETTA, A. Retdrica e critica literaria na Antiguidade. Phaos — Revista de Estudos
Classicos, Campinas (SP), n. 1, p. 39-60, 2001.

CHRETIEN DE TROYES. Romances da Tavola Redonda. S4o Paulo; Martins Fontes, 1991.

CHRETIEN DE TROYES. Perceval ou o romance do Graal. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1992.

CHRETIEN DE TROYES. Oeuvres complétes. Paris: Gallimard, 1994. (Bibliothéque de la Pléiade).

CHRETIEN DE TROYES. Yvain ou le Chevalier au Lion. Paris; Flammarion, 1990.

CHRETIEN DE TROYES. Yvain ou le Chevalier au Lion. Paris: Gallimard, 2001.

CICERON. De [!’invention. Paris: Les Belles Lettres, 1994.

COHEN, G. Un grand romancier d’amour et d’aventure au XII° siécle: Chrétien de Troyes et
son oeuvre. Paris: Boivins & Cie., 1931.

COLOQUIO INTERNACIONAL DE HISTORIA MEDIEVAL E CIENCIAS HUMANAS.
“Por que estudar a Idade Média no século XXI?”, 2008, Sdo Paulo. Disponivel em:
<http://www.usp.br/leme/coloquiol.html>. Acesso em: 30 abr. 2008.



146

COMBES, A. Comme un réve de pierre: I’imaginaire de la sculpture dans le portrait
mediéval. In: CONNOCHIE-BOURGNE, C. (Org.). Faconner son personnage au Moyen
Age. Aix-en-Provence: P.U.P., 2007. p. 123-134.

CURTIUS, E. R. Literatura europeia e Idade Média latina. Sdo Paulo: Edusp, 1996.

DALLA VALLE, D. Le merveilleux et la vraisemblance dans la description des romans
baroques: La promenade de Versailles de Madelaine de Scudéry. XVII° siécle, Paris, n. 152, p.
223-230, juil.-sept. 1986.

DELCOURT, T. La littérature arthurienne. Paris: P.U.F., 2000.

DELORT, R. Animais. In: LE GOFF, J.; SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario tematico do
Ocidente medieval. S&o Paulo: EDUSC, 2002. v. 1. p. 57-67.

DIDIER, B. Commentaires. In: LACLOS, C. de. Les liaisons dangereuses. Paris: Le Livre de
Poche, 1993. p. 535-584.

DUBOST, F. Merveilleux et fantastique dans Le Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, J.
(Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 47-76.

DUBOST, F. Aspects fantastiques de la littérature narrative médiévale (XI1°-X111° siecles):
L’ Autre, I’ Ailleurs, 1’ Autrefois. Paris: Honoré Champion, 1991.

DUBOST, F. La vie paradoxale: la mort vivante et I’imaginaire fantastique au Moyen Age.
In: GINGRAS, F. (Dir.). Une étrange constance: les motifs merveilleux dans les littératures
d’expression frangaise du Moyen Age a nos jours. Québec: Les Presses de I’Université Laval,
2006. p. 11-38.

DUFOURNET, J. Le Lion d’Yvain. In: . (Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un
chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 77-104.

DUPONT, F. L invention de la littérature. Paris: La Découverte, 1998.

EAGLETON, T. Teoria da literatura: uma introduc&o. 5% ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.

ECO, U. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006.



147

ECO, U. (Org.). Historia da feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007.

FARAL, E. Les arts poétiques du X11° et du X111° siécle. Genéve: Slatkine, 1982.

FERNANDES, R. M. R. Concepgdes e formas de imitar: um enquadramento para Dionisio de
Halicarnasso. In: DIONISIO DE HALICARNASSO. Tratado da imitagdo. Lisboa: Instituto
Nacional de Investigacdo Cientifica, 1986. p. 11-30.

FERREIRA, J. P. Paul Zumthor, profissdo medievalista. Signum, S&o Paulo, n. 1, p. 185-205, 1999.

FRANCO JUNIOR, H. Cocanha: a histéria de um pais imaginario. S0 Paulo: Companhia
das Letras, 1998.

FRAPPIER, J. Etude sur Yvain ou le Chevalier au Lion de Chrétien de Troyes. Paris: SEDES, 1969.

FREUD, S. L’inquiétante étrangeté et autres essais. Paris: Gallimard, 1985.

FRITZ, J.-M. Le roman en vers au Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.).
Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 957-969.

GALAND-HALLYN, P. Art descriptif et argumentation dans la poésiq latine. In: MEYER,
M.; LEMPEREUR, A. (Ed.). Figures et conflits rhétoriques. Bruxelles: Editions de I’Université
de Bruxelles, 1990. p. 39-57.

GALDERISI, C. Conscience littéraire et émergence de I’individu au Moyen Age. In:
LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v.
1. p. 667-677.

GALDERISI, C. Vers et prose au Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.).
Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 745-766.

GALDERISI, C. La discontinuité des poétiques au Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.;
ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 785-794.

GENETTE, G. Mots et merveilles. In: . Figures. Paris: Seuil, 1966. p. 171-183.



148

GENETTE, G. Frontiéres du récit. In: . Figures Il. Paris: Seuil, 1969. p. 49-69.

GERVAIS DE TILBURY. Le livre des merveilles. Paris: Les Belles Lettres, 2004.

GINGRAS, F. (Dir.). Une étrange constance: les motifs merveilleux dans les littératures
d’expression francaise du Moyen Age a nos jours. Québec: Les Presses de I’Université¢ Laval, 2006.

GREENE, V. Qui croit au retour d’Arthur? Cahiers de civilisation médiévale, Paris, n. 45, p.
321-340, 2002.

GREIMAS, A.J. (Ed.). Dictionnaire de l’ancien frangais. Paris: Larousse, 2001.

HAMON, P. Pour un statut semiologique du personnage. Littérature, Paris, n. 6, p. 86-110,
mai 1972.

HAMON, P. Qu’est-ce qu’une description? Poétique, Paris, n. 12, p. 465-485, 1972.

HAMON, P. Du descriptif. Paris: Hachette, 1993.

HANSEN, J. A. Categorias epiditicas da ekphrasis. Revista USP, Séo Paulo, n. 71, p. 85-105,
set. 2006.

HARF-LANCNER, L. Les fées au Moyen Age. Paris: Honoré Champion, 1984.

HASENOHR, G. Le livre manuscrit. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la
France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 151-173.

HEROS et merveilles du Moyen Age. Les collections de I’histoire. Paris: Société d’Editions
Scientifiques, n. 36, juil.-sept. 2007.

HORACE. Art poétique. In: . Epitres. Paris: Les Belles Lettres, 1995. p.179-226.
JAMES-RAOUL, D. L’anonymat définitif des personnages et I’avénement du roman: I’apport

de Chrétien de Troyes. In: CONNOCHIE-BOURGNE, C. (Org.). Fagonner son personnage
au Moyen Age. Aix-en-Provence: P.U.P., 2007. p. 135-144.



149

JAMES-RAOQUL, D. Chrétien de Troyes, la griffe d'un style. Paris: Honoré Champion, 2007.

JAMES-RAQUL, D. L’oeuvre littéraire médiévale comme forme-sens: Depoimento [mar.
2005]. Entrevistador: Richard Fillon. Paris: Maison des Sciences de I’Homme. Disponivel em:
<http://www.archivesaudiovisuelles.fr/421/introduction.asp?id=421>. Acesso em: 2 maio 2008.

JAUSS, H.-R. Littérature médiévale et théorie des genres. Poétique, Paris, n. 1, p. 79-101, 1970.

JAUSS, H.-R. Littérature médiévale et expérience esthétique. Poétique, Paris, n. 31, p. 322-
336, sept. 1977.

JAUSS, H.-R. La jouissance esthétique: les expériences fondamentales de la poiesis, de
1’aisthesis et de la catharsis. Poétique, Paris, n. 39, p. 261-274, sept. 1979.

JEAN D’ARRAS. Mélusine ou la noble histoire de Lusignan. Paris: Le Livre de Poche, 2003.

JENNY, L. La description. I. 1. De I’ekphrasis a la description realiste. In: Méthodes et problemes, 2004,
Genéve. Disponivel em : <http:/Avww.unige.ch/lettres/framo/enseignements/methodes/description/>.
Acesso em: 15 set. 2008.

JOLY, G. L ancien frangais. Paris: Belin, 2004.

JOUVE, V. L ‘effet-personnage dans le roman. 2° ed. Paris: P.U.F., 2008.

KELLY, D. Le jeu de la vérité. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion: approches
d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 105-117.

KIBEDI-VARGA, A. Une rhétorique aléatoire: agir par I’image. In: MEYER, M,
LEMPEREUR, A. (Ed.). Figures et conflits rhétoriques. Bruxelles: Editions de 1’Université de
Bruxelles, 1990. p. 193-200.

KOBLE, N.; SEGUY, M. Introduction: “L’audace d’€tre mediéviste”. Littérature, Paris, n.
148, p. 3-9, déc. 2007. Le Moyen Age Contemporain: perspectives critiques.

LAIS féeriques des XI11° et XI11° siécles. Paris: Flammarion, 1992.

LAUSBERG, H. Elementos de retorica literaria. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, [1966].



150

LECOUTEUX, C. Harpin de la Montagne. Cahiers de civilisation médiévale, Poitiers, n. 30,
p. 219-225, 1987.

LE GOFF, J. O maravilhoso e o quotidiano no Ocidente medieval. Lisboa: Edi¢des 70, 1990.

LE GOFF, J. Maravilhoso. In: .. SCHMITT, J.-C. Dicionario tematico do Ocidente
medieval. Sdo Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 105-120.

LE GOFF, J. Héros et merveilles du Moyen Age. Paris: Seuil, 2005.

LUCKEN, C. Le Moyen Age ou la Fin des Temps. Avenirs d’un refoulé. Littérature, Paris, n.
130, p. 8-25, juin 2003. Altérités du Moyen Age.

MARACHE, B. Le mot et la notion d’aventure dans la “conjointure” et le “sen” du Chevalier
au Lion. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre.
Paris: Champion, 1988. p. 119-138.

MARIE DE FRANCE. Le lai de Lanval. Paris: Le Livre de Poche, 1995.

MARIE DE FRANCE. Lais. Paris: Gallimard, 2002.

MENARD, P. Rires et sourires dans le roman du Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, J.
(Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’ocuvre. Paris: Champion, 1988. p. 7-29.

MEYER, M. Questions de rhétorique: langage, raison et séduction. Paris: Le Livre de Poche, 1993.

MIRAUX, J.-P. Le portrait littéraire. Paris: Hachette, 2003.

MOLINIE, G. Dictionnaire de rhétorique. Paris: Le Livre de Poche, 1992.

MONGELLI, L. M.; VIEIRA, Y. F. A estética medieval. Cotia (SP): ibis, 2003.

MORA, F. Le¢ons d’infidélité: le rapport aux lettres antiques et la création de nouveaux
modeles. Le domaine francais. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la
France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 702-714.



151

MOSCA, L. do L. S. (Org.). Retdricas de ontem e de hoje. 2% ed. Sdo Paulo: Humanitas, 2001.

MUHANA, A. A epopeia em prosa seiscentista. Sdo Paulo: UNESP, 1997.

NYKROG, P. Chrétien de Troyes: romancier discutable. Genéve: Droz, 1996.

PASTOUREAU, M. No tempo dos cavaleiros da Tavola Redonda. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1989.

PASTRE, J.-M. L’héroine et son portrait: 1’art de la description dans la littérature médiévale
allemande. Bien dire et bien aprandre, Lille, n. 11, p. 289-302, out. 1993. La description au
Moyen Age.

PAYEN, J.-C. Chrétien de Troyes. In: BEAUMARCHAIS, J.-P. de; COUTY, D.; REY, A.
Dictionnaire des littératures de langue francaise. Paris: Bordas, 1984. v. 1. p. 453-460.

PENNAC, D. Comme un roman. Paris: Gallimard, 1992.

PENNAC, D. Como um romance. Tradugéo de Leny Werneck. Rio de Janeiro: Rocco, 1993.

PETIT, A. Les premicres descriptions de tentes: la tente d’ Adrastus dans le Roman de Thebes.
Bien dire et bien aprandre, Lille, n. 11, p. 303-315, out. 1993. La description au Moyen Age.

POIRION, D. Le merveilleux dans la littérature francaise du Moyen Age. 2° ed. Paris: P.U.F., 1995.

POUGEOISE, M. Dictionnaire de rhétorique. Paris: Armand Colin, 2004.

QU’EST-CE QU’UN AUTEUR?: COURS D’ANTOINE COMPAGNON, [20-?], Paris.
Disponivel em: < http://www.fabula.org/compagnon/auteur2.php>. Acesso em: 30 abr. 2008.

QUINTILIEN. De institutione oratoria. Paris: Garnier, 1934.

RHETORIQUE & Hérennius. Paris: Les Belles Lettres, 1989.



152

RIBARD, J. Yvain et Gauvain dans Le Chevalier au Lion. Essai d’interprétation symbolique.
In: DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris:
Champion, 1988. p. 139-152.

ROBERT DE BORON. Merlin. Paris: Flammarion, 1994.

ROHOU, J. L ’histoire littéraire. Paris: Nathan, 1996.

ROMAN de Thébes (Le). Paris: Le Livre de Poche, 1995.

ROUSSE, M. Introduction. In: CHRETIEN DE TROYES. Yvain ou le Chevalier au Lion.
Paris: Flammarion, 1990. p. 9-37.

SANTUCCI, M. La folie dans Le Chevalier au Lion. In: DUFOURNET, J. (Org.). Le
Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion, 1988. p. 153-172.

SCHMITT, J.-C. A imaginacéo eficaz. Signum, Sdo Paulo, n. 3, p. 133-150, set. 2001.

SIDOINE APOLLINAIRE. Correspondance. Paris: Les Belles Letres, 2003. v. 2: Livres I-V.

SOUZA, L. M. A feiticaria na Europa moderna. S&o Paulo: Atica, 1987.

STANESCO, M.; ZINK, M. Histoire européenne du roman médiéval. Paris: P.U.F., 1992.

STANESCO, M. D’ armes et d’amour. Orléans: Paradigme, 2002.

STANESCO, M. L’espace linguistique européen: le Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.;
ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 78-96.

STANESCO, M. Les romans en prose au Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M.
(Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 970-983.

STRUBEL, A. Le sens de I’écriture et le déchiffrement du monde: le Moyen Age. In:
LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006.
v. 1. p. 237-262.



153

STRUBEL, A. Lisible/visible. Ekphrasis et allégorie au Moyen Age. In: LESTRINGANT, F.;
ZINK, M. (Dir.). Histoire de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 291-314.

SUARD, F. La description dans la chanson de geste. Bien dire et bien aprandre, Lille, n. 11,
p. 401-417, out. 1993. La description au Moyen Age.

SUBRENAT, J. Pourquoi Yvain et son lion ont-ils affronté les fils de Nétun? In:
DUFOURNET, J. (Org.). Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris:
Champion, 1988. p. 173-193.

THOMASSET, C.; UELTSCHI, K. Pour lire [’ancien francais. Paris: Armand Colin, 2004.

TILLIETTE, J.-Y. La descriptio Helenae dans la poésie latine du XI11° siecle. Bien dire et bien
aprandre, Lille, n. 11, p. 419-432, out. 1993. La description au Moyen Age.

TILLIETTE, J.-Y. Legons d’infidélité: le rapport aux lettres antiques et la création de
nouveaux modeles. Le Moyen Age latin. In: LESTRINGANT, F.; ZINK, M. (Dir.). Histoire
de la France littéraire. Paris: P.U.F., 2006. v. 1. p. 691-702.

TODOROV, T. Introducdo a literatura fantastica. 3* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.

TRACHSLER, R. Un siécle de lettretre. Observations sur les études de littérature francaise
du Moyen Age entre 1900 et 2000. Cahiers de civilisation médiévale, Poitiers, n. 48, p. 359-
380, 2005.

TRISTAN et Iseut: les poémes frangais, la saga norroise. Paris: Le Livre de Poche, 1989.

VALETTE, J.-R. Pour une poetique du personnage merveilleux: la fabrique de fées. In:
CONNOCHIE-BOURGNE, C. (Org.). Fagonner son personnage au Moyen Age. Aix-en-
Provence: P.U.P., 2007. p. 339-349.

VOISSET, G. M. Ici, ailleurs, au-dela: topographie du réel et de I’irréel dans “Le Chevalier au
Lion”. Senefiance, Aix-en-Provence, n. VII, p. 703-715, 1979.

WALTER, P. Temps romanesque et temps mythique: éléments pour une recherche. In:
DUFOURNET, J. Le Chevalier au Lion: approches d’un chef-d’oeuvre. Paris: Champion,
1988. p. 195-217.



154

WALTER, P. Canicule: essai de mythologie sur Yvain de Chrétien de Troyes. Paris: SEDES, 1988.

WALTER, P. Chrétien de Troyes. Paris: P.U.F., 1997.

ZINK, M. Trente ans avec la littérature médiévale. Note bréve sur de longues années. Cahiers
de civilisation médiévale, Poitiers, n. 39, p. 27-40, 1996.

ZINK, M. Literatura(s). In: LE GOFF, J.; SCHMITT, J.-C. (Coord.). Dicionario teméatico do
Ocidente medieval. Sdo Paulo: EDUSC, 2002. v. 2. p. 79-93.

ZUMTHOR, P. Histoire littéraire de la France médiévale. Paris: P.U.F., 1954,

ZUMTHOR, P. Essai de poétique médiévale. Paris: Seuil, 2000.

ZUMTHOR, P. Parler du Moyen Age. Paris: Editions de Minuit, 1980.

ZUMTHOR, P. Introduction & la poésie orale. Paris: Seuil, 1983.

ZUMTHOR, P. Y a-t-il une “littérature” médiévale? Poétique, Paris, n. 66, p. 131-139, 1986.

ZUMTHOR, P. A letra e a voz: a “literatura” medieval. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993.

ZUMTHOR, P. La mesure du monde. Paris: Seuil, 1993.



	Orelhas de elefante, olhos de coruja, dentes de javali: maravilhoso e descritivo em Yvain ou le Chevalier au Lion, de Chrétien de Troyes
	RESUMO
	ABSTRACT
	RÉSUMÉ
	SUMÁRIO
	CAPÍTULO 1: NA CORTE DE ARTHUR
	CAPÍTULO 2: ERRÂNCIA...
	CAPÍTULO 3: DE VOLTA À TÁVOLA REDONDA
	DESDOBRAMENTOS
	REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS

