TRADUCOES

AS MASCARAS DO POEMA:
QUESTOES DA POETICA MEDIEVAL®
Paul Zumthor

K

Tradugdo: Odailton Aragao Aguiar”

Quando, ha dez anos, propus a meu editor um livro sobre os Grands Rhétoriqueurs,’
eu o intitulei A mdscara e a luz. Essa expressdo foi-me inspirada por algumas linhas de
Victor Hugo em Mil francos de recompensa. Eu as cito: “Disfarces, travestimentos, fanta-
sias. Chamamos isso mascarar-se. Mas é bem o contrario. Essas pessoas aplicam sobre a
face o verdadeiro rosto que ndo engana”.

Gostaria agora de retomar essa epigrafe. N&o se poderia em poucas palavras declarar
o paradoxo de nossos mascarados. Mais ainda: por aquilo mesmo que tem de aforistico, a
frase evoca ndo se sabe qual universalidade, a ponto de tentarmos aplici-la a tudo que
cubra a nudez natural, articule o pensamento em cultura... a todo ato de linguagem em
espectal. Guardo-me entretanto de uma tal generalizagfio, e antes interrogar-me-ei, nessa
perspectiva, sobre a especificidade dos discursos poéticos medievais, aqueles que se man-
tiveram no Ocidente entre os séculos XI e XV.

% ok ok

As pesquisas etnoldgicas dos anos recentes, tocantes as festividade profanas, mostra-
ram a relativa importancia do papel desempenhado, na cultura popular desses séculos,
pelo costume do travestimento. Um tal fato de civilizagdo, para além da sua interpretagio
imediata — histérica e folclérica —, merece ser situado num contexto mais vasto, em relagio
ao qual talvez desempenhe o papel de revelador. O gosto — ou a necessidade — do travesti-
mento ndo seria um dos fatores dessa civilizagdo? Nio se encontraria a sua marca em
vdrios outros setores da atividade social? No que se refere a poesia, convém nio duvidar.
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Ainda € preciso compreender o alcance do que se diz. Dissertar sobre “mascaras ¢
disfarces”, em geral, ndo acontece sem risco de equivoco; falar sobre a Idade Média impli-
ca um equivoco suplementar, que resulta da nossa necessidade, seja de introduzir a consi-
derac@o de uma historicidade, seja, talvez, em alguns pontos, de recusi-la explicitamente.
E assim que tratar de mdscaras e disfarces nos textos poéticos medievais ou sobre eles
pode comportar trés espécies de operagGes, que diferenciam, ao mesmo tempo, o nivel do
texto a que se referem, sua finalidade na ordem da generalidade e, assim, seu estatuto
epistemolégico. Pode-se entao:

« inventariar e analisar as “mascaras ¢ disfarces” dos quais o texto fala ou evoca;

* localizar os tragos textuais que funcionam, em virtude de intengdes estéticas ou

morais, como disfarce desse ou daquele aspecto da mensagem;

+ enfim, questionar de maneira radical a prépria natureza do texto — como texto poé-

tico — e avaliar a sua possivel funcdo globalmente dissimuladora.

Af estdo trés ordens de operagdo, apenas aparentemente heterogéneas. As diferencas
que as distinguem ndo impedem que comportem implicacGes comuns. Estas aparecem
muito claramente quando se admite que existe, logicamente, entre as trés ordens, uma
rela¢do hierdrquica: subindo da terceira a primeira ascende-se do particular ao historica-
mente especifico, depois ao que poderia passar por universal. Dai, nivel a nivel, uma mo-
dificagio da relagdo entre o investigador e a historicidade prépria do texto:

* aprimeira ordem (o inventdrio das mascaras evocadas) depende da pratica “histori-
ca” documental — o que, além do mais, supde um esfor¢co para ordenar os fatos
observados em séries dotadas, como tais, de significacdo.

* a segunda ordem (indicagdo de tragos textuais dissimuladores) e a terceira (ques-
tionamento da prépria natureza do texto) sdo histéricas de uma outra maneira. Elas
o sio na medida em que toda reflexdo sobre os textos pertence hoje aos rumos
daquilo que Le Roy Ladurie, em 1973, nomeou “territério do historiador”. Isso, na
verdade, submete esta reflexdo a alguma percepgdo das variacdes histdricas: sub-
missdo que nada tem de subserviente; ela provém de uma pertinéncia hermenéutica
do textual — ou do poético — como tal. A segunda ordem ¢é a da manifestagao, sécio-
historicamente determinada, das implica¢des da terceira. Esta dltima, por isso mes-
mo, pode parecer, erroneamente, isenta de qualquer historicidade, enquanto se re-
fere, na verdade, ao préprio espago onde se desenvolvem as estratégias historicas,
quaisquer que sejam.
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O inventdrio das “mdscaras” revela, através dos textos narrativos (epopéias, roman-
ces, fabliaux, poemas, novelas), um nimero elevado de episédios nos quais se vé inten-
cionalmente transformada a aparéncia de um personagem. Remeto, a titulo de exemplo, ao
estudo de Marco Infurna sobre Guillaume d’Orange, o “cavaleiro disfar¢ado”.

A transformagdo geralmente afeta a vestimenta, cuja significagéio social e simbélica
possui, no contexto medieval, uma for¢a especifica. Como escreve Jacques Le Goff, “Ela
¢ um verdadeiro uniforme. Usar uma outra, de uma condigfio que nio seja a sua, é cometer
a transgressao maior de ambigdo ou de degradagdo”.’ Igualmente, o pecado pode ser ape-
nas santidade paradoxal, sinal de elevada virtude e fonte de mérito, como no caso de Santo
Aleixo, no século XI. Na verdade, fundamentalmente, o disfarce é transgressdo. O valente
Guillaume, no ciclo épico do qual é o heréi principal, recorre a isso varias vezes: disfarca-
do de peregrino na Coroagdo, de vendedor ambulante na Charroi, de sarraceno na Prise
d’Orange... ou mesmo de monge no Monastério! Cada vez, a astiicia é associada a uma
vontade de exaltar a cavalaria, pelo efeito irbnico que produzem esses contrastes contra a
natureza. O mesmo ocorre com a passagem de Béroul, quando o Tristio se traveste de
leproso: de Ipomédon, no romance de mesmo nome, cortejando a Donzela Orgulhosa na
figura de cagador ou de bufdo... ou Renart pintado de amarelo, o que o faz ser tomado por
um jogral.

O Tristdo das Loucuras adota, além da roupa apropriada, um comportamento dissi-
mulador: ele brinca com a loucura, como se representasse um papel, a ponto de disfarcar a
sua propria linguagem, essa mentira-verdade, esse discurso-mascara na enunciagio do qual
“sou um outro”. Além e aquém do vestudrio,  efetivamente todo o exterior de um ser que
afeta, as vezes, a transformac3o: a cerimonia sim, mas também rosto, estatura, atitudes.
Geralmente, essa metamorfose é resultado de uma agiio magica. Assim como a mutagio da
aparéncia da qual € vitima uma esposa ¢ gragas a qual, por exemplo, foi gerado ilegitima-
mente o rei Arthur, como nos diz Geoffroi de Monmouth. Pode ocorrer que a metamorfose
seja iluséria, devida a uma visdo provocada por encantamento, como no episédio dos amo-
res de Lancelote e da filha do rei Peleas.* Outra mutagdo do mesmo tipo: Yvain, transfor-
mado em homem selvagem, em Chrétien de Troyes. Assim, e sobretudo, de Merlim, cujo
proteismo ndo € inferior ao poder de predi¢do, tema comum dos grandes romances em
prosa oriundos, em todas as linguas, do Lancelot francés.

E raro que tais “disfarces” constituam simples ornamentos pitorescos da narrativa. Os
de Merlim significam por sua propria acumulagdo. Independentemente de seu aspecto
anedotico, sugerem a0 mesmo tempo a ambigiiidade da palavra profética e de seu porta-
dor, e a irrealidade das aparéncias, que ela controla e dissolve. Todo disfarce preenche,
assim, normalmente, uma fung¢ao narrativa forte e assume valores de alguma maneira
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importantes para a axiologia geral da narrativa: a metamorfose de Uterpendragon, na His-
toria regum Brittanniae, faz de Arthur, desde sua concepgio, o equivalente de Hércules; e
nio € indiferente & economia do Lancelot-Graal que Galaad seja o fruto de uma infidelida-
de involuntdria do melhor cavaleiro do mundo, acreditando falsamente possuir a rainha
Gueniévre... Alhures, como na Charroi de Nimes, de acordo com Mario Mancini,’ o disfar-
ce figura na narrativa o motivo do mundo ao revés, confirmagio a contrario da validade de
uma Ordem. Ainda alhures, pelas alusdes que drena da cultura popular, o disfarce introduz
uma tensdo carnavalesca: assim, para Infurna, no conjunto do ciclo de Guillaume. O as-
pecto transgressivo da mascarada constitui elemento dindmico, pesa sobre as relagdes nar-
rativas e exige, de uma maneira ou de outra, restabelecimento.

Eu invocaria, a esse respeito, menos Bakhtin e mais Maria Corti, cujo notavel estudo,
publicado em 1978, analisa o funcionamento de “antimodelos™ no seio dos modelos cul-
turais medievais. O nimero ¢ a eficacia das cenas de disfarce nas narrativas durante todo
esse periodo ndo pode, de alguma maneira, nio se ater & natureza da textualidade medie-
val. Na verdade, diversos métodos entdo utilizados visando formalizar a linguagem “poé-
tica” — métodos historicamente datados e alguns dos quais parecem ter sido objeto de
verdadeiras modas — tendem a fazer do texto (quer seja cantado, dito ou escrito) a mascara
ou o travestimento de pelo menos um elemento da mensagem que ele transmite, até da
verdade que enuncia.

Virios desses procedimentos constituem o que eu nomearia travestimentos verbais, e
entendo que repousam sobre manipulagdes lexicais — fonéticas ou graficas — referindo-se a
superficie aparente do texto. Tive a oportunidade, vdrias vezes, durante os anos 70, e em
outra perspectiva, de descrevé-los sob o nome de jongleries.” Assim os jogos das letras
impostos & seqiiéncia lingiifstica e determinando (no nivel das inten¢des profundas) a pro-
pria génese do texto: abeceddrios, pantogramas, cronogramas, seqiiéncias frasais de duplo
ou multiplo sentido; de maneira menos elaborada, acrdsticos, anagramas, aliteragoes. As-
sim ainda, em algumas épocas, em meio de iniciados, os poemas que combinam o cédigo
grafico da lingua com uma representagdo visual, no primeiro ou no segundo grau: dos
carmina figurata carolingios aos “rebus picards” do fim do século X V. Curtius, num livro
que foi célebre durante os anos 50, caracterizava essas praticas como uso “maneirista” da
retdrica tradicional.® Isso, parece-me, é uma visdo redutora: pelo proprio excesso que elas
introduzem no manuseio do 1éxico, as jongleries contribuem para suspender a continuida-
de do discurso, para nele deixar lacunas, por assim dizer, a trama e, por isso mesmo, para
fazer hesitar qualquer interpretagio. O efeito é aumentado pela auséncia, nessas praticas,
de cardter sistematico: o poeta faz soarem as silabas, valsarem os grafemas, com uma
liberdade aparentemente total, fora de toda vontade de codificagdo (sendo a curto prazo, o
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espago de uma frase, de um verso), como para por-se ao abrigo das curiosidades herme-
néuticas. A lingua ndo tem fundo, constitui um material ddctil, quase indefinidamente
transformavel de maneira imprevisivel para o leitor, o ouvinte. A jonglerie é a ilusio pura,
que funciona no nivel tinico do poético. Do texto, aquilo que teria podido continuar limpi-
do, perturba-se, obscurece-se em ruido e (de acordo com o titulo admirdvel de uma obra
inglesa do século XIV) em cloud of unknowing, em nuvem de “desconhecimento”. Perio-
dicamente, no desenrolar do texto, o significante reivindica sua autonomia; ele mesmo
agita-se em som e furia, transborda em excessos de sugestdes inesgotdveis. Toda jonglerie,
assim, visa ao mesmo tempo multiplicar o sentido e reduzir (nos casos extremos até a
anulacio) a sua esfera da evidéncia.

O jogo torna-se complexo e questiona de maneira mais flagrante a prépria fungio do
discurso, quando o procedimento é de natureza figural e o excesso se manifesta no manu-
seto dos tropos e no uso dos sentidos nao-literais:... Eu falaria de mdscaras figurativas
(assim, de maneira muito geral, em latim e nas linguas vulgares, desses modos de dizer que
qualificam entre os retSricos os termos gravis, difficilis, obscurus.’ difficultas ornata, que
a alta Idade Média, depois o século XV, levaram as dltimas conseqiiéncias, além de todo
significado dedutivo, no “estilo asiatico”, as manifestagdes esporadicas entre os séculos
VII e IX." depois em certos retdricos da primeira Renascencga). Fundamentalmente, na
perspectiva desses tipos de escrita, as colores sdo mascaras. Qualquer que seja a confec¢io
do texto, o sentido, entdo, traz problema: um véu nele dissimula algo... que pode ser uma
auséncia. Em termos bem precisos, referindo-se ao emprego, como tal, de figuras, Pierre
Hélie, por volta de 1140-50, em seu comentério das Instituigdes de Prisciano, distinguia
assim trés niveis possiveis de discurso: proprius, convenienter figurativus e vitiosus, 0s
dois dltimos opondo-se juntos ao primeiro e s6 se distinguindo entre si por mais ou menos
de discri¢do no seu emprego.

Fragil fronteira em que se sobrepdem, em virtude de uma intengdo poética iniimeras
vezes proclamada, os trovadores do trobar clus. Sabe-se a quais polémicas deram lugar os
problemas de interpretagao colocados por esse estilo, atestado a partir da metade do século
XII entre os maiores poetas do sul da Franga. Qualquer que seja a sua origem, esse trobar
“fechado” e “obscuro” (de acordo com os dois termos pelos quais os praticantes o defi-
nem) valoriza tudo o que, vocabuldrio, sintaxe, ornamentos, ritmos mesmo, contribui para
opacificar a lingua, para nela encobrir os efeitos de sentidos, para forcar finalmente a
hermenéutica a uma verdadeira ascese interpretativa.

Trata-se entdo, parece-me, da alegoria. Como esta, o trobar clus, no plano retérico,
funciona com a ajuda de metéiforas: e, como ela, ultrapassa largamente o setor da retérica
e implica o da dialética. Mas, da extrema concentracao, do encerramento em si e, final-
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mente, da irracionalidade do trobar clus, a alegoria se distingue pela sua exigéncia de
razdo. Exigéncia obsessiva e como que esquizdide, para a qual a pluralidade dos sentidos
ndo € equivoco generalizado, universal loucura semantica, mas, muito pelo contrario, dis-
farce altamente racional de uma “realidade”: pois toda “realidade” é concebida e percebida
como uma mascara da Realidade. A alegoria substitui essa mascara trivial por um véu mais
sutil e que se supde mais transparente. Nem por isso € menos véu, disfarce, mascara.
O discurso alegérico procede, como escreveu Howard Bloch depois de Angus Fletcher,
pelo encolhimento do sentido, recorte do espago seméantico, reducdo a unidimensionalida-
de;"? e por tras dessa iluséria solidez da senefiance, a diversidade dos seres ¢ dos desejos se
perpetua as escondidas.

Todas essas “maneiras de dizer” exprimem de certo modo uma necessidade constante
do discurso medieval de evadir-se do literal, de inverter a ordem mimética das frases, de
quebrar as tonalidades, de fazer contrastarem os registros, justapor o sic € o non — essa
necessidade profunda de descontinuidade, de deslizamento controlado, fonte das diversas
formas de sua “ironia” — ou, para empregar aqui um termo mais exato, outrora valorizado
por Paul Lehmann, de suas praticas da parddia. Hoje sabe-se da sua imensa extensio até o
fim do século XVIL.

* %k

A que profundidade esses procedimentos discursivos se enraizam numa intengdo es-
sencial dessa civilizagdo, medimos isso pela permanéncia, da baixa Antigiiidade até a ple-
na Renascenga, do género poético do enigma. Este exalta aos limites do possivel a fungéo,
se posso dizer, de obscuridade, ai absorvendo, em principio, todas as outras fun¢des da
linguagem. Em nome da coisa designada, ¢ substituido o conjunto das virtualidades signi-
ficantes dessa coisa. Mdscara perfeita, o enigma preenche todo o espago semantico com
um termo, que ela mesma dissimula.

O enigma constitui assim, na sua propria ordem, um discurso semanticamente poli-
fénico... até a eclosdo aparente de qualquer significado determinavel. Sua diversidade, a
dispersdo de suas formas e cores servem de véu e de tela ao que ele tem por objetivo
lddico esconder. Nesse sentido, o enigma aparece como um dos frutos dessa tendéncia a
polifonia que comanda amplos setores da arte medieval, sendo, por seu dinamismo, a
totalidade dessa arte. Entendamos polifénico no sentido em que os tradutores franceses
de Bakhtin empregaram a palavra a propésito de Dostoiévski, depois — mais perto do
nosso objeto — de Rabelais: designando uma pluralidade de discursos simultaneos, um
jogo de incessantes deslizamentos de uma instincia a outra da enunciagio. Talvez se
pudesse citar, a esse respeito, a titulo de ilustragio, o uso quase constantemente deceptorio
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dos tempos verbais na narrativa, tecendo em sua trama seu comentdrio, enquanto a
recorréncia do presente inscreve no desenvolvimento textual a permanéncia de uma
palavra-testemunho. '

“Carnaval”, se se quer — e sabe-se o papel desempenhado pelas mascaras nos ritos
carnavalescos! Mas um “carnaval” que convém, tratando-se de “literatura”, definir me-
nos em termos de oposi¢do entre cultura popular e cultura erudita do que na perspectiva
das fungdes sociais da linguagem. A estética polifénica da Idade Média aparece de fato
como uma das manifestagdes possiveis, histérica e provida de tragos especificos, de um
carater natural de qualquer lingua poética, definidora desta na sua universalidade. Falo,
a meu modo, mais de lingua poética que literdria, a fim de evitar as conotagdes que o
uso moderno conferiu a este iltimo termo; no entanto, trata-se aqui de uma [ittera, numa
acepgdo radical da palavra, marca afixada, arquiescritura, formalizagdo inicial e como
genética da linguagem no e pelo exercicio de sua “fungdo poética” (de acordo com a
terminologia de Jakobson); formalizagdo ativa, dinamizada por um desejo; ¢ esse desejo
€ aspirag@o a uma sensualidade absoluta: que a palavra, realizada, se oferece a percepgio
dos sentidos; que essa sensualidade substitua ficticiamente tudo, abrangendo e disfar-
¢ando a experiéncia, o “bom senso”, o universo como ¢ vivido banalmente, quer dizer,
sofrido.

Talvez nao fosse paradoxal afirmar, apds Vico, que o estado poético da linguagem,
assim definido, ndo € segundo, mas primeiro; que todos os outros usos da linguagem daf
decorrem, por enfraquecimento, inaptiddo ou rebelido — por emudecimento progressivo da
mdscara inicial, num irrisério esfor¢o para uma pretensa transparéncia, uma suposta ime-
diaticidade do real. Talvez até seja necessdrio transpor mais um passo € se perguntar se a
origem de tudo ndo foi a forma a mais fechada, a mais opaca, a mais manifestamente
“mascaradora” da linguagem poética: o canto. Asseguram-me que uma das técnicas de
reeducagdo dos afasicos consiste em lhes cantar frases cuja melodia € pouco a pouco nive-
lada até que se torne fala. Tirar-se-ia dessa situa¢do um ap6logo aplicdvel 4 histéria das
“literaturas” européias! Do canto provém a linguagem: e nossos séculos medievais s6 apren-
deram muito lentamente o que é a poesia fora do canto.

A poesia funciona assim como o mito, de acordo com Lévi-Strauss: como um meio de
velar, a fim de ultrapassar as contradi¢des do pensamento. Mas este Gltimo é também véu
daquilo que toma por objeto; e tudo que nos faz homens € assim jogos e substitui¢des de
mascaras... Desse desfile original, a linguagem parece ter, como uma missdo primordial,
subjacente a todas as outras, dissimular a realidade. Os lingiiistas o sabem, eles que nio
pararam de analisar as escalas sobrepostas que, do mundo como esta, cortam irreme-dia-
velmente o que dele dizemos (e que, por outro lado, o faz ser, conferindo uma pseudover-
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dade a esse inconsistente disfarce). A linguagem, dizia Cassirer, nos impede de ver por trds
da linguagem. Que o discurso poético seja primeiro (como suponho aqui) ou segundo (de
acordo com a opinido comum), ele multiplica e acentua consideravelmente esses efeitos.

Retornemos a Idade Média. Como captar, entre essas generalidades, o que teve de
especifico? A histéria ulterior da poesia européia pode nos esclarecer. Constatou-se, de
fato, a partir dos séculos X VI, XVII, sobretudo no século X VIII, de acordo com os lugares,
e muito mats tarde, no século XIX e até no século XX, uma curiosa e sem divida iluséria
tomada de consciéncia entre a maior parte dos poetas: alertados sobre os travestimentos
impostos a realidade vivida pela linguagem, persuadem-se de que a poesia desnudara.
restituir-lhe-4 seu “verdadeiro” rosto, seu verdadeiro corpo. Ainda por volta de 1930, atri-
buia-se geralmente ao discurso poético a capacidade de cernir e ex-primir (tnica de todas
as atividades linguageiras) as coisas, nio na sua generalidade abstrata, mas na sua insubs-
tituivel individualidade, nua e saborosa. Pouco me importa hoje essa doutrina como tal.
Pelo menos ela me permite uma datagio sumdria: a poesia que nomeio “medieval” € aque-
la que, na histéria de nossa civiliza¢do, precedeu esse movimento do pensamento — no
mdximo coloca raras questdes que, de muito longe e obscuramente, anunciavam-no.

Nada de mais distante do espirito medieval e da estética que o gerou do que a idéia de
um “conhecimento poético”, ainda mais um conhecimento absoluto do real individualiza-
do. A “Idade Média” diz o mundo através de tipos, motivos estilizados, de loci communes,
elementos dialéticos, sintdticos e lexicais de uma tradi¢@o; e esta constitui, em relacio ao
que € dito, uma loja de vestimentas e mdscaras que supostamente (em virtude de uma
ilusdo retdrica) asseguram a justa figuragio das esséncias, a despeito das particularidades.
A pritica da alegoria ganha relevo nessa perspectiva.

Distingue-se ai, parece-me, a influéncia - no plano da poesia — do contexto intelectual
préprio de uma época que vai do século IX ao século XIII. A sociedade ocidental encontra-
se entdo entre os valores herdados do cristianismo antigo (valores que considera essen-
ciais) e outros, diferentes, anteriores, sentidos como estranhos e ameacadores: os mesmos
que aparecerdo na imaginacio e na linguagem sob as formas daquilo que designamos,
mais grosseiramente, como o erdtico, o maravilhoso, 0 monstruoso, o equivoco. Os inte-
lectuais rendem-se a um esfor¢o considerdvel e quase continuo para batizar esses elemen-
tos, integra-los no universo dos valores cristdos. Mas integragio significa, na verdade,
disfarce. O maravilhoso dos romances bretdes apenas mascara um velho fundo da cultura
pagd, que assume e finge introduzir na ordem providencial. Acontece que a fungio primor-
dial da poesia de lingua vulgar é operar essa integragdo. Tal € a causa inicial 2 qual deve-
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mos, desde os séculos X1 e XII, a quase totalidade das tradi¢bes poéticas das quais, a longo
prazo, nos territérios roménicos e germanicos, nossas literaturas iriam provir. Cangdes de
trovadores ou de Minnesdnger, epopéias, romances, as formas mais usuais mesmo da
hagiografia: todos os géneros convergem para esse objetivo, e a escritura poética latina
nao permanece inteiramente afastada.

Em relagio a filosofia, a poesia organiza-se entdo (a exemplo das artes mecéanicas)
entre as disciplinas que Jean de Salisbury ou Guillaume de Conches qualificavam de “addl-
teras”, pois, recorrendo a ilusio, a ficgiio, recusando em certa medida o racional, fundam
sobre aparentes mentiras uma propedéutica da inteligéncia.'* O jargdo retorico, descreven-
do concretamente essas praticas, emprega o termo infegumenta (literalmente, “cobertura,
véu, mascara”) sobre o qual nds ja possuimos uma abundante bibliografia, e cuja nogao
abarca da alegoria a pardbola e ao enigma, a maioria das que nos servem para explicitar, a
propésito de textos, a idéia de um disfarce. Hennig Brinkmann consagrou a esse respeito,
ha anos, um estudo de grande importéncia para o nosso propésito.

O funcionamento do integumentum é especialmente nitido no discurso narrativo ficcio-
nal, em especial o romance... a ponto de se poder perguntar, de maneira privilegiada, se o
romance nao constituiria o summum da poeticidade medieval. O romance, na nossa civili-
zagdo, parece recordar-se de ter tomado forma na mesma época das primeiras interroga-
¢des que formularam os doutos, de Abelardo a Roger Bacon e aos modistas, sobre a natu-
reza da linguagem, a sua criatividade prépria, o mistério da sua significagio. Isso pode ndo
ser um acaso. A generalizacio do uso da escritura reforgard, em literatos dos séculos XII e
XIII, o sentimento de que a linguagem problematiza. Esse sentimento provém de um te-
mor difuso, andlogo ao pavor que o ser experimenta com a aproximagio de um vazio, de
uma zona desconhecida e deserta. A linguagem, no século XII, perdeu o que se imagina
como sua maior virtude, aquela que outrora the permitia falar inocentemente de Deus e
suas obras. De repente, em rea¢fo, uma paixdo de conhecimentos a acomete, embora
paixdo vergonhosa, inconfessdvel: daf as coberturas, os véus, os integumenta. Intencional-
mente, o romance dd forma e consciéncia a existéncia humana; na verdade, ele traveste as
aparéncias e mascara os atores. Sabe-se da importincia, nos romances dos séculos XII e
XIII, do tema do semblante, relagdo ambigua entre a aparéncia e o sentido escondido que
implica. No fim desse periodo, o segundo Romance da Rosa subsumira no personagem de
Falsa Aparéncia todos os efeitos de uma arte e costumes denunciados desde entio como
mentiras.'¢

Ruptura, camuflagens, necessidade vital de dissimulagio: o carnaval romanesco com-
porta truques cujo inventdrio se poderia tragar, ainda que — presume-se — sua finalidade
seja multipla. Assim, o procedimento que consiste em dar tardiamente na narrativa o nome
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de herdi, até mesmo deixd-lo no anonimato ou somente protegido por um tnico apelido
genérico (Le beau Couart ou The green knight...). O nome, de fato, é ao mesmo tempo
index (como arquisigno) e mdscara do individuo: no apelido, o valor indexal diminui for-
temente em proveito do valor dissimulador: e o anonimato, enquanto dura, na auséncia de
outras opg¢des, € apenas dissimulagdo, travesti-zero, figura vazia. Assim, na maior parte de
nossos romances, até o século XIV, a designacdo dos herdis € apenas jogo (sem dilvida
significativo) de mascaras. Esse procedimento ndo deixa de se assemelhar a um outro, que
lhe € bastante contemporaneo: a designagio do préprio romance, como conjunto narrativo,
integrado por um titulo (de uma maneira qualquer) ao texto: Le Chevalier a la charette, o
Atre périlleux ou a Mule sans frein. O Titulo, nome préprio da obra, mantém com o texto
relagdes contraditdrias: esse texto, ele o imita por assim dizer, mas de maneira diferencial;
chega a substitui-lo, como uma moeda de troca, mas a0 mesmo tempo esconde-o, enquan-
to que a realidade do texto em regressio ultrapassa-o e oblitera-o..."

k 3k k

O discurso poético medieval estd repleto de mascaras... como a agitagdo na Praga do
Mercado no tempo da Féte des Fous. A maioria dessas mascaras exprime a prépria nature-
za desse discurso — e de maneira tao forte que é preciso prodigios hermenéuticos para, aqui
e alt, penetra-lo. Outros ocupam descritivamente seu plano anedético, “mimesis” dos car-
navais populares. E mais surpreendente constatar, além disso, um curioso traco de costu-
mes. Temos provas de que, com efeito, salvo exce¢do, qualquer texto poético da lingua
vulgar até o século XV foi transmitido ao publico pela voz (de um leitor, de um orador ou
de um cantor), de maneira mais ou menos teatralizada — o conjunto de tonalidades, gestos,
acessorios, cendrios entdo utilizados serviam para constituir, com o fexto, o que chamo,
num trabalho recente,' a obra. Mas tudo prova, em compensagio, nao hd uso de mascaras
nessas performances. Nico van den Boogaard" sugere que maéscaras poderiam ter sido
usadas por ocasido das representagdes de Renart le Nouvel, em Lille, em 1288-92. O fato
continuaria excepcional. Parece-nos assim que em principio nenhuma mascara nem presi-
de nem participa da constitui¢do da obra. A mascara nio sai — se assim posso dizer — do
proprio texto. Essa auséncia — ou essa reserva —, que se pode supor total no que concerne as
obras subsistentes, é, na minha opinido, uma das particularidades mais notdveis da poesia
medieval, implicando sem divida um sentimento, confuso mas extremamente forte, mo-
dalizado pelo contexto institucional cristdo, de uma verdade prépria do paradoxo poético,
de um valor eminente dos integumenta textuais, que nenhuma grosseira intervencao exter-
na precisa confirmar.
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No entanto, o uso de mdscaras € bem atestado, ao longo dos séculos, nio somente nas
festas carnavalescas, mas em ritos funerdrios ou nos charivaris. Materialmente, a mascara
era um rosto artificial, monstruoso, animalesco, cobrindo a face, associado ou nio a um
disfarce. As vezes, sem divida, era pintada: os clérigos dos séculos XII ¢ XIII, como
Jacques de Vitry ou Etienne de Bourbon, evocam-na em termos referentes a maquiagem,
facies depicta, homo pictus. Mas quem a usava? Thomas de Cabham fala dela na diatribe
de seu Penitenciel contra os jograis, induendo Horribiles larvas.®® E uma alusdo as panto-
mimas que parecem designar, por outro lado, em latim e nas linguas vulgares, palavras de
raiz mom-; momus, mome, mummery e outras? Alguma tradigiio, de origem provavelmente
paga antiga, deve subsistir, ressurgindo as claras na Italia do inicio do século X VI, sob a
forma da Commedia dell’arte. O contato com os textos poéticos, caso se produza, perma-
nece no entanto excepcional e marginal. Uma espécie de teatro popular cujos atores usa-
vam uma madscara parece ter se mantido até 1300 em certas regides como a Inglaterra; em
muitas raras ocasides, e talvez por acidente, uma peca semilitirgica pdde ser montada
dessa maneira, como em Beverley, no Yorkshire, em 1220.2' Nada mais.

Sabemos que a Igreja condenou a méscara e o disfarce; a partir do século IV, a doutri-
na neles denunciou infatigavelmente acido demoniaca, mentira infernal, rejeicio da obra
divina — idéia que permanecerd subjacente, até pleno século XIX, nas reservas eclesidsti-
cas para coin o teatro e seu mundo. As palavras larva, larvatus e seus derivados designam,
confusamente, o Diabo, 0 homem mascarado, a mascara. Uma tal hostilidade contribui
sem ddvida para banir a méscara do jogo dos poetas. A situagio desses tiltimos ndo era,
nessa mesma perspectiva, menos ambigua e, no entender de alguns, bem suspeita. Uma
tradi¢do que remonta a Sdo Jerdnimo e que se pode seguir no meio mondstico até em
Hugues de Cluny, por volta de 1100, associa ao travestimento diabélico a pompa verborum
cultivada pela retérica, fictio, error, interpolatio naturae, fascinus: os integumenta dos
poetas!™ Algo dessa tradi¢do subsistia ainda no pensamento de Bernard de Clairvaux: de
fato, por volta de 1150, ela se apagou. Ora, é a prépria época do grande impulso europeu
das poesias de lingua vulgar. Estas integraram esse travestimento; tornaram-no funcional:
fundaram sobre ele os costumes de seu discurso — o que lhes permitiu sacrificar sem pena
aquilo que s6 serviu como pitoresco para seus intérpretes.

Tradugdo autorizada em maio de 2004
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