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RESUMO

CONCEICAO JUNIOR, Paulo Roberto. ‘Junto dum seco, fero e estéril monte’: uma
cancao de Camoes. 2010. 83 f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura Portuguesa) -
Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

Tendo como incipt “Junto dum seco, fero e estéril monte”, a Cancédo V de
Luis de Camdes, presente no corpus minimo proposto pelo Professor Leodegario de
Azevedo Filho é tema deste estudo que se propde a fazer uma analise literaria a luz
do Maneirismo, onde se buscam observar as principais caracteristicas tematicas
presentes na mesma. Dessa forma, temas como o desconcerto do mundo, a
fugacidade do tempo e da vida e, consequentemente, 0 pessimismo e a auséncia da
amada serdo relacionados a poesia. H4A a preocupacdo de se atentar para a
influéncia tardo-gética no Maneirismo e como isso se d4 nessa cancdo, o que faz
com que se perceba ndo haver tracos classicos ou renascentistas na mesma. Faz-
se necessério ainda que se analisem as referéncias geogréficas, as construcdes e
0S recursos estilisticos utilizados pelo poeta, uma vez que estes sao significativos
para uma boa compreensdo da cancdo, bem como para um possivel
guestionamento acerca da obra de Camdfes ser considerada por alguns autores
classica.

Palavras-chave: Camdes. Maneirismo. Cancéo. Desconcerto do mundo.



ABSTRACT

Taking as incipt "Along a dry, barren hill and fero”, the Song Literaria of V Luis
de Camdes, in this corpus minimum proposed by Professor Leodegario de Azevedo
Filho is the theme of this study and it proposes to make a literary review in the light of
Mannerism, in order to observe its main features. Thus, issues such as world’s
uneasiness, time and life’s fugacidade, the pessimism, lack of love are related to
poetry. There is a concern to look for influence in the late Gothic Mannerism and how
it gives to this song, which they perceive no classical traces or Renaissance in it. It is
also necessary that we analyse the geographical references, the constructions and
stylistic resources used by the poet, since these are significant for a good
understanding of the song, as well as for possible questioning about the work of
Camades be considered by some classical authors.

Keywords: Camdes. Mannerism. Song Literaria. World’s uneasiness.
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INTRODUCAO

O presente estudo objetiva fazer uma leitura critica da Cancgao V, de Luis
Vaz de Camdes, que tem como incipit: “Junto dum seco, fero e estéril monte”. O
texto integra o corpus minimum, proposto por Leodegario A. de Azevedo Filho, em
sua edigao critica da obra Lirica de Camoes.

Preliminarmente, € indispensavel o questionamento de critérios utilizados
para a constituicdo de um corpus camoniano. A certeza de que uma leitura
responsavel so se efetivara a partir de um texto confiavel, livre de imperfeicdes e
deturpacdes que a tradicdo impressa, de modo geral, tem perpetuado, levou a opgao
pelo texto estabelecido por Leodegario A. de Azevedo Filho, a partir da tradigao
manuscrita em confronto com a dupla tradigao impressa.

Como nao se desconhece, as primeiras edicdes da obra lirica de Camdes,
de publicacdo postuma e tardia, originaram-se da reunido de textos apografos,
recolhidos de manuscritos miscelanicos, ja que inexistem autografos do Poeta ou
sequer idiégrafos. Em face da dispersdo em que andavam os escritos de Camdes,
os primeiros editores cometeram uma série de equivocos em relagdo a atribuicao
autoral e a transmissao de inumeras composi¢des. Ja a primeira edigao, Rhythmas,
de 1595, apontava tais dificuldades, incluindo mesmo textos apdcrifos entre os
auténticos, o que acabou por se tornar regra ao longo dos séculos, provocando um
significativo inchago na obra — movimento convencionalmente conhecido como
diastole.

Somente no século XX, com as edigdes modernas, teve inicio 0 movimento
de sistole, cuja tendéncia era a de expurgar — com mais ou menos critério — os
textos apdcrifos atribuidos ao Poeta desde o século XVI. Por outro lado, os editores
modernos limitaram-se a reproduzir uma das duas tradigbes impressas, sem propor
solugdes para o problema da transmissao textual.

Uma vez definida a fonte, buscaram-se as origens da cangdo classica
italiana — canzone — cujos precursores sao Dante e Petrarca, cabendo maior
destaque ao ultimo. Tal forma sera cultivada na Peninsula Ibérica entre os séculos
XVI e XVIII. Em Portugal, Luis de Cambes é geralmente considerado como icone da
cancao classica, tanto no que concerne a forma, quanto aos temas tratados.

O modelo de Petrarca vira — de acordo com Rita Marnoto — um cdodigo a ser

seguido por varios poetas, considerados “petrarquistas”. Deste modo, é
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imprescindivel que se aborde neste estudo a questdao dos conceitos de imitatio e
transformatio na obra de Camdes; ou melhor, em que medida o poeta segue ou
transgride o cédigo petrarquista.

Tomando-se como parametro os conceitos enunciados por Vitor Manuel, em
Maneirismo e Barroco na Poesia Lirica Portuguesa, pode-se afirmar que a cangao
em estudo € um exemplo da estética maneirista, contrariando os ideais classicos de
clareza, harmonia e equilibrio. Ao contrario, nela avultam aspectos como a incerteza
diante de um mundo em desconcerto, do homem sujeito igualmente as artimanhas
do destino e a tirania do Amor, do papel da natureza nessa relacéo, e da importancia
do tempo, que é efémero, transmitindo ao poeta a sensagao da transitoriedade das
coisas materiais e da brevidade da vida.

Tais sensacdes provocam um estado de dissidio que, em Camdes, € mais
acentuado do que em Petrarca, até porque a conjuntura no século XVI concorrera
para o agravamento das tensdes. O sujeito lirico € um ser cindido, fragmentado,
angustiado, solitario e pessimista; e o estado animico predominante € a melancolia.
E evidente também aqui a influéncia do tardo-gético no Maneirismo.

Sobre a melancolia, fez-se uma breve referéncia a Hipdcrates, que introduziu
o conceito na Antiguidade, e também a Freud que, modernamente, € o responsavel
por desenvolver o assunto no ensaio “Luto e melancolia” (1917). Contudo, se, do
ponto de vista da Psicanalise, a melancolia pode ser considerada, por vezes, um
estado patologico que afeta um individuo; no Maneirismo, tal sentimento é
caracteristico de uma época.

Finalmente, procede-se a uma leitura da cancao, onde se pretende discutir

aspectos relevantes, inerentes a todos os conceitos abordados no corpo do trabalho.
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1 CRITICA AUTORAL E CRITICA TEXTUAL

Diante da inexisténcia de um unico documento que reunisse a totalidade dos
textos da lirica camoniana, a primeira edicdo das obras de Luis de Camdes so
ocorreu quinze anos ap6s sua morte, tendo como ponto de partida varios
manuscritos miscelanicos por onde andavam dispersas as composi¢des liricas.
Diante de tal fato, surgiu a necessidade de se tentar constituir um canone, baseado
em critérios que permitissem a selecéo de textos de autoria incontroversa.

O Professor e camonista Emmanuel Pereira Filho foi o primeiro a propor, em
carater preliminar, a teoria do canone minimo, basico ou irredutivel, que serviria de
base para estudos criticos posteriores. Visto a impossibilidade “de se fixar o canone
total da lirica do Poeta, em face da precariedade dos dados de que dispde a critica”,
para tal tarefa, estabeleceu o seguinte: para uma obra ser considerada de autoria
camoniana, deveria atender aos critérios propostos — testemunho quinhentista;
testemunho triplice e testemunho incontestado.

O Professor Leodegario A. de Azevedo Filho, baseando-se na metodologia
criada por Emmanuel Pereira Filho, propde a flexibilizagdo dos critérios instituidos
por este, considerando ao invés do triplo, o duplo testemunho quinhentista
incontroverso, uma vez que reuniu mais de 40 manuscritos aos quais Pereira Filho
nao teve acesso, pois morreu € nao concluiu sua pesquisa.

De acordo com a Professora Marina Machado Rodrigues, em seu artigo
“Critica Autoral e Critica Textual na Lirica de Camdes” (Revista Philologus, Ano 6, n°
17), os estudos do Professor Leodegario contribuem significativamente para a
questao da lirica de Camdes, uma vez que aborda em profundidade os problemas
da autoria e da reproducgao viciosa dos textos. Segundo ela: “Todas as tentativas
anteriores de delimitagdo do canone lirico de Camdes esbarravam em metodologias
relativamente subjetivas, que pouco contribuiram para ordenar o caos em que se
encontrava a obra ha quatro séculos”. (RODRIGUES, 2000, p.82).

Com excecao de Os Lusiadas — poema épico de 1572 — e apenas trés
composicoes liricas publicadas em vida: a “Ode ao Conde do Redondo”, nos
Coloquios dos Simples e Drogas, de Garcia d’'Orta, em 1563; o soneto “Vés nimphas
da Gangética espessura” e a elegia “Depois que Magalhaes teve tecida” — ambos
dedicados a D. Leonis Pereira, nao obstante os tercetos tenham sido em

homenagem a Péro de Magalhdes de Gandavo, autor da Histéria da Provincia de
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Santa Cruz [..], em 1576, toda a poesia lirica de Camdes esta dispersa em
cancioneiros manuscritos.

A primeira edigdo dos textos liricos — Rhythmas — data de 1595 — quinze
anos apés a morte de Luis de Camdes — e foi impressa por Manuel de Lira, em
Lisboa. Rimas — a segunda edicdo — também foi impressa em Lisboa por Pedro
Craesbeeck, em 1598. Ambas foram patrocinadas por Estevdo Lopes — um
mercador de livros.

As Rhythmas apresentaram um total de 170 textos, a partir de manuscritos
ou cancioneiros, reunindo sonetos, cangoes, odes, redondilhas, sextinas, éclogas e
elegias. Ha registros da incluséo, nessa edigdo, de textos de outros autores,
impressos antes mesmo de Camdes ter nascido.

Com a edigdo das Rimas (1598) ha um significativo aumento do cénone
lirico: sdo apresentados, agora, 237 textos, auténticos ou ndo, além de se excluirem
5 textos da edigao anterior, por serem apdcrifos, ou seja, de autenticidade duvidosa
ou suspeita.

Segundo Marina Rodrigues:

Os problemas que envolvem a lirica nao dizem respeito s6 a autoria, mas também
e, sobretudo, a reprodugdo das composi¢cdes, que vieram sendo corrompidas,
sistematicamente, pelas edi¢gdes posteriores, ou foram servilmente reproduzidas,
sem que os organizadores tivessem qualquer compromisso com as boas licdes dos
textos. (RODRIGUES, 2000, p.83).

Vitor Manuel de Aguiar e Silva, em seus estudos, emprega o termo
“movimento diastdlico” para tratar do fendmeno de “inchago” que se pode verificar no
processo de atribuicdo de autoria de textos apdcrifos a Camdoes.

Das edigdes posteriores as primeiras sdo de Domingos Fernandes: uma de
1607 — que nao passa de uma reproducédo de Rimas (RIl); e outra, de 1616, onde
sao acrescentados textos que n&o possuem credibilidade de serem,
verdadeiramente, de autoria camoniana.

Em 1668, D. Antdnio Alvares da Cunha provoca um novo inchago na obra
de Camdes ao se utilizar de manuscritos deixados por Faria e Sousa e outras fontes,
apresentando varios textos “inéditos”.

No século XVII surgem edi¢gbes das obras completas. Ocorre a preparagéo
da edicdo de Faria e Sousa, que so sera publicada postumamente — 1685 e 1689 —
uma vez que o mesmo morre em 1649, o que faz com que, além de pdstuma, a

publicacéo seja incompleta.
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Faria e Sousa foi o primeiro a receber o epiteto de “grande camonista”, por
sua incondicional admiracdo ao poeta, a quem chamava de “mi Poeta” e “mi
Maestro”. O editor selecionou e ordenou os poemas a partir de critérios estéticos e
tematicos, sendo primeiro os amorosos, depois 0s herdicos, os morais e 0s sacros.
Ha registros de que tenha alterado varios textos a seu préprio gosto ou prazer.

A edicao de 1685 acrescenta 85 “inéditos” ao corpus, que agora reune 322
composicdes, entre sonetos, odes, elegias e cangdes. Ficaram por publicar os
versos em redondilha — mais tarde editados pelo Visconde de Juromenha (1860 —
69) — e 7 éclogas — publicadas na edicdo do Padre Tomas José de Aquino (1779 —
80).

Desse momento em diante, o movimento diastdlico s6 tende a crescer até o
século XIX, com a incorporacdo de novos textos pelos diversos editores da lirica.
Apds a publicagdo das edigbes do Visconde de Juromenha e de Tedfilo Braga,
chega-se a incrivel marca de 664 textos, ou seja, o corpus havia mais que dobrado.
O Visconde de Juromenha apresenta edicdo em seis volumes, com textos
pertencentes a outros autores e alguns, muitas vezes, anénimos, cuja autoria insistia
em atribuir a Camodes. Tedfilo Braga (1873 — 74), por sua vez, apresenta sete
composig¢oes inéditas nos trés volumes de sua edicdo e, em 1880, publica nova
edicdo com quarenta novos textos.

No final do século XIX, dois camonistas alemdes — Carolina Michaélis de
Vasconcelos e Wilhelm Storck — alertaram para a necessidade de se rever a obra,
tirar-lhe as intumescéncias, extrair-lhe as atribuicbes equivocadas, mas a solugao
para tal problema soé viria a despontar no século XX, com a proposta de se excluirem
do corpus camoniano os textos apdcrifos que lhe foram atribuidos por todo esse
tempo.

A primeira edicao que se prop6s a tal tarefa, com o objetivo ndo s6 de conter
o ja referido movimento diastélico, mas, principalmente, de dar inicio aquele por
Vitor Manuel chamado de movimento sistolico, aparece em 1932 — a edicdo de José
Maria Rodrigues e Afonso Lopes Vieira, que elimina 248 textos apdcrifos.

Segundo Marina Rodrigues, essa edicdo apresenta imperfeicbes por

encerrar em si um carater contraditorio:

Esta edicdo, embora rejeite os textos introduzidos arbitrariamente por Faria e
Sousa, acata as leituras integrais dos textos comuns, ndo apresentando um critério
objetivo para o expurgo ou inclusdo de composigdes no corpus. A tese da Infanta D.
Maria € um exemplo da subjetividade do critério. (RODRIGUES, 2000, p.85)
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Em edicdo de 1944, Alvaro Julio da Costa Pimp&o elimina 63 textos do
corpus, além dos ja excluidos por José Maria Rodrigues e Afonso Lopes Vieira,
utilizando um critério que muito traz em si de subjetividade. Afirma o editor expurgar
um soneto porque “é vulgar, e, embora nao tenha aparecido outro pretendente, néo
faz falta num cancioneiro de Camées” (PIMPAO, 1973, p.38). Mas, por outro lado,
reintegra 15 composicoes.

Hernani Cidade — edicdo de 1946 — em confronto com a edicdo de Pimpao,
elimina 2 composig¢des, acrescentando outras 94, algumas delas oriundas de Faria e
Sousa e anteriormente rejeitadas por Pimpé&o.

Antbnio Salgado Junior — em edi¢cdo de 1963 — toma como referéncia as
selegdes feitas pelas edigbes anteriores, a partir de Agostinho de Campos — uma
edicao parcial, de 1923 / 25 — para chegar a um corpus composto por 408 textos.
Embora parta da tradigdo impressa quinhentista, Salgado Junior também aceita
textos que figuram nas edigdes modernas. Organiza os poemas por ordem
alfabética, o que faz com que figuem pospostos os dois sonetos de entrada, que
sempre tiveram o carater de abertura. Storck, ao traduzi-los para o alemao, intitulou
um deles “Na die Leser” — “Aos Leitores”, deixando notério que se trata de uma
espécie de proélogo dirigido aos leitores; e o outro, “Des Dichters Stoff’ — “Matéria do
Poeta”, em que se dirige a amada, antecipando tudo o que louvaria nela.

Em 1967, finalmente, Emmanuel Pereira Filho propde, em um ensaio
apresentado no | Simpoésio de Lingua e Literatura Portuguesa, a criagdo de uma
metodologia para a constituicdo de um corpus da lirica camoniana, neste capitulo ja
referido. A partir dos critérios por ele estabelecidos, chegou-se a 65 textos — 37
sonetos, 9 cangoes, 5 elegias, 5 éclogas, 4 redondilhas, 2 odes, 2 epistolas e 1
sextina. As pesquisas desse autor ndo foram concluidas devido a seu falecimento
logo apds a elaboragao de sua teoria.

Leodegario de Azevedo Filho passa, entdo, a dar continuidade a ardua
tarefa de se obter um corpus que pudesse ser dotado de credibilidade, e por outro
lado, com um critério que ndo fosse demasiadamente rigido a ponto de vir a excluir
importantes composigdes, reduzindo-o ao extremo.

Tornou-se, entdo, necessario propor a flexibilizagcdo do critério apresentado
por Emmanuel Pereira Filho. Segundo Leodegario, em seu artigo “As Trés Partes do

Corpus Lirico de Camdes”
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Na verdade, o duplo testemunho quinhentista, desde que incontroverso, é mais do
que suficiente para a constituigio de um corpus minimum ou irredutivel, que
servisse de base a discussdes posteriores ndo sé de critica autoral, mas também
de critica textual. Até porque, em ecdética, nem sempre se impde o principio
juridico de que testis unus, testis nullus, muitas e muitas vezes sendo perfeitamente
valido o testemunho unico, desde que incontroverso.

De acordo com o critério adotado pelo Professor Leodegario, um texto lirico
para ser considerado camoniano precisa possuir duplo testemunho quinhentista
incontroverso, um apoiando o outro e com respaldo em manuscritos. Para o
estudioso, “o rigor do triplice testemunho torna o método pouco produtivo”. Nessa
afirmacdo, Azevedo Filho ja deixa explicita a existéncia de critérios para a
constituicdo, inclusive, de outros dois corpora: o additicium e o possibile.

Segundo Leodegario, ha de se ter muito cuidado ao se tratar da constituigao
do corpus na lirica de Camdes, devendo ser rejeitado tudo que, a partir de um rigido
critério, ndo seja representativo ou significativo, ja que aproveitar textos de autoria
duvidosa prejudicaria a unidade desse corpus. E torna-se relevante a questdo de
que ndo ha nenhum autégrafo de Camdes — texto auténtico, de autoria comprovada
—, hem mesmo ididgrafos — originais escritos sobre o controle direto do autor; tudo
que se conhece é oriundo de manuscritos apégrafos — textos copiados a partir de
um original e sem assinatura.

Como ensina Azevedo Filho, muitos textos manuscritos ndo foram trazidos a
colacao, por se aplicar a eles o principio da eliminatio codicum descriptorum — que
consiste em poér de parte elementos da tradicdo desprovidos de valor enquanto
testemunhos porque sdo copia de um exemplar conservado ou reconstituivel sem o
seu contributo.

Embora alguns estudiosos e criticos alterquem o conceito do termo
“‘quinhentismo” do testemunho por considerar que determinado texto — oriundo de
um autoégrafo camoniano ou mesmo de um apografo copiado de um outro apografo —
possa ter sido transcrito de uma cdpia manuscrita do século XVIlI ou de séculos
posteriores, Leodegario acredita que tal questionamento n&o resista a um exame

critico. De acordo com ele, no artigo supracitado:

Na verdade (...) o quinhentismo do testemunho é assegurado por documento do
século XVI ou documento descendente de outro que se possa considerar como tal.
Sirva de exemplo o <indice> do perdido Cancioneiro do Padre Pedro Ribeiro, sendo
o Cancioneiro de 1577 e o seu indice dos fins do século XVII, como hoje se sabe.
Que temos entao? Simplesmente temos um testemunho quinhentista que se revela
num documento tardio, mas descendente comprovado de um cddice do século XVI,
assegurando-se assim o quinhentismo do testemunho, pouco importando que isso
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tenha sido revelado no século XVII.

Segundo o autor, ainda houve distor¢des no entendimento do que viria a
ser, na realidade, o chamado corpus minimum: para alguns, este foi confundido com
a totalidade dos textos liricos que poderiam ter sido escritos por Camdes. E ainda
justifica que o método apresentado por ele ndo é negativo, mas sim afirmativo: “Com
efeito, em relacéo aos textos que ndao atenderam as exigéncias do critério adotado,
em momento algum foi declarado que nenhum deles possa ser de Camoes”.

Diante de tanta polémica, Leodegario concebe, além do corpus minimum, o
corpus additicium — que reune textos de autoria incontroversa, mas confirmada por
um soO testemunho da época, constituido por poemas quase seguramente
camonianos; textos com duplo testemunho da tradicdo impressa quinhentista e/ou
do Manuscrito Apenso; e textos sujeitos a fragil constestagdo autoral. Agrupa no
total 114 composicdes. Além deste, por sugestdo de Alvaro de S4, constitui-se o
corpus possibile — em principio com 10 textos, num total provisorio de 256 textos.

O corpus minimum da lirica, que admite 133 composicdes, esta assim
constituido: 65 sonetos, 10 cangbes, 5 éclogas, 6 odes, 1 sextina, 3 oitavas, 6
elegias, e 37 redondilhas.

Sendo a cancado o objeto deste estudo, € importante que se conhega o
corpus das cangdes, proposto por Azevedo Filho.

As duas edigdes que servem de ponto de partida para os estudos da
tradicdo impressa como matrizes basicas sdo Rhythmas (1595, RH) e Rimas (1598,
RI), no século XVI, e Faria e Sousa (1685 — 1689), no século XVII. Como ja foi
observado, Tomas José de Aquino n&o vai além de aproveitar os textos reunidos na
edicdo de Faria e Sousa. No entanto, a partir da edicdo do Visconde de Juromenha
(1860 — 1869), ocasiao em que houve significativa excrescéncia no corpus, as 11
cangoes que figuravam em RH e RI saltaram para 22. Sendo que duas delas sao
consideradas variantes da canc¢ao “Manda-me amor que cante docemente”. Entao,
na verdade, devem-se considerar 20 cangoes.

Leodegario, na obra “Lirica de Camdes: Histéria, metodologia, corpus”
(1985), afirma serem 11 as cancdes em RH e RI, baseado no fato de haver, a época
das duas primeiras edi¢des, um impasse em classificar um determinado texto como
ode ou cancao; situacao que foi elucidada por Emmanuel Pereira Filho, e assunto a
ser retomado adiante.

Com inclusdes e alteracbes feitas por editores de maior ou menor vulto,
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entre 1595 e 1880 ocorre um estrondoso aumento do numero de cangdes
consideradas camonianas: passaram de 11 para 23.

A partir de 1932, com o movimento de sistole, que viria frear a
intumescéncia até entdo crescente, o numero de cangdes atribuidas a Camdes
comecga a ser reduzido. Com a edicdo de José Maria Rodrigues e Afonso Lopes
Vieira — que objetiva excluir os textos apodcrifos — ha um significativo declinio do
numero de cangdes, embora, na transmissao textual siga as leituras de Faria e

Sousa. Nessa edi¢ao (1932), constam as seguintes cangoes:

1 — A instabilidade da fortuna

2 — Com forca desusada

3 — Fermosa e gentil dama, quando vejo
4 — J& a roxa manha clara

5 — Junto dum seco, fero e estéril monte

6 — Manda-me Amor que cante docemente
(Licdo da edicéo de 1595)

7 — Manda-me Amor que cante docemente
(Licdo da edicao de 1860-69)

8 — Manda-me Amor que cante o que a alma sente
(Licdo da edicéo de 1616)

9 — Porque vossa beleza a si se venga
10 — Se este meu pensamento

11 — Tao suave, tao fresca e tao fermosa
12 — Tomei a triste pena

13 — Vao as serenas agoas

14 — Vinde ca, meu tao certo secretario

Na edigado de A. J. da Costa Pimpao foram rejeitados os seguintes textos em

relacédo a edigdo de Rodrigues e Vieira:
1 — Manda-me Amor que cante docemente
(Licdo da edicéo de 1860-69)

2 — Porque vossa beleza a si se venga

Hernani Cidade apresenta, em sua edicdo, as mesmas cancgdes editadas
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por Rodrigues e Vieira, com apenas uma variante da cangao “Manda-me amor que
cante docemente”, em apéndice. Nessa edicéo, a cangcao “Porque vossa beleza a si
se venga”, que vem da edigdo do Visconde de Juromenha (1860-69), € reintegrada.
Na edicdo de Anténio Salgado Junior, encontram-se — na primeira parte das
Rimas — as 10 cangdes oriundas de RH e RI; na segunda parte, foram editadas,

além de variantes das cang¢des da primeira parte, as seguintes cangdes:

1- Nem roxa frol de Abril
2- Por meio du[m]as serras mui fragosas

3- Por que vossa beleza a si se venca

Segundo Azevedo Filho, ndo ha como sustentar tal critério porque “ao todo,
incluindo-se as variantes, sdo nada menos que 15 textos, entre cancdes auténticas e
apdcrifas”. (AZEVEDO FILHO, 1985, p.318).

Na edicdo de Maria de Lurdes Saraiva sdo editadas quase todas as cancdes
até hoje publicadas como sendo de Camdes e, segundo registros, ainda apresenta
em apéndice, cang¢des consideradas apdcrifas ou de autoria problematica. Azevedo
Filho chama a atencao para o fato de ter a editora deixado de publicar apenas as
duas cangdes editadas, como inéditas, por Teodfilo Braga, em 1880: “Gloria téo
merecida” e “Entre doradas flores”.

De acordo com o método adotado por Leodegario, podem ser consideradas

auténticas as seguintes cangdes’:

1 — A instabilidade da fortuna
C.l:PR-72; Ms. Jur.—102 v; RH - 23 v; RI - 29
S.I.: LF =27 v.

2 — Com forca desusada
C.l.PR-73;Ms.Jur.—7v; RH-30v; RI - 36 v.
S.I:LF-29v.

3 — Fermosa e gentil dama, quando vejo
C.l.: PR=75; RH - 22; Rl — 27 v.

1 A numeragdo estabelecida para cada cancdo que compde o corpus sera utilizada como padréo neste estudo,
uma vez que ocorre uma variagdo de um autor para outro. A cancdo em analise, por exemplo, aqui apresentada
como cangdo V &, para varios estudiosos, a cangdo IX.
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SI:LF-=26v.;M—-165v.
4 — Ja a roxa manha clara
Cl:PR-79;RH-25vVv; Rl -31v.
S.I:LF-30v.
5 — Junto dum seco, fero e estéril monte
Cl:PR-77;RH-35Vv;RI-42v.
S.I.: Nao foi encontrado o texto sem indicagao de autoria.
6 — Manda-me Amor que cante docemente
C.l.PR-74;Ms. Jur.—13; TT -161 v; RH-32 v; Rl — 39
S.I.LF-24e45;C-50
7 — Se este meu pensamento
Cl:PR-76;Ms.Jur.—14v;RH-28v; RI—34 v.
S.I..LF-25
8 — Vao as serenas agoas
Cl:TT-161v;RH-27 v; RI—33 v.
S.I..LF-26v.
9 — Vinde ¢4, meu tao certo secretario
C.l.PR-=78; Ms. Jur.—104 v; RH-38 v; RI =45 v.

S.I.: Nao foi encontrado o texto sem indicagao de autoria.

Em apéndice, incluiu outras duas: uma em forma de sextina e outra, uma

septina, que foi classificada como ode pela tradigdo impressa quinhentista:

10 - Foge-me pouco a pouco a curta vida (cangdo em forma de sextina)
C.l.: PR-82; RH -42; Rl — 68v
S.I.:LF - 31v

11 —Téo suave, tao fresca e tdo fermosa (Aparece como ode ou sextina)
C.l.: PR-83; RH -45; Rl - 53

S.1.: Nao foi encontrado o texto sem indicagao de autoria.

Cabe ressaltar que das dez cancgdes tradicionalmente atribuidas a Camdes,
apenas nove atenderam fielmente ao critério estabelecido pelo professor. “Tomei a

triste pena” nao foi incorporada ao grupo por s possuir registro na tradicdo
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impressa e nao apresentar nenhum testemunho quinhentista que a atribua a
Camoes.

Dessa forma, o corpus seria composto por nove cangdes, ndo fossem
incluidos os textos: Foge-me pouco a pouco a curta vida, publicado como sextina, e
“Téao suave, tdo fresca e tdo fermosa”, como ode ou sextina. Este ultimo foi
reconhecido e classificado como cangao por Emmanuel Pereira Filho, em seu livro
Uma Forma Provengalesca na Lirica de Camdes, de 1974. Segundo o autor, o
commiato “Amor isento a uns olhos me entregou, / nos quais a Deos conhe¢o” havia
sido eliminado da cancéo por possivel temor ao Santo Oficio, fato levantado por

Faria e Sousa em sua edicdo. Como observa Azevedo Filho:

A analise estrutural do poema, feita por Emmanuel Pereira Filho, prova que a licdo
de RH e de RI é mutilada como forma e significagdo. A omissdo do commiato ou
envoi, que Faria e Sousa encontrou na tradicdo manuscrita, certamente se explica
em face da mentalidade religiosa da época, que ndo podia permitir a visdo de Deus
nos olhos de uma mulher. (AZEVEDO FILHO, 1985, p.309).

A cang¢do em analise — “Junto dum seco, fero e estéril monte” — esta incluida
junto as outras dez cangbes em RH e RI, todas colhidas em cancioneiros
manuscritos da época. Apds essas edicdes, aparece em outras subsequentes, como
as de: Domingos Fernandes (1616), Alvares da Cunha (1668), Faria e Sousa (1685-
1689), Visconde de Juromenha (1860 — 1869) e Teodfilo Braga (1873 — 1874; e
1880). Posteriormente, a cangédo aparece nas principais edicdes modernas: na de
José Maria Rodrigues e Afonso Lopes Vieira (1932), na de A. J. da Costa Pimpéao,
na de Hernani Cidade, na de Salgado Junior, na de Maria de Lurdes Saraiva. E
relevante lembrar que, na tradicdo manuscrita, a referida cancdo aparece no
Cancioneiro do Padre Pedro Ribeiro [PR]. A composicdo nao foi encontrada sem
indicacdo de autoria em nenhum manuscrito, nem mesmo no Cancioneiro de Luis
Franco Correa, onde isso ocorre com sete das dez cang¢des do corpus.

Entdo, no corpus auténtico das cangdes, segundo o critério utilizado pelo
Professor Leodegario, “Junto dum seco, fero e estéril monte” esta presente com trés
testemunhos quinhentistas (PR, RH e RI), ndo sendo encontrada sem indicagcédo de

autoria.
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2 A CANCAO CLASSICA ITALIANA ENQUANTO GENERO

Definir a cangdo simplesmente como uma composicao poética destinada ao
canto ndo exaure todas as possibilidades de conceitua-la. Com origem no termo
latino cantione(m), acusativo de “cantio”, “onis” — “canto, cangao, encanto,
encantamento”, esse género poético pode englobar textos com as mais diferentes
caracteristicas.

Como se pode depreender da prépria etimologia, a forma poética estara, em
sua origem, relacionada a melodia, e dela foi se distanciando durante a sua
evolucéo, até tornar-se autdbnoma por volta da segunda metade do século XV.

Ha de se considerar, inicialmente, a distincdo existente entre a cangéao
popular — hoje confundida com outras denominagdes como lied, song, saga,
modinha, sem estar intimamente ligada a um padrao definido —, e a cangao erudita —
que abrange todas as formas literarias produzidas ao longo dos tempos e de acordo
com regras impostas pelo gosto da época.

Ha trés géneros do tipo culto de cancdo: a cangédo provencgal, a cangao
classica italiana e a cangao romantica.

Cabe aqui destacar um desses géneros de cangao que € objeto desse
estudo: a cancéo classica italiana.

Na lItalia, a cancao provencal entrara em declinio a partir do século XIllI,
época em que nasce, entdo, a canzone, originada dos experimentos realizados por
Dante (1265 — 1321) — em seu De vulgari eloquentia — e Petrarca (1304 — 1374);
principalmente este ultimo, a quem se atribui a fixagdo, entre as muitas variantes
praticadas na época, de um modelo que passou a ser chamado de “cancéao
petrarquista” ou “petrarquesca’.

Esse tipo de cangao possui uma estrutura bastante complexa, uma vez que
€ organizada invariavelmente em trés partes, a que Rudolf Baehr, em seu Manual de
Versificagdo (1970), denominou “fronte” — também chamada de “frente”, “llave” e
“sirima” — por alguns estudiosos denominada, ainda, de “coda”. As duas primeiras
unem-se por um verso de enlace.

O modelo estabelecido por Petrarca apresenta um numero indeterminado de
estancias — que podem variar entre quatro e doze e ainda chegar a mais de trinta —,
que combinam versos consonantados de sete e onze silabas, sempre longas e

obedecendo a uma rigorosa simetria; compostas de pelo menos nove versos cada e
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apresentando extensao média entre treze e quinze.

E notéria a distingdo do modelo provencal por esse uso obrigatério de
versos hendecassilabos e heptassilabos em livre combinacéo e por terminar sempre
por um envio (do francés envoi) — substitui aqui o termo finda (fiinda) — estrofe que
possui a metade do numero de versos das anteriores, através da qual o poeta se
dirige & prépria cancdo. E comum também encontrar a nomenclatura commiato.

Sendo assim, a estrutura ja experimentada por Dante & definitivamente
implantada por Petrarca. A cancao é constituida por uma fronte de dois pés e uma
sirima, geralmente, indivisa. Entre fronte e sirima deve haver uma chiave — “verso de
enlace” — que rime com o ultimo verso da fronte. O envio tomara a estrutura da
sirima; umas vezes, completa; outras, sé com seus ultimos versos.

O Canzoniere — principal obra de Petrarca — foi publicado originariamente
com o nome de Rime in vita e Rime in morte de Madonna Laura. Denominou-se
posteriormente Cancioneiro Petrarquista as colegdes de poemas liricos elaboradas
por diferentes autores a maneira do Canzoniere de Petrarca.

O Canzoniere — Francisci Petrarchae laureati poetae Rerum vulgarium
fragmenta — compreende 366 composi¢cdes, a saber: 317 sonetos, 29 cangdes, 9
sextinas, 7 baladas e 4 madrigais.

Na Peninsula Ibérica, a introdu¢ado dessa modalidade de can¢ao deu-se por
intermédio de Juan Boscan (1493 — 1542) — poeta e tradutor espanhol que, mesmo
sendo cataldo, escreveu exclusivamente na lingua castelhana — que antes havia
cultivado a poesia cortesa no estilo dos cancioneiros, e apds sua estada na ltalia
introduziu na poesia espanhola o verso hendecassilabo, o terceto encadeado, a
cancao estréfica e os hendecassilabos brancos, além de motivos da poesia de
Petrarca, influenciando Garcilaso de la Vega.

Sendo assim, a Espanha experimentou uma grande onda de italianismo que
invadiu a literatura durante o século XVI e que € um dos rasgos de identidade do
Renascimento. Além de Juan Boscan e Garcilaso da Vega, Diego Hurtado de
Mendoza também vai cultivar o estrofismo e os temas do Petrarquismo.

O tema central do lirismo de Garcilaso de la Vega (? — 1536) — poeta e
militar espanhol do Século de Ouro que, depois de uma estadia em Napoles teve
sua poesia profundamente marcada por tracos petrarquistas — € o amor, que ele
exprime sob uma forma dolorida e dentro da mais aguda soliddo. Sua grande

maestria técnica sente-se na suavidade dos versos, na harmonia e combinacao das
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estrofes e na selegdo de imagens e conceitos. Foi ele, na verdade, o responsavel
por introduzir, em lingua espanhola, as formas poéticas italianas e,
consequentemente, pela difusdo da cang¢ado na regido da Peninsula Ibérica.

Diego Hurtado de Mendoza (1505 — 1575) — poeta e diplomata espanhol,
filho do Conde de Tendilla, serviu na Italia — introduziu os novos temas, metros e
estrofes da lirica italiana, embora diferentemente dos outros dois autores, revelou
significativa inclinagdo pela satira maliciosa e picante, e foi o primeiro a cultivar o
burlesco tema do "soneto do soneto". Entretanto, ndo deixou de empregar a arte
menor e em seus versos liricos vislumbra-se uma fina melancolia.

Entre os espanhdis do chamado Século de Ouro — época classica ou de
apogeu da cultura espanhola, essencialmente o Renascimento do século XVI e o
Barroco do século XVII — a cangao foi usada, de diversas maneiras, por Cervantes,
Quevedo e Gbéngora, entre outros.

Mas cabera a Petrarca assumir o papel de difusor, disseminador de um

modelo de “fazer poesia”:

A poesia de Petrarca erige-se em matriz disponivel para todos os usos, ndo tanto
como modelo a ser decodificado em sentido teorizante, mas antes qual repositorio
de exempla, dotado de excepcional qualidade, que oferece largas e imediatas
possibilidades de modelizagdo. (MARNOTO, 2007, p.52-53).
Segundo Rita Marnoto, em O Petrarquismo do Renascimento e do
Maneirismo, o fendbmeno literario do petrarquismo deve ser entendido como cédigo.

Para ela,

O petrarquismo, enquanto codigo, representa um sistema de probabilidades de
reuso, numa dimens&o comunicativa, relativamente ao sistema que enforma a obra
de Petrarca, cuja dindmica se encontra intimamente ligada ao polissistema epocal,
na medida em que temas, fopoi e modalidades formais e retéricas patentes nas
suas paginas séo retomados representativamente, em correlagdo com o relativo
processo de mediagéo e intersecgdo. (MARNOTO, 2007, p.35).

Dessa forma, fica evidente a existéncia de um ponto de intersec¢cédo entre
Renascimento e Maneirismo, do cédigo deixado como heranga por Petrarca e outros
oriundos de fontes mais antigas, desde a obra de prosadores medievais até a
poesia, tanto provengal como italiana, que Ihe sdo precedentes. A autora adota o
adjetivo “petrarquista” para fazer referéncia aos seguidores de Petrarca e o adjetivo
“petrarquesco” ao se referir ao préprio poeta.

Em seus estudos, Vitor Manuel chama a atencido para a importancia dos

elementos formais medievais — representativos do tardo-gético —, que, segundo
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Georg Weise, estariam na origem do Maneirismo e, de certa forma, apareceram ja

em Petrarca, numa retomada da poesia trovadoresca provencal:

Esses elementos formais, que Weise apresenta como tipicamente maneiristas, sdo
constituidos pelas antiteses abstractas e pelas metaforas conceituosas que,
remontando a poesia trovadoresca provencal e ao dolce stil nuovo, aparecem como
um elemento estilisticamente importante do Canzionere de Petrarca e, sobretudo,
do petrarquismo dos séculos XV e XVI. (AGUIAR E SILVA, 1971, p. 35).

O Canzionere de Petrarca passa a servir de modelo até o romantismo. A
canzone italiana vira influenciar, ainda, na evolugao do soneto.

A cancgéo italiana ou classica surge na Renascenga e passa a ser cultivada
em Portugal do século XVI até o século XVIIl. Ha de se observar algumas regras
formais a que tal composi¢cao poética deve obedecer: ser formada por texto e finda,
ou entao, introducao, texto e finda.

A introducédo revela todo o ambiente geogréfico; nela o poeta descreve
minuciosamente ou, pelo menos, indica o lugar onde se encontra. Ja a finda — a
mais curta estrofe do poema —, é reservada para a invocagdo, o chamamento, uma
apostrofe que o poeta destina a prépria cancao.

Em relacdo a estrutura formal, a cancdo apresenta-se com cinco ou mais
estrofes regulares — com o mesmo numero de versos — e tem como metro
obrigatorio o verso herdico classico que, em vezes, se alterna com o respectivo
quebrado (seis silabas).

Luis de Camdes é o poeta que se destaca como maximo expoente
portugués da cangao classica, tanto pela forma utilizada como pela tematica
abordada, por onde desfilam o sofrimento de amor, a fragilidade da vida, a mudanca,
o tempo que passa irremediavelmente, o que vem corroborar a significante influéncia
de aspectos maneiristas em sua obra. As cangbes camonianas revelam-se, assim,
como uma poesia de reflexao e confissdo, onde o poeta demonstra consideravel
amor e respeito pelo Homem.

Para Hernani Cidade, Camdes consegue sempre cultivar a retérica, um
estilo chamado por Antonio José Saraiva de “engenhoso” e que se caracteriza pela
utilizacao de rimas equivocadas — jogo de palavras — e rimas forgadas — quando as
cesuras rimam entre si —, 0 que permite mais de uma possibilidade de leitura do
poema. Segundo ele, é evidente no poeta:

(...) as gracas do espirito alegre e vivo, o engenho agil, fino, irénico, umas vezes

facil, outras complicado e retorcido, pois também havia prazer em decifrar o
conceito-adivinha, feito para vaidosa fruicdo das inteligéncias mais cultas e
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penetrantes. (CIDADE, 1952, p.102-103).

Camdes apresenta variagdes ao compor suas cangdes. Em algumas delas,
utiliza um envio de trés versos em cancao de modelo petrarquista, com estancias em
que o numero de versos era bem maior, como € o caso da Cancéo I, “A instabilidade
da Fortuna”, que possui estrofes com 16 versos e um envio (ou finda) composto

apenas por trés versos como acima aludido:

Cangao, no mais, que ja nao sei que digo;
mas por que a dor me seja menos forte,
diga o pregéo a causa desta morte.

Tal situagdo ocorre também com a cangao objeto desse estudo, “Junto dum
seco, fero e estérii monte”, onde se constata a existéncia de oito estancias
compostas por quinze versos, e um envio de apenas trés versos. Por outro lado, a
Cancéo IX, “Vao as serenas agoas”, a menor de todas as do corpus, apresenta trés
estancias com treze versos cada e um envio com oito versos, 0 que € superior a

metade do numero de versos das estancias.
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3 O MANEIRISMO

O Maneirismo manifestou-se inicialmente nas artes plasticas, onde o termo
surgiu com o sentido de estilo individual de determinado artista, uma vez que deriva
do vocabulo italiano maniera, “maneira”. Deve-se a Giorgio Vasari (1511 — 1574),
artista plastico e escritor, a utilizacao de maniera para referir-se a estilo; ele confere
ao termo uma conotacdo positiva, como sindnimo de graga, leveza e sofisticagao.
Dai, arte & maneira de Rafael, de Miguel Angelo, ou de Leonardo da Vinci. Os
artistas que procuravam seguir ou imitar o estilo ou a “maneira” de tais icones
passaram a ser chamados de maneiristas e a maneira de pintar destes serviria,
entdo, de modelo para toda a Europa.

Mais tardiamente, Rafaello Borghini o emprega como referéncia ao talento
de determinado artista, a medida que, para ele, disto dependia ser tal artista original
e superior, ou ndo. Apds isso, escritores como Giovanni Bellori e Luigi Lanzi
conferem ao conceito um aspecto de artificialidade e virtuosismo excessivo,
deflagrando, a partir dai, uma imagem negativa que aparecera em varios estudos
posteriores.

Depois de invadir aos poucos outras areas da arte, como a pintura, a
escultura e a arquitetura, o Maneirismo chega a literatura; sendo o termo
“Maneirismo”, aqui, equivalente a expressao “bela maneira”.

Max Dvorak (1874 — 1921), famoso historiador vienense, foi o primeiro a
tentar uma conceituacdo de Maneirismo enquanto estilo, mesmo quando ainda
condenado por muitos historiadores da arte como degenerado. Segundo ele, era um
movimento analogo ao expressionismo contemporaneo.

Na literatura, a difusdo do Maneirismo se deve, em grande parte, a Ernst
Robert Curtius, que propde um estudo sobre o conceito de Maneirismo a partir do
binbmio “Maneirismo versus Classicismo”, onde destitui todo e qualquer carater
histérico possivel ligado a esse conceito. Para ele, toda e qualquer manifestagao
literaria que se opusesse ao classicismo deveria ser considerada maneirista,
independentemente de serem pré-classicas ou pds-classicas: “o Maneirismo [...] é 0
denominador comum a todas as tendéncias literarias opostas ao classicismo, sejam
elas pré-classicas ou pés-classicas ou contemporaneas de qualquer classicismo”
(CURTIUS, 1996, p.281). Posto isso, nao é o Maneirismo, para Curtius, um periodo

hirto da histéria literaria, mas sim um estilo que pode estar presente em qualquer



27

obra, independentemente do tempo; € uma “forma de degeneragao do Classicismo”
que rompe com a forma e o conteudo classicos: “O que é toda a obra de James
Joyce sendo uma experiéncia maneiristica? O trocadilho (pun) € um dos seus pilares
de sustentagcdo. Quanto Maneirismo ha em Mallarmé, e quéo de perto o Maneirismo
toca o hermetismo da poesia contemporanea!” (CURTIUS, 1996, p.374). Entao, sob
essa Optica, o Maneirismo é visto como um estilo atemporal, que se pode
manifestar em qualquer época e em qualquer artista; ndo estando, pois, situado
rigorosamente numa linha de periodizagao.

Para Vitor Manuel, em sua obra sobre o Maneirismo na lirica portuguesa,
Curtius, ao caracterizar o estilo, ndo leva em consideracao valores religiosos, éticos
ou existenciais, ficando o homem, nesse caso, relegado a segundo plano. E assim,
suas ideias, por suscitarem muitas duvidas e contestagdes, acabam sendo

rejeitadas por estudiosos e conhecedores do assunto:

A caracterizagdo do Maneirismo estabelecida por Curtius apresenta outro grave erro
metodoldgico no estudo de um estilo ou de um periodo literarios: restringe-se a
factos de estilo, considerados em abstracto, sem os relacionar com valores humanos
de qualquer espécie (religiosos, éticos, existenciais). (AGUIAR E SILVA, 1971, p.11)

Mas, embora Curtius tenha se restringido a ver como maneirista, na esfera
literaria, tudo o que se opusesse ao Classicismo, ndo se pode afirmar
veementemente que o mesmo ndo tenha sequer, em determinado momento,
imaginado ou mesmo considerado, ainda que superficialmente, qualquer relagao
entre tal estética e os referidos valores humanos. Ha de se observar que é
incontestavel que tanto o vocabulo quanto o conceito de Maneirismo s6 adquiriram
espago no campo dos estudos literarios apdés a publicagdo da obra de Curtius,
“Literatura Europeia e ldade Média Latina”, em 1948. A partir dai, a estética passa a
ser bastante estudada por Georg Weise e Arnold Hauser.

Georg Weise propde outra origem para o conceito de Maneirismo, baseado
nas obras de pintores italianos como Pontormo, da Escola Florentina (1494 — 1557)
— famoso pelo uso de poses contorcidas, perspectiva distorcida, cores
marcadamente incomuns e peculiares, que pareciam espelhar um temperamento
neurdtico e inquieto; e para quem a arte mudava a natureza — e Parmigianino (1503
— 1540) — para quem a funcdo da arte era transmitir sensag¢des estranhas e
excitantes, devendo criar um necessario artificialismo, assimilou de Correggio (1489

— 1534) - pintor renascentista italiano — o classicismo, convertendo-o em



28

Maneirismo, mantendo o ilusionismo do primeiro, mas traduzindo-o em modelos
mais decorativos e com maior vitalidade das formas, caracterizadas pela esbelteza,
pela angulosidade e pelo alongamento das figuras, onde se destacam ainda os
movimentos contorcidos e o refinamento da expressao artistica. Weise verifica nessa
obra uma evidente revivescéncia goticizante e fala-nos em “gético-tardio” ou “tardo-
gotico?”.

O ambiente que deu origem ao Maneirismo traz significantes marcas de
mudangas na economia, na politica, na cultura e na religido. Politicamente, a
invasao da ltalia pela Franga, Alemanha e Espanha — entre o fim do século XV e o
inicio do século XVI — vai provocar profundo desequilibrio de forcas no continente
europeu, que encontrara seu apice no saque de Roma, em 1527, situagao
traumatica que chega a provocar uma fuga de artistas e intelectuais para outras
regides.

O saque de Roma representa, entdo, historicamente, uma crise
generalizada na Italia, berco do Renascimento, desde o &mbito da religido até a
economia, sendo notoriamente responsavel por um estremecimento nas bases
renascentistas; o homem é destituido de seu papel de centro do universo, ou seja, a
solidez do antropocentrismo, estava, assim, abalada. De certa forma, é o saque de
Roma que vem assinalar o inicio “oficial” do Maneirismo italiano.

Outro fator primordial para que se entenda o panorama histoérico-cultural em
qgue se desenvolve o Maneirismo é a questao da Reforma Protestante. A Igreja vé-se
em dificil situagdo com tal movimento, que deixa suas estruturas fragilizadas, no
momento em que viria a por um fim na hegemonia do Catolicismo e do Papado. A
Igreja tenta entdo conter a evaséo dos fiéis rumo ao Protestantismo organizando um
movimento de Contrarreforma, que visava a moralizagcdo da imagem do clero
propondo, inclusive, uma nova abordagem do conceito de Deus, na tentativa de
suscitar no homem uma atmosfera de duvida e medo.

Na economia, Portugal e Espanha despontam como novas poténcias navais,
abrem novas rotas comerciais e deixam a Italia fora do centro do comércio
internacional; o que a faz perder a supremacia econdmica e tornar-se submissa ao

governo espanhol.

2 0 termo faz alusdo ao fato de haver uma retomada dos valores medievais — em oposicdo a elementos
renascentistas — , que se revela no préprio comportamento do homem diante do mundo, do tempo e da propria
existéncia, uma vez que se mostra totalmente impotente.
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A convocacao do Concilio de Trento (1545 — 1563) p6s fim a liberdade nas
relagdes entre Igreja e arte, a teologia passa a impor restricbes as excentricidades
maneiristas na tentativa de se recuperar o decoro e homogeneizar o estilo. Tudo,
agora, deveria passar pela analise dos censores, desde o tema a forma de
tratamento, sem deixar de passar, inclusive, pela escolha das cores e dos gestos
das personagens.

Toda essa situagdo vai gerar um conflito espiritual e estético: se por um lado
nao se pode ignorar a tradigdo classica, secular e paga; por outro, a nova ideia de
religido e suas consequéncias para a sociedade viriam a destruir a autoconfianga e o
prestigio dos artistas como criadores independentes. E é nesse conflito que surge o
Maneirismo como o primeiro estilo de arte moderna e o precursor a levantar a
questao epistemoldgica na arte.

No campo da pintura merece destaque aqui Miguel Angelo (1475 — 1564) —
pintor, escultor, poeta e arquiteto italiano cujo afresco “O Juizo Final”’, produzido
para a parede da Capela Sistina (1534 — 1541), ja mostrava tragos reveladores de
uma espiritualidade ligada ao movimento da Contrarreforma, o que o punha em uma
posicao de negacao ao modelo classico do Renascimento.

Nao se pode considerar o Maneirismo como um periodo de negagao
completa dos referenciais classicos, a medida que consideravel parcela dos
recursos técnicos e formais e das tematicas abordadas ainda langa certo olhar para

o classicismo e nele ainda veem certa fonte de inspiracdo. Para Arnold Hauser:

E impossivel compreender o Maneirismo se ndo se compreende o fato de que a
sua imitacdo dos modelos classicos é uma fuga do caos ameacador, € que o
grande esforgo subjetivo das suas formas é a expressdo do medo de que a forma
venha a cair na luta com a vida, e de que a arte venha a se desvanecer numa
beleza sem contetdo. (HAUSER, 1982, p.474).

Toda a situacdo abordada anteriormente vem reiterar uma desfavoravel
conjuntura espiritual, religiosa, ética, politica e econbmica. Essa crise do
Renascimento é, de fato, uma crise do humanismo: existe, agora, uma concepgao
pessimista do homem e da vida.

Todo o contexto histérico acima abordado propiciara o Maneirismo, que
valoriza a inseguranga ao invés da seguranga, a incerteza, e ndo mais a certeza, a
instabilidade em detrimento da estabilidade. E, por isso, um dos primeiros sinais de

ruptura dos ideais renascentistas; o indicio de que ndo ha mais um mundo em
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equilibrio. Segundo Arnold Hauser:

[...] A crise da Renascenga comegou com a duvida sobre se seria possivel conciliar
o espiritual com o fisico, a busca da salvagdo com a busca de felicidade terrena. Por
isso, a arte maneirista - e este é provavelmente seu aspecto mais singular e
caracteristico - nunca enfrenta o espiritual como algo possivel de ser totalmente
expresso em forma material. Ao invés disso, considera-o tdo irredutivel a forma
material que s6 pode ser sugerido (nada mais que sugerido) pela distor¢éo da forma
e pelo rompimento das fronteiras. (HAUSER, 1976, pp. 19-20).

Sobre o Maneirismo e seus seguidores afirma Vitor Manuel:

Um dos sintomas que mais impressionantemente revelam a crise espiritual, religiosa
e ética, dos maneiristas, € sem duvida a melancolia exasperada, a instabilidade
afectiva, o comportamento de homens estranhos, lunaticos e doentios, que
caracterizam muitos deles e que ganharam expresséo artistica, de diversos modos,
nas suas obras. (AGUIAR E SILVA, 1971, p.31).

Ocorre um grande conflito espiritual e estético. A arte renascentista nao
poderia ser de todo ignorada; ndo deixaria de existir de uma hora para outra; por
outro lado, a nova tendéncia vem aniquilar a autoconfianga e o prestigio dos artistas
como criadores independentes.

Segundo Hauser, ha uma grande pressao entre a consciéncia individual do
artista e as forgcas externas oriundas do Maneirismo que, para ele, aparece como o

primeiro estilo de arte moderna:

Despedacados por um lado pela forca e por outro pela liberdade, (os artistas)
ficaram sem defesa contra o caos que ameagava destruir toda ordem do mundo
intelectual. Neles encontramos, pela primeira vez, o artista moderno, com o seu
interior, 0 seu gosto pela vida e pela fuga, o seu tradicionalismo e a sua rebelido, o
seu subjetivismo exibicionista e a reserva com que tenta readquirir o tltimo segredo
de sua personalidade. De entdo em diante, o nimero de maniacos, excéntricos e
psicopatas,entre os artistas, aumenta de dia para dia. (HAUSER, 1982, pp. 471-72).

Tal ideia também é compartilhada e complementada por Murray Edelman:

Os pintores e escritores maneiristas do século XVI eram menos “realistas” do que
seus predecessores da Alta Renascenga, mas eles reconheceram e ensinaram
muito sobre como a vida pode se tornar motivo de perplexidade: através da
sensualidade, do horror, do reconhecimento da vulnerabilidade, da melancolia, do
ludico, da ironia, da ambiguidade e da atencdo a diversas situagdes sociais e
naturais. Suas concepgdes tanto reforgaram como refletiram a preocupagédo com a
qualidade da vida cotidiana, com o desejo de experimentar e inovar, e com outros
impulsos de indole politica. [...] E possivel que toda arte apresente esta postura, mas
0 Maneirismo a tornou especialmente visivel. (EDELMAN, 1995, p.20).

O tempo exerce, para os maneiristas, um papel fundamental, a medida que
sua passagem evidencia a efemeridade das coisas e dos bens do mundo,
despertando nestes uma inseguranga existencial, como se percebe nestes versos

camonianos:
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Que me quereis, perpétuas saldades?
Com que esperanga(s) ainda me enganais?
Que o tempo que se vai ndo torna mais

e, se torna, ndo tornam as idades.

[-]

Aquilo que ja quis é tdo mudado,
que quase € outra cousa, porque os dias
tem o prime[ilro gosto ja danado.

Segundo Vitor Manuel:

Para o homem, porém, o tempo é inexoravelmente irreversivel, pois os seus
estragos, tanto no dominio corpéreo como no dominio da subjectividade, nao
podem ser sanados, antes se agravam, com a sucessao dos dias, das estagdes,
dos anos. No homem existe uma consciéncia que regista, sofre, analisa e compara
as magoas e as injurias do tempo [...] (AGUIAR E SILVA, 1971, p.289).

Essa questdo da passagem do tempo, que tanto preocupa os poetas

maneiristas, ja era algo presente na poesia de Petrarca:

Se la mia vita da l'aspro tormento
si puo tanto schermire, et dagli affanni,
ch'i' veggia per vertu de gli ultimi anni,
donna, de' be' vostr'occhi il lume spento,

E i cape' d'oro fin farsi d'argento,
et lassar le ghirlande e i verdi panni,
e 'l viso scolorir che ne' miei danni
a llamentar mi fa pauroso et lento:

Pur mi dara tanta baldanza Amore
ch'i' vi discovriro de' mei martiri
qua' sono stati gli anni, e i giorni et I'ore;

Et se 'l tempo e contrario ai be' desiri,
non fia ch'almen non giunga al mio dolore
alcun soccorso di tardi sospiri.

Traducao de Jamil Almansur Haddad:

Se a minha vida do aspero tormento
se defender e destes crus afanos,

€ eu veja assim nos teus ultimos anos
o teu fermoso olhar de lume isento,

E a tranga de ouro fino feita argento;

e deposta a guirlanda e os verdes panos;

e o rosto descorar, que hoje aos meus danos
no lamentar me faz medroso e lento;

Dar-me-a entdo Amor o alto vigor
para eu mostrar-te o quanto de agonia
foram os anos e os dias do amor.

E se o tempo o desejo contraria,
faca que obtenha ao menos minha dor
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um suspiro de compaixao tardia.

No soneto acima, o sujeito lirico revela a amada que se, ndo obstante tanto
tormento e tanta angustia, ele puder chegar a velhice, quando entédo ela ja tera
deixado de usar os trajes dos jovens e ja tiver empalidecida a face, possa, nessa
hora, o Amor dar-lhe energia para dizer-lhe quais foram os anos, os dias e as horas
de seu martirio. E, ainda, que se a idade for contraria a realizacdo dos doces
desejos, que |he seja permitido ao menos um suspiro de compaixao da amada.
Pode-se perceber que ao tempo é atribuida a responsabilidade pelas mudancas
ocorridas na aparéncia da amada, demonstrando por parte do sujeito lirico uma
preocupacao com a transitoriedade da existéncia humana e, por outro lado, é latente
a incerteza de poder chegar a velhice.

Em um outro soneto, Petrarca atribui ao tempo um papel avassalador:

Rotta e I'alta colonna e 'l verde lauro
che facean ombra al mio stanco pensero;
perduto o quel che ritrovar non spero
dal borrea a l'austro, o dal mar indo al mauro.

Tolto m'ai, Morte, il mio doppio thesauro,
che mi fea viver lieto et gire altero,
et ristorar nol po terra ne impero,
ne gemma oriental, ne forza d'auro.

Ma se consentimento e di destino,
che posso io piu, se no aver I'alma trista,
humidi gli occhi sempre, e 'l viso chino?

O nostra vita ch'e si bella in vista,
com perde agevolmente in un matino
quel che 'n molti anni a gran pena s'acquista!l
(PETRARCA)

Traducao de Haddad:

Rota é a alta coluna e o verde louro

que davam sombra ao lasso pensamento;
perdeu-se aquilo que eu embalde intento
buscar desde o Mar indico ao Mar Mouro.

Morte levou 0 meu duplo tesouro

a causa deste meu contentamento

e consolar ndo pode o meu tormento
nem gema oriental, nem terra ou ouro.

Por ser consentimento do destino,
perde-se em magoa a triste alma minha,
choram meus olhos e 0 meu vulto inclino.

Oh, nossa vida va, cheia de enganos!
Como numa manhé se perde asinha
0 que para ganhar passaram anos!
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O sujeito lirico revela indignacdo diante da morte de Laura e do Cardeal
Giovanni Colonna; além de externar todo o seu tormento e dor, questiona o tempo
como algo efémero que destréi tdo rapidamente aquilo que se levam anos para
conquistar. Nesse caso, ¢ flagrante a sensagédo de impoténcia desse sujeito diante
da acao do tempo.

A passagem do tempo, muitas vezes pode despertar no sujeito lirico uma
visdo pessimista, que daria origem a um sentimento de desengano e

arrependimento:

Oh, como se me alonga, de ano em ano,

a peregrinagao cansada minhal

E como se encurta e ao fim caminha

este meu breve e vao d[i]scurso humano!
Vai-se gastando a idade e crece o dano,
perde-se-me um remédio que (a)inda tinha;
se por experiéncia se adivinha,

qualquer grande esperanga € grande engano.
Corro apos este bem que nao se alcanga;
no meliJo do caminho [me] falece,

mil vezes caio, e perco [a] confiancga.
Quando ele foge, eu tardo; e, na tardanga,
s[e] os olhos ergo a ver se (a)inda aparece,

[d]a vista se me perde, e da esperanga.
(CAMOES)

O decorrer do tempo, no soneto acima, faz com que o sujeito lirico sinta-se
cansado, sem forgas, pois percebe que, na realidade, s6 conseguira acumular
danos, desenganos, desgostos. Viver e, consequentemente, envelhecer, nao
representam para ele uma esperanga de que algo possa ser mudado — o seu mundo
encontra-se em total desconcerto — e, a esperancga, entdo, nada mais é que um
sinbnimo de engano, a partir do momento em que, se o poeta procura o bem que
anseia, este Ihe foge. O tema do poema é estritamente a brevidade da vida e a
fugacidade do tempo.

Em alguns momentos, a busca da peniténcia pode representar um possivel
caminho para se chegar a Deus.

Vitor Manuel mostra-nos que ha “uma dolorosa antinomia entre a
experiéncia vital e a razdo, por um lado, e os ditames da fé, por outra banda”.
(AGUIAR E SILVA, 1971, pp. 244-45). O conflito entre o racionalismo, que busca o

concreto e o espiritualismo, voltado para a fé incondicional esta bem retratado no
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soneto de Camdes que tem por incipt o verso “Verdade, Amor, Rezao,

Merecimento™

[--]
Dolu]tos vardes darao rezdes subidas,
mas sao experiéncias [mal] provadas;
e, por isto, &€ milhor ter pouco visto.
Cousas ha [i] que passam sem ser cridas

e cousas cridas sem serem passadas;
mas o milhor de tudo é crer em Cristo.

De acordo com Max Dvorak, a caracteristica fundamental da arte maneirista
€ a relagdo entre seu carater anticlassico e sua inevitavel atitude espiritualista,
metafisica e religiosa.

Dessa forma, € inevitavel a correlacdo entre a poética maneirista e a
questao religiosa do século XVI, principalmente no que se refere a Contrarreforma e
suas consequéncias. Por outro lado, € evidente uma impossibilidade de coexisténcia
entre os principios renascentistas e humanistas, que exaltaram a forga humana e
celebraram seu poder e autoconfianga, e a ideologia contrarreformista, que primava
por se apossar da liberdade do homem, considerando-o um ser predestinado ao
tormento, sem expectativas de felicidade.

Camdes € um poeta que vé no destino algo fatal e inexoravel. O mundo em
desconcerto, diante do qual o sujeito lirico deixa transparecer toda a sua fraqueza,
revelando-se um individuo fragmentado, parece estar a deriva, chegando o acaso,
como enuncia Vitor Manuel, a parecer dominar o universo, impondo a este situagoes
superiores até mesmo a vontade divina, isto €, por ndo demonstrar religiosidade em
sua obra, Camdes nao parece creditar ao Criador a tarefa de governar o universo;
tudo acontece independente do desejo e da decisao divina. Na verdade, é realmente
0 acaso que exerce absoluta influéncia sobre as coisas e as criaturas, certas vezes,

de maneira desmedida:

O tema do desconcerto do mundo adquire na lirica camoniana uma expressao
perturbadamente dolorida, pois nela se revela, através de uma tessitura verbal
filosoficamente analitica, uma visdo ensombrada do mundo e, em alguns casos, uma
visdo até antiprovidencialista, como se o universo fosse dominado pelo acaso, por
forgas inexplicaveis e em tresvario, sem que Deus manifeste nas coisas e nos seres
a sua vontade e a sua ordem. (AGUIAR E SILVA, 1971, p.240).

Atente para os seguintes versos de um soneto camoniano:
(]

Ponha-me, enfim, Fortuna e o duro Fado
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em nofjlo, morte, dano e perdigao,
ou em sublime e préspera ventura;

ponha-me, enfim, em baixo ou em alto estado,

que até [na] dura morte me acharéao,
na lingua o nome, nalma a vista pura.

Aqui ja se podem perceber indicios de que a religiosidade ndo esta muito
presente na obra de Camdes. O sujeito lirico deixa patente o fato de ser o “Fado”, o
destino, o responsavel por tudo o que lhe possa ou venha acontecer.

O conflito entre a razdo e o desejo, a seguranga e a inseguranga, a certeza
e a duvida é a base do dissidio interior do homem maneirista, que se revela um ser
fragmentado diante do mundo. Vive angustiado, num estado de melancolia que, em
alguns momentos, se justifica pela saudade de um amor perdido; em outros, pelo
proprio sofrimento vivenciado naquele momento. O tempo, aqui, aparece em
oposi¢ao: o passado, como uma lembranga dolorosa, mas que muitas vezes,
paradoxalmente, consola e renova as esperancgas; e o0 presente, representando todo
o tormento da vida , o padecimento diante da impossibilidade inexoravel de ser feliz.

Para Vitor Manuel, € o amor o fator gerador dos conflitos e disturbios
internos no homem, uma vez que, de acordo com a tradicdo poética petrarquista,

sua propria esséncia reside na contradigao:

Amor con sue promesse lusingando
mi ricondusse a la prigione antica,
et die’ le chiavi a quella mia nemica
ch’anchor me di me stesso tene in bando.

Non me n’avidi, lasso, se non quando
fui in lor forza; et or con gran fatica
(chi’l credera perché giurando i’ 'l dica?)
in liberta ritorno sospirando.

Et come vero pregioniero afflicto
de le catene mie gran parte porto,
e’l cor ne gli occhi et ne la fronte 6 scritto.

Quando sarai del mio colore accorto,
dirai: S'i’ guardo et giudico ben dritto,
questi avea poco andare ad esser morto.
(PETRARCA)

Tradugao de Jamil Haddad:

Amor com suas promessas enganando
fez-me tornar para a priséo antiga

e as chaves deu aquela minha imiga
que eu de mim mesmo vive separando.

A minha condi¢ado eu s6 vi quando

estava em seu poder e € bem que eu diga
que com afa e mui grave fadiga

retorno a liberdade, e suspirando.
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E como vero prisioneiro aflito,

das cadeias eu levo o peso imenso,
e 0 meu peito nos olhos trago escrito.
Considerando a minha cor obscura,

certo direi: se eu bem vejo e bem penso,
mui perto agora estou da sepultura.

Depois de certo periodo de liberdade, o sujeito lirico cai de novo preso pelo
Amor de Laura. Quisera, agora, nhovamente libertar-se, mas acha muito dificil que o
consiga. Em tais versos, mostra-se prisioneiro do Amor e sente-se aflito por isso a
ponto de dizer que traz em seus olhos a dor que sente no peito. Afirma so ter
percebido depois que ja estava em seu poder e finaliza o soneto considerando estar
bem préximo da sepultura. Eis a instauracdo do conflito: o mesmo amor que |he
trouxera o encantamento € aquele capaz de leva-lo a morte.

Essa visdo do amor apresenta algo de paradoxal, frequentemente presente,

também, na poesia de Camades:

Oh! quéo caro me custa o entender-te,
molesto Amor, que, soO pera alcangar-te,
de dor em dor me ten[s] trazido a parte
onde em ti (em) &dio e ira se converte!
Cuidei que, pera em tudo conhe(s)cer-te,
me néo faltava experiéncia e arte;
agora velj]o [n]alma acre(s)centar-te
aquilo que era causa de perder-te.
Estavas tao secreto no meu peito

que eu mesmo, que te tinha, ndo sabia
que me senhoreavas desse jeito.
Descobriste-te agora; e foi por via

que teu descobrimento, e meu defeito,

um me envergonha, outro me injuria.
(CAMOES)

Pode-se perceber a dificuldade com que o sujeito lirico se depara ao tentar
entender o Amor, a quem trata por “molesto”. E interessante o fato de esse sujeito
dizer ndo se ter dado conta desse sentimento, para ele, escondido, secreto em seu
peito; muito menos de seu poder, da intensidade com que o torna escravo. Ao
conscientizar-se do sentimento, vé-se em um conflito: quanto mais tenta
desvencilhar-se desse amor, mais se apaixona pela mulher amada, o que o faz
sentir-se impotente, fraco, causando-lhe vergonha e injuria.

A figura feminina esta, na maioria das vezes, associada a elementos da

natureza, o que acaba por conferir a existéncia humana um carater de
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transitoriedade. Os versos de Petrarca transcritos abaixo revelam o quanto a beleza
de Laura, para ele, era superior até mesmo a elementos naturais representativos de
forgca, de encanto, de expressividade:
Né cosi bello il sol gia mai levarsi
quando 'l ciel fosse piu de nebbia scarco,
né dopo pioggia vidi 'l celeste arco
per l'aere in color' tanti variarsi,
in quanti fiammeggiando trasformarsi,
nel di ch'io presi I'amoroso incarco,

quel viso al quale, (et son nel mio dir parco,)
nulla cosa mortal pote aguagliarsi.

[.]
(PETRARCA)

Observe-se a traducio de Haddad:

Tao belo sol ndo vira despertar-se

jamais num ledo e puro firmamento;

nem nunca o arco-iris num claro momento
se viu de tanta cor assim variar-se,

Como se via em luzes transformar-se,

no dia de meu enamoramento,

esta face a que (e eu bem pouco acrescento)
cousa mortal jamais pode igualar-se.

O sujeito lirico compara a amada ao sol — exaltando todo o seu fulgor; seu
brilho natural que, segundo ele, € maior que o do astro-rei — e ao arco-iris, que em
momento algum possuiu maior variagdo de cores que Laura. Termina o segundo
terceto afirmando que nenhum mortal jamais poderia igualar-se a ela.

E comum encontrar-se tal procedimento poético também nas composicdes
camonianas. No soneto abaixo, o poeta, a exemplo de Petrarca, faz uma analogia

entre o sol e a figura da mulher amada:
Os vossos belos olhos, que competem
com o sol em f[e]Jrmosura e claridade,
enchem os meus de tal suavidade
que em lagrimas, de vé-los, se derretem.
Meus humano[s] sentidos se sometem,
[quase] cegos da humana divindade

e [da] triste prisdo, da escuridade,
cheos de medo, por fugir remetem.

(-]

E interessante notar que, logo apds afirmar que os olhos da amada
competem com o sol, o eu - lirico ja deixa transparecer que, para si, o poder de

encantamento deles é bem superior, a ponto de cegar seus sentidos, tanto que a
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trata por “humana divindade”.

Na Cancgao VII, Camdes além de exaltar os atributos fisicos da mulher,
comparando-os a elementos naturais (rosa, pérolas, ouro) — destacando mais uma
vez a figura do sol, a quem responsabiliza pelos dourados cabelos —, chega, agora,

a dizer que a Natureza se esmerou mais nela:

[.]

e os dourados cabelos

em trangas d'ouro finas

a quem o Sol seus raios abaixou;

a testa que ordenou

atura tao formosa;

0 bem proporcionado

nariz, lindo, afilado,

que a cada parte tem a fresca rosa;
a boca graciosa,

que queré-la louvar é escusado;
enfim, é um tesouro:

os dentes, perlas; as palavras, ouro.
Vira-se claramente,

6 Dama delicada,

que em vOs se esmerou mais a Natureza;

[.]

Cabe ressaltar que em Petrarca € mais evidente a preocupacdo com a
imagem de Laura apos a passagem do tempo, quando a velhice tiver chegado,
supostamente. Da mesma maneira que a enaltece no presente, imagina seus
cabelos tingidos pelo tempo, sua pele, sem, todavia, deixar de admira-la em um sé
instante.

O Maneirismo é caracterizado por certo antinaturalismo que ressalta maiores
requinte e preciosismo na arte de criar, oriundos de uma inquietude espiritual, o que
provocaria a destruigao do equilibrio e da harmonia formais da poética renascentista.
O homem é dominado por um pessimismo que o devora, acredita ja nascer talhado
ao sofrimento e a dor; a vida nada mais € que o caminho entre o berco e a sepultura,
caminho este repleto de desventuras e tormentos, tanto fisicos quanto espirituais.
Tal conjuntura é reveladora da influéncia tardo-gética no Maneirismo. Observe os

versos de Camdes a seguir:

Que poderei do mundo ja querer

Que, naquilo em que pus tamanho amor,
nao vi sendo desgosto e desamor,

e morte, em fim, que mais ndo pude ver.

Pois vida me nao farto de viver,
pois ja sei que ndo mata grande dor;
se cousa ha i que magoa dé maior,
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eu a verei; por bem, que pode ser?
A morte a meu pesar me assegurou
de quanto mal me vinha; ja perdi

0 que perder o medo me ensinou.
Na vida desamor somente vi;

na morte, a grande dor que me ficou:
parece que pera iSso SO nasci.

Nesse soneto € irrefutavel o sentimento de desengano diante da vida,
caracteristico do Maneirismo. O sujeito lirico tem a perfeita consciéncia do caminho
a ser percorrido até a morte; ndo possui esperanca de que tenha um melhor destino;
por isso, diz ndo poder querer nada do mundo. Assume, no ultimo verso, uma
postura tipica do tardo-gético quando afirma ter nascido para sofrer, ou seja, para
passar por tudo aquilo que sempre lhe pareceu inevitavel. O proprio Camdes nos
apresenta, em sua cangao X, o ventre materno como “a materna sepultura”,
evidenciando todo o sofrimento que ja Ihe aguarda desde a gestagao, ressaltando o

quanto o destino Ihe é forgado:

[.]
Quando vim da materna sepultura,
De novo ao Mundo, logo me fizeram
Estrelas infelices obrigado;
Com ter livre alvedrio, mo nido deram,

Que eu conheci mil vezes na ventura
O melhor, e o pior segui, forcado.

(]

Vitor Manuel observa que: “Tudo no viver do homem, desde os momentos
primordiais da existéncia pré-natal, esta colocado sob o signo do padecimento e da
sordidez”. (Aguiar e Silva, 1971, p.225). Nota-se que o tormento, a dor e o desgosto
sao uma certeza.

Como se pode ver, seu destino esta tragcado e é imutavel, irreversivel. Eo
homem maneirista um individuo vencido, sem esperancas, desiludido, que s6 se

regozija com a dor do amor irrealizavel:

(-]

Estando em terra, chego ao ceo voando;
em u’hora acho mil anos, e de jeito
que em mil anos nao posso achar u’hora.

Se me pregunta alguém porque assi ando,
respondo que ndo sei; porém sospeito
que é s6 porque vos Vi, minha Senhora.
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Diferentemente do que ocorre no Maneirismo, o que se percebe na arte
classica renascentista € uma atmosfera de harmonia e perfeita conciliacido entre o
homem e a natureza, caracterizada por ideais de ordem, clareza e simetria entre o
real e o ideal, onde se evidencia um certo repudio aos pormenores realistas ou
naturalistas, fator importante na busca de maior sobriedade na manifestacao
artistica. Ha uma confianga na capacidade do homem de forjar seu proéprio
desenvolvimento intelectual, moral e espiritual. Esse homem renascentista mantém
o equilibrio entre o corpo e o espirito, a razao e a fé.

O Maneirismo, na verdade, vem representar um rompimento com o
equilibrio, com a beleza e com a sobriedade formal, tipicos do Renascimento. A
partir do momento em que se estabelecem as duvidas no universo de certezas
renascentistas, surge o gosto pelos contrastes e pelo grotesco, evidenciando-se
uma ruptura das propor¢des normais e a distor¢do do angulo de visao, o que viria a
caracterizar uma profunda reacao anticlassica.

E notéria a presenga do principio da imitatio em todo o trabalho do escritor
renascentista; seguir os exemplos de autores renomados € um dos caminhos para
se escrever bem. Ainda no periodo maneirista, o principio da imitatio continua a ser
seguido, embora n&o seja agora visto como uma simples copia de um modelo. O
que se espera, de fato, € uma relagdo em que se busque, ao invés da pura imitacao,
uma transformacao.

Para Rita Marnoto:

E num contexto cultural marcado pelo didlogo entre povos e continentes que melhor
poderemos compreender a nitidez com que se vai desenhando a contraface do fildo
imitativo de incidéncia petrarquista que toma forma, na literatura portuguesa, na
segunda metade do século XVI, coincidindo com o periodo de afirmagao da estética
maneirista. (MARNOTO, 2007, p.88-89).

Ainda segundo a autora “escrever bem, imitar bem, ndo implica repetir
cegamente conteudos e formas de expressdes consagrados, mas recria-los,
adaptando-os a novos contextos”. (MARNOTO, 2007, p.36).

E isso, Cambes o faz muito bem, uma vez que realiza o principio da
transformatio, buscando aliar o seu estilo poético a concepcdes de mundo
diferenciadas. Em sua obra, a temas relacionados ao desconcerto do mundo,

desengano, fugacidade do tempo, se alia um profundo sentimento melancélico.
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Rita Marnoto acredita serem muito fortes os elos que ligam Maneirismo e
petrarquismo, na medida em que “no lirismo a aspiragdo a uma maniera rompe com
a harmonia orgénica, trabalhando o ornamento e o artificio através de componentes
em desagregacao”. (MARNOTO, 2007, p.42).

Em seu artigo “O Desconcerto” (2001), a autora afirma que:

A maior énfase que Camdes confere, relativamente a Petrarca, ao desconcerto
traduzido pela experiéncia, e que indissociavel da lucidez com que vive o engano,
corroboram ndo s6 uma aguda nogdo do espago que vai entre sonho e vigilia, ou
aparéncia e realidade, como também a consciéncia de quanto ilusério se encontra
contido no consolo oferecido pelo canto.

Com a passagem do Renascimento para o Maneirismo, a sistematizagao
dos principios da imitatio passa a registrar um forte investimento da funcéo apelativa
e os habitos dos seguidores de Petrarca revelam, entdo, uma nova situacdo: “a
apologia passa a ser feita em textos ndo vinculados a uma situagéo ilocutéria
inequivocadamente ancorada no plano da enunciagao”. (MARNOTO, 2007, p.42).

Como observa a autora, para Marco Santagata — escritor, critico literario e
professor italiano — o Cancioneiro de Petrarca é marcado por dois significativos
representantes da literatura vulgar: a poesia provengal e a poesia stilnovista. Tal fato
faz com que a mulher seja apresentada tanto de uma maneira fisica marcante, o que
é tipico dos trovadores, quanto de forma original, pura, bem a moda dos stilnovistas.

E ai esta a origem do dissidio em Petrarca: a luta entre o desejo pelo corpo
da amada e o tormento de se sentir em pecado. E o dissidio, entdo, caracterizado
por querer e nao querer, amar € nao amar.

Para Rita Marnoto:

O dissidio é o fulcro das tipicas figuras de retérica petrarquianas e depois
petrarquistas, baseadas em jogos antitéticos. Sublinhe-se o facto de a mulher
enaltecida na sua poesia ndo ser uma criatura espiritualizada e desmaterializada
semelhante a mulher-anjo do dolce stil novo, ao contrario do que por vezes é
opinido do senso comum. A Laura de Petrarca ndo € uma mulher-anjo, é espirito e

corpo, é esséncia angelicada e presenga marcante, intensa. (MARNOTO, 2007,
p.47).

Ainda segundo a autora, “em Petrarca o dissidio ndo recebe uma verdadeira
resolucdo. Subsiste como tal, para ser analisado e aprofundado. Para ser
literariamente vivido, feito poesia”. (MARNOTO, 2007, p.145).

O soneto a seguir exemplifica a questao do dissidio em Petrarca. Ao exaltar

a beleza de Laura, deixa transparecer que o desejo € 0 seu maior tormento:

In qual parte del ciel, in quale idea
era I'essempio, onde Natura tolse
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quel bel viso leggiadro, in ch’ella volse
mostrar qua giu quanto lassu potea?

Qual nimpha in fonti, in selve mai qual dea,
chiome d’oro si fino a I'aura sciolse?
quando un cor tante in sé vertuti accolse?
benché la somma & di mia morte rea.

Per divina bellezza indarno mira,
chi gli occhi de costei gia mai non vide,
come soavemente ella gli gira;

non sa come Amor sana, et come ancide,

chi non sa come dolce ella sospira,
et come dolce parla, et dolce ride.

De acordo com a tradugao de Jamil Haddad:

Qual recanto do céu, qual pensamento
de modelo prestou para a natura
copia-la que ela assi mostrar procura
na terra o seu poder no firmamento?
Que ninfa ou deusa num ledo momento
tranga de ouro soltou, a aura, tdo pura?
Onde alma que abrigou tanta candura
de que a mais alta € o meu maior tormento.
Por divina beleza embalde mira,

quem n&o divisa os olhos que diviso
que tdo suavemente Amor os vira.
Sabe que Amor é inferno e paraiso,

quem pode ver o quao doce suspira,
como é doce o seu gesto e doce o riso

O sujeito lirico procura explicagdes para tanta beleza. Questiona qual
recanto do céu ou pensamento de modelo prestou para a natureza copia-la, ja que a
mulher procura mostrar na terra o poder que tem no firmamento. Chega a se
perguntar qual ninfa ou deusa possa té-la enviado a tranca de ouro. Mas, em dado
momento, depara-se com o desejo “Benché la somma €& di mia morte rea”. Nesse
verso, afirma que a virgindade de Laura € seu maior tormento; e no ultimo terceto
ainda complementa: “Non sa come Amor sana e come ancide”, numa aluséo de que
o Amor &, ao mesmo tempo, inferno e paraiso”.

Em Camdes, o dissidio € algo bem mais flagrante e exacerbado que em
Petrarca; o poeta vive em uma permanente inquietude diante do mundo em
desconcerto, o Fado, o tempo e o amor sédo cruéis. O sujeito lirico € alguém
totalmente fragmentado, cindido entre o querer e 0 ndo querer, entre o ontem e o
hoje, preso ao amor que descobre em uma mulher e que o seduz e o destrdi ao

mesmo tempo.
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Diz Rita Marnoto que:

A cosmovisdo prépria do periodo maneirista, que marcou profundamente a sua
poesia, traduziu-se numa modelizagdo desse codigo tendente a enfatizar temas de
indole disférica, levando ao exacerbamento da fragmentagdo e do dissidio
petrarquistas. (MARNOTO, 2007, p.126-127).

E o dissidio camoniano caracterizado, dessa forma, pelo choque entre o
poeta e esse mundo material, na medida em que suas aspiracbes nunca sao
resolvidas. Esse estado de frustragcdo seria responsavel pelo sentimento de
melancolia que se desenvolvera no mesmo.

No soneto a seguir fica evidente todo esse estado emocional em que se

encontra o sujeito lirico:

Passo por meus trabalhos téo isento

de sentimento grande, nem pequeno

que, so pola vontade com que peno,

me fica Amor devendo mais tormento.
Mas vai-me o Amor matando tanto a tento,
temperando a triaga com o veneno,

que do penar a ordem desordeno,

porque ndo mo consente o sofrimento.
Porém, se esta fineza o Amor sente

e pagar-me meu mal com mal pretende,
torna[a]-me com prazer como ao sol neve.
Mas se me vé com os males tdo contente,
faz-me avaro da pena, porque entende

que, quanto mais me paga, mais me deve._
(CAMOES)

O Amor é personificado pelo sujeito e este o responsabiliza pelo estado em
que se encontra, a ponto de afirmar que “vai-me matando o Amor tdo a tento”, ou
seja, aos poucos. O sofrimento oferecido pelo sentimento (Amor) é — para ele — algo
paradoxal, uma vez que ao misturar o veneno com o antidoto (triaga), permite-lhe
que goze momentos de prazer alternado com outros de infinito desprazer.

Camoes finaliza o poema deixando nitida a contradicdo, pois torna evidente
que o Amor |he concede passageiros momentos de alegria ou simples
contentamento para logo apos fazé-lo sofrer novamente. Dai afirmar que “quanto
mais me paga, mais me deve”.

Para Rita Marnoto, esse dissidio se da no plano da significagdo, uma vez
que o poeta o apresenta através de consecutivas privagdes, de uma fratura entre
significante e significado.

Ela observa que:
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O dissidio camoniano significa, pois, essa fractura que se abre no plano da
significacdo, para expor a magnitude de um espaco lirico de ocultagdo e de
desvelamento, de laténcia e de manifestagéo sensivel. O seu foco ndo incide nem
unicamente sobre a presenga, nem unicamente sobre a auséncia; nem unicamente
sobre o signo, nem unicamente sobre o referente, mas sobre o espago que os
separa, unindo-os, sem os excluir nem os integrar, ou seja, sobre uma fenda
insanavel. (MARNOTO, 2007, p.149).

Na histéria literaria portuguesa, o primeiro estudioso a buscar um merecido
lugar para o Maneirismo foi Jorge de Sena, que enumerou em sua obra varios
representantes para tal estilo, onde confere a Camdes um lugar de exceléncia e
primazia:

[...] primacialmente Camdes, o Soropita que foi o primeiro a editar-lhe as “rimas” ,
Vasco Mousinho de Quevedo, Manuel da Veiga Tagarro, Baltazar, Estaco, Francisco
de Andrade, Jerénimo Corte Real, Luis Pereira Brandao, Fernao Alvares do Oriente,
Péro da Costa Perestrelo, Eloi da Costa Soto Maior, Diogo Bernardes, André Falcao
de Rezende, Fr. Bernardo de Brito, Rodrigues Lobo, Fr. Agostinho da Cruz. E D.

Francisco Manuel de Melo, amigo de Quevedo, sera, em pleno barroquismo de que
¢é alto expoente, o ultimo dos maneiristas também. (SENA, 1965, p.41).

Vitor Manuel, em seus estudos, reconheceu a obra do Infante D. Luis (1506
— 1555) — Duque de Beja — que sempre mostrou muita predilecéo pela poesia, como
exemplo das primeiras manifestagdes do Maneirismo portugués, uma vez que sua
producdo poeética apresenta indicios de possivel ruptura com o modelo
renascentista.

Observando a tematica e o aspecto formal, Hauser considera o Maneirismo
um estilo caracterizado pelos opostos, 0 que evidencia a crise, os conflitos, muitas

vezes representados pela utilizacdo de figuras. Dessa forma, é visto por ele como:

[...] o produto de uma tensdo entre classicismo e anticlassicismo, naturalismo e
formalismo, racionalismo e irracionalismo, sensualismo e espiritualismo,
tradicionalismo e inovagéo, convencionalismo e revolta contra o conformismo, pois a
sua esséncia repousa nessa tensdo, nessa unido de opostos aparentemente
inconcilidveis. (HAUSER, 1976, p.21).

As antiteses e metaforas conceituosas, muitas vezes, vao servir de base

para que se tente definir o estilo maneirista. Segundo Vitor Manuel:

A metéfora tipicamente maneirista € uma metafora conceituosa, que envolve um
complicado e subtil jogo cerebral de agudeza, de alusbes obscuras e imprevistas,
de contrastes paradoxais, transformando-se muitas vezes numa técnica virtuosista
que dificulta em alto grau a compreensédo de um texto. (AGUIAR E SILVA, 1971,
p.38).

De acordo com o autor, as antiteses abstratas e metaforas conceituosas —
que envolvem esse complicado e sutil jogo cerebral de agudeza e contrastes

paradoxais —, apresentadas por Georg Weise como tipicamente maneiristas, sao
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herancas de Petrarca. Sendo que o gosto por tais elementos ndo deve ser visto
como simples imitagédo do mesmo por parte de seus seguidores.

Nesse caso, evidencia-se, mais uma vez, a importancia do processo de
transformatio, ja que a influéncia do estilo petrarquista serve de inspiragao para que
se crie sem apenas imitar: “Seria errado, porém, ver no gosto maneirista das
antiteses e dos paradoxos apenas a consequéncia de uma simples imitagdo de
Petrarca e dos modulos estilisticos do petrarquismo em geral”. (AGUIAR E SILVA,
1971, p.327).

A utilizacdo das metaforas, bem como das antiteses e complicagdes verbais
€ propicia para tratar dos temas como 0 engano e o desengano da vida, a
transitoriedade das coisas humanas, a efemeridade do tempo, a brevidade da vida.
Através de um jogo de conceitos, busca-se uma expressividade pungente, onde a
metafora adquire um carater abstrato.

O tormento amoroso flagrante no poeta, que vé no amor uma fonte de
desilusao e sofrimento e que, paradoxalmente, vive em busca de e por esse amor, &
um traco da poesia maneirista herdada de Petrarca, para quem a esséncia do amor
reside na contradicdo. Sendo assim, os conflitos interiores tornam-se bem
caracterizados pelas antiteses, paradoxos e oximoros.

O autor ainda observa que:

Na nossa lirica maneirista, as antiteses, os paradoxos e os oximoros acumulam-se
predominantemente em duas areas bem distintas: na poesia profana de tematica
psicologico-moral e amorosa, em que se analisam e debatem conflitos intimos e as
contradi¢cdes do amor; e na poesia ao divino, difusamente impregnada de elementos
ascéticos e misticos e orientada do ponto de vista tematico sobretudo para uma
contemplagado ou meditagéo cristocéntricas. (AGUIAR E SILVA, 1971, p. 327)

Camobes, como ja se pbdde notar anteriormente, ao contrario de muitos
poetas contemporaneos seus, ndo busca na religido uma fuga para seus tormentos,
dores ou angustias, nem se mostra um poeta que procura a salvagao e o perdao dos
pecados através do arrependimento e da peniténcia. Sua poesia ndo costuma ter um
cunho religioso. Sendo assim, € bastante recorrente em sua obra a primeira situagéo

exposta pelo autor supracitado, o que se pode constatar nos versos a seguir:

Tanto de meu estado me acho incerto,
que em vivo ardor tremendo estou de frio;
sem causa, juntamente choro e rio,

o0 mundo todo abarco, e nada aperto.

E tudo quanto sinto desconcerto:
dalma um fogo me sali], da vista um rio,
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agora espero, agora desconfio,
agora desvario, agora acerto.

(-]

que é s6 porque vos vi minha Senhora

As antiteses e paradoxos presentes no poema descrevem o estado de
espirito, o desconcerto do sujeito lirico diante do amor; todo o conflito vivenciado e
as emocgdes dele provenientes sio retratados através das oposi¢coes. Como afirma
Hauser, ndo ha para o poeta maneirista outra forma de “enunciar seus problemas a
nao ser sob a forma paradoxal”. (HAUSER, 1976, p. 22).

Sob o ponto de vista de aspectos tematicos e formais, seria o0 Maneirismo,
segundo Vitor Manuel, uma antecipagao parcial do barroco, merecendo destaque
alguns elementos como: “os temas do engano e do desengano da vida e da
transitoriedade das coisas humanas; o gosto dos contrastes; a propensédo para o
surpreendente, a predilecdo pela agudeza e pelos concetti, pelas metaforas e pelas
complicagdes verbais”. (Aguiar e Silva, 1971, p.42).

Face o exposto, o Maneirismo antes de ser apenas uma revisdo dos valores
classicos e naturalistas evidenciados pelo Humanismo e solidificados na
Renascencga, por alguns considerado um periodo caracterizado por uma deliberada
sofisticagao intelectual, com a presenca de formas complexas e dindmicas, e de um
artificialismo no tratamento de seus temas, deve ser visto como uma estética que,
embora represente uma ruptura com os valores renascentistas, ndo tem ai somente
a sua esséncia.

Ha de se entender que o Maneirismo, enquanto estilo, ndo se da em um
periodo de tempo rigidamente delimitado, uma vez que, em dado momento, vao
coexistir com este tendéncias renascentistas, seja influenciando seus autores, seja
representando algo a ser contestado.

Se por um lado, a influéncia do tardo-gético deixa exposta toda a impoténcia
do homem enquanto ser fragmentado diante de um mundo em desconcerto, bem
como torna explicitos os conflitos e contradicbes que marcam esse sujeito,
evidenciando o dissidio que representa uma ruptura com os valores classicos; por
outro, é inegavel a presenca de resquicios de elementos da poética renascentista
em obras maneiristas, o que ocorre principalmente no tratamento da figura feminina,
quando se confere a mulher amada tragcos que associam sua beleza a elementos da

natureza.
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4 O LUTO E A MELANCOLIA

A palavra melancolia origina-se do grego; melan significa “negro, preto,
escuro, sombrio” e kholé significa bile. A bile ou bilis € um liquido viscoso e
esverdeado, produzido pelo figado, que ajuda na digestdo. Para os gregos antigos,
um estado doentio é estar com a bilis preta.

Hipocrates — considerado o pai da medicina — fundamentou a sua pratica (e
a sua forma de compreender o organismo humano, incluindo a personalidade) na
teoria dos quatro humores corporais (sangue, fleugma ou pituita, bilis amarela e bilis
negra) que, consoante as quantidades relativas presentes no corpo, levariam a
estados de equilibrio (eucrasia) ou de doencga e dor (discrasia).

Galeno de Pérgamo — médico e filosofo romano de origem grega — foi
influenciado por esta teoria de Hipdcrates e desenvolveu a partir dela a “Teoria
Humoral” — também chamada de “Teoria dos Quatro Humores” que viria dominar o
conhecimento até o século XVIIl, chegando a representar a principal explicagdo para
o conceito de saude e doenca desde o século IV a.C. até o século XVII.

Ainda conhecida por Teoria Humoral Hipocratica ou Galénica, segue as
teorias dominantes na escola de Kos — de quem Hipdcrates foi lider incontestavel.
Segundo esta escola, a partir de processos morbigeros ou morbificos dava-se a
reacao natural a uma situagao de desequilibrio humoral.

Tais processos seriam constituidos por trés fases: a apepsia — aparecimento
do desequilibrio —, a pepsis — caracterizada por algumas reagdées do corpo como
febre e inflamagcdo —, e a crisis ou lysis, onde se daria a expurgacéo,
respectivamente brusca ou lenta, dos humores em excesso. Nesse caso, a vida
seria mantida pelo equilibrio entre os quatro humores: sangue, fleuma, bilis amarela
e bilis negra, oriundos, respectivamente, do coragao, sistema respiratério, figado e
baco. A caracteristica de cada humor seria: o sangue — quente e umido; a fleuma —
fria e umida; a bilis amarela — quente e seca, e a bilis negra — fria e seca. De acordo
com o predominio natural de cada um destes humores, surgiriam diferentes tipos
fisioldgicos: o sanguineo — onde o individuo mostra-se corajoso, prestativo, amoroso
—, o0 fleumatico — caracterizado por um estado calmo e racional, o bilioso ou colérico
— que confere a pessoa um comportamento irritadigo e agressivo, e o melancodlico —
que revela um individuo desanimado, inquieto, saudoso, reprimido e, por vezes,

irritadico.
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O Professor Joffre de Rezende, em um artigo publicado em 2009, no livro “A
Sombra do Platano”, apresenta um esquema explicativo, onde se estabelece uma
correspondéncia entre os quatro humores, os quatro elementos da natureza (terra,
ar, fogo e agua), e as quatro qualidades (frio, quente, seco e umido), com as quatro

estacdes do ano (inverno, primavera, verao e outono):

O NUMERD 4 NO MACRO FOGO VERAO
E MICROCOSMWO ¥

QUENTE

COLERICO

AR y. TERRA
PRIMAVERA € R W OUTONO
FLEUMATICO

AGUA INVERNO
Para ele:

O estado de saude dependeria da exata proporgdo e da perfeita mistura dos quatro
humores, que poderiam alterar-se por agdo de causas externas ou internas. O
excesso ou deficiéncia de qualquer dos humores, assim como seu isolamento ou
miscigenacéo inadequada, causariam as doengas com o seu cortejo sintomatico.

Voltando a teoria de Galeno, cabe ressaltar que este revitalizou a doutrina
humoral, evidenciando a importancia dos quatro temperamentos, de acordo com o
predominio de cada um desses humores. Sendo assim, o colérico é aquele que
produz maior quantidade de bile amarela, ao passo que, no melancdélico, tal
situagéo ocorre em relagéo a bile negra.

De acordo com Joffre de Rezende, expressdées como “bom humor”, “mau

humor”, “bem humorado” e “mal humorado” sdo reminiscéncias dos ja citados
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estados de eucrasia (equilibrio) e discrasia (doenga ou dor).

Com o tempo, os estudiosos descobriram que essa bile preta nunca existiu,
ou seja, ndo passara de uma fantasia dos médicos gregos. Contudo, a palavra
melancolia ja havia criado raizes e permaneceu viva.

Segundo Sigmund Freud, em seu estudo “Luto e melancolia” de 1917, “a
melancolia esta, de alguma forma, relacionada a uma perda objetal retirada da
consciéncia [...]”, ou seja, a significativa perda de um objeto amado leva ao
empobrecimento do ego e a perturbacado da auto-estima, podendo, algumas vezes,

assumir um carater patolégico, vindo a carecer de auxilio médico para sua solugao.

Os tragcos mentais distintivos da melancolia sdo um desanimo profundamente
penoso, a cessacao de interesse pelo mundo externo, a perda da capacidade de
amar, a inibicao de toda e qualquer atividade, e uma diminuigdo dos sentimentos de
auto-estima a ponto de encontrar expressdo em auto-recriminagdo e auto-
envelhecimento, culminando numa expectativa delirante de punicdo. (FREUD,
1917).

A perda objetal do ser amado n&o é considerada uma perda real, ja que n&o
ocorrem Obitos. A pessoa a quem se direciona o amor € perdida enquanto objeto, o
que provoca um estado de animo profundamente doloroso, caracterizado pela
suspensao do interesse pelo mundo externo, sensagao de incapacidade de amar e,
consequentemente, a depreciagao de si mesmo. O melancdlico culpa-se pela perda,
esvaziando seu ego, até chegar, possivelmente, a estagios delirantes, como

explicou Freud em seu ensaio:

Se se ouvir pacientemente as muitas e variadas auto-acusag¢des de um melancdlico,
ndo se podera evitar, no fim, a impressédo de que frequentemente as mais violentas
delas facilmente se aplicam ao proprio paciente, mas que, com ligeiras
modificagdes, se ajustam realmente a outrem, a alguém que o paciente ama ou
deveria amar. (FREUD, 1917).

Em comum com a melancolia, o luto tem a dor. A perda é a palavra chave
para se compreender estes dois sentimentos. Ha diferengas e semelhangas entre
eles. O luto “[...] € em geral, a reacdo a perda de uma pessoa amada, ou a perda de
abstragdes colocadas em seu lugar, tais como patria, liberdade, um ideal.” (FREUD,
1917).

Apresenta alguns aspectos semelhantes ao da melancolia que possui
como tracos marcantes desanimo profundo e penoso, cessacao de interesse pelo
mundo externo e inibicdo de toda e qualquer atividade. A perda é totalmente

consciente nesse caso.
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Ao se propor uma diferenciagcdo dos dois estados, o que se leva em
consideragao, num primeiro momento, e € de grande valia, é a presenca da baixa
auto-estima — muitas vezes revelada por insénia ou recusa a se alimentar — e da
auto-recriminagao, muito comum na melancolia, todavia ausentes no luto normal.

Essa perda do interesse pelo mundo exterior; s6 é atenuada nas atividades
que lembrem o ser falecido (estas atividades despertam o interesse do enlutado). A
caracteristica mais marcante do luto é o falecimento. Logo, o luto ndo €& tratado
como uma patologia — apesar de ter tragos da melancolia —, desde que seja
superado apos certo periodo de tempo; € mantida uma relagdo simples com o
objeto, ja que ele foi perdido devido ao ébito e ndo a uma incapacidade.

O desligamento, na verdade, ocorre através da evocagdo, de uma
hipercatexizagdo — uma sobrecarga de energia psiquica num objeto — de cada
lembranca que se refere ao objeto perdido. De acordo com os psicanalistas, essa
catexia — investimento da energia psiquica de um impulso numa representagao
consciente ou inconsciente, como um conceito, ideia, imagem, fantasia, ou simbolo
— do objeto refere-se a algo que esta fora do préprio sujeito, ou ligada a
representacdo desse objeto em sua propria mente. A catexia do objeto € menos
estavel ou fixa do que as outras formas, porque esta associada as manifestacdes de
um narcisismo secundario, que se tornam menos duradouras que as do género
primario.

Denise Combinato e Marcos Queiroz (2006) citam, em um artigo “Morte:
uma visao psicossocial’, uma experiéncia realizada pela psiquiatra Kuber-Ross, na
década de 60, com pacientes terminais, sobre as etapas pelas quais passam as
pessoas no processo de luto e enumera da seguinte forma: negacao e isolamento,
raiva, barganha, depressao e aceitagao.

E flagrante a dificuldade de substituir o objeto perdido por outro, o que
também ira requerer grande esforgo para o redirecionamento da libido.

A dor da perda de uma pessoa querida esvai-se com o0 tempo, pois 0 ego
narcisista nao quer compartihar o mesmo destino do objeto abolido; é,
simplesmente, uma questao temporal. De acordo com Del Porto (1999), as reagdes
de luto normal podem estender-se por até uns dois anos, devendo ser diferenciadas
dos quadros depressivos propriamente ditos; ndo se observa, no luto, a inibicao
psicomotora caracteristica dos estados melancdlicos. Os sentimentos de culpa, no

luto, limitam-se a nao ter feito o possivel para auxiliar a pessoa que morreu; outras
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ideias de culpa estdo geralmente ausentes. Na melancolia, esse processo € mais
complexo podendo tornar-se crénico. Tal dificuldade deve-se ao fato de néo
visualizarmos o que o esta absorvendo.

A perda pela incapacidade de manter o objeto amado leva o melancélico a
empobrecer seu ego, 0 que o torna uma pessoa deprimida. Ja no luto, € o mundo
que se torna pobre, vazio e inexpressivo, pois é a propria vida a responsavel pelo

sofrimento, n&o ocorrendo uma perda da auto-estima.

O paciente representa seu ego para nés como sendo desprovido de valor, incapaz
de qualquer realizacdo e moralmente desprezivel, ele se repreende e se envilece,
esperando ser expulso e punido. [...] Esse quadro de um delirio de inferioridade
(principalmente moral) é completado pela insénia e pela recusa a se alimentar, e o
que é psicologicamente notavel por uma superagao do instinto que compele todo ser
vivo a se apegar a vida. (FREUD, 1917).

O melancélico ndo tem por objetivo esconder sua dor; pelo contrario, ele a
mostra como uma maneira de torturar o objeto perdido. Enquanto no luto ha uma
perda do ser amado, na melancolia ha a perda do eu.

A grande discusséo, que vale também para a analise das obras literarias,
nao € saber se a auto-difamacdo do melancélico € correta, mas sim saber se ele
esta apresentando uma descrigdo verdadeira da sua situacao patoldgica. No quadro
clinico, a insatisfacdo com o ego constitui, por motivos de ordem moral, a

caracteristica mais marcante.

Com efeito, ndo pode haver duvida de que todo aquele que sustenta e comunica a
outros uma opinido de si mesmo como esta (opinido de que Hamlet tinha a respeito
tanto de si quanto de todo mundo), esta doente, quer fale a verdade, quer se mostre
mais ou menos injusto para consigo mesmo. Tampouco é dificil ver que, até onde
podemos julgar, ndo ha correspondéncia entre o grau de auto-degradacgéo e sua real
justificacdo. (FREUD, 1917).

O melancdélico ndo se sente envergonhado de assim se mostrar, uma vez
que ele se sente um injusticado e, na verdade desloca o seu ponto de referéncia
para a outra pessoa. E comum nos individuos melancélicos um comportamento
macante, caracterizado por uma certa fixagdo, dando sempre a impressao de que
sdo pessoas desconsideradas, abandonadas, destituidas da capacidade de terem

junto a si o ser amado, o que as torna alguém fragilizado emocionalmente.

A mulher que aos brados lamenta que seu marido esteja preso a uma pessoa tao
incapaz como ela na verdade esta acusando o marido de incapaz, seja la o que for
que ela entenda por incapaz, ndo importando o sentido que ela possa atribuir a isso.
(FREUD, 1917).

A relacdo entre o eu e o0 objeto é abalada por alguma decepgao e néo por

uma perda real, como no luto. H4 um amor do eu pelo objeto que, apds a perda,
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nao é direcionado a nenhum outro objeto, gerando assim o sentimento melancalico.

Ha, na cultura popular, uma fala bastante comum que traduz de maneira
simples e clara a oposigdo entre o sentimento presente no eu em ambas as
situacoes: “Prefiro perder o ser amado para a morte a perder para outrem”. Muitas
pessoas veem nessa afirmacdo a certeza de que o sofrimento pelo luto, embora
bastante doloroso, acaba por tornar-se mais facil de ser compreendido, uma vez
que passa a ser anulada toda e qualquer possibilidade de se ter o objeto amado de
volta, isto é, ndo se podem alimentar esperancas. Por outro lado, o mesmo néao
ocorre com aquele que sofre de melancolia, a partir do momento em que persiste a
certeza de que o objeto, ainda que distante, ndo deixou de existir. Nesse caso, 0
sentimento de perda desse objeto viria acompanhado da sensagéo de impoténcia e
incapacidade de té-lo junto a si.

Dessa forma, a ambivaléncia € muito presente na melancolia. Essa relacao
complexa expressa-se pela constante briga do amor e do 6dio. O amor refugia-se
no ego e encontra ali uma maneira de permanecer vivo. Varias lutas geradas
internamente sio travadas pelo melancdlico. Narcisistas por exceléncia, esses
melancélicos ndo aceitam a condicao oriunda da perda, o que provoca verdadeiros
conflitos internos que contribuem para o ja citado empobrecimento do ego.

Quando ha uma perda por amor, o odio € transferido para o objeto
substituido, que sofrera insultos e rebaixamentos. Como na melancolia ndo ha essa
substituicdo, o foco do ddio é o eu, podendo levar até ao suicidio, que nada mais é
do que uma caracteristica narcisista e uma maneira de torturar e chamar a atencao

do objeto perdido.

A auto-tortura na melancolia, sem davida agradavel, significa, do mesmo modo que
o fendmeno correspondente na neurose obsessiva, uma satisfagdo das tendéncias
do sadismo e do 6dio relacionados a um objeto, que retornaram ao préprio eu do
individuo nas formas que vimos examinando. [...] torturar o ente amado através de
sua doenga, a qual recorrem a fim de evitar a necessidade de expressar
abertamente sua hostilidade para com ele. (FREUD, 1917).

“E exclusivamente esse sadismo que soluciona o enigma da tendéncia ao
suicidio, que torna a melancolia tao interessante e tao perigosa”. (FREUD, 1917). O
melancélico vé-se como um objeto, dirigindo a si proprio hostilidades, reduzindo-se a
algo a que toda violéncia deva ser destinada. Por isso, Freud salienta a todo o
momento em sua obra que nao se deve menosprezar a dor desse individuo.

A superagao do luto, geralmente, ocorre porque o proprio ébito compele o

ego a desistir do objeto. Tao narcisista quanto o melancdlico, o enlutado ndo deseja
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seguir o mesmo destino do objeto falecido e supera sua dor apés certo tempo, sem

deixar vestigios.

Cada uma das lembrancgas e situagdes de expectativa que demonstram a ligagéo da
libido ao objeto perdido se defrontam com o veredicto da realidade segundo a qual o
objeto ndo mais existe; e o ego, confrontado, por assim dizer, com a questdo de
saber se partilhard desse destino, é persuadido, pela soma das satisfagcbes
narcisistas que deriva de estar vivo, a romper sua ligagdo com o objeto abolido.
(FREUD, 1917).

Para os melancdlicos a superagao da dor é mais complicada devido a
relacdo complexa que se estabelece apds a perda do objeto amado. Amor e 6dio
travam uma luta que ndo somente minimiza o ego como dificulta a superagdo do

problema.

[...] as causas excitantes da melancolia ttm uma amplitude muito maior do que as do
luto, que é, na maioria das vezes, ocasionado por uma perda real do objeto, por sua
morte. Na melancolia, em consequéncia, travam-se inumeras lutas isoladas em
torno do objeto, nas quais o 6dio e o amor se digladiam; um procura separar a libido
do objeto, o outro defender essa posicdo da libido contra o assédio. [...] Dessa
forma, refugiando-se no ego, o amor escapa a extingédo. (FREUD, 1917).

Muitas vezes, o individuo melancdlico pode apresentar caracteristicas de
mania, buscando indiscriminadamente outros objetos nos quais possa investir: “o
maniaco demonstra claramente sua liberagdo do objeto que causou seu sofrimento
procurando, como um homem vorazmente faminto, novas catexias objetais.
(FREUD, 1917).

Segundo Freud, a perda existente no luto é consciente, o que, por outro lado,
nao ocorre em relagcado ao individuo melancdlico, onde a perda se da de um modo
em que a pessoa nao sabe, na verdade, o que perdeu nesse alguém. Na realidade,
no melancodlico ndo se pode ver exatamente qual o conteudo da perda. Sendo
assim, “a melancolia esta de alguma forma relacionada a uma perda objetal retirada
da consciéncia, em contraposi¢cdo ao luto, no qual nada existe de inconsciente a
respeito da perda”. (FREUD, 1917).

Sendo assim, ao se afirmar que a perda na melancolia se da de forma
inconsciente, deve-se atentar que para o fato de que a falta de consciéncia n&o se
configura em relagdo ao ato de perder, uma vez que a perda é algo concreto e,
portanto, consciente. O que foge a consciéncia, nesse caso, € 0 que na verdade se
perdeu e o porqué dessa perda.

De acordo com Vitor Manuel:

Desde a medicina e a filosofia gregas até ao Renascimento e ao Maneirismo, a
melancolia ocupa um lugar de excepcional relevancia no pensamento e na arte do
Ocidente. A sua histéria, como fenémeno nosoldgico e como categoria filosdfica,
antropologica e estética, é hoje suficientemente bem conhecida, gracas a estudos
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de insignes especialistas. (AGUIAR E SILVA, 1994, p.209).

O autor explica que a reflexdo sobre a melancolia ganhou a expressividade
e aprofundamento que converteram definitivamente o morbus melancholicus numa
categoria psicologica, antropologica e estética, no ambito do neoplatonismo
florentino.

E inegavel a influéncia de Petrarca no que se refere a temética da
melancolia, ainda que em seu Canzoniere nunca ocorra tal palavra. Vitor Manuel
observa que, por outro lado, no livro Il do Secretum, “Petrarca tinha a consciéncia de
sofrer da funesta doenga da alma que os antigos chamaram aegritudo e que os
modernos denominaram accidia”. (AGUIAR E SILVA, 1994, p.211).

Nesta obra, Petrarca, ao longo do didlogo travado com Santo Agostinho,
deixa evidente a ideia de que o tempo é efémero, foge, voa, e a vida, curta. Sendo
assim, cada dia seria o ultimo ou aquele bem préximo do ultimo de nossas vidas; a
acao do tempo €, entdo, implacavel. O homem, nesse caso, € apresentado como um
ser totalmente fragilizado: “a vida é curta, os seus dias incertos, o seu destino
inevitavel, e ele pode morrer de mil maneiras”. (PETRARCA, 1991, p.89).

Segundo Maria Manuel Baptista, em seu artigo “Petrarca e a Cultura

Portuguesa: Tempo, Desejo e Melancolia — uma leitura do Secretum”.

No quadro de uma tdo sublinhada e pungente afirmagéo da fragilidade humana,
inscreve Petrarca uma verdadeira fenomenologia da melancolia e da tristeza que,
comegando por radicar num sentimento psicoldgico de auséncia de Laura, acaba
por instituir um profundo vazio metafisico, uma tenebrosa tristeza da alma, uma tao
terrivel ‘discérdia intima’ que s6é pode levar ao desespero. (BAPTISTA, 2005,
p.405).

E completa:

Em termos antropolégicos, Petrarca apresenta-nos o Homem como um ser cindido
entre corpo e alma, entre paixado e razdo. A questdo do amor nas suas complexas
relacbes quer com o corpo, quer com a alma, torna-se um dos temas que maior
perplexidade e resisténcia trara para o interior da obra, recusando-se Petrarca a
aceitar a resolucdo das suas proéprias contradigbes por via meramente racional de
carater platonizante. (BAPTISTA, 2005, p.406).

Aguiar e Silva chama a atencdo para a influéncia de Petrarca e seus
seguidores nos poetas maneiristas, ressaltando o fato de que mesmo n&o estando
explicita enquanto vocabulo ou terminologia, a melancolia revela-se através da

desilusédo e do desespero:

E no entanto, mau grado a consciéncia de que o amor €& irremediavelmente
desilusdo e sofrimento, o amante busca essa tortura com uma volUpia cega, tal
como a borboleta que, irresistivelmente atraida pela luz, se consome na chama —
simile que, ou directamente haurido no Canzionere de Petrarca, ou colhido na obra
de petrarquistas italianos e espanhois, esta presente na poesia dos nossos
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maneiristas. (AGUIAR E SILVA, 1971, p.266-267).

Na literatura, os maneiristas costumam se apresentar como individuos
melancélicos e cansados da vida. A consciéncia que possuem da natureza
miseravel do homem, que ja nasce talhado ao sofrimento, faz com que se sintam
corroidos pela angustia e vejam-se dilacerados diante de um mundo em
desconcerto. E 0 homem passa a absorver, desse modo, todas as razbes que o
levam a desencorajar seu animo e desestrutura-lo de corpo e de alma.

Vitor Manuel observa que a melancolia, o taedium vitae e a angustia vital
nao estdo presentes apenas em composi¢des de tematica amorosa, embora nelas
se revelem com significante frequéncia, mas acabam por se tornar estados

existenciais de carater permanente:

Seres introvertidos, os maneiristas criam uma poesia de teor psicologista e moral,
de cunho reflexivo ou meditativo, donde estdo ausentes a alegria de viver na terra,
a confianga e o optimismo, a serenidade perante o fluir da vida. Se em Petrarca,
como observam alguns dos mais autorizados conhecedores, “o colorido lirico da
introspecgdo [...] é a elegia”, ja nos maneiristas a analise interior ndo apresenta
apenas essa tonalidade elegiaca, revestindo muitas vezes uma feicdo de profundo
desassossego espiritual e de grave agitagcdo ou desequilibrio psicoldgicos.
(AGUIAR E SILVA, 1971, p.267-268).

Fica evidente, dessa forma, que, para ele, o estado de melancolia no poeta
maneirista, diferentemente do que ocorre em Petrarca, é algo patolégico, que o
destréi a cada instante, tornando-o deprimido, e impotente diante do mundo que o
cerca.

Aguiar e Silva em sua obra “Camodes: Labirintos e Fascinios” alerta para o
quéo patoldgico € esse estado melancdélico do homem maneirista, se comparado a

melancolia presente no Humanismo, a quem confere o carater de “generosa”:

Na literatura e nas artes plasticas do Maneirismo abundam os exemplos de artistas
de fictae personae dominados por neuroses e depressbes, afundados numa
ansiedade sem repouso, dilacerados por dilemas e incertezas, ora impelidos pela
agressividade, ora prisioneiros de uma doentia inércia. A melancolia do Maneirismo
ao invés da melancolia “generosa” e “herdica” do Humanismo renascentista é uma
doenca, uma patologia do corpo e da alma, uma sombria disposicdo do espirito em
que o génio e a excepcionalidade das faculdades criadoras se fundem com o
sofrimento, a angustia e a loucura. (AGUIAR E SILVA, 1994, p.214).

Sejam as adversidades amorosas, a transitoriedade dos bens terrenos, as
transformacgdes trazidas pelo tempo, bem como a efemeridade que este confere as
coisas materiais, tudo vai contribuir para que o sujeito melancdlico veja a vida como
uma clausura e, muitas vezes, enxergue na morte, uma solugdo, uma valvula de

escape para esse estado depressivo.
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Segundo Vitor Manuel:

Nos liricos maneiristas portugueses, a melancolia e a angustia revelam-se com
obsidiante frequéncia na poesia de tema amoroso, como se no amor nao fosse
possivel a jovialidade e o prazer, a exaltacéo jubilosa da alma ou a euforia carnal, e
nele apenas ocorresse o desengano, o sofrimento, e a tristeza. A poesia amorosa
dos nossos maneiristas esta insistentemente dominada pelo tema da auséncia,
tanto de uma auséncia no tempo, como de uma auséncia no espago: 0 amor e a
amada situam-se saudosa e irreversivelmente no passado ou na distancia e em
ambos os casos avulta, melancoélica ou angustiadamente, o senso de labilidade,
engano e irremediavel sofrimento que subjaz ao amor. Da lonjura do tempo ou do
espago, 0 amor € a amada sdo revocados pela memodria, ficando dessa
rememoragdo, como nota dominante, um sentimento de desencanto e frustragao.
(AGUIAR E SILVA, 1971, p.256).

Em relagdo a Camdes, Aguiar e Silva atenta para a questdo de nao haver
registros da ocorréncia das palavras “melancolia” ou “melancdlico”, ou ainda de
quaisquer outras formas derivadas desses vocabulos em sua obra; cabendo, entdo,
as palavras “triste” e “tristeza” (ou tristura) o lugar de destaque se considerado o
campo semantico revelador do estado de alma do poeta.

O autor cita em sua obra alguns termos situados no mesmo campo
semantico de melancolia, nos séculos XV e XVI, tanto em latim, quanto em varias
linguas vulgares, e enumerados pelo humanista italiano Nicodemo Tranchedini,
como: egritudo, animi egritudo, dolor, angor, moléstia, turbatio, perturbatio, languor,
procella, difficultas, confusio, pena, tristitia, entre outros. A frequéncia com que as
palavras “triste” e “tristeza” aparecem na poesia camoniana pode residir no fato de
ser o termo fristitia o que mais tenha sobressaido dentre aqueles pelo humanista

relacionados.

Dentre os termos indicados como equivalentes pelo humanista italiano, um
sobressai, tanto em latim como em diversas linguas vulgares, pela frequéncia da
sua utilizagdo, pela sua tradigdo literaria e pela sua complexidade semantica (que a
utilizagao frequente foi trivializando) — o termo tristitia. (...) Na poesia portuguesa e
castelhana dos séculos XV e XVI, as palavras friste e tristeza ocorrem com
elevadissimo indice de frequéncia e muitas vezes constituem, quer sob o ponto de
vista semantico, quer sob o ponto de vista formal, o elemento nuclear da construgédo
do poema. (AGUIAR E SILVA, 1994, p.215).

E muito comum encontrarmos na poesia camoniana, por exemplo, o tema
da auséncia amorosa no tempo e no espaco. Por vezes, o poeta se mostra
envolvido em memoarias de um amor passado que lhe traz magoas, saudade, tristeza
e frustracdo, que nada mais levam que a um desengano, responsavel pela

melancolia:

Lembrangas saudosas, se cuidais
de me acabar a vida neste estado,
ndo vivo com meu mal tdo enganado
que ainda ndo espere dele mais.
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De muito longe ja me costumais

a viver de algum bem desesperado;

ja tenho com a Fortuna concertado

de sofrer os trabalho[s] que me dais.
Atado ao remo tenho a paciéncia

pera quantos desgostos der a vida;
cuide em quanto quiser o pensamento;
que, pois nao ha [i] outra resisténcia
pera tdo certa queda da subida,

apar(lhe)ar-lhe-ei debaixo o sofrimento.
(CAMOES)

Pode-se observar no soneto acima que, ja no incipit, o poeta emprega a
expressao ‘“lembrancas saudosas”. Ao se recordar do passado, o poeta deixa
transparecer ilusdes, na medida em que tenta se convencer de estar pronto para
seguir sua vida na situagdo em que se encontra no momento, mas, na verdade, por
ja estar acostumado a sofrer por amor e isso vai ser uma constante em sua obra, &
facil perceber que, no fundo, ele se compraz com o sofrimento, pois fica notério que
€ justamente este que o apara a “queda da subida”.

Considerando a questdo do espaco, ha composi¢cdes que apresentam uma
evocagao saudosa a beira das aguas de um rio, ou junto a natureza, da amada que

esta distante:

Alegres campos, verdes ar[v]oredos,
claras e frias agoas de cristal,

que em vOs os debuxais ao natural,
d[i]sc[o]rrendo da altura dos rochedos;

silvestres montes, asperos penedos,
compostos em concerto desigual,
sabei que sem licenca de meu mal,

ja nao podeis fazer meus olhos ledos.
E pois me ja ndo vedes como vistes,
nem me alegrem verduras deleitosas,
nem agoas clara que dos montes vem.
Semeare[i] em vés lembrangas tristes,
Regando-vos com lagrimas sa[u]dosas,

E nascerdo saudades de meu bem. .
(CAMOES)

As belezas naturais estdo descritas pelo poeta no soneto de maneira
perfeitamente harmoniosa: alegres campos, verdes arvoredos, silvestres montes,
aguas claras. Porém, as aguas que discorrem da altura dos rochedos nao
conseguem alegrar os olhos dele, uma vez que estes estdo mergulhados em
profunda tristeza provocada pelas lembrangas da mulher amada. As uUnicas aguas
que lhe chegam aos olhos, na realidade, sao as lagrimas, sobre as quais o proprio

poeta diz que sdo responsaveis pelo nascimento das saudades de seu bem.
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Para Aguiar e Silva:

Umas vezes, a recordacao flui resignada e melancolicamente, como pura saudade
de um amor perdido; outras, porém, a lembranga aparece sobretudo como
insuportavel agonia presente, como indesejavel fonte de sofrimento que perturba o
viver do poeta e que por isso se desejaria poder abolir. Em qualquer caso, revela-se
sempre a irreparavel oposi¢ao entre passado e presente, a mesma insanavel cisdo
interior gerada pela fuga do tempo e pela efemeridade do sonho. (AGUIAR E
SILVA, 1971, p.259).

No soneto a seguir, o poeta deixa evidente o quanto se sente perturbado
com a passagem do tempo que o faz abolir de sua vida toda e qualquer esperanca

de dias melhores:

Que me quereis, perpétuas salidades?
Com que esperancga(s) ainda me enganais?
Que o tempo que se vai ndo torna mais

e, se torna, nao tornam as idades.

Rezo é ja, 6 anos, que vos vades,

porque estes tao lige[ilros que passais,
nem todos pera um gosto sao iguais,

nem sempre sdo conformes as vontades.
Aquilo que ja quis é tdo mudado,

que quase é outra cousa, porque os dias
tem o prime[i]ro gosto ja danado.
Esperancas de novas alegrias

ndo m’as deixa a Fortuna e o Tempo irado,

que do contentamento s[a]o espias. .
(CAMOES)

O sujeito lirico revela o desengano diante das saudades a quem considera
perpétuas. Mostra-se cansado, deprimido, fragmentado diante de tudo aquilo que a
fugacidade do tempo l|he traz, a ponto de dizer que “aquilo que ja quis é téo
mudado”, o que reitera a perda da esperanga. Sendo assim, responsabiliza a
Fortuna e o Tempo por esse estado em que se encontra. Nota-se a preocupacao,
ainda, com a brevidade da vida; o que o poeta vive no presente encontra-se em total
oposicdo com o que esperava no passado. O presente é a fonte do sofrimento, que
o torna um ser fragmentado, caracterizando-se, assim, o dissidio. Mais uma vez esta
conjeturado um estado de melancolia, marcado pela tristeza, pelo desengano, pela
falta de esperanca.

O desengano também é o principal indicio da melancolia explicita na

Cancao X, de Camoes cuja terceira estancia € apresentada abaixo:

Quando vim da materna sepultura
de novo ao mundo, logo me fizeram
Estrelas infelices obrigado;

com ter livre alvedrio, mo ndo deram,
que eu conheci mil vezes na ventura
o milhor, e pior segui, forgado.
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E, para que o tormento conformado

me dessem com a idade, quando abrisse
inda minino, os olhos, brandamente,
manda que, diligente,

um Minino sem olhos me ferisse.

As lagrimas da infancia ja manavam

com Ua satidade namorada;

o som dos gritos, que no berco dava,

ja como de suspiros me soava.

Co a idade e Fado estava concertado;
porque quando, por caso, me embalavam,
se versos de Amor tristes me cantavam,
logo m'adormecia a natureza,

que tdo conforme estava co a tristeza.

Ha de se atentar para o fato de o sujeito lirico considerar o préprio
nascimento o inicio de todo o sofrimento. Compara o “ventre materno” a “sepultura”,
como se toda a sua trajetéria ja estivesse tragcada, sem chances de muda-la, ou
seja, ja nascera talhado para carregar sobre si todo o tormento, o pesar; da mesma
forma, faz uma analogia entre o “som dos gritos no bergo” — normais em qualquer
bebé& — com suspiros doridos.

Como observa Aguiar e Silva:

O dia do nascimento é um tempo de sofrimento e desgraca, assinalado com
frequéncia por sinais fatidicos e formidandos e sobre o qual os poetas, seguindo
uma longa tradicdo que se enraiza no Livro de Job, langam imprecagbes e
maldigbes. (AGUIAR E SILVA, 1994, p.218).

O destino — Fado — é responsabilizado pela situacido de desconcerto do
poeta e do mundo; ele deixa evidente o fato de até a natureza estar em
conformidade com seu estado de espirito. Observe-se a presenca dos vocabulos
“triste” e “tristeza”, empregados com significativa carga seméntica — como
anteriormente ja foi aludido — reveladora de um quadro melancélico no poeta, ja
prenunciado pela palavra “infelices”, no terceiro verso da estancia.

Nas outras estancias o poeta ira apresentar a principal razdo de todo o seu
tormento — a mulher amada que esta distante —, numa fusdo de caracteristicas e
tracos humanos, fisicos; e idealizados, divinos. E a perda objetal dessa mulher que
causa nele o dissidio, a fragmentacgao do ser, que viria a caracterizar o desconcerto
do mundo, tornar flagrante seu estado melancdlico, que, aqui, aparece como uma
situagao patoldgica na medida em que houve uma perda ndo-consciente do objeto e
isso provoca no poeta uma mistura de sensacdes: ndo sO saudade, lembrancgas,
lamentos, raiva, furor, mas também o desejo, que leva Aguiar e Silva a falar em

tensdo psiquica erdtica:
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A perda da cousa amada provoca no poeta, em perfeita consonancia com o
diagnostico elaborado por Freud em “Luto e melancolia”, uma dramatica
acumulagdo de tensdo erotica psiquica. Os pensamentos, as lembrangas, as
saudades, as queixas, os ciumes, as iras e os furores consomem-lhe a alma, o
corpo e a vida. (AGUIAR E SILVA, 1994, p.219).

Para Maria do Céu Fraga, a exemplo do que ocorre nessa cangao, o poeta
nao aceita denegrir a imagem que conserva da mulher amada; entdo, prefere
transferir para fatores transcendentes as causas de sua infelicidade; no caso acima,
o Fado, as estrelas, o Amor. Isso reitera a questdo de ser a perda objetal, nessa

situacao, inconsciente:

Assim, aponta como culpados o destino, a fortuna e, principalmente, o Amor, que,
de uma forma cruel e tragica, o fazem conhecer o bem ambicionado mas dele o
privam, deixando-lhe apenas a fantasia, que opera entre a lembranga e
pensamentos de esperanga, tdo inelutaveis como irreais, e a lucidez, que Ilhe nao
permite a ilusdo. O bem nao é forcosamente um bem conhecido, apesar de ser
sentido como merecido. Nas cangdes, sobretudo naquelas em que se desenha um
poeta melancdlico, adivinha-se por vezes como bem sonhado mas nunca atingido
no passado, como ilusdo mal fundamentada, projectada num futuro que o Poeta
imagina, apesar de o saber irrealizavel. (FRAGA, 2001, p.19).

Voltando-se a questdo do luto, € possivel perceber comportamentos
distintos em Petrarca e Camdes. Em alguns poemas dedicados a Laura apos sua
morte, aquele apresenta estagios variaveis de sofrimento ou pesar pela auséncia da
mulher amada, que vai da dor causada pela soliddo — chegando a pensar na Morte,
inclusive, por achar que o estado em que se encontra |lhe é insuportavel — ao
conforto diante de uma aparicdo de Laura. Ao passo que este procura nas
lembrancas alimentar o sofrimento a espera do momento em que, através da Morte,
possa reencontrar a mulher amada; nessas memorias, sempre se voltara para ela,
louvando-a, exaltando-a. Ha, aqui, a impressao de que o poeta dirige-se ao objeto
perdido como se este vivo estivesse.

No soneto de Petrarca transcrito abaixo, pode-se observar como o poeta se
sente ao pensar em Laura:

Quante fiate al mio dolce ricetto,
fuggendo altrui, e, s’esser po’, me stesso,
vo con gli occhi bagnando I'erba e 'l petto,
rompendo co’ sospir I'aere da presso!

Quante fiate sol, pien di sospetto,
per luoghi ombrosi e foschi mi son messo,
cercando col penseér l'alto diletto,
che Morte ha tolto, ond’io la chiamo spesso!
Or in forma di ninfa, o d’altra diva,

che del piu chiaro fondo di Sorga ésca,
e pongasi a sedere in su la riva;
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or I'ho veduto su per I'erba fresca
calcare i fior com’una donna viva,
mostrando in vista che di me le 'ncresca.

Tradugao de Jamil Haddad:

Quantas vezes no meu doce degredo,
fugindo ao mundo e até de mim por certo
banham a erva meus olhos em segredo,
€ rompem meus suspiros o ar de perto.
E quantas vezes s0, cheio de medo,

por ermo umbroso e fosco e tao incerto,
vou a procura do meu sonho ledo,

0 que a Morte roubou de meu deserto.
Ora em forma de Ninfa ou de outra diva
que do Sorga profundo, clara, acorda,

e se ponha a sentar bem junto a borda.
Ora a vejo pela erva, o passo brando,

calcando as flores, como Dona viva,
de meu estado ainda se inquietando.

O suijeito lirico deixa transparecer o seu estado animico depois da morte de
Laura e mostra como, na soliddo, pensa nela. Inicia 0 soneto com uma construgao
paradoxal “doce degredo”, através da qual revela a necessidade de estar s — “fugir
do mundo e de si proprio” — para poder viver esse momento de reflexdo, lamentar-
se, chorar. Por outro lado, confessa ter medo dessa solidao e, através dos adjetivos
“‘umbroso”, “fosco” e “incerto” torna evidente o seu estado de alma: sombrio,
obscuro, inseguro. Entdo, evidencia que so |he resta buscar a lembranca da amada,
a quem trata por “meu sonho ledo”, ou seja, s6 a sua figura pode trazer-lhe
contentamento, conforto, jubilo. Compara Laura a uma Ninfa ou Diva que possa
emergir das profundezas do Sorga — rio no Vaucluse (Franga) cuja fonte, a famosa
Fontaine de Vaucluse, na localidade, é considerada a maior fonte do mundo e que
serviu de inspiragdo a Petrarca em varias composic¢des, inclusive por este morar
préoximo ao local — e vir sentar-se a beira com toda a delicadeza e sutileza que lhe
era peculiar quando viva. Nesse momento, ainda imagina o quanto a amada estaria
se preocupando com o seu estado.

Nesse caso, o processo de luto deixa evidente a questado de o enlutado so
conseguir ter conforto nos momentos em que se envolve nas lembrangas do objeto
perdido; a morte € atribuida a responsabilidade de “roubar” esse objeto; ndo ha, ai,
sentimento de culpa pelo ocorrido.

Em uma outra composigao, Petrarca faz uma comparagao entre o que vivera

no passado e todo o sofrimento que o assola no presente. A felicidade passada,
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contrapbe-se uma atual infelicidade que |Ihe é insuportavel e isso o faz desejar a

morte:

Mia benigna fortuna e 'l viver lieto,
i chiari giorni et le tranquille notti
e i soavi sospiri e 'l dolce stile
che solea resonare in versi e 'n rime,
volti subitamente in doglia e 'n pianto,
odiar vita mi fanno, et bramar morte.

Crudel, acerba, inexorabil Morte,
cagion mi dai di mai non esser lieto,
ma di menar tutta mia vita in pianto,
e i giorni oscuri et le dogliose notti.

| mei gravi sospir' non vanno in rime,
e 'l mio duro martir vince ogni stile.

Ove & condutto il mio amoroso stile?

A parlar d'ira, a ragionar di morte.

U' sono i versi, u' son giunte le rime,

che gentil cor udia pensoso et lieto;

ove 'l favoleggiar d'amor le notti?

Or non parl'io, né penso, altro che pianto.

Gia mi fu col desir si dolce il pianto,

che condia di dolcezza ogni agro stile,

et vegghiar mi facea tutte le notti:

or m'e 'l pianger amaro piu che morte,

non sperando mai 'l guardo honesto et lieto,
alto sogetto a le mie basse rime.

(]

Far mi po lieto in una o 'n poche notti:
e 'n aspro stile e 'n angosciose rime
prego che 'l pianto mio finisca Morte.

Tradugao de Haddad:

Minha doce fortuna e o viver ledo,

os claros dias e as tranquilas noites,

0 suave suspirar e o doce estilo

que soia ressoar em verso e rimas,
mudados s&o subitamente em pranto,
e assim odeio a vida e anseio a Morte.

Cruel, acerba, inexorabil Morte,

tu ndo me das razio de viver ledo,

mas de levar a minha vida em pranto

e obscuros dias e doridas noites.

N&o vai meu suspirar expresso em rimas
e vence meu martirio todo estilo.

Aonde me levou o meu estilo?

A falar de ira, de tristeza e Morte.

Onde esta hora estdo versos e rimas

que gentil coragéo ouvia ledo?

Onde o amoroso devaneio as noites?

N&o penso agora em nada mais que pranto.

Ja me foi com o amor tdo doce o pranto,
amor dogura dava ao agro estilo,
mantendo-me em vigilia sempre as noites;
o pranto agora € amaro mais que Morte,
posto que nao espero o olhar tao ledo,
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tao alto objeto as minhas baixas rimas.

[..]
Pode fazer-me ledo em poucas noites;

em duro estilo e em angustiantes rimas
peco que o pranto meu o acabe a Morte.

Nessa cancgao, o poeta expde toda a mudanca que ocorreu em sua vida
com a morte de Laura, deixando evidente, inclusive, o fato de n&o conseguir fazer
poesia como outrora. Responsabiliza a Morte por todo o sofrimento e angustia em
que vive no momento presente, usando um processo de adjetivagédo — cruel, acerba,
inexoravel — que confere a esta um carater implacavel, avassalador, o que ressalta
toda a impoténcia do homem diante do “inevitavel”. Um dos principais
questionamentos do poeta é justamente a perda do estilo, a quem considerava
“‘doce” e hoje ndo se conforma em ter de utiliza-lo para falar de “ira, tristeza e Morte”.
E notdrio, nesse caso, que ele atribui a Laura toda a inspiracdo que o levara a
compor com versos e rimas suaves, doces, em conformidade com o coracio dele,
que considerava “ledo”. Agora, diz ndo restar esperangas de, novamente, resgatar
esse estilo por dois motivos: primeiro, porque “sé pensa em prantos”; segundo,
porque ndo espera o olhar da amada que, hoje, € “tdo alto objeto as minhas baixas
rimas”.

Em todo o decorrer da cancdo, o poeta lamenta a auséncia de Laura, a
transformacao de seu estilo de compor, até o0 momento em que diz ndo ter certeza
de que suas rimas chegariam até a amada — que, segundo ele, hoje torna o céu
mais belo — e, que caso isso aconteca, esta percebera toda a mudanga ocorrida em
seu estilo. Na finda ou envio, faz um apelo para que a Morte acabe com o seu
sofrimento, com o seu pranto. Pode-se perceber, entdo, que nessa cancado o
comportamento do ser enlutado € caracteristico do individuo que, em um primeiro
momento, ndo se vé distante do objeto perdido de forma alguma, isto €, ndo ha
sentido em nada no mundo exterior. Sendo assim, a primeira reagao € desejar a
morte.

Cabe observar, agora, o comportamento do sujeito lirico diante da perda
objetal para a morte no seguinte soneto de Camdes:

Alma minha gentil, que te partiste
tdo cedo deste corpo descontente,
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repousa tu nos ceos eternamente,
e viva eu ca na terra sempre friste.

Se |4 no assento etéreo, onde subiste,
memoria deste mundo se consente,
nao te esquecas daquele amor ardente
que ja nos olhos meus tao puro viste.

E se vires que pode merecer-te
algua cousa a dor que me ficou
da magoa sem remédio de perder-te,

Pede a Deos, que teus anos encurtou,
que tdo cedo de ca me leve a ver-te,
quéo cedo dos meus olhos te levou.

Ha no poema um conflito entre o que se refere a alma — espiritual — e ao
corpo — material. Tal oposicdo € marcada por vocabulos que constituem antiteses
como os advérbios “14” e “c&”, e os substantivos “céu” e “terra”’. A mulher amada s&o
reservados os aspectos positivos — céu/espirito; a ele é atribuido algo inferior —
terra/carne.

Azevedo Filho afirma que essa oposi¢cao matéria/espirito “chega a sugerir
que a alma do poeta se tenha partido com a alma da mulher amada, restando
apenas o seu corpo privado de alma”. (AZEVEDO FILHO, 1985, p.126).

De certa forma, por meio de uma construcdo paradoxal, o poeta deixa
evidente certa fusdo entre o amor espiritual e o carnal: “amor ardente”, “que tao puro
viste”. E notéria a presenca do desejo, embora esse amor possa ser considerado por
ele tao “puro”.

Assim como Petrarca, que disse n&o saber se seus versos chegariam até a
amada, por ser ela tdo superior, Camodes pde em duvida a questdo de ser permitido
ou nao que se tenham lembrancgas desse mundo, mas assume uma outra postura ao
dizer a amada que nao se esqueca dele. Se Petrarca responsabiliza a morte por
‘roubar-lhe” a mulher amada e roga a esta que acabe com seu sofrimento, Camdes
deixa a cargo da prépria amada que o faga, diretamente a Deus, a quem atribui o
feito de “ter encurtado os anos dela”.

O comportamento do ser enlutado na situacdo ora analisada € o de um
individuo que ainda direciona, além do sentimento, um desejo ao objeto perdido e
nao vé na morte a possibilidade apenas de se livrar do sofrimento, mas sim de,

quem sabe, ter a possibilidade do reencontro.
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5 UMA LEITURA E ANALISE DA CANCAO

A cancao V de Luis de Camdes — “Junto dum seco, fero e estéril monte” —,
objeto deste estudo, € constituida de 123 versos, divididos em nove estrofes: oito
estancias e a finda. Cada estancia € composta por quinze versos hexassilabos e
decassilabos. A finda apresenta trés versos, o que é significativamente inferior a
metade do numero de versos de cada estancia.

Segue abaixo a cangao na integra para que se possa proceder a analise:

(1)Junto de um seco, fero® e estéril monte,
(2) inutil e despido, calvo, informe,

(3) da natureza em tudo aborrecido,
(4) onde nem ave voa, ou fera dorme,
(5) nem rio claro corre, ou ferve fonte,
(6) nem verde ramo faz doce ruido;

(7) cujo nome do vulgo introduzido

(8) por antifrase é Félix infelice®;

(9) o qual a Natureza

(10)situou junto a parte,

(11) onde um brago de mar alto reparte
(12) Abassia® da arabica aspereza,
(13) onde fundada ja foi Berenice®,

(14) ficando a parte donde

(15)o sol que nele ferve se lhe esconde;

(16) o Cabo se descobre, com c;ue a costa
(17) africana, que vem do Austro’ correndo,
(18) limite faz, Aromata 8 chamado,

(19) Arébmata outro tempo; que, volvendo
(20) aroda, a ruda® lingua mal composta
(21) dos proéprios outro nome lhe tem dado,
(22) aqui, no mar que quer apressurado'°
(23) entrar pola " garganta deste braco,
(24) me teve um tempo e teve

(25) minha fera'? Ventura;

(26)aqui nesta remota, aspera e dura

(27) parte do mundo, quis que a vida breve
(28) de si deixasse um breve espaco,

(29) por que™ ficasse a vida

(30) pelo mundo em pedacgos repartida.

(31) Aqui me achei gastando uns tristes dias,
(32) tristes, forgados, maus e solitarios,

% feroz
4 Monte Félix = o Ras Alfil dos arabes
® Abissinia — Atual Etiopia

® Cidade asiatica fundada por Tolemeo, proximo ao mar Vermelho, em memoaria de sua mulher Berenice, uma
g)rincesa judia.
sul
8 Nome por que era conhecido o Cabo de Guardafui
rude
0 apressado
" pela
"2 feroz
'® Para que

1



(33) trabalhosos, de dor e de ira cheos™,
(34) ndo tendo tdo somente por contrarios.
(35) a vida, o sol ardente e agoas frias.
(36) os ares grossos, férvidos e feos';
(37)mas os meus pensamentos, que sio meos’®
(38) para enganar a propria Natureza,
(39)também vi contra mim,
(40)trazendo-me a memoria

(41)aIgDa17 ja passada e breve gléria,
(42)que eu ja no mundo vi, quando vivi
(43)por me dobrar dos males a espereza,
(44)por me mostrar que havia

(45)no mundo muitas horas de alegria.

(46)Aqui estive eu com estes pensamentos
(47)gastando o tempo e a vida; os quais tao alto
(48)me subiam nas asas, que caia

(49)— e vede se seria leve o salto! —
(50)de sonhados e vaos contentamentos
(51)em desesperagao de ver um dia;
(52)aqui o imaginar se convertia

(53)num subito chorar e nuns sospiros'®,
(54)que rompiam os ares;

(55)aqui, a alma cativa,

(56)chagada toda, estava em carne viva,
(57)de dores rodeada e de pesares,
(58)desamparada a descuberta aos tiros
(59)da soberba Fortuna,

(60)soberba, inexoravel e importuna.

(61)Né&o tinha parte donde se deitasse,
(62)nem esperanga algﬁam, onde a cabeca
(63)um pouco reclinasse por descanso.
(64)Tudo Ihe & dor e causa que padega,
(65)mas que pereca nao, por que passasse
(66)o que quis o Destino nunca manso.
(67)Oh! que este irado mar, gritando, amanso!
(68)Estes ventos da voz importunados
(69)parece que se enfream!

(70)Somente o ceo? severo,

(71)as estrelas e o Fado sempre fero
(72)com o meu perpétuo dano se recream,
(73)mostrando-se potentes e indignados
(74)contra um corpo terreno,

(75)verme da terra vil e tdo pequeno.

(76) Se de tantos trabalhos soé tirasse
(77)saber inda por certo que algia' hora
(78)lembrava a uns claros olhos que ja vi;
(79)e se esta triste voz, rompendo fora,
(80)as orelhas angélicas tocasse
(81)daquela em cujo riso ja vivi;

(82)a qual, tornada um pouco sobre si,
(83)revolvendo na mente pressurosa
(84)os tempos ja passados

(85)de meus doces errores,

(86)de meus suaves males e furores,
(87)por ela padecidos e buscados,

 feios
15 cheios
% meus
17

alguma
18 suspiros
19 alguma
2 céu



(88)tornada — inda que tarde — piadosa21,
(89)um pouco lhe pesasse
(90)e consigo por dura se julgasse;

(91) Isto s6 que soubesse, me seria
(92)descanso para a vida que me fica;
(93)com isto afagaria o sofrimento.

(94)Ah! Senhora, Senhora, que téo rica
(95)estais que, ca tdo longe, de alegria
(96)me sustentais com um doce fingimento!
(97)Em vos afigurando o pensamento,
(98)foge todo o trabalho e toda a pena.
(99)S6 com vossas lembrangas

(100)me acho seguro e forte

(101)contra o rosto feroz da fera Morte.
(102)E logo se me ajuntam esperancas
(103)com que a fronte, tornada mais serena,
(104)torna os tormentos graves

(105)em satidades brandas e suaves.

(116)Aqui com eles fico preguntando

(107)aos ventos amorosos, que respiram
(108)da parte donde estais, por vos, Senhora;
(109)as aves que ali voam, se vos viram,
(110)que fazieis, que estaveis praticando,

(111)onde, como, com quem, que dia e que hora.

(112)Ali a vida cansada, que melhora,
(113)toma novos espritos, com que venga
(114)a Fortuna e trabalho,

(115)s6 por tornar a ver-vos,

(116)s06 por ir a servir-vos e querer-vos.
(117)Diz-me o Tempo que a tudo dara talho
(118)mas o Desejo ardente, que detenca
(119)nunca sofreo, sem tento

(120)me abre as chagas de novo ao sofrimento.

(121)Aqui vivo; e se alguém te greguntasse.
(122)Cangao, como ndo mouro 2
(123)podes-lhe responder que porque mouro.

67

O sujeito lirico inicia a cangao descrevendo uma regiao desagradavel,

erma, um monte que, por forca de adjetivos expressivos — “seco”, “fero”,

“estéril”, “calvo”, “informe” — é considerado feroz. A natureza local é, entao,

apresentada por meio de uma adjetivagdo seguida de um paralelismo

construido a partir do uso de oragcdes adjetivas que deixam nitida a

impossibilidade de que haja, nesse lugar, algo que sequer lembre a existéncia

de vida, seja ela animal ou vegetal: “nem ave voa”, “nem verde ramo faz doce

ruido”. E importante destacar que nem mesmo a agua, simbolo mineral da

vida, pode ser ali encontrada: “nem rio claro corre”. Ao se observar tal

caracterizacdo, ha de se perceber que o adjetivo de maior significacdo é

“inatil”, pois se torna revelador de toda a situagéo que ali se configura. A

2! piedosa
22 morro
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regiao € indspita, nada havendo além de rochas.

Ao se referir ao monte: “cujo nome do vulgo introduzido / por antifrase
é Félix infelice” (vv.7-8), o sujeito lirico utiliza o termo “Félix infelice”, o que
constitui um paradoxo, uma vez que faz alusdo a um aziago monte. Quando
fala em ‘antifrase’, pode-se depreender dai duas situagdes distintas: ou
empregou tal expressdo intencionalmente, pretendendo revelar ironia,
sarcasmo; ou optou pela construgdo de um eufemismo extremo, buscando a
atenuacdo de uma idéia negativa, como o fizera D. Jodo Il quando decidiu
renomear o Cabo das Tormentas como Cabo da Boa Esperanca.

Nos proximos versos (vv.9-5), passa a situar esse monte
geograficamente, citando regides proximas, como Abassia — ou Abissinia —
regidao junto ao Mar Vermelho e Berenice — antiga cidade, famosa por ter
algumas das melhores termas do Egito; e, a partir dai, é feita uma descrigao
do Cabo de Guardafui — o ponto mais oriental do continente africano, situado
na Somalia, na entrada do Golfo de Aden e Mar Arabico; é o veértice do
chamado Corno de Africa —, na época denominado de Arémata.

Nos ultimos versos da segunda esténcia, mostra como a natureza
esta em conformidade com seu estado de espirito. Nessa cancao, ao contrario
do que ocorre com outras composi¢cdées, Camdes nao apresenta um Jocus
amoenus que, segundo Curtius, “desde a época imperial até o século XVI,
constitui o motivo principal de toda descricdo da Natureza”. (CURTIUS,1996,
p.202).

Através da natureza, o eu-lirico deixa transparecer o estado animico
em que se encontra, projetando no ambiente a subjetividade, isto &, tudo o
que vé, e o modo como vé, nada mais € do que a manifestacdo do que sente.

Nota-se nos versos “aqui nesta remota, aspera e dura parte do
mundo” (vv.26-27) o emprego de adjetivos de significativa expressividade —
‘remota”, “aspera”, “dura” —, a fim de evidenciar a ideia de distancia, de um
ambiente longinquo e dificil, o que, consequentemente, remete a solidao.

Fica caracterizado no processo de construgao da cangdo o conceito
de transformatio, uma vez que o poeta aproveita, de maneira inusitada, essa
descricao da natureza, a fim de obter um efeito inverso ao tradicional, ou seja,
nao o faz para exaltar a beleza feminina, nem como forma de se buscar um

confidente; sua intencao €, na verdade, tornar explicito o quanto esta isolado,
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solitario, deprimido, angustiado.

No que se refere a descricao da natureza, Massaud Moisés considera
que Petrarca redescobriu uma maneira ideal de tratar a mesma e acrescenta
ser Camdes um poeta que procura segui-lo, mas, como ja foi observado, nao

se pode ver nesse fato um simples processo de imitatio.

Esta (a natureza), como se sabe, era ocasional, estatica e externa na lirica
trovadoresca. Foi preciso que Petrarca a “redescobrisse” para que ganhasse
o papel moderno que entrou a representar desde entdo. Camdes, seguindo-
lhe o exemplo, e remontando aos classicos, também ambienta o drama
poético num acidente geogréfico asiatico. (MOISES, 2004, p.91).

Deve-se atentar para o fato de que o modo peculiar pelo qual Camdes
realiza o processo de transformagédo do codigo petrarquista esta diretamente
relacionado ndo sé a sua natural inclinagdo, mas também a época e ao
contexto em que se encontra inserido. A visdao de mundo renascentista,
manifesta em Petrarca, encerra um equilibrio que nao se poderia perceber no
periodo maneirista, carcaterizado pela incerteza e pela instabilidade.

Segundo Vitor Manuel:

As paisagens luminosas e quietas da bucdlica renascentista — recuperagéo
imaginaria e nostalgica de um paraiso mitico e projecgéo ideal de um mundo a que
se aspira — nado constituem de modo nenhum a atmosfera consentanea com a
condigdo agonica do homem e, por isso mesmo, ndo é a natureza ridente e calma
que os poetas maneiristas vao buscar as comparagdes e as metaforas com que
exprimem a sua visdo do mundo e da vida. (AGUIAR E SILVA, 1971, p.229).

Moisés ainda compara o fato de estar o suijeito lirico isolado no monte
ao mito de Prometeu; assim sendo, teria ele por abutre o tormento e a

desgracga impostos pelo destino inexoravel:

Entretanto, o sofrimento amoroso, acrescentado ao do afastamento em terras
orientais, longe esta de ocasionar uma confissdo superficial e lamento facil.
Ao contrario, ganha colorido de verdadeira desolacdo prometéica, como se o
poeta, amarrado as pedras do Cabo Guardafui, tivesse de expiar um tormento
sem fim, no qual se estampa a propria soliddo do Homem em face do destino,
da natureza passiva e adusta e dos préprios deuses. (MOISES, 2004, p.91).

Observe-se o valor semantico dos verbos utilizados no verso “Aqui me
achei gastando uns tristes dias” (v.31): o uso da forma “achei” sugere a culpa
da “fera ventura” por o sujeito lirico la estar e, através do emprego de
‘gastando”, revela que os seus dias nao foram vividos, simplesmente
passaram, isto €, foram momentos gastos, sem sentido ou perspectiva. Dessa

forma, ndo se pode afirmar que ele tenha buscado a regido como um exilio
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para apenas refletir sobre seus dias e seus sentimentos, mas que pudera ter
aproveitado o isolamento para compor a cangao.

O simples ato de pensar & diretamente proporcional ao fato de atrair o
infortunio: “Aqui estive eu com estes pensamentos / gastando o tempo e a
vida; os quais tdo alto / me subiam nas asas, que caia” (vv.46-48). E
importante atentar para uma nova ocorréncia da mesma forma verbal —
“‘gastando” —, onde fica evidente a questao da preocupagao do eu-lirico com a
efemeridade do tempo, no momento em que afirma ndo mais gastar apenas
uns dias, mas sim “o tempo e a vida”; por meio dessa gradagao, percebe-se 0
quanto o tempo passa rapido na visao dele.

Nesses versos, ha de se observar, ainda, o emprego do advérbio “aqui”
— que ocorre pela primeira vez no verso 22, mas volta a aparecer por varias
outras vezes no decorrer da cangdo — o que permite a oposicao entre o 13, a
patria distante, e o ca, o espago onde escreve a cancao. Na verdade, o que
se depreende € que o desterro vai revelar o amor nao correspondido por
alguém que esta distante.

Ao retratar os seus dias, o0 sujeito lirico, através de um processo de
adjetivacao — “tristes”, “forgados”, “maus”, “solitarios” — reitera a ideia de
soliddo. Cumpre destacar o emprego do vocabulo “tristes” cujo valor
semantico é reforcado pela repeticido antes e depois de “dias”. Nesse caso, o
sujeito lirico deixa claro o tormento por que esta passando; o ambiente fisico,
como ja foi observado, nao o influencia, apenas vem reforcar aquilo que ja
sente e pensa, o que, para ele, € muito mais forte: “mas os meus
pensamentos, que sdo meos / para enganar a propria Natureza, / também vi
contra mim, / trazendo-me a meméaria / alglia ja passada e breve gléria, / que eu
ja no mundo vi, quando vivi” (vv. 37-42).

Na realidade, o que esta contra o eu-lirico, antes da Natureza,
representada pelo sol ardente, pelas aguas frias e ares grossos, sdo seus
préprios pensamentos, dos quais tenta fugir porque o atordoam; a lembranca
de algum possivel bem, mas breve, faz com que este sofra mais; as suas
recordagdes o maltratam: ha um jogo de idéias entre passado e presente que
caracteriza uma oposi¢cao de natureza temporal, e suscita a consciéncia da
interdicdo imposta.

z

E o decorrer do tempo responsavel por despertar no eu-lirico uma
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postura pessimista diante do mundo, que viria a gerar um sentimento de
desengano, presente logo nas primeiras estancias da cangao. A visao dele é
de que o tempo passa sem que nada acontegca para mudar a sua atual
situagao, ou seja, sua vida é tdo em sentido, inerte, vazia, como o espago em
que se encontra.

A sensacgao de que a passagem do tempo s6 contribui para agravar a
sua condi¢cdo de individuo em desequilibrio, desestabilizado, decorre da
certeza de que o tempo implica uma mudancga para pior. O passado nao pode
ser retomado e a visdo que se configura é a de que algo melhor poderia ter
existido nesse passado, da mesma forma que o momento presente, embora
revele-se pior de que tudo ja vivido outrora, traz em si a certeza de ainda ser
menos cruel que o futuro, tornando clara, assim, a postura do eu-lirico diante
da passagem do tempo: nada de melhor é de se esperar; pelo contrario, o
porvir € uma forma de degradacao.

Aguiar e Silva observa que a preocupacao dos poetas maneiristas

com as mudancgas provocadas pelo tempo sdo sempre negativas:

O mundo e a vida como mudanca — eis a obsessdo que domina
angustiadamente os nossos poetas maneiristas. E mudanga, no seu léxico,
ndo significa apenas modificagdo, passagem de um estado a outro; significa
também degradacao, transito do prazer para o sofrimento, da alegria para a
tristeza, magoa, desilusdo. (AGUIAR E SILVA, 1971, p.284-285).

O sujeito lirico, ao se lembrar da experiéncia passada, e, vitima do
desejo e da culpa — realgados pela construgdo paradoxal “doces errores”
(v.85) —, se lamenta, pensando na possibilidade de a amada pelo menos
ouvir suas lamurias e apiedar-se dele, percebendo o quanto fora dura ao nao
corresponder o seu amor: “tornada — inda que tarde — piadosa”. Diz ser tal
sentimento uma forma de amenizar suas dores: “Isto s6 que soubesse, me
seria / descanso para a vida que me fica; / com isto afagaria o sofrimento.”
(vv.91-93).

Percebe-se, entdo, a existéncia de um conflito nesse sujeito que pensa
na mulher amada distante, mas, que fica atordoado com o desejo ardente e torna a
acender a brasa adormecida. No Maneirismo, o desejo € um sentimento considerado
inferior, que vem acompanhado de culpa; dai, nessa cang¢do, o sujeito lirico
confessar-se vitima desse desejo “errado”, porém “doce”.

Na verdade, o que se pode observar é a preocupacao do poeta em
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evidenciar um conflito caracteristico de uma época, mas que, no fundo, ndo parece
estar em total conformidade com seu modo de pensar, na medida em que o desejo
sempre surgira com tamanha intensidade a ponto de deixar explicito o quéo é
importante, apesar de tudo, ser acometido pelo mesmo.

E possivel verificar, na Ultima estancia, semelhante preocupacdo quando
afirma novamente ser o “Desejo ardente” a fonte de todo o sofrimento, pois € a
partir do momento em que deseja, que vai se desestruturar. Embora o tempo
possa parecer capaz de resolver esse dilema, o sujeito lirico sabe que isso
nao sera possivel, uma vez que o desejo € mais sempre mais forte.

Aguiar e Silva (1971) ensina que a rememoracao do passado acaba
por se tornar fonte de melancolia, uma vez que a saudade de um amor
perdido causa sofrimento e pode provocar no individuo uma cisdo interior
gerada pela fuga do tempo e pela efemeridade do sonho. Dessa forma, da
mesma maneira que o passado, na cangao, é responsavel pela lembranca de
algum bom momento — como aquele em que vira os olhos da amada —, é
fonte de tormento por trazer a tona recordacdes que o ferem, dilaceram. Esta
ai caracterizado o dissidio profundo em que se encontra o sujeito lirico, numa
inquietude, cindido entre a razdo e o desejo, entre o ontem e o hoje, escravo
de um amor que o sustenta e o destréi, postura incontestavelmente
maneirista.

Rita Marnoto, ao analisar a questdao da influéncia do tempo e do

espaco no dissidio camoniano afirma:

O universo camoniano do dissidio & o espago multiplo e da diverside. O amor
erige-se em emblema de uma existéncia repartida entre vicissitudes de
ordem muito diversa, que tem por correlato a dispersdo fragmentaria pelos
momentos espaciais e pelos momentos temporais que a envolvem.
(MARNOTO, 2007, p. 27).

Os pensamentos fazem com que vaos e sonhados contentamentos do
eu-lirico se transformem em desespero; convertam-se em choro, suspiros,
lamentos. Ao dar vazao a estes, sofre e sente-se como se sua alma estivesse
em “carne viva” (vv.55-56). Nao lhe é reservado nem o direito de ‘sonhar’.

Camdes evidencia, entre os versos 58 e 72, o ‘desconcerto do mundo’
ao tratar do destino, a quem nomeia Fortuna, Destino e Fado. Utiliza uma
repeticao do adjetivo “soberba” ao se referir a ‘Fortuna’, com a intencao de

intensificar a idéia negativa e tornar a construcdo mais expressiva: “da
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soberba Fortuna / soberba, inexoravel e importuna” (vv.60-61), a exemplo do
que fizera com o adjetivo “tristes” ao qualificar “dias”. Quando se remete a
este com o substantivo Destino, apenas diz ndo ser ‘manso’ em momento
algum e, ao invés de adjetivar com énfase tal substantivo, procura recorrer a
outros elementos que permitam, por vias distintas, evidenciar as adversidades
impostas por esse Destino: “o céu severo / as estrelas e o Fado — sempre
fero” (vv.70-71) que, para ele, vivem a se divertir com seu infortunio: “com o
meu perpétuo dano se recream” (v.72). E interessante observar que o mesmo
Destino ja fora tratado por Ventura no verso 25 e qualificado pelo adjetivo
“fera”.

Maria do Céu Fraga (2001), em relagdo a atitude do poeta de procurar
culpar o Destino, a Fortuna, o Fado, a Ventura, pela infelicidade, esclarece
que seu estado animico € decorréncia de tudo o que sofre, uma vez que o
mundo esta contra ele; ja nasceu talhado ao sofrimento, ao penar, ao padecer.
Observe-se que o Destino “nunca manso” vai influenciar sua visdao da
Natureza, torna-la irada, severa.

Segundo Vitor Manuel:

A liberdade, um dos fundamentos da dignitas hominum exaltada pelo
humanismo renascentista, € denegada e esmagada por um poder obscuro,
cruel e incontornavel, que o poeta denuncia e acusa: fera ventura; soberba,
inexoravel e importuna; o Destino nunca manso; as Estrelas e o Fado sempre
fero; o inexoravel e contrario / Destino surdo a lagrimas e a rogo; Estrelas
infelices; Fortuna injusta; Fortuna flutuosa. (AGUIAR E SILVA, 1994, p.219).

Acrescentando ainda que, no Maneirismo, “tudo no homem esta
calcado sob o signo do padecimento e da sordidez”, ja que, para o poeta o
sofrimento e a dor s&o uma constante.

Todo o sofrimento que experimenta faz com que o sujeito lirico seja
dominado pelo pessimismo; ndo ha esperanca de dias melhores. Nesse caso,
observa-se a influéncia do “gético tardio” na poesia maneirista, uma vez que emerge
a constatacdo do desconcerto do mundo, ou seja, tudo esta desestruturado; o
mundo, o destino, tudo esta contra os anseios do eu-lirico; ndo ha a minima
possibilidade de ser feliz. O mundo parece estar fora de controle, o destino é
inexoravel e independe da vontade divina, governado pelo acaso, como
observou Aguiar e Silva (1971).

Em face de tudo isso o que se vé é a imagem de um homem que se

mostra desesperancoso, perplexo e atormentado: “Nao tinha parte donde se
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deitasse, / nem esperanga algla, onde a cabega / um pouco reclinasse por
descanso” (vv.61-63) e assume sua ‘pequenez’ diante do mundo: “mostrando-
se potentes e indignados / contra um corpo terreno, / verme da terra vil e tdo
pequeno” (vv. 73-75). A sensagdo de impoténcia, de insignificancia, vai
provocar no sujeito-lirico uma tristeza profunda, desenvolvendo-se assim um
estado melancdlico, que é agravado pela interdicdo afetiva — auséncia da
amada — fonte do sofrimento, que aliada a interdigdo espacial e temporal
tornam-se responsaveis por toda a situacdo em que este se encontra.

Esse estado animico de melancolia, segundo Freud, & caracterizado
pela perda do interesse pelo mundo externo, dai buscar o isolamento em um lugar
totalmente distante e desconfortavel, seguido da depreciagdo de si mesmo. Esse
quadro revela, segundo a psicanalise, algo de patologico, que s6 ndo € agravado
pela inexisténcia de um desejo incontido de morte. A perda objetal se da, no eu-
lirico, de modo inconsciente, ja que o mesmo sonha com a possibilidade de a
amada vir a ouvi-lo e, quem sabe, apiedar-se dele.

E importante evidenciar que tal estado melancdlico presente na cangdo é
caracteristico de uma época. O século XVI foi marcado por uma tensdao e um
desequilibrio que se refletem diretamente na producao poética de diversos autores,
onde se podem constatar situagdes geradoras de um estado de fragmentagdo do
ser, corroborando a existéncia do dissidio. Trata-se de um ser em crise, impotente
diante de um mundo em desconcerto, fragilizado, fragmentado. N&o vigoram no
Maneirismo os ideias de clareza, ordem e equilibrio que nortearam a arte e a
literatura do periodo classico. A falta de estabilidade é fator imprescindivel para se
observar a questdo da melancolia, evidenciada na cang¢ao pelo vocabulo “triste”,
cujo campo semantico remete a uma situagao de taedium vitae ou angustia vital.

E pela amada que o sujeito lirico passa dias se lamentando. Tal
revelagcdo se da através de um jogo de “ouvir x falar’, onde ele deseja que
sua ‘triste voz’ - que, na verdade, € uma metaforizagcdo do pensamento,
concretizada no canto - fosse ouvida por ela: “lembrava a uns claros olhos
que ja vi/ e se esta triste voz, rompendo fora, / as orelhas angélicas tocasse /
daquela em cujo riso ja vivi” (vv.79-81). O adjetivo “angélicas” ja pressupde
uma  espiritualizacdo dessa mulher e, consequentemente, sua
inacessibilidade.

Aguiar e Silva afirma ser essa mulher amada, na cangao, uma fusao
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de tragcos humanos e divinos e a razao de todo o tormento; mas como em
outros maneiristas, o responsavel pela auséncia € o Destino. Sendo assim, a
perda objetal que ai ocorre é o ponto de partida para que se estabelega no
sujeito lirico todo o quadro emocional aqui caracterizado, que se exacerba no

decorrer da cancao:

[...] @ mulher amada, que é sempre evocada e descrita através de fopdi
neoplatoénicos e petrarquistas, numa simbiose de tragos humanos e divinos,
esta asusente, distante e perdida. A perda da cousa amada manifesta as
limitagbes e contradicdes do amor humano, inextricavelmente urdido de
anseios e impulsos de elevagéo espiritual e de misérias, desatinos e culpas.
Em Cambes, como em outros poetas maneiristas, o amor esta envolto numa
sombra tragica (...), 0 amor e a histéria de amor da persona lirica estdo sob o
dominio de uma entidade obsidiantemente nomeada — a forga do destino.
(AGUIAR E SILVA, 1994, p.219).

E preciso atentar para o jogo de palavras realizado com os verbos
“ver / viver’: o simples fato de ver, presenciar vai remeter ao ato de viver,
vivenciar, ainda que em seus pensamentos; € somente através do ‘ver que
se da o encantamento que o levara a buscar ‘viver o amor. Tais verbos ja
foram utilizados anteriormente na cancao para se obter um efeito inverso do
acima evidenciado: “algla ja passada e breve gloria,/ que eu ja no mundo vi,
quando vivi / por me dobrar nos males a espereza, / por me mostrar que havia
/ no mundo muitas horas de alegria” (vv.41-45). Nesse caso, ‘ver &€ uma
consequéncia de ‘viver’, ou seja, so |he foi possivel ver, conhecer, alcancar
uma breve gldria pelo fato de ter vivido, acreditado, confiado haver no mundo
muitas horas de alegria. E importante destacar, mais uma vez, a volta ao
passado, como um espectro, de um tempo em que diz ter ‘vivido’ no riso da
amada. Atente-se para o emprego dos vocabulos “ja” e “quando”.

“‘Ah! Senhora, Senhora, que tao rica / estais que, ca tao longe, de
alegria / me sustentais com um doce fingimento!” (vv.94-96). Nesse momento,
ele langa uma suplica a mulher em tom de desabafo amoroso, mesmo
sabendo que ndo obtera resposta. Através de mais uma construgcdo paradoxal
— “doce fingimento” —, torna-se nitida a ideia de que imaginava que a amada
pudesse se consternar com seu estado; dessa forma, a expressao constituiria
uma espécie de metafora da esperanca.

Cumpre ressaltar como o vocabulo esperangca foi empregado
anteriormente para denunciar toda a desiluséao e desgosto do sujeito lirico e,

nesse momento, este passa a admitir que pode ser “sustentado” pela simples
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lembranga da amada, que o leva a sonhar novamente; esta ai, sutilmente,
retomada a esperancga até entao por ele julgada inexistente. Merece destaque
a construgcdo dos versos — na quinta e sétima estancias — onde, através de
construgcdes antitéticas, fica evidente a postura do sujeito lirico diante da
questao da esperanca: “Nao tinha parte donde se deitasse, / nem esperancga
alglia, onde a cabeca / Um pouco reclinasse por descanso” e “Isto s6 que
soubesse, me seria / descanso para a vida que me fica; / com isto afagaria o
sofrimento”. Agora ha a possibilidade de esperanca e de descanso. E isso parece
ocorrer gradativamente, pois ja no verso 102 ele se sente renovado de esperancgas:
“E logo se me juntam esperancgas”.

As lembrancas da amada fazem-no forte para enfrentar “o rosto feroz da
fera Morte”. Note-se que até o presente momento, ele ndo havia feito aluséo a
Morte. Pelo contrario, ha uma renovacao de esperangas para que se continue a
viver em nome de um amor.

Ocorre entdo a percepcdo de que, na verdade, € a presenca da
amada em suas lembrancas que lhe da forcas para lutar contra as
adversidades da vida, provocando, assim, essa transformacao em seu interior.

De maneira dicotdbmica, na ultima estancia, ‘transporta-se’ para o lugar
em que julga encontrar-se a Senhora, e agora a Natureza, ao invés de feroz,
passa a ser, em seus pensamentos, 0 caminho para que possa chegar até

ela:

Aqui com eles fico preguntando / aos ventos amorosos, que respiram / da
parte donde estais, por vés, Senhora; / as aves que ali voam, se vos viram, /
que fazieis, que estaveis praticando / onde, como, com quem, que dia e que
hora (vv.106-111).

Deve-se ressaltar, na construcdo dos versos acima a questao das
indagacgoes serem feitas em gradacao; o eu-lirico comega com uma pergunta
e ja no verso 111, por exemplo, figuram cinco delas. Fica evidente a extrema
importancia, para ele, de saber onde se encontra a amada — de onde se pode
depreender certo estado de ciime — uma vez que, no seu entendimento,
somente junto dela a sua vida cansada pode se renovar: “Ali a vida cansada,
que melhora, / toma novos espritos, com que venga / a Fortuna e trabalho, / s6
por tornar a ver-vos, / sO por ir a servir-vos e querer-vos” (vv.112-116). Por
outro lado, essa possibilidade ja esta descartada pelo emprego do advérbio

“ali”, que revela um distanciamento.
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Ha, ainda, na ultima estancia, um jogo antitético através do qual torna-
se posivel perceber a significativa diferenca existente entre os lugares em que
se encontram ele e a mulher amada; lugares estes que servem, acima de
tudo, para refletir o interior deles, seus sentimentos e sensacdes: “onde nem
ave voa (aqui) x as aves que ali voam”; “os ares grossos, fervidos e feos (aqui)
X aos ventos amorosos (ali)”. A presenca dela vivifica a natureza e, por
contraste, a auséncia € responsavel pela secura e aridez do espago ocupado
por ele.

“Aqui vivo; e se alguém te preguntasse. / Cang¢do, como ndo mouro, /
podes-lhe responder que porque mouro”. Diante dessa situagdo so resta ao
sujeito lirico, no commiato ou finda, resignar-se com o fato de viver entre o
Desejo e 0 Sonho de um amor e entdo, dirigindo-se a Cangao, personificagao
de si proprio, depara-se com a pergunta “como ndo mouro?” e chega a
conclusao de que se ainda vive € porque morre de amor, e esse amor, de
certa forma, o sustenta.

Para Aguiar e Silva:

Os dilemas e as contradicdes que dilaceram a sensibilidade, a vontade e a
inteligéncia exprimem-se (...) nos oximoros e paradoxos tdo frequentes na
literatura maneirista. No commiato da cangéo IX*, Camdes retoma uma das
antiteses e um dos paradoxos da mais bela tradicdo na poesia amorosa,
desde a Idade Média até o Barroco. (AGUIAR E SILVA, 1994, p.120).

A antitese construida com os verbos “vivo’/’mouro” é a responsavel
pela situacao paradoxal estabelecida: “ndo morre, porque morre e assim vive”
(AGUIAR E SILVA, 1994, p.120). Sendo assim, fica evidente o que significa,
para ele, as duas mortes possiveis: o morrer que € a finitude do ser e o morrer
de amor — tradugao de toda angustia, sofrimento e melancolia; por outro lado,
ainda afirma o que é viver: viver na e para a mulher amada. Camdes utiliza
figuras como o paradoxo e a antitese para evidenciar o conflito, a relacdo entre
razao e emogao, onde se observa uma falta de equilibrio, em que o0s opostos

convivem, como observa Aguiar e Silva:

O amor é conceituado, na poesia dos nossos maneiristas, como o factor que, por
exceléncia, gera os conflitos e discérdias interiores, pois a sua prépria esséncia,
como ensinava reiteradamente a tradigdo poética petrarquista, reside na
contradicdo. (AGUIAR E SILVA, 1971, p. 330).

2 Aguiar e Silva considera a cancio em analise neste estudo como sendo a cangdo IX, diferentemente do
proposto por Azevedo Filho (cangéo V).
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6 CONCLUSAO

Foi imprescindivel para a realizagdo deste estudo o cuidado com a escolha
de uma fonte confiavel de onde se pudesse obter o texto da cang¢do. Sabendo-se ser
Azevedo Filho referéncia, tanto na proposta de critérios para a formacdo de um
corpus minimo satisfatério, como para o estabelecimento do texto, optou-se pela
utilizacado de sua obra como base segura para a analise.

A partir dai, fez-se necessario um estudo da tipologia da cangéo classica
italiana que, a partir do Renascimento, junto com a balada e o soneto, assume uma
feicao tipicamente petrarquista.

Passou-se entdo a observar os aspectos da cancdo quer na estrutura
semantica — tematica amorosa — quando o poeta recorre a natureza para, em
contraste ou analogia com ela, ir expondo sua intimidade, conferindo-lhe assim
significativa subjetividade; quer na externa — estrutura formal, onde se destacam as
partes da cancao, tipos de estrofes, métrica, etc.

A partir da atribuicdo a Petrarca da implantacdo desse modelo de cancéo,
assim como do estabelecimento de um cédigo, chamado petrarquista, a ser seguido
por varios cultores da cancao, depois de difundida na Peninsula Ibérica, notou-se
ser Cambes um dos expoentes nessa arte. Este procurou, de maneira original,
cultivar o género poético, ora seguindo, ora transgredindo o modelo herdado de
Petrarca, o que caracteriza o processo de transformatio; ainda porque as condicdes
culturais do século XVI — época do Maneirismo —, sao bastante distintas de toda a
atmosfera que cercara a estética renascentista.

A par da herangca do Renascimento, surge o Maneirismo como uma estética
de conflito, onde avultam a tenséao, a dor e o sentimento de melancolia, amplificando
o dissidio interior. Embora influenciado por aquele, principalmente no que concerne
ao aspecto formal, este se caracteriza pela flagrante instabilidade e pela constatagéo
de um mundo em desconcerto. Por influéncia do tardo-gético, no Maneirismo, o
homem se defronta com forgcas sobre as quais ndo exerce qualquer controle, como o
fado, o destino, a estrela e principalmente o Amor, a cuja tirania esta submetido, e
cuja consequéncia imediata é a cisdo do eu. A fragmentacdo, que torna latente a
pequenez do ser diante do mundo em desconcerto e de um inexoravel Destino, é a
responsavel pela instauragcédo do dissidio. Sendo assim, o sujeito lirico sera alguém

marcado pelo conflito, pelo tormento, um ser que ja nasce fadado ao sofrimento.
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Deve-se ressaltar ainda a ocorréncia de uma interdicdo temporal e/ou
espacial, caracteristica do Maneirismo, que vai ocasionar uma interdicdo afetiva.
Dessa forma, o tempo é fonte de preocupacgdo, ja que sua passagem implica a
constatacao da transitoriedade das coisas terrenas, bem como da brevidade da vida.
O tempo é efémero e, ao transcorrer, impossibilita uma retomada do que foi
vivenciado, deixando no sujeito lirico a nitida impresséo de que algo deixou de ser
vivido ou de que as experiéncias passadas foram melhores do que as do presente.
Algo semelhante acontece em relagédo ao futuro.

Toda essa conjuntura de incertezas e desestabilizagdo provocara no sujeito
lirico tristeza e abatimento, sentimentos compativeis com o estado melancoélico. Uma
breve analise dos conceitos enunciados por Freud sobre luto e melancolia permitiu a
compreensdo do comportamento desse individuo diante da perda objetal
inconsciente, partindo do pressuposto de que esse sentimento de melancolia era
algo caracteristico do Maneirismo, inerente a época e ao estilo em si, enquanto
traducao de uma crise e tensao interiores.

Buscou-se finalmente observar a ocorréncia dos aspectos ora levantados na
cancao em analise, o que foi enriquecedor na medida em que possibilitou uma visao
do processo de transformatio na escrita de Camdes, principalmente no tratamento
de elementos geograficos e naturais que permitiram conferir a tematica uma
originalidade impar, através da descricdo da natureza, reforcada pelo processo de
adjetivacao. As dicotomias nas dimensdes espacio-temporal, caracterizadas por um
jogo de antiteses e paradoxos, expressam a interdicdo amorosa e a consequente
disposigédo animica de um sujeito lirico fragmentado, cindido, melancalico.

Embora o coédigo petrarquista, que influenciou os poetas portugueses do
Renascimento e do Maneirismo, seja uma referéncia nitida, quer do ponto de vista
formal, quer como paradigma para a descrigdo da beleza e exceléncia da mulher
amada - também aqui divinizada —, na poesia camoniana, expde-se o conflito
caracteristico do Maneirismo, uma vez que essa mesma mulher, objeto do desejo,
provoca no sujeito a consciéncia da impossibilidade, tanto no presente, quanto no
futuro. E ao mesmo tempo salvacéo, porque de sua imagem se alimenta o sujeito
lirico para continuar a viver; e perdi¢cdo, por ser a origem de todo o sofrimento. No
commiato, o jogo de palavras e imagens paradoxais confere verdadeiro sentido a
disposicdo animica do sujeito lirico e, por extensdo, ao modelo construido pelo

Maneirismo para expressar as contradicbes amorosas.
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