
A dimensão tradicional na poesia

lírica camoniana

CLEoNICE BERARDINELLI

Na lirica de Camões, uma bipartição se faz evidente,
à mais superficial abordagem: de um lado, os poemas da
medida velha; de outro, os da medida nova. Naqueles,
mais facilmente se encontra a dimensão tradicional, que
é o que nos cabe aqui tratar, ainda - com o risco de
repetir do muito já dito, pois que a matéria está longe
de ser nova ou pouco explorada.

Comecemos por definir medida velha, designação que
surgiu no séc. XVI - não sem certo tom pejorativo ­
para, em oposição a medida nova, aplicar-se aos metros
e gêneros tradicionais utilizados pelos poetas do Oancio­
neiro Geral. Na falta de uma Arte de trovar em verná­
culo, como a que se tinha para o lirismo dos velhos
cancioneiros galaico-portugueses, temos de socorrer-nos
da Arte de poesia casteUana, de Juan deI Enzina, onde
se diz que:

Toda la fuerça de trobar esta en saber y conocer 108 ple8 por
que deD08 se hazen las copias y por eU08 se mlden, y pues
ass1 es sepam08 que cosa es pie. Pie no es otra cosa en el
trobar slno un ayuntamlento de clerto numero de silabas, 'Y
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na masc pie po r que por e! se r nídc todo 10 que t robam cs,
). sobre los tares pies co r re )' ro<L"l ('I so n ido de la cop1a . 1

e logo adiante :

los taunce Hurun n Y('rso n lo ()U(' nosotrca IIUllllllIIOS pie:
y ncsctroa podeemoa llnrunr- Vl'rSO :ute nde quíe rn que :I)'

cyu ntomten tc de ptee que comu nm en te tlamamo a cc plu que
quiere d('zi r cop ula o n~'untllm l ento , :

Ass im, pois , no que a medida nova chamará (como
os latinos), V('TsO~ chama Enzina pê; ao conjunto de llés~

vcr....o, explicit ando melhor :

podemos u(';z;l r que ('n una copia nyn uos versos , IllU11 como

se es d e acho pies )' V:1 de cuatro en cuar ro son dos venlOS.
o s i de nne ve e l IIR ve rso es de ctncc )' d erre de ecar ro .
)' se es de dlez p ued e .!Io.' r el un veesc de ctncc e d OtTO de
otros cinco. )' ulJJIi por esta mnn era podemos poner- c tros
ex emplos Infinltos . _

Os pés, seg undo ele .são de url c rea l, quando têm oito
s ilabas, ou de flrte ma ior, quando têm doze s ilabas ou
sua equivalência . Convém esclarecer o que é es ta cqui­
valência : como se sabe, a contagem das s ílabas métricas
à espanhola ou à It al iana se fa z até à última síl aba da
palavra paroxitona . Se a palavra fo r proparox ítona, não
se conta a última, e, se oxito na , conta-se mais uma .
I:;': a isso que se refere o tratadista, quando explica : "d igo
su equívalcnc ía por que bien puede ser que tenga mas o
menos en ca nt ídad , mas en valor es imposs ible para ser
el pie perfccto" . ·

1 . E :-:Z IN A. J ua n d ei, Jl r t c <II.' punlf" N " td/IIIIU . ln :
~IENeXDEZ P I<;LAYO. Jlu t ol" y ill de lJOU.. ., I l r ie Qs C"ll ll t d l'IIIUII .

S uutnndc r, Aldus S . A .. 1!.lH-1!l45 , 10 . v. v , IV , p . 39 , Mn n ll ·
vemoa II gra n a do texto .

2 , l d .. Ibld .. p . 3!I,
3 , Id .. Ibld . • p . 3~ ,

4 . 11.1 .• ib ld . p . 39 .
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Na contagem à francesa (que é a que se usa em
português desde, pelo menos, o fim do século xvm), a

vai-se até à silaba tônica, tendo para nós sete silabas o
pé de arte real e onze o de arte-maior.

EnziDa ainda se refere ao pé quebrado

que es medio pie assl de arte real como de mayor, del arte
real SOD cuatro silabas o su equivalencla y este suele se
trobar el pie quebrado mezclado con los enteros y a las vezes
paasan cinco silabas por medlo pie y entonces dezlmos que
va la una perdida assl como dixo don Jorge. Como de11em08.
En el arte mayor quando se parten los pies y van quebrados
nunca suelen mezclar se con los enteros; mas antes soo todos
quebrados, segun parece por muchos villanclcos que ay de
aquesta arte trebados,»

Na divisão em versos de arte-maior e arte real,
aquele de doze (onze) sílabas e este de oito (sete), que
habitualmente chamamos de redondilha maior, faltava o
metro curto e gracioso - redondilha menor - de seis
(cinco) sílabas, muito usado pelos poetas do séc. xv,
sobre os quais teoriza Enzina. Vemos agora que ele é,

5. GUERREIRO, Miguel do Couto. Tratado da "erBiltctJç(Jo
portugueza. LIsboa, of. Patr. de Francisco Lulz Ameno, 1784.
"Contando até o acento dominante, I (Que basta para o Verso
ser constante)": Regra IX, p. 6.

6. mNZINA, Juan del. op. clt., p. 40. Em GU Vicente
encontramos os pês quebrados em comblnaçio com os inteiros,
num mesmo processo de valorização de certos elementos e quebra
da monotonia rltmlca. No Auto da Feira, na fala de Serafim,
(v. 218-226), temos um belo exemplo disso. "Ao feira, à. feira,
Igrejas, mosteiros, I pastores das almas, papas adormldos; /
compmi aqui panos, mudal os vestidos, I buscai as samarras dos
outros primeiros, I 08 antece88or68. I Feirai o carão que trazeJJJ
dourado; I 6 previdentes do Crucificado, I Iembraí-voa da vida
dos santos pastores I do tempo pfJ88t1do!" Sublinhamos os dois
pês quebrados para mais realçar a sua coinCidência no aspectci
basicamente enfocado: a oposição entre o passado exemplar e o
presente condenável. Citamos apud BERARDINlllLLI, C1eonice.
Antologfa do teatTo de Gil Vicente. Rio, Grifo Edições, em convênio
com o~ 1971. p. 50.
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or iginaria men te. o pé quebrado do de ar te-maior, pas­
sando a cons t itu ir -se cm verso inteiro .

Dos pés aqui citados, CamÕC8 vai utilizar muito mais
la rgamente a redond ilha maior que a menor, numa razão
de aprox imada mente 5 : 1; a redon dílha maior pode vir
acompanhada do seu quebrado (de três s ilabas, rara­
mente qu atro) . Apenas uma vez em toda a sua líri ca,
usará o pé de ar te-maior, nas "Endechaa" que se iniciam
por: "Vós sois ün dama I Do grão merecer", de que
falaremos adiante .

Antes de passar aos ti pos de compos ição decorrentes
das posai bilídades de agrupar as copias , fazemos questão
de lembrar a permanência dessa terminolog ia medieval
no nordes te brasil eiro. que conti nua a ser o repositór io
de nossas tradíções . € Cavalcan t í Proen ça que, com o
seu invulgar saber de poes ia em geral c de coisas noss as .
cm parti cular , informando que os versos da poesia popular
dos folhetos nord es tinos pode ter cinco, se te , dez ou onze
s ílabas, acrescenta :

l'~alamoll em numero d t, sunuae para cerac tc rtaar ali
metros ccrrcnt ca entre poetas popul ares, mas é preciso que
se deixe cl a ro, desde logo, q ue II 1l11a ba n ão é unidade mé trica ,
ne m mesmo II " células mõt r tcna IIU pés tia deno m ina ção tradi­
ciona l . E m verdade ali clenw nt oll que III.' podem consldentr
como unI dades são o verso . 011 g rupos de \'Cr llO!I e u cstrcre •. ,

Aasim ti que oa "verses" de quatro "pés" M O as quadras,
tomando-se "verso" como est ro fe e "pé" como verac . Vê -8(',
PC!.lI, que há UnJIL un idade s im ples, r eccnhect da pelos próprios
poe tas. Isto é , o pé ou verso . '

Mas voltemos a Enzina, cm seu "Capitulo VII : De los
versos y copIas y de su dlveraí dad" ; diz ele que quando
um pé aparece sozinho, não consti tuindo verso e, pois ,
não podendo r imar, chama-se -lhe mote; se forem doia,
poderá ser também mote, ou oííancetc (cm espan hol,
villancieo ) ; se forem três pés inteiros ou dois inteiros

7 . Introdução n t.ucr-uvr rr popul<ir e:lll ,"'lT lm . Antolog ia .
Tomo I. Rio, MEC, Callo'l de Rui Barbosa . 196<4 , p . ã,
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e um quebrado, será também vilancete, ficando um dos
pés sem rima (lembra ele aqui que alguns poetas, que
não observavam tão de perto as regras do trovar, não
rimavam os dois ou os três versos citados); se forem
de quatro, cinco ou seis, serão cantigas (em espanhol,
canciones) .8

Ora, o que vemos em Camões é uma preferência de
tal modo insistente pelo mote que vai à quase exclusão
dos outros dois tipos: a cantiga e o vilancete. Apenas, o
que ele chama de mote pode ter de um a cinco pés (de
redondilha maior ou menor): o mote de dois pés é
quase sempre rimado (há apenas três exceções); o de
três apresenta o esquema rimico abb (uma só vez aab);
no de quatro, predomina largamente o esquema abba,
seguido por abab e abcb (na proporção aproximada de
2 abba: 1 abab e abcb, aparecendo uma vez abcc) ; o de
cinco só aparece em quatro composições, três vezes com
o esquema ababa e uma, abbab.

As cantigas são seis, uma delas glosada de duas
maneiras: três têm quatro pés (abab, abba, abcc), duas
têm três (abb), a sexta tem dois (00), e é esta que
apresenta dois grupos de voltas. E vale aqui ressaltar
que esta cantiga velha ("Sois fermosa e tudo tendes, /
Senão que tendes os olhos verdes"), que só é recolhida
na ed. de 1616, já tinha aparecido, desde 1595, em
forma ligeiramente diversa e designada como Mote alheio:
uV68, Sra., tudo tendes, / Senão que tendes os olhos
verdes".

No Oancioneiro Geral Camões ainda encontrou a
obediência - se não total, bem acentuada - às regras
de Enzina, mas praticamente as ignorou, só glosando,
como vimos, seis cantigas e dois vilancetes, mas quase
cem motes. O que o nosso poeta quis conservar, parece-nos,
foi o tipo de poema motivado, provocado, desenvolvido
a partir de uma fórmula previamente estabelecida (por
ele mesmo ou por outrem), para melhor exibir seu virtuo-

8. ENZINA, Juan de!. op. cit., p. 42.
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sismo, seu domí nio dos processos, para se a fi rmar dotado
de "enge nho e ar te" um par que não se dissocia sem
que a obra se ress inta . Assim, a maior parte da sua
lír ica da medida velha se constitui de voltas ou glosas:
pa ra cem destas composições, há a penas vinte e einco
t rovas, cndcchns, espa rsas, numa razão de 4 : 1 . Na ver­
dade, são cento c vinte e seis os poemas ca monia nos da
medida velha - sessenta e nove incluídos na ed. de
Soropita (1595 ) , dezanove na de Es têvão Lo pes (1598) ,
dezesscle na de Domi ngos Foru and cs (1616), doze na
de D . Antônio Alvares da Cunha (1668) e dez na de
Juro rncn ha (1846) ; " se acim a omitimos as célebres
redondilhas de "Sô bolos rios", foi por nos parecerem menos
facilmente classificáveis num dos dois ti pos mencionados,
mere cendo-nos uma atcncãc especial . De fato, se "Sô bolos
r ios" não se compõe, a r igor, de um mote e g losas , não
deix a de ser , em seu tod o e em cada um a de suas pa r tes,
a glosa do Sal mo 136, c de cada um dos seus versículos.
Assim, seria ta lvez licito considerarmos es te poema um
tipo à parte na lír ica ca moniana cm metros tradi cion ais ,

Até aq ui procuramos caracter izar a medida velh a
do 2? per íodo medieval e nela enquadrar os poemas
camonia nos que a ut ilizam ; o Jazê-lo foi o primeiro passo
que demos para neles apreender a dimensão tradicional.
Se re cuarmos mais um pouco no tempo e chegarmos ao
lirismo t rovadoresco, veremos que, a par de ca ntigas
de amor que não cons ti t uem novidade na lír ica amorosa,
lá encont ramos as cantigas de amigo, em que a mulher
é que fala, dando a sua própr ia visão das coisas, ou é
apresenta da pelo poeta, como narrador de uma sit uação
por ela vivida , podendo ela também fa lar , De ambos
os t ipos encon t ramos exemplos cm Camões .

Em um caso ou noutro - metros e gêneros do
lirism o palaciano ou g êneros do trovadoresco - es tamos

9 , E stamos c itand o pel a edi ção : CAMCES , Lula d e , Obra..,
cscolhillf18, com prefá cio c notas do P rof. H erna nl C idade . v, I:
R e<londllhas c sone tos . 2 . ed . Lisboa , Sá da Costa, 195-1.
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por enquanto no nível do significante. E neste vamos
permanecer, salientando um aspecto já bastante estudado
em Camões, e no Oancioneiro GeraZ, a que Antonio José
Saraiva chama de "estilo engenhoso" 10 e Hernâni Cidade
aponta como o aproveitamento, na arte, da "graça da
sua técnica e [d] o encanto do seu ritmo para os brincos
da inteligência arguta e engenhosa". II

Esse estilo engenhoso aparece em Portugal, como na
França, .no fim da Idade Média, no período de transição
para o Renascimento. Os poetas desse período cha­
maram-se em França "grands rhétoriqueurs" : preo­
cupavam-se em cultivar a retórica e alguns sobre ela
escreveram, como Pierre Fabri, autor de GraM et vray
art de pZeine rhétorique (1521). Nesta obra encontram-se
informações minuciosas sobre processos que encontramos
na poesia portuguesa da época, como: a rima equivocada
(quando forma jogo de palavras); a rima reforçada
(quando as cesuras rimam entre si, o que permite ler
o poema de várias maneiras) . Assinala-se ainda a possibi­
lidade de mais de uma leitura do poema: além da normal,
de cima para baixo, outra de baixo para cima, outra
ainda verso a verso de traz para diante. 12

Esses processos, e outros mais, usa-os Camões com
a máxima mestria. Hernâni Cidade, sempre arguto na
apreensão do fato literário, ressalta no poeta "as graças
do espírito alegre e vivo", o "engenho ágil, fino, irônico,
umas vezes fácil, outras complicado e retorcido, pois
também havia prazer em decifrar o conceito adi'lJinha,
feito para vaidosa fruição das inteligências mais cultas
e penetrantes". 13 Embora assim valorizando esse tipo
de arte virtuosística, mestre Cidade (mestre de todos

10. SARAIVA, Antonio José. Luis de Oam6es. Lisboa, Publl·
caÇÕes Europa-América, 1959, p. 28-38.

11. CIDADE, Hemanl. Luis de Oam6e8: o lfrico. 2. ed.
rev. e ampliada. Lisboa, Llvr. Bertrand, 1952. p. 102.

12. GRANGES, eh. - M, des Histofre de la lIMraturo
/ratu;aÍ8e. 41 e, éd. Paris, HaUer, 1946. p, 183-185.

13. CIDADE, Hemanl. op. clt., p. 102-103.
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nós) ressalta que "Camões nao se deteve nesta piro­
téc nica de equ ívocos de palavras c símbolos. Às vezes,
cm seus brinquedos líric os, põe sob os audacíosos e
risonhos metaforismos as verdades que é costum e dizer
com gravidade". "

Mnls severo é o julgamento de Saraiva : "Nem
sempre, porém, es te exercício de engenho é um mala­
bari smo fút il. A aná lise vocabular pode prestar-se a
um desenvolvimento discursivo e servil ' de ponto de apoio
a uma med itação" . l ~

Ora, parece-nos que, se o poeta consegue rea liza r
plenamente esse jogo dos significantes , fazendo deles ,
em parte, o próprio significado da sua obra, pouco im­
por ta que o sig nificado que lhe su bjaz se ja uma verdade
grave, sirva de ponto de apoio a uma meditação, '" ou
não passe de episód io gala nte .

.l á agora nos permit imos levan tar uma dúvida : essa
ag udeza e enge nho que tanto se ressaltam em Camões
(e s ig nificat ivamente lembrar o título da obra de
Gracián ) n representarão a permanência de um a t rad ição
ou a antecipaçã o de um momento de que ele é considerado
o expo ente em Portugal? Será Camões o último dos
retóricos, medievais ou o primeiro maneir ista por tuguês?

A resposta não é pacífica, antes pode suscitar obje­
çõcs que esperamos que surjam cm sem inár io. Mas vamo s
tentá-la, principiando por conce itua r o maneirismo na
lite ratura , que Hauscr defi ne como

un estilo en ct que c1 in strumento de la repreaentací õn
y el medio c n q ue est u se muove no 3011 3010 m côtc. s ino,
on cierto sentido, tam btén rio. nc solo form a, sino t umbién
co nt cn ido ( , . , )
La literatu ra (lei m a ni cr bn llo no cs soto co m o t od a erre .
!lll nr t c víncul ndo a la pa ia bra )' cuõ'aa rutoes se h a lla n en ('I
l('nJ;l mje, s ino. adcmás. 11 11 u r t c q ue surge dei csptrt tu dei

1·1. Id. , ibld . , p . 106.
l ã . SA R AIVA, A nton io José . op. c u . : p . 29 .
16 . Id .• Ib id . , p . 29 .
17 . GRAC I AN, Baltazar .
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lenguaje; un arte que no tanto aparta un contenldo ai
lenguaje, cuanto lo extrae de él. 18

E é ainda Hauser que, referindo-se a expoentes do manei­
rismo, como Shakespeare ou Gôngora, diz que seu estilo
"podrá decirse que es afectado, pero nunca es un len­
guaje libresco", e assinala a "forma familiar burlesca,
mescla de pathos y perBiflage, eon que se expresa el
poeta" . 10 Dá à metáfora 20 o papel primordial nessa lite­
ratura, pondo-lhe ao lado, quase tio importante, o concetto

que viene a ser la suma de todo 10 que puede entenderse por
agudeza, chlate, ocurrencla, aluslones oscuras y extrava­
gantes, y sobre todo, comblnaclones paradójlcas de elementos
opuestoa.ar

Reconhecendo que "la literatura del manierismo se
encuentra profundamente vinculada a la tradición petrar­
quista",:2 o eminente sociólogo da arte mostra que

el manierismo ( ... ) provoca una nueva compllcaclón de la
dialéctica amorosa, y oscurece el lenguaje de la llrica amo­
rosa, que en Petrarca se habla hecho relativamente claro
y directo. 23

Todas essas afirmações a respeito do manemsmo
podem aplicar-se a grande parte da obra de Camões,
inclusive a profunda vinculação desse movimento à tradi­
ção petrarquista que ele reveste da complicação dialética
dos concetti e de outros processos inovadores.

Assim, teria Camões Incluído em sua obra a dimensão
tradicional da lirica medieval em seu significante - verso
de arte real e o de arte-maior, o mote, a trova, a esparsa ­
mas também em seu significado - o tema obsessivo do

18. HAUBER, Amold. Literatura y mallieri8mo. Madrid, Ed.
Guadarrama. 1969. p. 41.

19. Id., ibld., p. 50.
20. ra., lbid., p, 54-64.
21. Id., lbld., p. ?
22. Id., ibid., p. 75.
23. Id., lbld., p. 76-7.
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.111101' qu ase sempre Irrealíaado, da morte / não morte
por amo r, do amor "serviço" ; a dim ensão contempo­
rânea do lirismo renascentista , sob a influência dírcta
de Pet ra rca, t am bém no signif icante - o decassíl abo, o
soneto, a canção - , e no sig nifica do - as contradições
do amor, o retrat o idealizado da mu lher- amada , O plato­
nismo : c a inda a dimensão futura do mane ir ismo (futura
por se r ele um precursor) em que se fu ndem as duas
exper i ências - do passado e do presen te - na med ida
jus ta eom que atinge o apuro máximo no poema brejeiro ,
de circunstância ou não, no poema sério cm que se que ixa
do Fado, da ventu ra ou dos desconcer tos do mu ndo ou
no nlnda mais s ério em que busca em Deus a única
solução , Como todo ar t ista de cxcecâc, ele é o vate,
aquele que an teci pa, tornando-nos impossí vel apo r-lhe
um rótulo, pois que mu itos lhe convêm e nenhum o
define , E é exatnmente isso que dificul ta a nossa tarefa
de apreender-lhe apenas a dimensão tradicional : as várias
dimensões da sua obra coexistem, interpenet ram-se, com­
pletam-se e raramente se podem isolar , Para limitar a
nossa área, vamos levar em consideração que o out ro
tema básico pro posto para esta "Sema na de E studos
Camonianas" , no que toca à lírica, foi : "A lírica cnmo­
ntana e as dlreções da poesia renascen tista, o que fa z
cre r que de nós se espera que nos atenhamos àq ueles
poemas que de in ício chamamos de poema s da medid a
velha c dos qu ais já fix amos as características exte rnas ,
A eles volta mos , pois, começando pelos que revelam a
infl uência do lirismo t rovadesco, no que es te tem de mais
peculia r: as cant igas de am igo ,

Como dissemos at rás, es tes poema s se aprescntum :
I , como uma breve narrativa, onde temos da mulh er
apenas a visão do poeta-na r rador : 2 , como narrativa
em que se ouve não só o narrador, mas também o perso ­
nagem fem inino ; 3 , como solilóquio ou d iálogo sem res­
posta posto na boca da mulh er, a t ransmitir-nos a sua
visão do amai'. Do primeiro tipo sã o. por exemplo , as
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cantigas que têm por mote: "Descalça vai pera a fonte /
Lianor pela verdura; / Vai fermosa, e não segura",:.
ou: "Descalça vai pela neve: / "Assim faz quem Amor
serve":3 ou ainda:

"Se Helena apartar
Do campo seus olhos
Nasceria abrolhos" :0

Nas três, a figura feminina, dotada sobretudo de graça,
é apresentada num quadro natural, como costumava ser
a menina dos velhos cancioneiros; mas são três meninas
diferentes: da que vai à fonte pela verdura, apenas
sabemos que é "tão linda que o mundo espanta", que
vai graciosamente vestida com a roupa "de cote" e que
não vai segura; da que, também descalça, vai pisando
a neve, sabemos que é fermosa, e a conhecemos por
dentro como uma das vitimas do Amor; este mergulho
no coração da mulher se reflete nas oposições entre sua
delicadeza feminina e a força do seu sentimento, culmi­
nando com estes versos finais:

Com todo o frio se atreve.
Vede em que fogo ferve
O triste que o Amor serve.

Da Helena, nos diz o narrador que seus olhos têm poder
mágico sobre a natureza; se assim é, "que fará nas
vidas?" E a resposta vem naquele tom de ameno "persi­
flage" de que fala Hauser:

"Trá-Ias suspendidas,
Como ervas em molhos,
Na luz de seus olhos.

de tal modo que

De cada pestana
Ua alma lhe pende.

24. CAMOES, Luis de. op. clt., p , 154.
25. Id., ibld., p. 10.
26. Id., ibld., p. 120.
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Bem humorad a, maliciosa mesmo é a glosa ao mole :
"Coifa de be iramo I Namo rou J oanc''; « já pertencente
ao segundo ti po que estabelecemos . e ela que fal a,
dir igindo-se a ele, em fun ção conat íva acent uada peta
vocativo J oane, presente em todas as copias . Declara-lhe
amor, lembra-lhe duas vezes que "Amor I Se pinta des­
pido" (da segunda vez, como últ imo argu mento ) , adve rte-o
de q ue os outros se ri em da sua parvoíce - não eaquc­
çamos que os Parvos do ...hto da Ba rca do I II/crIlO e do
l' C1J1O da H or ta se chamam ambos J oane - ao s ign i­
ficado do nome parece referir-se ela por fim, se m mais
recursos para convencê-lo :

Rll!K"1I de que vem
Ama res be tra me ?
v em d e se r .roan e .

Nes ta cantiga , o papel do narrador se resume a uma
copia ; não assim na que leva à fonte out ra Lianor , a
quem o poeta apenas empresta voz para a pergunta
dolor ida às amigas : "Vi stes lá o meu amor?" , que nos
lembra o "Ai Deus, e u é ?" de D . Din is .

Chama mos de diálogo sem resposta aquele cm qu e
toda a cant iga, na P pessoa, se dirige a um a seg unda ­
a mãe ou o am ado - que permanece muda . O mote

Irme quiero. madr e,
A uquella gutcra.
Co n el mariner o
A ser rna rtn era . >

dá origem a uma g raciosíssi ma barcaro la cm redondilha
menor , na qual é a jo vem que sente os es tragos do Amor,
que logo se re fle te m no jogo verbal ; na primeira copla

Ma d re, s i m e l ucre,
Dó f(ll icrrl que v ô,

N o lo qu ier o vo.
Q ue u! A mor lo (l 'l k rc CH' r lCo 1101150 ) .

27 . I d . ibid . , p . 83 .
28 . I b . • ibid ., p . 11 .
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na segunda:

!tI, que todo puedc,
Madre, tIO podrd,
Pues el alma 00,
Que el cuerpo se quede.

li: a principio a repetição do verbo querer em três sen­
tidos: inserido numa locução adverbial de lugar, de lugar
ilimitado pois que abrange todos os possiveis, nela se
dilui sua função verbal, embora se lhe possa atribuir
um sujeito indeterminado ou até determinado em sua
indeterminação: o Fado, a Ventura. Dado inicio ao jogo,
passa logo a ser o verbo na 1~ pessoa, em forma nega­
tiva - o não querer dela - e na 3~, afirmativa - o
querer do Amor. Assim, a partir do jogo com o verbo
propulsor do dinamismo da vida, tomado dentro da ampla
área do querer do destino que a todos governa, chega-se
à área individual em que predomina o querer do Amor
sobre o da amante. l!;, pois, apresentado o Amor como
uma forma de destino, ao qual não pode ela fugir.
E, para acentuar a oposição com o paradoxo, quem impõe
a "tirana ley" é um "nífio", e "níâo fiero".

Do querer passa-se ao poder: não será preciso acen­
tuar a importância da aproximação pois que, para impor
o querer, é preciso poder e o Amor tudo pode, menos
que uma alma se separe de seu corpo, sem produzir a
morte; Temos de entender estes versos nos próprios
domínios do Amor: a alma dela é ele que, partindo,
deixa-lhe o corpo só: para reunir-se em si mesma, é
preciso que vá "Con el marinero / A ser marinera".

Na cantiga alheia "Falso cavaleiro ingrato", 211 é a
ele que ela fala, assumindo a atitude que é em geral,
dele - amante não amado. Também assim se mostra
ela no solilóquio "De pequena tomei amor" . 30 Em ambos,
o mesmo processo de jogo de palavras: minina (ela) /

29. Id., tbld., p. 8.
30. Id., Ibld., p. 6.
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nunmo (o Amor) / mmmas (d os olhos); dó / dor, e de
opos ições - Amor / desamor; cr iou-se em mi / mata-me ;
por amor me perco a mim / por quem de mim perde
amor ; em idade tão pequen a / haja tormento ta manho .

Aind a sob a infl uência da lírica trovadesca pode­
d amos talvez incluir o que chamar íamos, com ressalvas ,
cantig a dc mulmurldada :

,"Unlna, não SIl I dizer,
v endo-vos tão acabada,
Quão tr iste esto u por voa ver
Per rucsa e m al empregada . ~ 1

As ressalvas sc devem não à s ituação dela, que parece a
mesma, mas a q ue a visão é dele . Na verd adeira cantiga
de malmaridada, a mulher se revelava , agredia O marido
com palavras más e tentava reagi r ; aqui, ela permanece
como está e assim o efeito que exerce sobre o amante :

Ma l.á, ·d s sendo solte ira,
Mntu ls agora cru c nsndu ;

Mntnls de t odn n manelru,

Ferrnosu. e m al t'Illprrgntla ,

A maioria dos outros poemas da med ida velha poderia
dizer-se com pos ta de cantigas dc amor ; algumas se r iam
de escárnio (sem a violência destas) . Entre es tes tipos
do lirismo g alai co-português e Camões medeia, po rém,
todo o lirismo palaciano, que dep urou e divers ifi cou aquele,
abrange ndo-o qu ase todo e alargando-o. Se fili amos alguns
poemas de Camões ao primeiro lirismo, foi jus tamente ao
das cantigas de am igo, que o Oanoionciro Gera l ignorou .

Na linha des te, poderíamos t ripar ti r os poemas em :
1 ) poemas de amor ; 2) "cousas de fo lgar" (cm geral
de clrcuns t âncíu ) e 3) sáti ras .

Nos poemas de amor (amor não cor res pondido ) o
elemento mai s Ircqücntc são os olho s, causadores da pena
amorosa - os dela, porque foram vis tos c não vêem ; os

31. I d . , Ib ld ., p . 71.
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dele, porque vêem e não são vistos, ou porque não podem
ver. Pena que ele sofre e que lhe traz lágrimas aos olhos:
"Se me levam águas, / Nos olhos as levo" . 32 Uma vez ele
verá lágrimas nos olhos dela:

VI chorar uns claros olhos
Quando dela me partia
Oh! que mágoa! Oh! que alegria! a3

e só no momento em que dela se aparta. Lamentando este
desconcerto, joga com as palavras c os sintagmas que o
representam em sua contradição:

Não sei se fui enganado
Pois me tinha defendido.
Das Iras (lo mal querido,
No mal de ser apartado.

Agora peno dobrado,
Achando fiO lim do dia
O principio do.alegria. (grifo nosso)

Caracterizados pelo brilho e poder abrasador:

De vuestros ojos centellas
Que encienden pechos de hlelo,
Suben por el aire ai cielo
Y en llegando 80n eetrenaa.»

são-no sobretudo pela cor verde que é a cor convencional
da lírica: viu-a João Garcia de Guilhade na sua senhora:

os olhos verdes que eu vi
me tazen ora andar assí, 33

viu-a Petrarca em Laura. Camões segue a tradição, reto­
mando a cor, mas brinca mais uma vez com o signo

32. Id., ibld., p, 3.
33. Id., ibid., p. 146.
34. re., Ibld., p, 16.
35. BERARDINELLI, Cleonlce. CaJitfgOll de trotJadorc8

medfctJaf8 em portugtUJs moderno. Rio, Organização Simões, 1953,
p. 32.
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verbal : ver de... é o udjct ivo - a qualida de atribu ída aos
olhos _ mas também o verbo - a ncâo que eles não
executam , pois que não vêem (c o verbo ai nda apa rece
em forma não homôni ma, mas pa r ôníma : vcdcs ) , O pro­
cesso lúdico o leva a uma das suas mais plenas reali zações
maneiristas da medida velha, pois que cr ia a a mbigüidade
que só se percebe qua ndo a palavra se desdobra cm dois
s lnt ngrnas em quiasm a (olhos verdes I verdes olhos ) ,
onde só os s ignificantcs Hão os mesmos :

MOTE ALHEIO

l\ll n lnn dos olhos verdes ,

P orque me não vedee ?

VO L T A S

E les ve rdes são,
E Mm por usançn
I"a co r, esperança
I '~ nne obras. não .
Vossa condíc ão
N l\o é d e olhos verdes ,
Porque me nno vedes.

taen cão a molhos
Qu e el es dizem terdes.
Nlio são de olhos verdes ,
I"cllI de ve rdes olhos .

Si rvo de gíothos.
Jo: vós não r ue credes,
Po rque me não vedes .

• •• • •• • , • •• ~,L

À primeira leit ura, só se at r ibui a verbos (v , 8) o
s ignificado que lhe t ransmiti ram os versos antc r iores:
é a cor da esperança, negada por não o VCI ' ela , A segu nda
copia, porém, nos apresenta , no v , 12, a repet ição quase
to tal do v . 8 e. cm seguida (v , 12 ), a sua inversão ,

36 . CA M õ E S. r.uts de . op . crr . , p . 1.
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:m claro que não há aqui tautologia, mas um novo signi­
ficado e uma nova função sintática. O sentido dos versos
10-13 será: a isenção (o desinteresse, a não partici­
pação) - que transparece nos olhos dela não é de olhoe
que dêem esperança nem de olhos que vejam. Só agora
se percebe que no v. 8 havia a bissemia que se patenteia
nos v. 12 e 13.

São ainda os olhos verdes que motivam um outro
tipo de jogo: partindo de um mote alheio e uma cantiga
velha quase iguais (já os mencionamos acima), o poeta
faz três glosas diferentes. Na primeira, sr considerando
que o azul é cor melhor, dá a primazia ao verde, porque
é a dos olhos dela. Na segunda, 38 em voltas que se
estendem por dez eoplas, faz o jogo de simulação: finge
que aceita a inferioridade dos olhos verdes, enquanto faz
o retrato dela; cada novo elemento deste contraponteia
com os olhos e a ambos ele faz restrições; estas, porém,
o são apenas na aparência (mais uma vez, o significante)
da conjunção adversativa; na verdade não restringem,
encarecem. Vejamos: o defeito dos cabelos é serem
ondados; o das pestanas, serem compridas demais; o da
pele do rosto, roubar os corações; o do riso, fazer covinhas
no rosto, e assim todos. Ora, a mais elementar homo­
logia nos leva a concluir que:

olhos cabelos pestanas riso
--- = ----=---- = ----

verdes ondados compridas covinhas

porque a razão entre cada antecedente e seu conseqüente
é a mesma: senão que. E, se lhe quisermos aplicar uma
das propriedades das proporções, veremos mais clara­
mente o encarecimento dos olhos, por equipará-los aos
outros elementos do retrato:

--------
olhos

cabelos

verdes

ondados
ou

olhos

riso

verdes

covinhas
etc.

86

37. Id., lbld., p. 2.
38. Id., lbld .• p. 142.
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Duas ati tudes podiam ter os amantes no Cancioneiro
Geral : cuid ar ou suspirai ' , O suspirar ext rover tc a pena,
to rnando-a menor . Amar melhor é cuidar . Por isso
diz Camões :

M i nueva y d ulce quere tta
Es ín viaíble à la g en te ;
E I a lma so la la atent e,
Que en cucrpo no ca d ín c dell a .""

Sepan que me m and a A mor
Que de ta n du lc c qucrcuu
A nad le dé pa r te della, '"
P orque la ate nta rnuyor.

Os cu ida dos crescem com as sus peita s c os ciúmes,
c o poeta sobre eles escreve dois longos poemas cm
coplas de dez pés : "Cru-ta a um a dama" ~ l (duzentos c
dez pés) e "A umas suspeita s" " (noventa pés) ; neste,
sobretudo, a intensid ade da emoção confessiona l, antecipa
o pr ê-rc m ântíco Bocage ou o rom ântico Garret .

Sue pcltns. que me quere la?

ele vai insistindo no desejo de esclarecê-las , de ter a
verdade :

~las queria es ta cer teza
Daquela que me a tormen ta:
P o rque, eru la man ha es t reiteza,
Ve r qu e <lis.!!o se con te nta,
lÕ: des ca nso da tris teza

Ao sofr imento de sa ber-se não amado - que é o
de sempre - acrescenta-se o de j ulgar-se preter ido .
Aquele lhe traz mágoa, dor, pena (as pa lav ras f reqüentcs
na expressão da coisa de amor ) , sempre acompanhadas

39 . tu. ibi d . , p . 18 .

40. rc.. lb id . , p . " .
H . I d . , lbld . , p . 28-37 .

42 . ra.. ibld ., p . 38 ·40 ,
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de uma triste resignação ou até de um doce conten­
tamento de ser triste. Este lhe dá momentos de revolta,
desejos de quebrar a passividade da aceitação e reagir:

Já. nas iras me Inflamei:
Nas vinganças, fl08 lurores
que, já. doudo, imaginei;
E já. mais doudo jurei
De arrancar de alma os amores.
Já. determinei mudar-me
Pera outra parte com ira;
Depois vim a concertar-me
Que era bom certificar-me,
No que mostrava a mentira. (grifo nosso)

Como se vê, a violência da reação é passageira:
caindo em si, reconsidera e vê que

... depois já. de cansadas
AB fúrias do imaginar,
Vinha enfim a rebentar
Em lágrimas magoadas
E bem pera magoar. (grifo nosso)

Da área semântica da ira, vingança, loucura, furor, fúria,
passa à da mágoa e das lágrimas, estas não manando ou
correndo, mas rebentando - último vestígio da violência
anterior. Lançado o desabafo, quase gritado, volta o
poeta a policiar-se a expressão e retoma o jogo das
oposições:

Olhai bem se me trazeis,
Senhora, posto no fim;
Pois neste estado a que vim,
Pera que vós confesseis,
Se dia os tratos a mim.

e adiante:
Justiça tio mal olhada,
Olhai com que cor se doura,
Que quero, ao fim da jornada,
Que vós sejais confessada,
Pera que eu seja o que moura!
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Mas os úl timos versos recuperam, pelo menos cm parte,
o tom momentaneam ente perd ido :

}<; as..~ lm vou dCllCspc rndo,

Porque estes suo os cos tumes

De amor qu e é mnl empregndc,

Do qua l vou já condenado

Ao inferno de ciúmes!

Foi es te verso fin al, sobre tudo, que nos lembrou
Garret, o Garret de "Este inferno de amar" , u tão confes­
s ional, como se sabe .

Na "Carta a uma dama" - o segundo mais extenso
poema da medida velha - após quatro copias int rodu­
tórias em que se faz pat ente o ato da escritura (a Amor
dita o que o poeta deve escrever}, virá a enumeração,
copia a copIa, dos efe itos do amor: "Altos efe itos de
mi / E daq uela a quem te dei" . O poeta quer que a
senhora os ouça : "ouvi, que pois Amor nota, / Milagres
se hão de notar" (atente-se para o du plo sentido de
notar = ditar e observar) , Nessa int rod ução, faz Camões
um jogo dos mais realizados com a polissemia da palavra
pella :

QuC'rcntlo esc rever , um d ia,

O mal que tan to esttmet,

Cuidando no qu e poria ,

Vi Amor que me dezla :

E screve , que eu notarei .

E como peru se ler

Nã o e ra hi s tórIa pequena

A que de mim quis rcacr,

Das usne tirou n pena

Com que me fez escrever .

43.
1955, p .

GARRETT,

H .

Atmetdn , 1"011'1111 cllfrlll.'1 . Lx .. Portugálln,
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E, logo como a tirou,
Me disse: - Avisa os espritos,
Que pois em teu favor sou,
Esta pena que te dou
Fará voar teus escritos. ­
E dando-me a padecer
Tudo o que quis que pudesse,
Pude, enfim, dele dizer
Que me deu com que escrevesse
O que me deu a escrever.

Sobre este passo são dignas de consideração as obser­
vações feitas por Hernani Cidade H e, mais detidamente,
por Antonio José Saraiva. Este acentua que o jogo
verbal atinge maior profundeza

em dizer que o Amor tirou das suas asas a pena com que
fez escrever o Poeta. A pena do escritor? A pena do
amante? Justamente, elas estão unidas ( ... ) E que pena
fará voar seus escritos? A dor que escreve ou o com que
se escreve a dor? Na coincidência dos dois significados é
que está o pensamento do Autor. E os versos finais: "me
deu com que escrevesse / o que me deu a escrever" têm
um denso conteíado. E de notar é como o pensamento parece
estar consubstanciado nas palavras, confundir-se com elas,
a ponto que as tentativas para o traduzir noutras parecem
atraiçoá-lo ou pelo menos enfraquecê-lo, o que resulta justa­
mente de toda a construção se basear nas virtualidades
semânticas daquela mesma palavra pena. 411

Não há nada a acrescentar a esta análise de Saraiva;
apenas lembraríamos que Camões retoma o jogo em
outros poemas, como no mote: "Perguntais-me quem
me mata?", cuja glosa começa:

E se a pena não me atiça
A dizer pena tão forte ...46

44. CIDADE, BemAnl. op. ctt., p. 104.
45. SARAIVA, Antonio José. op. cit., p. 32-33.
46. CAMOES, Luis de. op. eít., p. 127.
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ou em

I'l'rd iJ;ã o perdeu a pe no-
:\'ã o há mal que lh e não ' -enha .

t 'e rdíg üo q ue o pensamento
S ubiu a u m alto Iugnr,
Penr o a pena do vcu r,
Ganha a pen a d o tormento ,
N ã o tem no ar nem no ve n to
.\lló. IS com qu e se auetcnnn:
N60 hã m al q ue lhe nã o venhn .

Q uis voa r a lia nl t n torre ,
;'I[as achou-se uc aas aoo:
lo:, venuo-ec dep..madc,

De PUfO pe na do morre .
Se a qu eixumes II(' socor re
L ança no !o~ ma ls lenh a :
"Ao hã mal q ue lhe nã o \' ('nha . H

mas só atinge a mesm a alt ura em "S õbolos rios . , ,"

.. . se Amur ass Im o ord ena,
Ituzão C que cunse a pe na
De escrever pcnn t amanha.

Porém se. peru ussentar
O que sente o coração,
A pena já m e cansar,
X40 canse pe ra vcar
A memória em S I4o . ' ~

Aind a volta mos à "Carta a uma dama", para assi­
na la r a presença do que Curtius . w insere no item "Meta­
for ismo ama neirado" : o uso da palavra lIydrops e se u
derivado hydropiclls, nos séculos I\' e v no sentido de
"presunção in telectual" ; de novo no séc . X lI, ago ra com
o sent ido de "sede mórbida" (os três exemplos que ele

47 . Id . , Ib lll . , p , 133 .

48 . C A.'rOE S . 1..uts de . op . clt . p . 109 .
49. CURTIUS , E rn st Robert . L iteratu rll cu r op éta c tdml c

méd ia lurina . Rio, I N[., 1957 . p . 290-1.
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dá são de sede de dinheiro) e no séc. XVII (Gôngora,
Calderón, Gracián). O exemplo de Gôngora ainda se
refere à ambição: Calderón é que aplica a metáfora
ao desejo amoroso:

Con cada vez que te voo
Nueva admíracíõn me das,
Y cuando te miro mãs,
Aun más mirarte deseo:
Ojos hidrópicos creo
Que mis ojos deven ser...

Pois Camões já dissera:

Do mal que Amor em mim cria
Quando aquela Fénix vejo,
Silo de todo ficaria:
Mas fica-me hidropesia,
Que, quanto mais, mais desejo. 60

Como Camões (e antes dele), dois grandes poetas
da medida velha tinham feito versos que pretendiam
captar a insolúvel dicotomia da alma humana nas malhas
de uma linguagem em que os pronomes pessoais e posses­
sivos da primeira pessoa, cindidos entre "mim mesmo
e mim", continham "mim" e "ímígo de mim", "cuidado
e cuidado". Nestes poemas, cuja modernidade acaba de
ser testada pela musicalização de "Comígo me desavim",
o que os destaca da maioria das obras da época é a
reflexão sobre o problema existencial do homem em si,
sem causa externa revelada, nem mesmo o amor, causa
mãxima de .desconcerto na lírica de então.

Em Bernardim, o "vílancete seu" condensa o melhor
do pequeno poema:

Antre mim mesmo e mim
Não sei que s'alevantou,
que tio meu Imlgo sou.

50. re., Ibid., p, 291.
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mas a segu nda volta o explicit a c reforça :

De mim m e 5011 feit o a lh eo ;
:m t r 'o cuidudo e cu idado
('!llll. u m mal d...rrnma do,
qu e por ma l I{ r a llde m e vcc .
:-1 0\'11 d or, novo recec
foi este q ue me torn ou:
lIM!!1 m e tem , llss i estcu . »

Constata ele o fa to, se m esboço de roaç ão ; Sã de
Miranda, mesmo sent indo a vanidade do desejo, gostar ia
de fugir . A impossi bilidade de f ug ir-se e a necess idade
de trazer-se cria m a tensão que produz esta "Cant iga" :

Com ig-o m e desavim,
ve jc-m' em ;:- rande perigo :

não posso viver- eomtgo.
nem posso fUl:" ir de mim .

Antes qu'este m al t evessc

du ou tra g ente f Ul:ia:
a j:;"ora já fu giria

th' m im, se de mi m portesse .

Qu e ca bo espero, 0\1 q ue fim ,
de ste cu ida do q ue s igo,
pol a t rago li m im comig o
tamanh o írntgc de m im ': ~:

Desta obra da juventude de Sá de Mirand a deve ter
Camões utilizado as r imas perigo / comigo, além da pró­
pria palavra perigo, s intese da s ituação na cantiga miran­
dina, e que em Camões passa a ser ele mesmo: "eu
mesmo sou meu perigo" . E , complicando manei risti-

5 1 , RIBE IR O, Bernnrdtm , '" j[rluçe tc .~( II, l n : RESENDE,
Ga rcia de . Cm ICio ll ciro Ger l l l , nova edição preparada pe lo Dr , A .J .
Gcnçú.lvez o unnnrncs . Coimb ra, Imprensa d a Uníveraldnde, 1013 .
v . V , p . 271 rmoctorn tznmos II J.:Tntill ),

5 2 , S A, Dout or Fra ncis co de Sá , "Can ti J.:"a" I~ : RESENDE,
Ga rd a d e . op. ctt . . v . III, p . H.2 . ( ....0 C . Ger(l' , S á de M ira n da
é cham ado com o citamos ) .
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camente o seu poema, ele analisa a sua possível reaçõo,
se pudesse livrar-se de si: não teria gosto. E por que?
Enquanto Bernardim e Sá de Miranda só falaram do
maZ que lhes veio, nosso Poeta joga com mal/bem,
gosto / desgosto, sublinhando a cisão do pronome da 19
pessoa com a qualifica~o das suas metades e gerando
ambigüidade:

MOTE

De que me serve fugir
Da morte, dor e perigo,
Se me eu levo comigo '!

VOLTAS

Tenho-me persuadido,
Por razão conveniente,
Que não posso ser contente,
Pois que pude ser nascido.
Anda sempre tão unido
O meu tormento comigo,
Que eu mesmo sou meu perigo,

E, se de mi me livrasse,
Nenhum gosto me seria,
Que, não sendo eu, não teria
Mas que esse bem me tirasse.
Força é logo que assim passe:
Ou com desgosto comigo,
Ou sem gosto e sem perigo. 53

Veja-se como nos parece que se deve entender esta última
volta, a partir de mote. Em: "me eu levo comigo",
podemos considerar que o pronome reto eu corresponde
ao eu total, formado de me e comigo, que são levados
juntos pelo eu. Na primeira glosa, o eu = perigo. Na se­
gunda, eu seria igual a não eu ("não sendo eu") se

53. CAMOES, Luis de. op. clt., p. 24. Alteramos um
pouco a pontuação da segunda volta. Na edição citada, há ponto
depois de séria e não o hã depois de tiras8e.
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quebrasse a sua totalidade ("se de mi me livrasse") ,
pois, privado da sua duplicidade, "não te r ia / Mal que
esse bem me ti rasse" , E aqui es tá a ambig üidade de
que fa lamos : são possíveis duas Ielturas des te verso,
conforme se cons idere qu al dos dois substantivos (m al /
bem) c o suje ito ou o objc to dircto . Assim, o que
importa não é que se deva eliminar o mal (ou o bem )
pa ra obter a solução do problema, mas que não é poss ível
un ificar o se i' humano, homogeneizá-lo : há que con­
se rv ar-Ihc a cont radição essencial, embo ra es ta também
não leve a nenhuma sol ução t ra nquilízndora:

Forca e togo que ass im pa ss e :

Ou com desg oste comtgo.

Ou sem ac-to e sem peruro .

Só no nível dos s ignifica ntes repetidos parece haver
opos ição ent re os dois úl timos versos : com / sem, mas
é esse ma is um passo do Poeta no sentido de tornar
opa co seu tex to. para que melhor o vejamos em su a
lit eralidade e, re fletido nela, o próprio labirinto da palqu c
humana : o que estes versos confirmam no fim do poema
é que: comigo ou sem mim ("sem per igo" ) não há
gos to em viver (se Hauscr conhecesse es tes vers os, não
hesitaria cm louvar-lhes os C011cet t O . Permitindo-nos,
nes tas aprec iações, es tender ao humano cm geral o que
pare ceria dever res t ri ngir-se à ex per iência do Poeta ;
se o fizemos foi por te rmos encontrado dois vers os que
a isso nos autor izara m: "não posso se i' contente / Po is
que pude ser nascido" . (v . 6-7 ) . A origem de tudo
es tá em ter nascido . E isso ocorre a toda a gente .

O confron to dos três poemas nâo foi uma fuga ao
nosso roteiro : an tes o desejo de acent ua r , em círcu ns­
tãncías idên ticas , o procedimento de t rês poetas de alto
nível . E não pretendemos em nenhum momento um j uízo
de valor, mas nos preocupamos em distinguir Camões
dos dois que o antecederam, sobretudo pelo tratamento
maneirista dado ao tema comum .
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Capaz de adequar ao significado o significante perti­
nente, em assuntos de tanta valia, também o faz Camões
na poesia dita de circunstância, cujo exemplo encontrou
no Oancioneiro Geral.

São graciosissimas as trovas do "Banquete dado na
índia a fidalgos seus amigos", 54 as que enviou "A uma
dama que lhe mandou pedir algumas obras suas", GG

"A uma senhora que rezava por umas contas", 116 e
muitas mais. Em outras se acrescenta uma certa dose
de malicia, nunca grosseira, em que se permite um à
vontade que não se permitirá na lírica da medida nova,
mas que retorna em certos passos d'Os Lusíadas. Vejamos
alguns exemplos: "A uma dama que lhe chamou diabo"
ele responde:

MOTE

Senhora, pois me chamais
Tio sem razão tão mau nome,
Inda o diabo vos tome.

VOLTAS

Quem quer que viu ou que leu,
Terá por novo e moderno
Ter quem vive no Inferno
O pensamento no Céu.
Mas se a vós pareceu
Que me estava bem tal nome,
Esse diabo vos tome.

As duas outras voltas terminam com variantes desta,
nas quais reforça a pretensão de tomá-la; a quarta
revela-lhe a decisão de aceitar o nome:

Mas, pois que me dás tal nome,
Tomo-o, pera que vos tome. G7

54. re., Ibld., p. 89-92.
55. Id., Ibld., p. 60-1.
56. Id., Ibld., p. 76-7.
57. re., íbíd., p. 69-7.
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Mandando a outra um papel de alfinetes , joga com os
a lfinetes e com o ver bo picar : ela o pica com os raios
de seus olhos, tão agudos, que, em vez de "dar picadelas ",
"dão feridas " . Mas ele espera dos seus "que vão lá" ,
"que vos apertem" e Invej a-os porque "chegam / Onde
cu não posso chegar", A ma is ousada pilhéria que encon­
tramos na sua lírica está num mote a uma dama doen te :

Deu . senhora , por sentença
Amor, que r õsse ts doente.
P era (az('rl!('s à gente
Doce e rcrmcs a 11 doençn ,

N ào 5Ub<>lldo Amo r curar,
Foi 1\ do('nC:1I (aZt' r
r'enuosn. p eru se ve r,
Doce, pe rn se passar .
E ntão, vendo a dlC('r('nça
Que há de \'Ó9 a todn a gente,
~1andou que (ô~is doent e
Pera g lórin da doença .

E d il;O-\'05 de verdade

Que a saúd e a nda Invejosa,
Por ver estar tão rcrmosa
Em vós esun ['n(("nnldade :
xae (aça ls. logo, det['nça,
Senhora, em esta r doente ,
P orque ndoec erà u gente
Com deeej ee da doença .

Qu e ('II , por te r. rermcea Dama,
A doença que e m Vó:J vejo,

\"OH ccn rcsso que tlrSl'Jo
Dr c.ur crmvn scc em cama.
S e con se ntis qUQ m e vença

Deste m al. não houve gente
Dn saúde 1110 contente,
Como eu sere! da doen ça . n

M . I d . • lb ld. , p , 75-G,
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Citemos agora alguns poemas que seguem as técnicas
do Oancioneiro Geral, enumeradas na obra de Pierre
Fabri (v. nota 12): o "Labirinto a queixar-se do
mundo",:l1I composto de cinco eoplas de 10 pés, que é
possivel ler de várias maneiras, o "ABC em motes" &0

e sobretudo as "Endechas" que são realmente, no gênero,
uma excelente realização:

Vós sois ua dama
Das feias do mundo;
De toda a má fama
Sois cabo profundo,

A vossa figura
Não é pera ver;
Em vosso poder
Não há fermosura.

Vós fostes dotada
De toda a maldade;
Perfeita beldade
De vós é tirada.

80ls muito acabada
De talxa e de glosa:
Pois, quanto a fermosa
Em vós não há nada.

Do grão merecer
Sois bem apartada;
Andais alongada
Do bem-parecer

Bem claro mostrais
Em vós fealdade:
Não há I maldade
Que não precedais.

De fresco carão
Vos vejo ausente;
Em vós é presente
A má condição.

De ter perfeição
Mui alheia estais;
Mui muito alcançais
De pouca razão. 01

(Na edição da Aguüar;> o poema tem o seguinte título:
"Estanças na medida antiga que tem duas contrariedades,
louvando e deslouvando üa Dama").

O poema, a nosso ver, deveria vir escrito sem a
bipartição de cada pé de arte-maior, para que surgisse
primeiro o louvor à dama e só depois se descobrisse a
maldade do deslouvor. Além destas duas leituras, podemos
fazer outras;

59. Id., ibid., p. 50-2.
60. Id., Ibid., p. 166-75.
61. re., Ibid., p. 163.
62. CAMOE8, Luis de. Obra completa. Organização, Intro­

dução, comentário e anotações do Prof. Antonio Salgado .Júnior.
Rio, Agullar, 1963. p. 647.
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1) lendo os pés de arte-maior do últi mo para o primeiro :

li:m vós nã o há nada de pou ca r nano.
P ois, qua nto a rcrmosa, mui multo a lca nçais;
De taíxa e de glosa mu i alheia eetars . . . etc .

2) lendo os pés quebrados do último para o pr imei ro :

De pouca ra zão
MIlI multe ntca ncats :
::-'1111 alheia esta is
De ter pcrfctção . . . etc .

3) lendo a coluna dire ita antes da da esq uerda:

Do grão merecer vós sois um a da ma:
Sois bem apartada das rotas do m undo ;
Andais alongada de to da a má fama . . . etc .

1~ evidente uma ex ibição de virtuosismo, ma s o que valo­
riz a o poema é, a noss o ver , esse jogo de pa rece r e ser,
em que o primeiro aparece no pé inte iro, de grave sole­
nidade, e o segundo só se descobre ao quebrar-se a apa ­
rência e surg ir o pé quebrado, breve, e, para mais, com
um acento secundário cons tante na segunda sílaba (com
cxccção do an tepe núltimo) , que mais o torn a zombete ir o.

Va loriza Sa raiva o estilo coloquial palaciano, que se
aprox ima da lingua falad a e na literatura só foi cultivado
em peças teat rai s , como as de J orge Ferreira de Vascon­
celas e Camões, mal aflorando na líriea .63 Um exemplo
deste aflorar, terno-lo no mote : "Cater ina bem promete; /
E rumá ! como ela mente!" , onde a interjeição popular ,
tão usada por Gil Vicente, dá a nota coloquial . Este tom
justific a o desabri mento com que diz: "J urou-me aq uela
cadela / De vir, pela alma que ti nha" de que é es te o
(mico exemplo em Camões . Mas o melhor re positório de
linguagem popular está n' "Os chamados disparates da
ín dia" , ond e, além de expressões feitas, como "no seu
seio / cuidam que t raz em Paris" (que deve corresponder

63 . SAR AI\' A. Anton io J osé . op . ci to p. 26·7 .

PHASIS, Belo Horizonte, 1(1) : 70 ·100. se t. 19 73 99



a "julgam que trazem o rei na barriga"), aparece mais
de uma dezena de provérbios, alguns dos quais perma­
necem até hoje, como: "honra e proveito não cabem num
saco", "quem torto nasce, tarde se endireita", etc. E é
natural que tal linguagem se encontre numa sátira, em
que se apontam disparates, como eram as obras vicen­
tinas, ou do Chiado, por exemplo, e em que, parecendo
brincar, se faz uma crítica bastante séria, como podemos
ver nas últimas copias do poema:

o vós, que sois secretArios
Das consciências reais,
Que entre os homens estais
Por senhores ordinários:
Porque não pondes um freio
Ao roubar, que vai sem meio,
Debaixo de bom governo?
Pois um pedaço de inferno
Por pouco dinheiro alheio
Se vende a mouro e a judeu.

Porque a mente, afeiçoada
Sempre à real dignidade,
Vos faz julgar por bondade
A malícia desculpada.
Move a presença real
Ua afeição natural,
Que logo inclina ao juiz
A seu favor. E nãó diz
Um rifão multo geral
Que o abade, donde canta, dai janta?

E vós bailais a esse som?
Por isso, gentis pastores,
Vos chama a vós mercadores
Um que só foi pastor bom. Gi

Com muitas lacunas - conscientes e motivadas por
não ser possivel estender-nos mais, dada a destinação
deste trabalho -, vamos dando por encerrada a nossa
visão da dimensão tradicional na lírica camoniana.

64.

100

CAMOES, Luls de. Obr(f8 e8colhicl(f8. p. 1001.
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