Maria Micaela Dias Pereira Ramon Moreira

Os Sonetos Amorosos
de Camoes

U NLVERSIDADE BOG M| NHO
Centro de Estudos Humanisticos Coleccdo Hespérides / Literatura







Os sonetos amorosos
de Camoes

Estudo tipolégico



Coleccio HESPERIDES

Linguistica

1. MARIA EMILIA PACHECO LOPES PEREIRA
A transposic¢ao discursiva em estilo indirecto num corpus jornalistico

Literatura

1. MARIA DO CARMO PINHEIRO E SILVA
D. Jodo e a Mdscara, de Anténio Patricio. Uma tragédia da expressiao

2. ANA RIBEIRO
A escola do paraiso, de José Rodrigues Miguéis. Um romance de aprendizagem

3. MARIA MICAELA D1As PEREIRA RAMON MOREIRA
Os sonetos amorosos de Camoes — Estudo tipolégico



MARIA MICAELA DI1AS PEREIRA RAMON MOREIRA

Os sonetos amorosos
de Camoes

Estudo tipolégico

Colec¢cio HESPERIDES

LiteraTura 3

UNIVERSIDADE DO MINHO

CENTRO DE ESTUDOS HUMANISTICOS

1998



Titulo

Texto

Edigao

Colecgao
Deposito legal
ISBN

Data de saida
Tiragem

Execugdo grafica

Os sonetos amorosos de Camdes
- Estudo tipolégico

MARIA MICAELA DiAs PEREIRA RAMON MOREIRA

UNIVERSIDADE DO MINHO / CENTRO DE EsTUDOS HUMANISTICOS

HESPERIDES / LITERATURA 3
122262/98

972-96478-4-4

20.04.98

500 exemplares

Barbosa & Xavier, Lda., Artes Graficas
Rua Gabriel Pereira de Castro, 31-Ae C

Tel (053) 263063-618916 Fax (053) 615350
4700 BRAGA



A memoria
de meu Pai






PREFACIO

O presente estudo reproduz, com algumas alteragées, a disser-
tacdo de Mestrado em Ensino da Lingua e Literatura Portuguesas,
apresentada a Universidade do Minho com o titulo Tipologia Textual
dos Sonetos Amorosos de Camoes.

Levam-me a submeté-la agora ao juizo de um publico menos
restrito o acolhimento favordvel que mereceu por parte do juri,
nomeadamente por parte do Doutor José Augusto Bernardes que a
arguiu, a diligéncia do Prof. Doutor Vitor Aguiar e Silva e a convicgdo
de que um trabalho da natureza deste pode contribuir para o enten-
dimento dos sonetos de Camdes como um todo, sendo, portanto, titil
a todos quantos se debatem com dificuldades em abordar os textos
do grande génio da Literatura Portuguesa do século XVI.

No decurso da elaboracdo deste estudo recebi vdrios auxilios que
me € grato deixar registados.

O primeiro dirige-se ao Professor Vitor Aguiar e Silva pela
sugestdo do tema, pela orientagdo traduzida em comentdrios rigo-
rosos, mas justos e pela atencdo com que estimula o trabalho
daqueles que, como eu, comegam a sua carreira universitdria.

Aos meus colegas do I.L.C.H., particularmente ao Dr. Carlos
Carvalho e ao Doutor Lindeza Diogo, agradeco a solidariedade e
disponibilidade demonstradas.

Gostaria ainda de expressar o meu reconhecimento ao Doutor
José Augusto Bernardes por ter contribuido, com a sua arguigdo inte-
ligente, para a reformulagdo de alguns aspectos da minha tese.






Introduciao

«Il sonetto, si come di bellezza supera

tutte l'altre poesie toscane, cosi & anco
sovra tutti gl'altri componimente il pit
difficile che far si possa. Nasce questa
difficolta da molte cagioni, ma principal-
mente della picciolezza sua.»

(Cesare Crispolti, «Lezione del sonetto»
in Trattati di Poetica e Retorica del ‘500)

A obra poética de Luis de Camdes tem, ao longo dos séculos
e de forma quase ininterrupta desde as suas primeiras edigdes,
despertado um interesse dificilmente igualavel por qualquer outro
autor das nossas letras. Enquanto exemplo perfeito de beleza
estética aliada a capacidade de exploracao criadora das potencia-
lidades que os cédigos quer linguistico, quer literario ofereciam
ao seu autor, essa mesma obra tornou-se, desde cedo também,
numa referéncia obrigatéria no quadro do ensino da literatura.
No ambito do actual sistema de ensino, a épica e a lirica camo-
nianas é reservado um lugar de destaque nos programas da
disciplina de Lingua e Literatura Portuguesas de diferentes graus
de ensino, tanto unificado, como secundario.

No caso concreto da obra lirica camoniana, a pratica instituiu
que, dentre os diversos tipos de composi¢des escritas em medida
nova, o estudo do soneto se destacasse nitidamente em relagdo
aos outros géneros igualmente versados por Camades. A tal primazia
nio serdo alheias a beleza e popularidade de muitos dos sonetos
do poeta, que fazem de facto parte da nossa meméria comum,
associadas a brevidade tipica destas composi¢cdes que as torna
passiveis de serem objecto de estudo no espago de tempo reservado
para as aulas.

No entanto, das multiplas obras dedicadas especificamente a
poesia lirica de Camdes, sdo raras aquelas que se assumem como
estudos monograficos de género e que se ocupam a fazer um estudo
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critico e pormenorizado que explore a forma externa e a forma
interna! de poemas do autor, procurando chegar a uma visdo de
conjunto das especificidades caracteristicas de cada um dos
géneros em que ele compds 2. Para além do mais, quando existem,
pecam por parcelares, pois ndo levam em conta todos os textos
pertencentes a um mesmo género cuja autoria seja hoje consen-
sualmente atribuida ao autor das Rimas, optando geralmente
por proceder a um tipo de abordagem textual que, ancorada numa
forte tradicao critica, se especializou em encarar os poemas como
«productos tdnicos, hechos artisticos singulares» (Garcia Berrio,
1980:27), alargando quando muito o Ambito das suas pesquisas a
determinag¢do das marcas de intertextualidade que esses textos
possam evidenciar.

Ora, sendo certo que uma das caracteristicas que pode generi-
camente ser atribuida a linguagem poética de qualquer época ou
periodo literario é a de lhe ser inerente uma constante dialéctica
entre as convengdes proprias do codigo literario (no qual inter-
agem normas linguisticas e estéticas) e os sistemas expressivos
criados por cada autor que sdo necessariamente investidos de uma
maior relevancia quando confrontados com a tépica contextual,
quando se trata de textos pertencentes a um periodo como aquele
em que Camdes escreveu, a importancia adquirida por tal dialéctica
vé-se largamente aumentada.

Com efeito, a poesia dos séculos XV e XVI, qualquer que fosse
o género eleito para suporte da sua comunicagdo, aparece em
grande medida dominada por convengdes decorrentes de uma
poética de época cuja ideia de originalidade se apresentava radi-
calmente diferente da imagem que o Romantismo nos legou e

1. Ao utilizarmos as expressdes forma externa e forma interna, fazemo-lo
tendo em mente as defini¢des que delas d4 Jorge de Sena: «Para nos, forma externa
sdo as caracteristicas formais, observadas em si mesmas, enquanto independentes
do sentido (...). Forma interna, por sua vez, nao sendo «contetido» ou «innere Form»,
é a «estrutura de sentido» ou «construgdo de sentido» que uma obra literéria é,
segundo as correlagbes semanticas determinadas pela forma externa. Esta e a
forma interna nao sao, portanto, dois grupos de elementos idealisticamente antiné-
micos, suporte de sentido, uns, e o sentido, os outros; mas sim os préprios elementos
constituintes do objecto estético, observados em si mesmos, ou na totalidade
que eles mesmos constituem (...).»(SENA, 1980:31)

2. A propésito da classificagio do soneto enquanto género que se enquadra
no modo lirico, vejam-se as reflexdes feitas no primeiro ponto do segundo capitulo
deste estudo.
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que ainda hoje se encontra em vigor, por assentar nio nos con-
ceitos de individualidade criadora surgida ex nihilo mas, pelo
contrario, por aceitar que o furor criativo se enxerta necessaria-
mente num escopo cultural comum, encarado como ponto de
partida para toda e qualquer criagdo pessoal.

No que diz respeito ao soneto, tipo de texto que, nio perten-
cendo a tradi¢do lirica peninsular e tendo sido posto em voga
pelo Renascimento, Camdes adoptou num maior nimero de com-
posigdes, a heranga literaria colectiva é duplamente visivel, ja que
a sua tessitura se encontra sujeita a regras dimanadas de uma
hipercodificagdo quer tematica, quer formal, muito embora os
constrangimentos se fagam sentir de modo mais evidente neste
altimo plano do que no primeiro 3.

No caso dos sonetos criados especificamente durante o
Classicismo Renascentista e o Maneirismo, a constante dialéctica
entre a norma linguistico-estética que cada autor pretende simulta-
neamente imitar e renovar e a manipulagdo signica pessoal que
decorre desse esforgo de renovagédo, determina, pois, a ocorréncia
de certos tipos de sintaxe textual por meio dos quais um leque nio
muito amplo de tematicas pré-estabelecidas de raiz petrarquista é
desenvolvido, «a través de una argumentacién precisa, en un texto
construido con un orden y una estructura expositiva concretos...»
(Garcia Berrio, 1980:24). O resultado da apropriacio e mani-
pulacido pessoal desta espécie de «férmulas semantico-sintacticas»
mais ou menos determinadas a priori apresenta-se sob a forma
de textos que devem, em qualquer caso, respeitar as contingéncias
formais do género lirico escolhido. De facto, como afirma Maria
Corti, «la scelta di un genere da parte dello scrittore & gia scelta
di un certo modello interpretativo della realta, sul piano sia tema-
tico sia formale; ogni genere porta le sue restrizioni nel cogliere il
reale e il verosimile, ha funzione selettiva e provocatoria, i suoi
codici non sono mai neutrali, sono, per cosi dire, invenzioni umane
di lunga durata che avviano il messaggio, in quanto tale, in una
certa direzione.» (Corti, 1985:153).

3. Com efeito, se o soneto, sobretudo se encarado numa perspectiva diacré-
nica, admite uma consideravel variedade de temas como sejam, nas palavras de
Graziani, «la plainte amoureuse, la réfléxion morale, la consolation, I'épitaphe, la
description, la satire, et jusqu’au burlesque» (GRAZIANI in BELLENGER, 1988: 105/106),
os constrangimentos formais a que estd sujeito ficam bem claros quando um
autor como Jost se lhes refere por meio de metaforas retiradas a linguagem juridica
(JosT, 1989: 118-124).
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Na auséncia de uma poética explicita do soneto surgida até
finais do século XVI, os autores desses poemas viam-se, por via
de regra, na contingéncia de elaborar os seus préprios textos a
partir da imitacdo de textos anteriores claramente aceites como
modelares, o que, em ultima anélise, coloca de novo a questido
da criacdo literaria desta época em termos de dialéctica entre o
préprio e o herdado, o texto e o arquitexto.

Dentre todos os sonetistas anteriores a Camdes, aquele que
maior influéncia sobre ele exerceu (e sobre todos os seus contem-
poraneos, em geral) foi sem divida alguma Petrarca. Na verdade, a
fortuna e influéncia do poeta toscano foram tdo grandes, que nelas
se pode encontrar justificagdo para o facto de a lirica europeia
p6s-petrarquista se afigurar como um macro-repositério de
motivos teméticos e de procedimentos expressivo-formais nao
muito diversificados; tais motivos e procedimentos encontram
origem na tradi¢do, a qual propiciava a cada escritor um conjunto
limitado de normas e tépicos literarios que ele devia recriar de
forma original, aspirando assim a retractio, ou seja, a reelaboragao
de temas e formas estéticas recebidas dos antecessores modelares
por via da meméria cultural 4. Assim, qualquer lirico de dimensao
petrarquista porfiava em reelaborar com o maior brilho possivel
o conjunto de normas poéticas dimanadas da obra de Petrarca,
concentrando-se em imitar nio s6 temas e formas isoladamente
considerados, como também as préprias estratégias retorico-
-discursivas usadas pelo autor de Arezzo por forma a configurar
as suas Rime como a histéria de uma paixdo passada que é litera-
riamente recuperada através da memdria num tempo presente que
coincide com o momento da escrita. Tal histéria, enquanto
mensagem que se destina a ser comunicada a outrem, exige a
presenca de uma instancia enunciadora e de um publico receptor
que, nas palavras de William Kennedy, se definem respectivamente
como «a split addresser whose voice as speaker differs from that of
the author» e «a split addressee whose function as fictive audience

4. Aliss, o conceito de imitatio est4 patente no préprio Petrarca que o poe
em pritica relativamente aos cléssicos: «Ma & chiaro che, in questa stessa solenne ed
eloquente dichiarazione, il concetto di originalita & per lui strettamente connesso
con quello del necessario riattaccarsi alla tradizione letteraria: originalita &
imitazione: solo che questa non dev'essere furto, ma emulazione. Siamo alle radici
italiane della poetica che avra nel maturo Rinascimento la sua particolareggiata
formulazione, e dominera sino al Romanticismo.» (Bosco, 1961:111-112).
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— usually the speaker’s beloved — differs from that of the actual
reader» (Kennedy, 1978:20). A relagdo discursiva que se institui
entre ambas estas entidades determina implicitamente, como ji
foi referido, a presenga de um acervo de convengdes retdrico-
-discursivas que, usando ainda as palavras de Kennedy, se insti-
tuem como «a limited set of repeated themes and stylistic devices»
(idem, ibidem).

Num contexto deste tipo parece afigurar-se de elevada perti-
néncia um estudo que vise ndo apenas ao conhecimento do que
os sonetos de um dado autor do periodo literario em questdo tém
de singular e tnico, num processo hermenéutico cujo principal
objectivo seja a determinacdo explicita dos mecanismos artisticos
que configuram a poeticidade de poemas individualmente con-
siderados, mas também ao exame do conjunto desses textos no
sentido de neles captar estratégias discursivas semelhantes, pro-
cessos organizacionais e sintactico-estilisticos similares que, em
virtude dessas mesmas similitudes, sejam passiveis de ser agru-
pados numa tipologia que evidencie estratégias retérico-discursivas
recorrentes. E esse o objectivo que subjaz ao presente trabalho.

Para a sua consecugdo, elegeu-se um corpus de sonetos amo-
rosos de Camodes segundo a edi¢do preparada e prefaciada por
Costa Pimpdo. Por serem amplamente conhecidos os problemas
suscitados pela constitui¢io do cdnone da obra lirica do poeta,
parecem justificar-se algumas reflexdes sobre a edi¢do escolhida.

Como se sabe, apenas trés poesias liricas de Camdes foram
publicadas no decurso da sua existéncia 5 e destas uma é o soneto
«Vés, Ninfas da Gangética espessura». Todas as outras foram postu-
mamente publicadas e postumamente recolhidas de diversos
manuscritos, num afa comegado quinze anos apds a morte do poeta
e prolongado até aos nossos dias. Deste afa resultou um grande
numero de edi¢des organizadas em varias épocas, segundo varios
critérios e que oferecem ao leitor corpora bem diferentes da lirica
camoniana. Dentre todos os géneros liricos praticados pelo poeta,

5. Hérnani Cidade refere também o soneto «Ditosa pena, como a mdo que
a guia» como tendo sido publicado ainda em vida de Camdes. No entanto, o texto
ndo figura na edi¢do por nés usada e o préprio Hernani Cidade reconhece que
dificilmente se podera aceitar sem reservas este soneto anénimo como camoniano
(HERNANI CIDADE, 1992:70).
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aquele que maiores flutuagbes tem conhecido tem sido precisa-
mente o dos sonetos. Para se compreender a amplitude e o alcance
dessas flutuacdes basta notar que a edigdo princeps de 1595
apresentava sessenta e cinco sonetos, que a segunda aumentou este
niimero para cento e cinco e que o crescimento deste conjunto de
textos nio mais se deteve até ao dealbar do nosso século, contendo
a edicdo de 1880, de Tedfilo Braga, trezentos e oitenta sonetos!

Os editores do século XX, na esteira de Wilhelm Storck e
Carolina Michaélis de Vasconcellos, procederam a um cuidadoso
trabalho de expurgacdo da lirica de Camdes, procurando dela
retirar tudo aquilo que ao longo dos tempos e das peripécias
associadas ao fervor maior ou menor, mais ou menos escrupuloso
pela obra do poeta, 14 tinha sido apocrifamente incluido.

No entanto, e apesar de tudo, os esforcos expendidos nio
conseguiram fixar definitivamente o corpus dos textos camonianos,
o que mais uma vez se reflecte no nimero de poemas apresentados
ao publico leitor como sendo da autoria deste lirico. Considerando
ainda e sempre apenas os sonetos, verifica-se que a edigao de 1932,
de José Maria Rodrigues e Afonso Lopes Vieira, propde cento e
noventa e cinco, a de Hernani Cidade (1946) considera duzentos
e quatro e a de 1953, de Costa Pimpao, admite tdo sé cento e
sessenta e seis 6. Cumpre ainda acrescentar que, contrariando a
tendéncia da primeira metade do nosso século, as edigdes surgidas
neste ultimo quartel parecem querer retomar o processo iniciado
por Faria e Sousa e que se pensava ter atingido o auge do
exacerbamento com Teéfilo Braga. Na edi¢cdo de Cleonice Berar-
dinelli, de 1980, figuram quatrocentos sonetos, embora «em 1980,
nao [seja] possivel o retorno inocente a Faria e Sousa, ao P.¢ Tomas
de Aquino, ao Visconde de Juromenha» (Aguiar e Silva, 1994: 52)
e isso ndo tenha passado despercebido a professora brasileira.
Por isso mesmo, ela justifica a sua op¢do avisando que «se simples-
mente fizesse a soma algébrica das trés [edi¢coes de 1932, 1946 e
1953] — pondo sinal negativo nos sonetos que a alguma faltassem
— sem discutir a inclusdo ou exclusdo a que procedesse, iria
produzir mais uma edi¢do dos sonetos — a mais reduzida, com
certeza; a mais sélida e credivel, talvez; mas isso bastaria para

6. Na verdade, a primeira edigdo da lirica de Camdes elaborada por Costa
Pimpio data de 1944. Todavia, nesta edi¢do figuram também os Autos e as Cartas,
motivo pelo qual referimos a de 1953.
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defini-la como portadora de alguma coisa nova? (...) minha edigéo,
por isso, acolhe sonetos garantidos por virem impressos em 1595
e 1598, e por virem manuscritos, com autoria explicita, em cancio-
neiros do século XVI, mas nao repele os que Juromenha e Teéfilo
Braga foram buscar a manuscritos que ndo mencionam, nem uma
vez, a autoria camoniana.» (Berardinelli 1980: 4-5).

Como tal, apesar das criticas que lhe séo feitas e que encontram
fundamento sobretudo no tipo de fontes privilegiadas por Costa
Pimpéo 7, camonistas de prestigio do nosso tempo reconhecem
sem rebugo que a edi¢do «ndo sendo ainda o opus perfectum que
a arte magnifica do nosso Poeta Maior estd de hd muito a exigir
dos especialistas, é indubitavel que a li¢do agora de novo reeditada
é, entre quantas antes e depois dela apareceram, a que maior
grau de confianga oferece, tanto no que toca a defini¢do do canone,
como no que a licdo textual diz respeito» (Pinto de Castro
in Camoes, 1994: V).

Tendo embora consciéncia das suas limitagdes, ha que reco-
nhecer, portanto, que esta é ainda a edi¢do da lirica de Camdes
que maior grau de fiabilidade alcangou e por isso a escolhemos
para a partir dela trabalhar. Assim sendo, salvo indicagdo em
contréario, todas as citagdes ou referéncias que venham a ser feitas
dos sonetos de Camdes reportar-se-do a esta edicdo.

7. A este propésito afirma Aguiar e Silva: «Costa Pimpao (...) nutriu sempre
uma funda desconfianga em relagdo aos cancioneiros manuscritos, atribuindo, em
contrapartida, uma elevada fidedignidade as edi¢goes de 1595 e de 1598, e s6 na sua
edi¢do de 1973 das Rimas, decerto sob a pressdo dos numerosos estudos publicados
nos anos precedentes, alargou um pouco, mas de modo assistematico e fragmen-
tario, a utilizacdo das fontes manuscritas. Esta atitude de desconfianga ou de
escasso interesse em relagdo aos cancioneiros manuscritos e de alta confianga em
relagdo as duas primeiras edi¢des das Rimas carece de fundamentagdo consistente
e credivel.» (AGUIAR E SILVA, 1994: 41).






Apontamentos preliminares
sobre o soneto

«Les genres passent, le sonnet demeure.»

(Francois Jost, Le sonnet de Pétrarque a
Baudelaire. Modes et modulations)

1. Reflexdes em torno de uma classificacio genolégica

A epigrafe que escolhemos para abrir o presente capitulo, pelo
tom aforistico que assume ao justapor numa mesma frase duas
oragdes de estrutura sintactica semelhante que apenas diferem
semanticamente em virtude do valor antitético dos respectivos
sintagmas verbais, parece ligar os dois membros dessa frase numa
relacio metonimica de «continente» e «contetido», classificando
assim, consequentemente, o soneto como um género poético que
apresentaria a particularidade de sobreviver as préprias flutua-
¢oes e alteragoes sofridas pela referida categoria teérica ao longo
dos tempos.

A problemitica dos géneros €, todavia, uma das mais antigas
e complexas no quadro dos estudos literarios e, desde a Antiguidade
até aos nossos dias, nunca deixou de constituir motivo de dis-
cussio, até porque a imprecisdo e dispersao de sentidos associados
a noc¢do de género bem como a outros lexemas que com este
concorrem como modos, tipos € mesmo formas, torna frequente-
mente a classificagdo de um dado texto uma questdao problematica
e nao raras vezes polémica, sobretudo se se considerar a plurali-
dade de acepgbes particulares que lhes reservam diferentes autores.
De facto, termos como 0s que se encontram em questao revelam,
tanto numa perspectiva sincrénica como diacrénica, uma flutuacio
semantica desfavoravel a uma possibilidade de sistematizacao.

E no entanto, conhecer o estatuto auferido por uma dada
produgdo literaria, ou seja, compreender o lugar que ocupa no
seio dos mecanismos que enformam o seu sistema de significa¢ido
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aquando dos momentos da sua génese e recepcao, afigura-se uma
operacgdo tdo complexa quanto necessaria, porquanto a inser¢ao
de uma obra numa categoria funcional particular constitui um con-
tributo inegavel para a sua significacdo global (Bakhtine, 1978: 96).

No ambito do trabalho que nos propusemos aqui levar a
efeito ndo cabe uma discussio alargada e de pormenor cujo propé-
sito seja reconstituir as coordenadas principais da(s) polémica(s)
levantada(s) em torno dos géneros; procuraremos tdo-sé encarar
o assunto de um ponto de vista sincrénico, numa tentativa de
circunscri¢io que se atenha a codigos genoldgicos pertinentes
para o segmento de tempo em que possam inscrever-se os sonetos
escritos por Camoes, agora em anélise.

De acordo com Aguiar e Silva (1986: 353), a teoria dos géneros
literarios alcangou no Renascimento tardio «um desenvolvimento,
uma sistematicidade e uma minticia que a transformaram, até
ao advento do romantismo, num dos factores mais relevantes da
metalinguagem do sistema literario».

Na teoria e na pratica literarias dessa época, na esteira das
reflexdes aristotélicas e horacianas, eram considerados trés géneros
literarios fundamentais — o épico, o dramético e o lirico — que se
desdobravam em subgéneros menores, distinguindo-se cada um
deles por obedecer a um conjunto de regras especificas, tanto
formais e estilisticas como tematicas e de contetido que, sendo
estritamente observadas, asseguravam ao autor elevado mereci-
mento estético. O género era entdo definido como «uma entidade
invariante, governada por regras bem definidas, vigorosamente
articuladas entre si e imutaveis» (idem, ibidem), e por isso, cada
género perseguia objectivos peculiares, estando-lhe adstritos temas,
formas e tragos estilisticos préprios.

Porém, esta visdo dominante sobre os géneros literarios nao foi
unanimemente aceite, tanto no século XVI como no século XVII,
multiplicando-se as polémicas protagonizadas por autores que
viriam a ser considerados maneiristas, pré-barrocos ou barrocos:
ao passo que a poética do Classicismo Renascentista concebia o
género como um «universo tematico-formal rigidamente fechado»
(ibidem: 354), as poéticas do Maneirismo e do Barroco enten-
diam-no como uma entidade histérica que como tal estava sujeita
a um processo de alteragdes, desenvolvimentos, desaparecimentos
e ressurgimentos.
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As orientagdes da teoria e da critica literarias contemporaneas,
iniciadas nos primeiros anos do século pelos Formalistas Russos,
parecem adoptar em relagdo ao conceito de género a mesma con-
cepgdo histérica, definindo B. Tomachevski esta categoria como
um conjunto sistémico de processos dominantes na criacdo de uma
dada obra literaria, processos esses que sdo polivalentes, vivem e se
desenvolvem, isto é, inscrevem-se na histéria e s6 em relagido a um
tempo determinado adquirem completa relevancia (Tomachevski,
in Todorov, 1978: 197).

Esforgos no sentido de se evitarem ambiguidades tinham sido
encetados ja desde o Romantismo, o que levou alguns teorizadores
a propor designacdes diferentes para referir, por um lado, as cate-
gorias acrénicas e universais e, por outro, aquelas cujo surgimento,
desenvolvimento e modificacdes se podem inscrever na histéria.
Todavia, uma total univocidade semantica néo foi ainda alcangada.
Assim, Goethe (in Ducrot e Todorov, 1982: 129) comegou por
distinguir as «formas naturais da poesia» dos «modos» poéticos,
afirmando em relagdo as primeiras que «ndo ha senfo trés autén-
ticas formas naturais da poesia: a que narra claramente; a da
emocgao exaltada; e a preocupada com o subjectivo: epopeia, poesia
lirica, drama»; ja Claudio Guillén (1971: 11-17) propée o retorno 2
distingdo aristotélica entre «género» e «espécie» 8; Aguiar e Silva,
por seu turno, diferencia os «modos» dos «géneros» literarios
propriamente ditos, esclarecendo: «Os modos literarios repre-
sentam, por um lado, a nivel da forma da expressdo, possibilidades
ou virtualidades transtemporais da enunciacdo e do discurso (...)
e, por outra parte, a nivel da forma do contetddo, representam
configuragbes semantico-pragmaéticas constantes que promanam
de atitudes substancialmente invaridveis do homem perante o
universo, perante a vida e perante si préprio» (Aguiar e Silva, 1986:
389); «Os géneros literarios (...) sdo constituidos por cédigos
que resultam da correlagdo peculiar de cédigos fénico-ritmicos,
métricos, estilisticos, técnico-compositivos, por um lado, e de cédi-

8. Escreve Guillén: «Aristotle (in Topica, 1, 5.102a) had defined genre, genos,
as the essential tribute that is applicable to a plurality of things which are
specifically different from each other. Man was a species of the genus animal, the
rose a species of the genus flower, and both could be identified though a specific
differentiae. In other words, the confusion of modern genre theory is partly due to
the fact that we now call genre was once considered more specific than generic, and
that we are left without an accepted term for genus» (GUILLEN, 1971: 11).



22 MARIA MICAELA RAMON MOREIRA

gos semantico-pragmaticos, por outra parte, sob o influxo e o
condicionalismo de determinada tradi¢do literdria e no ambito
de certas coordenadas socioculturais» (ibidem: 390-391).

Este tltimo autor pde igualmente em relevo o importante papel
desempenhado pelos géneros literarios na organizagdo e transfor-
macio do sistema literario, dado que cada época origina, cultiva e
difunde diversos géneros de acordo com uma hierarquia prépria.

Ora, no Renascimento surgiram e difundiram-se géneros
literarios novos entre os quais Aguiar e Silva aponta a epopeia, a
tragédia e a comédia, a ode, a écloga, etc. (ibidem: 394). No entanto,
desta enumeracdo nido consta o soneto, pois para este teorizador
da literatura ele nido passaria de uma «forma poética fixa» na
medida em que nido se caracteriza necessariamente por «relages
biunivocas entre uma forma do conteido e uma forma da
expressdo» (ibidem: 401).

Na verdade, considerado sob uma perspectiva eminentemente
diacrénica, o soneto surge como uma forma métrica altamente
codificada sob o ponto de vista dos coédigos fénico-ritmicos,
métricos e até técnico-compositivos, mas que se tem prestado ao
tratamento dos mais variados contetdos. Tal constatagido leva
Guglielmo Gorni (in Antonelli e Cicchetti, 1984: 16-17) a afirmar
que «il fatto & che nessuna forma metrica del patrimonio romanzo
quanto il sonetto appare, nella sua lunga vita, cosi costante nella
figura e cosi polivalente per funzione e contenuti: il sonetto & il
contenente pit disponible ai vari generi di poesia, ¢ parados-
salmente il tipo metrico pia rigoroso nella morfologia e pit
eclettico nella sostanza» (destacados nossos) °.

Esta capacidade plastica do soneto para se moldar a uma
infinidade de temas e contetidos da mais variada espécie surgiria,
pois, como um impeditivo do seu reconhecimento enquanto género
literario, ndo passando, por consequéncia, de uma forma fixa
cuja permanéncia se mantém até aos nossos dias.

No entanto, épocas houve em que a esta forma poética fixa
estiveram associadas intimamente tematicas tdo perfeitamente
identificaveis e caracterizaveis como as préprias marcas formais
que a configuram. E o caso especifico dos sonetos predominante-
mente de temética amorosa produzidos a partir do modelo posto

9. Veja-se também o que se escreveu a este propésito na nota n.° 3 deste
trabalho.
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em voga por Petrarca no Canzoniere. Ora, de acordo com a posicao
defendida por Guillén (1985: 166) «cuando una modalidad tema-
tica se adhiere a un molde formal de manera relativamente
estable, engendrando un modelo prestigioso, aparece y se
afianza un género» (destacados nossos).

Os trabalhos levados a cabo por Antonio Garcia Berrio no
dominio da lirica castelhana do «Siglo de Oro», versando nomea-
damente sobre sonetos de temética amorosa produzidos por
Garcilaso, Herrera, Quevedo e Géngora, vieram demonstrar que
neste periodo especifico da histéria da literatura o enquadramento
dos contetdos e temas desenvolvidos nos sonetos é passivel de uma
circunscri¢io tdo minudente e produtiva quanto aquela que se
refere a aspectos formais 19; baseado nos estudos do investigador
espanhol, Xosé Manuel DaSilva (1994) aplicou os mesmos métodos
aos sonetos de Camdes, tendo chegado a conclusdes semelhantes.

Outras caracteristicas podem ainda ser apontadas como
passiveis de configurar o soneto renascentista e maneirista como
um género, relevando estas simultaneamente tanto da organizacgio
das formas do conteiido como das estruturas sintacticas empre-
gues. Nos periodos em questdo, este tipo de texto apresenta, com
efeito, determinadas regularidades que permitem aqueles que o
estudam proceder a generalizagbes como aquelas que faz, por
exemplo, Henri Weber (1955: 233) quando afirma: «on a vu quel-
quefois dans le sonnet une forme qui s'imposerait a la pensée
comme une idée platonicienne. (...) De 14, une tendance a lier le
sonnet au platonisme de la Renaissance, en considérant en par-
ticulier le caractere dialectique de sa construction: dans l'organisa-
tion d’'un bon sonnet, o la coupure est observée par le poéete, le
huitain contient une prémisse, le sixain la conclusion; le huitain
peut étre une question, alors le sixain en est la réponse, ou le
huitain est une affirmation, une assertion, alors le sixain en est la

10. Consultem-se a este propoésito, entre as multiplas publicagdes do autor,
as seguintes: «Tipologia textual de los sonetos espafioles sobre el carpe-diem» in
Dispositio, III, 9, (1978: 243-293); «A text-typology of the Classical Sonnets» in
Poetics, 8, (1979: 435-458); «Construccién textual en los sonetos de Lope de Vega.
Tipologia del macrocomponente sintactico» in Revista de Filologia Espariola, 60,
(1980: 23-157); «Una tipologia testuale di sonetti amorosi nella tradizione classica
spagnola» in Lingua e Stile, IIT (1980: 451-478); e «Macrocomponente textual y
sistematismo tipoldgico: el soneto amoroso espafol de los siglos XVI y XVII y las
reglas del género» in Zeitschrift fiir Romanische Philologie, 97, 1-2, (1981: 146-171).
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démonstration, la preuve; si le huitain est une analyse, le sixain
est une synthése. Chaque sonnet bien fait des grands maitres
sonnétistes montre plus ou moins cette disposition dialectique.
Donc la structure du sonnet est en elle-méme un systéme d’ordre,
dans lequel les pensées s'ordonnent comme dans un dialogue».

Assim sendo, os elementos formais ndo constituem de forma
alguma o Unico critério identificativo do soneto, nem por si sés
o critério essencial. Para que tal identificacdo seja possivel é
necessario que se verifique uma articulagdo perfeita entre os
esquemas formais e as estruturas do contetido pois, como sustenta
Jost (1989: 148), «si celle-ci n'est pas observée, le sonnet perd sa
raison d’étre en tant que genre: et ce genre, le chiffre quatorze ne
saurait a lui seul le sauver».

Logo, parece-nos possivel sustentar que, por vezes, se privile-
giarmos uma perspectiva sincrénica epocal, podemos observar
que o soneto se transforma em «algo mas que una forma, una muy
ordenada invitacién a la brevedad, un cefido complejo de ten-
siones, infinitamente disponible» (Guillén, 1985: 166). Por conse-
guinte, sabendo embora que a questdo dos géneros literarios se
mantera controversa porquanto dependerd sempre da posi¢do
historiogréfica e filos6fica assumida por quem se dedica ao seu
estudo, somos tentados a afirmar que nos parece justificado, tanto
conceptual como terminologicamente, utilizar a designacdo de
género literdrio quando o que estd em causa sdo textos poéticos
deste tipo, criados durante o Classicismo Renascentista ou o Manei-
rismo, segundo os mais ou menos rigidos pardmetros da poética
pés-petrarquista 1. Como tal, afigurou-se-nos correcta a opgao de,
por um lado, trabalhar apenas os sonetos camonianos que possam
ser inseridos na categoria tematica dos «sonetos amorosos»; por
outro, dado que neles se constata uma tendéncia para privilegiar
certas construc¢des que surgem acopladas de forma mais ou menos
sistematica a certos subtemas daquela categoria, ndo nos coibi-
remos de nos referirmos a eles como fazendo parte de um género
lirico peculiar.

11. Esta conclusdo é também sustentada por GUILLEN (1985: 166) quando
afirma que: «Durante el Renacimiento el soneto amoroso, o ciclo de sonetos
amorosos, de seguro llega a ser un género» (destacados nossos).
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2. Surgimento e difusido: das origens ao séc. XVI

Uma investigagdo como aquela que nos propomos desenvolver,
pelo facto de se restringir a um género literario versado por um
dnico autor, ndo obriga a que necessariamente sejam trazidas
a colacdo consideragdes de caracter geral sobre o dito género,
através das quais se reconstitua a sua histéria e se lhe acompanhe
a evolugdo. No entanto, pareceu-nos metodologicamente util
alinhar algumas ideias nesse sentido por partilharmos da opinio
de Descartes quando afirmava que «la nature des choses est bien
plus aisée a concevoire lorsqu’on les voit naitre en cette sorte, que
lorsqu’on ne les considére que toutes faites» (Descartes, in Jost,
1989: 9). Por isso, decidimos incluir alguns breves elementos
relativos a origem, percurso(s) e caracteristicas do soneto, desde o
seu surgimento até ao século em que Camdes produziu os seus.
Renunciaremos, contudo, a uma exaustiva exposi¢ao histérica; essa
dimensdo assumiré essencialmente uma funcio de introdugio ou
até de ilustracdo que permita compreender o que de seguida se dira
em relacdo aos tragos caracteristicos fundamentais destes poemas.

Da consulta atenta a bibliografia especializada sobre o assunto
(embora esta seja, na maior parte dos casos e sistematicamente,
omissa em relacdo ao caso portugués), uma primeira conclusio
se tira: se é hoje genericamente aceite e divulgado que este tipo de
composi¢do poética surgiu na Sicilia, na corte de Frederico II,
entre os anos de 1215 e 1235 12, uma tdo firme certeza ndo existe
relativamente ao seu inventor até porque, como é vulgar acontecer,
as inovacées literarias ndo sdao muitas vezes fruto de uma teoria
que lhes pré-exista e que seja posta em pratica por um dado autor,
mas antes o resultado de experiéncias varias e multiplas tentativas
que acabam por cristalizar-se numa dada forma, posteriormente
empregue de modo sistematico, em torno da qual é possivel entao
elaborar coordenadas teéricas. Este tipo de processo ndo é, na
maior parte dos casos, obra de um tnico individuo; antes resulta do
esforgo conjunto de uma geragio que partilha uma mesma visdo do
mundo e, de forma mais restrita, os mesmos postulados estéticos.

No entanto, um nome ganha maior relevancia quando se trata
de eleger aquele que primeiramente e de forma repetida terd

12. Autores h4, no entanto, que distendem o limite superior apontado até ao
ano de 1250. Veja-se, por exemplo, BLANC, in BELLENGER,1988: 9
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utilizado o soneto como forma poética: é ele o de Giacomo ou
Tacome ou Jacopo da Lentino ou Lentini, um notario da corte
do Imperador do Ocidente, ao qual é atribuida uma vintena de
sonetos, sendo o mesmo dizer, cerca de vinte composi¢des poéticas
de catorze versos endecassilabicos distribuidos por dois grupos
desiguais, um de oito versos com duas rimas cruzadas (ABA-
BABAB) e outro de seis, apresentando trés rimas interpoladas
diferentes (ACD/ACD) 13,

Da Lentini ndo legou a posteridade nenhum comentéario de
natureza critica acerca deste tipo de textos, nem tdo pouco
escreveu algum soneto sobre o soneto como futuramente outros
autores viriam a fazer. Por isso, ao investigador desta matéria
resta a solucdo de tomar os préprios textos e as coordenadas do
contexto em que estes surgiram como pontos de referéncia
para qualquer construgdo teorética. A este propésito, faz notar
Michael Spiller: «in trying to see the space of the sonnet as he
[da Lentini] saw it, we are forced back on the poems themselves
and the ambience of Frederick’s court» (Spiller, 1992: 14).

Assim sendo, ter-se dado o seu surgimento num ambiente de
corte ndo é de todo despiciendo para explicar que, tal como o
concebeu da Lentini, o soneto haja servido de veiculo poético
para a expressdo de temadticas lirico-amorosas cujos contornos
mantém relacées de articulagdo profunda com o meio de origem.
Na verdade, a passagem da Idade Média para o Renascimento
fez-se também por meio do declinio da poesia trovadoresca e de
toda a mundividéncia que lhe subjazia: a imagem do suserano
provengal partilhando a sua «senhor» com o trovador (ainda que s6
simbolicamente) ver-se-a substituida pela figura de um Frederico II,
Imperador, que, falando em termos freudianos, encarna o papel de
pai castrador, alheio a qualquer partilha do seu poder, sendo isto
extensivo ao poder sobre a dama. Esta, por seu lado, perde estatuto
social perante uma casta de poetas da corte que sdo agora altos
dignatarios do poder imperial. Por consequéncia, da antiga relagdo
entre a «senhor» e o poeta enquanto «precador» quer no plano

13. O facto de uma das rimas da oitava se ver repetida no sexteto é, para
Jost, prova de que «avec Lentino le sonnet (...) refuse de chanter et vagit encore,
pour ainsi dire, dans son status nascendi» (JOST, in BELLENGER,1988:58), pois,
segundo ele, a mudanga de rima entre os dois sistemas estréficos é caracteristica
indispensavel ao reconhecimento desta forma fixa.
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social, quer amoroso, sobressai com contornos nitidos a ideia da
dama cruel em relagdo a qual é necessario recalcar toda a expecta-
tiva de satisfacdo ou comprazimento, sempre que estes excedam o
prazer provocado pela dor.

E igualmente importante considerar que da Lentini, integrando
o séquito dos fiéis servidores administrativos do Imperador, estava
intimamente familiarizado com uma forma de eloquéncia que
Spiller (idem, ibidem) define como «the «speaking out» of the self
in texts that were designed to persuade, control, stabilise power
and enhance authority». Ver-se-4 no decurso deste trabalho em
que medida tais fun¢des retéricas permanecerdo associadas ao
tipo de discurso préprio do soneto.

Acrescentando aos dados que foram apresentados a infor-
macido de que a poesia se vai progressivamente libertando da
musica e da comunicacio coral, temos reunidas as condi¢ées que
explicam o advento de umia lirica amorosa mais individual e elitista,
bem como a constitui¢io do soneto enquanto composi¢do poética
que do ponto de vista temaético elege a frustracdo amorosa como
assunto fundamental e que reclama para si o estatuto daquilo
que Spiller designa como «instrumento forense». Leiam-se as suas
palavras: «The sonnet is shaped at its beginning as a forensic
instrument, so to speak: for pleading, arguing, asserting in a voice
that is in control of wordly experience» (idem: 17). Ao assumir
funcdes desta natureza, o soneto vai, desde o seu inicio, impor-se
como um tipo de composi¢do em que um dado emissor lirico
discorre sobre a sua prépria experiéncia vivencial, propondo-se
po-la ao servico de uma audiéncia perante a qual se apresenta c
omo exemplo a seguir. Por isso, escreve ainda Spiller: «The /I/ in
previous sonneteering had been, as I have suggested, in a forensic
mode, implicitly or explicitly creating an adversary (in the Lady)
or at least a hearer who required to be persuaded, by a lover or by
a preacher. If the speaker described or elaborated on his own
miseries, it was to bring about some action on the part of his
hearer — granting of favour, or a recommended moral or political
course of conduct» (idem: 29).

Brevemente, porém, este quadro se vera alterado, pois o
sistema posto em voga por da Lentini conhecera modificagoes
diversas, tanto do ponto de vista métrico-rimico como tematico,
acomodando-se quer as exigéncias prosddicas das diversas linguas
em que se viu usado, quer aos contextos histérico-culturais sob os
quais se foi dando o seu florescimento, quer ainda ao gosto pessoal
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dos sonetistas de todos os tempos e espagos que dele se apro-
priaram. Como faz notar Frangois Jost, «une compléte uniformité
n'a jamais existée. Elle devint a jamais illusoire le jour ou le sonnet
brisa les frontiéres de la Toscane et conquit I'ensemble de I'Ttalie, le
jour ou1, doublant le cap de Gibraltar et passant les Alpes, il obtint
une place siire non seulement en France, en Espagne, au Portugal,
mais encore parmi les nations nordiques et slaves, en Angleterre,
en Allemagne, en Russie» (Jost, in Bellanger,1988: 57).

Foi ainda dentro das confinagdes geograficas da peninsula
itdlica que as primeiras alteragbes se fizeram sentir, emergindo
das composi¢des produzidas pelos stilnovistas Dante Alighieri,
Guido Cavalcanti, Cino da Pistoia e outros poetas menores como
Lapo Gianni ou Gianni Alfani. Todos eles desenvolveram o héabito
de se corresponderem literariamente por meio de sonetos, muitas
vezes constituindo «tenzoni» 14.

O vasto uso dado pelo grupo de poetas a este tipo de texto
permitiu dota-lo de uma nova musicalidade a que por certo nao é
alheia a nova organizagdo rimatica das estrofes que o compéem.
Assim, é aos poetas do dolce stil nuovo que se deve a forma mais
genericamente divulgada das quadras (ABBA/ABBA) e uma maior
flexibilizagdo da organizac¢éo dos versos do sexteto, podendo estes
assentar em duas ou trés rimas, sempre diferentes das escolhidas
para a oitava, cuja distribui¢do admite varias combinagdes.

As inovagdes introduzidas pelos stilnovistas ndo se confinaram
a estrutura externa dos sonetos; elas atingiram igualmente o
conteido dos mesmos. Apesar de 0 Amor continuar a ser a tematica
preponderante, a forma como a dama — objecto principal do
canto do poeta — é encarada, assume novos contornos. Mario
Marti resume do seguinte modo os tragos fundamentais do trata-
mento poético dado 2 dama por este grupo de poetas florentinos:
«The Lady of the stlinovisti is attenuated, and disappears into

14. Spiller define «tenzone» da seguinte forma: «A tenzone is a group of poems
on the same subject contributed either by two poets exchanging poems or by a group
all contributing. There might be rules to make it more interesting, such as that each
poet had to use the same rhymewords» (SPILLER, 1992: 202). Também Gorni se refere
a esta caracteristica do soneto dos primeiros tempos afirmando que ele ndo se
afirma como «espressione dell’assoluto poetico, forma isolata e in sé perfetta della
liricita, bensi, in prima istanza, come proposta colloquiale, voce singola che fa
appello a un coro di voci, individuo metrico candidato all’aggregazione testuale con
altri suoi simili» (GORNI i ANTONELLI e CICCHETTI, 1984: 476).
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the mist of a symbol, into the undefined sweetness of a yearning
towards the ideal; and wholly in the light of her eyes, in the
sweetness of her smile, in the fair graces of her hair, her coming is
like the gleams of sun upon a fresh dawning; her presence begets a
airy lightness, almost she does not possess physical attributes; and
these few (eyes, smile, gold of hair, her bearing) are spiritualised
and reduced, till they become mere signs of a state of mind
intoxicated by the ecstasy of contemplation. She does not, I say
again, make up the Other in a dialogue of love: she is the figure into
which flows and is reflected the interior life of the poet — almost
the symbol of self-contemplation» (Marti, in Spiller, 1992: 29).

Do conjunto de atributos enumerados por Marti, conclui-se
que a dama passa a ser considerada um simbolo, uma espécie
de idealizagdo mistica da perfeigio humana, em suma, uma
mensageira da graga divina e um elo de liga¢do entre o homem e
Deus. Consequentemente, para os stilnovistas, o soneto deixa de
servir de espago de comunicagido entre o sujeito amador e a
dama amada, ainda que em muitos deles o primeiro continue
a dirigir-se directamente a segunda.

Uma alteracdo desta natureza acarreta necessariamente
modificacdes que afectam a relagdo que se institui entre o «eu»
lirico e a linguagem por este usada: a partir do momento em que a
construgio do texto deixa de assentar num «didlogo» entre o sujeito
emissor € a dama, os poemas com func¢do predominantemente
apelativa sdo substituidos por outros de teor puramente expositivo-
-argumentativo. Trata-se de preterir a persuasio do outro pela
expressdo confessional da interioridade do préprio «eu», o que
leva Spiller a afirmar: «In the hands of the stilnovisti, (...) the
fourteen-line Sicilian sonnet, without in the least losing its capacity
to argue, instruct, plead and also mock, acquires the further
capacity to mirror the epiphanic moments of the inner self, the
moments at which an inner transformation occurs through
contact with the ideal» (Spiller, 1992: 44). Com os poetas do dolce
stil nuovo afirma-se assim, definitivamente, o soneto auto-reflexivo,
que se assume como modelo de exemplaridade na sua plena
autonomia poética (Gorni: 1984: 476).

Se os poetas do dolce stil nuovo dotaram o soneto de uma nova
musicalidade, moldando-o a expressdo de contetidos de natureza
mais «intimista», os trezentos e dezassete sonetos da autoria de
Petrarca, dedicados a Madonna Laura, cristalizaram os contornos
da tematica amorosa que esta espécie de poemas continua a tratar
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preferencialmente. Na interpretacio de Fowler, a poesia lirica
amorosa constitui-se assim, a partir de entdo, como «a record of
the intense and hazardous  service of a lover, a service offering
precarious local triumphs and the certainty of final defeat»
(Fowler, 1987: 228). Tais contornos transformar-se-do, com o
passar do tempo e gracas ao uso, em clichés da lirica amorosa,
abundantemente utilizados por todos quantos vieram a constituir o
séquito de admiradores e seguidores de Petrarca.

A partir de entdo, em boa parte consequéncia da divulgagéo e
do prestigio enorme auferidos pelo Canzoniere do poeta de Arezzo,
o soneto ultrapassa os limites fronteiricos da Itilia e estende-se
progressivamente a toda a Europa, sendo dai depois levado a
outros continentes como o americano ou o asiatico.

Chegou primeiro 2 Espanha e a Portugal pelas penas de
Ifigo L6opez de Mendoza, Marqués de Santillana (1398-1458), e de
Francisco S4 de Miranda (1485?-1558), respectivamente, mantendo
no essencial as mesmas caracteristicas do soneto stilnovista e
petrarquista, ja que, originidrias do mesmo tronco comum, as
linguas italiana, espanhola e portuguesa nao registam diferencas
fénicas que justifiquem férmulas rimicas préprias. No que con-
cerne a Franca e a Inglaterra, ambos os paises contactaram com o
soneto no inicio do século XVI e um século mais tarde, este tipo
de composi¢do chegou também a literatura de expressdo alema.

No caso concreto da literatura portuguesa (aquele que verda-
deiramente nos interessa), importa realcar que, se bem que esta
espécie de textos tenha sido introduzida por Sa de Miranda, é o
nome de Camdes que se impde como principal referéncia do
género. Como sustenta Jost, «l’héritage de Petrarca passa au
Portugal par I'entremise de Francisco Sa de Miranda (1485-1558)
qui, encouragé par Garcilaso de la Vega, y précha le premier le
nouveau lyrisme. Mais c’est Luis Vez (sic) de Camdes (1524-1580),
né la méme année que Ronsard et mort cinq ans avant lui, qui
conféra a la forme lusitanienne du sonnet, en quelque deux cents
spécimens, I'empreinte de la perfection» (Jost, 1989: 57).

Com efeito, foi S4 de Miranda o percursor da «difusdo do
petrarquismo sonetista» (Sena, 1980:119) no nosso pafs, mas «con-
quanto ele haja escrito dos sonetos mais belos da lingua portu-
guesa, esta forma ndo ocupa um lugar preponderante, pelo
ntmero» (idem: 113) no conjunto da sua obra. Os seus sonetos,
ainda que dotados de grande «densidade expressiva», ndo se
confinam preferencialmente ao tratamento de tematicas liricas,
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onde amores impossiveis sejam profusamente cantados, como
acontece nas Rime do mestre italiano 15. Dele, Miranda aproveitou
sobretudo os esquemas rimaticos, o que para Sena é «<uma prova de
como o seu petrarquismo é mais cultural que literato» (idem: 114).

Nio obstante, as novidades mirandinas encontraram eco
num conjunto apreciavel de poetas seus seguidores que preferiram
os metros, formas e temas italianizantes petrarquistas em detri-
mento daqueles a que passou a chamar-se «<medida velha». Entre
os seus fiéis admiradores encontram-se Péro de Andrade Caminha,
Anténio Ferreira e Diogo Bernardes. Quanto a Camdes, niao ha
indicacdo segura de que tenha chegado a fazer parte desta pléiade
de escritores.

A Andrade Caminha, segundo as edi¢des de 1791, da Aca-
demia das Ciéncias, e a de 1898, organizada por J. Priebsch, sdo
atribuidos cento e vinte e nove sonetos; nos Poemas Lusitanos, de
Anténio Ferreira, encontram-se cento e dois; de Diogo Bernardes,
nas Flores do Lima e nas Vdrias Rimas ao Bom Jesus, ha cento e
quarenta e seis mais cinquenta e dois sonetos, respectivamente
(Sena, 1980: 131-142).

Porventura com menor nitidez em Bernardes que, no dizer de
Sena, «se situa numa posi¢do intermédia entre a do grupo
Caminha-Ferreira, a que esta ligado, e a de Camdes, a que, pela
idade, est4 mais ligado», antecipando este ultimo através de uma
«fluéncia ritmico-semantica [que] atinge raras musicalidades»
(idem:142), qualquer um destes poetas forma um grupo que amplia
o petrarquismo formal. Neste processo de ampliagdo formalista,
destaca-se talvez Ferreira que estende a imitagio formal dos ensina-
mentos de Petrarca a prépria organizacdo dos seus sonetos em
forma de Canzoniere o qual, 2 semelhanca do do mestre, se divide
em duas partes: a primeira contendo poemas supostamente escritos
in vita, e a segunda in mortem da dama inspiradora do autor 16,

15. O facto de nos sonetos de Miranda nao se verificar a relagao de implicagdo
mutua entre a escolha da teméatica amorosa e 0 seu tratamento em catorze sintagmas
métrico-ritmicos decassilabicos agrupados em duas quadras e dois tercetos, justifi-
cara provavelmente que Sena se lhes refira como «forma» poética e ndo como um
género lirico.

16. Isto apesar de, ao contrario de Petrarca, os seus sonetos celebrarem
vérias e ndo apenas uma mulher amada o que, se por um lado pode indiciar um
maior grau de convencionalismo e de fingimento impostos pelos modelos, por
outro é passivel de provar exactamente o contrario, isto é, que a poesia de Ferreira
é mais sinceramente confessionalista.
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Com Cambes, o soneto portugués do século XVI atingiu a
maturidade plena, afirmando-se nao s6 do ponto de vista formal,
como sobretudo das teméticas e conteuidos abordados. O seu
génio literario foi decisivo para transformar o soneto num poema
dotado de harmonia perfeita, num texto em que «syntaxe et strophe
collaborent pour rendre sensible, musical, oratoire, peut-étre, mais
dans la meilleur acception du terme, la progression du sens»
(Gendre in Bellenger, 1988: 44). De facto, o seu contributo para a
histéria do soneto manifestou-se nao sé na estruturagdo e conso-
lidacdo de determinados esquemas formais ideais, como também
na moldagem indissoltvel destes aos contetidos expressos, funcio-
nando os modelos herdados como meros pontos de partida para
«uma essencialidade ritmico-semantica do pensamento, que usa
dos esquemas como um puro espirito usa da materializagio
necessaria para «aparecer»» (Sena, 1980: 146), pelo que, em relagéo
aos sonetos de Camdes, mais do que aos de qualquer outro poeta
sonetista seu contemporaneo, se justifica atribuir a classificagao
genolégica para que tendemos no primeiro ponto deste capitulo.

A constatacdo destes factos leva Jorge de Sena a concluir
que «tudo nos revela como Camdes se situa peculiarmente, na
literatura portuguesa (e também na europeia), como o alto cume
em que uma nova época se define. A sua concentragio expressiva,
a sua exclusividade de esquemas, o caracter tdo laico da sua
poesia, e a sua terrivel inquietagdo com o sentido tdltimo da vida
e do pensamento (ou do pensamento como actividade), caracte-
rizam-no como um expoente maximo da época que perdera o
jogo do Renascimento» (idem: 149).

3. Tracos caracteristicos fundamentais do soneto de tradicao
petrarquista

Tratando-se de um género poético cuja origem nao remonta,
como decorre do breve historial feito no ponto anterior, a anti-
guidade classica, o autor de sonetos da época em que Camdes viveu,
nio encontrava a sua disposi¢do nos tratados de Poética mais
divulgados e seguidos na Idade Média e no Renascimento qualquer
referéncia a este tipo de texto; reflexdes teéricas sistematizadas
sobre ele tdo-pouco ocorreram concomitantemente com a cons-
tituicio do género. Nestas condigdes, torna-se fundamental no

processo de criagdo o papel desempenhado pela imitagdo, que
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tacitamente impde ao escritor normas de uma poética implicita
de que ele se serve como matriz das suas préprias produgdes.

Na obra literaria de Petrarca e na de outros poetas seus imita-
dores que haviam filtrado os tragos estilisticos e tematicos do con-
junto dos textos das Rime, identificando assim as possibilidades
sistémicas por eles activadas, tornava-se possivel encontrar um
conjunto de procedimentos que podiam ser tomados como tragos
caracteristicos fundamentais a ter em conta aquando da elaboragao
de um soneto. E, alids, a interpretacio e imitagdo dos tracos
fundamentais da lirica petrarquiana que d4 origem ao fenémeno
lirico conhecido como «petrarquismo», que Anne J. Cruz (1988:
10-11) define da seguinte forma: «el petrarquismo debera enten-
derse como la tensién existente entre la obra petrarquesca y la obra
de los epigonos petrarquistas — en el vaivén entre accién creadora
y reaccién imitativa, que se vuelve a su vez en un acto de crea-
cién poética, engendrando tanto poesia como convencién poética».

Os procedimentos a que fizemos referéncia reportam-se tanto
aos aspectos relativos a macro-estrutura, como a micro-estrutura
compositivas deste género textual. Convém aclarar desde ja que a
primeira designagdo pretende cobrir o conjunto das unidades
basicas que, sucessivamente enunciadas, possibilitam a expansio
de contetidos que constituem o discurso do emissor lirico e, corre-
lativamente, dos conectores implicitos e explicitos através dos quais
se estabelece a articulagdo dessas unidades por forma a consti-
tuirem-se como um conjunto textual; a segunda refere-se aos proce-
dimentos sintagmaticos que, no interior do texto, apresentam uma
frequéncia que se possa considerar relevante para a defini¢do da
linguagem poética de um dado autor (Garcia Berrio, 1980: 23-35).

Obviamente, no que toca aos aspectos relativos a sua macro-
estrutura, o soneto afigura-se como um tipo de texto muito espe-
cial, uma vez que os préprios constrangimentos impostos pela
sua rigida estrutura métrica facilitam grandemente a tarefa de
estabelecer as unidades basicas que o constituem, as quais «regulan
su interaccién operativa segun el «plan textual» en que aparecen
insertas» (Petofi e Garcia Berrio, 1978: 55). Com efeito, sobretudo
a partir dos poetas do dolce stil nuovo e de Petrarca, o soneto surge
como uma forma poética dotada de grande estabilizagio, isto é,
citando Pierre Blanc, «comme une forme figée, doublement fixée,
sur le plan du nombre des vers comme sur celui du nombre et de la
disposition des strophes, et trés rigide quant au systéme des rimes»
(Blanc in Bellenger, 1988: 13).
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Uma organizagdo da estrutura externa com caracteristicas
como as apontadas vai necessariamente reflectir-se na disposigao
interna das unidades béasicas que integram o texto, constituindo
dessa forma um todo perfeito. Varios estudiosos do soneto foram
sensiveis a este facto, tendo a partir dele «teorizado» sobre os
tracos distintivos fundamentais desta espécie de poemas. Tal é o
caso de Henri Weber que, num estudo sobre a criagdo poética
na Franca do séc. XVI, defende que a organizagdo de um soneto
bem conseguido hé-de respeitar a sua divisdo clara em dois blocos,
um constituido pelas quadras, o outro pelos tercetos. Estes dois
blocos devem articular-se entre si por meio de mecanismos de
natureza quer sintactica, quer semantica (Weber, 1955: 233).

Depreende-se das palavras de Weber que a construgdo de um
«bom soneto» adquire sempre um caracter dialéctico protagoni-
zado pelas relagdes de complementaridade e/ou de oposigao que se
entretecem entre quadras e tercetos, independentemente da teméa-
tica eleita. Sabemos, porém, que o soneto de tradigdo petrarquista
¢ um tipo de composi¢do poética em que tradicionalmente predo-
mina a teméatica amorosa; logo, do seu plano textual ndo consta
preferencialmente a imitagdo de acg¢bes alheias, mas antes a
expressio lirica da experiéncia de um emissor em que coincidem
as entidades do sujeito do enunciado e da enunciagao !7, pelo que
a modalidade discursiva que neles mais abunda, pelo menos a
partir das contribui¢bes dadas a este tipo de poema pelos
stilnovistas, é a expositivo-argumentativa com fun¢do expressiva.
De facto, verifica-se que em muitos destes poemas um emissor
se dirige a um determinado «destinatério directo» ou «destinatério
da enunciagio» (que geralmente é a mulher amada, referida quer
directamente, quer através de um simile metonimico, mas que
pode também ser uma entidade abstracta como sejam o Amor, as
Saudades, a Fortuna ou outras de valor equivalente), tendo sempre
em mente, explicita ou implicitamente, o leitor enquanto «desti-

17. Veja-se o que a este propésito escreve Frangoise Graziani, ainda que
alargando bastante o ambito das teméticas versadas pelo soneto: «Si le sonnet
admet des sujets aussi variés que la plainte amoureuse, la réflexion morale, la
consolation, I'épitaphe, la description, la satire et jusqu'au burlesque, il se définit
cependant globalement, et en termes aristotéliciens, de méme que I'épigramme et
de méme que I'ode, non pas en tant qu'imitation d’actions comme les grands genres
de I'épopée et de la tragédie, mais en tant qu'imitation de passions» (GRAZIANI
in BELLENGGER, 1988: 105-106).
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natario indirecto» ou «destinatario do enunciado» (Garcia Berrio,
1980: 32).

Tais destinatirios, no entanto, servem muitas vezes nao
como verdadeiros interlocutores com os quais o sujeito enunciador
interage verbalmente de uma forma pragmaética, mas como simples
pretextos para a explanagdo lirica do universo mental e espiritual
do «eu». E importante que se recorde a este propésito que esta
particularidade que o uso veio a transformar em trago carac-
teristico do soneto pés-petrarquista, foi uma inovagdo que emergiu
da poesia dos stilnovistas. Efectivamente, adverte Spiller: «the
sonnets of the stilnovisti, simply because of the advent of a theory
of love (...) directed attention away from the social world towards
the mental or spiritual» (Spiller, 1992: 36).

Esta peculiaridade dos sonetos fa-los identificarem-se com a
prépria substancia do modo lirico que «néo se enraiza no anseio
ou na necessidade de descrever o real empirico, fisico e social,
circundante ao eu lirico, nem no desejo de representar sujeitos
independentes deste mesmo eu ou de contar uma acgéo em que se
oponham o mundo e o homem ou os homens entre si» (Aguiar e

_Silva, 1986: 583), mas antes se funda «na revelacdo e no apro-
fundamento do eu lirico (...) tendendo sempre esta revelagdo a
identificar-se com a revelacdo do homem e do ser.» (idem, ibidem).
Pelos motivos que acabam de ser expendidos, a ocorréncia

de outras modalidades discursivas como a elegiaca ou a narrativa,
em que ndo se verifica esta sobreposi¢do entre agente da enun-
ciacdo e do enunciado, apenas se consolidou na medida em que
«la impresién textual externa, estréfica, y las similaridades
elocutivo-retéricas, como el tipo de lenguage, fueran enturbiando
la originaria conciencia lirica fundamentalmente centrada en la
peculiaridad expressivo-actancial del poeta.» (Garcia Berrio, 1980:
36); por outro lado, tais modalidades discursivas funcionam quase
sempre como mais um pretexto para o «eu» lirico revelar a sua
subjectividade. Como afirma Aguiar e Silva, «o episédio e a
circunstancia exteriores podem funcionar como elementos impul-
sionadores e cataliticos da produgao textual, mas a essencialidade
do poema consistird, gragas a fulguragio da palavra, na emocéo,
nas vozes intimas, na meditacdo, na ressonancia mitica e simbélica,
enfim, que tal episédio ou tal circunstancia suscitam na subjecti-

vidade do poeta.» (Aguiar e Silva, 1986: 584).

As relacdes atras referidas que se estabelecem entre o emissor

e o(s) seu(s) destinatario(s) sdo passiveis de serem inscritas no
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quadro de uma concep¢do de retérica enquanto arte da comuni-
cacdo e da persuasido subjacente as poéticas de Platdo e Aristételes,
mas também de Cicero e Quintiliano. Todos eles definem esta
disciplina como «the art of communication and persuasion»,
instituindo-se ela, portanto, como «a moral act far exceeding the
mere arrangement of words that all speech necessarily entails»
(Kennedy, 1978: 1). Neste contexto, a atengdo dos quatro tratadistas
centra-se preferencialmente nas «strategies involving the speaker’s
characterization and his relationship to an audience» (idem,
ibidem), posto que sdo precisamente as relagdes que se estabelecem
entre os agentes do triAngulo enunciativo formado pelo emissor
lirico, pela dama-destinatario e pelo leitor-audiéncia que condi-
cionam e determinam a comunicacdo dos pensamentos e dos
sentimentos expostos em cada soneto. Estes, ao conformarem-se
como um género lirico especifico, accionam um conjunto de
normas e de convengdes retérico-estilisticas, semanticas e pragma-
ticas que contribuem para configurar o «horizonte de expec-
tativas» quer dos leitores coetdneos, quer dos cronologicamente
distantes, orientando-os na leitura e compreensio dos textos
(Aguiar e Silva, 1986: 384).

Os agentes do triAngulo enunciativo de que faldmos, no
entanto, ndo devem ser tomados como criaturas dotadas de
existéncia empirica, coincidentes com as figuras do autor ou de um
qualquer destinatario cuja factualidade seja possivel demonstrar.
Efectivamente, apesar de a uma primeira abordagem o leitor de
textos liricos, nomeadamente aqueles que elegem a temética amo-
rosa e um discurso de tipo confessionalista, se sentir tentado a
ver neles uma reaccdo pessoal da sensibilidade do homem-poeta
perante uma experiéncia de vida (o que, no caso especifico de
Camoes, tem determinado que muitos editores e criticos da sua
obra, mesmo modernamente, sejam levados a considera-la como
autobiografica e a procurar, através dela, reconstruir o percurso
existencial e amoroso do autor), as orientagdes actuais dos estudos
literarios apontam para o facto de que, em literatura, como realga
Victoria Escandell Vidal, «puesto que se trata de representaciones,
no deben utilizarse los criterios de verdad habituales. (...) en la
comunicacién estética rige el siguiente principio: «[que los
participantes] de entrada no juzguen los objetos de comunicacién
interpretables ‘referencialmente, o sus constituyentes, segin
criterios de verdad (...)». Esta «suspension del juicio» es decisiva
para la correcta interpretaciéon de la obra literaria. (...) La obra
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no estd construida para que alguien la crea verdadera en todos
sus aspectos.» (Escandell Vidal, 1993: 241-242).

Para a compreensio do fenémeno lirico literario importa, pois,
nio a discussdo em torno da existéncia real da dama-destinatario
ou da sinceridade do autor através de cuja palavra poética seria
possivel determinar o seu percurso autobiografico, mas antes a
deteccdo dos processos que permitem proceder a uma caracteri-
zagdo do sujeito enunciador bem como das relagdes que este
mantém com uma audiéncia directa ou indirecta. Como postula
Dominique Maingueneau, «le texte n'est pas destiné a étre con-
templé, il est énonciation tendue vers un coénonciateur qu'il
faut mobiliser pour le faire adhérer «physiquement» a un certain
univers de sens.» (Maingueneau, 1993: 137).

Ora esta «mobiliza¢do» é conseguida essencialmente por meio
da activagdo de certas normas de natureza retdrica que se reportam
a determinados principios discursivos que Kennedy (1978: 3)
designa como aqueles que governam a estrutura (dispositio) e o
estilo (elocutio) do texto literario. Na verdade, como se viu na
sec¢do anterior deste capitulo, ao soneto estiveram desde o inicio
associadas certas fung¢des retéricas cuja importancia aumentou
com o decorrer do percurso evolutivo deste tipo de poemas.
Por isso, referindo-se explicitamente a4 época em que Camodes
escreveu, afirma Gary J. Brown: «the Renaissance poet or pre-
ceptist who considered the sonnet necessarily found his attitudes
framed by the designs and functions of rhetoric.» (Brown, 1976: 32).
Durante o Classicismo Renascentista e o Maneirismo, com efeito,
abundaram as poéticas retdricas que acentuavam a ideia de «efeito»
e a utilizagdo de processos retéricos. Ao longo desse periodo, textos
de todos os géneros foram produzidos segundo as regras dessas
mesmas poéticas retéricas. Logo, se utilizarmos as categorias reté-
ricas para interpretarmos estes textos, contribuimos para o esclare-
cimento da sua organizagdo formal intencional; desse modo, textos
que foram concebidos sob a imposi¢do de formas de pensamento e
de expressio normativas, tornam-se-nos acessiveis por meio da
mediacdo de uma hermenéutica histérica (Plett, in Kibédi Varga,
1981: 97-99).

Em consequéncia do que acaba de ser afirmado, convém ter
presente que quando nos referimos a importancia assumida pela
retérica na criacdo de textos liricos da natureza dos sonetos, nio
nos reportamos apenas, como ji foi dito, a relevancia que lhe pode
ser outorgada enquanto arte de embelezamento e ornamentacio
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do estilo, aspectos estes que, tendo em conta a distingdo anterior-
mente estabelecida entre macro-estruturas e micro-estruturas
compositivas, estariam relacionados com estas dltimas. A influén-
cia da retérica na lirica amorosa de raiz petrarquista vai muito
mais além, afectando a prépria substancia do soneto e, conse-
quentemente, condicionando o «tom» escolhido pelo sujeito
emissor para se dirigir 2 audiéncia que elege como destinatério dos
seus versos. De facto, citando Brown, constata-se que «the major
categories of rhetoric — epideitic (to praise or blame), deliberative
(to exhort or dissuade), and judicial (to accuse or defend)—
circumscribe many of the Renaissance poet’s intentions for the
lyric in general and the sonnet in particular» (Brown, 1976: 33).

Todavia, sendo embora inegavel que uma disciplina como a
retérica adquire uma importancia consideravel quando se trata de
estudar textos produzidos durante os periodos do Classicismo
Renascentista e do Maneirismo, ela nao se afigura como instru-
mento suficiente de acesso aos ditos textos. Logo, ao pretender
constituir-se como uma tipologia textual dos sonetos amorosos de
Camoes, este estudo ndo a poderia eleger como instrumento de
trabalho base. Pelo contrario, o estudo reflecte também a combi-
nacdo de outros contributos provenientes de vérias areas dos
estudos literarios: a pragmética da enunciagdo, a estilistica, a
histéria literaria e a prépria retérica.

Partindo da conjugacdo (que se quer doseadamente equili-
brada) dos conhecimentos provindos de cada um dos campos de
saber enunciados, procuraremos proceder a uma subcategorizagdo
dos sonetos, aliando dois critérios que nos parecem os mais ade-
quados para descrever os tragos pertinentes do género: a dialéctica
enunciativa e a organizagdo tematica. Pensamos que eles nos
permitirdo estabelecer diferentes categorias tipolégicas as quais
nos referiremos na segunda parte deste trabalho. A partir das
categorias encontradas, assim organizaremos em distintos capi-
tulos o estudo temético-construtivo dos sonetos de Camdes a que
nos dedicaremos de seguida.



Tipologia textual dos sonetos amorosos
de Camoes

Disse-se ja que, tradicionalmente e em termos gerais, as tema-
ticas amorosas sao predominantes nos sonetos de raiz petrarquista.
Isto mesmo se verifica também em relagdo aos sonetos camoni-
anos. Efectivamente, o argumento ou motivo conceptual principal
do discurso do emissor lirico dos sonetos deste autor é o Amor
visto, sentido, analisado, descrito e rememorado nas suas mais
diversas formas e manifestagbes. Por isso mesmo, na maior parte
dos poemas deste género atribuiveis a Camdoes é esta a temética pre-
dominante, o que se justifica plenamente (como tivemos ja oportu-
nidade de referir) pelas ligagbes estreitas que se estabelecem entre
ela e as proprias caracteristicas do modo lirico.

O sentimento amoroso cantado por Camdes é dominado pela
figura petrarquiana da dama ausente e distante na tripla vertente
espacial, temporal e social. Esta inacessibilidade da dama e conse-
quente irrealizagdo do impulso amoroso convertem-se em foco de
um discurso de teor introspectivo, também constante no Canzoniere
de Petrarca, que estd na origem e que explica o surgimento de
poemas em que € visivel uma atitude reflexiva sobre a vida colectiva
e a individual, nem sempre explicitamente conectada com a
expe-riéncia do Amor, mas que com ela mantém rela¢des pro-
fundas. O impedimento da concretizacdo do desejo amoroso
protagonizado pela dama inalcangavel traduz-se numa vivéncia
marcada pela dor, pelo pranto e pela desventura de que o sujeito
lirico se apercebe através de um processo de auto-anilise e de
comparag¢do com a realidade circundante. Deste exercicio do
pensamento, intimista e contrastivo, resulta a percepgdo de que o
mundo é regido por razdes aldgicas ou por anti-leis e que a vida é
marcada pela figura do tempo veloz que lhe imprime um caracter
efémero, transitério e mutavel.

Esta visdo do Amor que se projecta na concep¢io do mundo e
da vida explanada por Camdes na sua obra lirica e particularmente
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nos sonetos deve muito, sem duvida, ao modelo petrarquiano do
individuo abalado por um dissidio interno que o transforma num
ser fragmentado e afectado por um profundo sentimento de
angustia existencial. Porém, reclama-se com certeza de forma equi-
valente de uma mundividéncia maneirista (na qual se reencontra
alias um fildo petrarquista), predominante no século XVI, e que
tera moldado as reac¢bes emotivas do poeta perante a vida.

O Maneirismo literario, com efeito, surge dominado pela
ideia do «disegno interior», isto é, do héabito do ensimesmamento
que traz o homem preocupado com complexidades interiores e com
problemas filos6fico-morais que o afectam a si mas que sdo
passiveis de generalizagdes abrangentes. Dai que ao tratamento da
teméatica amorosa estejam associadas outras tematicas, por vezes
de natureza mais cerebral e abarcante, como a do desconcerto do
mundo e a do tempo enquanto agente de metamorfose e destruicdo,
entre outras 18, Todavia, dadas as relacdes de proximidade que
se entretecem entre os sonetos em que o canto ao/do Amor é
explicito e aqueles outros em que, ndo o sendo, este aparece como
causa potenciadora das restantes tematicas dominantes, classi-
ficAmo-los a todos como sonetos amorosos e trata-los-emos no
mesmo apartado.

Embora Camées nio tenha escrito somente sonetos armorosos,
sdo estes 0s que ocorrem em maior nimero na sua obra lirica e
este foi mais um motivo para centramos a nossa atengao naqueles
textos cuja principal tematica é esta, quer ela se afigure explicita
ou subentendida, deixando de parte neste estudo aqueles que
designamos como sonetos circunstanciais por estarem adstritos a
celebracdo de algum acontecimento factual. Estdo neste ultimo
caso uma sequéncia de dezasseis sonetos, aos quais Costa Pimpao
atribuiu os niimeros de cento e quarenta e nove a cento e sessenta
e quatro, bem como os sonetos nimeros cinquenta e cento e
quinze. Os seus incipit sdo, por ordem crescente de numeragéo:
«Senhor Jodo Lopes, o meu baixo estado», «Ah! imiga cruel, que apar-
tamento», «Em flor vos arrancou, de entdo crescida», « Debaixo desta
pedra estd metido», «De um tdo felice engenho produzido», «Depois
que viu Cibele o corpo humano», «De tdo divino acento a voz

18. Aguiar e Silva faz o elenco detalhado das principais tematicas caracte-
risticas do Maneirismo (e que se encontram também em Camdes) na sua obra
Maneirismo e Barroco na Poesia Lirica Portuguesa.
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humana», «Dos ilustres antigos que deixaram», «Esfor¢co grande,
igual ao pensamento», «-Ndo passes, caminhante! — Quem me
chama»,«No mundo poucos anos, e cansados,», «Que levas cruel
Morte? Um claro dia», «Chorai, Ninfas, os fados poderosos», «— Quem
jaz no grdo sepulcro, que descreve», «Os reinos e os impérios pode-
rosos», «Ilustre e dino ramo dos Meneses», « Vs, Ninfas da Gangética
espessura» e «Que vengais no Oriente tantos reis» 19. Assim sendo,
enquanto sonetos amorosos, tivemos em conta cento e quarenta e
oito textos aos quais passaremos de imediato a dedicar a nossa
atencdo, no intuito de os subcategorizar de acordo com um par de
factores cruzados entre si: os elementos do aparelho enunciativo e
o(s) trago(s) semantico(s) predominante(s); referir-nos-emos ainda,
sempre que tal se justifique, as categorias retéricas que intima-
mente se lhes associem.

A) Precisdes preliminares de natureza conceptual

Atribuimos a classificagdo genérica de sonetos amorosos
aque-les em que o Amor, suas causas, efeitos e agentes constituem
o motivo conceptual principal do discurso do emissor lirico. Estes
textos apresentam como denominador comum o facto de que, como
sustenta Garcfa Berrio, «el poeta, sujeto de la enunciacién y al
tiempo sujeto (agente) del enunciado, constituye, (...) la condicién
imprescindible desde la que queda definida la lirica amorosa en la
tradicién europea» (Garcia Berrio, 1980: 35-36), o que origina a
ocorréncia de um grande nimero de textos relativos ao mundo inte-
rior do «eu» poético individualizado, a sua atitude e condigdo pes-
soais, nos quais predomina como modalidade discursiva o solil6-
quio expositivo-argumentativo com fungéo expressiva.

No entanto, ainda que respeitando a estrutura desta férmula
basica da poesia amorosa, o autor de sonetos de amor de filiagdo
petrarquista dispunha de algumas alternativas textuais que lhe per-
mitiam enriquecer e diversificar o tipo de textos produzidos. Entre
essas alternativas, duas assumem importancia capital: a primeira

19. Alguns destes sonetos, no entanto, apresentam nitidas semelhangas
com os sonetos amorosos, gragas sobretudo aos processos compositivos neles
empregues. Referimo-nos mais concretamente aos sonetos n.os 115, 157 e aos trés
com estrutura dialogada.
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consiste na introducdo nos textos de outros actantes 20, como
sejam a dama ou o préprio leitor, o que se encontra na base da cons-
trucio de textos com fung¢io marcadamente apelativa; a outra
reporta-se a poetizagdo de assuntos externos ao «eu», quer se trate
de personagens, acontecimentos ou episédios, para os quais €
importante a consideragido de um tipo de discurso narrativo com
fun¢io predominantemente referencial.

A ocorréncia de textos em que o sujeito lirico interage verbal-
mente com outros actantes ndo constitui uma novidade da poesia
pés-petrarquista. Todavia, é na organizagdo especifica dada por
Petrarca as suas Rime que se pode encontrar o modelo destes
sonetos. De facto, o Canzoniere abre com um soneto que funciona
como uma espécie de introdugdo a «narrativa» constituida pelo
conjunto dos poemas subsequentes. Por isso mesmo, a este soneto
e a outros que apresentem caracteristicas semelhantes da-se o
nome de sonetos-prélogo ou sonetos-proemiais, pois neles o
locutor dirige-se directamente a um alocutario, transmitindo-lhe
informacdo que o invista da capacidade de se tornar um leitor
cooperante e, em consequéncia, competente.

Na lirica de Camées encontram-se textos pertencentes a cada
uma das espécies de sonetos referidos. Curiosamente, sdao os
sonetos em que se detecta a presenga de mais que um actante que
se impdem como predominantes, estando a sua ocorréncia desde o
inicio legitimada pelos sonetos-prélogo que também se encontram
na obra lirica camoniana. Assim, o sujeito lirico dirige com fre-
quéncia as suas palavras, sejam elas de queixa ou de enaltecimento,
2 dama, referida directamente ou através de um simil metonimico,
podendo de forma analoga eleger outro destinatario do enunciado
que funciona entdao como confidente.

A ocorréncia de sonetos ditos narrativos com fungio referen-
cial ndo é também excepcional em Camdes; pelo contrario, estes
textos constituem um conjunto bastante razoavel. Porém, a eles nao
estdo consignadas fungdes radicalmente diferentes daquelas que se
encontram nas outras duas modalidades referenciadas «en la
medida en que, o bien incluyen una referencia explicita al propio

20. Utilizamos a nog¢io de actante no sentido que Tesniere lhe d4, isto ¢,
enquanto «...seres ou coisas que de algum modo, mesmo a titulo de simples
figurante e da forma mais passiva, participam no processo» (TESNIERE, 1965:102
in REIS E LOPES, 1990: 16)



TIPOLOGIA TEXTUAL DOS SONETOS AMOROSOS DE CAMOES 43

caso amoroso del poeta, o bien se configura la narracién como
suporte de una moraleja universal, de contenido amoroso, que bien
podemos considerar también relativa al propio poeta, a través de
una presuposicién pragmética a la que conduce su estructura
general, temética y sintéactica» (Garcia Berrio, 1980: 37). De qual-
quer forma, como ja foi observado, o evento narrado funciona no
texto como uma espécie de pretexto, mais ou menos assumido, para
possibilitar a expressdo lirica da subjectividade do «eu» poético.

Apesar de todos os sonetos amorosos apresentarem uma base
semAntica comum, a sua construgio sintactico-retérica vai sempre
determinar um grau de implicagdo e presenca textual do sujeito da
enunciacio diferente, o que se reflecte inevitavelmente nas relagdes
que este estabelece com a audiéncia e nas estratégias discursivas
que sdo mobilizadas ao nivel da estrutura do texto. Deter-nos-emos
seguidamente na analise de cada um dos subtipos de sonetos amo-
rosos referidos.

B) Tipologia tematico-construtiva

1) Os Sonetos-Prélogo

A edi¢do de Costa Pimpao da obra lirica de Luis de Camdbes
abre a secgdo dedicada aos sonetos com dois poemas cujos incipit
sio «Enquanto quis Fortuna que tivesse» e «Eu cantarei de amor
tdo docemente». Estes textos integram a categoria de sonetos
denominados sonetos-prélogo, os quais, como ja se afirmou, pro-
cedem directamente de Petrarca, embora para a sua configuragdo
caracteristica tenha contribuido o influxo de um vasto séquito de
poetas petrarquistas. Efectivamente, as Rime do poeta toscano
iniciam-se pelo conhecido soneto «Voi ch'ascoltate in rime sparse il
suono», ao qual fica confiada a missdo de destacar, a partir do
momento presente da escrita, que todos os fragmenta que se lhe
seguem pertencem a um passado que é motivo de arrependimento.

Num curto artigo intitulado «Petrarca y Ausias March en los
soneto-prélogo amorosos del siglo de oro» (Rozas, 1964), Juan
Manuel Rozas, partindo precisamente do soneto inaugural de
Petrarca e seguindo-lhe o rasto até aos tltimos exemplares produ-
zidos em pleno perfodo barroco, estabeleceu aquilo que ele préprio
denominou como sendo a «teoria» do soneto prélogo, ou seja,
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determinou de forma condensada e em jeito de leis quais as suas
principais caracteristicas e fungoes.

E, pois, possivel afirmar que, normalmente, o soneto-prélogo
cumpre as fung¢des introdutérias proprias do exordium retérico, isto
é, funciona como um prefacio ou proémio no qual se encontram as
informagdes basicas atinentes ao conjunto da obra, como se de um
programa geral resumido se tratasse. Os dados e propostas contidos
nesta espécie de antecAmara textual pormenorizam-se, ampliam-se
e/ou matizam-se nos poemas que se lhe seguem.

Porque se trata de uma peca poética portadora de indicios
que autorizam situar cronologicamente a sua idea¢gio numa fase
avancada do percurso humano do «eu» lirico, caracterizada pela
maturidade sentimental, o contetido do soneto prélogo é habitual-
mente de natureza critico-reflexiva sobre um passado de erros e
falsas venturas. A escolha deste marco temporal tende a dotar a
palavra poética de um valor modelar, til em todos os tempos,
assumindo assim um caracter de exemplum.

Nestes poemas, para além de enunciar as linhas-mestras dos
textos subsequentes, o seu autor desculpa-se pela sua falta de forca
animica para levar a bom termo o desenvolvimento do tema e
expressa o desejo de que outros o fagam melhor por si. Isto
significa que estes sonetos levam em conta as recomendag¢des nor-
mativas da retérica medieval e renascentista nas quais, como se
sabe, se imbricavam preceitos de natureza quer literaria, quer
moral. Nao deve, por conseguinte, resultar bizarro que em algumas
destas composi¢des o autor se oferega a si préprio como exemplo
para a conduta a adoptar pelo receptor ao qual ele se dirige explici-
tamente em lugar privilegiado do texto, se bem que em alguns deles
(como no caso especifico de um dos sonetos-prélogo de Camées a
que nos referimos ja) o interlocutor eleito seja a dama e nao o leitor.

Através do estudo efectuado pelo investigador espanhol fica
claro o relevo do soneto-prélogo na histéria do petrarquismo penin-
sular, mercé do sucesso que alcangou entre os diversos autores que,
com o seu engenho préprio, enriqueceram o modelo inicial com
acréscimos semanticos e estruturais.

Na literatura portuguesa do século XVI ha um niimero razoavel
de autores, para além do préprio Camoes, em cujas obras é possivel
encontrar textos que se conformam, se nao a todas, pelo menos a
algumas das caracteristicas tidas como tipicas do soneto-prélogo.
Citem-se, por exemplo, os casos evidentes de Anténio Ferreira e
Diogo Bernardes e os menos 6bvios de Péro de Andrade Caminha
e Frei Agostinho da Cruz.
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Em relacido a Ferreira, é credivel pensar-se que tera sido ele o
pioneiro em Portugal a aplicar a sua obra o conceito petrarquista de
Canzoniere (4 luz do qual a nogdo de soneto-prélogo assume
relevancia plena), uma vez que, a acreditar no testemunho do
seu filho e editor, terd ordenado o conjunto das suas produgdes
liricas para serem publicadas2!. Como tal, o texto «Aquela, cujo
nome a meus escritos» ocupa o primeiro lugar no conjunto dos
sonetos amorosos que integram os seus Poewmas Lusitanos 22.
De Diogo Bernardes assumem valor de prélogo as composi¢oes
cujos incipit sdo «Vos que d'amor cruel nunca sentistes», «Aqui de
largos males breue histéria» e «Cantey um tempo, agora choro a
guerra», as quais na edi¢do princeps de 1597, sdo atribuidos,
respectivamente, os nameros I, IT e III23. No tocante a Péro de
Andrade Caminha e Frei Agostinho da Cruz destacam-se, com valor
idéntico, os textos «Eu cantarei d’Amor tam novamente,» 24 e
«Os versos, que cantei importunado» 25, segundo a ordem em que
os autores sao referidos.

No que concerne especificamente a Camdes, é sabido que ele
deixou a sua obra tdo desordenada e longe de possuir uma estru-
tura previamente pensada para ser editada, que nos é impossivel
saber se algum dos seus sonetos tera sido escrito com o intuito
explicito de desempenhar as fung¢des de prélogo. Contudo, na
tradi¢do impressa, os seus editores tém, ao ordena-la, adoptado
como regra quase geral a colocacdo em primeiro lugar dos dois

21. Esta ideia foi por diversas vezes defendida por T. F. Earle: «Ferreira foi o
primeiro poeta verdadeiramente petrarquista em Portugal, porque foi o primeiro
a escrever uma sequéncia de sonetos com uma estrutura muito parecida com a do
canzoniere. Nao foi o primeiro a escrever sonetos — Sa de Miranda tinha-o feito (...).
Mas os sonetos de S4 de Miranda ndo eram dirigidos a uma tinica mulher, como os
de Petrarca, e ndo formavam uma sequéncia» (EARLE, 1991:122/123). Opinido
semelhante havia ja sido pelo mesmo autor exposta com anterioridade no artigo
intitulado «Autobiografia e retérica numa cangdo de Camdbes» (EARLE, 1987)

22. Cf. Anténio Ferreira (1957), Poemas Lusitanos, prefacio e notas de
Marques Braga, vol. I, Lisboa: Sa da Costa

23. Cf. Diogo Bernardes (1985), Rimas Vdrias. Flores do Lima — Reprodugéo
fac-similada da edigido de 1597, nota introdutéria de Anibal Pinto de Castro, Lisboa:
IN.C.M.

24. Cf. P. de Andrade Caminha (1989), Poesias Inéditas — Reprodugdo em
fac-stmile do exemplar com data de 1898 da Biblioteca Nacional, edi¢do de J.
Priebsch, Lisboa: I.N.C.M.

25. Cf. Frei Agostinho da Cruz (1994), Sonetos e Elegias, estudo, estabeleci-
mento critico do texto e notas de Anténio Gil Rafael, Lisboa: Hiena Editora.
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sonetos citados, motivados certamente pelo teor introdutério por
eles manifestado. Estes textos ocupam ja o primeiro e segundo
lugares na edigéio das Rhythmas de 1595; o primeiro dos dois, para
além disso, é o soneto que no Cancioneiro de Cristévdo Borges
surge em posi¢ao inaugural.

Porque nos parece inequivoco o conteido de teor explicativo
e programético dos sonetos em questdo, deter-nos-emos na sua
analise com o intuito de por em evidéncia as implicagées que deles
decorrem para o conjunto dos textos subsequentes.

Ainda que estes sonetos ndo surjam destacados, nem sejam
antecedidos de nenhum titulo (como por vezes acontece na obra de
outros poetas), eles coadunam-se nitidamente as normas dos
sonetos-prélogo.

Em relagio a primeira composi¢do seleccionada como per
tencente a este peculiar subgénero tematico da poesia de filiagido
petrarquista, pode dizer-se que em «Enquanto quis Fortuna que
tivesse» se encontra grande parte dos requisitos tipicos do soneto-
-prélogo, como sejam: a dissociagdo entre o momento presente
da escrita e o momento pretérito sobre o qual incide a reflexido do
poeta; a invocagdo ao leitor patente em posigdo axial do texto,
isto é, no inicio dos tercetos; a apresentac¢do do contetido tematico
poetizado como provindo directamente da experiéncia empirica
factualmente vivenciada e, finalmente, o desejo de estabelecer
uma relagdo estreita com o receptor a quem o autor se propde
como modelo.

O efeito obtido pela conjugagdo de tais requisitos ndo podia
passar sem nota a Faria e Sousa o qual, pela introdugdo que faz
ao comentario do poema em questéo, parece ter tido conhecimento
nao s6 das caracteristicas do subgénero em que ele se insere, como
também da histéria desse subgénero. Leiam-se as suas palavras:
«Este Soneto es la proposicion de estas Rimas; y la mas elevada que
yo hallo en todos los Autores de semejantes Poemas. (...) Petrarca
es el primero que propuso en férma sus varias Rimas; y despues le
imitaron el Bembo, el Casa, y otros, quedandole inferiores. Nuestro
Magisterio Garcilasso no ordend las suyas para estamparlas, y
si llegara a hazerlo no fuera sino con todo acerto. Quien las ha
publicado eligi6 de sus Sonetos el que realmente era més propio
para el principio. Lope de Vega imit6é bien a Petrarca, empegado
assi Versos de Amor, conceptos esparzidos &c. Yo en mi Parte 1. que
consta de seis Centurias de Sonetos, de cada una hize proposicion,
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por la variedad dellos; y tambien en las seis partes que se siguem,
conférme a las materias, procurando imitar a los Maestros» (Faria
e Sousa, 1972: 1). Como ele, e j4 modernamente, varios outros
camonistas atribuiram a este texto a classificagio de soneto-
-prélogo, ainda que nao usando exactamente o termo 26.

No soneto, apesar da sua filiagdo evidente numa corrente
tépica de natureza especifica na lirica petrarquista, ndo se encon-
tram provas de uma imitagdo clara e directa de nenhum soneto-
-prélogo de qualquer outro poeta, mas antes reminiscéncias de
textos de trés deles. A este propésito escreve Rozas: «El dirigirse a
los amadores con el pronombre de segunda persona destacado
por el ok admirativo, procede de Petrarca, a través de Béscan, cuyo
soneto-prélogo es (hasta ahora) el tnico que hace la llamada con
una exclamacién, y la hace precisamente, como Camoens, al
principio de los tercetos. La igualdade de una de las rimas de los
cuartetos, en enfo, hace mas segura esta reminiscencia. Los dos
dltimos versos portugueses caen dentro de la érbita de A [Ausias
March]» (Rozas,1964: 67).

Atendo-nos ao texto camoniano em si mesmo, resulta notério
que «Enquanto quis Fortuna que tivesse» se afirma retoricamente
como um soneto escrito com posteridade em relagdo aos poemas de
assunto amoroso que se encarrega de encabecar — a abundancia
de verbos nos pretérito perfeito e imperfeito, quer do indicativo,
quer do conjuntivo, nas quadras (quis, fez, escureceu; tivesse, escre-
vesse, desse, dissesse), ndo no-lo permite por em causa. Ele surge
assim como uma explicacdo possibilitada pela clareza que o
correr do tempo traz aos factos do percurso evolutivo tanto do
sujeito lirico, como das suas produgoes estéticas, duas realidades

26. E o caso de Helder Macedo que se lhe refere como «o pértico mais
adequado de toda a sua [de Camdes] poesia lirica» (MAcEDO, 1980:11); Cleonice
Berardinelli: «Sobre o caricter introdutério deste soneto, que é o primeiro em todas
as edigdes (excecgdo feita para SJ [Salgado Junior], que é em ordem alfabética),
ja falava Faria e Sousa. Storck dé-lhe, em alemao, o titulo de «An die Leser» (Aos
Leitores), nomeando o alocutério do poema.» (BERARDINELLI, 1980: 499); Maria de
Lurdes Saraiva: «O soneto parece ser o prologo de uma compilagio de poemas
liricos, organizada pelo préprio Camées numa fase adiantada da vida, quando
deixara ja de escrever poemas de amor. Utiliza-o precisamente como soneto proe-
mial, para servir de introdugéo 2 leitura de um conjunto de sonetos que parecem
escritos pelo «gosto de um suave pensamento».» (SARAIVA, 1980: 13) ou Leodegario
A. de Azevedo Filho: «... tudo indica que o soneto tenha sido escrito como espécie de
prélogo a obra lirica do Poeta.»(AzEVEDO FILHO, 1987: 285).
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complementares e indissocidveis que surgem no texto em perfeito
equilibrio gragas ao nimero de versos que a cada uma é dedicado
e a posicdo estrutural que ocupam na sintaxe das frases da
primeira e segunda quadras.

Nesse percurso evolutivo destacam-se com nitidez duas fases
cujas fronteiras sdo delimitadas sintacticamente pelo recurso a
oragdo adversativa encimada pela conjungdo «porém»: a primeira
quadra corresponde a fase em que a existéncia do emissor lirico
era dominada por um sentimento de «esperanga» e «contenta-
mento» que se traduzia na producdo de textos em que os efeitos
do amor entendido como «um suave pensamento» sao enumerados;
na segunda, por ac¢do zelosa do «Amor», o «contentamento»
transforma-se em «tormento», o que acarreta como consequéncia
a alteragdo da tematica dos textos produzidos que passam a
reflectir o desengano e desilusio do sujeito lirico em relagdo
ao amor e a vida.

Os tercetos, ao contrario das quadras, nio se reportam ja ao
passado vivido, mas adquirem um carécter projectivo em relagio ao
destinatério dos versos contidos no «breve livro» do poeta. Como
tal, predominam neste momento do texto os verbos no futuro
(lerdes, tiverdes, tereis ). O jogo temporal que assim se institui entre
o passado (tempo da produgdo/escrita) e o futuro (tempo da
recepgdo/leitura) é marcado por duas conjungdes subordinativas
temporais — «Enquanto» e «quando» —, que funcionam como
eixos cronolégicos sobre que se alicer¢a o soneto camoniano.

Nesta segunda parte do poema fica, além do mais, clara a
intencgdo retérica perseguida pelo sujeito enunciador: ao dirigir-se a
uma audiéncia constituida por todos aqueles que possam estar
«sujeitosla diversas vontades» do Amor, ele adopta um discurso que
se inscreve nitidamente no genus deliberativum, uma vez que
assume uma funcio de conselheiro perante essa mesma audiéncia,
o que est4 alids em conformidade com o quadro de expectativas
que ¢é licito tragar para um soneto que integre esta subcategoria
tematica; paralelamente, o sujeito lirico define-se a si préprio
como portador de um ethos 27 forte, isto é, como detentor de um

27. Tomamos o termo tal como aparece definido por Dominique Maingue-
neau: «La rhétorique antique entendait par ethé les propriétés que se conférent
implicitement les orateurs a travers leur maniére de dire: non pas ce qu’ils disent
explicitement sur eux-mémes mais la personnalité qu'ils montrent a travers leur fagon
de s'exprimer.» (MAINGUENEAU, 1993: 137)
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elevado grau de credibilidade perante a audiéncia, clarificando
assim desde logo a relagdo que se propde manter com o destinatario
do enunciado.

Para a compreensao dos pressupostos que subjazem ao tipo de
relagdo almejado entre sujeito enunciador e destinatario do enun-
ciado é ainda da maxima importancia o ultimo terceto do poema:

(...) verdades puras sdo, e ndo defeitos...
E sabei que, segundo o amor tiverdes,
tereis o entendimento de meus versos!

Soneto n.° 1

O sintagma «verdades puras» que abre o primeiro verso deste
terceto tem-se revelado problemaético na histéria da critica camo-
niana devido as ilagbes de teor biografista que parece legitimar.
Efectivamente, em diversas oportunidades, a afirmac¢do, que
surge alids repetida noutros passos da lirica de Camoes 28, tem sido
usada para corroborar uma pretensio de suma veracidade dos
seus versos que se constituiriam dessa forma como testemunhos
auténticos da pessoa e da vida do escritor.

Uma atitude critica deste tipo, como ja antes tivemos ensejo de
referir, estd em dissondncia com o comummente aceite principio
do fingimento poético, ao encarar a obra de arte literaria como
uma espécie de documento de teor biografista, como se de um
assento notarial se tratasse.

No entanto, ha que ter presente que a declaragdo da intencao
de inscrever os textos no dominio do verdadeiro mais nio é do
que um sintoma da época e que o sintagma em questio é tdo sé um
estilema vérias vezes usado na lirica petrarquista. Por conseguinte,
referindo-se a esta mesma problematica, Aguiar e Silva conclui
que: «(...) a poética petrarquista da imitatio vitae é indissociavel de
uma poética da imitatio stili, faz parte de um cédigo literario (...)
segundo o qual o poema, produzido em conformidade com para-
digmas bastante rigidos de estilemas, imagens, simbolos, processos
retéricos e configuragdes tematicas, deve espelhar a biografia

28. Faria e Sousa resenha-os do seguinte modo: «Termino usado del P. algunas
vezes. Soneto 87. E nao falo sendo verdades puras. Cac. 10. E. 13. Explicando
puras verdades. Redondillas 2. est. 3. A verdade limpa & nua. Lusiadas Canto 5. E. 89.
A verdade que eu conto nua & pura. Canto 8. E. 60. Verdade limpa, & nua.» (FARIA
E Sousa, 1972:3)
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do autor empirico, identificado ou confundido com o «eu» lirico.
Niao é, deste modo, a biografia que gera a poesia, mas a poesia
que, segundo determinadas normas e convengdes semidticas,
constréi uma biografia» (Aguiar e Silva,1994: 189).

Para este investigador, portanto, a afirmac¢éo contida no verso
a que nos vimos referindo destina-se apenas a dotar de maior cre-
dibilidade a criacdo poética, apresentando-a como intimamente
conectada, se ndo mesmo derivada, das experiéncias amorosas
vivenciadas pelo sujeito da enunciacdo, o que ocorre em varios
outros autores. Se nio fosse por nenhuma outra razao, esta bastaria
para que o bom-senso nos obrigasse a duvidar da factualidade de
uma afirmacdo tdo vastamente reiterada e a procurar entendé-la
como mero artificio discursivo para reforcar a posi¢do do sujeito
enunciador perante a audiéncia, pois, como escreve Dominique
Maingueneau, «ce que l'orateur prétend étre, il le donne a entendre
et a voir: il ne dit pas qu’il est simple et honnéte, il le montre a
travers sa maniére de s’exprimer. L'éthos est ainsi attaché a
I'exercice de la parole, au role qui correspond a son discours, et non
a l'individu «réel», appréhendé indépendamment de sa prestation
oratoire: c’est donc le sujet d’énonciation en tant qu'il est en train
d’énoncer qui est ici en jeu» (Maingueneau, 1993: 138).

A relacdo de equilibrio que se estabelece entre experiéncia
empirica e experiéncia literaria ndo se confina a instancia enuncia-
dora; ela € reivindicada também como condicao sine qua non para
a recep¢do da obra poética. Ao advertir o leitor dos seus textos
de que «segundo o amor tiverdes,ltereis o entendimento de meus
versos!», o sujeito lirico impde-lhe uma atitude hermenéutica que
modernamente dirfamos filiar-se no paradigma do leitor coopera-
tivo, o qual, para bem inteligir a mensagem que lhe vai ser trans-
mitida, deverd ndo sé possuir competéncia linguistico-literaria
apropriada, mas sobretudo algo que se poderia designar como
uma espécie de «competéncia vivencial» idéntica a do emissor, uma
vez que a compreensdo dos seus versos (ditados pela experiéncia
amorosa directamente vivida) far-se-4 s6 e unicamente na pro-
porcdo do acervo de conhecimento vital do amor manifestado
pelo receptor.

A luz dos conhecimentos que hoje possuimos, dirifamos que
neste soneto se prevé o tipo de leitor-modelo (Eco, 1979) do
conjunto dos poemas amorosos, organizando a estratégia textual
de forma a construi-lo, o que, para todos os efeitos, reforca o seu
caracter de proélogo.
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O caracter proemial do segundo soneto que nos propusemos
analisar nesta parte do nosso estudo — «Eu cantarei de Amor tdo
docemente» — foi igualmente de ha muito notado. A ele se refere
Faria e Sousa dizendo que «(...) el soneto I. fue proposition en
general hablando con el Auditorio; este lo es en particular de los
efetos que resultardn de su canto, y de qual sea el sugeto del
con quien empieca a hablar.» (Faria e Sousa, 1972:5). Assim, ao
estabelecer uma relagio de implicacdo entre ambos os textos, o
camonista do século XVII, implicitamente, vincula o tltimo deles
a mesma catalogacdo tipolégica do primeiro, ou seja, subcate-
goriza-o como um soneto-prélogo.

Na continuagdo do comentario que faz ao poema, Faria e
Sousa apresta-se a tornar saliente a sua filiacdo genealégica, apon-
tando-lhe como modelo o soneto de Petrarca — «lo cantarei d'amor
si novamente» 2°. As afinidades que existem entre os dois textos
sdo de facto evidentes, apesar de, como observou Hernani Cidade,
néo excederem a primeira quadra 30. De facto, é a primeira quadra
tanto do texto camoniano como do petrarquiano que encerra as

29. Na edi¢do do Canzoniere de Petrarca da responsabilidade de Contini e
Ponchiroli, este texto surge com o numero CXXXI, embora Faria e Sousa se lhe
refira dizendo tratar-se do 102: «Imitacion del 102. de Petrarca, que aviendo
ordenado sus Rimas, no sé yo con que fundamento quiso que fuesse 102. el Soneto
que pudiera ser primero, o segundo, por ser proposicion: porque a la mitad del
libro dezir: Io cantare de amor tan nuevamente, teniendo ya cantado tanto del poco
proposito tiene:» (FARIA E Sousa, 1972:5)

30. Cf. CipADE, 1992: 122/123: «O préprio soneto em que formula o seu
programa (...) foi feito 2 imitagdo do de Petrarca: (...) A imitagio, porém, ndo vai
além desta primeira quadra, em Camées mais artisticamente construida, em
Petrarca com mais vigorosa expressio. Nestas restantes estrofes, segue o lusitano via
diversa. Enquanto o mestre se detém na ideia de comovedor (sic) de amor aquela
que ama, o seu discipulo enuncia os varios temas que o amor sugere e, relativamente
a mulher, ndo é o desejo de comové-la que exprime, mas a certeza de que, para lhe
cantar o gesto, lhe falta saber, engenho e arte.» Filiagdo idéntica lhe reconhecem
Maria de Lurdes Saraiva [«A 1.* estrofe adapta a de um soneto de Petrarca: «lo can-
terei d'amor si novamente/ ch'al duro fianco il di milli sospiri/ trarrei per forza, e milli
alti desiri/ raccenderei nella gelata mente». — Logo a seguir, Camdes afasta-se do
modelo petrarquista, e faz poesia prépia.» (SARAIVA, 1980: 15)] e Leodegério de
Azevedo Filho [«O modelo do soneto é outro de Petrarca: (...) Mas apenas o ponto
de partida, pois o soneto de Camdes tem vida prépria.» (AzZEVEDO FiLHO, 1987: 337)].
Para o tdltimo verso do soneto, Dasilva aponta como modelo inspirador o soneto,
também petrarquiano, «Quella per cui con Sorga o cangiato Arno» (DASILVA, 1996: 26),
cujo tdltimo terceto é «ma poi ch’i’giungo a la divina parte/ ch'un chiaro et breve sole
al mondo fue,/ ivi manca l'ardir, l'ingegno et l'arte.» (CONTINIe PONCHIROLI, s.d.: 382).
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linhas mestras do projecto poético do «eu» lirico, enunciado em
termos projectivos como decorre do emprego dos verbos no futuro
simples em ambos os textos («cantarei», no que diz respeito ao
primeiro; «cantarei», «trarrei» € «reccenderei» no que tange ao
segundo).

Porém, mesmo nestes primeiros versos que seguem mais
fielmente o modelo, a especificidade do texto de Camdes em relagao
a este nao pode ser escamoteada: Camoes dedica o dobro do espago
textual a especificacdo das caracteristicas do seu canto (enquanto
Petrarca ressalta apenas o caracter de novidade da sua poesia, o
lirico portugués procura caracterizé-la em termos semanticos —
«tdo docemente» — e sintacticos — «por uns termos em si tdo
concertados» —) e condensa as duas hipérboles petrarquianas
numa unica de idéntica grandeza («dous mil acidentes namorados»
substituem os «miille sospiri» e «mille alti desiri»), como ainda
desloca o epicentro dos fenémenos provocados pelo seu canto
do dominio do racional («raccenderei ne la gelata mente») para a
esfera do emocional («faga sentir ao peito que ndo sente»).

Desta quadra em diante, a criatividade do poeta portugués leva-
o a por de parte o texto do mestre e a seguir via diferente, concen-
trando-se em apresentar metodicamente o seu projecto de escrita.
O sujeito enunciador propde-se, pois, cantar o amor (seja de forma
concertada e doce, seja enquanto sentimento que provoca emogdoes
contraditérias), o brando e suportavel sofrimento amoroso e a
dama, apesar de, para o tratamento deste tltimo motivo de enun-
ciacdo lirica, se confessar incapaz em virtude da escassez de conhe-
cimento, inspiragao e talento. E preciso que se diga, contudo, que a
modéstia assim evidenciada se inscreve na tradi¢do prologal
herdada da retérica da Idade Média de acordo com a qual, no
intréito das obras, deveria estar contido, entre outros tépicos, o
do pedido de desculpas pela impreparagdo para tratar condigna-
mente o tema escolhido, procedendo-se dessa forma a captatio
benevolentiae 3! que mais ndo é que uma outra forma de clarificar a
relagdo que o sujeito enunciador pretende manter com a audiéncia.

31. Veja-se o que a este propdsito sustenta Prieto, ainda que com relagao ao
soneto inaugural do Canzoniere de Petrarca: «Este soneto evidencia el recuerdo de
las introducciones medievales que enunciaban el argumento, se pedian excusas por
la falta de fuerzas para tratar el tema en su grandeza, y se esperaba que otros
alcanzaran mas éxito. Es decir, estamos con un soneto que participa del exor-
dium o prologus que recomendaban las normas de la retérica medieval (...).»
(PRrIETO, 1984: 102)
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A caracteristica que mais sobressai na construcio deste soneto
talvez seja a associac¢do estreita entre as teméaticas do Amor e do
elogio a dama. Se na primeira parte, correspondente as quadras,
estdo citados em enumeracio plurimembre os efeitos contradité-
rios suscitados pelo sentimento amoroso 32, na segunda, composta
pelos tercetos, é apresentada a dama no papel de destinatario do
encémio que o sujeito enunciador apresenta. De um modo geral, as
regras subjacentes a poesia de cariz amoroso postulam precisa-
mente a necessidade da existéncia de um ser amado — neste caso
a mulher —, que funcione como causa e fim da exposicdo dos
sentimentos que brotam do Amor. Isso explica que, neste texto, o
sujeito lirico se dirija ndo ao leitor, mas a dama, através da
apo6strofe presente no primeiro terceto, em que é afirmado que
a «Senhora» se constituird também em objecto de escrita e, mais
que isso, condicionard a direc¢do tomada pelos préprios textos
enquanto principal destinatirio directo ou da enunciacido desses
mesmos textos. Para além do que acaba de ser referido, esta
confusido das tematicas do Amor e do elogio a dama determina
que os genera eleitos sejam desta feita o epidictico (que permite
sobretudo enaltecer as qualidades da dama) e o judicial (que
abre a possibilidade a que o sujeito enunciador desfie o rol
de queixas motivadas pelo «desprezo honesto / de vossa vista branda
e rigorosa»).

Os comentdrios que acabam de ser tecidos tornam manifesto
que as vinculag¢des funcionais entre este soneto e aquele em que
anteriormente nos detivemos sdo consideraveis, apesar de entre
ambos se observarem algumas diferencas que vao desde a atitude
assumida pelo sujeito lirico perante a sua escrita e a vida em geral,
ao destinatario indicado no texto, passando pela percep¢io dos
efeitos dos versos escritos ou a escrever. Com efeito, se no soneto
«Enquanto quis Fortuna que tivesse» o sujeito lirico se apresenta
como o protétipo do individuo desenganado que, apesar disso ou
por isso mesmo, se mostra detentor de um forte grau de credibili-
dade que lhe permite instituir-se perante o leitor como um modelo
a seguir, no poema «Eu cantarei de Amor tdo docemente» a sua
postura é a de um ser confiante que por conseguinte imprime um

32. Este tipo particular de construgdo sintactica estad certamente na base da
recomendagdo que Leodegario de Azevedo Filho faz para que se «observe[-se] o tom
nitidamente maneirista no segundo quarteto.» (AzZEVEDO FiLHO, 1987: 337).
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tom assertivo as suas afirmacdes. Por isso mesmo, o destinatéario
deste dltimo texto — a «Senhora» — é referido muito simplesmente
apenas através do vocativo destacado por virgulas, enquanto que o
destinatario do primeiro soneto — os leitores — ¢é introduzido no
texto por meio de um processo sintactico-retérico mais complexo:
no verso «O vis que Amor obriga a ser sujeitos», Camdes combina o
uso da interjeicdo com o do vocativo seguido de uma conjungao
relativa com valor enfatico, o que resulta numa maior teatralidade,
logo, numa mais evidente «artificialidade» entendida no sentido de
construgdo voluntaria comandada por um desejo ou intuito raci-
onal. Assim se explica que no segundo texto, de forma congruente,
os efeitos da escrita do poeta pretendam afectar a sensibilidade de
quem 1& («(...) faga sentir ao peito que ndo sente»), ao contrario do
que ocorre no primeiro, no qual se sustenta que o efeito da escrita
se tornou perceptivel ao leitor através da razao («Porém, temendo
Amor que aviso desse/minha escritura a algum juizo isento»), ainda
que haja depois uma inflexdo neste tipo de raciocinio quando
o poeta termina dizendo que «(...) segundo o amor tiverdes,/tereis o
entendimento de meus versos!», passo a que ja nos referimos
com detalhe.

Apesar das diferengas apontadas, ambos os sonetos, como
dissemos, assumem fungdes idénticas, isto é, entendidos como um
conjunto, eles condensam em si informagdes a partir das quais é
possivel intuir os tracos gerais que os restantes sonetos amorosos
de Camées patenteiam. Entre essas informag¢des contam-se como
particularmente importantes aquelas que apresentam o argumento
ou motivo conceptual principal que o poeta se propoe desenvolver
nos seus textos: o Amor; assinalam as atitudes genéricas do «eu»
face as suas produgdes poéticas, atitudes essas que vio desde a
evocativa e palinédica até a confessional e & encomiéstica; deli-
neiam as coordenadas temporais do discurso que oscilard entre o
futuro e a recordacio de um passado liricamente presentificado;
indicam os actantes fundamentais do referido discurso — o «eu», a
dama e o leitor; apontam os condicionalismos inerentes a parti-
cipagdo deste dltimo; e, finalmente, esbogam as chaves alegéricas
significativas dos restantes textos através do recurso a imagens ou
conceitos semanticos de raiz mitolégica — Fortuna e Amor — que
prenunciam a filiagdo simbélica de alguns textos.

Partindo da analise dos restantes textos que integram o corpus
dos sonetos camonianos estabelecido por Costa Pimpao, procura-
remos seguidamente estudé-los por forma a determinar o modo
como eles desenvolvem a temética amorosa elegida como funda-
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mental a partir dos sonetos-prélogo, respeitando sempre as
apertadas exigéncias da forma externa deste tipo particular de
poema. Esperamos poder demonstrar como os restantes modelos
tematicos, estruturais e funcionais fornecidos pelos dois sonetos-
-prélogo comentados se revelam operativos nos outros sonetos
também. Procuraremos ainda examinar em que medida principios
compositivos e discursivos retéricos contribuem para a elaboragao
dos tipos fundamentais de sonetos considerados.

2. Os sonetos expositivo-argumentativos com funcdo
expressiva

Consideramos como integraveis nesta designacdo todos
aqueles sonetos em que o «eu» lirico surge, formal e explicitamente,
presente, sem que se verifique a participagdo de qualquer outro
actante. A elei¢do de um critério deste teor pode parecer demasia-
damente ébvia (e portanto pouco operativa) na medida em que é
quase tautolégico afirmar-se que «la lirica, (...), tematiza por
definicién la expresién del propio yo del poeta emissor, y se consti-
tuye para el receptor en fuente de experiencia sobre el yo propio o
sobre el ser del mundo y de la vida, sélo a través de las propias
declaraciones observadas y como sorprendidas en el emissor»
(Garcia Berrio, 1980: 42). Nesse sentido, portanto, todo o texto
lirico — e o texto lirico amoroso em particular — €, antes de mais,
expressdo dos préprios sentimentos e vivéncias do poeta, simulta-
neamente sujeito da enunciagio e do enunciado; para além disso, a
funcio expressiva ndo se encontra totalmente ausente em nenhum
texto lirico amoroso. Porém, como j4 fizemos notar, foram critérios
preponderantes para o estabelecimento desta diferenciagéo classifi-
cativa dos sonetos quer a complexificagio do esquema através da
introdugio de outras personagens que interagem com o poeta ou a
quem ele se refere, quer o maior ou menor grau de evidéncia expli-
cita do «eu» lirico no texto.

Assim, classificAmos como expositivo-argumentativos com fun-
¢do expressiva quarenta e dois sonetos a que, na edigdo de Costa
Pimpao, sdo atribuidos os nimeros 5, 18, 19, 20, 21, 25, 35, 36, 37,
44, 46, 48, 49, 51, 55, 58, 66, 81, 85, 87, 88, 89, 90, 92, 93, 94, 97, 99,
100, 102, 104, 108, 109, 110, 111, 123, 126, 130, 134, 140, 157 e 166.

A primeira constatagdo que se impde ao analisar este conjunto
de quarenta e dois sonetos é que eles possuem uma grande unidade
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tematica e uma modalidade de voz lirica afim; em todos eles é
nitidamente perceptivel a inten¢do do poeta de tomar como
argumento ou motivo conceptual principal do seu discurso o Amor,
tratado a partir de um processo centrado na introspecgdo do «eu».
Trata-se, portanto, de um conjunto de textos cujo ponto de
arranque comum ¢ a meditagdo sobre o sentimento amoroso, suas
implicacbes e aportagdes na e para a vida do poeta e, em conse-
quéncia, ndo se pode dizer que haja propriamente varios ntcleos
tematicos na inventio global dos mesmos. No entanto, sdo verifica-
veis ligeiras variacdes nas atitudes genéricas que o «eu» lirico
adopta face as suas produgdes, o que se cifra no surgimento de
sonetos que apresentam alguns matizes tematico-discursivos.

E nitido que no maior nimero deles a voz lirica revela um
talante expositivo de soliléquio, através do qual confessa directa-
mente os pensamentos, preocupagdes, afectos e magoas que
vivencia concomitantemente ao momento da escrita. A estes
poemas subtituldmo-os como sonetos confessionais e consideramos
que integram a categoria um conjunto de dezanove textos. Neste
conjunto € possivel ainda delimitar sub-agrupamentos menores
de acordo com determinados feixes de sentido ou isotopias que se
tornam recorrentes em alguns deles e que a que adiante faremos
uma referéncia mais pormenorizada.

Em doze dos sonetos que reputdmos como expositivo-argu-
mentativos com fungdo expressiva o «eu», ainda e sempre centrado
em si préprio, entoa a palinédia do seu passado concreto, evocando
cenas do mesmo, contando ou descrevendo acontecimentos preté-
ritos e estabelecendo por vezes paralelos entre a sua situagédo e
determinados episédios mitolégicos. Designamos estes poemas
como sonetos evocativos, até porque em alguns deles é possivel des-
cortinar uma perspectiva algo narrativa.

Os restantes textos que integram este primeiro grande apartado
em que dividimos os sonetos amorosos camonianos (dez no seu
total) foram por nés classificados como sonetos filosdficos. Neles o
poeta como que reflecte sobre alguns aspectos da condigdo
humana, tal como ele préprio a experiencia, isto é, ainda que
partindo de uma atitude basicamente confessional, procede a
generalizagdes, procurando extrair da sua experiéncia intima uma
licao aplicavel a humanidade em geral.

Cabe ainda dizer que, pesem embora os matizes tematico-
-discursivos que acabam de ser postos em evidéncia, as reflexdes
que nos sonetos sio feitas sobre o Amor, surja ele focado a partir de
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uma perspectiva meramente pessoal ou extensivel a condigdo
humana, sdo sempre perpassadas por um sentimento de desengano,
tdao caracteristico do sentir e das poéticas maneiristas. Em conse-
quéncia, juntando este trago semantico unificador as ja referidas
unidades tematica e da modalidade da voz lirica escolhida, nao
podemos deixar de notar que os grupos de sonetos que a anélise
pode determinar sdo bastante fluidos, o que pode fazer parecer
que os limites entre eles sdo, por vezes, pouco nitidos. Todavia, a
esquematizagdo a que vimos procedendo persegue a intengdo de
permitir uma melhor compreensdo da urdidura dos textos e das
relacdes que entre eles se entretecem, e espelha uma leitura dos
mesmos que, embora assumindo-se como pessoal e subjectiva,
procura ser rigorosa, mas problematizante.

2.1.) Os Sonetos Confessionais

Nestes sonetos em que o poeta, assumindo a dupla condigdo de
sujeito da enunciag¢do e do enunciado, expressa os seus proprios
sentimentos e vivéncias tal como os vé no momento em que
escreve, o tema da desilusdo e do desespero afigura-se como um
lugar comum. O tema comporta essencialmente queixas sobre as
repercussdes negativas, contraditérias e alégicas que a experiéncia
do Amor tem para o sujeito lirico, mas alarga-se e matiza-se
por meio de diversos processos que vao desde a eleicdo de outras
entidades — como a Fortuna ou o Tempo- para partilharem com o
Amor a responsabilidade pelo infortinio do poeta, até ao estabele-
cimento de paralelos entre a condigédo deste e a de seres da natureza
cuja situagio se assemelha a sua, passando pelas referéncias
ao sonho e a memoéria enquanto entidades hipostasiadoras do
sofrimento do «eu» lirico.

O ponto de partida destes sonetos pode ser uma reflexdo
pessoal ou uma constatagdo intima produzidas por um acto de
auto-analise cuja enunciagdo €é realizada na primeira quadra,
encontrando-se nas restantes estrofes o desenvolvimento poético
do motivo apresentado. Nestes casos, o soneto apresenta-se dotado
de uma estrutura bipartida, ainda que esta biparti¢do nio coincida
com a tipica divisdio em quadras e tercetos que lhe confere um
equilibrio perfeito.

Os poemas a que na edi¢do de Costa Pimpao sdo atribuidos os
ntmeros 21 e 25 sdo um bom exemplo do que se acaba de afirmar.
Tanto num, como noutro, o sujeito lirico comega por dar voz
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ao sentimento de desengano que brota do mais intimo do seu ser,
assumindo, porém, atitudes diferentes quer em relagdo aos
potenciais leitores dos textos, quer a prépria maneira de desen-
volver o conteddo dos mesmos.

Assim, no soneto «Oh! como se me alonga, de ano em ano,» é
realizada uma reflexdo desesperada sobre a tomada de consciéncia
da contradi¢do existente entre a brevidade da vida humana e a
vivéncia psicolégica do sujeito lirico para quem ela se afigura como
extremamente longa. Esta contradi¢ido institui-se porque o tempo
avanga de forma incontornavel, deixando ao sujeito lirico a
sensacgdo de gozar a vida de uma forma va, pois que a experiéncia
lhe demonstrou que para si ndo existe esperanca de qualquer
proveito:

Oh! como se me alonga, de ano em ano,
a peregrinagdo cansada minha!

Como se encurta, e como ao fim caminha
este meu breve e vao discurso humano!

Vai-se gastando a idade e cresce o dano;
perde-se-me um remédio, que inda tinha;

se por experiéncia se adivinha,

qualquer grande esperanga é grande engano.

Corro apds este bem que ndo se alcanga;
no meio do caminho me falece,
mil vezes caio, e perco a confianga.

Quando ele foge, eu tardo; e, na tardanga,
se os olhos ergo a ver se inda parece,
da vista se me perde e da esperanga.

A estratégia discursiva eleita para este poema assenta em dois
processos fundamentais: por um lado, no emprego da exclamatio
presente na primeira quadra; por outro, nas restantes estrofes, na
acumulacido de formas verbais, muitas delas figurando em inicio
de verso, que reproduzem quer a fugacidade do tempo, quer a
sensagido de impoténcia do sujeito lirico perante esse facto.

Herrera refere-se a exclamatio como sendo a figura de ret6-
rica «... por la cual con més intensa pronunciacién declaramos el
movimiento de nuestro animo...» (in Brown, 1979: 27/28), e na
verdade os dois enunciados exclamativos, perfeitamente equili-
brados, que constituem a primeira quadra desempenham uma
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importante fungio estrutural no soneto, nio s6 porque enfatizam a
expressio do cansago existencial do emissor lirico, funcionando
desse modo como uma forma eficaz de estabelecer desde logo um
pacto de leitura com o leitor que o predispde a encarar o texto como
uma reflexdo apoiada na experiéncia directa sobre as vicissitudes
nefandas da vida, mas também porque, contendo expressdes
verbais antitéticas, indiciam o trago sintactico-estilistico funda-
mental do texto.

Na sua obra Maneirismo e Barroco na Poesia Lirica Portuguesa,
Aguiar e Silva (1971: 343) havia ja frisado a importincia do
emprego profuso de expressdes verbais antitéticas neste poema.
Elas constituem um factor importante de adaptagéo das estratégias
retérico-discursivas mobilizadas pelo texto a tematica dos efeitos
devastadores do passar do tempo: «Camdes (...) para exprimir o
alongamento da existéncia e a correlativa aproximagao da morte,
bem como o agravamento das culpas imposto pelos dias que se
repetem, lanca mao de formas verbais que antiteticamente se
contrapdéem: Oh! como se me alonga, de ano em ano, / a peregrinagdo
cansada minha! / Como se encurta, e como ao fim caminha / este
meu breve e vao discurso humano! // Vai-se gastando a idade e
cresce o dano».

Aos versos destacados pelo investigador citado podem juntar-se
aqueles que, nos tercetos, contém outras expressoes verbais que
acentuam o dramatismo decorrente da consciencializagdo da
inutilidade do «remédio» a que se aludira nas quadras: «Corro apds
este bem que ndo se alcanga; / (...) Quando ele foge, eu tardo;».
Face a tal inutilidade, a conclusdo que o poeta expressa no ultimo
verso do soneto é a Unica possivel («da vista se me perde e da
esperanga.»). De facto, a luz do exposto ao longo do poema, o
sentimento que melhor pode resumir e justificar as exclamagées da
quadra de abertura é o sentimento de perda que tudo dana, que
afecta o sujeito lirico quer no plano da materialidade concreta
(«da vista»), quer da vivéncia psicolégica que ele dela faz («da
esperanga»).

O texto assenta assim numa estrutura que depende da mera
justaposigdo das estrofes que o compdem sem que se estabelecam
tensdes entre elas que encontrem tradugdo a nivel sintactico. Isto
nao invalida, no entanto, que a progressao do raciocinio pesaroso
do enunciador conduza o esforgo interpretativo do leitor por forma
a reconhecer perfeita articulagio entre as partes que desenvolvem
o motivo da desesperanca apresentado na primeira quadra.
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O segundo soneto que destacamos — «Passo por meus traba-
lhos tdo isento»- constitui também uma analise de sentimentos inte-
riores realizada a partir das asser¢des produzidas na primeira
quadra. Nela o poeta afirma a serenidade voluntaria e quase atara-
xica com que enfrenta a vida. Esta atitude é, no entanto, perturbada
pelo Amor, que surje no texto personificado, e que tudo faz para
afectar negativamente a existéncia resignada do poeta:

Passo por meus trabalhos tdo isento
de sentimento grande nem pequeno,
que s6 pola vontade com que peno
me fica Amor devendo mais tormento.

Mas vai-me Amor matando tanto a tento,
temperando a triaga co 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-me com prazer como ao Sol neve.

Mas se me vé cos males tdo contente,
faz-se avaro da pena, porque entende
que quanto mais se paga, mais se deve.

Em relagdo a primeira quadra, as restantes estrofes que
compdem o poema afiguram-se como uma explicitagio da oragio
consecutiva «que sé pola vontade com que peno/me fica Amor
devendo wmais tormento». A ambiguidade que estes dois versos
contém ¢ desenvolvida em tom dialéctico na segunda quadra e nos
dois tercetos. A uma primeira leitura, cada uma destas estrofes
funciona como uma réplica directa a anterior, cujo conteido se
encarrega de contrariar, como decorre da presenca das conjungdes
adversativas com que se inicia cada uma delas («mas, porém, mas»).

Assim, a voz enunciadora do poema assume uma atitude
dialéctica, documentando, portanto, a estrutura discursiva eleita
uma ambicdo de realismo, uma vez que perante as contradi¢des
inerentes ao sentimento amoroso tal como ele é apresentado
pelo petrarquismo assimilado pelos poetas maneiristas, a analise
interior que o sujeito faz de si préprio deve revelar um individuo
dividido e acometido de pensamentos e sentimentos igualmente
contraditorios.



TIPOLOGIA TEXTUAL DOS SONETOS AMOROSOS DE CAMOES 61

Também neste soneto, por conseguinte, a antitese é o trago
sintactico-estilistico que maior relevo adquire: ela verifica-se tanto
entre elementos frasicos isolados (entre adjectivos: «sentimento
grande nem pequeno»; entre substantivos: «como ao Sol neve»; ou
entre substantivos e verbos: «gue do penar a ordem desordeno»),
como entre expressoes verbais de sentido oposto («que quanto mais
se paga, mais se deve»), como ainda entre as diversas partes do texto
entendido no seu conjunto. Efectivamente, mercé do recurso as
conjungdes adversativas que encimam a segunda quadra e os dois
tercetos, como ja fizemos notar, o soneto adquire uma estrutura
dialéctica em que se resenham a tese (segunda quadra: o Amor
nega o «sofrimento» aquele que deseja sofrer), a antitese (primeiro
terceto: o Amor nega «o prazer» aquele que o sente) e a sintese con-
tida no dltimo verso que claramente ilumina o sentido dos dois com
que fecha a quadra inaugural. Cria-se deste modo uma comple-
xidade semantica que pode causar dificuldades de interpretagio
ao leitor menos habituado a este «aspecto de pesquisa interior,
tdo caracteristico dos sonetos camonianos» (Saraiva, 1980: 45) 33,
No entanto, 4 semelhanca do que ocorre com o anterior, este soneto
ndo deixa de apresentar uma estrutura dependente da justaposi¢do
das partes que, embora em perfeita articulagdo umas com as
outras, funcionam como blocos sinticticos de sentido completo.

Se nos dois sonetos que acabamos de comentar o sujeito lirico
efectua um exercicio de auto-andlise perspectivando os marcos
temporais que a balizam desde o préprio momento em que escreve,
outros hd em que, partindo desse mesmo momento, o poeta
distende os limites cronolégicos da introspecgdo, o que origina a
ocorréncia de poemas em que ¢é nitida a intengdo de elaborar um
balanco existencial, ou seja, uma espécie de apresentagio dos
aspectos mais relevantes que emanam do processo introspectivo em
curso. Destacdmos para ilustrar esta sub-categoria os sonetos

33. Perante tal dificuldade, Faria e Sousa aponta como solugido proceder a
uma leitura do texto como se se tratasse ndo de um soneto amoroso em sentido
estrito, mas antes de um soneto religioso. Diz o comentador do poeta: «Diganme
agora los entendidos si podia un hombre que amasse a lo humano dezir esto.
Esto no lo puede dezir sino quien ama a lo divino, porque alli son gloriosas las
penas, y se desean mas por merecer més gloria. (...) Desto se conoce tambien que
este Amor era divino, como ya explicamos; porque el penar de divinos amores
desease, y no assi el de los humanos. (...) Divino es, luego, el Amor que (como el
P. aqui) pide rigores por gustos; y tiene por gustos rigores. Ah, como es mil vezes
divino!» (FARIA E Sousa, 1972: 32-33)
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ntmeros 49, «Se, despois d'esperanga tdao perdida»; 88, «Que poderei
do mundo jd querer»; 97, «Com grandes esperangas jd cantei» e 109,
«Eu cantei jd, e agora vou chorando».

Os dois primeiros sonetos deste grupo de quatro contém
marcas retérico-discursivas que nos permitem deduzir com segu-
ranca que eles foram escritos num periodo avangado do percurso
existencial do sujeito lirico34. As coordenadas temporais que
neles se identificam remetem, pois, para uma reflexdo evocativa
sobre o passado liricamente presentificado.

No primeiro, o sujeito lirico rejeita a hip6tese por ele mesmo
enunciada de vir por algum momento a sentir-se alegre, uma vez
que a sua alma debilitada agora por uma longa existéncia em que a
tristeza e o sofrimento foram a ténica predominante, ndo pode ja
ser sensivel a qualquer promessa de felicidade:

Se, despois d'esperanga tdo perdida,
Amor pola ventura consentisse

que inda algu’hora breve alegre visse
de quantas tristes viu tdo longa vida;

u alma jd tdo fraca e tdo caida,

por mais alto que a sorte me subisse,
ndo tenho para mim que consentisse
alegria tdo tarde consentida.

Nao tdo somente Amor me ndo mostrou
u hora em que vivesse alegremente,
de quantas nesta vida me negou;

mas inda tanta pena me consente,
que co contentamento me tirou
o gosto d'algu’hora ser contente.

O texto apresenta uma estrutura bipartida em que se iden-
tificam dois momentos fundamentais: o primeiro momento

34. No que concerne o soneto «Se, despois d'esperanga tdo perdida», Faria e
Sousa permite-se deduzir, a partir do sintagma «tdo longa vida» que a composigio
teria sido produzida por Camées aquando da sua estadia na India: «De aqui infiero
que el P. escribid este Soneto en la India; ni puede ser menos, porque aun aqui toca
en esperangas amorosas; y no creo que las tuvo tales desde que bolvi6 a Portugal,
assi porque estava ya entrado en la vejez, como porque tuvo mas motivos de atender
a lastimas de enfermedades, y de ingratitudes, q a galanterias, y a amores» (FARIA E
Sousa, 1972: 186). O comentario carece, evidentemente, de confirmagio.
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corresponde as duas quadras nas quais é delineada pelo emissor
lirico a hipétese eventual de o Amor (neste poema também perso-
nificado) inverter o sentido do seu percurso vital repleto de tristezas
e angustias, concedendo-lhe uma breve e fugidia alegria que ele no
entanto nido pode aproveitar; nos tercetos, que configuram o
segundo momento, explicitam-se as razdes da atitude desiludida
do sujeito amador.

O soneto funciona assim como um todo composto por dois
blocos equilibrados cujos componentes se articulam por meio de
relacdes sintdcticas bem evidentes. Os oito primeiros versos mos-
tram-se todos eles dependentes da conjunc¢io subordinativa
condicional que abre o poema e que determina o modo verbal
predominante, isto é, o imperfeito do conjuntivo que traduz o
cardcter meramente eventual da hip6tese aventada («consentisse,
visse, subisse, consentisse»); os seis restantes perfazem uma tnica
frase cujo teor explicativo é veiculado através da locugéo copulativa
«Ndo tdo somente...mas inda» que encabegca, em cada um dos
tercetos, a apresentacdo dos motivos justificativos dos dissabores
e desditas que assolaram toda a existéncia do poeta.

O segundo soneto que integra o grupo que agora ocupa a nossa
atencdo constitui também uma lamentag¢do em torno da dolorosa
existéncia do sujeito lirico. Por meio de um habil jogo verbal que
consiste no emprego, num texto de tdo curta extensdo, de tempos
do passado, do presente e do futuro, o emissor procede a um
balanco da sua amargurada vida, a qual néo o fez conhecer mais do
que desgosto, desamor e, finalmente, morte, o que condiciona irre-
mediavelmente a sua vivéncia presente e mesmo futura:

Que poderei do mundo jd querer,
que naquilo em que pus tamanho amor,
ndo vi sendo desgosto e desamor,
e morte, enfim; que mais ndo pode ser?

Pois vida me ndo farta de viver,
pois jd sei que ndo mata grande dor,
se cousa hd que mdgoa dé maior,
eu a verei; que tudo posso ver.

A morte, a meu pesar, m'assegurou
de quanto mal me vinha, jd perdi
0 que perder o medo m’ensinou.
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Na vida desamor somente vi,
na morte a grande dor que me ficou:
parece que para isto s6 nasci!

Que a referida lamentagio é realizada numa fase avangada do
percurso vital daquele que a produz, parecem querer prové-lo a pre-
dominancia dos verbos no pretérito perfeito («pus, vi, assegurou,
perdi, ensinou, vi, ficou, nasci»), em contraste com os dois versos
com que se inicia cada uma das quadras («Que poderei do mundo
jd querer,» e «Pois vida me ndo farta de viver,»), ambos contendo
nitidos indicadores semanticos que remetem para o desencanto de
quem percorreu uma longa vida de infortinio.

Faria e Sousa identifica como motivo da produgéo deste soneto
a morte da amada do poeta, chegando inclusivé a afirmar que o
poema em causa teria sido escrito na mesma ocasido que «Alma
minha gentil, que te partiste», ou seja, ap6s o falecimento da mulher
que Camdes amava: «Este Soneto fue escrito quado el 19. que es
despues de la muerte de su Querida: alld expressé los deseos de
seguirla sobre las ansias de su ausencia; y aca explica las miserias a
que le reduxo su adversa Fortuna, las quales se colmaron con
aquella muerte.» (Faria e Sousa, 1972: 177) 3. Seja qual for a causa
apontada, o que é certo é que a composi¢do reflecte de modo
directo queixas do emissor lirico sobre a sua prépria vida e sobre a
forma como tem sido obrigado a vivé-la.

A frase interrogativa que constitui toda a primeira quadra
resume a completa desconfianga do sujeito lirico perante as vicissi-
tudes que a vida lhe possa ainda reservar, uma vez que a experiéncia
que dela tem o coibe de se sentir esperangoso de qualquer tipo de
prazer. Neste sentido, o argumento da composi¢do é muito seme-
lhante ao que indicdmos para o soneto «Se, despois d'esperanga tdo
perdida»; a forma de o desenvolver é que se apresenta, no entanto,
diferente e é certamente esta capacidade de Camdes para reinventar
sempre, de forma diversa e por isso mesmo nova, argumentos que
funcionam como estilemas da lirica pés-petrarquista que faz dele o
poeta genial que é, furtando a sua lirica ao estigma da repetiti-
vidade monétona e previsivel de alguns dos seus contemporaneos.

35. Na mesma linha biografista de interpretagio do poema se situam
Jost-HERMANO SARAIVA (s.d.: 269-270) e LEODEGARIO A. DE AZEVEDO FILHO (1989:
724-725).
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Com efeito, se no soneto anteriormente estudado é enunciada
a hip6tese — imediatamente posta de parte — de o sujeito lirico
vir ainda a ser feliz, neste afirma-se logo de entrada a certeza de
que o futuro s6 podera ser pior ainda do que o presente e o passado
(«se cousa hd que mdgoa dé maior, /eu a verei, que tudo posso ver»);
se o primeiro assentava numa estrutura bipartida que coincidia
basicamente com a organizacdo quadras/tercetos, este baseia-se
na contraposi¢do, & maneira petrarquista, dos tempos da vida e da
morte, do passado e do presente/futuro, verificando-se uma cons-
tante alternincia entre eles que o ultimo terceto condensa, ao
apresentar-se como conclusdo sucinta da tematica desenvolvida
nas estrofes precedentes.

Neste terceto, de facto, retomam-se em estrutura paralelistica
os conceitos de «vida» e de «morte», associando o primeiro ao
passado e o segundo ao presente/futuro mercé do valor incoativo
conferido ao verbo ficar no contexto do verso em que surge («na
morte a grande dor que me ficou»). No entanto, ambos os estados
experimentados em cada um dos tempos se encontram irmanados
no mesmo sentimento de desespero propiciado pelo «desamor» e
pela «dor» (palavras que figuram no terceto em posi¢do de rima
interna) que levam o emissor lirico a concluir que «parece que
para isto sé nasci!». Este dltimo verso exprime, assim, a ideia tao
caracteristicamente maneirista de que a mégoa é a tinica heranga
que acompanha o homem desde o nascimento até a hora da
morte 36, servindo, pois, como desfecho perfeito para a argumen-
tagdo que alternadamente foi sendo apresentada no texto.

Os dois restantes poemas que incluimos no subgrupo daqueles
em que o poeta procede a uma espécie de balanco existencial,
— «Com grandes esperangas jd cantei» e «Eu cantei jd, e agora
vou chorando» — tém em comum a referéncia explicita ao canto,

36. A este prop6sito escreve LEODEGARIO A. DE AZEVEDO FILHO (1989: 724-725):
«O soneto desenvolve, como outros, o tema das lamenta¢des pelos desenganos
amorosos. A dor ndo mata, mas deixa o residuo do desgosto, sobretudo quando a
morte leva o ser amado. Ou seja: leva alguém que era a causa do sofrimento, mas
a quem o Poeta deve a perda do medo de amar. Se na vida colheu desamor, a morte
lhe traz saudades. E parece que s6 nasceu para isso: sofrer por amor, em posigdo
ou postura nitidamente antiepicurista. E que inclui o soneto, por isso mesmo, na
estética do Maneirismon.
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elemento cuja importancia é inegdvel na totalidade da obra
camoniana e nos sonetos mais particularmente.

No soneto-prélogo que na edi¢do de Costa Pimpao figura com
o numero dois e a que ja nos referimos demoradamente, estdo
contidas as linhas mestras do plano poético do «eu» lirico que, em
termos projectivos, afirma desejar colocar o seu canto ao servigo
das teméaticas do Amor e do elogio da dama. Nesse texto, o sujeito
enunciador assume a postura de um ser confiante que, consequen-
temente, aparece investido de um alto grau de credibilidade.

Estes dois textos representam um inegavel volte-face em relagao
a confianca evidenciada naquele que serve de introdugdo ao
conjunto dos sonetos. Também eles sdao portadores de marcas
desse canto votado ao Amor e a2 dama, mas o seu conteudo mais
relevante é o da consciéncia do engano assumida pelo emissor
lirico, que reflecte de si préprio e do canto que produz a imagem do
desencanto e da perplexidade.

Faria e Sousa foi sensivel a proximidade temética (e nao s6)
que os dois textos apresentam: «Mucho deste soneto tiene el 67
de la Cent. 2. Eu cantey ja & agora vou chorando &c.» (Faria e
Sousa, 1972:8) 37. De facto, em ambos o poeta langa o olhar sobre
o seu passado, tempo dominado pelo canto, contrapondo-o ao
momento presente vivido sob o signo do choro. Esta dicotomia
entre o canto e o choro funciona assim como o eixo em volta do
qual os poemas se desenvolvem.

A primeira quadra de cada um dos sonetos condensa sumaria-
mente a temdatica fundamental deles que é precisamente a da
tomada de consciéncia da oposi¢do entre o passado e o presente;
por isso neles se afirma: «Com grandes esperangas jd cantei, / (...) /
e agora choro jd,» e «Eu cantei jd, e agora vou chorando». Esta ideia
é sucessivamente reformulada em ambos os textos em planos
progressivamente mais complexos e subtis, desembocando nos

37. Para além de os aproximar entre si, o comentador da obra de Camoes
identifica-lhes também o modelo petrarquiano, inventariando de seguida aqueles
que na obra de outros poetas desenvolvem a mesma temadtica: «<En ambos imitd a
Petrarca en el Soneto 194. Cantai, hor piango; e non men di dolcezza/Del pianger
prendo che del canto presi &c.y en el 195. Y piansi, hor canto. &c. [estes sdo os
sonetos nimeros CCXXIX e CCXXX, respectivamente, da edi¢do do Canzoniere da
responsabilidade de Contini e Ponchiroli]. Bembo assi entra en otro Soneto no
menos parecido a lo de mi Poeta (...) El Conde de Mataluni, tomo 7. de Napolitanos,
(...) El Tasso, (...) Boscan en otro Son. (...)» (FARIA E Sousa, 1972: 273).
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dois casos na demonstracdo da incapacidade do sujeito lirico de
enquadrar racionalmente as mutagdes observadas.

No primeiro, o poeta reconhece que houve um tempo em que o
seu canto reuniu qualidades que o poderiam fazer corresponder aos
anseios por si enunciados no soneto-prélogo ndmero dois. Todavia,
paradoxalmente, os efeitos desse canto nao foram os esperados e
dele apenas lhe ficou a expiag¢do que o faz chorar no momento
presente. Se se demora em consideragdes sobre o passado, este
surge-lhe como a fonte por exceléncia de desgostos, aumentando o
seu estado de angustia actual. Logo, a licdo que retira é a de nunca
esperar da vida nada de bom. Esta conclusao légica ¢, no entanto,
posta em causa, por um lado, porque a desventura vivida o faz
desconfiar de tudo, mesmo da certeza da dor; por outro, porque
(e aqui nos deparamos com novo paradoxo) o poeta parece ser
ainda acometido de um muito ténue luzir de esperanga:

Com grandes esperangas jd cantei,

com que os deuses no Olimpo conquistara;
despois vim a chorar porque cantara

e agora choro jd porque chorei.

Se cuido nas passadas que jd dei,
custa-me esta lembranga sé tdo cara
que a dor de ver as mdgoas que passara
tenho pola mor mdgoa que passei.

Pois logo, se estd claro que um tormento
dd causa que outro n'alma s'acrescente,
jd nunca posso ter contentamento.

Mas esta fantasia se me mente?
Oh! ocioso e cego pensamento!
Ainda eu imagino em ser contente?

Naquele que tem por incipit «Eu cantei jd, e agora vou cho-
rando», o sujeito lirico afirma chorar presentemente pelo tempo
em que, dominado por um optimismo infundado, cantou; porém, a
contradicdo é dupla, pois o seu choro actual ndo é motivado pela
saudade de um passado feliz, mas pelo préprio canto enganador
que transportava em si a semente do pranto. Perante tal consta-
tacdo, instala-se o mais completo cepticismo que leva o poeta a
duvidar de tudo, tanto mais que parece sentir-se abandonado pelo
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livre arbitrio, uma vez que é ao Destino iniquo que atribui as res-
ponsabilidades pela sua m4 sorte:

Eu cantei jd, e agora vou chorando
o0 tempo que cantei tdo confiado;
parece que no canto jd passado

se estavam minhas ldgrimas criando.

Cantei; mas se me alguém pergunta: -Quando?
— Nado sei; que também fui nisso enganado.

E tdo triste este meu presente estado

que o passado, por ledo, estou julgando.

Fizeram-me cantar, manhosamente,
contentamentos ndo, mas confiangas;
cantava, mas jd era ao som dos ferros.

De quem me queixarei, que tudo mente?
Mas eu que culpa ponho as esperangas
onde a Fortuna injusta é mais que os erros?

Assim, como afirmamos anteriormente, ambos os sonetos
elegem como temadtica principal a reflexdo sobre o passado por
contraposi¢do com o presente. Para desenvolver este tema, o poeta
opta pela referéncia constante ao canto e ao choro. O canto surge
como metéifora de um tipo de poesia dedicada ao Amor e ao elogio
da dama, semanticamente marcada pela positividade decorrente
de um estado de forte auto-confianga, e que corporizaria o projecto
poético estabelecido no soneto-prélogo ntimero dois; o choro
remete para uma poesia mais pessimista, produzida sob os auspi-
cios do mais céptico desalento.

A mestria dos textos camonianos niao consiste, todavia, no
mero tratamento poético da oposicdo passado/presente com a
consequente referéncia maniqueista ao bem (associado ao tempo
pretérito) e ao mal (caracteristico do momento actual), como
acontece nos modelos pétrarquistas de que Camdes podera
ter tido conhecimento; ela advém da inscricio do sofrimento num
quadro de referéncia acrénico. Essa subtrac¢do do sofrimento
aos limites do préprio tempo é expressa por meio da construgio
alternada das estrofes, nas quais canto e choro se sucedem no
desempenho das fungées de causal/efeito do estado de desalento
actual do sujeito lirico, e perante o qual ele admite a sua mais
completa impoténcia.



TIPOLOGIA TEXTUAL DOS SONETOS AMOROSOS DE CAMOES 69

Abandonando o trago semantico do desespero, o soneto «Quem
quiser ver d’Amor ua exceléncia» apresenta como motivo tematico
principal uma jura de amor confiante.

No conjunto dos textos que inserimos na categoria dos sonetos
confessionais, este afigura-se como um caso particular: ao contrario
dos outros, parece ter sido produzido numa fase inicial do percurso
existencial do sujeito lirico, ainda ndo marcada pelos sinais da
desventura.

E certo que também nele se encontra uma referéncia 2
experiéncia, factor obsidiante para Camées que se lhe refere em
variadissimos pontos da sua obra quer lirica, quer épica. Porém, a
experiéncia a que neste poema se alude (a ser a experiéncia capi-
talizada pelo eu poético) 38 é tdo somente aquela que é possivel ter
numa fase da vida ainda nao obscurecida pelo sofrimento, quantas
vezes desnecessario e gratuito, que, precisamente por se apresentar
com essas caracteristicas, desatina e faz doer; é a experiéncia
possivel numa altura da vida em que a confianga é ainda grande,
por se acreditar que tudo é concretizavel gragas a vontade prépria,
desconhecendo-se o poder de que podem ver-se investidos a
Fortuna e o duro Fado.

Este soneto cumpre, pois, os objectivos tracados em «Eu
cantarei de amor tdo docemente», isto é, trata-se de um poema
dedicado ao Amor e 4 dama que o faz despertar, e que estd em per-
feita consonincia com a atitude de auto-confianca demonstrada
pelo sujeito lirico nesse texto proemial.

Em «Quem quiser ver d’Amor ua exceléncia» esta patente uma
promessa de perene fidelidade a uma dama que, contrariamente
ao usual, é fonte de ventura e niao de desespero. Como tal , todos
os que desejarem observar uma conduta amorosa requintada e
exemplar, devem atentar no relacionamento modelar que o sujeito
poético mantém com o objecto da sua paixdo, pois nem a distancia,
nem a auséncia, nem as provacdes alterardo a imperturbavel

38. A utilizacdo que fazemos de um discurso hipotético justifica-se pela
ambiguidade semantica que existe, a nosso ver, no dltimo verso da primeira quadra.
De facto, a preposi¢do «por» pode assumir um valor causal, mas pode igualmente
revestir-se de valor final. No primeiro caso, entender-se-fa que a ventura do sujeito
lirico advém da experiéncia amorosa por si angariada; no segundo, o substantivo
experiéncia ndo se reportaria a vivéncia do ex, mas sim ao destinatario potencial
do soneto sugerido pelo pronome relativo «Quem».



70 MARIA MICAELA RAMON MOREIRA

constancia sentimental do amante que, até mesmo no momento
angustioso da morte, jura mostrar-se perseverante na sua paixao:

Quem quiser ver d’Amor ua exceléncia
onde sua fineza mais se apura,

atente onde me poe minha ventura,
por ter de minha fé experiéncia.

Onde lembrangas mata a longa auséncia,
em temeroso mar, em guerra dura,

ali a saiidade estd segura,

quando mor risco corre a paciéncia.

Mas ponha-me Fortuna e o duro Fado
em nojo, morte, dano e perdigdo,
ou em sublime e prdspera ventura;

Ponha-me, enfim, em baixo ou alto estado;
que até na dura morte me achardo
na lingua o nome, n'alma a vista pura.

Na primeira quadra do texto, o emissor lirico formula um
convite dirigido a um destinatario, apenas identificado por meio
do pronome relativo «Quemn» (e por isso ndo o incluimos no grande
grupo dos sonetos interpelativos), que permanece assim indiscri-
minado. Com tal convite, pretende-se que o destinatdrio tome a
conduta do «eu» poético como modelar e, subentende-se, a imite.
O procedimento adoptado, sem ser original 3, acentua a exempla-
ridade do comportamento amoroso do actante principal do texto,
apresentando-se este perante os potenciais destinatérios (entre os
quais se inclui o préprio leitor) como um ser dotado de uma sabe-
doria em questdes de paixdo que bem pode ser tutil a qualquer um.

As restantes estrofes do soneto costumam ser interpretadas
como prodigalizando diversas provas que garantem o valor da
atitude de fidelidade que o sujeito lirico mantém face a mulher
amada, e que, dada a sua qualidade, mais refor¢ariam o papel
modelar que ele se atribui a si préprio. E nesta linha que Faria e

39. Atente-se, por exemplo, nos sonetos nimeros CCXLVIII e CCCXXXVII
de Petrarca, nos quais é usado o mesmo tipo de construgdo sintactica (PETRARCA,
s.d.:312 e 420).
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Sousa comenta o texto 40 e nela parece também inserir-se Hernani
Cidade (1992: 128) quando, ao filiar este soneto naquele de Petrarca
que tem como primeiro verso «Ponmi ove'l sole occide i fiori et
Uerba,», diz: «<Em Petrarca nao podia deixar de ser formulado como
hipétese o que em Camdes teria de ser dado como realidade
ja vivida.» (destacados nossos).

Parece-nos, porém, que tanto na segunda quadra, como nos
dois tercetos o sujeito lirico ndo apresenta provas de uma cons-
tancia demonstrada em situagdes ja vividas por si. Se atentarmos
na segunda quadra com cuidado, verificamos que ndo ha nela
nenhuma marca formal explicita da presenca do «eu». Assim, ao
invés de explorar as minucias dos seus estados de alma e de os
transcrever poéticamente, o emissor parece antes enunciar uma
maxima de conduta ainda nido experimentada pessoalmente, e
que se resumiria no principio de que «a lembran¢a de um amor
ausente é alimentada pela saudade». Nao que o sujeito poético
tenha tido oportunidade de comprovar esta méaxima na préatica
(caso em que ndo hesitaria com certeza em ver-se directamente
implicado naquilo de que fala), mas toma-a como altamente
provavel.

Uma interpretacio operada neste sentido permite compreender
o emprego da conjungdo adversativa «Mas» que abre o primeiro
verso do primeiro terceto. Em ambos os tercetos, alids, ndo se
descrevem situacgdes passadas; antes se langa um desafio a «For-
tuna» e ao «duro Fado», incitando-os a pdr a prova a constancia
do poeta. Por meio do recurso as conjungdes disjuntivas
(«ou...ou»), o emissor lirico enumera sumariamente as mais graves
circunstancias que imagina que a vida lhe poderd vir a propor-
cionar, para concluir que ndo capitulara perante nenhuma delas.

Nio se trata, portanto, de um texto que fale das «verdades
puras», mas dos «defeitos» prodigalizados pela ingenuidade da
juventude. Dai o abismo semantico que o afasta dos que comen-
tamos até este ponto.

Um outro soneto que se particulariza relativamente aos
restantes é o que tem por incipit «Presenga bela, angélica figura».

40. No comentario a segunda quadra do soneto, escreve Faria e Sousa: «Dize
que siendo la ausencia, y los horribles trabajos, ordinariamente causa de olvidarse
mucho lo passado gustoso 6 querido, él ausente, y padeciendo tormentas maritimas,
y expuesto a la muerte con las armas en las manos en duras batallas, no se puede
olvidar de sus amores.» (FARIA E Sousa, 1972: 326)
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Com efeito, se é verdade que na obra lirica de Camdes abundam os
textos que, como este, sdo descritivos da dama; se ndo se pode negar
que o processo compositivo neste empregue também nio é tinico 41;
ha, contudo, que reconhecer que neste, a observagdo do objecto
amado a partir da qual é feita a descri¢cdo, se apresenta como
decorrendo concomitantemente ao momento de producio do
texto (ainda que o tempo presente que é usado no ultimo terceto
assuma o valor de uma espécie de presente histérico).

Trata-se de um poema em que o sujeito da enunciagio descreve
hiperbolicamente a beleza de uma determinada dama que pretende
homenagear e cujos atributos o trazem extasiado e rendido. Por
consequéncia, ele adopta uma atitude nitidamente encomidstica
da mulher amada.

A estrutura apresentada pelo soneto é simples e repete-se
(como veremos) em diversos outros que versam a mesma tematica:
as quadras e o primeiro terceto tracam um retrato, e s6 nos ultimos
trés versos o sujeito lirico o remata, indicando quais os efeitos que
uma tdo grande beleza produz em si:

Presencga bela, angélica figura,

em quem, quanto o Céu tinha, nos tem dado;
gesto alegre, de rosas semeado,

entre as quais se estd rindo a Fermosura;

olhos, onde tem feito tal mistura

em cristal branco o preto marchetado,
que vemos jd no verde delicado

ndo esperanga, mas enveja escura;

brandura, aviso e graga, que aumentando
a natural beleza cum desprezo,
com que, mais desprezada, mais se aumenta;

sdo as prisées de um coragdo que, preso,
seu mal ao som dos ferros vai cantando,
como faz a sereia na tormenta.

41. Dando conta do caracter tipico deste tipo de construgdo dos sonetos, Faria
e Sousa escreve: «Destos Sonetos continuados [quiero dezir, que contiene uno una
(sic) sola clausula, por no fenecer conceto asta el ultimo verso] ay en mi P. algunos;»
(FARIA E SoUSA, 1972: 238)
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Partindo sempre da mesma estrutura sintictica que assenta na
acumulagdo de sintagmas nominais (que constituem os subtemas
eleitos para tracar o retrato da dama) expandidos por meio de
oracgdes relativas que, a par dos adjectivos, consubstanciam os
caracterizadores dos referidos subtemas, o soneto desenvolve-se
numa unica frase em leque, cujo sintagma verbal se encontra
apenas no ultimo terceto.

As metéforas hiperboélicas usadas ao longo da descrigdo nio
espantam pelo seu caracter inusitado; pelo contrério, inscrevem-se
na mediania do lugar comum poético que explora as potenciali-
dades das construgdes em quiasmo («Presengca bela, angélica
figura») ou das antiteses presentes em sintagmas contiguos («em
cristal branco o preto marchetado» ou «com que, mais desprezada,
mais se aumenta;»), através das quais se pinta a graga de uma
mulher de olhos escuros 2. Assim também o remate dado ao
texto ndo é dos mais surpreendentes, apenas se destacando o
recurso a metonimia («coragdo») que contribui para diminuir
o grau de implicagdo do sujeito lirico no processo de sujeicdo
descrito, tornando o texto mais simbélico, o que é refor¢ado por
meio da comparagdo contida no ultimo verso e que aproxima o
canto do poeta do canto das sereias que «con su musica aplacan las
tormentas maritimas» (Faria e Sousa, 1972: 239). Tal como estas,
também o sujeito lirico usa o seu canto para procurar minorar o
mal que lhe provoca a observagdo da mulher amada que o traz
preso com o seu encanto, como se de ferros se servisse.

Com este soneto regressamos, pois, ao convivio com poemas
que configuram o Amor como uma experiéncia que ja quase nada
tem a ver com o sentimento de arrebatada confianca professada
naquele que comentamos imediatamente antes. O Amor volta a
conectar-se com o engano, a desilusio, o desespero. E como se, uma
vez experimentada na pratica a vivéncia desse sentimento forte,
toda a confianca se convertesse numa decepgdo que exclui qual-

42. Este facto nido constitui também novidade de monta pois a obra de
Camoes esta pejada de todo o tipo de «olhos». A este proposito, leia-se o que escreve
HERNANI CIDADE (1992: 165): «Os olhos -ja o dissemos- sdo invocados a todos os
pretextos, brilham de todas as cores, perturbam com todos os encantos. Ha olhos
graves e serenos, que ddo flores a terra e ao céu estrelas; azuis, a melhor cor por que a
gente se perde; ha-os verdes (...) Mas também h4 olhos pretos (...) Até aparecem na
Lirica olhos que ninguém tem sabido dizer como sdo — olhos gongalves...».
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quer hipétese de felicidade, a nao ser que esta se apresente sob o
signo do engano.

Dentre os sonetos que classificAmos como sonetos confessio-
nais, alguns ilustram esta ultima esperanca de experimentar a
felicidade através da ilusdo, quer ela se apresente sob a forma de
sonhos, quer como devaneios do espirito. Estdo neste caso os
sonetos niimeros 100 «Quando de minhas mdgoas a comprida»; 110
«Na desesperagio jd repousava»; e 123 «Doce sonho, suave e sobe-
rano». No primeiro e no ultimo, o engano surge como consequéncia
directa do sonho ocorrido durante o sono do emissor lirico; no
segundo, a ilusdo provém de um desvario da imaginagao desperta.

Em «Quando de minhas mdgoas a comprida», o sujeito da enun-
ciacdo narra admiravelmente no curto espago do soneto aconteci-
mentos que o fazem passar do sofrimento a ventura para logo se
ver novamente afectado por aquele. Quando, vencido pelo cansago
que lhe provoca o constante reflectir sobre as suas desventuras, o
emissor consegue adormecer, vé a sua mégoa ser momentanea-
mente suplantada pela apari¢ido daquela que em vida mais nao foi
que uma sombra para ele; porém, no momento em que pretende
perpetuar o instante fugaz da felicidade, acorda, tomando cons-
ciéncia de que essa felicidade, mesmo breve, lhe é negada:

Quando de minhas mdgoas a comprida
maginagdo os olhos me adormece,

em sonhos aquel’alma me aparece

que para mim foi sonho nesta vida.

Ld nua soidade, onde estendida

a vista pelo campo desfalece,

corro par’ela; e ela entdo parece

que mais de mim se alonga; compelida.

Brado: -Nao me fujais, sombra benina!
Ela (os olhos em mim cum brando pejo,
como quem diz que jd ndo pode ser),

torna a fugir-me; e eu, gritando: -Dina...
antes que diga mene, acordo, e vejo
que nem um breve engano posso ter.
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O soneto constréi-se a partir da duplicidade de sentidos de que
¢ portador o vocébulo «sonho»: na realidade, o termo aparece
empregue primeiro para designar «a actividade involuntaria produ-
zida durante o sono» e depois «uma ideia quimérica alimentada
pela imaginagio va». Esta assim instituida a ambiguidade poética,
j4 que o que o soneto parece querer transmitir é a ideia de que «los
suefios querian hazer que pareciesse real, lo que en la misma
realidad parecio suefio» (Faria e Sousa, 1972:145). Dai o senti-
mento de frustragio do sujeito poético que se apercebe da dupla
contradic¢io contida no sucesso narrado.

Apesar da lucidez com que é encarada a substancia deste meio
para atenuar o sofrimento amoroso, ele aparece reincidentemente
na lirica. O soneto «Doce sonho, suave e soberano,» é outro em que
o mesmo expediente é usado.

Ancorado numa estrutura bipartida, o poema desenvolve a
tematica da oposi¢do entre a realidade e o sonho, com nitida
preferéncia por este tltimo. Nas duas quadras, o emissor lirico
multiplica-se em exclamagdes de regozijo motivado por um sonho
que tivera, expressando de maneira reiterada o desejo de perma-
necer no engano pois, se bem que tal sonho lhe tenha propiciado
momentos inesqueciveis de bem-aventuranga, ele sabe-o enganoso.
Os tercetos tomam como foco de analise o «sonhador» que tece o
comentario sobre o que lhe sucedeu para concluir que, perante a
negra vivéncia que a realidade lhe proporciona, bom é que do sono
lhe advenha algum prazer:

Doce sonho, suave e soberano,

se por mais longo tempo me durara!
Ah! quem de sonho tal nunca acordara,
pois havia de ver tal desengano!

Ah! deleitoso bem! ah! doce engano!
Se por mais largo espago me enganara!
Se entdo a vida misera acabara,

de alegria e prazer morrera ufano.

Ditoso, ndo estando em mim, pois tive,
dormindo, o que acordado ter quisera.
Olhai com que me paga meu destino!

Enfim, fora de mim, ditoso estive.
Em mentiras ter dita razdo era,
pois sempre nas verdades fui mofino.
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O ultimo soneto que integra este grupo — «Na desesperacdo
jd repousava»- combina os processos utilizados nos dois anteriores:
as quadras tém uma estrutura narrativa, como a que esta presente
nas quadras do soneto «Quando de munhas mdgoas a comprida»; os
tercetos sdo mais explicitamente liricos, contendo também o
comentario do sujeito poético ao que acabara de narrar.

O caracter narrativo das quadras advém-lhes sobretudo da
inscrigdo no tempo do episédio que é contado. Para além disso, é
através da oracdo subordinada temporal presente no quinto verso
que, também neste poema, se institui a tematica da clivagem que
se opera entre o real e o imaginado. Assim, é-nos dito que, tendo
o poeta encontrado enfim a paz na apatia, a imagina¢do vem
desperta-lo para a hipétese de algum bem poder ainda estar-lhe
reservado. Apesar de saber que tal hipétese ndo passa de uma va
promessa do «coragdo», o sujeito lirico exprime o desejo de que o
seu engano perdure:

Na desesperagao jd repousava
o peito longamente magoado,
e, com seu dano eterno concertado,
jd ndo temia, jd ndo desejava;

quando ua sombra vd me assegurava
que algum bem me podia estar guardado
em tdo fermosa imagem, que o treslado
n'alma ficou, que nela se enlevava.

Que crédito que dd tao facilmente
o coragdo aquilo que deseja,
quando lhe esquece o fero seu destino!

Oh! deixem-me enganar, que sou contente;
que, posto que maior meu dano seja,
fica-me a gléria do que imagino.

O que importa basicamente concluir do comentario que foi
feito a estes trés sonetos, é que em todos eles, mesmo que expri-
mindo o comprazimento na ilusdo, o poeta ndo deixa de mostrar a
sua lucidez implacavel. Como muito bem observou Maria Vitalina
Leal de Matos (1981: 357), «estes poemas narram menos 0 engano
que a consciéncia do engano e do que ai ha de erro, de alienacao do
homem em relacdo a si préprio e a realidade».
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A consciéncia é apanagio de um individuo reflexivo; ela per-
mite analisar, interpretar e comentar a(s) realidade(s) sobre a
qual(ais) incide. E o mais natural é que quem demonstre ter uma
tdo lacida consciéncia da sua situagdo enquanto sujeito vivendo
num mundo em que imperam as ideias do desconcerto e da
alogicidade se apresente aos outros como um «modelo a seguir».

Dentre os sonetos que convenciondmos classificar como
sonetos confessionais, seleccionamos trés em que o enunciador
se reserva a si proprio esta fungdo exemplar. Falamos dos sonetos
nameros 89, «Pois meus olhos ndo cansam de chorar»; 93, «Conver-
sagdo doméstica afeigoa»; e 94, «Despois que quis Amor que eu s6
passasse».

Em todos é adoptado um discurso que se inscreve no genus
deliberativum, embora a este nivel se possa estabelecer uma espécie
de gradagdo entre eles, gradacdo essa que tem a ver com a forma
mais ou menos clara como o sujeito poético assume a sua funcgio
de conselheiro. Assim, partindo do menos para o mais evidente,
temos em primeiro lugar o soneto «Conversagdo doméstica afeigoa»,
em que ndo surge nenhuma referéncia explicita ao papel modelar
assumido pelo sujeito da enunciagdo; em segundo, o poema «Pois
meus olhos ndo cansam de chorar», no qual se admite que o pade-
cimento do poeta pode servir de lenitivo 2 dor dos outros; e
finalmente o texto «Despois que quis Amor que eu sé passasse», que
muito nitidamente se assume como «exempldrio para a gente».

A voz enunciadora de cuja responsabilidade sdo os discursos
produzidos nos trés poemas apresenta-se sempre detentora de um
grau forte de credibilidade decorrente dos mesmos motivos que
dissemos justifica-lo relativamente ao soneto-prélogo «Enquanto
quis Fortuna que tivesse».

Lauseberg (1982: 89) define o grau elevado de credibilidade
como pertencendo «ao partido que representa uma opinido parti-
daria que, de antemaio, estd de acordo com a opinido do juiz».
No caso em aprego, o(s) juiz(es) dos argumentos expostos nos
sonetos s@o os potenciais leitores que tinham sido caracterizados
no soneto proemial ja referido como aqueles que sdo «iniciados»
nas questdes amorosas € que estdo, portanto, em situacido de
entender o canto do poeta na propor¢do dos conhecimentos que
dessas questdes possuam.

Perante este leitor-modelo a quem é exigida (logo no poema de
introdu¢io aos sonetos) comprovacgdo real e testemunhada dos
conhecimentos que detém como condi¢do essencial para com-
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preender os versos do poeta, o sujeito lirico mais uma vez se apre-
senta como aquele que escreve «a longa histéria de [seus] males»,
aquele que vai «desvarios em versos concertando», nao «por fazer
delicadas escrituras», mas antes nio falando «sendo verdades puras
/ que [lhe] ensinou a viva experiéncia».

Embora a pretensio de fazer derivar o exercicio de criagéo
poética das experiéncias amorosas vivenciadas pelo «eu» poético
nao passe de uma declaragdo de intencao, afirmagdes como as
contidas nos versos que atras reproduzimos destinam-se indubita-
velmente a dotar de maior credibilidade o discurso do poeta. Este
ndo se apoda a si préprio de honesto e experiente, estratégia cujo
efeito poderia ser o de despoletar a desconfianga do destinatério
dos versos; o expediente retérico-discursivo usado permite-lhe
assim afirmar-se como detentor de um éthos (Maingueneau, 1993:
138) forte que mais uma vez se encontra ligado ao exercicio da
palavra e ndo a caracteristicas do individuo real, excluindo, pois,
qualquer interpretagido biografista. E, no entanto, através deste
processo que o sujeito lirico se afirma textualmente como um
modelo a seguir.

Seguindo a ordem que no inicio deste comentario indicamos,
é possivel afirmar que no soneto «Conversagdo doméstica afeicoa» o
sujeito enunciador traga, nas quadras, um quadro de caracteristicas
validas atemporalmente e onde é explanada uma situagdo que nao
se assume como relativa apenas ao poeta, mas a qualquer pessoa;
de facto, a familiaridade decorrente de relagbes préximas e
constantes pode despertar entre qualquer individuo quer a amizade
pura e simples, quer o amor. Se os sentimentos assim gerados
siao retribuidos com desdém e falsidade, é costume que, pela sua
prépria natureza, o amor e a amizade tendam a desculpar e até
mesmo a ignorar as faltas cometidas contra si. S6 nos dois tercetos
o sujeito poético pessoaliza as afirmagdes generalizantes que faz
nas quadras, dizendo que elas néo resultam de especulagdes da sua
lavra, antes sdo o produto da sua dura experiéncia:

Conversacdo doméstica afeigoa,
ora em forma de boa e sd vontade,
ora d'ua amorosa piedade,

sem olhar qualidade de pessoa.

Se despois, porventura, vos magoa
com desamor e pouca lealdade,

logo vos faz mentira da verdade

o brando Amor, que tudo em si perdoa.
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Ndo sdo isto que falo conjecturas,
que o pensamento julga na aparéncia,
por fazer delicadas escrituras.

Metido tenho a mdo na consciéncia,
e ndo falo sendo verdades puras
que m'ensinou a viva experiéncia.

Ha uma nitida diferenciacdo entre os processos retdrico-
-discursivos empregues nas quadras, por um lado, e nos tercetos,
por outro. Nas quadras, a implicagdo textual do sujeito da enun-
ciagdo na teoria que é exposta é reduzida, para nao dizer nula: o
recurso ao pronome pessoal de segunda pessoa do plural («vos»)
parece querer afastd-lo. E no entanto, do ponto de vista dos
implicitos pragmaticos do discurso, quem assim fala, s6 pode
fazé-lo com conhecimento de causa. Por outro lado, é este um
processo evidente que atesta sobre a pretensdo que o sujeito poético
tem de, como dissemos antes, se apresentar como detentor de um
grau elevado de credibilidade, pois deste modo expde um ponto de
vista que previamente sabe ser partilhado pelo juiz do seu discurso.

Nos tercetos, contrariamente ao que ocorre nas estrofes
precedentes, o sujeito da enunciagio aparece fortemente implicado
no texto, procedendo a um exercicio de auto-credibilizagdo com o
duplo objectivo de justificar as afirmagdes feitas anteriormente e,
decorrente deste, de apresentar a sua vivéncia pessoal como fonte
de experiéncia para os outros. Por isso, as suas «escrituras», quer
dizer, os seus testemunhos nio tém por base «conjecturas», mas
sdo ditadas directamente pela sua «consciéncia» formada na escola
da «viva experiéncia». A imagem contida no verso «Metido tenho a
mdo na consciéncia», de resto, ndo deixa duvidas quanto a relaciao
de imbricagdo que se pretende criar entre a vida e o estilo, assu-
mindo-se este como porta-voz daquela e revestindo-se ambos de
caracter exemplar.

No soneto «Pois meus olhos ndo cansam de chorar», a activi-
dade poética surge igualmente como um processo que permite
mitigar a dor do poeta e, dessa forma, minorar também a magoa
de todos os que eventualmente se venham a constituir como
destinatérios da sua mensagem.

Embora se verifique uma forte unidade de estilo em todo o
poema, ele apresenta duas partes constitutivas bem delimitadas.
Numa primeira parte (que engloba os seis primeiros versos), o
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sujeito lirico da conta das mégoas de amor que o dilaceram, mos-
trando-se desalentado e submisso em relagéo ao «cego Amor» que o
guia a parte incerta. Na segunda parte, a qual se circunscrevem os
restantes oito versos, o poeta afirma o poder lenitivo que os seus
versos possuem para todos aqueles que tenham sido também
tocados pelo Amor:

Pois meus olhos ndo cansam de chorar
tristezas, que ndo cansam de cansar-me;
pois ndo abranda o fogo em que abrasar-me
pbde quem eu jamais pude abrandar;

ndo canse o cego Amor de me guiar

a parte donde ndo saiba tornar-me;
nem deixe o mundo todo de escutar-me,
enquanto me a voz fraca ndo deixar.

E se nos montes, rios, ou em vales,
piedade mora, ou dentro mora Amor
em feras, aves, prantas, pedras, dguas,

ougam a longa histéria de meus males
e curem sua dor com minha dor;
que grandes mdgoas podem curar mdgoas.

E importante, antes de mais, reflectir sobre as relagoes
intertextuais que mais uma vez se instituem entre este soneto € o
soneto proemial «Enquanto quis Fortuna que tivesse»: também
neste texto se defende que a eficicia do canto poético se fara sentir
sempre e s6 na propor¢ao da experiéncia do Amor que os destina-
tarios demonstrem ter. Se no soneto inaugural se afirmava que
«...segundo o amor tiverdes,/tereis o entendimento de meus versos!»,
neste sustenta-se que a dor do poeta diminuira a dor daqueles em
que «...dentro mora Amor». Mais uma vez, por este meio, o poeta
iguala a sua condigéo a dos destinatarios para melhor identificar as
suas opinides com as que eles possam defender.

De resto, como notou Faria e Sousa (1972: 133), «En este
Soneto ay industriosamente un continuo juego de palabras para
exprimir el que Amor hazia del Amante, trayendole a no ligeras
pelotas de penalidades». Efectivamente, no texto combinam-se
varios processos estilisticos que Aguiar e Silva (1971) identificou
como caracteristicos do Maneirismo literario — referimo-nos em
concreto ao paralelismo sintactico apresentado pelas duas oragdes
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concessivas da primeira quadra e correspondentes subordinantes,
ambas negativas, da segunda; a plurimembracdo dos versos do
primeiro terceto; e, obviamente, aos ja referidos multiplos jogos
de palavras. O soneto apresenta, pois, uma estrutura saturada de
artificios que, se podem fazer duvidar da veracidade do sofrimento
que o inspirou, ndo deixam duvidas sobre a mestria poética
de Camées para compor «a longa histéria de [seus] males» através
da qual pretende «curar mdgoas» do «mundo todo».

Na hierarquia que previamente estabelecemos, o ultimo dos
trés sonetos destacados — «Despois que quis Amor que eu sé pas-
sasse» — é aquele (ja o dissemos) em que o «eu» poético mais
claramente se assume como «modelo a seguir ». Depois de recordar,
nas duas quadras, os tormentos inauditos por que o fizeram passar
o Amor e a Fortuna, o sujeito lirico apresenta-se a si préprio e aos
seus versos como fonte de conhecimento exemplar, mais uma vez
para aqueles que estejam sujeitos as mesmas forgas que ele:

Despois que quis Amor que eu s6 passasse
quanto mal jd por muitos repartiu,

entregou-me a Fortuna, porque viu

que ndo tinha mais mal que em mim mostrasse.

Ela, porque do Amor se aventajasse

no tormento que o Céu me permitiu,

0 que para ninguém se consentiu,

para mim sé mandou que se inventasse.

Eis-m’aqui vou com vdrio som gritando,
copioso exempldrio para a gente
que destes dous tiranos € sujeita,

desvarios em versos concertando.
Triste quem seu descanso tanto estreita,
que deste tdo pequeno estd contente!

O «Amor» e a «Fortuna» sdo os dois agentes do sofrimento do
sujeito poético, e por isso mesmo, como diz Faria e Sousa (1972:
14), «Son (...) los argumentos deste Soneto». Ambos aparecem
personificados para assim lhes ser atribuida a responsabilidade por
todos os inforttinios de que o emissor lirico hiperbolicamente se
queixa. A hipérbole ¢, alids, a figura que predomina nas quadras,
nas quais o poeta, apesar de ter o cuidado de identificar o sofri-
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mento dos outros com o seu préprio («Despois que quis Amor que
eu s6 passasse/quanto mal jd por muitos repartiu», com desta-
cados nossos) , se apresenta como aquele que tudo sofreu em maior
grau («o que para ninguém se consentiu/para mim sé mandou que
se inventasse.»). Por este meio, ele ndo s6 se assegura de que as
teses que defende sdo partilhadas por aqueles que o ouvem ou
léem, como se auto-atribui um elevado grau de credibilidade que lhe
permite apresentar-se como «exempldrio para a gente».

Esta apresentagio é assumida de forma profundamente dra-
matica: a escolha do advérbio «eis» para iniciar o primeiro verso
do primeiro terceto permite ao poeta impor-se aos leitores como
«modelo a seguir», quase como se estes o estivessem verdadeira-
mente a observar em acgéio.

O soneto termina com uma frase sentenciosa que aparece com
a pretensio de valer como uma prova reconhecida de um conheci-
mento do mundo apliciavel ndo sé ao sujeito poético mas também
aos outros (conclusio que o emprego do pronome indefinido
«quem» ajuda a confirmar).

Assim, o poema apresenta uma estrutura que se assume como
uma espécie de entimema, ja que nele sdo expostos dois raciocinios
narrativos, os quais sdo concluidos por meio de um epifonema: o
Amor e a Fortuna atormentaram o poeta o mais que era possivel
(primeiro raciocinio); a sua vida e a sua obra poética sdo um
exemplo para todos quantos se encontram sujeitos aquelas forcas
superiores (segundo raciocinio); o poeta encontra nessa certeza
uma triste consolac¢ao (conclusio).

2.2.) Os Sonetos Filosdficos

Integrando o grande grupo dos sonetos expositivo-argumenta-
tivos com fungdo expressiva surgem alguns em que o poeta, embora
nido abandonando a atitude confessional que é comum a todos os
que incluimos nesta caregoria, procede a generalizagdes, pro-
curando usar a sua experiéncia pessoal intima para reflectir sobre
alguns aspectos da condi¢io humana em geral.

A este tipo de sonetos convencionamos chamar sonetos filoso-
ficos. Sob esta designagdo figuram alguns dos sonetos camonianos
mais conhecidos e apreciados pelo publico leitor. Para além desta
caracteristica, estes textos tém em comum o facto de formarem um
pequeno corpus em que é visivel uma intengdo diddctica e pedago-
gica, entendida em sentido lato.
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Tal como sucedera a Petrarca 43 (o modelo por exceléncia no
qual se encontra a origem de um processo de imitagdao por parte
dos seus seguidores, que ndo se confina ao nivel do stilus, mas se
estende também ao da vita), Camdes demonstra possuir uma
consciéncia muito nitida de que a sua época era uma época de
mudanca e renovagdo dos cédigos culturais e, por consequéncia,
também literarios. Os contornos do mundo tal como era conhecido
até entdo ja ndo sdo mais os mesmos, alteraram-se, e acompa-
nhando essas alteracdes, a inteligéncia critica do homem, bem
como as palavras por meio das quais ela se pode fazer notar,
procuram alcangar novas abrangéncias que expressem concepgdes
diferentes do mundo e da vida.

E assim compreensivel que, no campo estritamente literario,
ganhe relevo um tipo de poesia em que figurem alguns recursos
retérico-estilisticos que dotam o discurso das caracteristicas
préprias a consecugao dos almejados objectivos educativos. O movi-
mento humanista, alids, de que Camodes é obviamente devedor,
«impde modelos histéricos, acgdes e ditos exemplares» (Soares:
1991: 379) como forma de instituir a educac¢ido pelo paradigma
enquanto via eficaz da formagdo do pensamento e da capacidade
de expressdo (ibidem: 380). Dai o advento de uma literatura de
sentengas cujo fim udltimo é, partindo da reflexdo sobre as coisas
em mudanga, instituir a nova ordem.

Em Camdes, este tipo de literatura exemplar adquire, no que
aos sonetos diz respeito, duas dimensées fundamentais: uma, de
que ja faldmos no apartado anterior deste trabalho, é aquela que
se prende com a pretensdo evidenciada pelo sujeito lirico de se
apresentar como modelo a seguir; a outra esta precisamente conec-
tada com os poemas sobre os quais nos debrucaremos agora, os
quais se fundam em determinados processos retérico-discursivos
que se encontram ao servico de uma forma particular de espe-
culagdo sobre as realidades e problematicas atinentes nao sé
ao sujeito lirico, mas 2 Humanidade em geral. Tais raciocinios
especulativos tomam por base um discurso globalmente argumen-

43. Relativamente a capacidade de reconhecer a alteridade do processo
histérico, sustenta Aguiar e Silva (1986: 406-407): «E Petrarca (1304-1347), todavia,
quem primeiro exprime a consciéncia de que o seu tempo encerra um ciclo da
histéria da cultura — um ciclo de decadéncia e de trevas — e inicia um novo
ciclo — um ciclo de esplendor, que era o retorno da grandeza de Roma».
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tativo que atesta a influéncia de principios retéricos herdados da
antiguidade classica.

Nos sonetos que catalogdmos como filosdficos é de notar a pre-
senca de certas figurae elocutionis e figurae sententiae (Lausberg,
1982: 165 e ss.), denunciando o caracter eminentemente retérico
destes textos, cujo funcionamento pragmadtico se institui como
modelar, numa perspectiva pedagégico-didactica, ja que através
deles o sujeito poético pretende ensinar o destinatario a entender
a(s) reahdade(s) que se lhe depara(m).

E particularmente evidente nestes sonetos a presenca de figuras
de acumulacdo pormenorizante (ibidem:218) e de figuras de acumu-
lagdo argumentante (ibidem: 219). Exemplo do primeiro caso é o
famoso poema que tem por incipit o verso «Amor € um fogo que
arde sem se ver»; quanto aos textos em que se identificam figuras de
acumulagcdo argumentante, é conveniente desde ja dividi-los em
duas subcategorias: os exclusivamente filoséficos e os que com-
binam a reflexio filoséfica com uma atitude confessional.

O soneto «Amor é um fogo que arde sem se ver» é um poema que
tecnicamente se desenvolve como poesia de defini¢do 44. Como
afirma Maria do Céu Fraga, «trata-se, no caso da poesia de defi-
nicéo, de definir as novas coloragdes que tingem a lingua literaria
e de preencher com a for¢a da novidade conceptual uma lingua
poética exaurida» 45. Obviamente, estes textos ndo pretendem
apresentar definicdes dotadas de um elevado grau de univocidade
semantica, a fim de evitarem a ambiguidade inerente aos signos
definidos; pelo contrario, neles os poetas jogam com o sentido
metaférico dos vocdbulos escolhidos para a explicagdo dos termos
a definir.

Concretamente, no caso deste soneto camoniano, o poeta
procura definir o Amor, ao longo dos primeiros onze versos, por
meio de outras tantas proposi¢des lapidares, contendo cada uma

44. Christopreer Mauser, no estudo que dedica & poesia de definigdo na
literatura peninsular — «Hacia una tipologia de las «definiciones» en la poesia
de los siglos XVI y XVII» — cita o soneto camoniano em causa, referindo que ele
apresenta caracteristicas de varios dos tipos que o autor propde para a classificagéo
das definigdes.

45. A afirmacio foi proferida no decurso de uma comunicagdo apresentada a
VI Reunido Internacional de Camonistas, cujo titulo é «A Poesia de Definigdo e de
Catdlogo nas Rimas de Camdes», ainda ndo publicada, mas gentilmente cedida pela
autora em versdo fotocopiada.
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delas uma metafora e a respectiva negacdo dessa mesma metéfora,
o que traduz o carécter paradoxal do termo em causa. Esta estru-
tura perfeitamente paralelistica é abandonada no dltimo terceto, o
qual contém uma interrogagio retérica que, para além de reiterar
a suprema contradicdo inerente ao Amor, prolonga a reflexao até a
prépria natureza humana, que n3o é menos incompreensivel e
paradoxal:

Amor é um fogo que arde sem se ver,
€ ferida que doi, e ndo se sente;

é um contentamento descontente,

€ dor que desatina sem doer.

E um ndo querer mais que bem querer;
é um andar solitdrio entre a gente;

é nunca contentar-se de contente;

é um cuidar que ganha em se perder.

E querer estar preso por vontade;

é servir a quem vence, o vencedor;

é ter com quem nos mata, lealdade.

Mas como causar pode seu favor
nos coragées humanos amizade,
se tdo contrdrio a si é o mesmo Amor?

Este soneto camoniano, que é muitas vezes indicado «como
exemplo paradigmatico do soneto de definigdo, e até das definitiones
amoris» (Fraga, 1996:7), prodigaliza uma quantidade de metaforas
oximdricas que, se por um lado acentuam o caracter contraditério
da natureza do sentimento em causa, por outro deixam adivinhar
as dificuldades sentidas pelo poeta em expressar o segundo termo
da defini¢do, a sua incapacidade para encontrar vocibulos ou
perifrases curtas que correspondam semanticamente ao termo a
ser definido. Talvez por isso a tentativa de defini¢do seja abando-
nada ao cabo de onze versos, e ao caracter mais ou menos assertivo
das quadras e do primeiro terceto, fruto de uma formulagao
impessoal e abarcante, se suceda a explanac¢do da incompreensao
manifestada pelo poeta perante aquilo que procura definir ou, o
mesmo ¢ dizer, o falhanco da tentativa de se apropriar do mundo
através da palavra poética. Desta forma, o soneto de Cambes
constitui prova de que nem tudo pode ser definido, ao contrario do
que postula a retdrica ciceroniana.
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E no entanto, os principios da retérica classica estdo bem
evidentes neste poema. A longa enumeragao das propriedades do
Amor apresentadas na primeira parte do poema constitui uma
acumulagdo pormenorizante e concretizante (Lausberg, 1982:218),
consistindo esta na diérese do pensamento inicial em varios
pensamentos parciais coordenados assindeticamente que surgem
como isocolo. Esta figura, alids, preside a toda a construgio do
soneto, j4 que podemos considerar estar em presenga de um todo
sintactico composto por trés partes em que se verifica uma
correspondéncia em sucessdo linear de proposi¢oes relacionadas
entre si semanticamente (onze primeiros versos), acrescido de
uma parte sintdctica marginal que se esquiva a regra do paralelismo
(segundo terceto).

Cada uma das proposi¢des anaforicamente iniciadas pelo
verbo «ser» contém, como ja dissemos, uma metéafora. O conjunto
de todas elas poe em evidéncia as oposigdes inerentes a prépria
natureza do Amor, do qual se descrevem ndo tanto as caracteris-
ticas intrinsecas, mas sobretudo os efeitos que provoca em quem
ama — dai o predominio dos infinitivos substantivados sobre os
substantivos propriamente ditos que figuram como segundos
termos de comparagao.

Em consequéncia do caracter contraditério das defini¢oes
sucessivamente ensaiadas, pode concluir-se pela impossibilidade
de apresentar uma defini¢do lapidar do termo em aprego. E é
precisamente neste ponto que reside a originalidade da estrutura
deste texto que nos é dada pelo terceto final o qual, ao entrar em
ruptura com a construgdo paralelistica dos onze versos anteriores,
permite aproximar todo o soneto duma perspectiva camoniana
muito recorrente que é aquela que encerra «a nogao da comple-
xidade dos sentimentos, numa incompreensivel concordia discor-
dans» (Fraga, 1996: 8).

Os sonetos ntmeros 44, «Ditoso seja aquele que sOmente»;
58, «A Morte, que da vida o né desata»; 104, «Correm turvas as dguas
deste rio,» e 166, «Verdade, Amor, Razdo, Merecimento» constituem
o grupo daqueles que consideramos exclusivamente filoséficos.

Em todos eles o sujeito lirico adopta uma atitude de pres-
crutagio ansiosa do sentido da vida, da existéncia humana e da(s)
realidade(s) em mutagido, mas sem que as reflexées que faz se apli-
quem apenas ou preferencialmente ao seu caso pessoal. Igual-
mente, todos eles apresentam uma estrutura légica dominada
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por figuras de acumulagdo argumentante, dentre as quais assume
particular relevo o entimema nos diversos esquemas de apresen-
tagdo e de redugdo do silogismo previstos pela retdrica classica
(Lausberg, 1982:219-223).

Por nos parecerem mais elucidativos dos processos de cons-
trugdo que pretendemos demonstrar, centraremos a nossa atengao
particularmente no segundo e no ultimo dos sonetos referenciados.

No texto que tem por incipit o verso «A Morte, que da vida o
né desata» assiste-se ao desenvolvimento de um raciocinio légico
que tem por fim dltimo demonstrar a supremacia do Amor
relativamente & Morte. O sujeito lirico sustenta que a Morte, habi-
tuada a por termo a vida, quisera igualmente destruir o sentimento
amoroso, servindo-se para isso da Auséncia, do Tempo, da Razdo
e da Fortuna, quatro elementos amplamente conhecidos como
antagénicos ao Amor. Porém, se a Morte é tdo poderosa que con-
segue separar a alma do corpo, o Amor é-o ainda mais pois é capaz
de promover a consubstanciagio de duas almas num s6 corpo,
vencendo assim todas as forgas adversas que a Morte usa para
o aniquilar:

A Morte, que da vida o né desata,

os nds, que dd o Amor, cortar quisera
na Auséncia, que é contr'ele espada fera,
e co Tempo, que tudo desbarata.

Duas contrdrias, que ua a outra mata,
a Morte contra o Amor ajunta e altera;
ua é Razdo contra a Fortuna austera,
outra, contra a Razdo, Fortuna ingrata.

Mas mostre a sua imperial poténcia
a Morte em apartar dum corpo a alma,
duas num corpo o Amor ajunte e una;

porque assi leve triunfante a palma,
Amor da Morte, apesar da Auséncia,
do Tempo, da Razdo e da Fortuna.

Perante este texto, um primeiro comentdrio se impde: o con-
ceito nele densamente explanado contraria até certo ponto a
posicdo que o poeta assume relativamente ao Amor em varios
outros sonetos, pois neste fica claro que se trata de um sentimento
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capaz de se superiorizar a qualquer vicissitude com que se venha
a defrontar.

Para provar tal tese, o emissor poético recorre a uma estrutura
que segue uma légica dificil e todavia irrefutavel. Nos dois pri-
meiros versos da primeira quadra € apresentado o pensamento prin-
cipal do poema — a Morte pretende destruir o Amor; a segunda
quadra, juntamente com os dois versos finais da primeira, contém
as rationes que constituem as provas daquilo que se dissera.
Contudo, daqui nido decorre uma conclusio que siga a linha do
pensamento principal. A conjung¢do adversativa que inicia o
primeiro terceto justifica a introdugdo de um novo pensamento
principal — o Amor triunfa sobre a Morte — que (e aqui reside
a mestria de constru¢io do texto) usa as mesmas praemissae
do pensamento anterior, ao qual este se contrapde, como prova.
A conclusdo desta trama légica, expressa no dltimo terceto por
meio da oracdo final nele contida, é, agora sim, o resultado do
raciocinio efectuado, o qual, como apontamos, desenvolve nio um
mas dois pensamentos principais antagénicos.

O volte-face a que os argumentos sdo sujeitos a partir do
primeiro terceto é preparado e possibilitado pelo emprego do
mais-que-perfeito do indicativo do verbo «querer», utilizado com
valor hipotético, e que estd presente no membro de frase que
encerra o primeiro pensamento principal («A Morte, que da vida
0 né desata,/os nds, que dd o Amov, cortar quisera», com desta-
cados nossos).

A técnica da disseminagdo/recole¢ido de elementos patente no
soneto ajuda a perceber como é que as mesmas rationes servem
para provar simultaneamente os dois pensamentos principais que se
opdem entre si.

Assim, em virtude desta ossatura légica que suporta o texto,
este assume uma dimensdo meditativa, critica e filos6fica sobre
as controvérsias atinentes 2 complexa realidade circundante.

Quanto ao soneto «Verdade, Amor, Razdo, Merecimento», pode
afirmar-se que ele encerra uma reflexao de indole indiscutivelmente
especulativa em volta da condi¢gdo humana. Sendo um soneto
que se «inclui na estética maneirista, desde o primeiro quarteto»
(Azevedo Filho, 1989: 1000, tomo II), nele é desenvolvida a temética
da davida metédica perante as incongruéncias da vida, transpare-
cendo a tendéncia do homem maneirista para se refugiar numa
«posi¢do de recolhimento espiritual e de fé» (idem, ibidem) para



TIPOLOGIA TEXTUAL DOS SONETOS AMOROSOS DE CAMOES 89

assim fazer face ao vazio deixado por aquilo que o experimenta-
lismo e o racionalismo explicam mal ou nao conseguem de todo
explicar.

O emissor poético considera que os valores positivos da
Verdade, do Amor, da Razdo e do Merecimento sao capazes de dar
sentido a vida de qualquer um. No entanto, essa mesma vida é
governada precisamente pelos valores opostos: Fortuna, Caso,
Tempo e Sorte. Perante esta constatagdo, a inteligéncia humana
procura entender as causas de tal desconcerto, embora a tnica
conclusdo a que chegue seja a de que nem todos os mistérios da
vida estdo ao seu alcance. Ainda assim, nesta luta em busca do
sentido das coisas, é preferivel fiar-se na experiéncia do que no
saber livresco, pois aquela vem muitas vezes alterar concepgdes
tidas como verdadeiras (e vice-versa) por este. Mas ainda a melhor
solucido é ter fé e, logo, socorrer-se dela para procurar uma razao
para as sem-razdes da existéncia:

Verdade, Amor, Razdo, Merecimento,
qualquer alma fardo segura e forte;
porém, Fortuna, Caso, Tempo e Sorte,
tém do confuso mundo o regimento.

Efeitos mil revolve o pensamento

e ndo sabe a que causa se reporte;

mas sabe que o que é mais que vida e morte,
que ndo o alcanga humano entendimento.

Doctos varées dardo razbes subidas,
mas sdo experiéncias mais provadas,
e por isso é milhor ter muito visto.

Cousas hd i que passam sem ser cridas
e cousas cridas hd sem ser passadas,
mas o milhor de tudo é crer em Cristo.

Na primeira quadra é colocada uma questdo de indole intelec-
tual que o emissor lirico propde como ponto de partida para as
reflexdes explanadas nos versos subsequentes. Trata-se de ponderar
sobre a contradi¢do existente entre o que seria justo e legitimo
esperar e aquilo que na realidade acontece, quase sempre diferente
do desejado. Esta fractura entre o plano ideal e o plano real é visivel
a nivel do discurso gragas a disposi¢io formal antitética dos versos
que constituem esta primeira estrofe. Efectivamente, o verso tetra-
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membre que abre o soneto e que condensa todos os elementos posi-
tivos que garantiriam a seguranc¢a de qualquer individuo, encontra
a sua correspondéncia contraria de forma perfeita no terceiro
verso, o qual se apresenta como oximérico em relagdo ao primeiro.

Nos nove versos seguintes sdo apresentadas provas que funda-
mentam o pensamento enunciado na primeira estrofe. O mundo
afigura-se tao confuso que se furta ao humano entendimento, consi-
derando que o substantivo em questdo «traduz sempre uma
operacdo da inteligéncia, apreendendo analiticamente a verdade
duma realidade do mundo fisico ou moral» (Hern4ani Cidade, 1968:
120) e que, portanto, ao ndo conseguir exercer esta capacidade,
o homem vé afectadas as suas faculdades judicativa e deciséria.

No primeiro terceto é formulado um outro argumento que se
prende com as duas formas fundamentais de conhecimento: o
conhecimento livresco associado a autoridade que os doctos varées
personificam, e o conhecimento empirico proveniente das expe-
riéncias e do ter muito visto.

As interpretacdes a dar a valorizagdo deste ultimo tipo de
conhecimento em detrimento do primeiro podem ser multiplas 46,
Na linha do raciocinio que vimos desenvolvendo, parece-nos que tal
valorizagdo é uma outra prova do desconcerto do mundo ja que o

46. Alias este passo do soneto revela-se de interpretacdo particularmente
dificil, ndo sendo alheia a tal a diversidade de li¢oes apresentadas pelos diferentes
manuscritos e edigdes. Com efeito, os versos 10 e 11 suscitam um importante
problema textual determinante para a interpretacio do soneto. Segundo LEODRGARIO
DE AZEVEDO FILHO (1989: 987-1001, tomo II), nas trés fontes manuscritas em que se
encontra o texto — Cancioneiro de Cristévdo Borges, Cancioneiro de Luis Franco
Correa e Manuscrito Apenso — as ligdes destes versos sdo, respectivamente: «mais
sdo experiéncias mais provadas», «mas sdo experiencias mais prezadas», «mas sdo
experiéncias mais provadas,» e «e por isto é milhor ter pouco visto», «e por isto é milhor
ter pouco visto», «e por isto € milhor ter muito visto».O préprio Leodegario de
Azevedo Filho regista a variante «mas sdo experiéncias [mal] provadas;/e, por isto, é
milhor ter pouco visto», justificando: «Todos os manuscritos usam o advérbio
...mais..., no lugar de ...mal..., por erro comum. de natureza conjuntiva. E a
correcgdo aqui se faz por emendatio ope conjuncturae» (...) «A ligdo isolada de MA,
que altera completamente o sentido do verso, com ...rmuito... no lugar de ...pouco...,
nio pode impor-se 2 ligdo conjunta de CrB e de LF, pois resulta de evidente inovagio
do copista, criando uma variante interna de todo recuséavel»(AzEvEDO FILHO, 1989:
991-992, tomo II). Costa Pimpao, seguindo a edigdo princeps, transcreve «mas s@o
experiéncias mais provadas,/e por isso é milhor ter muito visto», e é segundo esta
licdo (que nos parece, alids, em muito maior conformidade com a mundividéncia
camoniana) que interpretamos o texto.
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conhecimento erudito deveria decorrer ou ter por base o conheci-
mento experimental, em lugar de se apresentar como antagonista
deste. Porém, o motivo que justifica a escolha enunciada no décimo
primeiro verso vem explanada no inicio do segundo terceto através
de um elaborado quiasmo que, como diz Faria e Sousa (1972: 343),
transmite «estremada ponderacion y advertencia: que ay cosas
ciertas y no creidas; y creidas siendo inciertas: y en este error no
caen sino los que son poco experimentados porque vieron poco».

O ultimo verso contém a conclusio da argumentagio exposta ao
longo de todo o soneto. Esta, todavia, nao decorre logicamente do
que acabara de afirmar-se e assim, em lugar de encontrarmos no
inicio do verso uma conjungao conclusiva como seria de esperar,
deparamos com uma conjung¢éo adversativa («as») que vem con-
trariar o sentido da argumentagio anterior. Apés fazer a apologia
do conhecimento experimental, o emissor lirico opta por uma
solugido fideista. O remate do poema torna-se deste modo ines-
perado, ambiguo e, por isso mesmo, imprevisivel, bem ao gosto
de Camdes que surpreende sempre o leitor. Além disso, denota,
como j4 afirmamos, uma inegével filiagdo na estética maneirista 47.

No interior do grupo dos sonetos filosdficos ha cinco que se
podem classificar sob a designac¢do de filosdfico-confessionais.
Trata-se dos poemas numeros 19, «Tempo € jd que minha confi-
anga»; 20, « Transforma-se o amador na cousa amada»; 55, «Sempre
a Razdo vencida foi de Amor»; 87, «Foi jd num tempo doce cousa
amar» e 92, «Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades».

Em todos eles perpassa uma atitude de inquiri¢do desassosse-
gada do sentido da vida que, embora com uma densidade ideol6-
gica que varia de soneto para soneto, adquire um pendor filoséfico.

47. Nesta linha de pensamento escreve AGUIAR E SILVA (1971: 244-245): «Nesta
perspectiva, a consciéncia do homem aparece dramaticamente dilacerada entre a
experiéncia do real, a vivéncia do quotidiano, e uma crenga que, aceite contra as
razdes dessas experiéncia e vivéncia, vird anular, no plano da fé, o escandalo do
desconcerto do mundo. Esta solugio fideista, porém, ndo impede que o homem
continue a sofrer o desconcerto do mundo no seu corpo, nos seus afectos e no seu
entendimento, gerando-se assim uma dolorosa antinomia entre a experiéncia vital e
a razdo, por um lado, e os ditames da fé, por outra banda. Esta antinomia, e a cons-
ciéncia dividida que a suporta — elementos caracteristicamente maneiristas —,
exprimiu-as o poeta no soneto Verdade, Amor, Razdo, Merecimento, em cujos tercetos
avulta a oposicio entre a experiéncia e a fé» (sublinhados nossos).
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O que distingue estes sonetos dos que enquadramos no capitulo
dos exclusivamente filoséficos sdo as marcas explicitas da presenca
do «eu» que o seu discurso deixa transparecer. Isto significa que
nestes o sujeito poético, muito claramente, ou parte da sua expe-
riéncia concreta para dela retirar conclusdes aplicaveis a huma-
nidade em geral, ou toma premissas universais e as ilustra com o
seu préprio caso. De qualquer forma, estd bem patente nestes
poemas a intengdo de desenvolver raciocinios especulativos légicos
em torno de uma ideia, de uma constata¢ido, de uma crengca.

Exemplificativo do primeiro processo apontado é o soneto
«Foi jd num tempo doce cousa amar» que desenvolve um estilema da
lirica camoniana: o que repousa sobre o par tépico do bem passado
contraposto ao wmal presente, do qual ressalta uma sensacio de
desengano.

Na primeira quadra, o sujeito lirico evoca o tempo em que
experimentou a felicidade proporcionada por um amor protegido
pela esperanga. No entanto, nas estrofes que se seguem, o amante
lamenta a brevidade do tempo bafejado pela felicidade ao qual se
sucedem sempre abruptamente periodos de pena, dos quais, no
entanto, nio se deve espantar quem esteja atento ao desconcerto
do mundo:

Foi jd num tempo doce cousa amar,
enquanto m'enganava a esperanga;
o coragdo, com esta confianga,
todo se desfazia em desejat.

O vdo, caduco e débil esperar!

Como se desengana ua mudanga!

Que, quanto é mor a bem-aventuranga,
tanto menos se cré que hd-de durar!

Quem jd se viu contente e prosperado,
vendo-se em breve tempo em pena tanta,
razdo tem de viver bem magoado.

Porém quem tem o mundo experimentado,
ndo o magoa a pena nem o espanta,
que mal se estranhard o costumado.

A enumeracio das alegrias associadas a vivéncia pretérita,
destina-se concretamente a primeira quadra na qual a presenca do
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«eu» lirico é bem evidente, quer através do emprego do pronome
pessoal de primeira pessoa («me»), quer da sinédoque tépica
«coragdo». Estas marcas discursivas serviram certamente a Faria e
Sousa para proceder a uma interpretagdo biografista do soneto 48.

Tal interpretagdo, em bom rigor, ndo se pode estender aos
restantes versos do texto, pois a partir da segunda quadra o sujeito
lirico abandona o tom meramente confessional para optar por
outro de talante mais filoséfico. E assim que as marcas da sua
presenca no discurso se eclipsam para dar lugar a construgdes
impessoais ou encimadas pelo pronome indefinido de significagao
englobante «quem».

As trés frases exclamativas que se léem na segunda estrofe
funcionam como um comentario geral ao caso pessoal que acabara
de ser exposto, aparecendo este sintetizado de forma lapidar nos
versos 7 e 8 que exprimem a proporgdo inversa que se verifica entre
a bem-aventuranga e o tempo de que ela dispée para se manifestar:
«Que, quanto é mor a bem-aventuranga,/tanto menos se cré que
hd-de durar!». Esta frase de dimensio aforistica assume-se como a
propositio do texto encontrada por meio de um raciocinio indutivo.

No primeiro terceto sdo apresentados factos comprovativos
do que se afirma na propositio, instituindo-se simultaneamente o
tépico da mudanga stibita que, «associado a contrastes diversos,
configura uma temaética de cunho maneirista» (Azevedo Filho,
1987: 377, tomo I). Finalmente, o ultimo terceto encerra a
conclusdo que se pode extrair duma argumentacdo deste teor:
0 que tem experiéncia do mundo nio deve espantar-se com o
seu desconcerto.

Como se V&, o texto apresenta uma estrutura que parece ter,
como processo de raciocinio basico, a indugio. Este tipo de pen-
samento permite ao sujeito lirico extrapolar da sua experiéncia
pessoal para juizos de alcance filoséfico, porque atinentes a
problemas que afectam o homem em geral.

Tendo como temaética base também o desconcerto do mundo,
o soneto «Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades» deixa

48. De facto, o comentarista da obra de Camades 1€ este soneto aparentando-o
com o de Petrarca que comega «Fu forse un tempo dolce cosa Amore»: «y puede ser
que como él le escribio despues de muerta su querida Laura, escribiesse mi P. este
despues de fallecida su amada Natercia, o Dofia Catalina de Ataide, pues le empe¢d
de la misma suerte; aunque esto no es preciso» (FARIA E Sousa, 1972: 168).



94 MARIA MICAELA RAMON MOREIRA

perceber uma construgio assente no processo de raciocinio con-
trario ao que sobressai no soneto anterior. Se naquele o sujeito
lirico passava do particular para o geral, neste adopta um pensa-
mento de tipo dedutivo para concluir que se tudo é afectado pela
mudanca, ele préprio nao se lhe pode furtar.

Todo o texto gira em torno de uma ideia fundamental: a da
mudanca total, césmica, que faz com que tudo adquira constante-
mente propriedades diversas daquelas que a vontade deseja. Estas
alteracdes projectam-se quer na realidade fisica circundante, quer
na prépria forma de sentir do sujeito poético. No entanto, o mais
desconcertante de tudo, é que a prépria mudanca nio se deixa
enquadrar em nenhum esquema de previsibilidade, sendo ela
também afectada por alteracdes constantes:

Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades,
muda-se o ser, muda-se a confianga;

todo o mundo é composto de mudanga,
tomando sempre novas qualidades.

Continuamente vemos novidades,
diferentes em tudo da esperanga;

do mal ficam as mdgoas na lembranga,
e do bem (se algum houve), as saiidades.

O tempo cobre o chdo de verde manto,
que jd coberto foi de neve fria,
e, em mim, converte em choro o doce canto.

E, afora este mudar-se cada dia,
outra mudanga faz de mor espanto,
que ndo se muda jd como soia.

Sendo dos mais conhecidos de Camoes, este soneto dispensa
uma andlise detalhada. Frisaremos apenas que na sua estrutura,
embora repouse também sobre figuras de acumulagdo argumen-
tante, evidencia a presenga de um raciocinio dedutivo.

Assim, na primeira estrofe o sujeito lirico defende o ponto de
vista de que tudo muda, fazendo decorrer esta afirmagio da des-
cricdo, em jeito proverbial, das varias mudangas parcelares obser-
vadas, as quais sdo apresentadas no texto por meio de quatro ora-
¢oes paralelas, articuladas entre si assindeticamente.

A natureza negativa das alterac¢des referidas vem explicitada na
segunda estrofe, acrescentando assim ao pensamento principal
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uma qualidade que o especifica, isto é, se na primeira quadra nos
era dito que «todo o mundo é composto de mudanca», nesta
sabemos que essa mudancga é «diferente[s] em tudo da esperanca».

E no primeiro terceto que se torna visivel a dedug¢do a que o
poeta procede: se tudo em seu redor muda para pior, entdo a
mudanga também nele «converte em choro o doce canto». Esta
seria a conclusio do pensamento explanado. Todavia, Camées leva-
o mais além e em lugar de o texto seguir um esquema de entimema
com anteposi¢io das rationes, vem ao de cima a natureza dialéctica
do pensamento camoniano que se traduz na sua obra pela
abundincia de conjung¢des adversativas ou outras que seman-
ticamente adquirem o mesmo valor (como acontece neste caso).
Tal procedimento, no caso vertente, acentua ainda mais essa
consciéncia nitida que o sujeito lirico manifesta ter de que o mundo
aparece afectado pelo desconcerto.

Pensamos que os exemplos que tratdmos deixam claro que em
qualquer um dos textos sdo de notar as estruturas retéricas atras
particularizadas, cujo funcionamento pragmaético se institui como
uma tentativa de compreensido e explicagdo das alteragdes pro-
fundas a que assistiram aqueles que viveram na época de Camées
e que, consequentemente, sentiram necessidade de reequacionar
filosoficamente o seu conhecimento do mundo. E certo que as
estruturas retdricas referenciadas raramente sdo empregues na sua
forma pura; torna-se mesmo assim util reconhecer que a sua
presenga nestes sonetos lhes confere uma dimensao tratadistica que
os institui como modelares numa perspectiva de exemplo de
sonetos filosdficos.

2.3) Os Sonetos Evocativos

Num conjunto relativamente copioso de sonetos camonianos
que se enquadram nas caracteristicas que definimos como tipicas
dos sonetos expositivo-argumentativos com fungdo expressiva, o
sujeito lirico, actante em torno do qual se estrutura o contetido
destes textos, faz a palinédia de cenas ou acontecimentos da sua
vivéncia passada. Estes sdo aqueles poemas a que chamamos
sonetos evocativos. Todos eles tém em comum o facto de se consti-
tuirem como uma analepse relativamente ao momento da escrita.

Do ponto de vista tematico, eles organizam-se em torno de
quatro nucleos fundamentais: os evocativos da dama ( n.os 18 e 90);
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os evocativos da dor da partida/perda (n.os 37, 81 e 126); os evoca-
tivos de uma felicidade efémera passada (n.os 51, 66 e 111); e os
evocativos das diversas fases da vida do «eu» lirico (n.os 46, 85, 99,
108 e 157). Alguns deles contém referéncias a personagens e/ou
episédios mitolégicos (n.os 51 e 66); em todos eles é possivel
identificar uma perspectiva algo narrativa, embora nuns ela seja
mais assumida do que noutros.

Aqueles sonetos em que mais claramente o enunciador se
assume como um «narrador» de eventos passados iniciam-se
geralmente por uma oragdo subordinada temporal (ou outras de
valor equivalente) que tem por fung¢do enquadrar cronologicamente
os factos a serem revelados, distanciando-os assim do momento em
que sa0 escritos. .

Um exemplo claro do que acabamos de afirmar é o soneto
n.° 99, «No tempo em que viver de Amor sofa». Neste poema, o
sujeito lirico entoa a palinédia do seu passado sentimental, recor-
dando o tempo em que, vivendo para o Amor, o fa experimentando
por multiplas e diferentes mulheres, alternando os periodos de
paixdo com outros de liberdade sentimental. Esta inconstancia
amorosa nio resultava da sua vontade; antes dependia de forcas
superiores que pretendiam demonstrar-lhe que nem a mudanga de
mulher amada, nem a auséncia momentianea e esporadica de
paixdo lhe trariam melhor sorte. Por isso, resignado, o sujeito
lirico conclui que o Amor se serve dele para seu divertimento:

No tempo que de Amor viver sofa,

nem sempre andava ao remo ferrolhado;
antes agora livre, agora atado,

em vdrias flamas variamente ardia.

Que ardesse num sé fogo, ndo queria
o Céu, porque tivesse experimentado
que nem mudar as causas ao cuidado
mudanga na ventura me faria.

E se algum pouco tempo andava isento,
foi como quem co peso descansou,
por tornar a cansar com mais alento.

Louvado seja Amor em meu tormento,
pois para passatempo seu tomou
este meu tdo cansado sofrimento!
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Na primeira quadra, que marca a distdncia que separa o
momento em que o poeta relata a sua experiéncia da prépria
experiéncia vivida, a instancia enunciadora produz uma assercio
por meio da qual confessa a sua inconstancia sentimental. Fa-lo
utilizando para tal duas metaforas, uma mais, outra menos este-
reotipada («em (...) flamas (...) ardia» e «andava ao remo ferro-
lhado», respectivamente), e acentuando o caracter mutavel das
suas paixdes através da construcdo paralela com sentido oposto dos
dois membros que constituem o terceiro verso, bem como da
antanaclase presente no verso «em vdrias flamas variamente ardia».

A antanéclase, a par do hipérbato, sdo as figuras, uma de
elocucio, outra de construgido, que mais se destacam na segunda
quadra, na qual o sujeito poético se exime da culpa da inconstancia,
assegurando simultaneamente que ela nio lhe acarretava felici-
dade. Esta ideia de sofrimento aliado 4 mudanca constante em
termos afectivos é retomada metaforicamente no primeiro terceto,
comparando-se o poeta a um «carregador que pousa o fardo para o
poder retomar com mais alento» (Saraiva, 1980: 191).

A tultima estrofe funciona como um comentério interpretativo
dos factos narrados nas estrofes anteriores; nela é abandonado o
pendor narrativo visivel nestas, e opta-se nitidamente por fechar a
curta narrativa do passado com uma nota lirica, apresentando-se
assim o texto dividido em duas partes complementares segundo o
esquema «narrativa evocativa, comentdrio».

Estao organizados segundo um esquema semelhante mais cinco
sonetos deste grupo, concretamente os n.os 18, 37, 46, 90 e 108.
O primeiro e o ultimo desta listagem, todavia, ainda que formal-
mente se apresentem divididos em duas quadras e dois tercetos,
do ponto de vista da coeréncia do discurso estruturam-se de forma
ligeiramente diferente.

Tomando como exemplo paradigmiético o soneto «Quando
o Sol encoberto vai mostrando», diremos que o seu contetdo
semantico aponta para uma organizacdo em trés quadras e um
distico final.

Sendo um soneto que apresenta como nucleo tematico a
evocacao da dama, nele o sujeito enunciador da conta das recorda-
¢bes que a melancolia dos fins de tarde lhe traz. Nesse exercicio
mental de retorno ao passado, ele evoca atitudes, comportamentos,
gestos da mulher amada, para nos dois versos finais comentar as
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relagbes que se estabelecem entre estas recordages passadas e a
sua projec¢do na existéncia actual do «eu» lirico:

Quando o Sol encoberto vai mostrando
ao mundo a luz quieta e duvidosa,

ao longo d'ua praia deleitosa,

vou na minha inimiga imaginando.

Aqui a vi, os cabelos concertando;
ali, co a mdo na face tdo fermosa;
aqui, falando alegre, ali cuidosa;
agora estando queda, agora andando.

Aqui esteve sentada, ali me viu,
erguendo aqueles olhos tdo isentos;
aqui movida um pouco, ali segura;

aqui se entristeceu, ali se riu;
enfim, nestes cansados pensamentos
passo esta vida va, que sempre dura.

O soneto é um daqueles que, a semelhanca do anteriormente
comentado, apresenta no verso inaugural uma oragao subordinada
temporal, logo seguida de um complemento circunstancial de lugar.
Cada um dos mecanismos, a seu modo, ajuda a confirmar a narra-
tividade do texto em questdo. E ainda nesta primeira quadra que
sdo indicados os actantes do texto: o «eu» (ainda que omisso
sintacticamente) e a dama, apodada de «minha inimiga».

Nos oito versos seguintes, esta mulher vai ser evocada pelo sujeito
poético que, através dessa evocagdo, traga também o seu retrato.
O retrato assenta invariavelmente em deicticos de lugar («aqui»;
«ali»), usados alternadamente, sendo este processo abandonado
somente no oitavo verso em que se utiliza um deictico de tempo
(«agora»). Quer uns, quer outro introduzem sintagmas descritivos
contendo subtemas e caracterizadores de significacdo antitética.

E a presenca da técnica que se acaba de referir também no
primeiro verso do segundo terceto que permite falar na existéncia
de uma terceira quadra, nio reconhecida pelo metro, que é rema-
tada pelo distico final. Este, como ja referimos, abandona o tom
narrativo e impde-se como um comentario lirico ao que acaba de
ser narrado, no qual o poeta lastima que os factos evocados fagam
parte de um passado feliz que se opée a0 momento presente em que
a vida se afigura «vd» e longa.
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Dentro deste grupo de sonetos, merece um particular destaque
aquele que tem por incipit o verso «Fiou-se o coragdo, de muito
isento». Trata-se de um poema que apresenta caracteristicas estru-
turais interessantes na medida em que se divide em duas partes
diferentes, apresentando-se a segunda como um exemplum retirado
a mitologia.

A composi¢do em questio tem propiciado numerosas elu-
cubragdes de cariz biografista que procuram interpretar a letra o
seu significado 4. Na verdade, neste texto (que apresenta como
motivo tematico a evocagio de um amor passado efémero) o
sujeito poético recorda o tempo em que se sentia seguro de si e livre
de inclinagées passionais funestas; porém, recorda também como
essa certeza veio a ser abalada pelo surgimento de uma paixiao que
se sobrepOs a razdo. As semelhancas do caso evocado com o
epis6dio mitolégico de que Hipdlito foi protagonista levam o
emissor lirico a comparar-se-lhe, concluindo que, através do sofri-
mento que lhe causou, o Amor se vingou do inocente Hipdlito:

Fiou-se o coragdo, de muito isento,
de si, cuidando mal, que tomaria
tdo ilicito amor tal ousadia,

tal modo nunca visto de tormento.

49. A interpretagdo biografista mais extrema desta peca é propiciada por
Jost HERMANO SARAIVA (s.d.: 158-160), o qual vé nela a confirmagao dos amores que
Camoes teria simultaneamente alimentado pela esposa e pela filha de D. Francisco
de Noronha. Este historiador nio é, todavia, o tnico a incorrer em interpretacoes
deste teor. FARIA E Sousa (1972: 324), em consonancia com a hipétese biografista,
explica: «Pareceme escrito a averse enamorado de alguna parienta muy llegada.
Dalo a entender aquello de ilicito amor: »e, mais adiante, «Mas lo que el P. quiere
dezir es que viendose arrebatado deste ilicito amor, como no le podia resistir, y era
entendido, y cuerdo, reconocia el riesgo en que andava, y era preciso que le ator-
mentasse mucho el ver que por mas que intentava echar de si este amor no podia; y
quedava padeciendo irreparablemente dos tormentos, uno el que trae consigo el
Amor por qualquier Dama no prohibida; otro de que si aspirava al logro deste amor,
consiguiendole, quedaria pareciendo menos hombre racional, que irracional bestia;
porque de las bestias es solamente propio el juntarse sin este reparo». Igualmente
MARIA DE LURDES SARAIVA (1980: 172-173) sustenta: «O soneto refere-se aparente-
mente a uma experiéncia vivida por Camdes, experiéncia que ele relaciona com o
drama de Hip6lito» e «A tese que explica o drama de Camdes pelos amores com duas
mulheres, mie e filha, tem neste texto convincente apoio».
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Mas os olhos pintaram tdo a tento
outros que visto tem na fantasia,

que a razdo, temerosa do que via,

fugiu, deixando o campo ao pensamento.

— O Hipdlito casto, que, de jeito,
de Fedra, tua madrasta, foste amado,
que ndo sabia ter nenhum respeito:

em mim vingou o amor teu casto peito;
mas estd desse agravo tdo vingado,
que se arrepende jd do que tem feito.

A breve perafrase do texto que acaba de ser feita, assim como a
sua configurac¢do formal (na qual sobressai o recurso ao discurso
directo) deixam desde logo claro que ele apresenta uma estrutura
bipartida segundo o esquema «narrativa evocativa; exemplum
ilustrativo» a que correspondem as duas quadras e os dois tercetos,
respectivamente.

De facto, neste soneto aproveita-se a histéria mitica de Hipdlito
e de Fedra, sua madrasta, para corroborar a intensidade dramética
do estado emotivo do amante que se reflecte nas duas primeiras
estrofes; isto apesar de ser plausivel interpretar a referéncia mito-
légica como um mero recurso para acentuar a for¢a com que o
Amor se apoderou do sujeito poético, fazendo-o viver uma efémera
relacdo irracional.

Nzo obstante a referéncia as relacdes tragicas entre Hipdlito e
Fedra estar contida somente no primeiro terceto, ela é sugerida
logo na primeira quadra quando o emissor expde de forma emotiva,
por meio da utilizagéo tripla do advérbio de intensidade «tdo» e do
adjectivo «tal», o seu juizo racional sobre o caso que viveu. A causa
da sua incapacidade de resistir racionalmente aquele «ilicito amor»
é declarada na segunda quadra e deriva da circunstancia de o poeta
ter encontrado no plano da realidade aquilo que até entéo s6 existia
na sua fantasia. Desta forma, a capacidade de raciocinio viu-se ven-
cida pelo impulso irreprimivel da paixao.

O recurso ao discurso directo, tal como a apdstrofe exclamativa
a Hipdlito que se encontram no primeiro terceto, sdo os meios
escolhidos para introduzir na composicdo o mito que é empregue
como exemplum ilustrativo. Assim como condensara em oito versos
o dilema dilacerante em que se viu envolvida no passado, a ins-
tancia enunciadora resume agora em trés versos a histéria similar
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ocorrida entre Fedra e o enteado, fazendo avultar a irreveréncia e
veeméncia do comportamento da mulher.

O ultimo terceto permite interpretar a referéncia mitolégica
como um sinal do paralelismo que é licito estabelecer entre o arre-
batamento impetuoso de Fedra relativamente a Hipélito e a pressio
que o Amor exerce junto do poeta, vencendo a sua resisténcia
inicial. Tal paralelislmo encontra justificacio no sentimento de
arrependimento que tanto uma como o outro sentem em relacio
as suas vitimas.

O soneto é, pois, constituido por duas partes complementares,
intimamente relacionadas . A nosso ver, na inventio do poema, o
epis6dio mitolégico escolhido funciona como um exemplo ilus-
trativo dos poderes do Amor, o que exclui suposi¢gdes biografistas
nio documentadas.

Para concluir a referéncia a estes sonetos evocativos, analisa-
remos ainda um evocativo da dor da partida/perda e outro evoca-
tivo das diversas fases da vida do «eu» lirico. Assim ficarido repre-
sentados os quatro nucleos tematicos fundamentais que estruturam
este conjunto de poemas.

Tlustragao perfeita do primeiro ntcleo tematico é o conhecido
soneto «Aquela triste e leda madrugada,». Os bidgrafos de Camdes
costumam usé-lo como comprovante das suas teses quer sobre
os amores, quer sobre os exilios do poeta, discutindo ndo s6 quem
seria a «outra vontade» que se despedia, mas também qual dos
amantes partiria 9,

50. MARIA DE LURDES SARAIVA (1980:148-149), em nota ao comentério que faz
a este soneto, resume deste modo as posi¢des dos bidgrafos: «Todos os biégrafos de
Camoes fazem finca-pé neste soneto como comprovante das suas hipéteses. De um
modo geral, pensa-se que tenha sido escrito em 1553, quando Camées partiu para a
fndia. O Prof. José Maria Rodrigues procurou concilia-lo com a sua teses dos amores
de Camdes pela infanta D. Maria, dizendo que a prima Isabel Tavares (que seria a
menina dos olhos verdes) foi & sua despedida, e nesse momento Camées, caindo em
si, reconciliou-se com ela, e fez aquele soneto. José H. Saraiva, com razio, chama a
atengdo para o facto de que nada no soneto indica qual dos amantes parte; se ela, se
ele. E supbe que se trata realmente da partida da menina dos olhos verdes, a
Dinamene, que a familia teria afastado de Lisboa, opondo-se aos projectos do
Poeta.» Também FARIA E Sousa (1972: 62) tece conjecturas biografistas sobre a
composicdo. Para ele é certo que é o poeta quem parte («Escribiole el P. en ocasion
de ausentarse de su Querida.») e que parte para a India («y dello infiero yo que fue
al partir para la India; porque la orden desta partida es que todos q se han de
embarcar se hallen en los baxeles la mafiana del dia en que han de partir.»).
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Efectivamente, este soneto pertence aos do ciclo da despedida.
Nele, o sujeito lirico recorda como numa longinqua madrugada, de
que sempre se lembrara, se despediu da mulher amada, fornecendo,
ao longo da segunda quadra e dos dois tercetos do texto, porme-
nores sobre as circunstancias dolorosas dessa partida:

Aquela triste e leda madrugada,
cheia toda de mdgoa e de piedade,
enquanto houver no mundo saiidade
quero que seja sempre celebrada.

Ela s6, quando amena e marchetada
sata, dando ao mundo claridade,
viu apartar-se d'ua outra vontade,
que nunca poderd ver-se apartada.

Ela s6 viu as ldgrimas em fio,
que d'uns e d'outros olhos derivadas
s'acrescentaram em grande e largo rio.

Ela viu as palavras magoadas
que puderam tornar o fogo frio,
e dar descanso as almas condenadas.

O sujeito enunciador comega por situar os factos que vai
evocar num tempo pretérito relativamente ao momento da escrita.
A opgao pela construgio passiva da frase da primeira quadra, bem
assim como pela deslocagdo do complemento directo para inicio
de estrofe, sdo processos que permitem reforcar, do ponto de vista
do discurso, a sensagdo de dor que resulta de uma partida que
ocorreu num tempo recuado, mas que, de facto, continua a ser
«sempre celebrada». Assim sendo, o determinante demonstrativo
«aquela» desempenha no texto uma fungéo cataférica e, simulta-
neamente, introduz o desfasamento temporal patente na dicotomia
passado evocado/presente da escrita.

Todo o soneto esta dotado de uma grande coesao que do ponto
de vista semantico-retérico tende a traduzir, em termos de reite-
racdes verbais, a ideia da incessante presenga viva da dor da
separacio no intelecto do amante. Esse sentimento doloroso
experimentado pelo sujeito lirico é transposto, por meio das hipa-
lages contidas no primeiro e segundo versos, para a «madrugada»
que aparece caracterizada pela dupla adjectivagao («triste» e «leda»)
e pelos também duplos complementos determinativos («de mdgoa
e de piedade»).
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Nas trés estrofes que se seguem, é ainda a «madrugada» que,
embora referida através do pronome anaférico «ela», serve de
sujeito as diversas oragbes em que gradativamente se explanam
as circunstancias da separacdo de que foi a tunica testemunha
ocular (dai a repeticdo insistente do verbo «viu» que serve de pre-
dicado a cada uma das oracdes subordinantes quer da segunda
quadra, quer dos dois tercetos).

E curioso notar que o texto esta construido sob o signo da
sugestdo, pois ndo ha nele nenhum sinal seguro da identificagdo e
caracteriza¢do dos amantes que se despedem. Na verdade, para se
lhes referir, o sujeito lirico langa mao a lexemas substitutivos
de valor metonimico como sejam «vontade»; «olhos»; e «almas».
No entanto, o que inegavelmente sobressai é a relagdo de forte
implicagdo mutua entre os amantes, sugerida a nivel discursivo
através da construgdo em quiasmo dos versos sétimo e oitavo, do
sujeito da oragdo relativa do décimo verso e da hipérbole tépica que
lhe serve de predicativo. Tépicos da estética petrarquista patentes
na elocutio do soneto sio ainda o oximoro contido no sintagma
«fogo frio» e a caracterizagdo das «almas» como «condenadas».

Fica deste modo patente que este soneto evocativo se apresenta
como uma composi¢do bipartida, mas na qual uma vez mais
ndo funciona o principio do balanco entre quadras e tercetos.
Neste caso, o pensamento do poeta novamente se furta as imposi-
¢oes ditadas pela organizagio estréfica tipica para se desenvolver
em dois blocos que, ndo sendo equilibrados, formam todavia um
todo coerente.

Igualmente conhecido e admirado é o soneto que escolhemos
para representar aqueles em que o sujeito lirico evoca as diversas
fases da sua vida: «Erros meus, md fortuna, amor ardente». Maria
de Lurdes Saraiva, procurando explicar o sucesso alcangado por
esta composicdo, escreve: «Tem de comum com todos os sonetos
célebres a simplicidade de linguagem, aparentemente desnuda
de duplos sentidos e aliviada de expressdes obsoletas e alusdes
mitolégicas. Os sonetos que hoje consideramos obras-primas sédo
os que resistiram ao desgaste do tempo, em virtude da simplicidade
da linguagem.» (Saraiva, 1980: 164-165). De facto, trata-se de um
texto de estrutura simples e vocabulario desprovido de artificios
cuja poeticidade reside, sobretudo, na limpidez e fluéncia com que
as ideias parecem organizar-se.

No soneto, onde abundam indicadores de uma personalizagao
intensa das reflexdes nele contidas, o sujeito lirico constréi uma
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espécie de biografia sentimental evocando, primeiro e em termos
gerais, os agentes da sua infelicidade que responsabiliza pela
desesperanca que sempre o acompanha; depois, especificando o
contributo dado por cada um desses agentes para a sua «perdi¢do».
No distico final, abandona a rememorag¢io do passado para
exprimir um desejo de vinganga para o futuro:

Erros meus, md fortuna, amor ardente
em minha perdigdo se conjuraram;

0s erros e a fortuna sobejaram,

que para mim bastava o amor somente.

Tudo passei; mas tenho tdo presente

a grande dor das cousas que passaram,
que as magoadas iras me ensinaram

a ndo querer jd nunca ser contente.

Errei todo o discurso de meus anos;
dei causa [a] que a Fortuna castigasse
as minhas mal fundadas esperangas.

De amor ndo vi send@o breves enganos.
Oh! quem tanto pudesse que fartasse
este meu duro génio de vingangas!

A leitura do texto pde em evidéncia a aparente simplicidade
da mensagem nele contida: um conjunto de factores conjugados
acidental ou voluntariamente provocou a destrui¢do do «eu» lirico,
levando-o a abandonar qualquer sentimento de esperancga, para
além daquela que reside na vontade de ser vingado.

Efectivamente, em acumula¢do plurimembre, sdo apresen-
tados, na primeira quadra, os trés elementos («Erros», «fortuna» e
«amor») que parecem ter-se conjurado para maltratar o sujeito
poético. De todos eles, no entanto, cedo se enfatiza o papel desem-
penhado pelo amor que, por si s6, teria bastado para determinar a
perdi¢do dele. A frase contida nos terceiro e quarto versos adquire
assim um valor adversativo, ndo explicitado sintacticamente.

A segunda quadra, a excepg¢do da oragdo com que abre («Tudo
passei;»), retira a reflexio do passado e projecta os seus efeitos
do presente para o futuro: a migoa passada é sentida como se fosse
presente e, como tal, o exercicio do livre arbitrio leva a instancia
enunciadora a repudiar veementemente (atente-se na dupla
negac¢io contida no verso oito: «...ndo...nunca...») qualquer tipo
de contentamento.
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Os quatro versos seguintes constituem um exemplo mais
daqueles poemas em que o pensamento nao se curva perante as
imposi¢des do arranjo estréfico. Com efeito, pela sua similitude
légica, eles constituem mais uma quadra na qual o sujeito poético
volta a referir os trés elementos acusados da sua perdigdo, desta
feita ndao lhes atribuindo o papel de sujeito das frase em que
figuram, mas reservando essa fungdo sintactica para si mesmo,
ainda que em oragdes todas omissas de sujeito explicito.

Os ultimos dois versos contém uma exclamagio desesperada
em que o emissor poético emite um desejo de vinganga, consti-
tuindo-se assim como um distico final, também n&o reconhecido
pela organizagéo estroéfica.

As consideragdes qua acabamos de tecer sobre o soneto
anterior permitem-nos concluir a reflexdo sobre aqueles que se
organizam a partir da férmula basica de expositivo-argumentativos
com fungdo expressiva. O elemento mais peculiar deste abundante
grupo textual é o que decorre da sua construgdo em torno da figura
do «eu» lirico, sem que exista nenhuma espécie de destinatario
explicito. A presenca deste dltimo é condigdo essencial para que
falemos em somnetos interpelativos, ao estudo dos quais nos vota-
remos no capitulo que se segue.

3. Os Sonetos Interpelativos

AplicaAmos esta designagdo ao conjunto de sonetos em que,
embora o poeta continue desempenhando as fungdes de sujeito da
enunciagio e, ao mesmo tempo, de sujeito (agente) do enunciado
(Garcia Berrio, 1980: 35), é possivel detectar outros actantes que
com ele interagem.

Nio se julgue que é dispicienda a frequéncia deste tipo de
sonetos no conjunto da lirica camoniana; pelo contrario, os textos
com estrutura apelativa sdo inclusivamente mais numerosos do
que os outros. Deste modo, dos cento e quarenta e oito sonetos
amorosos constantes da edicio com que trabalhdmos, oitenta e
dois integram esta categoria: cinquenta e dois contemplam a
mulher (vinte e dois dos quais, logo no primeiro verso) quer
directamente referida (em quarenta e cinco sonetos), quer através
de um simile metonimico (em quatro textos), quer ainda conju-
gando os dois processos (sonetos vinte e nove e noventa e um);
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vinte e quatro elegem um confidente; em cinco, a instancia enun-
ciadora dirige-se a um destinatario nao concretizado, mas que
pode ser identificado com o leitor, inscrevendo-se na linha do
soneto-prologo «Enquanto quis Fortuna que tivesse».

Garcia Berrio é de opinido que para a construgdo destes
sonetos é determinante «la tradicién preceptiva centrada en los
actores del episodio lirico amoroso-cortés como actantes de una
proposicién» (idem, ibidem). Depois de enfatizar a presenga do
«eu» lirico como «la condicién imprescindible desde la que queda
definida la lirica amorosa en la tradicién europea postrovadoresca
y pospetrarquista» (ibidem:36), o autor acrescenta que «el poeta
disponia de una alternativa textual, que le permitia sin duda
enriquecer y diversificar el tipo de textos producidos» (idem,
ibidem). Essa alternativa consistia em introduzir no texto outros
actantes como fossem exactamente aqueles que estdo presentes nos
sonetos de Camdes, ou seja, a dama, um confidente, geralmente a
natureza ou alguma entidade de significa¢do abstracta (que pode
muito bem ser protagonizada pelos seus préprios sentimentos), e
ainda o proéprio leitor.

Elias Rivers reforca esta posi¢do quando afirma que «the love
sonnet, from its very beginnings in Sicily, draws for content upon
an already highly conventionalized mediaeval tradition. This tradi-
tion furnished the first sonneteer with what was, so to speak, a
partially preformed subject matter; the basic situation, (...) consists
essentially of three interrelated personae: a vassal poet-lover, his
noble lady-love, and the tension between them, wich is hypostatized
as «Amore», the lord of lovers» (Rivers, 1958: 42-43).

A situa¢do de comunicag¢do béasica enunciada por Rivers
mantém-se genericamente inalterada nos sonetos interpelativos de
Camédes. Na verdade, ja Frederick Williams, no estudo que dedica
ao soneto camoniano «Transforma-se o amador na cousa amada» e,
por extensio, a teoria geral do Amor no século XVI, havia chamado
a atencdo para a permanéncia dos modelos que regiam a relagao
amorosa, a caracterizacio e o papel dos amantes e a sua conse-
quente transposi¢do poética desde o século XII. Escreve o autor:
«Beginning in the twelfth century, Western man’s attitude toward
love, in essence unchanged for previous thousands of years,
changed profoundly, and the idea of courtly or romantic love
become super-imposed over the traditional view of relations
between the sexes.» (Williams, 1991:181).

Isto quer dizer que o poeta-amante continua a considerar-se
como um servo da «dama» ou «senhora» toda-poderosa, respon-
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savel, por um lado, pelo encantamento dele perante as suas qua-
lidades superiores; por outro, pela desdita e infelicidade que ele
sente, resultantes da inacessibilidade dessa mulher a quem dedica
palavras de galanteria ou de queixa, respectivamente. Sao estes
ainda os motivos fundamentais que levam o sujeito lirico a
dirigir-se aos confidentes ou a, mais uma vez, assumir-se como
um exemplo de cuja experiéncia os leitores podem tirar partido.

Ainda que os sonetos interpelativos tenham por base uma
situagdo de comunicag¢do na qual sdo fundamentais os diversos
actantes a que ja nos referimos, a importancia concedida a cada
um deles ndo é de todo equivalente.

Aparentemente é 2 dama que esta reservado o papel principal.
Como ja se disse, a grande maioria destes poemas tem-na como
destinatario ou objecto de referéncia principal. Efectivamente, os
sonetos de Camdes sdo prédigos em apresentar uma panéplia de
personagens femininas, indistintas a maior parte das vezes,
diferenciadas ou individualizadas, poucas, com as quais o sujeito
poético institui relagdes ao longo dos textos.

Tais imagens femininas motivam a ocorréncia de composigoes
que, umas vezes, combinam a caracterizagido enaltecedora ou
critica das figuras com os efeitos que elas exercem sobre o poeta,
outras, detém-se isoladamente no primeiro ou no segundo caso,
dando origem a textos nos quais predominam, respectivamente, os
géneros discursivos retéricos epidictico (para elogiar ou culpabi-
lizar a dama) ou judicial (para a acusar das desventuras do poeta).
Contudo, apesar da proliferagdo de textos descritivos da dama
(quer directa, quer indirectamente) onde se combinam fontes
diversas, de entre as quais se destacam a platénica, a stilnovista e a
petrarquista, as mulheres a quem o poeta se dirige sao referidas por
meio de retratos plurais e de contornos imprecisos, quer por for¢a
do estere6tipo, quer pelo caricter abstractizante de muitos dos ele-
mentos convocados para a sua descri¢do, o que redunda num
séquito «de mulheres a quem nio vemos a cara» (Matos, 1992: 64),
segundo a expressdo de Maria Vitalina Leal de Matos.

No ambito destes poemas, a natureza assume uma fungao
importante. Como afirma Maria Teresa Nascimento, «a partir do
seu material imagético surgem alguns retratos femininos, nascidos
de uma relagido de semelhanga, seja ela de ordem comparativa ou
metaférica. A comparagdo traduz frequentemente uma escala
de superioridade para a beleza feminina (...) ou um desejo de
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equidade por parte da Natureza (...). A metafora, de ampla
utilizagdo, colhe os seus ingredientes nas cores (...), nas matérias
preciosas e nas flores» (Nascimento, 1995: 1) 51,

Paralelamente aos aspectos referenciados pela autora (que
relevam mais do plano da construgdo dos textos), afigura-se util
ter presente que, a nivel conceptual, a relagdo de superioridade ou,
quando muito, de equidade que se estabelece entre a mulher e a
natureza é de indole mais profunda. Na verdade, verifica-se uma
tendéncia nitida para vincar claramente a projeccio que a dama
tem sobre o mundo, o qual muitas vezes ndo s6 se subjuga, mas
inclusivamente se transforma na prépria amada. Este aspecto foi
posto em evidéncia por Leonard Barkan, ao qual se deve a seguinte
afirmacdo: «When Petrarch walks though «boschi inospiti e
selvaggi» and yet sees and hears nothing but forms of Laura, he
epitomizes the spirit of metamorphosis at the heart of Petrarchan
love poetry. The poet sets his passionate desire over against his
drive to experience or to understand the cosmos around him. These
latter moral and spiritual drives are forever distorted and subverted
by the drives of love, and poetic expression of his distortion is often
a metamorphosis of the world into the lady» (Barkan, 1975: 175).

Pese embora tudo o que acabamos de escrever, uma analise
atenta do tratamento dado a mulher ao longo dos cinquenta e
dois sonetos interpelativos que a elegem como destinatario privile-
giado permite concluir que a importancia que lhe é conferida
s6 aparentemente se sobrepoe aquela que o sujeito lirico se reserva
a si préprio.

O advento do Renascimento e do Humanismo Classicista,
com todas as alteragdes politico-econémico-sociais que lhes estdo
associadas, veio definitivamente afirmar a emergéncia do «indi-
viduo» enquanto categoria conceptual auténoma, consciente dessa
autonomia e orgulhosa dela. Williams (1991:184) sintetiza a
mudanga de mentalidades que nesta area se produziu afirmando:
«Whereas the early and high Middle Ages evidenced little regard for
man’s individual worth, with the breaking up of the feudal system
and the emergence of the modern concept of nationhood, a belief
in human rights and personal identity overtook Europe».

51. A citagdo é retirada de uma comunicagdo apresentada a VI Reunido
Internacional de Camonistas, ainda ndo publicada, mas amavelmente cedida pela
autora em versio fotocopiada.
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Associando a este facto uma concepgdo platénica do amor,
perante a qual a mulher permanece como um objecto inatingivel,
fugidio e inapreensivel, constantemente perseguido e desejado,
mas nunca — felizmente — alcangével, compreende-se melhor o
processo de hipostasiamento a que é submetido o «eu». A mulher,
no fundo, —e, podemos acrescentar desde ja, os confidentes
também —, é um mero pretexto que permite ao sujeito lirico
erigirrse em tema fundamental da andlise dos seus préprios
sentimentos e vivéncias a ponto de, como afirma Maria Vitalina
Leal de Matos (1992: 65), «a [sua] atencdo se ir concentrando
narcisicamente sobre si préprio, na tentativa de auto-compreensao,
numa auto-contemplagéo apreciativa e até orgulhosa».

Assim sendo, a atitude de reveréncia venerativa ou de queixa
veemente que o sujeito lirico assume de forma directa perante a
dama, ou indirecta junto dos confidentes, acaba por ressumbrar
uma certa falsidade e formalismo por dois motivos fundamentais:
por um lado, porque o que esta verdadeiramente em causa nio é a
pessoa amada, suas caracteristicas e ac¢des, mas antes o proprio
Amor enquanto sentimento que provoca fundas reacgdes no
individuo, reacgdes essas que o sujeito da enunciagédo se aplica a
esmiugar 52; por outro, porque tal atitude deriva dos estereétipos
postos em voga por Petrarca e imitados por todos os poetas poste-
riores considerados petrarquistas.

Para melhor explicitar este raciocinio, um outro dado deve
ainda ser aduzido: consiste ele na predominancia de confidentes
retirados ndo do dominio da natureza (como ocorria preferencial-
mente na lirica trovadoresca e tradicional), mas que representam
«un desdoblamiento entre la persona del poeta y alguna de sus
potenciais o productos con intervencién en la anécdota tematica
amorosa» (Garcia Berrio, 1980: 42). Isto significa obviamente que,
mesmo quando formalmente o poeta parece dirigir-se a outrém
discorrendo acerca de si mesmo, de alguém ou de algum aconteci-
mento que directamente o atingiram, na verdade ele mais nio faz
do que produzir soliléquios que lhe sdo dirigidos e que sé aparen-
temente o pdem em contacto com outro actante.

52. Nesta linha de pensamento Williams afirma: «the social aspect of courtly
love was still in full bloom in the 1500s althout now the importance of loyalty and
honesty to the beloved (if it ever existed), had declined. (...) Courtly love was now,
more than ever, a false love: love for love’s sake (or convention’s sake), but not love
of a person» (WILLIAMS, 1991: 181).
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O expediente que acaba de ser referido é mais um processo de
hipostasiamento do «eu» lirico cuja «auto-contemplagdo aprecia-
tiva e até orgulhosa» lhe permite uma vez mais instituir-se como
uma espécie de preceptor de todos aqueles que, como ele, tenham
ja tido experiéncia do Amor e dos seus efeitos, e que constituem
os destinatarios privilegiados de cinco dos sonetos interpelativos.

3.1.) Os Sonetos Interpelativos que Elegem como Destinatdrio
a Dama

3.1.1.) Sonetos com referéncia explicita 2 Dama

Como ja afirmamos em passo anterior deste capitulo, dos
cinquenta e dois sonetos apelativos que contemplam a mulher,
trinta e cinco elegem-na como destinatério directamente referido e
dez sugerem-na por meio do vocativo «v6s» ou de outras marcas
de segunda pessoa, prefazendo assim uma maioria confortéavel.

Os sonetos em que a dama é referida directamente apresentam
os seguintes principais nucleos semanticos aglutinadores: o mais
importante é o que se traduz na férmula das queixas sobre a dama,
patente em dezasseis poemas (n.os 12, 16, 27, 33, 34, 41, 43, 52,
53, 54, 101, 125, 127, 133, 139 e 143); segue-se nesta escala o que
toma como particularidade fundamental a descri¢do elogiosa da
dama, quer em si mesma (sonetos n.os 10, 17, 45 e 65), quer por
comparagdo com outros elementos (sonetos n.os 7, 9, 24, 56 e 121);
logo de seguida surge aquele que tematiza as queixas perante as
contradigées do Amor (n.os 4, 8, 28 e 117); por ultimo, ocorrem
alguns menos representativos como aqueles em que o sujeito lirico
engrandece a situagdo gratificante do enamoramento (n.cs 39 e
141), declara o seu amor eterno (n.os 40, 75 e 86) ou pede perdao
a dama (n.° 119).

Em termos muito genéricos é possivel afirmar que o tom de
desilusdo e desespero, tdo caracteristico dos sonetos expositivo-
-argumentativos com fungdo expressiva, desaparece nestes. Em tal
grupo de textos, o sujeito lirico opta antes por elogiar a mulher
como um ser superior, quase divino, de beleza inefavel, perante a
qual ele assume uma atitude de infinita reveréncia e a quem jura
que jamais se lhe extinguira dentro da alma o grande amor que
lhe tem. Na verdade, mesmo quando se queixa dela ou do Amor
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que ela desperta em si, fi-lo num tom as mais das vezes ligeiro,
quase jocoso, quase resvalando para a expressao lirica de um arrufo
ou amuo que se sabe sem importancia de maior, ou que, pelo
menos, se revela infinitamente mais suave do que os queixumes
patentes nos sonetos integrantes do conjunto dos que analisamos
no capitulo anterior, os quais revelavam quase sempre um indi-
viduo atormentado pelo sofrimento e pelo desconcerto do mundo,
que se refere a felicidade como algo de irremediavelmente perdido.

No grupo de sonetos cuja peculiaridade mais caracteristica
consiste no facto de o emissor lirico se queixar directamente a
dama das suas atitudes, merecem ser salientados em primeiro
lugar aqueles em que ele procede a uma exposigdo interpretativa
das situagdes que apresenta. Cabe indicar neles como trago espe-
cifico a presenca de uma linha argumentativa em que se observa,
de modo preponderante, uma exposi¢do dos agravos amorosos
baseada num acumular de enunciados hipotéticos.

O soneto «Se tomar minha pena em peniténcia» é um bom
exemplo dos que obedecem a uma férmula textual como a que
acaba de ser indicada.

Desenvolve-se ele em torno de duas ideias fundamentais que
alternadamente vao sendo apresentadas no poema: a de que os erros
cometidos contra o Amor se pagam em dobro quando o sofrimento
é aceite como castigo expiatério desses erros, e a de que a indife-
renga da dama, ndo podendo ser vingada, contribui para aumentar
a pena causada pelos pecados préprios. Porém, ji que tanto as
faltas cometidas pelo poeta como o sofrimento causado pela apatia
da dama a ela s6 podem ser imputados, o sujeito lirico queixa-se
de que as penas que padece sdo culpa exclusiva da mulher amada:

Se tomar minha pena em peniténcia

do erro em que caiu o pensamento,

ndo abranda, mas dobra meu tormento,
a isto, e a mais, obriga a paciéncia.

E se ua cor de morto na aparéncia,
um espalhar suspiros vdos ao vento,
em vds ndo faz, Senhora, movimento,
fique meu mal em vossa consciéncia.

E se de qualquer dspera mudangca
toda a vontade isenta Amor castiga
(como eu vi bem no mal que me condena);
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e se em vOs ndo s'entende haver vinganga,
serd forcado (pois Amor me obriga)
que eu s6 de vossa culpa pague a pena.

O texto assenta num conjunto de proposi¢cdes condicionais,
iniciadas todas pela mesma conjunc¢do de subordinagdo anafo-
ricamente empregue ao longo de cada uma das quatro estrofes
que se articulam entre si sindeticamente. O recurso repetido a este
processo mais uma vez permite falar na criagdo de uma terceira
quadra no poema, o qual é rematado por um distico final.

Na primeira quadra nio fica de imediato patente a queixa da
dama, uma vez que o sujeito lirico se limita a informar, resignado,
que o tormento que padece é redobrado pela aceitagdo da necessi-
dade de se penitenciar por um erro cometido anteriormente. S6 na
segunda, onde ocorre o vocativo que permite identificar o destina-
tario do poema, essa queixa se torna visivel, ndo porque o poeta a
faca directamente, mas porquanto se apresenta com caracteristicas
tépicas do amante desprezado, descorado e suspiroso, perante a
indiferenca da «Senhora».

Esta queixa da dama é reforcada no décime segundo verso de
uma forma curiosa, pois , para além de se lamentar dos rigores do
Amor e da falta de compaixdo da mulher amada, o poeta queixa-se
também da impossibilidade de se vingar dessa mesma mulher, o
que o condena a que apenas ele «pague a pena».

A construcdo do soneto revela-se, pois, particularmente conse-
guida. No decurso dos doze primeiros versos sdo expostas as
queixas do poeta que, no entanto, permanecem até esse ponto no
dominio do hipotético, como se de um exercicio de pensamento
légico se tratasse; apenas nos dois versos finais o leitor fica a saber
finalmente que o sujeito enunciador se lamenta por ser injusta-
mente obrigado a pagar como préprias perante o Amor (entidade
abstracta aqui novamente personificada) as culpas alheias.

A vontade de vir a obter vinganga sobre a dama, discretamente
anunciada no soneto a que acabamos de referir-nos, é-o de forma
mais afirmativa no soneto n.° 16, «Se as penas com que Amor tdo
mal me trata». Neste texto, o poeta queixa-se do pouco aprego que
o seu amor tem merecido por parte da dama, projectando quer a
continuidade da sua paixdo, quer a permanéncia do desprezo da
mulher amada ad aeternum. No entanto, em lugar de se comprazer
com o sofrimento daf advindo, jurando suporti-lo sempre estoica-
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mente, o sujeito lirico promete vinganga, vaticinando o arrepen-
dimento da dama quando o tempo ndo puder ja ser recuperado:

Se as penas com que Amor tdo mal me trata
quiser que tanto tempo viva delas

que veja escuro o lume das estrelas

em cuja vista o meu se acende e mata;

e se o tempo, que tudo desbarata,

secar as frescas rosas sem colhé-las,
mostrando a linda cor das trangas belas
mudada de ouro fino em bela prata;

vereis, Senhora, entdo também mudado
0 pensamento e aspereza vossa,
quando ndo sirva jd sua mudanga.

Suspirareis entdo pelo passado,
em tempo quando executar-se possa
em vosso arrepender minha vinganga.

Este é um soneto que respeita completamente a organizagio
tipica em duas quadras e dois tercetos, sendo nitida a delimitacdo
entre as duas partes, para o que muito contribuem as estruturas
sintacticas presentes nas quadras, por um lado, e nos tercetos,
por outro.

Na verdade, ambas as quadras abrem com uma oracio condi-
cional, estando coordenadas uma a outra por meio da conjuncgéo
copulativa «e» que refor¢a a unidade semantica e estrutural entre
elas. Nesta parte do poema se enuncia a hip6tese de o desprezo
da dama se prolongar até a sua velhice, prolongando também
indefinidamente o sofrimento do sujeito lirico.

Ao contrario do que acontecia no soneto que comentamos
imediatamente antes, neste o teor da queixa fica patente desde o
primeiro verso; nele o poeta lamenta-se das «penas com que Amor
[o] trata». A ideia de que estas penas se possam prolongar por
tempo indeterminado € sugerida quer pelo sintagma de significacdo
temporal indefinida «tanto tempo», quer ainda pelo retrato que o
poeta traga indirectamente da dama.

De facto, as ideias do passar do tempo e da projecc¢do da infeli-
cidade do poeta no futuro séo indiciadas por meio de trés perifrases
recuperando metaforas tépicas, através das quais a dama é carac-
terizada no futuro e, a contrario, também no presente: sdo elas
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relativas aos olhos («veja escuro o lume das estrelas»), as faces
(«secar as frescas rosas sem colhé-las») e aos cabelos («mudada
de ouro fino em bela prata»). Desta forma se pinta engenhosamente
um quadro de decrepitude futura que funciona como técnica
retérica preparativa do espirito do destinatério para melhor acolher
o sentido dos versos que directamente lhe sdo destinados, aos quais
esta subjacente o tépico literario do «colige rosas».Assim, s6 no
primeiro terceto deparamos com o vocativo identificativo do desti-
natario do texto ao qual o sujeito enunciador passa a dirigir-se,
curiosamente niao para expressar a sua aceitacdo em face da
situagdo criada pela amada (o que seria de todo compreensivel
no quadro de uma concepg¢io do amor de tipo platénico como é
aquela que as mais das vezes est4 presente nos sonetos de Camaes),
mas para a prevenir de que também ela sofrerd no futuro as
consequéncias da sua «aspereza», o que para ele funcionara como
uma vinganga.

Porém, como dissemos, esta ndo é uma atitude tipica do
amante para com a Senhora. Assim, em todos 0s outros sonetos
que fazem parte desta subcategoria, o poeta, embora se queixe da
dama, enaltece-a na sua superioridade («Porque quereis, Senhora,
que ofereca») a qual ninguém pode resistir, mesmo sabendo que o
castigo do desprezo sera certo («Se pena por amar-vos se merece»).
Paralelamente, mostra-se resignado a dominar a impetuosidade dos
sentidos perante a divindade da amada («Vossos olhos, Senhora, que
competem»), contra a qual niao encontra nenhuma defesa («Se tanta
pena tenho merecida»). Por isso mesmo promete obedecer-lhe em
tudo («Dai-me ua lei, Senhora, de querer-vos»), ainda que ela pareca
comprazer-se com o desespero em que o vé mergulhado («Aquela
fera humana que enriquece»).

Cumpre ainda fazer notar que se todos os textos deste sub-
grupo apresentam uma estrutura argumentativa que repousa pre-
ponderantemente em enunciados de tipo hipotético, em quatro
deles esta semelhanca de construcio é ainda mais notéria. Falamos,
claro est4, dos sonetos n.%s 16, 33, 34 e 53, cujos primeiros versos,
para além de apresentarem acentuadas parecencgas sintacticas,
parecem glosar todos um mesmo mote, tais sdo as conformidades
semanticas e lexicais que entre eles se verificam.

Ainda dentre os sonetos que apresentam como férmula textual
mais relevante as queixas sobre a dama, ha dois cujo processo de
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construcdo se baseia numa estrutura comparativa em que, nas duas
quadras, se desenvolve um exemplum ilustrativo das lamentacoes
do «eu» lirico, enquanto que, nos tercetos, se decodifica o dito
exemplum, equiparando a situa¢do do amante e da dama a ante-
riormente referida por meio das diferentes metéaforas. Este é o
caso dos sonetos n.os 43 e 54.

No primeiro, que tem por incipit «Como quando do mar tem-
pestuoso», o poeta recorre a imagética do mar tormentoso para
se comparar ao marinheiro que, depois de escapar ileso a uma
tempestade, promete ndo voltar ao mar, mas acaba por quebrar
a promessa movido pela cobiga. Também ele, quando longe da
mulher amada, decide ndo mais a ver, mas prevarica em conse-
quéncia da incapacidade de contrariar a atracgao que por ela sente:

Como quando do mar tempestuoso

o marinheiro, lasso e trabalhado,
d'um naufrdgio cruel jd salvo a nado,
s6 ouvir falar nele o faz medroso;

e jura que em que veja bonangoso

o violento mar, e sossegado

ndo entre nele mais, mas vai, forcado
pelo muito interesse cobigoso;

assi, Senhora, eu, que da tormenta
de vossa vista fujo, por salvar-me,
jurando de ndo mais em outra ver-me;

minh’'alma que de vés nunca se ausenta,
dd-me por prego ver-vos, faz tornar-me
donde fugi tdo perto de perder-me.

Em «O cisne, quando sente ser chegada», a metafora desenvol-
vida é a do «canto do cisne». Do mesmo modo que esta ave entoa
um tltimo e dilacerado canto na hora da morte, assim também o
poeta mais esmera a sua voz ao sentir findarem os falsos amores
com que a dama parecia responder ao verdadeiro que ele lhe tem:

O cisne, quando sente ser chegada
a hora que pde termo a sua vida,
muisica com voz alta e mui subida
levanta pola praia inhabitada.
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Deseja ter a vida prolongada,
chorando do viver a despedida;
com grande saiidade da partida,
celebra o triste fim desta jornada.

Assi, Senhora minha, quando via
o triste fim que davam meus amores,
estando posto jd no extremo fio,

com mais suave canto e harmonia
discantei pelos vossos disfavores
La vuestra falsa fe, y el amor mio.

Tanto um como outro soneto, como se vé, apresentam uma
mesma organizagdo bipartida classica servida por estruturas
comparativas. Em ambos o vocativo esta presente apenas no pri-
meiro terceto (inicio do segundo bloco semantico de cada um dos
textos), antecedido do advérbio «assi»; cada um deles desenvolve
um exemplum que ilustra metaforicamente o queixume do poeta; a
diferencga consiste apenas no facto de, no primeiro, essa estrutura
comparativa ser nitida desde o primeiro verso por meio da con-
jungdo «como», €, no segundo, ela ser de inicio menos evidente.

Para além disso, em bom rigor, o segundo soneto apresenta
também como caracteristica peculiar a inclusdo de um texto alheio,
provavelmente de um poeta espanhol, que é transcrito na lingua
original 53. O processo, que ocorre com uma certa frequéncia na lirica
de outros autores dos séculos XVI e XVII54, nao é relevante nos

53. FariA E Sousa (1972: 100) informa: «Este verso es de Boscan que le
organizo a la luz deste de Petrarca (...) Fe la sua gran virtute, e'l furor mio. Parece
escribio el P. este Soneto por fenecerle con este verso a imitacion de Garcilasso que
fenecid otro con este verso de Petrarca». MARIA DE LURDES SARAIVA (1980: 131)
segue-lhe a peugada, anotando este verso da seguinte forma: «verso do poeta cataldo
Juan Boscan (nascido pouco antes de 1500 e falecido em 1542)». Porém, CLEONICE
BERARDINELLI e AZEVEDO FILHO chamam a atengdo para que tal verso nio se
encontra na lirica do poeta cataldo: «Faria e Sousa diz que este verso é de Boscén.
Askins (...) lembra que ja Stork o procurara em vdo entre os versos do poeta
espanhol e diz com razdo que, se Faria pdde conhecé-lo, hoje ele est4 desaparecido»
(BERARDINELLI, 1980: 517) e «FS, ao comentar o soneto, informa que o verso é de
Boscéan. Mas Askins (...) observa que Storck ndo o encontrou na obra daquele poeta
espanhol. Assim, ndo se sabe bem de quem seja o verso» (AZEVEDO FILHO, 1987: 488).

54. Veja-se a este proposito, por exemplo, MARIE ROIG MIRANDA, Les Sonnets de
Quevedo, nomeadamente os capitulos I, IT e III da segunda parte.
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sonetos de Camdes e por isso nio nos deteremos a comenta-lo como
uma das caracteristicas da construgéo deste tipo de texto do poeta.

Nos restantes sonetos em que o sujeito lirico se queixa da
dama, ele limita-se a fazer uma exposi¢do pura e simples dos
agravos por ela infligidos, ndo apresentando este niicleo de textos
nenhuma particularidade de relevo. Por ser diferente de todos os
outros desta série merece antes ser comentado o soneto n.° 101,
«Ah! minha Dinamene! Assi deixaste».

Trata-se do Gnico poema deste conjunto em que o destinatério
surge identificado por um nome préprio, muito embora nio tenha
sido ainda possivel afirmar com certeza que tal nome corresponda
a alguma mulher que tenha tido uma existéncia concreta 55.

Nele, o «eu» lirico queixa-se nfo ja da aspereza e crueldade de
uma dama que o despreza em vida, mas sim da dor que lhe causa a
morte da mulher amada. Na ultima estrofe do soneto, impreca
contra o mar, o céu e o seu préprio destino, culpando-os pela dor
imensa que sente e que pensa niao poder nunca ser igualada:

Ah! minha Dinamene! Assi deixaste
quem ndo deixara nunca de querer-te?
Ah! Ninfa minha! Jd ndo posso ver-te,
tdo asinha esta vida desprezaste!

Como jd para sempre te apartaste
de quem tdo longe estava de perder-te?
Puderam estas ondas defender-te,
que ndo visses quem tanto magoaste?

55. FARIA E Sousa (1972: 278) pensa-o um anagrama, mas confessa nio des-
cortinar de que nome: «Los nombres fingidos suelen ser anagramas de los verda-
deros; mas no sé a qual verdadero corresponda este fingido de Dinamene». MARIA DE
LURDES SARAIVA (1980: 151-152) segue-lhe na senda, embora acrescentando outras
informagées relevantes para se compreender as dificuldades encontradas pelos que
pretendem ler o texto em clave biografista: «...é evidentemente um cripténimo sob
o qual se esconde um nome, que Camdes tinha motivos para nio revelar. Segundo
uma cépia manuscrita da Década VIII de Diogo do Couto, Dinamene seria uma
moga chinesa, que o teria acompanhado na viagem de regresso da China e perecido
no naufrigio da foz do Mecom. Os nossos eruditos supdem, porém, que aquela cépia
de Couto é uma falsificagio do século XVII...(...) Tem toda a verosimilhanca a hips-
tese de J.H. Saraiva de que as primeiras letras do cripténimo Dina sdo as iniciais de
D Ioana Noronha de Andrade, (...) Sucede que a familia desta jovem usava o apelido
Meneses o que pode explicar as ultimas letras do nome enigmaético. A palavra Dina-
mene ja existia, todavia, no vocabulario poético, e foi usada quer em escritores da
Antiguidade, quer em Garcilaso, que assim designa uma ninfa do Tejo».



118 MARIA MICAELA RAMON} MOREIRA

Nem falar-te somente a dura morte
me deixou, que tdo cedo o negro manto
em teus olhos deitado consentiste!

O mar, 6 Céu, 6 minha escura sorte!
Que pena sentirei, que valha tanto,
que inda tenho por pouco viver triste?

Todo o texto exala um dramatismo e uma emotividade que
a pontuacio da edicdo de que nos servimos sé ajuda a acentuar.
A profusdo de frases exclamativas e interrogativas traduz bem
um estado de espirito dilacerado pela dor e ao mesmo tempo
perplexo mediante as circunstancias inesperadas, mas igualmente
inultrapassaveis, que estdo na origem desse sentimento doloroso.
Do mesmo modo, o recurso 2 interjei¢do seguida de um vocativo
antecedido ou seguido do determinante possessivo («Ah! minha
Dinamene!» e «Ah! Ninfa minha!») serve fins idénticos.

No texto estdo bem delimitados os papéis atribuidos a cada
um dos actantes: 2 dama, o de provocadora de infelicidade (note-se,
alias, como o modelo é o mesmo, apesar de o motivo da queixa ser
totalmente alheio a vontade de quem lhe d4 origem); ao poeta, o de
sofredor. Por isso mesmo predominam as construgdes antitéticas
através das quais se colocam em pélos opostos as atitudes de cada
um dos actantes («Assi deixaste/quem ndo deixara nunca de querer-
te?», «...jd para sempre te apartaste/de quem tdo longe estava de
perder-te?»).

Na segunda quadra, nio é ja a dama que se destinam as pala-
vras do sujeito lirico, mas a entidades abstractas a quem ele se
dirige, interrogando-as sobre o seu triste destino.

O soneto apresenta-se, portanto, estruturado em dois blocos —
o primeiro constituido pelas duas quadras e pelo primeiro terceto;
o segundo pelo tltimo terceto — cuja marca separatéria reside
precisamente no destinatdrio das queixas e imprecagoes do
poeta: Dinamene, no primeiro caso; o «mar», O «Céu» e a «escura
sorte», no segundo.

Os sonetos interpelativos em que o sujeito lirico se encarrega de
fazer o encémio da dama podem ser agrupados em dois conjuntos:
o daqueles em que a dama é descrita em si mesma e o daqueles em
que é comparada ou a natureza ou a figuras mitolégicas. Todos eles,
em termos genéricos, desenvolvem contetdos liricos positivos dos
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quais estdo apartadas conotagdes semanticas de lamentacio ou
de desespero.

A presenca da dama na qualidade de receptora explicita deste
tipo de mensagem poética justifica-se plenamente por ela prépria
representar a for¢a que d4 vida a lirica amorosa de origem petrar-
quista, nomeadamente aqueles textos em que, como nestes, o poeta
exalca as qualidades extraordindrias que observa na mulher amada,
recorrendo a um discurso de tipo epidictico. As férmulas tematicas
que é possivel discernir nestas composi¢oes recolhem varios
motivos que vao desde a mera exaltagio da mulher amada como
objecto amoroso, até ao requebro das suas virtudes fisicas e morais,
passando pela sua comparacgido hiperbolizante com elementos da
natureza ou com figuras mitolégicas.

O soneto «Quando da bela vista e doce riso» é um daqueles
que apresenta como férmula textual o encarecimento hiperbdlico
da mulher amada entendida como objecto do amor do poeta.

No poema combina-se uma caracterizagio encomiastica da
dama com a descricdo dos efeitos dela no sujeito lirico. Este,
quando contempla a formosura e dogura de tal mulher fica tao
extasiado que se sente transportar para uma dimensdo extra-
terrena, onde qualquer outro bem que nido seja a amada, parece
mera ilusdo. Por se encontrar assim ausente de toda a realidade, o
emissor lirico compreende a situacdo dos dementes, pois ele
préprio se sente enlouquecer quando tem perante si tal objecto
amoroso. Contudo, ndo é sua intengdo lisonjed-la, pois a sua
condigéo é tao elevada que ele nio se reputa suficientemente talen-
toso para o fazer:

Quando da bela vista e doce riso,
tomando estdo meus olhos mantimento,
tdo enlevado sinto o pensamento
que me faz ver na terra o Paraiso.

Tanto do bem humano estou diviso,

que qualquer outro bem julgo por vento;
assi, que em caso tal, segundo sento,
assaz de pouco faz quem perde o siso.

Em vos louvar, Senhora, ndo me fundo,
porque quem vossas cousas claro sente,
sentird que ndo pode merecé-las.
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Que de tanta estranheza sois ao mundo,
que ndo é d’estranhar, Dama excelente,
que quem vos fez, fizesse Céu e estrelas.

O soneto é constituido por uma série de elogios destinados a
fazer sobressair a natureza celestial da dama que €é eleita como
objecto amoroso do poeta. O olhar formoso e o riso suave e gra-
cioso da mulher amada s3o os tépicos seleccionados na primeira
quadra para representar a sua beleza, a qual desperta no amante
uma emogdo carregada do mais extremo arrebatamento que o faz,
através dela, ascender ao paraiso. Pode-se, portanto, dizer que este
soneto encerra outra prova ideolégica do platonismo visivel na
forma como Camdes encara o amor patente num bom ntmero de
composigdes liricas 56, As hipérboles elogiosas sucedem-se na
segunda quadra, chegando o amante a afirmar que perante a beleza
da dama bem pouco faz quem endoidece.

Os tercetos constituem nitidamente uma segunda parte da
composicdo na qual a instancia enunciadora se dirige directamente
a dama através de dois vocativos recorrentes — «Senhora» € «Dama
excelente» —, nomeadamente para manifestar a sua impreparagao
para cantar os seus louvores ajustadamente.

Ainda que comentadores como Faria e Sousa ou Agostinho
de Campos apontem como justificacdo para esta afirmacdo de
modéstia o facto de a superioridade da beleza da amada ser tal
que impedia o amante de a compreender e, logo, de a definir,

56. Este indicio de platonismo nio passou sem nota a Faria e Sousa, o qual
escreve: «Tanto con aquella vista queda apartado de si mismo que no se tiene por
humano; y tanto le parece ver superior a todo gozo humano, que el humano mas
glorioso le parece cosa de ayre en respeto de aquellos ojos, y de aquella risa de su
Amada que est4 logrando. Veys aqui como va descubriendo siempre que este su
Amor es Platonico, pues mietras se acuerda del se olvida da todo lo que es terreno;
y lo tiene en nada por mas que sea sublime» (FARIA E SousA, 1972: 48).

57. O comentador setecentista aponta duas razdes para o emissor lirico
exprimir a sua incapacidade de cantar as reconhecidas virtudes da dama: «Por dos
razones dize que no se funda en alabarla: una estacita, y otra declara él mismo.
La tacita mira al gran soborno que es para las Damas la alabanza de hermosas, y de
la esperanga que por esto se consigue con ellas, 6 sea dicho con verdad, o con
adulacion, se despide; como si dixera, por més que yo diga de vuestra hermosura, no
os obligo, pues siempre dirée menos de lo que en vos ay. La que claramente dize, es
que aunque se animasse a alabarla no pudiera hazerlo con igualdad a su perfecion
de soberanas gracias; y dé4 la razon, que es certissima; y viene a ser que ellas no
pueden ser comprehendidas de pensamiento humano, por mas ingenioso y sutil
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pensamos que nio serd despropositado ler estes versos na mesma
linha que lemos os trés versos finais do soneto proemial «Eu can-
tarei de amor tdo docemente». Isto quer dizer que vemos neles mais
uma vez a exploracido do efeito retérico da captatio benevolentiae,
através do qual o sujeito enunciador procura dispor o destinatario
a seu favor, captando-lhe a atengio e a simpatia.

O soneto termina com uma figura etimolégica composta pelo
jogo de palavras existente entre «estranheza» e «estranho» que
serve de suporte ao elogio superlativo tépico que compara a mulher
ao céu e as estrelas.

O requebro elogioso e superlativo das virtudes fisicas e morais
da dama é o motivo tematico fundamental do soneto «Leda
serenidade deleitosa», no qual o sujeito poético procede a uma
descrigdo das belezas da amada. Essas belezas sdo a causa principal
do seu enamoramento por ela, do qual ele se sente extremamente
orgulhoso:

Leda serenidade deleitosa,

que representa em terra um paraiso;
entre rubis e perlas doce riso,
debaixo d'ouro e neve, cor de rosa;

presenca moderada e graciosa,
onde ensinando estdo despejo e siso
que se pode por arte e por aviso,
como por natureza, ser fermosa;

fala de quem a morte e a vida pende,
rara, suave; enfim, Senhora, vossa;
repouso nela alegre e comedido;

estas sdo as armas com que me rende
e me cativa Amor; mas ndo que possa
despojar-me da gléria de rendido.

que sea: y de lo que no se comprehende no se puede discurrir Pensamiento es en que
el P. no lidia poco, affirmando que esta belleza, por sublime se haze impossible a
toda alabanza» (FARIA E Sousa, 1972: 50). AGOSTINHO DE CAMPOS (1926: 72) inter-
pretou essa incapacidade como consequéncia de uma espécie de alheamento
do emissor lirico: «O Poeta sente-se transportado ao Paraiso por essas maravilhas de
beleza e desiste de louva-las: por isso mesmo que as sente, vé que ndo pode com-
preendé-las, e, portanto, defini-las».
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Também neste poema a dama é divinizada e conotada com
a ideia de paraiso, ou seja, também nele perpassa a concepg¢io
platénica de amor que faz ver no objecto amado um meio de
ascen¢do a uma realidade superior a terrena.

O retrato desta mulher celestial é tracado nas duas quadras e
no primeiro terceto através do recurso a numerosos lugares
comuns da poética petrarquista. Como subtemas sdo, pois, refe-
ridos explicitamente a «serenidade», o «riso», a «presenga», o
«despejo e siso» e a «fala»; a caracterizagio fisica faz-se mediante o
acumular de metaforas tépicas como sejam os «rubis» dos labios, as
«perlas» dos dentes, o «ouro» dos cabelos e a «neve cor de rosa»
da pele. Todos estes atributos sdo superlativizados através dos
processos habituais: adjectivos de significacdo encomiastica, ora-
¢Oes relativas e comparativas hiperbélicas que fazem desta senhora
a encarnagio da perfeicdo, a imagem fiel do paraiso na terra.

A semelhanca do que ocorre noutros poemas igualmente des-
critivos das qualidades da dama, s6 nos dltimos versos, imediata-
mente ap6s a introdugdo do vocativo que identifica o destinatario
do soneto, o poeta parece despertar do éxtase da contemplagio,
fazendo afirmagdes pessoais que reflectem o regozijo do enamora-
mento que suavemente o subjuga.

No que diz respeito as composi¢cdes em que estdo patentes
comparagoes hiperbolizantes da mulher com elementos da natu-
reza ou com figuras mitolégicas, seleccionamos duas: «Estd-se a
Primavera trasladando» e «Diversos doées reparte o Céu benino,».

No primeiro poema assinalado, o emissor lirico comega por
elaborar um retrato comparativo da amada, utilizando o simbolo da
Primavera para representar a vigosa juventude dessa mulher em cujo
rosto resplandece toda a beleza da esta¢do fecunda e propicia ao
desabrochar do amor. Ela, contudo, ndo se mostra receptiva a cor-
responder ao sentimento que o poeta nutre por si, pelo que é suave-
mente advertida de que podera vir a arrepender-se disso no futuro:

Estd-se a Primavera trasladando
em vossa vista deleitosa e honesta;
nas lindas faces, olhos, boca e testa,
boninas, lirios, rosas debuxando.

De sorte, vosso gesto matizando,
Natura quanto pode manifesta

que o monte, 0 campo, o rio e a floresta
se estdo de vés, Senhora, namorando.
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Se agora ndo quereis que quem vos ama
possa colher o fruito destas flores,
perderdo toda a graga vossos olhos.

Porque pouco aproveita, linda Dama,
que semeasse Amor em VOs amores,
se vossa condi¢do produze abrolhos.

O soneto estrutura-se em duas partes distintas, correspon-
dendo a primeira as quadras e a segunda aos tercetos. As quadras
abrem com um encémio tépico das qualidades fisicas da amada,
em que o emissor lirico compara a beleza do seu semblante com o
florescimento da natureza por altura da Primavera. Essa beleza é
tal que a prépria natureza acaba por se enamorar da dama que a
reflecte, numa alusdo ao mito de Narciso a que ha igualmente
referéncia no soneto n.° 121 — «Dizei, Senhora, da Beleza ideia» —,
também pertencente a este subgrupo.

Através de dois versos plurimembres, um formado por quatro,
outro por trés elementos («nas lindas faces, olhos, boca e testa, /
boninas, lirios, rosas debuxando.»), correlacionam-se diversas
flores com os atributos fisicos da dama numa correspondéncia
cromética quase perfeita e de acordo com o cénone habitual da
beleza feminina na lirica petrarquista.

Nos tercetos estad patente uma adverténcia do poeta a amada
baseada no tépico do «carpe diem». De facto, se continuar a mos-
trar-se tdo pouco receptiva ao amor, ela vera o tempo passar, a
beleza fenecer e os «amores» transmudados em «abrolhos». Deste
modo, o soneto termina de forma conceituosa, tirando partido
do jogo de palavras presente entre «Amor» e «<amores», e da antitese
metaférica «amores»/«abrolhos».

O tltimo dos sonetos destacados — «Diversos dées reparte o Céu
benino» — faz parte do grupo dos que comparam a mulher com
figuras mitolégicas, acentuando a supremacia da primeira.

Todo ele consiste num encarecimento da dama feito a partir da
comparagdo vantajosa desta com dotadas figuras mitolégicas.
Assim, afirma-se que os dons divinos foram equitativamente repar-
tidos pelos habitantes do Olimpo, mas a mulher a que o soneto se
refere quebrou essa ordem, reunindo em si as mais caras virtudes
tanto fisicas, como morais:

Diversos does reparte o Céu benino,
e quer que cada ua um sé possua;
assi, ornou de casto peito a Lua,
ornamento do assento cristalino.
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De graga, a Mde fermosa do Minino,
que nessa vista tem perdido a sua;
Palas, de discri¢do, que imite a tua;
do valor, Juno, sé de império dino.

Mas junto agora o mesmo Céu derrama
em ti 0 mais que tinha, e foi o menos,
em respeito do Autor da natureza;

que, a seu pesar, te ddo, fermosa Dama,
Diana, honestidade, e graca, Vénus,
Palas o aviso seu, Juno a nobreza.

A estrutura comparativa hiperbdlica do texto é evidente mesmo
sem estar explicito nenhum nexo sintactico deste teor. Todavia, a
técnica da disseminagio/recolec¢édo patente no soneto cumpre essa
funcdo. Na verdade, se nas quadras se viao disseminando refe-
réncias a virtudes associadas a divindades mitolégicas, nos dois
altimos versos do poema umas e outras sio agrupadas no sentido
de as fazer convergir todas na «fermosa Dama» que desta forma
nitidamente se superioriza. Trata-se, pois, de mais uma composi¢ao
tipica do encarecimento e até diviniza¢do das qualidades da mulher
amada patentes em todos os sonetos deste nucleo.

Muito semelhante a este é o soneto «Pelos extremos raros que
mostrou». De facto, também nele sdo elogiadas as virtudes de Palas,
Vénus, Diana e Juno, detentoras todas elas de «extremos raros»,
para posteriormente se lhes compararem as «Senhoras» que as
ultrapassam em qualidades. A curiosidade deste poema advém de
nele se apostrofar nio uma, mas diversas mulheres. Assim, o
argumento da descri¢do hiperbdlica de qualidades femininas com
o auxilio de exemplos ilustrativos que procedem da mitologia e da
natureza, tem neste texto um tratamento cuja peculiaridede reside
no facto de os tercetos conterem o elogio galante de quatro damas
de uma s6 vez. No entanto, a férmula textual mantém-se,ou seja,
também nele se desenvolve o motivo da comparacgéo da figura femi-
nina com simbolos tépicos de beleza que ela ultrapassa.

Para concluir a referéncia que temos vindo a fazer aos sonetos
interpelativos que elegem como destinatdrio a dama, resta focar
aqueles em que o sujeito lirico lhe dirige queixas sobre as contra-
di¢coes do amor. Como tivemos ensejo de escrever anteriormente,
apresentam uma férmula temaética deste tipo os sonetos «Tanto de
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meu estado me acho incerto», «Pede o desejo, Dama, que vos
veja»,«Quando vejo que meu destino ordena» e «Quando cuido no
tempo que, contente,».

As diversas férmulas textuais que fazem parte deste grupo
tipolégico contém motivos teméticos que vao desde a exposicio
simples das contradi¢des inerentes ao estado de enamoramento,
até as reflexdes que suscita a contemplacéo dos bens passados por
oposicdo ao mal presente, passando pela oposi¢do entre amor
carnal e amor espiritual. A uni-los, encontra-se o caracter negativo
associado aos contetidos desenvolvidos.

Quando se queixa das contradi¢des intrinsecamente conotadas
com o estado de paixao, o sujeito lirico pode fazé-lo de dois modos:
ora expondo 4 maneira petrarquista as consequéncias contrarias
que essa paixdo produz em si, em longas enumeracdes elaboradas
em jeito de um catalogo que consiste na listagem de diferentes
elementos unidos pelo denominador comum dos efeitos do amor
(soneto n.° 4); ora analisando introspectivamente as sensacdes
desconcertantes que a partida do objecto amado provoca em quem
ama, fazendo-o desejar e simultaneamente repudiar a morte como
solugdo para suportar a dor da separagdo que se quer sanar e
manter ao mesmo tempo (soneto n.° 28).

As lamentagdes relacionadas com a oposi¢do que se instala
entre o amor sensual e o amor ideal (soneto n.° 8) poderio
entender-se no quadro de uma concepg¢ao platénica deste senti-
mento, segundo a qual a consumacio sensual do amor o anula.
Elas patenteiam também a dicotomia que se instala entre as duas
teorias do amor que perpassam na lirica camoniana: «um con-
ceito de amor abrangendo a totalidade das manifestagdes eréticas,
fortemente marcado de sensualidade, e um conceito de amor
depurado, reduzido a manifestagdes espirituais» (Matos, 1992: 50).
Por ultimo, tornam manifesto o préprio caracter dual da natureza
humana que constantemente se debate entre os apelos das sensa-
¢Oes e o chamamento da razio.

Finalmente, as lamentagdes que se conotam com o par antité-
tico passado/presente (soneto n.° 117) desenvolvem a ja explorada
contradi¢ao entre o bem e o mal, a felicidade e o sofrimento que se
associam, respectivamente, a cada um desses periodos temporais.

Quanto as composi¢des que ndo cabem em nenhum dos trés
subgrupos encontrados, dado o seu escasso ntimero, nio consti-
tuem nenhum subconjunto, mas antes se impdem como singulares
pelo que as deixamos de parte.
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Como ja dissemos, neste ntcleo de sonetos interpelativos que
elegem como destinatdrio a dama ha dez em que o sujeito lirico se
lhe refere por meio do emprego do pronome pessoal «vés» ou de
outras marcas de segunda pessoa. Neles se verificam duas férmulas
textuais muito bem caracterizadas: uma delas retoma as queixas
moderadas contra a mulher amada; a outra consiste na glorificagao
dela e dos sentimentos que faz despertar no coragdo do poeta.

Os textos que obedecem a esta dltima férmula estdo em maior
numero e a edi¢do de Costa Pimpao atribui-lhes os n.os 11, 14, 105,
135, 145 e 146. Nos sonetos n.os 136 e 138 o poeta, ainda que
vagamente se lamente do sofrimento que a auséncia da dama lhe
causa, afirma congratular-se com esse sentimento. Assim, s6 nos
sonetos n.o 142 e 144 as queixas contra a dama sio explicitas.
Nzo nos deteremos, contudo, no comentario de nenhum deles por
se lhes aplicar em termos gerais o que anteriormente afirmamos
em relagio aos outros sonetos que apresentam este mesmo motivo
tematico como fundamental. Demorar-nos-emos antes um pouco
mais nos sonetos n.s 136 e 138 porque quer um, quer outro
apresentam como particularidade construtiva o facto de desenvol-
verem uma espécie de ambiguidade através da qual o sujeito lirico
se lamenta da auséncia da dama, mas ao mesmo tempo se congra-
tula com essa auséncia.

Os sonetos em questdo apresentam estruturas muito diversas.
«A fermosura desta fresca serra» é um poema descritivo das belezas
da natureza no qual o poeta toma apenas a palavra no décimo
primeiro verso para confessar que sem a amada nada do que
observa o pode alegrar e retirar do estado de melancolia em que a
auséncia dela o deixa:

A fermosura desta fresca serra,

e a sombra dos verdes castanheiros,
o0 manso caminhar destes ribeiros,
donde toda a tristeza se desterra;

o rouco som do mat, a estranha terra,
o esconder do sol pelos outeiros,

o recolher dos gados derradeiros,

das nuvens pelo ar a branda guerra;

enfim, tudo o que a rara natureza
com tanta variedade nos oferece,
me estd (se ndo te vejo) magoando.
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Sem ti, tudo m'enoja e m’avorrece;
sem ti, perpétuamente estou passando
nas mores alegrias, mor tristeza.

No texto «Quando a suprema dor muito me aperta», a pre-
senca da instancia enunciadora impée-se desde o primeiro verso,
desenvolvendo um raciocinio apoiado numa bem construida
argumentacdo légica que leva o poeta a concluir que, embora a
saudade muito lhe doa, ndo a pode recusar, pois é ela que lhe per-
mite ter sempre presente a imagem da mulher amada, na realidade
apartada de si:

Quando a suprema dor muito me aperta,
se digo que desejo esquecimento,

€ forga que se faz ao pensamento,

de que a vontade livre desconcerta.

assi, de erro tdo grave me desperta

a luz do bem regido entendimento,

que mostra ser engano ou fingimento
dizer que em tal descanso mais se acerta.

Porque essa propria imagem, que na mente
me representa o bem de que careco,
faz-mo de um certo modo ser presente.

Ditosa é, logo, a pena que padego,
pois que da causa dela em mim se sente
um bem que, inda sem ver-vos, reconheco.

Como facilmente se reconhece, cada um dos sonetos apresenta
uma estrutura prépria, em nada semelhante & do outro. No pri-
meiro, ao longo dos primeiros dez versos, o poeta procede a
elaboragdo de um catélogo de diversos elementos ligados entre si
assindeticamente (excepgdo feita aos dois versos iniciais) que
combinam adjectivos e verbos substantivados para caracterizar a
magnitude da beleza observada. S6 a partir do décimo primeiro
verso (que se liga do ponto de vista das ideias expostas aos restantes
trés), o sujeito lirico toma a palavra nido para proferir uma
afirmacéo relativa a algo que se tenha passado ou esteja a acontecer
no momento da escrita, mas para colocar a hipétese de toda a
beleza descrita deixar de o ser sem a presenca da dama. A actua-
lizagdo de tal hipétese apenas ocorre nos dois versos finais em que
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o poeta, recorrendo a uma construgdo perifrastica gertindia, situa
0 seu comentario num presente atemporal («perpetuamente estou
passando,/nas mores alegrias, mor tristeza»).

O segundo soneto tem uma estrutura bastante mais complexa
explicitada pelos nexos sintacticos que se criam entre as estrofes.
Nele abundam as conjungdes de subordinag¢do que ajudam a clari-
ficar a natureza do raciocinio desenvolvido como uma expansio
do paradoxo enunciado na primeira quadra, e que conferem ao
texto um elevado grau de coesdo. De comum entre ambos ressalta,
entdo, a ambiguidade contida nesta espécie de acusagdo da
mulher ausente que ndo chega a ser a verbalizagcdo de uma autén-
tica queixa.

Essa nio é, alids, como dissemos, a férmula textual predomi-
nante nestes sonetos, mas antes a que decorre da glorificagao da
dama a que o sujeito lirico se refere usando um tipo de discurso
predominantemente epidictico. Nos restantes textos deste subgrupo
constata-se essa facto.

Assim, a natureza superior da dama é exalgada como motivo
que conduz o emissor lirico a cantar também as exceléncias do
Amor que o deixam, ainda que ferido («Estd o lascivo e doce passa-
rinho»), sobretudo honrado por experimentar um sentimento dessa
natureza pela mulher que descreve elogiosamente («Zormou-me
vossa vista soberana» e «El vaso reluciente y cristalino»). Por isso
mesmo, repetidamente o sujeito poético enfatiza o seu orgulho por
estar apaixonado, o que o leva a renunciar a «riquezas», «honras»,
«tratos humanos» («Julga-me a gente toda por perdido») e a afiangar
a2 mulher amada uma constancia sentimental capaz de resistir a
qualquer contrariedade («Quando se vir com dgua o fogo arder» e
«Vencido estd de Amor meu pensamento»).

Do conjunto de sonetos a que acabamos de fazer referéncia, os
n.%s 14 e 146 desenvolvem-se a partir de uma estrutura comparativa
do tipo das que ja detectaramos antes, isto é, as quadras descrevem
um quadro alegérico (o do passarinho mavioso que, descansado,
emite um canto suave, delactor da sua presenca junto do cagador
que o abate certeiramente, no primeiro caso; o de um precioso
vaso de cristal repleto de agua cristalina, no segundo), enquanto os
tercetos contém a sua aplicagio a experiéncia pessoal do emissor
lirico, dando assim origem a textos perfeitamente bipartidos cuja
ligacdo entre as partes se faz quer por meio de um nexo sintactico
explicito («Destarte»), quer sebentendido. O dltimo destes dois
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poemas apresenta a particularidade de ser um daqueles em que
Camdes usou a lingua castelhana e nio a portuguesa.

Cumpre ainda referir que o soneto «Vencido estd de Amor meu
pensamento» é um soneto acréstico no qual as primeiras letras de
cada verso formam a expressdo «Voso como cativo», e as primeiras
da sétima silaba métrica, também de cada verso, compéem o
vocativo «mui alta senhora». Trata-se de um poema Unico no
conjunto dos sonetos de Camdes, o qual nio representa nenhuma
tendéncia caracteristica deste tipo de composi¢io do poeta, mas
tdo s6 uma prova intencional de virtuosismo formal e de destreza
na manipulagdo da forma.

3.1.2.) Sonetos com referéncia a um simile metonimico da Dama

Enquanto actante privilegiado dos sonetos interpelativos, a mu-
lher amada surge em seis sonetos apostrofada por meio de um
simile metonimico. Esse simile pode ser retirado tanto do universo
fisico, como moral. Assim, o sujeito lirico toma como simile
metonimico da dama os seus cabelos (sonetos n.os 23 e 95), os
seus olhos (sonetos n.os 91 e 132) ou a sua alma (soneto n.° 80);
no soneto n.° 29 identifica-a com a «saudade».

Todos os sonetos que apresentam esta caracteristica tém em
comum o facto de o poeta se dirigir & dama ausente tomando
como destinatario directo algo que com ela identifica e que a pode
representar. Em nenhum destes poemas, excepcio feita ao n.° 80,
se pode afirmar com seguranga que a auséncia da dama seja devida
a sua morte. As lamenta¢des que neles estdo contidas parecem
antes relacionar-se com afastamentos temporarios e ndo definitivos
dos amantes. Esses afastamentos, no entanto, fazem com que a
memoria recorde atributos da mulher amada que a possam tornar
presente a ela prépria. No dltimo verso do soneto «Lindo e sutil
trangado» colhemos elementos que parecem ilustrar na perfeicio
esta ideia.

Trata-se de um soneto em que o poeta fala com a rede de
malhas que segurou o cabelo da amada e que lhe ficou como
meméria apaziguadora das suas dores. A partida, o emissor lirico
dirige uma apéstrofe interrogativa a esse belo trangado com o qual
entabula um didlogo imaginario que lhe permite encarecer a beleza
da dama e conjecturar sobre o quao feliz poderia ser se a possuisse
como possui aquele objecto que lhe pertenceu. No entanto, termina
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resignadamente afirmando que a posse desse trangado significa
metonimicamente a posse da prépria amada:

Lindo e sutil trangado que ficaste

em penhor do remédio que merego,
se s6 contigo, vendo-te, endoudego,
que fora cos cabelos que apertaste?

Aquelas trangas d'ouro que ligaste,

que os raios do Sol tém em pouco prego,
ndo sei se para engano do que pego

se para me atar, os desataste.

Lindo trangado, em minhas mdos te vejo,
e por satisfagdo de minhas dores
como quem ndo tem outra, hei-de tomar-te.

E se ndo for contente meu desejo,
dir-lh’-ei que, nesta regra dos amores,
pelo todo também se toma a parte.

Desde a primeira quadra, o belo e delicado objecto de adorno
aparece no soneto com a dupla fungéo de prenda dada pela mulher
amada e de interlocutor do canto que o emissor lirico enuncia no
texto. Por isso, a ele se dirigem as conjecturas que o poeta faz
sobre a intensidade da emocgdo que sentiria se chegasse a tocar o
cabelo que ele deixou solto; a ele sdo apresentadas também as
davidas quanto 2 intengdo com que o trangado lhe foi oferecido; a
ele, finalmente, a instancia enunciadora confidencia que o aceitara
como paliativo da sua dor e como promessa de felicidades futuras.

O dltimo terceto do poema encerra, pois, um conceito enge-
nhoso e subtil, baseado na esséncia da metonimia como figura
retérica que, se por um lado significa, no caso concreto do poema,
que assim como o poeta toca o trangado da dama, assim também a
tocaria a ela, por outro, aplicando o sentido das préprias palavras
do poeta ao conjunto dos sonetos que tomam um simile metoni-
mico da dama como destinatério directo, pode dizer-se que, em
dltimo caso, é a ela que o sujeito lirico se dirige e ndo propriamente
a um confidente como ocorre nos textos de que falaremos no pré-
ximo ponto deste capitulo.

Desta forma, o emissor poético selecciona alguns atributos da
dama que, por serem tépicos, facilmente sdo reconhecidos como
referéncias a ela prépria, e dirige-se-lhes nos mesmos termos em
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que se lhe dirige a ela: para lhe jurar amor eterno e submissao
incondicional («Olhos fermosos, em quem quis Natura»), para se
queixar pelo seu desprezo («Fermosos olhos que na idade nossa») 58,
para descrever os seus atributos de beleza incomparavel («Ondados
fios d'ouro reluzentes») ou ainda para se lamentar por dela ter de
se apartar temporariamente («Se algu’hora em vés a piedade») ou
para sempre («Alma minha gentil, que te partiste»).

3.2.) Os Sonetos Interpelativos que Elegem como Destinatdrio
um Confidente

A presencga do actante «confidente», apresentando embora uma
frequéncia menor no conjunto dos sonetos interpelativos, é ainda
assim consideravelmente significativa, uma vez que vinte e trés
poemas apresentam esta férmula textual.

Diferentemente do que ocorre com outros sonetistas de tra-
di¢do petrarquista s, Camdes ndo elege nenhum confidente-
humano como destinatario directo do seu canto. Este dirige-se a
elementos da natureza, ao Amor como universal abstracto, ou
entdo, preferencialmente, ao poeta mesmo; a func¢do de destina-
tario-confidente assumem-na igualmente outros universais abs-
tractos (como a «vida», soneto n.° 57; os «males», soneto n.° 84; ou
a «Fortuna cruel» e os «duros Fados», soneto n.° 114), algumas
figuras mitolégicas (as «Ndiades» e as «Driades», soneto n.° 73)
e lugares miticos personificados («Sido», sonetos n.os 120 e 129).
Nos sonetos em que o poeta se dirige a si mesmo através da
invocacdo dos seus sentimentos, produz-se, como diz Garcia
Berrio (1980: 42), «un desdoblamiento entre la persona del poeta
y alguna de sus potencias o productos con intervencién en la
anécdota tematica amorosa».

E de salientar desde j4 que nestes sonetos o confidente é
normalmente mais do que um puro vocativo com fungdo enfatica.

58. Entre estes dois sonetos ha uma evidente afinidade quer do tema em si,
quer do tratamento que lhe é dado. O segundo, todavia, conjuga a confissio de
firmeza no amor com um queixume melancélico da insensibilidade da dama patente
no ultimo terceto.

59. Como por exemplo Lope de Vega, Garcilaso, Herrera, Quevedo e Géngora,
cuja lirica foi estudada por Garcia Berrio no sentido em que estudamos agora os
sonetos camonianos. Cf. GARciA BERRIO, 1980: 40-41.
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Regra geral, os confidentes, ainda que inanimados, cobrem uma
importante parcela da macro-estrutura sintactico-semantica dos
textos e dai a sua importincia que de seguida procuraremos
explicitar.

3.2.1.) Sonetos com referéncia a Natureza

Sio trés os sonetos em que o sujeito lirico toma elementos da
natureza como seus confidentes, a saber: os sonetos n.® 6, «Doces
dguas e claras do Mondego,»; n.° 13, «Alegres campos, verdes arvo-
redos» e n.° 38, «Arvore, cujo pomo, belo e brando,».

Em todos eles os confidentes sdo apodados positivamente
por meio de adjectivos ou outros processos de caracterizacdo que
lhes sdao favoraveis. No entanto, nos dois primeiros sonetos
referidos, os confidentes servem de receptores de uma mensagem
cujo contetdo lhes é alheio, instituindo-se dessa forma como meros
interlocutores do sujeito lirico; no ultimo, a «Arvore», para além de
ser o destinatario directo do texto, é igualmente o préprio motivo
do canto do poeta. Por isso, ainda que em todos os textos se resenhe
um discurso de tipo epidictico, nos dois que referimos inicialmente
a instancia enunciadora apresenta através dele as suas queixas,
enquanto no n.° 38, elogia e faz votos para que o seu confidente
mantenha as caracteristicas que lhe merecem admiragio e que ela
se propde celebrar o melhor possivel.

No primeiro soneto referenciado, as «doces dguas e claras do
Mondego» cumprem o tradicional papel de confidentes de uma
alma amorosa e isolada que, por se encontrar apartada do objecto
do seu amor®, se dirige as 4guas as quais, simbolicamente,
encerram dois significados antagénicos muito explorados durante o
periodo maneirista: por um lado, o da barreira da distancia; por
outro, o do meio para a encurtar.

Em todas as estrofes ha referéncia ao confidente do poeta,
quer de forma explicita, quer por meio dos pronomes de segunda
pessoa. A afirmagdo apenas ndo se aplica ao primeiro terceto no

60. Entendendo-se que esse objecto amoroso seja corporizado pelas préprias
aguas do rio, ou que estas funcionem como um simile metonimico da mulher amada
e das situagdes «doces» que junto desse curso de dgua o poeta terd com ela vivido.
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qual estad contido o principal oponente a relagio harmoniosa que o
emissor lirico manteve ja com o confidente: esse oponente é a
«Fortuna» enganadora que o faz apartar-se de quem nio queria.
Esta constatagio, aliada ao facto de o soneto abrir e fechar com
uma apéstrofe directa as «dguas», prova que elas sdo muito
mais que um vocativo enfatico; sdo uma referéncia fundamental
no texto:

Doces dguas e claras do Mondego,
doce repouso de minha lembranga,
onde a comprida e pérfida esperanca
longo tempo apds si me trouxe cego;

de vés me aparto; mas, porém, ndo nego

que inda a memdria longa, que me alcanca
me ndo deixa de vis fazer mudanga,

mas quanto mais me alongo, mais me achego.

Bem pudera Fortuna este instrumento
d’'alma lever por terra nova e estranha,
oferecido ao mar remoto e vento;

mas alma, que de cd vos acompanha,
nas asas do ligeiro pensamento,
para vos, dguas, voa, e em Vs se banha.

O destinatario do segundo soneto é um destinatario plural,
expresso por meio de diversos vocativos articulados assindetica-
mente entre si. Do conjunto desses vocativos resulta um quadro
paisagistico belo e aprazivel que contrasta nitidamente com o
estado emocional magoado e pesaroso da instancia enunciadora.
Esta, oprimida por uma dor amorosa que a condena ao sofrimento,
dirige-se a diversos elementos naturais que compéem um todo
atractivo, fazendo assim avultar a disjung¢do que caracteriza as
situagdes de cada um dos actantes presentes no texto.

Os elementos da natureza invocados pelo poeta sio no nono
verso apostrofados imperativamente para que saibam que nio mais
podem trazer prazer ao poeta, porque tal ndo é consentido pelo
sofrimento que o toca. Deduz-se, portanto, que se trata de mais
um soneto que institui a dicotomia antitéctica entre o passado e o
presente, conotando-se o primeiro com a felicidade e o segundo
com a angustia.
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No terceto final, o sujeito lirico usa uma cadeia de metaforas
através das quais inverte o rumo argumentativo desenvolvido
previamente. Com efeito, a prépria natureza ridente, se regada com
as lagrimas saudosas dos olhos tristes do amante, converter-se-a
em terreno onde s6 as saudades florirao:

Alegres campos, verdes arvoredos,
claras e frescas dguas de cristal,
que em v6s os debuxais ao natural,
discorrendo da altura dos rochedos;

silvestres montes, dsperos penedos,
compostos em concerto desigual,
sabei que, sem licenga de meu mal,
jd ndo podeis fazer meus olhos ledos.

E, pois me jd ndo vedes como vistes,
ndo me alegrem verduras deleitosas,
nem dguas que correndo alegres vém.

Semearei em vos lembrangas tristes,
regando-vos com ldgrimas saudosas,
e nascerdo saudades de meu bem.

Por ultimo, o soneto n.° 38, como j4 salientdimos, difere dos
dois anteriores, nio s6 porque nele ndo se resenha nenhuma
queixa, mas sobretudo porque a «drvore» se desdobra em confi-
dente e em matéria da prépria confidéncia. Ainda que a sua
linguagem condensada levante problemas de interpretagao ¢!, fica
claro que nele é usado um tom encomiastico da «drvore» (que bem

61. MARIA DE LURDES SARAIVA (1980: 170) d4 conta desta dificuldade e aponta
algumas possiveis solugoes: «Faria e Sousa apresenta duas explicacdes: seria apenas
um poema a uma 4rvore, cuja sombra acolhia os amores do Poeta; ou seria uma
homenagem a uma mulher, que compara a Vénus, visto que esta € por vezes repre-
sentada com uma maci, fruto que aparece descrito na 1.* quadra. Juromenha per-
filha a primeira destas interpretagdes. Arvore tem, no séc. XVI, o sentido de ascen-
dente ou de tronco familiar. Neste caso designa uma mulher. Fruto dessa mulher é
alguém cujo retrato se faz na primeira quadra em termos muito préximos dos
usados na Cangio «Nem roxa flor de Abril». A mulher-4rvore, a mio de pomo belo e
brando, deseja o Poeta longa vida e satide, ou talvez, que alguma perseguicdo a ndo
atinja. O reconhecimento do Poeta vem de que a mulher-drvore proporciona abrigo
e protege os seus amores. Isto é: a destinatéaria do soneto é protectora de Camdes.
Se 0 seu canto a nio celebrar como ela merece, ela ficard sempre na sua memoéria».
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pode ser uma metafora da mulher amada), a2 qual o sujeito lirico
dirige palavras de agradecimento pela felicidade que esta lhe tem
proporcionado e, ao mesmo tempo, faz votos para que nenhum
mal a venha a afectar:

Arvore, cujo pomo, belo e brando,
natureza de leite e sangue pinta,
onde a pureza, de vergonha tinta,
estd virgineas faces imitando;

nunca da ira e do vento, que arrancando
os troncos vdo, o teu injuria sinta;

nem por malicia de ar te seja extinta

a cor, que estd teu fruito debuxando.

Que pois me emprestas doce e idéneo abrigo
a meu contentamento, e favoreces
com teu suave cheiro minha gloria,

se ndo te celebrar como mereces,
cantando-te, sequer farei contigo
doce, nos casos tristes, a memoria.

3.2.2.) Sonetos com referéncia ao Amor

Sao igualmente trés os sonetos que apresentam o Amor
como actante-confidente das queixas que o emissor lirico enuncia.
Este grupo tipolégico patenteia férmulas textuais que contém
motivos tematicos de caricter negativo, surgindo o Amor conotado
com as ideias de engano ardiloso, de vinganga, de ilusdo consen-
tida. Em dois destes poemas — sonetos n.os 47 ¢ 83 — o Amor
surge na qualidade de abstrac¢do personificada; no texto que tem o
n.° 96, ele é associado a figura de Cupido, o «mogo cego».

Os dois primeiros textos encerram um apelo continuado em
que, ao longo de todas as estrofes, o sujeito enunciador se dirige ao
seu destinatario como se ele estivesse presente, ainda que mudo.
Em «Oh! qudo caro me custa o entender-te» confessa-lhe a sua
incapacidade para, ao contrario do que supunha, compreender os
efeitos dolorosos e traigoeiros que dele derivam, gragas a sua
natureza intrinsecamente enganadora. E esta que justifica, na
primeira quadra, o acento enfatico da apéstrofe exclamativa ao
Amor, qualificado categoricamente como «molesto». A oposi¢do
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entre a credulidade do emissor lirico e a astticia perniciosa
do Amor é sugerida pela prépria estrutura do texto no qual é
visivel uma demarcagdo entre as quadras (centradas no emissor
lirico) e os tercetos (onde predomina a presenca do actante-
-confidente). Em ultima instancia, porém, o sujeito lirico parece
culpar-se por s6 tardiamente se ter apercebido dessa oposigao,
como se deduz dos dois versos de estrutura bimembre que ter-

minam o soneto:

Oh! qudo caro me custa o entender-te,
molesto Amor, que, sé por alcangar-te,
de dor em dor me tens trazido a parte
onde em ti édio e ira se converte!

Cuidei que para em tudo conhecer-te,
me ndo faltasse experiéncia e arte;
agora vejo n'alma acrescentar-te
aquilo que era causa de perder-te.

Estavas tdo secreto no meu peito
que eu mesmo, que te tinha, ndo sabia
que me senhoreavas deste jeito.

Descobriste-t'agora; e foi por via
que teu descobrimento e meu defeito,
um me envergonha e outro m'injuria.

Também o soneto que tem por incipit o verso «Amotr, co a
esperanga jd perdida» assenta na férmula do apelo, neste texto
mais evidente ainda mercé da questdo que, nos versos 6 e 7, o
sujeito lirico coloca a entidade interlocutora para a interrogar
sobre o que mais pode querer dele, se o fosso entre o seu «bem
passado» e a «destruida gloria» actual é ja enorme. O apelo ao
confidente a quem o emissor poético se queixa de nio ser feliz
por assim ndo o desejar «aquela que [ele] adora» fica ainda
enfatizado por meio do ousado convite que lhe dirige no sentido
de se vingar dele ou entdo de definitivamente se contentar com
as lagrimas que chora:

Amor, co a esperanga jd perdida,
teu soberano templo visitei;

por sinal do naufrdgio que passei,
em lugar dos vestidos, pus a vida.
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Que queres mais de mim, que destruida
me tens a gloria toda que alcancei?
Ndo cuides de forcar-me, que ndo sei
tornar a entrar onde ndo hd saida.

Vés aqui alma, vida e esperanga,
despojos doces de meu bem passado,
enquanto quis aquela que eu adoro:

nelas podes tomar de mim vinganga;
e se inda ndo estds de mim vingado,
contenta-te com as ldgrimas que choro.

Uma ligeira variagdo deste esquema apresenta o soneto «Bem
sei, Amor, que € certo o que receio;». De facto, se as primeiras trés
estrofes correspondem também a férmula do apelo ao destinatario-
-confidente, o ultimo terceto encerra uma reflexao final do sujeito
lirico ndo ja dirigida a esse confidente, mas que funciona como
uma conclusido enfatica do raciocinio contido nas palavras ante-
riores do poeta. Assim, nas duas quadras e no primeiro terceto, é
analisada a contradi¢do que consiste em saber-se que se esti a
ser enganado e deixar-se assim mesmo enganar. No segundo
terceto, o sujeito enunciador deixa de dirigir-se ao Amor para
finalizar proferindo um comentdario dramaético, o qual encerra toda
a sua perplexidade perante a fraqueza que demonstra em relagio
a «um Mogo cego»:

Bem sei, Amor, que € certo o que receio;
mas tu, porque com isso mais te apuras,
de manhoso mo negas, e mo juras
no teu dourado arco; e eu to creio.

A mao tenho metida no teu seio,

e ndo vejo meus danos as escuras;

e tu contudo tanto me asseguras,

que me digo que minto, e que m'enleio.

Ndo somemte consinto neste engano,
mas inda to agradeco, e a mim me nego
tudo o que vejo e sinto de meu dano.

Oh! poderoso mal a que m’entrego!
Que, no meio do justo desengano,
me possa inda cegar um Mogo cego!
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Apesar das ligeiras diferencas encontradas, fica bem patente
que todos estes sonetos apresentam como trago comum a andlise
minudente que o poeta faz de si préprio, dissecando as reper-
cussdées que nele tém a infidelidade ou o desprezo da amada
para assim melhor compreender a sua interioridade.

3.2.3.) Sonetos com referéncia ao Poeta

E a original fascinagéo, que se verifica na lirica camoniana, do
sujeito lirico por si préprio e pelos sentimentos que experimenta
e que quer perceber até ao minimo detalhe que se encontra
certamente na base dos poemas em que a instancia enunciadora
se desdobra, assumindo o duplo papel de actante emissor e actante
receptor.

No conjunto dos sonetos interpelativos que elegem como desti-
natdrio um confidente, os que obedecem a esta férmula estdo
presentes em numero consideravelmente superior aos outros.
Na verdade, fazem parte deste grupo onze sonetos, mais concreta-
mente os que tém os numeros 15, 31, 59, 82,107, 113, 116, 118, 122,
128 e 147. Na maioria deles a instincia enunciadora dirige-se a
uma representacio dos seus sentimentos («lembrangas, pensa-
mentos, memorias, saudades, suspiros»); apenas no ultimo elege
como destinatario os seus «ojos tristes». Este soneto, alids, nido
se enquadra no esquema que tracaremos de seguida para os
outros, pois refere uma situagdo em que o poeta, apesar de mani-
festar desconfianca perante a prenda de amor que lhe enviou
aquela por quem os seus olhos choram, aceita-a, demonstrando
ter ainda um sentimento de alguma confianga em relagdo a sua
situagdo amorosa.

Todos os restantes, cabem dentro de uma férmula tipolégica
que poderiamos resumir sob a designagao de sonetos-invectiva, com
a particularidade de os ataques acrimoniosos do emissor lirico se
acharem dirigidos contra ele préprio através de apéstrofes diversas
que se resumem todas nas recordagdes constantes que o assaltam.

Nestes sonetos desenha-se a figura de um ser desiludido, des-
crente na vida, instalado no desespero constante e perseguido
por sentimentos obsidiantes, que procede ao relato da dolorosa
experiéncia do presente, mas revelando uma maturidade mental
que prodigaliza indicios de que a sua produgao se distancia a todos
os niveis da daqueles em que o sujeito lirico apela a dama, quer
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directamente, quer por meio de um simile metonimico, para a
elogiar ou para brandamente acusar o seu desprezo.

Por outro lado, em termos genéricos, nestes poemas aparecem
equacionados os temas fundamentais que se encontram nos
sonetos amorosos: a referéncia a um breve passado de felicidade em
que o sujeito lirico se sentia confiante e orgulhoso dos sentimentos
que experimentava; a perda desse estado gragas aos reveses da
Fortuna e 4 inconstancia do Amor; a recordac¢iao do tempo passado;
a lamentacédo pela alteragdo desse passado; em suma, o contraste
insanavel entre o tempo pretérito e o tempo presente. Sob este
ponto de vista, estes podem igualmente ser considerados sonetos-
-epilogo, pois neles se encontra uma espécie de recapitulagdo, em
jeito de peroratio, das temaéticas expostas e desenvolvidas noutros.

Bom exemplo do que acaba de ser escrito parece-nos o soneto
«Doces lembrangas da passada gléria». Trata-se de um soneto que, a
semelhanca de todos os outros que integram este subgrupo,
excepg¢do feita ao n.° 116, abre com uma apéstrofe da instancia
enunciadora dirigida as «doces lembrangas», num evidente desdo-
bramento dramatico do poeta em actante emissor e actante
receptor. O sujeito lirico comega por dirigir um pedido a entidade
confidente para que o deixe repousar da luta interior constante em
que vive. Deriva ela da contradigio inultrapassével entre o «passado
bem» que a «Fortuna roubadora» se encarregou de lhe tirar e de que
agora ndo tem mais que «memdrias» tristes, e o «mal presente» que
o faz desejar poder «tornar (...) a ser nascido»:

Doces lembrangas da passada gléria,
que me tirou Fortuna roubadora,
deixai-me repousar em paz u'hora,
que comigo ganhais pouca vitoria.

Impressa tenho n'alma larga histéria

deste passado bem que nunca fora;

ou fora, e ndo passara; mas jd agora

em mim ndo pode haver mais que a memdaria.

Vivo em lembrangas, mouro d'esquecido
de quem sempre devera ser lembrado,
se lhe lembrara estado tdo contento.

Oh! quem tornar pudera a ser nascido!
Soubera-me lograr do bem passado,
se conhecer soubera o mal presente.
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No texto fica patente que o Amor — motivo fundamental de
descontentamento do poeta — é concebido como um ilusério e
perecivel engano, associado ao tempo passado, e que apenas
perdura na lembranga; esta, por seu turno, é a matriz do sofrimento
presente. Assim, do Amor, porque fugaz, fica a memoéria; o amante,
que é esquecido, recorda; as recordagdes, porque o tempo nio é
reversivel, sdo instrumento causador de dor. Por isso o sujeito
poético termina em tom exclamativo desejando, nos tltimos
dois versos que combinam o quiasmo dos predicados com o para-
lelismo dos complementos, que o tempo pudesse recuar para que
ele tivesse oportunidade de aproveitar o bem passado, sabendo
que o presente é mau.

Nzo é demais reafirmar que esta dicotomia constantemente
observada entre a felicidade do passado e a angustia desesperada
do presente leva a que os textos deste subgrupo possam apresentar
um outro esquema construtivo que consiste na abertura do soneto
com um protesto claro contra a perda do bem passado (soneto
n.° 118, por exemplo), recorrendo o poeta a sucessivos versos
interrogativos para, por um lado, expressar a sua revolta perante
tal mudanca de estado que tanta pena lhe causa; por outro, como
que para se forgar a si préprio a encontrar uma solu¢ao que ponha
fim a sua angustia.

No entanto, dos sucessos dolorosos que se viu constrangido a
viver, o poeta acabou por retirar experiéncia compativel com
«mil vidas, ndo ua sé» (soneto n.° 128) o que, embora ele nio o
reconheca, acaba por ser benéfico para a construg¢io do seu ethos
que, na linha dos sonetos-prélogo, se afirmar como forte, porque
evidenciador de um elevado grau de credibilidade perante a
audiéncia composta pelos leitores.

E nesta linha que se inscreve o soneto «Suspiros inflamados,
que cantais», no qual se distinguem dois tipos de destinatario: de
um lado, os «suspiros inflamados» do poeta que directamente se
consubstanciam nos seus «escritos» numa recusa aparente da
poética em voga no tempo de Camdes que impunha, pelo menos
aos seus contemporaneos, «labor et lima»; de outro, todos aqueles
que manifestarem «falsas esperangas/de Amor e da Fortuna». Melhor
dizendo, pode afirmar-se que o sujeito lirico se dirige aos seus
proéprios «suspiros», os quais estiveram na origem dos versos que
escreveu, rogando-lhes que, depois da sua morte, fiquem para
exemplo e adverténcia de todos que «co dedo» os mostrardo «como
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exemplo de males» e como provas de que «em Fortuna tudo sdo
mudangas,/e que em Amor ndo hd sendo enganos»:

Suspiros inflamados que cantais

a tristeza com que eu vivi tdo ledo!

Eu mouro e ndo vos levo, porque hei medo
que ao passar do Lete vos percais.

Escritos para sempre jd ficais

onde vos mostrardo todos co dedo
como exemplo de males; que eu concedo
que para aviso d'outros estejais.

Em quem, pois, virdes falsas esperancas
d’Amor e da Fortuna, cujos danos
alguns terdo por bem-aventurangas,

dizei-lhe, que os servistes muitos anos,
e que em Fortuna tudo sd@o mudangas,
e que em Amor ndo hd sendo enganos.

Dada a sua qualidade exemplar e instrutiva, o soneto tem sido
inscrito por alguns autores na linha dos sonetos-prélogo 62; outros,
porém, parecem inclinados a vé-lo como um soneto-epilogo, tal
como nés também o classificamos 63.

A verdade é que o soneto parece ter sido escrito numa fase
avangada da vida do poeta, sendo que este elege como confidente
os «suspiros inflamados» ou, como diz na segunda quadra, os
«escritos», afirmando explicitamente o desejo de fama pelo medo
demonstrado de que, «ao passar do Lete», os seus versos sejam
esquecidos. Este desejo de alcangar fama péstuma através da
poesia, expresso quer através da referéncia mitolégica, quer
da perifrase contida no verso seis, constitui um tépico de pro-

62. Tal é o caso de MARIA DE LURDES SARAIVA (1980:87) que escreve: «O soneto
tem pois o caricter de uma adverténcia ao Leitor. Restitu-o agora a sua funcio
proemial como introdugdo ao que considero um novo ciclo da obra lirica:». Identica
posi¢do assume DAsILVA (1994:471) o qual pensa também que o soneto tem um nitido
«cardcter prologal».

63. Esta posi¢do assumem-na WILHELM STORCK que o considera um «epilogo
poético, composto de caso pensado para fechar a colec¢io de pegcas amorosas
criados por Camdes» (cf. STORCK, 1880-1885: 383 in DASILVA, 1994:471, nota 512) e
MARIA VITALINA LEAL DE MaTtos (1981: 501) que lhe chama «soneto testamentdrio».
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veniéncia horaciana com ampla divulgagio na literatura dos
séculos XVI e XVII.

No seu conjunto, o soneto apresenta, pois, um individuo
maltratado pela Fortuna e pelo Amor, mas cuja experiéncia
adquirida o dota de um elevado grau de credibilidade perante si
préprio e perante os outros, o que legitima a pretensdo de que a
sua poesia assuma a funcdo de «exemplo de males», de «aviso»
daqueles que tém ainda as duas entidades abstractas referidas
por «bem-aventurangas».

Por conseguinte, este é um soneto que faz a ponte entre aqueles
em que predomina o trago semantico da «queixa» e aqueles em que
este se combina com o da «adverténcia», nos quais o sujeito lirico
se dirige ao leitor e onde ha marcas nitidas do género deliberativo.
A eles passaremos de seguida a dedicar a nossa atengdo, nio nos
detendo no nitcleo de poemas que elegem outros confidentes
que nio os referenciados, e cujos nimeros indicimos na introdugéo
que fizemos aos sonetos interpelativos que elegem como destinatdrio
um confidente (cf. p. 130).

3.3.) Os Sonetos Interpelativos que Elegem como Destinatdrio
o Leitor

Sio cinco os sonetos em que, na linha do soneto proemial
«Enquanto quis Fortuna que tivesse», o sujeito lirico elege como
seu destinatario um interlocutor colectivo, identificado por meio do
pronome pessoal «vds» ou simplesmente de verbos na segunda
pessoa do plural sem caracter reverencial, que bem podem ser os
leitores. Esses sonetos sdo os que figuram na edigdo de Costa
Pimpao com os niimeros 3, 32, 42, 131 e 165.

Apesar da caracteristica comum a que ja fizemos referéncia,
estes poemas apresentam diferencas que premitem agrupé-los
em dois ntcleos distintos: o daqueles em que o trago seméantico da
adverténcia aparece secundarizado relativamente a outros como
os da confidéncia/queixa/impropério; e o dos marcados pela pre-
senca nitida do primeiro trago apontado.

No primeiro caso, encontram-se os textos «Busque Amor novas
artes, novo engenho», «Amor, que o gesto humano n'alma escreve» e
«O dia em que eu nasci, moura e pereca».

Em relacio aos dois primeiramente referidos, trata-se de pecas
em que a reflexdo pessoal sobre as contradi¢oes do Amor permite
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ao sujeito poético usar a sua experiéncia para, condensando-a
em forma de maxima sentenciosa, advertir aqueles que o 1éem ou
ouvem O seu canto para os perigos que resultam dessas mesmas
contradic¢oes.

Na composicio «Amor, que o gesto humano n'alma escreve», o
agente da enunciagdo expde, ao longo das trés estrofes iniciais, um
sucesso em que ele préprio foi personagem interveniente, para no
dltimo terceto se dirigir imperativamente a um ja referido inter-
locutor colectivo, advertindo-o da inconstancia do Amor que rapi-
damente faz passar das lagrimas ao contentamento e vice-versa:

Olhai como Amor gera num momento,
de ldgrimas de honesta piedade,
ldgrimas de imortal contentamento.

soneto n.° 42

Em «Busque Amor novas artes, novo engenho», esta igualmente
presente essa mesma apostrofe imperativa dirigida aqueles que
deverido tomar o caso do poeta como exemplo para por ele poderem
aferir as suas condutas. Neste soneto, o «eu» lirico compara-se a
figura do naufrago que, tendo perdido o barco, se encontra a deriva
em mar revolto 64; como ele, também o poeta, tendo fracassado
completamente a sua relacdo amorosa, se sente desenganado,
inseguro e, mais do que isso, incapaz de compreender o novo
estado em que o Amor o traz.

Para a enunciacdo dessa incompreensdo é usado o tépico
literario de origem latina do «nescio quid» que teve profusa
utilizacdo nas obras de Dante e Petrarca e a partir deles em
numerosos autores ao longo dos tempos ¢5. Esse motivo tematico
aparece nos tercetos do poema camoniano cinco vezes repetido em
outras tantas diferentes formulagées, apontando todas para um

64. A associagdo entre o sentimento amoroso e imagens como as do «mar
revolto» e do «marinheiro naufragado» provém ja da literatura latina, estando
presente em autores como Virgilio, Horacio, Plinio ou Quintiliano (cf. CurTIUs, 1955:
189-193, vol.1). A sua utilizagdo é também ampla na poesia de raiz petrarquista e,
mais especificamente, do perfodo maneirista (cf. MANERO SOROLLA, 1990 e AGUIAR E
SILvA, 1971).

65. Cf. a este propésito, por exemplo, ALONSO, 1981: 239-242 ou PORQUERAS-
Mavo, 1972: 11-59.
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estado de melancolia que sera o responséavel pelo mal que o poeta
tem posto na alma 66:

Busque Amor novas artes, novo engenho,
para matar-me, e novas esquivangas;
que ndo pode tirar-me as esperangas,

que mal me tirard o que eu ndo tenho.

Olhai de que esperangas me mantenho!
Vede que perigosas segurangas!

Que ndo temo contrastes nem mudangas,
andando em bravo mar, perdido o lenho.

Mas, conquanto ndo pode haver desgosto
onde esperanca falta, ld me esconde
Amor um mal, que mata e ndo se vé.

Que dias hd que n’alma me tem posto
um ndo sei qué, que nasce ndo sei onde,
vem ndo sei como, e d6i ndo sei porqué.

Quanto ao soneto «O dia em que eu nasci, moura e perega»,
pode dizer-se que em todo ele o sujeito lirico se dedica a langar
impropérios contra o dia aziago do seu nascimento, coleccionando
um catilogo de horrores através dos quais exprobra essa data
funesta. S6 no ultimo terceto identifica o receptor dos seus vitu-
périos — a «gente temerosa» — para a exortar a nao se espantar
perante tamanha furia, pois que ela é bem justificada pela des-
ventura que caracterizou toda a existéncia do queixoso:

O dia em que eu nasci, moura e perega,
ndo o queira jamais o tempo dar,

ndo torne ao mundo, e, se tornar,
eclipse nesse passo o sol padega.

A luz lhe falte, o sol se [lhe] escurega,
mostre o mundo sinais de se acabat,
nasgcam-lhe monstros, sangue chova o ar,
a mde ao préprio filho ndo conheca.

66. Para compreender o alcance do conceito de «melancolia» durante o Renas-
cimento e o Maneirismo, cf. AGUIAR E SILvA, 1993: 5-28.
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As pessoas pasmadas, de ignorantes,
as ldgrimas no rosto, a cor perdida,
cuidem que o mundo jd se destruiu.

O gente temerosa, ndo te espantes,
que este dia deitou ao mundo a vida
mais desgracada que jamais se viu!

Ainda que o poema constitua a imitagio de um tema biblico,
o tratamento que lhe é dado assume-se como profundamente
dramatico e enquadra-se no esquema usado por Camdes noutros
textos que apresentam férmula tipolégica semelhante.

Os sonetos nuimeros 32 e 165 contém, como ja dissemos,
adverténcias ao leitor claramente assumidas. Ainda que o teor
dessas adverténcias assuma natureza muito diversa, a estrutura dos
textos evolui de forma semelhante. Na verdade, o primeiro soneto
contém uma observagdo do emissor lirico aos que gozam de uma
vida sentimental tranquila para que tenham sempre presente «que
amor com seus contrdrios se acrescenta»; o segundo, de natureza
nio estritamente amorosa, antes com alcance existencial, encerra
uma meditacdo sobre o sentido do mundo e da vida, a qual deve
servir como carta de principios para aqueles que a lerem.

No entanto, ambos abrem com uma mesma apdstrofe colectiva
traduzida pelo pronome pessoal «vds», o qual, num caso como
noutro, é determinado por meio de oragdes relativas coordenadas
entre si. Também em cada um dos casos o sujeito poético se dirige
a este destinatario colectivo usando verbos no imperativo que se
encontram na segunda quadra: «quero que saibais» e «dedicai, se
quiserdes», respectivamente. Os versos referidos patenteiam, alias,
uma estrutura em quiasmo que facilmente os aparenta entre si. Por
fim, quer um, quer outro soneto concentram, com uma sentencga
tépica final, as ideias genéricas explanadas nos versos antecedentes.
Estas ideias sdo, no fundo, as verdades para as quais o emissor
lirico quer alertar o destinatario:

que Amor com seus contrdrios acrescenta.

Soneto n.° 32

mas o que a Deus € justo e evidente
parece injusto aos homens e profundo.

Soneto n.° 165
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Do exposto anteriormente, pensamos que resulta claro que os
textos que integram este subgrupo assumem uma configuragio
nuclear que os aparenta com o discurso deliberativo, uma vez
que por seu intermédio o emissor lirico alinha um conjunto de con-
selhos que reputa como ftteis ao destinatdrio da sua mensagem.
Estes conselhos ou adverténcias promanam directamente da sua
experiéncia prépria o que, ao conferir-lhe um elevado grau de
credibilidade, legitima a atitude modelar que, desde o exposto no
soneto-prélogo nimero um, se viu ser aquela em que o sujeito lirico
pretendia estribar a sua relagdo com a audiéncia.

4. Os sonetos narrativos com fungdo predominantemente

referencial

A designacdo que serve de titulo a este capitulo pretende
assinalar todos os sonetos que assumem uma func¢io predomi-
nantemente representativa, mediante uma expressio textual de tipo
narrativo, em que a figura do sujeito da enunciacdo nao coincide
com a do sujeito do enunciado.

Refira-se desde ja que a enunciagdo do discurso do emissor
lirico segundo o modelo da narragdo representa a categoria tipo-
légica de uso mais restrito no conjunto dos sonetos amorosos
camonianos. Tal facto pode encontrar justificagio no conflito que
se institui entre o modo de expor a mensagem em que predomina o
relato, caracteristico destes sonetos, e as préprias caracteristicas
da poesia de amor, por definic¢éo lirica e, portanto, ndo narrativa.
E, todavia, inegavel que alguns textos de Camdes, menos frequentes
é certo, mas nem por isso excepcionais, apresentam um modelo
enunciativo estribado em esquemas sintacticos em que o emissor
lirico adopta uma atitude de distanciamento daquilo de que fala.
Neles, a presenca do poeta é absolutamente eliminada 67, confi-
nando-se o seu aparelho enunciativo ao uso da terceira pessoa.

Segundo Garcia Berrio (1980: 47-48), «la caracteristica de la
narracion frente a la exposicién lirica la determina la presencia

67. Diga-se desde ja que os sonetos n.os 74 e 103 se esquivam a constancia que
est4d na origem desta afirmacdo, pois neles se verifica a presenga de um narrador
homodiegético ou autodiegético, respectivamente. Por outro lado, os sonetos n.os 62,
63 e 79 finalizam com um pequeno comentario nitidamente da autoria do poeta.
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del factor tiempo. El soneto, al no ser imitacion de acciones sino
exposicion de un concepto, prescinde teéricamente y por definicion,
como forma genuinamente lirica, de la dimensién temporal; sin
embargo, en la practica, son muchos los textos clasicos en los que
la exposicién se centra en acontecimientos seriados en sucesién
temporal; en tales casos, la exposicién se convierte en narracién».

Como vimos, porém, em muitos sonetos expositivo-argumenta-
tivos com fungdo expressiva, sobretudo naqueles que classificAmos
como sonetos evocativos, o sujeito lirico procede a rememoracao
do seu passado, narrando, muitas vezes cronologicamente, aconte-
cimentos ou situagdes a ele associados.

Uma constatacdo deste tipo, levanta o problema de decidir
como distinguir os textos que acabam de ser indicados no paragrafo
anterior dos que agora designamos como narrativos. Para pro-
ceder a discriminagio que se impde, torna-se relevante um par de
factores conjugados: a eleicio de contetidos teméticos relativa-
mente excepcionais por dizerem respeito a amores alheios e
ndo aos amores do «eu» lirico; e uma diferente concepcdo da
categoria tempo.

Debatendo-se com problema idéntico em relacio aos sonetos
de Lope de Vega, Garcia Berrio fala na existéncia de um tempo
objectivo ou narrativo centrado no enunciado, o qual se opde a um
tempo da expressdo ou expositivo, centrado, por sua vez, na enun-
ciacdo. A estes estariam ligados diferentes tipos de narragdo que
com eles se conjugariam, permitindo assim estabelecer a separagéo
dos textos pertencentes quer a uma, quer a outra das categorias
tipolégicas. Afirma o professor espanhol: «En ocasiones hemos
distinguido entre narracién objetiva, como sinénimo explicito de
la modalidad de expresion narrativa en funcion representativa, es
decir, con sujeto en tercera persona distinto del poeta como sujeto
de la enunciacién, y simple narracién o narracién subjetiva, con lo
que se designa el tipo de narracion en funcion sintomdtica, tipica-
mente lirica, en la que el sujeto de la enunciacién es al mismo
tiempo sujeto del enunciado» (Garcia Berrio, 1980: 49).

Da-se, pois, por assente que sonetos narrativos com fungdo pre-
dominantemente referencial sdo aqueles em que a modalidade de
expressio eleita é a narrativa, nos quais predomina uma concepg¢ao
de tempo objectivo e em que o sujeito da enunciagdo narra amores
a que é alheio, usando portanto a terceira pessoa e distinguindo-se
dessa forma do sujeito do enunciado.
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Precisamente por constituirem pequenas histérias, normal-
mente baseadas numa fabula, seja ela mitolégica, bucélica ou
mesmo biblica, estes sonetos podem ser subcategorizados como
sonetos-paréntesis. Na verdade, eles constituem como que digres-
sées ocasionais do discurso introspectivo do «eu» lirico que neles
aborda questdes externas a prépria interioridade. Relativamente
ao motivo central de todos os sonetos amorosos — o Amor, claro
estd — estes sdo sonetos parentéticos e ao mesmo tempo amplifi-
cativos que alteram a perspectiva intimista da voz poética e se
orientam para a narragao objectiva.

Cumpre ainda referir que em muitos deles o narrador faz
intervir as préprias personagens em discurso directo ou numa
espécie de discurso indirecto-livre, o que na opinido de Garcia
Berrio (1980: 51) faz com que estes poemas nao sejam «solo textos
narrativos, sino més precisamente textos dramadticos, en los que con
mayor frequencia se ofrece incluso la estructura dialogada».

Embora nio nos parecendo que a presenga do didlogo, por si
s6, transforme um texto narrativo em texto dramatico 68, a obser-
vacgdo citada é-nos ttil para referir um pequeno nticleo de sonetos
camonianos que, esse sim, é constituido por sonetos dramdticos
porquanto totalmente dialogados. Por comodidade metodolégica,
todavia, incluimo-lo neste capitulo, embora nos refiramos a ele
separadamente.

O quadro teérico referido em que se destaca como forma de
discurso a modalidade narrativa verifica-se em vinte sonetos.
Destes, catorze combinam a narrag¢io com o didlogo, trés siao nar-
rativos simples e outros trés enriquecem a narragdo com um
comentario do préprio narrador. Finalmente, também um soneto
é totalmente dialogado, instituindo-se como texto dramatizado.

4.1.) Os Sonetos Narrativos Dialogados

Os sonetos em que se verifica a combinagdo da modalidade
discursiva da narrag¢do com o didlogo sdo os nimeros 22, 30, 61,

68. A modalidade de discurso dialogado constitui uma opgdo de que o nar-
rador dispde para dissimular a sua presenca dando palavra as personagens. E certo
que a transcrigdo fiel das intervengdes das personagens cria «momentos de drama-
tizacdo da narrativa» (REIS e LoPES, 1990: 97), mas nio transforma um texto narra-
tivo em texto dramaético.
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64, 67, 68,70, 74, 77, 78, 103, 106, 112 e 124, constituindo portanto
o conjunto mais significativo dos sonetos narrativos com funcio
referencial. Com efeito, em todos estes sonetos o discurso do
narrador é interrompido em certo momento para dar lugar a
reproducido em estilo directo das vozes das personagens citadas
no texto ou a transcrigdo de mondlogos da autoria dessas mesmas
personagens.

A primeira das possibilidades apresentadas é bastante mais
abundante pois ocorre em doze dos catorze sonetos deste grupo.
Quase todos eles transmitem uma mensagem expressa sob a forma
de fiabula ancorada no universo mitolégico e/ou bucdlico, com
excepcdo do soneto n.° 30 — «Sete anos de pastor Jacob servia» —
que utiliza um tema da Biblia, embora desenvolvido de forma
muito pessoal e distanciando-se de todos os pormenores prosaicos
do relato biblico, com o fito de fazer sobressair apenas a maxima
da constancia do Amor.

Trata-se de um dos sonetos de Camdes mais célebres, mais
imitados e mais comentados e por isso nos dispensaremos de
o analisar em pormenor e correndo o risco de nada acrescentar de
novo. Diremos apenas que esta é uma composicio poética dotada
de uma singeleza narrativa acentuada, que a torna de facil com-
preensdo para o leitor comum, e a0 mesmo tempo tocante pela
forca dramatica com que o motivo da constancia no amor é focado.

Ainda que aparentando um certo despojamento retdrico, tudo
no poema se conjuga para fazer sobressair a constancia do amor
dedicado por Jacob a Raquel: a triplice repeticio da forma verbal
«servia», na primeira quadra; a anadiplose decorrente da dupla
ocorréncia do sintagma «a ela» nos versos trés e quatro; a epana-
diplose contida no verso cinco por meio do qual se instaura um
conceito de vivéncia psicolégica do tempo, sdo processos que pdem
de manifesto que o tinico propésito perseguido pelo amante é a
obtencado merecida de Raquel por prémio. Todavia, como afirma
Massaud Moisés (1987: 278), a exposicdo que é feita nos seis versos
iniciais é interrompida pela utilizagdo da conjung¢do adversativa
«porém» que encima os versos em que é introduzido o elemento
perturbador nesta histéria de fidelidade, nomeadamente através da
equilibrada contraposi¢do que se estabelece entre as duas irmas no
verso oito, o qual reflecte o seu destino cruzado.

A narragdo da viragem que se produz com a decisdo inesperada
da Labao, a qual suscita uma reac¢do ao mesmo tempo triste,



150 MARIA MICAELA RAMON MOREIRA

mas firme do protagonista, é seguida da transcri¢do em discurso
directo das palavras enfaticamente hiperbdlicas deste dltimo:

(...) — Mais servira, se ndo fora
para tdo longo amor tdo curta a vida.

Soneto n.° 30

Os dois ultimos versos recolhem, pois, a voz directa da perso-
nagem, reforcando assim a mensagem apologal que o soneto
pretende transmitir, ou seja, a imutabilidade e tenacidade de um
s6lido sentimento amoroso.

O esquema do soneto que acaba de ser comentado, em que ao
discurso narrativo da autoria de um narrador heterodiegético
se sucede a inclusio de versos que reproduzem as palavras da(s)
prépria(s) personagem(ens), palavras essas que constituem o
desenlace do texto, repete-se em todos os outros sonetos narrativos
dialogados, apesar de o didlogo poder ser de maior ou menor
extensdo conforme os casos: o soneto n.° 22 obedece a um esquema
exactamente igual ao comentado; nos sonetos n.°s 70 e 77 o dilogo
ocupa todo o ultimo terceto; no n.° 120, apenas a primeira quadra
é reservada 2 voz do narrador, sendo a das personagens que se ouve
nas trés estrofes seguintes; os n.os 61, 64, 67, 68, 78 e 124 seguem
uma biparticdo estrutural em que nas duas quadras se ouve o
narrador e nos dois tercetos a(s) personagem(ens).

Dentre estes sonetos em que ocorre a presenc¢a de um narrador
heterodiegético, o soneto n.° 106 constitui um caso a parte, porque
nele o discurso directo da responsabilidade da personagem ¢é
inserido no primeiro terceto, mas o narrador retoma a palavra
no ultimo.

Nas duas quadras iniciais deste soneto é tragcado o quadro de
um ambiente nocturno onde impera o «siléncio repousado» pro-
picio 2 reflexdo melancélica. Depois, no primeiro terceto, faz-se
ouvir naquela quietude a voz do «pescador Aénio» que invoca deses-
peradamente as «ondas» para que lhe devolvam aquela que dele
fizeram apartarse para sempre. Na ultima estrofe, o narrador
excepcionalmente retoma a palavra no sentido de intensificar «a
viva sensagdo daquela imensa melancolia onde os ruidos parecem
apenas avivar o siléncio» (Cidade, 1992: 208):

O céu, a terra, o vento sossegado...

As ondas, que se estendem pela areia. ..
Os peixes, que no mar o sono enfreia...
O nocturno siléncio repousado...
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O pescador Adnio, que, deitado

onde co vento a dgua se meneia,
chorando, o nome amado em vdo nomeia,
que ndo pode ser mais que nomeado:

-Ondas (dezia), antes que Amor me mate,
torna-me a minha Ninfa, que tdo cedo
me fizeste a morte estar sujeita.

Ninguém lhe fala; o mar de longe bate,
move-se brandamente o arvoredo;
leva-lhe o vento a voz, que ao vento deita.

Dignos de mengio especial sdo também os sonetos n.os 61 e 64
porque neles, em bom rigor, nio se verifica a transcri¢io do didlogo
das personagens, mas antes o registo de mondlogos interiores
ou soliléquios por elas proferidos. Em ambos os textos se pode
constatar a presenca de um narrador cuja voz se faz ouvir nas
quadras, estando os tercetos reservados ao mondlogo das perso-
nagens «Leandro» e «Elisa», respectivamente.

Tanto uma composi¢do como outra sdo compostas a partir de
duas histérias mitolégicas que se fundam no motivo da auséncia, a
qual, num caso como noutro, conduz os amantes a morte. Contudo,
convém que se esclareca que nos dois sonetos ndo se encontra
apenas a fiel reprodu¢io dos mitos, pois o seu argumento original
é objecto de recriagdo imaginosa por parte do poeta.

Talvez por causa da brevidade imposta pela estrutura formal
fixa do soneto, a matéria argumental desenvolvida nestas compo-
sicBes concentra-se nas passagens de maior dramatismo. Assim, as
quadras de cada uma delas, de caracter essencialmente narrativo,
apresentam o desespero de «Leandro» por ver que as forcas lhe
faltam para atravessar com vida o Helesponto e reunir-se a sua
querida Hero; e o ndo menor desespero da rainha de Cartago
provocado pela partida de Eneias, seu esposo, respectivamente nos
sonetos n.°s 61 e 64. Os tercetos, por seu turno, recolhem com
enorme dramatismo as palavras que os protagonistas de cada uma
das histérias proferem para si mesmos. E neste ponto que Camdes
se afasta da estrita imitacdo dos episédios mitolégicos, reapro-
priando-se da discursividade deles para os tornar menos realistas,
mas espiritualmente mais intensos.

Tal efeito é conseguido por dois meios complementares: por
um lado, precisamente porque o narrador informa o leitor de que
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as personagens falam consigo préprias, aumentando assim o
dramatismo do seu desespero solitario ( «no pensamento, / (que a
lingua jd ndo pode) seu intento/ ao mar (...), encomendava,», soneto
n.° 61; « falando sé6 com ela, assi dezia:», soneto n.° 64); por
outro, porque o préprio desfecho encontrado para cada um dos
poemas acentua a qualidade dos sentimentos dos protagonistas
— «Leandro», numa atitude de altruismo e sem se preocupar com
o seu sofrimento, apenas receia o desgosto que possa causar a
«Hero»:

— O mar(dezia o mogo s6 consigo),
Jd te ndo pego a vida: sé queria
que a de Hero me salves; ndo me veja...

Este meu corpo morto, ld o desvia
daquela torre. Sé-me nisto amigo,
pois no meu maior bem me houveste enveja!

Soneto n.° 61;

«Elisa» afirma que a espada é desnecesséria para lhe causar a
morte, sendo para tanto suficiente a pena da partida do amante:

— Fermosa e nova espada, se ficaste
s6 para executares 0s enganos
de quem te quis deixar, em minha vida,

sabe que tu comigo t'enganaste;
que, para me tirar de tantos danos,
sobeja-me a tristeza da partida.

Soneto n.° 64.

Dentre os sonetos narrativos dialogados, ha dois (como afir-
mamos em nota de roda-pé) em que se verifica a presenga de um
narrador nio heterodiegético. Com efeito, no soneto n.° 74, ele,
apesar de narrar um episédio do qual ndo é protagonista, assume-
se como personagem, instituindo-se assim como narrador homodi-
egético; no soneto n.° 103, a sua intervengdo como personagem €
fulcral para o desenrolar do texto, podendo dizer-se que se trata de
um narrador autodiegético.

Em ambos os sonetos referidos ocorrem, portanto, as modali-
dades discursivas da narracio e do didlogo, embora este daltimo, no
primeiro, se confine aos dois versos finais e, no segundo, se
expanda ao longo da ultima quadra.
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Em «Num bosque que das Ninfas se habitava» é desenvolvido
o motivo da morte por amor como experiéncia paradoxal que faz
viver. Assim, o argumento deste poema é constituido por uma
narracdo de tipo mitolégico que tem como personagens «Silvia,
Ninfa linda,», «Cupido» e o préprio poeta enquanto narrador/perso-
nagem. A ac¢do desenrola-se num ambiente bucélico parcamente
descrito, em que ganham relevo apenas os elementos importantes
para o desenvolver do argumento, como sejam a arvore em que o
deus do Amor pendurava as suas setas durante a hora da sesta,
o que permitiu a Silvia apossar-se delas com facilidade, passando
a dispor do poder de ferir de amor indiscriminadamente todos
os pastores.

Tomando consciéncia disto, o emissor lirico, que até entdo
desempenhava a fun¢do de mero narrador da cena travada entre a
ninfa e Cupido, intervém em discurso directo com o intuito de
por os outros pastores de sobreaviso quanto aos poderes de Silvia
e de afirmar que s6 para ele a morte que a ninfa lhe dd é uma
fonte de vida:

— O pastores! fugi, que a todos mata,
Sendo a mim, que de matar-me vivo.

Soneto n.° 74.

No soneto «Cantando estava um dia bem seguro,», a presenga
do narrador/ personagem é bem mais evidente. Este comega por
narrar um episédio ocorrido numa época passada na qual ele can-
tava descuidadamente a sua alegria. Nessa altura, porém, «Silvio,
pastor antigo» predisse que a sua felicidade nio seria duradoura, o
que veio a confirmar-se. Na verdade, o narrador/ protagonista
retoma a palavra esclarecendo, nos dois tercetos, que um dos lobos
de que falava o pastor amigo lhe levou os bens e o outro a mulher
amada, da qual somente ficou a saudade.

Este é, portanto, um poema em que, & semelhanca do que
ocorre no soneto n.° 106, a tanscri¢do do discurso directo da perso-
nagem ndo coincide com o desenlace do texto, pois este é da res-
ponsabilidade do narrador que explicitamente se identifica com a
figura de Méris, o interlocutor de Silvio, que lhe diz:

— Meéris, quando quiser o fado escuro,
oprimir-te virdo em um sé dia

dous lobos; logo a voz e a melodia

te fugirdo, e 0 som suave e puro.

Soneto n.° 103
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4.2.) Os sonetos narrativos simples

Consideramos somnetos narrativos simples aqueles em que o
sujeito lirico se limita a narrar um determinado episédio a que é
alheio, sem incluir nem a transcricio do discurso das personagens,
nem comentarios pessoais. Apenas trés poemas respondem a estes
requisitos, a saber, os sonetos n.os 60, 69 e 72. Ainda assim, a
primeira das composi¢des incluidas neste ntcleo difere das duas
restantes: enquanto nestas o conhecimento dos factos esta
estritamente dependente do discurso do narrador, naquela ele faz
incluir um excerto de uma mensagem escrita pelo protagonista
dos eventos.

Efectivamente, em «Todo o animal da calma repousava,», o
narrador alonga-se a referir como «Liso», debaixo de um calor
ardente que obrigava todos os animais & quietude, procura desen-
freadamente a sua Ninfa, pois s6 ela constitui lenitivo capaz de
apagar o fogo de amor em que o pastor arde. Porém, apesar de
os préprios montes se comoverem com o seu sofrimento, a amada
mantém-se insensivel. Perante isto, ndo resta mais a «Liso» do
que desabafar as suas magoas, escrevendo-as no tronco duma faia,
para assim dar aviso a quantos por ali passarem:

«Nunca ponha ninguém sua esperanga
em peito feminil, que de natura
somente em ser muddvel tem firmeza.»

Soneto n.° 60

S3o estas as palavras que o narrador transcreve, provavelmente
com o intuito de tornar o epis6dio narrado mais atractivo e a
mensagem a transmitir mais credivel.

Por seu turno, os textos «Tomava Daliana por vinganga» e
«Em fermosa Leteia se confia,» sdo modelos perfeitos de sonetos
narrativos simples, pois neles a tnica voz presente é a do narrador,
que conta dois episédios vivenciados por personagens mitolégicas
as quais, embora por motivos diferentes, estd associado o motivo
da transformacio.

Quer um poema, quer outro apresentam-se estruturados em
duas partes bem diferenciadas, mas ambas da responsabilidade
total e tnica de um narrador heterodiegético.
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No primeiro dos sonetos referenciados, a primeira quadra
explana a ideia de que, agindo por despeito e por vinganga, a
protagonista do texto decidiu unir-se por casamento a um homem
que nio era o verdadeiro destinatidrio do seu amor. A segunda
quadra e os dois tercetos desenvolvem os efeitos nefastos dessa
accdo, nomeadamente através de diversas metaforas retiradas ao
universo vegetal («rosas», «gentil planta», «lindo fruito», «verde
prado») as quais encontram, nos tercetos, a sua negagio termo
a termo, culminando na afirmacido do tépico da transformacgio
para pior:

interesse enganoso, amor fingido,
fizeram desditosa a fermosura.

Soneto n.° 69

Deve ainda acrescentar-se que este é um soneto que mantém
uma evidente liga¢do tematica com o n.° 70, que incluimos no sub-
grupo dos sonetos narrativos dialogados. De facto, a personagem
central feminina é referida sob o mesmo nome em ambos os textos
e a situacdo descrita é também a mesma; s6 o nome do marido mal
amado muda: «Gil vaqueiro», no soneto n.° 69, e «Laurénio», no
seguinte. Para além disso, é também visivel que o ponto de vista
adoptado em cada um dos textos é diferente: o primeiro esta todo
construido de acordo com a perspectiva da mulher; no segundo sio
contemplados os pontos de vista quer dela, quer daquele que usou
para se vingar de quem amava verdadeiramente.

Em todo o caso, as composi¢des desenvolvem o mesmo
argumento, fazendo crer que apenas o espartilho formal que o
soneto impde ao poeta o teria obrigado, neste caso, a retoma-lo
em dois textos a que na edi¢cdo de Costa Pimpao é dada uma ordem
consecutiva 9.

Finalmente, no soneto cujo incipit é «Em fermosa Leteia se
confia,», a divisdo em duas partes da mensagem transmitida pelo
texto é bem mais evidente. A composi¢ido, em que estd presente
exclusivamente o discurso narrativo, desenvolve poeticamente o

69. A relagdo entre os textos nio passou despercebida a FARIA E Sousa (1972:
104), o qual sugere: « Este Soneto [«Tomava Daliana por vinganga»] para bien se avia
de seguir al 41 [«Quantas vezes do fuso se esquecia»], porque esta Daliana de aqui, es
sin duda la misma de alla pues alla era perdida por Silvio que la burlava, aqui por
vengarse del se cas6 con un rustico, y vil ganadero.». Cf. também SARAIVA (1980: 59).
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mito de Oleno e Leteia. Esta, confiada na sua formosura, é levada,
por vaidade, a competir com a prépria beleza dos deuses que,
para a castigarem por tal ousadia, determinam que ela se trans-
forme numa estatua de pedra. Oleno, por amor, tem um gesto
de solidariedade extrema e predispbe-se a sofrer o mesmo castigo
para assim ficar eternamente ligado 2 mulher amada. O motivo da
transformacao de Leteia por vinganca dos deuses é, pois, explanado
nas duas quadras; os tercetos sdo consagrados a narragdo do
extraordinério gesto de Oleno. A passagem de uma a outra parte

da estrutura bipartida do texto é explicitamente marcada pela
conjuncao adversativa «mas» que encima 0 nono verso.

Como trago comum entre os trés sonetos que acabam de
ser comentados destaca-se o discurso exclusivamente da responsa-
bilidade do narrador. Foi esta a caracteristica que nos permitiu
inseri-los no subgrupo dos sonetos narrativos simples.

4.3) Os Sonetos Narrativos Seguidos de Comentdrio

Inscrevem-se neste grupo os sonetos n.’s 62, 63 e 79, pois
combinam um tipo de discurso meramente narrativo com um
comentério final do sujeito lirico. Em todos eles é narrado um
episédio mitolégico, no qual o emissor poético ndo desempenha
funcdo de personagem, mas que ele comenta, quer para esclarecer
o significado a atribuir-lhe, quer para aplicar o contetido da
fabula narrada ao seu caso pessoal.

As composi¢des cujos incipit sdo «Por sua ninfa, Céfalo deixava»
e «Sentindo-se tomada a bela esposa» desenvolvem uma mesma
histéria mitolégica que, se assim se pode dizer, é narrada em «dois
episédios».

No primeiro, o narrador conta como Céfalo, rei da Tessalia,
abandona Aurora, que o raptara, por niao amar sendo Précris, sua
esposa. No entanto, querendo experimentar se esta seria tao cons-
tante no amor como ele, disfarca-se para a tentar. Précris, sem des-
confiar que era o prérpio marido quem a cortejava, cede.

O segundo soneto constitui a continuagdo deste apélogo, por-
quanto nele é narrada a reac¢do de Précris perante o embuste. Na
verdade, ela foge, refugiando-se nos montes, levando o marido a
procuré-la e a pedir-lhe perddo por a ter tentado.
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Quer num, quer noutro texto, o mito é narrado no decurso das
trés primeiras estrofes; o ultimo terceto é destinado a explicitagao
do significado que lhe deve ser atribuido, isto é, constitui um
comentério proferido pelo sujeito lirico que tem como objectivo
tornar clara para o leitor a inten¢gdo do apélogo. No caso do pri-
meiro texto, pretende-se por em evidéncia os extremos a que os

amantes recorrem para se martirizarem:

O engenho sutil para seu dano!
Vede que manhas busca um cego amante
para que sempre seja descontente!

Soneto n.° 62

O segundo soneto encerra a maxima de que, quando a paixao
é grande, o ofendido néo se furta a pedir perdéo ao culpado:

O forga de afeicdo desatinada!
Que da culpa contra ele cometida,
perddo pedia a parte que é culpada!

Soneto n.° 63

Como se comprova através da transcricio dos versos, as
estratégias retérico-discursivas para fazer a passagem do discurso
narrativo para o comentéario do sujeito lirico sdo idénticas nos
dois textos. Em ambos se verifica a ocorréncia de uma apdéstrofe
inicial a uma entidade abstracta («engenho sutil» e «forca de
afeicd@o», respectivamente); também em ambos predominam as
frases de tipo exclamativo que conferem a este passo do discurso
dos textos uma fungio expressiva. Porém, a adverténcia ao leitor é
mais nitida no soneto n.° 62, pois nele se lhe encontra uma
referéncia directa, traduzida no verbo «ver» no modo imperativo.

Relativamente ao soneto «O filho de Latona esclarecido», pode
afirmar-se que ele observa uma estrutura idéntica. Nas duas
quadras e no primeiro terceto é narrada a fibula mitolégica
segundo a qual Apolo teria sido ferido por Cupido com uma seta
com ponta de ouro, a qual fez despoletar o amor, enquanto que uma
outra seta, esta com ponta de chumbo, teria atingido Peneia que,
por isso, permaneceu indiferente ao deus da beleza. Na tltima

estrofe, o poeta aplica a si préprio o contetido do episédio exposto,
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interrogando-se sobre como podera ele esperar os favores da
mulher amada se o préprio Apolo nada conseguiu de uma simples
ninfa:

«Se este nunca alcangou nem um engano
de quem era tdo pouco em seu respeito,
eu que espero de um ser que é mais que humano?»

Soneto n.° 79

4.4) Os Sonetos Totalmente Dialogados

Dentre os sonetos amorosos camonianos, apenas um se
enquadra nesta férmula. Referimo-nos ao soneto n.° 71, «Como
fizeste, Porcia, tal ferida». Trata-se de um texto que apresenta um
nitido caricter dramatico por ser integralmente dialogistico 79,
baseando-se a sua estrutura na transcri¢ao alternada das falas de
duas personagens: Poércia e o seu interlocutor, que pode bem
ser identificado com o emissor lirico, embora a sua voz nao esteja
claramente indicada 71.

O soneto toma por base o acontecimento histérico do sinistro
suicidio de Pércia, mulher de Brutus, elevando-a a categoria de
mito simbélico. Porém, em lugar deste acontecimento ser dado a
conhecer por meio do discurso de um narrador, é a partir do
didlogo que as personagens mantém entre si que nos inteiramos
dele. Efectivamente, sdo as indagacdes de uma delas e as respostas
da outra que fazem progredir o argumento do soneto.

Assim, o didlogo contido nas duas quadras da conta de uma
primeira tentativa gorada de suicidio, levada a cabo por Pércia ao
saber que o marido conspirava contra César. Nos tercetos, fica

70. No conjunto dos sonetos de Camdes, ha outros dois que apresentam uma
estrutura igual. Sdo eles os sonetos n.° 156, «- Ndo passes, caminhante! — Quem me
chama?» e n.° 158, «- Que levas, cruel Morte? — Um claro dia». Estes, contudo, sdo
sonetos circunstanciais e nio amorosos e, por isso, ndo lhes fizemos aqui referéncia.

71. A este propésito convém ter também presente o comentario ao texto
produzido por FARIA E Sousa, no qual ele identifica o interlocutor de Pércia
com Brutus, o marido suicida: « Estremado soneto a Porcia por las circunstancias
con que se mat6 a si propia. Ella fue hija de Caton el mayor, y mujer de M. Bruto;
(...) En el entra el P. casi con lo propio que Bruto dixo a Porcia, viendola herida»
(FARIA E Sousa, 1972: 126-127).
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registado o suicidio definitivo dela, que engoliu brasas, depois de
ser informada de que Brutus atentara contra a vida:

— Como fizeste, Porcia, tal ferida?
Foi voluntdria, ou foi por inocéncia?
-Mas foi fazer Amor experiéncia

se podia sofrer tirar-me a vida.

— E com teu proprio sangue te convida
a ndo pores a vida resisténcia?

— Ando-me acostumando a paciéncia,
porque o temor a morte ndo impida.

— Pois porque comes, logo, fogo ardente,
se a ferro te costumas? — Porque ordena
Amor que morra e pene juntamente.

— E tens a dor do ferro por pequena?
— Si: que a dor costumada ndo se sente;
e eu ndo quero a morte sem a pena.

A mensagem transmitida pela composi¢do, embora oculta
sob o simile da histéria de Poércia, faz ressaltar a ideia de que o
verdadeiro amor anda frequentemente associado ao sofrimento
e até mesmo a morte.

Para finalizar, basta apenas reiterar a ideia de que este nao é
rigorosamente um soneto narrativo. Contudo, como ja justificdmos,
incluimo-lo neste nucleo por facilidade metodolégica e porque,
embora estribando-se num processo sintictico-compositivo
diferente, ele toma como argumento fundamental uma histéria
alheia a figura do sujeito lirico, tal como ocorre nos verdadeiros
sonetos narrativos.

Do observado relativamente aos sonetos que integram este
altimo capitulo, conclui-se que, apesar das diferencas manifes-
tadas entre eles e que estiveram na origem das subcategorizacdes
a que os sujeitamos, todos assumem uma fun¢io predomi-
nantemente representativa, adoptando um discurso de tipo narra-
tivo em que a figura do sujeito da enuncia¢do nao coincide com
a do sujeito do enunciado.
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Por ultimo, cumpre ainda relembrar que, pese embora as
suas peculiaridades sintactico-discursivas, estes sonetos nio
patenteiam excepcionalidade tematica, uma vez que é o Amor
que continua sendo o motivo principal que neles é desenvolvido.
No entanto, em vez deste sentimento se encontrar intimamente
conectado com a figura do emissor poético, estd-o com outras
figuras que desempenham fungéo de protagonistas das histérias
narradas. Por isso mesmo os designdmos como sonetos-paréntesis,
ja que eles representam digressdes ocasionais relativamente ao
discurso introspectivo produzido pelo «eu» lirico, e que o ilustram
ou concretizam.



Conclusdes e consideragoes finais

«(...) y escuso dar méas razones, porque
los ignorantes no conocen algunas aun
que se las den; y los entendidos no las
han menester».

(Manuel de Faria e Sousa, Rimas Vdrias
de Luis de Camdes)

A quem se proponha fazer um estudo tipolégico do género
do que nés definimos como objectivo principal da presente
dissertagdo, colocam-se alguns problemas metodolégicos que,
embora de alcance diverso, podem condicionar os resultados da
investigagdo a desenvolver.

Dentre esses problemas avulta, em primeiro lugar, o que deriva
da especificidade de cada soneto em si. Para o vulgar leitor, de
facto, os sonetos camonianos proporcionam a fruic¢io de um
elevado prazer estético, derivado das peculiaridades de cada texto,
que o fazem surgir como tnico. Em absoluto rigor, todos os sonetos
diferem entre si, tanto do ponto de vista semantico, como
sintactico. Logo, do seu estudo nio ressaltam nacessariamente
caracteristicas tdo evidentemente prototipicas que permitam
detectar micro-estruturas tipicas deduziveis, por sua vez, de
macro-estruturas tipicas também. Cumulativamente, a riqueza
intrinseca de cada um dos textos implica que se deixem sempre
intactos enormes fildes interpretativos e multiplos campos de
investigacao.

Por outro lado, os esforcos encetados no sentido de estabelecer
parametros comuns entre os textos, a partir dos quais se possa
construir a almejada tipologia, esbarram com a resisténcia ma-
nifestada por Camdes em enquadrar-se em esquemas rigidos e
impessoais.

Para além disso, a determinagdo desses parimetros sé faria
pleno sentido se fosse possivel cotejia-los com outros emanados
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de estudos semelhantes feitos em relagio a obra de autores
contemporaneos de Camdes, quer portugueses, quer espanhdis,
quer italianos, que tenham explorado o legado petrarquista.
S6 assim seria possivel identificar os tragos da especificidade
criadora camoniana, destringando-os daquilo que é determinado
pelas normas de uma estética da identificagdo, amplamente
reinante na época.

Finalmente, ndo sao de desprezar os problemas causados pela
desproporgio existente entre a abundante bibliografia sobre a
totalidade da obra de Camées e sobre o soneto em geral, por um
lado, e a sua escassez no que diz respeito especificamente ao
soneto portugués (incluindo-se ai os de Camoes), por outro. Essa
desporporgio serd a responsavel por alguns desequilibrios na
presente dissertagdo, mas pode também sugerir caminhos para
futuras pesquisas.

Pese embora as dificuldades que acabam de ser enumeradas,
cabe-nos, chegando ao fim deste trabalho, apresentar tanto os
resultados alcancados, como as limitagées que a dissertagdo
pode patentear.

Assim, a investigagdo que levamos a efeito proporcionou-nos
dados suficientes para que possamos advogar a tese da constitui¢éo
do soneto de raiz petrarquista como um género poético. Concreta-
mente no que diz respeito aos sonetos de Camdes, resultou para
nés 6bvio que a tematica do Amor, neles obsidiantemente explorada
sob os mais diversos prismas, se impde como a dominante que
transforma uma mera forma regular num género do modo lirico.

0 estudo das modalidades de construgdo textual que se reflec-
tem nos sonetos camonianos que integram a edi¢do de Costa
Pimp3o incidiu, por conseguinte, apenas naqueles textos (cento
e quarenta e oito, de um total de cento e sessenta e seis) que se
enquadram nas caracteristicas dos sonetos amorosos. Partimos da
comprovagio de estar perante um tipo de composi¢do poética de
tracos muito singulares, que procedem da sobreposi¢do de duas
normas organizadoras de natureza distinta, embora complemen-
tares: de um lado, a norma estréfico-métrico-rimica; de outro, a
norma temética. A simultaneidade de ocorréncia de ambas da-se
em tdo abundante niimero de exemplos que se impde como tipica.

Todavia, deve assumir-se que esta classificacido genolégica ndo
merece consideracio global unanime e que o estudo que fizemos,
precisamente por ser monogrifico e ndo contar com tipologias
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estabelecidas para autores congéneres como Brenardes, Garcilaso,
Herrera, Boscan, Bembo, o préprio Petrarca, nio assegura a
representatividade que o rigor poderia exigir as generalizacoes.

Como referimos no final da primeira parte da presente dis-
sertacdo, para proceder ao estudo das modalidades tipicas de
construgido dos sonetos amorosos de Camées, levamos em conside-
racdo dois tipos de critérios que, entrecruzados, estiveram na
base da tipologia a que chegamos. O primeiro desses critérios
consistiu na detec¢do do modelo enunciativo patente nos diversos
sonetos; o segundo, teve em conta a identificagio do(s) traco(s)
semantico(s) predominante(s) em cada poema, o que nos permitiu
organizd-los em subcategorias tematicas e determinar a funcio
que cada um deles desempenha no macrotexto constituido por
todos os poemas de tematica amorosa pertencentes a este género.

Chegamos, deste modo, a uma primeira grande divisio dos
textos em sonetos expositivo-argumentativos com fungdo expressiva,
sonetos interpelativos e sonetos narrativos com fungdo referencial,
complexificando-se as duas ultimas modalidades enunciadas por
meio quer da diversificagio dos destinatarios eleitos, quer dos tipos
de discurso neles presentes, respectivamente.

Dentro de cada um destes grupos foi possivel detectar sub-
grupos de textos que se afiguraram como desempenhando fungées
similares, se tomados em conta todos os sonetos na sua globalidade
macrotextual. Assim, identificAmos os sonetos-prélogo, os sonetos
confessionais, os sonetos filosdficos, os sometos evocativos, os
sonetos-invectiva, os sonetos-paréntesis e os sonetos-epilogo.

Finalmente, detectimos a presenca de trés tracos semanticos
fundamentais, que podem ocorrer nos textos isoladamente ou com-
binados entre si. Esses tragos séo o do «canto», o da «queixa» e o da
«adverténcia». A cada um deles parece associar-se um tipo de
discurso que, recorrendo a terminologia da retérica classica, classi-
ficamos como epidictico, judicial e deliberativo, respectivamente.

Todos os critérios da andlise tipolégica referidos emergiram
do estudo dos préprios sonetos-prélogo que encerram em si as
coordenadas interpretativas a partir das quais aborddamos os
restantes poemas.

Temos consciéncia de que ha muito de pessoal e subjectivo na
adopgdo destes critérios e na forma como eles foram usados na
analise dos sonetos. Porém, tornava-se necessario optar por um
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caminho que se adequasse a consecugdo dos objectivos tragados.
Pensamos que o que escolhemos se mostrou capaz disso. Resta-nos,
portanto, esperar que este modesto estudo possa contribuir para o
conhecimento dos sonetos amorosos de Camdes como um todo,
e que se revele util a todos quantos, nomeadamente em niveis de
ensino como o unificado e o secundario, se debatem, por vezes,
com dificuldades na abordagem dos textos do grande Poeta
portugués que é Camoes.
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INDICE ALFABETICO DOS SONETOS COMENTADOS

A fermosura desta frescaserra . ........ ... .. i i i p. 126
Ah! minha Dinamene! Assideixaste . ........... ... .. i, p. 117
Alegres campos, verdes arvoredos . ............ ... i p. 133
Amor, coaesperanga japerdida ............ ... ... . i, p.- 136
Amor é um fogoque ardesemsever ............ ... .., p. 84
Amor, que o gesto humano n‘almaescreve ......................... p. 143
A Morte, quedavidaonédesata ............ .. ... ... p. 86
Aquela triste eledamadrugada ............. ... .. L p. 101
Arvore, cujo pomo, beloebrando. . ........ ... .. il p. 134
Bem sei, Amor, que é certooquereceio ............ ... .. p. 137
Busque Amor novas artes, novoengenho. ............... ... ... p. 143
Com grandes esperangas jadcantei ...................initiianen. p. 62
Como fizeste, Pércia, tal ferida . ......... ... ... .. . i p. 158
Como quando do mar tempestuoSO . ... .. ..ottt enaneananennnnas p. 115
Cantando estava um diabemseguro ......... ... ... ... ... ... p- 153
Conversagdo doméstica afeicoa . ......... ... ... ... .. i p- 77
Despois que quis AmMOr que €U SO PaSSASSE . ..ottt i e p. 77
Diversos ddes reparte 0 Céubenino . ......... ... ... .. . p- 123
Doce sonho, suave € SOberano .. ...... ...ttt p. 74
Doces aguas e clarasdoMondego .......... ... ... ... L p. 132
Doces lembrangas da passada gléria ............. .. .. .. ... ... ... p- 139
Em fermosa Leteiaseconfia ............ ... ... ... i, p. 155
Enquanto quis Fortuna que tivesse ................. ... ... ... p. 43
Erros meus, mé fortuna, amorardente ............. ... . ... . ....... p. 103
Esta-se a Primavera trasladando . ............ ... ... ... .. ... ... p. 122
Eu cantarei de Amor tdo docemente . ................ooiiiiiiaa.. p. 43
Eu cantei ja, eagoravouchorando. . ............. .. .. ... . oL, p. 62
Fiou-se o coragdo, de muitoisento ..................v it p- 99

Foi j4 num tempo dOCe COUSA AMAT . . .. v v it i enieie e p. 91
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Leda serenidade deleitosa . ............ ... ... i p. 121
Lindoesutiltrangado ......... ... .. .. . i p. 129
Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades. ...................... p. 91
Na desesperagio jd rEPOUSAVA . . .o v vv e v e ee et e p. 74
No tempo em que viver de AmMorsofa . ............o.vuenuennennn.. p. 96
Num bosque que das Ninfas se habitava ........................... p. 153
O Céu, a terra, 0 vento SOSS€ZAd0 . . .. ..o v it v i p. 150
O cisne, quando sente serchegada . . .............................. p. 115
O dia em que nasci, mouraeperegal ............................. p. 144
O filho de Latona esclarecido . . . ....... ... ... .. . i p. 157
Oh! como se me alonga, deanoemano ........................... p.- 58
Oh! quido caro me custaoentender-te ..................coiuuiue.n.. p. 135
Os vestidos Elisarevolvia .. ........ ... ... ... p. 152
Passo por meus trabalhos tdoisento ................... ... .. ...... p. 60
Pelos eXtremos raros que MOSLIOU . . ..ot vttt vt en e eeeiee e, p. 124
Pois meus olhos ndo cansamdechorar ............................ p. 77
Por sua ninfa, Céfalodeixava . ............. ... ... .. ... ... ... p. 156
Presenga bela, angélica figura ............. .. ... .. .. ... . ... p. 71
Quando a suprema dor muito Me aperta .. .. .........vueenuenne..n.. p. 127
Quando da belavistaedoceriso ........... ... ... p- 119
Quando de minhas magoasacomprida . ........................... p. 74
Quando o Sol encoberto vaimostrando ... .. ... ... .. p. 97
Que podereidomundo jAquUerer ..........c.vtiiiiinnennnneann.. p. 62
Quem quiser ver dAmor ua exceléncia ............. .. .. ... .. .. ... p. 69
Se as penas com que Amortdomalmetrata .. ...................... p. 112
Se, despois d’'esperanga tdoperdida ... .......... ... .., p. 62
Seguia aquele fogo, queoguiava ... ........ ... ... ... ... p. 152
Sentindo-se tomada a belaesposa ............. ... .. ..., p. 156
Sete anos de pastor Jacobservia ... ......... .. .. p- 149
Se tomar minha pena em peniténcia. .............. ... ..., p. 111
Suspiros inflamados, que cantais. ............ .. ... .. .. ... p. 140
Todo o animal da calmarepousava .............. ... ... .......... p. 154
Tomava Daliana por Vinganga . ................ it .. p. 154
Verdade, Amor, Razdo, Merecimento ... ..............ouvuvunon... p. 86
Vés outros, que buscais repouso certo .. ...t ... p. 145
V6s que, d'olhos suaves e serenos ..............ciiiiiiiiian.. p. 145

1 Ainda que a autoria camoniana deste soneto seja discutida por Aguiar e
Silva (cf. AGuIiAR E Siiva, 1992: 5-26), comentamo-lo porque decidimos aceitar os
critérios da edigdo da lirica de Camées com que trabalhdmos.
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