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RESUMO

A presente investigacdo, de perspectiva comparatista, analisa as reminiscéncias de teor
trovadoresco presentes nos poemas amorosos da Lira dos Vinte Anos, obra poética
pertencente a Alvares de Azevedo e que foi publicada postumamente, no ano de 1853.
Ademais, mostramos de que modo o Romantismo realiza uma retomada de temas e
procedimentos proprios da literatura medieval, sobretudo no que concerne a postura lirico-
amorosa trovadoresca. A metodologia que serve de base para a realizagdo deste trabalho é a
da Residualidade, proposta por Roberto Pontes, critico, ensaista e professor aposentado da
graduacdo e da pds-graduacdo em Letras da Universidade Federal do Ceard (UFC). Na
pesquisa, 0s estudos inerentes a Historia das Mentalidades, aos Estudos Culturais
comparatistas e a investigacdo de tépoi (Toposforchung) propostos, respectivamente, pela
Ecole des Annales, por Raymond Williams e por Ernst Robert Curtius, estdo também
presentes. Por fim, esta investigacdo mostra-se relevante a comunidade académica porque
aborda numa obra tipicamente romantica, a Lira dos Vinte Anos, o aspecto medievalista, ainda
pouco analisado pelos pesquisadores que se debrucam sobre essa obra candnica do nosso
Romantismo.

Palavras-chave: Lira dos Vinte Anos, Alvares de Azevedo, Lirismo-amoroso, Trovadorismo,
Literatura Comparada.



ABSTRACT

The present investigation, from a comparative perspective, analyzes the troubadour
reminiscences present in the lyrical-loving poems of Lira dos Vinte Anos, a poetic work
belonging to Alvares de Azevedo and which was published posthumously, in 1853.
Furthermore, we show how Romanticism retakes themes and procedures typical of medieval
literature, especially with regard to the lyrical-loving troubadour posture. The methodology
that serves as the basis for this work is that of Residuality, proposed by Roberto Pontes, critic,
essayist and retired professor of undergraduate and graduate studies in Letters at the
Universidade Federal do Ceara (UFC). In the research, studies inherent to the History of
Mentalities, Comparative Cultural Studies and the investigation of topoi (Toposforchung)
proposed, respectively, by Ecole des Annales, Raymond Williams and Ernst Robert Curtius,
are also present. Finally, this investigation is relevant to the academic community because it
addresses, in a typically romantic work, the Lira dos Vinte Anos, the medievalist aspect, still
little analyzed by researchers who focus on this canonical work of our Romanticism.

Keywords: Lira dos Vinte Anos, Alvares de Azevedo, Loving Lyricism, Troubadourism,
Comparative Literature.



RESUMEN

La presente investigacion, desde una perspectiva comparada, analiza las reminiscencias
trovadorescas presentes en los poemas lirico-amorosos de Lira dos Vinte Anos, obra poética
perteneciente a Alvares de Azevedo y que fue publicada postumamente, en 1853. Ademas,
mostramos cémo el Romanticismo retoma temas y procedimientos propios de la literatura
medieval, especialmente en lo que respecta a la postura amorosa del trovador. La metodologia
que sirve de base a este trabajo es la de Residualidad, propuesta por Roberto Pontes, critico,
ensayista y profesor jubilado de pregrado y posgrado en Letras de la Universidade Federal do
Ceard (UFC). En la investigacion también estan presentes los estudios inherentes a la Historia
de las Mentalidades, los Estudios Culturales Comparados y la investigacion de los topoi
(Toposforchung) propuestos, respectivamente, por Ecole des Annales, Raymond Williams y
Ernst Robert Curtius. Finalmente, esta investigacion es relevante para la comunidad
académica porque aborda, en una obra tipicamente roméantica, la Lira dos Vinte Anos, la
vertiente medievalista, aun poco analizada por investigadores que se centran en esta obra
canonica de nuestro Romanticismo.

Palabras-clave: Lira dos Vinte Anos, Alvares de Azevedo, Lirismo amoroso, Trovadorismo,
Literatura Comparada.
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INTRODUCAO

Quando analisamos atenciosamente as producdes poéticas da estética romantica —
especialmente aquelas inseridas no que se convencionou chamar de Ultrarromantismo —, logo
nos saltam aos olhos as caracteristicas mais vigentes desse movimento cultural e literario, a
saber: a exacerbagdo subjetiva, 0 gosto pelo aspecto soturno e melancolico, o fascinio pela
morte, 0 culto ao eu, a exorbitancia sentimental, a idealizacdo amorosa, dentre outras. O
préprio termo romantico pode suscitar muitas imagens e concepcdes, haja vista esse carater
plural do Romantismo. No entanto, dentre essas muitas imagens suscitadas, as mais
proeminentes se dirigem para aquilo que se relaciona mais diretamente com a topica do
sofrimento amoroso e da exaltacdo sentimental — caracteristicas que se tornaram até mesmo,
ao longo do tempo, sindnimos para o modus essendi romantico. Costuma ser assim porque
essas caracteristicas foram, desde o nascedouro do movimento, as imagens mais
representativas da mentalidade ligada ao Romantismo, de modo que encontramos 0S Seus
fundamentos ja nas obras inaugurais da estética romantica: nas baladas e cancbes de Ossian,
“traduzidas” e “prosificadas” pelo escoc€s James Macpherson, em 1760; bem como no
romance Os Sofrimentos do Jovem Werther, publicado em 1774, pelo poeta e romancista
alemdo Johann Wolfgang Goethe, integrante do movimento Sturm und Drang; e também nos
poemas das Baladas Liricas, obra poética do britanico Wordsworth, publicada em 1789.

Quando, portanto, analisamos mais detidamente essa caracteristica ligada ao universo
amoroso da estética romantica, percebemos que ela traz muitos aspectos ligados a
mentalidade de uma tradicdo longiqua: referimo-nos ao universo lirico das cantigas
trovadorescas. Tal percepcao torna-se ainda mais veemente quando nos detemos na poesia da
estética ultrarromantica, expressao maxima do Romantismo. O medievalismo, como se sabe, é
um dos aspectos do projeto literario do periodo romantico, cuja meta, dentre outras, volta-se
para uma reagdo contra os valores do Neoclassicismo vigente. Desse modo, ousamos dizer,
em concordancia com Silvio Romero (1980), que “o Romantismo, se nao foi uma volta ao
Cristianismo puro, foi certamente uma reagdo contra a Renascenca, um retorno as cenas e a
vida da Idade Média” (p. 778). Adilson Citelli (1990), referindo-se a esse aspecto do

medievalismo romantico, também ratifica 0 mesmo pensamento, ao dizer:

Se 0 presente ndo é bom, visto estar margeado pelas institui¢cbes opressoras,
uma das alternativas do Romantismo foi recuperar o passado,
particularmente aquele que remetesse ao mundo medieval, ele préprio
encoberto num certo mistério, envolto em lendas — roméantico é derivado do
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substantivo romaunt (roman ou alids, o préprio adjetivo romant), que indica
0s romances medievais de cavalaria (p. 76).

Assim sendo, propusemo-nos, no presente trabalho, a uma selecdo, andlise e
investigacdo acerca da producdo lirico-amorosa daquele que é considerado o autor mais
representativo da poesia ultrarromantica brasileira: Alvares de Azevedo (1831-1852). Os
poemas selecionados foram: “No mar”, “Ai, Jesus!”, “A cantiga do sertanejo”, “Despedidas”,
“O poeta”, “Fantasia”, “Morena”, “A T...”, “O pastor moribundo”, “Soneto (Palida, a luz da
lampada sombria)” ¢ “Soneto (Perdoa-me, visdo dos meus amores,)”. Notamos, pois, que ao
debrucar-nos sobre essas mencionadas composi¢oes amorosas da Lira dos Vinte Anos — obra
poética do referido autor e que foi publicada postumamente, no ano de 1853 —, logo se nos
evidenciam varias reminiscéncias da poesia trovadoresca, principalmente no que concerne
aquele aspecto da cortesania amorosa medieval. A persona lirica desses poemas alvaresianos
apresenta-se, quase sempre, de uma forma bastante vassalica a amada enaltecida nos versos,
apresentando-se, no mais das vezes, de uma forma apelativa e suplicante frente a essa amada
inacessivel, e essa atitude tem como consequéncia o sofrimento arrebatador desse eu lirico e,
por conseguinte, o desejo pela morte como forma de escapismo e evasdo — procedimento
tipico da poesia amorosa ultrarromantica.

Diante dessa notoria caracteristica da producao lirico-amorosa de Alvares de Azevedo,
somos remetidos, quase que imediatamente, a mentalidade cortés inerente as cantigas
amorosas do Trovadorismo — periodo literdrio situado na Baixa ldade Média da Europa
Ocidental. Isso ocorre, certamente, porque a atmosfera lirico-amorosa do Romantismo,
também presente no comportamento do eu poético da Lira dos Vinte Anos, retoma, de forma
residual, aquela presente no comportamento poético dos trovadores medievais que, pautados
pela conduta do chamado “amor cortés” (fin'amors), compuseram as suas producdes
literérias.

Em vista disso, averiguamos como o substrato lirico-amoroso de alguns poemas que
compdem a Lira dos Vinte Anos retoma, numa espécie de reaproveitamento e atualizacdo
residual, o modo cortés dos trovadores medievais que cantaram o lirismo amoroso. A
simbiose entre Trovadorismo e Romantismo, nos objetos de estudo do presente trabalho,
revela, além de uma constatacdo da sobrevivéncia residual relacionada ao mito do amor
cortés, a manifestacdo de um estudo diacrénico do fendmeno literério. Os topoi de amor com
que trabalham ambas as escolas literarias sdo similares em diversos aspectos: a idealizacéo e

inacessibilidade da mulher amada, o culto exagerado a beleza feminina, a vassalagem
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amorosa, a exaltacdo do sofrimento (ou coita de amor) e a presenca da morte como fator que
gera a redencéo e transcendéncia do amante.

Assim, de modo sintético, podemos dizer que 0s objetivos gerais e especificos da
presente pesquisa sdo: (i) demonstrar de que modo o Romantismo — e especialmente o
Ultrarromantismo — realiza uma retomada de temaéticas e lugares-comuns tipicos da literatura
medieval, principalmente no que concerne & postura lirico-amorosa; (ii) apontar 0s
procedimentos e os diversos topoi literarios de teor trovadoresco presentes em alguns poemas
amorosos da Lira dos Vinte Anos; (iii) explicar o porqué da existéncia residual dessa
atmosfera da lirica trovadoresca em poemas da referida obra alvaresiana, ja que se trata de
uma composi¢do literaria tipicamente romantica e tdo distante, em termos temporais e
espaciais, do Trovadorismo.

No que diz respeito a essas relacdes do lirismo-amoroso trovadoresco com a matéria
roméantica, destacamos, em concordancia com Rougemont (2003), que entre ambos “[...]
existe uma continuidade que nunca foi atestada nem o serd por certificados de origem,
manifestos de escolas ou pericias autenticadas, mas sim pela evidéncia dos poemas e a
qualidade da emogao por eles transmitida ou inventada” (p. 481). Esse ¢, portanto, o cerne do
presente trabalho: atestar, por meio dessas mencionadas evidéncias, a residualidade
trovadoresca que ha na poesia romantica brasileira, representada, aqui, por meio da producao
poética de Alvares de Azevedo, considerado pela moderna critica como o “escritor mais bem
dotado de sua geragao” (BOSI, 1995, p. 121). Embora exista, como sabemos, a
impossibilidade da repeticdo de um dado momento na historia, ainda assim encontramos, por
vezes, algumas reminiscéncias e atualizagdes desses momentos, apesar de ndo serem mais 0s
mesmos, haja vista que o tempo deles passou, assim como 0s seus sujeitos. Esse mesmo
fendmeno acontece, também, com as manifestacfes literarias ao longo da histéria: varios
movimentos ou correntes literarias, inscritos num determinado contexto histérico, extinguem-
se e emergem alguns de seus tracos, séculos mais tarde, num processo de atualizacédo residual.
Esse fenbmeno literario é até mesmo inerente ao processo historico, conforme nos informa

Aguiar e Silva (2006), ao dizer que:

A consciéncia historica implica o reconhecimento da alteridade do passado e
do presente, quaisquer que sejam o fundamento e a natureza dessa alteridade,
e pressupde a ideia de que o homem e a cultura se constroem, se
desenvolvem e se modificam em processos temporais, no ambito da
sociedade (p. 406).
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No intuito de dar nome ao referido fendmeno historico, cultural e literario, o estudioso
portugués batizou-o de “modelo espiralar” da sucessdo e desenvolvimento dos periodos

literarios. Assim, pois, refere-se a essa denominacao:

O modelo espiralar, fundado no simbolismo do movimento giratério
ascendente de um ponto em torno de um eixo rigido, possibilita descrever e
explicar “repeti¢des parciais” e “diferengas parciais”, isto €, possibilita
compreender dialeticamente a semiose literdria como um processo de
conservacgdo, de eliminacdo, ou negacdo, e de transcensdo ou modificacéo
qualitativa de signos e cddigos (AGUIAR E SILVA, 2006, p. 411).

Queremos, com essa assertiva, realcar a evidéncia de que, na histéria literaria, é
frequente a recuperacdo de tracos referentes a tradi¢fes anteriores e de que essa recuperacdo
objetiva, ndo a sua mera reproducdo ou imitacdo, mas justamente a sua atualizacéo,
adequando o legado literario ao novo contexto histérico e cultural, as novas vivéncias e aos
novos sujeitos. Sobre os interesses nessa relacdo do tradicional para com o moderno, falou

Fabio Akcelrud Durdo (2016), ao informar que, muitas vezes, em critica literéria,

Ha a tendéncia de conceber a sucessdo dos estilos como se eles se
superassem uns aos outros sem deixar restos, como se 0 mais Novo apagasse
0s habitos representacionais adquiridos. Mais interessante do que isso é
imaginar que o passado pode muito bem subsistir de modo subordinado no
presente e que, por outro lado, as sementes do futuro também seriam
encontraveis nele, ainda que sempre de maneira retroativa, a partir de um
ponto de vista posterior. Isso ajuda a explicar por que nenhuma grande obra
se amolda perfeitamente ao periodo no qual foi composta, nem a descri¢do
gue dela se faz (p. 26-27).

Desse modo, para que pudéssemos tornar possivel o trabalho aqui empreendido, fez-se
imprescindivel a utilizagdo do método comparatista, “ndo pelo procedimento em si, mas
porque, como recurso analitico e interpretativo, a comparacao possibilita a esse tipo de estudo
uma exploracdo adequada de seus campos de trabalho e o alcance dos objetivos a que se
propde” (CARVALHAL, 2006, p. 7). Assim sendo, buscamos, com o auxilio desses recursos
do comparatismo literario, uma compreensdo mais ampla do fenémeno lirico-amoroso do
Ultrarromantismo brasileiro na figura de Alvares de Azevedo, através do seu dialogo com a
mentalidade de uma época remota, aquela referente ao nascedouro da literatura de lingua
portuguesa: o Trovadorismo galaico-portugués. No que diz respeito ao especifico corpus da
pesquisa, selecionamos, para o trabalho de cotejo e anélise, alguns poemas lirico-amorosos da

Lira dos Vinte Anos, ja mencionados anteriormente, notadamente aqueles cuja residualidade
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trovadoresca mostrou-se mais evidenciada. E, para que fosse possivel o trabalho comparatista,
selecionamos, também, algumas cantigas de amor do Trovadorismo ibérico, sobremaneira,
aquelas em gue os mais representativos tépoi do amor cortés se fizeram mais destacados.

Ja no que concerne ao método de escrutinio analitico, conscientizamo-nos de que
curvar-se a psique do autor pode ser um problema, caso se pretenda explicar a integridade da
obra literaria em funcdo da subjetividade e, por extensdo, da vida do autor. Todavia, também
sabemos que o radicalismo inverso é igualmente nocivo, quando se procurar compreender a
obra separada de seu criador, buscando certo “purismo” de um texto que nao mais fosse
contaminado pelo autor, por sua vida e, claro, pelo contexto social em que foi concebido.
Logo, partindo desse pressuposto, optamos por adotar a posicdo do meio-termo, buscando,
sempre que possivel, a adocdo de uma perspectiva plural, ora voltada as questdes formais do
texto, ora voltadas ao contexto historico-social. A escolha de tal postura metodologica deveu-

se, em parte, as sugestdes de Antdnio Candido (2017), quando ressalta:

[...] importa no estudo da literatura o que o texto exprime. A pesquisa da
vida e do momento vale [...] para ver se nas condi¢fes do meio e na
biografia h4 elementos que esclare¢cam a realidade superior do texto [...]. Ao
lado das consideragdes formais, sdo usadas as técnicas de interpretacdo
social e psicoldgica, quando julgadas necessarias ao entendimento da obra;
este é o0 alvo, e todos os caminhos sdo bons para alcanga-lo, revelando-se a
capacidade do critico na maneira por que os utiliza, no momento exato e na
medida suficiente (p. 37).

Concordamos, in totum, com as orientacdes de Candido, conscios de que o trabalho de
pesquisa, interpretacdo e critica literaria deve levar em conta as multiplas perspectivas
possiveis e 0s varios niveis de compreensdo do texto, incluindo, nesse aspecto, a analise dos
fatores sociais e historicos para a compreensao das nuances da obra, levando em consideracao
também a sua contextualiza¢do historica, afinal “[...] se o entendimento dos fatores é
desnecessario para a emoc¢do estética, sem 0 seu estudo ndo ha critica, operagdo [...]
essencialmente de analise, sempre que pretendemos superar o impressionismo” (CANDIDO,
2017, p. 36).

Nesse sentido, torna-se, a nosso ver, fundamental a importancia dos estudos literarios
contextualizados historicamente, pois sé assim se poderd compreender até que ponto tais
autores foram ou ndo canénicos, e explicar outras tendéncias tematicas e formais contidas em
suas obras, de modo a justificar por que sofreram determinadas influéncias. Se nédo tivermos
em mente a contextualizacdo, se ndo soubermos explicar o porqué da presenca de certos temas

ou do emprego de dado recurso formal aplicado por cada autor, de acordo com a sua visao de
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época, ndo se pode avaliar até que ponto tal autor foi canénico, nem explicar manifestacGes
que n&o convirjam para as normas da estética do periodo desse autor, pois para “a integridade
da obra [...]J, s6 a podemos entender fundindo texto e contexto numa interpretacao
dialeticamente integra” (CANDIDO, 2014, p. 13).

Quanto aos recursos de andlise e escrutinio dos poemas selecionados, utilizamo-nos
dos métodos préprios & hermenéutica e a decodificacdo da linguagem poética, considerados
imprescindiveis e até mesmo inevitdveis, haja vista que, como se sabe, “a linguagem da
poesia € mais convencional e impde uma aten¢do maior” (CANDIDO, 2006, p. 17). Também
levamos em conta 0s recursos inerentes a interpretagdo da mensagem humana e de sentido

transmitida por meio dos versos, pois concordamos que

Num texto literario ha essencialmente um aspecto que é traducao de sentido
e outro que é traducao do seu contetido humano, da mensagem por meio da
gual um escritor se exprime, exprimindo uma visdo do mundo e do homem.
O estudo do texto importa em considera-lo da maneira mais integra possivel,
como comunicagdo, mas a0 mesmo tempo e, sobretudo, como expressao
(CANDIDO, 2006, p. 27).

Por sua vez, o que nos despertou para a presente investigacdo foi que, ao nos debrucar
ante os estudos sobre as producdes liricas galaico-portuguesas da ldade Média, deparamo-nos
com muitas referéncias explicitas as retomadas de mentalidade trovadoresca por parte do
Romantismo literario. Yara Frateschi Vieira (1987), por exemplo, explica que “[...] em todas
as épocas, certas formas e expressdes literarias arcaicas sdo redescobertas e passam, por isso,
a fazer parte da histdria literaria viva; foi isso que aconteceu, no Romantismo, com a poesia
medieval” (p. 09). Segismundo Spina (1991) também ressalta esse aspecto da residualidade

mediévica operada pelo Romantismo, quando diz que:

Uma excursdo proveitosa, inteligente, através das supostas sombras da era
medieval, principalmente da Baixa ldade Média, sé é possivel se do nosso
espirito afastarmos o conceito pejorativo que a Renascenca imputou aos
séculos goticos (dos godos, “barbaros™) e abragarmos o entusiasmo sonhador
do Romantismo, que fez revivescer esse mundo encantado de poesia,
catedrais e das justas sarracenas (SPINA, 1991, p. 17).

A partir, pois, dessas constatagdes, langcamos um olhar investigativo mais
pormenorizado sobre a producdo lirico-amorosa do Romantismo, procurando analisar as
reapropriacOes e atualizacbes empreendidas pelos poetas da tradigdo romantica brasileira, e
encontramos mais acentuadamente a frequéncia dessas reapropriagdes da cortesania

trovadoresca no lirismo-amoroso de Alvares de Azevedo. Procuramos, entdo, fazer um
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levantamento em torno da fortuna critica sobre a producdo poética do referido autor — e até
mesmo do Romantismo brasileiro — e constatamos que raros séo os trabalhos que se dedicam
a analise da feicdo trovadoresca de sua poesia. Nos trabalhos académicos por nos analisados,
encontramos alguns sobre o aspecto trovadoresco da producdo poética de Goncalves Dias,
porém em ndmero muito restrito*. J4 em relagdo a Alvares de Azevedo, devemos dizer que
ndo encontramos nenhum trabalho inteiramente dedicado a esse aspecto de sua obra; as
pesquisas académicas? encontradas sobre esse autor tratam de outras nuances de sua producéo
literdria. Nas obras criticas que lhe foram dedicadas, o que encontramos foram apenas
algumas alusdes e trechos referentes a esses tracos medievalizantes de seus poemas liricos.
Foram justamente as alusbes e passagens desses estudos de sua fortuna critica que nos
despertou para a investigacdo desses vestigios do amor cortés em sua obra poética, como, por

exemplo, essa de Cilaine Alves (1998):

Apesar de ndo mais submeter seus herdis a provas e sacrificios de ordem
amorosa, 0 Romantismo conservou do amor cortés, além da impossibilidade
de realizagdo, o seu carater idealizante. Tal trago néo é, portanto, apenas uma
caracteristica de Alvares de Azevedo, como querem alguns. Para o0s
roméanticos, de um modo geral, a impossibilidade de concretizagdo amorosa
¢ um procedimento artistico que [...] representa um ideal de perfei¢do que se
pretende alcangar (p. 83).

Ou essas de Sérgio Martagdo Gesteira (2003):

[...] a poesia de Alvares de Azevedo — para além de suas raizes biograficas —
em grande parte reviveu a alta tradicdo do lirismo amoroso que, desde o
século XII, no amor cortés da lirica trovadoresca, passando ainda pelo Dante
e Petrarca de musas modelares, ou pela alta lirica do maneirismo camoniano
[...] — para ficarmos em algumas poucas de suas consagradas ocorréncias,
essa poesia constituiu o lugar adequado a manutenc¢do da aura que reclamava
e obrigava a distancia como condicdo propicia aos enlevos e a ascese do
Amor (p. 20).

Na obra de Alvares de Azevedo algo assim se d4, [...] uma intensificacio dos
quadros da vassalagem amorosa, de tdo antiga tradicdo literaria e filosofica,
desde as matrizes do platonismo (p. 36-37).

! Cf. CHIARI, Gisele Gemmi. A Presenca do Medievalismo em Gongalves Dias: Um Estudo das Sextilhas de
Frei Antdo. Sdo Paulo: 2008 (Dissertacdo de Mestrado — USP); Cf. SOUZA, Dionei Jesus. A Heranca
Trovadoresca da Poesia de Gongalves Dias. Rio Grande: 2016 (Dissertacdo de Mestrado — FURG).
2 Referimo-nos, principalmente, a trabalhos académicos mais robustos, a exemplo de dissertacdes de mestrado e
teses de doutorado. Um excelente trabalho de menor “folego” dedicado a referida tematica encontra-se no ensaio
“Amor, Erotismo ¢ Morte”, de Maria Imaculada Cavalcante. In: LINGUAGEM — Estudos e Pesquisas, Cataldo,
vol. 6-7 — 2005.
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Uma hip6tese por nés levantada sobre o porqué da escassez de estudos criticos sobre
as reapropriagbes do material lirico-amoroso trovadoresco empreendido por Alvares de
Azevedo diz respeito ao fato de muitos pesquisadores subestimarem o seu valor e a sua
importancia no interior da obra do poeta romantico, ndo devendo, por esse motivo, ser objeto
de maior atencdo. Além, ao que nos parece, do enraizado preconceito no que se refere ao
universo medieval como fazendo parte, também, das raizes de nossa cultura brasileira. Sobre

isso, inclusive, falou-nos Mongelli (2009) e Spina (2003).

A forte resisténcia a aceitar como também “nosso” o que aconteceu antes
desse fato “inaugural” [referindo-se ao descobrimento do Brasil, em 1500]
atingiu o Trovadorismo, relegado a matéria que importa conhecer apenas
como “antecedente” de um lirismo que se formou, acredita-se, quando o
neoclassicismo quinhentista restaurou a magnificéncia “perdida” da tradigdo
greco-romana (MONGELLI, 2009, p. XXII-XXIII).

A Idade Média, como expressdo de cultura, ampla ou especializada,
dificilmente conquistou publico em nosso meio; considerada em perspectiva
com a cultura brasileira, ndo tem funcionalidade; para alguns a “realidade
brasileira” ndo recua para além das balizas do Renascimento... Via de regra,
uma época vitima de preconceitos, 0 nosso publico (nele se incluem muitos
elementos da propria esfera universitaria) sempre manifestou certa alergia
por estudos relacionados com esses “séculos obscuros” da historia do
Ocidente (SPINA, 2003, p. 11-12).

Desse modo, em nosso entendimento, esta pesquisa mostra-se relevante a comunidade
académica pelo seu ineditismo, ja que busca dar conta de uma das faces da producdo poética
de Alvares de Azevedo — referimo-nos a sua vertente lirico-amorosa — sob o viés da
residualidade medieval, buscando apontar e analisar as matrizes e filiacdes dessa poesia com a
cultura medieval ibérica (a poesia galego-portuguesa da Baixa Idade Média). Depois, porque
procura evidenciar o motivo da existéncia de tracos da mentalidade lirico-amorosa medieval
em producdes literarias da contemporaneidade (século XI1X), quando os valores culturais e
sociais ja eram bem distantes daqueles cultivados no periodo medieval.

Assim, o trabalho foi aqui organizado em capitulos didaticamente divididos, de modo a
sistematizar a problematica apontada. Em vista disso, no primeiro capitulo tratamos da
fundamentacdo tedrica, destacando principalmente os fundamentos da teoria da residualidade,
proposta por Roberto Pontes, e de seus conceitos operacionais, ou seja, dos conceitos de
mentalidade e longa duragdo, da Ecole des Annales; e do termo residual, de Raymond
Williams. Além também da nocéo de topos (ou tdpica, lugar-comum), fundamento conceitual
da Toposforschung, método investigativo notabilizado a partir das pesquisas do critico e
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filélogo alem&o Ernst Robert Curtius (2013) e que foi aqui escolhido como o mais adequado
expediente residual na investigacdo do corpus. Esta parte do trabalho é importante para as
demais, visto que explica todos os termos que serdo mencionados ao longo da dissertacgéo,
quando na andlise do corpus coletado.

No segundo capitulo, tratamos da reconstituicdo da mentalidade lirico-amorosa dos
trovadores medievais ibéricos. Para isso, trabalhamos com livros de histéria da literatura, bem
como estudos criticos sobre o universo lirico-amoroso medieval, através de estudiosos como
Segismundo Spina, Massaud Moisés, José Joaquim Nunes, Manuel Rodrigues Lapa, Anténio
José Saraiva, Natélia Correia, Cleonice Berardinelli, Lénia Marcia Mongelli, Yara Frateschi
Vieira, Maria do Amparo Tavares Maleval, Octavio Paz e Maria Ema Tarracha Vieira.

No terceiro capitulo, mostramos, por sua vez, 0 comportamento amoroso do eu lirico da
Lira dos Vinte Anos. Para se chegar a mentalidade lirico-amorosa da obra em questdo, foram
analisados alguns de seus mais representativos poemas de cunho amoroso. Porém, para que se
pudessem constatar se nossas analises de fato procediam, foi preciso consultar, também, obras
de historia literaria, bem como estudos criticos sobre a producdo do poeta em questdo, para
assim reconstituirmos, com maior fidelidade, a mentalidade idilica do Ultrarromantismo
brasileiro e, em especial, daqueles poemas amorosos da Lira dos Vinte Anos. Os autores mais
recorrentemente consultados foram: Cilaine Alves, Antdnio Candido, Silvio Romero, Alfredo
Bosi, Afranio Coutinho, Hildon Rocha, Anderson Braga Horta, José Aderaldo Castello,
Alexei Bueno, Jacob Guinsburg, Adilson Citelli, Proenca Filho, Anatol Rosenfeld, Ernst
Fischer, Denis de Rougemont, Vicente de Azevedo, Raimundo Magalhdes Janior, etc. Nesse
terceiro capitulo foram também apontadas e examinadas, minuciosamente, as reminiscéncias
trovadorescas da Lira dos Vinte Anos, com base na fundamentacédo teérica, bem como esses
substratos foram reapropriados e atualizados por um poeta brasileiro do periodo romantico.

Por fim, apresentamos as Ultimas consideragcdes, nas quais procuramos mostrar se 0s
objetivos foram alcancados e explicar, ainda, as hipoteses para a problemética apresentada.
Depois de tecidas as ultimas reflexdes em torno do assunto proposto, foram apresentadas as
conclusBes em torno do fendmeno diacrénico do amor cortés presente nas producdes lirico-

amorosas alvaresianas.
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1 CAMINHOS TEORICOS E METODOLOGICOS

Conforme dito na introducdo, o presente capitulo sera inteiramente dedicado a
fundamentacdo teorica, em cuja composicao se encontram: (i) as ideias em torno da Histéria
das Mentalidades e o0 seu contributo ao estudo das permanéncias residuais na cultura e na
literatura; (ii) a formacgdo, a metodologia e 0s procedimentos relativos aos estudos da
residualidade cultural e literaria; e, por fim, (iii) o modo de aplicacdo da residualidade, nesta
pesquisa, por meio da investigacdo dos tépoi literarios (Toposforchung). Tal fundamentacéo
servira, nos proximos capitulos, para indicar e delimitar, nos poemas amorosos de Alvares de
Azevedo — corpus central da pesquisa —, as reminiscéncias trovadorescas galaico-portuguesas
relativas as cantigas de amor, quais sejam: o comportamento do eu lirico dessas composicoes,
0s temas mais recorrentes, a mentalidade vassalica, as regras do panegirico amoroso, as varias
sintomatologias passionais, a mesura, a idealizacdo de viés platonico, a inacessibilidade da
amada e, em consequéncia desta, a coita de amor.

Também serd com base nas ideias que serdo apresentadas nesta parte da pesquisa que
0s substratos das cantigas amorosas medievais, no segundo capitulo, e dos poemas romanticos
de Alvares de Azevedo, no terceiro, terdo sua classificacio e suas origens devidamente
apontadas. As explicacdes em torno das origens de determinados elementos e topoi literarios,
tanto medievais quanto romanticos, serdo buscadas, principalmente, no campo da Histéria e
da Literatura Comparada. Assim, por meio da residualidade cultural e literaria, esta pesquisa
ird buscar e analisar, nas producdes lirico-amorosos de Alvares de Azevedo, as reminiscéncias
(ou residuos) de teor trovadoresco, mormente aquelas relacionadas aos lugares-comuns das
cantigas de amor galaico-portuguesas do periodo medieval.

Desse modo, para que se possa compreender o enguadramento e classificacdo
terminolodgica, quando na analise das cantigas trovadorescas e dos poemas alvaresianos, bem
como o procedimento de analise e cotejo dessas producOes literarias nos dois proximos
capitulos, faz-se necessario, antes, o dominio conceitual dos termos relacionados a presente
investigacdo, a saber: mentalidade, residual, substrato mental, topos (ou tdpica, lugar-
comum), intertextualidade, hibridagéo cultural e cristalizacéo literaria.

A primeira parte deste capitulo (1.1. Em torno da Ecole des Annales e da Nouvelle
Histoire: acerca da Historia das Mentalidades e seus meétodos de investigacdo cientifica)
girara em torno da proposta da Ecole des Annales para a renovacio do método de pesquisa na

moderna historiografia, bem como sobre os conceitos de mentalidade e longa duracéo,
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amplamente divulgados por essa agremiacdo francesa. A definicdo de mentalidade far-se-4
importante também para a compreensao do que vem a ser residual, uma vez que nao had como
conceituar este vocabulo sem tratar primeiro daquele; e também para que seja possivel um
melhor entendimento sobre os métodos de pesquisa nos estudos das permanéncias residuais
na cultura e na literatura.

A segunda parte (1.2. A residualidade a partir dos estudos culturais, por meio de
Raymond Williams, e da critica literaria, por Roberto Pontes) abordara a compreensdo em
torno da nocéo de residual no ambito dos estudos culturais a partir do pensamento do critico
galés Raymond Williams, e da aplicacdo desse fundamento conceitual no interior da critica
literaria, partindo da sistematizacdo tedrica do professor e pesquisador cearense Roberto
Pontes. Através de Williams, serdo apresentadas as ideias em torno dos elementos que
formam a complexa malha cultural da humanidade e que foram classificados, por esse teorico,
em arcaicos, residuais e emergentes. Em seguida, a partir dos apontamentos de Pontes, serd
apresentada a sistematizacdo tedrica da residualidade literaria, na qual esse pesquisador
buscou, articulando conceitos de diversas areas do conhecimento, apresentar uma
metodologia de investigacdo literaria de teor comparatista alicercada no estudo das
mentalidades e das permanéncias residuais de longa duragé&o.

Ao cabo deste capitulo, serdo tecidas as Ultimas consideracdes sobre o referencial
tedrico da pesquisa. Trata-se, pois, da terceira e ultima parte (1.3. Das Ultimas consideracdes
sobre a residualidade e sua relacdo com a intertextualidade por meio da toposforchung), a qual
trard comentarios relacionados aos procedimentos analiticos da residualidade literéria,
objetivando apontar a relacdo desse constructo teérico com o fendmeno da intertextualidade,
principalmente por meio de seu método investigativo sobre o revigoramento dos tdépoi

literarios, procedimento também conhecido como Toposforchung (no original, em alemao).

1.1 Em torno da Ecole des Annales e da Nouvelle Histoire: acerca da Histéria das
Mentalidades e seus métodos de investigacgao cientifica

O termo Escola dos Annales (Ecole des Annales, no original, em francés) ¢ utilizado
para designar o conjunto de trabalhos publicados na revista francesa Annales®, criada em
1929. Habitualmente tal agremiacdo historiografica costuma ser dividida em trés momentos:

(i) a sua primeira fase se desenvolveu entre 0s anos de 1929 e 1945 e ficou marcada pela

® A revista publicou quatro titulos ao longo de sua trajetoria: Annales d’historie économique et sociale (1929-
1939); Annales d 'histoire sociale (1939-1942); Mélanges d’histoire sociale (1942-1944); e Annales: économies,
societés, civilisations (1946-).
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tendéncia a subversao e a radicalidade, composta por um grupo reduzido de intelectuais que
pretendiam combater o modo tradicional de se fazer histéria — como a historia politica e a
historia dos eventos; seus principais representantes, considerados fundadores da revista, sao
os historiadores Marc Bloch e Lucien Febvre. (ii) apds a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), iniciou-se uma segunda fase dessa agremiacgdo, na qual os colaboradores da revista
buscavam incutir, na pesquisa cientifica, a abordagem de novos métodos para a historiografia;
a principal figura intelectual desse periodo foi o historiador Fernand Braudel. (iii) por fim,
uma terceira etapa dos Annales se iniciou a partir da década de 60, periodo em que se
configuraram com maior nitidez os pressupostos da chamada Historia das Mentalidades; os
principais nomes dessa fase da agremiacdo sdo Robert Mandrou, Jean Delumeau, Georges
Duby e Jacques Le Goff.

Desse modo, o nascimento dos Annales, a partir da publicacdo da revista Annales
d’histoire économique et sociale, em 1929, teve como objetivo principal uma renovacdo dos
métodos, materiais e objetos de pesquisa da historiografia moderna, pois que, segundo Peter
Burke (1997):

Desde os tempos de Herddoto e Tucidides, a Histéria tem sido escrita sob
uma variada forma de géneros: cronica monastica, memdria politica, tratados
de antiquarios, e assim por diante. A forma dominante, porém, tem sido a
narrativa dos acontecimentos politicos e militares, apresentada como a
histdria dos grandes feitos de grandes homens — chefes militares e reis (p.
17).

A contribuicdo mais substancial da primeira geracdo dos Annales foi um sistematico
trabalho de producéo intelectual voltado a renovacdo no campo historiografico, possibilitando
superar o0 método tradicional da historiografia. Sobre isso, diz-nos Nilo Odalia, em prefécio ao
livro de Burke (1997):

Talvez resida nessa intencdo de diversificar o fazer historiografico a maior
contribuicdo de Bloch e Febvre, quando, além de produzirem uma obra
pessoal significativa, fundaram a revista Annales, com o explicito objetivo
de fazer dela um instrumento de enriquecimento da historia, por sua
aproximagao com as ciéncias vizinhas e pelo incentivo & inovacao tematica
(ODALIA in BURKE, 1997, p. 08).

Apesar do carater inovador e revolucionario da Escola dos Annales, néo era, porém, a
primeira vez na historiografia moderna que intelectuais e pesquisadores empenhavam-se na

tentativa de inovar com relacdo a historiografia tradicional, chamada por Peter Burke de
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“antigo regime da historiografia” (1997, p. 17). Segundo esse autor, “[...] foi durante o
[luminismo que ocorreu, pela primeira vez, uma contestacéo a esse tipo de narrativa historica”
(1997, p. 17). No entanto, foi efetivamente no inicio do século XX que se estabeleceu uma
sistematizacdo mais consistente no intuito de renovagdo no campo da moderna historiografia.
Como se sabe, alguns acontecimentos historicos ocorridos na metade do século XIX e no
inicio do XX possibilitaram, dentre outras coisas, o fortalecimento do Positivismo como
corrente filosofica e cientifica, dando margem ao crescimento cada vez mais impetuoso do
espirito cientificista nos diversos campos da pesquisa académica, dentre as quais, a
historiografia. Para Philippe Tétart (2000), esse cientificismo positivista serviu para engessar
ainda mais o modo de fazer historiografia, uma vez que a pesquisa nesse campo do saber

passou a

Prioridade do documento escrito, prioridade dos grandes homens e do
acontecimento politico, militar: no inicio do século XX, a escola positivista
impde seu estilo, método, objetos de estudo, seu rigor eletivo. Constitui-se
em academicismo. Mas as criticas afloram, denunciando as dosagens
farmacolégicas positivistas (p. 105).

Né&o tardou, por conseguinte, o florescimento das primeiras criticas em relacéo a esse
fazer historiogréafico de teor positivista, pois ja& mesmo no seculo XIX, intelectuais de toda
parte da Europa levantaram a sua voz contra esse engessamento da pesquisa no campo da

histéria®. Quem nos informa sobre esse aspecto é Peter Burke (1997):

Mesmo no século XIX, alguns historiadores foram vozes discordantes.
Michelet e Burckhardt, que escreveram suas histérias sobre o Renascimento
mais ou menos na mesma época, 1865 e 1860, respectivamente, tinham uma
visdo mais ampla da historia [...]. Burckhardt interpretava a histéria como
um campo em que interagiam trés forcas — o Estado, a Religido e a Cultura —
, enquanto Michelet defendia o que hoje poderiamos descrever como uma
“historia da perspectiva das classes subalternas”, em suas proprias palavras
“a historia daqueles que sofreram, trabalharam, definharam e morreram sem
ter a possibilidade de descrever seus sofrimentos”. Nao podemos esquecer
que a obra-prima do velho historiador francés Fustel de Coulanges, A Cidade
Antiga (1864), dedicava-se antes a historia da religido, da familia e da
moralidade, do que aos eventos e a politica (p. 18-19).

* Carlo Ginzburg, em texto intitulado “Sinais — raizes de um paradigma indicidrio”, alerta que o saber
historiogréafico se caracteriza pela “[...] capacidade de, a partir de dados aparentemente negligenciaveis, remontar
a uma realidade complexa ndo experimentavel diretamente” (GINZBURG, 1989, p. 152). Por esse motivo,
segundo Ginzburg, o campo da historiografia ndo teria como se configurar uma ciéncia positiva, experimental,
imbuida de métodos rigorosos e positivistas, dado que “o método experimental [...] implicava respectivamente a
guantificacdo e a repetibilidade dos fendmenos [...]. Tudo isso explica por que a historia nunca conseguiu ser
uma ciéncia galileana” (p. 156).
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E continua, ao informar que

Por volta de 1900, as criticas a historia politica eram particularmente agudas,
e as sugestdes para sua substituicdo bastante férteis. Na Alemanha, nesses
anos, ocorreu a chamada “controvérsia de Lamprecht”. Karl Lamprecht,
professor em Leipzig, colocava em oposi¢do a historia politica — nada mais
do que uma histdria de individuos — a histéria cultural ou econbmica,
considerada como a histéria do povo. Posteriormente, definiu a histdria
“primordialmente como uma ciéncia sociopsicologica” (p. 20).

Foi justamente esse cientificismo positivista da historiografia contemporanea que
encorajou os jovens Marc Bloch e Lucien Febvre na criagdo dos Annales, objetivando a
producdo de um trabalho sistematico para com o revigoramento do objeto e método da
historiografia moderna. Sobre isso nos informa Nilo Odalia, no ja referido prefacio a obra de
Burke (1997):

A insatisfacdo que os jovens Marc Bloch e Lucien Febvre demonstravam,
nas décadas de 10 e 20, em relacdo a historia politica, sem duvida estava
vinculada a relativa pobreza de suas analises, em que situacBes historicas
complexas se viam reduzidas a um simples jogo de poder entre grandes —
homens ou paises — ignorando que, aquém e além dele, se situavam campos
de forcas estruturais, coletivas e individuais que lhe conferiam densidade e
profundidade incompativeis com o que parecia ser a frivolidade dos eventos.
[...]

A necessidade de uma histéria mais abrangente e totalizante nascia do fato
de que o homem se sentia como um ser cuja complexidade em sua maneira
de sentir, pensar e agir, ndo podia reduzir-se a um palido reflexo de jogos de
poder, ou de maneiras de sentir, pensar e agir dos poderosos do momento.
Fazer uma outra histéria, na expressdo usada por Febvre, era portanto menos
redescobrir o homem do que, enfim, descobri-lo na plenitude de suas
virtualidades, que se inscreviam concretamente em suas realizagdes
historicas. Abre-se, em consequéncia, 0 leque de possibilidades do fazer
historiografico, da mesma maneira que se imp0e a esse fazer a necessidade
de ir buscar junto a outras ciéncias do homem os conceitos e 0s instrumentos
que permitiriam ao historiador ampliar sua visio do homem (ODALIA in
BURKE, 1997, p. 07).

Assim, nesse tipo de trabalho historiografico proposto pela Ecole des Annales,
diferentemente da historia tradicional, havia uma interessante preocupagdo em torno das leis,
do comércio, da moral, das crencas, dos costumes e do modus vivendi das sociedades, nao se
limitando somente aos eventos relativos a politica e as guerras. Era, pois, o inicio de uma
nova histéria: a Histdria das Mentalidades. Esse tipo de estudo destacava-se pela tentativa em
elaborar uma pesquisa cientifica que contemplasse outros aspectos da sociedade, que nao

somente a historia politica e as guerras, mas também aspectos como religido, economia,
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moral, cultura, dentre outros. Desse modo, 0s Annales constituiram um movimento robusto o
suficiente para romper definitivamente com a historiografia tradicional. Hilario Franco Junior,
em determinada passagem de sua A Idade Média: nascimento do Ocidente (2006), assim se
refere a importancia das Mentalidades na instauracdo de novos objetos no campo da

historiografia:

Apenas ha pouco tempo foi tornado objeto de estudo o fato 6bvio de que o
homem e, portanto, a Histéria é formada tanto por seus sonhos, fantasias,
angustias e esperancgas quanto por seu trabalho, leis e guerras. Desta forma, é
fundamental a compreensdo do primeiro conjunto de elementos para que o
segundo ganhe sentido. Bem entendido, ndo se trata de adotar uma postura
determinista, atribuindo tudo a mentalidade (ou a economia, ou a politica,
etc.). Mas é preciso considerar o pano de fundo mental, o nivel mais estavel,
mais imovel das sociedades, para se ver em profundidade as motivac@es e 0s
moldes da histéria econbmica, politica, social e cultural. Enfim, apreender a
globalidade historica requer a analise das relagcBes entre os niveis mais
dindmicos e os mais lentos da realidade humana (p. 138).

Foi, a vista disso, com a primeira geracdo desse agrupamento intelectual, liderados
pela parceria académica de Bloch e Febvre, que se iniciou um movimento mais amplo no
campo historiogréafico, langando as bases para a Histéria das Mentalidades, que viria a tornar-
se mais robusta a partir da década de 1960, na terceira fase da agremiacdo, com o
aparecimento de historiadores como Jacques Le Goff e Georges Duby, cuja producdo
intelectual concretizaria definitivamente as mudancas que vinham sendo operadas na
historiografia desde a década de 1930: nascia assim a Nouvelle Histoire (Nova Histdria).

Portanto, para além da

[...] busca de uma histéria totalizante, a preocupagdo com as mentalidades
apareceu também muito cedo nos Annales, conforme indica a producgdo
historiografica dos préprios fundadores. Marc Bloch, por exemplo,
celebrizado pelos estudos rurais em perspectiva comparativa, e
particularmente pelo classico La société feodale, escrito nos anos 30, foi
verdadeiramente precursor da histdria das mentalidades e de uma espécie de
antropologia politica ao escrever Les rois thaumaturges. Quanto a Lucien
Febvre, que j& havia enveredado por algo proximo a psicologia historica em
seu Un destin, Martin Luther (1928), esbogou uma verdadeira teoria dos
modos de pensar e sentir no século XVI europeu através do conceito de
outillage mental — inspirado no conceito de mentalidade primitiva de Lévy
Bruhl, o que fez na sua obra classica Le probléme de I'incroyance au XVI
siécle: la religion de Rabelais (VAINFAS, 1997, p. 132).

Hilario Franco Junior, em seu texto intitulado “O fogo de Prometeu e o escudo de

Perseu: reflexdes sobre mentalidade e imaginario” (2003), também falou sobre essa renovagao
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no campo historiografico a partir dos Annales, notadamente ap6s a segunda metade do século
XX, com o surgimento da terceira fase da agremiagdo, na qual os objetos de pesquisa

voltavam-se cada vez com mais impeto para o arsenal das mentalidades.

A preocupacdo central das Ciéncias Humanas na segunda metade do século
XX foi com a revisdo e o estabelecimento de um arsenal de conceitos que
pudesse dar conta dos novos objetos de estudo que lhes eram apresentados
pelas aceleradas transformacgfes ocorridas na sociedade ocidental daquele
periodo. Dentre elas, de forma aparentemente paradoxal, as imensas e
visiveis conquistas no plano material redespertaram o interesse pelo homem
interior, que j& tinha sido a meta essencial da filosofia antiga, da mistica
medieval e da psicanalise das primeiras décadas do século (FRANCO
JUNIOR, 2003, p. 73).

Assim sendo, a Historia das Mentalidades procurou ampliar os horizontes da andlise
historica, recorrendo a diversas areas do conhecimento, como a antropologia, a sociologia, a
psicologia, a geografia, a linguistica e também a literatura. O auxilio desses campos do saber
serviria como aporte na (re)construcdo historica das sociedades, além de possibilitar a
ampliacdo das fontes de pesquisa promovida por esses intelectuais franceses. Sobre esse
carater interdisciplinar da pesquisa cientifica realizada pela Escola dos Annales, bem como o
aumento das fontes de investigacdo (sobretudo as literarias), falou-nos a respeito Georges

Duby, em seu livro autobiografico A Histdéria Continua (1993):

N&o menos decisivo foi meu intimo convivio com 0s Annales d’histoire
économique et sociale. [..] Daqguela leitura assidua, extrai dois
ensinamentos. Que o historiador ndo deve fechar-se em sua toca, mas
acompanhar atentamente o que acontece nas disciplinas vizinhas. Que
realizar uma investigagdo com todo o rigor necessario ndo impde a
obrigacdo, no momento de divulgar os resultados do levantamento, de
escrever com frieza, que o cientista cumpre tanto melhor sua funcdo na
medida em que agrada ao leitor, prendendo-o e conquistando-o pelos
encantos de seu estilo (p. 13-14).

La Societé féodale® marcou-me até em minha maneira de escrever. Lendo
hoje algumas de suas paginas, espantam-me sua juventude, sua inesgotavel
fecundidade, suas audacias. Nelas encontro muita coisa que ainda hoje
estimula nossas pesquisas, impulsionando-nos para frente. Por exemplo, o
convite, insolito na época, a recorrer, na busca de uma melhor compreensao
do comportamento dos guerreiros do século XII, ao testemunho da literatura
de divertimento que o0s encantava, das canctes de gesta e dos romances de
cavalaria que lhes propunham modelos de comportamento (p. 14-15).

® Obra do historiador Marc Bloch, da primeira geragdo dos Annales, publicada no ano de 1939.
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Abria-se, assim, para a Nova Historia um leque de possibilidades voltadas a pesquisa
cientifica. Nesse novo modo de fazer historiografia, devido a sua ambicéo, exigia-se mesmo
que se buscasse “junto a outras ciéncias [...] os conceitos e os instrumentos que permitiriam
ao historiador ampliar sua visdo do homem” (ODALIA in BURKE, 1997, p. 07), afinal “fazer
historia das mentalidades ¢ inicialmente realizar a leitura de ndo importa qual documento”,
pois “tudo ¢ fonte para o historiador das mentalidades” (LE GOFF, 1995, p. 75, passim).

No entanto, deve-se salientar que se “tudo ¢ fonte para o historiador das
mentalidades”, como disse Jacques Le Goff, evidencia-se, também, que a Historia das
Mentalidades tem as suas fontes privilegiadas de pesquisa: as obras artisticas em geral e, em
especial, as obras literarias. E o proprio Le Goff (1995) quem disso nos informa, ao certificar-

se de que

[...] a historia das mentalidades tem suas fontes privilegiadas, aquelas que,
mais e melhores que outras, conduzem a psicologia coletiva das sociedades.
Seu inventario é uma das primeiras tarefas do historiador das mentalidades.
[...] Uma categoria de fontes privilegiadas [...] €é constituida pelos
documentos literarios e artisticos. Historia ndo de fenomenos “objetivos”,
porém da representacdo desses fendmenos, a historia das mentalidades
alimenta-se naturalmente da histéria do imaginario. Huizinga, em seu
célebre Outono da ldade Média, mostrou tudo o que se pode extrair de
textos literarios (a forca e a fraqueza do livro) para conhecimento da
sensibilidade e da mentalidade de uma época (p. 76).

O painel das artes, de modo geral, e da literatura, em especifico, fazia-se de suma
importancia as pretencdes investigativas da Ecole des Annales, visto que nada mais propicio
gue as manifestacGes literarias de determinado agrupamento social no objetivo de se
descortinar os tracos de mentalidade desse agrupamento em certo periodo histérico. Na
opinido de Régia Agostinho e Marcus Baccega (2018), esse fato se deve, sobretudo, porque as

obras literarias, especificamente,

[...] constituem nada menos que os contornos dos tragos de mentalidade uma
determinada formacdo social. As fabulagbes literérias, desta forma,
descortinam os limites do que era possivel imaginar, sonhar, sentir e pensar
daquilo que os homens histdricos poderiam abranger desde o mais recondito
de seu imaginario e projetar como planos de transformacdo da propria
tessitura social por eles vivida (p. 12).

Assim, cada obra literéria faz-se portadora ndo apenas das vontades, veleidades,
anseios, decepgdes, frustracdes e esperancas que aparecem a consciéncia historica dos

homens. O literario intercepta o logos da Historia ao apontar para aquilo que os Annales
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concebiam como traco de mentalidade. Desse modo, para conseguir alcangar seus objetivos,
os historiadores da Escola dos Annales se valeram das mais variadas areas do conhecimento e,
nesse sentido, a descortinacdo das mais intrinsecas caracteristicas em torno das fontes

literarias melhor serviam aos seus prop6sitos que, em suma, eram,

[...] em primeiro lugar, a substituicdo da tradicional narrativa de
acontecimentos por uma histéria-problema. Em segundo lugar, a histéria de
todas as atividades humanas e nao apenas historia politica. Em terceiro lugar,
visando completar os dois primeiros objetivos, a colaboracdo com outras
disciplinas, tais como a geografia, a sociologia, a psicologia, a economia, a
linguistica, a antropologia social, e tantas outras (BURKE, 1997, p. 11-12).

Essas inovadoras diretrizes no campo da historiografia eram o que delimitavam,
grosso modo, a agremiacdo dos Annales e a formacdo de sua perspectiva da Histéria das
Mentalidades. No entanto, o que de fato definia esse tipo de histéria? Qual era o seu principal
fundamento? Ndo se pode afirmar que a definicdo da Histdria das Mentalidades se deva tdo
somente por ocasido da pesquisa historica alicercada em fontes artisticas e literarias, pois, nos
dizeres de Barros (2013):

N&o sdo [...] os dominios privilegiados pelos historiadores das mentalidades
que definem o tipo de historia que fazem, mas sim a dimenséo da vida social
para a qual os seus olhares se dirigem: o universo mental, os modos de
sentir, 0 &mbito mais espontaneo das representagdes coletivas e, para alguns,
o0 inconsciente coletivo (p. 39).

As mentalidades seriam, portanto, esses aspectos relacionados ao “universo mental”,
aos “modos de sentir”, ao “ambito mais espontaneo das representacdes coletivas”. De modo
gue a noc¢do acerca das mentalidades se relaciona mais diretamente aos modos de ser, sentir,
comportar-se e agir de determinada sociedade. Tal nocdo terminoldgica teve suas bases
lancadas, como visto, ainda nas primeiras décadas do século XX, com a primeira geracdo dos
Annales, notadamente com Bloch e Febvre, embora tenha se efetivado com maior agudeza a
partir de sua terceira geracdo, em especial com a divulgacdo das pesquisas cientificas de
historiadores como Jean Delumeau, Georges Duby e Jacques Le Goff. Sobre esse fato, nos diz
Peter Burke (1997):

Embora Bloch ndo se utilizasse frequentemente do termo, seu livro foi uma
obra pioneira para 0 que hoje designamos de historia “das mentalidades”.
Pode também ser descrito como um ensaio de sociologia historica, ou
antropologia historica, por focalizar os sistemas de crenga — e também de
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sociologia do conhecimento (p. 29-30).

Le probléme de ['incroyance au XVI siécle: la réligion de Rabelais é uma
das obras histéricas mais fecundas publicadas neste século. Juntamente com
o livro de Bloch, Les Rois Thaumaturges, e o artigo de Lefebvre sobre as
multid@es, inspirou a historia das mentalidades coletivas, com a qual, a partir
dos anos 60, tantos historiadores franceses se preocuparam (p. 39-40).

Todavia, foi com a terceira geracdo dos Annales que, de fato, o estudo em torno das
mentalidades se incorporou com mais fervor no ambito da pesquisa historiogréfica, tornando-
se, a partir desse periodo (década de 60), uma seara vigorosa nos estudos de histdria e ciéncias

sociais, conforme nos informa Ronaldo Vainfas (1997):

[...] foi realmente no fim da década de 1960 que a historiografia francesa
passou a trilhar os rumos das mentalidades, campo privilegiado da chamada
Nova Histéria e apanagio dos principais historiadores da “terceira geragdo”
dos Annales. Em 1969 Braudel se aposentou, deixando em 1972 a
presidéncia da 62 se¢do da Ecole nas maos de Jacques Le Goff, ao passo que
a revista Annales passou a ser dirigida pelos historiadores Jacques Revel e
André Burguiére, pesquisadores que, como Le Goff, se dedicavam as
mentalidades. Abriu-se, assim, 0 caminho para que a producdo
historiografica francesa fosse "do pordo ao sétdo", metafora entdo usada para
exprimir a mudanca de preocupacfes da base socioecondmica ou da vida
material para os processos mentais a vida cotidiana e suas representagdes (p.
136).

Georges Duby, historiador da terceira geracdo dos Annales, em sua ja mencionada A
Histéria Continua (1993), concede suas explicacdes em torno do que venha a ser essa
mentalidade, terminologia que passava a integrar o vocabuldrio técnico da moderna

historiografia a partir do referido periodo (metade do século XX em diante).

Marc Bloch, de Les Rois thaumaturges a La société féodale, convidava-nos a
considerar a “atmosfera mental”. De maneira mais insistente, Febvre
exortava-nos a escrever a histéria das “sensibilidades”, dos odores, dos
temores, dos sistemas de valores, e seu Rabelais demonstrava
magnificamente que cada época tem sua propria visdo do mundo, que as
maneiras de sentir e pensar variam com o tempo e que, em consequéncia
disso, o historiador € solicitado a se precaver o quanto puder das suas, sob
pena de nada compreender. Febvre propunha-nos um novo objeto de estudo,
as “mentalidades”. Era o termo que utilizava. Pois nds o retomamos (p. 87-

88).

Duby prossegue em suas consideracfes e destaca o carater psicologico (logo,

imaterial) que reveste 0 termo em apreco: “com esta, o que se queria dizer, sempre
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vagamente, eram certas disposigdes psicologicas ¢ morais a julgar as coisas” (1993, p. 88).
Em virtude disso, noutras palavras, o historiador francés afirmou que a “mentalidade” de um
determinado povo é a maneira como os individuos que dele fazem parte veem as coisas ou
percebem o mundo e a realidade, ou, noutras palavras, “as atitudes mentais de uma sociedade,
os valores, o sentimento, o imaginario, os medos, o que se considera verdade [...]”6. Sao,
portanto, “os elementos culturais e de pensamento inseridos no cotidiano, que os individuos
ndo percebem. Ela é a estrutura que esta por tras tanto dos fatos quanto das ideologias ou dos

imaginarios de uma sociedade”™’

. Evidencia-se, pois, que o carater psicoldgico ou imaterial do
termo mentalidade foi observado e trabalho mesmo “no meado do século XIX por derivagdes
da palavra mental, designando vagamente o que se passa na esfera do espirito” (DUBY, 1993,
p. 88).

Apesar, no entanto, do carater imaterial do termo, Georges Duby nos alerta de que o
estudo das mentalidades “ndo deve em hipdtese alguma ser isolado do estudo da
materialidade” (DUBY, 1993, p. 89). Assim, ao estudarmos o conjunto de imagens e
representacdes produzidas pelo homem — e aqui se inserem as obras literarias —, certamente
estamos nos voltando para a atmosfera mental de um determinado povo. Partindo, pois, da
obra de arte para alcangarmos a psicologia coletiva de uma sociedade de determinado periodo,
estamos saindo do &mbito do individual — ja que, no mais das vezes, a obra de arte € realizada
por uma Unica pessoa — para atingirmos o coletivo, ambito em que se processa a mentalidade.

Sobre essa questdo, ressalta Duby (1993):

[...] ndo era pelos individuos que nos interessadvamos. N&o raro obrigados,
naturalmente, a apreender o que desejdvamos alcancar através do caso de
uma personalidade, tentdvamos abstrair seus pensamentos individuais.
Exatamente como ndo aceitdvamos separd-los de seu corpo, tampouco
consentiamos em isolar este individuo do corpo social em que se inseria.
Com o termo mentalidades, designdvamos 0 conjunto vago de imagens e
certezas ndo conscientizadas ao qual se referem todos os membros de um
mesmo grupo (p. 90-91).

A partir dos excertos anteriores, podemos chegar a algumas conclusdes gquanto ao
estudo das mentalidades no ambito da pesquisa académica: (i) o termo “mentalidade”,
manipulado, sobretudo, pelos historiadores da terceira geracdo dos Annales, ja foi outrora
denominado de atmosfera mental, psicologia coletiva e substratos mentais, o que demonstra o

teor escorregadio do vocabulo e, talvez por isso, a sua corriqueira ambiguidade no interior das

® SILVA, Kalina Vanderlei. Dicionario de Conceitos Historicos. 22 ed. S&o Paulo: Contexto, 2009, p. 279.
"SILVA, Op. cit., ibidem.
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ciéncias humanas; (ii) mentalidade, grosso modo, seria 0s modos de agir, de sentir (angustias,
medos, esperancas) e de pensar (crencas, valores, visdes de mundo) de uma coletividade num
determinado momento histérico; (iii) a mentalidade possui um carater imaterial e
inconsciente, uma vez que os individuos herdariam de seus grupos, ja ao nascer, determinados
arquétipos dos quais ndo saberiam as origens nem as verdadeiras causas®; plural, pois cada
agrupamento que compde uma sociedade tem a sua prépria mundividéncia; coletivo, visto
que, ainda que se possa chegar a ela por meio de um Gnico individuo®, ndo podemos esquecer
de que este pertence a um grupo, a uma coletividade, a qual ele, inevitavelmente, representa; e
mutével, uma vez que os tracos mentais de determinado agrupamento podem mudar, com o
passar do tempo, embora deixando, muitas vezes, 0s seus vestigios, isto &, residuos; (iv) o0s
elementos culturais de carater material, noutras palavras, 0s objetos artisticos produzidos pelo
homem, podem ser considerados concretizacdes daquilo que se pode chamar de mentalidade,
pois sempre trazem em si, a partir de suas caracteristicas, os costumes de um determinado
grupo social de certo periodo historico, ou seja, 0s seus substratos.

Dessa maneira, como ficou evidenciado a partir dos excertos em apreciacdo, a Histdria
das Mentalidades foi a responsavel por impulsionar gradativamente a pesquisa historica
voltada as producBes literarias, considerando-as, também, como substancial fonte
historiogréafica. Esse olhar voltado as obras de arte, especialmente as de cunho literério, foi
um método utilizado ja na primeira geracdo dos Annales e que veio a tornar-se mais
sistematico a partir da segunda metade do século XX. O préprio Georges Duby, em referéncia
ao modus faciendi investigativo de Lucien Febvre, pertencente a primeira fase da agremiacéo,

diz-nos que esse historiador “extraindo sua informagéo mais das obras literrias que das cartas

8 Esse processo pode também ser chamado de “endoculturagdo”, conforme o definiu Roberto Pontes (2017):
“[...] quando nascemos, encontramos um mundo pronto: uma natureza preexistente desde bilhdes de anos;
homens que vdo desaparecer no espaco de um século e outros que ja desapareceram deixando rastros ou sem
deixa-los; uma cultura (material e imaterial) que data de pelo menos quarenta mil anos. Pois bem, quando
nascemos nao inventamos nada. Aprendemos tudo. E o fazemos através da endoculturagdo, que consiste em
assimilarmos a cultura existente antes de nés, a fim de que possamos sobreviver e sonhar. A endoculturacéo é,
portanto, o processo pelo qual assumimos o que os outros produziram culturalmente, dai ndo sermos originais na
cultura nem na literatura e sermos sempre o que os outros formam. E assim que nos historicizamos e criamos as
supremas obras do artificio humano” (p. 17). Cf. PONTES, Roberto. “A propdsito dos conceitos fundamentais
da teoria da residualidade”. In: PONTES, Roberto; MARTINS, Elizabeth Dias; CERQUEIRA, Leonildo;
NASCIMENTO, Cassia Maria. (Orgs.). Residualidade e Intertemporalidade. Curitiba: Editora CRV, 2017.
% Acerca desse procedimento, Barros (2013), quando em referéncia ao modus operandi da histéria das
mentalidades, afirma: “A [...] ordem de tratamentos metodoldgicos corresponde a [...] eleicdo de um recorte
privilegiado que funcione como lugar de projecdo das atitudes coletivas ou de padrfes de sensibilidade. Pode ser
um microcosmos localizado ou uma vida, desde que o autor os considere significativos para a percepcdo de uma
mentalidade coletiva mais ampla. Lucien Febvre, precursor distante dos estudos de mentalidade, havia tentado
precisamente esta via. Em sua famosa obra sobre Rabelais, o historiador francés se prop8e — a partir da
investigacdo de um Unico individuo — identificar as coordenadas de toda uma era.” (p. 41). Cf. BARROS, José
D’ Assungdo. O Campo da Historia: Especialidades e Abordagens. 92 ed. Petropolis, RJ: Vozes, 2013.
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e muito mais que das estatisticas, sentia-se mais a vontade neste terreno que em qualquer
outro” (DUBY, 1993, p. 87). Duby também relata como se dava a sua propria operacdo
analitica no que concerne as fontes literarias, evidenciando, assim, como procedia em seu
trabalho de pesquisa académica na construcdo dos painéis de mentalidades acerca das
sociedades e dos periodos histéricos em que concentrava o seu olhar investigativo. Por
conseguinte, refere-se ao seu modus operandi para com a literatura, na condicdo de

historiador das mentalidades:

[...] este exercicio [...] exigiu de minha parte uma verdadeira conversao. E,
para comecar, a adaptagdo dos métodos que eu costumava utilizar para tratar
a informagdo. J4 ndo me encontrava diante de palavras, de discursos, mas
diante de objetos, e de uma categoria muito particular: o que ndo perecera da
criacdo artistica, ou seja, quase sempre o melhor, a parte considerada mais
perfeita que o respeito dos conhecedores conseguira preservar das
destruigdes cegas e dos ataques do tempo. A parte mais “genial”, portanto
(DUBY, 1993, p. 95).

Eu estava mudando de material, mais ou menos como um escultor que troca
a madeira pelo marmore. Desviava minha atencdo das cartas, inventarios,
dos testemunhos breves fornecidos pelas fontes abruptas, asperas, sem
preparo sobre as quais se baseava toda a minha tese de doutorado. Dali para
frente, eu leria, sobretudo, narrativas, poemas, em latim ou outras linguas,
escritos que refletiam de maneira menos direta, menos ingénua, a vida em
sociedade, deformados, complicados que sdo pela preocupacgdo de agradar,
de disseminar determinada doutrina, mas também menos secos, mais
loquazes, e em todo caso de interpretacdo mais dificil. Para extrair-lhes o
sentido, prevalecia-me da experiéncia recém-adquirida, quando me
interroguei sobre a obra de arte para situa-la em seu contexto. A respeito
desses textos, fazia perguntas analogas: onde, por que, com que intencdo
haviam sido redigidos? E como relaciona-los ao sistema de valores, aos
modelos de comportamento, a todo o corpo de representacfes confusas que
denomindvamos mentalidades? (p. 99).

Mais tarde, aventurei-me pela exuberancia das cancfes e dos romances de
cavalaria: queria ver como 0 amor e a morte haviam sido sonhados. E, com
efeito, 0 sonho que percebemos nesses textos. Mas ele ndo apresenta menos
interesse, para mim, que o real. A realidade dos comportamentos amorosos é
de qualquer maneira inapreensivel. Mas pelo menos o seu reflexo projeta-se
necessariamente na literatura de evasdo, a esta, propondo personagens
exemplares a serem imitados por seu publico, ndo deixa de repercutir nos
comportamentos, como acontece com a literatura hagiografica (p. 146).

Nesses excertos de seu relato, Georges Duby mostra-nos a sua operagdo para com 0s
artefatos artisticos e literarios em suas pesquisas em torno dos substratos mentais de
determinada sociedade, pois, para ele, como ficou evidenciado, o historiador das mentalidades

deveria debrucar-se, também, sobre as obras de arte, ou seja, sobre os artefatos produzidos
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pelo espirito inventivo e imaginativo do artista. Nessas produgdes artisticas, 0 pesquisador
encontraria a acdo humana manifestada através da sensibilidade; acéo, essa, inevitavelmente
relacionada a mentalidade do meio historico e cultural no qual o artista viveu, ja que um
determinado grupo social existe, em determinado periodo, com todas as suas peculiaridades
psicolOgicas: suas crencas, Seus vicios, suas esperancgas, seus ideias, seu modo de ver,
perceber e de sentir a realidade. Todos esses modos de sensibilidade que aparecem na cultura
de um povo estdo presentes nos individuos que o compdem, e o artista, fazendo parte dessa
coletividade, transmitird a sua obra ndo s6 o seu modo de ser, mas também o de seu grupo.
Kalina Vanderlei Silva, em seu Dicionario de Termos Histéricos (2009), e Hilario
Franco Janior, em sua j& mencionada A ldade Média: Nascimento do Ocidente (2006),
expressam essa relacdo do estudo em torno das mentalidades atrelado as pesquisas literarias,

guando dizem que:

O estudo das representacdes e do imaginario pode ser feito tanto sobre
imagens iconograficas quanto sobre discursos, pois ambos reproduzem
figuras de memoria, e cada imagem é um traco da mentalidade coletiva de
sua época. Nesse sentido, uma obra de arte estd repleta de imagens da
memoria e da imaginacdo, e nunca expressa somente as ideias de seu autor,
mas remete sempre ao contexto histérico que o envolve. Assim, um autor,
por mais que tente ser original, ndo pode fugir ao imaginario ao qual
pertence e compartilha com muitos outros (SILVA, 2009, p. 214).

Como captar aqueles conteldos, se mesmo seus portadores ndo percebem
sua presenca e seu significado? Os historiadores tentam fazé-lo por meio da
andlise dos imaginarios da sociedade estudada, 0s quais trazem a tona dados
da mentalidade através de significantes (palavras, simbolos, representagdes)
que refletem e alteram lentissimamente os significados (contetdos
essenciais) da mentalidade, dai a dindmica desta (FRANCO JUNIOR, 2006,
p. 139).

Assim sendo, destaca-se a mencionada relacdo entre o estudo das representacdes e do
imaginario atrelada ndo somente as imagens visuais, mas também aos discursos, evidenciando
a possibilidade do estudo dos imaginarios em obras literarias, sendo possivel, atraves da
literatura, detectar representacOes e, por meio destas, atingir as mentalidades que lhes sé&o
subjacentes, sendo possivel vislumbra-las nas obras literarias, ainda que “[...] de maneira
indireta, frequentemente através de indicios, de detalhes que sdo reveladores de atitudes
coletivas e de modos de sentir de toda uma coletividade” (BARROS, 2013, p. 100).

Logo, fica evidenciado que os historiadores participantes da Ecole des Annales
decidiram abandonar a exclusividade das fontes de carater documental, que procuravam dar

conta dos acontecimentos (como por exemplo, os documentos cartoriais e 0S mapas), para se
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debrugarem, também e principalmente, sobre os objetos artisticos, como as pinturas, as
construgdes arquitetdnicas, as esculturas e as obras literarias. As obras de arte possuiam, na
visdo desses estudiosos, com relacdo aos mapas e aos velhos documentos, uma caracteristica
que as tornavam melhores aos propdsitos da Nouvelle Histoire: a visao critica do artista sobre
a realidade, uma vez que a arte, de forma peculiar, realiza a sua uma leitura do real, dos fatos,
da sociedade.

Assim, como visto ao longo deste subcapitulo, a Ecole des Annales foi a responsavel
por introduzir, no ambito das ciéncias humanas e, mais especificamente, no interior da
historiografia, as novas metodologias e formas de abordagem do fato historico. Além da
substituicdo da narrativa linear dos acontecimentos pela historia-problema, essa agremiacgéo
de intelectuais buscou trabalhar, também, com a historia comparativa, com a histéria da longa
duracdo e com o método regressivo. Desse modo, os participantes dos Annales jamais se
contentavam em estudar uma civilizagdo ou um periodo historico isoladamente. Na constante
busca por respostas para um determinado problema, tais pesquisadores sempre comparavam
uma sociedade ou certa época com outras que Ihes estivessem proximas ou mesmo distantes,
no espaco ou no tempo. Com a “histéria da longa-duracdo” procuravam mostrar a
permanéncia residual dos vestigios de mentalidade que um determinado periodo histérico
legava a outro, tanto aquele que Ihe fosse imediatamente posterior, em termos temporais, ou
algum que fosse mesmo mais longiquo. Com o “método regressivo” direcionavam-se em
relacdo ao passado, fosse esse proximo ou distante, para encontrar possiveis solucdes aos
problemas sobre determinada civilizacdo ou fendbmeno histérico-social. Esse método seria
uma espécie de leitura da historia ao “inverso”, partindo do conhecido (o presente ou passado
préximo) ao desconhecido (o passado longinquo).

Todas essas abordagens ligadas & Ecole des Annales: a renovacdo da pesquisa nas
ciéncias humanas, a no¢cdo de mentalidade, o estudo de um fendmeno na perspectiva da longa
duracdo, o método comparativo e regressivo, bem como o olhar voltado as fontes artisticas e
literdrias no intuito de se compreender os substratos das diversas sociedades e periodos
historicos serviram, sobremaneira, na construcdo de uma perspectiva voltada ao estudo
comparativo no campo literério, apoiando-se nessas contribui¢des da Nouvelle Histoire, que

ndo se limitam a exclusividade da historiografia, afinal

[...] a mais importante contribui¢do do grupo dos Annales, incluindo-se as
trés geracdes, foi expandir o campo da histéria por diversas areas. O grupo
ampliou o territério da histéria, abrangendo areas inesperadas do
comportamento humano e a grupos sociais negligenciados pelos
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historiadores tradicionais. Essas extensdes do territorio historico estdo
vinculadas a descoberta de novas fontes e ao desenvolvimento de novos
métodos para explora-las. Estdo também associadas a colaboragdo com
outras ciéncias, ligadas ao estudo da humanidade, da geografia a linguistica,
da economia a psicologia. Essa colaboracédo interdisciplinar manteve-se por
mais de sessenta anos, um fendmeno sem precedentes na histéria das
ciéncias sociais (BURKE, 1997, p. 126-127).

Desse modo, como visto ao longo deste subcapitulo, as propostas investigativas e
metodoldgicas da Ecole des Annales, com o seu método regressivo, sua histéria da “longa
duragdo” (BRAUDEL, 1978, p. 41-78) por meio das mentalidades e sua reacdo ao modelo
positivista de historiografia contribuiram para o estabelecimento de novas diretrizes
relacionadas aos estudos culturais, de modo que o arsenal tedrico e analitico apresentado nas
proximas péginas do presente capitulo tera inevitavelmente uma intrinseca ligacdo com os
pressupostos metodoldgicos da Histdria das Mentalidades, como se perceberd mais
claramente na andlise dos textos literarios, na qual serdo utilizados os métodos referentes aos

estudos da residualidade literaria e cultural.

1.2 Acerca da residualidade a partir dos estudos culturais, por meio de Raymond
Williams, e da critica literaria, por Roberto Pontes

Conforme explanado na introducdo do presente capitulo, a no¢do do que vem a ser
residual esta intrinsicamente atrelada a concepcao de mentalidade, uma vez que sao conceitos
complementares, pois o residuo seria justamente um substrato da mentalidade de um periodo
historico que é reaproveitado por um artista (ou grupo de artistas) e ganha novo félego ao ser
atualizado na arte produzida com base nesse processo dial6gico.

O termo residuo, nas ciéncias humanas, teve suas primeiras utilizacdes com a Ecole
des Annales, como sendo praticamente um sindnimo de mentalidade. Segundo Duby, Gaston
Bouthoul, em 1952, utiliza o termo ao considerar os aspectos culturais de uma sociedade:
“Por tras de todas as diferengas e nuances individuais fica uma espécie de residuo psicologico
estavel, composto de julgamentos, conceitos e crencas a que aderem, no fundo, todos os
individuos de uma mesma sociedade” (BOUTHOUL apud DUBY, 1993, p. 88, grifo nosso).
Jacques Le Goff tambem utiliza o referido termo na mesma acepgéo, quando, ao referir-se a
Historia das Mentalidades, diz que “o primeiro atrativo das mentalidades reside precisamente
na sua imprecisao, na sua vocagdo de designar os residuos, o nao sei o qué da historia” (LE
GOFF, 1995, p. 68, grifo nosso). Outro historiador, também ligado a Histéria das
Mentalidades, que usou o termo residuo com as mesmas acepcdes foi Carlo Ginzburg que,
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num ensaio sobre o método do paradigma indiciario, assim se referiu a tal método, definindo-

0 como sendo

Um método interpretativo centrado sobre os residuos, sobre os dados
marginais, considerados reveladores. Desse modo, pormenores normalmente
considerados sem importancia [...] forneciam a chave para aceder aos
produtos mais elevados do espirito humano (GINZBURG, 1989, p. 149-150,
grifos nosso).

Ainda sobre essa no¢do de residuo em consonancia com a concepc¢do de mentalidade,
assim nos elucida Georges Duby, fazendo referéncias as ja citadas palavras de Gaston

Bouthoul:

Com efeito, ndés comegavamos convencidos de que no interior de “uma
mesma sociedade” ndo existe apenas um “residuo”. Ou pelo menos que este
residuo ndo apresenta a mesma consisténcia nos diversos meios ou estratos
de que se compde uma formacdo social. E, sobretudo, recusdvamo-nos a
aceitar como “estavel” este residuo, ou antes, estes residuos (faziamos
questdo do plural). Eles se modificam ao longo das eras, e nos propinhamos
precisamente a acompanhar atentamente tais modificagcbes (DUBY, 1993, p.
88).

Da leitura de Duby, depreendemos que muitos aspectos de diversas manifestagdes
culturais sdo produtos de “residuos” mentais, de “rastros” responsaveis pela formacdo de
“julgamentos”, “conceitos” e “crengas” partilhados por nossos antecedentes e transmitidos de
geracdo em geracdo. Posto isso, essas palavras do historiador francés reforcam que o termo
residuo, & época da formacio da Ecole des Annales, confundia-se mesmo com aquilo que os
participantes dessa corrente de pensamento chamavam de mentalidade. Por isso Georges
Duby fazer questdo de utilizar o termo “residuo” sempre no plural, quando se referia as
diversas mentalidades que compunham um agrupamento social de certo periodo histérico.

Tendo em vista, pois, as proximidades conceituais entre as no¢des de “mentalidade” e
“cultura”, o estudo das permanéncias de longa duracdo foi logo reaproveitado do campo
historiografico para o &mbito dos estudos culturais, adaptando-se ao método designado como
residualidade cultural. De fato, se atentarmos para uma das acepcdes do termo cultura,
percebemos que este se coaduna com a nocdo de mentalidade que ficou notabilizada pelos

Annales, qual seja: “conjunto dos padrdes de comportamento, crengas, conhecimentos,
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costumes que distinguem um grupo social”’®. No entanto — e para evidenciar que sinénimos
perfeitos ndo existem — se encararmos a outra acep¢do do verbete como sendo, também,
“complexo de atividades [...] ligados a criagdo ¢ difusdo das belas-artes, ciéncias humanas e

afins!

, logo veremos, devido ao carater materialista do qual esta outra significacdo se
reveste, que a palavra “mentalidade” nao tera o mesmo significado que atribuimos a palavra
“cultura”, mas que tudo aquilo que se encontra por trds desta serd tido como uma
materializacdo dos substratos de mentalidade, afinal estes se deixam entrever nas acdes e
producdes humanas ou, noutros termos, no imaginario produzido pelo homem.

Foi, portanto, com Raymond Williams, critico literario de orientagdo marxista e um
dos formuladores dos Cultural Studies (Estudos Culturais)'? que a nocdo de residual ganhou
maior notoriedade como conceito operativo para a analise dos fenémenos ligados a cultura.
Em seus livros Marxismo e Literatura (1979) e Cultura e Materialismo (2011), Williams
desenvolve algumas nogdes relativas aos fendmenos culturais para mostrar que, numa
sociedade de uma determinada época, existem, além dos elementos culturais emergentes,
fendmenos sociais e culturais que foram geridos no passado e que, de alguma forma e por
algum motivo, vieram a tona em um momento histérico posterior ou se arrastaram por varios
periodos histéricos ao da sua origem™. Williams da a esses elementos culturais e fenémenos
sociais 0s nomes residual ou arcaico.

No capitulo intitulado “Dominante, Residual e Emergente” do livro Marxismo e
Literatura (1979), Williams desenvolve algumas concepgbes relativas aos processos

existentes dentro da complexa malha que forma a cultura da humanidade.

A complexidade de uma cultura se encontra ndo apenas em Seus processos
variaveis e suas defini¢des sociais — tradi¢Oes, instituicbes e formacdes —
mas também nas inter-relacdes dindmicas, em todos 0s pontos do processo,
de elementos historicamente variados e variaveis (WILLIAMS, 1979, p.
124).

Na anélise historica auténtica, é necessario, em todos os pontos, reconhecer
as inter-relagbes complexas entre movimentos e tendéncias, tanto dentro
como além de um dominio especifico e efetivo. E necessario examinar como

19 HOUAISS, Antdnio (dir.). Dicionario Eletrdnico Houaiss de Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Obijetiva,
20009.
" Ihidem.
12 Para uma nogdo introdutéria do que sejam os Estudos Culturais, Cf. CEVASCO, Maria Elisa. Dez Lices
Sobre Estudos Culturais. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2003. Cf. também: SILVA, Tomaz Tadeu da (org). O
Que E, Afinal, Estudos Culturais? - 42 ed. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2010.
3 Nesse aspecto, a nogdo de residual se assemelha, em seu cerne, ao conceito de longa duracdo (estruturas
persistentes as mudancas e que sobrevivem por longos periodos histéricos), formulado pelo historiador Fernand
Braudel, integrante, como ja vimos, da Ecole des Annales.
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estes se relacionam com a totalidade do processo cultural, e ndo apenas com
o0 sistema dominante selecionado e abstrato (p. 124).

Williams admite, porém, no comeco de seu texto, a dificuldade de se distinguir, na

pratica, arcaico de residual.

Por “residual” quero dizer alguma coisa diferente de “arcaico”, embora na
prética seja dificil, com frequéncia, distingui-los. Qualquer cultural inclui
elementos disponiveis do seu passado, mas seu lugar no processo cultural
contemporaneo é profundamente variavel (WILLIAMS, 1979, p. 125).

O arcaico seria aquele elemento cultural que teve seu inicio e seu fim no passado, mas
que estaria sendo revivido, por alguma razdo, de forma deliberada e consciente, causando
estranhamento, 0 seu uso, em tempos posteriores. Seria, portanto, o resgate do obsoleto,
daquilo que ja ndo se encontra mais revificado no processo cultural. Assim, pois, se refere

Williams a esse conceito:

Eu chamaria de “arcaico” aquilo que ¢é totalmente reconhecido como um
elemento do passado, a ser observado, examinado, ou mesmo,
ocasionalmente, a ser “revivido” de maneira consciente, de uma forma
deliberadamente especializante (WILLIAMS, 1979, p. 125).

Ja o residual, por sua vez, seria qualquer elemento da cultura formado no passado,
mas ainda ativo na sociedade e na cultura posterior, de modo a ser confundido, muitas vezes,
como algo proéprio e inerente mesmo a época em que se manifesta, pois participa da

mentalidade vigente do periodo, é algo incorporado. Raymond Williams explica essa nogao:

O residual, por definicdo, foi efetivamente formado no passado, mas ainda
esta ativo no processo cultural, ndo s6 como um elemento do passado, mas
como um elemento efetivo do presente. Assim, certas experiéncias,
significados e valores que ndo se podem expressar, ou verificar
substancialmente, em termos da cultura dominante, ainda sdo vividos e
praticados a base do residuo — cultural bem como social — de uma instituigao
ou formacdo social e cultural anterior (WILLIAMS, 1979, p. 125).

Williams ainda coloca em destaque duas possibilidades para o elemento residual
incorporado a cultura dominante: pode esse elemento residual integrar-se, seja total ou
parcialmente, a essa cultura dominante de uma determinada civilizacdo; ou o contrario, 0
residual pode manter, em relacdo a essa cultura preponderante, uma relacdo dialética, isto é,

uma posicdo oposta e conflituosa. Por esse motivo,
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E importante distinguir esse aspecto do residual que pode ter uma relag&o
alternativa ou mesmo oposta com a cultura dominante, daquela manifestacéo
ativa do residual (distinguindo-se este do arcaico) que foi incorporada, em
grande parte ou totalmente, pela cultura dominante (WILLIAMS, 1979, p.
125).

Um elemento residual cultural fica, habitualmente, a certa distancia da
cultura dominante efetiva, mas certa parte dele, certa versdo dele — em
especial se o residuo vem de alguma area importante do passado — tera, na
maioria dos casos, sido incorporada para que a cultura dominante tenha
sentido nessas areas [...]. E pela incorporacdo daquilo que é ativamente
residual — pela reinterpretacdo, diluicdo, projecdo e incluséo e exclusdo
discriminativas — que o trabalho de tradicdo seletiva se faz especialmente
evidente (p. 126).

Por dominante, Raymond Williams quer referir-se aos elementos culturais e
fendmenos sociais que melhor caracterizam um periodo histdrico e que, na maioria das vezes,
sdo produzidos no ambito das classes detentoras de poder. Desse modo, para o critico galés, a
cultura dominante incorpora alguns dos elementos residuais — aqueles mais importantes — e
descarta tantos outros que, por ndo serem incorporados, acabam tornando-se arcaicos. Em seu
Materialismo e Cultura (2011), Williams expBe que os elementos residuais incorporados, em

geral, sdo aqueles

[...] de uma fase particular da cultura dominante, [na qual] ha entdo um
retorno aos significados e valores que foram criados em sociedades reais do
passado e que ainda parecem ter alguma relevancia por representarem areas
da experiéncia, aspiracdo e realizacdo humana [...] (p. 58).

Para Williams, no entanto, nem tudo de uma civilizacdo provém do passado, pois
acredita que a todo o momento sdo criados novos elementos culturais, de acordo com as
necessidades e com as circunstancias. Assim, para 0s novos aspectos e relagcdes sociais sao
necessarias, também, novas préaticas e elementos culturais. O critico e tedrico briténico deu o
nome de emergente a esses fendmenos e elementos culturais nascidos a partir das novas
relacbes e circunstancias no ambito de determinada sociedade num dado momento. Eis a
definicdo de emergente dada por Raymond Williams, bem como as palavras desse critico
literario sobre a dificuldade de se diferenciar residual de emergente ou algo realmente novo
daquilo que s6 teve o seu valor ou o seu significado modificado, tempos depois de sua

origem:

Por “emergente” entendo, primeiro, que novos significados e valores, novas
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préaticas, novas relacbes e tipos de relacdo estdo sendo continuamente
criados. Mas é excepcionalmente dificil distinguir entre os que sdo realmente
elementos de alguma fase nova da cultura dominante (e nesse sentido
“especifico da espécie”) e os que lhe sdo substancialmente alternativos ou
opostos: emergente no sentido rigoroso, e nao simplesmente novo. Como
estamos sempre considerando relacBes dentro de processo cultural, as
definicbes do emergente, bem como do residual, s6 podem ser feitas em
relagdo com um sentido pleno do dominante (WILLIAMS, 1979, p. 126).

[...] uma maneira de definir os elementos importantes tanto do residual como
do emergente, e como um meio de compreender o carater do dominante, €
gue nenhum modo de producdo e, portanto nenhuma ordem social
dominante, nunca na realidade, inclui ou esgota toda a pratica humana, toda
a energia humana e toda a inten¢do humana (p. 128).

Para Williams, uma questdo fundamental em sua andlise acerca dos processos culturais
relaciona-se diretamente a questdo diacronica dos elementos relacionados a cultura,
procurando compreender as motivagBes relativas a sobrevivéncia de alguns elementos
culturais, bem como o nascimento de tantos outros — 0os emergentes — no ambito da cultura

dominante de uma sociedade. Assim, conforme suas palavras:

Temos entdo de ver, primeiramente, como se realiza essa relagcdo temporal
entre, por um lado, a cultura dominante e, por outro, a cultura residual ou a
emergente. Mas s0 podemos entender essa relacdo se fizermos distin¢Ges
que, normalmente, exigem analises bastante precisas entre o residual
incorporado e o residual ndo incorporado, e entre 0 emergente incorporado e
0 emergente ndo incorporado (WILLIAMS, 2011, p. 57).

De modo que numa cultura dominante se mesclam inevitavelmente aspectos
emergentes e residuais em sua configuracdo, no entanto muitos desses aspectos do emergente
e do residual n3o sdo incorporados e, por conseguinte, ndo sobrevivem no “grande tempo™**,
tornando-se, posteriormente, obsoletos ou, noutros termos, arcaicos.

Foi desse modo, portanto, que Raymond Williams configurou a sua andlise e
metodologia critica sobre 0s processos nos quais se estabelecem as herangas culturais e as
praticas emergentes que ininterruptamente incorporam novos elementos ou reaproveitam
alguns ja consolidados na complexa malha cultural da humanidade, independentemente do
periodo histdrico a se considerar, pois “[...] em nosso préprio periodo como em outros o fato
da pratica cultural emergente é inegavel, e juntamente com isso a pratica residual, uma

compilagdo necessaria a pretensa cultura dominante” (WILLIAMS, 1979, p. 129).

4 Conceito bakhtiniano referente & sobrevivéncia de uma obra literaria & posteridade, a qual o teérico russo
denomina “grande tempo”. Cf. BAKHTIN, Mikhail. Estética da Criacdo Verbal. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2010.
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Tomando, pois, como base essas ideias de Raymond Williams, no &mbito dos estudos
culturais, em coadunagdo com os conceitos e metodologias propostos pela Ecole des Annales,
no ambito da historiografia, foi que Roberto Pontes — poeta, critico, ensaista e docente da
Graduacao e da Pds-Graduacdo em Letras da Universidade Federal do Cearad — sistematizou,
na primeira década do presente século, a teoria da residualidade literaria. Os primeiros passos
do que viria ser a residualidade literaria se deram em sua obra critica Poesia Insubmissa
Afrobrasilusa (1999) e, anos depois, em 2006, Pontes passava a divulgar o seu sistema teorico
em ensaios e conferéncias apresentadas nas Jornadas de Residualidade™, ocorridas no seio do
curso de Letras da Universidade Federal do Ceara.

A sistematizacdo desse constructo tedrico foi tomada de empréstimo, como ja
salientado, das metodologias analiticas de Raymond Williams, todavia, diferentemente do
critico galés, Roberto Pontes voltou o seu olhar mais especificamente para o ambito da
literatura e ndo para as relages culturais de modo geral. Sobre a sistematizacdo desse
constructo tedrico voltado a critica literaria, José William Craveiro Torres, em seu ensaio
intitulado  “Alusdo, Intertextualidade e Residualidade” (2017), teceu as seguintes

consideracdes:

Com essa teoria, quis Roberto Pontes, primeiramente, mostrar (sobretudo na
Literatura) que certos aspectos comportamentais e culturais “vivos” e tidos
como pertencentes a um dado momento historico sdo, na verdade, tracos
caracteristicos duma era passada, que foram retomados, por uma pessoa ou
por um determinado grupo, de forma consciente ou inconsciente (p. 172).

Articulando diversos conceitos, Roberto Pontes procurou explicar como
certos modos de agir, de pensar e de sentir dum determinado conjuntos de
individuos foram parar noutro(s) grupo(s) social(is), tempos depois. Para
tanto, ele ndo s6 tomou emprestado ideias e termos de pesquisadores das
mais diferentes areas do conhecimento humano, como a Historia, a
Antropologia, a Literatura e até mesmo a Quimica, como também
(re)trabalhou esses termos, de modo a criar 0s seus proprios, para aclimata-
los a uma realidade brasileira (p. 172).

Os diversos conceitos referenciados por Torres em seu texto dizem respeito aqueles
relacionados aos lindes disciplinares que dialogam com a sistematizacdo da residualidade,

dentre as quais se encontram, como ja visto, a Historia das Mentalidades e os Estudos

> A Jornada de Residualidade é um evento académico bienal realizado pela Universidade Federal do Ceara
(UFC), na qual se congregam pesquisadores de universidades brasileiras e de outros centros de exceléncia em
torno dos estudos comparatistas de investigacdo literaria e cultural que tenham como base conceitos e métodos
correlatos a Teoria da Residualidade. Até o ano de 2019 ja foram realizadas oito Jornadas, todas no seio do
Programa de Pds-Graduagdo em Letras da UFC, organizadas pelo sistematizador da teoria, o Prof. Dr. Roberto
Pontes.
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Culturais. Assim, Roberto Pontes observou essas diversas ideias afins que giravam em torno
das nogOes de mentalidade e heranga cultural — e que se encontravam separadas porque,
obviamente, foram geridas por diferentes agremiacdes de intelectuais — e articulou-as numa
sistematizacdo tedrica denominada por ele de residualidade literéria, cujo objetivo precipuo
seria explicar, pelo viés da permanéncia e da influéncia cultural, determinados fenémenos
literarios e artisticos. O pesquisador cearense assim se referiu, nos seus escritos™®, a essa

sistematizacéo:

Observei apenas algumas palavras que foram ditas sobre determinadas
realidades. Estas palavras foram aproveitadas e colocadas dentro de um
campo de analise e prova. Isto vem a ser 0 que chamam sistematizagdo. A
sistematizacdo € que termina resultando na teorizagcdo (PONTES, 2006, p. 9-
10).

[...] a sistematizag&o da teoria da residualidade, com aplicagéo na cultura e
na literatura, [...] vem a ser um marco de pensamento tedrico independente,
gerado no seio da Unidade de Literatura Portuguesa do Departamento de
Literatura da Universidade Federal do Ceara, fruto de um esforgo
investigativo conjunto de professores-doutores, alunos de graduagdo e pos-
graduacdo, monitores, e alunos-bolsistas PIBIC-UFC-CNPg-FUNCAP
(PONTES, s/d, p. 1).

Dentre os conceitos operativos que se encontram no cerne da residualidade estéo,
conforme ja visto nos tépicos precedentes desta pesquisa, 0s de mentalidade e longa duracéo
formulados pela agremiacdo da Ecole des Annales, bem como as nogbes de Raymond
Williams sobre os aspectos residuais, arcaicos e emergentes das culturas dominantes de uma
sociedade em determinado periodo histdrico. Além desses, tidos por Pontes como aqueles que
primeiro o despertaram para a elaboracdo de seu sistema teodrico, existem outros dois, nao
menos importantes que os ja citados, uma vez que todos se complementam: o de hibridismo
cultural, pensado por teéricos como Peter Burke, Néstor Canclini e Massimo Canevacci, e 0
de cristalizacéo, formulado por intelectuais do quilate de Ernst Fischer e Guerreiro Ramos.

Para José William Craveiro Torres, no ja mencionado ensaio (2017), o embricamento
efetuado por Roberto Pontes em torno desses diversos campos teoricos ultrapassa a mera
“costura”. Portanto, antes de compartilhar os termos e conceitua¢fes oriundos das diversas

areas do conhecimento, o estudioso cearense parece ter refletido meticulosamente acerca do

8 PONTES, Roberto. “Entrevista sobre a Teoria da Residualidade com Roberto Pontes”, concedida a Rubenita
Moreira, em 05/06/2006. Fortaleza: (mimeografado), 2006. Disponivel em:
<https://pt.scribd.com/document/340101007/Entrevista-Sobre-Residualidade>. Acesso em junho de 2020.
PONTES, Roberto. “Lindes Disciplinares da Teoria da Residualidade”. Fortaleza: (mimeografado), s/d.
Disponivel em: <https://pt.scribd.com/document/340101295/Lindes-Teoricas-Da-Teoria-Da-Residualidade>.
Acesso em junho de 2020.
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arsenal terminoldgico utilizado e de suas implicagdes na sistematizacdo da residualidade.
Sobre isso, assim se refere William Craveiro ao explanar sobre esse modus operandi do

referido pesquisador e sobre as ressignificacfes por ele operadas:

O residual, de Williams, deu lugar, na teoria de Roberto Pontes, ao termo
residuo; o termo hibridismo cultural, de Burke, passou a hibridacao
cultural, na Teoria da Residualidade; ja a cristalizacdo saiu da Quimica para
explicar determinados fendmenos culturais ou literarios. Em suma, Pontes
ndo se limitou a “costurar” conceitos de diversas areas ou de diversas
correntes de pensamento, mas procurou mesmo repensa-los, antes de os
colocar a disposicdo de seus alunos-pesquisadores e da comunidade
académica em geral. O que a primeira vista pode parecer uma simples
mudanc¢a de nomenclatura de termos na verdade traz, em si, uma demorada
reflexdo quanto ao vocébulo que melhor explica determinado processo. Essa
escolha da melhor palavra certamente advém do fato de ser também, antes de
qualquer coisa e acima de tudo, poeta, o tedrico em questdo (p. 172).

Em seus escritos, Roberto Pontes se referiu a esses imbricamentos dos diversos
campos tedricos na sistematizacdo da residualidade. No que diz respeito, por exemplo, a
relacio do conceito de mentalidade e das contribuicbes da Ecole des Annales na
sistematizacdo da teoria, assim se referiu, ao tratar do aproveitamento desses estudos

historiograficos aplicados ao comparatismo literario:

Ao Norte da teoria da residualidade se situa a Histéria, mormente a
“Nouvelle Histoire” surgida com a Ecole des Annales e, mais
especificamente, a Histdria das Mentalidades. A principio é mister esclarecer
que ha quem reconhega a importancia da Historia das Mentalidades e quem
se oponha frontalmente a este constructo teérico. Da nossa parte,
reconhecemos a validade deste ramo recente e particular da Histéria, bem
como compreendemos ser o conceito de mentalidade bem mais extenso do
que podemos imaginar. Por isso, cumpre ndo s6 aos historiadores, mas a
guem se dispuser a trabalhar com os residuos mentais objetivamente
expressos na cultura, ir mais longe, como sugeriu Jacques Le Goff, “ao
encontro de outras ciéncias humanas” (PONTES, s/d, p. 3-4).

Trabalhamos a mentalidade a partir de umas leituras vistas no nosso
doutorado de Literatura Portuguesa da PUC-Rio, quando estudamos a
Historia Nova, ou a Nouvelle Histoire — eis como se chama o grupo de
historiadores que, a partir da década de 50 e a partir, também, dos estudos da
Ecole des Annales, comecgaram a renovar o estudo da Historia, na Franga
[...]. Autores como Fernand Braudel, Georges Duby, e muitos outros foram,
aos poucos, verificando ser necessario estudar ndo a agdo de um homem, ndo
a frequéncia com que as coisas ocorriam na sociedade, para quantificar,
medir. E propuseram outra perspectiva para verificar as ideias que faziam a
mentalidade de uma época. As especulacBes passaram a girar em torno de
como viviam 0s homens num determinado periodo, e 0 que os simbolos e 0s
icones representavam nas obras por eles deixadas. Passaram a buscar aquela
matriz apropriada a ideia do processo civilizatério — ou do recorte historico —
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no qual viveram. E ai que damos com os simbolos, com o imaginério, com a
reminiscéncia da memdria coletiva através de vestigios (PONTES, 2006, p.
10).

Ainda sobre a sistematizacdo da residualidade, Roberto Pontes discorreu, em relagéo a
esta, sobre as contribuicdes dos Estudos Culturais, notadamente aquelas oriundas do
pensamento do tedrico britdnico Raymond Williams, bem como também sobre as ideias do
sociologo brasileiro Guerreiro Ramos. Tratou, ainda, da transmutacdo e aplicacdo da
residualidade cultural para o @mbito dos estudos literarios de teor comparatista. De modo que,

Ao Sul, a teoria da residualidade confina com a Sociologia e a Antropologia,
sobretudo com o vigoroso pensamento de Raymond Williams, ex-professor
nas universidades de Oxford e Cambridge. Williams foi o Gnico a dedicar,
antes de nds, duas paginas a respeito da residualidade. Suas observacdes se
acham num capitulo de Marxismo e Literatura. Além deste livro, importante
se faz a leitura de outro, do mesmo autor, intitulado Cultura. Antes de
Williams ja estava nesta mesma area de lindagem o socidlogo brasileiro
Guerreiro Ramos, em cuja obra fomos encontrar pela primeira vez o
“insight” da residualidade. Seu livro Introducéo a Cultura nos revelou estar
a visdo de mundo de uma época muito bem posta em determinadas obras
literdrias, de modo que estas sdo expressdes de mentalidade epocal; do
mesmo modo nos convenceu ser a obra considerada erudita ndo mais do
que o refinamento, isto é, a cristalizacdo do substrato inventivo popular
(PONTES, s/d, p. 4).

O residuo é aquilo que resta de alguma cultura. Mas ndo resta como material
morto. Resta como material que tem vida, porque continua a ser valorizado e
vai infundir vida numa obra nova. Essa é a grande importancia do residuo e
da residualidade. N&o é reanimar um cadaver da cultura grega, da cultura
medieval, e venera-lo num culto obtuso de exaltacdo do antigo, do morto,
promovendo o retorno ao passado, valorizando a melancolia e a saudade,
como fizeram os portugueses durante a fase do Saudosismo literario; ndo é
isso. A gente apanha aquele remanescente dotado de forca viva e constroi
uma nova obra com mais forca ainda, na tematica e na forma. E ai que se da
0 processo da cristalizagcdo. N&o posso dizer onde comega nem onde termina
a cristalizacdo (PONTES, 2006, p. 9).

Roberto Pontes também se referiu as ideias de Massimo Canevacci e Néstor Canclini
sobre o hibridismo cultural'” e o lugar desse conceito no seio da residualidade, bem como as
ideias de Fustel de Coulanges sobre as reminiscéncias de mentalidade no processo
civilizatdrio, além de enfatizar, também, as contribui¢fes teodricas da topologia literaria que

foram repropostas, no século XX, por Curtius, que deu a investigacdo dos topoi literarios

17 Nesse aspecto, consideramos, também, a importancia das ideias apresentadas por Peter Burke sobre a nogio
dos hibridismos culturais. Cf. BURKE, Peter. Hibridismo Cultural. Traducdo de Leila Souza Mendes. S&o
Leopoldo: Editora Unisinos, 2006.
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importantes e significativos aportes. Sobre todas essas questbes, assim explanou o
pesquisador cearense:

A Oeste temos por confinantes eruditos do quilate de Fustel de Coulanges,
autor de A Cidade Antiga, uma das obras mais notaveis de interpretacdo do
mundo greco-romano. A leitura das paginas ora indicadas daquele que foi
considerado pela melhor critica 0 maior historiador francés do seculo XIX é
capital para a compreensdo da reminiscéncia de mentalidade no processo
civilizatorio. A seu lado temos Ernst Robert Curtius, erudito alemé&o autor de
um monumento ensaistico intitulado Literatura Europeia e Idade Média
Latina, livro que nos permite compreender a dindmica da transmissdo formal
em arte, dos povos antigos aos contemporéaneos. [...] Neste mesmo lado,
trabalhando a hibridagdo cultural, temos Nestor Garcia Canclini, com
excelentes aportes que se achegam a teoria da residualidade nas paginas de
Culturas Hibridas. E ao contributo deste pesquisador vem somar-se o0 de
Massimo Canevacci, na mesma matéria. Ambos tém perspectiva propria para
tratar de fatos especificos, mas convergem em suas consideragdes gerais para
0 universo por nos estudado sob o mesmo conceito — hibrida¢do cultural
(PONTES, s/d, p. 6-7).

Entdo, a gente comeca a pensar no residuo, naquilo que remanesce das
culturas varias. Mas nos pensamos concomitantemente, na hibridacdo de
culturas. E o que vem a ser hibridagdo cultural? Este é um conceito que
acompanha o de residualidade. Hibridacdo cultural é expressdo usada para
explicar que as culturas ndo andam cada qual por um caminho, sem contato
com as outras. Ou seja, ndo percorrem veredas que vdo numa Unica dire¢éo.
S&o rumos convergentes. Sdo caminhos que se encontram, se fecundam, se
multiplicam, proliferam. A hibridacdo cultural se nutre do conceito de
hibridismo comum & mitologia. Que é um ser hibrido? E aquele composto de
materiais de natureza diversa (PONTES, 2006, p. 5-6).

Finalizando, pois, as explicagcdes em torno dos conceitos operativos da residualidade,
Roberto Pontes também teceu consideracdes sobre a no¢do de cristalizacdo no ambito da
cultura e, além disso, explanou o modo como se utilizou desse termo na sistematizacdo da

residualidade literaria. Eis as palavras do tedrico cearense sobre esse conceito operativo:

Ao Leste, temos a investigacdo da Geologia, em cruzamento com a da
Estética e da Fenomenologia de Gaston Bachelard. Bachelard dedica vinte e
seis primorosas paginas ao “devaneio cristalino”, com o tdnus poético que
Ihe é peculiar. Este cruzamento ocorreu porque ao elegermos o conceito de
cristalizacdo verificamos haver na Mineralogia um repertério tedrico sélido
respeitante aos cristais, de modo a nos oferecer o minimo de informacGes
necessarias & construcdo do conceito de cristaliza¢do no reino da cultura. Dai
indicarmos sempre aos nossos pesquisadores a leitura do capitulo
“Cristalografia”, do Manual de mineralogia de James D. Dana. Fazendo par
com Dana, mas ja no terreno da verificacdo estética, temos Ernst Fischer,
que em seu inestimavel A Necessidade da Arte, alinha cinco péginas
primorosas dedicadas aos cristais, de indispensavel leitura para esclarecer
questdes de forma e contetdo (PONTES, s/d, p. 6)
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O residuo é dotado de extremo vigor. N&o, se confunde com o antigo. E
expressdo surgida com a forca do novo porque é uma cristalizacio. E algo
que se transforma; como o mineral bruto tomado joia na lapidacdo. Ai
caimos no conceito de cristalizacdo (PONTES, 2006, p. 8)

A cristalizacdo €, portanto, o processo de modificacdo, ao longo do tempo, pelo qual
um determinado aspecto cultural passa, quando entra em contato com outra cultura. E preciso
atentar-se ao sentido em que este termo é usado dentro da residualidade: ele indica um
processo, diferentemente do significado mais comum dado ao verbo “cristalizar”, que ¢é
tomado normalmente como uma ac¢éo de solidificar, de tornar algo estatico. Esse foi 0 mesmo
sentido esposado por Ernst Fischer (1983), tedrico a quem Roberto Pontes tomou de
empréstimo o mencionado conceito operativo.

Ja no que diz respeito a indissociabilidade dos termos que compfem a teoria da
residualidade literaria, sobretudo no que concerne a forte ligacdo entre as nocgdes de

mentalidade e residuo, assim falou Roberto Pontes:

Essas coisas podem ser investigadas tanto separadamente quanto em
conjunto, porque uma implica na outra e ajudam a esclarecer a0 mesmo
tempo o objeto investigado. S&o 0 que a teoria chama de conceitos
operativos, ou operacionais, isto &, indispensdveis a operacdo do
esclarecimento. Sdo, pois, 0s conceitos operativos da nossa teoria (PONTES,
2006, p. 8).

Quando falo em vestigios, falo em residuo. A mentalidade ndo pode se
dissociar de residuo. Quando falamos de um conceito e do outro
separadamente é através de um artificio didatico, mas ndo podemos indicar
exatamente onde termina o residuo e onde comeca a mentalidade (p. 10-11).

Foi, portanto, com esses arcaboucos conceituais que o professor Roberto Pontes
sistematizou a residualidade, partindo das contribui¢cdes dadas por estudiosos desses diversos
campos do conhecimento. Assim, por meio dessa teoria, procura investigar como os tracos de
mentalidades dos povos de épocas passadas mantém-se ativas em culturas posteriores. Para
tanto, utiliza como fonte de pesquisa as obras literarias, sdo nelas que o estudioso busca o
espirito de uma época, de um povo, pois essas obras guardam consigo residuos que
compuseram 0s substratos culturais das sociedades em que foram produzidas. Desse modo, a
teoria da residualidade literaria investiga o processo de transformacdo pelo qual passam os
bens culturais ao longo do tempo, por meio do revigoramento dos residuos culturais de épocas
passadas. Esses elementos residuais guardam em si um traco de mentalidade, a mesma que,

agora manifestada sob um novo aspecto, porque cristalizado, continua a ser valorizado e vai
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infundir vida em uma obra nova.

No &mbito da investigacdo literaria, a residualidade se utiliza dessas correntes criticas
de viés historico e também daquelas ligadas aos estudos culturais. Esse amalgama de vieses
tedricos na busca pela compreensdo do fenémeno literario tem sido uma constante no recinto
da moderna critica literaria. E o que se tem chamado de “tecnologizacio dos conceitos
interpretativos” que, segundo Fabio Akcelrud Durdo (2016), se da “por meio da relagdo da
critica com outras areas das ciéncias humanas” (p. 95). Nesse sentido, podemos dizer que nos
tempos atuais o procedimento interpretativo mais comum nédo é somente o de confrontar obras
diversas, mas relaciona-las a arcabougos tedricos das mais diferentes espécies e origens.

Essa qualificacdo da residualidade literaria como constructo teorico e investigativo que
se aproveita de arcaboucos conceituais de matizes diversos é antes uma qualidade que defeito,
visto que, ainda segundo Durédo (2016), a moderna critica e investigacao literaria tém buscado
libertar-se da exclusividade na imanéncia do texto, almejando, também, a compreensdo do
fendmeno literario por meio de explica¢fes oriundas de &reas extraliterarias, pois apesar de a

critica literaria centrar-se, como é evidente, no texto, isso ndo significa que

[...] ndo tenha o que dizer sobre a histdria ou a sociedade. Por mais estranho
que possa parecer, muitas vezes é mais facil alcangar obliquamente uma
visdo profunda do mundo a partir daquilo que ela produz (e aparentemente
ndo possui uma finalidade préatica), do que o encarando frontalmente, de uma
posicéo acima de tudo e de todos (DURAO, 2016, p. 22).

Desse modo, a consequéncia dessa crescente complexidade e sofisticacdo da critica
literaria € a de que ela se transformou em um campo que exige um conhecimento amplo
daquilo que anteriormente era considerado como extraliterario e que permanecia desta
maneira fora do campo de visdo do critico. E nessa seara, portanto, que se encontra a
residualidade literaria como um aporte tedrico e investigativo no qual os diversos matizes
conceituais, oriundos de diferentes areas do conhecimento, contribuem para a explicacdo e
interpretacdo do objeto literario no seio das formagdes historicas e culturais.

A metodologia da residualidade literaria, conforme explanado, busca analisar de que
modo os substratos de mentalidades do passado permanecem ao longo do tempo e se
materializam na literatura. Assim, ao analisar nas obras literarias os residuos de “longa
duragdo”, esse constructo tedrico procura demonstrar de que modo a cristalizagdo dos
substratos mentais se faz presente nessas obras, de forma a incutir novo folego a tradicao

literaria, ao recuperar, por meio desse processo, 0s elementos do passado que se perpetuam. A
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atualizagdo de um trago de mentalidade de qualquer aspecto cultural de determinado periodo
insere-se no que podemos chamar de revigoramento da tradi¢do, pois, nesse sentido, estamos
de acordo com Eneida de Souza (1998) ao referir-se a ideia de tradicdo, quando salienta: “[...]
0 que se entende por tradicdo refere-se antes a renovacao dos procedimentos e temas artisticos
do que a sua preservacdo e mitificacdo” (p. 8).

Desse modo, evidencia-se que o método de escrutinio analitico baseado na
residualidade parte da andlise cultural (mais abrangente) para a literaria (mais especifica).
Supde uma primeira etapa atenta aos diversos reaproveitamentos dos tracos de mentalidade do
passado, materializados no texto literario por meio de diversas roupagens. Esse procedimento
é feito ndo pelo elemento em si, mas tendo em vista sua funcionalidade ao mesmo tempo
estética, historica e cultural. Sendo assim, a residualidade literaria volta-se a andlise das
herancas culturais e do modo pela qual tais herancas corporificam-se no artista e,
consequentemente, em sua obra, pois, de acordo com Candido (2014), esse processo € mesmo

inevitavel, uma vez que

[...] a arte pressupde algo diferente e mais amplo do que tdo somente as
vivéncias do artista, [...] na medida em que este recorre ao arsenal comum da
civilizagdo para os temas e formas da obra, e na medida em que ambos se
moldam sempre ao publico, atual ou prefigurado, é impossivel deixar de
incluir na sua explicagdo todos os elementos do processo comunicativo, que
é integrador e bitransitivo por exceléncia (p. 32).

Frisamos, por fim, a importancia dos estudos da residualidade aplicados a investigacao
literaria como abordagem que ndo se detenha exclusivamente nos recursos formais, mas
também que acentue as relacdes que o texto pode estabelecer com a vida social, historica e
cultural. Nesse sentido, os estudos da residualidade se apresentam como expoente
metodolégico de grande contributo a pesquisa comparatista aqui empreendida. Tendo em
vista, porém, as diversas roupagens pelas quais o estudo da residualidade pode aplicar-se a
investigacdo de uma obra literéria, selecionou-se, para a presente pesquisa, a anélise em torno
dos didlogos residuais cuja base se assente na topologia literaria, notabilizada pelo critico
alemé&o Ernst Robert Curtius, e cuja investigacdo evidencia o revigoramento das tradi¢cdes na

historia da literatura.

1.3 Das ultimas consideracdes sobre a residualidade e sua relagdo com o fenémeno da
intertextualidade por meio da toposforchung

Pelo que ficou apresentado até aqui, percebe-se claramente que 0S mecanismos
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operacionais da residualidade configuram-se como um aparato metodolégico ligado a
intertextualidade, tomando-a em seu sentido lato sensu, qual seja: “transposi¢dao de um (ou de
varios) sistema(s) de signos em outro” (KRISTEVA apud SAMOYAULT, 2008, p. 17). Séo,
portanto, mecanismos metodologicos relacionados aos fundamentos da Literatura Comparada,
haja vista que, tomando como base tais conceitos operacionais, tem-se sempre um trabalho de
andlise e cotejamento entre as obras objetos da investigacao.

O termo intertextualidade foi utilizado pela primeira vez por Julia Kristeva, em
Introducéo a Semanalise (1969), quando essa autora apresentou uma proposta tedrica voltada
a critica literaria e desenvolvida a partir das no¢des de dialogismo e polifonia, formuladas por
Bakhtin em Problemas da Obra de Dostoiévski (1928). Segundo a autora (2005), o discurso
literario “ndo ¢ um ponto (um sentido fixo), mas um cruzamento de superficies textuais, um
dialogo de varias escrituras” (p. 66). Todo texto constrdi-se, assim, “como um mosaico de
citagdes, todo texto ¢ absor¢do e transformacdo de um outro texto” (p. 68). Nesse sentido,
Kristeva identifica que, “no lugar da nogdo de intersubjetividade, instala-se a de
intertextualidade” (p. 68).

De modo que vislumbramos a designacdo de intertextualidade, em sentido lato, para
todos os processos de retomada, deliberada ou ndo, de um texto por outro, ou seja, qualquer
referéncia ao “outro”, tomado como posigdo discursiva: parddias, alusodes, citagoes,
reminiscéncias, reproducfes de modelos, lugares-comuns, etc. e, por isso, inserimos a
residualidade literaria e cultural no ambito das possibilidades do didlogo intertextual.

Concordando, nesse sentido, com as palavras de Tiphaine Samoyault (2008), quando diz que

Assim como uma pessoa se constitui numa relagdo muito ampla com o outro,
um texto ndo existe sozinho, é carregado de palavras e pensamentos mais ou
menos conscientemente roubados, sentem-se as influéncias que o
subtendem, parece sempre possivel nele descobrir-se um subtexto (p. 42).

Desse modo, ao langarmo-nos no trabalho de investigacdo acerca dos tracos de uma
mentalidade do passado e da investigagdo tOpica, estaremos, inevitavelmente, laborando no
terreno da intertextualidade, visto que os residuos se apresentam como revigoramento de
tracos de mentalidade que podem ser apontados e analisados na obra literaria, atestando-lhe o
dialogo com o painel cultural de algum periodo historico anterior. E precisamente esse
didlogo que configura a relagdo intertextual das obras com a tradi¢cdo, com a memoria do

sistema literario, visto que esta, nas palavras de Aguiar e Silva (2006),
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[...] representa 0 mecanismo semidtico que possibilita ao emissor praticar a
alusdo literaria, a intertextualidade, a reutilizacdo num dado texto de
elementos da forma da expressdo e da forma do conteddo de outros textos
anteriormente produzidos, pois que, ao contrario do discurso normal, que é
um "discurso de consumo" [...], o discurso poético é um "discurso de reuso"
(p. 264).

Em vista disso, € na memdria da tradicdo literaria que se recuperam 0s temas, 0S
procedimentos técnicos, 0s lugares-comuns e os residuos culturais que, passados pelo
processo de reaproveitamento e atualizacdo, sdo incorporados na arte literdria emergente,

efetuando-se o didlogo intertextual, afinal,

A memodria do sistema funciona assim como um efetivo contexto vertical do
texto literario, um contexto entretecido de multiplos e, por vezes, difusos
nexos que se afundam na espessura do tempo e que converte 0s signos (0s
textos) da memaria em auténticos referentes homossistémicos dos textos em
gue se produzem a alusdo ou a conexdo intertextual codnscia ou
inconscientemente motivada (AGUIAR E SILVA, 2006, p. 264).

Por isso tem-se que a “memoria da literatura se dispde de maneira horizontal, como
num reservatorio, de onde extrair modelos, topoi, estruturas combinatorias” (SAMOYAULT,
2008, p. 82), possibilitando, com relagdo a essa memoria do sistema literario, a pratica da
intertextualidade, na qual se inserem, como ja destacado, as investigacdes topicas de matriz
residual. Essa investigacdo acerca dos topoi literarios, também chamada de Toposforchung
(no original, em alemao), tornou-se notavel a partir do trabalho do eminente filélogo Ernst
Robert Curtius, em sua monumental obra Literatura Europeia e ldade Média Latina,
publicada em 1948. Nas palavras de Segismundo Spina (2009), trata-se de um método de
investigacdo que “constitui um dos mais importantes e curiosos capitulos da ciéncia da
expressao literaria” (p. 41). Para esse estudioso, a definicdo de topos, grosso modo, constitui
“uma designacdo genérica, que compreende ndo apenas 0s esquemas de pensamento, de
sentimento, de atitude, de argumentacdo, como ainda os prdprios esquemas em sua forma
estereotipada” (p. 54). E, portanto, “um esquema de expressio, quase sempre fixo, que possui
tradigdo literaria e relativa plasticidade verbal” (p. 55). Ou, ditas de outra maneira, séo
“unidades semanticas para as quais cada poeta constréi a seu modo a forma da expressao”
(ACHCAR, 2015, p. 54). Assim sendo, a investigacdo topica, nas palavras de Wolfgang
Kayser (1963), abrange dois aspectos, a saber: “investiga, primeiramente, a tradicdo literaria
de certas imagens fixas e concretas, de motivos ou de férmulas estereotipadas, e, por outro
lado, persegue a tradicéo de certas maneiras técnicas de expressdo” (p. 103).

E, pois, voltada para essa face dos estudos comparatistas que a presente pesquisa,
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alicercada nos pressupostos da residualidade, voltara a sua atencdo, uma vez que, como Visto
no subcapitulo precedente, 0 método de escrutinio analitico da residualidade pode apresentar
diversas roupagens, a depender do olhar investigativo adotado. O proprio sistematizador dos
estudos da residualidade literaria, o professor Roberto Pontes'®, ao referir-se aos confinantes
tedricos utilizados na sistematizagdo da teoria, elucida-nos sobre a possibilidade da
investigacao topica aplicada a pesquisa residual, quando afirma:

[...] temos Ernst Robert Curtius, erudito alemédo autor de um monumento
ensaistico intitulado Literatura Europeia e Idade Média Latina, livro que
nos permite compreender a dindmica da transmissdo formal em arte, dos
povos antigos aos contemporaneos (p. 6-7).

Por consequéncia, o dialogo intertextual a ser contemplado na presente pesquisa, na
analise do corpus, serd 0 da mencionada investigacdo topica, cuja esséncia é herdeira da
Stoffgeschichte, “contribuicdo mais genuinamente alema a teoria e a pratica da Literatura
Comparada, que comeca a se firmar no século XIX, e cujos estudiosos a ela se dedicaram na
tradicdo legada por Goethe e sua concepcdo de Weltliteratur” (PIRES, 2007, p. 01). A
importancia da investigacdo topica, no ambito da residualidade literaria, se da, ainda de
acordo com Pires (2007), pelo fato dos tdpoi literarios serem constantemente revisitados e

atualizados na histéria da literatura, mormente na seara da poesia. Assim,

[...] os topoi foram e sdo continuamente visitados e revisitados por poetas de
varios quadrantes temporais e espaciais, de varias latitudes e altitudes.
Interessa-nos, portanto, 0 modo como este ou aquele poeta, em
temporalidades e espagos descontinuos, valeu-se deste ou daquele cliché
consagrado pela tradigdo, manipulando-0 em novas dire¢Bes semanticas,
imprimindo-lhe seu talento pessoal e seus ideais estéticos e/ou os de sua
época, bem como as marcas de seu tempo histérico e de sua realidade social

(p. 5-6).

De modo que 0 motivo para 0s diversos tdpoi serem constantemente reaproveitados e
atualizados na historia da literatura pode ser explicado, segundo Spina (2009), por meio de

duas maneiras, tendo em vista que

Os topicos nascem como frutos de circunstancias histéricas ou morais;
continuam a circular pela literatura, independentes da existéncia das
circunstancias geradoras. O que flutua, pois, € 0 nexo entre o topico e a
realidade histérica ou moral que o justifica. Logo, o tépico pode explicar-se
como mero expediente literario e recurso expressivo; ou pode acumular 0s
dois valores, isto é, ser também a representacdo de uma conjuntura historica,

8 PONTES, Roberto. Op. cit, [s/d].
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de uma posi¢do moral do poeta perante a realidade (p. 203).

Esse recurso expressivo, a intertextualidade tematica, gerado, muitas vezes, a partir de
especificas circunstancias historicas, pode servir como importante fundamento para se realcar
as muitas relacGes da literatura brasileira para com o modelo estrangeiro, principalmente
aquele ligado a cultura portuguesa, de modo que a Toposforchung pode auxiliar na

compreensdo mais ajuizada em torno de tragos residuais da histdria literaria brasileira, afinal,

[...] os estudos sobre a topica (sua historicidade, transformacéo e apropriacao
pelos poetas brasileiros), sobre as migracGes (ja que estas também se ddo em
temporalidades e espacos descontinuos), sobre a intertextualidade critica e
sobre a metalinguagem, podem ajudar, aplicados a este ou aquele momento,
a este ou aquele autor, a compreender as tensas relacBes da literatura
brasileira com as vérias tradi¢cdes que lhe ajudaram a se configurar (PIRES,
2007, p. 27).

Assim sendo, é justamente nesse ambito de abordagem sobre as relagcfes da literatura
brasileira para com a cultura lusitana que a presente pesquisa se volta mais precipuamente, ao
eleger, como objeto de analise, a producdo poética de Alvares de Azevedo, autor mais
proeminente da segunda geracdo da poesia romantica nacional, em cotejo com a lirica
trovadoresca galaico-portuguesa. Nesse sentido, alicercada nos pressupostos da Literatura
Comparada, a pesquisa aqui empreendida dirige-se para essa fundamentacéo acerca dos topoi
literarios, por este partir “do principio da permanéncia de um mundo psiquico comum”
(SPINA, 2009, p. 54) e da circulacdo de figuras de uma mentalidade do passado, sendo, por
esse motivo, um recurso que diretamente nos interessa, pois que ligado ao processo da
residualidade literaria. Sobre esse aspecto da analise topica aplicada ao comparatismo de teor
residual, bem como a importancia dessa abordagem investigativa no campo da poesia, assim
nos elucida Rafael Quevedo (2017):

No ambito do comparatismo literario, a aplicacdo da investigacao tépica [...]
levanta importantes problemas relativos aos elos da poesia atual com a
tradicdo, entre os quais o que se refere a possibilidade da permanéncia
residual da tradicdo na contemporaneidade ou, ainda, a hip6tese de que
novos lugares-comuns tenham sido forjados a partir da reelaboragdo dos
antigos (p. 110).

Destarte, faz-se importante destacar que o trabalho aqui empreendido assenta-se
nessas metodologias do comparatismo literario, tomando como base os estudos da Ecole des

Annales (subcapitulo 2.2) e da residualidade (subcapitulo 2.3) — vislumbrada, aqui, por meio
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da investigacédo topica — pelos motivos elencados: (i) pelas fontes utilizadas (obras literarias);
(ii) pelo seu carater comparatista pontual, isto é, a concentracdo em um problema especifico
(reminiscéncias do amor cortés no lirismo ultrarroméantico brasileiro); e (iii) pelo fato de
procurar, no passado (Trovadorismo), as origens de elementos culturais da
contemporaneidade (Romantismo) — processo investigativo alicergado no “método
regressivo” (Marc Bloch) e nas “persisténcias culturais de cariz residual” (Raymond
Williams).

Fica claro, portanto, que o presente trabalho investigativo, por alicercar-se na coleta,
cotejamento e analise dos processos residuais de uma obra literéria, insere-se no ambito
metodoldgico da Literatura Comparada, haja vista ser esta “[...] uma forma especifica de
interrogar os textos literarios na sua interacdo com outros textos, literarios ou ndo, e outras
formas de expressdo cultural e artistica” (CARVALHAL, 2006, p. 74). Sabemos que a
literatura, dentre outras formas culturais, transcende o espago temporal, pois das primeiras
manifestacBes artisticas as novidades contemporaneas, a humanidade vive um dialogo
constante entre passado, presente e o legado que sera transmitido as geracGes vindouras. Os
residuos culturais tornam-se, portanto, onipresentes na histéria da humanidade. O historiador
Fustel de Coulanges, em sua obra A Cidade Antiga (1961), asseverou-nos sobre esse aspecto
da residualidade cultural através dos tempos, quando ressalta que

[...] o passado nunca morre por completo para 0 homem. O homem pode
esquecé-lo, mas continua sempre a guarda-lo em seu intimo, pois o seu
estado em determinada época é produto e resumo de todas as épocas
anteriores. Se ele descer a sua alma, podera encontrar e distinguir nela as
diferentes épocas pelo que cada uma deixou gravada em si mesmo (p. 30).

Assim, de acordo com Coulanges, o individuo pode até julgar que ndo possui dividas
para com o passado, porém este lhe permanece sempre latente na condi¢do de reminiscéncia,
ainda que inconscientemente manifestada em sua meméria individual, bem como na memoria

coletiva da sociedade a qual pertence, conforme nos explica Maurice Halbwachs (2003):

[...] o passado deixa sempre na sociedade muitos vestigios, as vezes visiveis,
e que também percebemos na expressao das imagens, no aspecto dos lugares
e até nos modos de pensar e de sentir, inconscientemente conservados e
reproduzidos por tais pessoas e em tais ambientes. Em geral nem prestamos
atencdo nisso, mas basta que a atencdo se volte desse lado para notarmos que
0s costumes modernos repousam sobre camadas antigas que afloram em
mais de um lugar (p. 87).

E nesse sentido que, de acordo com T. S. Eliot (1989), “nenhum poeta, nenhum artista,
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tem sua significacdo completa sozinho; seu significado e a apreciacdo que dele fazemos
constituem o apreco de sua relagdo com os poetas e os artistas mortos” (p. 39), pois,
inevitavelmente, “[...] o passado deve ser modificado pelo presente tanto quanto o presente
esteja orientado pelo passado” (p. 40). Logo, para esse critico, 0 processo dialdgico chega

mesmo a ser inevitavel devido ao sentido histérico da arte e da literatura, afinal,

[...] € esse sentido histdrico que leva um homem a escrever ndo somente com
a propria geragdo a que pertence em seus 0ss0S, mas com um sentimento de
gue toda a literatura europeia desde Homero e, nela incluida, toda a literatura
de seu proprio pais tém uma existéncia simultanea e constituem uma ordem
simultanea. Esse sentimento historico é que torna um escritor tradicional. E é
isso que, a0 mesmo tempo, faz com que um escritor se torne mais
agudamente consciente de seu lugar no tempo, de sua propria
contemporaneidade (ELIOT, 1989, p. 39).

Assim sendo, na perspectiva apresentada, o presente estudo busca apreender o
fendmeno literario de uma maneira significativa, averiguando o sentido do contexto cultural e
procurando estudar a producdo poética do autor no seu didlogo com a tradicdo. E nesse
sentido que se faz fundamental os pressupostos e imbricacfes entre 0s campos da critica
literaria, dos estudos culturais e da histéria. Alicercado, pois, nessa perspectiva simbiotica
entre Literatura e Historia é que atribuimos essencial importancia, na compreensdo da obra
literéria, tanto aos fatores intrinsecos, quanto também aos extrinsecos, mormente aqueles

relacionados ao contexto historico e cultural, conscios de que

Quando nos colocamos ante uma obra [...] temos varios niveis possiveis de
compreensao, segundo o angulo em que nos situamos. Em primeiro lugar, os
fatores externos, que a vinculam ao tempo e se podem resumir na designacéo
de sociais; em segundo lugar o fator individual, isto é, o autor, 0 homem que
a intentou e realizou, e esta presente no resultado; finalmente, este resultado,
0 texto, contendo os elementos anteriores e outros, especificos, que 0s
transcendem e ndo se deixam reduzir a eles (CANDIDO, 2017, p. 35).

Em vista disso, alicercados na perspectiva analitica aqui apresentada — a da
residualidade literaria e cultural — buscar-se-4, nos proximos capitulos da presente
investigacdo, 0 ajuizamento em torno do dialogo entre a produco lirico-amorosa de Alvares
de Azevedo e a tradicdo trovadoresca da Peninsula Ibérica medieval (situada entre os séculos
X1 e XIV). Para a compreensdo mais judiciosa dessa relagdo € que se fez imprescindivel a
exposicdo acerca dos fundamentos teoricos e metodoldgicos apresentados e nos quais a

presente pesquisa se alicercou.

53



2 A CULTURA LIRICA MEDIEVAL GALEGO-PORTUGUESA

O presente capitulo é inteiramente dedicado a apresentacdo do universo lirico
medieval, notadamente aquele ligado a cultura galego-portuguesa, surgida na Peninsula
Ibérica, onde se deu o nascimento da literatura portuguesa. O capitulo torna-se fundamental
na medida em que buscamos vislumbrar os aspectos socio-histéricos propiciadores ao
surgimento do movimento trovadoresco, bem como acerca dos fatores relacionados ao
nascimento do “amor corté€s”, convencdo estabelecida para as produgdes lirico-amorosas
medievais, notadamente aquelas da Baixa ldade Média (entre os séculos XlIl e XIV). O
conhecimento sobre o contexto histérico e sociocultural do periodo em referéncia é
imprescindivel para um melhor entendimento acerca dessa floracdo poética precursora das
literaturas nacionais. Assentamos essa opinido a partir dos dizeres de Segismundo Spina
(2006), ao asseverar que

N&o podemos compreender a floracdo literaria desta primeira época — que é
exclusivamente poética até pouco depois do reinado de D. Dinis (1340) — se
ndo procurarmos integra-la dentro de uma moldura ndo s6 peninsular, mas
principalmente latino-medieval. As forgas poéticas do hemisfério roménico
estdo iniciando a sua individualidade literaria, mas evidenciam nitidos lacos
de comunidade: o movimento lirico do sul da Franga — a chamada poesia
provencal, ou melhor, occitanica — a floragdo lirica do Minnesang na
Alemanha, a dos trovadores do norte da Italia, bem como a propria
vegetacdo poética dos arabes na Andaluzia. As origens do movimento lirico,
gue se define na Galiza e no norte de Portugal e tem Santiago de Compostela
como seu centro produtor e de irradiacdo, explicam-se pela influéncia
simultanea destes jardins poéticos espalhados pela Europa (p. 13).

Assim, a fim de alcancar o intento estabelecido, dividimos o capitulo em dois blocos.
No topico 2.1, intitulado “Trovadorismo galego-portugués ¢ os fundamentos do amor cortés”,
apresentamos um painel acerca do contexto de surgimento do movimento trovadoresco na
Peninsula Ibérica, bem como sobre os fundamentos das regras lirico-amorosas pautadas pela
conduta do chamado “amor cortés”. Desse modo, tecemos alguns apontamentos sobre o papel
do sistema feudatario, das concepcdes religiosas dominantes no medievo e das influéncias da
cultura provencal (também chamada de occitanica) na formacéo do lirismo-amoroso galego-
portugués. Também buscamos apontar e explicar por quais formas esse lirismo medieval se
fez expressar na cultura ibérica. Tendo em vista os objetivos especificos da pesquisa,
procuramos dar uma maior atengdo ao género denominado “cantiga de amor”, pois foi por

A~

meio desse gé€nero poético que o “amor cortés” se fez expressar de forma mais contundente.
Foram também os procedimentos e tépoi ligados a esse género trovadoresco que a poesia
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amorosa ultrarroméntica procurou as formas de reapropriacao e atualizagao residual. Por isso,
uma maior atencgdo foi destinada aos procedimentos e tematicas ligadas as cantigas de amor.

No segundo topico do capitulo (2.2), intitulado “Acerca dos tépoi lirico-amorosos
trovadorescos a partir das cantigas de amor galaico-portuguesas”, apresentamos e analisamos,
com base em algumas das mais representativas cantigas de amor do Trovadorismo ibérico, 0s
diversos topoi da cultura lirica medieval peninsular. E, por conseguinte, um topico voltado a
analise do painel cultural das cantigas de amor galaico-portuguesas, bem como a garimpagem
sobre os diversos procedimentos formais e tematicos ligados a esse género poético
trovadoresco. Escolhemos, para o corpus do subcapitulo, algumas composices®™ lirico-
amorosas de trovadores da cultura ibérica, tais como Paio Soares de Taveirds, Dom Dinis,
Martim Soares, Rui Paes de Ribela, Pero Garcia Burgalés, Joam Garcia de Guilhade, Nuno
Fernandes Torneol, Pero de Armea e Afonso Fernandes Cebolhilha.

Por fim, ao cabo do capitulo, mostramos a importancia e a contribuicdo da lirica
trovadoresca para a cultura literaria da posteridade, notadamente no que tange aos subsidios
para a constituicdo do lirismo-amoroso romantico e, em especifico, da producdo poética do
movimento ultrarromantico, ja que é o objeto fulcral da presente investigacdo: a producéo

lirico-amorosa de Alvares de Azevedo.

2.1 Trovadorismo galego-portugués e os fundamentos do amor cortés

Os primeiros registros da Literatura Portuguesa acontecem por meio de manifestacfes
poéticas ocorridas no periodo da Baixa Idade Média. As producdes literarias desse momento
historico, que se estende dos séculos XII ao XIV, sdo agrupadas no que se convencionou a
chamar de Trovadorismo®. A expressdo deriva do verbo provencal trobar, que exprimia o

poetar da época enquanto acdo de compor, de inventar, de criar®. Em consequéncia,

9 Os textos foram retirados de algumas antologias poéticas, reunidas por importantes estudiosos da matéria
trovadoresca, dentre os quais se destacam Segismundo Spina (1991) e (2006), Natalia Correia (1998), Lénia
Marcia Mongelli (2009), Cleonice Berardinelli (1953) e José Joaquim Nunes (1972).

20 Costuma-se dividir o periodo medieval em dois momentos. O primeiro momento, entre 1189 ou 1198 e 1340,
circunscreve no campo da poesia as composicdes liricas e satiricas e, na prosa, as novelas de cavalaria. No
segundo periodo medieval, entre 1434 e 1527, fase de transicdo para o Classicismo, ganha destaque a publicacdo
do Cancioneiro Geral, compilado por Garcia de Resende e impresso em 1516, e o inicio e afirmacdo do teatro
portugués com Gil Vicente.

* Segismundo Spina (1991) sugere que dentre tantas etimologias propostas, a mais aceitavel se associa a uma
tese liturgica da poesia trovadoresca. Assim, trobar seria o vocabulo tropare, “decalcada sobre tropo —
interpolacdo, adigdo ou introducédo de texto literario e musical numa pega da liturgia. Dai tropare — fazer tropos,
compor (um poema, uma melodia), inventar, descobrir” (p. 403). Ja para Moisés (1986), o vocabulo derivaria do
provencal trouvére, “cujo radical é igual ao anterior: trouver (achar); significava que os poetas deviam ser
capazes de compor, achar sua cangdo, cantiga ou cantar” (p. 24).
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chamavam-se trobador o poeta que criava, instrumentava e, por vezes, entoava suas proprias
composigdes poéticas.

Os primeiros sopros da literatura da Peninsula Ibérica acontecem no plano da poesia,
especialmente da poesia lirica. Esse fato de o lirismo marcar o inicio da literatura portuguesa
se deve, na opinido de Cleonice Berardinelli (1953), a natural sensibilidade do povo ibérico.
Os versos liricos corresponderiam a expressdo natural da sensibilidade e da alma do povo

lusitano e, por esse motivo, a poesia lirica marca o inicio da literatura portuguesa, afinal,

[...] como poderia ser de outra maneira, se ela é a expressdo artistica dessa
gente apaixonada que, mais que tudo, sabe amar? Assim, pois, bem antes de
celebrar feitos heroicos, o portugués trovava o seu amor. E mesmo quando,
mais tarde, um poeta de génio cantar a gesta portuguesa, 0 amor estara
sempre presente, entremeado & agdo épica, causando mortes, armando bragos
vingadores, solapando os degraus do trono, amarrando a um rochedo um
semideus, ou premiando os heroéis que voltam da aventura (p. 05).

As producdes poeéticas desse periodo recebiam o nome de cantigas (ou, noutras

variagoes, de cancdes e de cantares)

[...] pelo fato de o lirismo medieval associar-se intimamente com a musica: a
poesia era cantada, ou entoada e instrumentada. Letra e pauta musical
andavam juntas de molde a formar um corpo Unico e indissolavel. Dai
compreender que o texto sozinho apenas fornece uma incompleta e palida
imagem do que seriam as cantigas quando cantadas ao som do instrumento,
ou seja, apoiadas na pauta musical (MOISES, 1969, p. 13).

De modo que, resumidamente, com Maria do Amparo Tavares Maleval (2002),

podemos definir o Trovadorismo como

[...] a producdo de fidalgos poetas, regida por normas rigidas coligidas nas
Artes de Trovar [...]. Essa produgdo medieva, feita para ser musicada e
cantada, ou até dangada, denominou-se “cans6” nos territorios localizados ao
sul da hoje Franca e “cantigas” na Peninsula Ibérica (p. 13).

Assim, destacamos que a formacéo da literatura portuguesa se da em conjunto com o
desenvolvimento da nacdo de Portugal, que a partir do século XII comeca a se firmar como
reino independente, embora mantendo lagcos econdémicos, sociais e culturais com a Galiza,

regido localizada ao noroeste da Peninsula Ibérica. Tais relacGes favoreceram o surgimento de
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uma lingua bem especifica: o galego-portugués®. Isso justifica o fato de a producéo literaria
desse periodo e dessa regido ter sido elaborada nessa variagdo linguistica e, por isso,
denominar-se de galego-portuguesa. Fica evidenciado, desse modo, que o galego-portugués
foi um importante estagio linguistico no desenvolvimento e consolidacdo da lingua
portuguesa. Por esse motivo, considera-se o Trovadorismo como o periodo de nascimento da
literatura lusitana.

As produc0es literarias desse periodo historico, as chamadas cantigas trovadorescas,
agrupam-se em duas grandes vertentes: a producdo lirica e a producao satirica. Interessa-nos,
no presente trabalho, sobretudo a vertente lirica, a qual se divide em dois géneros poéticos: as
cantigas de amor e as cantigas de amigo. Tais eram, portanto, os géneros relativos a face
lirica das producdes medievais. De forma sintética, Massaud Moisés (1986) assim definiu

esses dois géneros:

Cantiga de Amor: neste tipo de cantiga, o trovador empreende a confissao,
dolorosa e quase elegiaca, de sua angustiante experiéncia passional frente a
uma dama inacessivel aos seus apelos, entre outras razées porque de superior
estirpe social, enguanto ele era, quando muito, um fidalgo decaido. Uma
atmosfera plangente, suplicante, de litania, varre a cantiga de ponta a ponta.
Os apelos do trovador colocam-se alto, num plano de espiritualidade, de
idealidade ou contemplagéo platénica, mas entranham-se-lhe no mais fundo
dos sentidos: o impulso er6tico situado na raiz das suplicas transubstancia-
se, purifica-se, sublima-se. [...] os estimulos amorosos transcendentalizam-
se, gracas ao torturante sofrimento interior que se segue a certeza da intil
stplica e da espera dum bem que nunca chega. E a coita (sofrimento) de
amor que, afinal, ele confessa As mais das vezes, quem usa da palavra é o
proprio trovador, dirigindo-a em vassalagem e subserviéncia a dama de seus
cuidados (mia senhor ou mia dona = minha senhora), e rendendo-lhe o culto
que o “servico amoroso” lhe impunha. E este se orienta de acordo com um
rigido codigo de comportamento ético: as regras do “amor cortés”, recebidos
da Provenga (p. 25).

Cantiga de Amigo: escrita igualmente pelo trovador que compde as cantigas
de amor, e mesmo as de escarnio e maldizer®, este tipo de cantiga focaliza o
outro lado da relagdo amorosa entre ele e uma dama: o fulcro do poema é
agora representado pelo sofrimento amoroso da mulher, via de regra,
pertencente as camadas populares (pastoras, camponesas, etc.). O trovador,
amado incondicionalmente pela moga humilde e ingénua do campo ou da
zona ribeirinha, projeta-se-lhe no intimo e desvenda-lhe o gosto de amar e
ser abandonada, por causa da guerra ou de outra mulher. O drama é o da
mulher, mas quem ainda compde a cantiga é o trovador. [...] No geral, quem

%2 Observa Clarinda de Azevedo Maia que o galego-portugués dos trovadores ¢ “uma linguagem literaria, de
feicdo artistica, que resulta de uma estilizagdo e ndo de uma reproducédo da linguagem falada na Galiza e na zona
de Entre-Douro-e-Minho. [...] Nao surpreende, portanto, que dos textos literarios, quer poéticos quer mesmo em
prosa, se depreenda uma imagem de relativa unidade, de quase completa homogeneidade linguistica” (MAIA,
1986, p. 03).
2 «Cantigas de escarnio” e “cantigas de maldizer” referem-se aos dois géneros poéticos préprios da vertente
satirica das composi¢des trovadorescas.
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fala é a propria mulher, dirigindo-se em confissdo & mée, as amigas, aos
passaros, aos arvoredos, as fontes, aos riachos. O contetido da confissdo é
sempre formado duma paixao incorrespondida ou incompreendida, mas ela
se entrega de corpo e alma. Ao passo que a cantiga de amor ¢ idealista, a de
amigo € realista, traduzindo um sentimento espontaneo, natural e primitivo
por parte da mulher, e um sentimento donjuanesco e egoista por parte do
homem (p. 26-27).

Para os objetivos da presente investigacdo, concentrar-nos-emos, sobretudo, nas
caracteristicas e fundamentos das cantigas de amor. Os motivos para essa escolha se devem ao
fato de que foram principalmente os topoi desse género poético que 0 Romantismo brasileiro
buscou recuperar e atualizar em sua produgdo lirico-amorosa — objetivo precipuo do presente
trabalho. Além, também, de a cantiga de amor, por ser um género mais aristocratico e erudito,
préprio das cortes senhoriais, possuir um maior requinte em sua elaboracdo formal e tematica,

principalmente por se pautar nos codigos do “amor cortés”*

, um conjunto de regras e
condutas relacionadas ao comportamento amoroso. Tal convencdo tem suas raizes na
literatura provencal e baseava-se, sobretudo, no codigo de cavalaria, nos ideais do
feudalismo® e nas concepcdes teocéntricas® vigentes no medievo. Por esses motivos, vé-se na
cantiga de amor uma maior idealizacdo na relacdo idilica entre 0 amante e a amada, quando
em comparagdo com a cantiga de amigo. Por esse motivo, alguns estudiosos veem a cantiga
de amor como mais elaborada e em cuja composi¢do predominam mais acentuadamente o
ascetismo e a idealizagdo do sentimento amoroso. Entre esses estudiosos, podemos citar, por
exemplo, Segismundo Spina (2006), ao diferencar os pormenores da cantiga de amor com 0s

cantares de amigo.

Os cantares d’amor [...] sd0, do ponto de vista estético, superiores aos
cantares d’amigo: nestes a vida entra em cheio, com todo o seu realismo,
suprimindo desta forma o papel da arte na sua elaboragdo; naqueles, se a
sinceridade psicologica € menos evidente, a analise do drama amoroso é
mais profunda e o requinte artistico mais procurado. Ambos, porém, nos
deixam um retrato completo da vida sentimental portuguesa da Baixa ldade
Meédia (p. 19-20).

2 Sobre as especificidades do amor cortés, vale consultar o artigo “A Propésito do Chamado Amor Cortés”,
publicado em Idade Média, Idade dos Homens, de Georges Duby (2011). Como escreve o autor, os historiadores
da literatura denominaram de amor cortés essa preceptiva erdtica medieval. Os textos que nos fazem conhecer
suas regras foram todos compostos no século XII em cortes e palacios, sob a observagdo de varios principios
feudais. O termo foi cunhado por Gaston Paris num artigo publicado em 1883 sobre o trovador e novelista
provencal Chrétien de Troyes.
2> «[ ] conjunto de instituigdes que criam e regulam obrigagdes de obediéncia e servigo — sobretudo militar — da
parte de um homem livre, chamado vassalo, para com outro homem livre, chamado senhor, e obriga¢des de
protecdo e sustento da parte do senhor para com o vassalo” (GANSHOF, 1974, p. 10-11).
%6 O teocentrismo refere-se a doutrina ou crenca que considera Deus como o centro do universo e a medida de
todas as coisas. Tal concepcdo foi largamente difundida no periodo medieval, muito em consequéncia do
predominio religioso na mentalidade da época.
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Em vista disso, destacamos que a cantiga de amor galego-portuguesa segue muito
claramente esse universo do fin ’‘amor provencal, num modelo que néo é apenas formal, mas
que retoma também uma “arte de amar” que define, em novos moldes culturais e sociais, as
relacfes entre 0 homem e a mulher, ou, na terminologia usada & exaustdo pelos trovadores,
entre o poeta servidor e a sua senhor®’. Essa convencdo amorosa, como ja frisamos, teve a
regido da Provenca® (situada no sul da atual Franga) como o seu locus de nascimento.
Howard Bloch (1995), corroborando essa assertiva, explica-nos 0s possiveis motivos para o

surgimento da lirica cortés nessa especifica localidade.

A cultura da regido era considerada tdo avancada que se tornou habitual até
mesmo entre historiadores falar-se do refinamento dos costumes do sul,
guerendo com isso referir-se a influéncia civilizadora da cultura arabe
devido ao contato com a Catalunha e Aragdo, ao renascimento do comércio
(especialmente de artigos de luxo) através do Mediterraneo, a organizacgdo da
vida social em cortes (uma vida social na qual as mulheres tinham um
grande papel) e ao aparecimento do trovador lirico, o que, de forma algo
ilégica, é por sua vez usado como prova do refinamento do préprio meio
cultural que supostamente o produziu (p. 220).

[...] a lista das aquisicGes civilizadoras caracteristicas da Franga meridional
dos séculos XI e XII sempre inclui, com maior ou menor realce, o
aparecimento da lirica trovadoresca juntamente com um melhoramento nas
condigdes econdmicas gerais, que conduz a um gosto pelo luxo decorativo e
a um papel destacado das mulheres na conducdo da vida social e cultural (p.
235).

De forma retoricamente elaborada, essa lirica cortés de origem provencal apresenta-
nos uma voz masculina essencialmente sentimental, que canta a beleza e as qualidades de uma
senhora inatingivel e imaterial, e a correlativa coita (sofrimento) do poeta face a sua
indiferenca ou a sua prépria incapacidade para lhe expressar 0 seu amor. Se bem que
decididamente influenciada por esse lirismo meridional em langue d’oc, a cantiga de amor
galego-portuguesa assume, no entanto, algumas caracteristicas distintas, desde logo o fato de
ser em geral mais curta e de frequentemente incluir um refrdo (quando a norma provencal é a

cantiga de mestria, ou seja, sem estribilho).

2" Em galego-portugués o substantivo era invariavel para ambos os géneros, portanto ndo havia a distingéo entre
0 vocébulo senhor/senhora.
%8 Segundo as palavras de Segismundo Spina (1991, p. 17), compreende-se af toda a regi&o entre o Mediterraneo
e 0 Macico Central, os Pireneus e a fronteira italiana. Essa literatura teve como formagdo uma lingua vulgar, a
lingua d’oc derivada do latim, chamada romance, sendo ela a base e a fonte de inspiracdo de todo o lirismo
europeu desenvolvido nos séculos seguintes. Cf. SPINA, Segismundo. A Lirica Trovadoresca. 3% ed. Séo Paulo:
Editora da Universidade de Séo Paulo, 1991.
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O diélogo cultural com a regido da Provenca foi o responsavel pela introducdo dessa
moda lirico-amorosa de teor ascético, cujo alicerce se encontra nos fundamentos do “amor
cortés”. As Cruzadas contra os albigenses, ocorridas entre os séculos XI e XII, impulsionou a
contaminacdo dessa moda poeética nas diversas regibes europeias, incluindo a Peninsula

Ibérica. Sobre esse fato, diz-nos Massaud Moisés (1986):

[...] é da Provenca que vem o influxo préximo. Aquela regido meridional da
Franca tornara-se, no século XI, um grande centro de atividade lirica, mercé
das condigdes de luxo e fausto oferecidas aos artistas pelos senhores feudais.
As Cruzadas, compelindo os fiéis a procurar Lisboa como porto mais
proximo para embarcar com destino a Jerusalém, propiciaram a
movimentagdo duma fauna humana mais ou menos parasitaria, em meio a
qual iam os jograis. Este, penetrando pelo chamado “caminho francés”
aberto aos Pirineus, introduziram em Portugal a nova moda poética. Facil foi
sua acomodacdo a realidade portuguesa, gracas a ter encontrado um
ambiente favoravelmente predisposto, formado por uma espécie de poesia
popular de velha tradi¢do. A intima fusdo de ambas as correntes (a provengal
e a popular) explicaria o carater proprio assumido pelo trovadorismo em
terras portuguesas (p. 24).

Além desse acontecimento historico das Cruzadas cristas, também ressaltamos, em
conformidade com Yara Frateschi Vieira (1987), que a Europa medieval era palco de intensos
didlogos culturais, oriundos das corriqueiras peregrinacoes religiosas — frutos da mentalidade
teocéntrica do periodo. Assim, a Peninsula Ibérica recebia, com alguma frequéncia, um
notavel fluxo humano em razdo, principalmente, do lugar de Santiago de Compostela,

importante destino de peregrinacgdo dos fiéis. A mencionada autora explica-nos que:

Os centros culturais da Peninsula, principalmente a corte de Ledo e Castela,
mantiveram contatos com trovadores provencais, documentados em poemas
occitanicos e em alguns galego-portugueses, deles aprendendo a nova e
prestigiosa forma de poetar vinda da Provenca. E preciso ndo esquecer que a
Idade Média foi muito mais cosmopolita do que se poderia pensar, e basta
lembrar o papel cultural exercido pelas romarias a santuarios como Santiago
de Compostela, Santa Maria do Rocamador e o carater internacional das
casas reinantes, para ter uma ideia aproximada da intensidade das relagdes
culturais entre a Peninsula e os principais centros da Europa ocidental (p.
22).

Essa influéncia da poesia provengal a cultura lirica ibérica favoreceu ao
desenvolvimento de matizes proprios do Trovadorismo lusitano, nos quais a tradigdo popular
autoctone imiscuiu-se ao lirismo aristocratico da Provencga e, com isso, as cantigas de amor

galego-portuguesas tomaram fei¢bes proprias, em alguns aspectos bem diversos das cansos
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provencais. Um dos mais respeitados estudiosos da matéria trovadoresca, Manuel Rodrigues
Lapa (1973), informa que uma das diferencas mais notaveis que podemos encontrar entre
ambas as producdes corteses das mencionadas regifes diz respeito a estrutura poematica:
enquanto que no lirismo galego-portugués as cantigas ganham um teor repetitivo mais
acentuado, as composi¢des provencais insistem num desenvolvimento mais elaborado e, por

iSSO mesmo, mais extenso em comparagao as cantigas ibéricas, assim,

O caréacter repetitivo do nosso lirismo explica-se por razbes de ordem
psicolégica e artistica. Em primeiro lugar, a hossa poesia amorosa é mais do
coracdo que a poesia provencal. Nesta, [...] a inteligéncia e a imaginagao
suprem muitas vezes a falta de emog&o. Por isso a poesia se alonga, num
recreio dos sentidos, através de seis e sete estrofes e mais ainda. O trovador
compraz-se no jogo da sua fantasia, sente-se a divisoria entre o artista e 0
homem. A nossa cantiga d’amor da-nos uma impressao diferente e de maior
verdade psicoldgica (p. 132).

A estudiosa portuguesa Ema Tarracha Ferreira (1998) também se refere a essas

diferencas entre o lirismo cortés galego-portugués e provencal, ao dizer que

[...] os nossos poetas ndo se limitam a adaptar, por vezes, a estrutura tipica
da cantiga de amor, e nem o ritmo e a vivacidade que caracterizam a cantiga
de amigo; mesmo na cantiga de imitacdo provencal, a expressdo do amor
simplifica-se e o sentimento amoroso, ndo sendo um fingimento, humaniza-
se e atinge um arrebatamento e um tom de sinceridade vivida, inexistentes
no lirismo da Provenca (p. 14).

Devemos dizer, também, que no lirismo galego-portugués a incisdo dos fundamentos
do amor cortés nas cantigas amorosas se fez de forma mais dramatica e apelativa quando em
comparag¢do com as composicOes provencais. Certamente por ser a poesia ibérica “mais do
coragdo”, como observou M. Rodrigues Lapa, o fulcro da cantiga espraiava-se para um
sentimentalismo exagerado, dramatico e passional. Esse traco do lirismo-amoroso
trovadoresco fez-se mais acentuadamente na literatura ibérica, dando a esta um teor mais
melodramatico, cujo desespero passional alcan¢a 0 seu maximo grau. Esse aspecto do amor
cortés ibérico deve-se, sobretudo, a sensibilidade do povo lusitano, sempre voltado a um

inerente estado rico®®. Sobre isso, falou Yara Frateschi Vieira (1992):

9 Basta lembrarmos que, popularmente, a saudade e o sentimentalismo costumam ser tracos caracteristicos
atribuidos ao povo portugués. O Saudosismo, por exemplo, movimento literario de origem portuguesa e
propagado por Teixeira de Pascoaes (1877-1952), buscava justamente ressaltar essa caracteristica como sendo
parte inerente a alma lusitana. Cf. SARAIVA, Antonio José; LOPES, Oscar. Historia da Literatura Portuguesa.
122 ed. Porto: Editora Limitada, p. 1018-1036.
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Um dos aspectos que chama a atencdo na configuragdo do amor cortés tal
como cantado na poesia galego-portuguesa, em comparacdo com O
provencal, € a sua énfase no polo da renuncia, por parte do amante, a
recompensa do seu amor; dessa forma, a “joi” occitdnica, conceito
fundamental da “fin’amors”, e a esperanga da recompensa empalidecem na
cantiga amorosa galego-portuguesa, em favor de um peso maior dado a
“coita”, isto €, o sofrimento amoroso que faz do poeta um “coitado”,
prisioneiro de um universo dolorido do qual ndo pode fugir. O amor € visto,
entdo, como fatalidade de que ndo se escapa, e que tem o seu fundamento na
exceléncia da senhora; esta, por sua vez, é também fatalmente altiva e
inacessivel, amar torna-se, portanto, um exercicio de “gerenciamento” do
sofrimento, que atinge o seu ponto maximo, logicamente, no desejo da morte
(p. 38-39).

A poesia galego-portuguesa esta mais voltada para a sensibilidade, enquanto a
provencal pende mais para o intelecto, através da larga utilizacdo de imagens e metaforas. A
lirica portuguesa é mais emotiva, voltada mais para a expressdao de um sofrimento sempre
reiterado através de repeti¢Oes e paralelismos, ausentes na lirica provencal. Dessa maneira, a
mentalidade lirico-amorosa do Trovadorismo galego-portugués mostra-se, em alguns
aspectos, ja bastante diferenciada daquela relacionada ao universo occitanico. Tal aspecto
explica-se, talvez, pelas diferencas culturais e sociais entre ambas as regiGes, além da
distancia temporal entre o0 apogeu trovadoresco galego-portugués (mais tardio) quando em
comparagdo a outras regides europeias. Frateschi Vieira (1987) se refere a esse pormenor, ao

informar que

[...] o caréater periférico do noroeste da Peninsula Ibérica é responsavel pelo
atraso na difusdo do lirismo trovadoresco: quando a lirica galego-portuguesa
atinge o seu apogeu (no século XIlIl), o trovadorismo provencal estava
agonizante, gracas principalmente ao efeito destruidor da cruzada contra os
albigenses (1213). Os reinos de Ledo e Castela, bem como a Sicilia, foram
0s ultimos a receber as levas fugitivas de trovadores provencais, cuja lingua
e infraestrutura social muito se distanciavam dos dialetos falados naquelas
regides e da sua realidade sociocultural (p. 22, grifo nosso).

Os fundamentos do amor cortés, oriundos da lirica provencal, penetraram na tradigcdo
galego-portuguesa e consubstanciaram-se acentuadamente nas cantigas de amor, ainda que,
como destacado, com matizes proprios a mentalidade ibérica. Os fundamentos desse codigo
amoroso estabeleceram-se em homologia com o processo social que acompanhava o periodo
dos séculos trovadorescos: o sistema feudal e o seu cddigo de vassalagem. O historiador
Georges Duby (2011), em seu ensaio “A Propodsito do Chamado Amor Cortés”, explicita essa

relacdo analoga da vassalagem feudal com os principios da cortesia amorosa trovadoresca:
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O amor cortés ensinava a servir e servir era o dever do bom vassalo. [...] O
principiante, para adquirir mais dominio sobre si mesmo, via-se obrigado,
por uma pedagogia exigente, e muito eficaz, a humilhar-se. O exercicio que
Ihe era solicitado era o da submissdo. Era também o da fidelidade, do
esquecimento de si (p. 74-75).

O amor denominado cortés seria, assim, reflexo da mentalidade dominante do periodo
feudatario, implicitas ai aquelas referentes ao padecimento, a submissdo, a obediéncia, a
defesa e a morte por causa do amor a senhor, simbolo lirico da instituicdo econdmica, militar,
politica e social maxima: o senhor feudal. Estabelecia-se, agora, a transposi¢do lirica do
fenbmeno e que se torna possivel com a formacdo social valorizadora do amor cortés: a
senhora que tudo pode; 0 poeta que estd no mundo apenas para servi-la, obedecé-la, cultua-la
e venera-la até a morte. Ema Tarracha Ferreira (1998) explicita-nos essa homologia nascida
na lirica provencal entre o amor cortés e as relacdes vassalicas préprias do feudalismo

medieval, explicando que

[...] os poetas provengais criaram um conceito de amor que ndo aspira a
realizacdo humana: € o amor cortés, sentimento convencional e platénico,
gue consiste fundamentalmente no culto da mulher, considerada modelo de
beleza e virtude, e que impbe ao perfeito apaixonado um c6digo em que
dominam duas leis: cortesia e mesura. [...] 0 apaixonado deve limitar-se a
amar desinteressadamente, numa atitude de timidez amorosa, pois 0 amor
tem em si a sua propria finalidade: o aperfeicoamento moral do apaixonado.
[...] Com a mesma intencdo, s6 podiam apresentar um retrato idealizado da
dona. Os provencais transferiram ainda para o dominio sentimental os
costumes mais caracteristicos da época e inventaram o “servigo de amor” e a
“vassalagem amorosa”, a semelhanca da vassalagem feudal e do servico de
cavalaria, para significar o respeito que lhes merecia a “senhor”, comparada
a um suserano (p. 11).

Devemos lembrar, contudo, que ndo foram apenas o sistema feudatario e os
fundamentos da cavalaria medieval® que serviram a formulagdo do amor cortés. Também a
mentalidade teocéntrica e religiosa do medievo muito contribuiu na formagéo das principais
caracteristicas da lirica-amorosa cortés, uma vez que foi justamente no periodo da Baixa
Idade Média que se consolidou o apogeu do Cristianismo, com o0 crescente nascimento das
ordens religiosas e o dominio cultural, econémico e politico da Igreja, a partir da figura do
Papa Inocéncio Il (1198-1216). Aos poucos, a Igreja Catolica cresceu, acumulou vastas

% Define-o Segismundo Spina (1991) como uma “organizacdo paramilitar e complementar do feudalismo,

tornando-se a expressdo combativa, guerreira, moral e religiosa dessa sociedade”. Cf. SPINA, Segismundo. Op.
cit., 1991, p. 19.
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extensdes de terra, enriqueceu e concentrou um grande poder religioso e secular. Essa heranca
conviveu com mudancas na ordem social e que tiveram expressédo significativa na literatura
do periodo. Desse modo, supde-se que alguns desses aspectos mais proeminentes da lirica
cortés tenha uma relacéo direta com a mentalidade cristd, a exemplo do panegirico amoroso
da “senhor”, cuja inspira¢do ao culto da Virgem Maria parece ser flagrante. De acordo com
Tarracha Ferreira (1998) e Howard Bloch (1995):

Convém ainda realcar a importancia do Cristianismo na elabora¢do do
conceito de amor cortés, ndo s6 em virtude da casuistica amorosa que tal
conceito de amor pressupde, mas ainda pela insisténcia no aprofundamento
psicolégico e pelo comprazimento na analise de um sentimento
essencialmente de natureza espiritual, facilmente identificado com o
platonismo, valorizado pela Igreja. Este amor que consiste essencialmente
numa sublimacgdo, transforma-se facilmente de amor profano em amor a
Virgem, de acordo com o culto de Maria, instituido no século XIIl e
difundido entre o povo por Dominicanos e Franciscanos. Mas ja S.
Bernardo, no século XII, opunha a “cortesia” a mistica do amor divino. E a
evolugdo da cantiga de amor em cantiga de louvor a Nossa Senhora esta
documenta na poesia de D. Afonso X [...]. Difundida com a “cans6” pelas
cortes da Europa, esta concep¢do de amor é assimilada pelos grandes
misticos ocidentais e posteriormente revive no poema de Dante e nos sonetos
e cangdes de Petrarca. Assim, indiretamente, os Provencais foram os mestres
do lirismo europeu (FERREIRA, 1998, p. 12-13).

A dama cortés enquanto um avatar da Mae de Cristo certamente ndo é nada
de novo. Estudiosos desde o século XIX tém visto na cortesania uma
manifestacdo secular da mariologia medieval, chamando a atencdo para a
nostalgia do enamorado por um ideal distante, a tentativa de espiritualizar a
materialidade do corpo conforme as linhas do misticismo cisterciense, a
glorificagdo do sofrimento, o éxtase do enamorado, a mulher como fonte de
redencdo, e a infusdo de termos religiosos na esfera semantica da sublimacao
cortés (BLOCH, 1995, p. 218).

Para Octavio Paz (1994), o desenvolvimento da situacdo da mulher nas cortes feudais
da Baixa Idade Média também contribuiu sobremaneira na formacéo dos ideais relacionados
ao amor cortés, pois a figura feminina erigia-se a um supremo pedestal e tornava-se o fulcro
das cantigas de amor trovadorescas. As concepgoes religiosas do Cristianismo, a estrutura do
sistema feudatario e todo o contexto social do medievo favoreceram, paulatinamente, a essa
nova situacdo da condigdo feminina na sociedade europeia. Para 0 poeta e ensaista mexicano,
0 contrario também ocorreu: o ideal do amor cortés auxiliou a impulsionar gradativamente a

melhoria da imagem feminina no periodo medieval, que por tempos foi marcado por intensa
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misoginia®, sendo, portanto, uma via de méo dupla. Assim,

O aparecimento do “amor cortés” seria inexplicdvel sem a evolucdo da
condigéo feminina. Essa mudanca afetou, sobretudo, as mulheres da nobreza,
que gozaram de maior liberdade que suas avos nos seculos obscuros. Varias
circunstancias favoreceram essa evolucdo. Uma foi de ordem religiosa: o
Cristianismo outorgara a mulher uma dignidade desconhecida no paganismo.
Outra, a heranca germénica: T4cito ja tinha observado com assombro que as
mulheres germanicas eram muito mais livres que as romanas (De
Germania). Finalmente, a situacdo do mundo feudal. [...] As mulheres
desfrutaram de liberdades no periodo feudal e a perderam mais tarde pela
acdo combinada da Igreja e da monarquia absoluta. O fendmeno de
Alexandria e Roma se repetiu: a histdria do amor é inseparavel da historia da
liberdade da mulher (PAZ, 1994, p. 72-73).

O “amor cortés” concedia as damas o senhorio mais apreciado: o do seu
corpo e sua alma. A ascensdo da mulher foi uma revolugéo ndo s6 na ordem
ideal das relacBes amorosas entre 0s sexos, mas na realidade social. E claro
que o “amor cortés” ndo conferia as mulheres 0s direitos sociais ou politicos;
ndo era uma reforma juridica: era uma mudanga na visdo do mundo. Ao
transtornar a ordem hierdrquica tradicional, tendia a equilibrar a
inferioridade social da mulher com sua superioridade no dominio do amor.
Nesse sentido foi um passo em direcdo a igualdade dos sexos (p. 85).

Muito se tem debatido, entre os estudiosos da matéria, quais seriam as fontes e
explicacbes para o nascimento do lirismo trovadoresco na época e regido estabelecida, isto é,
na Baixa Idade Média europeia. No atual estagio das pesquisas, 0 que temos sdo algumas
hipoteses, todas assentadas em evidéncias argumentativas bem construidas, sempre levando
em conta as influéncias culturais e sociais constituintes da mentalidade medieval. Porém
nenhuma dessas hipoteses, de per si, ddo a conta cabal na explicacdo sobre a génese do
lirismo cortés. Essas conjecturas tém recebido o nome de “teses”, sendo quatro as suas mais

elementares, a saber:

[...] a tese ardbica, que considera a cultura ardbica como sua velha raiz; a
tese folclorica que a julga criada pelo povo; a tese médio-latinista, segundo a
gual essa poesia ter-se-ia originada da literatura latina produzida durante a
Idade Média; e a tese litlrgica que a considera fruto da poesia litdrgico-
cristé, elaborada na mesma época (MOISES, 1986, p. 23, grifo nosso).

Os estudiosos portugueses M. Rodrigues Lapa (1973) e Natalia Correia (1998) sdo

concordes em admitir que todas essas teses, em sua unilateralidade argumentativa, néo

3! Para uma compreensdo mais detalhada sobre a misoginia na Idade Média, cf. BLOCH, Howard R. Misoginia
Medieval e a Inven¢éo do Amor Romantico no Ocidente. Trad. Claudia Moraes. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1995.
%2 Para uma visdo mais pormenorizada acerca dessas teses referentes as origens da lirica trovadoresca, cf. o
segundo capitulo, intitulado “O problema das origens liricas”, da obra Li¢cBes de Literatura Portuguesa — Era
Medieval, de Manuel Rodrigues Lapa (1973), p. 29-102.
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explicam a complexidade em torno da génese da lirica cortés, preferindo, por esse motivo,
estabelecer que a sua constituicdo se deva a confluéncia dessas explicacfes e aos fatores

socio-historicos especificos da Baixa Idade Média. Assim, tem-se que:

Quase todas as teorias [referindo-se as teses para 0 génese da lirica
trovadoresca] padecem dum mesmo defeito: a unilateralidade e o curto
horizonte das suas concepg¢des. Procuram reduzir um fendmeno complicado
a linhas extremamente simples. Se, ao contrério, interpretarmos a civilizagdo
trovadoresca como um fenbmeno de sincretismo, no qual se misturam
diversissimas influéncias, teremos provavelmente achada a sua explicacdo. E
assim o lirismo trovadoresco entra no quadro das instituicdes medievais e
participa do seu caracter de sintese (LAPA, 1973, p. 91).

Nenhuma das teses apontadas se dirige ao nucleo da erética trovadoresca,
centro esse que deve ser desvendado na situacdo histérica do homem do
século XII que, pela intensificacdo do individualismo, opbe a uma cultura
ortodoxa um ideal de liberdade que anuncia a Renascenca (CORREIA, 1998,
p. 18).

Acreditamos, por nossa vez, que independentemente de quais sejam as origens da
lirica cortés, trata-se de uma convengdo amorosa que ndo esvazia o verdadeiro sentimento que
Ihe deu origem, assentado nas relagdes sociais existentes no medievo. Desse modo, a
elaboracdo individual e a particularidade de cada estilo garantem a originalidade necessaria a
subsisténcia da criacdo. Assentamos essa nossa opinidao a partir dos dizeres de Anténio José
Saraiva (1998) e Arnold Hauser (1972), quando afirmam, referindo-se ao lirismo-amoroso do

universo trovadoresco, que:

Assim distendido, fortalecido pelos obstaculos, o amor apura-se ao calor de
um longo sofrimento, que os poetas comparam com a agonia da morte. O
amor e a morte aparecem constantemente associados nos cancioneiros. Essa
morte é a prépria vida, porque o sofrimento amoroso da a vida a intensidade
maxima. [...] Inclusivamente, esta expressao aparece [..] nos livros de
linhagens, denotando um fato da vida real (SARAIVA, 1998, p. 26, grifo
N0sso).

O amor do cavaleiro é certamente uma variante da vassalagem e, como tal,
“espurio”, mas nao ¢ uma ficcdo consciente ou uma mistificacdo intencional.
O seu amago erdtico é genuino, embora também disfarcado. O amor
trovadoresco e a poesia amorosa viveram demais para serem considerados
como mera ficcdo (HAUSER, 1972, p. 296).

Ao se referir ao fenomeno do amor cortés como “genuino, mas também disfar¢ado”,
quer Arnold Hauser destacar o carater “fingido” e retérico dessa convengdo poética, mas

também ressaltar o seu assentamento no contexto histérico-cultural da Baixa ldade Média, em
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que pese as ja mencionadas relacbes feudatarias préprias do periodo. Desse modo, 0
comportamento da persona lirica das cantigas de amor, embora fingido, relacionava-se,
certamente, ao modus vivendi do homem medieval e a sua mentalidade para com o idilio
amoroso. Tendo em vista, pois, esse apontado aspecto entre o eu-poético trovadoresco e a
persona biografica do préprio trovador € que Rafael Quevedo (2018a) exple a seguinte

ressalva para a analise das producdes liricas medievais:

Nenhum historiador, critico literario ou mesmo um leitor minimamente
familiarizado com poesia medieval ira ler as manifestacfes liricas da coita
trovadoresca enquanto flagrante documento do sentimento do autor de
determinada cantiga, pois mesmo que ele ndo esteja previamente instruido
acerca do acentuado ‘“formalismo estético” que perpassa o género em
questdo, a leitura cerrada das cantigas revelara certo repertorio de lugares-
comuns atuando a maneira de moeda corrente literaria da época. Ficara esse
hipotético leitor, portanto, confortavel em aceitar a nogdo de um “eu lirico”
enunciador daquele discurso em lugar da voz direta e sem filtros do eu
biografico do autor (p. 209).

Assim, para que se evidenciem 0s mais recorrentes lugares-comuns do amor cortés —
essa espécie de “moeda corrente literaria” —, transcrevemos uma passagem de Segismundo
Spina (1991), reproduzida na integra devido a validade e clareza de suas afirmacdes. No
trecho a seguir, 0 mencionado pesquisador enumera as mais proeminentes caracteristicas
dessa convencdo do amor cortés medieval materializado nas cantigas de amor trovadorescas.
Tais caracteristicas gerais proporciona-nos um panorama sobre o universo lirico-amoroso

desse género poético medieval, ressaltando as suas imagens mais representativas.

Do principio de que o Amor ¢ fonte perene de toda Poesia, e de que o amor €
leal, inatingivel, sem recompensa (porque a dama é sans merci) decorre todo
o formalismo sentimental dessa poesia:

- a submisséo absoluta & sua dama;

- uma vassalagem humilde e paciente;

- uma promessa de honra-la e servi-la com fidelidade;

- 0 uso do senhal (imagem ou pseuddénimo poético com que o trovador
oculta 0 nome da mulher amada);

- a mesura, prudéncia, moderacéo, a fim de ndo abalar a reputacdo da dama
(pretz), pois a inobservancia deste preceito acarreta a sanha da mulher;

- a mulher excede a todas do mundo em formosura (de que resulta o tema do
elogio impossivel);

- por ela o trovador despreza todos os titulos, todas as riquezas e a posse de
todos os impérios;

- 0 desprezo dos intrigantes da vida amorosa;

- a invocagdo de mensageiros da paixdo do amante (passaros);

- a presenca de confidentes da tragédia amorosa.

Entre os sintomas mais comuns da erética trovadoresca, alguns de
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procedéncia ovidiana, podemos mencionar:

- a perturbacdo dos sentidos (que atinge as vezes a loucura);

- a impossibilidade de declarar-se, quando em presenca da mulher; entdo se
embarga a voz e treme como as folhas ao vento;

- a perda do apetite, a insbnia, 0 tormento doloroso, a doenca e a morte como
solucdo de seu drama passional;

- €, &s vezes certo masoquismo, certo prazer na humilhagdo e no sofrimento
amoroso (SPINA, 1991, p. 24-25).

Todos esses topoi referem-se aos mais destacados aspectos da vassalagem amorosa,
espargidas nas vérias cantigas de amor do lirismo cortés. Reproduzem, portanto, uma vertente
lirica da mentalidade® da Baixa ldade Média, mormente aquela ligada ao universo feudal,
cristdo e cavaleiresco que, como visto, sdo as principais fontes constituintes da cortesania
amorosa do Trovadorismo, o que explica a serviddao amorosa moldada nos mais puros padrdes
medievais de vassalagem, do panegirico e da coita de amor. Assim, diante dessas
proeminentes caracteristicas ligadas as cantigas de amor trovadorescas, inclinamo-nos sempre
a perguntar: por que esse amor da lirica cortés causa tanta amargura e sofrimento ao amante-

trovador? Lénia Marcia Mongelli (2009) oferece-nos uma resposta:

Porque o trovador ama uma mulher que ndo o quer (ou que diz ndo o querer)
e a quem ele, no extremo oposto, requisita com paixdo. Assim, esta
configurado o impasse: de um lado, ela, a dame sans merci, que sempre se
recusa, que diz “ndo” a todas as investidas, que se deixa quando muito
contemplar a distancia; de outro, ele, que insiste sem sucesso, que se curva a
imperiosa vontade, que cumpre rigorosos rituais de submissdo e que vive
sequioso de desejo. Nesse circulo vicioso as negativas recrudescem o amor
(p. 05-06).

Diante de tal assertiva, surge-nos ainda outra indagacdo: e por que essa reiterada
recusa e indiferenca exercida pela senhor enaltecida nos versos? Octavio Paz (1995)
responde-nos, ao lembrar que nas sociedades feudais, a hierarquia social impedia a
concretizacao idilica entre um vassalo (representado na cantiga pelo eu poético do trovador) e
um suserano (a senhor inalcancavel dos versos). Essa era, destarte, a convencéo lirica regente
do amor cortés e, por isso, a sua inerente insatisfacdo, cuja consequéncia é sempre essa coita

amorosa ante a sua impossibilidade de realizagédo. De modo que

O vassalo estava ligado ao senhor por uma obrigacdo que comegava com 0
préprio nascimento e da qual a homenagem de submissdo era a manifestagdo
simbdlica. A relacdo de soberania e de pendéncia era reciproca e natural;

%3 Sobre o0s aspectos mais gerais relacionados a mentalidade mediévica, cf. DUBY, Georges. A Sociedade
Cavaleiresca. Lisboa: Teorema, 1989.
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quero dizer, ndo era 0 objeto de um convénio explicito e no qual interviesse
a vontade, mas sim a consequéncia de uma dupla fatalidade: a do nascimento
e a da lei do lugar onde se nascia. [...] 0 codigo de cortesia, ao copiar a
relagdo entre o senhor e seu vassalo, o apaixonado transforma a fatalidade do
sangue e o solo em livre escolha: o apaixonado escolhe, voluntariamente, sua
senhora e, ao escolhé-la, escolhe também sua servidao (p. 112).

Assim, a pena por um amor nao correspondido tornou-se tema constante dos cantares
amorosos medievais. O “morrer de amor” ¢, de fato, o tema mais recorrente da lirica
trovadoresca peninsular, sendo as vezes até motivo temético para as producgdes satiricas do
periodo. A coita de amor, nessas producdes literarias, materializa-se em varios sintomas, tais
como: o temor que impede 0 amante de se exprimir na presenca da dama, a perda de sono, a
cegueira espiritual (ndo ter “olhos” para nada além da amada), o pranto, a subserviéncia e a
loucura. Mas o motivo central continua sendo o da morte, muitas vezes evocada ou invocada
como solugdo para o sofrimento passional. Desse modo, pautados pelo cddigo cortés, “o
trovador expressa, via de regra, a sua rendncia ou sua dor, a sua coita, provocada pela
sintomatologia amorosa e pela indiferenca, pela falta de mercé da dama, da senhor
inalcangavel” (MALEVAL, 2002, p. 14). Muitos desses elementos sdo de ascendéncia
provencal, mas enraizaram-se profundamente na poesia galego-portuguesa, 0 que mostra
empatia aos tracos inerentes a cultura ibérica.

Salientamos que a analise dessa producdo amorosa trovadoresca nos possibilita a
revelagcdo de muitos aspectos da mentalidade vigente dessa sociedade cavaleiresca, teocéntrica
e feudal da Baixa Idade Média, pois, em concordancia com Carvalho (1995), acreditamos que

[...] qualquer texto poético constitui um documento social na medida em que
0 assunto de que trata, os termos em que € redigido, a escolha dos vocéabulos
que utiliza, a sua ordenacdo formal, o seu ritmo ou falta dele, a sua
intencionalidade, tudo sdo sinais definidores de uma sociedade determinada

(p. VII).

Adriana Maria de Souza Zierer (2009), no ensaio “Galaaz e Lancelot: dois modelos
distintos de cavaleiro medieval”, também expressa o fato de que os textos literarios do
periodo medieval (cantigas trovadorescas, novelas de cavalaria e cangdes de gesta) podem
servir como um importante painel para o conhecimento acerca da mentalidade predominante
no periodo, principalmente aquela ligada a nobreza feudal, mais diretamente relacionada a
cultura trovadoresca. Ancora a sua assertiva no pensamento dos historiadores franceses Herveé
Martin e Jacques Le Goff, quando ambos concordam sobre ser a literatura medieval uma
forma privilegiada de se conhecer a mentalidade cavaleiresca e cortés do periodo.
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O historiador Hervé Martin também concorda com Le Goff sobre a
importancia das fontes literarias na compreensdo de uma “mentalidade
cavaleiresca”, expressando os sistemas de valores e codigos ideol6gicos da
nobreza [...]. Para este autor, as obras literdrias expressam aspiracOes e
normas da sociedade medieval [...]. Os romances, poemas e canc¢des de gesta
expressariam a visao do mundo feudal e o cddigo da cavalaria (p. 95).

Notamos, em vista disso, que a eclosdo do lirismo-amoroso trovadoresco,
fundamentado nos cddigos do amor cortés provencal, reflete uma face da mentalidade vigente
do periodo medieval: aquela relacionada ao sentimento amoroso, a sensibilidade lirica e a
cortesania. Assim, todos os tépoi lirico-amorosos do Trovadorismo representam uma faceta
do homem medieval, exteriorizando a sua sensibilidade, a sua visdo de mundo, 0s seus
comportamentos e ideologias, as suas crengas, em suma, a sua mentalidade. De modo que, em
consonancia com os pressupostos metodolégicos da Ecole des Annales, o painel cultural de
uma dada sociedade pode servir, também, para que 0s aspectos mais subjacentes de seu
agrupamento social revelem-se, auxiliando mais judiciosamente em sua compreensao.

Assim sendo, a analise do conjunto de cantigas de amor galego-portuguesas serve-nos
para um melhor ajuizamento em torno da mentalidade cortés da Peninsula Ibérica medieval. A
compreensdo acerca desses substratos mentais sera imprescindivel para que se possa, nos
objetivos da presente investigacdo, retratar e apontar as formas de residualidade efetuadas
pelo lirismo-amoroso romantico, notadamente a partir da producdo poética de Alvares de
Azevedo — objeto fulcral da presente pesquisa. Os diversos toépoi do amor cortés trovadoresco
servir-nos-do como ferramentas auxiliadoras na analise sobre a mentalidade cortés medieval.
Por esse motivo, a garimpagem dos diversos lugares-comuns do universo cortés trovadoresco
torna-se uma etapa fundamental no objetivo maior da presente pesquisa, qual seja: a
residualidade trovadoresca na producdo lirico-amorosa do Ultrarromantismo brasileiro,

representada aqui por meio das producdes poéticas de Alvares de Azevedo.

2.2 Os topoi lirico-amorosos trovadorescos a partir das cantigas de amor galaico-
portuguesas

O recenseamento dos diversos topoi da lirica amorosa cortés que empreendemos neste
subcapitulo tomou como referéncia fundamental a obra Do Formalismo Estético
Trovadoresco (2009), de Segismundo Spina, dedicada a explanagdo dos lugares-comuns mais

recorrentemente explorados pela lirica cortés medieval, a saber: a sintomatologia amorosa, o
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panegirico da amada®, a execracdo, a subserviéncia do trovador, a coita amorosa e a
idealizagdo da “senhor” enaltecida nos versos. Com relacdo as cantigas escolhidas para o
corpus a ser analisado, retiramo-las de antologias organizadas por respeitados estudiosos da
matéria trovadoresca, a exemplo do proprio Spina, em sua A Lirica Trovadoresca (1991) e
Presenca da Literatura Portuguesa — Era Medieval (2006), além de Cleonice Berardinelli
(1953), Natalia Correia (1998), Lénia Méarcia Mongelli (2009) e José Joaquim Nunes (1972).
Antes de partirmos efetivamente para 0os comentarios sobre as selecionadas cantigas de
amor do Trovadorismo ibérico, devemos, antes, ressaltar que essas composi¢fes obedeciam a
uma arte versificatoria que tinha a sua propria terminologia, explicada na preceptiva Arte de
Trobar, manual poético de autoria desconhecida, da qual s6 nos restou um fragmento, incluso
no Cancioneiro® da Biblioteca Nacional. Massaud Moisés, em sua A Literatura Portuguesa

(1986), esclarece-nos acerca dessa terminologia poética trovadoresca.

Apesar da aparéncia primitiva e espontanea, e de ser composta com os olhos
voltados para a musica, a poesia medieval utilizava requintados recursos
formais, sobretudo na cantiga de amor. N&o sendo, obviamente, ocasido para
tratar de todos, trazem-se para aqui os mais frequentes: A fiinda era uma
estrofe de estrutura propria, mas ligada pela rima ao resto da cantiga e
servindo-lhe de remate. A atafinda era o que modernamente recebe o home
de encadeamento: o final de um verso liga-se diretamente ao seguinte, sem
qualquer interrupcédo de sentido ou de ritmo. O verso era chamado palavra, e
guando fosse branco, isto &, sem rima, denominava-se palavra-perduda.
Caobras singulares eram estrofes com rimas préprias. Quando as rimas eram
comuns, as estrofes recebiam o nome de cobras unissonas. O dobre e o
mordobre designavam a repeticdo duma palavra ou mais dentro da mesma
estrofe, exatamente como tal ou nalguma de suas formas derivadas.
Denominava-se leixa-pren (= deixa-prende) o recurso formal que consistia
em apanhar o ultimo verso de uma estrofe (que ndo o refrdo) e com ele
iniciar a estrofe seguinte, inteiro ou com ligeira variacdo. Quando o
sentimento poético se mantinha inalterado em todas as estrofes, e para
exprimi-lo o trovador recorria as mesmas expressdes, apenas utilizando
sindnimos nas rimas, tinhamos o paralelismo, e a cantiga recebia 0 nome de
paralelistica [...] (p. 30).

Tais eram, portanto, os termos versificatérios utilizados a época do Trovadorismo, e

gue também a empregaremos quando em referéncia aos recursos formais das cantigas de amor

3% «[...] os elementos estilisticos do panegirico podem encontrar-se em todos 0s géneros e em todos os temas da
poesia; mas a tendéncia é de grande importancia para a compreensdo principalmente da literatura medieval” (p.
208). Cf. CURTIUS, Ernst Robert. Literatura Europeia e Idade Média Latina. Traducdo de Teodoro Cabral
(com colaboracgéo de Paulo Ronai). 3% ed. Séo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2013, p. 208.
% Cancioneiro foi o nome dado as colecBes em que se registravam as cantigas do periodo trovadoresco. Tendo
em vista que tais composicOes eram transmitidas basicamente em seu formato oral, boa parte de sua producéo se
perdeu. Dos cancioneiros galego-portugueses que restaram (varios foram perdidos), trés merecem destaque: 0
Cancioneiro da Ajuda, o Cancioneiro da Vaticana e o Cancioneiro da Biblioteca Nacional.
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aqui analisadas. Faz-se imperioso lembrarmos que, conforme ja explicado, essas composices
foram elaboradas antes da consolidagdo da lingua portuguesa, exprimindo-se num dialeto
precursor, proprio da regido ibérica: o galego-portugués. Assim, em respeito ao texto literario,
decidimos nao “traduzir” as cantigas para 0 portugués moderno, mas deixa-lo em sua
linguagem original. Indicaremos apenas, quando necessario, a significacdo de alguns
vocébulos mais raros e, por isso, mais dificeis de compreender.

Ainda no que diz respeito ao aspecto formal dos textos trovadorescos, devemos
lembrar que os seus versos passaram por algumas transformacdes, se comparados com a
poesia classica e da Alta Idade Média. O processo versificatorio da poesia romanica medieval
passou paulatinamente a incorporar a metrificacdo baseada na divisdo de silabas poéticas
ancoradas num procedimento denominado de silabico-acentual, e ndo mais no sistema
quantitativo®®, formado pela distingdo entre pés®’ breves e longos. Essa modificacdo
implantada pela lirica trovadoresca ocorreu devido as mudancas operadas na lingua latina
exercida pelos povos conquistados do medievo, pois que

[...] o caldeamento e a assimilagdo [desses] povos conquistados pelos
romanos ja determinavam profundas modificagdes proséddicas e
morfoldgicas na lingua latina; a linguagem escrita procurava manter o
esquema das declinagbes e a estrutura sintatica do latim classico, mas a
linguagem falada foi substituindo o sistema flexivo das declinacBes pela
regéncia preposicional, perdendo entdo e progressivamente a consciéncia da
flexdo vocabular. A linguagem viva, porém, ndo parou ai as suas
transformacdes: com a perda também do sentimento da quantidade silabica
(longas e breves) — fundamento musical do verso classico —, uma nova
sensibilidade fonética baseada na intensidade (silabas fortes, fracas, ténicas,
atonas) comecou a impor-se. Nesse momento nasceu a poesia romanica
(SPINA, 2003, p. 17-18).

Assim, “uma vez obliterado o sentimento da quantidade silabica, o novo ritmo da
poesia romanica baseado na sucessdo regular de silabas fortes e silabas fracas fixou o
principio do isossilabismo, isto €, do nimero igual e constante de silabas nos versos” (SPINA,
2003, p. 20), estabelecendo, com isso, uma das primeiras mudancas significativas da poesia
trovadoresca em relagdo as producOes liricas do periodo classico e da Alta Idade Média;

mudancas que contribuiram sobremaneira no estabelecimento de um carater melodico mais

% para uma visdo mais detalhada acerca desses sistemas versificatorios, cf. AZEVEDO, Rafael Sanzio de. Para
uma Teoria do Verso. Fortaleza: EUFC, 1997. Também cf. ALI, Manoel Said. Versificagdo Portuguesa. 1% ed.
Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2006.
37 «pgs” era como se chamavam as silabas poéticas na versificagdo latina, talvez pelo fato de os antigos
marcarem com o0s pés a divisao dos compassos. Cf. RAVIZZA, P. Jodo. Gramatica Latina. 9 ed. Niterdi-RJ:
Escolas Profissionais Salesianas, 1940, p. 445.
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acentuado a producdo poética, pois além do aspecto referente a metrificagdo, a poesia
trovadoresca também inovou no que diz respeito a sonoridade dos versos, com a inclusdo das
rimas, elemento inexistente na poesia classica latina, segundo também nos informa Spina
(2003):

[...] arima faz a sua apari¢do na poesia latina medieval [...] e dai transfere-se
para a poesia em romance. A rima, que as vezes assumia a forma de mera
assonancia, [...] infiltrou-se também no adagiario e na propria prosa (para
marcar os finais de paragrafos). Surge ela na poesia medieval latina dos
primeiros escritores — Comodiano, Cipriano, Santo Agostinho — e a poesia
romanica parece havé-la fixado como recurso de compensacdo da
musicalidade perdida da poesia quantitativa (p. 22).

Desse modo, podemos dizer que a poesia trovadoresca trouxe, em compara¢do com a
producdo lirica classica, notaveis inovacfes nos procedimentos do oficio poético, ao incluir
um novo sistema versificatorio, com base no processo silabico, e uma maior acentuacao
musical aos versos, alicercada nas terminagfes sonoras rimaticas. Por todas essas
contribui¢bes, vemos que o Trovadorismo legou também a posteridade — para além da
tradicdo amorosa cortés — um novo modo de se fazer poesia. Concluimos, assim, que devido,
também, a esses subsidios no campo da estrutura versificatdria, a “[...] poesia romanica
impds-se como veiculo de expressdo da alma ocidental, destinada como parece a uma
perpetuidade insuspeitavel” (SPINA, 2003, p. 22-23).

Tendo, pois, explicado esses aspectos inovadores da producdo poética trovadoresca em
comparagdo a poesia classica e latino-medieval, lembremos, agora, que todas as composicdes
poéticas aqui apresentadas encontram-se reunidas nos cancioneiros galego-portugueses (da
Ajuda, da Vaticana e da Biblioteca Nacional). Sdo, portanto, producdes lirico-amorosas dos
trovadores ibéricos que se utilizaram da expressdo linguistica galaico-portuguesa em suas

cantigas. Esses trovadores sdo

[...] os poetas da Peninsula, com predominio de portugueses e galegos, que
frequentavam como trovadores [...] quer as cortes de D. Fernando Il e do
seu sucessor, D. Afonso X, reis de Ledo e Castela, quer as dos reis
portugueses D. Afonso Il e D. Dinis, e ainda o0 pa¢o de D. Pedro, conde de
Barcelos, filho bastardo de D. Dinis, também protector de poetas e trovador,
mas, sobretudo, prosador notavel (FERREIRA, 1998, p. 24).

Para alem dos portugueses e galegos, mencionados por Tarracha Ferreira como 0s
predominantes nos mencionados cancioneiros, devemos lembrar que também figuravam,
nessas coletaneas, trovadores de outras regides que utilizavam o galego-portugués como a
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“lingua literaria” de suas composi¢des: eram, em sua maioria, trovadores hispanicos de outros
reinos da Peninsula: Castela, Aragdo, Catalunha, Navarra. 1sso sé nos evidencia a forca e o
valor da cultura galego-portuguesa para além da regido ocidental da Peninsula Ibérica (onde
atualmente se situa Portugal).

E preciso, antes, destacar que o conjunto dos topoi do lirismo-amoroso cortés oferece-
nos um panorama geral da cultura trovadoresca como um todo, j& que, embora haja no
Trovadorismo galaico-portugués alguns matizes préprios ao contexto ibérico, ainda assim o
Seu suprassumo recorre inevitavelmente ao painel comum da mentalidade medieval. Por esse
motivo, Spina (2009) assevera que ha uma solucdo de continuidade entre as literaturas
romanicas da Baixa ldade Média. Nesse sentido, alerta para

Quem pretenda estudar a matéria topica da primitiva lirica peninsular, ndo
pode perder de vista o aspecto geracional do movimento trovadoresco,
roménico e alemdo. Ainda quando fatores morais e sociais ndo fossem
idénticos, havia um denominador comum sobre que repousavam estas
floragdes poéticas: o ideal que as animava, um estilo de vida social mais ou
menos semelhante, mas, sobretudo, um conjunto de temas e férmulas
expressivas (p. 41).

Explica-se que muitos dos tracos da cortesania amorosa ibérica podem ser
encontrados, também, na floragdo poética de outras regiGes da Europa medieval, tendo em
vista esse “denominador comum” que as anima. Lembramos, todavia, que o lirismo-amoroso
galego-portugués tem, conforme ja explicado no subcapitulo precedente, alguns matizes
préprios que Ihe garantem a sua autenticidade. Tais gradacdes particularizadoras desse lirismo
ibérico cristalizaram-se, sobretudo, em alguns temas bem especificos das cantigas de amor,
diferenciando-lhes, em alguns aspectos, das producdes trovadorescas de outras regides
europeias. Maria Ema Tarracha Ferreira (1998) explana essas tematicas especificas do

lirismo-amoroso galego-portugués:

A tematica da cantiga de amor galego-portuguesa apresenta ainda outras
variantes: saudosismo, desespero provocado pelo afastamento da dona,
despedida da amada, temas que permanecerdo na lirica portuguesa. Outros,
porém, refletem a nossa maneira de ser e constituem simultaneamente uma
marca da época: timidez amorosa, comprazimento na paixao infeliz, revolta
contra o poder fatal da “coita de amor”, queixa pela indiferenca da dona e
aspiragao a “morrer de amor” (p. 15).

Assim, o0 recenseamento aqui empreendido acerca dos tdpoi lirico-amorosos do
Trovadorismo galego-portugués possibilitara o vislumbre tanto de um panorama mais geral
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do amor cortés europeu, quanto dos aspectos mais especificos desse lirismo-amoroso na
poesia da Peninsula Ibérica. Indicaremos, nas analises efetuadas, a natureza desses topoi
apresentados, sejam aqueles de ordem mais ampla da convencdo trovadoresca, ou aqueles
mais especificos do lirismo peninsular.

Comecemos esse nosso recenseamento topico a partir do “morrer de amor”, a tematica
mais glosada na lirica cortés medieval, nesse sentido, um “dos lugares-comuns mais
fastidiosamente repetidos pelos autores dos cantares de amor” (SARAIVA, 1998, p. 26). Para
Segismundo Spina (2009), trata-se de um dos tépicos mais antigos da lirica-amorosa, cuja
presenca se encontra ja na poesia classica, embora tenha se concentrado, de fato, nas cantigas
de amor do Trovadorismo, género poético estruturado especificamente sobre esse eixo

tematico.

Uma das consequéncias mais desastrosas dessa paixdo sem correspondéncia
(sem favor — na terminologia camoniana), era a ideia da morte, o morrer
como solugdo Unica da angustia passional. O motivo parece provir da
Antiguidade, conheceram-no os trovadores provencais, o lirismo siciliano
dos primeiros tempos e circulou com grande frequéncia no galego-
portugués, mas nao parou ai: vamos encontrar a ideia da negacdo completa
da vida ainda na poesia do século XV, nos Cancioneiros de Baena e de
Garcia de Resende (p. 93).

[lustremos essa tdpica primeiramente com uma arquetipica cantiga de amor do
Trovadorismo galaico-portugués, encabegada com o verso “Como morreu quen nunca bem”,
pertencente a Paio Soares de Taveir6s (séc. XII-XI11), trovador galego®® autor da famosa
“cantiga da Ribeirinha”, considerada marco inicial do movimento trovadoresco ibérico, cuja
data remonta ao ano de 1198 (ou 1189), sendo considerada a mais antiga composi¢do
documentada do Trovadorismo lusitano. A cantiga aqui transcrita corresponde a ordem de

namero 35 do Cancioneiro da Ajuda.

Como morreu quen nunca ben

houve da ren* que mais amou, /*coisa
e quen viu quanto receou

dela, e foi morto por én*:  /*por isso
ai mia senhor, assi moir'eu!

Como morreu quen foi amar
quen Ihe nunca quis ben fazer,
e de quen lhe fez Deus veer

% A nacionalidade galega atribuida a Paio Soares de Taveir6s ndo é matéria pacifica entre os estudiosos da
matéria trovadoresca. Cf. CORREIA, Natalia. Cantares dos Trovadores Galego-Portugueses. 32 ed. Lisboa:
Estampa, 1998, p. 47.
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de que foi morto con pesar:
ai mia senhor, assi moir'eu!

Com'home que ensandeceu®, /* enlougueceu
senhor, con gran pesar que viu,

e non foi ledo* nen dormiu /* alegre

depois, mia senhor, e morreu:

ai mia senhor, assi moir'eu!

Como morreu quen amou tal
dona que lhe nunca fez ben,
e quen a viu levar a quen

a non valia, nen a val:

ai mia senhor, assi moir'eu!™®

Em termos estruturais, a composicdo em analise, bem ao gosto do lirismo galego-
portugués, apresenta a constancia de um refréo, repetindo-se, ao final de cada cobla (estrofe),
a palavra (verso) “ai, mia senhor, assi moir’eu”, enfatizando, desse modo, o desespero e a
“coita” de amor do eu lirico, anunciando o seu estagio de quem se encontra a beira da morte,
definhando de tristeza e desespero. E, portanto, uma composicdo tipica do amor
incorrespondido, cuja exaltacdo do drama passional pde-se em relevo. Evidencia-se, também,
o paralelismo semantico contido em cada cobla, pois h& apenas uma pequena variagdo em sua
formula. A atmosfera plangente da cantiga repete-se em cada uma das estrofes, quando o eu
lirico da composicdo associa, a todo 0 momento, a ideia da morte como a solugdo para o
sofrimento irremedidvel de amar e ndo ser correspondido: um dos topos mais
corriqueiramente explorados nas cantigas lirico-amorosas do Trovadorismo galaico-
portugués, uma heranca indubitavel da Provenca.

A construcdo anafdrica prevalece na composicao dessa cantiga, por meio da qual o eu
poético descreve e enfatiza o seu sofrimento passional, comparando-o0 a um quadro hipotético,
que serve como uma espécie de ilustragdo para o estado em que se encontra: “Como morreu
guen nunca bem/ houve da ren que mais amou”, “Como morreu quen foi amar/ quen lhe
nunca quis ben fazer”, “Como morreu quen amou tal/ dona que lhe nunca fez bem”, e
arremata, no refrdo, que essa hipotética situagdo de quem morre de amor ¢ a dele proprio: “ai
mia senhor, assi moir'eu!”. Desse modo, podemos dizer, em concordancia com Spina (1991)
que “a sintomatica passional ja se esboga nesta cantiga do primeiro trovador peninsular: a
sandece, a perda do contentamento, a insénia e a morte por amor” (p. 264).

[lustremos, ainda, essa corriqueira topica do “morrer de amor” a partir de outra trova

amorosa, pertencente ao rei-trovador portugués Dom Dinis (séc. XI11-XIV), “o mais fecundo

% Cf. CORREIA. Op. cit., p. 48.
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poeta de amor do periodo” (CORREIA, 1998, p. 219). Além de prolifico na abundancia de
composicdes, devemos dizer, também, que “as suas cantigas de amor sdo, no conjunto, nao s
as que maior perfeicdo formal alcancaram, como sdo particularmente ricas de tonalidades
psicologicas” (CORREIA, 1998, p. 219). A composi¢do a que nos referimos ¢ a cantiga de
namero 89 do Cancioneiro da Vaticana, encabecada pela palavra (verso) “Em gram coita,

senhor”. Segue a cantiga:

Em gram coita*, senhor, /* sofrimento

gue peior* que mort'é, /* pior

vivo, per bda fé*; /* férmula de juramento (por Deus)
e polo voss'amor

esta coita sofr'eu

por vés, senhor, que eu

vi polo meu gram mal;

e melhor mi seréd

de moirer por vos j§;

e pois me Deus nom val,
esta coita sofr'eu

por vés, senhor, que eu

polo meu gram mal vi;
e mais mi val morrer
ca tal coita sofrer;

pois por meu mal assi
esta coita sofr'eu

por vés, senhor, que eu

vi por gram mal de mi,
pois tam coitad*and'eu.”® /* infeliz

Trata-se de uma cantiga paralelistica, cujo refrdo “esta coita sofr’eu/ por voés, senhor,
que eu” situa-se ao final de cada cobla, e cujo arremate da cantiga se faz numa finda,
composta pelas ultimas palavras da cantiga: “vi por gram mal de mi,/ pois tam
coitad’and’eu.”. A for¢a dessa composi¢ao se faz sentir pela sua repeticao, pelo modo com
que o eu lirico reitera a sua coita (sofrimento), o seu infeliz estado passional. Vemos que 0
trovador, nas trés coblas da cantiga, coloca a “morte” como a solugéo para o seu desesperador
estado de quem ama e ¢ desprezado pela “senhor” e, por isso, declara “que peior que mort’é/
vivo”, “e melhor mi sera/ de moirer por vos ja;”, “polo meu gram mal vi;/ e mais mi val

morrer”. Esse “mal” a que se refere o eu lirico resulta da incorrespondéncia amorosa por parte

“ MONGELLI, Lénia Méarcia. Fremosos Cantares: Antologia da Lirica Medieval Galego-Portuguesa. S&o
Paulo: Editora Martins Fontes, 2009, p. 64.
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de sua amada, de sua “senhor”. Diante, pois, dessa situacdo flagelante, o trovador v€ apenas
na morte 0 escapismo para tao intenso pesar.

O tom repetitivo da cantiga € uma técnica composicional, cujo objetivo volta-se a
reiteracdo de uma ideia fixa. Destacamos que tal técnica é bastante comum no lirismo-
amoroso galego-portugués, em cuja formula encontra-se, por vezes, “uma ideia ou um
sentimento que se exprime numa primeira estrofe e que depois, por palavras diferentes, ou as
mesmas combinadas em novos sintagmas, se repete nas estrofes seguintes” (VILHENA, 1975,
p. 53). E a chamada tautologia, recurso reiterativo da coita amorosa e que da a esta a sua
tonalidade invariavel, sempre voltada ao famigerado lugar-comum do “morrer de amor”.

Outro topos recorrente da lirica-amorosa trovadoresca € o que se refere ao estado de
perplexidade, por parte do trovador, diante da incomensuravel beleza da “senhor”. Essa
perplexidade tem como consequéncia o seu emudecimento®: o eu lirico dessas trovas esforca-
se, em V4o, na tentativa de expressar 0 seu sentimento amoroso, a sua paixao, porém o estado
de choque e éxtase em que se encontra ante a contemplacdo da inigualavel beleza da amada
deixa-o afasico, sem reacdo. Sobre essa tdpica da poesia amorosa trovadoresca, informa
Segismundo Spina (2009):

O motivo tem origem, ndo s6 nos trovadores da Provenga, como nos
troveiros e nos romances corteses da Franca setentrional. A situagdo
conflituosa assume variadissimos aspectos, criando assim 0s topicos mais
extravagantes. E tudo decorréncia do amor, que gera no amante estados e
emocdes contraditorios, inibicdo da palavra, obliteracdo da razdo,
esquecimento da mensagem amorosa: outras vezes a formosura da mulher se
torna a causa do insucesso: ndo raro, depois de todo o sacrificio do
aprendizado amoroso, o trovador consegue chegar a presenca de sua dama,
contempla o esplendor de sua beleza e cai num estado de embevecimento, de
alucinagéo até (p. 69).

[lustremos essa tdpica, de inicio, com uma composicdo amorosa de Pero Garcia
Bugalés (séc. XIII), trovador hispanico do reino de Castela, um dos mais prolificos da cultura
trovadoresca galego-portuguesa (VIEIRA, 1987, p. 61). Trata-se da cantiga de nimero 99 do
Cancioneiro da Ajuda, composta de duas coblas singulares (com rimas diferentes em cada

estrofe), em cujo inicio tem-se o verso “Mais de mil vezes cuid'eu eno dia”. Segue a cantiga:

* Para Curtius (2013), “A raiz do topos [...] é a acentuagéo da incapacidade de dominar o assunto. Ocorrem em
todos os tempos, desde Homero. No panegirico o orador ndo encontra palavras para louvar convenientemente a
pessoa homenageada” (p. 211). Cf. CURTIUS, Ernst Robert. Literatura Europeia e Idade Média Latina.
Traducdo de Teodoro Cabral (com colaboragdo de Paulo Ronai). 3% ed. Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Sdo Paulo, 2013.
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Mais de mil vezes cuid'eu eno dia,

guando nom posso mia senhor veer,

ca lhe direi, se a vir todavia,

a mui gram coita que me faz sofrer;

e poila vejo, vedes que mi avém*:  /* suceder
nom lhe digo, de quanto cuido, rem*, /* nada
ant*'o seu mui fremoso parecer, /* perante

gue me faz quanto cuido escaecer*! /* esquecer

Ca, poila vejo, nom Ihe digo nada

de quanto cuid'ante* que lhe direi, /* antes

u* a nom vej'; e, par Deus!, mui coitada- /* quando
mente viv[o]; e, por Deus! que farei?

Ca, poila vejo, cuido sempr'entom

no seu fremoso parecer e nom

me nembra nada, ca todo me fal

guanto lhe cuid'a dizer e dig'al!42

O eu poético expressa, nas duas estrofes (coblas) da composicdo, que esteve
imaginando por “mais de mil vezes” em um unico dia 0 modo como se expressaria diante da
amada e transmitiria a ela a for¢a de sua paix@o e a sua “mui gram coita” que lhe faz padecer
pela ndo realizacdo desse amor; todavia no instante supremo de sua revelacdo, uma tamanha
perplexidade toma conta do trovador e, por isso, ndo consegue expressar-se, tal a sua
perturbacdo ante a formosura da amada e, portanto, esquece-se de tudo que havia planejado
lhe falar: “ant’o seu mui fremoso parecer,/ que me faz quanto cuida escaecer!”, “Ca, poila
vejo, nom lhe digo nada/ de quanto cuid’ante que lhe direi”, e finaliza a cantiga lamentando a
sua completa incapacidade de articulagdo frente a amada: “Ca, poila vejo, cuido sempr’entom/
no seu fremoso parecer € nom/ me nembra nada, ca todo me fal/ quanto lhe cuid’a dizer e
dig’al!”. Assim sendo, 0 trovador vive num pungente dualismo: ao ver a amada, torna-se
mudo, afésico, incapaz de se expressar, dada a perplexidade e éxtase que toma conta de seu
ser ante a contemplacdo da incomensuravel formosura de sua “senhor”; todavia quando néo a
V&, isto é, quando se encontra longe daquela a quem dedica a sua paixao, entdo sua vida torna-
se desgracada e infeliz, pois a auséncia daquela a quem ama € para ele um vigoroso tormento.
Diante desse complexo impasse, 0 eu-trovador roga aos céus o0 que sera de sua sorte: “e, par
Deus! mui coitadamente viv[o]”/ “e, por Deus! Que farei?”. A sintética composi¢ao expressa
esse corriqueiro topos do emudecimento ante a contemplacdo da amada, uma das
caracteristicas proeminentes da sintomatologia passional do lirismo-amoroso trovadoresco.

Em termos formais, trata-se de uma cantiga de maestria (sem refrdo) composta por

duas coblas singulares. Em termos estilisticos, o seu autor recorreu a algumas figuras de

*2 Cf. MONGELLLI. Op. cit., p. 13.
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linguagem no intuito de dar maior expressividade & composi¢do: na primeira palavra (verso),
temos uma hipérbole (“mais de mil vezes coid’eu eno dia”), cuja eficacia incide-se na
caracterizacdo da agonia reiterada do eu lirico, acentuada pelas locuc@es interjetivas da
segunda cobla (estrofe): “par Deus”/ “por Deus!”. Uma singularidade formal da cantiga
encontra-se no verso quebrado da segunda cobla, “coitada/ mente” (vv. 11-12), uma estratégia
estilistica condizente com a perda da fala e 0 embaraco do trovador ante a sua amada. Por fim,
encontramos o resultado da desmesurada emocdo do eu poético expresso nas duas Ultimas
palavras (versos) da cantiga: “me nembra nada, ca todo me fal”’/ “quanto lhe cuid'a dizer e
dig'al!”.

Encontramos a mesma variagdo dessa topica do emudecimento ante a amada numa
célebre composicdo de Joam Garcia de Guilhade (séc. XIII), trovador luso considerado um
dos mais talentosos do lirismo galaico-portugués (VIERA, 1987, p. 67-68). A composicao a

que nos referimos é a de numero 239 do Cancioneiro da Ajuda. Segue-se o texto:

Esso mui pouco que hoj'eu falei

com mia senhor, gradeci-o a Deus,

e gram prazer virom os olhos meus!

Mais do que dixe gram pavor per* hei; /* de fato
Ca* me tremi' assi 0 coragom  /* pois, porque
que nom sei se lho dixe [bem] se nom.

Tam gram sabor* houv'eu de lhe dizer /* gosto, prazer
a mui gram coita que sofr'e sofri

por ela! Mais tam mal dia naci,

se ho hoj'eu bem nom fiz entender!

ca me tremi' assi 0 coragom

gue nom sei se lho dixe [bem] se nom.

Ca nunca eu falei com mia senhor

senom mui pouc'hoj’; e direi-vos al*:  /* outra coisa
nom sei se me lho dixe bem, se mal.

Mais do que dixe estou a gram pavor:

ca me tremi' assi 0 coragom

gue nom sei se Iho dixe [bem] se nom.

E a quem muito trem'o coragom,
nunca bem pod‘acabar sa razom.*

Nessa cantiga, 0 eu poético expressa que esteve por poucos instantes frente a sua
“senhor”, instantes fugazes, “desses que sao os mais ilusorios da felicidade amorosa” (SPINA,

2009, p. 71). Entretanto, nesse pouco tempo que esteve em presenca da amada, embaragou-se

8 Cf. SPINA, Segismundo. Presenca da Literatura Portuguesa — Era Medieval. 11° ed. Rio de Janeiro: DIFEL,
2006, p. 52.
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em perplexidade e ndo soube nem sequer se conseguiu expressar adequadamente o Seu
sentimento amoroso, 0 seu estado passional. Explica o trovador, na finda da composicéo, que
“quem muito trem’o coracom/ nunca bem pod’acabar as razom”. Ou seja, aquele que tem o
coracdo trémulo, jamais pode exprimir-se bem. O tremor é uma das sintomatologias proprias
da cortesania amorosa, pois que, em geral, sob os eflivios desse amor cortés, “o amador treme
diante da amada, como a folha treme ao vento” (LAPA, 1973, p. 144). Assim sendo, o eu
lirico da cantiga sequer sabe se conseguiu realizar, a contento, o seu objetivo: “ca me tremi'
assi 0 coragom/ que nom sei se lho dixe [bem] se nom”. Esta ¢ o refrdo da cantiga, repetida ao
final das trés coblas principais, cujo efeito, bem ao gosto do Trovadorismo ibérico, € a
reiteracdo do estado de espirito atormentado do enunciador lirico. Nessa topica, a presenca da
amada é sempre a causa para o estado de embevecimento do eu lirico, cuja consequéncia € a
mais completa desorientacdo, resultando na incapacidade para se expressar e revelar o seu
sentimento amoroso. Tal € a fulcral caracteristica desse topos trovadoresco relacionado a
perturbacdo emotiva diante daquela a quem o eu-trovador dedica a sua paixao.

Os tracos dessa topica referente a inibicdo e ao emudecimento perante a amada teria,
de acordo com Spina (2009), uma notoria correspondéncia com o universo cavaleiresco, dada
a estreita relacdo da preceptiva amorosa mediévica com os principios do servico feudatario,
de modo que

A situacdo de quem se encontra inteiramente perturbado diante de sua dama
parece a mesma em que se encontraria o cavaleiro que, diante do inimigo,
esquecesse 0s principios da arte do combate. Ele aprendera a lutar, como
aprendera a amar, pois as duas atividades — como ensinara Ovidio —
constituiam uma arte. Ora, se 0 amor cavalheiresco prevé uma preceptiva,
um cddigo de principios convencionais, ndo se explica que o amante, face a
face com a dama, seja vitima de uma inibicdo fisica e psiquica a ponto de
ndo poder realizar a mensagem de seu cora¢do. Mas que o trovador traz
presente no espirito a consciéncia da incompatibilidade entre os preceitos da
galantaria e o seu auténtico estado de alma. A observancia estrita da mesura,
a prudéncia, a moderagdo, e por outro lado a situacdo de submisso e
humilde, muito embora constituam qualidades da educacéo feudal e cortés,
entram em conflito com a mensagem sentimental, que acima de tudo deve
ser espontanea, sincera e livre de convencionalisrno. Este conflito é uma
verdade psicolégica, que o trovador procura expressar na sua poesia,
conquanto nem sempre a realidade poética corresponda a uma realidade
pessoal (p. 74).

Outro lugar-comum recorrente do Trovadorismo ibérico — e que se relaciona a
sintomatologia amorosa — refere-se a perturbacdo dos sentidos (perda do sem) provocada pela

auséncia da amada ou pela impossibilidade de realizacéo do idilio amoroso. Tal topica tornou-
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se dominante no lirismo galego-portugués, ganhando matizes variados quanto aos sintomas da
perturbacdo do eu poético das cantigas. Essa perturbacdo causa, no trovador, as mais
contraditdrias sensacdes: insdnia, perda do apetite, desvario, tristezas infindas, etc., formando
variados clichés da lirica trovadoresca. Dentre os mencionados sintomas perturbatérios,
aquele que com menos frequéncia aparece no lirismo ibérico é a perda do apetite, a0 passo
que “muitos outros [...] acompanham a angustia do poeta [...]: perder o sono e o sentido s&o
as duas situagdes que surgem frequentemente associadas” (SPINA, 2009, p. 81).

Para ilustracdo, iniciemos com uma cantiga amorosa de Dom Dinis: referimo-nos a

composi¢do de nimero 101 do Cancioneiro da Vaticana. Segue-se o texto:

Quant'ha, senhor, que m'eu de voés parti,

atam muit'ha que nunca vi prazer

nem pesar; e quero-vos eu dizer

Como prazer nem pesar nom er* [vi]: /* de novo

perdi 0 sem* e nom poss'estremar  /* enlouquecer, perder a razao
0 bem do mal, nem prazer do pesar.

E des que m'eu, senhor, per bda fé*, /* realmente
de vos parti, creed'agora bem

gue nom vi prazer nem pesar de rem*; /* nada

e aquesto™ direi-vos por que [€]: /*isto

perdi 0 sem e nom poss'estremar*  /* diferengar
0 bem do mal, nem prazer do pesar.

Ca, mia senhor, bem des aquela vez

que m'eu de vOs parti, no coragom

nunca ar* houv'eu pesar des entom /* de novo
nem prazer; e direi-vos que mi o fez:

perdi 0 sem e nom poss'estremar

0 bem do mal nem prazer do pesar.*

Em termos estruturais, a cantiga segue o esquema tipico das producdes lirico-amorosas
do Trovadorismo ibérico: composi¢do curta (de apenas trés coblas), com estrofes simétricas e
com refrdo ao final. O paralelismo semantico também se evidencia na composi¢do, com
pequenas variacdes entre uma estrofe e outra, e com o esquema fixo de rimas. No &mbito do
contelido, a cantiga gira em torno da tematica relacionada a separagdo da amada e também a
sua indiferenca. O trovador, dirigindo-se a sua “senhor”, diz que desde 0 momento em que
dela se separou nunca mais conseguiu sentir qualquer prazer ou mesmo dor, e 0 motivo para
esse insélito estado de insensibilidade a tudo deve-se ao ensandecimento que dele tomou

conta, impossibilitando-lhe a distin¢cdo do bem e do mal, informagdo expressa na estrofe da

* Cf. BERARDINELLLI, Cleonice. Cantigas de Trovadores Medievais em Portugués Moderno. Rio de Janeiro:
Edicdo das Organizagdes Simdes, 1953, p. 28.
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cantiga: “perdi 0 sem e nom poss'estremar/ 0 bem do mal nem prazer do pesar”. A perda do
“sem” deve-se, sobretudo, & auséncia da amada, tendo em vista que o trovador partiu para
outras regifes, afastando-se daquela a quem ama: “E des que m'eu, senhor, per bda fé/ de vds
parti, creed'agora bem/ que nom vi prazer nem pesar de rem”. Segismundo Spina (2009) alega
que esse topos do ensandecimento por amor e suas variagdes foram dos mais frequentes na

lirica-amorosa galego-portuguesa, adaptando-se facilmente ao gosto ibérico.

Os tdpicos da loucura encontraram ambiente favoravel na lirica minhoto-
duriense®™. Ha qualquer coisa de morbido [...] na poesia de alguns de nossos
trovadores que justifica essa aclimatacdo. Os trovadores posteriores ao
reinado dionisiano, mas precisamente os galego-castelhanos, incumbiram-se
também de conservar viva a chama desses recursos literarios (p. 92).

A loucura €, pois, um dos aspectos caracteristicos da sintomatologia amorosa daquele
que padece ou pela indiferenca da amada ou pela sua auséncia. Tal topica tornou-se uma
predilecdo das cantigas amorosas do Trovadorismo ibérico, sendo uma das consequéncias da
coita expressa nessas cantigas, afinal, como lembra M. Rodrigues Lapa (1973), “[...] o rasgo
mais caracteristico do amor portugués ¢ a coita de amor, que faz ensandecer e morrer o pobre
namorado” (p. 147). De modo que o topico foi amplamente glosado nas cantigas amorosas
galego-portuguesas, pois acrescentava a cantiga uma maior aura de dramaticidade, motivo
pelo qual “os trovadores fartaram-se do formulario em suas cancfes, desde o sintoma da
palidez e o tremor convulsivo dos membros a perda total da consciéncia” (SPINA, 2009, p.
92).

Outra composicdo em que 0 mesmo tdpico se faz presente € a cantiga amorosa de
namero 70 do Cancioneiro da Ajuda, de autoria do trovador luso Nuno Fernandes Torneol
(séc. XIII), encabecado pelo verso “Ir-vos queredes, mia senhor,”. A cantiga em mencao gira
em torno do desespero e desnorteamento do eu lirico pela partida de sua amada, cuja

consequéncia é o ensandecimento do apaixonado. Segue o texto:

Ir-vos queredes, mia senhor,

e fic'end'eu com gram pesar,

que nunca soube rem amar

ergo* vos, des quando vos vi.  /* exceto
E pois que vos ides daqui,

senhor fremosa, que farei?

** Gentilicio referente a quem é originario da regido de Entre-Douro-e-Minho, provincia portuguesa composta
pelos atuais distritos de Viana do Castelo, Braga, Porto e parte dos distritos de Aveiro, Viseu e Vila Real.
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E que farei eu, pois nom vir

0 V0sso mui bom parecer?

Nom poderei eu mais viver,

se me Deus contra* vds nom val. /* perante

Mais ar* dizede-me vos al*: /* também /* outra coisa
senhor fremosa, que farei?

E rog'eu a Nostro Senhor

que, se vos vos fordes daquem*, /* daqui
gue me dé mia morte por em*, /* por isso
ca muito me serd mester*. /* ser necessario
E se mi a El dar nom quiser,

senhor fremosa, que farei?

Pois mi assi forga* voss'amor /* angustiar

€ N0M 0USOo VOSCO™ guarir*, /* convosco /* viver
des quando me de vos partir,

eu que nom sei al bem querer

querria-me de vos saber:

senhor fremosa, que farei?*

A composicao € construida a partir de quatro coblas unissonas em sua forma e em cujo
refrdo ao final das estrofes — bem ao modo galego-portugués — serve para reiterar o desespero
do eu poético frente ao problema apresentado, qual seja: a partida da amada para outras
regides. Esta — por motivo ndo revelado na composicdo — decide afastar-se, “ir-vos” para
longe, e, por isso, o eu lirico trovadoresco desespera-se e mergulha num profundo e
interminavel pesar, cujo Unico remédio parece ser a morte, pela qual, inclusive, roga a Deus:
“E rog'eu a Nostro Senhor/ que, se vos vos fordes daquém,/ que me dé mia morte por en,/ ca
muito me sera mester”. Sem a sua amada, portanto, s6 resta ao “coitado” trovador pedir a
Deus um termo a sua sofrida existéncia. O refrdo da cantiga, “senhor fremosa, que farei?”,
serve como recurso paralelistico ressaltante da coita amorosa e desnorteamento do eu poético.

A cantiga, entdo, estrutura-se em torno dessa tematica da separacdo por meio da
partida da amada e da sua indiferenca ante aos apelos do trovador — evidenciada no refréo —,
além da stplica deste, rogando a Deus pelo remédio a sua “coita”: a morte. E mais uma vez 0
“morrer de amor” se fazendo enaltecer na cantiga lirico-amorosa trovadoresca. O apelo a
figura divina poder-se-ia explicar pela vigéncia de uma mentalidade teocéntrica comum ao
medievo, na qual os preceitos religiosos faziam-se dominantes no modus vivendi do periodo
em aluséo.

O amor conjectural também se tornou uma das topicas corriqueiras da lirica-amorosa

ibérica. Nesses casos, a cantiga gira em torno da constru¢do de um quadro hipotético e

“¢ Cf. BERARDINELLLI, Op. cit, p. 34.
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ilusério, no qual o trovador idealiza uma vida plena ao lado da sua “senhor”. A fim de
ilustrarmos o referido topico, transcrevemos uma composi¢do do rei trovador Dom Dinis, a de

numero 136 do Cancioneiro da Vaticana. Segue-se a cantiga:

Senhor, que de grad*'hoj'eu querria, /* de bom grado
se a Deus e a vés aprouguesse®, /* agradasse

gue u* vos estades, estevesse /* onde

convosqu'e por esto me terria*  /* considerar

por tan ben-andante* /* satisfeito, feliz

gue por rei nen ifante

des ali adeante

non me cambiaria.

E sabendo que vos prazeria
que u vOs morassedes, morasse,
e que vos eu viss'e vos falasse,
terria-me, senhor, toda via

por tan ben-andante

gue por rei nen ifante

des ali adeante

non me cambiaria.

Ca, senhor, en gran ben viveria,

se u vos vivessedes, vivesse,

e sol que de vos est'entendesse,

terria-me, e razén faria*, /* agir com sensatez
por tan ben-andante

que por rei nen ifante

des ali adeante

non me cambiaria.*’

Dirigindo-se a sua senhora, o trovador diz-lhe que, se Deus e ela quisessem, o0 maior
gosto gque poderia ter era estar perto dela. E se esse fato ocorresse, ficaria tdo feliz que néo
trocaria a sua posi¢do nem pela de um rei ou de um infante. Tal informacéo se encontra no
refrdo, apresentada ao final de cada cobla: “que por rei nen ifante/ des ali adeante/ non me

cambiaria”. Para Mongelli (2009), em termos estruturais, evidencia-se na cantiga:

O modo subjuntivo das formas verbais (perfeitamente combinado com a
suavidade das rimas graves) eleva o desejo (querria, v. 1) ao plano das
hipoteses dificeis de realizar. E isto que torna verossimil troca de condig&o
social anunciada no refrdo: ndo ha realeza que compense a auséncia da
amada (p. 71).

Assim, em uma atitude de total subserviéncia, o eu lirico da composicao constroi, por

*" CORREIA, Op. cit., p. 220.
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meio dos constantes paralelismos, um hipotético quadro de sublimacgdo e felicidade caso
tivesse, junto de si, a sua amada. Revela-se, entdo, o teor onirico da cantiga, haja vista a
tematica girar em torno de um desejo, de uma conjectura idealizada pelo eu lirico apaixonado.
Depreende-se, a partir da leitura atenta da cantiga, que o amor nutrido pelo eu poético é um
sentimento unilateral, n&o compartilhado pela “senhor”, e certamente até mesmo
desconhecido dela. Resta, portanto, o sonho, a idealiza¢do por parte do trovador, que imagina
a plenitude de uma vida ao lado daquela a quem dedica a sua paixao e para quem o seu valor
excede a tudo que existe e, por isso, trocaria, por ela, todos os titulos e bens materiais.
Segismundo Spina (2009) ressalta a tendéncia platonica que habita em algumas composicoes

do amor cortés trovadoresco. Explica, quanto a essa nuance das cantigas de amor, que

E preferivel [..] interpretarmos o platonismo, ndo como continuidade
consciente da doutrina do fildsofo grego, mas como uma atitude de espirito
gue o poeta assume em face da realidade, atitude essa que, expressa numa
espontanea tendéncia para a intelectualizacdo do sentimento, tem seus
pontos de contato com a teoria platénica do amor (p. 32).

Uma das possiveis explicacBes para a existéncia de uma aura platdnica em algumas
das composicOes lirico-amorosas do Trovadorismo tem relacdo direta com a influéncia
exercida pelo Cristianismo na mentalidade medieval. Assim sendo, o platonismo encontrar-
se-ia no cerne da concepcdo de amor puro, idealizado, que ndo exige, para existir, a

necessidade de contato fisico e sexual. E, portanto,

[...] um conceito de amor que ndo aspira a realizagdo humana: é o amor
cortés, sentimento convencional e platdnico, que consiste fundamentalmente
no culto da mulher, considerada modelo de beleza e virtude, e que imp6e ao
perfeito apaixonado um cddigo em que dominam duas leis: cortesia e mesura
(FERREIRA, 1998, p. 11).

Além do platonismo desenhado pelo trovador em relacdo ao seu sentimento amoroso,
também se evidencia, na cantiga em mencdo, uma tipica caracteristica do lirismo-amoroso
trovadoresco: 0 panegirico da amada, o elogio exagerado de suas qualidades fisicas e morais,
exaltando-a ao mais alto patamar. Essa caracteristica, para Spina (2009), é “o aspecto mais
rico de motivos e clichés da poesia trovadoresca luso-galega” (p. 111) e possui dois aspectos
fundamentais em relagdo a amada, quais sejam: “¢ a melhor, a mais perfeita dona que ja
apareceu no mundo; por ela o trovador desprezaria todas as riquezas, todos os titulos e todos

os poderes do mundo” (p. 117). Nota-sSe, portanto, que a cantiga de Dom Dinis se enquadra
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mais tipicamente no segundo aspecto do topos.

Outra variacdo da tdpica referente ao culto da amada relaciona-se ao aspecto da
subserviéncia e vassalagem do trovador para com a “senhor” enaltecida nos versos da cantiga.
Conforme ja explicado anteriormente, essa caracteristica tem relacdo direta com a
mentalidade feudataria do periodo medieval, bem como as relacBes estabelecidas nesse
ambito: referimo-nos, evidentemente, as relacdes hierarquicas entre um suserano e um
vassalo. Encontramos um perfeito exemplo dessa topica na cantiga de numero 647 do
Cancioneiro da Vaticana, cuja autoria pertence ao trovador portugués Martim Peres Alvim

(séc. XI1I). Segue-se o texto da cantiga:

Senhor fremosa, que de coragom*  /* sinceramente
VOS Servi sempr'e sérvi'*e servirei, /* sirvo

por muito mal que eu lev'*e levei /* suportar

por vos, tenh'eu que seria razom

de mi fazerdes haver algum bem

de vés, senhor, por quanto mal mi vem.

Do vosso talh™e do vosso catar /* figura
muit'aposto vem a mim muito mal;

e pois de v4s nunca pud'haver al*, /* mais nada
razom seria ja, a meu cuidar,

de mi fazerdes haver algum bem

de vos, senhor, por quanto mal mi vem.

E a mesur*a que vos quis dar Deus /* cortesia, generosidade
e mui bom talh'e mui bom parecer

[som meu gram mal]; por mi a morte tolher,

temp'era ja, lume* dos olhos meus, /* luz, brilho

de mi fazerdes haver algum bem

de vds, senhor, por quanto mal mi vem®.

Em termos estruturais, ndo ha nenhuma novidade, pois a cantiga segue o modelo tipico
da lirica-amorosa galego-portuguesa: composicdo curta, de apenas trés coblas, eivada de
paralelismos semanticos e lexicais (a exemplo do verbo “servir’) e com a apresentagdo de
refrdo ao final de cada estrofe.

Em termos de contelldo, como se percebe a partir da leitura atenta da composicéo, a
mulher amada é exaltada a um grau maximo e dela o poeta se considera um vassalo, um
servidor. O confronto entre senhor e vassalo faz imediatamente pensar na influéncia que as
regras da cavalaria medieval tiveram na poética amorosa do Trovadorismo. Essa influéncia

estd ja averiguada na matéria trovadoresca e constitui um fato. Assim como o0s vassalos

*® NUNES, José Joaquim. Cantigas D’Amor dos Trovadores Galego-Portugueses. Lisboa: Centro do Livro
Brasileiro, 1972, p. 406.
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tinham por obrigacéo servir ao seu senhor, propriamente dito, sob cujo dominio decorria a sua
existéncia, assim também o trovador se considerava obrigado a servir a sua dama,
concretamente em coisa nenhuma, mas em dizé-lo e repeti-lo. A palavra “servir” intervém nas
cantigas de amor com elevada frequéncia, pois é essa a funcdo primordial do poeta, servir a
sua dama, o que se traduz em louva-la, em exalcar as suas gracas, em escolhé-la para motivo

das suas cancdes. Assim,

O amor era concebido a maneira cavaleiresca, como um “servico”. O
cavaleiro “servia” a dama pelo tempo que fosse necessario para merecer o
seu galarddo. Consistia esse servigo em dedicar-lhe os seus pensamentos, 0s
Versos e 0s atos; em estar presente em certas ocasides, em ndo se ausentar

sem licenga, etc. O servidor esta para com a “senhor” como o vassalo feudal
para com o suserano (SARAIVA, 1998, p. 22).

Percebemos que nesse jogo, a dama € sempre idealizada, é sempre 0 suprassumo das
qualidades fisicas e morais, ao passo que 0 eu poético é tdo somente um pobre apaixonado
que se prostra e se humilha aos seus pés. Essa especifica topica da lirica-amorosa
trovadoresca aparece ja no nascedouro desse movimento literério, ainda no século XI,

conforme informa Segismundo Spina (2009):

Os frades de Angers, no século XI, ja apresentam, na sua poesia amorosa, 0
conceito de que o amor é substancialmente um servico [...]. A sintomatologia
amorosa (exterior e psicoldgica), 0 comportamento ético do trovador e da
dama, os graus de intimidade entre o vassalo e a suserana, O cenario
naturistico e o retrato fisico e moral da mulher obedeciam quase cegamente a
um escolasticismo poético que a tdnica cultural da época elaborou (p. 175).

A preceptiva cortés apregoava, destarte, o seguimento de especificas regras do servico
amoroso, a exemplo da retratada na cantiga em mencdo. Nota-se, também, que ha nessa
composicdo a tdo recorrente coita amorosa, a mais corriqueira topica do lirismo cortés
medieval. O refrdo expressa esse “mal” do eu poético em decorréncia do amor ndo
correspondido: “de mi fazerdes haver algum bem/ de vos, senhor, por quanto mal mi vem”.
Assim, temos um quadro do cenario amoroso apresentado: o poeta serve e diz que sempre
servira a sua “senhor”, embora dela ndo tenha recebido nunca “algum bem”, dada a sua
constante indiferenca, por esse motivo ela é a causa do seu “gram mal”.

Também se fez frequente na lirica-amorosa galego-portuguesa o topos da execracao,
guando o trovador, desesperado com tanto sofrimento em decorréncia da coita amorosa,
exaspera contra a si, contra o destino, contra Deus e contra o dia em que pds os olhos na

amada e, desde entdo, passou a sofrer indefinidamente pela sua indiferenca e pela
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incorrespondéncia de seu amor. Para Spina (2009), tal tépica tornou-se recorrente na lirica
galego-portuguesa, chegando a culminéancia com a producgédo poética do trovador galego Pero

D’Armea (séc. XIII). Refere-se, assim, a esse topos:

O motivo constituiu-se, adquiriu foros no formalismo poético vernaculo, fez
a sua peregrinacdo por todo o lirismo galego-portugués, até chegar a sua
apoteose com Pero D’ Armea numa cantiga d’amor que ndo ¢ mais que uma
paréfrase do topico, como se fora uma joia engastada de riquissimas
interpolacdes expressivas (p. 106).

A cantiga a que se refere Spina é a de numero 681 do Cancioneiro da Vaticana, cujos
versos iniciais sdo “Em grave dia me fez Deus nacer”. Toda a constru¢do da cantiga gira em
torno da lamentacdo do eu poético referente ao dia em que viu pela primeira vez a sua
“senhor”, pois, desde entdo, ndo teve mais paz e uma obsessdo descomunal pela amada tomou

conta de seu ser. Segue-se a cantiga:

Em grave* dia me fez Deus nacer, /* infeliz
aquel[e] dia e[m] que eu naci;

e grave dia me fezo veer

a mia senhor, u* a primeiro vi; /* quando

e grave dia vi os olhos seus;

e grave dia me fez entom Deus

veer, quam bem parece, parecer.

E grave dia mi fez entender

Deus quam muito bem eu del'entendi*; /* eu nela percebi
e grave dia mi fez conhocer,

aquel dia [em] que a conhaoci:

e grave dia mi a fez entom, meus

amigos, grave dia mi a fez Deus

tam gram bem, como Ih'eu quero, querer.

E grave dia per mi Ihi falei,

aquel dia [e]m que Ih'eu fui falar;

e grave dia per mi a catei* /* olhar, ver
dos meus olhos, quando a fui catar;

e grave dia foi por mi entom

guando a vi, grave dia, ca non-

ca eu dona tam fremosa veerei.

E grave dia per mi comecei

com mia senhor, quand'eu fui comecar

com ela; grave dia desejei

quam muito bem m'ela fez desejar;

grave dia, foi-mi, dé'la sazom* /* desde o momento
gue a eu vi, grave dia - pois nom

morri por ela, nunca morrerei.
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E porque m'eu dela [entom] quitei*, /* afastar
esmoresco mil vezes e nom sei,
per bda fé, nulha parte* de mi. /* em nenhum lugar

E nom mi ponham culpa des aqui
de seer sandeu*, ca ensandeci /* louco
pola mais fremosa dona que sei.”

Percebemos j&, de inicio, que a cantiga, em termos estruturais, foge ao modelo comum
galego-portugués, haja vista ser uma composicdo relativamente mais longa, com quatro
coblas, mais duas fiindas, possibilitando um maior desenvolvimento reflexivo da coita
amorosa e do estado passional do eu lirico. Apesar da existéncia do paralelismo semantico e
lexical, a composic¢do néo traz o recurso do refrdo ao final das estrofes, portanto, trata-se de
uma cantiga de maestria. Assim, temos que “o tema, dos mais comuns na lirica galego-
portuguesa, foi ricamente trabalhado em sua estrutura formal” (MONGELLI, 2009, p. 40).

No que diz respeito ao conteudo, encontramos a voz do trovador a lamentar e
amaldicoar o dia em que nasceu e o dia em que viu a sua senhora pela primeira vez, pois
desde entdo comecou 0 mal que o levou a loucura presente. Se nesse dia ndo morreu, nunca
morrera: “que a eu Vi, grave dia - pois nom/ morri por ela, nunca morrerei”. A execracao ao
destino, a Deus, e a si proprio deve-se ao imenso infortinio que padece o trovador, dada a
indiferenca da amada ante seus apelos apaixonados: “Em grave dia me fez Deus nacer”,
“aquel dia [em] que a conhoci”, “E grave dia per mi lhi falei”, “[...] grave dia desejei/ quam
muito bem m'ela fez desejar”, etc. O eu lirico afirma, portanto, que “graves” foram essas
circunstancias que Ihe propiciaram apaixonar-se, pois desde esse momento nao teve paz e ndo
pensa em outra coisa a ndo ser em sua amada, em sua “senhor”.

Essa variacdo em torno do malogro relacionado ao momento em que o trovador pds 0s
olhos na amada e por ela perdidamente se apaixonou também aparece noutra cantiga do
mesmo Pero D’Armea, a de nUmero 675 do Cancioneiro da Vaticana. A cantiga explora,
ainda, a tdo corriqueira tépica do morrer-de-amor como solucdo final para o infortdnio do

trovador. Segue-se o texto:

Senhor fremosa, des aquel dia

gue Vvos eu Vi primeiro, des entom

nunca dormi, com'ante dormia,

nem ar* fui led*e vedes por que nom: /*denovo /* alegre
cuidand'em vOs e nom em outra rem* /* e em mais nada

e desejando sempr'o vosso bem.

* Cf. MONGELLLI. Op. cit., p. 38-39.
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E sabe Deus e Santa Maria

ca nhom am'eu tant'al no coragom

quant'amo vos, nem ar poderia;

e se morrer por en, farei razom*, /* agir com sensatez
cuidand'em vés e nom em outra rem

e desejando sempr'o vosso bem.

E ant'eu ja [mia] morte querria* /* quereria

ca viver com'eu viv', hd gram sazom*; /* h4 muito tempo
e mia morte melhor mi seria

ca viver mais, assi Deus mi perdom,

cuidand'em vOs e nom em outra rem

e desejando sempr'o vosso bem.

Ca v0s sodes mia coita e meu bem
e por v6s hei quanta coita mi vem.*

Diferentemente da composigdo anterior do mesmo menestrel, essa cantiga apresenta,
por sua vez, a tipica estrutura do lirismo galego-portugués: composi¢ao curta, com apenas trés
coblas, apresentacdo de refrdo e uma fiinda servindo de remate. Os clichés do lirismo-
amoroso ibérico também se fazem presente na composicdo: a exaltacdo da “senhor”, as
variagdes da sintomatologia amorosa, a interpelacéo a figuras divinas (Deus e Santa Maria), a
ideia da morte como redencéo e reflgio para a coita do eu poético e o paradoxo relacionado a
“senhor”, vista como “mia coita e meu bem”. Afinal, devemos lembrar que a mulher, nessa
poesia, era idealizada tanto quanto o préprio amor, pois 0 trovador “considerava aquela a
quem se dirigia como o suprassumo de todas as virtudes, um ser em quem a beleza fisica e
moral chegara ao mais alto ponto concebivel” (NUNES, 1972, p. XVII-XVIII). Por isso, a
dama era colocada simultaneamente como o “bem” e o “mal”, elementos que funcionam, na
cantiga, como uma antitese estilistica e de cunho psicoldgico desse jogo amoroso.

A composicao, por meio dos constantes paralelismos, repete a exaustdo que a causa de
sofrimento do trovador relaciona-se a obsessdo para com a sua “senhor”. A paixao do eu lirico
assume matizes de verdadeira alucinacdo, de um monoideismo doentio que o faz padecer,
ainda mais quando, ao que tudo indica, estabelece-se uma indiferenca da amada ante aos seus
apelos e suplicas. O poeta confessa que desde que conheceu a amada de seus sonhos, nunca

mais sequer conseguiu dormir (“[...] des entom/ nunca dormi, com'ante dormia”), e também

*0 Cf. BERARDINELLI, Op. cit, p. 40. Cleonice Berardinelli atribui a autoria dessa composic&o a Paio Gomes
Charinho, no entanto acreditamos que tal atribuicdo tenha sido um equivoco por parte da eminente professora,
tendo em vista que outras fontes nos informam que a autoria da cantiga pertence ao trovador Pero de Armea. As
fontes consultadas foram: o portal eletrdnico da Universidade Nova de Lisboa que reline, em sua pagina, um
completo cancioneiro da poesia medieval galego-portuguesa (https://cantigas.fcsh.unl.pt/index.asp); e também o
livro Cantigas D’Amor dos Trovadores Galego-Portugueses, de José Joaquim Nunes (1972).
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perdeu toda a alegria, (“ne ar fui led’e vedes por que nom”), pois a Ginica coisa que agora sabe
fazer é pensar nela, em sua amada, informacao trazida repetidamente no refrdo: “cuidand'em
vés e nom em outra rem/ e desejando sempr'o vosso bem”. Assim sendo, a unica saida
vislumbrada pelo trovador parece ser somente a morte, que trara termo a sua tdo melancolica
¢ desesperadora situagdo: “E ant'eu ja [mia] morte queria/ ca viver com'eu viv', ha gram
sazom;/ e mia morte melhor mi seria/ ca viver mais, assi Deus mi perdom”. O trovador
finaliza a sua cancdo expressando, na fiinda, o mencionado paradoxo de ser a amada 0 seu
“bem” e o seu “mal”, situagdo flagrante do desespero e sandice do trovador, e que obedecia

ritualisticamente aos preceitos do amor cortés, afinal:

A descricdo da sintomatica amorosa nas cantigas exige em geral do poeta um
desenvolvimento argumentativo: a coita deriva da vontade de Deus, da
exceléncia da mulher, da prépria natureza desse codigo que impede a
correspondéncia amorosa e enfatiza a renlincia; por tudo isso, o poeta sofre e
perde a razdo (MONGELLI, 1992, p. 42).

E para finalizar o nosso recenseamento tdpico da lirica-amorosa ibérica, apresentamos
uma cantiga de amor de Martim Soares, trovador portugués de meados do século XIII. A
cantiga em questdo inclui-se no Cancioneiro da Ajuda e também no Cancioneiro da Biblioteca
Nacional, com as numeracOes de 46 e 158, respectivamente. Trata-se de uma cantiga
arquetipica dos varios tépoi amorosos do Trovadorismo ibérico, pois reine em si diversos

matizes da coita amorosa medieval. Segue o texto:

Senhor fremosa, pois me nom queredes

creer a coita 'm que me tem Amor,

por meu mal é que tam bem parecedes

e por meu mal vos filhei* por senhor /* filhar, arranjar
e por meu mal tam muito* bem oi* /*tanto /* ouvir
dizer de vés e por meu mal vos vi:

pois meu mal é quanto bem vds havedes.

E pois vos v0s da coita nom nembrades*, /* lembrar
nem do afd que mi o Amor faz sofrer,

por meu mal vivo mais ca vos cuidades

e por meu mal me fezo Deus nacer

e por meu mal nom morri u* cuidei /* quando

como Vos Viss'e por meu mal fiquei

Vivo, pois vés por meu mal rem nom* dades. /* nada

[E] desta coita 'm que me vos téedes,

em que hoj'eu vivo tam sem sabor*, /* gosto, prazer
que farei eu, pois mi a vés nom creedes?

Que farei eu, cativo*, pecador? /* infeliz, desgracado
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Que farei eu, vivendo sempre assi?
Que farei eu, que mal dia naci?
Que farei eu, pois me vés nom valedes?

E pois que Deus hom quer gque me valhades,

nem me queirades mia coita creer,

que farei eu? Por Deus, que mi o digades!

Que farei eu, se logo nom morrer?

Quie farei eu, se mais a viver hei?

Que farei eu, que conselh'i* nom sei? /* solugéo
Que farei eu, que vos desemparades?®*

A cantiga apresenta grande originalidade em decorréncia da série de perguntas
retéricas que compdem as Ultimas coblas e que sublinham o tom emotivo de seu apelo a
amada. A contundéncia obsessiva da interrogagao “que farei eu?”, repetida exaustivamente ao
longo da cantiga, retrata o desespero do eu lirico pelo amor ndo correspondido e pela
indiferenca e desprezo da amada ante aos seus clamores. No ambito da estrutura poematica, a
composi¢do constroi-se a partir de quatro coblas alternadas e sem a presenca de um refréo,
sendo, por isso, considerada uma cantiga de maestria. Ainda no ambito da forma, Mongelli

(2009) nota um interessante recurso estilistico dessa composicéo, tratando-se da

[...] presenca de Amor como entidade absoluta (vv. 2 e 9), equivalente a de
Deus (vv. 11 e 22), [que] faz alcar os sentimentos a outra esfera de valores,
de matiz religioso, chamando a atencdo para o aposto cativo pecador, em
posicdo central na estrofe 111 (v. 18). O involuntario da paixdo que o0 acomete
(Amor) adensa a questionadora e impotente aflicdo do amante a servigo da
senhor fremosa (p. 18).

Ja no ambito tematico, percebemos que se trata de uma cantiga exaltante da coita
amorosa do eu lirico. Na primeira cobla, essa temética trata da descrenca e indiferenca da
“senhor” perante o sofrimento do trovador apaixonado. Esse sofrimento tem as seguintes
causas: a beleza incomparavel da mulher amada (“por meu mal ¢ que tan bem parecedes”), a
sua subserviéncia para com ela (‘“e por meu mal vos filhei por senhor”) ¢ o dia em que a viu e
se apaixonou (“[...] e por meu mal vos vi”’). Na segunda cobla da composi¢do, o drama do
trovador continua, exaltando-se cada vez mais, chegando a declarar que preferia ter morrido
no dia em que viu a sua “senhor” e por ela se apaixonou perdidamente, pois desde esse dia sua
vida tem sido um completo infortiinio (“como vos viss’e por meu mal fiquei/ vivo, pois vOs
por meu mal ren nd dades”). Na terceira cobla o sofrimento do trovador ganha tons mais

acentuados ¢ uma densidade psicoldgica mais dramatica (“em que hojeu vivo tam sem

. MONGELLLI, Op. cit., p. 17.
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sabor”, “que farei eu, cativo pecador?”, “que farei eu, vivendo sempre assi?”, “Que farei eu,
que mal dia naci?”). Por fim, na quarta cobla o trovador culpa a Deus pelo seu mal, numa
execracdo blasfematdria, exasperando o seu desespero pela incorrespondéncia amorosa da
“senhor” (“E pois que Deus nom quer que me valhades,/ nem me queirades mia coita crer”).
Termina, pois, a cantiga, com inUmeras perguntas retoricas que expressam a sua irremediavel
e esmagadora angustia ante a reflexdo sobre sua desdita amorosa: “Que farei eu, se mais a
viver hei?”, “Que farei eu, que conselh'i nom sei?”, “Que farei eu, que vos desemparades?”.
Sdo interrogacGes de uma alma desesperada, cuja intensidade lirica atinge as culminancias
emotivas do lirismo-amoroso.

Como se V&, o conjunto desses topoi referentes ao amor cortés trovadoresco apresenta-
nos um painel da mentalidade do homem medieval, notadamente daquela relacionada ao seu
universo subjetivo, ao plano da cortesania amorosa e das relagdes sociais hierarquicas
proprias do feudalismo. Esse fato s6 é possivel (como bem nos mostrou as pesquisas da Ecole
des Annales) se vislumbrarmos o panorama geral do movimento trovadoresco, quando esses
diversos topoi se consubstanciam numa espécie de vitrificagdo estética e verbal, processo

mesmo inerente a literatura, afinal de conta,

[...] todos os movimentos literdrios criam as suas categorias estilisticas,
valores estéticos elementares, temas e motivos que, através da experiéncia da
propria geracdo, sobretudo no dominio da poesia, vdo buscando uma
estabilidade expressional, uma vitrificagdo verbal (SPINA, 2009, p. 50).

Percebemos melhor essa “estabilidade expressional” ao dirigir o olhar, como fizemos
no presente subcapitulo, para 0 magma do universo lirico-amoroso cortés, quando se torna
notdério que esse lirismo converge para uma mesma direcdo, estabelecendo, com isso, a
cristalizacdo dos diversos lugares-comuns que, com o tempo, se tornaram tradicionais a ideia
que temos de literatura medieval. Ainda segundo Spina (2009), esses lugares-comuns da
lirica-amorosa cortés obedeciam a uma convencdo ligada ao modus essendi da cultura

medieval e, por isso, expressavam-se similarmente nas diversas regioes do medievo.

E justamente a observancia de principios, determinados por um estilo de
vida cavalheiresco e particularmente pelo ritual amatorio, que vai padronizar
0s temas desse movimento poético, resultando na formacdo de clichés de
pensamento, de formulas expressivas, de lugares-comuns aos quais 0s poetas
deviam recorrer inevitavelmente (SPINA, 2009, p. 50).

Lembremos que essas cantigas de amor trovadorescas “reproduziam fielmente o gosto
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do tempo e a maneira, importada da Provenca, como entre os nobres, nos séculos Xl e XIV,
se cortejavam as damas e entretinham os serdes dos pacgos” (NUNES, 1979, p. VIII).
Refletiam, portanto, a mentalidade idilica do homem medieval, independente da regido, fosse

esta a Italia, Provenca, Alemanha ou Peninsula Ibérica.

2.3 Ultimas consideracdes sobre o universo trovadoresco e suas contribuicdes a
posteridade

Como pudemos depreender por meio da leitura das paginas precedentes, o lirismo-
amoroso trovadoresco da regido ibérica apresenta-nos um manancial de variados matizes
acerca das expressdes amorosas, formando um rico painel dos varios topoi ligados ao amor
cortés. O conjunto desses topoi ndo se circunscreveu e se limitou apenas ao periodo da Baixa
Idade Média, mas legou a posteridade os seus eflivios e as suas influéncias, auxiliando na
constituicdo de uma tradicdo literaria. Logo, muitas foram as contribui¢cbes do lirismo
trovadoresco para com as tradi¢Oes literarias da posteridade, haja vista que foi com essa
literatura produzida na Baixa ldade Média que nasceu, por exemplo, no campo lirico-

amoroso:

[...] uma nova concep¢do do amor, que se tornou o fulcro do grande
movimento lirico trovadoresco e cujo formalismo foi fruto de uma fusdo
heterdclita de elementos de véria procedéncia: a erética ovidiana (com o
principio de que o amor é uma arte); o sentimento de hierarquia feudal
(visivel na terminologia do ritual amatério dessa poesia); a heresia dos
cataros, todavia, problematica como a influéncia da lirica clerical de Angers,
do epistolario amoroso dos goliardos e da erética dos arabes andaluzes. A
platonizacdo do elemento er6tico da lirica provencal levou-a a efeito o grupo
poético do dolce stil nuovo, cuja lirica se tornou fundamento da poesia
amorosa do Renascimento e das literaturas vindouras (SPINA, 2007, p. 61-
62).

Além do desenvolvimento dessas novas concepc¢des amorosas possibilitadas pela
cultura trovadoresca, foi também com o Trovadorismo que se iniciou a germinacdo de certas

formas poéticas modernas:

[...] tais como o soneto, de criacdo siciliana (primeira metade do século XIIl,
possivelmente invencdo de Giacomo da Lentino). Seria escusado dizer do
prestigio de que gozou esta forma na literatura de todos os tempos, na pena
dos mais extraordinarios poetas, inviolavel na sua integridade arquitetonica,
porque é na estrutura que reside a sua perfeicao (SPINA, 2007, p. 62).

A posteridade, notadamente a literatura romantica, foi buscar no Trovadorismo a fonte
95



de inspiracgdo para o desenvolvimento de sua lirica-amorosa, pois viu no manancial poético do
amor cortés medieval a mais auténtica manifestacdo do subjetivismo intimista e do amor
infeliz, do amor ndo correspondido — caracteristicas que seriam caras ao projeto literario da
poesia amorosa romantica. Isto posto, € com os trovadores medievais que o0 amor insatisfeito
se cristaliza na poesia amorosa, tendo em vista que todo um género poético — as cantigas de
amor — giram em torno desse eixo tematico, cerne das regras do amor cortés. Ou, nos dizeres
de Nadia Paulo Ferreira (2000):

O amor cortés engendrou uma construcéo ideal sobre o amor, inscrevendo-o
no regime da privagdo, o que assinalou uma transformacao historica de Eros,
inaugurando uma tradicdo discursiva, em que amar é sindnimo de sofrer.
Sem duvida, o sofrimento foi a via pela qual o amor se tornou um dos temas
mais reincidentes da literatura (p. 289).

Essa revolucdo lirica do Trovadorismo — iniciada no século XII —, cujo desaguadouro
materializou-se no amor cortés, influenciou tdo profundamente as concepgdes amorosas na
historia do ocidente que, séculos depois (entre o final do XVIII e inicio do XIX), os termos e
no¢Oes que expressam e definem o amor romantico receberam os seus eflivios. Nesse sentido,
0s tracos mais caracteristicos do lirismo-amoroso trovadoresco engendrou uma tradicdo
poética ligada a posteridade e que se fez sentir mais enfaticamente a partir do Romantismo
literario, em pleno século XIX, e cuja génese ja aparece no que se convencionou a chamar de
“pré-romantismo”, na segunda metade do século XVIII, conforme as palavras de Chico Viana

(1999):

A influéncia do Medievo permeia toda a producgdo literaria que lhe é
posterior — sobretudo a que se vincula a estéticas nas quais é visivel o
primado da subjetividade, da musicalidade ou da emocdo. Seja através dos
trovadores galego-portugueses, com as cantigas de amor e, sobretudo, as de
amigo, seja pela vertente dos romanceiros, observa-se desde o pré-
romantismo a presenca de temas e de recursos retorico-estilisticos ligados a
Idade Média (p. 127).

Foi, por conseguinte, voltado para essa “tradi¢do discursiva” do amor cortés que o
Romantismo buscou recorrer quando na formagdo de sua lirica-amorosa, constituindo um dos
tracos do medievalismo tdo caro a esse movimento literario oitocentista, afinal “a nostalgia
romantica pela Idade Média fazia com que ela fosse considerada 0 momento de origem das
nacionalidades, satisfazendo assim o0s novos sentimentos do seculo XIX” (FRANCO

JUNIOR, 2006, p. 12). Desse modo, tem-se que o século XIX fez renascer com o
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Romantismo uma concep¢do de amor que retoma esse mito do “amor cortés” das
composicdes trovadorescas, incorporando o sofrimento das cantigas de amor e expurgando o
regime de privacao do objeto.

Conscios dessa realidade, ndo podemos desprezar o legado lirico trovadoresco e
trancafia-lo tdo somente as grades temporais que demarcam o periodo da Baixa Idade Média,
haja vista que, como salientado, esse lirismo constituiu toda uma tradicdo poética da qual a
posteridade buscou reapropriar-se e atualizar em novas roupagens, notadamente a partir do
Romantismo, desde a sua génese. Assim, podemos dizer que as raizes do amor romantico se
encontram j& na producdo lirica medieval, a partir do século XIl, nascimento do
Trovadorismo e das concepcbes do amor cortés. E é justamente por esse motivo que Spina
(2006) considera que “o maior acontecimento desse século € a descoberta do amor romantico,
desse amor eternamente insatisfeito, fonte de toda a poesia europeia posterior” (p. 78). Ainda
sobre essas contribuicdes da lirica cortés trovadoresca a posteridade, referiu-se Mongelli
(2009) e Moisés (1986) nos seguintes termos:

Nenhuma grande poesia fica limitada ao seu tempo. E a lirica galego-
portuguesa € uma grande poesia, sob a moda que a erigiu e a feicdo
repetitiva que tomou. Uma coisa é o gosto pessoal e intransferivel, variavel
segundo cada leitor e cada momento histérico; outra, bem diferente, é o
reconhecimento critico, objetivo e cientifico, das contribuicbes daquela
“moda” para a arte poética subsequente (MONGELLI, 2009, p. XLV-
XLVI).

Aceito nesse mundo poético de estranha seducdo, descobrir-se-4 algo mais:
localizara a fonte primeira de onde promana muito daquilo que constitui o
patriménio lirico em Lingua Portuguesa. Acabara compreendendo ndo ser
para menos que certos poetas, brasileiros e portugueses, [...] 14 se abeberam:
estes poetas, para exprimir determinada e involuntaria consanguinidade
lirica, subjacente em certos estados de alma comuns, mas provocados por
motivos diversos, ndo tiveram sendo que voltar a origem, no encalgo das
formas adequadas de expressdo. E que, para algumas situacdes e sentimentos
amorosos, 0s trovadores encontraram palavras que ainda continuam a vibrar,
por sua flagrante limpidez e precisdo, compondo imagens duma beleza
achada quase sem dar por isso, no simples ato de poetar, e ndo procurada
artificialmente (MOISES, 1986, p. 32).

De modo que, ap6s todo o exposto, ressaltamos que o préximo capitulo sera
inteiramente dedicado a apresentacdo em torno das reapropriagdes residuais dos diversos
topoi amorosos da lirica trovadoresca e que foram empreendidos pela poesia romantica,
representadas aqui pela producdo do poeta brasileiro Alvares de Azevedo. Além dessa
apresentacdo, buscamos, também, explicar os motivos e formas pelas quais essas

reapropriacdes e atualizacOes residuais se fizeram materializar na produgdo do Romantismo.
97



Assim, mostraremos 0 modo pelo qual a tradi¢do trovadoresca de cunho amoroso repercutiu
na producdo poética do Romantismo, de modo geral, e na lirica-amorosa de Alvares de

Azevedo, de modo especifico.
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3 A RESIDUALIDADE MEDIEVAL NA POESIA LIRICO-AMOROSA DE ALVARES
DE AZEVEDO

O presente capitulo sera dedicado a anélise do corpus principal da pesquisa, no qual se
buscard apontar e descortinar as residualidades mediévicas da producdo lirico-amorosa da
Lira dos Vinte Anos. Devemos o termo “residualidade medieval” ou ‘“reminiscéncias
medievais” a José Rivair Macedo (2011), que os define como sendo “formas de apropriacéo
dos vestigios do que um dia pertenceu ao medievo, alterados e/ou transformados no decurso
do tempo” (p. 13). Para esse autor, existem trés modos n0S quais Se inserem as pesquisas

acerca das reminiscéncias medievais, a saber:

Entre as possibilidades de abordagem das reminiscéncias medievais podem-
se destacar trés tipos: a) o estudo das vicissitudes historicas de determinadas
instituicGes sociais, econdmicas e politicas; b) o estudo do modo pelo qual
elementos de origem medieval se fazem presentes em manifestagdes
culturais de carater popular — tanto na tradi¢do oral quanto na literatura, em
festas e rituais ou na iconografia religiosa; c) o estudo dos motivos e
condigdes pelas quais autores ou artistas representantes da cultura erudita
brasileira incorporam em suas obras elementos que se poderiam considerar
“medievais” (MACEDO, 2011, p. 18-19).

De modo que, de acordo com essa classificacdo de Macedo, podemos afirmar que a
presente pesquisa em torno das reminiscéncias trovadorescas na poesia lirico-amorosa de
Alvares de Azevedo se insere no terceiro tipo, uma vez que a producdo literaria do poeta
romantico se classifica como pertencente a cultura candnica. Assim sendo, classificamos o
teor do presente capitulo como sendo a busca desses “motivos e condi¢cdes pelas quais” o
autor incorpora em sua obra os “elementos que se poderiam considerar medievais”.

Evidencia-se, pois, que o presente capitulo se mostra alicercado ao “método
regressivo” proposto pela Ecole des Annales, por procurar, no passado, explicacbes para
determinados fenbmenos da contemporaneidade. Como a pesquisa teve como objeto central
um corpus literario, naturalmente o metodo regressivo utilizado foi aquele ligado aos
pressupostos da Literatura Comparada, por meio dos quais se buscou cotejar os topoi lirico-
amorosos das estéticas romantica e trovadoresca, demostrando os aspectos residuais daquela.

Assim sendo, selecionamos, para o corpus do presente capitulo, alguns poemas lirico-
amorosos da Lira dos Vinte Anos, notadamente aqueles cuja residualidade do amor cortés
medieval se fez mais evidenciado — tanto pelos procedimentos de elaboracdo formal dos
poemas, quanto pela reapropriacao dos diversos lugares-comuns referentes ao universo cortés

do lirismo-amoroso medieval. Desse modo, a fim de alcancar maior éxito na explicacdo em
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torno dos motivos para essas reapropriacbes mediévicas na poesia romantica, o capitulo sera
didaticamente dividido. No topico 3.1, intitulado “O Romantismo e os tragos do lirismo-
amoroso trovadoresco”, serd apresentado um panorama em torno da estética romantica
ocidental, destacando as caracteristicas e motivos para a existéncia de tracos de medievalismo
recuperados pelo projeto literario romantico. Desse modo, evidencia-se que o subcapitulo
trara informacdes e discutira acerca dos fundamentos, de um modo geral, para a existéncia da
residualidade trovadoresca do lirismo-amoroso romantico.

O segundo topico do capitulo, 3.2, intitulado “A presenca do medievalismo na poesia
romantica brasileira”, abordara as reminiscéncias de cunho medievalista na segunda geracao
romantica brasileira, também conhecida como Ultrarromantismo, formada por uma geracéo
de poetas e escritores que levou a expressao maxima as caracteristicas subjetivas da estética
romantica. Esse subcapitulo servira, portanto, para informar sobre a situacdo sécio-historica e
estética do periodo ultrarromantico brasileiro, bem como sobre a importéncia da Lira dos
Vinte Anos, de Alvares de Azevedo, na configuracio do painel literario do movimento em
mencao.

No terceiro topico, intitulado “Alvares de Azevedo e o seu lirismo-amoroso”,
apresentard as mais inerentes e prototipicas caracteristicas da producdo lirica de carater
amoroso de Alvares de Azevedo. Sera, portanto, um subcapitulo de apresentacdo do poeta
romantico e de sua obra lirica, bem como de seu papel e sua importancia no interior do
Romantismo brasileiro.

No quarto tépico do capitulo, 0 3.4, cujo titulo é “Das reminiscéncias do amor cortés
trovadoresco na Lira dos Vinte Anos”, serdo efetuadas as analises e apontamentos sobre os
topoi do amor cortés trovadoresco na producio poética de Alvares de Azevedo. Logo, sera um
subcapitulo dedicado exclusivamente a analise do corpus central da pesquisa, bem como as
explicacOes, assentadas nos fundamentos do comparatismo literario, sobre o dialogo efetuado
pela poesia amorosa da Lira dos Vinte Anos com a cultura trovadoresca ibérica. Os poemas
selecionados foram aqueles de teor amoroso em que vislumbramos mais acentuadamente a
residualidade cortés medieval, a saber: “No mar”, “Ai, Jesus!”, “A cantiga do sertanejo”,
“Despedidas”, “O poeta”, “Fantasia”, “Morena”, “A T...”, “O pastor moribundo”, “Soneto
(Palida, a luz da lampada sombria)” e “Soneto (Perdoa-me, visdo dos meus amores)”.

Por fim, ao cabo do capitulo, no ultimo topico, 0 3.5, considerar-se-a a relevancia da
cultura trovadoresca ibérica na configuracdo do Romantismo brasileiro e, especificamente, no

lirismo-amoroso alvaresiano. Também serdo tecidas consideracdes sobre essa relagdo entre,

100



por um lado, a tradicdo e, por outro, a atualizagéo de seus elementos constituintes, salientando
o “deslize” de sentido proporcionado pelas diferentes conjunturas histéricas e culturais entre o
tradicional — assentado nas producdes literarias do medievo — e o atual — estabelecido nas

producdes liricas do Romantismo brasileiro.

3.1 A formacao do Romantismo e o seu aspecto medievalista

Para que se possa compreender o nascimento do Romantismo como movimento
estético e literario, faz-se imperioso compreender, primeiramente, o contexto historico no qual
0 mesmo esta vinculado, entre o final do século XVIII e inicio do XIX. O periodo em questdo
é aquele cujo cerne ficou marcado pelas revolugdes que permitiram a ascensdo politica e
econOmica da classe burguesa, bem como a derrocada das aristocracias absolutistas. Enquanto
estilo de época ou movimento cultural, o Romantismo é fruto da Revolucdo Francesa,
ocorrida em Paris no ano de 1789, cujo desaguadouro foi justamente o crescimento dessa
nova classe social, bem como o das liberdades individuais. Apds a Revolucdo, notabilizou-se
um paulatino crescimento econdémico da burguesia, que vagarosamente assumia o lugar da
antiga classe dominante: a aristocracia. Portanto, e em decorréncia desses acontecimentos,
podemos afirmar que o Romantismo foi um movimento tipicamente burgués, propiciador de
uma nova postura em relacdo as representacdes, na arte, do homem e de seus valores
humanos.

Foi em meio a essa atmosfera politica que teve inicio o desabrochar de uma
mentalidade mais ligada ao individualismo, isto é, a postura do homem voltado para si,
buscando a sua realizacdo e também se colocando como titular de direitos e conquistas. E,
pois, em decorréncia da Revolucdo Francesa e sob a forca desse acontecimento histrico que
se inicia o declinio do mundo aristocratico. Proclamava-se ali a liberdade individual, de modo
que a forca dos ideais populares se sobrepunha ao estado de favorecimento das minorias.
Foram esses acontecimentos no campo politico, social e histérico que propiciaram 0
surgimento de uma nova estética no mundo das artes: 0 Romantismo. Sobre isso asseverou
Jacob Guinsburg (2013):

O que é o Romantismo? Uma escola, uma tendéncia, uma forma, um
fendmeno historico, um estado de espirito? Provavelmente tudo isso junto e
cada item separado. Ele pode apresentar-se como uma dentre uma série de
denominagbes como Classicismo, Barroco, Maneirismo, pelas quais
designamos os Varios agrupamentos de formas e peculiaridades que sédo 0s
estilos, os modos de pensar, e que traduzem qualidades e estruturas da obra
de arte. Mas 0 Romantismo designa também uma emergéncia histérica, um
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evento sociocultural. Ele ndo é apenas uma configuracao estilistica ou, como
guerem alguns, uma das duas modalidades polares e antitéticas —
Classicismo e Romantismo — de todo o fazer artistico do espirito humano.
Mas é também uma escola historicamente definida, que surgiu num dado
momento, em condi¢Bes concretas e com respostas caracteristicas a situacao
gue se lhe apresentou (p. 13-14).

Desse modo, evidencia-se que a estética artistica romantica mantém uma intrinseca e
inseparavel relagdo com o panorama histérico-cultural das revolugdes europeias propiciadoras
da ascensdo burguesa. Podemos até mesmo dizer que o Romantismo é fruto da nova
mentalidade nascida no encal¢o desses acontecimentos historicos. Ainda no que diz respeito a
esses pormenores, asseveraram Saraiva e Lopes, em sua Historia da Literatura Portuguesa
(1982), bem como Arnold Hauser, em Historia Social da Literatura e da Arte (1972). Assim,

pois, referem-se esses autores:

As escolas romanticas [...], todas elas se podem considerar em relacdo a
alguns acontecimentos importantes, que sdo principalmente: a Revolucdo
Francesa, as guerras napolednicas, a Restauragcdo bourbodnica francesa de
1815, as revolugdes de 1830 e 1848 e movimentos correlativos (SARAIVA,
LOPES, 1982, p. 712).

A Revolucdo Francesa e o movimento romantico marcam o fim de uma
época cultural em que o artista se dirigia a uma “sociedade” a um grupo mais
ou menos homogéneo, a um publico cuja autoridade, em principio,
reconhecia absolutamente. A arte deixa, porém, agora, de ser uma atividade
social orientada por critérios objetivos e convencionais, e transforma-se
numa forma de autoexpressdo que cria 0s seus préprios padrBes; numa
palavra: torna-se o0 meio empregado pelo individuo singular para se
comunicar com individuos singulares (HAUSER, 1972, p. 804).

Devemos lembrar que até o século XVIII as manifestacOes artisticas sempre estiveram
voltadas para os nobres e 0s seus valores. Quando, porém, o burgués comecou a conquistar
poder econémico e politico, passou, entdo, a criar as suas referéncias artisticas, definindo
padrbes estéticos nos quais pudesse se reconhecer. Foi nesse contexto que 0 movimento
romantico se desenvolveu, provocando uma verdadeira revolugdo no campo das artes. Nesse
sentido, fez-se premente a instauracdo do rompimento com as posturas ligadas ao até entdo
vigente Neoclassicismo. Assim, para romper com a postura racional da estética arcadica, o
movimento romantico passou a interpretar a realidade mais pelo viés da emocdo e do
subjetivismo. Para o artista romantico, a emocéo fazia-se superior a razdo, pois enquanto esta
é limitada, aquela ndo conhece fronteiras. A nocdo de originalidade também passou a fazer

parte da nova estética e, por esse motivo, a imitacdo dos modelos classicos, que fundamentava
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as concepces do artista arcade, passou a ser excluida dos ideais romanticos. De modo que, de
forma sintética e em concordancia com Rosenfeld (2013), podemos definir o nascimento do
Romantismo como “um movimento de oposicdo violenta ao Classicismo e a época da
Ilustra¢do” (p. 261). Candido e Castello, em sua Presenca da Literatura Brasileira (2008),
explicam que o Romantismo tem sido sempre definido pelos estudiosos como uma escola
artistica plural e cosmopolita — 0 que é um fato —, porém repousado sempre na relagédo
antitética com o Classicismo. De modo que a maneira de indicar as caracteristicas mais gerais

da estética romantica

[...] tem variado muito desde os proprios romanticos aos criticos e tedricos
atuais, mas no fundo todos se harmonizam ou se completam. Ressalta-se
nele a ruptura do equilibrio da vida interior, com o triunfo da intuicdo e da
fantasia, as quais alimentam o contraste entre as aspiragdes e a realidade.
Necessariamente se oporia ao predominio da razdo, que, como se sabe,
levava os classicos a aceitar a vida e a sociedade de maneira relativamente
pacifica ou com atitude espiritual e moral estatica. Ao contrario destes, o
roméantico exprime a insatisfacio do mundo contemporaneo: inquietude,
tristeza, aspiracdo vaga e imprecisa, anseio de algo melhor do que a
realidade, inconformismo social, ideais politicos e de liberdade, entusiasmo
nacionalista. D4 grande énfase a vida sentimental, tornando-se intimista e
egocéntrico, enquanto o coragdo € a medida mais exata da sua existéncia.
Cultiva o0 amor e a confidéncia, ou se dispbe a rendncia e ao isolamento, e
por ai procura uma identificacdo essencial com a natureza. Também alimenta
o sentimento religioso, vibra com a patria e se irmana com a humanidade.
Pula assim do circulo fechado de sua fantasia interior, da sua realidade
alimentada de idealizacGes e de fugas, luminosa ou sombria, entre 0 beme o
mal, para as cogitagdes morais e espirituais, para a defesa das grandes causas
sociais e da realidade (p. 158).

Afirmamos, pois, que 0 movimento romantico nasceu na Europa em meio a essa
conjuntura histérica propiciadora de uma nova organizagdo social, econdmica e politica,
desencadeando uma mentalidade que se refletiria no campo das artes, da qual evidentemente
faz parte a literatura. Portanto, os valores cultivados na arte neoclassica foram paulatinamente
sendo substituidos pelos ideais do Romantismo, estética artistica surgida como reacdo e
rompimento a cultura classica e aristocratica. Essa ruptura ndo € de forma alguma exclusiva
da literatura e da arte, mas abrange também formas de pensar, de agir e a vida humana como
um todo. Na base dessas transformacgGes sociais se encontram a ascensao da classe burguesa e
0 progresso técnico contemporaneo a ela. Assumindo o controle politico e econdmico da
sociedade, as camadas burguesas redesenharam o sistema de valores vigentes em detrimento
dos privilégios ate entdo restritos a nobreza e ao clero. Por esse motivo, Benedito Nunes, no
ensaio “A Visdo Romantica” (2013), chegou mesmo a considerar esse aspecto como o mais
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proeminente do Romantismo, pois que

A grande ruptura dos padrBes classicos, que projetou 0 Romantismo como
fendmeno da histdria literdria e da evolugdo das artes, foi o efeito mais
exterior e concentrado de um rompimento, interior e difuso, no a@mago das
correlacdes significativas da cultura, rompimento que se aprofundou, ainda
na primeira metade do século XIX, com o desenvolvimento da sociedade
industrial, e do qual a reagdo contra o sistema das ideias do Iluminismo,
desde as nascentes do movimento romantico, ja era a manifestacdo
preliminar (p. 54).

Em nossa opinido, o principal manejo para realizar esse objetivo — oposicéo aos ideais
do Classicismo — foi o de valorizar, na obra literaria, o individuo e toda a sua complexidade
emocional. Em lugar da origem nobre que assegurava a distin¢cdo e o reconhecimento social,
0s textos literarios romanticos passavam a retratar o perfil de herdis que precisassem superar e
vencer obstaculos com o intuito de se qualificarem como exemplares em suas condutas e
carater. O sistema capitalista — que remunera o trabalho, o sacrificio e o esfor¢o — passava a
valer mais do que a nobreza que se recebe de heranca. A literatura teve, portanto, um
importante papel para a difusdo dos valores burgueses. Os escritores romanticos assumiram
essa fungdo e buscaram retratar, por meio de seus textos, figuras honradas, trabalhadoras,
sinceras e heroicas. Cada trama que envolvia um casal apaixonado era uma oportunidade para
demonstrar que o sentimento verdadeiro e puro transforma o individuo e Ihe da condicdes
para enfrentar as mazelas da sociedade. Nos poemas, a exaltagdo do amor, da patria e dos
simbolos nacionais passou a ser perspectivada de modo idealista, sendo, por isso,
representante dos valores altivos. Assim, a estética romantica substituiu a exaltacdo da
nobreza pela valorizacdo do individuo e de seu carater. Em lugar de louvar a beleza classica,
que exige uma natureza e um fisico perfeitos, o novo artista elogia o esfor¢o individual, a
sinceridade, o trabalho. Desse modo, pouco a pouco, os valores burgueses vdo sendo
apresentados como modelos de comportamento social nas obras de arte que comegcam a ser
produzidas sob essa nova mentalidade.

N&o nos esquecamos de que 0 autor romantico se exprimia para uma sociedade que se
formou sob a influéncia dos filésofos iluministas e dos escritores renascentistas e, por esse
motivo, tal sociedade atribuia maior valor aos processos racionais e as posturas coletivas. E
justamente contra essa mentalidade que o romantico lutava e se manifestava. De certa forma,
0 seu sentimento de desajustamento social nascia desse confronto entre os valores defendidos,
centrados no subjetivismo e na emoc¢do, e 0sS que organizam a sociedade em que vive. O

embate entre esses dois sistemas de valores ganha forma em um dos temas mais explorados
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pela literatura romantica: a fuga da realidade por meio da evasdo, do sonho, da busca pela
soliddo e pelo exotico.

Assim sendo, foi nesse cenario, que se deram as primeiras metamorfoses no campo
das artes e, notadamente, da literatura. Podemos afirmar que o seu inicio e a sua consolidacédo
ocorreram, principalmente, em trés paises europeus: na Alemanha, a partir das obras de
Schiller e Goethe, em 1760; na Inglaterra, onde se inicia o espirito romantico com as Lyrical
Ballads, de Wordsworth, em 1789; e na Franca, o Racine et Shakespeare de Stendhal, em
1822, inaugurando as conotacfes da nova estética, cujos postulados se apresentariam
completamente desenvolvidos em 1830, no prefacio do Cromwell, de Victor Hugo. De modo
que esses trés paises tém sido considerados os precursores do movimento romantico,

conforme asseveram Candido e Castello (2008):

O Romantismo teve origem na Alemanha e na Inglaterra do século XVIII,
espalhando-se dai para a Franca e demais paises da Europa. Distinguimos
hoje sob a denominacdo de Pré-Romantismo o prenincio da renovacao
libertadora que se imporia em principios do século XIX. Ele consiste em
certas atitudes de expressdo, de preferéncias tematicas, e na aceitacdo de
modelos e fontes de inspiracdo fora das limitagdes classicas ou da tradicdo
greco-latina, e que logo a seguir foram redefinidas pelo Romantismo (p.
157).

Em meio a essa renovacdo de mentalidade no interior do Romantismo, uma tendéncia
que também se mostrou bastante recorrente foi justamente o resgate de propriedades, cenas,
imagens, valores e topoi ligados ao periodo da Idade Média. Essa caracteristica foi ainda uma
forma de reacdo e oposicdo aos preceitos do Neoclassicismo, uma vez que este considerava,
em seu projeto literario, a Antiguidade classica como o tempo aureo no campo das artes e do
pensamento humano e, por esse motivo, o periodo digno de imitacdo e referéncia. Como se
sabe, 0 Renascimento (da qual faz parte o Classicismo) foi o grande depreciador do periodo
medieval, rotulando-o como a “Idade das Trevas”, tendo em vista principalmente o
predominio dos valores teocéntricos e feudais inerentes ao medievo. Essa rotulacéo
empregada a Idade Média pelos renascentistas foi o resultado de sua visdo acerca dos fatos e
acontecimentos negativos ocorridos no longo periodo do medievo, tais como as guerras, as
invasdes barbaras, as crises da agricultura, as epidemias, a imposi¢do da Igreja, a Inquisi¢do
em relacdo aos hereges, a centralizagdo da economia restrita aos feudos, as desigualdades
sociais, a intensa misoginia e a restri¢do das artes aos dominios do clero.

Destarte, o Romantismo, em contraposicdo a essas concepgdes do Neoclassicismo,

tomou a Idade Média como o periodo a ser exaltado e resgatado em suas manifestacfes. A
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partir, pois, do inicio do século XIX, iniciou-se uma enfética reacdo ao preconceito
exacerbado imputado a Idade Média — reacdo essa que ja dava seus primeiros passos desde 0s
fins do século XVIII. Embora ainda com uma visdo idealizada daquele periodo, considerado
uma longa noite gotica ligada ao mistério e a irracionalidade, o século XIX, em busca das
raizes medievais dos paises europeus para afirmar as nascentes na¢des imperialistas, valorizou

a ldade Média, rompendo a visdo dos humanistas e dos iluministas. Portanto,

[...] assim como os classicos viveram do mito da ldade de Ouro e da
Antiguidade perfeita, os romanticos foram buscar nos paises estranhos, nas
regides esquecidas e na Idade Média pretextos para desferir o voo da
imaginac&o. Era o éxito do irregular e do diferente, sobre a uniformidade que
o Classicismo pretendeu eternizar (CANDIDO, 2017, p. 341).

Vista como época de fé, autoridade e tradicdo, a ldade Média oferecia um
remédio & inseguranca e aos problemas decorrentes de um culto exagerado
ao cientificismo. Vista como fase histérica das liberdades, das imunidades e
dos privilégios, reforcava o liberalismo burgués vitorioso no século XIX.
Dessa maneira, o equilibrio e a harmonia na literatura e nas artes, que 0
Renascimento e o Classicismo do século XVII tinham buscado, cedia lugar a
paixao, a exuberancia e a vitalidade encontraveis na ldade Média. A verdade
procurada através do raciocinio, que guiara o lluminismo do século XVIII,
cedia lugar & valorizagdo dos sentidos, do instinto, dos sonhos, das
recordagdes. Abundam entdo obras de ambientacdo, inspiragcdo ou tematica
medievais, como Fausto (1808 e 1832) de Goethe, O Corcunda de Notre
Dame (1831) de Victor Hugo, os varios romances histéricos de Walter Scott
(1771-1832), dentre eles Ivanhoé e Contos dos Cruzados, diversas
composi¢es de Wagner, como Tristdo e Isolda (1859) e Parsifal (1882)
(FRANCO JUNIOR, 2006, p. 13).

Evidencia-se, desse modo, que os romanticos cultivavam o nacionalismo, que se
manifestava na exaltacdo da natureza patria, no retorno ao passado histérico e na criagcdo do
heroi nacional. Da exaltacdo desse passado histdrico é que nasceu o culto a Idade Média, que,
além de representar as glorias e tradi¢cbes do passado, assumia o papel de negar os valores da
Antiguidade Classica, como o paganismo. Um dos nomes de grande influéncia na instauracédo
desse aspecto da estética romantica foi Novalis®®, com a publicacdo de A Cristandade ou a
Europa (1799), “[...] obra de uma importancia basica, pois ¢ responsavel, em grande parte,
[por essa] reabilitacdo da ldade Média contra o ostracismo a que fora lancada desde a
Renascenca italiana” (BORNHEIM, 2013, p. 108). Salientamos, ainda, que a instauragéo
desse espirito literario, cuja matéria-prima € o passado, estabeleceu o gosto por um especifico

género no campo da prosa: trata-se do romance histdrico, instaurado pela engenhosidade

52 pseuddnimo do escritor alemado Georg Philipp Friedrich von Hardenberg (1772-1801), um dos mais notorios
representantes do Romantismo alemdo dos finais do século XVIII.
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artistica do escritor britdnico Walter Scott, trazendo a Europa o sonho perdido, revitalizando
esse interesse pela longinqua Idade Média, cujos contornos mal definidos apelavam aos
leitores em busca de refrigério para os problemas que eivavam o presente. Walter Scott foi
também, ao lado de Novalis, um dos grandes responsaveis pela popularidade que a imagem
do periodo mediévico alcangou na estética romantica, tendo influenciado as diversas
literaturas dos paises europeus.

No que tange ao seu aspecto formal, o verso romantico também muito se inspirou nas
formas de metrificacdo da poesia roméanica medieval, principalmente por conta dos versos de
teor mais musical oriundos da lirica trovadoresca. A preferéncia romantica, por exemplo, pelo
decassilabo de ritmo irregular (em oposicdo ao decassilabo issoritmico) é uma imitacdo do
modelo trovadoresco e “isso decorria, naturalmente, do conceito silabico de poesia, que
naquele tempo era musicada” (SILVA RAMOS, 1959, p. 51). Sobre esse aspecto, refere-se

Candido (2015) nos seguintes termos:

[...] durante o Romantismo deu-se uma invasdo ainda mais completa da
poesia pela musica, devido ndo apenas ao emprego sistematico dos
procedimentos métricos mais melodiosos, mas porque se generalizou o
habito de musicar poemas eruditos. Este traco [...] contribui [...], sobretudo,
no Romantismo, para dar a poesia uma penetragdo popular maior, quebrando
a separacdo abrupta entre cultos e incultos num pais onde 0s homens
instruidos eram pequena minoria (p. 47).

Vitor Manuel Aguiar e Silva (2006) também se refere a esse aspecto formal da
producdo poética romantica, destacando que a sua maior liberdade construtiva e de linguagem
¢ uma direta reacdo aos preceitos da poética neoclassica, a qual procurava se contrapor.

Assim,

O Romantismo libertou a criacéo literéria das coa¢des advindas das regras,
condenou a teoria neoclassica dos generos literarios, reagiu violentamente
contra a concepcdo dos escritores gregos e latinos como autores
paradigmaticos, fonte e medida de todos os valores artisticos. Muitas formas
literarias caracteristicas do Neoclassicismo, tais como a tragédia, as odes
pindaricas e saficas, a égloga, etc., entraram em total decadéncia no periodo
romantico, ao passo que se desenvolveram singularmente formas literarias
novas como o drama, 0 romance histérico, 0 romance psicoldgico e de
costumes, a poesia intimista e a poesia filosofica, 0 poema em prosa, etc. (p.
559).

Essa rebeldia aos modelos classicos da construcdo poética deve-se, também, & nocao

de “génio” instaurada pela atmosfera do Romantismo. Desse modo, o poeta seria visto nado
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como um mero artifice da palavra, um construtor de versos, mas como um médium de
emocdes e de inspiragdes de ordem divina, espiritual. Portanto, o trabalho da arte poética
adviria muito mais da inspiracdo espontanea do que do trabalho arduo e meticuloso, por esse
motivo, vé-se maior liberdade formal nas composi¢Ges do Romantismo. Anatol Rosenfeld, no
seu ensaio “Romantismo ¢ Classicismo” (2013) e Candido e Castello, em obra j& mencionada

(2008), asseveram sobre esse pormenor da concep¢do poética romantica.

Vé-se que esse conceito de génio original relne, de certa maneira, todos os
conceitos, todas as ideias e aspira¢cbes do Romantismo. Em seu ambito fica
compreendida particularmente a revolta radical contra as regras tradicionais,
canonizadas, do Classicismo, contra as autoridades classicas, contra 0s
padrdes consagrados, porque 0 génio, evidentemente, ndo se deixa guiar por
modelo nenhum; ele cria livre e espontaneamente; ele ndo se atém a norma
nenhuma, porque nem sequer conhece as normas. O génio cria a obra com
base numa explosdo, num surto irracional de sua emocionalidade profunda.
E sua criacdo, por mais imperfeita que seja, na perspectiva das regras
classicas, sera sempre a grande obra, porque exprime o estado de exaltagdo
do criador com toda sinceridade, fato que constitui o valor maximo nesse
sentido. [...] Entdo, esse génio, um bardo ou um vidente, e porta-voz, por
assim dizer, das mais altas esferas, 0 mensageiro divino, o heréi mediador do
infinito em meio da finitude. Ele, na sua pequena obra de arte, de alguma
forma expressa 0 cosmo que esta na sua alma. Tampouco imita a natureza,
como o fazem as regras do Classicismo. E criador como se fosse em si a
natureza, porque ele é uma forca natural, é génio (ROSENFELD, 2013, p.
267-268, passim).

A linguagem se enriquece de um vocabulério pessoal. A versificacdo, livre,
se torna rica, colorida e melodiosa, dando-se grande importancia a cor e a
musica; e o verso varia de curto a longo, em estrofes regulares ou
irregulares. Quanto mais intima a expressao lirica, mais simples o tom da
linguagem. [...] De maneira geral, acentua-se na poesia romantica o seu
carater intimista, uma vez que ela devia ser, conforme os préprios
romanticos, a voz do coracdo ou a expressao de um pensamento divino. Dai
porque o poeta se pde em primeiro plano, como um ser privilegiado e até
mesmo deslocado no seu meio, cabendo-lhe, excepcionalmente, uma missdo
de reformador ou de profeta (CANDIDO; CASTELLO, 2008, p. 162-163).

Assim, 0 Romantismo — com sua poesia, Seu romance e seu entusiasmo com a arte
popular — passou cada vez mais a exaltar essas belezas singulares da atmosfera medieval.
Nessa reabilitacdo romantica do medievo, destacam-se também, além dos ja& mencionados
Novalis e Scott, os nomes de Goethe, de Schiller, de Chateaubriand, de Alexandre Herculano,
dentre outros que muito contribuiram para que se instaurasse um novo olhar sobre os aspectos

do medievo e de sua cultura. Desse modo, para o projeto literario do Romantismo, ha

Entre outros tragos, [...] a intensificagdo do sentimento de nacionalidade;
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disputa-se o gosto pelas tradi¢Bes locais, pela poesia popular, pela histéria e
pela literatura da Idade Média. O homem do novo tempo diz ndo aos
modelos classicos, até entdo norteadores da visdo do mundo e das
concepcgOes da arte. E o aperfeicoamento da imprensa alarga os horizontes da
divulgacdo (PROENCA FILHO, 2012, p. 186).

Se 0 Romantismo se define, como querem muitos, pelo anelo de integracdo e
completude, compreende-se que os tenha procurado nas mais variadas
latitudes do humano. Assim, 0s romanticos tornaram-se uma espécie de
andorinhas espirituais — se se pode qualifica-los desta maneira — em busca de
paises exoticos e épocas remotas nas quais acreditam encontrar a cultura
integrada e a sociedade unificada com que sonham. A Idade Média nédo lhes
interessa em si mesma, mas por lhes parecer uma época sem fissuras, de
inteireza total (ROSENFELD, 2013, p. 272).

Além do que, destaca-se também, nessa busca pelos topoi literarios medievais, uma
propriedade tipica da nova estética literéria: o sentimento de evasdo e de busca pelo mistério,
ancorados na insatisfacdo romantica com o tempo contemporaneo, haja vista a atmosfera de
instabilidade politica que assolava a Europa no albor do século XIX, trazendo, para o artista

da nova estética, um sentimento de nostalgia pelo retorno as épocas passadas. Desse modo,

Se 0 mundo atual leva ao conflito, entdo é no passado que se deve procurar
algo de diferente. E as épocas antigas, sobretudo a Idade Média, oferecem-se
como mais propicias. A era medieval tem a seu favor o ambiente misterioso
e transcendental que a caracteriza, o identificar-se com as origens da
nacionalidade; e mais: o carater de oposicao ao Classicismo leva o romantico
a procurar a época anterior, a que, de certa forma, os classicos por seu turno
se opdem (PROENCA FILHO, 2012, p. 194).

Portanto, percebemos que, para além de um ato de contravencdo aos preceitos do
Neoclassicismo, 0 aspecto medievalista da estética romantica foi também uma forma de
resgatar os lampejos desse periodo histérico no qual se estabeleceu a formacdo das nagdes
europeias, em que a estabilidade politica, cultural e social fazia-se menos oscilante, algo
diametralmente oposto ao que acontecia no alvorecer do século XIX, marcado pela assolacao
das instabilidades. Vitor Manuel de Aguiar e Silva, em sua Teoria da Literatura (2006), no
capitulo dedicado ao Romantismo, disserta sobre esse fundamento romantico de retorno aos
tipos e cenas ligadas ao medievo; assim também como Alfredo Bosi, que em determinada
passagem de sua Historia Concisa da Literatura Brasileira (1995), dedica-se a explicar esse

viés medievalista do periodo roméntico. Dizem os mencionados autores:

A evasdo no tempo conduziu a reabilitacdo e a glorificacdo da ldade Média,
época histdrica particularmente denegrida pelo racionalismo iluminista. A
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Idade Média atraia a sensibilidade e a imaginacdo romanticas pelo pitoresco
dos sem usos e costumes, pelo mistério das suas lendas e tradicGes, pela
beleza nostalgica dos seus castelos, pelo idealismo dos seus tipos humanos
mais relevantes — o cavaleiro, 0 monge, o cruzado —, mas solicitava também
0 espirito dos romanticos por outras razdes mais poderosas. As primeiras
geraches romanticas europeias apresentam-se impregnadas, em larga
medida, de uma ideologia reacionaria, contraposta aos principios
revolucionarios de 1789 e ao racionalismo ateu do “século das luzes”. Para
estes romanticos, catélicos e antirrevolucionarios, a ldade Meédia
representava uma época de seguranca e de estabilidade politica, social e
cultural, que se contrapunha a tendéncia individualista e desagregadora do
liberalismo europeu, herdeiro da Revolucdo Francesa. Friedrich Schlegel,
por exemplo, opBe a solidez organica e a salde moral da sociedade medieva,
fundamentada nos principios cristdos, a anarquia e ao individualismo pagéo
dos tempos modernos (AGUIAR E SILVA, 2006, p. 549-550).

O eu romantico, objetivamente incapaz de resolver os conflitos com a
sociedade, langa-se a evasdo. No tempo, recriando uma ldade Média gotica e
embruxada. No espaco, fugindo para ermas paragens ou para o Oriente
exotico. A natureza romantica é expressiva. Ao contrario da natureza arcade,
decorativa. Ela significa e revela. Prefere-se a noite ao dia, pois a luz crua do
sol o real impBe-se ao individuo, mas é na treva que latejam as forcas
inconscientes da alma: o sonho, a imaginacdo (BOSI, 1995, p. 102).

O Romantismo refez a sua semelhanca a imagem da Idade Média,
conferindo-lhe caracteres “romanescos” de que se nutriu largamente a
fantasia de poetas, narradores e eruditos durante quase meio seculo. [...] Esse
“medievismo” ndo se perde em fumos heraldicos e canta naturalmente o
progresso, lato sensu, burgués, na acepcédo socioldgica do termo (p. 110).

Os proprios vocabulos “romantismo” e “romantico”, em suas origens, tém relagdo com
o universo mediévico. Sabemos que o termo “romance” foi primeiramente utilizado para
nomear as formas de lingua que sucederam ao latim e que originaram as linguas neolatinas.
Passou, depois, a designar as novelas de cavalaria compostas e escritas nessas linguas.
“Romantico” foi originalmente 0 adjetivo aplicado aos escritores que buscavam temas e
sugestdes nas novelas de cavalaria e na cultura medieval. Destarte, em pouco tempo, o termo
“Romantismo” passou a denominar o conjunto desse movimento literario e artistico que se
manifestou no final do século XVIII e inicio do XIX; e “roméntico”, os valores estéticos
opostos aos das formas classicas. Aguiar e Silva, em sua ja mencionada Teoria da Literatura
(2006), Afranio Coutinho, em sua Introducdo a Literatura no Brasil (1976), bem como 0s
estudiosos portugueses Saraiva e Lopes, em sua Histdria da Literatura Portuguesa (1982),
referem-se a esses pormenores etimologicos dos vocabulos “romantico” e “romantismo”.

Assim, tem-se que

O vocéabulo “romantico”, tal como “barroco” ou “classico” apresenta uma
historia complexa. Do advérbio latino romanice, que significava “a maneira
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dos romanos”, derivou em francés o vocabulo romanz, escrito rommant
depois do século XII e roman a partir do século XVII. A palavra rommant
designou primeiramente a lingua vulgar, por oposi¢do ao latim, tendo vindo
depois a designar também uma certa espécie de composicao literéria escrita
em lingua vulgar, em verso ou em prosa, Cujos temas consistiam em
complicadas aventuras heroicas ou corteses (AGUIAR E SILVA, 2006, p.
536-537).

Da palavra “roman”, as linguas modernas derivaram o sentido corrente no
século XVIII, e que penetrou no Romantismo, designando a literatura
produzida a imagem dos “romances” medievais, fantasioso pelo tipo e
atmosfera. Qualquer que tenha sido a época de introducdo do termo
"romantico" e seus derivados, o fenbmeno, em histéria literaria e artistica,
hoje conhecido como Romantismo, consistiu uma transformacdo estética e
poética desenvolvida em oposi¢do a tradicdo neoclassica setecentista, e
inspirada nos modelos medievais (COUTINHO, 1976, p. 140).

O adjectivo “romantico” é de origem inglesa seiscentista (romantic) e deriva
do substantivo romaunt, de origem francesa (roman ou romant), que designa
0s romances medievais de aventuras. O emprego da palavra generalizou-se a
tudo aquilo que evoca a atmosfera desses romances a cavalaria e em geral a
Idade Média — até que, em pleno século XVIII, Rousseau a adaptou em
francés, distinguindo romantique e romanesque. Do inglés e do francés a
palavra passou a todas as linguas europeias, e ja nos primeiros anos do
século XIX Frederico Schlegel ¢ Madame de Sta€l opunham “romantico” a
“classico”. J& a etimologia do termo indica algumas das fei¢cbes mais
frequentemente tidas como definitérias do Romantismo: o gosto das
tradicOes medievais, muitas delas conservadas no romanceiro e, em geral, na
cultura folclérica, que a literatura classica francesa tinha desdenhado, e por
sua influéncia outras literaturas da Europa ocidental na fase chamada
neoclassica (século XVIII). Em certos paises durante séculos integrados em
monarquias estrangeiras (é o caso das nacles eslavas) ou temporariamente
dominados pelos exércitos napolednicos (como a Alemanha e a Espanha), as
tradicbes folcléricas constituirdo uma tendéncia fundamental do
Romantismo, que a burguesia letrada revaloriza em oposic¢éo a cultura sem
carater nacional (SARAIVA; LOPES, 1982, p. 705-706).

Dentre essas muitas residualidades mediévicas realizadas pelo projeto literario

romantico, destaca-se, em nossa opinido, aquela ligada ao lirismo-amoroso, quando 0s

substratos do amor cortés trovadoresco foram resgatados e reapropriados pelos poetas

oitocentistas. Lembremos que o medievalista Manuel Rodrigues Lapa (1973), ao tratar sobre

as origens da tradicdo lirica da poesia trovadoresca, coloca o periodo do Romantismo como

aquele em que se inaugurou a tendéncia de investigacdo acerca do nascedouro desse lirismo

medieval. Afirma o autor que foi com o Romantismo que se iniciou o empenho “em descobrir

a origem desse poderoso movimento de cultura que é o lirismo cortés do século XI1” (p. 29).

E importante também salientar que, conforme nos informa Maria do Amparo Tavares Maleval

(2002), os cancioneiros trovadorescos “somente a partir do século XIX seriam publicados” (p.
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23). Desse modo, destacamos que foi a partir desse impeto romantico de se buscar no passado
historico as inspiracGes para o presente que a Idade Média passou a ser encarada como 0
periodo aureo da poesia lirica de feicdo amorosa. Salientamos que em nenhum outro periodo
da literatura o amor esteve tdo presente nas obras literarias como no Romantismo. Isto posto,
compreendemos, em concordancia com Adilson Citelli (1990), que “o tema amoroso fixa um
dos mais significativos pilares do Romantismo” (p. 80). Tanto assim o € que popularmente o
termo “romantico” costuma ser empregado para adjetivar o individuo apaixonado,
melodramatico, s6frego, exagerado e sonhador, caracteristicas sempre ligadas a tematica
amorosa das produgdes literarias do Romantismo, afinal os personagens e enunciadores liricos
romanticos frequentemente guardam em sSi, em maior ou menor grau, as apontadas
propriedades subjetivas.

Como visto no capitulo anterior, foi com o Trovadorismo que houve essa acentuada
sensibilidade voltada ao fendmeno amoroso: a paixdo sobrepondo-se a razdo, a perene
insatisfacdo com a vida, certo masoquismo e prazer no sofrimento, o arrebatamento da
imaginacdo, da fantasia, dos sonhos e, por fim, o desejo da morte perante as impossibilidades
de realizacdo amorosa. De modo que na construcdo de seu lirismo-amoroso, a estética
romantica fez ressuscitar, de uma forma ainda mais veemente, esses vestigios topicos do amor
cortés trovadoresco, incorporando-os a sua mentalidade, a sua sensibilidade e ao seu contexto
histérico-cultural. Assim, muitas das caracteristicas lirico-amorosas do Romantismo ja se
encontravam espargidas nas composicdes trovadorescas das cantigas de amor, sendo, por isso,
reapropriacdes topicas dos mais basilares elementos do amor cortés medieval. Sobre isso,
informa Citelli (1990):

[...] o Romantismo viveu muito do chamado amor idealizado; da projecéo
pura e simples de um modelo amoroso, cujas origens mais remotas poderiam
ser encontradas junto as cantigas trovadorescas medievais. Dai a constancia
do tema do amor ausente, ou seja, da enlevagdo de alguém, um homem ou
uma mulher, cuja distancia permitisse apenas o exercicio de um desejo pela
imagem, pelo desenho, pela figurag&o. [...] N&o seria incorreto admitir que o
amor romantico idealizado traduza uma das vertentes do problema geral da
fuga da realidade. Isto €, existe procedéncia em pensar que 0 Romantismo
afasta-se do conceito de realizagdo amorosa na medida em que, para ele, o
sentimento do amor é algo bom, puro e impossivel, portanto, de ser realizado
num mundo desagregado, inaceitivel. Dai a fuga, a evasdo, a presencga de
uma visdo amorosa de forte extragéo platonica (p. 81).

No prefacio a Historia do Amor no Ocidente (2003), de Denis de Rougemont, o

sociologo brasileiro Marcelo Coelho alerta para a hipotese de que a intui¢do sobre as raizes
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medievais do amor romantico seja algo ja compartilhado por aqueles que se debrugam sobre o
lirismo-amoroso do Romantismo, tendo em vista justamente as notaveis similitudes entre a

poética amorosa romantica e os diversos topoi do amor cortés trovadoresco.

Que o sentimento da paixdo amorosa tenha origem histérica; que ha algo de
involuntéario, de embriagador, de venenoso na paixdo (donde a ideia do
encanto, das pogdes, dos filtros magicos); que o culto da “amada distante” e
do “amor impossivel” nos remete ao mundo dos cavaleiros andantes —
certamente, ideias desse tipo sdo de alguma forma conhecidas, ou intuidas,
por todos nds. Entre os que se interessam pela evolucdo da literatura
ocidental, mesmo quem ndo leu Denis de Rougemont podera ter absorvido
de algum modo a sua tese de que o imaginario do amor roméantico nasce com
a poesia lirica provengal do século XII; que essa poesia coincide, no tempo e
no espago, com um movimento herético radical, o dos cataros, e que toda a
retorica do amor-sofrimento, da exclusividade apaixonada a dama ideal, da
comunhdo final dos amantes na agonia, na morte, na eternidade, comegou na
Idade Média [...] (ROUGEMONT, 2003, p. 11).

Nesse sentido, faz-se licita a nossa afirmacdo de que os trovadores sdo o0s inventores
do amor insatisfeito e infeliz, pois na escola trovadoresca, todo um género — a cantiga de amor
— estrutura-se por sobre esse eixo tematico. Além dos cddigos que regem esse ideal, ha todo
um contexto que lhe serve de pano de fundo, conforme j& explicitado no capitulo precedente:
referimo-nos, evidentemente, as relagdes sociais do sistema feudatario da Baixa Idade Média
que transportou para a poesia essas relacBes hierarquicas, além das concepcles
predominantemente religiosas da mentalidade medieval. Assim sendo, a escola trovadoresca é
tida como aquela em que, no plano lirico, a concepcdo amorosa de carater idealizado e
inacessivel ganha contornos mais nitidos e delimitados a partir da cantiga de amor. Por esse
motivo o Romantismo foi buscar no manancial da cultura lirico-amorosa do Trovadorismo a
substancia que melhor coadunava-se ao seu projeto literario. Desse modo, 0s aspectos liricos
de cunho intimista, subjetivo, idealista e, sobretudo, funesto ja se encontravam no cerne das
cantigas amorosas do século XII.

Natalia Correia (1998) afirma que esse amor cortés medieval foi fruto de uma
demorada elaboragdo iniciada com o periodo carolingio®, cujos objetivos eram, em parte, a
renovacdo de uma mentalidade ligada a Antiguidade classica. Por esse motivo, consideramos,
também, o artificialismo desse amor cortés trovadoresco, vez que ndo corresponde sempre,

necessariamente, a um ajustamento da realidade, mas pode ser antes uma transposicdo de

53 Designacao dada ao periodo do reinado, durante a Idade Média, em grande parte da Europa, dos reis francos,
com especial destaque para a figura do rei Carlos Magno (742-814). Tal dinastia comeca no século VIII e tem 0
seu término por volta do século X.
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aspectos feudais e cavaleirescos para o universo do lirismo-amoroso. Nesse sentido, informa a

autora que:

E no século XII que ganha consisténcia a lenta elaboracio medieval, iniciada
com o humanismo carolingio, de uma mentalidade que renova a cultura da
Antiguidade, que descobre a natureza e a forca libertaria do individualismo,
constituindo-se a génese de nossa civilizacéo (p. 20).

Numa comparac¢do entre as escolas trovadoresca e romantica, Natalia Correia (1998)
exp0Oe as similitudes entre ambos os periodos literarios. Constata que durante 0 Romantismo
esse tipo de vassalagem amorosa, proveniente do amor cortés trovadoresco, ligar-se-ia mais
contundentemente a poesia exaltante do amor. Em vista disso, temos que “ldade Média e
Romantismo colocam em cena duas estruturas de amor: 0 amor com a fungédo de sublimacéao e
com a fun¢do de idealizacdo” (FERREIRA, 2008, p. 02). E se no século XII o amor
trovadoresco podia ser compreendido como resisténcia do individuo ao sistema teocratico que
tolhia a expressdo do eu; no Romantismo a ascensdo dos valores individuais marcara a

resisténcia ao Absolutismo que se alastrava pela Europa. De modo que,

Quer o Trovadorismo quer o Romantismo — que daquele retoma o tema da
liberdade através da ascese amorosa, doutrina que tem por nacleo a mulher —
sdo reagbes contra uma identificacdo paterna, na medida em que esta
representa o principio da autoridade, o espirito das leis mediante as quais se
exercem 0s imperativos de um mundo patriarcalmente organizado. Esta
atitude implica uma inconsciente preocupacgdo pelo incesto na literatura
romantica; a simpatia pelo liberalismo politico e a aversdo a tirania, que 0s
trovadores relacionam com a Igreja e os Roméanticos com o absolutismo dos
governos; e a rebeldia contra Deus, como principio absoluto masculino,
justificacdo transcendente da autoridade paterna na Terra (CORREIA, 1998,
p. 23).

Ao referir-se ao género lirico das cantigas de amor do Trovadorismo galaico-
portugués, Rodrigues Lapa (1973) também alude ao fato de que as “sementes” do
Romantismo literario ja se encontravam espargidas nessa lirica-amorosa dos cantares poéticos

medievais. Desse modo,

A cantiga d’amor é, pois, o primeiro produto roméantico da literatura
portuguesa. O nosso temperamento encontrou em certos motivos da erotica
cortés uma singular corroboragdo do seu romantismo: a tristeza insanavel, a
fidelidade da paix&o, as doguras do tormento de amar, as lagrimas, a ideia da
morte. SO faltou a esse primeiro romantismo o elemento da paisagem como
reflexo de estados de alma (p. 149).
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Como se Vé, para Lapa, esse particular do movimento romantico — “o elemento da
paisagem como reflexo dos estados de alma” — falta & escola trovadoresca. E, dessa maneira,
um elemento novo, emergente (nos termos de Raymond Williams) da estética oitocentista. Tal
caracteristica encontra-se ja numa obra candnica e inaugural do Romantismo europeu: trata-se
do romance Os Sofrimentos do Jovem Werther™, do alemdo J. W. Goethe. Em muitas
passagens da narrativa, a natureza apresenta-se como reflexo dos estados subjetivos de seu
protagonista. Assim, quando esse personagem se encontra em jubilo e cheio de esperancas, a
natureza se Ihe apresenta fulgurante e bela, com pastos verdejantes, sol brilhoso e clima
bonancoso; ao passo que, ao encontrar-se desesperado e melancélico, a paisagem se
transforma, apresentando-se nebulosa e triste, com céu cinzento, ventos gélidos e clima
macilento. Essas peculiaridades do Werther aparecem, também, no género lirico, no qual o
ambiente é muitas vezes retratado como reflexo dos estados de alma da persona poética. Em
concordancia com Lapa, notamos a inexisténcia dessa peculiaridade nas composi¢des de amor
do Trovadorismo, vez que a concentracdo dessas cantigas voltava-se exclusivamente para a
senhor, ndo dando margem as descricdes da paisagem ou do ambiente, sempre ligado as
cortes. A mia senhor das cantigas amorosas medievais era, portanto, o fulcro Unico e
exclusivo da composicdo e para ela é que se devia voltar toda a atencdo do eu lirico
trovadoresco. Maria da Conceicdo Vilhena (1975), em um famoso ensaio dedicado a
producdo “neotrovadoresca” de Manuel Bandeira, trata desse modus operandi da cantiga
amorosa medieval que, muitas vezes, por conta dessa monotonia tematica, foi encarada como

fruto de certa pobreza estilistica. Ideia, essa, rechacada por Vilhena, pois explica que:

Em vez de se abandonar ao prazer estético de descrever a amada ou 0s seus
transportes sentimentais, o trovador prefere o intimismo timido da confisséo
e do suspiro. Dai a restrigdo retorica que da uma impressdo de caréncia
estilistica, mas que é antes o resultado desta supremacia dada aos efeitos que
a paixdo produz na alma do amante. O trovador renuncia aos adornos
estilisticos, porque eles o distraem daquilo que lhe ocupa totalmente o
espirito: seu amor profundo e constante, tornado obsessivo pelo desespero da
ndo realizacdo. Ao contrério, o estilo tautoldgico aparece-lhe como a técnica
gue melhor Ihe permite exprimir os seus anseios. O recurso da repeti¢éo
destina-se assim a obter um efeito procurado e querido: a expressdo de um
estado de espirito atormentado e suplicante. O teor repetitivo estd, pois, a
servico de uma verdade psicoldgica e ndo traduz de nenhum modo uma
deficiéncia da arte trovadoresca. Impedindo o poeta de se afastar do nlcleo

> Romance epistolar do escritor alem&o Johann Wolfgang Goethe, publicado em 1774, e que fez estrondoso
sucesso em toda a Europa. A narrativa gira em torno da desventura amorosa de Werther, o protagonista do
enredo, que se apaixona perdidamente por Carlota, moca ja prometida em casamento (noiva) e, por esse motivo,
trata-se de um amor impossivel. A paixao infeliz de Werther acaba por definha-lo paulatinamente, levando-o a
um insano desespero, cuja consequéncia fatidica encontra-se no suicidio.
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afetivo do poema, ele permite uma concentragdo do sentimento que, de outro
modo, correria o risco de se espraiar em mdltiplas emocGes; paralelas ou
convergentes essas emocgdes, que poderiam representar certo interesse
estético, contribuiriam certamente para a desintegracdo da intensidade da
paixao, Unica realidade que o trovador deseja transmitir (p. 51).

Ainda tratando do Trovadorismo galego-portugués, quando ja em sua transicdo para a
poesia palaciana do Humanismo (século XV), Lapa destaca a importancia de Macias, autor
galego que “encheu toda a época com a fama comovida dos seus infelizes amores” (LAPA,
1973, p. 309) e que ¢ considerado o “ultimo” trovador do movimento peninsular medieval,
intitulado pelo eminente medievalista como sendo o “Werther do século XIV”, fazendo
referéncia, assim, ao imortal protagonista do mencionado romance de Goethe.

Compreendemos, desse modo, que varios dos topoi da preceptiva erética dos
trovadores medievais mantém a sua vitalidade e atualizacdo na poesia lirico-amorosa do
Romantismo, afinal, como bem nos asseverou Spina (2006), “na perspectiva historica da lirica
amorosa [...], ndo podemos esquecer-nos de que é na poesia dos trovadores que se situam suas
raizes mais profundas” (p. 18). Os tdpoi trovadorescos consubstanciaram-se, assim, no
“grande mistério dessa religido de que os poetas do século XIX foram os sacerdotes e os
inspirados” (ROUGEMONT, 2003, p. 35). A “religido” a que se refere Rougemont sdo esses
préprios fundamentos do amor cortés medieval.

A mulher inacessivel, a coita, o0 amor idealizado e o desejo de morrer pela
impossibilidade da realizacdo amorosa — codificados na literatura cortés — sdo reaproveitados
pela estética romantica séculos depois, resguardadas as diferencas culturais, sociais e
ideoldgicas que distanciam os dois momentos (Idade Média e Contemporaneidade) e que ddo
contorno as obras literérias. Afinal, nas palavras de Bloch (1995), é a partir do chamado amor
cortés medieval, surgido no século XII, que “derivaram, em tltima instancia, nossas proprias
nogdes de paixdo romantica” (p. 207). Quantas as possiveis raizes do amor no lirismo
romantico, R. Bloch (1995) cita-nos um trecho de C. S. Lewis, retirado de sua obra The
Allegory Love (1965), na qual traca alguns apontamentos sobre a génese da paixao amorosa

romantica encontrar-se no Trovadorismo:

Os poetas franceses, no seculo X1, descobriram ou inventaram, ou foram os
primeiros a exprimir a espécie romantica de paixao sobre a qual os poetas
ainda estavam escrevendo no inicio do século XIX. Eles efetuaram uma
mudanca que ndo deixou intacto canto algum da nossa ética, imaginacéo, ou
vida cotidiana, e erigiram barreiras impassiveis entre nés e o passado
classico ou o presente oriental. Comparada com esta revolucdo, a
Renascenca é uma mera ondulagdo na superficie da literatura (LEWIS apud
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BLOCH, 1995, p. 21).

E preciso enfatizar, todavia, que no que diz respeito a estética romantica, ja nio se
pode argumentar — como fora feito em relacdo a literatura medieval peninsular — que o
homem reflete na cancdo a estrutura feudal da sociedade, transferindo para sua “senhora” a
fidelidade ao seu “senhor”. As explicacbes para essa residualidade trovadoresca na poesia
lirico-amorosa romantica passam naturalmente por outras explica¢fes, como a do préprio
resgate topico efetivado pelo seu projeto literario de reavivamento desse passado historico.
Conforme, alias, explica Aguiar e Silva (2006), essa residualidade mediévica da estética
romantica ndo se restringiu apenas ao campo do lirismo, mas alcancou também o romance e o

teatro. De modo que

O medievalismo romantico influenciou largamente a poesia [...], 0 romance
e o drama histdricos, e exerceu também poderoso influxo nos estudos
historicos e filoldgicos, despertando o interesse pela histéria e pela literatura
medievais, pela origem das modernas linguas europeias (p. 551).

Desse modo, compreendemos que varios aspectos do lirismo-amoroso romantico e, em
especial, aquele ligado a estética ultrarromantica, sdo reapropriacdes topicas do amor cortés
trovadoresco. Robert Johnson, em obra intitulada We — A Chave da Psicologia do Amor
Romantico (2009), assevera sobre essa correlacdo entre as nuances do lirismo-amoroso

romantico e os diversos aspectos do amor cortés medieval. Assim, para esse autor,

O ideal do amor romantico irrompeu na sociedade ocidental durante a Idade
Média, surgindo pela primeira vez na literatura no mito de Tristdo e Isolda,
depois nos poemas e nas canges de amor dos trovadores. Era conhecido
como “amor cortés” e tinha por modelo o intrépido cavaleiro que honrava
uma bela dama e fazia dela a sua inspiracdo, o simbolo de toda a beleza e
perfei¢do, o ideal que o incentivava a ser nobre, espiritualizado, refinado e
voltado para assuntos “elevados” (p. 22).

Ja Howard Bloch (1995), referindo-se a obra de Rougemont acerca do amor na poesia
ocidental, destaca que, também para esse autor — assim como para Johnson —, a concepgéo
amorosa da poesia romantica deve muito ao mito medieval de Tristdo e Isolda®, em cujo
cerne encontra-se o arquétipo do “amor infeliz”, tdo caro ao lirismo-amoroso do Romantismo

e, em especial, do Ultrarromantismo. Ressalta Bloch:

% Mito medieval sobre o tragico romance do cavaleiro Tristdo, da Cornualha, e da princesa Isolda, da Irlanda. A
origem do mito tem provavelmente raizes nos povos celtas do noroeste Europeu, ganhando uma forma definitiva
a partir de obras literarias escritas por volta do século XII.

117



[...] concentrando-se no mito de Tristdo como o arquétipo do amor no
Ocidente, Rougemont busca responder & questdo de por que os amantes
procuram obstaculos ao seu amor em vez de simplesmente montar casa na
Floresta de Morrois quando tém a oportunidade de fazé-lo, vivendo felizes
para sempre dai em diante. Ele conclui que o que eles precisam ndo é da
presenca um do outro, mas da auséncia um do outro que, enfim, o que eles
procuram na verdade ndo é nem um ao outro nem 0 amor, mas a morte e a
transcendéncia. Nos mais profundos recessos de seus coragdes eles
estiveram obedecendo aos ditames de um desejo de morte; estiveram nos
paroxismos da paixao (p. 216).

Associando o amor romantico & morte, Rougemont nos leva a contemplar o
seu ciclo, através da virgindade até o amor cortés — do desejo de morte que
associamos a renuncia do corpo até o erotismo que equiparamos com um
ascetismo aparentemente assexual (p. 216-217).

E que o autor referido por Bloch, Denis de Rougemont, em determinada passagem de
sua Histdria do Amor no Ocidente (2003), elege a historia de Tristdo e Isolda como sendo a
narrativa que instaurou o modelo do amor cortés na literatura medieval, sendo, por isso,
considerada um mito, pois ndo se trata tdo somente de uma narrativa literaria, mas de um
arquetipo propagador do ideal amoroso cortés. Para esse pensador, foi a partir da estética
romantica (no campo da literatura e da musica) que a for¢a do mito de Tristdo foi resgatada e

vivificada. Assim, tem-se que,

[...] de Moliére a Mozart temos o grande eclipse do mito, mas a partir do
romance de Rousseau, que nasce como que a margem do século,
percorremos 0 mesmo caminho no sentido inverso: por Werther, essa réplica
de Heloisa, mas que termina muito pior — de modo semelhante ao modelo
primitivo — chegamos a Jean-Paul, a Holderlin, a Novalis. Durante o panico
da Revolugdo, do Terror, das guerras europeias, tornam-se possiveis certas
confissdes, e ja se ousa chamar certos sofrimentos pelo seu verdadeiro nome.
A adoracdo da Noite e da Morte atinge pela primeira vez o plano da
consciéncia lirica. Tado logo Napoledo ¢é derrotado, a Europa é submetida a
uma tirania ainda mais insidiosa. Até o dia em que Wagner, de um so golpe,
faz soerguer o mito em sua plena estatura e viruléncia total: somente a
musica podia dizer o inefavel. Ela revelou o ultimo mistério de Tristao
(ROUGEMONT, 2003, p. 296).

O interessante dessa retorica amorosa é que, apesar de ser uma convengdo literaria,
conseguiu sobreviver e criar raizes por toda a poesia amorosa do Ocidente — justamente por

isso, chamou-se de mito. As caracteristicas dessa convencdo poética cristalizaram-se em
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momentos posteriores, pois foi uma forca incontestavel que afetou, e ainda afeta®®, diversas
producdes literarias, em particular, as do Romantismo, tendo o seu climax no movimento
ultrarroméantico. Rougemont evoca a natureza do mito para tentar solucionar o enigma desse
tipo de amor associado ao sofrimento, tdo divulgado em nossa cultura e em toda a literatura
amorosa do Ocidente. Para o autor, 0 mito ndo é sinébnimo de irrealidade ou ilusdo, ja que

manifesta uma forca em nos demasiado incontestavel para ser visto como ilusorio.

[...] um mito é uma histdria, uma fabula simbdlica, simples e tocante, que
resume um numero infinito de situagdes mais ou menos analogas. O mito
permite a identificacdo imediata de determinados tipos de relagdes
constantes, destacando-os do emaranhado das aparéncias cotidianas. [...] Ja
se observou com frequéncia: um mito ndo tem autor. Sua origem deve ser
obscura — até mesmo o seu sentido o é, em parte. Ele se apresenta como
expressao inteiramente anonima de realidades coletivas ou, mais exatamente,
comuns. A obra de arte — poema, conto ou romance — distingue-se, portanto,
radicalmente do mito (ROUGEMONT, 2003, p. 28).

[...] o carater mais profundo do mito é o poder que exerce sobre nds,
geralmente a nossa revelia. O que faz com que uma histéria, um
acontecimento ou mesmo um personagem se transformem em mitos é
precisamente esse dominio que exercem sobre nos, a despeito de nossa
vontade. [...] Ora, eu me proponho a considerar Tristdo ndo uma obra
literaria, mas um tipo de relacéo entre 0 homem e a mulher num determinado
grupo histdrico: a elite social, a sociedade cortés e impregnada de cavalaria
dos séculos XI1 e XII (p. 29).

Também Robert Johnson, em obra j& mencionada (2009), se expressa em termos
semelhantes ao de Rougemont, porém destacando a relacdo que ha entre a construcdo dos
mitos como formas de expressdo de uma mentalidade, sendo, por isso, uma comunicacao
muitas vezes inconsciente de aspectos ligados aos substratos mentais de determinada

coletividade. Desse modo, para Johnson,

Os mitos sdo como sonhos, e 0s sonhos sdo 0s mensageiros do inconsciente.
Através deles o inconsciente comunica seu contetdo e suas inquietacfes a
mente consciente. Se aprendermos a linguagem simbolica dos sonhos,
entenderemos 0 que esta se passando la dentro, em um nivel inconsciente.
Poderemos até descobrir o que fazer a respeito. Jung demonstrou que 0s
mitos sdo também expressdes simbdlicas do inconsciente. Mas enquanto um

*® Maria do Amparo Tavares Maleval (2002), referindo-se & persisténcia da heranca do Trovadorismo galego-
portugués na literatura contemporanea, assim se expressa: “[...] as sementes poéticas trazidas nas caravelas em
nossos primordios histérico-culturais continuam até hoje vivificadas pelos poetas, através de obras que
documentam uma tendéncia na Historia da Literatura Brasileira — o neomedievalismo. Este, embora ndo tanto
significativo em termos numeéricos, se levada em conta a extensa demografia do nosso Brasil, ndo pode ser
deixado de lado pelos especialistas e professores, ja que se apresenta em poetas candnicos ou ndo candnicos, de
diversas regides brasileiras” (p. 73).
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sonho expressa 0 que se passa dentro de um individuo, 0 mito expressa o que
se passa dentro da mente coletiva de uma sociedade, de uma cultura ou de
uma raca (p. 28-29).

Inaugurando, portanto, a modernidade literdria, constatamos que esse mito do amor
cortés trovadoresco foi residualmente resgatado e ampliado nas diversas producbes do
Romantismo. Se a prosa foi se nutrir das novelas de cavalaria medievais, a poesia resgatou 0s
aspectos da cortesania amorosa das composicoes trovadorescas. Essas reapropriacoes ligadas
a medievalidade adentraram, também, na literatura brasileira, notadamente pelas influéncias
dos autores europeus de paises como a Franca, Inglaterra e Portugal, cujas literaturas muito
contribuiram na formacdo de nossos romanticos — pois eram profundos conhecedores da
cultura literaria em voga nos paises europeus. Desse modo, podemos mesmo afirmar que a
residualidade trovadoresca ndo se restringiu somente a literatura europeia, mas também se fez
manifestar em nosso Romantismo, principalmente na poesia amorosa da segunda geragéo, na

qual se destaca a figura de Alvares de Azevedo.

3.2 A presenca do medievalismo na poesia romantica brasileira

Conforme afirmamos no subcapitulo anterior, 0 medievalismo da estética romantica
ndo se circunscreveu somente a literatura europeia — que, como visto, anelava nessa busca
pela Idade Média o berco formador das nagdes —, mas invadiu, também, as produces
brasileiras, principalmente por conta da natural influéncia literaria recebida dos modelos
estrangeiros, sobretudo aos da literatura francesa e portuguesa. Nao nos esquecamos de que
muitos dos autores romanticos brasileiros viveram ou fizeram seus estudos académicos nesses
paises, notadamente em centros como Paris e Coimbra, a exemplo dos precursores Gongalves
de Magalhées e Goncalves Dias. Em sua Presenca da Literatura Brasileira (2008), Candido e
Castello atestam esse recebimento do modelo estrangeiro como um dos principais elementos

do medievalismo existente em nossas letras. Assim, pois, dizem 0s mencionados autores:

Alargando o campo de inspiragdo, avanga-se do presente ao passado
historico, sobretudo a Idade Média, valorizam-se os antigos monumentos das
literaturas nacionais, bem como o cancioneiro tradicional de cada povo.
Investigam-se, assim, as origens mais remotas e mais autenticamente
nacionais, épica ou liricamente exaltadas. Deriva dai o medievalismo do
Romantismo europeu, fonte originaria do romance, do drama histérico e
inspiradora da poesia. Podemos ver os seus reflexos no Brasil como uma
decorréncia da influéncia que recebemos do modelo estrangeiro e também da
natural atracdo que sentimos pelo préprio passado historico de além-mar (p.
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160).

No que se refere a essa “influéncia do modelo estrangeiro”, muito contribuiu a
producdo das insignes figuras do Romantismo europeu, mormente aqueles poetas e
prosadores mais destacados da estética romantica britanica, francesa, alema e portuguesa. E o

que nos diz Afranio Coutinho, em sua Introducéo a Literatura no Brasil (1976):

Dos escritores romanticos, aqueles que mais influiram na eclosdo e
desenvolvimento do movimento no Brasil foram: Chateaubriand, Walter
Scott, Byron, Lamartine, Hugo, Leopardi, Esproneeda, Dumas (pai), Musset,
Cooper, Heine, Hoffmann, Sue, Garrettt e Herculano. Os grandes
romancistas romanticos — Merimée, Stendhal e Balzac, tiveram influéncia
duradoura, que se prolongou pela fase realista da literatura brasileira (p.
152).

Nesse sentido, compreendemos que a literatura portuguesa teve papel de destaque no
que se refere as contribuicbes na formacdo do Romantismo nacional, notadamente pelas
influéncias exercidas por autores como Alexandre Herculano, Jodo de Deus e principalmente
Almeida Garrett, lido e apreciado pelos entusiastas do primeiro momento literario do nosso
Romantismo, a exemplo de Gongalves de Magalhdes, José Bonifacio e Gongalves Dias, pois

que, ainda segundo Coutinho (1976),

N&o obstante a reagdo antilusa do Romantismo brasileiro desde a fase
preparatOria, € mister, no entanto, ndo esquecer a repercussao da figura de
Almeida Garrettt, cuja obra renovadora na implantagdo do movimento em
Portugal é anterior a 1830, mais precisamente de 1825, quando publica o
poema Camdes. As suas ideias, expostas na introducéo ao Bosquejo (1826),
correm de par com as de Ferdinand Denis, no Resumé (1826), em favor da
liberdade e nacionalizacdo da literatura brasileira. O fato, porém, é que os
melhores espiritos de entdo j& sentiam 0s mesmos anseios, como José
Bonifacio e Gongalves de Magalhdes, no sentido de uma forma nova
adaptada ao novo assunto (p. 160).

N&o nos esquecamos de que o Romantismo portugués, em seus fundamentos, buscou
consolidar largamente o teor medievalista em suas produgdes. Encontramos Almeida Garrett
debrugado em seu projeto do Romanceiro e do Cancioneiro Geral, temos em Alexandre
Herculano o apogeu do romance historico portugués de ambiente medieval, além da aparicdo
de poetas-trovadores, como é o caso de Jodo de Deus. Este ultimo apresenta uma forte
tendéncia residual de cunho trovadoresco em sua poesia, a exemplo do poema intitulado

“Desalento”, em cujo subtitulo se ostenta o sintomatico “Retoque da lirica DV do Cancioneiro
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da Vaticana”. No referido poema, o autor de Campo de Flores reescreve a composicao de
Péro Goncalves de Portocarreiro (trovador lusitano do século XIII), atualizando a sua
linguagem e aproximando-o dos leitores contemporaneos. Esta reelaboracdo poética reativa
semanticamente a composicdo multissecular, abrindo-lhe novos horizontes interpretativos e
atualizando-a num processo de reelaboracdo residual.

Como se sabe, a estética romantica, em Portugal, teve inicio em 1825, introduzida por
Almeida Garrett com a publica¢do do poema “Camodes”, uma espécie de biografia sentimental
desse que ¢ considerado “o maior poeta portugués”. Sobre esse poema de Garrett e a sua

importancia como marco do Romantismo lusitano, assevera Massaud Moisés (2006) que,

Apesar de sensivelmente preso ao Arcadismo, devido a proximidade
historica e mental das razbes que Ihe deram valia, 0 poema teve o condao de
chamar as consciéncias para a nova literatura da natureza e da melancolia,
entdo em plena moda no restante da Europa, notadamente na Franca e na
Inglaterra, regides que mais influéncias exerceram na propagacdo do
movimento romantico (p. 13).

A “moda” mencionada por Moisés refere-se, evidentemente, aqueles aspectos mais
caracteristicos do projeto romantico: o intenso subjetivismo, a idealizacdo, a aura de
enlevacdo onirica e o teor medievalista dessas producdes poéticas da nova estética. Quanto ao
incremento dessa moda literaria em terras lusitanas, explica que esta se deu principalmente

por conta

[...] da tendéncia milenar do portugués para o introspectivismo e o
sentimentalismo contemplativista, uma e outra coisa a coincidir com as
tonicas da mentalidade roméntica. Dir-se-ia que 0 Romantismo encontrou
em Portugal um solo ja preparado para a semeadura, gragas a coincidéncia
entre uma tradicdo historica que perpetua a Idade Média e as novas
tendéncias pos-classicas (MOISES, 2006, p. 14).

J& no que diz respeito especificamente a literatura brasileira, esses tracos de
medievalidade inerentes ao Romantismo literdrio também se fizeram sentir j& em seu
nascedouro. Encontramos as sementes da medievalidade romantica no prefacio daquela que é
considerada a sua obra inaugural: Suspiros Poéticos e Saudades, de Gongalves de Magalhées
(1811-1882), publicada no ano de 1836, “livro e¢ data que a historia fixou para introdugéo do

movimento entre n6s” (BOSI, 1995, p. 107). Eis um fragmento do referido prefacio:

E um livro de poesias escritas segundo as impressbes dos lugares; ora
assentado entre as ruinas da antiga Roma, meditando sobre a sorte dos
impérios; ora no cimo dos Alpes, a imaginacao vagando no infinito como um
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atomo no espago, ora na goética catedral, admirando a grandeza de Deus, e 0s
prodigios do Cristianismo; ora entre 0s ciprestes que espalham sua sombra
sobre tamulos; ora enfim refletindo sobre a sorte da Patria, sobre as paixdes
dos homens, sobre o0 nada da vida. Sdo poesias de um peregrino, variadas
como as cenas da Natureza, diversas como as fases da vida, mas que se
harmonizam pela unidade do pensamento, e se ligam como os anéis de uma
cadeia; poesias d’alma, e do coragdo, e que so pela alma e o coragdo devem
ser julgadas (MAGALHAES in BRAYNER, 1981, p. 155).

O trecho “assentado entre as ruinas da antiga Roma, meditando sobre a sorte dos
impérios” pode facilmente ser interpretado como a negacdo do modelo cléssico de cultura e
dominagdo imperial, por isso as suas “ruinas”; ao passo que o fragmento “na gotica catedral
admirando a grandeza de Deus e os prodigios do Cristianismo” aponta, por sua vez, para os
aspectos da religiosidade e do medievalismo (note o valor do adjetivo gético, remetente ao
periodo medieval e a sua arte). Vé-se, assim, que os fundamentos do projeto literario
romantico ja se encontravam delineados nesse pequeno fragmento do prefacio de Magalhaes:
reacao aos modelos classicos e exaltacdo do subjetivismo, do culto a natureza e a religido.

Nessa primeira geracdo romantica brasileira (1836-1852), o medievalismo se faz
presente na construcdo de simbolos representantes da nacionalidade. Da mesma forma que o
Romantismo europeu buscou no cavaleiro medieval o simbolo de honra, nobreza e carater,
assim também fez a escola brasileira, mas voltando as suas atencbes a figura do indigena,
considerado o representante do carater nacional, da pureza do homem ainda nao colonizado.
Essa pesquisa das origens da nacionalidade brasileira integrava-se aos esforgos roméanticos de
construcdo de uma cultura auténtica e Unica. A adocdo do indio como tema literario era,
portanto, uma forma de valorizar o elemento patriético. Os primeiros romanticos brasileiros
submeteram o indio a um processo de idealizacdo, conferindo-lhe um comportamento
justamente semelhante ao que os escritores europeus imprimiram aos cavaleiros medievais
que povoavam suas narrativas literarias. Essa deformacdo parece ter brotado da necessidade
de encontrar para o Brasil um passado tdo nobre quanto a Idade Média teria sido para a

Europa: no caso, a situagdo pré-colonial do pais, de modo que

A imagem do indio na poesia roméantica esta presa a certos modelos que
remetem a uma concepc¢do conformada aquele mundo medieval regido pelos
ideais de témpera forte, de uma ética justa, num gesto de valorizacéo heroica
do passado. [...] reflete uma natureza genérica, funcionando, antes, como
simbolo, como ponto para se pensar um conjunto de valores que resultam de
uma mistura de medievalismo, idealismo e até mesmo uma fantasiosa
etnografia (CITELLI, 1990, p. 49).

Assim, os roméanticos cultivaram o nacionalismo, que se manifestava na exaltacdo da
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natureza patria, no retorno ao passado historico e na criacdo do herdi nacional. Os herois
nacionais das literaturas europeias sdo belos e valentes cavaleiros medievais, que lutam por
uma donzela, por Deus e pela patria. Na literatura brasileira, os herdis sdo os indios, ndo
menos belos, valentes e civilizados, como se pode observar em poemas de Goncalves Dias,
Gongalves de Magalhdes e nos romances de José de Alencar®, caracterizando-se 0s tragos
residuais do medievalismo roméantico europeu, de modo que ja nessa primeira geragdo do

Romantismo nacional

[...] procurava-se valorizar, esteticamente, o exético e o distante. Aqui, como
se V&, ha uma coincidéncia quase perfeita entre os modelos literarios
europeus e as possibilidades de motivos brasileiros. Em contrapartida, o que
nos faltava para criar o ambiente do romantismo europeu — sobretudo uma
Idade Média — foi, até certo ponto, transposto para o periodo colonial. E isso
que se observa, bem nitidamente, em O Guarani, de José de Alencar, em que
se sugere, pelo isolamento da grande propriedade rural, o ambiente do
castelo medieval. Do ponto de vista econdmico, como se sabe, essa
associacdo era plausivel, embora talvez ndo o fosse do ponto de vista social
mais amplo (LEITE, 2007, p. 67).

Logo, podemos afirmar que os tracos de medievalidade na literatura romantica
nacional se fez aparecer ja desde o seu nascimento, nos primeiros decénios do século XIX,
quando os temas e formas das produces literarias passaram da transicdo do Neoclassicismo
para a moda romantica. Salientamos, todavia, que essa transi¢do se deu, como é evidente, de
modo paulatino, vindo a consolidar-se apenas na terceira década do século, com a divulgacéo
dos ideais romanticos promulgados por Gongalves de Magalhées a partir do ano de 1836. Em
seu O Romantismo no Brasil (2002), Antonio Candido assevera sobre os indicios dessa
transicdo nos temas e nas formas das producdes literarias brasileiras do inicio do século XIX,

ao dizer:

Mas aqui e ali comegcam a aparecer algumas mudancas discretas nos temas e
no tom. A melancolia, por exemplo, vai sendo cada vez mais associada a
noite e a lua, ao salgueiro e a saudade, sobretudo ao pormenor dos lugares.
Modificagdo paralela ocorre no tratamento da natureza, pois a tradicdo
nativista se liga entdo ao novo sentimento de orgulho nacional, que
prenuncia o patriotismo. E preciso destacar outro trago, cheio de
consequéncias: o advento de uma religiosidade que se distancia da devocao
convencional para apresentar-se como experiéncia afetiva, que confere certa
nobreza espiritual e foi sendo considerada cada vez mais posicdo moderna,

*" Referente a residualidade medieval nos romances de José de Alencar, Massaud Moisés escreveu um notével
ensaio, apontando os vestigios da cultura cavaleiresca feudal na figuracdo dos herdis alencarinos. Cf. MOISES,
Massaud. “Vestigios da Idade Média na Ficgdo Romantica Brasileira”. In: ANAIS do IV Encontro Internacional
de Estudos Medievais da ABREM. Angela Vaz Ledo; Vanda de Oliveira Bittencourt (Org.). Belo Horizonte:
PUC Minas, 2003, p. 59-73.
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oposta ao paganismo ornamental da tradicéo (p. 17).

Em virtude disso, as primeiras décadas do século XIX, no Brasil, serviram como
espécie de transicdo da estética literaria do Neoclassicismo para 0 movimento romantico. Aos
poucos, as producdes literarias desse primeiro quartel do século vdo paulatinamente
incorporando o espirito da nova estética, dando corpo as mais recorrentes tematicas e formas
da literatura de inspiracdo romantica. Os nossos escritores, inspirados no Romantismo
europeu, vao gradativamente imprimindo as nuances proprias a literatura nacional, além, é
claro, de reproduzir os aspectos mais gerais do movimento. E nesse sentido, portanto, que se
deve considerar a adaptacdo e reapropriacdo dos ideais romanticos a cultura e ao
temperamento local. Afranio Coutinho (1976) e Aderaldo Castello (2004) tecem alguns
comentarios sobre esse aspecto:

Foi gracas ao proprio senso de relativismo do movimento que ele se adaptou
a situacdo local, valorizando-a, de acordo com a regra romantica de
exaltacdo do passado e das peculiaridades nacionais. Assim, 0 Romantismo,
no Brasil, assumiu um feitio particular, com caracteres especiais e tracos
préprios, ao lado dos elementos gerais, que o filiam ao movimento europeu.
De qualquer modo, tem uma importancia extraordindria, porquanto foi a ele
gue deveu o pais a sua independéncia literaria, conquistando uma liberdade
de pensamento e de expressdo sem precedentes, além de acelerar, de modo
imprevisivel, a evolugdo do processo literario. O periodo de meio século,
entre 1800 e 1850, mostra um grande salto na literatura brasileira, passando-
se das penumbras de uma situagdo indefinida, misto de neoclassicismo
decadente, iluminismo revolucionario e exaltacdo nativista, para uma
manifestacdo artistica, em que se reline uma pléiade de altos espiritos de
poetas e prosadores, consolidando, em uma palavra, a literatura brasileira, na
autonomia de sua tonalidade nacional e de suas formas e temas, e na
autoconsciéncia técnica e critica dessa autonomia (COUTINHO, 1976, p.
152-153).

Eles ampliam as propostas iniciais, formais e teméticas, dando caréater e
distingho a poesia romantica brasileira. Sobretudo, atingem nossa
sensibilidade com o lirismo amoroso, o indianismo épico e lirico, o
sentimento da natureza e o patriotismo, a religiosidade, associados as
preocupacdes sociais sob os ideais do homem livre, cuja expressdo é
acompanhada pela sonoridade e colorido da palavra. Assim, Gongalves Dias,
Casimiro de Abreu, Fagundes Varela, Alvares de Azevedo, Junqueira Freire,
Castro Alves e mesmo Tobias Barreto, e poetas menores em que
surpreendemos o folclérico e o popular — e também nos principais —, além do
frequente tom de intimidade quase doméstico ou familiar (CASTELLO,
2004, p. 222).

De modo que em suas sucessivas geragdes, 0 Romantismo brasileiro tomou feitios

proprios, adequados ao seu temperamento e a sua situacdo historica. O Brasil sofreu grandes
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mudangas politicas que marcaram essa primeira metade do século XIX. Uma dessas
transformacdes mais significativas foi a vinda da corte portuguesa para o Rio de Janeiro, em
1808, que desembocou na elevacdo do Brasil a categoria de Reino, em 1816, e determinou,
consequentemente, a abertura dos portos as nacfes amigas. Por meio da transferéncia da
familia real para o Brasil, no periodo de menos de cinquenta anos tem-se a independéncia do
pais, em 1822, o primeiro reinado até 1831, o periodo de regéncia entre 1831 a 1840 e o inicio
do segundo reinado, que por fim se estendeu até 1889, quando foi proclamada a republica.
Tais transformacgdes favoreceram o pais em alguns aspectos, como a criacdo de escolas,
museus, bibliotecas, juntamente com a circulacdo regular de jornais e revistas, gracas a
criacdo da Imprensa Nacional. A vida cultural do Brasil se alterou completamente neste
aspecto, pois acabou gerando a capital intelectual do pais, de onde se desenvolvia a imprensa
e se ampliava o puablico leitor. Foi nesse periodo, portanto, que comegou a se consolidar, no
pais, a formagio daquilo que Antonio Candido chamou de “sistema literario™®. Por esse
motivo, costumeiramente se considera que so a partir do Romantismo ¢ “que comeca a existir
no Brasil uma literatura propria, no contetido e na forma” (COUTINHO, 1976, p. 177).

Nesse sentido, evidencia-se que entre nés 0 movimento romantico nasceu sob os
auspicios do sentimento nacionalista, inerente ao contexto histérico e cultural vivido pelo
pais. Houve, destarte, essa simbiose entre a influéncia dos modelos romanticos europeus e a
sua adequacdo a cultura e ao temperamento local, emprestando ao nosso Romantismo as suas
cores proprias, diversificadas em seus varios momentos, pois que, tendo em vista a sua
pluralidade, o movimento romantico costuma se subdividir em fases ou geracdes €, por esse
motivo, referimo-nos algumas vezes, aqui, a primeira e a segunda geracdo do Romantismo
nacional (h& ainda uma terceira geracdo romantica, cuja estética € marcada por teméticas de
teor mais engajado, sendo, por isso, uma transi¢cdo ao Realismo literario). Afranio Coutinho
(1976) explicita os motivos dessas subdivisdes do Romantismo, tanto o europeu quanto o

brasileiro, estendendo-se em sucessivas geracoes. Por isso, tem-se que

O movimento roméntico ocidental, concretizagdo do espirito roméantico num
estilo de vida e de arte, estendeu-se pela Europa e América em ondas
concéntricas formadas por sucessivas geracdes de individuos. Essas ondas
possuem fisionomia especial, resultado da diferenciacdo das qualidades
romanticas a custa do predominio de umas sobre outras e de preferéncias
ideoldgicas e artisticas reveladas pelas geracGes que as compuseram (p.
151).

%8 para uma visdo sintética sobre a consolidacao do sistema literaria no periodo romantico da literatura brasileira,
cf. CANDIDO, Antonio. “A Configuragdo do Sistema Literario”. In: Iniciacdo a Literatura
Brasileira. 7° ed. Rio de Janeiro: Ouro Sobre Azul, 2015.
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Assim sendo, e tendo em vista os objetivos do presente trabalho, concentrar-nos-emos
mais detidamente sobre as caracteristicas da segunda geracdo do Romantismo brasileiro, que é
onde se insere a producdo poética de Alvares de Azevedo. Essa segunda geracdo romantica
brasileira (1853-1869) tomou um caminho diferente daquela apresentada no primeiro
Romantismo, pois foi marcada por uma postura de exagero sentimental que a torna
inconfundivel. Inspirados no poeta inglés George Byron e no francés Alfred Musset, 0s
representantes dessa geracdo dedicavam-se a uma poesia que exaltava os sentimentos
arrebatados, a0 mesmo tempo em que se apresentavam isolados da sociedade,
incompreendidos por defender valores morais e éticos contrarios aos interesses econémicos da
burguesia. Dada essa postura de exacerbacdo, a estética dessa geracdo ficou conhecida como
Ultrarromantismo, afinal, como se sabe, o prefixo “ultra” denota justamente esse carater
excessivo, radical e extremado. Por isso, 0s escritores dessa geracdo foram chamados de
ultrarromanticos, isto é, aqueles que elevaram o espirito romantico ao seu maximo grau.

Filhos do século XIX, esses escritores — geralmente jovens poetas — mostraram-se
mais voltados para o introspectivo do que para os temas coletivos que definiram a poesia da
primeira geracdo: a divulgacdo dos simbolos da identidade nacional e a criacdo de um
conceito de pétria. Por esse motivo, incorporam a imagem de um herdi roméntico que defende
valores incorruptiveis como a honestidade, o amor, a liberdade e a pureza da alma. Em nome
desses valores, 0 herdi romantico estava disposto sacrificar a propria vida e, por esse motivo,

a tematica ligada a morte e a destruicdo aparece frequentemente em suas obras. Assim,

Junto com a perspectiva do mistério e do insondavel, o Romantismo
trabalhou determinantemente com a valorizagdo do Eu e da morte. No afa de
se afastar do mundo incompleto e desajustado, o romantico opta pela morte,
como algo glorioso, gesto definitivo e radical a revelar uma profunda
indisposi¢do com a sociedade. A morte tornou-se um tema comum a quase
todo Romantismo, revestindo-se de maior ou menor dose de lirismo, ora
remetendo a uma visdo mais ingénua, ora a uma visao de crueldade quase
demoniaca [...] (CITELLI, 1990, p. 77-78).

Por causa de todas essas marcas ligadas a estética do Romantismo, notabilizou-se a

imagem da persona romantica como sendo aquela caracterizadora de um

[...] sujeito problematico, em desarmonia com seu tempo e com a Histdria. A
extrema emotividade, o pessimismo, a melancolia, a valorizacdo da morte e
0 desejo de evasdo sdo apenas algumas das muitas formas de o romantico
revelar sua perplexidade ante um momento em cujos valores se tornaram
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inaceitaveis (CITELLI, 1990, p. 11).

A medida que o poeta se voltava para o eu, para o individualismo, perdia-se a nogao
do coletivo. A constante valorizacdo do eu produzia, assim, 0 egocentrismo, como se todos 0s
problemas se concentrassem apenas na vida do poeta, na sua subjetividade. Ao se por no
centro do universo, era evidente que havia um choque entre a realidade do mundo e a fantasia
de seus sonhos. Logo, a percepcdo de que a vida real era profundamente malograda e
desditosa e, por isso, a constancia recorréncia ao escapismo como forma de sublimar a
realidade tdo cruel. Essa postura de egocentrismo e evasdo da realidade foi amplamente
praticada pelo espirito ultrarroméantico e tinha como fundamento o contexto histérico surgido
com a Revolugédo Industrial e o vertiginoso crescimento do capitalismo. Essas mudangas
propiciadoras de uma nova mentalidade ligada ao comércio industrial e a tecnologizacdo
trouxeram consigo uma fragmentacdo do ser jamais antes vista: 0 homem passava a ser um
an6énimo sozinho em meio a uma massa. A disputa pelo poder do capital inflamava, também,
o0 sentimento de individualismo, de intensa competitividade, de acirramento das classes, além
de um progressivo conjunto de mazelas consequentes do desemprego, da mecanizacdo do
trabalho industrial, do impetuoso crescimento urbano, etc. Todas essas nuances do meado do
século XIX refletiram-se na poesia ultrarromantica, perspectivadas a partir desse crescente
individualismo e evasao tipicos dessa estética literaria. Ernst Fischer (1983) e Adilson Citelli
(1990) tecem alguns comentarios sobre esse particular aspecto da estética ultrarromantica, ao

dizerem que:

Uma das experiéncias bésicas era a do individuo que emergia sozinho e
incompleto, da crescente divisdo do trabalho, da especializacdo e da
consequente fragmentagéo da vida. Sob a velha ordem, a categoria social de
um homem tinha sido como que uma espécie de intermediario em suas
relagcbes com os demais e com a sociedade em geral. No mundo capitalista, o
individuo se defrontava sozinho com a sociedade, sem intermediario algum,
como um estranho no meio de estranhos, como um “Eu” isolado em posicdo
ao imenso ‘“ndo-Eu”. Tal situagdo estimulava a autovalorizagdo e um
orgulhoso subjetivismo, mas produzia igualmente um sentimento de
fragilidade, perda e abandono (FISCHER, 1983, p. 65).

O choque entre o Eu e 0 mundo, a tens&o irreconcilidvel entre uma sociedade
cada vez mais afirmadora da divisdo do trabalho e do dominio do capital e 0
artista romantico incapaz de se ajustar, fraturado pelo desejo de buscar uma
totalidade impossivel, acaba provocando a apari¢cdo de uma série de temas
vinculados a fuga de realidade. Dai a volta para o Eu, a intensificacdo do
elemento subjetivo, ou a expansdo rumo a um tempo medieval, ou algum
exotico espacgo oriental. Nessa mesma linha se sucedem temas como o da
valorizagdo da morte, a intensificacdo religiosa, a preferéncia pelo tom
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penumbrista da noite, a idealizacdo de uma natureza regeneradora dos
desajustes que 0 homem vive em sociedade (CITELLI, 1990, p. 75-76).

Marcada por esses mencionados aspectos negativos, as obras literarias desse periodo
sdo caracterizadas por temas como o0 egocentrismo, negativismo, pessimismo, ddvida,
desiluséo, melancolia, exaltacdo da morte e fuga da realidade. Todos esses motivos levaram a
alcunha de “mal do século” a postura desses escritores da segunda geragdo do Romantismo.
Sobre a formacdo desse movimento ultrarromantico, falaram Alfredo Bosi (1995), Afranio
Coutinho (2004) e Antonio Candido (2002) nos seguintes termos:

Se na década de 40 amadureceu a tradicdo literaria nacionalista, nos anos
que se lhe seguiram, ditos da “segunda geragdo romantica”, a poesia
brasileira percorrera os meandros do extremo subjetivismo, a Byron e a
Musset. Alguns poetas adolescentes, mortos antes de tocarem a plena
juventude, dardo exemplo de toda uma tematica emotiva de amor e morte,
duvida e ironia, entusiasmo e tédio (BOSI, 1995, p. 120).

Destaca-se no Romantismo um grupo de poetas de fisionomia bem
caracterizada, aparentados por tragcos de individualismo, no estilo de vida, na
melancolia, no desespero, no “mal du siécle”, no delirio doloroso e
desesperante, na exacerbacdo do sentimento e da paix&. Precocemente
amadurecidos, e mortos, a maioria, prematuramente, tiveram disso como que
a presciéncia, vivendo uma vida desenfreada e de orgias, incompreendidos
na sua morbidez e originalidade. Seus modelos literarios foram Byron e
Musset. S&o poetas, alguns deles, de grande ressonancia popular. Constituem
a fase do individualismo roméantico ou do Ultrarromantismo (COUTINHO,
2004, p. 139).

O decénio de 1850 viu também o que se costuma chamar, a maneira dos
portugueses, Ultrarromantismo, tendéncia que vinha dos anos de 1840 e se
expandiu nesse, numa espécie de literatura da mocidade, feita por jovens
que, antes das atenuagdes inevitaveis trazidas pela “vida pratica”, deram
largas ao que alguns criticos cautelosos do tempo chamavam “os exageros da
escola romantica”. Esses poetas levaram a melancolia ao desespero e o
sentimentalismo ao masoquismo, além de tempera-los frequentemente pela
ironia e o sarcasmo, nao raro com toques de satanismo, isto €, negacao das
normas e desabalada vontade de transgredir, que levou alguns deles a poesia
do absurdo e da obscenidade. Do ponto de vista formal, € o0 momento de
avango da musicalidade no verso; quanto aos temas, manifesta-se pouco
interesse pelo patriotismo ornamental e pelo indianismo, permanecendo vivo
0 sentimento da natureza e surgindo a atragdo pela morte (CANDIDO, 2002,
p. 51).

Por causa da profunda influéncia do poeta inglés Lord Byron (1788-1824), o grupo de
poetas desse movimento é muitas vezes chamada de geragdo “byroniana”. O poeta britanico
exerceu bastante (sendo a maior) influéncia nesse grupo de escritores que constituem a

segunda geragdo romantica brasileira e que se utilizavam do pessimismo, do negativismo e do
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sentimento de exagero para compor as suas obras. Os principais nomes do Ultrarromantismo
brasileiro foram: Casimiro de Abreu, Junqueira Freire, Fagundes Varela e Alvares de
Azevedo. Este ultimo ¢, sem davidas, aquele que melhor expressou o0 nacleo do pensamento
romantico byroniano, tido como “a primeira afirmagdo realmente notavel do individualismo
romantico no Brasil” (COUTINHO, 2004, p. 139).

Embora as raizes do mal du siécle se encontrem ainda na poesia da primeira geracao
do Romantismo, foi somente no meado do seculo XIX que eclodiu essa postura de exagero
sentimental caracterizadora do Ultrarromantismo. Afranio Coutinho (1976) informa que na
producdo poética de Gongalves de Magalhdes j& se podia notar certas notas daquilo que se
consolidaria definitivamente décadas depois com a geracdo de Alvares de Azevedo. Desse

modo, temos que

A corrente individualista e boémia floresceu na metade do século, embora
suas raizes mergulhem até Gongalves de Magalhdes, com a sua melancolia,
pessimismo, davida e religiosidade e o seu senso da inanidade das coisas
terrenas. Mas foi no grupo de Alvares de Azevedo, Junqueira Freire,
Casimiro de Abreu, que o “mal do século” pdde empenhar sua forga
maxima, em estados mdrbidos de davida, negativismo e melancolia (p. 170).

A idealizacdo absoluta e o interesse por duas ideias essencialmente romanticas — amor
e morte — definem o projeto literario dessa segunda geracdo do Romantismo nacional. Essa
geracdo de poetas atormentados, que frequentemente morriam ainda jovens, foi marcada pela
expressao exacerbada de um subjetivismo pessimista, pelo desejo de evasédo da realidade, pela
atracdo sobre o mistério e ainda pela consciéncia da inadaptacdo do artista a sociedade. A
soliddo, o culto a uma natureza morbida e soturna e, acima de tudo, a idealizacdo da mulher
virginal e etérea sdo as formas poéticas encontradas para traduzir em imagens 0s sentimentos
que vivenciam.

A obsessdo com a ideia da morte foi o que, grosso modo, denominou o
Ultrarromantismo e Ihe empregou o estigma de escola literaria representativa daquele “mal do
século”, simbolizado pelo sentimento de profunda melancolia, pessimismo e desespero ou,
nas palavras de Aguiar e Silva (2006), como sendo aquela “[...] indefinivel doenca que
alanceia os romanticos, que lhes enlanguesce a vontade, entedia a vida e faz desejar a morte”
(p. 547). Em seu Dicionario de Termos Literarios (2013), Massaud Moisés assim define esse

conceito literéario:

Mal du Siécle: Mal-estar existencial provocado por certa feicdo do
Romantismo, e com ele identificado. Enraizado na poesia da sensibilidade e
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no culto do “eu” [...]. Pessimismo extremo, em face do passado e do futuro,
sensacdo de perda de suporte, apatia moral, melancolia difusa, tristeza, culto
do mistério, do sonho, da inquietude morbida, tédio irremissivel, sem causa,
sofrimento cosmico, auséncia da alegria de viver, fantasia desmesurada,
atracdo pelo infinito, vago das paixdes, desencanto em face do cotidiano,
desilusdo amorosa, nostalgia, falta de sentido vital, depressdo profunda,
abulia, resultando em males fisicos, mentais ou imaginarios, que levam a
morte precoce ou ao suicidio, — caracterizam o mal do século, que se
prolongaria para além da revolugdo romantica, até o fim do século XIX. (p.
281-282).

Todas essas inconfundiveis caracteristicas da segunda geracdo do Romantismo

brasileiro tiveram bastante infiltracdo na obra dos maiores poetas oitocentistas do meado do

século, entre os quais se destacam as figuras de Junqueira Freire, Fagundes Varela, Casimiro

de Abreu e, principalmente, Alvares de Azevedo. Assim, inspirados nos mais destacados

autores do Ultrarromantismo europeu, esses jovens poetas brasileiros encheram as suas obras

com as tematicas mais corriqueiras dessa vertente romantica. Avidos leitores de Byron e

Musset, esses escritores deram a literatura brasileira a sua dose de poesia exacerbada nos

moldes do “mal do século”. E o que nos explicam Alfredo Bosi (1995) e Adilson Citelli

(1990):

A correspondéncia faz-se intima na poesia dos estudantes boémios, que se
entregam ao spleen de Byron e ao mal du siécle de Musset, vivendo na
provincia uma existéncia doentia e artificial, desgarrada de qualquer projeto
histérico e perdida no préprio narcisismo: Alvares de Azevedo, Junqueira
Freire, Fagundes Varela.. Como o0s seus idolos europeus, 0S n0SSOS
romanticos exibem fundos tragos de defesa e evasao, que os leva a posicoes
regressivas: no plano da relagdo com o mundo (retorno & mée-natureza,
refugio no passado, reinvencdo do bom selvagem, exotismo) e no das
relacbes com o préprio eu (abandono a solidao, ao sonho, ao devaneio, as
demasias da imaginacao e dos sentidos) (BOSI, 1995, p. 101).

A pele macilenta, o sentimento de geracdo perdida, a fixacdo de uma postura
evasiva, cética, & qual ndo faltavam a atracdo pela morte, o platonismo
amoroso e o ar blasé configurador do desajuste, indicam alguns dos aspectos
caracterizadores de um grupo de jovens muitos deles vivendo naquela
garoenta S&o Paulo dos meados do que passou para a histéria literaria com a
designagdo de segunda geracdo romantica. Ou, simplesmente, geracdo do
Ultrarromantismo, do spleen, byroniana. Um pouco ao contrario da primeira
geracdo, mais afirmativa e positiva, a segunda mergulhou no mais completo
pessimismo, como se estivesse a corporificar, nos trépicos, aqueles
desajustes que tomaram conta dos romanticos europeus desiludidos com os
descaminhos da Revolugéo Francesa (CITELLI, 1990, p. 55-56).

A poesia tornou-se, para esses escritores ultrarromanticos, 0 meio Unico para a

compreensdo e expressdo acerca do estar no mundo. A segunda geragdo romantica foi,
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portanto, o periodo literario no qual a subjetividade poética alcangou a sua maxima expressao,
transformando-se no género da interioridade por exceléncia. Essa corrente subjetivista
disseminou que a atitude romantica é pessoal e muito intima. E um mundo que ao ser
exteriorizado leva em si todas as visceras do artista. E, antes de tudo, um estado da alma, em
que o poeta romantico escrevia versos com um carater de jorro intimista. Segundo Afranio
Coutinho (1976),

[...] a partir do conceito de que a poesia se origina no coragdo, onde reside a
suprema fonte, e de que a arte cabe apenas a operacdo de fazer versos, o
Romantismo reduz toda poesia ao lirismo, como a forma natural e primitiva,
oriunda da sensibilidade e da imaginacdo individuais, da paixao e do amor.
Poesia tornou-se sindnimo de autoexpressdo. Em consequéncia, as
denominacOes genéricas de poesia, poesia lirica, lirismo, poema, foram
substituindo as antigas denominagdes especificas de ode, elegia, can¢do, as
quais, inclusive, perderam, no dizer de Van Tieghem, seu sentido preciso ou
desapareceram de uso, acompanhando o declinio ou a substituicdo dos
géneros que designavam. Assim, a poesia romantica foi pessoal, intimista e
amorosa, explorando, ainda a tematica filosofica e religiosa. E mister,
também, ndo esquecer que teve um aspecto social e reformista, além do
narrativo com tonalidade épica (COUTINHO, 1975, p. 149).

Dentre os poetas dessa segunda geracdo romantica, Alvares de Azevedo foi aquele
que melhor expressou, por meio de sua producédo lirico-amorosa, esse carater intimista, esse
sentimento de evasdo da realidade, esse viés exacerbado do sentimentalismo romantico,
motivo pelo qual o escolnemos como foco central da presente pesquisa, ainda que outros
poetas da segunda geracdo romantica brasileira — a exemplo de Casimiro de Abre e Junqueira
Freire — também apresentem tracos residuais do amor cortés trovadoresco em suas producgdes
poéticas de cunho amoroso.

Em nossa opinido, a poesia amorosa de Alvares de Azevedo foi, dentro do
Romantismo brasileiro, aquela que mais veementemente mergulhou no sentido de
reapropriacdo dos varios topoi do amor cortés trovadoresco. A sua Lira dos Vinte Anos, como
se demonstrard nas proximas paginas, esta constituida de poemas amorosos que remetem
aquela mentalidade cortés que dominou a producdo poética do Trovadorismo ibérico,
notadamente nas cantigas de amor, em que se sobressaem os aspecto da vassalagem amorosa,
da idealizacdo suprema da senhor exaltada nos versos, dos varios acometimentos da
sintomatologia passional do trovador e, sobretudo, na expressdao da coita de amor, fulcro

principal do lirismo-amoroso medieval.

3.3 Alvares de Azevedo e os aspectos do seu lirismo-amoroso
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Alvares de Azevedo (1831-1852) foi um estudante de Direito na Faculdade do Largo
Sdo Francisco, em S&o Paulo, cidade onde nasceu. Desde cedo se lhe apresentou o pendor
literario e o seu talento para os estudos, sendo, por isso, considerado um “jovem de grandes
esperangas” (AZEVEDO, 1970, p. 115). Sobre o seu lugar entre os poetas roméanticos, na
opinido de Hildon Rocha (1982), é “o caso pessoal mais intrigante e at¢é mesmo o mais
impressionante da nossa poesia do Romantismo” (p. 61). Opinido semelhante tem Magalhaes
Janior (1971) que o julga “uma das mais altas expressdes do Romantismo brasileiro” (p. 38),
malgrado a escassez e desorganizacdo de sua producdo literaria, consequéncia de sua morte
precoce (ndo nos esquecamos de que faleceu com apenas 21 anos de idade), sem ter tido
tempo para uma melhor elaboracéo acerca de suas producdes literarias. Hildon Rocha (1982),
Adilson Citelli (1990) e Alexei Bueno (2000) sdo concordes quanto a importancia e ao
destaque de Alvares de Azevedo para a escola romantica brasileira. Os mencionados autores
tecem as seguintes consideracdes sobre o autor da Lira e 0 seu posicionamento em nosso

Romantismo:

O nosso caso mais tipico, mais representativo, foi mesmo Alvares de
Azevedo, cuja tristeza persistia até nos intervalos mais aliviados, nos
pedagos de tempo concedidos a les intermittences du coeur de que falava
Proust ou nos minutos de aparente recomposi¢do interior. Nenhum dos
nossos romanticos se entregou tanto a sua dor, ao seu individualismo, aos
seus proprios fantasmas, como Alvares de Azevedo. Todos 0s outros
bandearam para novas fontes de criacdo poética afirmaram em que se
distinguiram e se menos ele que quase ndo saiu do circulo do seu tormento
metafisico, projetando a sua sombra na vida da nossa poesia, onde
continuard isolado e Unico, a renovar 0 nosso espanto. A afirmacdo de sua
individualidade estara principalmente nisso: ter conseguido impor a tantas
geracgdes que ja se sucederam depois dele, a sua presenga de egocéntrico, de
subjetivista exacerbado, que fez a sua dor maior que o mundo. Para ele, o
préprio coracdo era maior que o mundo. Muito maior (ROCHA, 1982, p.
84).

[...] é com Alvares de Azevedo que essa geracdo encontrou seu ponto mais
alto, ainda que dele ndo se afaste um sem-ntmero de vieses, que permitem a
convivéncia de textos de grande nivel com outros, mergulhados no pastiche
e no dramalhfo choroso. Ao morrer, aos vinte e um anos, Alvares de
Azevedo havia produzido um conjunto de textos que oscilavam entre o puro
jorro verbal, coisa de poeta menor, talvez resultado de uma curta, intensa e
rapida producdo poética, quase toda ela contida no espacgo de quatro a cinco
anos; e textos do melhor nivel, como € o caso, por exemplo, da série “Spleen
e charutos”. E possivel que, se tivesse chegado a uma maior maturidade
poética, Alvares de Azevedo teria marcado um dos momentos mais
importantes de nossa evolugdo literaria (CITELLI, 1990, p. 57).
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Alvares de Azevedo exerceu, através de uma obra espantosamente volumosa
para 0 seu tempo de vida, a influéncia talvez mais fecundante do
Romantismo brasileiro. Se o papel de patriarca da poesia do Brasil
independente cabe sem duavida a Gongalves Dias, o castico de sua
linguagem, os elementos arcaizantes que nela sobreviviam, a presenca ainda
primordial do verso branco em sua obra, onde ainda se percebem resquicios
arcadicos tipicos do primeiro Romantismo — elementos esses que serviam
perfeitamente a indole profundamente viril e épica de sua personalidade —
nado correspondiam ao gosto dominante que se iria impor na segunda geracao
roméntica. Se partes dessas caracteristicas sdo ainda encontradas em
Laurindo Rabelo e Junqueira Freire — bem como em Alvares de Azevedo —
foi inegavelmente o Gltimo, com o seu lirismo caracteristicamente languido e
sombrio, com a inser¢do definitiva da presenca byroniana e as de um Hugo e
de um Lamartine, mas sobretudo de um Musset, com a obsessiva presencga
do incontornavel mal du siécle, o fundador de toda uma maneira da nossa
expressdo nacional, que, passando por Casimiro de Abreu e Fagundes
Varela, atingiria o seu apogeu e término na figura maior de Castro Alves
(BUENO, 2000, p. 11).

Como observados nos trechos, Alvares de Azevedo foi 0 autor mais representativo
dessa geracdo de poetas que compuseram o Ultrarromantismo brasileiro. A sua producao
lirica, a Lira dos Vinte Anos ¢ “sem davida o mais significativo conjunto de toda a sua obra
poética” (COUTINHO, 2004, p. 151). Publicada postumamente, no ano de 1853, a obra traz
um conjunto de poemas com as tematicas e 0s tracos mais tipicos da escola ultrarromantica. O
livro encontra-se dividido em trés partes, sendo que na primeira e na terceira encontram-se 0s
poemas mais nitidamente melodramaticos, cujos temas sdao aqueles que notabilizaram o “mal
do século”: melancolia, desilusdo amorosa, o bindmio amor-morte, a idealizacdo da amada, a
evasdo da realidade, a soliddo, etc., ao passo que na segunda parte da obra, temos uma veia
mais irbnica e sarcastica de sua producio. Além da Lira, Alvares de Azevedo também
produziu uma narrativa em prosa intitulada Noite na Taverna, e ainda uma pega de teatro,
cujo titulo € Macario, todas publicadas também postumamente, no ano de 1854. No entanto, a
respeito da sua obra, concordamos com Silvio Romero, que em sua Histdria da Literatura
Brasileira (1960), afirma que “[...] as melhores paginas do poeta sdo aquelas em que ele deu
expansdo a seu talento mais natural e intimo: o talento lirico” (p. 961). Por esse motivo
consideramos que a Lira dos Vinte Anos é mesmo a obra-prima do jovem Azevedo. Com o
conjunto de poemas da Lira, tem-se a instalacdo de um novo espirito do Romantismo, aquele
ligado as imagens caracterizadores do mal du siecle e do t&o corriqueiro bindmio amor-e-
morte & Byron e & Musset. Podemos dizer, portanto, que é com Alvares de Azevedo que se

instala a tradicdo do Ultrarromantismo em nossa literatura ou, conforme Cilaine Alves (1998):
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Na continuidade literaria formadora da tradicio brasileira, Alvares de
Azevedo desempenha um papel impar, seja por apostar no rompimento com
os codigos rigidos do Neoclassicismo, seja pela oposicdo a tendéncia dos
primeiros romanticos brasileiros de propor como literatura a expressdo
apologética de nossa paisagem e de nosso aborigene (p. 25).

Muito dessa figuragio de Alvares de Azevedo entre os maiores dos nossos romanticos
deve-se, sobretudo, a sua visceral aproximacao entre a subjetividade e a sua arte. Em nossa
opinido, Maneco (como também era chamado) foi aquele que mais intensamente mergulhou
na exacerbacdo sentimental tipica do ideario ultrarromantico, motivo pelo qual os seus
poemas, notadamente os de cunho lirico-amoroso e sentimental, aparentam um jorro de
confissdo animica. A sua producdo lirica, portanto, destacou-se pela extrema subjetividade e
por ser a representacdo impar do mal du siecle, notabilizada pela constante aura de
melancolia, culto a soliddo, escapismo da realidade, idealizacdo do sentimento amoroso,
valorizacdo do sonho e o tdo corriqueiro bindmio amor-e-morte. Na opinido de José
Verissimo (2000), apresentava-se Alvares de Azevedo, em comparagdo aos seus

contemporaneos, como um

[...] poeta pessoal e subjetivo, como néo fora talvez nenhum dos nossos antes
dele e raros o seriam depois. Impressfes da natureza ou de arte ndo lograva
nunca objetiva-las. Transfundiam-se-lhe naturalmente em intimas sensagdes,
por via de regra, dolorosas. E, neste periodo, o primeiro que quase
unicamente canta de amor, que fica um tanto alheio a natureza que o cerca
ou a nacgdo a que pertence. Sé Ihe interessa a mulher, o eterno feminino de
que foi talvez o primeiro a ter aqui 0 sentimento a maneira goethiana, e que
absorve e alucina (p. 44).

O poeta paulista, apesar da pouca idade, cultivou uma enorme erudicao e um altissimo
nivel de leitura literaria. Bebeu na fonte dos maiores romanticos europeus, em especial
justamente aqueles de maior pendor lirico, a exemplo de Byron, Musset, Chateaubriand,
Goethe, Heine, Schiller, Garrett, etc. Em sua Lira dos Vinte Anos hé inimeras referéncias aos
escritos desses autores, 0 que demonstra uma consciente intertextualidade praticada pelo
poeta para com 0s seus contemporaneos e idolos do Romantismo europeu. Muito da
atmosfera lirica apresentada em sua producdo poética ¢ a manifestacdo latente daquele
zeitgeist™ do Ultrarromantismo, absorvida pelas suas leituras e pelo ambiente académico que

frequentava, bastante influenciado pelas ideias e posturas desses escritores do Romantismo

% Para Aguiar e Silva (2006), seria “o espirito da época que se encarnaria monisticamente em todas as
manifestagdes vitais, culturais e artisticas de um determinado tempo histdrico” (p. 405). Cf. AGUIAR E SILVA,
Manuel Vitor de. Teoria da Literatura. Vol. I. 82 ed. Coimbra: Almedina, 2006.
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europeu. Em sua Poesia e Vida de Alvares de Azevedo (1971), Raimundo Magalhaes Junior se
refere a essas influéncias literarias do autor da Lira dos Vinte Anos e de seus contemporaneos
académicos do Largo S@o Francisco, em Sdo Paulo. Todos, como ele, jovens poetas e
escritores imbuidos daquele espirito de época caracterizador do “mal do século”

ultrarromantico.

A todas essas influéncias literarias ndo eram, nem podiam ser indiferentes ou
insensiveis os jovens académicos de S&o Paulo, filhos do século que se
iniciara sob a bandeira do Romantismo. Tanto 0s escritos em prosa, como as
poesias de Alvares de Azevedo estdo cheias de referéncias ao Werther, de
Goethe, e ao Jacopo Ortis, de Foscolo, como a Musset, Vigny, George Sand.
E mesmo os estudantes que ndo tivessem, como ele, tdo vastas leituras,
estariam sem duvida sob os efeitos da mesma exaltagdo romantica, por efeito
de contiguidade e por impregnacéo auditiva (p. 148).

Ao ler a Lira dos Vinte Anos, facilmente percebemos a explicitacgdo na postura
consciente do fazer poético de seu autor, visto que tanto em seus prefacios, quanto nas
epigrafes, ha um alto grau de conhecimento quanto a postura ultrarromantica. Por esse
motivo, consideramos que o jovem poeta mergulhou de corpo e alma nesse espirito
caracterizador do “mal do século” e as suas constantes intertextualidades com os mais
destacados nomes do Ultrarromantismo europeu demonstram esse fato. Apesar de sua pouca
idade, possuia uma invejavel bagagem literéria, sendo desde a pré-adolescéncia um avido e
apaixonado leitor dos classicos da literatura universal. Além dos notaveis romanticos que
muito influenciaram a segunda geracdo oitocentista — especialmente Byron, Musset e Heine —,
Alvares de Azevedo devorava também outros autores, a exemplo de Shakespeare — de quem
traduziu alguns atos de Otelo — Cervantes, Dante, Bocage, Gautier, etc. Nos poemas da Lira
dos Vinte Anos revelam-se, por meio de epigrafes, as suas fontes de inspiracdo: George Sand,
Victor Hugo, Shakespeare, Dante, Lamartine, Goethe, Alexandre Dumas, Hoffmann, Alfred
de Vigny, Shelley, Cervantes, Chateaubriand, Almeida Garrett, André de Chénier, etc. A
presenca constante de poetas ingleses e franceses entre os preferidos do autor torna mais clara
a influéncia europeia de sua poesia. José Verissimo (2000), Antonio Candido (2002) e
Luciana Stegagno-Picchio (2000) asseveram sobre esse aspecto quanto as influéncias do

jovem poeta. Dizem os referidos autores:

Entre estes poetas [do Ultrarromantismo brasileiro] foi Alvares de Azevedo
um dos espiritos literariamente mais cultos. Conheceu as obras-primas das
melhores literaturas na sua lingua original, e tinha boa licdo das letras-mées
da nossa. Havia atilamento e bom gosto no seu espirito critico, apenas
iludido pelo seu entusiasmo juvenil. Conhecia e amava 0s portugueses, e foi
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um dos que sofreu a influéncia de Garrett, a quem tinha alta e merecida
estima. Do influxo do lirismo e da forma garrettiana hé talvez sinais em seus
poemas “Ai Jesus!”, “O poeta”, “Amor” e poucos mais. E, porém, uma
influéncia toda lateral, digamos assim, em que o poeta brasileiro, ainda a
sofrendo, conserva a sua personalidade (VERISSIMO, 2000, p. 45).

Alvares de Azevedo possuia formacao consideravel para o tempo e a idade.
Impregnado de Shakespeare, Byron, Hoffmann, Heine, Musset; obcecado
pelas contradi¢des do espirito e da sensibilidade, a sua producdo é mais
densa que a dos contemporaneos, sobretudo pelo dom de passar de um polo
ao outro, modulando a dor e o sarcasmo, 0 patético e o cbmico, a
grandiloquéncia e o prosaismo, com uma versatilidade que era programada e
ele manifesta pela adesdo a teoria romantica dos contrastes, a “binomia”,
como a chamava. O seu livro seduziu os leitores e teve até o fim do século
sete edicOes, 0 que é notavel para o Brasil atrasado e estreito daquele tempo
(CANDIDO, 2002, p. 53-54).

Paulista de nascimento e de aculturacdo académica, iria concluir aos vinte e
um anos incompletos, ceifado por um tumor, uma parabola literaria nascida
sob o signo de Byron e em geral dos romanticos ingleses, mas nutrida de
cultura francesa (Musset, Nerval, Vigny, Gautier, mas também Lamartine e
Victor Hugo), alemd@ (Hoffmann e Goethe) e quica também italiana
(Leopardi). O ambiente onde esse mini-Byron brasileiro construia os seus
textos ora nebulosamente aéreos ora terreamente pantagruélicos e libertinos
era [...] de estrita ortodoxia ultrarromantica (STEGAGNO-PICCHIO, 2000,
p. 98).

Como se nota, dentre todas as suas fontes literarias, foi George Gordon Byron, mais
conhecido como Lord Byron, o notavel poeta do Romantismo briténico, aquele que maior
influéncia exerceu em sua obra. O estilo, as tematicas, o spleen, aquela inerente melancolia e
abatimento oriunda do mal du siecle, a descrenca, a concepcdo idealizada do sentimento
amoroso e a tdo corriqueira fixacdo pela ideia da morte como evasao da realidade impregnou-
se intimamente no interior de seu lirismo. Por essas caracteristicas, afirmamos que Alvares de
Azevedo foi 0 mais representativo caso da moda do byronismo nas letras brasileiras, por isso
chamado de “mini-Byron brasileiro”. O individualismo romantico da maior parte dos poemas
qgue compdem a Lira dos Vinte Anos revela esse aspecto do autor paulista, em especial nos
poemas de cunho amoroso, nos quais se evidencia o constante malogro relacionado a
impossibilidade de concretizacgdo idilica, resultando no fatidico desejo pela morte como forma
de escapismo ao batimento e a coita provocada pelo amor ndo correspondido ou néo
possibilitado. Adilson Citelli (1990) e Cilaine Alves (1998) referem-se, também, a influéncia

e ao papel capital da moda byroniana na producéo lirica de Alvares de Azevedo.

Alvares de Azevedo foi fortemente influenciado por Lord Byron, o
irrequieto poeta inglés mostrado como exemplo vivo do mal do século.
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Andando pela Europa, vivendo aventuras amorosas recheadas de escandalos,
colocando a vida a servi¢o de causas justas, morrendo na Grécia ao lutar pela
liberdade do pais, adepto de um expressivo satanismo, revelador da tensao
entre 0 eu e 0 mundo, Byron criou uma legenda da qual os autores da
segunda geracao extrairam ndo apenas ritmos poéticos, mas também ritmos
de vida. Musset e Byron foram nomes que ajudaram Alvares de Azevedo a
acentuar a tendéncia de cansago com a vida, marcando, em plena
adolescéncia, um precoce envelhecimento [...] (CITELLI, 1990, p. 58).

Sob uma perspectiva tematica, o byronismo surge no interior da obra lirica
de Alvares de Azevedo como uma reacio ao desengano, ao abalo na crenga
da possibilidade de alcancar uma plenitude poética através da ascese
animica, o que, por sua vez, se fazia alimentando idealisticamente os sonhos
de cunho amoroso. Nos momentos de otimismo, amar, crer, sonhar e o
conceber poético eram termos complementares e absolutos: complementares
porque se inter-relacionavam de maneira a fornecer as condicGes ideais de
poesia; absolutos porque prescindiam de qualquer outra determinagéo alheia
a essas condicdes, tais como a realidade externa ou mesmo a presenca
concreta, € nao apenas sua evocacdo imagética do “outro” amoroso. Nesse
sentido, o ato de criagdo ideal assenta-se na ascese da alma do eu poético no
momento em que ele tentar fundi-la a alma da amada, objetivando alcangar a
plenitude poética, 0 que, em caso de sucesso, propiciaria a gléria ao poeta
(ALVES, 1998, p. 106-107).

Foi justamente essa afetacdo byroniana em sua poesia que o notabilizou como sendo
aquela figura do poeta ultrarroméantico entregue a melancolia, a languidez, ao carater mérbido
e sombrio, a suprema idealizacdo do sentimento e do idilio amoroso e, principalmente, a
constante associacdo do malogro sentimental com a morte. Todas essas caracteristicas,
encontraveis na Lira dos Vinte Anos, fez de Alvares de Azevedo o maior representante, na
literatura brasileira, dessa atmosfera de “mal do século” que consagrou o Ultrarromantismo.

Uma das mais corriqueiras tematicas de sua poesia — e que o liga visceralmente ao
espirito byroniano — é a constante perspectiva da morte. Promessa de descanso eterno, reflgio
para as dores da vida, a morte aparece, na poesia alvaresiana, diretamente ligada ao amor néo
correspondido, fonte de sofrimento insuportavel. O binémio amor-morte é traduzido, muitas
vezes, pela oposicdo entre o desejo de amar e o desejo de morrer. E também a morte que faz
cessar outra fonte de grande aflicdo para esse poeta ultrarromantico: os impulsos sexuais.
Adepto da total idealizacdo amorosa, 0 eu poético alvaresiano — e os ultrarroméanticos, de
modo geral — ndo pode negar a forga dos desejos, mas 0 associa a um sentimento de culpa e
destruicdo®. Por esse motivo, apresenta a possibilidade da realizacdo amorosa vinculada

somente a contextos irreais, sejam eles a manifestacdo do sonho ou a promessa da vida eterna.

% |_embremos que o Cristianismo, no periodo medieval, impds um caréater pecaminoso & nogdo de erotismo,
assim as concepgdes de amor voltadas a exaltacdo do desejo carnal tomaram um halo de transgresséo, afastando-
se dos padrdes considerados social e religiosamente aceitos. O lirismo ultrarroméntico herdou esse conflito
relacionado ao sentimento amoroso.
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Por causa dessa postura, idealiza totalmente o relacionamento amoroso: somente em sonhos
0s amantes podem se tocar. A frustragdo gerada pelo desejo ndo satisfeito da ao lirismo-
amoroso ultrarromantico uma tensdo erdética bastante aguda, mas que desemboca sempre para
a ideia da morte como fim ultimo do sofrimento passional. O embate entre a funesta e
malograda realidade e a dogura do sonho gera, na alma do eu lirico romantico, o desejo de

evasdo, de escapismo, na qual a morte aparece como solugédo. Por isso

O poeta procura fugir para um mundo imaginario, idealizado a partir dos
sonhos e das emocgBes pessoais. Pode ocorrer também que surja ainda um
novo choque entre 0 mundo sonhado e o mundo real e a solucéo seja evadir-
se para a soliddo, para o desespero e para a evasdo das evasdes: o suicidio, a
morte (PROENCA FILHO, 2012, p. 190).

Profundamente desgostado da realidade circunstante — encarnacdo do
efémero, do finito e do imperfeito —, em conflito latente ou declarado com a
sociedade, lacerado pelos seus demonios intimos, o0 romantico procura
ansiosamente a evasdo: evasdo no sonho e no fantastico, na orgia e na
dissipacdo, ou evasdo no espaco e no tempo (AGUIAR E SILVA, 2006, p.
549).

Esse aspecto do escapismo a realidade foi uma nota dominante na producéo lirica de
Alvares de Azevedo, notadamente em sua producao lirico-amorosa, na qual a todo 0 momento
surge a ideia da morte como solucdo para o infortinio do amor ndo correspondido ou nao
possibilitado. Nesse sentido, essa continua correlagdo entre amor e morte é antes um trago

substancial a poética alvaresiana, conforme informa Hildon Rocha (1982):

Essa mistura romantica do amor a morte e a vida, sempre interligados,
dominou a inspiracdo e o sentimento do mundo em Alvares de Azevedo,
[pois] lutavam dentro dele, numa fatalidade bem romaéntica, o apego a vida e
a atracdo um tanto estética, um tanto perceptiva da morte, como a
vislumbrar, além-carne, uma amplitude que atraia e desaguava na ideia da
imortalidade (p. 17).

Para o romantico, a busca pelo amor é a busca pela plenitude e quando néo realizado
nessa busca, eis que surge a morte como a irremediével solu¢do. O paradoxo se instala quando
a possibilidade de realizagdo carnal do impeto amoroso leva mais & angustia do que a sua
satisfacdo, vez que essa realizacdo macula a pureza e aura espiritual desse sentimento
colocado no plano da mais alta idealizagdo. Um exemplo paradigmatico dessas caracteristicas
pode ser encontrado na estrofe IX do poema “Ideias intimas”, no qual o eu lirico expressa o
seu sofrimento de cunho amoroso, dada a profunda idealizagdo da amada, intocével e

impalpavel e, por isso, apenas em sonhos contemplada.
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Oh! Ter vinte anos sem gozar de leve

A ventura de uma alma de donzela!

E sem na vida ter sentido nunca

Na suave atracao de um réseo corpo

Meus olhos turvos se fechar de gozo!

Oh! Nos meus sonhos, pelas noites minhas
Passam tantas visfes sobre meu peito!

Palor de febre meu semblante cobre,

Bate meu coracdo com tanto fogo!

Um doce nome os labios meus suspiram,
Um nome de mulher... E vejo languida

No véu suave de amorosas sombras
Seminua, abatida, a mao no seio,

Perfumada visdo romper a nuvem,

Sentar-se junto a mim, nas minhas palpebras
O alento fresco e leve como a vida

Passar delicioso... Que delirios!

Acordo palpitante... Inda a procuro;
Embalde a chamo, embalde as minhas lagrimas
Banham meus olhos, e suspiro e gemo. . .
Imploro uma iluséo... Tudo é siléncio!

S6 o leito deserto, a sala muda!

Amorosa visdo, mulher dos sonhos,

Eu sou tdo infeliz, eu sofro tanto!

Nunca viras iluminar meu peito

Com um raio de luz desses teus olhos? (AZEVEDO, 2006, p. 126).

O conflito entre 0 poeta romantico versus mundo produz uma insatisfacdo com a
realidade que somente se resolve mediante a fuga, e um dos modos mais recorrentes para a
evasdo se da justamente pelo caminho onirico, pois somente através dele se compensa a
auséncia fisica da amada e refor¢a ainda mais o cliché romantico da inacessibilidade da
virgem, parte da convencéo lirico-amorosa ultrarromantica, da qual Alvares de Azevedo foi 0
seu cultor impar. Justamente por essas razdes é que ha em seu lirismo-amoroso esse constante
cenario impalpavel e nebuloso, no qual a amada aparece, no mais das vezes, adormecida,
languida, fantasmagorica, enfim, em estado de onirismo e, portanto, impossibilitada de
atender a qualquer anseio do eu poético, provocando-lhe um sentimento de soliddo e
desamparo. Assim sendo, no lirismo alvaresiano, conforme explicagdo de Cilaine Alves
(1998), “o sentimento amoroso de carater irrealizavel aparece intimamente relacionado com a
transferéncia do ideal a uma esfera divina onde o sujeito lirico espera encontrar uma donzela
que normalmente simboliza a inocéncia e a pureza da alma” (p. 84). E nesse sentido que a
estampa da mulher pura € constantemente apresentada dormindo ou em imagens ilusorias. Por

iSO,
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[..] os modelos femininos de Alvares de Azevedo [..] podem ser
compreendidos como uma convengdo que busca, sim, a irrealizacdo do ato
sexual, mas objetivando, intencionalmente, tornar eternos e infinitos o desejo
e 0 amor pela mulher; seja no sonho, na imaginagdo ou, [...] na morte
(ALVES, 1998, p. 50).

Em sua Formacdo da Literatura Brasileira (2017), Antonio Candido, em paginas
dedicadas & obra de Alvares de Azevedo, ja destaca esse carater impalpavel que paira em sua
lirica-amorosa, haja vista que a amada, aquela para quem o eu lirico se declara, estad sempre
envolta numa aura de mistério e imaterialidade, derivando dai a impossibilidade de
concretizacdo idilica, tendo em vista o pedestal de idealizacdo em que se encontra. Candido

chama a atencdo para esse aspecto do lirismo-amoroso alvaresiano.

Se notarmos [...] a abundancia com que usa o verbo dormir para designar a
posse, mas dum modo equivoco, pois 0 amante ou a amante efetivamente
dormem; ou o recurso a desmaio e desmaiar como expressdo da plenitude
amorosa — veremos que ha um substrato remoto a que essas imagens se
reduzem. E, por toda a sua obra, uma sensacdo geral de evanescéncia, de
passagem do consciente ao inconsciente, do definido ao indefinido, do
concreto ao abstrato, do sélido ao vaporoso, que aparece na propria visao da
natureza, na qual opera uma espécie de selecdo, elegendo os aspectos que
correspondem simbolicamente a estes estados do corpo e do espirito — como
é 0 caso das névoas e vapores (p. 500).

Entendemos esse “substrato remoto” de que fala Candido como um aspecto ligado a
mentalidade trovadoresca, na qual o sentimento amoroso apresentava-se de modo também
idealizado, sempre ligado a impossibilidade de realizacdo e, por isso, a continua expressao da
coita — fulcro principal das cantigas de amor medievais. Desse modo, para o autor da Lira dos
Vinte Anos, a vertente amorosa se expressa fundamentalmente de acordo com a vigéncia de
uma mentalidade feudo-vassélica, materializando-se por meio do mencionado binémio amor-
morte, esse que foi 0 topos mais recorrente do Trovadorismo ibérico. Assim, temos que “o
século XIX faz renascer com 0 Romantismo uma concepcao de amor que retoma o mito do
amor cortés das composicGes trovadorescas, incorporando o sofrimento das cantigas de amor
e expurgando o regime de privagédo do objeto” (FERREIRA, 2000, p. 301).

Em sua dissertagio de mestrado intitulada Alvares de Azevedo: A Ironia no Amor e o
Amor na Ironia (2009), Sue Helen da Silva Vieira, em determinada passagem da pesquisa,
ressalta esse carater cortés da concep¢do lirico-amorosa alvaresiana. Diz, pois, a referida

pesquisadora:
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O amor roméntico é uma forma de sentimento diferenciada. Essa forma
eleva 0 objeto amado em detrimento do sujeito amante. De um modo geral, 0
amor é um sentimento sem realidade objetiva, é um forte desejo de possuir,
de estar ao lado do ser amado. E viver uma paix&o, um amor de poeta. Na
Idade Média, os romances do amor cortés mostravam a submissao masculina
frente a diversas provas que deveriam vencer para obter o amor da mulher
almejada. Era a busca de um ideal, encarnado na figura feminina. Esse ideal
mostrava a superioridade da mulher em aceitar o sacrificio ou em rejeita-lo
cruelmente. De certa forma, o Romantismo herdou esta espécie de amor
cortés, ja que o herdi romantico deveria vencer duras provas para ouvir o sim
da mulher amada (VIEIRA, 2009, p. 62-63).

A mulher altiva e idealizada do imaginario roméantico — tal qual a mia senhor das
cantigas amorosas trovadorescas — incorpora a ideia da pureza de alma e o desejo de possui-la
equivale ao de transcender a finitude. O sofrimento do eu lirico decorre da incapacidade de
atingir o objeto, mas prolonga, dessa maneira, a duracédo do ideal. A idealizacdo da mulher e a
impossibilidade de consumagdo do amor aproximam o Romantismo do amor cortés medieval.
Uma diferenca capital entre ambos estaria na identificagdo do ideal feminino com a Virgem
Maria no Trovadorismo, enquanto no Romantismo a figura feminina ndo é representada,
necessariamente, por uma correlacdo religiosa, podendo ser inclusive, metafora da arte ou
simplesmente a representacdo de um ideal amoroso, uma convencdo poeética. Logo, a mulher
inacessivel do imaginario romantico simboliza a transcendéncia e conquista-la significaria

alcancar a plenitude espiritual. Por esse motivo,

[...] o desejo de unido amorosa leva imediatamente, nos roméanticos, a uma
visdo do amor quase impossivel, mistico, embora tudo seja concebido ao
nivel dos seres carnais, ainda que idealizados. Basicamente, ha neste eros
um forte componente sadomasoquista, uma vez que sO se poderia atingir a
almejada unido total, a fusdo dos amantes, anulando-se ou suprimindo-se de
algum modo um dos elementos do par — o abrago que o destruisse, ou o
autoaniquilamento, romperia a dualidade, cingi-la-ia no um. De uma ou de
outra maneira, o suicidio e a morte amorosa passam a ser cultuados como
vias da unio, da elevacdo a unidade suprema, alvo constante das buscas
romanticas (ROSENFELD, 2013, p. 281).

Assim sendo, na producdo literaria de Alvares de Azevedo, tem-se muitas vezes o
cliché do “amar ¢é sindnimo de sofrer”. Pelo amor é que se vive e também se morre — esse
condéo poético inerente ao movimento romantico®. As exigéncias para a expressdo do amor

romantico inserem-se na total subserviéncia da persona lirica. O objeto amado escapa do

%1 Como no paradigmatico poema de Gongalves Dias (1823-1864), “Se se morre de amor”, na qual a persona
poética alude ser o verdadeiro sentimento amoroso aquele capaz de supremos arrebatamentos, levando até
mesmo & morte.
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ambito da razdo e trafega nos dominios da paixdo idealizada. Nesse sentido, ao se constatar o
abismo entre a realidade do eu poético e do objeto de sua contemplacdo amorosa é que a
morte surge como a saida para o impasse ou, noutros dizeres, para a coita de amor.

Essa apresentada topica do “morrer-de-amor”, tdo fastidiosamente cantada pelos
trovadores medievais ibéricos, atualiza-se na lirica-amorosa alvaresiana, pois, segundo
Cilaine Alves (1998), esse topos, em sua poesia, “[...] possibilita ao sujeito lirico equiparar-se
ao plano elevado em que a amada se encontra. Morrendo, ele se desprovera de sua natureza
fisica e material e adquirird, como imagem da mulher amada, uma esséncia espiritual” (p. 82).
Por todos esses motivos é que, na lirica de Alvares de Azevedo, o sonho e a morte surgem
como valvulas de escapismo e evasdo, visto que num quadro onirico, 0 amante se vé liberto
dos desejos carnais gque tanto o afligem, ao passo que na morte o amor é elevado a condicao
de espiritualidade. Por isso que, para Afranio Coutinho (2004), “ha um aspecto [em sua
poesia] que merece particular atencao: € a permanente vinculacdo do amor a ideia da morte. E
ndo somente a ideia ou a consciéncia da morte, mas, muitas vezes, a sua propria necessidade”
(p. 304).

Ainda no que diz respeito a essas ressignificacdes efetuadas pelo amor romantico em
relacdo ao amor cortés trovadoresco, devemos destacar, também, o caréter erotico
subjacente® as concepgdes lirico-amorosas do ideal romantico. E preciso enfatizar, no
entanto, que esse erotismo subjacente, dada a sua impossibilidade de materializacdo, acaba
apenas por gerar mais frustracdo e, por isso, o autoflagelamento do eu poético romantico. De
modo que se pode concluir que a concepcdo amorosa ultrarroméntica dialoga com essa
mentalidade trovadoresca do amor cortés na condi¢cdo de subserviéncia total e idealizacéo; e
também na sensualidade e desejo subjacente. Nessa atmosfera ultrarromantica relativa ao
sonho e a ilusdo € que surge essa dualidade entre o desejo erotico e a idealizacdo platonica,
pois muitas vezes a imaginacdo do poeta leva-o ao desejo concupiscente, todavia o ideal
romantico termina por reprimi-lo, levando-o ao caminho da sublimago erdtica, da idealizacdo
amorosa e da coita, marcas caracteristicsa tanto da lirica trovadoresca quanto ultrarromantica.

Referindo-se, pois, a esse aspecto da Lira dos Vinte Anos, diz Cilaine Alves (1998):

? Segismundo Spina (2009) refere-se a esse carater erético subjacente do amor cortés a partir das
consideragdes de José Anténio Saraiva que, em sua Histdria da Cultura em Portugal (vol. 1), atribui a expressdo
“fazer ben”, tdo corriqueira nos cantares de amor galego-portugueses, um eufemismo erdtico que
corresponderia a consumacgao do relacionamento amoroso, assim o “fazer ben” solicitado pelo eu poético
trovadoresco a “senhor” corresponderia a concretizacdo do relacionamento idilico.
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A distincdo entre um amor casto e ideal e outro que sacia a carne, embora
entediante, liga-se, na obra de Alvares de Azevedo, a ideia de separacio
entre corpo e espirito. Indica que, se o0 Unico sentimento amoroso valido é
“casto e puro”, o alvo perseguido é a porcdo essencialmente espiritual do
individuo, fazendo do sentimento amoroso imaculado a via que podera
elevar a alma a um plano divino, fora do dmbito da realidade fisica. Nesse
contexto, a figura feminina ideal, a virgem, encarna a condicéo espiritual a
gual o poeta aspira ascender. [...] O embate entre a realidade cotidiana e a
idealizagdo do infinito propicia, entdo, na obra de Alvares de Azevedo, a
adocdo do amor irrealizado como uma possibilidade de transcendéncia,
sendo que figuras femininas como a donzela virgem e angelical é a
personificacdo desse ideal (p. 85-86, passim).

E desse modo, portanto, que a ideia da morte, na poesia alvaresiana, aparece sempre
intrinsecamente associada ao desencanto amoroso. A desilusdo caracterizada pela
impossibilidade de concretizacdo do amor é intensamente angustiante, cuja consequéncia €
sempre uma existéncia marcada pela infelicidade. Amar e sofrer séo, pois, as duplas faces do
lirismo-amoroso romantico da Lira dos Vinte Anos e nesse jogo de dualidade, o erotismo se
manifesta latente, de um lado, pelo seu carater de sublimacéo e idealizacdo do objeto amado,
e, de outro, pela imanéncia de um forte desejo lascivo e sensual. Portanto, para a visdo
romantica, a morte € uma forma de possibilidade do amor, uma busca pela realizacéo
espiritual desse sentimento.

Enfatizamos no que se refere a esse binbmio amor e morte na literatura romantica
brasileira, que esta ndo é uma exclusividade da poesia de Alvares de Azevedo, mas antes um
aspecto do ideéario lirico ultrarromantico. Acreditamos, todavia, que no poeta da Lira dos
Vinte Anos essa dualidade da lirica-amorosa atingiu a culminancia no ambito do nosso
Romantismo. Em Alvares de Azevedo, a tematica da morte associada ao amor é uma
constante que o levou, inclusive, a ser rotulado de o “noivo da morte” — titulo da obra de
Vicente de Azevedo sobre o poeta romantico®. Carlos Heitor Cony, por sua vez, chama-o de

"84 ¢ afirma ser ele “a expressdo mais explicita, e até certo ponto, a mais

“amante da morte
caricatural” do Romantismo, cuja poesia ostenta “dois pés de chumbo: o amor e a morte”
(CONY, 2003, p. 10).

Assim, tem-se que a questdo amorosa na Lira dos Vinte Anos aponta para a producao
de um padréo estético-literario que caracteriza o Ultrarromantismo. Alvares de Azevedo foi 0
seu maior representante na literatura brasileira, levando a pulsacdo do amor até as ultimas

batidas da morte. Tédo proclamado em suas poesias, 0 amor também foi fonte de motivacéo

8 AZEVEDO, Vicente de. O Noivo da Morte. Sdo Paulo: Clube do Livro, 1970.
% HEITOR CONY, Carlos. “Alvares de Azevedo: O Amante da Morte”. In: Revista Brasileira. Fase VII. Abril-
Maio-Junho. 2003. Ano IX. N° 35. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Letras.
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para sofrimento e frustragdo. Sentimento que ora elevava o desejo de felicidade com a mulher
desejada, ora era a certeza da entrega ao destino fatal. Lembremos, contudo, que essa postura
amorosa da poesia ultrarroméantica obedecia, antes, a uma convencdo literaria. Podemos dizer,
por isso, que 0s escritores dessa geracdo vestiram a mascara de sofredores e amantes
insatisfeitos e, nesse sentido, destaca-se Alvares de Azevedo, cujo mergulho nessa convencio
lirica se deu de forma absoluta e total, conforme a opinido de Anténio Carlos Secchin (2003),
ao dizer que Maneco “vestiu poeticamente a mascara de sofredor ¢ amante infeliz em boa
parte dos poemas de seu mais famoso livro, a Lira dos Vinte Anos.” (2003, p. 127).
Evidenciando, dessa maneira, que essa postura poética se tratava, antes, de uma convencao,
cujos alicerces se encontrariam na tradigdo lirico-amorosa medieval. Por esse motivo,
encontramos tantos topoi de cunho trovadoresco que séo reapropriados residualmente em sua
producdo poética. Todas aquelas caracteristicas que compuseram 0 manancial das cantigas de
amor do Trovadorismo ibérico — a idealizacdo e o panegirico da amada, as diversas
sintomatologias amorosas, a coita de amor, o desejo de morrer ante o desprezo da senhor, etc.
— sdo reapropriadas e atualizadas, de modo residual, na producéo lirico-amorosa da Lira dos
Vinte Anos.

De modo que, no proximo subcapitulo, serdo analisados os poemas de amor em que
essas reapropriacdes residuais se fizeram mais evidentes, quais sejam: “No mar”, “Ai, Jesus!”,
“A cantiga do sertanejo”, “O poeta”, “AT...”, “Soneto (Palida, a luz da lampada sombria,)”,
“O pastor moribundo”, “Fantasia”, “Despedidas”, “Morena” e “Soneto (Perdoa-me, visdo dos
meus amores,)”. Em posse desse corpus, bem como de sua analise comparatista, acreditamos
tornar mais evidente o que aqui foi dito: que o lirismo-amoroso alvaresiano apresenta uma
notavel residualidade para com o universo das cantigas de amor do Trovadorismo ibérico,
visto que varios dos topoi daquela producdo literaria medieval sdo reapropriados e atualizados

nos referidos poemas da Lira dos Vinte Anos.

3.4 Das reminiscéncias do lirismo-amoroso trovadoresco na Lira dos Vinte Anos

Buscamos aqui, através de um exercicio analitico e da hermenéutica literaria,
estabelecer as relagdes, sobretudo de afinidade, entre a lirica-amorosa romantica brasileira e a
tradicdo do amor cortés trovadoresco, especificamente aquela do Trovadorismo ibérico,
reveladas, exemplarmente, ja no elo aparente de valorizagcdo da sondagem interior do eu, na

profunda idealizacdo da amada enaltecida nos versos, nos aspectos de vassalagem amorosa,
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na enumeragdo das varias sintomatologias do infeliz amante e, por fim, no corriqueiro
bindbmio amor-e-morte, tdo caro ao lirismo-amoroso do Romantismo, especialmente naquele
exercido pelo chamado Ultrarromantismo.

Desse modo, para o corpus a ser analisado no presente subcapitulo, selecionamos 0s
poemas amorosos da Lira dos Vinte Anos que mais acentuadamente se reaproveitam dos
varios topoi do amor cortés trovadoresco e atualizam-no a uma mentalidade romantica,
prépria do periodo oitocentista. Analisaremos, nesta secdo, 0s ja mencionados poemas
amorosos alvaresianos, a saber: “No mar”, “Ai, Jesus!”, “A cantiga do sertanejo”,
“Despedidas”, “O poeta”, “Fantasia”, “Morena”, “A T...”, “O pastor moribundo”, “Soneto
(Palida, a luz da lampada sombria)” e “Soneto (Perdoa-me, visdo dos meus amores)”.
Propomo-nos a analisa-los em bloco e citando aqui somente 0s trechos ou 0S Vversos
necessarios ao entendimento do que sera exposto: desse modo ndo gastaremos tantas paginas
com a reproducdo integral dos poemas. Em seguida, do mesmo modo que fizemos no capitulo
precedente, teceremos algumas consideragdes em torno desses poemas para, em seguida,
apontar, neles, as reminiscéncias do amor cortés trovadoresco, ressaltando o modo como
Alvares de Azevedo buscou empreender uma reapropriacéo e atualizagio desses topoi em sua
producdo poética.

Comecemos, pois, 0 nosso objetivo analitico com o poema “No mar”.

No mar

Era de noite: — dormias,
Do sonho nas melodias,
Ao fresco da viragdo,
Embalada na falua,

Ao frio clardo da lua,
Aos ais do meu coragéo!

Ah! Que véu de palidez
Da langue face na tez!
Como teus seios revoltos
Te palpitavam sonhando!
Como eu cismava beijando
Teus negros cabelos soltos!

[.]

E que noite! Que luar!

E que ardentias no mar!
E que perfumes no vento!
Que vida que se bebia
Na noite que parecia
Suspirar de sentimento!
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Minha rola, 6 minha flor,
O madressilva de amor,
Como eras saudosa entao!
Como pélida sorrias

E no meu peito dormias
Aos ais do meu coragéo!

E que noite! Que luar!
Como a brisa a solucar
Se desmaiava de amor!
Como toda evaporava
Perfumes que respirava
Nas laranjeiras em flor!

Suspiravas? Que suspiro!
Ai que ainda me deliro
Entrevendo a imagem tua
Ao fresco da viragdo,
Aos ais do meu coragéo,
Embalada na falua!

[.]

Era de noite — dormias,

Do sonho nas melodias,

Ao fresco da viragdo;

Embalada na falua,

Ao frio clardo da lua,

Aos ais do meu coragdo! (AZEVEDO, 2006, p. 15-16)

No campo formal, percebemos de imediato que o poema em apreciacdo, bem ao gosto
da estética romantica, estende-se em varias estrofes, numa crescente progressdo, permitindo
um desenvolvimento mais completo dos sentimentos e devaneios do enunciador lirico.
Evidencia-se, também, a abundante adjetivacdo utilizada na construcdo dos versos, além do
uso constante de pontos de exclamacdo, procurando fazer com que o leitor perceba as
emoc0Oes, angustias e perplexidades do eu poético. Tais recursos, bem caracteristicos da
poesia romantica, apontam para a preocupacdo do poeta em traduzir a sua profunda
subjetividade, de modo a caracterizar o olhar especifico do romantico para o mundo.
Enfatizamos, de antem&o, que esses recursos sdao mesmo inovagdes proprias da estética
romantica, sendo, assim, um elemento emergente (nos termos de Raymond Williams) dessa
escola literaria.

Ja a metrificagdo, o ritmo e o permanente uso de refrdo podem ser vislumbrados, por
sua vez, como residuos proprios das formas poéticas trovadorescas. No poema em questdo,
Alvares de Azevedo opta por usar, em sua métrica, o verso de sete silabas poéticas, chamado

de heptassilabico (ou ainda redondilha maior). A popularizacdo dessa métrica versificatoria
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foi de largo uso da poesia medieval trovadoresca®®, principalmente devido a sua grande
aptiddo a musicalidade e a facil memorizagdo. O poema traz, também, o uso de um verso que
se repete regularmente nas estrofes (um refrdo, portanto), qual seja: “Aos ais do meu
coragao”. Conforme apresentamos no capitulo precedente, o refrdo (também chamado de
estribilho) foi um recurso bastante popularizado na lirica trovadoresca, cuja utilizacéo
auxiliava na memorizacdo da ideia central da cantiga, servindo, destarte, como uma espécie
de paralelismo existente no interior da composicdo. De modo que esses recursos formais, de
cariz medieval, aliados as técnicas composicionais proprias do Romantismo ddo ao poema a
sua mescla de tradigéo e inovagdo no campo da estrutura.

Quanto ao conteudo, 0 poema sugestiona uma aura de sonho, de ilusdo, parecendo
tratar-se mais de um devaneio, de uma cena utépica do que propriamente de um
acontecimento real. Para a criacdo dessa atmosfera, o poeta desenha uma paisagem toda
fantasmagorica: o clardo do luar na praia deserta, a palidez mérbida da donzela (sugerindo ser
ela apenas uma ilusdo, uma miragem), o ar embalsamado pelos perfumes, enfim, toda a
descricdo paisagistica sugere que a cena seja um sonho do eu lirico, um devaneio amoroso. A
sua amada, a que provoca os ‘“ais de seu coracdo”, surge como uma imagem ideal e
impalpavel, por isso 0 eu poético apenas “cismava beijando” os seus “negros cabelos soltos”.
Os adjetivos empregados pelo autor para a descri¢cdo da cena e da amada sdo todos de cunho
hiperbdlico, idealizado: a noite suspirava de sentimento, a amada pélida sorria e suspirava
(“‘que suspiro!”), a brisa do mar solucava perfumes, a lua exalava o seu clardo, iluminando a
“palida virgem” e tornando o espetdculo ainda mais incorporeo. Percebemos, pois, que a
idealizacdo do poema se dirige ndo sé a amada, mas também a prépria cena em que o eu lirico
contempla a sua donzela, a sua “madressilva de amor”. Esse carater de uma idealizagdo
transformada em sonho, em devaneio é uma caracteristica inerente mesmo a producao poética
de cunho amoroso em Alvares de Azevedo, conforme os dizeres de Cilaine Alves (1998), que,

referindo-se aos poemas da Lira dos Vinte Anos, informa:

[...] € comum encontrar nessas poesias uma série de vocébulos que
expressam a perda de sentido numa situacdo em que o eu lirico apenas
imagina estar deitado ao lado de uma donzela que, por sua vez, dorme.
Vocabulos como “sonhar”, “dormir”, “enlevo”, “desmaiar”, e até mesmo
“morrer” enquadram-se nessa série (p. 84).

% Segismundo Spina (2003) assevera que tal métrica constitui uma criacdo galego-portuguesa, sendo a mais
tipica da poesia popular medieval ibérica até o século XV. Cf. SPINA, Segismundo. Manual de Versificacao
Romanica Medieval. 2° ed. S8o Paulo: Atelié Editorial, 2003, p. 35.
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Notamos, também, que a sua amada, por ser uma imagem impalpavel e iluséria, torna-
se “saudosa” e provoca, no eu poético, os seus “ais do coragdo” — lembremos que “ai” era
uma interjeicdo amplamente utilizada nas cantigas amorosas medievais como sendo uma
particula da coita de amor. Nesse sentido, esses tracos podem ser aqui perspectivados pelo
viés da reapropriacdo topica do lirismo-amoroso trovadoresco, quando o seu autor, imbuido
do espirito ultrarromantico, atualizou em seu poema, numa linguagem e imagens préprias do
Romantismo, alguns desses tépoi do amor cortés trovadoresco. Assim, 0s topoi do amor
cortés medieval que se evidenciam mais contundentemente no poema sdo aqueles ligados a
suprema idealizagdo da amada, colocada num patamar inalcancével, e também a coita de amor
do eu poético, pois, conforme se depreende da leitura atenta do poema, esse enunciador lirico
apenas imagina desfrutar do idilio amoroso com a amada — perceba-se a constante utilizacédo
dos tempos verbais no pretérito do imperfeito, indicando um fato passado incompleto, ndo
consumado. O refrdo do poema, “Aos ais do meu coragdo”, ¢ indicativo, por sua vez, da
expressao recorrente dessa coita amorosa do eu lirico, tendo em vista a sua consciéncia de ter
se relacionado com a amada apenas em cenas quimeéricas, frutos de seu devaneio amoroso. Os
versos “Ai que ainda me deliro/ Entrevendo a imagem tua” parecem atestar essa consciéncia
presente na alma do eu lirico: de saber que apenas em sonhos realizou o seu idilio amoroso,
restando-lhe, portanto, apenas a lembranca vaga das cenas descritas e, por isso, o seu delirio
ao entrever, em pensamento, a imagem da donzela.

Passemos, agora, ao poema “Ai, Jesus!”.

Ai, Jesus!

Ai Jesus! ndo vés que gemo,
Que desmaio de paixao
Pelos teus olhos azuis?

Que empalideco, que tremo,
Que me expira 0 coragao?
Ai Jesus!

Que por um olhar, donzela,
Eu poderia morrer

Dos teus olhos pela luz?
Que morte! que morte bela!
Antes seria viver!

Ai Jesus!

Que por um beijo perdido
Eu de gozo morreria

Em teus niveos seios nus?
Que no oceano dum gemido
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Minh'alma se afogaria?
Ai Jesus! (AZEVEDO, 2006, p. 22)

Percebemos que o poema em questdo, a semelhanca das cantigas de amor do
Trovadorismo galego-portugués, apresenta uma estrutura estrofica paralelistica, pois ao final
de cada bloco hé o surgimento de um verso que se repete (0 mesmo que dé titulo ao poema),
formando, portanto, um refrdo. Também a presenca da interjei¢ao “ai” é representativa da
coita amorosa. Conforme ja dito, na lirica medieval, essa interjeicdo recebia o nome de
“particula de coita”, pois expressava justamente o torturante sofrimento do trovador ante o seu
amor ndo correspondido. Lembremos, por exemplo, que o refrdo da cantiga de Paio Soares de

Taveir6s, analisada neste trabalho® (

“Como morreu quen nunca bem”), apresenta, também,
essa mesma particula de coita: “ai, mia senhor, assi moir'eu!”. Devemos dizer que, ainda no
campo da estrutura poematica, é notavel, também, a construcdo de versos que, a semelhanca
das trovas galego-portuguesas, apresentam-se curtos, compostos por uma sequéncia ritmica de
sete silabas poéticas (também chamados de “redondilha maior” ou “redondilha
heptassilabica”), considerado® o tipo de verso mais popularizado e de maior prestigio do
Trovadorismo lusitano.

Porém, ndo apenas na parte estrutural o poema “Ai, Jesus!” faz lembrar as cantigas
amorosas da literatura mediévica, mas também e principalmente no campo semantico. Nesse
sentido, faz-se interessante notar a exclamacao lirica relacionada a uma figura divinizada
(“Jesus”) como forma de apelo, tal como feito nas cantigas trovadorescas analisadas neste
trabalho, nas quais a figura divina muitas vezes aparece®®, também, como vocativo de clamor
por parte dos trovadores. Além do mais, todo o0 poema gira em torno da subserviéncia e da
total entrega amorosa por parte do eu lirico a sua “donzela” (“Ai Jesus! ndo vé€s que gemo,/
Que desmaio de paixdo0?”; “Que por um olhar, donzela,/ Eu poderia morrer/ Dos teus olhos
pela luz?”), resultando, assim, numa atualizacdo da vassalagem amorosa medieval: a dama
que tudo pode e o0 poeta que esta no mundo apenas para adora-la e servi-la. Lembremos que,
conforme relata o eu lirico do poema, este daria a vida apenas por “um olhar” da amada e, se
assim ocorresse, esse sacrificio teria, para ele, contornos sublimes (“Que morte! Que morte

bela!/ Antes seria viver!”): assim, preferivel seria morrer em nome dessa arrebatada paixao ao

% As analises das cantigas trovadorescas aqui mencionadas se encontram no tépico 2.2 do segundo capitulo
desta dissertacao.
67 Cf. SPINA, Segismundo. Manual de Versificagdo Romanica Medieval. 2 ed. Sdo Paulo: Atelié Editorial,
2003, p. 35-41.
%8 A compreenso desse aspecto torna-se natural ao lembrarmos que o periodo trovadoresco — entre os séculos
X1l e XIV — foi dominado por uma mentalidade ligada ao Cristianismo, por meio da influéncia da Igreja,
simbolo de poder econdmico e social do medievo.
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invés de dar alento a uma malograda vida desamorosa e desesperancada. E o tdo recorrente
“morrer de amor”, o topos mais glosado da lirica cortés medieval.

E de se notar, também, a existéncia do plano platdnico nessa relacdo idilica, pois se
somente por “um olhar” da donzela o eu lirico “poderia morrer”, significa que esse sentimento
amoroso existia apenas unilateralmente, por parte do eu lirico, como € dbvio. Por esses
motivos, podemos dizer que o poema “Ai, Jesus!” apresenta alguns dos tragos trovadorescos
atualizados e aclimatados a concepg¢do ultrarromantica, sendo que os topoi do amor cortés
reapropriados nesse poema sdo aqueles referentes a sintomatologia amorosa — haja vista que o
eu poético da composigdo “geme”, “desmaia”, “empalidece”, “treme” e “lhe expira 0
coragdo” — e também a coita de amor, seguida do desejo de morte ante o infortinio da
incorrespondéncia idilica — vé-se que a maioria dos verbos do poema € conjugada no futuro
do pretérito (poderia, seria, morreria, afogaria), indicando apenas uma hipétese, uma remota
probabilidade, sendo, por isso, a concretizagdo amorosa tdo somente um fruto da iluséo
imaginativa do eu lirico e, portanto, distante da realidade.

Passemos, agora, ao poema “A cantiga do sertanejo”.

A cantiga do sertanejo

Donzela! Se tu quiseras
Ser a flor das primaveras
Que tenho no coragdo:

E se ouviras o desejo

Do amoroso sertanejo
Que descora de paixao!...

Se tu viesses comigo
Das serras ao desabrigo
Aprender o que é amar...
— Ouvi-lo no frio vento,
Das aves no sentimento,
Nas aguas e no luarl...

[.]

Se tu viesses, donzela,
Verias que a vida € bela

No deserto do sertdo:

L& tém mais aroma as flores
E mais amor os amores

Que falam do coragéo!

Se viesses inocente
Adormecer docemente
A noite no peito meul...
E se quisesses comigo
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Vir sonhar no desabrigo
Com os anjinhos do céu!

[.]

Ah! Se viesses, donzela,
Verias que a vida é bela
No siléncio do sertéo!
Ahl... Morena, se quiseras
Ser a flor das primaveras
Que tenho no coragéo!

[.]

E da noite nas ternuras

A paixdo tem mais venturas
E fala com mais ardor!...

E os perfumes, o luar,

E as aves a suspirar,

Tudo canta e diz — amor!

Ah!' Vem! Amemos! Vivamos!

O enlevo do amor bebamos

Nos perfumes do serao!

Ah! Virgem, se tu quiseras

Ser a flor das primaveras

Que tenho no coragéo! (AZEVEDO, 2006, p. 28-31)

O poema em apreciacdo, aqui reproduzido de forma fragmentada — dada a sua longa
extensdo —, também apresenta reminiscéncias da literatura mediévica, a comecar pelo titulo da
composi¢do, cuja referéncia a “cantiga” nos remete, de imediato, ao universo lirico
trovadoresco — lembremos que as composicdes poéticas do Trovadorismo eram destinadas ao
canto e, por isso, recebiam o nome de “cantiga”. Ainda no campo da estrutura, o poema
apresenta, com algumas variacGes e em estrofes alternadas, um refrdo (recurso poético bem ao
gosto das produgdes trovadorescas): “Que tenho no coragdo!”. Também, da mesma forma que
no poema “Ai, Jesus!”, os versos sdo compostos em métrica heptassilabica e com uma
estrutura fixa de rimas, além de acentuado teor musical no ritmo — por isso o titulo de
“cantiga” a composi¢do. Ainda no campo estrutural, o texto apresenta regularmente o
vocativo “donzela” para 0 enderecamento da composi¢do, a semelhanga da “senhor”,
destinatéria tipica das trovas amorosas medievais.

Na esfera do universo semantico, o poema gira em torno de um desejo do eu lirico, de
um cenario hipotetico, existente apenas em sua imagina¢do — por isso, 0 uso dos tempos
verbais no subjuntivo e da conjungdo condicional, o “se”, denotando hipdtese, probabilidade.

Nesse aspecto, pode-se dizer que o poema dialoga com aquela estrutura lirica que contempla
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uma situacdo amorosa imaginaria, situada apenas no campo das conjecturas®. Utilizando-se,
pois, de um conjunto sequencial de argumentos, o eu lirico alvaresiano do poema desenha um
cenario idealizado e paradisiaco, na qual a amada seria a “flor das primaveras” de seu
“coracao”. Esse cenario ideal, espécie de locus amoenus, € tdo somente um fruto quimerico
nascido de seu desejo amoroso e, por esse motivo, toda essa paisagem idealizada sé teria
sentido ao lado da amada, isto ¢, da “donzela” destinataria dos versos. Percebe-se que essa
amada enaltecida na composicdo em nenhum momento € nomeada, ocultando-se, portanto, a
sua identidade, apenas sendo referida como a “donzela” — espécie de senhal, recurso bastante
difundido na lirica cortés para ocultar a identidade da “senhor”.

Passemos ao poema “Despedidas”.

Despedidas

[.]

Adeus, minh'alma, adeus! eu vou chorando...
Sinto o peito doer na despedida...

Sem ti 0 mundo é um deserto escuro

E tu és minha vida...

S6 por teus olhos eu viver podia

E por teu coragdo amar e crer...

Em teus bragcos minh'alma unir & tua
E em teu seio morrer!

Mas se o fado me afasta da ventura,
Levo no coragdo a tua imagem...

De noite mandarei-te® os meus suspiros
No murmurio da aragem!

[.]

Sonhei muito! sonhei noites ardentes
Tua boca beijar... eu o primeiro!

A ventura negou-me... mesmo até

O beijo derradeiro!

S6 contigo eu podia ser ditoso,
Em teus olhos sentir os labios meus!

% Tal topica foi magistralmente trabalhada por Dom Dinis em sua cantiga de amor encabecada pelo verso
“Senhor, que de grad'hoj'eu querria” — apresentada e analisada no capitulo precedente deste trabalho.
" Com relagdo a essa extravagante colocacdo pronominal, em que se faz notar a desobediéncia as regras
normativas gramaticais da topologia pronominal (o poeta desconsidera a meséclise e usa a énclise, mesmo em se
tratando de tempo verbal futuro), Anderson Braga Horta assim nos diz: “Umas das caracteristicas essenciais do
Romantismo foi o seu sentido de libertacdo e é esse um dos tragos que ajudam a explicar-lhe o enorme éxito [...]
em suas primeiras tentativas de voo independente [...]. Também na lingua literaria se refletiu e frutificou essa
ansia de liberdade romantica, principalmente a partir de Alvares de Azevedo [..].” (p. 14) e arremata:
“Acrescente-se que a leitura sistematica de sua obra desautoriza a hip6tese de pouco saber linguistico, e temos
delineada uma consciéncia revolucionaria.” (p. 16). In: HORTA, Anderson Braga. A Aventura Espiritual de
Alvares de Azevedo. Brasilia: Thesaurus, 2002.
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Eu morro de citime e de saudade...
Adeus, meu anjo, adeus! (AZEVEDO, 2006, p. 197-198)

O poema — reproduzido de forma fragmentada —, bem ao estilo mal du siecle
ultrarroméntico, apresenta um quadro melancélico e desesperador frente a irrealizacdo
amorosa e ao aparente desdém da amada. O tom de despedida por parte do eu lirico é de quem
estd prestes a morrer, definhando de dor e de tristeza devido a impossibilidade de
concretizacdo do seu sentimento amoroso, certamente pela inacessibilidade de sua amada,
colocada num patamar de idealizacdo absoluta — veja que o eu lirico utiliza, como vocativo, 0
vocabulo “anjo” para referir-se a ela, colocando-a num pedestal de transcendéncia divina. De
modo que a subserviéncia do eu lirico — a sua vassalagem amorosa, portanto — frente a sua
amada ¢ total e absoluta, como atestam os seguintes versos: “Sem ti 0 mundo ¢ um deserto
escuro/ E tu és minha vida...”; “S6 por teus olhos eu viver podia/ E por teu coragdo amar e
crer...”. Além da mencionada subserviéncia, faz-se notério, também, o cenario de utopia
nutrido pelo poeta, haja vista que s6 em sonhos amava, conforme expressam 0S Versos:

")

“Sonhei muito, sonhei noites ardentes/ Tua boca beijar... eu o primeiro!”. Nesse caso,
percebemos que a concretizagdo amorosa por parte do eu lirico apenas se poderia realizar num
plano quimérico, ilusério, haja vista que o destino Ihe negou “[...] mesmo até/ O beijo
derradeiro”, trata-se, portanto, de um malogrado amor, de carater irrealizavel. Por esse
motivo, o infortdnio nutrido pelo eu poético leva-o ao definhamento caracterizador da morte
proxima, por isso alega que sente “[...] o peito doer na despedida...”.

Além desses aspectos analisados, também se ressalta a completa dependéncia
relacionada a amada por parte do eu lirico, pois, ao que tudo indica, sé ao lado daquela é que
seria possivel alguma minima condicdo para que a felicidade fizesse presente em sua
existéncia, dai o verso “Sé contigo eu podia ser ditoso,”. Porém, dada essa impossibilidade,
atribuida pelo eu lirico ao destino (“Mas se o fado me afasta da ventura”), explica-se a sua
total entrega a morte, remédio para a sua “coita amorosa”, vislumbrada nos ultimos versos do
poema: “Eu morro de ciime e de saudade.../ Adeus, meu anjo, adeus!”. Todos esses aspectos
apontados, como se pode notar, podem ser perspectivados como reminiscéncias dos tépoi
lirico-amorosos do Trovadorismo, notadamente daqueles relacionados a vassalagem amorosa
e & coita de amor, cujo climax desemboca justamente na ideia da morte. E mais uma vez o
recurso do “morrer de amor”, um dos topos mais glosados pelos cantares de amor da literatura
medieval e que também surge como a topica preferida da lirica ultrarromantica.

Passemos agora ao poema “O poeta”.
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O poeta

Era uma noite: — eu dormia...
E nos meus sonhos revia

As ilusBes que sonheil

E no meu lado senti...

Meu Deus! Por que ndo morri?

Por que no sono acordei?

No meu leito, adormecida,
Palpitante e abatida,

A amante de meu amor,

Os cabelos recendendo

Nas minhas faces correndo,
Como o luar numa flor!

Senti-lhe o colo cheiroso
Arquejando sequioso

E nos labios, que entreabria
Languida respiracao,

Um sonho do coragao

Que suspirando morria!

N&o era um sonho mentido:
Meu coracéo iludido

O sentiu e ndo sonhou...

E sentiu que se perdia
Numa dor que néo sabia...
Nem ao menos a beijou!

[.]

Que divino pensamento,

Que vida num s6 momento
Dentro do peito sentiu...

N&o sei!l... Dorme no passado
Meu pobre sonho doirado...
Esperanca que mentiu...

Sabem as noites do céu

E as luas brancas sem véu
Os prantos que derramei!
Contem do vale as florinhas
Esse amor das noites minhas!
Elas sim... Que eu ndo direi!

E se eu tremendo, senhora,
Viesse pélido agora
Lembrar-vos o sonho meu,
Com a fronte descorada

E com a voz sufocada
Dizer-vos baixo: — Sou eu!

[.]
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Ririeis das esperancas,

Das minhas loucas lembrangas,

Que me desmaiam assim?

Ou entéo, de noite, a medo

Chorarieis em segredo

Uma lagrima por mim! (AZEVEDO, 2006, p. 33-34)

O poema em mencdo — também reproduzido de modo fragmentado, devido a sua longa
extensdo (recurso, como ja dito, caro ao lirismo romantico) — gira em torno de um sonho do
eu lirico, de um desejo de seu subconsciente, manifestado em imagens e cenas oniricas. Num
progressivo desenvolvimento, o eu poético da composicéo relata as venturas de seu sonho
amoroso. O poema progride, entdo, numa narrativa que gradativamente revela as cenas
construidas pela imaginacao fantasiosa do eu lirico, formando um painel acerca de um flerte
amoroso imaginario. Desse modo, conforme relatado nas estrofes do poema apreciado, 0 eu
poético, numa noite de sono (“Era uma noite — eu dormia...”), passa a rever o sonho de seu
coracdo, de seu subconsciente, no qual teve sua amada junto de si, repousada adormecida em
seu leito. Percebemos que, mesmo em sonho, 0 eu poético ndo ousa ir além de contatos
superficiais e tangentes com a donzela de sua afeicdo: absorve-lhe o perfume dos cabelos,
sente 0 seu colo cheiroso, a sua arquejante respiracdo, porém ‘“nem ao menos a beijou”.
Assim, ainda que no espaco da fantasia, a persona lirica mantém certo distanciamento em
relagdo a amada, nao ousando a consumacao do ato amoroso. Em seu ensaio “Amor, Erotismo
e Morte” (2005), Maria Imaculada Cavalcante explica que esse medo’™ do eu lirico
alvaresiano em relacdo a amada se deve, principalmente, a idealizacdo suprema atribuida a
esta, cujos contornos assemelham-lhe a uma intocavel entidade divina e, portanto, imaculéavel.

Por isso,

Mesmo em sonho, 0 amante se castra, ndo se permitindo realizar os desejos
da carne. Colocada em um pedestal, a musa inspiradora deve apenas ser
idolatrada, ela é a senhora, a deusa, a rainha, nunca a parceira. Humaniza-la
seria degrada-la, transforma-la em nada. Perderia a aura divina e se tornaria
uma simples mortal, indigna de qualquer sentimento amoroso (p. 192).

Destarte, devido a essa aura angelical atribuida & amada é que, mesmo no espaco da

ilusdo e do devaneio, apenas tangencialmente o eu lirico pode desfrutar do amor daquela a

™ Mario de Andrade, em ensaio intitulado “Amor e Medo”, tece uma analise de cunho psicanalitico acerca da
relagdo entre o amor, 0 medo e a frustragdo nas produgdes lirico-amorosas do Ultrarromantismo brasileiro, com
especial destaque para a lirica alvaresiana, enfatizando e buscando explicar o porqué do corriqueiro
distanciamento entre o eu-lirico dessas produgdes e a amada enaltecida nos versos. Cf. ANDRADE, Mério.
“Amor e Medo”. In: . Aspectos da Literatura Brasileira. 5° ed. Sdo Paulo: Martins, 1974.
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quem tanto deseja. Os atributos divinais e de suprema idealizacdo interditam ao eu poético a
consumacdo do ato amoroso, permitindo-lhe, quando muito, a contemplacdo e o favor de
sensacOes fugazes (sentir o perfume da amada, o tato de seu colo e a sua ofegante respiracao).

O poema prossegue, enumerando os Vvarios sintomas do eu lirico, provocados pela
percepcdo frustrante da impossibilidade amorosa, mesmo que em sonho. Refere-se a essa

"7

frustracdo como uma “esperanca que mentiu!”. Conclama, pois, as forcas noturnas da

natureza como testemunhas oculares do seu sofrimento e da sua coita amorosa: “Sabem as

"’

noites do céu/ E as luas brancas sem véu/ As lagrimas que eu chorei!”. As sintomatologias
apresentadas sdo, além das lagrimas, os desmaios, os solugos’, as tremulacBes e a palidez.
Todos esses sintomas apresentados pelo eu lirico referem-se ao seu estado de sofrimento
devido a impossibilidade do idilio amoroso nutrido em seu peito (“Dentro do peito sentiu...”).
Por esse motivo, chega mesmo a evocar a morte, ao perceber, acordando de seu devaneio, 0
malogro da realidade, sem o afeto de sua amada: “Meu Deus! Por que ndo morri?/ Por que no
sono acordei?”.

Ao final, nas Ultimas estrofes da composicdo, a persona lirica indaga a donzela, em
tons de suplica, que se por acaso lhe apresentasse, em realidade, os sintomas de seu
sofrimento, se ela desdenharia de seus devaneios (“Ririeis das esperangas”?) ou se, ao
contrario, se compadeceria do amor infortunado do enunciador (“Chorarieis em segredo”?).
Essas estrofes finais do poema atestam-lhe o vestigio daquele topos trovadoresco referente ao
gue Segismundo Spina (1991) chamou de dame sans merci, isto é, dama sem compaixdo, a
“senhor” de superior estirpe que ndo se comove com as declaracdes e os queixumes do
trovador e, por isso, agrava-lhe ainda mais a sua coita. De modo que 0s t6poi do amor cortés
trovadoresco reapropriados no poema analisado foram aqueles relativos as sintomatologias
amorosas do eu lirico, ao processo de suprema idealizacdo da amada e também a coita de
amor, agravada pelo distanciamento da concretizacdo idilica e pelo aparente desprezo da
“senhora” em relacdo aos seus clamores de apaixonado.

No que tange a forma poética, percebemos que, tal qual nos outros poemas
apresentados (a exce¢do de “Despedidas™), a composicao trabalha com os populares versos de
metrificacdo heptassilabica (ou redondilha maior), proporcionando uma suave musicalidade
ao texto — o que facilita sua declamacgdo, bem como sua memorizagdo. E também se faz
interessante notar que o vocativo utilizado no poema foi o “senhora” — e ndo o corriqueiro

“donzela”, caro ao Romantismo —, tal qual as cantigas de amor do Trovadorismo ibérico, em

2 «Solugou 0 peito ardente/Sentiu que a alma demente/ Lhe desmaiava a tremer” [...].
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que a “mia senhor” refletia a homologia de vassalagem ao senhor feudal.

E preciso enfatizar, no entanto, que além desses residuos de cunho medieval, 0 poema
apresenta, também, as suas proprias nuances, a exemplo, no campo da forma, do
prolongamento estréfico (o poema apresenta dez sextilhas), motivo pelo qual foi aqui
fragmentado; e no campo do conteldo, da construcdo de cenas oniricas, nas quais o eu lirico
transita por entre 0s seus devaneios amorosos — tematica bem ao gosto da estética
ultrarroméntica, mas ausente de apreciacdo pela lirica trovadoresca. Essa predilecdo do
romantico pelo idilio amoroso a se realizar no espaco da ilusdo e do sonho deve-se, na opiniao

de Aguiar e Silva (2006), ao fato de ser este

[...] o estado ideal em que o homem pode comunicar com a realidade
profunda do universo, insusceptivel de ser apreendida pelos sentidos e pelo
intelecto. Através do inconsciente onirico, opera-se a inser¢cdo da alma
humana no ritmo césmico e efetiva-se um contato profundo e imediato do
homem com a alma que anima a natureza. A abolicdo das categorias do
espaco e do tempo, propria do sonho, é uma libertacdo das barreiras
terrestres e uma abertura para o infinito e para o invisivel, ideais para que se
eleve a indefinivel nostalgia da alma romantica. Este infinito e este invisivel
situam-se no proprio “eu” e a descida ao abismo da sua interioridade ¢ a
condigdo essencial para o poeta suscitar o seu canto (p. 554-555).

Nessa mesma linhagem de composi¢do sobre cenas oniricas formuladas pelo devaneio
imaginativo do eu lirico, temos, também, na Lira dos Vinte Anos, o poema “Fantasia”.

Passemos ao texto em menc&o.

Fantasia

A noite sonhei contigo...

E o0 sonho cruel maldigo

Que me deu tanta ventura.
Uma estrelinha que vaga

Em céu de inverno e se apaga
Faz a noite mais escural

Eu sonhava que sentia
Tua voz que estremecia
Nos meus beijos se afogar!
Que teu rosto descorava

E teu seio palpitava

E eu te via a desmaiar!

Que eu te beijava tremendo,
Que teu rosto enfebrecendo
Desmaiava a palidez!

Tanto amor tua alma enchia
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E tanto fogo morria
Dos olhos na languidez!

E depois... dos meus abragos,
Tu caiste, abrindo os bragos,
Gélida, dos labios meus...

Tu parecias dormir,

Mas debalde eu quis ouvir

O alento dos seios teus...

E uma voz, uma harmonia
No teu labio que dormia
Desconhecida acordou,
Falava em tanta ventura,
Tantas notas de ternura
No meu peito derramoul!

O soido harmonioso
Falava em noites de gozo
Como nunca eu as senti.
Tinha misicas suaves,
Como no canto das aves,
De manha eu nunca ouvi!

[.]

Dei-te um beijo... despertaste,
Teus cabelos afastaste,
Fitando os olhos em mim...
Que doce olhar de ternura!
Eu s6 queria a ventura

De um olhar suave assim!

[.]

Caia chuva de flores

E luminosos vapores

Davam azulada luz...

E eu acordei... que delirio!

Eu sonho findo o martirio

E acordo pregado a cruz! (AZEVEDO, 2006, p. 182-184)

Da mesma maneira que no poema precedente (“O poeta”), a presente composi¢do
estrutura-se em um longo conjunto de sextilhas (estrofes de seis versos), metrificados em
redondilha maior (versos de sete silabas poéticas). A tematica exposta no poema, também a
semelhanga de “O poeta”, gira em torno de um devaneio onirico do eu poético, na qual
descreve, em progressivo desenvolvimento, as cenas de seu sonho noturno de indole amorosa
(“A noite sonhei contigo”), no qual pdde, nesse espaco da ilusio, desfrutar do coléquio idilico
com a amada. Entretanto, logo na primeira estrofe, o eu lirico expressa 0 seu
descontentamento e frustragdo com o sonho vivido: “E o sonho cruel maldigo/ Que me deu

tanta ventura.”. Assim, amaldicoa e adjetiva de “cruel” ao sonho nutrido pela imaginacéo de
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seu subconsciente, e a explicacdo para tal fato revela-se ao final da composi¢do. Antes da
revelagdo, porém, o eu poético continua com o desenvolvimento de suas exposigdes, relatando
as cenas “vividas” em sua ilusdo amorosa. Em seu sonho, a amada afogava-se em seus beijos,
tdo intensos que a faziam descorar o rosto, ter os seios em palpitacdes frementes e até mesmo
desmaiar em seus bragos.

As cenas de coloquio idilico continuam, nas estrofes seguintes, com 0 mesmo teor de
consumagao erotica: os beijos intensos faziam enfebrecer e empalidecer a amada, pois “tanto
amor” enchia-lhe a alma. Com os abracos do amante, a donzela exalava alentos em seus seios
palpitantes e expressava, em seus labios, todas as venturas e “notas de ternura” derramadas de
seu coracdo apaixonado. A amada “falava em noites de gozo” e tinha nos labios “musicas
suaves” como nunca ouvira antes o eu lirico, nem mesmo no mais belo “canto das aves”. O
beijo dado na amada fé-la despertar do estado de embevecimento em que se encontrava,
fitando no eu lirico um “doce olhar de ternura”. Todavia, todo esse idealismo idilico criado
pelo eu poético em sua imaginacao onirica foi desfeito abruptamente ao despertar, ao acordar
do sonho: “E eu acordei... que delirio!/ Eu sonho findo o martirio/ E acordo pregado a cruz!”.
Por esse motivo, portanto, foi que o poeta amaldigoou e atribuiu o adjetivo de “cruel” a esse
sonho amoroso, pois ao despertar da ilusdo, percebe que tais venturas de indole amorosa nao
passaram de uma quimera criada pela sua “fantasia” — e, por isso, esse foi o titulo dado ao
poema em questdo. Esse realce dado ao espaco do sonho, como ja dito, foi um trago
recorrente da poesia amorosa do Romantismo brasileiro, na qual Alvares de Azevedo
mostrou-se 0 seu maior adepto. Por isso € comum encontrarmos, em sua Lira dos Vinte Anos,
poemas recheados dessas cenas ligadas ao ambiente noturno e as imagens oniricas
provenientes do eu lirico das composicdes. Para Antonio Candido, em seu Na Sala de Aula
(1993):

Os romanticos foram [...] particularmente sensiveis a forga transfiguradora
da noite, inclusive e, sobretudo, como hora do sonho, que eles fazem refluir
sobre a realidade, provocando uma transmutacdo na maneira de ver e
conceber tanto o mundo exterior quanto o interior. Ora, de todo o
Romantismo brasileiro, Alvares de Azevedo foi por exceléncia o poeta da
noite, do sono e do sonho. Na sua obra as amadas sdo vistas dormindo, o
autor do enunciado também dorme com frequéncia, ou sonha, ou se debate
com a insénia (p. 46).

Essa predilecdo do romantico pelo espaco do sonho deve-se, sobretudo, a
possibilidade de realizar, nas situa¢fes oniricas, o desfrute do seu idilio amoroso com a

amada. O sonho possibilita a0 eu poético das producdes amorosas a realizacdo dos seus
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desejos, sem a interdicdo imposta pela realidade e pelo destino, que costumeiramente lhe
reserva apenas a soliddo e a coita amorosa decorrente desta, resultado do distanciamento da

donzela amada, sempre colocada num inalcancavel pedestal de idealizacdo. Por esse motivo,

No contexto romantico, o sonho é uma forca capaz de atuar sobre a mente do
artista, mesmo em estado de vigilia, transformando os elementos banais da
vida cotidiana em poderosas utopias, reflexo imediato da repulsa romantica
ao mundo dominado por valores materiais. Na viséo do artista romantico, o
amor, a mulher, a morte, o artista e a arte foram assuntos privilegiados para a
criagdo de um mundo paralelo ao real, onde a felicidade pudesse ser
alcangada (SANTQOS, 2000, p. 101).

No caso especifico do poema em anélise, a coita amorosa do eu lirico decorre ndo do
sonho em si — haja vista que este, conforme vislumbrado ao longo da composicdo, é recheado
de cenas amorosas —, mas do infortunio provocado pelo despertar desse sonho, visto que em
vigilia encontra-se desemparado em solidao, distante daquela a quem dedica o seu amor e, por
consequéncia, impossibilitado de té-la em seus bragos. Para apresentar a ideia de seu
hiperbdlico sofrimento — fruto dessa irrealizacdo amorosa —, o0 eu lirico o compara, na Ultima
estrofe — chave de ouro do poema —, ao martirio da crucificagdo”. Para o eu poético da
composicao, a sua coita de amor, nascida da sua malograda situacdo, compara-se ao tormento
da crucificagdo. Outra interpretacdo viavel para essa imagem do “pregado a cruz” pode ser
perspectiva a partir da ideia de expiacdo e culpa do eu lirico pela consumacdo, ainda que em
estado onirico, do gozo. Nesse caso, a imagem da crucificacdo seria, pois, uma espécie de
autoflagelacdo da persona lirica face a sua transgressdo “pecaminosa”. NO que tange a
sintomatologia amorosa, percebe-se que esta se vincula, no poema em questdo, muito mais a
amada do que propriamente ao eu lirico: é ela quem, nas cenas ilusérias do eu poético,
empalidece, tremula a voz, descora as faces, sofre de palpitacGes, desmaia e enche-se de
amor. Nesse sentido, 0 poema aqui apreciado opera uma inversao daquele topos trovadoresco
referente aos sintomas passionais, haja vista que, na lirica cortés, tais sintomas ligam-se
sempre ao eu lirico e ndo a “senhor” dos versos. O que ndo muda, em se tratando da
reapropriacdo tépica empreendida pelo poeta roméntico, é a coita amorosa expressa nos
ultimos versos do poema, quando o eu lirico, ao despertar do sonho de amor, depara-se com a
sua malograda situagao de quem se encontra sozinho, sem ter nos bragos os afetos da amada —

COMO nas cenas oniricas — e, por isso, seu infortdnio assemelha-se ao tormento da morte por

3 Método cruel de pena de morte na qual a vitima é pregada em uma viga de madeira e pendurada durante varios
dias até a eventual morte por exaustdo e asfixia. Tal método notabilizou-se principalmente por ter sido aquele no
qual Jesus Cristo — figura central do Cristianismo — foi condenado a morte.
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crucificagéo.

Passemos agora ao poema “Morena”.

Morena

E loucura, meu anjo, ¢ loucura

Os amores por anjos... bem sei!
Foram sonhos, foi louca ternura
Esse amor que a teus pés derramei!

Quando a fronte requeima e delira,
Quando o labio desbota de amor,
Quando as cordas rebentam na lira
Que palpita no seio ao cantor...

Quando a vida nas dores é morta,

Ter amores nos sonhos é crime?

E loucura: eu o sei! mas que importa?
Ai! morena! és tdo bela!... perdi-me!

Quando tudo, na insénia do leito,
No delirio de amor devaneia

E no fundo do trémulo peito
Fogo lento no sangue se ateia...

Quando a vida nos prantos se escoa
N&o merece o amante perddo?

Ail morena! és tdo bela! perdoal
Foi um sonho do meu coragéo!

[.]

Morrerei, 6 morena, em segredo!

Um perdido na terra sou eu!

Ai! teu sonho ndo morra tdo cedo

Como a vida em meu peito morreu! (AZEVEDO, 2006, p. 219)

No campo da estrutura poematica, devemos dizer que essa composicdo € toda de
indole romantica: a métrica dos versos pauta-se em nove silabas poéticas (versos eneassilabos,
portanto), tipo de metro mais incomum e caro a poesia do Romantismo. Também, tal como
outros poemas da safra romantica, 0 texto compde-se em varias estrofes (dez, no total) —
motivo pelo qual, mais uma vez, o reproduzimos de forma fragmentada, evidenciando apenas
as estrofes mais significativas ao nosso propésito. De modo que, no campo formal, ndo existe,
na composicdo em apreco, residuos da poematica trovadoresca, sendo toda ela de indole
propria da escola romantica.

Quanto ao campo do conteudo, 0 poema reaproveita o tdo corriqueiro topos da
vassalagem amorosa de indole cortés, na qual o eu lirico da composi¢cdo se prostra em
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subserviéncia aos pés da amada (“[...] foi louca ternura/ Esse amor que a teus pés derramei!”),
fazendo-lhe seu servo, seu vassalo, pondo-se em postura genuflexa aos seus pés. O eu poético
da composicéo, nas estrofes subsequentes, enumera 0s varios sintomas amorosos provocados
por essa amada e que lhe faz sofrer tdo profunda coita de amor: a sua fronte “requeima e
delira”, seu labio “desbota de amor”, seu peito palpita, devaneia na “insdnia do leito”, um
“fogo lento no sangue se ateia” e a sua vida “se escoa em prantos”. O climax dessa série de
sintomas amorosos desemboca no andncio da morte iminente, em andamento: “Ai! teu sonho
ndo morra tdo cedo/ Como a vida em meu peito morreu!”. Essa morte revelada a destinataria
dos versos (“Morrerei, 6 morena, em segredo!”) parece ser a consequéncia do malograda
situacdo de desesperanca do eu lirico, devido a impossibilidade de concretizacdo amorosa,
pois também se evidencia, no poema em questdo, a aura de suprema idealizacdo atribuida a
“morena”, visto que esta ¢ apreciada como “anjo”, explicando-Se, assim, 0 motivo da
distancia existente entre ela e o eu lirico: este, no nivel terreno, humano; aquela, no
inalcangavel patamar de transcendéncia divina. Essa condicdo idealizada da “morena”
enaltecida nos versos € o que impossibilita a concretizacdo do idilio amoroso e, por isso, 0 eu
lirico diz compreender ser “loucura” o amor nutrido em seu peito: “E loucura, meu anjo, é
loucura/ Os amores por anjos... bem sei!”. Se a mulher amada ¢ anjo, entdo o coloquio idilico
é, de fato, interditado, vez que ha uma intransponivel barreira entre a realidade do eu poético e
o transcendentalismo divino em que se encontra a amada, tida como figura angelical.

Essa reapropriacdo do topos poético relativo a suprema idealizacdo da amada nédo é
uma pérola avulsa no lirismo-amoroso de Alvares de Azevedo, mas antes uma caracteristica
inerente a sua poesia, pois em sua obra, a todo 0 momento, o poeta revela “uma visdo
amorosa calcada num conceito de impossibilidade, visto que o objeto concreto do amor, a
mulher, esta quase sempre num plano inatingivel” (CITELLI, 1990, p. 59). Essa caracteristica
de sua poética amorosa é um tragco pertencente ao projeto literario do Ultrarromantismo que,
no poeta paulista, tomou contornos mais acentuados e frequentes. Desse modo “a mulher,
entre 0s romanticos, aparece convertida em anjo, em figura poderosa, inatingivel, capaz de
mudar a vida do préprio homem” (PROENCA FILHO, 2012, p. 197). E justamente o que faz
Alvares de Azevedo na grande maioria de seus poemas amorosas da Lira dos Vinte Anos:
idealiza a figura feminina a tal ponto que a transforma em ser inalcangével, inatingivel, posta

nas esferas celestes. Assim, em sua poesia amorosa,

A mulher [...] seria destituida de sua condi¢do propriamente terrena e dotada,
em contrapartida, de predicados transcendentais que a libertariam da tirania
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histérica e da corrosdo imposta pelo mundo concreto. Ndo € dificil
reconhecer a ultrapassagem dos limites sensiveis impostos a mulher: ela
torna-se abstracdo. Por extensdo, o sentimento amoroso, nela idealmente
configurado, também excede seu contorno relativizante para atingir a
plenitude mitica, na figuracdo artistica desses tdpicos, elevados a categoria
de arquétipos. Desse modo, despida de seus atributos carnais e pereciveis, a
mulher é sublimada e torna-se divindade, vira anjo. O amor perde a condi¢ao
de sentimento relativo e torna-se unico, perfeito e infinito. Condigdes
contextuais especificas impuseram o artista romantico essa idealizacdo
extremada da mulher e do amor, contribuicdo notdvel a evolucdo do
imaginério artistico (SANTOS, 2000, p. 101-102).

E justamente essa “idealizacdo extremada” do amor e da mulher amada que gera no eu
lirico da composicdo o conjunto de sintomas deletérios, parte da topica referente a
sintomatologia amorosa, recenseada exemplarmente por Segismundo Spina (2009) na lirica-
amorosa medieval, conforme demonstrado no capitulo precedente. Essas sdo, portanto, as
principais variagdes do topos trovadoresco no poema em apreciagéo.

Passemos, agora, a um fragmento do poema “A T...”, na qual se vislumbra a mesma

linha de reapropriacdo topica da idealizacdo suprema da amada e da vassalagem amorosa.

AT..

Amoroso palor meu rosto inunda,
Moérbida languidez me banha os olhos,
Ardem sem sono as palpebras doridas,
Convulsivo tremor meu corpo vibra...
Quanto sofro por ti! Nas longas noites
Adoeco de amor e de desejos...

E nos meus sonhos desmaiando passa
A imagem voluptuosa da ventura...

[.]

Ah! VVem, pélida virgem, se tens pena

De quem morre por ti, e morre amando,

D4 vida em teu alento & minha vida,

Une nos labios meus minh‘alma a tua!

Eu quero ao pé de ti sentir o mundo

Na tu'alma infantil; na tua fronte

Beijar a luz de Deus; nos teus suspiros
Sentir as viragdes do paraiso...

E a teus pés, de joelhos, crer ainda

Que ndo mente 0 amor que um anjo inspira,
Que eu posso na tu'alma ser ditoso,
Beijar-te nos cabelos solugando

E no teu seio ser feliz morrendo! (AZEVEDO, 2006, p. 47-48)

No campo formal, o poema em questdo traz uma interessante inovacgdo, que se
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popularizaria, sobretudo, com o advento do Modernismo: trata-se da utilizacdo de versos
brancos, isto €, sem a presenca de rimas. Ja no que diz respeito ao ritmo poematico, este se faz
presente devido, principalmente, a metrificacdo decassilabica (versos com dez silabas
poéticas), dispostas em acentuacdes ritmicas regulares, com ténicas preponderantes na sexta e
décima silaba poéticas (decassilabo heroico).

Em se tratando do plano do conteudo, a composicdo lirica segue aquela mesma linha
do poema precedente. O eu lirico, na estrofe primeira, enumera uma série de sintomas de
cunho amoroso: a mdrbida languidez de seus olhos, as palpebras doloridas da insénia, o
tremor de seu corpo, a febre proveniente de seus amorosos desejos, o sonho palpitante, enfim,
todo um progressivo estado de sofrimento oriundo da impossibilidade de concretizagédo
idilica. O motivo para tal impossibilidade? Novamente, a semelhanca das outras composi¢des
lirico-amorosas do poeta, a resposta centra-se no estado de suprema idealizacdo da amada. Na
segunda estrofe da presente apresentacdo, o eu lirico exorta a “virgem palida” para se
compadecer de seu langoroso estado passional e, assim, ceder aos seus flertes. Alega que se
encontra em estado moribundo, prestes a sucumbir pelo amor ndo correspondido da amada:
“[...] De quem morre por ti, e morre amando,”. O eu poético, em comportamento que mais faz
lembrar a um vassalo feudatario, diz a amada: “Eu quero ao pé de ti sentir o mundo/ Na
tu’alma infantil; na tua fronte/ Beijar a luz de Deus; nos teus suspiros/ Sentir as viragdes do
paraiso...”, numa espécie de exortagdo para que ecla mova-se de sua insensibilidade (“Ah!
vem, palida virgem, se tens pena”) e compadeca-se de seus infortinios passionais. Essa
“virgem palida”, nomeada no poema apenas como “T...” (por isso o titulo “A T...”, isto &,
dedicado a T..., sugerindo ser esse “T” a inicial referente a0 nome da amada), apresenta-se
como a mais perfeita das donzelas e, por isso, poderia fazer com que o eu lirico, em seus
bragos, beijasse a “luz de Deus” e sentisse “as viracdes do paraiso”. Assim, prostra-se
servilmente, em estado de genuflexdo, a essa donzela, atribuindo o seu amor a uma inspiracdo
de ordem transcendente: “E a teus pés, de joelhos, crer ainda/ Que ndo mente o amor que um
anjo inspira,”. Referindo-se ao poema em mencéao, Sue Helen da Silva Vieira (2009) afirma
que essa vassalagem amorosa do eu lirico, bem como a ocultacdo do nome referente a
“virgem pdlida” dos versos ¢, ainda, uma reminiscéncia daquela mentalidade cortés do
Trovadorismo, adaptadas e atualizadas ao intimismo poético ultrarromantico. Nesse sentido, o

poema

[...] apresenta versos dedicados a uma mulher, que ndo podia ser identificada
pelo contexto social daquele periodo histérico, em que a vassalagem
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amorosa era, por vezes, oculta. Os versos relatam também confidéncias de
um jovem romantico ansioso e convulsivo em sentir a paixdo tocar seu
corpo. A poesia era um meio pelo qual os poetas expunham suas ideias
intimas, valorizavam seus sentimentos mais interiores (p. 44-45).

O poema termina, por sua vez, com a corriqueira clave do “morrer de amor”, apanagio
fulcral das cantigas amorosas trovadorescas. Esse residuo reaproveitado no poema em questdo
apresenta 0s seus proprios matizes, visto se tratar, nesse caso especifico, de uma morte
hipotética e ditosa, consubstancialmente diversa da morte apresentada nos primeiros versos
dessa altima estrofe. Expliqguemos: no inicio da estrofe, o enunciador lirico, em suplica a
amada, solicita a sua piedade, visto que ele “morre amando”, isto ¢, morre desditoso, dada
justamente a incorrespondéncia amorosa e auséncia de compaixdo da “virgem palida”. Os
ultimos versos do poema, por outro lado, condicionam a morte do enunciador lirico a
concretizacdo do idilio amoroso: “Que eu possa na tu’alma ser ditoso,/ Beijar-te nos cabelos
solugando/ E no teu seio ser feliz morrendo!”. Assim, tal morte jubilosa — €, por 1SS0, morreria
sorrindo — s seria possivel caso a donzela amada cedesse &s suas exortacdes passionais. E,
portanto, uma variante do “morrer de amor” ultrarromantico, uma nova roupagem ao topos do
amor cortés trovadoresco.

Passemos, agora, ao poema “O pastor moribundo”.

O Pastor Moribundo

A existéncia dolorida

Cansa em meu peito: eu bem sei
Que morrerei...

Contudo da minha vida

Podia alentar-se a flor

No teu amor!

Do corag&o nos refolhos

Solta um ai! Num teu suspiro

Eu respiro...

Mas fita a0 menos teus olhos
Sobre os meus... Eu quero-os ver
Para morrer!

Guarda contigo a viola
Onde teus olhos cantei...
E suspirei!

S0 a ideia me consola
Que morro como Vivi...
Morro por ti!

Se um dia tu'alma pura
166



Tiver saudades de mim,

Meu serafim!

Talvez notas de ternura

Inspirem o doudo amor

Do trovador! (AZEVEDO, 2006, p. 72)

O poema assemelha-se ja na estrutura as cantigas amorosas do Trovadorismo ibérico.
A composicdo € curta, construida em apenas quatro estrofes, e apresenta uma organizacao
paralelistica — bem ao gosto das cantigas medievais —, vez que o terceiro e 0 sexto versos das
estrofes (espécie de estribilno) sdo mais estreitos que os do restante do poema. Todos 0s
versos da composicdo sdao compostos em métrica heptassilabica (sete silabas poéticas), ao
passo que o terceiro e sexto versos sdo construidos com a metrificacdo tetrassilabica (quatro
silabas poéticas). Tal estruturacdo formal d& ao poema uma regularidade paralelistica que
muito auxilia em sua declamacdo e memorizacdo, assemelhando-o, de fato, a uma cantiga
medieval.

No campo semantico, o poema — como se infere ja a partir de seu titulo — trata das
manifestacdes de um eu lirico amargurado que se encontra a beira da morte, em estagio final
de definhamento, por isso é ele o “pastor moribundo”. Nessas suas Ultimas expressoes
subjetivas, 0 eu poético lamenta o fato de que sua a vida poderia ter sido bem mais ditosa,
caso tivesse consigo o amor daquela a quem tanto almejou. Por esse motivo, reclama-lhe, ao
menos, um olhar seu para que, assim, possa exalar o definitivo suspiro: “Mas fita a0 menos
teus olhos/ Sobre os meus... eu quero-os ver/ Para morrer”. O enunciador lirico continua, nas
estrofes subsequentes, as suas lamurias sentimentais e pede-lhe que guarde o instrumento em
que tantas vezes cantou 0 amor guardado e nutrido em seu peito: “Guarda contigo a viola/

"7

Onde teus olhos cantei.../ E suspirei!”. Relata, ainda, que em toda a vida a ela se dedicou,
numa postura que lembra a vassalagem amorosa dos trovadores: “S¢ a ideia me consola/ Que
morro como vivi.../ Morro por ti!”. Assim, para o eu lirico, a ideia de ter dedicado toda a sua
vida a amada € para ele um motivo de consolacao, pois lhe fica o sentimento de ter cumprido
um “servigo”, tal qual recomendavam as regras da preceptiva cortés trovadoresca. Por fim, na
ultima estrofe da composicao, o eu lirico refere-se a amada como “meu serafim” e intitula a si
proprio de “trovador”, conjecturando, ainda, que, caso a amada sinta saudades suas, 14, no
plano além da morte, essa saudade inspirara as notas de ternura de seu amor. Percebe-se,
entdo, que todo o poema gira em torno dessas declaragdes do eu lirico, manifestadas apenas
em seus Ultimos momentos de vida.

Evidencia-se, assim, que o amor nutrido pelo enunciador lirico do poema deu-se
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sempre em segredo, sem o consentimento da amada, apenas revelado em seus ultimos
suspiros. A ocultagéo desse sentimento amoroso poder-se-ia explicar pelo fato de ser este um
sentimento platonico, nutrido unilateralmente pelo eu poético em sua soliddo, um amor a
distancia, apenas revelado no instante final de sua vida. Em toda a atmosfera desse poema,
exala-se, dessa maneira, “[...] aquele amor oculto, tanto mais ardente quanto mais fechado
anda no peito, e se declara enfim na morte — tema tdo conhecido dos primeiros trovadores”
(LAPA, 1973, p. 419). Assim, ainda que ndo se possa afirmar que essa temaética seja
necessariamente um topos trovadoresco — tendo em vista a sua escassa incidéncia na lirica
cortés —, é preciso ressaltar que, conforme as transcritas palavras do eminente medievalista,
foi ela uma pérola trabalhada pelos primeiros trovadores ibéricos. Também a amada, nos
versos do poema, é apresentada pelo eu lirico de forma idealizada, alcunhada de “serafim”,
isto é, um tipo de deidade celeste da hierarquia dos anjos. Certamente por causa de tal
idealizacdo a amada, posta num plano de hierarquia divinal, é que o eu lirico sempre manteve
0 seu amor em segredo, apenas nutrindo-o as escondidas, em sua soliddo e distanciamento,
guardando consigo a consciéncia da impossibilidade idilica. Isso se deve porque, para o
romantico, assim como para os trovadores medievais, “o objeto amado s6 pode comparecer na
estrutura da privagdo porque se trata de um amor em que as relacGes entre sujeito e objeto se
inscrevem na falta” (FERREIRA, 2008, p. 50). Essa é, destarte, uma caracteristica do lirismo-
amoroso romantico, cujos liames com a tradigédo trovadoresca se faz evidente por meio desses
reaproveitamentos topicos. Desse modo, podemos afirmar que, para o0 caso especifico do
poema em questdo, estabelece-se 0 reaproveitamento dos topoi referentes a idealizacdo da
amada, a vassalagem amorosa do eu lirico e aos seus queixumes ante a impossibilidade de
concretizacdo do seu amor, suplicando, por isso, que a amada se compadeca e, a0 menos,
dirija-lhe um terno olhar ao seu momento moribundo.

Outro poema alvaresiano a compor-se, também, de reminiscéncias trovadorescas é o
soneto sem titulo, encabecado pelo verso “Palida, a luz da lampada sombria”, sem divida, um
dos mais célebres e lembrados poemas da Lira dos Vinte Anos, cuja tematica, tdo cara ao
Ultrarromantismo, centra-se no bindmio “amor e morte”, fulcral a poesia de Alvares de
Azevedo. Para Alexei Bueno (1996), o soneto em questdo reflete perfeitamente a
consubstanciacdo do referido binémio tipico da escola ultrarromantica. Sobre esse aspecto,

assim se refere 0 mencionado poeta e pesquisador:

Quando a morte ndo € pedida ou pressentida, ela aparece como coroamento
da experiéncia amorosa. E o eterno morrer de amor, a ligagdo amor-morte
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conhecida de todos os seres humanos, a sensacdo de suspensdo dos sentidos
provocada pelo éxtase amoroso comparada com a suspensao dos sentidos
consequente ao fim do fenbmeno vital, em suma, a célebre ‘Morte, morte de
amor, melhor que a vida’. Em soneto belissimo e famoso, de fei¢do formal
bocagiana, mas de tom quase premonitério do Simbolismo, assim ele
descreve a amada, sintomaticamente adormecida e péalida, duas obsessdes
repetidas quase ad nauseam na sua obra poética (p. 45-46).

Passemos, pois, ao poema:

Soneto

Palida a luz da lampada sombria,
Sobre o leito de flores reclinada,
Como a lua por noite embalsamada,
Entre as nuvens do amor ela dormia!

Era a virgem do mar, na escuma fria
Pela maré das 4guas embalada!

Era um anjo entre nuvens d’alvorada
Que em sonhos se banhava e se esquecial

Era mais bela! O seio palpitando...
Negros olhos as palpebras abrindo...
Formas nuas no leito resvalando...

N&o te rias de mim, meu anjo lindo!
Por ti — as noites eu velei chorando,
Por ti — nos sonhos morrerei sorrindo! (AZEVEDO, 2006, p. 58)

Pode causar estranhamento, numa primeira mirada, encontrar na obra de um poeta
romantico a existéncia de um soneto, haja vista que tal forma poética € bastante associada a
uma indole classicista, visto 0 imenso prestigio dessa estrutura poética ao longo do periodo
renascentista (entre os séculos XIV e XVI), notadamente a partir da producdo lirica do
italiano Francesco Petrarca e do portugués Luis Vaz de Camdes, considerado o maior
sonetista de lingua portuguesa. Por esses motivos, o soneto foi uma férmula lirica recuperada
e valorizada pelo Classicismo literario. Como visto ao longo deste capitulo, a escola
romantica buscou justamente, em seu projeto literario, esse afastamento dos modelos
classicos, todavia, mesmo imbuido desse ideal de oposicdo ao Classicismo, a escola
romantica, longe de renegar o soneto, imprimiu-lhe novos matizes, seja na métrica, no jogo de

rimas ou na linguagem. E o que nos informa Magalhaes Junior (1971), ao asseverar que

O Romantismo, longe de relegar o soneto ao rol das coisas superadas,
pretéritas ou inuteis, buscou reabilitd-lo e dar-lhe lugar de especial relevo
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entre os mais nobres poemas de forma fixa. Um dos precursores do
movimento romantico na poesia inglesa, William Wordsworth chegou
mesmo a fazer a apologia do soneto, em quatorze versos que ficaram
célebres. Dizia, na primeira linha, “Scorn not the Sonnet”..., lembrando
todos os grandes poetas que o haviam cultivado. [...] Também o tedrico e
corifeu do romantismo germanico, August Wilhelm Schlegel, ndo s6 muito
se valeu daquela forma poética, como ainda se tornou responsavel, em
grande parte, pela voga por ela conquistada entre os romanticos alemaes,
assaltados por verdadeira sonetomania. Byron, por sua vez, ndo s escreveu
sonetos, mas até os traduziu do italiano. Com mais razdo haveriam de
cultiva-los os romanticos brasileiros, sendo essa uma das constantes da
poesia nacional (p. 74-75).

Alvares de Azevedo néo ficou isento dessa apropriacdo romantica referente ao soneto.
O poeta paulista também cultivou essa forma poética em sua obra: dos poemas da Lira dos
Vinte Anos, oito sdo sonetos. E se a quantidade ndo é abundante, nem por isso 0 poeta deixou
de se sobressair entre 0s cultores do género em nosso Romantismo, motivo pelo qual Mario
de Andrade, no ensaio “Amor e Medo”, considerou-o o “maior sonetista dentre 0s nossos
romanticos” (ANDRADE, 1972, p. 221). Quanto a forma desse soneto alvaresiano, para além
de seu classico esquema de rimas (ABBA, ABBA, CDC, DCD), evidencia-se a sua escolha
pelo verso decassilabico (verso de dez silabas poéticas), com um ritmo quase todo regular,
com distribuicdo dos acentos tonicos na sexta e décima silabas poéticas (decassilabo heroico,
portanto), com exce¢do dos dois Ultimos versos, cuja acentuacdo se da na quarta e décima
silabas (decassilabo séfico), quebrando, assim, a regularidade ritmica do poema e, com isso,
imprimindo maior destaque a esses versos finais — espécie de fechamento de ouro do soneto.

No campo do contetido, 0 poema, como de praxe no lirismo-amoroso romantico, trata
da contemplacdo amorosa de um eu lirico apaixonado por uma donzela posta na mais
completa idealizacdo. Na primeira estrofe do soneto, o0 eu poético se pde a descrever a amada,
uma virgem “palida” adormecida sobre um “leito de flores”; continua a sua descri¢do também
na segunda estrofe do poema, enumerando os adjetivos referentes a amada, uma “virgem do
mar”, um “[...] anjo entre nuvens d’alvorada”, em sonhos banhada e esquecida. Os adjetivos
usados pelo poeta transformam a cena num retrato etéreo, fantasmagorico, impalpavel. Os
termos como “luz”, “lampada sombria”, “lua”, “noite embalsamada”, “nuvens” permitem
formar a volta da figura feminina uma atmosfera vaga e indefinida que impede, assim, a sua
corporificacdo. As metaforas relacionadas a donzela (“virgem do mar” e “anjo entre nuvens
d’alvorada”) colocam-na como que num plano celeste, num pedestal transcendente. A
nebulosidade construida nas imagens do poema sé comeca a se dissipar na terceira estrofe,

quando o eu lirico, numa espécie de rememoragdo do devaneio contemplativo a “virgem
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palida” — descrita nas duas primeiras estrofes —, introduz certa materializagcdo a amada, pois a
sua descricdo, agora, concede-lhe agdes e movimentos, vislumbrados j& a partir das formas
verbais em gerundio: “Seio palpitando”, “Negros olhos as palpebras abrindo”, “Formas nuas
resvalando”. Assim, as formas indefinidas, proprias do devaneio amoroso do eu lirico, passam
a materializar-se quando esse mesmo enunciador lirico rememora essas suas cenas
quimericas, trazendo-as ao presente. Por fim, na ultima estrofe do soneto, dando-lhe o seu
desfecho, 0 eu poético, apos toda essa exposicdo do seu devaneio amoroso, suplica a amada,
porque posta numa elevada condicdo de superioridade, que ndo escarneca do seu sonho
amoroso: “Nao te rias de mim, meu anjo lindo!”. J4 nos ultimos versos da estrofe, o poeta,
procurando dar-lhe maior realce, muda propositalmente a sua cadéncia ritmica — passa do
decassilabo heroico para o safico —, pois tais versos formam a chave de ouro do soneto, no
qual o eu lirico declara-se numa postura vassalar: “Por ti — as noites eu velei chorando,/ Por ti
— nos sonhos morrerei sorrindo!”, concluindo o poema, assim, com o tema mais caro ao
espirito ultrarromantico: a morte como evasao da realidade, espécie de escapismo no qual o eu
lirico podera se refugiar em busca da amada etérea e, por isso, morre sorrindo. Cilaine Alves
(1998), referindo-se a esse ultimo terceto do poema, analisa a ideia da morte ligada a esse
desejo de transferéncia do eu a outro plano, pois que, em sua concepg¢ao, morrendo, transferir-

se-ia a uma esfera transcendental, habitat da amada etérea. Por esse motivo,

A morte significa [...] a possibilidade de dar fim aos sofrimentos do sujeito
lirico. Ao sustentar, contudo, que “morrera sorrindo”, o poeta lhe imprime
uma positividade. A morte apresenta-se, entdo, tanto como uma solugdo ao
sofrimento ante a inacessibilidade do objeto amado quanto como uma
confirmacdo da tese que afirma que o sentimento amoroso ideal é aquele
voltado para uma dimensdo extraterreste. [...] Assim, 0 jogo entre duas
dimensdes temporais distintas, uma do passado idealizado e outra do
presente da rememoragéo, cria a expectativa da morte transferindo para um
futuro ideal a possibilidade de consumar a plenitude amorosa. A
transferéncia da consumacdo amorosa para a morte — longe, portanto, do
mundo fisico e material — possibilita ao sujeito lirico equiparar-se ao plano
elevado em que a amada se encontra, pois morrendo, ele se desprovera de
sua natureza fisica e material, adquirira, como a imagem da mulher amada,
uma esséncia espiritual. Isso significa que a ascensdo ao reino espiritual em
gue ela se encontra passa necessariamente pela desencarnacdo do sujeito,
isto ¢, pela sua morte (p. 80-82, passim).

Portanto, esses dois Ultimos versos formam o suprassumo do poema, no qual o eu
lirico, em atitude de vassalo, prostra-se aos pés da “virgem palida”, revelando-lhe que, por
ela, velou chorando em noites de insdnia — devido, evidentemente, a sua coita amorosa — e,

também por ela, morrera sorrindo, pois se transferira a um plano divino, onde se encontra a
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amada, o seu “anjo lindo”. Nesse fechamento do soneto, encontram-se, resumidas, as
reapropriacdes topicas do amor cortés trovadoresco, qual seja: a indiferenca da amada aos
gueixumes amorosos do eu poético e, por isso, roga-lhe que nao rias de seu delirio de amor. A
amada é, todavia, sem compaixdo, ou, nas palavras de Spina (1991), é sans merci, porque de
superior estirpe, posta num plano idealizado e, por isso, distante da natureza humana do eu
lirico. Também se evidencia o topos da vassalagem amorosa e subserviéncia por parte do eu
poético, cujas noites insones teve como causa as desolacbes amorosas provocadas pela
impossibilidade idilica com a amada. Por fim, apresenta-se a reapropriacdo tdépica do
corriqueiro “morrer de amor” dos cantares medievais, encorpada em nova roupagem pelo
lirismo romantico, do qual Alvares de Azevedo foi 0 seu méximo cultor.

Outro soneto da safra alvaresiana a trabalhar com a reapropriacdo de alguns topoi do
amor cortés trovadoresco foi o encabegado pelo verso “Perdoa-me, visdo dos meus amores,”.
Tal soneto, tal qual o precedentemente analisado, € também de notavel destaque entre os
poemas da Lira. Para Magalhes Junior (1971): “E um soneto em nada inferior ao famoso
‘Pélida, a luz da ldmpada sombria’. Os suspiros de amante ndo correspondido, as magoas do
namorado insatisfeito, os queixumes do coragdo solitario...” (p. 78). Passemos, enfim, ao

poema:

Soneto

Perdoa-me, visdo dos meus amores,
Se a ti ergui meus olhos suspirando!...
Se eu pensava num beijo desmaiando
Gozar contigo uma estagéo de flores!

De minhas faces os mortais palores,
Minha febre noturna delirando,

Meus ais, meus tristes ais vao revelando
Que peno e morro de amorosas dores. ..

Morro, morro por ti! na minha aurora
A dor do coracdo, a dor mais forte,
A dor de um desengano me devora...

Sem que ultima esperanga me conforte,
Eu — que outrora vivia! — eu sinto agora
Morte no coracdo, nos olhos morte! (AZEVEDO, 2006, p. 267)

No campo estrutural, o soneto em apreciacdo, igual ao anterior, também apresenta
versos construidos em métrica decassilabica e com o mesmo esquema de rimas (ABBA,
ABBA, CDC, DCD), com a diferenga que este “Perdoa-me, visdo dos meus amores,” ¢ todo
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ritmicamente regular, com a distribuicdo dos acentos tdnicos sempre na sexta e décima silabas
poéticas dos versos (decassilabos heroicos, portanto). Ndo nos esquecamos de que, conforme
as explicacBes de Segismundo Spina, em seu Manual de Versificagdo Romanica Medieval
(2003), 0 metro decassilabico foi também de largo uso da escola trovadoresca, “tendo feito a
sua aparicdo [...] em fins do século X ou principios do século XI” e “encontrou um grande
concorrente no metro alexandrino, ao longo da Idade Média e da prdpria poesia apos a
Renascencga” (p. 45).

Na esfera semantica, o soneto € uma confissdo amorosa do eu lirico que, dirigindo-se a
amada, solicita-lhe perddo pela ousadia de Ihe ter lancado um olhar desejoso, suspirante de
paixdo: “Perdoa-me, visdo dos meus amores,/ Se a ti ergui meus olhos, suspirando!.../ Se eu
pensava num beijo desmaiando/ Gozar contigo uma esta¢do de flores!”. O motivo para esse
inusitado pedido de perddo do eu lirico liga-se, naturalmente, aquele aspecto da tradicdo
trovadoresca na qual a “mia senhor”, porque colocada no mais alto grau de idealizagéo,
exercia sobre o trovador uma relacéo hierarquica vertical, na qual o eu poético trovadoresco,
em papel de vassalagem amorosa, ndo ousava sequer lhe dirigir a palavra, apenas nutrindo em
segredo a sua paixao amorosa, numa atitude de completa subserviéncia e serviddo a “senhor”
enaltecida nos versos das cantigas. Referindo-se a esse especifico topos da tradicdo lirico-
amorosa trovadoresca, assim se expressa José Joaquim Nunes (1972), ao comentar sobre esse

comportamento vassalico do trovador medieval:

Para ele, aguela que cortejava era uma espécie de santa, a quem apresentava
humildemente as suas preces, mal se atrevendo a levantar para ela os olhos;
0 Seu nome conservava-o oculto ou, quando muito, disfarcava-o sob um
pseuddnimo — o chamado senhal — adrede inventado, com receio certamente
de profanar o sentimento que por ela nutria, se o revelasse (p. XVII).

De igual modo age, no referido soneto, o eu lirico alvaresiano: contempla a sua amada
de modo totalmente idealizado e, por isso, estabelece-se a distancia entre ambos, afinal ela é
“a visao de seus amores”, ou seja, uma figura imaterial, etérea, impalpavel, pois colocada no
mais alto patamar do endeusamento. E justamente por ter ousado dirigir-lhe um olhar de
desejo, suspirando de paixdo e devaneando um beijo vertiginoso € que esse enunciador lirico
solicita-lhe o perdao, tal qual um devoto religioso clama a misericérdia divina ante a sua
iniquidade. Na continuidade do soneto, 0 eu poético enumera, na segunda estrofe, 0s sintomas
referentes a sua coita, ao infortunio de nutrir um amor impossivel e, por isso, 0 seu atroz

sofrimento, causa de seus “mortais palores”, prenunciando-lhe a morte proxima: “Minha febre
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noturna delirando,/ Meus ais, meus tristes ais véo revelando/ Que peno e morro de amoras
dores...”. J& nos dois tercetos finais dessa composicao poética, o enunciador lirico anuncia que
morre pela amada, que morre de infortinio pelo amor ndo correspondido, que essa
impossibilidade idilica ¢ “a dor mais forte”, ¢ “a dor de um desengano” que o devora e, por
isso, morre desesperangado: “Sem que ultima esperanga me conforte,/ Eu — que outrora vivia!

"7

— eu sinto agora/ Morte no coragdo, nos olhos morte!”. E mais uma vez a relagdo umbilical do
amor e da morte se fazendo presente no lirismo-amoroso de Alvares de Azevedo, aspecto
mesmo inerente a sua producdo poética, na qual muitas vezes se revela, na reapropriacéo
desse topos trovadoresco, a sua “[...] sensualidade culpada, cheia de sublimacdes, perdida
entre sonhos, devaneios e desejos irrealizados” (CITELLI, 1990, p. 66). Certamente por esse
motivo, esse se tornou o topos do amor cortés mais constantemente reaproveitado em sua Lira
dos Vinte Anos, conforme se pOde atestar por meio da apresentacdo dos poemas aqui
analisados.

Por fim, ap6s a analise dos poemas amorosos aqui expostos, evidenciou-se que a
poesia de cunho amoroso em Alvares de Azevedo mantém mesmo estreita relacdo com os
varios topoi poéticos da tradicdo trovadoresca, notadamente daquela relativa as cantigas de
amor do Trovadorismo ibérico. A leitura seguida dos poemas amorosos da Lira dos Vinte
Anos revela a sua constante homogeneidade, visto que a teméatica mais cara a essa poesia é
sempre a mesma: o amor desmedido do eu lirico por uma figura feminina tdo idealizada que
se coloca num pedestal de hierarquia celeste, pois “nos versos, a mulher vira anjo, virgem,
crianga, visdo, denominagdes que a excluem da sua plenitude feminina” (ANDRADE, 1972,
p. 201) e, por isso, a concretizacdo idilica € impossibilitada, causando nesse enunciador lirico
0s mais cruéis sintomas relativos a coita amorosa, intensificando-se numa crescente gradagéo
até a ideia da morte como escapismo a esse profundo infortinio do amor néo correspondido
ou ndo possibilitado. A vassalagem amorosa é também uma constante na lirica alvaresiana,
visto que, conforme demonstrado, em varios de seus poemas amorosos, 0 eu poético prostra-
se em total subserviéncia a amada, esquecendo-se de si e do mundo para dedicar-se Unica e
exclusivamente ao amor nutrido pela amada enaltecida nos versos. Por fim, ha aquele topos
do “morrer de amor”, o mais recorrente e fulcral da producdo lirico-amorosa alvaresiana e
apanagio da estética amorosa ultrarromantica, cujo projeto literario voltou-se
propositadamente a essas reapropriaces tematicas da tradicdo medieval. Assim, todas essas
reminiscéncias do amor cortés trovadoresco, atualizadas e repaginadas na lirica-amorosa da

Lira dos Vinte Anos demonstram o processo de atualizagdo empregado pelo poeta roméantico
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sobre aquela mentalidade lirica que predominou na tradicdo amorosa medieval, notadamente
aquela do Trovadorismo ibérico, em que se fez evidenciar por meio das cantigas de amor. Por
esse motivo, afirmamos que os poemas amorosos de Alvares de Azevedo se mostram como
atualizaces residuais daquela mentalidade cortés da cultura lirico-amorosa da tradicédo

medieval trovadoresca.

3.5 A guisa de conclusio: o recenseamento topico trovadoresco no lirismo-amoroso de
Alvares de Azevedo

Ao cabo deste capitulo, devemos considerar que, conforme apresentado, muitas foram
as reapropriacdes topicas trovadorescas efetuadas pelo engenho poético de Alvares de
Azevedo. Desse modo, varios dos topoi das cantigas de amor do Trovadorismo ibérico foram
recuperados pelo poeta e reapropriados na composicdo de seu lirismo-amoroso, de modo a
atualizar esses lugares-comuns a uma nova roupagem, de indole romantica. As principais
reminiscéncias trovadorescas atualizadas no lirismo-amoroso alvaresiano foram aquelas
referentes a sintomatologia passional do eu lirico, ao panegirico da amada (desembocando em
sua completa idealizacdo), a vassalagem amorosa e ao malogro da incorrespondéncia idilica
(dado o inalcancavel patamar da amada), resultando, assim, na profunda coita amorosa do eu
poético, cujo climax é o tal morrer de amor, tematica preferida da lirica ultrarromantica.

No campo da forma poética, evidenciou-se, nos poemas aqui analisados, a preferéncia
do autor por versos de cunho mais musical, também um vestigio da lirica trovadoresca’®. O
uso constante de versos heptassilabicos, bem como as suas variacdes ritmicas ressaltam bem
esse fato. Por esse motivo, os versos amorosos da Lira foram e sdo tdo populares, haja vista a
sua facilidade de memorizacdo, dada justamente a sua construcdo versificatoria mais ritmica e
musical. Ainda no que tange a essa questdo da estrutura poematica, € notério, para quem se
debruca sobre o lirismo-amoroso alvaresiano, que 0 eu poético dessas producGes em
rarissimos momentos’> nomeia a sua amada, individualizando-a. E sempre a “virgem palida”,
a “donzela”, a “senhora dos errantes sonhos” ou outros termos correlatos. Tal caracteristica da

a destinataria dos versos uma aura de abstracdo e de generalidade e podemos dizer que tal

" Sobre as variedades preferenciais do verso romantico, bem como as explicaces em torno dessas variedades,
Cf. SILVA RAMOS, Péricles Eugénio da. O Verso Romantico e Outros Ensaios. S&o Paulo: Conselho Estadual
de Cultura, 1959.
> No poema intitulado “Anima Mea”, o eu-lirico usa 0 nome de Ilna como vocativo a quem dirige 0s seus versos
de amor. E o Ginico momento da lirica-amorosa alvaresiana em que o eu-poético nomeia a amada a quem dirige
0s seus apelos amorosos. Sobre a hipétese sobre quem seria essa Ilna, cf. ROCHA, Hildon. “A Amada
Imaginaria”. In: . Alvares de Azevedo: Anjo e Demdnio do Romantismo. Rio de Janeiro: J. Olympio;
S8o Paulo: Secretaria da Cultura do Estado de S&o Paulo, 1982.
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aspecto efetiva-se, também, como uma reapropriacdo daquele recurso trovadoresco da
“mesura” relativa as cantigas de amor — conforme demonstramos no capitulo precedente. Em

se tratando desse servico trovadoresco, lembra-nos Antonio José Saraiva (1998) que

A regra principal deste “servigo” era, além da fidelidade, o segredo. O
cavaleiro devia fazer os possiveis para que ninguém sequer suspeitasse do
nome da sua senhora, indo até ao sacrificio de se privar do seu convivio, ou
de se fingir apaixonado por outra. O disfarce, que consistia em dedicar
versos a uma dama para ocultar a verdadeira amada, era frequente (p. 22).

Também se evidencia na producéo lirico-amorosa de Alvares de Azevedo esse aspecto
do “segredo” relacionado a identidade da amada e, por isso, ao invés de nomea-la, 0 autor
prefere usar desses termos generalizantes proprios do periodo romantico. Ao passo que no
Trovadorismo 0 vocativo poético centrava-se no “mia senhor”, no Romantismo a
interlocutora dos versos recebe, em geral, a denominacdo de “virgem palida” ou algum termo
correlato. Em Alvares de Azevedo, destaca-se o uso de “donzela” como o vocativo
preferencial.

Ja no que tange aos especificos topoi trovadorescos reapropriados pela residualidade
poética de Alvares de Azevedo, destacamos, primeiramente, a abundancia do panegirico da
amada, bem como a sua completa idealizacdo. Essa amada — conforme explicito nos poemas
analisados — aparece sempre como sendo a mais bela, a que reline em si as mais formosas
virtudes, a mais pura e ideal das donzelas, a figura mais reluzente, enfim, aquela que ¢ feita
das mais altivas virtudes e singular beleza e, por isso, aparece constantemente associada a
uma esfera divina, apenas em sonhos contemplada e tocada. Essa profunda idealizacdo da
amada era jd uma caracteristica inerente ao lirismo-amoroso trovadoresco, e na poesia
medieval, conforme explicitado no capitulo precedente, essa idealizacdo era fruto de
circunstancias histéricas préprias do medievo: a convengdo poética das cantigas de amor
trovadorescas transferia para a “mia senhor” dessas produgdes poéticas a hierarquia propria da
suserania feudal e, por isso, essa amada era sempre de superior estirpe, altiva e idealizada.

Ja no lirismo-amoroso alvaresiano, 0 motivo em torno dessa constante idealizacdo da
amada explica-se somente por via da retdrica poética, da reapropriacdo do topos, visto que,
diferentemente das producbes liricas do medievo, a configuracdo da poesia amorosa
romantica ja ndo se dava mediante as relacbes hierarquicas proprias do feudalismo. Na
producdo amorosa romantica, a amada apresenta-se sempre como sendo a “virgem palida”,

aquela para quem o poeta dedica toda a sua feic&o e o seu sentimento. E ela a mais perfeita, a
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mais bela, a mais pura de todas as donzelas do mundo e, por isso, apenas em sonhos e
devaneios é tocada, ou seja, 0 amor nutrido pelo eu lirico alvaresiano ocorre apenas de forma
unilateral, pois ele a ama em sua solid&o, desfrutando penas de sua imaginacéo para compor o
seu cenario idilico. No que diz respeito especificamente a essa tdo corriqueira figura da
“virgem” na poesia amorosa romantica, pode-se vislumbrar tal insisténcia como sendo,
também, uma reminiscéncia inerente a preceptiva do amor cortés medieval, na qual a
interlocutora das cantigas de amor devia ser uma dama pura e ideal. A esse respeito,
referindo-se a dama objeto das cantigas de amor trovadorescas, diz-nos R. Howard Bloch
(1995): “A perfeicdo da mulher objeto do amor exclui ou impede que ela deseje. Para ser
amada, de acordo com a ldgica da relacdo cortés, a mulher precisa ser indiferente, inatingivel,
imaculada — em resumo, uma virgem” (p. 183). Ou seja, essa associa¢do da “virgem” a dama
enaltecida nos versos amorosos trovadorescos € também a indicacdo da profunda idealizacao
operada na imagem do objeto amoroso, do mesmo modo que na estética romantica. Assim, a
imagem da virgem palida do lirismo-amoroso alvaresiano é fruto desse processo de
idealizacdo, as vezes tdo sublime que a imagem da amada confunde-se com a figura divina do
“anjo” ou de alguma ninfa das esferas transcendentais.

Por esse motivo, a todo o instante ha, nessa lirica-amorosa alvaresiana, a constante
referéncia ao universo do devaneio e do sonho como aquele espaco ideal para o qual o eu
poético podera “desfrutar” de sua relagao idilica ao lado da amada, ja que, em realidade, essa
consumacdo amorosa lhe é interditada, tendo em vista a suprema idealizacdo e, em
consequéncia, o estado de inalcancabilidade em que se encontra a amada dos seus desejos.
Essa mencionada idealizacdo, fruto do altivo panegirico amoroso, é a causa para outra topica
corriqueira da lirica alvaresiana: a frustragdo pela impossibilidade de concretizacdo idilica,
geradora da coita de amor do eu poético. Em seu ensaio “Alvares de Azevedo e a Ironia
Romantica” (2000), Wellington Almeida Santos assevera sobre essa constante relacdo do
idealismo amoroso da poesia alvaresiana para com o sentimento de frustracdo, decorrente
justamente desse notavel distanciamento entre o eu lirico apaixonado e a sua amada, colocada
num inalcangavel patamar. Por esse motivo, como ja frisado, o sonho surge como forma de

escapismo a essa funesta situagéo.

A tematizacdo do amor em Alvares de Azevedo tem o sentido de
abrangéncia, de visdo totalizadora. No amor ideal, pureza, sofrimento e
inacessibilidade s&o indices de frustracdo. Impedido de integralizar a
experiéncia amorosa (a posse fisica da mulher amada lhe é interditada), o
poeta lamenta a soliddo e o abandono em que se encontra. Tentando sair do
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impasse, idealiza a mulher, projeta seus desejos na natureza ou contenta-se
com a simples contemplacdo a distancia do objeto de seus amores (p. 107).

Essa frustracdo gerada no eu lirico, consequéncia da impossibilidade de concretizacdo
idilica, é o que lhe gera o infortunio da coita de amor, topos recorrente das cantigas amorosas
medievais, sendo o fulcro primordial desse género lirico trovadoresco. Essa coita de amor,
como mostrado no subcapitulo precedente, € também o cerne das composic¢des lirico-
amorosas da Lira dos Vinte Anos, motivo pelo qual Alvares de Azevedo foi alcunhado, muitas
vezes, como aquele poeta em cuja lirica se sobressai o “medo de amar”'.

Outra topica da lirica cortés trovadoresca reaproveitada no lirismo-amoroso
alvaresiano diz respeito aos varios aspectos da sintomatologia amorosa, resultado justamente
das frustracdes do eu poético perante a impossibilidade de concretizacdo idilica — fruto da
idealizada condicdo da amada. O conjunto desses sintomas amorosos da persona lirica
resume-se naqueles ligados a coita de amor: lagrimas abundantes, noites de insonia, febres
intensas, dores no peito e a sua culminancia aparece com o desejo pela morte, vista como
remédio final ao s6frego tormento do amor nao correspondido ou ndo possibilitado. Conforme
apresentado no subcapitulo precedente, o eu lirico alvaresiano, em suas declaracdes amorosas,
derrama-se em “lagrimas ardentes”, sofre nos delirios de uma “febre noturna”, apresenta em
seu peito a “dor do cora¢do” e a “dor de um desengano”, em suas noites, “na insénia do leito”
um “fogo lento no sangue se ateia” e quando se torna ja “a existéncia dolorida”, o semblante
apresenta os “mortais palores” de quem se encontra moribundo. Tudo por causa do amor nao
satisfeito, interditado pela superior estirpe da donzela.

Assim, em sua producdo amorosa, 0 eu poético alvaresiano apresenta-se como um
vassalo, um servo de sua donzela amada. Essa vassalagem amorosa, reminiscéncia da
mentalidade cortés do Trovadorismo, reaparece na producdo romantica quando a persona
lirica dessas producfes se pde numa postura de genuflexdo perante a amada, se derrama aos
seus pés qual um vassalo ante seu senhor feudal. O amor apresentado pelo eu lirico da Lira
assemelha-se, muito mais, a um servico, em que a persona poética prostra-se “de joelhos, a
seus pés”, haja vista que sem ela, sem a amada, o “mundo ¢ um deserto escuro”. A postura
desse eu lirico alvaresiano guarda aquela mesma mentalidade das producfes amorosas das
cantigas trovadorescas, nas quais, de igual modo, o eu-trovador se pde em prostracdo
genuflexa ante a “mia senhor”, oferecendo-lhe todo o seu servico amoroso, mesmo diante de

seu desdém e menosprezo. Tal atitude ganha, nessa lirica cortés, os contornos de uma atitude

6 Cf. ANDRADE, Mério. Op. cit., 1974.
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masoquista, visto que quanto mais a “senhor” dos versos o despreza, mais se lhe cresce a sua

adoracdo. Logo,

[...] consoante & natureza, o apaixonado, em harmonia com a opinido, ao
tempo dominante, ndo aspirava a posse da mulher amada, ndo tinha direito a
exigir dela qualquer recompensa, embora néo a rejeitasse, quando merecida;
como servo fiel e respeitoso, tinha de sofrer resignadamente, sem se queixar
mais do que em lamentos, os rigores da sua dama, de quem, segundo 0S Us0s
do tempo’’, se considerava vassalo (NUNES, 1972, p. XVI).

De igual modo, percebemos, em alguns daqueles poemas amorosos da Lira dos Vinte
Anos, que 0 eu poético dessas producdes ndo aspira, de fato, a concretizacdo idilica com a
amada, visto estar ela numa inalcancavel condicao de beatitude, de transcendéncia espiritual.
Por esse motivo, recorre frequentemente ao recurso do sonho e da imaginagéo, pois nesse
espaco além da dimensédo fisica pode desfrutar da relacdo amorosa a seu bel-prazer, visto
encontrar-se livre das barreiras impostas pela realidade. E preciso enfatizar, todavia, que
mesmo “desfrutando”, em estado onirico, do idilio amoroso com a donzela, ainda assim, ao
acordar do sonho e do devaneio, esse eu poético tem de encarar a malograda realidade, na
qual o amor daquela para quem tanto suspira lhe é interditado, restando-lhe sofrer
indefinidamente a coita de amor, cujo apice transforma-se no desejo pela morte, visto que a
donzela é sans merci, sem compaixao.

Dentre todos esses tépoi do amor cortés trovadoresco que foram reaproveitados por
Alvares de Azevedo em sua lirica-amorosa, aquele que sobressai ¢, sem davida, esse “morrer
de amor”, um dos lugares-comuns mais tipicos das cantigas amorosas medievais, sendo 0
apogeu da coita amorosa do eu poético. Sobre essa topica do “morrer-de-amor” na poesia
romantica, Segismundo Spina (2009) propde uma ressalva sobre ser esse elemento, de fato,

uma reapropriacdo de cunho trovadoresco, pois, para ele,

N&o obstante a razoabilidade de algumas tentativas de explicacéo,
inclinamo-nos a crer que o tema ou o motivo do sacrificio supremo da
existéncia é patrimonio comum, ideia elementar da poesia. Esta claro que em
cada literatura 0 motivo se apresenta com aspectos diferentes, impregnado
dos valores psicologicos e morais peculiares ao grupo cultural e explicaveis
pelas condicOes de espirito do poeta (p. 100).

Assim sendo, para Spina, 0 topos poético do “morrer de amor”, tao glosado pelos

" Em nota de rodapé, José Joaquim Nunes (1972) alerta que com o termo “usos do tempo” quer-se referir apenas
ao periodo classico do Trovadorismo, visto que no principio desse movimento literario a expressdo do desejo era
viva e as vezes até grosseira.
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trovadores medievais, seria uma espécie de tdpica universal da poesia lirica que, por sua vez,
teria sido manejado a exaustdo pela producdo trovadoresca e, por esse motivo,
costumeiramente associa-se esse lugar-comum ao Trovadorismo. Os trovadores medievais sdo
considerados, portanto, os inventores do amor insatisfeito e ainda que a afirmacdo seja
discutivel, uma vez que ha registros classicos de poemas em cuja configuragéo tematica se dé
em torno do amor que ndo se realiza, parece certo que € mesmo no Trovadorismo onde se vé
todo um género (a cantiga de amor) que se estrutura exatamente em cima desse eixo tematico.

O que se torna nota de estranhamento € verificar a presenca desses tracos de
vassalagem amorosa ligados ao comportamento do eu lirico alvaresiano, haja vista o fato das
consideraveis mudancas ocorridas no ambito das representacGes poéticas e das relacbes
amorosas desde o fim da Idade Média e o alvorecer da Idade Contemporanea. Em se tratando
do periodo romantico, ja ndo temos mais, como € Obvio, as relagbes sociais proprias do
sistema feudatario, em que pese as estirpes hierarquicas entre suseranos e vassalos, de modo
que essa Vvassalagem idilica no lirismo-amoroso alvaresiano passa por atualizagdes ao
reaproveitar essa clave poética de cariz medieval.

Essa tdo constante distancia entre o eu lirico alvaresiano para com 0 seu objeto de
contemplacdo idilica é um claro ressaibo da preceptiva amorosa trovadoresca, na qual as
relacbes hierarquicas proprias do feudalismo transpuseram para as cantigas de amor a
interdicdo da relacdo amorosa entre o0 eu-trovador, simbolo da vassalagem, e a “senhor”,
representacdo da suserania. 1sso ocorre porgue, sendo de superior estirpe, a dama é sem
compaixdo, ndo se sensibiliza com as suplicas e queixas do trovador. Ela ndo sé ndo se
sensibiliza com os queixumes do pobre infeliz, como muitas vezes ainda intensifica esse
sofrimento com o seu desdém. De modo que, conforme nos lembra Segismundo Spina em sua
A Cultura Literaria Medieval (2017):

O Amor, na lirica trovadoresca, apresenta-se como tentativa de unido entre o
homem que solicita e a mulher que nega: o amante-martir e a dame sans
merci (@ mulher sem compaix&o). Dai dizermos que a poesia cortés constitui,
em sintese, uma exaltacdo do amor infeliz (p. 49).

Como se pode ver, é exatamente esse “amor infeliz”, sem correspondéncia, que eclode
a todo tempo na lirica-amorosa alvaresiana. Do mesmo que no amor cortés da lirica
trovadoresca, também na producéo idilica da Lira dos Vinte Anos o sentimento amoroso é
apresentado envolto num carater de suprema idealizacdo e, por isso, a amada surge como

inatingivel e colocada num plano inalcancavel. Decorréncia dessa situacdo € que nasce 0
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infortanio e a infelicidade do eu lirico, ou, noutras palavras, a sua coita de amor e, por isso, a
constante associacéo, no lirismo alvaresiano, do sentimento amoroso a ideia da morte. Se na
cantiga amorosa trovadoresca a interdi¢do idilica do eu-trovador para com a sua “senhor”
tinha como fulcro as relagdes de verticalidade hierarquicas, representadas no jogo amoroso
cortés; no lirismo romantico essa interdicdo do coldquio idilico entre 0 eu poético das
composicdes e a amada enaltecida nos versos tinha como cerne o seu malogro constitutivo e
convencional, devido, principalmente, ao estado de idealizacdo suprema em que a amada se
encontra, muitas vezes colocada num pedestal de beatitude transcendental, a qual o eu lirico
ndo pode alcancar. Essa é, portanto, a atualizacdo residual empreendida pelo lirismo-amoroso
alvaresiano no que diz respeito a tdo corriqueira coita de amor do Trovadorismo ibérico, cujo
resultado, em ambas as tradi¢Ges liricas, ¢ 0 mesmo: o desejo pela morte como forma de
escapismo a desdita de um amor nao correspondido ou ndo possibilitado.

Procurando, pois, tracar uma genealogia acerca desse topos poético do “morrer de
amor”, Segismundo Spina (2009) assevera que tal trago pode ser encontrado ja nas producdes
liricas da Antiguidade, mas tendo se notabilizado, de fato, no lirismo trovadoresco medieval e
ressurgido com “elevado expressdo” as portas do Romantismo, com o Werther de Johann

Wolfgang Goethe. Assim,

A morte como solugdo de um drama amoroso, de um amor que ndo encontra
a suprema satisfacdo, invadiu a literatura posterior, passando pela novela
sentimental da Renascenca — com Diego de San Pedro em Carcel del Amor —
, até chegar a sua mais elevada expressdo no romance werteriano, ja as
portas do Romantismo. Nas suas derradeiras palavras a Carlota, Werther
ainda teve dois minutos sublimes de reflexdo sonhadora: “Morrer! O que é
morrer? N6s sonhamos quando falamos na morte”. Os trovadores ndo fazem
mais do que sonhar quando divagam com o tema da supressdo da vida
(SPINA, 2009, p. 93-94).

Portanto, por tudo aqui apresentado, podemos dizer que o patriménio lirico-amoroso
em Alvares de Azevedo é “tributario da Idade Média, com a memoria coletiva adaptando os
dados medievais aos momentos de sua manifestagédo” (FRANCO JUNIOR, 2006, p. 167), isto
é, reapropriando os tracos da mentalidade cortés do periodo medieval e adaptando-os a
“memoria coletiva” da cultura oitocentista. Assim sendo, afirmamos que o cerne do lirismo-
amoroso alvaresiano € resultado de uma atualizagéo residual empreendida pelo poeta acerca
dos diversos tépoi da lirica-amorosa trovadoresca, bem solucionada pelo seu engenho
artistico. Chamamos “‘atualizacdo” a essas reapropriagdes do elemento trovadoresco, pois

compartilhamos com José Rivair Macedo (2011), a opinido de que “num mesmo contexto
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podem existir mudangas em certo dmbito e persisténcias noutro, mas o0 passado ndo se
mantém o mesmo, nem nas inércias da historia” (p. 12). E o que, a nosso ver, acontece com o
aspecto amoroso na poesia romantica produzida por Alvares de Azevedo: comporta varias
mudancgas em certos ambitos, quando comparada a estéticas literarias do passado, porém
guarda também muitas persisténcias, notadamente — conforme demonstramos — com o0
universo trovadoresco, porém ndo da mesma forma como era representada no medievo, mas
atualizado, mais de acordo com o espirito do periodo oitocentista, embora guardando, na

esséncia, a reminiscéncia daquela mentalidade cortés da Baixa Idade Média.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho, a apontada constatacdo de uma residualidade trovadoresca na producédo
lirico-amorosa de Alvares de Azevedo é antes a confirmac&o do dialogo efetuado pelo poeta —
e pelo projeto literdrio romantico, de modo geral — em relacdo ao manancial da cultura
literaria trovadoresca, sem que, com isso, se queira atestar necessariamente alguma solugédo de
continuidade cultural entre a época medieval e o periodo oitocentista. Em seu ensaio
intitulado “O lugar da investiga¢do dos tdpoi na lirica contemporanea de lingua portuguesa:
considera¢des metodologicas” (2014), o professor Rafael Campos Quevedo assevera, com
relacdo a investigacdo tdpica aplicada a uma obra literaria contemporanea, que, para esses

Casos

J& ndo se trata[ria] mais, como na obra maxima de referéncia desse método,
o Literatura Europeia e Idade Média Latina, de Ernst Robert Curtius, de
identificar uma unidade, qualquer que seja, entre a poesia de hoje e a do
passado, ja que se parte, agora, da consideragédo aceita da descontinuidade da
tradicdo (p. 4).

A ressalva apresentada pelo mencionado pesquisador se deve, principalmente, ao fato
de ser a investigacdo tdépica um método que, em sua proposicao, alicercava-se em demonstrar
a solucdo de continuidade entre a cultura literdria da Antiguidade classica para com as
producdes poéticas do medievo. Esse foi, portanto, o objetivo maximo de Robert Curtius em
sua Literatura Europeia e Idade Média Latina: “atestar uma unidade cultural europeia, cujo
momento inicial seria a cultura greco-latina, posteriormente assimilada pelo medievo e
repassada, finalmente, para as literaturas europeias nacionais” (SODRE; QUEVEDO, 2016, p.
289).

Em seu supracitado ensaio, Quevedo (2014) assevera que, com 0 Romantismo, inicia-
se a instauracdo de uma profunda e sistematica rasura dos valores tradicionais, atacando direta
e deliberadamente a pratica da imitatio (recurso de imitagdo aos modelos classicos,
conferindo, assim, legitimagdo & producdo poética baseada nesse recurso). De modo que, a
partir das producoes literarias do seculo XIX, ja ndo seria mais pertinente atestar em favor de
alguma solugdo de unidade literaria e cultural com o passado — ainda mais quanto mais

distante fosse esse passado. Por esse motivo, Sodré e Quevedo (2016) afirmam que

Das questbes suscitadas pela investigacdo tépica em um corpus
contempordneo, as mais instigantes sdo as decorrentes dos “deslizes” de
sentido, os quais advém, por sua vez, do préprio deslocamento temporal
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intrinseco ao exercicio de quem resgata um molde antigo e o remodela em
um quadrante temporal diverso (p. 290).

Justamente por todos esses motivos, preferimos, neste trabalho, abordar a questao pela
perspectiva do ajuste metodoldgico elaborado e explicado por Quevedo no supracitado ensaio
(2014). Em outro texto, o autor reafirma e explicita a necessidade, por parte do pesquisador,
de se precaver e atentar quanto a esse ajuste em torno dos objetivos empregados pela
metodologia da Toposforschung sobre um autor contemporaneo. De modo que a aplicagéo da

investigacdo acerca dos topoi literarios em um autor situado apos a revolucdo romantica:

[...] dependeria de um ajuste na propria nogdo de topos, que deixaria de
funcionar como um indice de unidade cultural ou de continuidade histérica
para figurar como um expediente intertextual, mantendo, entretanto, o fator
estrutural que Ihe caracteriza. Em outras palavras, na constatacéo e posterior
andlise da presenca de um topos poético na poesia de um autor
contemporaneo ndo estaria em jogo, por parte do critico, o propdsito de
acusar uma solucdo de continuidade ou unidade entre a obra poética
analisada e a tradicdo a que ela faz referéncia, mas sim um contato
intertextual potencialmente fecundo do ponto de vista do préprio poema em
sua imanéncia, como também em suas relacbes com o passado e com o
préprio contemporaneo, visto que a remodelagem de um topos tradicional
por parte de um poeta da atualidade apresenta deslocamentos de sentido em
si mesmos de importante interesse analitico (QUEVEDO, 2018, p. 20).

Assim, esperamos ter evidenciado que, ao escolher a fundamentacdo da residualidade
literaria, concentramo-nos nas atualizacfes e ressignificacdes do amor cortés trovadoresco
que foram efetuadas pela engenhosidade poética de Alvares de Azevedo. Esse processo em
busca dos tracos residuais da mentalidade cortés na lirica-amorosa alvaresiana se enquadra na
nocdo de didlogo intertextual. Desse modo, evidencia-se que a investigacdo dos topoi
trovadorescos na producédo da Lira dos Vinte Anos representa um enquadramento da questéo
no ambito da intertextualidade, na medida em que a primazia das relagfes de influéncia e
transmissdo cultural entre os periodos medieval e contemporaneo cede lugar a nocdo de
intertextualidade, por meio do processo apontado, tendo em vista que, em termos teoricos, o
enquadramento da intertextualidade como artificio literario “ndo exige, como condi¢do
operatoria, o pertencimento das obras que compdem 0 corpus em analise a uma mesma
tradicdo, regida pelos mesmos valores formadores” (QUEVEDO, 2014, p. 4), afinal as

modalidades do jogo intertextual

[...] constituem formas privilegiadas através das quais o texto literario se
“sobrecarrega” de sentido, ao superpor ao contexto das palavras
efetivamente utilizadas um outro contexto, provindo de um outro discurso —
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um discurso da “tradigdo literaria” de que se estdo reutilizando palavras,
expressdes, imagens ou tracos de estilo (ACHCAR, 2015, p. 16).

Assim, no caso especifico da producdo lirico-amorosa de Alvares de Azevedo,
encontramo-nos diante de uma atualizacdo em torno de alguns dos tépoi trovadorescos, ou,
nas palavras de T. S. Eliot, ante a “uma deleitosa reconstru¢do arqueologica” (1989, p. 37),
retomando o amor cortés de modo estranho, pois desvinculado de sua conjuntura historica,
isto €, das relacdes feudatarias proprias do periodo mediévico. Nesse caso especifico, ndo se
trata evidentemente de uma retomada pura e simples do elemento cultural trovadoresco, mas
da atualizag@o desse substrato, haja vista que a “emergéncia histérica de um novo policédigo
implica sempre a restruturacdo, com maior ou menor amplitude, da tradicdo literaria”
(AGUIAR E SILVA, 2006, p. 260). Nesse sentido, ainda de acordo com o0 pensamento de
Aguiar e Silva (2006), os topoi:

[...] embora funcionando semioticamente num raio temporal de longue durée
— e dai Ihes advém a relativa transtemporalidade que os marca como tépicos
—, ndo sO estdo enraizados originariamente numa historicidade peculiar,
como também se transformam funcionalmente em conformidade com o
sistema literario em que, diacronicamente, possam vir a integrar-se (p. 263).

A vista disso, concluimos que a residualidade literaria se encontra no cerne desse
processo, na constituicdo de sua tradicdo, afinal os dialogos entre textos e periodos culturais
se inserem na raiz constitutiva da literatura, visto que “cada obra nova ¢ uma continuagio, por
consentimento ou contestacdo, das obras anteriores, dos géneros e temas ja existentes.
Escrever ¢, pois, dialogar com a literatura anterior e com a contemporanea” (PERRONE-
MOISES, 1990, p. 94), uma vez que a nocdo de dialogo é fundamental ndo apenas para

verificar em que condi¢Bes surgem um texto, mas para investigar o seu funcionamento.

De que é feito um texto? Fragmentos originais, reunides singulares,
referéncias, acidentes, reminiscéncias, empréstimos voluntarios. De que e
feita uma pessoa? Pedacos de identificagdo, imagens incorporadas, tracos de
caracteres assimilados, o todo (se se pode dizer assim) formando uma fic¢éo
chamada eu (SCHNEIDER apud SAMOYOULT, 2008, p. 41).

Portanto, do mesmo modo que um individuo é um ser composito e plural, ndo
existindo sozinho e sem relagdo com o outro, j& que € constituido de influéncias,
reminiscéncias, herangas culturais, mentalidades, etc., assim também é um texto literario,

produto de um individuo e, por isso, também um amalgama, um heterdclito composicional.
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No que diz respeito especificamente a essa residualidade trovadoresca, afirmamos que ela faz
parte do processo referente a constituicdo de uma determinada tradicdo literaria, afinal, como
lembra Peter Burke em seu Hibridismo Cultural (2003), “[...] as tradi¢bes sdo como areas de
construcdo, sempre sendo construidas e reconstruidas, quer os individuos e 0s grupos que
fazem parte destas tradigdes se deem ou ndo conta disso” (p. 102). Por conseguinte, essas
constantes reconstrucBes de uma tradicdo literaria é processo inerente ao fenémeno
civilizacional, conforme a defini¢do de Candido (2017) sobre o que seja essa tradicéo literéria,

que, para ele, se da

Quando a atividade dos escritores de um dado periodo se integra em um
sistema, ocorre um elemento decisivo: a formacgdo da continuidade literaria,
— espécie de transmissdo da tocha entre corredores, que assegura no tempo o
movimento conjunto, definindo os lineamentos de um todo. E uma tradic&o,
no sentido completo do termo, isto €, transmissao de algo entre os homens, e
0 conjunto de elementos transmitidos, formando padrdes que se impdem ao
pensamento ou ao comportamento, € aos quais somos obrigados a nos
referir, para aceitar ou rejeitar. Sem esta tradicdo ndo ha literatura, como
fendmeno de civilizagéo (p. 25-26).

Destarte, o cerne das cantigas amorosas medievais, fazendo parte da tradicdo do
lirismo portugués, foi sendo transmitido de geragdo em geracdo, chegando a modernidade;
mas a sua sobrevivéncia deve-se ao fato de que a modernidade interpretou-as de acordo com
0s seus proprios valores, acrescentando-lhes as suas vibragdes ou, noutras palavras,
reapropriando e incrementando novas nuances a esses topoi trovadorescos. Por esse motivo,
entendemos que a producdo lirico-amorosa alvaresiana se insere naquilo que chamamos de
mescla entre a tradicdo e a inovagdo, na permanéncia cristalizada de um trago cultural do

passado. Conforme explica Massaud Moisés (2006):

Os valores de uma literatura, os valores que lhe ddo autenticidade e
autonomia, tém por habito permanecer, de uma forma ou de outra, e
periodicamente se fazem sentir e admirar. SO assim uma literatura ndo
sucumbe as modas e perpetua-se, pelo culto dos altos valores do espirito
humano, afinal resumiveis no afa de todo homem por identificar-se com sua
terra, o que significa ser mais igual a si prdprio e a cultura que lhe
condiciona as ansias de permanecer além do efémero da vida fisica (p. 28).

Tudo indica, todavia, que o reaproveitamento efetuado por Alvares de Azevedo em
relagdo aos topoi do amor cortés se deu de modo inconsciente, isto é, sem que o poeta, quando
em seu processo de composicdo, tenha se voltado diretamente & tradi¢do lirico-amorosa do

Trovadorismo. O surgimento dessa hipotese leva em conta que inexiste na producgdo poética
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alveresiana qualquer referéncia mais direta ao universo trovadoresco: seja por meio de
epigrafes (que, alids, abundam em sua Lira), seja por meio de citacdes ou até mesmo por meio
de estruturas sintagmaticas semelhantes. Justamente por esse motivo, preferimos utilizar, em
relacio a esses reaproveitamentos de Alvares de Azevedo, o termo reminiscéncias, tendo em
vista que este denota sempre uma “lembranga vaga ou incompleta”, um “fragmento daquilo

% ndo comportando em sua semantica o fator da consciéncia e da

que resta de algo
intencionalidade — diferente do que se pretende, por exemplo, para as relacGes intertextuais,
em seu sentido stricto sensu.

Assim sendo, concluimos que essas reminiscéncias do lirismo-amoroso trovadoresco
na poesia de Alvares de Azevedo se deram a partir de seu contato com os autores romanticos
europeus (Almeida Garrett, Alfred Musset, Lord Byron, James Macpherson, Francois-René
de Chateaubriand, Johann Wolfgang Goethe, Johann Gottfried Herder, etc.) —, dos quais
muitos aparecem de forma explicita em seus poemas (por meio de citacGes, epigrafes, aluses,
referéncias, etc.). Como ja demonstrado nesta pesquisa, a mentalidade lirico-amorosa do
Romantismo europeu muito tomou de empréstimo da tradicdo lirica do amor cortés,
atualizando em nova roupagem essa concep¢do amorosa da lirica medieval, numa espécie de

hibridismo cultural. Logo,

[...] a davida sobre se a presenca de um tdpico em determinado poema
adviria de uma deliberada escolha do autor a partir do acervo fornecido pela
tradicdo ou se circunstancias histéricas semelhantes teriam engendrado
esquemas de expressdo similares s6 amplia, ainda mais, o espectro de
possibilidades em torno dos problemas pertinentes a relacdo da poesia
contemporanea com a tradicdo e desta, por sua vez, com seus respectivos
contextos de producio (SODRE; QUEVEDO, 2016, p. 292).

Faz-se imperioso enfatizar, ainda, em concordancia com a opinido de Francisco
Achcar (2015), que a reapropriacdo e a atualizacdo dos diversos topoi poéticos de uma
tradicdo literaria ndo implicam, de nenhum modo, alguma espécie de neutralidade do poeta
com relacdo a matéria de sua producdo lirica. Lembremos, ainda, que no caso especifico do
Romantismo, a poesia era vista como um género nascido de uma manifestacdo da alma e do

coracdo. Por esse motivo,

[...] ndo h& motivos para supor que o uso sistematico de lugares-comuns
implique necessariamente impessoalidade, “neutralidade” do eu lirico e,
pois, inautenticidade ou insinceridade. Esses defeitos [...] ndo resultam dos

® HOUAISS, Antonio (dir.). Dicionario Eletrénico Houaiss de Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva,
2001.
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materiais da composicdo, pois 0s topoi nada tém com a questdo da
sinceridade, se a entendermos sob a espécie literaria da fides (ACHCAR,
2015, p. 53).

Enfatizamos, de igual modo, que também esse fato de se procurar num escritor
moderno os seus tragos residuais ndo configura a identificacdo de uma “falta de
originalidade”. T. S. Eliot (1989) alerta-nos que, se nos despissemos desse preconceito,
compreenderiamos que, muitas vezes, a parte mais individual de um poeta é justamente
aquela em que se efetua um didlogo com a tradicdo. A reutilizacdo dos diversos topoi
literarios revela-nos a pericia e originalidade de um poeta, pois a selecdo, a expressdo e a
combinacdo deles oferecem inesgotaveis possibilidades para as mais imprevistas solucdes

dentro do uso tradicional de um elemento. Assim,

Um dos fatos capazes de vir a luz [...] é nossa tendéncia em insistir, quando
elogiamos um poeta, sobre os aspectos de sua obra nos quais ele menos se
assemelha a qualquer outro. Em tais aspectos ou trechos de sua obra
pretendemos encontrar o que € individual, o que é a esséncia peculiar do
homem. Salientamos com satisfacdo a diferenca que o separa poeticamente
de seus antecessores, em especial 0s mais préximos; empenhamo-nos em
descobrir algo que possa ser isolado para assim nos deleitar. Porém se nos
aproximarmos de um poeta sem esse preconceito, poderemos amilde
descobrir que ndo apenas o melhor, mas também as passagens mais
individuais de sua obra podem ser aquelas em que os poetas mortos, seus
ancestrais, revelam mais vigorosamente sua imortalidade (ELIOT, 1989, p.
38).

A moderna critica literaria parece ter se despido desse preconceito apontado por Eliot
em seu ensaio, pois que frequentemente temos nos deparado com uma critica cada vez mais
interessada em compreender e dissecar as relacdes da literatura com a sua histéria, com o seu
passado. Como nos diz Leyla Perrone-Moisés (1978), “perdidas a unidade do texto e a de sua
leitura, a critica se depara, mais do que nunca, com o problema das relacfes entre diferentes
discursos, entre diferentes textos” (p. 58). Lembremos que a relagdo da literatura com as
producbes do passado ndo é algo novo, fruto da modernidade, é algo antes inerente a
constituicdo do fazer literario, de modo que podemos dizer que esse inter-relacionamento de

discursos desde sempre caracterizou a atividade literaria, visto que

Em todos os tempos, o texto literario surgiu relacionado com outros textos
anteriores ou contemporaneos, a literatura sempre nasceu da e na literatura.
Basta lembrar as relaces tematicas e formais de inimeras grandes obras do
passado com a Biblia, com os textos greco-latinos, com as obras literarias
imediatamente anteriores, que lhes serviam de modelo estrutural e de fonte,
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personagens e situagdes (PERRONE-MOISES, 1978, p. 59).

Foi justamente esse sentido que orientou o presente trabalho na busca em apontar e
analisar essas inter-relagdes do elemento amoroso da poesia de Alvares de Azevedo — e, por
extensdo, do Ultrarromantismo brasileiro — para com a tradicdo lirico-amorosa das cantigas
trovadorescas da Peninsula Ibérica medieval. Sdo essas apontadas relacdes, apoiadas na
reapropriacdo e ressignificacdo dos varios topoi do amor cortés, que nos fez definir o aspecto
amoroso da poesia alvaresiana como sendo uma atualizagdo dos elementos residuais da
cultura ibérica trovadoresca.

Esse procedimento de atualizacdo e reapropriacdo dos vestigios do amor cortés deram
uma nova roupagem ao fenémeno amoroso na producdo lirica romantica e, por esse motivo,
afirmamos que o que fez 0 Romantismo foi uma revisitacéo e reapropriacdo das convencdes e
tematicas empregadas pelos trovadores medievais em suas cantigas de amor. Como visto ao
longo deste trabalho, no amor cortés trovadoresco o que comparece no lugar do ideal € o
préprio amor, ao passo que no fendbmeno amoroso romantico o objeto amado € recoberto por
imagens que substancializam a figura da mulher como angelical. As cantigas de amor
descorporificam o objeto amado, transformando-o numa funcdo simbolica. Nelas, muito
raramente’® ha descrices de qualquer particularidade que singularize o objeto do amor. Sem
duvida, o amor cortés medieval foi um mito que assinalou a transformacdo histérica do
lirismo-amoroso, inaugurando uma escola do amor infeliz na literatura ocidental. Nessa
passagem do amor trovadoresco para 0 amor romantico € que se operam algumas
transformacdes, de modo a atualizar os tragos medievais a um contexto burgués: a sublimacéo
é substituida pela idealizacdo, a denegacdo da castracdo é colocada no lugar da privacdo e
frustracdo; o ideal se transfere do amor para 0 objeto. Assim, 0 “morrer-de-amor”, como
denegacdo do impossivel da relacdo sexual no amor cortés, se converte em fracasso de um
sonho de amor no Romantismo.

N&o podemos esquecer, levando em conta uma perspectiva histdrica da lirica amorosa
romantica, que é justamente nessa poesia dos trovadores que se situam as suas raizes mais
profundas. Portanto, a poesia subjetiva de temario amoroso em Alvares de Azevedo n3o é
uma criagdo auténtica de seu tempo, mas o proprio elemento medieval enriquecido nos seus
processos de sondagem do drama amoroso. Muitos dos caracteres formais e psicologicos

esbocados na lirica trovadoresca encontram-se alargados e atualizados na poesia lirica do

¥ Ainda que rara, a descrigdo das qualidades fisicas da senhor aparecem esporadicamente na lirica trovadoresca
ibérica, entre elas, tem-se a dos “olhos verdes” e “cabelos ruivos”. Cf. SPINA, Segismundo. Do Formalismo
Estético Trovadoresco. 22 ed. rev. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2009, p. 129-136.
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século XIX: o0 amor inabordavel (e a consequente incorrespondéncia da mulher), a vassalagem
amorosa, a sensacdo de que o amor é uma prisdo e de que o objeto amado é uma fortaleza que
deve ser assediada para rendicdo, de que o drama sentimental tem causa e consequéncias
mediatas e imediatas, um conjunto de formulas estilisticas e outros aspectos da concepcao
amorosa. Assim, um conjunto de atitudes, de ideias, de motivos e férmulas expressivas
encontram raizes nesse lirismo praticado na Baixa Idade Média. Outros tantos conceitos que
ja eram previstos na preceptiva erotica dos trovadores mantém a sua vitalidade na poesia
subjetiva do século X1X. No Romantismo brasileiro, encontramos essa vertente de modo mais
acentuado na producéo lirica de Alvares de Azevedo, como procuramos demonstrar ao longo
deste estudo, ainda que ela seja existente, também, em outros autores, a exemplo de Casimiro
de Abreu e Junqueira Freire.

Concluimos, entdo, que esse aproveitamento efetuado por Alvares de Azevedo sobre o
arsenal da tradigdo lirico-amorosa do Trovadorismo ibérico se deu de modo a atualizar os seus
diversos topoi, transformando-os e adaptando-os tanto no que diz respeito as vibragGes do
Romantismo, quanto ao seu estilo pessoal. Por esse motivo, as reminiscéncias do amor cortés
trovadoresco apresentam-se de modo residual, tendo passadas pelo processo de cristalizacéo
(nos termos de Roberto Pontes), pois ndo se trata de uma mera repeticdo, ipsis litteris, das
formas de expresséo da poesia medieval, mas de uma reapropriacdo bem solucionada pela
criatividade e pela técnica do poeta paulista, conferindo-lhe a necessaria literariedade que o

coloca entre os grandes nomes da poesia lirico-amorosa brasileira.
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