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A Razào e o Afecto na Lírica de Amor 
Galego-Portuguesa 

Joao Amarai Frazao 
Universidade Nova de Lisboa 

O risco menor que se corre ao falar da lírica galego-portuguesa é o de reeditar o já-dito. 
Entenda-se pois a presente comunicagào dentro dos limites estritos que aqui se fixam: partir 
de alguns dados consensuáis, a articular com outros que o serao menos, no sentido de esbo9ar 
uma possível linha de reñexao sobre a lírica (de amor) galego-portuguesa. 

No essencial, o que se sugere é o seguinte: sobre o pano de fundo do paralelismo domi-
nante, entendido como o reflexo formal de uma situa9ào de oralidade mista (em que a 
influencia do escrito permanece extema, parcial ou retardada'), inscrevem-se, como desvio, 
um conjunto de processos que tem em comum o afírmarem uma mais vincada presenja do 
escrito e, ao mesmo tempo, a emergencia de um sujeito que pela escrita se diferencia e indi-
vidualiza. 

É possível, e eventualmente produtivo, surpreender no interior de cada texto a tensao 
entre dois modelos. Por isso se partirá de uma cantiga de amor (de Osoir'Anes) a mais do que 
um título exemplar. Antes, todavia, algumas considera9oes acerca da fonna mais extremada 
de paralelismo, o modelo do paralelismo perfeito. 

O Paralelismo Perfeito 
Recorde-se, para depois a comentar, a estrutura do paralelismo perfeito: dísticos 

monórrimos seguidos de refrao de um só verso com rima diferente: número par de estrofes, 
agrupadas duas a duas, constituindo a estrofe par a repetijao com variajao (incidindo sobre o 
final do verso) da estrofe impar antecedente — o que implica a alternancia de rimas entre 
estrofes pares e impares: utilizafào de um processo de encadeainento, o leixa-pren . 

A alternancia refrao/estrofe chega para definir a mais importante característica do modelo, 
a ciclicidade. A recorrencia do mesmo a intervalos regulares é, desde logo, garantía de penna-
nencia, de imutabilidade. Mais significativo do que isso é, no entanto, o modo regular como 
a variagao se inscreve, conferindo ao sistema um grau máximo de previsibilidade. Assim se 
aprisiona o novo nao necessariamente em si mesmo, mas na predetennina9ao da sua ocorrència. 
Tem isto a ver com o que no modelo permite a progressSo — leixa-pren e verso/variante — 
uma progressao retardada pela permanente combinagao do novo com o já-dito. Finalmente, o 
esquema do paralelismo perfeito é uma estrutura em aberto. Abertura virtual que se alarga à 
possibilidade de uma circularidade perfeita, aquela em que o último verso da penúltima 
estrofe se combinaria com o primeiro da estrofe inicial... 

Um dos aspectos que parecem interessantes neste modelo textual é o facto de as carac-
terísticas que o definem corresponderem a trafos fundamentáis de uma cultura em que a ora-
lidade domina. Em primeiro lugar a itera9áo rítmica que o modelo do paralelismo consagra (e 
que ecoa uma concep9ao cíclica do tempo, entendido como eterno retomo, tempo de 
imobilidade e abertura) parece reflectir o modo de funcionamento de uma cultura para-
digmática, fiel à imutabilidade dos seus modelos, que cada performance e que cada concre-
tiza9ao actualizara. Mais rigorosamente, tendo em conta o que no modelo do paralelismo 
perfeito há de varia9ào no que se repete, valerá a pena estabelecer outras correla95es. Uma 
com o conceito de tradÌ9ào, tal como Zumthor (1987, 164) o formula: La tradition c'est la 
sèrie ouverte, indéfiniment étendue dans le temps et l'espace, des manifestations variables 
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d'un archétype. Outra com o modo de funcionamento das memorias alargadas, constituidas 
sem interferencia da escrita: des mémoires longues se constituent par tuilage de souvenirs 
individuels: la continuité est assurée au prix d'une multiplicité de décalages partiels (Zumthor 
1987, 156). 

Assinale-se ainda, a propòsito do paralelismo, um outro aspecto de que o refrâo pode 
constituir exemple. As práticas iterativas que, como se disse, reflectem no piano do texto a 
fidelidade auma tradiçâo (assim assegurando urna funçâo conservadora—cf. Zumthor, 1975, 
42-44), provocam igualmente, a nivel da performance, uma especie de efeito de adesâo em 
que autor/recitador e auditòrio se reencontram num espaço de unanimidade. Nesta medida 
tomam-se veiculo privilegiado duma dimensâo colectiva da quai o individual é excluido. 

O Refrâo 
Repetiçâo integral, a intervalos regulares e em lugar fixo (final de estrofe), de um ou mais 

versos, o refrâo, marca mais resistente do paralelismo, tem um estatuto particular. Pontuando 
as grandes imidades rítmicas do texto, a sua funçâo cumpre- se tanto melhor quanto maior for 
o seu valor contrastivo em relaçâo às estrofes com que alterna^. Desta polaridade refrâo/ 
/estrofe, poderi dizer-se que se constrói em tennos de extensâo e intensidade. Em extensâo, 
pela brevidade do refrâo em contraponto à dimensâo da estrofe: em intensidade, por ser o 
refrâo o lugar privilegiado da interjeiçâo, da exclamaçâo, do vocativo, por oposiçâo ao carác-
ter mais evidentemente discursivo da estrofe. Espaço da redundancia e dos efeitos cumulativos 
de som, o refrâo tende a ser, jjelo menos virtualmente, o momento em que o texto mais se 
aproxima da pura vocalizaçâo. 

Aceitar ver no refrâo o lugar privilegiado de recorrências fónicas, dum jogo de sons em 
que a linguagem tende a desarticular-se, implica ver nele igualmente o momento do texto em 
que, de um modo mais evidente, a linguagem se aproxima da dimensâo encantatória do canto 
entendido, como diz Kristeva (1983, 349), como inscription la plus immédiate de la jouissance, 
como aspiration de l'affect au sens absolu qui se dérobe. É neste sentido tainbém que o refrâo 
pode ser entendido como inscriçâo mais intensa do afecto. 

Nous avons beau savoir que l'homme du Moyen Age ne peut pas écrire sans aimer et 
que son amour se réalise au mieux dans l'effervescence des signes qu'est le texte amoureux 
— comme le démontre l'histoire littéraire auscultant l'héritage des troubadours: nous 
avons cependant du mal à franchir la barrière de /'Ego cogito pour concevoir, par-delà sa 
lumineuse lucidité, un autre sujet qui définirait son être comme équivalent à ce mélange 
d'affect, de désir et de sens qu'est l'amour. Je suis en tant qu'aimé, donc j'aime pour être, 
serait pour le penseur médiéval une définition implicite Je l'être du sujet, s'il pouvait 
formuler une pensée de sujet. 

(Kristeva, 1983, p. 217) 

Uma Cantiga de Osoir'Anes^ 
Cuidei eu de meu coraçom 
que me nom pódese forçar 
(pois me sacara de prisom) 
de ir comego i tomar, 
e forçou-m'ora nov'amor, 
e forçou-me nova senhor 
e cuido ca me quer matar. 
E pois me assi desemparar 
ua senhor foi, des entom 
eu cuidei bem ¡jer rem que nom 
podesse mais outra cobrar; 
mais forçarom-mi os oUios meus 
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e o bom parecer dos seus, 
e o seu preç', e um cantar 
Que Ih'oí, u a vi estar 
em cábelos, dizend'um som. 
Mal dia nom morri entom, 
ante que tal coita levar 
qual levo! que nom vi maior 
nunca, onde'estou a pavor 
de morte, ou de Ih'o mostrar. 

É este, aparentemente, um texto que se furta às formas mais evidentes de paralelismo — 
a ausencia de refrâo é disso o primeiro sinal. Todavia, o modelo sobre o qual se constrói, 
embora subvertendo-o, é ainda o do paralelismo. O exemplo de outras cantigas, com confi-
guraçâo estrófica idéntica, legitima a expectativa de encontrar uma matriz comum às très 
estrofes. O facto de a primeira estrofe constituir uma unidade coerente de sentido reforça essa 
expectativa. 

No essencial, a primeira copla articula lógica e cronologicamente quatro afirmaçôes: A) 
deixar de amar; B) julgar impossivel voltar a amar; C) voltar a amar; D) prever o sofrimento 
futuro. Escamoteando outros aspectos, nomeadamente os retóricos, a relaçâo sintáctica 
essencial é a que contrapôe o grupo AB ao grupo CD; por outro lado, no interior de cada um dos 
conjuntos delineados (entre A e B; entre C e D) estabelece-se um mesmo tipo de relaçâo de 
antecedente a conséquente, de causa a consequência (B, causal; D, conclusiva). Se a segunda 
estrofe parece inicialmente reproduzir (distribuiçâo dos elementos, processos anafóricos...) a 
organizaçâo sintáctica e semántica da primeira estrofe, logo se verifica que essa organizaçâo 
se projecta antes sobre o conjunto constituido pelas duas últimas coplas (assim A desenvolve-
-senos w . 8-9, B nos w . 10-11, C nos w . 12-16 e Dnos restantes). Em suma, a promessa de 
paralelismo estrutural entre as très coplas é iludida mediante a destruiçâo de simetrías 
provocada pelo alargamento das reformulaçôes de C e de D. Esta espécie de efeito de 
anamorfose tem outra consequência maior: a diluiçâo (por enjambement ) da fronteira 
sintáctica entre as duas coplas fináis. 

A pràtica do enjambement no interior das estrofes e sobretudo entre elas é porventura a 
marca mais evidente do predominio (sobreposiçâo) da linearidade de uma lógica sintáctica 
sobre uma organizaçâo ciclica escorada na coincidência entre unidades rítmicas (a estrofe, o 
verso) e de sentido. Por outro lado, como em parte se viu, o texto estabelece iima ordem tem-
poral linear (do passado mais remoto ao mais recente, do presente à projecçâo no futuro), 
ordem temporal que as relaçôes de causalidade (de antecedente a conséquente) reforçam em 
termos lógicos. 

Se é possivel dizer que, na cantiga de Osoir'Anes, tempo linear e lógica sintáctica se 
projectam sobre \un fundo paralelístico cuja ciclicidade (e circularidade) subvertem, mais 
curioso será constatar que é esta conflitualidade, esta tensâo, que o texto, em última análise, 
tematiza. Com efeito, a contraposiçâo acima referida entre os conjuntos AB vs, CD nao 
reflecte senâo o conflito entre a logicamente previsivel impossibilidade do retomo ao amor e 
a re-absorçâo no seu ciclo. Por outras palavras, entre o tempo linear do nâo-amor (marcado 
pela causalidade) e a lógica do etemo retomo: ou entre o espaço da racionalidade e o da des-
razâo. Entre cuidei (v. 1) e cuido (v. 7) a possivel diferença que xme e separa o campo da razao/ 
/do pensamento e do sofrimento. 

Imagem emblemática do espaço-tempo do amor é a insólita e obliqua alusâo a um cantar 
(/ Que Ih' oí, u a vi estarlem cábelos, dizend' um som ) d'amigo. 

Os cinco versos fináis parecem recombinar contraditoriamente indicios de um inexistente 
refrâo (interjeiçâo, exclamaçâo, «gesto verbal») e de uma igualmente inexistente finda 
(conclusividade, perfectividade). 
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Notas 

'Zumthor, 1987,18-19. 
^ Mas o contraste refrao/estrofe pode atenuar-se. Refirani-se duas possibilidades extremas e opostas: as 

características do refrao invadem o corpo da estrofe, eia pròpria tomada espado da recorréncia: a estrofe 
incorpora sintácticamente o refrao, assimilando-o à sua lógica discursiva (caso, porexemplo, das cantigas 
de ata-finda com refrao)]. 

' Reproduzo a transcri95o de Elsa GON(JALVES e Maria Ana RAMOS, A Lírica Galego-Portuguesa, 
Ed. Comunicaíáo, Lisboa, 1985 (2* ed.), p. 132. 
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