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Resumo

Embora nao tenha sido até agora objeto de atencdo e a sua presenca seja mesmo excecional,
o chamado amor de ouvido (de oidas, na tradicao critica castelhana) aparece no Cancioneiro
Geral, tal como acontece nos cancioneiros manuscritos galego-portugueses, em que certos
trovadores (por exemplo, Pero Viviaez), dirigem as suas declara¢des sentimentais a senhoras
ndo vistas, mas das quais ouviram falar. Sob uma perspetiva historica, comparatista e
intertextual, analisamos a procedéncia e a projecao do topos nos versos de S4 de Miranda
recolhidos por Garcia de Resende. Na verdade, na coletanea lusa, onde também sobressai
uma composicdo de Gregoério Afonso a fama como causa de idealizacao da dama (ainda)
nao contemplada com os olhos, este adquire uma especial importancia sobretudo por dois
motivos. Um deles é a sua ligagdo com outro nicleo tematico a volta do qual gira toda a
producdo do poeta do Neiva: o desdobramento da personalidade que amitde provoca a
dama ingrata e traidora, causando grande aflicio no sujeito lirico e tornando-o mesmo
inimigo de si préprio, sobretudo nos trilhos de Jorge Manrique. O outro é a sua insercao
em duas esparsas em que, de modo analogo as cantigas de amor trovadorescas, se sublinha
a falta de correspondéncia entre o ouvir que causou a paixao e o ver, mas num quadro
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imagético novo, o qual serd retomado e amplificado com mais elementos plenamente
renascentistas noutra composicao mirandina alheia ao Cancioneiro Geral. Nele destacam-se
alusdes tanto a tragos congénitos da fisiologia humana (a surdo-mudez), quanto a figuras
que remetem para o bestidrio e a Biblia (a sereia e a serpente), sobre cujos valores semanticos
e simbolicos refletimos a luz do universo mitico, social e literario da época.

Palavras-chave: Cancioneiro Geral; amor de ouvido (amor de oidas); S& de Miranda; Jorge
Manrique; Gregoério Afonso; sereia; serpente; esparsa; bestirio; Biblia

Abstract

Although long ignored and rarely the subject of scholarly attention even now, the so-called
amor de ouvido (love by reputation) appears in the Cancioneiro Geral, as well as in Galician-
Portuguese medieval cancioneiros in which certain troubadours (for example, Pero Viviaez)
declare their love to women they have not seen, but only heard about. From a historical,
comparative, and intertextual perspective, we analyse the origin and trajectory of this topos
in S4 de Miranda'’s verses collected by Garcia de Resende. Of note in the Cancioneiro Geral,
is Gregorio Afonso’s composition on the idealisation of the lady by means of reputation
instead of by sight; this text acquires special importance for two main reasons. One of them
is its connection with another thematic nucleus around which the entire production of the
poet of Neiva revolves: the unfolding of the personality that often provokes the ungrateful
and traitorous woman, causing great distress in the lyrical subject and even making him
an enemy of himself, as happens in a lyric by Jorge Manrique. Sa de Miranda’s verses are
also important beausse they are inset into two esparsas in which, as in the troubadour
love songs, the discrepancy between the woman’s reputation, which ignited the lyric-I's
passion, and the subsequent seeing, which results in disappointment, is emphasised, but
in a new imagistic framework. This motif will be taken up and amplified with more fully
Renaissance elements in another Mirandine composition outside the Cancioneiro Geral.
There we find allusions to congenital features of human physiology (hearing loss and
muteness) and to figures that refer to the bestiary and the Bible (the mermaid and the
serpent), on whose semantic and symbolic values we reflect in the light of the mythical,
social and literary universe of the time.

Keywords: Cancioneiro Geral; love by reputation; S de Miranda; Jorge Manrique; Gregorio
Afonso; mermaid; snake; esparsa; bestiary; Bible

by E

os dois grandes eixos teméticos a volta dos quais giram os textos do Cancioneiro
Geral, amor e satira, apenas o primeiro é abordado nas treze composicoes ali reco-
lhidas de Francisco S& de Miranda —ou do Doutor Francisco de S, como aparece
mencionado nas duas rubricas atributivas que se registam em tal corpus, pois o poeta,
participando das atividades culturais e ludico-festivas da Corte junto com outros nobres
fidalgos, utilizava ja entdo o titulo de doutor em Leis. O autor atenta constantemente nos

Revista de Cancioneros Impresos y Manuscritos, 14 (2025), pp. 167-191



Maria Isabel Moran Cabanas 169

motivos associados a paixao como fonte de perturbacdo exercitando a pratica do bilin-
guismo literdrio, habitual no contexto sociopolitico e conjuntural daquela altura, marcado
por um intenso relacionamento entre os reinos de Portugal e Castela: entre uns quarenta
poetas que aparecem representados na coletdnea lusa em ambas as linguas peninsulares,
figura com um total de oito textos redigidos em portugués e cinco em castelhano. Em
todos eles segue o metro poético habitual nos finais do século XV e inicios de XVI, quer
dizer, a redondilha de sete ou cinco silabas. E, em relacdo as formas ou moldes em que
encaixa os seus versos, note-se que chega a explorar trés possibilidades de criacdo: a glosa
de cantigas alheias e a invengdo pessoal tanto de cantigas como de esparsas.

Embora no Cancioneiro Geral predomine um percurso labirintico, o leitor descobre
ocasionalmente ali certos critérios 16gicos na organizacdo do material (Botta 1996: 339-
351; Ribeiro 2024: 585-605). Salvo uma parte em que se evidencia a sucessao de distintos
cancioneiros individuais e outra reservada para as composi¢des de feitura coletiva, o
resto da producao parece ter sido inserida quase de forma casual segundo o processo
da reunido de fontes por Garcia de Resende. Perante tal modo de proceder, destaca-se
especialmente a disposigdo dos treze poemas de Sa de Miranda a maneira de um ciclo de
autor, de um cancioneirinho individual que ocupa os folios CIX e CX da edicao original
de 1516, a qual comegou a ser realizada em Almeirim e se acabou na cidade de Lisboa,
sob a responsabilidade do impressor alemao Hermdao de Campos:

Comecam na primeira coluna do rosto do félio CIX e terminam na segunda do rosto de CX,
onde se iniciam as trovas de Anrique de S4. No alto de CIX, onde comega a contribuigédo
mirandina, esta escrito: Doutor Francisco de Sa, o que se repete em CX. A transicao entre o
trovador anterior e S4 de Miranda é marcada pela Cantiga de Dom Jorge Manrique, mote da
glosa castelhana de Miranda ao tema do inimigo de si (Franco 2009: 38).

Tal conjunto de composicdes esta conformado por duas cantigas que glosam outras alheias
de autor explicitado, outras oito cantigas e trés esparsas, sendo todas elas penetradas
por uma voz marcadamente disférica através da qual se transmitem os sentimentos de
dor e desamparo que batem a mente e o coracdo do eu lirico. Eis, de facto, as rubricas
(identificativas e atributivas), seguidas dos incipit de cada um dos textos conforme o seu
registo no Cancioneiro Geral:'

1. Embora sigamos a edi¢do de Aida Fernanda Dias (1990-1993), perante algum caso excecional chamaremos
a atengdo para a circulacdo de certas variantes textuais que resultam especialmente significativas noutras
fontes de pecas mirandinas a partir das indicacdes fornecidas por Carolina Michaélis de Vasconcelos
(1989), em cuja preparagdo e organizacdo das poesias do autor do Neiva se tiveram em conta cinco
manuscritos até entdo inéditos e todas as edi¢des impressas desde a editio princeps de 1595 até ao ano de
1885, apesar de que se toma ali como modelo o manuscrito 112 da Biblioteca Nacional da Franga, pois este
contém um maior nimero de composicdes (trata-se do habitualmente chamado Ms. Denis, nome alusivo
ao seu antigo possuidor, M. Ferdinand Denis). O trabalho pioneiro da filéloga luso-germana é ainda
hoje, sem duvida, de consulta incontornéavel para qualquer exercicio de cotejo. Ora, uma nova edicao
critica da responsabilidade de José Camdes e Filipa de Freitas (2021) acaba de sair recentemente do prelo,
seguindo o mesmo procedimento adotado pela insigne fil6loga, mas com acréscimo de trés novas fontes
manuscritas e novas versdes de poemas conhecidos e dalguns inéditos que contribuem para a percecao
da transmissdo multipla e diversa do corpus, assim como com abordagens introdutérias de prestigiosos
especialistas. Alids, para uma revisdo minuciosa, descritiva e atualizada de toda a tradi¢do editorial da
obra poética de Sa de Miranda, devemos remeter para a andlise complementar publicado também por
ambos os estudiosos (Camdes & Freitas 2022).
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- CANTIGA DE DOM JORGE MANRIQUE «No sé porque me fatigo»
Do Doutor Francisco de Saa, grosando esta cantiga de Dom Jorge Manrique
«Viendome tam lastimado» (Dias 1990-1993, II: 333-335, n.° 413)

- CANTIGA DE FERREIRA «Congoxas, tristes cuidados»
Grosa do Doutor Francisco de Saa a esta cantiga
«Pues veo de mi fuir» (Dias 1990-1993, 1I: 336-338, n.” 414)

- CANTIGA «Comigo me desavim» (Dias 1990-1993, II: 338, n.” 415)

- OUTRA SUA «Que remedio tomarei?» (Dias 1990-1993, II: 338-339, n.° 416)
- OUTRA SUA «jAy que vida tam esquiva» (Dias 1990-1993, 1I: 339, n.” 417)

- ESPARCA: «Porque podera abafar» (Dias 1990-1993, 1I: 339-340, n° 418)

- CANTIGA: «Antre temor e desejo» (Dias 1990-1993, 1I: 340, n.° 419)

- OUTRA SUA: «Coitado, quem me daraa» (Dias 1990-1993, II: 340-341, n.° 420)
- OUTRA SUA: «Oid y juzgad mi suerte» (Dias 1990-1993, 1I: 341, n.° 421)

- ESPARCA «Cerra a serpente os ouvidos» (Dias 1990-1993, II: 341, n.° 422)

- CANTIGA: «Iriste de mi desdichado» (Dias 1990-1993, II: 342, n.° 423)

- OUTRA SUA: «Ledo em minha tristura» (Dias 1990-1993, II: 342, n.° 424)

- ESPARCA: «Craro estaa meu perdimento» (Dias 1990-1993, 1I: 343, n.° 425).

No tocante ao plano lexical, observa-se o seguimento da linha geral dos versos que
abordam o amor no &mbito da Corte portuguesa de finais da Idade Média e inicios da
Renascenca, destacando-se a utilizagdo de um vocabuldrio minimo, escasso em adjetivos
qualificativos e com predominio de substantivos alusivos a estados emocionais de ansie-
dade e aflicao. Na leitura da série descobre-se logo o gosto artificioso que caracteriza a
literatura cancioneiril da época através da selecdo e aproveitamento de textos alheios,
a insercdo de expressodes clichés, a repeticdo com efeitos enfaticos e, sobretudo, a anti-
tese conceituosa. Nao em vao, mais de um século depois, o teorizador por exceléncia do
Barroco espanhol, Baltasar Gracidn, na sua famosa obra Agudeza y arte de ingenio (1648),
fara referéncia a Sa de Miranda como «el sentencioso e ingenioso portugués» e inclui-lo-a
entre «los varones eminentes en la agudeza» (Pérez Lasheras 2007: 563). Tenha-se em
conta que a sua extensa e variada producado foi uma das mais lidas, citadas e imitadas
nos séculos XVII e XVIIL Pode dizer-se que surgiu, de facto, uma tradi¢do ininterrupta de
louvores entusidsticos do «bom Sa; do gram Sa de Miranda, do grave e docto Sa, daquele
grande poeta portuguez, do nosso poeta philosopho, do nosso bom portuguez Sa de
Miranda, do sentencioso e engenhoso cortesdo, do insigne, do famoso, do excellente e
discreto poeta» (Vasconcelos 1989: XXXIII-XXXIV).

Tal como se pode observar acima, a se¢do mirandina do Cancioneiro Geral abre-se com
uma cantiga elaborada sobre outra do castelhano Jorge Manrique, que Garcia de Resende
achou mesmo pertinente transcrever na integra e que, também nessa altura, foi divulgada
por outros autores do reino de Castela. Na verdade, a compilacao lusa inclui um corpus
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significativo de glosas, que nos permite comprovar a pratica frequente e a difusao do
género em Portugal, fruto do extraordinério didlogo que existiu no &mbito literario entre
as cortes ibéricas. Contabilizaram-se ali um total de oitenta e trés glosas, estando quarenta
e quatro delas compostas em castelhano e as trinta e nove restantes na lingua nacional
e distinguindo-se, dentro de tal namero, vérias sec¢Oes, entre as quais a das cantigas
ocupa o segundo lugar em termos quantitativos: «se registran sesenta glosas de motes,
dieciséis glosas de canciones, una glosa de villancico, una glosa de romance y cinco glosas
mas que por sus caracteristicas no se inscriben en ninguno de los subgéneros sefialados»
(Tomassetti 2005: 1504). No que diz respeito ao grupo que aqui nos interessa, ao lado
doutras que carecem de atribui¢do e apenas foram transmitidas pelo Cancioneiro Geral,
sobressaem as de poetas castelhanos (ao lado de Jorge Manrique, cabe citar Alonso de
Cartagena o Rodrigo Davalos), observando-se realmente a distancia temporal de apenas
algumas décadas entre os autores dos textos glosados e os glosadores. Os primeiros nao
permanecem espaco cultural antigo e remoto, mas préximo e quase coetaneo, pelo que
nos situamos perante um modo de «dialogizacién de la experiencia lirica tardomedieval»
(Tomassetti 2005: 1508).

Torna-se evidente, em qualquer caso, uma atitude simultaneamente imitativa e dife-
rencial com respeito aos versos prévios, ja que a glosa consiste mesmo numa reescrita,
numa reelaboragao de versos mediante um processo hermenéutico a que se submetem os
originais. Assim, a partir da composicdo manriquenha, Sa de Miranda foca o sofrimento
até a morte provocado pela dama sans merci e a absoluta impossibilidade de fugir do
cativeiro amoroso. A senhora manifesta-se ingrata e cruel até a extenuacio, com tanta
indiferenca que o amante perde todas as suas forcas, ndo conseguindo vislumbrar nem
tdo sequer o mais minimo raio de esperanga. O eu poético recrimina a crueldade desta,
que nao so6 lhe arrebatou a alma sem compaixao, mas também qualquer motivacao para
viver, pedindo-lhe que seja testemunha da perdicao que causou. Vale a pena reproduzir,
por exemplo, a seguinte estrofe:

Y si vos me cativastes,

vos misma sed el testigo

de lo poco que acabastes,

quanto mas que me tomastes,

no siendo nadie comigo.

Y aun esto no abasto,

mas quando elh'alma vos di,

qua vuestras manos morio,

no era cOmigo yo

y vos y yo contra my (Dias 1990-1993, 1I: 334, n.° 413).

A aniquilagdo da prépria vontade torna-se, pois, alvo de queixa, inaugurando tanto o
cancioneirinho incluido na compila¢do de Garcia de Resende quanto a série de poesias a
maneira antiga recolhida na tradicao editorial da poesia «completa» do autor. O sujeito
situa-se perante a sua autoderrota num caminho de tensdao emocional e isolamento total:
sem aceitacdo da amada nem de si proprio, ndo contard com a do resto do mundo. Ele
ndo s6 deve lutar contra outrem, mas também contra si préprio, o que se traduz num
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manancial de interrogacdes sem resposta em tom de amargura e desabafo nos trilhos da
escrita de Jorge Manrique. Se o autor castelhano pergunta «quien quererd ser amigo /
del enemigo de si?», o portugués acrescenta, entre outras, «;Do falharee piedad?» ou «jem
quiem emparo y abrigo?» (Dias 1990-1993, II: 334-335, n.° 413).

A quebra de identidade com a divisao do sujeito em dois (eu versus mim) constitui, com
efeito, um dos principais leitmotivs na poesia de S4 de Miranda. Trata-se de uma alienagdo
psiquica ou dilema fenomenolégico-existencial alimentado de pessimismo e sentimentos
contraditérios cuja dor ndo admite analgésico algum. As hesitacdes do sujeito sao tantas
que o conduzem mesmo a sua rendigdo sob a premissa de que o amor s6 converte o dano
em maior dano:

Of all the poets who figure in Resende’s anthology, Sa de Miranda, Bernardim Ribeiro, and
Duarte de Resende are the ones who come to grips most directly with a dilemma —already
foreshadowed in Jorge d’Aguiar’s apostrophizing of his own heart as an autonomous sub-
ject— that in our time has become a burning issue not only for poetry and philosophy but
for psychology and neurology as well: the problem of personal identity and the divided self
(Reckert 1998: 21).

E este o tema desenvolvido na célebre e tdo recriada cantiga «Comigo me desavim», em
que o leitor se depara, tal como na glosa de Jorge Manrique, com um ser desdobrado,
vitima de uma incontrolavel vontade de «fogir de mim»: «nam posso viver comigo /
nem posso fogir de mim» (Dias 1990-1993, II: 338, n.° 415), destacando-se particularmente
a substituigdo de «viver» por «aturar» noutros testemunhos destes versos (Vasconcelos
1989: 13).2 Alias, os choques do eu contra si proprio associam-se aos do temor contra o
desejo, ndo deixando o autor de recorrer a analogia bélica, tdo comum a retérica do amor
cortés e projetada através, por exemplo, do verbo «pelejar»: «Contra mi mesmo pelejo, /
Vem d'tia dor outra dor» (Dias 1990-1993, II: 340, n.° 419). A alienacédo faz com que o sujeito
perca qualquer nogao sobre a sua origem e o seu destino, pois, sem noticias da senhora,
carece completamente de um norte. Ele ficou sem consciéncia da sua identidade e até da

2. Embora muito brevemente e apenas a titulo de ilustracao, ndo se pode deixar de chamar a atengdo para
a perduravel projecdo desta cantiga na literatura e noutros campos artisticos e, inclusive, performativos
através dos tempos e em diferentes latitudes. Tornou-se, com efeito, objeto de diversas linhas interpreta-
tivas ndo s6 de teor intimista ou ontolégico, mas também social, politico e mesmo metapoético. Assim,
atravessando escolas literarias e quaisquer limites cronolégicos, converte-se numa sombra viva que «vai
de mim para o outro» na pena de Alexandre O'Neill, um dos fundadores do Movimento Surrealista
portugués que ousou unir o espirito de Sa de Miranda com o de Sa de Carneiro, reputado membro da
Geracao de Orpheu, numa espécie de poema-colagem; e cruzando também o oceano, chegou a obra
do brasileiro Augusto de Campos, que, ja antes, tinha levado a cabo uma aproximacédo entre os dois
escritores por meio de uma colagem, valorizando em ambos a concisdo da linguagem e afirmando a sua
exclusdo da «tradicao de tagarelas» na literatura portuguesa. E, ainda, para citar um caso da vigéncia da
cantiga mirandina como fonte de inspiragdo e montagem intertextual no século XXI, lembre-se que Vasco
Graga Moura faz dela uma transformagao e adaptacao para refletir sobre conflitualidade e contradigdes
subjetivas (Franco 2018: 71-81). Por sua vez, Maria Teresa Horta retoma o tema da inimizade entre o mim
e 0 eu para enfatizar, sob o prisma do feminismo, exatamente o contrario, ou seja, a experiéncia de ser
amiga de si prépria. Assim, no poema «Minha senhora, de mim» (1971), que da titulo ao livro em que se
integra, criou um discurso a contrapelo da histéria e da imagem tradicional da mulher através de varios
recursos, como a procura de hibridismo com as cantigas galego-portuguesas, sendo em didlogo com esta
obra que Ana Luisa Amaral compds, quase duas décadas mais tarde, Minha senhora de qué (1990) (Sousa
2011: 191-214; Franco 2018: 71-81).
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sua existéncia, facto que o leva a exigir explicagdes a dama causadora de tal desgraca no
mesmo tom de aflicao e autocomiseracao que domina os poemas acima referidos: «Olhe
vossa merce laa / se me tem, se me matou» (Dias 1990-1993, 1I: 341, n.° 420). As interroga-
¢des ecoam por toda a parte, designando-se tal estado animico como uma «tempestade
mé» na redacgdo da cantiga que figura noutras fontes posteriores ao Cancioneiro Geral
(Vasconcelos 1989: 535).

Aliés, langando mao do topos da donna e mobile, o eu poético recrimina fortemente a
senhora o seu comportamento com um sem-fim de mudangas, promessas vas e deslealda-
des que o conduzirdo a um tragico final, tal como acontece noutra glosa de Sa de Miranda
a uma cantiga também reproduzida na integra no Cancioneiro Geral, e cujo responsavel
pela autoria do texto-base ignoramos —o compilador refere-se a ele como Ferreira, sobre-
nome que ocorre como poeta da coletdnea apenas nessa ocasiao. Na linha do seu modelo,
os versos do poeta do Neiva remetem para a ingratiddo da dama perante os servigos
prestados noutrora, insistindo no extremo sofrimento que tal atitude e a comparacao dos
tempos passados com os presentes provocam no amador: «tus prometimientos vanos /
y falsos y desleales / me haran morir a tus manos / pues juzgas por tan levianos / mis
servicios desiguales» (Dias 1990-1993, 11: 337, n.° 414).

A amada fez com que o tormento sentido pelo sujeito ndo tenha comparagdo com
qualquer outra e que este se veja, em termos castrenses, cercado por toda a parte «d’agra-
vos e desfavores», concentrando-se no espago breve e conciso de uma esparsa algumas
subtilezas tao hiperbdlicas como «doer as dores» ou «dar cuidado oo cuidado» no rasto
da casuistica amorosa da lirica trovadoresca (Dias 1990-1993, 1I: 343, n.° 425). As perguntas
do sujeito a si proprio e a senhora sucedem-se constantemente num tom angustioso e
proximo da histeria provocada pela dor de ndo poder viver com ela nem sem ela: a «Que
remedio tomarei?» segue-lhe «Senhora, onde me irei?» (Dias 1990-1993, II: 338-339, n.°
416). Ja4 que nao existem analgésicos que permitam aliviar a dor, a morte apresenta-se
obsessivamente como o tnico fim possivel perante uma «dama tan sorda y tan cruda»
que inspira os seguintes termos: «Oid y juzgad mi suerte, / senhora, que sois tan cruda,
/ que por vos pedir ajuda / antes la pido a la muerte» (Dias 1990-1993, II: 341, n.° 421). S6
excecionalmente encontramos a expressao de certa satisfacdo emocional, embora inserida
num contexto discursivo em que se acumulam as antiteses do principio, em que o eu
poético se declara «Ledo em minha tristura» (Dias 1990-193, 1I: 342, n.° 424), até ao fim
da cantiga. Ora, também é verdade que este admite, por vezes, certa culpabilidade com
relacdo a sua solidao, manifestando que foi abandonado «por vés o por mi pecado» (Dias
1990-1993, II: 342, n.° 423), quer dizer, pelo pecado de uma entrega absoluta a um amor
que tudo lhe arrebatou.

A expressdo engenhosa de tal existéncia a deriva remete, inclusive, para os choros
com que o ser humano vem ao mundo e, mais concretamente, para a ligacdo do ventre
materno com a sepultura, conforma acontece em textos moralistas da época e de certas
passagens da Biblia, nomeadamente nas Lamentagoes de Jeremias (20: 14-18). Se o profeta
maldiz o dia em que nasceu, perguntando-se por porque Deus ndo o matou antes de
nascer e a sua mde nao tera permanecido gravida perpetuamente, evitando-lhe assim a
tristeza dos seus dias, Sa de Miranda escreve:
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jAy que vida tam esquiva,
do por enemiga suerte,
por lhoro y dolor se arriva
do se bive em pena biva

y se sale por la muerte!

Por do yo desventurado,

que juzgo mi desventura,

com deseo he deseado

que hoviera sido lhevado

del vientre a la sepultura.

Ca la mui alma cativa

do qulilera que se convierte,

cercada de pena esquiva,

no ve por donde reciba

menos mal que por la muerte (Dias 1990-1993, II: 339, n.° 417).3

Porém, entre as treze composi¢des mirandinas recolhidas na compilacao lusa, uma parti-
cular atengdo merecem duas esparsas redigidas em portugués, em que sobressai a alusao
aos 6rgaos sensoriais da vista e do ouvido como elementos que provocam no apaixonado
o maior dos martirios e cuja presenca no discurso convém analisar a luz da tradicdo.!
Assim, numa delas, o sujeito queixa-se de ter sido dotado de percegdo auditiva, pois tal
capacidade o faz experimentar uns desejos que ndo podera culminar com a satisfagdo
de ver a amada. Compara tal motivo, de facto, com a situacdo inversa do surdo-mudo, a
quem a natureza lhe tirou o poder ouvir e falar para exprimir os seus sentimentos perante
a realidade que pode distinguir com os olhos. Dirigindo-se a senhora num tom amargo
que também se aproxima, em certo sentido, das queixas de Jeremias acima mencionadas,
o0 eu poético lamenta-se da sua sorte nos seguintes termos:

Porque podera abafar,

senhora, o mudo, s'ouvira,

a natureza lhe tira

o ouvir e o falar.

Pois s’havia de nacer

d’'ouvir tal desejo em mi,

coitado, pera que ouvi,

pois que vos nam posso ver? (Dias 1990-1993, II: 339-340, n.° 418).

3. E ainda se torna quase obrigado lembrar que o préprio Sd de Miranda insiste nessas formulagdes pessi-
mistas e catastréficas noutra cantiga nao recolhida por Garcia de Resende e de intertextualidades mais
que evidentes com a transcrita, cujo mote diz: «Puede se esta llamar vida / a la qual se entra llorando, /
que se passa suspirando / por la muerte es la salida?» (Vasconcelos 1989: 12-13).

4. Uma primeira e breve aproximagao aos motivos tirados da natureza fisica e literaria desta forma poética
de raizes occitanas praticada por Sa de Miranda e em cuja origen, historia e intertextualidades agora se
indaga, foi feita por Moran Cabanas (2022: 39-49). Como aponta Beltran a propésito da lirica castelhana,
a escrita da esparsa aumentou consideravelmente durante o reinado dos Reis Catélicos, talvez até pela
influéncia de Jorge Manrique: «Quiz4 sea por la dedicacion de don Jorge (ademaés, por supuesto, del
éxito de las formas breves en este periodo, y quién sabe si sencillamente por la mayor disponibilidad de
materiales) el corpus se incrementa durante el reinado de los Reyes Catélicos» (2016: 585).
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Sem duvida, pelas diferengas textuais que esta esparsa apresenta noutros testemunhos,
vale a pena reproduzir a versdo editada por Carolina Michaélis de Vasconcelos, embora
semanticamente condizente com a do Cancioneiro Geral, que seria a primeira em termos
cronolégicos. Ambas focam os desejos de surdez que experimenta o sujeito amador, pois
ouve sem poder satisfazer a vontade de ver e sem esperanca de o fazer, conforme se
sublinha no ultimo verso da esparsa:

Porque podera abafar
Ouvindo o que nace mudo
Com desejos de falar,

Antes se lhe nega tudo.

Ora havendo de nacer

De ouvir de ver tal desejo,

Por que ouvi, se vos nao vejo

Nem vos espero de ver? (Vasconcelos 1989: 11).

Na continuagdo da tradicao medieval, em que os olhos se tornam alvo de um tratamento
privilegiado em tratados como De amore, composto nos finais do século XII por Andreas
Capellanus, a vista atinge um protagonismo quase absoluto em toda a lirica peninsular
de Quatrocentos, sendo identificada como a origem e o veiculo por exceléncia da paixao.
Esta equipara-se mesmo ao maior bem que se pode aspirar enquanto a falta de contacto
6tico, provocada sobretudo pela separacdo dos amantes, conduz a um profundo poco
de tristeza e aflicdo. O processo do enamoramento iniciado com a vista adquire umas
dimensdes tao extraordindrias que nenhuma distancia fisica pode apagar e a abordagem
da dor produzida pelo afastamento do amante ou da amada constitui mesmo uma cons-
tante ou um macrotexto na coletdnea de Garcia de Resende. As necessidades da politica
administrativa e as aventuras ultramarinas levaram os cortesdos cada vez para mais longe
e determinaram auséncias maiores e mais incertas, tornando imensamente angustiosa a
dor da separagdo. Nenhum eco se regista da alegria do regresso na coletanea portuguesa
e rarissimas sdo também as manifesta¢des da joie de retour nos cancioneiros castelhanos
(Moran Cabanas 1998: 471).

Ora, Sa de Miranda também alude a faculdade da audicao como ponto de partida do
enamoramento e do sofrimento subsequente, dai o desejo da surdez como salvaguarda da
sua estabilidade emocional. Ele é, com efeito, um dos raros cantores do amor de ouvido
(ou amor ex auditu) no Cancioneiro Geral, o qual surge ap0s ter escutado apenas comentérios
sobre as extraordindarias qualidades da dama, mas sem as ter verificado com os préprios
olhos. Na verdade, foram bastantes os estudiosos que trataram de delinear a trajetéria

5. Verbos como «despedir-se», «partir», «fugir» ou «separar-se» registam sistematicamente ao lado de todo o
manancial léxico que no cédigo cortes serve para exprimir a coita de amor —alids, quando o Coudel Moor
consulta a Alvaro Barreto se supoe maior emogdo a tristeza da partida ou o prazer da chegada: «se partlr
dd mais paixao / ou chegar maior prazer», Alvaro Barreto responde que, quando se quer bem, é maior
a intensidade da primeira. (Dias 1990-1993, I: 188-189, n.” 37). Assim sendo, resulta licito classificar tais
textos na categoria de amor de lonh, tépico em que a impossibilidade de percecédo visual se torna pretexto
para a analise introspetiva dos sentimentos e os estados animicos de tristeza e saudade provocados pela
paixdo. Neste caberia distinguir duas modalidades: o amor marcado pela distidncia e o experimentado
por uma mulher ndo conhecida diretamente, que é o que aqui nos interessa.
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de tal topos na Idade Média e no Renascimento, explorando as suas raizes longinquas.
Assim, tem-se chamado a atencdo sobre a sua presenca nas literaturas greco-latina e
na arabe-andalusina: quanto a primeira, sobressai, entre outros casos, uma epistola da
Heroides em que Ovidio apresenta um Paris ansioso por conhecer a célebre beleza de
Helena; e, no que diz respeito a segunda, ganham relevo certos capitulos d’O colar da
Pomba, em que Ibn Hazm reflete acerca do individuo que se apaixona por outra pessoa
apenas por ter ouvido falar dela, ilustrando em verso tal facto com a sua experiéncia
propria e a de amigos seus (Yndurain 1983: 589-603). Do mesmo modo, tem-se posto em
destaque a presenca do amor do ouvido nalgumas obras de cariz alegorico e doutrinal no
ambito da patristica, tais como De Trinitate, em que Santo Agostinho parte das reflexdes
ciceronianas expostas em De amicitia acerca da admiracdo por pessoas que nunca temos
visto, mas das quais valoramos as suas virtudes, e no sermao In redditione symboli, em que
o mesmo autor amplia o fenémeno ao plano sobrenatural e atenta na concecdo virginal
de Maria (Cherchi 1972: 185-187).6

J& em lingua romance o tema parece que foi introduzido poeticamente no espago
provengal por Guilhem de Aquitdnia, o primeiro trovador conhecido, quando na sua
composicao «Faray um vers de dreyt nien». confessa os seus sentimentos por uma senhora
que nunca viu, mas a qual lhe rende uma grande adoracao: «Anc non la vi et am la fort»
(Riquer 2011: 117). No entanto, o caso mais ilustrativo encontra-se, sem davida, ligado a
Jaufre Rudel, em cuja vida ou lenda se relata o seu amor pela condessa de Tripoli. Embora
sem a ter conhecido pessoalmente, o que o trovador ouviu dizer dela aos peregrinos que
voltavam de Antioquia foi mais do que suficiente para que este ardesse em desejos de vé-la
e se aventurasse a empreender uma longa viagem na sua procura. Apos ter suportado
terriveis adversidades, finalmente morreu nos seus bracos:

Y deseando verla se cruzé y embarcé, y cayé enfermo en la nave y fue conducido a Tripoli, a
un albergue [dado] por muerto. Ello lo hizo saber a la condesa, y fue a él, a su lecho, y lo tomé6
entre sus brazos. Y cuando él supo que era la condesa, al punto recobr¢ el oido y el aliento, y
alabé a Dios porque le habia mantenido la vida hasta verla; asi muri6 entre sus brazos. Y ella
lo hizo enterrar con gran honor en la casa del Temple; y después, aquel mismo dia, se hizo
monja por el dolor que tuvo por la muerte de él (Riquer 2011: 154).

6. Lembre-se a tese mariol6gica da Concegdo, segundo a qual Maria teria concebido pelo ouvido Jesus Cristo
através da palavra do anjo quando este Ihe anuncia que, sem perder a virgindade, seria a progenitora do
Filho de Deus encarnado. Foram muitas as figuras da Igreja que, como Santo Irineu de Lyon, Sdo Bernardo,
Sdo Zenone de Verona ou Sao Jodo Damasceno, apoiaram, com efeito, esta explica¢do (a primeira vista
heterodoxa), baseando-se porventura na célebre férmula fides ex auditu proclamada por Sdo Paulo. Alias,
no apoécrifo Evangelio armenio da infancia de Jesus, ao abordar a relagdo da Virgem com o Menino Jesus,
afirma-se explicitamente que o Verbo Divino entrou em Maria pela orelha (V, 9) e a natureza intima do
seu corpo foi purificada e santificada, ocupando o lugar da nova Eva, mae da humanidade. Note-se, ainda,
que a crenga na conceptio per aurem sobreviveu e se projetou em diversas manifestacdes culturais através
dos tempos, chegando a marcar a mentalidade dos artistas plasticos da Renascenca e a projetar-se em
metéaforas visuais mais ou menos subtis da Palavra nas representa¢des da Anunciacao (Casimiro 2004:
243). Para uma explicag¢do do tema cuidadosamente fundamentada em fontes primérias e testemunhos de
Padres da Igreja e te6logos medievais a partir de uma analise interdisciplinar da pintura, cabe remeter
para o artigo «Per aurem intra Christus in Mariam. Aproximacion iconografica a la conceptio per aurem en
la pintura italiana del Trecento desde fuentes patristicas y teolégicas» (Salvador Gonzalez 2016: 83-123).
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A elaboracgao de tal relato vira consolidar a consideracdo do amor de ouvido como o tema
predominante na exigua producado rudeliana e torna-lo objeto de mdltiplas projecoes e
interpretacdes. Nao é dificil deparar-se com elas, de facto, em diferentes contextos e géne-
ros literarios ao longo da Idade Média e dentro e fora da Provenca, apesar de que apenas
a composicao «Non sap chantar qui so non di», do autor em questdo parece orientar-se
clara e decididamente nesse sentido quando o eu manifesta a sua afligdo: «Nuils hom n.s
meravill de mi / s'ieu am so que ja no.m veira / que.l corjoi d’autr’amor non a / mas de
cela qu ieu anc no vi / ni per nuill joi aitan no ri, / e no sai quals bes m’em venra, a a»
(Chiarini 2003: 22).

No tocante a lirica galego-portuguesa, pode identificar-se a utilizagdo do topos numa
série de nove cantigas de amor, assim como em duas satiricas que recorrem a este num
marcado tom galhofeiro, estudadas de modo conjunto por Elvira Fidalgo Francisco e
José Anténio Souto Cabo (1995: 313-328), conforme exigem os pontos de contacto exis-
tentes entre elas tanto a nivel de contetido quanto de expressao. A totalidade do corpus
selecionado por ambos os estudiosos aparece unida pelo fio tematico do enamoramento
provocado a partir do ouvido, apresentando um leque com alguma diversidade de atitu-
des, comportamentos e efeitos erético-sentimentais. O argumento veicula-se, do ponto de
vista formal, numa série bastante homogénea de enunciados construidos sobre o eixo de
«ouvir falar», o qual se introduz nas cantigas mediante oracdes que se repetem com leves
variantes, quer de tipo sintatico, quer de material verbal, sobressaindo especialmente a
alternancia com «ouvir dizer».

Apenas dois textos da listagem carecem de tal formulagdo ao ndo anunciar de modo
aberto como é que se chegou a ter noticias da senhora. Um deles destaca-se precisamente
pela lamentacdo de Joan Garcia de Guilhade perante o ingresso de duas donzelas (Dérdia
Gil e Guiomar) num convento, assim como pelo seu desejo de ver uma terceira mulher
aludida como dona «de bon prez e rica, de bon parecer», manifestando que Deus faria
grande bem em lhe permitir que tal facto acontecesse: «se a mi-a Deus amostra, gran
bem mi fara / ca nunca prazer veerei sen a veer» (B 425, V 37).” E, no outro, Paai Gomez
Charinho revela certa diferenca com respeito ao seu congénere no posicionamento perante
a vista, exprimindo a sua dor e até a sua culpa por ter conhecido a senhora de quem
antes ouvira falar bem. Embora ele chegasse a intuir o que acabaria por sofrer se pudesse
contemplar a amada, ndo conseguiu ser precavido e agora sofre desesperadamente, pelo
que aconselha aos seus amigos que evitem passar pela mesma experiéncia: «non a vejam
e poden-se guardar / melhor ca m’end’eu guardei, que morria» (A 246).

Lembre-se, com efeito, que ndo é essa a tinica referéncia nem aos sentimentos futuros
nem a implicacdo de terceiras pessoas. Quanto a primeiro caso, Pero Viviaez expde a sua
coita e as ansias de ver «Ua dona de que falar oi» (B 447), mas sabendo previamente que,
quando a vir, querera ficar sempre ao seu lado e desejara apenas a morte quando nao

7. Trata-se de uma cantiga em que se torna evidente o hibridismo a partir do cruzamento de géneros em
comentérios como o relativo ao castigo de serem queimadas que mereceriam as duas que «prenderon
ordin», afastando-se da vista do mundo, e no tom que envolve concretamente as duas primeiras estrofes
—quanto aos dois nomes ali referidos, parecem identificaveis com os de Dérdia Gil de Soverosa e Guiomar
Gil de Riba de Vizela, que professaram no mosteiro de Santa Maria de Arouca aproximadamente em 1250.
Para uma breve revisitacdo da figura da freira na tradicdo manuscrita galego-portuguesa e no Cancioneiro
Gerual, cabe remeter, por exemplo, para a recente publicagdo de Moran Cabanas (2023: 329-334).
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o puder fazer. Na continuacdo de tal cantiga, o trovador insiste noutros versos na sua
vontade de ir a Lobaton, «A Lobaton quero eu ir» (B 448), para ver uma dama de que ouviu
falar, identificando-a, de modo duplo e excecional no género de amor galego-portugueés,
com o nome de Joana e com referéncias a sua irmd, que verd se for a citada localidade
(porventura Torrelobaton, na atual provincia de Valladolid). E, a propésito do segundo,
Martin Soarez, enquanto confessa o mal que padece desde que viu a sua senhora, quei-
xa-se com raiva de quem lhe falou bem dela e lhe recomendou que a conhecesse: «Mal
conselhado que fui, mia sennor, / quando vos fui primeiro connoscer!» (A 51, B 163).

Na verdade, os acima mencionados Paai Gomez Charinho e Martin Soarez revelam
também a sua tenacidade noutras cantigas da sua autoria ligadas ao amor do ouvido em
que se limitam a sublinhar a intensidade dos seus sentimentos. Um declara que a sua
paixdo é mesmo insuperavel, pois, embora a boa reputacdo da sua dama leve muitos a
desejar vé-la, ninguém serd capaz de apreciar com tanta profundidade as suas qualidades e
«non saberan, com’eu moiro, morrer» (B 808, V 393). E o outro ora manifesta os seus anelos
de acabar com tanto tormento, mudando logo de ideia quando lembra a beleza da dama,
a sua fala «e quanto ben de v6s ougo dizer» (A 47, B 159), ora se queixa da desconfianca
da senhora de que tao bem ouviu falar com todo um avolumar de perguntas retoricas do
tipo «Que farei eu, que mal dia naci? / Que farei eu, pois me vés non valedes?» (A 46, B
158). Nessa mesma linha, sobressai especialmente Martin Perez Alvin, que lembra que,
enquanto a todas as pessoas recebem prazer pelo ouvido, pela vista, pelo entendimento
e pela fala, a ele acontece-lhe todo o contrario:

Mais desguisadamente mi ven mal

de quantos Deus no mundo fez nacer

todos an ben per oir e veer

e per entendimento e per falar;

mais a min, mia senhor, aven end’a[l],

ca por tod’esto me vejeu andar

na maior coita que Deus quis fazer (B 1053, V 643).

Por sua vez, nas duas cantigas satiricas desse corpus galego-portugués aproveita-se o
motivo do enamoramento de uma mulher nunca vista através da habitual transferéncia
da série lexical propria da cantiga de amor. Por um lado, Fernan Rodriguez de Calheiros,
a partir dos versos «Agora oi d'fia dona falar, / que quero ben, pero nunca vi» (B 1332,
V 939), foca a relagdo de uma dona com um criado de nome Vela, explorando a ambigui-
dade da expressdo «por vela sobre si», cujo sentido pode remeter para a vigildncia em
ser guardada ou para o contacto sexual com a figura assim chamada como exemplo de
interpretatio nominis (Ramos 2013: 111-122). Por outro, Pedr’Amigo de Sevilha, faz troca da
obsessao de um tal D. Estévao, do qual se rumoreja que ama uma mulher muito guardada
de que ouviu dizer bem, mas que nunca viu e, no entanto, gasta absurdamente nela todo o
seu dinheiro. Num discurso de que nao faltam equivocas alusdes a homossexualidade do
personagem, insiste-se em «que nunca vistes riir nem falar, / e, por molher tan guardada,
ficar / vos vej[o] eu pobr’e sen-conhocer» (B 1660, V 1194).

As consequéncias imediatas do facto de ouvir sdo sempre, em definitivo, o desejo de
ver a dama, o sofrimento que a satisfacdo de tal desejo acarreta e/ou a aflicdo por ndo
poder fazé-lo, tal como acontecera nas esparsas de Sa de Miranda, conforme se explicita,
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por exemplo, na pergunta retérica que encerra uma delas: «coitado, pera que o ouvi, /
pois que nam vos posso ver?» (Dias 1990-1993, II: 340, n.° 418). A presenca do motivo do
amor de ouvido no mencionado grupo de cantigas trovadorescas ndo impede que a coita
de amor continue a assumir nelas uma fungdo primaria, de maneira que até poderiamos
considerar que a sua introdugdo vem funcionar como uma via de amplificagdo e inovagao
na expressao do sofrimento. E, no que diz respeito aos versos do Cancioneiro Geral ime-
diatamente acima transcritos, além da autoaplicacdo do adjetivo «coitado» pelo sujeito
poético, lembre-se que se destaca a comparagdo em grau superlativo do seu tormento
com a opressdo padecida pelas pessoas surdas-mudas que experimentam duplamente a
impossibilidade de ouvir e falar.

Quanto aos poetas quatrocentistas da lirica castelhana, sobressai nomeadamente o seu
aproveitamento em vérios textos de Rodriguez de Padrén, autor a que amitide rendem
culto os colaboradores do Cancioneiro Geral. Assim, na composicao elegiaca do Planto que
fizo Pentesilea, encontramos a rainha amazona a queixar-se de ter caido nas garras da
paixdo ao ter ouvido falar das facanhas de Heitor, a quem nunca viu e nunca vera «Por
fama fui enamorada / del que non vi en mi vida. / Por armas venci, cuytada, / e fuy por
fama vencida» (Yndurain 1983: 591). O poeta langa o seu olhar sobre o choro desconsolado
dessa personagem feminina perante o corpo ja sem vida do seu amado, de quem se tinha
apaixonado e por quem se tinha deslocado a Troia com as suas donzelas armadas para
ajuda-lo na guerra contra os gregos, unindo ao topos do amor de ouvido certas imagens
carateristicas da tradicao cortesa:

Cabe sefialar que, ademaés del tépico del amor de oidas, la composicién se sirve también de
otras imagenes propias de la tradicién cortesana como es el caso de los malos hados y la
rueda de la fortuna, la muerte de amor o la intensidad de la tristeza de la protagonista al tener
noticias de que Aquiles ha matado a su amado [...].La mujer abatida en la que se convierte la
reina amazona se describird a si misma como «mal fadada» que por fama fue enamorada, asi
declara entre lamentos que «non fallé quien me venciese, / salvo amor et buen deseo» [...].
De modo que la Pantasilea guerrera, llena de ira de la Eneida, o la barbara armada con hacha
y escudo de las Heroidas ovidianas (que Rodriguez del Padrén traduciria al castellano en su
Bursario) deja paso al predominio del perfil afectivo de la reina amazona. El autor neutraliza
asi la fuerza andrégina amenazante del personaje mitolégico [...] Queda patente la eleccion del
autor de enfatizar su lado afectivo, de mostrar tal grado de afliccién en la amazona que haga al
lector relegar su impulso heroico y guerrero, en aras de mostrar un nuevo retrato menos viril,
agresivo o provocador, que se consume en su propio llanto, el de la reina desconsolada, «la mas
triste apasionada/de cuantas saben amar». El poema, una cancién a la manera provenzal, pre-
senta una situacién dramatico-sentimental que nos transmite el acendrado dolor en primera
persona, sin intermediarios, por boca de la reina amazona (Milldn Gonzalez 2015: 581-583).

Pantasilea tornou-se um paradigma do enamoramento pela fama e, desde entdo, comecou
a fazer parte dos elencos de enamoradas exemplares, habitualmente com referéncias
explicitas a singular origem do seu sentimento. Tal celebridade tinha-se ido forjando,
de facto, com a sua presenca em obras medievais como as Sumas de historia troyana, de
Leomarte, que relata a sua entrega ao amor, lembrando que «acaece que de oydas ayan
los omnes amorios unos con otros» (Rey 1932: 251). E a tradugao de Guido Delle Colonne,
pelo menos na versao do famoso impressor castelhano Francisco del Canto, apresenta-a
de forma muito parecida, completamente apaixonada por Héctor e disposta a ajuda-lo,
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«no sabiendo que Héctor fuesse passado del presente siglo. Lo qual viniendo a su noticia
ella fue muy turbada con mucho dolor y muchos dias se dio a continuos lloros y lagrimas»
(Delle Colonne 1587: 97). Sistematicamente se sublinha, assim, o extraordindrio carater
do caso e o0 seu dramatismo, acentuado sempre pela morte do famoso guerreiro antes de
ser visto pela mulher que tanto o amava.?

Para citar apenas outro significativo exemplo alusivo ao amor de ouvido impulsado
pela excelsa fama da pessoa amada na literatura castelhana do século XV, cabe recorrer ao
Cancioneiro da Biblioteca Britanica ou Cancioneiro de Rennert (LB1). Ai se encontra o romance
de Rosaflorida, que tem sido amitide atribuido a Rodriguez del Padrén pela critica a
partir precisamente da insisténcia do préprio A. H. Renert, embora com certas polémicas
e contestacdes quanto a implicacdo do trovador galego na sua elaboracdo. Exclusivo de
Espanha, «no es un romance suelto sino de la familia de los que tratan de Montesinos,
reflejos del poema francés Aiol, datado do século Xii» (Pérez Priego 1995, IV: 37). A pro-
tagonista apresenta-se como uma donzela cuja loucania foi extremamente admirada e
pretendida por sete condes e trés reis da Lombardia. Ela rejeitou todas essas figuras,
apaixonando-se com todo o seu coragdo do cavaleiro Montesinos, que nunca tinha visto,
mas desejava muito ver: «enamorose de montesinos / de oydas que no de vista» (Dutton
1990-1991, I: 164). Pede-lhe entdo ao seu camareiro que lhe leve a Franca as cartas que lhe
tem escrito e o amado venha encontrar-se com ela na Pascoa florida.

O amor de ouvido, em ambos os casos citado e sublinhado, acarreta a necessidade da
vista para a satisfacao do sujeito apaixonado, embora nao se deixe de insistir na impor-
tancia da fama como causa inicial do enamoramento. Precisamente acerca de tal assunto
fornece Luis Ramirez de Lucena uma reflexdo pormenorizada e exposta em primeira
pessoa na sua obra Repeticion de amores y arte de ajedrez, editada em Salamanca no ano de
1497. O autor, retomando a face pedagégica dos tratados de erotologia, confessa e justifica
nela a necessidade que sentiu de obter uma comprovagdo direta da perfeicao da dama, o
que lhe serviu para apagar qualquer suspeita de engano e reconhecer efetivamente a sua
amada como «la mujer mas acabada del mundo»:

Primeramente, conviene a saber, que puesto que sola la fama dé claro y evidente conoscimiento
de las cosas no vistas jamas, queda ninguno satisfecho hasta que por sus ojos vea lo que con
admiracién escuché. Por lo cual, yo, habiendo muchas veces oido loar aquella sefiora a quien
yo he querido enderezar aquesta mi obra, y viendo que algunos, de oirlo, rescibian envidia y
otros dolor, porque conociendo su merescimiento tan subido lo abaxasen, con atrevimiento
de quererla loar, propuse en mi de no descansar hasta verla. Y ansi, con el tal deseo, discu-
rriendo por la parte do hacia su habitacién, vi la misma doncella. Y aunque no tuviese otro
conoscimiento més de haberla oido loar por la mujer mas acabada del mundo, conosci luego ser
ella, y en tanta manera me contento, que no sé si primero comencé a amarla que a conoscerla
(Gémez Redondo 2014: 37).

8. Se lembrarmos igualmente o florescimento do amor de ouvido em novelas de cavalaria e relatos cro-
nisticos, ndo podemos deixar de trazer aqui a colagado, com relacdo ao protagonismo da mulher que se
apaixona por outrem, os sentimentos da moura Zaida pelo rei Afonso VI na Cronica General sem nunca o
ter visto. Tal episédio, que resultou na sua conversao e no concubinato com o monarca, serve, com efeito,
para a glorificacao deste, constituindo «mais uma prova da dominagéo do inimigo isldmico e afirmacao
da virilidade crista conquistadora» (Vieira 2018: 397).
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Nesse sentido, destaca-se um texto em castelhano de Gregério Afonso, criado do bispo de
Evora, que Garcia de Resende incluiu na sua coletanea. O poeta, uma das poucas figuras
nao aristocraticas cuja produgdo literaria aparece registada no Cancioneiro Geral, revela
nele as seguintes suspeitas: se a admira¢do derivada do ouvido, quer dizer, da fama,
ja tem mesmo o poder de o apaixonar, a proveniente do facto de ver a senhora, podera
porventura mata-lo de amor. E é por isso que surgem as hesitacdes de «se miraros o no
mirar», confrontando-se o desejo com o temor de morrer de amor. Eis as formulacoes
do congénere de Sa de Miranda partir de um mote de autoria atualmente desconhecida:

Ado la fama namora,
la vista deve matar.

Dubdo s’es mejor aora
miraros o no mirar,
porque cierto, mi senhora,
ado la fama namora,

la vista deve matar.

El deseo y voluntad

queriam que os amasse,

el temor y la verdad

no queriam em Vvos pensar,

que el veros me matasse.

Y ansi nenguna hora

no me dexa el cuidar,

porque cierto, mi senhora,

ado la fama namora,

la vista deje matar (Dias 1990-1993, I1I: I1I: 83, n.° 563).

Observe-se, de facto, a analogia entre as linhas do tratado castelhano e os versos de
Gregorio Afonso quanto a expressao do contraponto entre idealizagao e realidade, imagi-
nagao e corporeidade ou invisibilidade e visibilidade. Nos dois casos, perante a prioridade
temporal do ouvido através da fama com respeito a vista, defende-se a complementacao
da segunda num processo do enamoramento in crescendo, dada a importancia qualitativa
da imagem fornecida pelos olhos.’ E, naturalmente, o mesmo cumpre dizer em relacao

9. Passando em revista o tratamento do tema na literatura castelhana sob uma perspetiva critica e compara-
tista, Yndurain faz as seguintes declaracdes: «creo que, en general, se puede decir que en esta época monta
la vista sobre el oido, aunque la cosa se discuta y, en algtn caso excepcional, se admita la posibilidad del
enamoramiento de oidas. A este respecto, E. Asensio recuerda cémo Damasio de Frias “cita sin autor el
titulo de un libro raro: “No es verdad averiguada que pueda enamorar la fama, aunque lo diga Petrarca
y lo quiera probar el autor de aquel didlogo llamado Aretifila”. Acaso recordaba mal, pues si la primera
parte de la Aretifila de Luc’Antonio Ridolfi (Lyon, 1560) admite el enamorarse por fama, la segunda
lo refuta. Naturalmente, en Italia la aceptacion de la via auricular resultaba especialmente dificil por
cuanto el amor que entra por la vista habia sido cantado por Ser Pace, G. Cavalcanti, Dante, Petrarca, etc.;
y Ficino, siguiendo en parte a Aristoteles y en parte a Platén, habia explicado el mecanismo de manera
cientifica y fisiol6gica. En cualquier caso, en Espafia, la discusion suele concluir en una actitud cautelosa,
desconfiada frente al amor de oidas. Véase, por ejemplo, el curioso anélisis que a este respecto y sobre la
Celestina realiza Villalon: acepta el amor de oidas por acaso y s6lo algunas mujeres: “porque en la verdad
ya no estiman en mas al hombre de aquello que por su primera apariencia, conforme a la opinién que
emprime en el juicio de los que le comunican [...]”. Un eco de esta interpretacion parece encontrarse en la



182 Imagética feminina e amor de ouvido no Cancioneiro Geral: o caso de Sa de Miranda

a cantiga «Quien tanto veros desea» de Jorge Manrique, autor tao admirado e, tal como
vimos em paginas anteriores, mesmo glosado por Sa de Miranda na abordagem do des-
dobramento eu versus mim. O sujeito lirico manifesta nela o seu desejo de ver a senhora
ao mesmo tempo que confessa o seu temor, pois, se tdo ferido esta pela paixdo sem nunca
a ter olhado, o sofrimento aumentara depois, quando ndo a possa ver'® —dai a alusao a
sua ponderacao e decisao final mediante o verbo «delibrar», quer dizer, concluir. Vale a
pena, sem davida, reproduzir na integra tais versos, tdo recriados literaria e musicalmente
através dos tempos:

Quien tanto veros desea
sefiora, sin conoceros,

;qué hara después que os vea,
cuando no pudiere veros?

Gran temor tiene mi vida

de mirar vuestra presencia,

pues amor en vuestra ausencia

me hiri6 de tal herida;

aunque peligrosa sea,

delibro de conoceros,

y si muero porque os vea,

mi victoria sera veros (Beltran 2013: 75).

O amor de ouvido pela boa reputacao das qualidades fisica e morais da dama revela-se
um «fenémeno propio de una época en la que no existe atn el retrato pictérico, cuya
introduccioén llegé con el Renacimiento, y debia estar, por tanto, fuertemente enraizado
en habitos de la relacion social» (Beltran 2013: 75). Assim, as descri¢des verbais levariam
a desenhar uma imagem mental das exceléncias da mulher que se ligariam porventura
a modelos presentes nos relatos de cavalarias, mostrando-se o poeta um fiel amante a
partir do momento que conhece o seu prestigio como ser inigualavel.

Alias, com o topos em questdo inserido num quadro poético de imagética cléssica e
exoética se depara o leitor do Cancioneiro Geral noutra esparsa de S& de Miranda em que
se afirma que o facto de «ouvir nomear» a senhora foi suficiente por si s6 para provocar
uma total perturbagdo no amante, o que condiz com a ideia de ser através do nome que
se exprime a esséncia das coisas —ideia especialmente explorada no dmbito da fé e que
desenvolvera em 1685 frei Luis de Le6n no seu tratado De los nombres de Cristo, explicando

celestinesca Dorotea, donde Lope hace un analisis parecido: “Mas mugeres se han perdido por los oidos
que por los ojos, més dafio les ha hecho siempre el ofr alabancas que el mirar gentilezas”. E, entre otras
muitas passagens da histéria da literatura, o hispanista lembra que, na segunda parte do Quijote, o famoso
cavaleiro afirma ora que conhece de vista Dulcineia ora que jamais a tem visto, o que ndo constitui uma
incongruéncia cervantina, «sino de uno de esos cambios de modelo o serie literaria tan frecuentes en
su obra. En este momento, Cervantes hace seguir a don Quijote una convencién amorosa cuyo origen
puede rastrearse desde la poesia provenzal (por lo menos) hasta algunos libros de caballerias» (Yndurain
1983: 600).

10. Ja comentamos tal preocupagéo pela dor de néo ver a dama apds té-la vista quando citamos a composigao
«Ua dona de que falar oi» (B 447) de Pero de Viviaez, porventura o trovador da lirica galego-portuguesa
em que o amor de ouvido ganha maior relevo —veja-se, de facto, o artigo de Beltrami (1974: 43-65).
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que o fim do nome é tornar presente o ausente ou préoximo o que esta afastado. O sentido
auditivo torna-se o eixo vertebral da composicao do autor de Amares:

Cerra a serpente os ouvidos
aa voz do encantador,

eu nam, e agora com dor
quero perder meus sentidos.
Os que mais sabem do mar
fojem d'ouvir as sereas,

eu nam me soube guardar,

fui-vos ouvir nomear,
fiz minh'alma e vida alheas (Dias 1990-1993, 1I: 341, n.° 422).

E concretamente nessas trés oposicoes que se alicerca a dialética do texto e se enquadra a
diferenca existente entre o sujeito poético e outros individuos cuja prudéncia lhes serviu
de barreira no controlo da seducdo feminina: serpente versus encantador, marinheiros
versus sereias e eu amador versus mulher amada. As duas primeiras oposi¢des vém remeter
para a vitdria sobre a atragdo erético-sentimental, enquanto a terceira representa uma
derrota que acarreta um sofrimento muito recorrente na produgdo mirandina: a alienacao,
estado aludido conforme as ligdes do legado de Avicena, principe nos campos da medicina
e filosofia e outros sdbios medievais que advertiram reiteradamente que a paixao acaba
sempre «in alienatione mentis et corruptione judici», final de que se lamenta o coitado
que ndo soube defender-se e, por conseguinte, ja ndo possui nem alma nem vida prépria.

Nem é preciso insistir no simbolismo da serpente nas letras e noutras artes, assim
como na ambivaléncia positiva e negativa que gerou através dos séculos. Ligando-se
sobretudo a sua aparicao no Génesis, destaca-se especialmente como representagao do
pecado e a tentagdo, mas também sobressai o seu aproveitamento como ser capaz de
matar e curar, destruir e apaziguar ou remeter para o demoniaco e para o préprio Cristo.
Derivou num amplo e muito diversificado leque de significados entre os quais se inclui a
renovagao, a crueldade ou a prudéncia e asttcia, como sublinha Sa de Miranda nos versos
acima transcritos. Na verdade, sdo os comentarios sobre o «ofidianismo» de Aristételes
e Plinio que parecem estar na base simbélica —e também paremiolégica, a que depois
faremos referéncia (Egido 1994: 361). Os bestidrios medievais, a partir dos comentarios
inseridos nas obras desses dois pensadores, insistiram concretamente nas semelhancas da
fémea e macho com a mulher e 0 homem nos seus modos de proceder, tal como acontecera
depois na literatura emblematica.

O poeta do Neiva alude a capacidade de tais animais para fugir do som dos seus
encantadores, sendo consideradas mesmo surdas no imagindrio porque carecem de ore-
lhas —possuem, em vez destas, uns diminutos orificios em ambos os lados da cabeca e
um mecanismo fisico que lhes permite desenvolver um agudo sentido do tacto e perceber
vibragdes no chao, mas tém dificuldades para ouvir os sons que estdo acima da superficie.
Tendo em conta a admiragao do autor pelos Salmos, que considera um modelo de ligacdo
entre a poesia profana e a religiosa (Carvalho 1976: 22-34; Carvalho & Martins 1976: 45-81),
resulta imprescindivel lembrar o comentério sobre a serpente (cobra, vibora... com que nos
deparamos nesse livro biblico, o qual reproduz praticamente de modo literal. Afirma-se
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ali, com efeito que os impios sao como «a serpente surda, que fecha o seu ouvido para
nao escutar a voz do encantador» (Carvalho & Martins 1976: 58: 4-6)

Alias, os versos de Sa de Miranda trazem também logo a mente o Canto XII (166-191)
da Odisseia, em que o poeta Homero relata a viagem de regresso a casa de Ulisses e a sua
tripulagdo ap6s a guerra de Troia. Na ilha Eana, a feiticeira Circe adverte-lhe dos perigos
que encontrard a sua embarcacdo no dia seguinte, pelo que o her6i da obra grega dara
instrucdes aos nautas para os proteger do feitico do canto das sereias e evitar a saida do
seu percurso. A beleza do som emitido por tais seres marinhos é capaz de enlouquecer
qualquer mortal e Ulisses chega a escuté-lo, mas depois de que os seus homens o tivessem
amarrado ao mastro da nau sob o seu pedido e de ter exigido que ndo o deixassem livre
por nenhum motivo, nem por mais que o implorasse. A tentagdo ocupa, portanto, um
lugar central neste Canto, porém Ulisses soube recorrer audazmente ao autocontrole e
ordenar que o atassem, sendo consciente de que de qualquer outro modo nado poderia
fugir do poder de atracdo das sereias."

No que diz respeito a figura da sereia na Idade Media e a sua projecdo em tempos
posteriores, nem € preciso insistir em que costuma aparecer no imaginario como um
ser destrutivo, que atrai os marinheiros com a harmonia enganosa do seu canto. Sob a
sua consideracdo como um elemento representativo dos perigos ocednicos, cabe trazer
aqui a colagdo algum outro texto da compilacdo de Garcia de Resende em que a tematica
do sofrimento amoroso se fusiona com os riscos sofridos pelas naus. Como individuos
implicados direta ou indiretamente nas empresas ultramarinas do seu reino, os autores
lusos ndo deixariam de apontar para a realidade das aventuras ultramarinas e estabelecer
metaforas como as de Afonso de Valente numa cantiga dedicada a uma senhora chamada
Guiomar: «Este mar é mui brigoso, / tem em si mui doce portos, / é d'ares mui avondoso,
/ de navegar perigoso, / que tem ja mil homens mortos. / Este mar é Guiomar» (Dias
1990-1993, I1I: 93, n.° 563). Ora, concretamente as referéncias as ninfas em questdo situam-se
via de regra numa linha que entronca com os versos da Odisseia, destacando-se a sua
fortuna em multiplas manifestagdes artisticas:

De entre todas las figuras mitolégicas que la Edad Media hered6 del mundo antiguo, sin duda
la sirena fue una de las que mayor éxito alcanzd, no sélo en los ambientes cultos sino también
en el imaginario popular. De hecho, los héroes épicos de las gestas y romans medievales,
siguiendo el modelo de Ulises en la Odisea, tendran también sus encuentros con seducto-
ras mujeres acuaticas a lo largo de sus travesias por mar. El apetito de la Edad Media por
lo maravilloso y legendario iniciard un proceso en el que el género épico de los romans, y
el pseudocientifico-moral de los bestiarios intercambiaran informaciones sobre animales,
monstruos hibridos y razas maravillosas de paises desconocidos (Nodar Ferndndez 2005: 34).

As reelaboracdes de que tem sido objeto chegaram mesmo a transformar a morfologia que
a literatura e as artes figurativas da Antiguidade lhe tinham atribuido, quer dizer, a da
mulher-pédssaro. Embora sem a intencdo de aprofundar neste estudo sobre a histéria da
ligacdo da sereia com o meio maritimo, cumpre passar brevemente em revista a origem

11. Precisamente para uma leitura de Sa de Miranda a luz da literatura greco-latina, de que foi leitor e
imitador, convertendo-se num vulto cimeiro do Renascimento em Portugal sem deixar de praticar a
chamada medida velha com a composicao de esparsas, cantigas e vilancetes, convém consultar o estudo
de Ana Maria S. Tarrio (2022: 85-121).
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e consolidacao desta no imaginario. Lembre-se que a Versio Y do Fisiélogo, que é a mais
proxima do grego original,'? descreve esta criatura como um ser hibrido que vive em tal
habitat, emite sons diversos e tem a parte superior do seu corpo como humano e a outra
como passaro. Ora, noutras duas versdes testemunhadas em datas proximas da citada,
diz-se abertamente que a primeira metade tem atributos fisicos femininos, silenciando-se
qualquer alusao a sua capacidade para voar, o que parece indicar que ja ndo se identifica
exatamente com uma ave. Porém, para encontrar efetivamente a mudanca iconografica
da sereia para a mulher pisciforme que se pode vislumbrar no Fisiol6go, é preciso recorrer
ao Liber monstrorum, que a apresenta como donzela (puellae) com cauda de peixe e aspeto
escamoso: «Probablemente gracias a la estrecha relacién entre el Liber monstrorum y el
Fisiologo, la imagen de la sirena de cola de pez se trasladé a los Bestiarios que tendran
un gran auge en la Inglaterra del s. X111» (Salvador Bello 2023: 370-374) sendo estes que
contribuirdo para a sua consolidagdo de modo definitivo.

No tocante aos autores da lirica peninsular de Quatrocentos, deve assinalar-se que
recorreram por vezes as sereias para sublinhar os perigos do amor e/ou do pecado em
diferentes contextos (Alonso 1993: 219 e Salvador Miguel 1998: 102). Sobressaem, entre os
exemplos mais representativos pela presenca da imaginaria animal, os versos do Didlogo
entre el Amor y un viejo de Rodrigo de Cota, incluidos no Cancionero General de Hernando
del Castillo, em que se chama a atengdo sobre a pertinéncia de mostrar precaugao perante
tal fendmeno porque: «el qu'es cauto marinero / no se vence muy ligero / del cantar de la
serena» (Deyermond 2001: 171). Por sua vez, o Marqués de Santilhana lembra em varias
ocasiOes tais seres de beleza e sons sedutores, inserindo-as na visao alegorica da Comedieta
de Ponga em termos explicitamente homéricos: «E vi mas las formas de fembras marinas,
/ Nugientes & Ulixes con canto amoroso» (Deyermond 2001: 173). Alids, cabe mencionar
as invocacdes de Juan de Mena, que renega dos seus erros de juventude nas Coplas de los
siete pecados mortales, exclamando em tom apelativo: «Fuyd o callad, serenas, / que en la
mi hedad pasada / tal dulgura enpocofiada / derramastes por mis venas» (Deyermond
2001: 177).82

Por altimo, uma mengao especial pela sua intertextualidade com as esparsas de Sa de
Miranda no Cancioneiro Gral que recorrem ao motivo do amor de ouvido merece indiscuti-
velmente outra composicao do autor portugués, desta vez em medida nova ou arte maior,
cujo incipit é «Al son de los vientos que van murmurando» (Jiménez Ruiz 2010: 412-414).
Trata-se de uma lamentacao redigida em castelhano e a modo de um monélogo posto em
boca de um pastor que geme amargamente ao som dos elementos da paisagem (ventos
que murmuram, dgua do ribeiro que rumoreja e as aves que cantam em tom plangente).
Ele invoca-os para que o acompanhem na sua afligdo, pois sente as entranhas abrasadas
por alguém que ama, mas que nunca viu. As queixas perante a sua mé fortuna e os astros

12. O Fisidlogo, que, na sua versdo integra, contém quase cinquenta capitulos que tratam maioritariamente
sobre animais quer de natureza real quer imaginaria, possui uma histéria de transmissao complexa.
Tendo sido formuladas diversas hipdteses acerca da sua autoria, as que defendem Clemente de
Alexandria ou Origenes encontraram maior aceita¢do. E, quanto a data de elaboracao, tém-se assinalado
recentemente os meados do século 111, tomando como referéncia a morte da segunda figura mencionada
(c. 254), cujas pegadas na obra parecem evidentes.

13. Neste ambito convém consultar, entre outras, a obra de Leclerg-Marx (1997), ponto de referéncia essencial
para a investigacdo sobre o tema.
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adversos que perseguem o personagem estendem-se ao longo de toda a composicao, em
que novamente ndo faltam as alusdes implicitas, mas 6bvias, aos Salmos e a literatura
homérica, assim como a surdo-mudez, entendida como a carateristica das pessoas surdas
de nascimento e que por isso possuem dificuldades para falar mediante a voz. O eu poé-
tico enfatiza a sua desgraca no reparto dos dons da natureza, pois esta, tendo fornecido
os restantes seres de temor a morte e recursos para sobreviver, fez com que ele ficasse
desprotegido e predestinado a sofrer. Nao consegue fechar os ouvidos e liberar-se assim
da paixao (repare-se, de facto, na reiteracao do termo «fortuna» no inicio e final de estrofe).
Facilmente podemos comprovar que tal texto retine e desenvolve, com efeito, todos os
elementos que conformam as esparsas recolhidas na compilagao lusa tanto a nivel léxico
quanto semantico, os quais citamos a seguir e por ordem de aparigdo no texto castelhano:

1. A serpente surda

Deparamo-nos também com a presenca da serpente em «Al son de los vientos que van
murmurando», a qual, sob a denominacdo de «sierpe» e em contraste com a pericia do
sujeito apaixonado, consegue escapar as vozes do seu encantador. Alias, neste caso, tal
referéncia justifica-se explicitamente a partir do imagindrio antropolégico e paremiol6-
gico, aludindo a férmula de ter conhecido tal comportamento animal através da tradicao
transmitida pelos dizeres das velhas:

Aly], como fortuna me tien gran rancor,
Ca atapa la sierpe fuerte sus orejas

(anst lo he oido yo a las viejas)

en contra las boces del encantador.
Natura ha puesto distinto y temor

en todo [animal] contra la su muerte:
jen mi nunca puso! jAy, qué dura suerte!
jAy, como fortuna me tien gran rancor!
(Jiménez Ruiz 2010: 412).

2. A pessoa surdo-muda

Da dificil luta contra o incontrolavel desejo de ver algum dia a amada, surge o de ter
nascido surdo, o que fecharia a possibilidade de se ter apaixonado através do ouvido.
Nesse sentido, o eu poético chega a exalcar e até invejar a harmonia na auséncia dos
sentidos do ouvido e da fala, considerando que, quem carece de ambos, ja ndo espera
comunicacdo mutua através das vozes nem a perturbagdo animica subsequente. Nesse
sentido, até parece porventura licito falar de superacao ou sobrepujamento (Crosas Lépez
1995: 70), mas alargando o conceito a énfase de demostrar que o personagem enamorado
ultrapassa amplamente todas as pessoas e coisas analogas ou, em certa medida, paralelas:

Provi6 la natura que sordo naciese

el que nacié mudo, porque no podle]ria,
con aquelotro y malenconia,

oyendo, sofrirse que no respondiese

si estava tan cierto que oyendo viese.
Tarbase mi alma que ver dese6
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[lo] que ver no puede, triste, jpor qué no
provio la natura que sordo naciese?
(Jiménez Ruiz 2010: 413).

3. Os marinheiros com orelhas cobertas e as sereias

Séa de Miranda recorre igualmente a aventura da navegacao de Ulisses recriada nos versos
homéricos neste texto, mas identificando como fonte direta da estratégia dos nautas, tal
como acontece com o proceder da serpente, com o imagindario antropolégico e paremio-
légico, apenas substituindo a transmissao de «las viejas» por «nuestros viejos tios»:

A fin que no oyesen cantar las serenas

los navegantes cierran sus oidos,

porque, si las oyen, esa ora adormidos

caen en la mar de[s]de las entenas;

huyen de sus cantos por [fuir] sus penas,

segun lo que cuentan nuestros viejos tios.

(Por qué no he cerrado, triste, yo, las mias

a fin que no oyesen cantar las serenas? (Jiménez Ruiz 2010: 414).

A situagao do pastor apaixonado pelo ouvir extrapola-se, portanto, a nivel de exemplar
ou referencial pela sua superioridade na comparacdo com outras criaturas humanas e
do bestiario, prestigiando-se e enobrecendo-se deste modo os versos. E, de facto, saltam
também a vista do leitor as correspondéncias entre a composi¢do mirandina e a Arcadia
de Sannazaro, A intertextualidade da lamentagao portuguesa com esta obra italiana tao
admirada pelos autores ibéricos revela-se sobretudo no apelo as musas e no desenho de
uma atmosfera emocional que condiz com um quadro campestre inspirador de melanco-
lia. Porém, o poeta do Neiva mantém um acento pessoal e uma forte tensdo ao justapor
certos aspetos do bucolismo italiano com o material doutras procedéncias enraizadas na
tradicdo e ja inseridas no Cancioneiro Geral. Nos versos de «Al son de los vientos que van
murmurando», em que assoma o mito do Orpheu que arrasta com a sua lira o universo,
insere-se um dos personagens prediletos do autor: o pastor solitario, isolado dos seus
semelhantes, que leva a meditacdo poética ao cotejo do homem com as condenagdes da
natureza e com os animais. Os argumentos de tal misantropia procedem, com efeito, de
um vasto arsenal formado por «los milagros y sutilezas del amor, y los ejemplos de los
bestiarios que se remontaban hasta los trovadores y habian servido no solo a los poetas
antologizados por Garcia de Resende sino al mismo Petrarca y su escuela» (Asensio 1974:
155-156).

Em conclusdo, como acontece na poesia galego-portuguesa, em coincidéncia com o
resto das tradigdes da Europa medieval (Alvar 1991: 14-19), nos cancioneiros ibéricos de
Quatrocentos observa-se o0 dominio quase absoluto do amor surgido através do reconhe-
cimento visual das qualidades fisicas (e emocionais) da amada. Na verdade, quando o
ouvido entra em jogo como motor da paixado e o sujeito lirico revela o que sente por uma
mulher ndo vista, situamo-nos perante uma sofisticacdo com que se pretende fazer gala
de engenho versificatério. E, no ambito do Cancioneiro Geral, dois autores sobressaem de
maneira excecional pela sua exploracdo do topos em questdo, o qual abordam de modo
diferente tanto a nivel tematico como formal. Enquanto Gregoério Afonso desenvolve o
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mote «Ado la fama namora, / la vista deve matar» (Dias 1990-1993, I1I: 83, n.° 563), temendo
que a satisfacdo da vontade de ver a amada de que tanto ouviu falar o leve a morte, Sa
de Miranda recorre ao molde das esparsas para sublinhar a caréncia de harmonia das
capacidades sensoriais com que o condenou a natureza.

No corpus do poeta do Neiva recolhido por Garcia de Resende, o nascimento do desejo
liga-se aos olhos apenas numa ocasido («los 0jos con que vos vi», Dias 1990-1993, 1I: 344,
n.° 423), enquanto nas restantes vezes que a ele alude culpabiliza os 6rgaos auditivos, cuja
falta de complementaridade com a vista provoca uma total perturbagao («Pois s’havia de
nacer / d'ouvir tal desejo em mi», Dias 1990-1993, II: 340, n.” 418 e «fui-vos ouvir nomear, /
fiz minh'alma e vida alheas», Dias 1990-1993, 1I: 341, n.° 422). A diferenca do que é habitual
no conjunto da sua obra lirica e na de todos os outros colaboradores do Cancioneiro Geral,
em que se privilegia decididamente a visdao como principal veiculo do enamoramento,
Sé& de Miranda faz dialogar a tematica do desassossego com a do amor de ouvido. Alias,
como acima observdmos, ambas voltarao a interagir noutra fase da sua producao em que
retoma e amplifica os elementos do quadro dialético e imagético das esparsas na chamada
medida nova: a surdo-mudez congénita, o som do encantador de serpentes versus a visao
deficiente deste animal e o canto da sereia versus a prudéncia de Ulisses, o que ilustra
bem o interesse do autor na projecao do topos a partir da exploragdo e adaptacao de fontes
greco-latinas, biblicas, medievais e coetaneas.
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