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Um soneto castelhano de
Manuel Botelho de Oliveira

Anne Navarro Miranda | UNI-BH

Resumo: O presente artigo lem a intengdo de contribuir para a reavaliacdo
que se vem fazendo da obra do poeta brasileiro seiscentista Manuel Botelho
de Oliveira (1636-1711), em especial da parte escrita em lingua espanhola.
Para tanto, constituiu-se como objeto de estudo um dos sonetos amorosos
do Segundo Coro das Rimas Castelbanas, do livro Musica do Parnasso
dividida em quatro coros de rimas portuguesas, castelhanas, italianas &
latinas. Com seu descante comico reduzido em duas comédias, publicado
em 1705. Trata-se do segundo soneto do Coro das Rimas Castelbanas,
cujo titulo, dado pelo autor em lingua portuguesa— tal como ocorre com
o0s poemas escritos nas outras duas linguas estrangeiras que o poeta baiano
utilizou—, é “Encarecimento da_fermosura de Anarda”.

Palavras-chave: Literatura brasileira; Poesia barroca; Manuel Botelbo de
Oliveira.

1. Sonetos em Muisica do Parnasso
O soneto € a forma poética que maior grau de estabilidade

apresentou ao longo da historia das literaturas de linguas romanicas na Peninsula

Ibérica. Karl Vossler afirma que “entre todas las formas poéticas fijas de las
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literaturas romances, es indudable que al soneto le cupo la bistoria mds glorz'osa.”1
Niao € essa a Unica nem a mais importante razao da escolha que fizemos: a
opc¢io de analisar um dos sonetos do Segundo Coro das Rimas Castelhanas da
obra Miisica do Parnasso, de Manuel Botelho de Oliveira, deveu-se, ainda, a
constataciao da produtividade que essa forma encontrou ao longo da histéria
da Literatura Brasileira e ao reconhecimento de que sua sobrevivéncia tornou-
se possivel por uma enorme capacidade de adaptacao a cada nova contingéncia
literaria. A plasticidade e a vitalidade da forma soneto parece justificar a idéia
da existéncia de uma especificidade do soneto barroco ou, pelo menos, do
periodo classico, que compreende os séculos XVI, XVII e XVIII.

O titulo completo da obra — Miisica do Parnasso dividida em quatro
coros de rimas portuguesas, castelhanas, italianas & latinas. Com seu descante
cémico reduzido em duas comédias — é revelador de que ela foi escrita em
quatro idiomas. E certo que, recentemente, estudiosos elegeram, como objetos
de estudo, as partes escritas em portugués, italiano e latim.” Excecio feita ao
trabalho de Enrique Rodrigues—Mouraf nao havia registro de estudo realizado
sobre a parte da obra composta em espanhol. Nossa pretensio, ao escolher
para andlise um dos sonetos do Segundo Coro das Rimas Castelhanas — parte
da obra que nado vinha merecendo a aten¢io da critica especializada —, € a de
contribuir para a reavaliacio que se vem fazendo da obra desse poeta seiscentista
baiano, lancando um foco de luz sobre um poema escrito na lingua de Espanha.

No Coro das Rimas Castelhanas o poeta exercitou o soneto, a can¢io,
o madrigal, a décima e o romance. O soneto constitui a primeira forma poética
empregada pelo autor nos “coros de rimas” de seu livro, em cada uma das trés
linguas romanicas que utilizou. Apenas no Coro das Rimas Latinas niao hi
sonetos, pois nessa parte o poeta se exercita em formas proprias da lingua
latina: versos descritivos de um ledo, epigramas e um idilio em forma de didlogo.

Além de ser a forma preferida para abrir os mencionados “coros de rimas”, ha

1. VOSSLER, 1960, p. 203.

2. Adotamos, neste artigo, a edicao da Muisica do Parnasso prefaciada e
organizada por Antenor Nascentes e publicada em 1953. Conservamos a
ortografia dessa edicio.

3. Cf. VIANNA, 2001; ALMEIDA, 1975; RIBEIRO, 1990.

4. RODRIGUES-MOURA, 2000.
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a relevincia numérica do soneto em face das outras formas poéticas praticadas em
lingua espanhola pelo poeta. O Segundo Coro das Rimas Castelhanas — “segundo”,
porque o “primeiro” € o de rimas portuguesas — compoe-se, tal como ocorre com o
coro que abre a obra, de duas partes: uma, com 0s “versos amorosos da mesma
Anarda [celebrada nas rimas portuguesas]”; € a outra, com 0s versos varios, “escritos
avérios assuntos.” Em sua totalidade, o Coro das Rimas Castelhanas contém 21 sonetos
(dezesseis na primeira parte e cinco na segunda), quatro cangoes (duas na primeira
parte e duas na segunda), dezoito madrigais (todos na primeira parte), seis
composicoes em décimas (todas na primeira parte) e 22 romances (treze na primeira
parte e nove na segunda) — nessa ordem distribuidos.

Por fim, cabe assinalar a maestria com que o poeta levou a cabo

a realizacio da forma soneto: € o que pretendemos demonstrar.

2. Encarecimento da fermosura de Anarda

Como ¢ de todos sabido, consiste a forma soneto num conjunto
bipartido de catorze versos, distribuidos em duas quadras e dois tercetos. Nessa
configuracao formal, o soneto recebe o nome de italiano.” A cada uma dessas
partes (quadras e tercetos) corresponde um conjunto fechado de rimas: no
mais comum das vezes, pelo menos na Literatura Brasileira do periodo cldssico
(que equivale ao periodo colonial), abba/abba nas quadras; e cdc/dcd, nos
tercetos. O esquema dos tercetos ndo € tao estivel como o dos quartetos; o
dado mais importante, entretanto, é que os dois conjuntos se distinguem
claramente um do outro, além de outros aspectos, pela rima. O verso empregado

. P 7
no soneto é o hendecassilabo.

5. OLIVEIRA, 1953, tomo I, p.153-232. As pdginas dos frontispicios divisérios,
que separam as partes da obra, nao foram levadas em conta na paginagao
da edicao aqui utilizada.

6. Hi também o soneto inglés, composto de trés quadras e um distico —
usualmente sem espacejamento entre as estrofes.

7. O verso hendecassilabo recebe, na nomenclatura atualmente em uso na lingua
portuguesa, o nome de decassilabo, porque o modo de contagem das silabas
alterou-se, em meados do século XIX, por obra de Antdnio Feliciano de
Castilho, em obediéncia a tendéncia, em uso na lingua francesa, de contar
apenas até a Gltima silaba ténica. No tempo de Manuel Botelho de Oliveira,
e ainda hoje no sistema métrico da lingua espanhola, considerava-se, para
efeitos de escansio, a silaba atona final.
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John Fuller, autor de uma pequena obra sobre a forma soneto, afirma
que o soneto italiano, mais legitimo que o inglés, se caracteriza por um peculiar
desequilibrio entre suas partes. Em conseqiiéncia dessa desigual relacio entre
as duas quadras e os dois tercetos, o soneto apresenta uma estrutura bipartida que
corresponde, do ponto de vista formal, a necessidade conceitual de apresentarem
0s quartetos uma proposicio, ou observacio, cabendo aos tercetos expressar
uma contraproposic¢io, ou conclusio. A passagem das quadras para os tercetos,
assinalada pela mudanga das rimas, faz-se, no plano nocional, ou das idéias,
mediante uma substitui¢ao ou tor¢ao do pensamento ou sentimento — de modo
a conduzir o assunto para o desfecho por meio da surpresa ou da persuasio.
Em sintese, no soneto italiano, o primeiro bloco de oito versos anuncia o tema
a ser desenvolvido pelo bloco seguinte, de seis versos. Se isso se aplica ao soneto
escolhido entre os do Coro das Rimas Castelhanas é o que pretendemos verificar.

Diante do universo de vinte e um sonetos do Coro das Rimas
Castelhanas — dezesseis deles pertencentes aos Versos Amorosos de Anarda —,
consideramos pertinente estudar um daqueles que tém Anarda por motivo —,
porque nela reconhecemos o eixo tematico de toda a obra Miisica do Parnasso.

Sobre a relevancia atribuida pelo poeta aos versos de amor e, mais
exatamente, a figura de Anarda, é necessario que se facam alguns esclarecimentos.
O Coro de Rimas Portuguesas e o Coro das Rimas Castelhanas encontram-se
ambos divididos naquelas duas partes ja mencionadas: a primeira recebe o
nome de Versos Amorosos de Anarda, e a segunda o de Versos Virios — estes
ultimos escritos, segundo diz 0 mesmo poeta, para que “nao parecesse fastidioso
0 objeto”, porque “assim como a natureza se preza da variedade para a fermosura
das cousas criadas, assim também o entendimento a deseja, para tirar o tédio
da licio dos livros.” Quanto ao Coro das Rimas Italianas e ao Coro das Rimas
Latinas, bem menos extensos que os dois primeiros, nota-se que nao conhecem
aquela divisao, apesar de que, naquele escrito em italiano, alguns poemas,
claramente dedicados a Anarda, “convivem” com poemas que tratam de outros
assuntos. Ora, pela ordem que as partes em que se dividem os dois primeiros
coros ocupam e pela superioridade numérica dos poemas dedicados a Anarda,
pode-se concluir que o poeta privilegiou os versos amorosos. A mulher a que
se dedica Botelho de Oliveira, principal motivo da maior parte dos poemas do

livro, representa uma convencao poética — tal como ocorreu, em exemplo mais

8. OLIVEIRA, 1953, tomo I, p. 9.
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célebre, cerca de um século mais tarde, com Marilia de Dirceu. Entretanto,
diversamente da personagem criada por Gonzaga, nao se tem noticia da
existéncia real de Anarda.

Em que pese a impossibilidade de averiguar-se a sua real existéncia,
Anarda € a musa inspiradora de grande parte das composicoes liricas de Manuel
Botelho de Oliveira: é onipresente, como indicam os titulos, no Primeiro Coro
de Rimas Portuguesas em Versos Amorosos de Anarda e no Segundo Coro das
Rimas Castelhanas em Versos Amorosos da mesma Anarda. A sua musa o poeta
dedica também um numero significativo das composicdes do Coro das Rimas
Italianas: dois dos seis sonetos e seis dos sete madrigais, inicas formas poéticas
exercitadas nessa terceira parte da Muisica do Parnasso, ttm como motivo a figura
de Anarda. Embora Manuel Botelho de Oliveira revelasse a preocupacio em variar
o assunto de suas rimas, Anarda estd presente ainda em algumas composi¢cdes dos
Versos Virios pertencentes ao Primeiro Coro (no conjunto de doze oitavas intitulado
“A Rosa”) e ao Segundo Coro (nas can¢des “Descricio da Manha” e “Descricio
do Ocaso”). Anarda s6 nao estd presente no Quarto Coro das Rimas Latinas,
cuja especificidade quanto ao uso de formas poéticas foi acima assinalada.

Feitos esses esclarecimentos, passemos ao exame do soneto II
dos Versos de Anarda do Coro das Rimas Castelhanas. E oportuno assinalar
que, nos varios coros de rimas escritos em outras linguas, os poemas trazem

sempre titulos em lingua portuguesa.

Encarecimento da fermosura de Anarda
Soneto 11

Bello el clavel ostenta sus colores,
Bella la rosa en el jardin se admira,
Bello el lilio fragante olor respira,

Bello el jazmin se viste de candores.

Bello el abril produce alegres flores,
Bello el sol en la cuarta esfera gira,
Bella la Fénix nace de su pira,

Bella la luna esparce resplandores.
Mas con Anarda dulcemente hermosa

No puede hallarse en todo el suelo alguna

Hermosura, que brille luminosa.
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Con su belleza singular ninguna
Belleza tener pueden clavel, rosa,

Lilio, jazmin, abril, sol, Fénix, luna.

De inicio, chama a atencio do leitor o fato de os quartetos se
destacarem nitidamente dos tercetos, o que se deve ao padrio de sua organizacio
formal. A repeti¢do anaférica do adjetivo “bello”, com sua variacio em género,
confere aos oito versos iniciais um carater de bloco visual e sonoramente unitario,
como se fosse o adjetivo uma verdadeira coluna fixa, a partir da qual cada
verso se desenvolve. Partindo desse eixo, os versos apresentam-se com estruturas
sintaticas razoavelmente paralelas e autdbnomas — cada quarteto constituindo
uma unidade sintdtica maior: ambos terminam por ponto-final. Além desses
artificios de composi¢io, os quartetos apresentam-se unidos pelo esquema de
rimas abba/abba, que é o esquema tradicional para essa parte do soneto.

Os oito versos desse bloco destinam-se a estabelecer elementos
por comparacao aos quais possa ser enaltecida a beleza inigualdvel de Anarda.
No entanto, tal fato s6 se constata apds a leitura de todo o soneto, ji que os
quartetos nao realizam a promessa feita em seu titulo. O “encarecimento da fermosura
de Anarda” serd feito apenas nos tercetos — sob esse aspecto confirmando a
teoria de Antdnio Coimbra Martins, de que no soneto barroco € nos tercetos
que se concentra o nucleo de seu tema.” O papel dos quartetos, com relaciao a
totalidade do poema, surge de sua relacio com os tercetos: nos oito primeiros
versos € construido um simile (termo de compara¢io) que, nos seis Gltimos,
entra em correspondéncia com o nucleo tematico do poema.

Os tercetos apresentam-se, sob diversos aspectos, em oposi¢ao as
duas estrofes iniciais: no aspecto visual, quebram a coluna anafdrica constituida
pelo adjetivo “bello”; no aspecto sonoro, apresentam a mudanca das rimas,
cujo esquema passa a cde/ded; no aspecto sintatico, exibem duas importantes
alteragcoes —a perda do paralelismo entre os versos e a perda da correspondéncia
entre a unidade sintitica e cada verso. Nessa segunda parte do soneto, cada unidade
abrange a totalidade do terceto. Por fim, ainda no tocante a sintaxe, deve-se
assinalar que a conjuncio adversativa “mas”, que da inicio ao primeiro dos
tercetos, implica uma mudanca na linha do raciocinio até entao desenvolvido,

introduzindo a idéia de oposicio. O tema do encarecimento da beleza de

9. Cf. MARTINS. In: COELHO, 1978. v. II, p. 1040-1043.
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Anarda aparece, portanto, nos tercetos, contrastivamente, mediante a tor¢ao do

pensamento, tal como mencionado por Fuller.

2.1. Os quartetos

O primeiro quarteto, cujos versos referem-se a quatro flores, tem,
ainda, sob outros aspectos, a sua individualidade garantida. Ele constitui o primeiro
conjunto de versos hendecassilabos que apresenta o esquema de rimas abba.
Do ponto de vista da sintaxe, observa-se um relativo paralelismo entre os versos —
cada um encerrando uma unidade sintatica de estrutura semelhante a2 dos outros,
com um sujeito e um predicado. Em todos os casos, o nicleo do sujeito recebe
um mesmo adjetivo, que lhe € anteposto, e que forma aquela espécie de
espinha dorsal anafdrica ja referida e que caracteriza ambos os quartetos.

Dos quatro versos dessa parte do soneto, trés apresentam verbos
de sentido ativo: o primeiro, o terceiro e o ultimo. Esses mesmos trés versos
apresentam, também, acentos na sexta e décima silabas, embora variem nos
acentos secunddrios. E as flores a que se referem sido todas designadas por
palavras masculinas. Os dois versos extremos da estrofe, primeiro e quarto,
que rimam entre si, apresentam, também, sem qualquer variacio, o mesmo
esquema ritmico: acentos na primeira, quarta, sexta e décima silabas.

Os dois versos internos a estrofe, que também rimam entre si,
distanciam-se dos outros dois nao somente pela rima, mas também por um
paralelismo menos acentuado — neles o predicado apresenta seus termos invertidos,
com o verbo no final. Além disso, esses versos diferem dos outros dois no
aspecto ritmico, mas cada um a seu modo: o terceiro verso apresenta acentuacio
nas silabas primeira, terceira, sexta, oitava e décima; em comum com 0O verso
que abre e com o que fecha a estrofe, ele apresenta o importante acento na
sexta silaba. Ja o caso do segundo verso ¢é diferente: ele é um verso especial.

O segundo verso se distingue de todos os outros, apesar de apresentar
estrutura sintdtica semelhante. Em primeiro lugar, ele tem sentido passivo: “Bella
la rosa en el jardin se admira’, ou seja, no jardim a rosa se deixa admirar. Embora
este verso admita leitura com o verbo na voz ativa, sendo a rosa o sujeito da
oraglo, a andlise formal do soneto confirmara a interpretacdo dada acima. Em
segundo lugar, juntamente com o sentido passivo, incrustado num bloco de versos
marcados pelo sentido ativo, o verso estd marcado por outra novidade: a apari¢io

de um elemento feminino —a rosa —em um contexto em que o elemento masculino
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prevalece — o cravo, o lirio e o jasmim. E, pois, inevitivel, nesse ponto da
analise, fazer corresponder a idéia de passividade a idéia de feminino. Por fim,
ritmicamente, esse verso apresenta estrutura bastante diferenciada da dos demais:
ele apresenta acentos na primeira, quarta, oitava e décima silabas.

Nesse segundo verso, marcado pelas particularidades ja assinaladas,
devemos enfatizar que a novidade ritmica se associa a um outro dado importante:
a oitava silaba, acentuada na auséncia de uma sexta acentuada, marca um lugar
privilegiado no verso e na estrofe — essa oitava silaba recai, justamente, na palavra
“jardin”. Ora, o jardim € o lugar onde se encontram os elementos constituintes
centrais de todos os versos, que sio as flores: o cravo, a rosa, o lirio e o
jasmim. O termo “jardin”, colocado em destaque pelo ritmo, introduz no poema,
em meio aos elementos da natureza, uma dimensao cultural, pois o jardim € o
lugar em que artificialmente se cultivam plantas ornamentais. No jardim nao se
encontram plantas e flores nascidas ao acaso; ele é o resultado da intervencio
do homem sobre a natureza e tem, dessa maneira, um valor estético.

Estd em Hegel a idéia de que a estética € a filosofia ou a ciéncia
do belo, “mais precisamente do belo artistico, pois dela se exclui o belo natural.”"’
A exclusao dos fendmenos da natureza do objeto da estética é atribuida, por
Hegel — comparados os dois modos de beleza —, a superioridade do belo artistico,
cujas manifestacoes, contrariamente ao que ocorre com o belo natural, sao o
resultado da intervenc¢io do espirito humano sobre a matéria. Segundo Hegel,
“so € belo o que possui expressao artistica, o que € criaciao do espirito, e que
s6 enquanto relacionado com o espirito, ao natural se pode atribuir a beleza.”"
Ao tomar a beleza do sol como exemplo, segundo esse ponto de vista, afirma
o filésofo que sua beleza € acrescentada pelo espirito humano a algo pré-
existente e que ela, portanto, nao tem uma existéncia em si mesma. O belo
natural depende, pois, de que o intelecto opere sobre o objeto jd existente,
depende disso e a isso estd subordinado: por esse motivo o belo natural participa
de uma categoria inferior aquela de que participa o belo artistico. Ja o belo
artistico sO € o que € e possui 0 que possui gracas ao espirito.

Um jardim resulta da atividade humana sobre a natureza, buscando
harmonizar, numa espécie de composicio, elementos da beleza natural. A beleza

acrescentada ao ja existente, as flores, soma-se a beleza da composicio — o

10. HEGEL, 1980, p. 79.

11. HEGEL, 1980, p. 80.
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jardim —, resultado exclusivo da atividade do espirito. A referéncia no soneto a
beleza daquelas quatro flores do jardim, espécie de suprema beleza, constitui o
primeiro termo com o qual, nos tercetos, a formosura de Anarda serd posta em
correlagao.

A continuidade entre o primeiro e o segundo quartetos ¢é revelada,
ja de inicio, pela rima — cujo esquema continua abba. Nessa segunda estrofe,
como na primeira, a palavra “bello”, por constituir elemento de repeticio,
funciona como pilar de sustentagcio de todo o conjunto de quatro versos. A posicao
do adjetivo, que inicia cada um dos versos dos dois quartetos, é sintomatica,
ainda, da intenc¢ao de unificar os substantivos a que se refere pela caracteristica
da beleza, que retine semanticamente todos aqueles elementos e justifica o seu
uso. Mais que por outras circunstancias, as flores, na primeira estrofe, e o més de
abril, o sol, a Fénix e a lua, na segunda, estao reunidos porque sao coisas belas.
A beleza que os caracteriza unifica todos os elementos dos dois quartetos: ela
¢é tomada em cardter absoluto, ja que o modo indicativo empregado nos verbos
enuncia a realidade pura e simplesmente, assinalando que a qualidade ¢é real,
categorica e definida, sem qualquer intervencao da subjetividade na expressao.

O segundo quarteto se distingue do anterior pelas imagens que
aproxima e associa. Seu primeiro verso retoma, sob a forma genérica da categoria
“flores”, as imagens (cravo, rosa, lirio e jasmim) que se encontram espalhadas nos
versos (e no “jardin”) da primeira estrofe. Além dessa peculiaridade semantica,
a palavra “flores”, por estar no final do verso, € elemento importante no conjunto
das rimas: por um lado, também pela evocac¢io sonora, ela recupera os elementos
do primeiro quarteto; por outro, associa-se sonora e imageticamente a “resplandores’,
palavra que fecha o esquema de rimas dos quartetos. Por tal mecanismo de
afinidades sonoras, as flores passam a brilhar mais do que lhes é dado fazer na
realidade: elas “resplendem”. Ocorre, portanto, uma espécie nova de intensificagao
do apelo sensorial a beleza das flores. O ntcleo tematico do primeiro verso,
expresso pela palavra “abril’; indica, de um modo geral, a estacao das flores.
Como se v&, o poeta estd mais atento as convengdes poéticas do que 2
observacao da natureza dos tropicos em que vivia.

Assim como ocorre no primeiro verso, em que a palavra “abril’ é
metonimia de primavera, os versos segundo e quarto desse quarteto tém como
nucleo tematico palavras igualmente relacionadas ao tempo em sua dimensao
cosmica: o sol e a lua, respectivamente, sao usados em referéncia as idéias de
ano e més. No terceiro verso, o tempo passa ao plano do mito: nele o nucleo

~

tematico € constituido pela Fénix, que € tomada, como assinalou Dimaso
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Alonso na poesia de Gongora, como metifora de “inmortalidad’ e de “renovacion
eterna’”’ — embora mencionasse também que a comparacio da beleza de uma
mulher com a beleza Unica da Fénix € algo que “ocurre con insoportable
[frecuencia en la poética de Gongora y de sus contempor&ineos.”15

Todos os elementos que na segunda estrofe se apresentam como
modelos absolutos de beleza — a primavera, designada por abiril, e o sol; a Fénix e
a lua —, além desse primeiro atributo comum, se retinem, ainda, por outra razao:
sdo todos elementos ciclicos, e dizem respeito 2 nocao de tempo. A alusao a
Fénix — ave muito longeva que para os antigos egipcios teria a capacidade de
renascer de suas proprias cinzas —, no terceiro verso, introduz no poema o
elemento mitolégico, e, ao fazé-lo, introduz, em ultima andlise, a presenca do
espirito humano. O mito € uma elaboracio do pensamento que tem a finalidade
de permitir a convivéncia do homem com a natureza a partir da compreensao

dos fendbmenos naturais. Segundo José Ferrater Mora, o mito ¢ um

relato que tem dois aspectos, ambos igualmente necessarios: o ficticio e o
real. O ficticio consiste em que, de fato, nao ocorreu o que o relato mitico
descreve. O real consiste em que, de algum modo, o que diz o relato

L. N . 14
mitico corresponde a realidade.

O mito &, pois, um fendmeno cultural, que onde aparece introduz
um toque de humanidade. Desse modo, a presenca do mito — a Fénix — entre
outros elementos estritamente naturais confirma a presenca humana entre os
demais componentes da natureza, tanto os desta estrofe quanto os da primeira.
Essa presenca, que ja havia sido constatada no “jardin” da primeira estrofe,

. 15
aparece agora sob a forma da “Fénix”.

12. ALONSO, 1955, p. 100.
13. ALONSO, 1955, p. 98.
14. MORA, 2001, p. 478.

15. vale ressaltar que, atualmente, a palavra “fénix” do espanhol — diferentemente
do que ocorre com a palavra correspondente do portugués — pertence ao género
masculino. Etimologicamente, tanto a palavra do espanhol, como a do portugués,
deriva da forma latina feminina “phoenix”. Segundo o Diccionario de Lengua
Espanola de la Real Academia, no entanto, o substantivo “fénix”, no passado,
nao era uniforme — foi usado também como feminino. Se era facultado escolher
0 género para a palavra “fénix”, a op¢ao por atribuir a ela o género feminino, no
soneto em estudo, parece ter sido feita para manter o metro do verso.
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Também nesta estrofe, cada verso constitui uma unidade sintatica
relativamente autdbnoma e paralela as demais. Como ocorre no primeiro quarteto,
também no segundo cada verso corresponde a uma frase com sujeito e
predicado. Os versos externos apresentam, do mesmo modo, uma organizacao
sintatica muito semelhante. Os dois versos internos, que rimam entre si € com 0s
dois versos internos da estrofe anterior, distinguem-se dos externos, cada um a
seu modo. O segundo verso, neste quarteto, apresenta a particularidade de ser o
Unico que tem o verbo no final. Como veremos, esse € um verso particularmente
importante, pela correlacio que contrai com o verso correspondente da primeira
estrofe. O penultimo verso tem estrutura sintatica paralela a2 do primeiro e do
quarto, e, sob esse aspecto, se distancia daquele com o qual rima (o segundo).

O segundo verso, além das particulares relagoes estruturais que o
especificam, introduz, no sistema de imagens do poema, o sol, a idéia de
“esfera”, e, metonimicamente, a idéia de universo. O terceiro, que, por seu
turno, se se aproxima dos outros versos do quarteto, realiza, entretanto,
concretamente, o salto da natureza ao mito.

O segundo verso encerra uma alusio ao sistema geocéntrico
ptolomaico. A idéia de que o sol gira na quarta esfera é reveladora de uma
visao de mundo, herdada da Antigtiidade Classica e vigente no século XVII,
pelo menos no campo da literatura. Segundo o sistema geocéntrico do astrbnomo
grego Ptolomeu (100 d.C.—~170 d.C.), que dominou a astronomia até meados

do século XVI, o cosmo teria a seguinte configuracio:

Figura — Sistema Ptolomaico. Fonte: LEON, 1986, p. 16.
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Conforme esse sistema, a Terra seria um globo imével, composto dos
quatro elementos — fogo, ar, 4gua e terra —, e ocuparia o centro do universo. As
sete esferas que a circundam — a da Lua, a de Mercurio, a de Vénus, a do Sol, a de
Marte, a de Jipiter e a de Saturno — realizariam movimentos de rotacao no sentido
anti-horario e com duracdes temporais diferentes, variando de 27 dias e 1/3 a 30
anos, crescentes conforme a distancia com relagiao ao centro. Segundo esse sistema,
o Sol, astro rei, localizado na quarta esfera, levaria um ano para efetuar a volta
completa ao redor da Terra. Apesar da revolu¢io que representou a publicagao do
primeiro tratado de astronomia heliocéntrica, Das revolugoes dos mundos celestes,
de Copérnico (1473-1543), em que restou demonstrado o duplo movimento dos
planetas — em torno de si mesmos e em torno do Sol — tem-se noticia de que em
Salamanca o estudo desse entao novo sistema passou a ser opcional a partir de
1561. Nao era, pois, predominante, e convivia com o estudo da teoria ptolomaica.
Ao que tudo indica, a aceitacao das idéias de Copérnico por parte dos astronomos
nio foi imediata: sua doutrina foi objeto de discussao durante todo o século XVI e
s0 foi definitivamente adotada no século seguinte, apds as descobertas de Galileu.
Prova da convivéncia entre o sistema geocéntrico e o heliocéntrico nas academias
cientificas é o fato de o matemdtico portugués Pedro Nunes (1492—-1577), professor
de universidade, grande autoridade na ciéncia astronémica e cosmoégrafo de el-rei
D. Joao III, apesar de conhecer a teoria de Copérnico, haver continuado adepto da
de Ptolomeu. Desse modo, pode-se constatar que o sistema heliocéntrico teve
uma aceitacio tardia por parte dos estudiosos da época, sendo ficil conjecturar
que o sistema geocéntrico, na literatura, nao foi prontamente abandonado. De
fato, segundo Luciano Pereira da Silva, em sua obra A Astronomia de Os Lusiadas,
Camoes “tinha um conhecimento claro e seguro dos principios fundamentais da
astronomia, como ela se professava no seu tempo.”m Nao obstante, ndo utilizou
em sua obra o sistema de Copérnico. Pode-se supor que, se no mundo cientifico
a visao de mundo havia sofrido uma completa revolu¢ao, embora convivessem as
duas teorias, tal evento nio afetou a visao de mundo que os poetas professavam.
Na literatura daquela época e da época imediatamente posterior pode-se constatar
a vigéncia de uma “tradicao ptolomaica”. Essa visao de mundo ja ultrapassada
pela ciéncia e em pleno uso no ambito literdrio parece se inserir no contexto

das convencodes poéticas proprias da época.

16. siLva, 1972, p. 2.
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Quanto ao ritmo, os versos do segundo quarteto apresentam-se da
seguinte maneira: o primeiro deles, com acentos na primeira, quarta, sexta, oitava
e décima silabas; o segundo, na primeira, terceira, sexta, oitava e décima; o terceiro,
na primeira, quarta, sexta e décima; e o dltimo, na primeira, quarta, sexta e décima.
O que chama atencao € o fato de todos os versos apresentarem acentos na sexta
e na décima silabas. O tnico verso que apresenta variacio significativa, se comparado
aos demais, € novamente o segundo, fato que o pde em correlacio com o verso
correspondente do quarteto anterior. Neste caso, porém, a peculiaridade do segundo
verso advém do fato de ele ser o Unico a apresentar tonicidade na terceira silaba —
recaindo esse acento sobre a palavra “sol’, nicleo tematico do verso. Nos demais
versos, o acento tdnico que cai na quarta silaba marca, também, pela incidéncia
neles do tempo forte do ritmo, os nucleos tematicos: “abril’, “ Fénix”, “luna’.

No segundo verso, o acento na oitava silaba recai na palavra “esfera”,
como na primeira estrofe recaira sobre a palavra “jardin’. Neste caso, por meio
da palavra “esfera”, fica nomeada a totalidade do universo, que abriga os
elementos especificados nas duas estrofes. Desse modo, os segundos versos
de cada quarteto estao numa correlaciio: na primeira estrofe, a palavra “jardin”,
colocada em evidéncia pelo acento distintivo com relacio aos demais versos
daquela unidade, tem a particularidade de nomear a morada das flores mencionadas
em todos os versos; na segunda estrofe, também por efeito de uma acentuaciao
peculiar frente aquela verificada nos demais versos da estincia, no segundo
verso, a palavra “esfera” designa a morada de todos os elementos referidos na
estrofe: “abril’, “sol’, “Fenix” e “luna’.

Ora, a correlagido que se estabelece €, pois, a que se pode verificar
entre o microcosmo — o jardim —, e o macrocosmo — a esfera, ou o universo.
Assim, a passagem do primeiro quarteto para o segundo efetua uma dupla
operacao: a de amplificacio das idéias associadas a palavra “jardim” — em jogo
na primeira estrofe —, promovida pelo uso da palavra “esfera”; e a de totalizacio
do termo de comparac¢io que tornard possivel realizar, nos tercetos, a promessa
do encarecimento da formosura de Anarda.

A palavra “esfera”; cuja silaba tdnica € a oitava acentuada do verso,
suscita a idéia de ciclo, de um todo perfeito, e o seu uso transpde para o plano das
imagens do poema a idéia da totalidade do termo de comparacio. Os circulos da
estrofe, figurados nas estacdes do ano, no sol, na lua e no ciclo mitico do
renascimento da Fénix, contribuem para que o quarteto se constitua uma

totalidade “fechada”. Nesses circulos fica contido o circulo menor do jardim da
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primeira estrofe. Além disso, a figura dos circulos tem por corolario a figura do
centro, lugar a ser ocupado pelo nicleo tematico do soneto, pela imagem da beleza
a ser encarecida. Os dois quartetos cumprem, desse modo, a sua fun¢io de anunciar,

de maneira periférica, o desenvolvimento l6gico e imagético dos tercetos.

2.2. Os tercetos

A unidade dos tercetos, frente a dos quartetos, estd garantida em
varios aspectos: eles se lhes opdoem por meio da ruptura da espinha dorsal
construida a partir da repeticdo anaférica do adjetivo “bello”; além disso,
apresentam um esquema de rimas diverso: cdc/ded, considerado perfeito por
Anténio Coimbra Martins, conforme ji ficou registrado. Os tercetos se distinguem
dos quartetos, pois, nos seus aspectos grafico e sonoro.

Sobre este ultimo aspecto, o das rimas, trés consideracoes devem
ser feitas. Em primeiro lugar, € necessario recordar que, no soneto classico, se
o esquema de rimas caracteristico para os quartetos é abba/abba — fato que se
verifica em cem por cento dos sonetos de Manuel Botelho de Oliveira —, o
esquema de rimas para os tercetos ¢ mais livre. Embora sejam mais habituais as
combinacdes cdc/ded e cde/cde, ocorrem também outras combinacoes possiveis:
cdd/dcc, com duas rimas; e cde/dce, cde/dec e cde/edc, com trés. | Talvez a
perfeicio assinalada por Antdnio Coimbra Martins no esquema cdc/ded se
deva ao fato de que ele permite realizar, em compara¢ao com o esquema mais
imediatamente concorrente e, de resto, com todos os demais, uma idéia de
acabamento perfeito. Nao se pode negar que esse esquema, melhor do que qualquer
dos outros possiveis, realiza a idéia de simetria e, portanto, de todo acabado.

Em segundo lugar, ha que se considerar que o uso desse esquema
cdce/dced, no caso de Miisica do Parnasso, nao é exclusivo do soneto em estudo,
mas € algo que se verifica na totalidade dos sonetos encontrados nos trés coros
em que essa forma poética comparece — o de rimas portuguesas, o das rimas
castelhanas e o das rimas italianas.

Por fim, cabe destacar que, segundo Rudolf Baehr, Géngora, o
poeta que Manuel Botelho de Oliveira € acusado de imitar, preferiu,

. . . 18
ma]orltarlamente, usar o esquema cde/cde.

17. cf. BAEHR, 1989, p. 386.

18. cf. BAEHR, 1989, p. 396.
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Quanto ao ritmo, observa-se que todas as cadéncias ritmicas presentes
nos quartetos aparecem também nos tercetos, com uma ligeira diferenca.
Funciona o primeiro terceto da seguinte maneira: o primeiro verso apresenta
acentos na primeira, quarta, oitava e décima silabas; o segundo verso tem
acentos na segunda, quarta, sexta, oitava e décima silabas; e o ultimo traz

acentos na terceira, sexta e décima silabas:

Mas con Anarda dulcemente hermosa
No puede hallarse en todo el suelo alguna

Hermosura, que brille luminosa.

Ja o segundo terceto é particularmente dificil de analisar sob o
aspecto ritmico — pela justaposicao de silabas tonicas nos dois Gltimos versos.
Apesar das dificuldades, pode-se propor um esquema de leitura. O primeiro
verso tem o mesmo ritmo do primeiro verso da estrofe anterior; o segundo tem
acentos na segunda, sexta, oitava e décima silabas — portanto, com sistole em
“clavel’; e o udltimo traz acentos na primeira, quarta, sexta, oitava e décima

silabas — com rebaixamento da tonicidade de “sol’:

Con su belleza singular ninguna
Belleza tener pueden clavel, rosa,

Lilio, jazmin, abril, sol, Fénix, luna.

Os tercetos tém, também, uma especificidade sintatica: cada estrofe
— e nao cada verso, como nos quartetos — corresponde a uma unidade. Verifica-
se, neles, de um modo geral, que um verso ndo € suficiente para conter a idéia,
de tal maneira que ha “transbordamento” sintatico e semantico (enjambement)
de um verso em outro, como ocorre na passagem do segundo verso para o
terceiro, na primeira estrofe (“No puede hallarse en todo el suelo alguna /
Hermosura que brille luminosa”), e em toda a segunda estrofe.

O fato de um verso necessitar de outro para que sua idéia possa
ser completada confere aos tercetos um andamento mais lento que aquele
verificado nos quartetos, cujos oito versos se compdem de oito oracdes
assindeticamente coordenadas e, portanto, relativamente independentes umas
das outras.

No plano nocional, cada terceto tem também sua unidade: o primeiro

contém a idéia de que a beleza de Anarda brilha mais do que qualquer outra
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beleza na terra; jd o segundo amplifica a idéia de que a beleza de Anarda é superior
a de todas as demais coisas existentes.

Ainda com respeito a sintaxe, observa-se, no segundo verso da
dltima estrofe, uma inversao na colocagio dos termos em relacao a disposicao
considerada natural para eles na frase. “Con su belleza singular ninguna / belleza
tener pueden clavel, rosa, / lilio, jazmin, abril, sol, Fénix, luna’. As duas palavras
destacadas, na forma em que se encontram, situam-se no centro da unidade sintatica
que ¢ o terceto. Em ordem direta, o periodo seria “Clavel, rosa, lilio, jazmin,
abril, sol, Fénix, luna ninguna belleza pueden tener con su(de Anarda) belleza
singular.” A tor¢ao do periodo pelo hipérbato pde a locucio verbal no centro
do terceto, abrindo, assim, caminho para a enumeracio final, que constitui a
recolha dos elementos disseminados nos quartetos.

A inversido daqueles termos € mais um indicio da adesao de Manuel
Botelho de Oliveira as convengdes poéticas de seu tempo. A esse respeito

Segismundo Spina afirma que

Na colocagio dos termos, a poesia cultista caracteriza-se pela subversio
da norma, com deslocacao da palavra para lugares inesperados da frase:

~ . - b3 . 19
sao os hipérbatos e sinquises (...).

No inicio dos tercetos, o uso da conjuncdo adversativa “mas”
evidencia, neles, a ruptura da coluna anafdrica que sustenta os quartetos e
revela a dependéncia dos tercetos com relacdo aos oito versos iniciais, por
introduzir uma oposicio ao que neles foi dito. Os tercetos, de fato, dependem
dos quartetos, que introduziram algo essencial ao desenvolvimento do tema
do soneto. O desenvolvimento da idéia da beleza de Anarda depende das
imagens apresentadas nas duas primeiras estrofes: a beleza da musa supera
todas as demais belezas — e essa idéia fecha-se, pelo procedimento da recolha,
no final do segundo terceto.

Ainda com rela¢io ao conectivo “mas”, que introduz a segunda
parte do poema, pode-se afirmar que ele realiza aquele desvio de pensamento
assinalado por Fuller. Rompe-se a linearidade da idéia que se vinha desenvolvendo,
ao mesmo tempo que fica sugerida a relativizacdo da beleza dos elementos

referidos nos quartetos. De certo modo, a conjunc¢do marca, também, a

19. spINa, 1990, p. 29.
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substituicao das estruturas frasais relativamente simples dos oito primeiros versos,
construidos todos com oragdes coordenadas — em que somente sao usadas
formas verbais do modo indicativo —, por oracdes mais complexas nos seis
ultimos versos, entre as quais aparece uma subordinada — com o verbo no
modo subjuntivo. O emprego desse modo verbal, para referir-se as belezas
que existem “en todo el suelo”, torna-as relativas por comparacio a uma outra,
maior que elas: a beleza de Anarda.

Cabe ainda a conjuncao “mas” assinalar uma importante novidade,
a aparicdo de Anarda, de modo a permitir que o tema se desenvolva nos versos
seguintes e que se realize a promessa feita no titulo do soneto.

O primeiro terceto encerra a idéia de que o brilho de Anarda
ofusca o brilho de tudo o que ha sobre a face da terra. No segundo, em que
estd subentendida a conjuncdo que inicia o terceto anterior, reforca-se essa
idéia — pois a beleza de Anarda é dita “singular” e sio enumeradas todas as
belezas as quais a dela se opoe.

Ainda com respeito 2 elipse da conjuncio, pode-se considera-la um

dos recursos utilizados pelos poetas conceptistas. Segundo Segismundo Spina,

o estilo sentencioso dos conceptistas resulta na eliminacio dos estados
transitivos do sistema, tornando a frase concisa e sem vascularidade: sio
as “elipses”. O conceito de Gracidn, tedrico do Conceptismo, “O bom, se
breve, duas vezes bom”, ¢ um exemplo — por: “Aquilo que € bom, se se
expressa com brevidade, resulta duas vezes melhor”, em que o substantivo
(“brevidade”) e seu equivalente (“aquilo”), bem como os vasos capilares
do edificio sintitico (o relativo “que”, a preposi¢ao “com”, os verbos “é”,
“expressam”, “resulta”) sao suprimidos como se fossem “asas de jarro,

. , 20
sem utilidade”.

Chama a atencio, nos dois tercetos, o uso da preposicio “con”,
acerca do qual devem ser feitas algumas consideracoes, sob pena de ficar
prejudicada a compreensio do soneto. Os diciondrios de lingua espanhola, em
sua maioria, acusam, para essa preposicao, algumas acepcodes que se assemelham

as que a preposicao tem em lingua portuguesa. O Diccionario de Lengua Espotﬁolot21

20. spINA, 1990, p. 29.

21. Diccionario de la lengua espariola de la Real Academia, 1992, v. 1, p. 528.
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da Real Academia Espanhola aponta seis significados, dos quais citaremos trés: 1 —
“significa el medio, modo o instrumento que sirve para hacer alguna cosa’. 3 —
“expresa las circunstancias con que se ejecuta o sucede alguna cosa’.
6 — “juntamente y en compania’. Esses valores da preposi¢cdo ndo parecem ser
suficientes para conferir inteligibilidade ao conteido dos tercetos. O Vox
Diccionario General Ilustrado de la Lengua Espaﬁolol}22 cuja credibilidade foi
afiancada por Menéndez Pidal, que lhe escreveu o prélogo, indica haver, ao
lado de outros muitos, um quinto significado para a preposicao — e o faz
acompanhar de seu respectivo exemplo: “con”: “comparacion: ‘su fuerza no es
nada con la que profeso yo”.

Aceitando-se a possibilidade de a preposicio “con” estabelecer
entre os elementos que une uma relacio de comparacio, subsumindo a idéia
de “em compara¢do com”, torna-se possivel efetuar a compreensao dos tercetos.
Assim, no primeiro, comparada com a doce beleza de Anarda, nao pode haver
sobre o solo outra formosura que brilhe luminosa: o brilho de Anarda se opoe
ao brilho de qualquer coisa existente sobre a terra.

Nesse ponto, realiza o poeta um raciocinio engenhoso, opondo
formosura a formosura. Manuel Botelho, com isso, faz justica ao primeiro soneto
do Segundo Coro das Rimas Castelhanas em Versos Amorosos da mesma Anarda,
que é uma espécie de profissio de fé conceptista. Exemplo semelhante de
raciocinio engenhoso nos da o padre Antdnio Vieira, quando opde luz a luz.

Escreveu ele:

Comumente se diz, que o maior contrario da luz sio as trevas, e nio é
assim. O maior contrdrio de uma luz, é outra luz maior. As estrelas no
meio das trevas luzem, e resplandecem mais; mas em aparecendo o Sol,

- . 23
que € luz maior, desaparecem as estrelas.

No segundo terceto, a superioridade da beleza de Anarda ja nao se
limita a ser resultado de uma compara¢ao com o que haja sobre a terra: é
superior também a toda a beleza que habita o universo — a primavera (abril),
que retoma as flores do jardim, o sol e a lua —, e, nele, supera mesmo aquela

beleza que habita o universo do espirito — a Fénix.

22. Diccionario Vox General Ilustrado de la lengua espariola, 1953.

23. VIEIRA, 1959, tomo IV, p. 311-312.
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Neste ponto da analise faz-se necessario recorrer as idéias de Heinrich
Wolftlin, estudioso alemao que em muito contribuiu para o estudo da arte barroca.
Em seu livto Conceitos fundamentais da bistoria da arte, ele elabora alguns
conceitos que, embora estejam aplicados a realidade das artes pldsticas — pintura,
arquitetura e escultura —, podem ser proveitosos também para os estudos literarios.
Wolftlin faz uma distin¢io entre forma fechada e forma aberta que pode interessar
ao estudo da literatura, no geral, e das obras barrocas, em particular. Segundo esse
estudioso, uma forma fechada € “uma representacio que (...) apresenta a imagem
como uma realidade limitada em si mesma, que, em todos os pontos, se volta para
si mesma.” Uma forma aberta, por sua vez, seria um estilo de representacio que
“extrapola a si mesmo em todos os sentidos e pretende parecer ilimitado, ainda
que subsista uma limitacio velada (...).”24 Segundo Wolfflin, o contetido de um
quadro, quando correspondente a uma forma fechada, estd submetido as limitacoes
impostas pelos limites da tela — bordas e angulos —, e tudo funciona como se um
— o contetddo — existisse em fun¢io do outro — os limites do quadro. E o que,
segundo ele, ocorre com as obras do século XVI, por exemplo. No caso de obras
pertencentes a categoria de forma aberta, o quadro nao existiria apenas por si e
para si, mas seria mostra de um espetaculo passageiro, do qual participaria o
observador. Quadros desse tipo seriam tipicos do século XVIIL. No caso do soneto
em estudo, pelo uso conceptista da frase concisa, o observador — ou leitor — é
chamado a participar, e sua contribuicio € condi¢lo para que o sentido se constitua.

A leitura e a compreensao de um texto literdrio sempre exige do
leitor esfor¢o e participagcdo. A poética barroca, de maneira geral, e a de Manuel
Botelho de Oliveira, particularmente, exigem do leitor um esforco e uma
participa¢io ainda maiores. Tal exigéncia era reconhecida pelos préprios autores:
“Nao fiz livro em muitas horas para se ler em uma hora”,z5 escreveu D. Francisco
Manuel de Melo, poeta contemporineo de Botelho de Oliveira, sobre uma de
suas obras. A compreensao do soneto “Encarecimento da Fermosura de Anarda”,
por exemplo, exige que o leitor realize algumas operacdes, tornadas inevitaveis
pelo desenvolvimento das idéias, e, por esse motivo, o soneto pode ser incluido
na categoria das formas abertas, conforme as idéias de Wolfflin. A comparacao

entre a beleza dos elementos naturais e cosmicos, por um lado, e a beleza de

24. WOLFFLIN, 2000, p. 168.

25. MELO apud SPINA, 1988, p.18.
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Anarda, por outro, nao ¢ explicita no soneto, mas € por ele sugerida. O leitor €
chamado a participacio ativa, principalmente, no estabelecimento da relacao de
oposicido, expressa pela preposicio “con”, entre a beleza de Anarda e as outras.
Cabe a0 leitor, enfim, concluir que a beleza de Anarda nio tem, na verdade, nada

que se lhe compare.

Resumen: El presente articulo tiene la intencion de contribuir para la
revalorizacion que la critica literaria brasilera ha realizado iltimamente
de la obra del poeta seiscentista Manuel Botelho de Oliveira (1636 -1711),
especialmente en lo que respecta a aquella parte escrita en lengua espariola.
Para ello se constitiyyo, como objeto de estudio, uno de los sonetos amorosos
del Segundo Coro das Rimas Castelbanas, del libro Musica do Parnasso
dividida em quatro coros de rimas portuguesas, castelhanas, italianas &
latinas. Com seu descante comico reduzido em duas comédias, publicado
en 1705. Se trata del segundo soneto del Coro das Rimas Castelbanas,
cuyo titulo, dado por su autor en lengua portuguesa — tal como sucede
con los poemas escritos en las otras dos lenguas extranjeras que el poeta
baiano utiliz6 —, es “‘Encarecimento da fermosura de Anarda”.

Palabras claves: Literatura brasilera; Poesia barrueca; Manuel Botelbo de
Oliveira.
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