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DA CONSCIÊNCIA LÍRICA 
NA 

MARÍllA DE DIRCEU 



"El poeta no escapa a la ltistoria, incbtso cuando la niega o la ignora. Sus 
experiencias más secretas o personales se transforman en palabras sociales, 
históricas. Al mismo tiempo, y con esas mismas palabras, el poeta dice otra 
cosa: revela al hombre. " 

OctavioPaz 
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INTRODUÇÃO 

Freqüentemente, ao se pensar no valor literário da MariiJa de Drrceu, o 
possível leitor de Gonzaga tomará a imagem de seu poeta por uma inventiva 
romântica sugerida pela própria crítica e pelos historiadores que dela se apossaram 
como riqueza biográfica: surge lá a gravura de um magistrado bem vestido à 
burguesa, dono de uma bagagem literária admirável, homem de letras, e o mais 
importante, apaixonado pela mocinha de 17 anos, de tradicional família de Vila Rica. 
Há quem coloque Gon7.aga e sua amada numa versão setecentista e ilustrada de 
Romeu e Julieta, ou num clima romântico de um Cyrano e Roxatme, sem a 
inconveniência indiscreta do nariz avolumado. De íàto. tudo isso não é 
completamente falso. Ao se instalar em Vila Rica de Minas Gerais em 1782, Tomás 
Antônio Gonzaga teve uma vida amorosa trágica e inesquecível para qualquer 
amante da poesia. E mais teríamos motivos para idealizar tal imagem romântica, pela 
obra propriamente dita, já que Gonzaga soube como ninguém colocar a sua 
subjetividade lírica nas linhas literárias dedicadas à amada Marília. 

Raramente consegue-se identificar a Afarilia de Dirceu com urna proposta de 
literatura historicamente engajada a nível político e social. Arartpe Jr., por exemplo, 
em estudo sobre os versos de Dirceu~ afim1a que "a conspiração mineira e a poética 
de Dirceu correram paralela.c;;, ma'\ nunca chegaram a se penetrar'' ( 1 ). Certamente, 
quem tentar encontrar ideologiru. explicitas a nível político nas lirru. do apaixonado 
pastor Dirceu, poderá se decepcionar. No entanto. a sua postura não pára aí. A 
A1aríiza talvez ienha sido. até o séc. XIX. o livro de poemas mais lido da língua 
portuguesa depois d' Os Lusíadas. Como e:l\.."Plicar tamanha popularidade para uma 
coletânea de versos líricos de sabor aparentemente confessional ? É bem possível que 
a. encontraríamos na própria confissão subjetiva aparenti!. Não há leitor que resista a 
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uma pitada de veracidade biográfica nos versos apaixonados e dramáticos de um 
poeta. No entanto: a despe1to de toda essa popularidade literária dos versos da 

At/arilia, sua imporUincia para a mod~midad~ política e lil~rária d~ hoj~ t! b~m outra. 
Trata-se da primeira coletânea de poesia lançada no Brasil que teve ao mesmo tempo 
um caráter contestador em relação ao gosto estético de época. uma postura de 
reflexão sobre o papel e o significado da poesia lírica no Brasil setcccntista c ainda 
um posicionamento político em relação ao momento. A poesia do pastor Dirceu 
deverá ser lida sob uma ótica essencialmente filosófica e político-social, esquecendo­
se_, pelo menos por um momento, da personalidade do quarentão apaixonado pela 
moça de fanúlia, como se sua poética não passasse de uma tentativa de celebração 
mtantil da beleza temi.nina. 

Passados mais de 200 anos de sua primeira edição, a lvfarilia de D irceu nos 
ressurge e nos coloca, na modernidade. diante de reflexões fundamentais acerca da 
~sia lírica: no campo ~sL6lico, a adaplabilidad~ ou não d~ um d~~rminado 
esquema estético-formal ao gosto de seu tempo, a ambigüidade e a pluralidade dos 
níveis de significação. a abertura da obra de arte: no crunpo político. a idéia do 
separatismo. as divergências entre as propostas hi~1óricas da. poesia lírica c da poesia 
épica, o mundo social fechado do pastor, entrevisto como a posição do homem 
moderno e seu relacionamento com o estrangeiro, a noção de coletividade: no campo 
teológico. a elaboração de uma utópica cidade cristã, embasada em motivos 
escolásticos, gregos c franceses; no campo literário, a visão da poesia lírica como 
constmtora de valores humanos ~ tirados de uma subjetividade e expressos a partir de 
uma objetividade universal; e possivehnente no campo filosófico, a relação de 
consciência humana entre poeta e leitor, refletido na figura de Marília. 

Mas Gonzaga, quando chegou a Vila-Rica em 1782, não veio inteiramente 
amadurecido para toda essa elaboração poética. Antonio Candido aponta que o que 
fez, subitamente, eclodir essa lírica em potencial fora o contato amoroso com Marília 
e o contato intelectual com o amigo Cláudio ~1anoel da Costa. ~1as certamente. o 
contato com a realidade da colônia brasileira despenou no antigo idealizador do 
Tratado de Díreito }'!aturai uma consciência inteiramente nova. :\ vida literária de 
Gonzaga começaria e tenninaria ali. em seus lO anos de pem1anência em Vila-Rica, 
apesar de tentativas poéticas posteriores. Fora ali, na realidade colonial, que o poeta 
pôde tazer suas retlexões sobre a condição humana do indivíduo na sociedade~ as 
relações de poder e submissão, a permanência insistente de um poder escravocrata, a 
máquina pré-industrial da sociedade hra~ileira, etc. 

O futuro poeta de Marília vinha de Pottugal, onde já havia concluído o curso 
de Direito e defendido as teses sobre direito natural em Coimbra. Antes disso, 
Gonzaga tivera uma vida atribulada de viagens e estudos. Era portuense de 
nascimento, mas certamente. só de nascimento. porque seu espírito poético nada tinha 
de ponuguês. Aos sete anos, em 1751. transferiu-se com o pai para a Bahia, onde 
começou os estudos primários em colégio de jesuítas. Como bem coloca Rodrigues 
Lapa: ·'com os jesuítas deveria ter aprendido o fundo humaní~tico da sua obra e 
aquela habilidade dialética. o rigor silogí&1ico. que tão bem se evidenciaram no 
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Dtrezro l·../atural e até nos inten·ogatórios do prisioneiro" (2). O curso pode ter sido 
interrompido ou naturalmente concluído em 1759, quando o Marquês de Pombal 
ofil:ialiL.ara uma l:aça aos jesuí~ em Portugal. Jú em l7ól, partiu novamenle para 
PortugaL onde começaria os estudos na Universidade de Coimbra. Travou relações 
com amigos magistrados e poetas~ entre eles, Alvarenga Peixoto. É possível que 
Gonzaga~ a esse tempo, já ensaiasse alguns poemas menores, por influência do meio 
acadêmico neoclássico, como sonetos dedicados a personalidades ilustres e musas 
literárias abstratas de puro resgate clássico-renascentista. Gonzaga não teve a mão 
afinada para o soneto. e chegara mesmo a compor em Portugal algumas liras. onde já 
se pode notar uma tendência discreta para os futuros motivos ideológicos de sua fase 
ouro-pretana. Em sua po~sia ensaística. de qualidade ainda insuficiente, já existe~ por 
exemplo, a preocupação com o destino (de fundo puramente literário), imagem ~ na 
maioria da'\ vezes, personaliza~ como, por exemplo, o poema 1 (edição Rodrigues 
Lapa, Obras): 

Ao tempio do destino fui levado: 
sobre um altar um cofre se firmava. 
em cujo seio cada qual buscava, 
tremendo~ anúncio do futuro estado, 

que acabou espelhado na lira VIII, 2a parte (ou lira 70, em Rodrigues Lapa): 

Eu vejo, ó minha bela, aquele númen, 
a quem o nome deram de Fortuna: 

P~ga-me pelo braço 
e com voz importuna 
me diz que mova o passo: 

que entre no grande templo. em que se encerra 
quanto o destino manda 
que ela obre sobre a terra. 

Em ambos os momentos já há a preocupação com o destino, personalizado na 
Deusa Fortuna. Ma~ a verdade é que o período dos anos 60 teve significado especial 
para Gonzaga, porque daí surgiu o seu interesse inicial pela literatura, mesmo que 
tenha sido por puro academicismo ou obrigação de letrado. Em 1768, encontramos 
um Gonzaga graduado e empenhado na preparação de seu Tratado de Direito 
Natural. O jovem colocava em prática a política pombalina aprendida com os 
mestres da universidade: defendia o absolutismo monárquico. colocava o poder real 
absoluto acima do poder eclesiástico~ mas admitia a infalibilidade da Igreja. 
Dispondo de uma erudição acadêmica e de uma sustençào tomista e racionalista, 
formou uma consciência absolutamente reacionária para os novos modelos 
filosóficos do séc. À..rVIII. Não tinha lido Rousseau. e nem mesm() chega a citar outros 
ilustrados franceses. Naturalmente, Portugal estava ainda muito longe dos ideais 
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revolucionários da Europa Central e do Norte~ e o futuro pastor Dirceu bebia das 
água. c; total itáriac; do M arquê~ de Pomhal. Mas novamente encontramos, até mesmo 
no Truludu, alguns sinais do futuro pocla de Marília. As no<;ões polílit:o-leolúgi~.:as 
que ele constrói a respeito da origem das cidades seriam mais tarde desenvolvidas sob 
fom1a de poesia. É claro que. em Vila-Rica, a sua postura em relação à liberdade e à 
propriedade privada são compJctamcntc estranhas ao despotismo pombalino do 
Tratado. 

Os anos de 1770 foram infrutüeros: trabalhou em Beja como juiz-de-fora, e 
possivelmente não se dedicou à literatura. Em 1777. dá-se a " Viradeira ''~ ou a queda 
do Marques de Pombal. Há uma e~pé~.:ie de anistia. para com os jesuítas. No Brasil, 
Santa. Rita. Durão comporia, três anos mais tarde, o seu Caramuru, poema épico do 
descobrimento da Bahia, em defesa e louvor das missões jesuíticas, como propo~ta 
essencial para a colonizaÇ<1o do Brasil. Gonzaga também muda a sua postura 
política, numa indefmição absoluta de seus ideais. Já em 1777, compõe o poemeto 
encomiástico de título longo: "Congratulação com o povo português na feliz 
aclamação da muito alta e muito poderosa soberana D. Maria I~ Nossa Senhora' '. 
Rodrigues Lapa vê certa sinceridade na súbita mudança de ideais políticos de 
Gonzaga. Acho dificil que assim o seja. Até os anos 8ô, a verdade é que o poeta nào 
tinha consciência alguma a respeito de suas definições ideológicas. Imbuíra-se da 
política totalitária de Pombal na academia, ao mesmo tempo que tivera contato com 
a literatura revolu~.:ionária dos en~.:idopedist.ru;. Estava agora diante de um impasse, e 
preferiu tombar para onde ia a nova tendência política de Portugal. Não somente 
assumiu, como também não poupou louvores a. um momento político que, de cet1a 
forma, desmentia seus princípios do Tratado. 

Em 1782, fora nomeado ouvidor de Vila-Rica e, nesse mesmo ano, parte para 
o Brasil, para nunca mais voltar à terra natal portuguesa. Gonzaga parece tomar 
consciência nova nos dez anos de convivência com a cultura mineira. Pela ptimeira 
vez ~ assume decididamente a sua personalidade literária. e transfigura-se no pastor 
Dirceu, ao conhecer Maria Dorotéia de Seixas, Marília, a quem dedicaria uma obra 
poética inteira. Pode-se dizer que toda a sua vida literária cabe dentro desses dez 
anos. Todos os antigos conceitos da tirania pombalina. do academicismo literário e 
principalmente das relações polític~ entre colonizado e ~oloni.zador pa.re~.:em 

desabar. Novan1ente citando Rodrigues Lapa: "a experiência e a convivência iam 
familiarizá-lo mais intimamente com o problema brasileiro e abalar alguns conceitos 
que o político formul<tra na solidão do gabinete, longe das realid<tdes" (3). Gonzaga 
sentiu o oulro lado da relayão ~.:olonizador-~.:olonízado, e pronlamenle simpatizou 
com as idéias separatistas de liberdade política, defendidas pelos amigos poetas, 
embora é bem possível que nunca tenha participado ativamente do movimento. 
Durante esse tempo. Gonzaga compôs uma sólida coletânea de poemas lírico-pastoris 
de caráter neoclássico e ilustrado, onde não somente desvendava a profundidade de 
sua alma. mas também expressava sutilmente todo o conteúdo teológico-político que 
se con~olidava com o seu amadurecimento literário. Por volta de 1787, compô~ 
ainda, se não houver cn·o histórico de autoria (c é dificil que o haja), o que se teve de 
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melhor na poesia satírica brasileira, as Cartas Chilenas. Em 1789. foi preso e 
acusado de ter participado dos ideais de separntismo da Inconfidência Mineira. Nos 
três anos de cán;ere, continuou seus poemas líricos, agora com uma i.endêm..:ia mais 
introspectiva que muitos críticos já vêem quase como pré-romântica. Em 1792, data 
da primeira edição de seus poemas. Gonzaga parte para o exílio na África. embora 
estivesse prometido a casamento com Maria Dorotéia. Casa-se com uma das 
mulheres mais ricas de Moçambique e, ainda no degredo, interessa-se por literatura, 
pois escreve o poema épico-marítimo A Conceição, sobre o naufrágio de um navio 
da Coroa Portuguesa. 

Gonzaga não teve tempo, e nem oportunidade, para l:ompilar a sua obm da 
forma como gostaria de vê-la. Em 1792, saiu a primeira edição de suas liras, já sob o 
nome de lvfarilia de Dirceu, que induía somente os poemas esc1·itos na fase ouro­
pretana, menos os do cárcere. A ordem cronológica e a seleção das liras seguia uma 
disposição arbitrária, possivelmente por opinião do editor. Era a chamada edição 
nunesiana, que definiu um provável número de poemas em que Gonzaga teria se 
inspirado em Marília, e pode ter até mesmo eliminado alguns outros que não seguiam 
o tema. Em 1799, o mesmo editor compilava a 2a parte da chamada A1arílza de 
Dirceu.. agora já com certa aceitação popular no meio social. É dií1cil imaginar como 
leria sido a idéia do paslor Dirceu, se acaso ele mesmo li vesse tido a oportunidade de 
compilar e editar as suas obras. De qualquer forma. a preocupação do editor foi no 
sentido de se manter fiel à questão do romance de Marília e Dirceu, meio ao sabor de 
um Pe1rarca. e Laura. A seqüência dos poemas trazia um caráter meio romanesco, 
uma espécie de narrativa poélica wm um enredo 4ue aproximava o leitor de uma 
realidade muito pessoal. Era quase uma historieta romântica, bem ao gosto burguês. 
A aceitação fora excelente. Em 1802, já saía a 2a edição. Em 1811 ~ a tipografia 
Lacerdina fez uma reedição da A1aríba, incluindo liras inéditas na la e na 2a parte. 
A coletànea se tomou cada vez mais popular. Gonzaga morreu provavelmente em 
181 O, em Moçambique, e novos poemas inéditos foram lançados postumamente. Em 
1812. há nova edição da lvf arília com novidades: surge uma terceira parte. que inclui 
sonetos e liras da fase de Coimbra e da fase ouro-pretana. Alguns deles são 
possivelmente apócrifos. Em Portugal, editores chegam a publicar diversos poema'> 
de uma terceira parte que é inteiramente e:spuria. Há quem chegue até mesmo a 
escrever, ou a "inventar" uma nova coletànea inteira. fingindo-se de Marília e 
retribuindo literariamente a obra dedicada do pastor Dirceu, numa nova Dirceu àe 
A1arília. Imitou-se até mesmo o estilo pastoril gonzaguiano. Resultado: todos os 
poemas apócrifos. Nos primeiros anos de 1800, alguns poemas da 2a parte foram 
musicados por autor( es) anônimo( s ). e.. mais tarde. compilados pelo tolclorista 
português César das Neves, no seu Cancioneiro de músicas populares. A Marilia 
de Dirceu tomou-se, como vimos, o poema mais lido da língua portuguesa depois do 
épico de Camões. 

* * * 
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O trabalho da crítica gonzaguiana teve suas vantagens e desvantagens. É que 
a poesia de Gon7.aga teve a peculiaridade de ser muito popular no séc. XTX; como 
nenhuma outra, e o güsto do püvü e, at~ mesmo, da ctitica. acabou aumentando e 
modificando as edições de suas liras. Ê muito difícil precisar, principalmente na 3a 
parte, quais poemas são, de fato, da autoria de Gonzaga. Isso dificultou muito o 
trabalho da crítica. posterior. especialmente pelo fàto dn estética pastoril ter 
permanecido rotineira no Brasil até os primeiros anos de 1800. e ainda pelo fato 
dessa mesma estética pastoril propiciar o valor imitativo da literatura. Os estilos 
eram muito parecidos. Até mesmo os temas e a estrutura estética eram., às vezes, 
idênticos entre um poeta c outw. De forma que aA1arllta de Dirceu nos surge como 
uma coletânea de poemas via de regra duvidosos. no que diz respeito à autenticidade 
da autoria. 

Desde os seus princípios, a critica gon7.agu1ana huscou o lado romântico­
biográfico dos poemas, como uma tentativa de sondar o que se passava pela ahna do 
pastor Dirc.eu. Abgar Renault, em prefácio a um artigo de Eduardo Frieiro (este 
último também um crítico-biógrafo do poeta de Marília), é que justifica o apelo 
sempre pessoal da crítica gonzaguiana, referindo-se a Bacon: .:it is the personal that 
interests mankind''. Logo ele explica: "Esiá nestas palavaras a explicação da fome e 
da sede com que os homens se atiram à leitura de autobiografias, biografias, 
confissões, cartas, bilhetes, quaisquer dados pessoais, e à contemplação de retratos, 
fotografias, caricaturas, objetos e até da letra de seus semelhantes. Não lhes basta 
possuir e devorar as obras dos romanci~ias , poetac:;, pintores, músicos~ filósotos ou 
cienlista5: quanto mais as ~.:onhecem tanlo mais ardem por saber como são os seus 
autores" ( 4 ). De fato ~ aqueles que leram Gonzaga., principahuente no séc. XIX, 
tiveram a pessoa do poeta como valor mais caro que sua própria obra. Ler a ]vfarWa 
de Dirceu era como ler um romance, mas um romance biográfico, uma aventura 
amorosa de dois amantes infelizes que foram fatalmente separaàos pela injustiça dos 
homens. Poucos críticos deram com o sentido profundo dos versos, c muitos deles 
foram ÍI\iustos com o poeta que~ na aparência. só tentou iníàntilmente pintar a paixão 
de seus sentin1entos. 

Em 1901. Teófilo Braga lançou alguns recursos à crítica do Arcadismo no 
Brasil c em Portugal. Foi severo com Gonzaga c o viu como um apaixonado ingênuo 
que ao menos conhece o ambiente tisico e histórico em que vive. Deu a autoria das 
Cartas Chzlenas a Alvarenga Peixoto, pelo simples fato de que Gonzaga, ·'enlevado 
nos seus amores·', não teria o espírito satírico para tal atitude. E recusou a 
parli<.:ipação do poeta na Im;onfidêm:ia Mineira, porque o ··~.:aráler brando e cheio de 
ternura do namorado Gonzaga" fizeram-no " instrumento de uma vingança 
tremenda··. Teófilo Braga cometeu alguns equívocos biográficos. bem como outros 
críticos que o seguiram. Até os anos 50, a crítica gonzaguiana continuou apegada ao 
biografismo inevitável, e raramente. saivo alguhs momentos de Alberto Faria; buscou 
maior profundidade no poeta. de Marília. Em 1932, Tomás Drandão tomou-se um 
biógrafo, não de Gonzaga, mas de Marília. O que, aliás, lançou as bases para o fato 
de -que a pastorzinha d~ Dirceu tomara-se uma das raras figuras femininas 
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memoráveis da poesia brasileira. ~vias a crítica continuou biográfica. Alguns até 
mesmo julgavam a qualidade do amor pessoal de Gon7.aga por Marília. di7.endo que 
não poderia ser verdãdeiro, porque o poeta abandonara sua amada na condição de 
noiva prometida. e sem escri1pulos, se casara em Moçambique, dizendo que jamais 
estivera prometido. Mario Casassanta, nas suas aNotas acerca de Gonzaga e 
Marília", fez da coletânea das liras um romance menos literário que biográfico. 
dividindo-o em momentos pessoais. como amor. fidelidade~ traição, infortúnios, etc. 

É só nos anos 50 que a critica gonzaguiana toma o seu poeta como um autor 
sério, de postura político-fiíosófica e estética. Rodrigues Lapa prepara uma biografia 
detinitiva de Gonzaga, desmentindo os mitos que se criaram a respeito de sua 
literatura~ sua vida e sua morte na África. Lapa desmistifíca o que havia de 
especulação nos biografismos anteriores, coloca Gonzaga como um poeta conscientç 
sobre o tema do amor e da política, e põe fun à vida doméstica descompromissada do 
pastor. Antonio Candido e Sérgio Buarque de Holanda seguem a mesma linha ~ e 
desvendam um pouco majs a complexidade literári<~ do poeta de ~fcuilia. Candído 
mostra a ess~m;ia da poesia. lírica de Gonzaga., ::;eu signillcado lústórico e o papel de 
Mruilia e a influência de Cláudio no processo literário. Sérgio Buarque é mais 
historicista.. e vê o Arcadismo no Brasi I como um todo. na medida em que esse 
momento literário evolui dentro de uma consciência estética. 

O Arcadismo parece ter perdido seu fascínio, depois da consolidação da critica 
realista e sociológica. Estudá-lo é como voltar a um primitivismo poético, em que a 
postura. ideológica ainda não se fizera muito presente. Mas é fundamental lembrar 
que o séc. À~'III é o primeiro momento verdadeiramente literário para o Brasil, 
considerando-se a estnttura de Candido - autor, obra e público. É de lá que surge a 
nossa noção histórica e nosso aprofundamento na realidade dos fatos sociais. A 
Marilia de D1rceu poderá ser lida) no séc. X:X, sob duas óticas, uma de ordem 
estétil:o-lilerária, e oulra de ordem Leológico-polílil:a. De um lado, Lemos o poeta 
Gonzaga com uma consciencia lírica hegeliana~ que aos poucos desvenda o que há de 
mais humano na natureza dos fenômenos literários. De outro lado, há um pastor 
Dirceu transfigurado que coloca em seus versos de cclcbração da amada todo um 
ideário de consciência política e teológica. O poeta constrói dois níveis de 
significação da palavra: ele se revela enquanto ser, ao mesmo tempo que se posiciona 
diante do fato social. (ionzaga surge-nos como um homem de seu século, um poeta 
consciente de seu tempo c de seu espaço, que é capaz de colocar, diante de um 
idealismo lírico, as relações complexas de um ser humano para outro, a nível 
filosófico e social. Uma leitura de suas liras deverá ter um caráter realista, envolvido 
num plano social e histórico. Sua lírica é história e sociedade. Há que se ver Gon7.aga 
da mesma fonna como Adomo ve a lírica universal. Dirceu é universal. É precíso 
que esqueçamos, pelo menos por um momento, que Gonzaga fora um quarentão 
apaixonado por uma mocinha de classe, mesmo que isso tenha importância para a 
sua obra. É preciso ve-lo antes como um lírico. um poeta gue, a partir de seus versos, 
reveia unicamente o fato humano e o fenômeno literário. 
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O próprio estilo gonzaguiano nos leva a isso. No mais das vezes. Gonzaga é 
um poeta de duplas a firmativa~\. um retórico que sempre constrói duplo sentido nos 
níveis de significação da linguagem. Sua linguagem é retórica. e sua profundidade é 
dialética. na medida em que o poeta, a cada lira estntntrada. admite contradições no 
seu discurso. Ora ele é materialista. ora humarústa: às vezes épico (fingidamente ), às 
vezes lírico. Mas é a partir dessa indecisão da linguagem que o poeta faz de seus 
versos uma liberdade e abertura únicas na literatura setecemista brasileira. E é essa 
abertura da linguagem que buscamos em Dirceu. é essa retórica de contradições. essa 
plurissigtúficaçào das idéias. E é a partir de tudo isso que firmamos o nosso 
propósito, que é desvendar o lado signiti.cativo das duas visões que podemos ter de 
Gonzaga: o significado lírico-hegeliano. e a construção político-teológica de sua 
utopia. É por esses dois momentos que definin10s a lvfariba de Dzrceu. r:: esperamos 
que seja uma fonna justa e sensata de definir aquele que, possivelmente. foi o mais 
con~cien te poeta do Arcadismo brasileiro. 

Notas 

(1) A.raripe Jr. "Dirceu", Obra crítica. vol. l i , p. 269. 
(2) Rodrigues Lapa. " Prefácio"'. Obras completas de Tomás Antônio Gonzaga. p. 

X-XI. 
(3) Idem, p. x.-v. 
(4) Eduardo Frieiro. "Como era Gonzaga?", O dwbo na lzvranu do Cônego+ 

Como era Gonzaga/ e outros temas mtnetros. p. 85. 



I. TRANSFIGURAÇÃO POÉTICA E ARCADISMO 

Conceitos fundamentais 

"O poet8 é um fingidor'' 
(Fernando Pessoa) 

"Que os prazeres são fingidos 
e é verdade a minha dor'' 

(Silv8 Alvarenga) 

(I) 

Os primeiros resultados da produção lírica no tlrasil sofreram 
inevitavelmente um vazio de tradição e uma tentativa exasperada em busca de uma 
identidade nacional. Os primeiros líricos da fase barroca, como Gregório de Matos e 
Anchieta., ou estiveram profimdamente enraizados no espírito ideológico europeu, ou 
fizeram da poesia lírica um motivo de catequese religiosa. A.nchieta, certamente um 
dos primeiros poelas da era colonial~ não se preocupou com a queslão da idtmlidade 
nacional, não só porque estava a serviço religioso peJa Coroa Portuguesa, mas 
também porque o sentimento político não estava presente no seu espírito eciesiru,tico 
doutrinário. Gregório de !\1atos ensaia alguns bons momentos de poesia lírica. mas 
com uma subserviência absoluta a modelos camonianos e barroquistas. Grande parte 
de sua poesia se resume a meras traduções de clássicos barrocos, como Góngora e 
Quevedo. Acontece que o Boca do Inferno tem agudos olhos políticos na sua poesia 
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satírica engajada, mas se esquece desse compromisso na sua poesia de cunho lírico 
ou religioso. 

De fonna que é somente no séc. XVIII que a poesia lírica ~sume a 
responsabilidade de trazer ao cenário cultural a identidade do povo brasileiro. Mas 
quem supor que, de repente, os poetas líricos da colónia passam a pintar em seus 
versos uma imagem nova. com cores tipicamente nacionais, certamente se 
decepcionará com os pastiches camonianos de Cláudio Manoel da Costa, ou com o 
petrarquismo de Silva Alvarenga, ou ainda com o casquilhismo ilustrado e burguês 
de Tomás Antonio Gonzaga. As primeiras tentativas tímidas de ruptura com a 
cultura. européia acontecem de forma meio lenta, e no século dos árcades, esse 
fenômeno está ligado a uma consciência política. PorhUlto, os princípios de 
identidade na.donal surgiram juntam ente \:om o sentimento lírico consciente. Pode-se 
dizer que os árcades mineiros foram os primeiros poetas líricos que tiveram uma 
preocupação com a consciência política e um princípio de identidade nacional 
( embor~ algum~ prefiram entender como localismo ou provincianismo, e não 
exaLamenle nacionalismo). Fato, aliás, estranho, uma vez yue a afrrmaçào 
nacionalista de um povo geralmente surge a partir de poemas épicos. A identidade da 
língua e da cultura francesa só aconteceram verdadeiramente depois da Canção de 
Rolando, assim como Os Lusíadas inauguraram uma nova era na cultura e na 
afmnação do povo portugues. No Brasil ~ isso não acontece: os últimos frutos da 
poesia épica, o Caramuru de Durão e O Uruguw de Basílio da Gama, já não 
resolvem mais o verdadeiro sentido de sua existência, por duas razões: l) os dois 
poemas não têm afinnação nacional (apesar da insistência de Durão em afmuar o seu 
"amor à pátria"), pois os heróis do Caramu.ru e do U n~guai são personagens 
europeus: 2) os poemas pecam pela falta de uma razão de ser, já que não houve um 
acontecimento homérico no Brasil que justificasse a elaboração de uma epopéia. 
Logo. coube à nossa lírica o papel de iniciadora da consciência e da identidade 
nacionaL 

Mas até aqui, nada se resolve. É certamente muito discutível essa consciencia 
nacional dos nossos pastores árcades: ainda vemos um Alvarenga Peixoto, 
biogratlcamente talvez o mais obstinado dos incontidentes, escrever sonetos 
encomiásticos endereçados a personalidades ilustres da Coroa Portuguesa. E mais 
que isso, a cor local de nossos pastores da Arcádia brasileira é inteiramente da 
Europa. Portanto, é ilusão pensarmos que a identidade e a nacionalidade se 
resolveriam aí. 

E por yue não se;: resolveram, já yue houve empenho dos poetas líriws? A 
grosso modo, por duas razões essenciais: uma histórica e outra estético-ideológica. 
Historicamente. há no séc. )(VIII um vazio de tradição cultural na colônia. Tudo o 
que havia sido feito no âmbito cultural vinha direta ou indiretamente da Europa, ou 
acontecia por imitação dela. Lembre-se, por exemplo, do cenário profundamente 
barroco enraizado na cultura de Minas. prova inequívoca de uma subserviência 
cultural inquebrantável para a sua época. A razão estético-ideológica é um pouco 
mais complicada c também mais dificil ainda de ser resolvida. Trata-se do conceito 
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aristotélico-horaciano, tipicamente neoclássico, conhecido como mzmeszs. No séc. 
XVIII, a História ainilll não tinha criado um forte sen1Ímento de individualidade que 
pudesse impedir a.s imiLayões dos modelos dássit:os. Isso não t:arat:LeriL.a u Brasil, 
mas a tradição ocidental como um todo. O Neoclassicismo, tendência estética que 
acontece no Século das Luzes. é um retomada de padrões greco-romanos e sua ordem 
máxima é o próprio valor de imitação. Um século mais tarde, a subjetividade do 
gênio burguês destruiria de vez a submissão e imitação dos clássicos. e essa idéia 
persiste até hoje. O Romantismo alemão cria um ideal fmne de individualismo ~ em 
que a lírica não mais imita a natureza e o clássico~ mas cria realidade nova partindo 
do cu subjetivo. A prutir do Romantismo. a mimcsis toma-se "plágio". c é por isso 
que hoje não conseguimos entender ou pelo menos aceitar esse sentido de inutação 
que fatalmente cai nos princípios de nossa lírica. Hoje, a Glau.ra de Silva Alvarenga 
soa-nos como um plágio imaturo do C anzomere de Petrarca. É como se o poeta 
caísse na falta de subjetividade romàntico-burguesa ou mesmo na heresia da falta de 
marca pessoal ou estilo que caracteriza os escritores modernos. Mas a acusação 
precipitada de plágio in1aturo para os poetas do Arcadismo brasileiro é inconsistente. 
considerado o valor histórico e estético-ideológico de mimesis. Portanto. a 
consciência política e a questão da identidade nacional esbarram no sério problema 
do modismo aristotélico-horaciano da imitação. De certa fonna, esse problema 
também esbarra no outro já citado~ ou seja~ o vazio de tradição cultural. No séc. 
XVIIL só restava-nos a tradiyão européia para ser imitada. 

Todo o retrato social da Arcádia parece denunciar o contrário de consciência: 
pastores que tocam flautas ou tiram uma cesta à beira das águas de um rio ou à 
sombra de uma faia, ociosidade, locus amoenus, graç.a e elegância, e até mesmo o 
descompromisso quase absoluto com o cenário real-quotidiano. Onde está a 
consciência lírica e a identidade diante de tudo isso? Uma vez considerado esse 
quadro de ociosidade burguesa e amerudade pastoris. alguns vêem nele nada menos 
que um sentimento de evasão. Mas há que ficar bem claro que evasão, pelo menos 
na fonna como a conhecemos, ainda é uma atitude romântica por natureza. na 
medida em que o ideal projetado é reflexo de um indivíduo único, c portanto, só 
serve para um determinado poeta. A evasão do espaço na realidade só acontece 
quando um poeta individualmente cansado de seu momento social, foge para u_ma 
realidade nova. que na maioria da.~ ve7.es, está ligada à sua pessoalidade. E o 
escapismo caracterí~1ico do mal do :)éculo. Ou ainda, é o caso do gênio romântico da 
pessoa que constrói sua própria projeção, desconsiderando uma realidade social 
coletiva. Ora. há uma diferença essencial entre fuga e negação: nesta. há uma 
ruptura com as normas da realidade social por serem elas perniciosas. mas ao mesmo 
tempo, essa ruptura pode se transformar em consuução de uma nova realidade, que é 
social e coletiva; naquela, há um escapismo. na medida em que o poeta foge de seu 
contexto para tentar resolver o seu problema pessoal. No último caso, sua poética 
fatalmente cai num processo de sublimação individual. c o momento social em crise 
cai num vazio de novas perspectivas. 
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A construção de um cenano bucólico tem o seu processo de negação das 
nonna" que não f()ge necessariamente de seu contexto real -concreto. O resultado da 
poesia pa.sloril. não somenle no Sewcenlos, ~ a conslruyão d~ uma uiopza. Daí a 
necessidade de se separar a utopia da evasão. Uma coisa é projetar um ideal 
(artificioso que s~ja) a partir da negação de uma detenninada norma real-concreta: 
outra, é projetar um ideal (às vezes, até mesmo não artificioso) a partir de uma fhga 
dessa mesma norma real-concreta, caindo assim num sentimento subjetivo de 
projeção dos princípios e valores do indivíduo como ele o quer. Pmtanto. a fuga liga­
se à evasão~ e a negação liga-se à utopia. 

Mas o que. de fato, justifica o valor da negação na poesia pastoril é o seu 
conceito de fingimento. O poeta não é ele mesmo, não vive a sua realidade, e nem 
mesmo a sua identidade pessoal. O fingimento é um conceito que se distancia 
completamente da evasão, já que essa pressupõe, antes de mais nada, a 
individualidade e o sentimento subjetivo. Modismo e elegância no séc. À'VIII, o 
f~oimento pastoril é um fenômeno estético que nasce no seio do pastoralismo 
clássico greco-romano e. nele. a subjetividade não entra como resultado fmal. O 
poeta projetado em pastor finge determinados valores, e sua lírica toma-se, de certa 
forma, objetiva, ou objetivada pelo próprio ato de fingir. O conceito, portanto, quebra 
qualquer possibilidade de efusão romântico-subjetiva que ~ segundo alguns. 
caracterizaria a estmtura da lírica. Essa lírica pastoril~ no entanto - e isso não se 
refere somente ao séc. XVIII - se resolve a partir de uma objetivação que vem do 
fmgimento, no momento em que o poeta não é ele mesmo como resultado estético, 
mas tira seu lirismo a partir de uma subjetividade que se projeta em fonna de pastor. 
Logo, a projeção do espaço mítico da Arcádia não é necessariamente um processo de 
evasão, já 4ue esse úllimo pressupõe o sentimento subjetivo como objelo central da 
poesia, mas si.m, um processo de construção de uma utopia. 

O fingimento pastoril. que pode ser tomado também como transfiguração 
poética. se justifica como va1or revolucionário exatamente por ter em si a negação da 
realidade social, a partir da construção utópica. Trata-se de um tenómeno que está 
em constante luta contra dois conceitos: a evasão pura e simples. entendida como 
fuga da realidade para um espaço vazio e abstrato: e o sentimentalismo subjetivo. 

E esse conflito com o sentimentalismo acaba por tomar espaço relativamente 
considerável nas inquietações dos poetas pastoris. A transfiguração poética é uma 
espécie de solução que se dá a isso, para que a subjetividade não tome o referido 
espaço do resultado ohjetivo. É a partir daí que se dá sentido à definição de que o 
poeta é um fmgidor, e também às artificiosidades que compõem todu o aparato do 
pastoralismo, onde os poetas não somente forjam toda a visão esquemática de um 
cenário distante, ou inexistente. ou até mesmo copiam momentos e episódios bem 
resolvidos pela literatura clássica. O importante não é criar, mas fingir determinados 
sentimentos que, por vezes, ou não. são os do próprio pastor. 

Cláudio Manoel da Costa e Gonzaga souberam produzir algo como uma 
autobiografia lirica. que bem se resolve a partir desse fingimento pastoriL Isso traz 
riqueza poética, evidentemente. Cláudio insiste nessa noçã.o do fingimento e sabe que 
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"sua rusticidade pastoril, tão decantada entre os novos poetas é em realidade uma 
' ' ' convenção erudita e cortesã" (1). E insiste ainda na hatalha do fingimento e do 

sentimentalismo, onde o primeiro é verdade e o seg undo ~ ilusão. Um soneto tirado 
das suas Obras Poéucas denuncia isso: 

Traidoras horas do enganoso gosto. 
Que nunca imaginei que o possuía, 
Que ligeiras passastes! mal podia 
Deixar aquele bem de ser suposto. 

Já de parte o tonnento estava posto; 
E meu peito saudoso, que isto via, 
As imagens da pena desmentia 
Pintando da ventura alegre o ro~to. 

Desanda. então a fábrica elevada, 
Que o plácido Morfeu tinha erigido, 
Das espécies do sono fabricada; 

Então é, que desperta o meu sentido, 
Para. observar na pompa destroçada., 
Verdadeira a mina.. o bem tingido (2) 

À primeira vista, são 14 versos de sentido meio obscuro, meio ao gosto do 
próprio Cláudio. Há um certo "tonuento" que tranca a compreensão do poema, mas 
que se resolve no último verso. Esteticamente, é um soneto petrarquiano bem 
eslrulurado aos moldes do s~~- XVIII, ~om 4uarlelos 4ue expõem o 4uadro de 
conflito, e tercetos que se propõem a uma. solução. Trata-se de uma composição de 
conflito sutil. onde há trabalho metalingüístico. raro. aliás. entre nossos poetas do 
período. De uma forma geral, já o quinto verso expõe o impasse: "o tormento estava 
posto". Esse tormento do poema toma corpo a partir da indecisào da estrofe anterior. 
entre ''enganoso gosto"e "bem de ser suposto". A antítese caminha. pelos versos, de 
forma não esquemática, e se explícita aos poucos. O enganoso gosto é transitório, 
passa de forma ligeira c, portanto, não ~ admitido enquanto verdade poética c, 
ademais. é traidor. De outro lado ~ há a construção de uma outra realidade poética. 
que se esclarece por um "bem fmgido". Parece haver certo conflito entre esses dois 
momentos, que se desmentem entre si e se negam. De forma que. separando essas 
duas postura5., a estruturação dos dois campos ~emàntico~. a prutir das imagens do 
próprio poeta, ficaria mais ou menos assim: o sentimento do poera. como enganoso. 
transitório ("Que ligeiras passastes!"), ventura alegre, fábrica de sono; e o rzn~lmenco 
do poeta. como imagens da pena, sentido despertado, ruína verdadeira.. bem fmgido. 

Cláudio já introduz o soneto com o seu "enganoso gosto", tomando-o uma 
espécie de vocativo de todo o poema, não deixando de criar também uma distância 
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entre o poeta e o objeto de sua poesia. muito embora essa mesma distância, 
especialmente num tom Hrico, seja quase impossível se considerada de modo 
completo. Mas de qualquer fonna, é importante saber que o "enganoso gol)'to" se liga 
ao sentimentalismo que. no poema, traz um vínculo com a ilusão. O fàto é que, no 
soneto de Ciáudio. o "peito saudoso" desmente as imagens da pena. e esse peito traz 
um vínculo necessário com o subjetivismo, que leva em conta a pessoa do poeta. E o 
poeta árcade não fala de sua pessoa; é um pastor que traz uma lírica o~jetivada. É 
claro que isso não se resolve tão bem em todos os poetas árcades. e aqueles que, por 
um motivo ou outro, não se enquadram radicalmente nessa postura, acabam por se 
identificar com princípios pré-românticos ou quaisquer outros estilos. O bem fmgido 
seria. portanto~ as imagens da pena que se posicionam como ruína. O poeta traball1a, 
assim, com as ruínas da poesia, na atitude de destruição de seu próprio ser subjetivo. 
No último terceto, eclode uma verdade (ou pelo menos considerada como tal) que 
parece transgredir o sonlw e despertar o sentido. Trata-se de uma realidade poética 
que se com:trói a partir da n1ína. Isso é, de fato~ aquela atitude de fingimento pela 
yual passa loda espt!l.:ie de poesia pasloril. É o Iingimtmlo de Cláudio yue assumt: 
Glauceste Satúrnio como verdade poética. 

O fmgimento pastoril 

É por esse campo de nuna que passa a maioria dos artificios do pastoralismo. 
A própria projeção do espaço mítico- a Idade do Ouro, como já queria Tcócrito -
tem um filtro que leva em conta a objetividade, na medida em que essa lírica nega a 
pessoalidade. O espaço físico da Arcádia é, na maioria da vezes, coletivo. O mesmo 
Teócrito cria uma poesia onde não há espaço para o valor pessoal. Sahemos que a 
e:)'tmtura da lírica, nesse sentido. muda a pat1ir de Petrarca, mas o p~1ora1ismo 
permanece quase inalterável, já que o fenômeno da transfiguração poética, durante o 
percurso da sua história. toma-se cada vez mais intenso. Teócrito já estaria 
consciente da possibilidade do fmgimento árcade. embora seja problemático saber 
com certeza se ele fez ou não uso do fenômeno da alcunha pastoril como o 
conhecemos hoje. De qualquer forma. em seu idilio VIL a presença da figura de 
Sinuquidas como primeira pessoa traz uma probabilidade de pseudônimo pastoril, 
considerando-se que o próprio eu do poema é chamado por esse nome: "Il me dit 
tranquillement. d'un air narquois. l'oeil brillant et le sourire aux levres: 'Simichidas. 
ou vas-iu de ce pas en plein midi?' ( ... )'' (3). Essa yuestão do nomear-se por outra 
identidade parece que toma certos rumos consistentes na poesia pastoril. Virgílio~ na 
Bucólica l, conserva certos valores autobiográficos na figura de Títiro (em diálogo 
com Melibeu ), e mais que isso, certamente se projeta nessa figura poética. O que 
importa não ~ tanto a yualidade aulobiográfica ue Tíliro, mas o simples fato da 
projeção e transfiguração. Contudo, de uma forma geral, "o que aconteceu com 
Títiro teria acontecido com o próprio Virgílio'' ( 4 ). As Bucólicas I e IX. ambas 
trabalhando a mesma temática, sustentam a idéia de perda das propriedades 
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particulares, em Mântua, que foram doadas como prêmio aos soldados da Batalha de 
Filipos. Titiro teria conseguido a pem1anência de seus domínios; a partir da proteção 
de Otávio. Ora, essa seria, de fato, a situação biográfica de Virgílio, pelo menos de 
acordo com intuições possivelmente falhas de biógrafos antigos, embora afirme 
Péricles Eugênio, citando Perret: "não há segurança alguma de que Virgílio haja sido 
expropriado de suas terras, baseando-se os comentaristas antigos, como Sérvio ou 
Donato, já uns poucos séculos disiantes de Virgilio, no próprio texto das Bucólicas" 
(5). Trata-se de situação semelhante à de Teócrito. 

Mas irrelevante a situaçào biograficamente exata, a tradição talvez passe por 
a í, através de equívocos ou não. Nomes pastoris. como proposta primeira. do 
fingimento pa~oriL tomam-se elementos não meramente decorativos, mas 
estranhamente alegóricos, a partir mesmo dessa tradição do pastoralismo. A 
redescoberta disso no Renascimento resgata também seu sentido mais profundo, de 
tal forma que o nomear-se pastor já não se limita. à produção do cenário mítico por si 
mesmo, mas <lO próprio sentido da neg(lçiio das normas épicas e das 
insLiLuçionaliLayões de sistemas vigentes. Assim seria o lomar-se nova pessoa. o novo 
agir, mais ou menos um desejo de transfiguração que teve também seus princípios 
míticos. NaMemna e moça: por exemplo, novela pastoril quinhentisia do português 
Bemardim Ribeiro, há algo disso no momento em que um certo cavaleiro, até então 
não denominado, troca sua espada pela flauta e transmuta-se em pastor, por causa de 
um súbito despertar da. paixão por uma mulher, fato aliás comum na temática 
bemardiniana. Ue uma atitude épica. ele pa')sa a ter um sentimento pastoril. O 
significado profundo de sua transfiguração parte da mudanya mística de seu nome 
próprio, de forma que o nome pastoril passa a ligar-se a uma nova postura, agora que 
o p(l:)"tor, que é outro ser, assume em si o bucolismo, que é. em Ben1ardün Ribeiro, o 
gosto do triste viver português e sua identificaçii.o com a natureza: "Mas lembrando­
lhe nisto que noutro tempo lhe dissera um adivinhador yue, yuando ele mudasse a 
vida e o nome, seria para sempre triste" (6). 

Em Bemaráim Ribeiro, a mudança do nome que se liga à mudança de vída 
parece ter identificação com rituais de iniciação, c assim também a mudança do épico 
ao pastoril. Essa idéia possivelmente pem1aneceu viva entre os adeptos da Arcádia, e 
pode ter assumido valores filosóficos e/ou políticos posteriormente. 1'\inda para o 
novelista do quinhentismo portuguê~, há possibilidades de interpretações 
autobiográficas (embora não muito convincentes), uma vez que o cavaleiro, agora 
pastor ~ passa a se chamar Bimnarder ~ um anagrama inequívoco de Bemardim. O 
estranho nome vem de um momento em que o cavaleiro se depara com um transeunte 
que então se queimara com algum fogo no mato~ enquanto cortava lenha. Inquirido, 
e~1e responde. em galego: "- Bim'n'arder. "Olhou o cavaleü·o pelo barbarismo das 
letras mudadas na pronunciação de B por V e R por M e pareceu-lhe mistério. 
Porque ele era aquele que também se fora arder, quis-se chamar assim dali 
avante"(?). 

A presença de anagramas para quase todos os personagens é visível: Aônia 
(Joana), Avalor (Álvaro), Arima (!'.,faria), Donaníer (Fernando), Belisa (Isabel), etc. 
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que numa explicação mais simples e geraL seria: "os fados estão ligados às letras do 
nome próprio" (R), costume, aliá'>. da Cahala Judaica. Enfim, o nome místico do 
p~1or que, de repente, ~e liga a um antigo cavaleiro tomadü pela paixãü, parece ter 
recebido melhor explicação por Helder Macedo, que admite tres significados 
encadeados: "exprime a súbita paixão do cavaleiro por Aônia - viu-se a arder de 
amor por ela; significa o fogo da iluminação mística que Aõnia representa: e tem o 
sentido de arder fisicamente, a punição dos relapsos após o estabelecímento da 
Inquisição na península" (9), que estariam. portanto, para os três níveis de 
significação da novela: o romanesco, o mistico e o político, especialmente se se 
admite a}vfenina e moça como novela hebraica politicamente de resistência 

De qualquer forma, Bemardím Ribeiro apresenta uma complexidade de 
estrutura e de significado por poucos conhecida. Mas mesmo antes, os anagramas e 
nomes místicos tiveram certa aceitação entre os pa.~ore s. O próprio Petrarca usa de 
trücadillws com o nome de Laura. No BrasiL o movimento academici~1.a que prepara 
campo para o nosso Arcadismo já tem esse gosto pelo brinquedo de palavras, que 
chegaria mais maduramente nos pastores: Os Esquecidos foram cerebrinos fazedores 
de acrósticos c mcsósticos, sonetos joco-sérios c plurilíngücs. ccntões bcstialógicos c 
até engenhos pré-concretos" (10). Até aqui, pelo menos nas nossas academias, tudo 
parece ser muito intuitivo e gratuito. ?\.1as a transfiguração poética, ou o ato de se 
fingir de pastor na adoção de novo nome, tomou rumos consistentes a partir mesmo 
do Renascimento, com propósitos sociais ou nútico-filosóficos, especialmente com a 
tom1ação das academias, aliás de inspiração platônica (11 ). 

A idéia parece ser a de negação de alguns valores, especialmente no âmbito 
social. A razão da academia pelo menos parece ter sido essa, já que o poeta se 
denominava diferentemente no mundo social e no mundo aJ1ístico ou acadêmico. 
Fazer essa simples distinção ainda parece meio simplista. Sannazaro, por exemplo, 
arrisca toda uma existência poética que se faz nova a partir de um nome pastoril, 
Sincero. e isso não parece ter um fundo símplesmente social. Há uma espécie de 
criação autobiográfica, ao estilo de Virgílio, que retoma um caráter idílico­
romanesco, a partir da puerilidade de romances pastoris gregos: Sincero, de estirpe 
nobre em Nápoles, segundo a narração da A rcádia, teria perdido a família e os hens, 
por problemas políticos, apaixona-se jovem ..::, não coJTcspondido, desilude-se, 
exilando-se na A.rcádia, na tentativa de assumir costumes pastoris. Sincero. como 
pseudônimo de Sannazaro, não é portanto árcade nem de fato um pa..~or, mas um 
exilado na A..rcádia: "lo non me sento già mai da alcun di voi nominare San.nazaro, 
quantunque l:ognome a' miei prede~t!ssori onorevole slalo sia l:he, rioonlandomi da 
lei essere stato per adietro chiamato Sincero. non mi sia cagione di sospirarc" (12). 
Mais uma vez a adoção da vida pastoril tem o gosto do triste viver, com caráter 
saudosista. Negando Sannazaro. o novo pastor é Sincero e. nesse sentido. Enrico 
Carrara assim interpreta: "I due nomi per noi rappresenta.110 l'uno la sua personaiità 
sociale. l'altro l'artistica e accademica ~ nell' ambito dclla sodalità pontaniana'' ( 13 ). 
Dentro do àmbito social, esta.riamos portanto entendendo uma negação de valores 
que se justifica pela mudan'fa d~ vida e, de certa forma também, haveria o âmbilo 
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artístico e acadêmico. na medida em que o poema pastoril teria o desígnio de negar 
os valores épicos e fechar os pastores em academia<> que pregam o justo sentido do 
V IVer. 

Mas acima de qualquer valor social ou meramente acadêmico, esse contexto 
literário assume. pelo menos no séc. XVI (o século neoplatõníco e petrarquiano de 
Sannazaro ). um conteúdo mítico que dificilmente pode ser encontrado no séc. XVIII, 
na forma de Arcadismo como o conhecemos. O século de Metastásio já passa por um 
crivo de racionalismo c..~rt esiano que não admite o caráter mítico ou, por vezes, até 
mesmo cabalístico (como o caso de Bemardim Ribeiro) do classicismo quinhentista. 
No Século das Luzes. o nome pastoril parece cair num sentido menos convincente, 
principalmente considerando-se agora o valor social em primeiro plano. num 
momento em que o desprezo material é o último ideário de uma classe m!!dia 
intelectualizada e materialista. De fom1a que a única possibilidade para essa 
persistência do fenômeno da transfiguração poética, no Arcadismo, é o valor paralelo 
do fmgimento do poeta~ enquanto sentido de existência da objetividade da poesia 
líri<.:a. Tirando esse valor, a prelen.são a.rlifi<.:iosa d.a~ al<.:unha.s pastoris <.:orre o ris<.:o 
de cair na fantasia da ilusão, descontextualizando os poetas de um meio social 
concreto. Mas quando se diz !!meio social concreto", que deve se vincular a uma 
realidade. o que está em jogo não é bem a retratação de um simples cenário 
conte:>..1Ualizado ou de uma cor local, uma vez que pode-se trabalhar com isso sem ter 
uma ligação necessália com a realidade social. 

De fato. há diversos níveis de consciência para os muitos poetas do séc. 'XVIII 
no Brasil. Afrânio Coutinho, no que diz respeito à transfiguração poética, coloca 
assim: "Ao denominarem-se pastores os árcades signiticavam muito bem seu anelo 
fantástico de evasão para um paraíso campestre. traduzindo seu sentimento numa 
poesia ingênua e idílica, de inspiração e motivação pastorais. e situando-se fora de 
sua condição real", e mais adiante. conclui que ú que houve na Arcádia, foram 
"pastores com nomes fictícios para demonstrar a renúncia à sua condição sociaL 
igualando-se aos demais, sem preferências ou privilégios" ( 14). Na verdade, não há 
essa alienação de espaço por simples fàlta de uma retratação da cor local. É certo que 
o cenário da nossa poesia pastoril é mais fictício que verdadeiro (e o que é pioL mais 
europeu que brasileiro), mas isso não desqualifica a consciência política de alguns 
árcades diante de sua realidade sócio-cultural. 

Se realmente houve uma tentativa de renúncia social nos árcades brasileiros. 
essa estratégia tomou-se incon45istente. primeiro. porque o bucolismo do séc. X V lU 
reflete mais valores de vida cortesã e t,;Ítadina do que de falo do ideário campestre. ç 

monnente ~ o grupo de intelectuais mineiros do século não chegou a constituir uma 
verdadeira Arcádia enquanto tal ~ fato, aliás, que levou José Veríssimo a qualificá-los 
"Plêiade Mineira". Assim ele esclarece quanto aos nomes pastoris: "na maioria dos 
outros do grupo mineiro, ou não, era apenas um apelido gen~ri<.:o ( ... ). Ár<.:ade valia ~ 
pois. o mesmo que poeta" (15). Tudo indica que as alcunhas pastoris vieram mais 
por tradição ou modismo italiano (e aí não sabemos até onde vai a consciência dos 
poetas em relação à profundidade do fenômeno) do que meramente como 
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qualificação de associados de alguma sociedade literária ou academia filosófica. 
Seria a.c;sim uma espécie de iniciação literária, ou coisa que o valha. E nisso, tiveram 
nas mãos toda uma tradição a ser resgatada, especialmente a dos anagramas e nomes 
simbólicos, com referências a literaturas clássicas. Manoel Inácio da Silva 
Alvarenga. por exemplo. não deixa de fazer certo anagrama com o nome próprio para 
a composição c adoção de Alczndo com o segundo nome de Pabmreno. ou ainda não 
deixa de fazer referência à Laura de Petrarca. com a sua Glaura (16). E também, 
pelo menos segundo Rodrigues Lapa. Inácio José de Alvarenga Peixoto faria o seu 
Eureste FeníciO de íorma semelhante: com o Fenício enquanto anagrama de Inácto 
Joseph, e Eureste significando "o que vinha do Oriente" ( 17). 

O que acontece, na verdade, é que os nomes pac;toris passam a ser resgatados 
como fonna de convencionalismo ou referência clássica, e não devidamente l-1iado5, 
fazendo jus assim aos mesmo valores da imitação e fmgimento no sentido temático. 
Tomás Antônio Gonzaga parece retomar o seu Dirceu a partir dos clássicos, embora 
seja dificil supor o valor e a origem exata de seu pseudõnimo. que aliás, muda para 
Critilo, nas Cartas Chllenas. se realmente for ele o autor comprovado. Assim meio 
intuitivamente. :\.lberto Faria an·isca, a partir dos versos de Virgílio: 

Eu canto o que cantava habitualmente Anfião de Dirce 
No Ático Aracinto. se chamava os seus rebanhos (18), 

que, na expres~~o latina, seria Amphion Dircaeus. E dessa forma, Marília também 
leria o ~u nomt:: na Amarílis, figura já ~onsagrada por Tt::ót.:rilo, passando 
historicamente por Virgílio, e se espalhando pela longa tradição pastoril. Há ainda o 
fato de que o nome de Amarilis (Amaryllis) foi não somente modernizado, mas 
também cristianizado. aparecendo nos quinhentistas portugueses. e ainda e:\'Plorado 
no séc. XVIII por Bocage, ou alguns brasileiros como Silva Alvarenga e Caldas 
Barbosa. Marília teria. portanto. duas tradições. também segundo Sérgio Buarque de 
Holanda: "a Marília dos portugueses quinhentistas, celebrizada no Brasil pelas lira~;: 
de Gonzaga. terá nas~ido, segundo penso. da dá.ssica Arnarilis. em assol:iação l:Om 
Maria" (19). 

Gm fato impottante que deve ser notado é que o fenômeno da transfiguração 
poética e o valor do disfarce e fmgirnento pastoris, primeiramente momentos de pura 
rt::ilt::xão at.:er~a do lirismo, lornam-st::, ~om o tempo, um modismo. e a~abam por 
assumir um exercício literário de poetas menores, que se extende até o séc. ~ 
quando cai inevitaveimente num vazio ridículo de sentido. Isso. em termos de 
Ncoclassicismo. é uma moda transitória. Caldas Barbosa, por exemplo, se intitula 
Lereno Selinuntino, meio sem razão de ser: e acaba trabalhando intuitivamente certos 
padrões árcades (como a necessidade do viver melancólico e alguns lugares-comuns 
do amor platónieo). quase como ex1gencia do momento histórico Seus versinhos 
musicais. simples c de boa aceitação na cultura popular, são nada menos que uma 
subserviência do estilo: 



"Lereno alegrou os outros, 
E nunca teve alegria; 
Viveu e tuün·eu nos braçüs 
Da mortal melancolia" (20) 
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Conscientemente ou não, Lereno alegra os outros. tanto no sentido romanesco 
de sua necessidade de vida meiancólica~ na idéia de que o poeta tem o fado do triste 
viver (Cf por exemplo o poema acima citado), quanto no sentido estético-literário de 
sua poética submissa aos valores de época. Mas tudo isso ainda é diferente daquela 
acusação de plágio para os árcades brasileiros. Há aqueles que sabem, de certa 
forma ~ o valor do processo de imitação antes do Romantismo e têm consciência desse 
problema. A obra de Cláudio atinge um nível de maturidade, exatamente pela forma 
como ele trabalha suas influências portuguesas. e pela noção de que o problema 
existe e deverá ser colocado em pauta. Gonzaga, talvez intuitivamente, entende a 
fusão de diferentes momentos históricos na busca de identificação da nossa. Arcádia, 
e isso~ ~olo~ado de maneira baslanle rd1exiva. 

Ora. os primeiros críticos de nossa literatura já sabiam desses momentos 
tímidos iniciais de nossa decisão de ruptura. Ao período 1750-1830~ Sílvio Romero 
chama-o "momentos decisivos de nossa História" (21). Isso acontece~ ao que tudo 
indica, por causa dos indícios de engajamento político que, de forma direta ou 
indireta, esteve ligado às atividades intelectuais de poetas líricos. É de certa maneira 
um álibi contra as possibilidades de evasão -se é que deverá haver algum- que têm 
sido vinculadas à poesia lírica. Mas não se trata de esclarecer álibis: os líricos da 
Arcádia brasileira tiveram um papel literário deíinido: assin1 mesmo com toda uma 
promoção ilustrada e burguesa. 

Deve-se admitir - e quanto a isso creio não haver divergências - que essa 
revolucionariedade política não é absorvida da mesma fonna na poesia. Alvarenga 
Peixoto. como já foi dito, era um revolucionário, um inconfidente que, apesar disso. 
escreveu sonetos condoreiros a personalidades ilustres que mantinham uma ordem de 
reação. Sua parcialidade na Inconfidência 11ineira, bem como a de outros, reflete 
certas incoerências, sem dúvida, como esclarece, por exempio, Nelson Werneck 
Sodrê: "a part.icipação de alguns árcades em conjuras, ainda pouco elucidado o papel 
que realmente tiveram, aparece mais em contraste do que em concordància com o 
que escreveram. Na qualidade de letrados, estavam de olhos postos nos modelos 
europeus. e em particular nos metropolitanos" (22 ). E quanto a tudo isso. o 
Arcadismo poderia soar, para algum;~ como uma falsidade, espe~iahnente no 4ue diz 
respeito à volta aos clássicos. 

O fato é que há tendências diversas no séc. X\1II, que também acontecem no 
Brasil. Essas possibilidades são várias e têm diferentes posturas político-ideológicas: 
enconlram-se no Século das Luzes, lamb~m no Brasil, produlos de Neodassi~ismo, 
Ilustração e .1\.rcadismo, que são denominações usadas aleatori.amente para o século e 
que têm razões históricas diversas. Não se pode dizer que todas são um produto de 
falsidade. Bosi define para o período dois momentos: o poético c o ideológico, que 
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estariam respectivamente para o Arcadismo e para a Ilustração (23). Talvez seja 
mais ou menos por essa.c; razões de tendências diversas que os poeta.c; setecentistas 
caem em cettos defeitos de unidade pessoal. É o caso, por exemplo. de Alvarenga 
Peixoto. que é um árcade com certa potencialidade poética, considerados os seus 
limites. evidentemente, mas que cai por vezes numa ideoiogia de reação enquanto 
pensador ilustrado, embora com pretensões revolucionárias. Veja-se, por exemplo, a 
subserviência no discurso de seu índio no poema 28. dignamente escrito para os altos 
nomes da Ilustração portuguesa: 

Sou vassalo, sou leal; 
Como tal ~ 

Fiel, coru,1ante, 
Sirvo à glória da imperante 
Sirvo à grandeza real. 
Aos Elísios descerei, 
Fid st!mprt! a Porlugal. 

Ora. de uma postura ilustrada. o mesmo Alvarenga cai numa religiosidade 
irrefreável no soneto dedicado à filha de sete anos: 

A mão que te gerou teus passos guia, 
Despreza ofertas de uma vã beleza, 
E sacrifica as honras c a riqueza 
Às santas leis do tilho de Maria. 

Tsso acontecerá a todos os poetas do séc. À-'VTTl~ pela.c; vana.c; linhas de 
pensamento do século, que podem assumir tendências muito diversas. O A.rcadismo, 
por exemplo, na forma como o conhecemos, não tem os motivos anticlericais da 
Ilustração. A própria atitude. tipicamente árcade. das agremiações tem algo de 
místico. em especial nos princípios do séc. X\l i. Esse misticismo pode se tornar até 
mesmo religioso no sentido católico, como o exempio dos poetas italianos do 
Settecento~ na fonnação da famosa Arcadia Romana (1690): a academia teve 
ninguém menos que o Menino Jesus como patrono. livrando o Arcadismo, pelo 
menos o italiano~ daquela intolerância religiosa. De fonna que essa mescla de 
tendências que chega ao séc. XVIII tem sua razão de ser histórica~ a partir de 
tradições diversas que se cruzam. Pelo menos em alguns poetas do Drasil. o 
Arcadismo. enquanto literatura de pastores com larga tradição ocidental ~ assume seu 
papel de revolucionariedade~ na medida em que o fingimento e a transfiguraç~o 
poética contróem uma objetividade lírica que desmente o conceito de pessoalidade, e 
o pastorialismo cai numa política anti-épica e tentar justificar a consciencia de um 
ideário social. 

(.., \ 
... , 
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De todas a...;; tendências (Neoclassícismo, Arcadismo, Ilustração), talvez o 
Arcadísmo, enquanto poesia de pastores ligada ao bucolismo, tenha sido o 
movimento predominante no Brasil, durante o séc. À.\TIII. Entretanto, a presença 
constante e inevitável da Ilustração, trazida por alguns intelectuais mineiros recém­
chegados da Europa, traz a possibilidade de quebra de alguns preceitos árcades. 
tornando-se, à primeira vista~ inconciliável a mistura da razão cartesiana com a volta 
ao misticismo dos clássicos quinhentistas. Mas ambas as tendencias combinam: o 
produto é uma certa incoerência na unidade de estilo, mas que pode adquirir valores 
estéticos em alguns poeta~ , na medida em que a indecisão (ou a abertm·a do discurso, 
enquanto possibilidades nos níveis de leitura) também é um valor poélit.:o. Isso bem 
se resolve em alguns poetas de primeira linha. 

Mas essas tradições que chegam ao séc. Xvlii, por si mesmas, já trazem 
dentro de ~mas estnlturas ideológicas, algumas dissonâncias que acontecem 
espet.:ialmenle por razões hislórit.:as. Nesse sentido, a po~::sia pastoril entra em t.:erlos 
conflitos consigo mesma. embora não declaradamente. Com Teócrito, a primeira 
razão de existência do bucolismo seria a expressão da vida do pastor dentro de um 
determinado contcx1.o sociaL onde os valores de uma coletividade seriam, de fato, os 
valores desse mesmo pastor. Desde os seus primeiros momentos ~ a poesia oscila 
diante dessa proposta inicial. T eócrito talvez tenha um pouco mais de objetividade e -
não sei até que ponto- consciência desse prohlema que, posteriormente, se complica. 
Seus pastores têm uma rusticidade que não se identifica com a sofisticação de poetas 
seguintes. A descrição teocritiana tenta ser essencialmente realista e ~ por alguns 
momentos, ilustra com lucidez e consciência social os valores verdadeiros do 
pa.l\toralismo por ele pregado. F. como se Teócrito desloca."se (ou pelo menos 
pretendesse fazê-lo) a representãção da vida cotte~ã do cenário literário, para 
introduzir um jogo de preocupações quotidianas da vida campestre. Pelo menos, seria 
esse o primeiro intento, que nem sempre funciona. Mas de qualquer forma. são 
momentos de consciência social , como, por exemplo, o idílio IV -um diálogo entre 
os dois pasiores rústicos Córidon e Batos, onde o primeiro toma conta de um rebanho 
confiado por Égon. A representação aqui é simplesmente a de um momento 
quotidiano da rusticidade pastoriL onde importam a simplicidade da poesia e as 
preocupações do amor: "11 semble qu'en écrivant l'idylle IV, Théocrite ait voulu 
rappeler. du point du vue réaliste: au milieu de quels humbles soins, de quelles 
grossieretés, se manifeste aux champs ce qui, dans la paslorale idéalisée, a~.:capare 
toute l'attention: la poésie e l'amor" (24). 

Essa rusticidade pastoril e essa preocupação com o quadro idílico não são 
mais que momentos tram:itórios em Teócrito. N<l verdade, tal propensão do poeta 
grego não est.á t.:omplelamenle definida. uma vez que seus idílios Lambém se voltam 
para o valor citadino e cortesão, e até mesmo para a inclinação épica. Seus idílios 
não seriam, portanto, poemas bucólicos, ou seja, de representação can1pestre. mas 
simpJcsmcntc pequenas peças poéticas sem ncccssáría dcfmição temática. O idílio 
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X\:, por exemplo, que trata das siracusanas que vão à festa de Adônis. é de um 
realismo impressionante para a Antigüidade, e trata justamente do quotidiano da 
cotte. O idílio A.."XIV, &obre a inrancia de Hércule5, tem um caráter épico. Mas nãu é 
por tratar d~ diferentes temas em diferentes idílios que T eócrito traz uma oscilação 
no momento de defmir seu pastoralismo: sua traição ao pastor é no momento de 
detini-lo enquanto ser que não se identifica com o ideário citadino. Seus pastores têm. 
por vezes~ cenas ambições pecuniárias e de posses. no sentido como existe na co rt e~ 

usadas inclusive como Yalor humano. 
E esses anseios caracteristicos da cidade acabam se arrastando na tradição 

histórica pastoril. O próprio T eócrito patticipou de uma sociedade cortesã, como 
mostram alguns idílios. A idéia original teocritiana de retratação da realidade 
pasloriL enquanto mani.feslação rústi(.;'1 dos paslores, chega a assumir valores 
completamente estranhos ao seu intento. como. por exemplo. a projeção da vida 
citadina para o cenário campestre. Assim também o faz Virgílio. em maior grau. e 
outro-:: que o imitaram direta e indiretamente. O gênero se tornou, de certa forma, 
aristocráli(.;o c: com requinte de formas, a despeito de seus primeiros propúsiLos. 
Virgílio alegoriza o pastoralismo e dá-lhe um marco de transição. talvez o mais 
importante na sua História. fazendo com que o gênero tenha maior nível de 
sofisticação. O valor da corte se a centu a~ c tende também para o romantismo, em 
contraste com o naturalismo do conto enquanto literatura de classe média, o que leva 
1\rnold Hauser a afmnar: "l\. poesia pastoril é sempre o espelho da vida da corte e dá 
ao leitor uma amostra das maneiras da corte. Ninguém já toma a letra o ideal da vida 
do pastor" (25). A alegoria de Virgílio terá influênciru, diretas refleti~ no 
pastoralismo medieval e ainda no quinhentismo. e receberá maior elaboração poética, 
a partir de uma interferência filosófica oriunda do platonismo. sobrepondo-se 
"influências epicuristas e sohretudn pitagóricas" (2n). Em suas dez Bucólicas, 
Virgílio distribui uma série de simbolismo5 e alegorias, não somente a pattir dos 
temas. mas também com todo um aparato de matemática pitagórica. na relação dos 
números míticos dos versos de cada poema. e toda uma estruturação de espelhamento 
temático entre as Bucólicas" (27). 

E foi exatamente com esse requinte de fotmas que o virgilianismo quase se 
ligou sinonimamente ao bucolismo. Mas embora. seja representação dos valores da 
vida citadina, há momentos em que a poesia pastoril ainda tem, contraditoriamente, a 
postura de crítica desses valores, especialmente pelo que a cidade tem de enfadonho e 
complicado. ou ainda pelos seus vícios morais generalizados. Mas o requinte em si~ e 
poderíamos cilar por exemplo a moda da ~ roupas e dos gala nt ~ios. não entra l.:Omo 
elemento mal visto~ mas casa com a impossível rusticidade dos pastores elegru1tes. A 
cidade é a uma espécie de perdição, vista sob postura crítica. mas ao mesmo tempo 
admirada enquanto anseio. No Pastor Fi do de Guarini. a Corisca tem algo disso: é 
uma vilã citadina que desconhece a verdade única e simples do amor campestre. e 
que de repente. s~ ve amarrada por um sentimento em relação a 1v1irtilo. É uma 
figura que iembra as vuigaridades da comédia nova de Plauto, e suas imperfeições 
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pessoais têm tudo para nos remeter a um tom moralista. Seus vícios morais, como o 
de ter muitos amantes. são reflexos do meio d~ vida cortesã: 

La gloria e lo splendor di bella donna 
e l'aver molti amanti. Cosi fanno 
ne lc cittadi ancor le donne accorte. 
e 'l fan piu le piu belle e le piu grandi (28). 

O discurso de Corisca tem uma atitude que é explicitamente viciosa, e isso faz 
com que a crítica de Guarini seja inconsistente e forçosamente moralista, 
especialmente pelo tàto de ser ele (o discurso) caricaturesco e artificioso. A 
contraposição é essa: ~idade x campo. onde o segundo deverá vencer pda sua 
simplicidade. Assim hem ohserva De Sanctis: "TI poema (TI Pastor Ftdo) ê 
un'apoteose della vita pru,torale e dell'età dell'oro. contraposta alia conuzione e alie 
agitazioni della città". mas antes mesmo já concluindo: "conm1e la commedia 
divenne sempre piu licenziosa e plebea. il dramma pastorale prese aria cortigiana. e 
quel mondo semplice della natura si manifesto con una raffinatezza degna delle 
nobili principesse spettatrici". de fom1a que Guarini seria assim um "poeta di 
occasione e cortigiano di natura" (29). /\.ssim seria também a Aminta de Tasso, 
poeta-cortesão que se transfigura em rústico pastor. Se a transfiguração poética em si 
já é dificil nesses termos, mais u seria o dran1a pastoral, como fom1a de 
entretenimento da corte. assim como a comédia o seria para a plebe. na Antigüidade 
e na Idade Média pré-renascentista. 

Essa artificiosidade de sentimento. ou em outra<\ palavra<\, a fusão cidade­
campo, tem uma contaminação hi~tórica quase geral, e poucos têm consciência desse 
problema. Em contraposição a isso, há uma espécie de pastoralismo crítico, como o 
de Sá de Miranda, defmidamente uma poesia bucólica que se esquematiza a partir de 
valores humanos do próprio pastor: ou mesmo o de Sannazaro, em menor grau. c se 
consideram1os limites para essa sua capacidade. De qualquer forma, o grande 
renovador da Arcádia na Idade Moderna qualifica problemas quotidianos da vida do 
pastor como objeto de poesia. Entre eles. o trato pastoril. a guarda do rebanho e a 
simplicidade dos sentimentos. Sá de Miranda vai mais longe e traz consistência 
política na sua critica a corte e à~ tàlsidades citadinas. O tom se arrasta, por vezes, ao 
moralismo. mas tem algo de sincero e 4uase agressivo. A posilião é radical e bem 
definida, especialmente considerando-se a estirpe nobre e cortesã daquele que levou o 
Renascimento a P011ugal. Seu pastor literário questiona o separatismo das classes, a 
perdição moral da corte, o sentimento épico e a má distribuição cUis terras. Em sua 
écloga Basw. Sá de Miranda pesa as atitudes dos homens e os qualifica ''piores que 
bravos leões". na medida em que estes últimos não prendem escravos. não tingem a 
água com seu sangue e principalmente: 

não tem repartida a terra 
por marcos tam desiguais 
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onde por possança perra 
um tenha de serra a serra 
outro nada ou dous tojais (30) 

Mas como no Pascor 1-'ldo. o vício não cai exatamente na vulgaridade 
grotesca da comédia. pelo simples fato de que. aqui. o vício é do rico. Certamente 
todo esse ideal de um pastorialismo critico nos remete também à condenação do 
materialismo que se espraia tão facilmente em alguns poetas pastoris. /\ Antigüidade 
greco-romana. por exemplo, não conheceu o sentimento humano da mesma fonna 
como o ~onhcccmos a prutír do Cristianismo. Nesse sentido, Virgílio, apesar da 
proti.mdidade alegórica. ainda tem olhos para um postura pecuniária, e seus pastores 
exibem posses e gado, diante de uma ociosidade que sutilmente carrega um prestígio 
econômico-social. Nn poeta de Mântua. há uma hierarquia pa<;toril que inclui 
aqueles que trabalhanL e aqueles que ~imples mente levam nomes de pastore~ e ~e 
folgam num otmm cum dignitatc. Esse materialismo como importância ao valor de 
posse já existe em T eócrito. e de cena fonna... conrradiz a realidade primeira do 
pastoralismo, que é a construção de uma Idade do Ouro. anterior à posse das armas c 
do próprio pecúnio. Essa igualdade completa nunca existiu no pastoralismo. Quanto 
a isso. a novela pastoril Dáfnis e Cloé, do grego Longino.escrita no séc. li ou III 
d.C.. nos surpreende pela simplicidade materiaL especialmente nos primeiros 
capítulos, onde os pastorzinhos de fato trabalham e pertencem à escala mais baixa no 
padrão social, embora ao fmaL eles se descobrem filhos de gente rica. Mas apesar de 
tudo, os valores da novela ainda são humanos e somente tendem, com muita sutileza, 
ao materialismo. Os presentes trocados por um e outro pastores são beijos inocentes 
t:, quando muito, .ilauL.a::; ou qualquer outro objelo pasloril. O malc::rialismo do 
boiadeiro Darcon, por exemplo, não compra o amor de Cloé, ao oferecer-lhe, caso 
houvesse o casamento. "uma parelha de bois de lavoura ~ quatro enxames àe abelha 
de criação. cinqüenta mudas de maçãs, uma pele de touro para fazer calçados c um 
bezerro por ano, assim não precisando mais de leite" (2 1 ). 

Ainda no histórico do pastoralisrno, paralelamente a esse materialismo. 
portanto. ha uma noção humanista que cresce justamente com os poetas cristãos. a 
pattir de uma concepção platõnica. Pctrat·ca talvez seja o grattdc responsável por essa 
lírica: e a noção cristã do amor, um dos produtos íerte1s dessa poética. Apesar da 
contaminação de mitologia pagã, misturat11-se, no poeta de Laura, paganismo e 
cristianismo, como na Divina Comédia de Dante. Novamente, Sannazaro, como o 
grande introdulor ela An.:ádia na Idade Moderna, além de resgatar o dá!-isico Virgílio, 
busca também fontes em Petrarca e até Dante. onde o grande fundo de sentido é o 
sentimento humano. já exahado pelo doice stil nuovo humanista. De qualquer 
forma.. sua noção de amor tem algo de petrarquiano, não só pela discordância com o 
materialismo clássico. como pela função espiritual da mulher (Cf. por exemplo as 
duas últimas prosas da Arcadia). Seu poema pastoril De Partu Vtrgmi~. escrito em 
latim. segundo Francesco Flora, traz como momentos mais felizes aqueles que têm 
justamente um caráter mais pastoril. E completa o crítico italiano: "L'argomento 
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stesso, il Natak, e una pastorale la piu beiJa che gli uomini abbiano inventato; e 
un'Arcadia sacra. nelta quale ~i dice gloria al cielo e pace agli uomini di huona 
volontà" (32)- No sentido como a4ui ~sLá, uma Arcwlzu sacra nã.o encontrou l.ão 
bom lugar entre outros quinhentistas. Camões, moral e religiosamente cristão, traz 
não uma Arcádia em si, mas um pastoralismo cristão. de fundo petrarquiano. com 
casuais inspirações bíblicas, como o amor do pastor Jacó por Raquel, que fecha com 
um terceto de uma idealização humanista: 

Começa de servir outros sete anos: 
dizendo: - Mais servira, se não fora 
para tão longo amor tão curta a vida! (33) 

F.mhora pnr vezes oposta..c:;, qua..c:;e toda..c:; a..c:; tradições hucólicas são resgata.da..c;; 
no chamado Arcadisnw do séc. XVIII. E novamente aquL tem-se uma razão para 
essa possível falta na unidad~ - de estilo que caracteriza os setecentistas. Há portanto 
uma osciiação. Falta na unidade de estilo talvez não seria bem o termo: o que há são 
tendencias diversas nos mesmos árcades. tendências que se cruzam numa mesma 
época~ e que acabam combinando numa harmonia bastante discutível. Não seria faiso 
dizer que o materialismo clássico encontra campo aberto a partir dos ideais da classe 
burguesa, e isso se fixa com facilidade entre os pastores. Mas não há como rotular. 
ou pelo menos detemlinar com alguma segurança, a tendência única de cada poeta. 
especialmente se se con~ideram as oposições materialismo x humanismo. ou ideal 
cortesão x pastoralismo \..TÍtico. Isso se mistura. com certa freqüência ~ e há aqueles 
que sabem fazê-lo com a consciência dos fatos, e aqueles que recebem as influências 
aleatoriamente, sem a possibilidade de reverter isso em produto estético. 

Já foi dito que esse mesmo sentido e~1.ético da literatura no séc. XVIII é o 
valor aristoldico de mimesis, e não da g~nialidade da tTÍa<yãu pessoal, como 
entendemos a partir do Romantismo. De forma que o resgate de toda uma tradição 
clássica pastoril se justifica por essa postura filosófica. uma vez que esses clássicos 
também assumiram uma anti-pcssoalidadc c um jogo de imitaçõc~ .. Vale, portanto, a 
afirmação de que o poeta cria através dos elementos naturais de que dispõe. e entre 
eles. a própria criação de outros poetas, e para isso. transfigura-se e finge seus 
prazeres, ou diz que é verdade a sua dor. Mimeszs é inseparável dePóiesis (34). 
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Notas 

(1) Sérgio B. de Holanda. Capítulos de literatura coloma/, 2, p. 257. 
(2) Cláudio Ivlanoei da Cosia, Obras Poétzcas. soneto XVIII. 
(3) Théocrite. id. VII. Bucoüque grecs. Paris. 1946. Na verdade. o fàto é meio 

polêmico. A tradução de Chambry aponta o pseudônimo pastoril como fato 
simples e acabado: ''Simichidas représente ici Théocrite lui-même. Pourquoi a­
t-il choisi ce nom?" (Chrunbry, "Notes", in Théocrite. Moschos et Bion, Les 
bucoliques grecs, Paris, 1931 ~ n. 88). A explicação para o pseudônimo seria a 
identificação fisica entre ambos, ou mesmo auto-biográfica., que não parece ser 
de falo tão evidente ou simplória: "L'id~e que la mere du poele, devenue veuve, 
se serait remariée à Cos avec un certain Simichos ou Simichidas. descendent 
d'un refugié d'Orchomene. de qui Théocrite aurait emprunté le nom. ne trouve 
chcz lcs scholiastcs aucun appui: ccux que vcnaient notrc Simichídas pour lc 
fils de ce personage (et non pas beau-fils) le crovaient distinct de Théocrite" 
(Legrand. "Notes", in Théocrite. Bucoliques grecs. p. 9. n. 1. 

(4) Péricles Eugênio da Silva Ramos. "l Bucólica: nota introdutória". in Virgílio. 
, , IJucólzcas: p. 29. É também outr~ questão delicada. mas pode-se dizer qu~ um 

reflete o nutro ~ soh algum ponto de vista autnhiográfico. Péricles Eugênio ainda 
esdarece: "Embora as vícissítídes e êxitos de Títiro possam refletir o~ 

eventualmente sofridos por Virgílio. Títiro não encarna Virgílio: notava Sérvio, 
entre outros pontos, que Virgílio, em 40. tinha 31 anos, ao passo que Títiro era 
velho e. ademais. um servo recentemente libertado. Gizando que a sensibilidade 
de Melibeu é bastante virgiliana (Melibeu não tem invt:ia de Títiro, tem 
compaixão dos homens. animais e coisas. toca-se com a harmonia da 
paisagem), Saint-Denis acentua que Títiro e Melibeu sào ambos Virgílio, sem 
realmente o ser aem um nem outro" (Idem., p. 30). 

(5) ldem, p. 30. 
(6) 1Jernardim Ribeiro, ivfenina e moça. cap. :XlV, 1 a parte. 
(7) Idem, p. 59. 
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(8) Saraiva e Oscar Lopes, "Bernardim Ribeiro!', História da Lzterarura Porruguesa 
p. 249. 

(9) Helàer Macedo. Do signzficado oculto da memna e moça, pp. 83-84. 
(lO) Alfredo Bosi. "As academias". Hist. conc1sa da Lft. Bras.~ p. 55. 
(ll) Cf a esse respeito, John Hale (ed.), "Academias", Dicwnarzo do Renasczmento 

;taliano, 1988. 
( 12) Iacopo Satmazaro. Arcadía, prosa settima. 
( 13) Enrico Canara~ in I. Sannaza.ro. Arcadta. n. 2, p. 113. 
(14) i\frânio Coutinho ( org). A Literatura no Brasil. vol. li, pp. 205-206. 
(15) José Veríssimo. Hiscória da Lic. Bras. 6, p. 112. 
(16) Cf Manoel Inácio da Silva ,'\lvarenga. G laura (poemas eróricos ). De fato, a 

estrutura do livro como um todo tàz certa analogia com o clássico Canzomere 
dt! Petrarca, espe.cialmenlt! por dividi-lo em duas partes: em vida de Glaura, e 
em morte de Glaura, descrevendo. aliás, o mesmo tipo de morte. A referência 
pode também remeter à estmtura similar da lvfarilúi de Dirceu, no sentido da 
presença e ausência de Marília, respectivamenete para a primeira e segunda 
parte da coletânea de liras. 

( 17) tv1anocl Rodrigues Lapa. "Prefácio", Vi"da e obra de Alvarenga Peixoto, p. 
XIV. 

(18) Virgílio, Buc. IL 23-24. Cf ainda Albe11o Faria, em "Apêndice" a lvfarílzu de 
Dirceu de Tomás A. Gonzaga (seleção das liras autênticas). Rio ~ 1922. 

(19) Sérgio B. de Holanda.. Capítulos de Literatura colonwl, p. 280, n.33. 
(20) Domingos Caldas Barbosa. "Lereno tv!elancólico", I/1ola de Lereno, vol. I, p. 

104 .. 
(21) Silvio Romero. Hist. da La. Bras, vol II, p. 404. A ex-pressão está, aliás. 

insetida no momento literârio que ele chamou de "Segunda época ou Periodo de 
desenvolvimento autonômico". que inclui principalmente a Escola Mineira. 
Ronald de Carvalho também já diria que "a voz do povo já se fazia escutar com 
acentos e timbres diferentes" (Pequena llist. da Lit. Bras. cap. v1, p. 165). 
Quanto a esse "momento decisivo", Antonio Candido sente da mesma form~ e 
prefere chamar todo ü período Arcadismo-Romantismo como uma fase de 
formação, tanto na forma de criação como engajamento. no sentido de que uma 
literatura só existe no momento em que surge autor, texto e público leitor. em 
suas totalidades. Cf Antonio Candido, na "Introdução" a Formação da Lit. 
Bras, v. L p. 23. (22) Nelson Wetneck Sodré. Hrst. da Lzt. Bras. p. 107. 

(23) Alfi·cdo Bosi. Hisr. conczsa da Lit. Bras, p. 61. Quanto às noções de 
Neoclacissismo (imitação dos clássicos. com origem portuguesa e espanhola), 
Ilustração (movimento político-ideológico de origem francesa e inglesa), e 
Arcadismo (ação antimaneirista italiana), cf. tamhém Antonio Candido, 
Formação, vol I, <..:ap. I, pp. 43-44. 

(24) Legrand, "Notice" in Théocrite. idylle IV. Bucobque grecs. Chambry também 
completa, a respeito desse idíiio: "C'est la peinture nai"ve e crue de l'esprit, des 
sentiments. du language des bergers véritables que le poete s'est détendu 
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d'idéaliser. et c'est le dessin des caracteres et le íéalisme du détail qui en fait le 
channe et l'intérêt" (Chmnbry, ''Note~", in TI1éocrite, l'v1oschos e1 Bion, Les Bu 
coiiques grecs, p. 205. 

(25) Arnold Hauscr. Hzsr. socwl da Lrt. e da arte, tomo IL cap. L p. 665. 
(26) João Pedro Mendes. Construção e arte nas Bucólicas de Vrrgilw, p. 125. 

Basicamente são esse vôos metafísicos de Virgílio que o diferem de T eócrito, 
um poeta que tentou representar o grosseiro e o rústico. a partir de uma 
realidadt:. considerados. evidentemente. certos limtles para isso: "Na verdadt::. 
Teóctito é um homem da cidade que faz excursões pelos campos perto de 
Siracusa, pintando fielmente o que vê". e "os idílios de Teócrito não se passam 
na Arcádia, mas na Sicília real" (üno Maria Carpeaux, Hist. da L!t. 
Oc1dentai. v. I . p. 73. 

(27) O melhor estudo sobre esse aspecto é o de Paul Maury, ''Lc sccrct de Virgilc ct 
l'architecture des Bucoíiques", in Lettres d'Humamté, 1944, pp. 7 1-147. Cf 
também um resumo deste mesmo estudo no livro de João Pedro Mendes. 
Construção e arte nas Bucólicas de !Fírgi!Jo. pp. 59-103. 

(28) Giambattista Guarini. Il Pastor Frdo, ano primo, scena te:rza. 
(29) Francesco De Sanctis. Stona della letteratura 1tahana. v. 2, cap. :\.'VIII, pp. 

188-189. 
(30) Sá de Miranda. "Écloga li (Basto)". 55.6-10, u1: Poesias, p. 149. 
(31) Longo. Dáfms e Cloé, livro I, p. 18-19. 
(32) Franccsco Flora. Storia della letteratura ;talwna. v. I, p. 212. Eurico CuTara 

separa a obra de Sannazaro em dois grupos. um escrito em toscano vulgar e 
outro em latim, ambos compondo um vasto idílio: ''L'uno amoroso e tutto 
terrestre- che ê 1~4rcadio- l'altro clas~icamente cristiano (se cosi puo dirsi) ed e 
intitulato De Partu Virgm1s (Enrico Carrara, "Nota bibliografica'', in I. 
Sannazaro. Opere dz ... ). 

(33) LUls de Camões. Linca. p. 108. 
(34) Ja.:;quc::. P~rrcl 1 irgile. Paris. Scuil. 196-t, p. 23. apud João Pedro Mendes. 

Construçlio e arte nas Bucólicas de vírgilzo, p. 126. 



11. A RETÓRICA DAS CONTRADIÇÕES 

"Que diversos que são os gênios nossos!" 
(Marília de Dirceu, I, 6) 

Gonzaga talvez tenha sido o expoente máximo daquela mistura de tendências 
estéticas que aconteceram no séc. XVIII. A.s vezes humanista, às vezes racionaL ou 
ainda burgués-materialista~ o poeta se configura nessa mescla de possibilidades que o 
caracterizariam como um retórico que está sempre se contradizendo. Uma 
detenninada afim1ativa de ordem ético-moraL por exemplo, pode ser explícita em 
alguma lira, c abruptamente contradita em outra. sem maiores justificativas ou 
explicações. Essa dialética de proposições, por assim dizer, como que conftmde a 
intuição crítica de um leitor. Nunca se sabe se alguma máxima filosófica será 
mantida como verdade em todo o conjunto das lira(\: e nem mesmo se pode saher se a 
sua contradição po~1erior implica ou não a anulação dessa mesma máxima. É por 
essa incerteza e essa oscilação de pensamentos indefiníveis que se caracteriza a 
Mariiza de Dirceu. 

Misturando momentos autobiográficos com o lugar-comum da poesia clássica, 
Gonzaga soube construir uma poética que ao mesmo tempo fosse padrão inütativo, 
como manda o figurino do Setecentos~ e ainda original. a partir de experiência vivida, 
fiuto de uma lírica sólida e madura para o Neoclassicismo brasileiro. É esse seu 
biografismo. tão rotulado como apatia pré-romântica, que esconde ou pelo menos 
disfarça o caráter político de sua obra. Sua tílosotía e esse pensamento político não 
desabrocham em assertivas puras e simples na constituição concreta de poemas 
engajados: ma'i se escondem ao longo das entrelinha'\ de versos de inspiração por 
vezes ilu~1rada, por vezes petrarquiana, e tão bem se escondem que se mis1uram com 
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a ingenuidade do biografismo pré-romântico. Tanto que levaria Araripe Jr., por 
exemplo. a afinnar que "a conspiração mineira e a poética de Dirceu correram 
paralelru,, mru. nunca chegaram a ~e penetrar" (l). Não acredito que seja 
completamente verdadeira a afmnação. Dirceu é um lírico que sabe o espaço do 
pensamento político-filosófico, de modo a não deixar que sua poética caia 
inteiramente na efusão amorosa que não se compromete com uma determinada 
realidade social. 

Portanto, importam-nos. neste momento, essas duas proposições: o estilo 
retórico de Gonzaga, que mantém um nível dialético (chamemos assim, por 
enquanto) de idéia s~ e as possibilidades de um discurso politico-filosófíco-teológico 
que se embrenha na sua poética neoclássica. carregada de mitos e utopias. 
Precisamos em primeiro lugar. desconsiderar essa imagem d~ poesia infanlil de um 
quarentão apaixonado pela mocinha de família, como se essa mesma poesia não 
resistisse a análises, ou como se a "intensidade meditativa" (2) não percorresse os 
se u ~ versos. Tome-se. a exemplo, uma de suas liras da primeira parte: 

I 

1. Eu, l'v!arilia, não sou algum vaqueiro 
2. que viva de guardar alheio gado; 
3.de tosco trato, de expressões grosseiro, 
4. dos frios gelos e dos sóis queimado. 
5. Tenho próprio casal c nele assisto; 
6. dá-me vinho. legume. fiuta. azeite; 
7. das brancas ovelhinhas tiro o leite; 
R. e mais a~ fina'\ lãs de que me visto. 

9. Graç~ , Matilia bela, 
lO. Graças à minha estrela! 

11 

ll. Eu vi o meu semblante numa fonte: 
12. dos anos inda não está cortado ~ 

13. os pastores, que habitam este monte, 
14. respeitam o poder do meu cajado. 
15. Com tal destreza toco a sanfoninha. 
16. que inveja até me tem o próprio AJce~te : 

17. ao som dela concetto a voz celeste 
18. nem canto letra, que n~ - O seja minha. 

19. Grayas, 1v1arília bela, 
20. graças à. minha estrela! 
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TTT 

2L Mas tendo tantos dotes da ventura, 
22. só apreço lhes dou, gentil pastora, 
23. depois que o teu afeto me segura 
24. que queres do que tenho ser senhora. 
25. É bom, minha Marília~ é bom ser dono 
26. de um rebanho que cubra monte e prado ~ 

27. porém, gentil pastora, o teu agrado 
zg. vale mais que um rebanho e mais que um 1rono. 

29. Graças, Marília bela, 
30. Graças à minha estrela! 

IV 

31. Os teus olhos espalham luz divina 
32. a quem a luz do sol em vão se atreve: 
33. papoila ou rosa delicada c fma 
34. te cobre as faces, que são cor da neve. 
35. Os teus olhos são uns fios d'ouro ~ 

36. teu lindo corpo bálsamos vapora. 
37. Ah! não, não fez o Céu, gentil pastora, 
38. para glória de amor igual tesouro! 

3 9. Graças. Marilia bela, 
40_ graçac; à minha estrela! 

v 

4l. Leve-me a sementeira muito embora 
42. o rio. sobre os campos levantado; 
4 3. acabe, acabe a peste matadora. 
44. sem deixar uma rês, o nédio gado, 
45. Já destes bens, Marília. não preciso 
46. nem me cega a paixão que o mundo arrasta: 
47. para viver feliz, tvlarília, basta 
48. que os olhos movas ~ e me dês um riso. 

49. Graças. 1-..iarília bela, 
50. graças ã minha es1rela! 

VI 

51. Irás a divertir-te na floresta, 



37 

52. sustentada. Marília, no meu braço; 
5~ . aqui descansarei a quente sesta. 
54. dünn.indo um leve sono em teu regaçü 
55 . enquanto a luta jogam os pastores 
56. e emparelhados correm nas campinas, 
57. toucarei teus cabelos de boninas, 
58. nos troncos gravarei os teus louvores. 

59. Graças. Marília bela. 
60. graças à minha estrela! 

VIl 

61. Depois que nos ferir a mão da morte, 
62. ou seja neste monte, ou nouu-a serra, 
63. nossos corpos terão, terão ~ sorte 
64. d~ <.:onsumir os dous a mt:sma Lerra. 
65. Na campa, rodeada de ciprestes, 
66. Lerão esTaS paiavras os pastores: 
67. "Quem quiser ser feliz nos seus amores. 
68. siga os exemplos, que nos deram estes". 

69. Graças. Marília bela, 
70. graçag à minha estrela! 

Certamente, trata-se de uma das liras mais celebradas de todo o co11junto de 
poemas líricos de Gonzaga e, na edição de 1792, é o poema que abre a primeira parte 
da Marília de Dirceu.. Teve profunda intuição crítica quem o inseriu como poema 
inlrodutório, uma vt::L: 4u~ o próprio Goruaga não o lt::ria lido <.:orno o pot::ma­
abertura.. e este muito menos teria sido o primeiro cronologicamente a ser escrito na 
fase de permanência do poeta no Brasil. A primeira edição (que mantém 
provavelmente uma ordem arbitrária das liras) saíra em Portugal c não se sabe por 
iniciativa de quem, num momento em que Gonzaga já havia sido condenado, por 
crime de lesa-pátria. a pagar pena no exílio em Moçambique. Rodrigues Lapa~ em 
seleção cronológica das lirag, inclui o poema como lira 53, escrita no BrasiL 
possivelmente em meados de 1787. A idéia estética já estaria pronta. entretanto, há 
mais tempo. A lira não passa de um rearranjo de uma outra. também de Gonzaga e 
incluída na lvfarilia (parte IIL lira 5), onde a estrutura das idéias materialismo versus 
humanismo é ~ mesma. O poeta abre a dita lira original com a valorização da sua 
forluna malerialisla: 

Eu não sou. minha Nise. pergureiro. 
que viYa de guardar alheio gado; 

nem sou pastor grosseiro, 
dos fiios gelos e do sol queimado. 
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que veste as pardas lãs do seu cordeiro, (III, 5) 

para contradizê-la em seguida~ com um tom humru1o: 

Eu revolvo os teus dons na minha idéia: 
só dons que vêm do céu são minha glória, (UI, 5) 

passando pelo mesmo refrão, com fumos de inspiração petrarquiana: 

Graças, ó N i se bela, 
graças à minha estrela! (111 ~ 5) 

De forma que a estrutura estética da lira já estaria como que pensada e 
repensada na poesia de Gonzaga. O poema teria sido, portanto, nada menos que 
reescrito, agora já moldado aos novos valores de lvfarília. A Nise da lira 5 (nome 
puramente clássico. e sem maiores ligações biográficas) denuncia uma data menos 
recente deste poema, possivelmente escrito ainda em Portugal, se realmeme a terceira 
parte da Marília pertence em sua totalidade ao mesmo poe~ Tomás António 
Gonzaga. Disponho-me a crer que, se não todas, essa em especial, e algumas outras, 
são de fato da autoria de Gonzaga. Nota-se claramente que algumas outras da 3a 
parte são completamente estranhas ao momento biográfico do poeta, ou ainda 
estranhas na sua peculiaridade estmtural, e outras como que casam perteitamente 
com o momento ideológico de Gonzaga (como a in1portantíssima lira 3, por 
exemplo). Tsso já havia sido notado por TeófiJo Braga, apesar de seus comentários 
meio duvidosos em relação ao poeta: "É mui possível que a maior prute das liras que 
se publicaram com o título de 3a parte de suas poesias, e que são estranhas ao 
romance amoroso de lvfarilia de Dirceu, e os bons críticos têm rejeitado en1 várias 
edições como espúrias- é possível, dizemos, que entre elas haja várias legitimamente 
de Gonzaga, mas do número das que ele diz ter rejeitado" (3). Ao que tudo indica, a 
idéia da primeira lira parece ter dado certo, porque acabou sendo repetida na segunda 
parte. agora em tempo verbal do passado, assim correspondendo ao momento 
saudosista do cárcere: 

Eu, Marília, não fui nenhum vaqueiro, 
Fui honrado paqor da tua aldeia. (TT; 15) 

Enfim, a famosa lira 53 chega até nós, inttuhvamente como poema­
abertura do conjunto de liras. Biograficamente. o poema data da época em que 
Gonzaga estaria de casamento marcado com Maria Dorotéi~ e sua carta de 
apresentação à famíiia da moça estaria aqui traçada em poucas linhas poéticas. 
Observe-se que traduz um momento de vida bem definido~ e brinca com situações 
como a auto-afirmação da pastor-poeta, tanto no sentido económico, como no sentido 
humano de artífice da poesia ~ L) sentimento do tempo, o carpe diem do yuarcntão 
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apaixonado; e acima de tudo, a utopia e a constmção de um locus amoenus. São, de 
f~lto , lugare~-comuns do Neoclassicismo setecentista que. de repente, de adaptam il 
sua biografia. Mas isso diz. poul:o. t:videnlemenle. A simples tenlali v a de uso dos 
vários chavões da literatura clássica pastoril com o interessante jogo retórico de 
contradizê-los numa estranha dialética ~ fazem deste poema ~ a meu ver~ um áos mais 
importantes escritos da lírica do séc. XVIII no Brasil. Merece, portanto, leitura que 
de conta de suas proporções e complexidades históricas. 

O que primeiro salta aos olhos na poesia do séc. XVIII é o caráter metódico do 
discurso literário. Enfim. não somente a literatura, mas qualquer manifestação da 
inteligência humana sujeita-se, de uma forma ou de outra, a esquema pronto, c 
definitivamente, a um método. A laicização da inteligência torna-a, pelo menos no 
Século das Luzes, teoricamente mais técnica. fruto do racionalismo iniciado por 
Descartes, T .eihniz e Espinosa. A chamada secularização ( 4 ), uma espécie de 
desprendimento da teologia e meta.fisica tradicionais, faz da inteligência, e dessa 
forma, da própria literatura, um momento de produção individual a partir de estudo. 
Como afirma Descartes, por exemplo: "Eu apreciava muiío a eloqüência e estava 
apaixonado pela poesia; achava, porém, que ambas eram dotes da mente e não 
produtos de estudos" (5). 

O estudo e o método tomam-se então um roteiro da produção artística e 
propõem nada menos que as utilidades do estudo para a composiçào da arte e das 
ciências. Assim esclarece, por exemplo, Luís Antônio Verney, um dos tratadistas e 
pedagogos mais importantes do séc. XVlll: "Esta é a primeira regra do método: 
faálitar a inteligênl:ia" (6). Se hoje a ordem serve para o estudo das ciências, para a 
composição poética, a coisa muda. Mas para o século de Vemey, a técnica da 
composição é então fhlto de um método, e a poética cai nessa ordem de valores 
imitativos e de um esquema de estmturação métrico lógico-formal. Algo como a 
repetição dos rondós de Silva Alvarenga na sua Glaura. com uma lógica métrica que 
inevitavelmente segue um padrão imutável e, por alguns momentos, enfadonho. 
Verney, por exemplo~ acredita que, para a boa disposição de um soneto - e isso se 
colocaria como uma das "obrigações" indispensáveis desse gênero poético- há que se 
propor na primeira quadra o assunto, para explicá-lo na segunda e tirar de algum 
conceito aí exposto um argumento para os tercetos. Há, de fato, alguns que parecem 
ter evitado (ou pelo menos tentado evitar) a tirania da rigidez do método e essa seria. 
talveL, uma possibilidade para o fato de Gonzaga ter abandonado o soneto, e 
assumido a lira, que permite maior abertura estrutural. Seria esse, também, o 
destemperamento de Pope, por exemplo, ao se rebelar contra as excrescências 
indesejáveis do método: 

Some dryly plain, without invention's aid, 
Write dull receits how poems may be made. 
Thcsc lcavc thc scnsc. thcir lcarning to display 
and those expiain the meaning quite away. 
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e concluir que, sobre a música e a poesia, em cada uma delas 

are nameless graces which no methods tead~ 
and which a master-hand alone. can reach. (7) 

O próprio Pope enveredou satiricamente para o seu burlesco e - por que não 
dizer? - bestialógico Recezt to make an epic poem. Mas deiinitivamente, Gonzaga 
não teria sido impulsionado por essa irreverência de Pope, ou mesmo pelo humour 
dos ingleses setecentistas ~ e nem por completo teria escapado das "receitas" do 
método. Nele ainda há método e lran.sgressão do método, nos melhores momentos. 
Em relação à lira 53, comecemos com o que há de mais conceitual e metódico em 
sua estrutura: trata-se de uma espécie de fonna simples de écloga (gênero que 
poderia abranger os modelos pastoris difundidos pelo século) que no rótulo 
rat:ionalisL.a. de Vemey Leria o seguinte uso: "descrever a in1agem da vida pastoril, 
cujo caráter é a simplicidade e moderaç.ão; nem também esta composição pede muito 
engenho: basta ser acertado" (8). E o estiio recomendado seria o medíocre (ou 
mediano), como o das Geórgicas de Virgílio, momento mediano entre o estilo 
simples e o sublime. Evidentemente, é muito discutível a questão do estilo para 
detenninado gênero literário (não entenda-se aqui por estilo a marca pessoal de um 
autor)~ especialmente se se considera que um poeta pode caminhar ou oscilar por 
estilos diferentes, sem perder o seu caráter de unidade. Estilo medíocre~ na a~.:epção 
de Vemey, pode ter todos os ornamentos da arte, mas não tem a vivacidade e a 
grandeza do sublime. Portanto, pensemos ainda sobre o estilo de Gonzaga, 
especialmente naquilo que diz respeito ao método que vem d<1 moda tratadista do séc. 
À.'VIII, trazida ao Brasil pelos mesmos árcades. 

De forma que importam-nos. a partir de uma visão detalhada da lira 53 
(tomada aqui como modelo da poética gonzaguiana ), três particularidades que 
representam de fato o c~iilo c a temática da lírica de Gonzaga c que serão 
devidamente comentadas em seu tempo, a saber: l) a forma retórica de contradições, 
2) o discurso teológico-poJítico~ e 3) a sujeição e/ou transgressão dos métodos e 
receitas literárias. 

Gonzaga introduz o poema com um recurso que se tomara lugar-comum na 
poesia clássica: a tentativa de auto-afirmação do pastor-poeta diante d.a pastora 
cortejada. Uma auto-afirmação que se toma, na verdade, uma espécie de 
autopromoção, uma vez que o pa<rtor Dirceu não dirige seu discurso a si mesmo, ma~ 
se promove diante de Marília, com uma retótica elaborada em primeira pessoa. Já 
desde o início o pastor demarca seus limites e seu poderio: "não sou algum 
vaqueiro'', na tentativa de assegurar primeiramente sua posição social econômica, 
dando até mesmo um certo ar de pressa à sua afim1ação. estando ela logo no primeiro 
verso. Este torna-se ligeiramente carregado de um tom meio justificativo~ como se 
houvesse uma acusação prévia no sentido contrário, que pudesse desencadear tal 
explicação. O valor estilístico de "algum" no lugar de "nenhum". no primeiro verso. 
se ajusta perfeitamente à noção de superioridade no status social por parte de Dirceu. 
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como já havia percebido Rodrigues Lapa em estudo c.stilístico sobre as Cartas 
Chilenas: "o adjetivo indefinido não exprime apenas uma idéia negativa. como seria 
o caso de nenhum: o indefinido traduz aqui uma vaga ironia junta a um sentimento 
de superioridade. como se dissesse: 'não sou qualquer vaqueiro desses que andam por 
aí'" (9). Ainda diretamente, Dirceu demarca também seu status de classe. lembrando 
aqui a hierarquia pastoril da literatura clássica, iniciada por T eócrito e Virgílio, onde 
o "vaqueiro" não passa de um guardador de rebanho alheio. Certamente .. remete-se 
aqui à clássica cena do idílio IV de Tcócrito, em que Córidon, em diálogo com 
Bastos~ diz guardar o rebanho alheio. momento em que o poeta siracusano se inspira 
para descrever com limitado realismo toda a rusticidade e o baixo nivel de 
sensibilidade dos vaqueiros literários. A cena seria retomada por Virgilit\ alguns 
anos mais tarde, na Bucólica III, retratando novamente o pru;tor que guarda alheio 
gado. 

É interessante notar o rápido posicionamento de Dirceu, ao tentar convencer­
nos de antemão, de que não pertence a esse grupo social descrito pelos clássicos . 
Não estamos diante de um vaqueiro qualquer. mas de um pastor que veste finas lãs 
(ou pelo menos diz vesti-las) e tem sua própria casa, distante do homem de "tosco 
trato, de expressões grosseiro". Há, ainda, acima de tudo, a importància de se colocar 
como um homme des lettres, embora pastor, ligando o ideal árcadc c neoclássico da 
sunplicidade quase rústica à tina postura do burguês setecentista, combinação, aliás, 
que terá sucesso nos versos dos pastores. 

Para terminar seu retrato literário, Dirceu é ainda o pa.crtor alvo (ideal mais 
citadino que campe~tre ), não queimado dos gelos e dos sóis (v. 4 ). O trabalho, pelo 
menos o trabalho duro do vaqueiro, não parece ser uma das virtudes morais do 
pastor. Dirceu se veste, em seus primeiros momentos. de um bon-vivant meio 
discreto. de pouco trabalho e muita vida simples e ociosa (Cf por exemplo, versos 53 
e 54). E insiste. seguramente~ na discriminação classista. valor que percorreria sua 
obra, num tom por vezes sutil, por vezes evidente. Também já havia sido notado o 
fato por Rodrigues Lapa: especialmente na.c; Cartas Chilenas, onde há "uma atitude 
de maior ou menor desprezo pelas raças de cor: muito em especial os mulatos c os 
negros" (10). O próprio Gonzaga insistiria na sua alvura até mesmo no exílio, quando 
promete a Marília o seu retomo social e a assunção da nova vida: 

Por essas brancas mãos, por essas faces 
te juro renascer um homem novo (Il, 15). 

O verso 5 talvez seja o verso-chave da estrofe: "Tenho próprio casal e 
nele assisto". não somente para a lira em especial, mas para o co~jumo lítico como 
um todo. Dirceu propõe boa vida amorosa porque é rico~ conquista porque se mostra 
no domínio do poder economico. Até aqui, é mais que compreensível e corresponde 
definitivamente aos valores ético-sociais do homem do séc. XVIII~ onde há mudanças 
cabais no sentido homem-sociedade: o valor de posse e propriedade privada. unido 
aos preceitos de liberdade e seguranç~ como que tomam espaço na relação humana. 



42 

Para o pastor Dirceu, afirmar-se como homem de posses econonucas sígnifica 
afinnar-se dentro de um espaço social, de fonna que o resgate de uma tradição 
clássica se reve~te de uma postura histórica completamente nova. Ponanto, esse 
materialismo que já recupera heranças clássicas é um sentimento quotidiano e 
peculiar ao séc. Xv1II e modifica bruscamente a estrutura de um clima amoroso e 
elevado nos sentimentos humanos. A declaração de amor de Dirceu (nada original), 
pelo menos por enquanto, não traz absolutamente nenhuma possibilidade espiritual e 
nem muito menos um estilo sublime. Ao contrário, parece um galanteio tipicamente 
burguês daquele que, antes de expressar o seu sentimento amoroso, já exibe logo as 
suas potencialidades pecuniárias, para que estas garantem e assegurem o sucesso do 
primeiro. Compare-se~ por exemplo, com uma narração em verso de Vo ltair e~ Ce qui 
plait aux danzes, onde o possível clima de sensualidade e envolvimento humano se 
quebra com o impacto materialista. do dinheiro: 

Comme il était assez pres de Lutece, 
Au coin d'un bois qui borde Charenton. 
Il aperçut la fringante Marton 
Dont un ruban nouait la blonde tresse; 
Sa taille est leste, et son petit jupon 
Laisse entrevo ir sa jambe blanche et fine. 
Robcrt avance~ il lui trouvc une mine 
Qui tenterait les saints du paradis; 
Un beau bouquet de roses et de lis 
Est au milieu de deux pommes d 'alhâtre 
Qu'onne voit point sans en être idolâtre; 
Et de son teint la tleur et l'incamat 
De son bouquet auraient tenli l'éclat. 
Pour dire tout. cette jeune men,eille 
A son giron portaii une corbeille, 
Et s'en allait avec tous ses attraits 
Vendre eu marché du berre et des oeufs frais. 
Sire Robert, ému de convoitise, 
Uescend d'un saut ~ l'accole avec franchise: 
"Yai vingl écus, dit-il, dans ma valise; 
C'est tout mon bien; prenez encor mon coeur: 
Tout est à vous. - C'est pour moi trop d110nneur", 
Lui dit Marton ... (11) 

Na narrativa acima, tudo o que Robert tem a oferecer a rvfarton são vinte 
escudos e, abaixo disso na relação das importâncias, está o seu coração que também 
poderá ser tomado pela pastorinha. E ademais, Marton aceita a proposta de bom 
grado. Observe-se que Voltaire, nos prin1eiros versos do poema. cria um clima que 
tende para uma sensualidade e um envolvimento humano, que cresce aos poucos com 



43 

o desenrolar da narrativa poética. Alguns elementos decorativos ajudam a compor 
esse tom sensual. especialmente a descrição física da pa.<>tora que leva um ar de 
provocação que~ segundo o próprio poeta, tentatia até mesmo os santos do paraíso. 
Ora, abmptamente esse encanto sensual é interrompido pela proposta materialista de 
Robeti. Quando se espera um clima mais intenso nas relações humanas, o que surge 
de repente é a qualificação de um bem econômico, ou seja, os vinte escudos que 
compram a satisfação da pastorinha Marton. 

Trata-se daquela já comentad.."l segurança de classe proposta pela Idade 
Moderna. Dirceu não chega a oferecer seu coração (pelo menos não antes de oferecer 
o seu dinheiro), mas tã.o somente a segurança de um lar e roupas tinas de lã. Trata-se 
também de uma outra peculiaridade de Gonzaga. não só na obra literária ~ mas 
também biograficamente e, convém dizer, não somente de Gonzag~ mas de toda 
uma classe nova que anseia por um status e uma posição de segurança. A própria 
indumentária passa acentuadamente a caracterizar o homem, mais que em qualquer 
outro tempo, e é por ela que se reconhece uma classe social. Essa atitude de 
.frivolidade burguesa parece Ler roLuiado GonL.aga como um cas4uilhinho dengoso de 
roupas à cortesã, mas o próprio poeta, ao que tudo indica, tem certa ojeriza a essa 
espécie de homem,. como fica claro em diversas passagens das Cartas Ch1lenas: 

Aquele que consome as largas horas 
em falar com os néscios e peraltas, 
em meter entre as pernas os perfümes~ 
em concertar (si c) as pontas dos lencinhos, 
não nasceu para cousas que são grandes. 

(Carta IV, 245-249) 

E a!isim Lambém o l.:aral.:Lerizaria Rodrigues Lapa, ao falar sobre o 
"anticasquilhismo de Critilo". De qualquer fonna que se veja, as fmas roupas 
tan1bém fazem parte do ideal burguês gonzaguiano e, pelo menos poeticamente, 
rotula-o como homem de classe c de letras que, para suavizar a noção dura do 
trabalho~ diz: 

das brancas ovelhinhas tiro o leite. 

Certamente o quarentão apaixonado do sée. XVIII. se mal vestido: 
humilha-se. E como notara muito interessantemente Jean-Claude Dologne, em estudo 
~ohre a história do pudor: "Me~mo nu, o rei é ~empre o rei. O hurguês, quando tira a 
roupa que o distingue do maltrapilho, perde simultaneamente a dignidade e o poder" 
(12). A estmtura de toda a primeira estrofe trabalha, portanto, com as noções de auto­
afirmação sócio-econômica por parte do pastor e, considerando-se os valores ditos até 
então. há na segunda. estrofe uma sensível mudança de torn., mas que não chega a 
contradizer o já afiimado e nen1 ao menos quebrar o .i á construído. 
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Gonzaga dá sequéncia aos seus valores. seguii1do a clássica ordem já 
detem1inada por Virgílin e Teócrito nos seus idílios: depois da exihiçãn do seu poder 
económicu: u pastor se coloca ainda dentro do~ dote~ de caráter um pouçu mai~ 
humano, que são a beleza. a juventude ~ a sensibilidade artística. embora todos ainda 
carreguem um tom sutiimente materiaiista. Seria esse o tema àa 2a estrofe que. sob o 
ponto de vista da autopromoção do pastor. complemcnta a la. Portanto. até mesmo a 
ordem cronológica dos eiogios próprios é, de fato, também um iugar-comum dos 
clássicos da Arcádía. Compare-se. a exemplo. um trecho da Bucólica II de Virgílio, 
onde o pastor Córidon expõe a Aléxis os atributos de poder económico e os dotes 
humanos da poesia e da beleza fisica: 

Quantos rebanhos lenho, qu<mto kite cor de! m:ve: 
En·a.m nos montes da Sicília as minhas mil cordeiras; 
Não me falta no estio leite fi-esco. nem no in ve mo ~ 

Eu cm1to o que canvwa habitualmente Anfião de Dirce 
No álit:o Arat:inlo. se chamava os seus rebanhos. 
E não sou feio assim: vi-me na praia. há pouco tempo. 
Com o mar tranquilo sob o vento: não receio Dáfnis, 
Sendo tu mesmo o juiz. se não enganam as imagens. 

i\ ordem sequencial seria: o valor econômico, a sensibilidad;; artística e 
a beleza física. ordem que foi ligeiramente alterada por Gonzaga. para: valor 
econômico. beleza física c sensibilidade ru1ística. O último atributo talvez fosse o de 
maior segurança pessoal do poeta. Mas. pelo menos em Virgílio, há um tom de 
ironia, uma vez que Córidon ex-põe atributos que não são propriamente seus: as 
ovelhas que o pastor exibe como ~mas são, na verdade, de seu arno. non7.aga parece 
repetu· o esquema que, pelo menu~ biograficamente, tetia também seus rasgos de 
ironia. Caso semelhante seria a outra fonte original (e essa parece ter sido a mais 
original de todas) para a inspiração de seus atributos físicos. A retomada do discurso 
de Córidon. o pastor que se vê nas águas do mar e conclui que não é íeio. tem na 
verdade origem no discurso do monstro Ciclope em declaração de amor a Galatéia, 
retomado em alguns idílios de Teócrito, quando de uma maneira irônica (pelo menos 
para o leitor) o monstro conclui que não fonna uma feia figura nas águas do mar: 
"Apres tout, je n'ai pas non plus une laide figure, cotru11e on 1~ dit de moi. L'autre 
jour je regardais dans I' eau marine- le temps était au calme - et ma barbe faisait bel 
eiret~ bel efiet aussi. à mon a vis. mon unique prunelle; yuanl à mt::s Jent:s, la mer t:n 
renvoyant l'image plus branche, plus édatante que la piene de Paros" (13 ). 

Daí depreend~-se que os auto-elogios do momento clássico de T eócrito são. d~ 
fato: irônico~ , já que a figura de nm olho só do mon~1ro não corresponde ao anseio de 
beleza por parte do mesmo. Isso fica ainda mais daro, num outro iuílio de T eócrilo, 
onde o mesmo Ciclope confessa e lamenta a sua feiúra e. a partir dela, justifica a sua 
declaração de amor à nereida Galatéia. exibindo atributos de valor purameme 
materialista c habilidades humanas c artísticas . .É como se. diante de sua feiúra 
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inevitável, só lhe restassem os bens economJcos e a sensibilidade da arte para 
comprar o amor da nereida: "N'empêche qu'un meme temps, tel que je suis, j'ai au 
pâturage un millieu de brebis, que je trais et dont je tire pour boire le lait de plus 
nourrisant; quant au fromage, il ne me fait défaut ni en été ni en autonme ni au plus 
fort de l'hiver; mais mes claies sont toujours surchargées. Je m'entends à jouer de la 
syrin.x comme ici pas un des Cyclopes, quand je chante pour toi, do~ce comme 
chérie~ e aussi pour moi-même~ souvent bien avant dans la nuit" (14). 

A exibiçã.o dos pastores diante da amada, tanto no sentido econômico como 
artístico (e ironicamente ou nào) toma rumos novos e corre versos no mundo do 
pastoralismo. Isso chega a assumir um pedantismo simplório, como o pastor Elpino 
da Arcadia de Sannazaro que chega a exibir sua própria melancolia no canto~ como 
se isso fosse um bem da ventura: 

Pastori, ucel ne fiera alberga in valle, 
Che non conosca il suon de le mie rime; 
Ne spelunca o caverna e fra gli sassi 
Che non rimbombe al mio continuo pianto. 

Bem pitoresca, ainda, e que bem revela o nível de ingenuidade das declarações 
de amor pastorais, é a disputa dos pastores Dáfuis e Dorcon pelo amor da bela e 
inocente pastorinha Cloé, onde importam somente o poder econômico e o alto valor 
humano. É claro que o sentido dos ben~ materiais, para a novela de Longo, tem uma 
razão de ser absolutamente diversa daquela dos poetas dos séc. XVIII. Em Dáfnis e 
Cl.oé, os valores econômicos assumem uma ingenuidade muito característica da. 
novela ~,;orno um lodo, e não dominam a l:onsdênda dos personagens, ~,;orno a~,;onle~,;e 

no Setecentismo. O presente que Dáfuis recebe, por causa de suas "riquezas", não 
passa de um beijo inocente da pastorinha Cloé. Na disputa das posses, Dorcon abre a 
partida: "Eu, ó rapariga, sou mais alto do que Dá.fiús~ sou um boiadeiro, c ele não 
passa de um cabreiro; valho mais do que ele, da mesma forma que os bois valem 
mais do que as cabras; sou branco como o leite e louro como a seara do trigo pronto 
para a ceifa e fui alimentado por uma mãe, e não por um animal. Ele é miúdo, e sem 
barba, como uma mulher, c escuro como um lobo; pastoreia bodes, c cheira tão mal 
quanto eles~ e é pobre demais para ter um cachorro''. E mais engraçadinha ainda é a 
resposta de Dáfuis, o pastor dos pastores, que seria tão cantado e recantado pela lírica 
pa.c;;tori1: "Eu fui alimentado por uma cahra, como 7eus; guardo hodes que são 
maiores que os bois dele; mas não tenho o odor deles, da mesma fonna que Pã, o 
qual, porém. é um bode quase por inteiro. Contento-me com queijo, pão cozido no 
espeto e vinho claro, tudo o que possuem os camponeses ricos. Sou imberbe, mas 
como Dioniso; sou escuro ~ mas como o jacinto, e no entanto Dioniso vale mais do 
que os sátiros e o jacinto mais do que o lírio. Quanto a ele. é ruivo como a raposa. em 
seu queixo aponta uma barba de bode, e é branco como uma mulher da. cidade" (15). 
É claro que o pastorzinho simples vence a contenda. 
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Todo esse cabedal clássico teria especial relevància na obra de Gonzaga, e 
como que a<::sume sentido novo, não só biograficamente. ma" tamhém historicamente. 
Há uma po~sibilidade de que toda a e~1.rutura da primeira e da ~egunda e~trofe dessa 
lira seja também irônica, como nos originais clássicos que as inspiraram. E isso não 
muda o tom fmal do poema. Mas os versos 11 e 12, que não passam de um lugar 
comum dos árcades, como já foi dito. assume em Gonzaga um sentido mais 
dramático, que corresponde ao carpe dzem dos neoclássicos horacianos. Seria o 
sentido existencial do tempo, do momento fugaz que passa e que já passou, sem a 
possibilidade do retomo: 

São estes os sítios? 
São estes~ mas eu 
o mesmo não sou (l, 5) 

chegando, inclusive, à noção de perda e o sentimento da morte: 

A devorante mão da negra morte 
acaba de roubar o bem que temos (1, 14) 

Como coloca, por exemplo, Eugênio Gomes. ao dizer que em Gonzaga, 
"o tempo adquiriu um sentido que escapava à convenção poética estabelecida", de 
forma que "o ideal da 1eune fille en jleur ( ... ) criou-lhe um desassossego quase 
pânico, ante o passar do tempo, e isso trouxe algumas rugas à fresca e cetinosa face 
de sua poesia" ( 16). 

Os versos seguintes, 13 e 14, parecem retomar o sentido da posse econômica, 
contradizendo o momento em que o pastor se dedica aos valores da arte e do homem, 
caindo assim no tema da primeira estrofe. Mas a imagem volta de forma bem mais 
forte e quase sublime. na medida em que o pastor é respeitado pelo "poder de seu 
c~ jad o". Esse "poder", embora preparado pela primeira estrofe. chega a contradizê-la 
e superá-la no tom meio doméstico, meio quotidiano, criando um novo clima que 
tende para o sublime. Não chega a ser uma postura épjca, pela presença constante do 
idílio. E ademais, a "sa.nfoninha" do verso seguinte, tão cantada por Gonzaga, ao 
retrazer o valor humano e doméstico da música~ quebra qualquer possibilidade de um 
tom épi<.;o e/ou sublime no "poder do <.;ajado". Mas o alto valor do pastor-poeta 
sempre se levanta diante da poesia: Dirceu, segundo narra sua própria poética auto­
encomiástica, é invejado até mesmo por Alceste, nome pastoril de Cláudio 1-ianoel da 
Costa. Ora, isso era afirmar o altor poder artístico, uma vez que Cláudio era o árcade 
dos án.:ades na Pleiade .Mineira. Essa vaidade e esse orgulho de Gonzaga, t.arnbém 
vistos como valores burgueses, parece que impulsionam a sua poética., especialmente 
na primeira pane da Marília. Até mesmo os seus momentos de timidez e modéstia 
poética, que sempre surgem diante da beleza inefável da amada, criam um tom de 
impossibilidade lírica. mas que na verdade compram elogios para o grandjoso tema 
de sua poesia: como nos versos: 
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Vou retratar Ma.rilia, 
a Marília. meus amores; 
Porém, como? Seu eu não vejo 
quem me empreste as finas cores (I, 7) 

imagens que seriam. aliás~ retomadas por Alvarenga Peixoto. dedicadas tambem a 
uma certa Marília (nome puramente clássico e convencionaL talvez): com o título 
"Retrato", onde temúna com a modéstia do poeta: 

Só vós. Amores. 
yue as graças nua!S 
vêdes. as suas 
podeis pintar. 

Esse momenlo reflexivo de impolêm.:ia do poeía diante das palavra!S pode Ler 
se tomado um exercício literário ou lugar-comum para os ircades, mas é na verdade 
um reflexão metalinguísíica que parte da estrutura histórica da lírica. como. por 
exemplo, no questionamento do poeta que se refere à sua auto-afirmação em relação 
ao seu objeto de poesia (como a mulher cantada), ou mesmo em relação à poesia 
propriamente dita (a palavra, enquanto concretude estética). ,\ dúvida acontece 
muito em Petrarca primeiramente. e se espalha pelos líricos que acompanham sua 
linha poética. Veja-se, por exemplo: 

Anzi mi struggo al suon de le parole 
Pur com'io fusse un uom di ghiaccio ai sole_ 

Petrarca tem seus momentos de timidez poética. especialmente diante de sua 
desejável e inatingível Laura, e ainda diante do fato de haver ele escrito seu canto em 
língua vulgar. Mas não haveria nessa timidez uma espécie de pseudomodéstia do 
poeta. uma vez que sabemos perfeitamente sobre a consciência lírica e a maturidade 
da poética em língua vulgar de Dante e Petrarca? Compare-se ainda a confissão do 
cantor de Laura, segundo ele mesmo no pouco domínio de suas rimas pobres, que 
sutilmente sugere que não se julga por !ora e nem precipitadamente a qualidade de 
um poema: 

Parlo in rime aspre e di do]cezza ignude: 
ma non sempre a la scorza 
ramo ne in fior ne 'n foglia 
mostra di for sua natural verlude. 

Ora. são todos eles momentos de uma temmiva de auto-afim1ação por parte do 
poeta, diante do objeto de sua poesia, diante de seu possível leitor c certamente 
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também diante de si mesmo. Dirceu também deixa bem claro. desde já, que seu alto 
valor poético equivale ao alto valor econômico exposto na primeira estrofe da lira, 
para que não h ~ja. enfun, um de~rúvel entre o~ d o i~ atributos. Esse orgulho e, às 
vezes. essa pseudomodéstia de Dirceu criam nele um tipo de superioridade artística, 
já que o mesmo se compara no núnimo a Apolo, na beleza e na produção poética, 
motivo. aliás, que j á havia sido explorado com abuso por Petrarca em suas rimas do 
Canzomere. 

Porém. é exatamente com o verso 21 na Ja estrofe, que Gonzaga dá um 
primeiro sinal de que todos os valores expostos até aqui são simples momentos 
transitórios de uma existência. lvfas esse indício acaba mesmo somente como 
possibilidade que. em seu devido tempo. será desenvolvida. De forma que esse verso 
e a Ja estrofe como um todo ainda não caem na contradição das estrofes anteriores e, 
surpreendentemente, nada ma1s fazem que reforçar a idéia. Entretanto, a própria 
adversativa "mas", usada para introduzir a estrofe, já tem algo de prenúncio, assim 
como a frase no gerúndio, que não só quebra a estmtura paratática e bem ordenada 
das aftnnativas anteriores. como também pressupõe uma condicional que, talvez. 
mudará o rumo das idéias. O fato não acontece. contudo. A estrutura do pensamento 
de Dirceu é convencer Marília de que ~ se não houver a participação da pastora. de 
nada valem os tantos dotes da ventura., que são: o poder econômico, a beleza, a 
juventude e o valor humano da poesia. Ora. o pastor não afirma que esses valores 
nada valem diante de Marilia, mas que nada valem na ausência de Marília. De forma 
que. desde já. l.)i.rceu deixa claro que não tem a intenção de separar uma coisa da 
outra., ou seja, Marília e os bens materiais, mesmo que afirme o l;Onlrário, ou nos 
tente convencer de forma diferente, como acontecerá. Portanto, já é possível prever 
uma possibilidade para toda essa retórica do pastor-poeta, ou seja, traçar a união 
inseparável de Marília (enquanto ser amado que, no devido tempo, terá o valor 
espirilual e humanisla) l;Om os l;hamados ''doles da venlunt", mesmo yue, por uma 
razão ou outra, ele tente contrapor as duas idéias como inconciliáveis, a partir de 
uma pseudodialética. 

O que há. nesse momento (pelo menos esse é o intento previsível do 
pastor), é um tipo de negócio entre Dirceu e Marília, e a condição para tal está nos 
versos 23 e 24 e poderia ser transcrita mais ou menos assin1: "somente depois que me 
assegurares a respeito do teu amor. poderei dar apreço aos meus dotes". ''Apreço''. 
aliás, tem uma colocação perfeita c, possivelmente, ambígua: estaria para "estima", 
"consideração". nos sentidos dos valores humanos (embora quase materialistas) da 2a 
estrofe?, ou "apreço" no sentido do valor material, econômico, e portanto de acordo 
com a 1 a estrofe? De forma que a condição para o "negócio" amoroso tem tamhém 
uma dubiedade. O "afeto", como ~entimentu humano, ~~egura a Marília a 
possibilidade de ser senhora do que tem o pastor. valor puramente econômico, no 
sentido de "dona", ''possessora". "Depois" (no verso 23) é a palavra-chave que 
determina a condição do negócio e tem, aliás. uma noção bastante racionalista: o 
apreço que o pastor dá aos seus dotes só vem depois de uma garantia da pastora. Os 
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versos que indicam a condição (23 e 24) estão inseparáveis, inclusive pelo uso do 
enjambemenf. 

Os v~rsos 25 ~ 26 são, l..alv~z, a ~xpr~ssão máxima do hom~m sel~nt.:enlist.a. 

Dentro dessa afirmação de caráter e.ssencialmente materialista, cabem as novas 
noções de proprieàade, do indivíduo possessivo, de segurança e~ acima de tudo, de 
liberdade para o homem enquanto ser consciente c personalizado no espaço da nova 
dialética social, que se firmara com a Idade Moderna. Gonzaga é, no mínimo, um 
poeta. que se contextualiza como homem de seu tempo e de seu espaço. E essa 
postura materialista ressurge nesses versos de forma mais forte, quase sublime ~ 

quebrando o tom quotidiano com que caminha o poema. Algo parecido com u que foi 
produzido no verso 14: mas novamente, o sublime ainda não acontece. Observe-se 
que no verso 25, depois de ex-por todos os seus dotes da ventura e firmar um trato 
com a pastora (ha<rt.ante irrecusável), expressões como "Marilia'\ "Marilia hela" ou 
"gentil pastora" dão espaço agora ao possessivo "minha Marília" (sentido realmente 
de posse. na forma histórico-social como foi descrito, ou simplesmente afetivo?). A 
expressão, porém, desaparece do poema e assume outros sentidos em outras liras, e 
jamais poderia ser tomado e generalizado como possessivo. 

Mas essa máxima de valor ético, apesar de tão forte e decididamente expressa, 
não pode ser tida como verdade única em Gonzaga. como deixará claro este poema. 
bem como todo o resto do conjunto das liras. Trata-se, na verdade, do conflito de 
idéias opostas mais comum na lírica gonzaguiana e traz novas máximas tão decisivas 
e aparentemente eternas como~ por exemplo~ a resposta dada pelo pastor às tentações 
apresentadas pela Fortuna: 

"Vivo afeito a ser pobre" (li, 8) 

ou ainda, ao r~lralar u t~~ouro d~ Marília, yu~ ~humano: 

Vive o guardador de gado 
apoucado, 
mas contente (I, 15) 

Os próprios versos seguintes., 27 e 28. ja quase contradizem os valores 
materialistas tão há pouco decantados nos versos 25 c 26. !Y1as observe-se que, 
novamente. ainda não há a negação do bem material em tavor de um bem humano. 
!lá somente o peso de an1bos numa balança, onde o amor da pastora "vale mais que 
um rehanho, e mais que um trono". Tsso não pressupõe a negação do rehanho e do 
trono, como se Dirceu ainda insistisse no fato de que a exaltação de um não 
pressupõe a anulação do outro. Embora esse discurso seja logo contradito. 
especialmente na 5a estrofe, pelo menos até aqui. continua o íntimo desejo de ter 
Marília como "senhora" de rebanho que cobre monte e prado. Interessante ainda 
notar como o verso 48, ao trabaihar a noção materialista. contrasta momentos 
domésticos e quotidianos (rebanho) com a possibilidade de um momento sublime (o 
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trono). O quotidiano burguês, aliás, quase que já intimamente faz parte da poética de 
Gonzaga e pode ser vi~o como grande novidade estética no Brasil do séc. XVTTT. 
Outros árcades não ~aberiam fazê-lo da fonna como acomece aqui, de maneira tào 
reaL tão próxima da vida mediana de todos os dias. Cláudio Manoel da Costa não 
teve talvez nem a intenção (ou mesmo a consciência) de colocar em sua poesia uma 
pintura da vida do homem como ela realmente é. porque isso ainda não estava 
enraizado nas suas idéias de Arcadismo de primeira íà.se. Vt:ja-se, a respeito dessa 
estética do quotidiano de Gonzaga, os versos 5 a 8, ou ainda, para dar um exemplo 
mais que concreto, a descrição tão familiar e doméstica da vida de ouvidor em Vila 
Rica_ acompanhada pela constante presença de Marília: 

Verás em cima da espaçosa mesa 
altos volumes de enredados feitos; 
ver-me-ás folhear os grandes livros. 

e decidir os pleitos. 

Enquanto revolver os meus consultos. 
tu me farás gostosa companhia. 
lendo os fatos da sábia mestra História 

e os cantos da poesia (I li. 3) 

Cláudio Manoel da Costa tentaria retratar o quotidiano dos pastores, de forma 
não tão realista. uma vez que esse seu real-quotidiano não eorrespondc na verdade 
àquele retrato da vida mediana e doméstica: mas constitui mera fantasia poética: 
advinda da leitura de clássicos. Em Cláudio, aquele ideal de mediania burguesa e o 
sentimento possessivo da formação individualista do lar ainda não estariam tão hem 
vividos e retratados como em Gonzaga. E~te último, comu já foi dito, faz patte de 
uma nova geração de árcades, sem muito compromisso com a elevação poética 
barroqui~ta que caracterizou o séc. Xv1I e inevitaveimente também a primeira 
geração dos neoclássicos. O retrato doméstico de Cláudio cai num estilo meio 
imitativo de Sannazaro, em seus momentos de pintura do quotidiano dos pastores. 
Seria~ por exemplo, a tentativa de pintar o cenário de preocupações dos guardadores 
de rebanho, tais como a própria guarda das ovelhas, o ócio, o canto amebeu, a 
presença de elementos estranhos, o lobo, a. ovelhinha. desgarrada_ etc, todos eles 
elementos constantes na Arcadra de Sru.mazaro. Acontece que se esse cenário 
realmente pinta o ambiente quotidiano de um grupo de pastores, ele na verdade não 
tem absolutamente nenhum compromisso com n real-quotidiano do poeta. mas 
advém de uma fantasia dássica~ de uma fonnalízação estética yue tem raíze~ na 
distante literatura greco-romana. Essa sensibilidade, em Gonzaga, para o real e o 
quotidiano (retratados na forma como realmente são) fazem-no poeta mais realista 
ou, pelo menos. mais consciente de seu tempo. o que levaria Sílvio Romero a 
quaiificá-lo como antecessor dos realistas: "Ele tem algumas composições que 
poderiam ser assinadas por qualquer dos ma1s extremados realistas 
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contemporâneos"(17). E o crítico cita a célebre lira 19, "Enquanto pasta aiegre o 
manso gado", para conclu1r que ''isto é de um naturalismo completo e perfeito; é a 
pintura da vida". E a lira, de fato, mostra todo o realismo gonzaguiano, quando fecha 
em seus últimos versos: 

Que prazer não terão os pais ao verem 
com as mães um dos filhos abraçados 
jogar outros a luta., outros correrem 

nos cordeiros montados. 
Que estado de ventura! 

Que até naquilo, que de peso serve, 
inspira amor doçura! (I, 19) 

Portalllü, ainda há a presença das luzes da. razão quando Gonzaga fecha a sua 
3a estrofe, apesar de est.a entrar em choque ideológico com a~ outras. Temos, até 
aqui, que o paslor mostra seu poder economico t! seus a.tribulos pessoais e diz que 
nada disso tem valor, se a pastorinha não der a ele a c.erteza de seu amor. 
Entendemos que nada mais se quer do que a união de Marília com esses bens 
apresentados. Gonzaga, porém, não afmna esse desejo de forma tão explícita, mas 
como que encobre determinados valores para exaltar outros e nesse jogo contrói uma 
retórica que confunde o leitor e possivelmente Marília. É interessante notar como o 
tom do poema vai vagarosamente caminhando para uma total inversão de valores: 
considerando-se estrofes como a primeira c a segunda, de postura asscguradamcntc 
materialista, o clima humanist.a e quase espiritual da quarta como que quebra tudo o 
que já foi afim1ado anteriormente. Essa quebra não produz tanto impacto talvez 
porque os versos 27 e 2R como que preparam o leitor para uma mudança de estilo 
que acontece de um momento para o outro. 

Observe-se que diferentemente de seu estilo, Gonzaga mantém o refrão intacto 
de uma estrofe para outra, tanto no sentido temático como estrutural. Trata-se de 
uma estrutura meio paralelística, como em outros momentos da obra. O poeta tinha. 
uma especiai simpatia pelas estruturas paraielísticas do trovadorismo provençal e 
usou muitas delas, dando um relevo notório às múlimas variações. Essa e5trutura de 
refrão, especiahnente de um refrão que tem variações sensíveis ao iongo das 
mudanças temáticas~ traz algo das cantigas medievais. O refrão desta lira ("Graças à 
minha estrela") estranhamente não sofre alterações como acontece em outros poemas, 
apesar do esquema temático apresentar divergências. A sua noção de ''estrela.'', talvez 
no sentido de destino, fado, fmiuna, parece caminhar bem em qualquer uma das 
estrofes. independentemente do tom materialista ou humanista. A imagem foi 
novamente usad.a ao longo de outras liras, d.ando à estrela o mesmo sen1ido de "sorte 
forluíla'' : 

Oh! Quanto pode em nós a vária Estrela! 
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E aliás, parece ter inspiração medieval em Dante. cujos tres cantos da 
Commed1a fecham com a8 e~1rela s que são movidas pelo amor, ou mesmo em 
Pelrar\;a.. yue sempre liga a. ~strda à sua sorle c..le homem c..lesie munc..lo yue espera o 
fado: 

tal fu mia stclla c tal mia cruda sorte! 

ou ainda o Guarini do Pastor Fi do. na voz do pastorzinho Mittilo: 

Ben \;Onosço il tenor de la mia slella. 

As sugestões de Petrarca nãü estã.o só presentes no refi·ã.o dessa lira, mas 
também espalhadas ao longo de suge~1ôes imagísticas de especial importância. É 
Lalve.L nesse momento. na passagem da terçeira para a yuarla estrofe, yue há a tro\;a 
de estilos mais abrupta de toda a estrutura do poema. E o intuito de Gonzaga talvez 
seja mais bem expresso na estrofe seguime. sendo que aqui há uma espécie de 
preparação. Ora. Dirceu acabara de nos convencer de que todos os seus bens 
econõmicos e pessoais, antes exibidos e exaltados, de nada valeria~ se nào houvesse 
o "agrado" de Marília. Nada mais natural. apesar dos contrastes ideológicos, que o 
pastor insistir agora no humanismo e na espiritualidade dessa pessoa amada~ para em 
seguida dizer que até mesmo abriria mão dessas posses c..:::onômicas. Tudo dentro de 
uma estruturação retórica. O tato é que essa 4a estrofe contropõe (mas por enquanto 
ainda não nega, convém dizer) os valores materialistas ex-pressos até então. O tom é 
agora inteiramente humanista e renascentista e esse caráter divino da amada, ''Os 
teus olhos espalham luz divina", é que cria um ambiente petrarquiano dentro da lira. 
Embora essa imagem pareça aqui quantitativamente menor. é esse o tratamento que 
receberá Marília por toda a obra. 

Esse salto do quotidiano-burguês-materialista para o estilo humanista 
marcadamente fiiosófico e ainda mesmo espiritual. cria contrastes interessantes na 
obra de Gonzaga e e por eles que se constrói o que chamamos de uma retórica das 
contradições. Ela tem um valor objetivo importante, que será comentado no devido 
momento. Por enquanto. impotta-nos tão somente o seu deito, que será analisado 
dentro de todas as suas possibilidades. 

É inler~ssante notar o fato c..le que. ao 1..:riar o ambiente humanist4 e 
precisamente petrarquiano, Gonzaga tenha lançado mão dos olhos. em primeiro 
lugar. Trata-se dü nlütivü que tornara mais característica a lírica de Petrarca. 
especialmente quando ligado ao sentido místico e celestial de Laura. embora o poeta 
c..lesse aos olhos Lambém um valor Lelúri\;o ~.:ulpuso. ueslo~,;auos, assim, para o mundo 
sensível: 

Qucsta vida terrena é quasi un prato, 
che '1 serpente tra' fiori e l'erba giace. 
e s'alcuna sua víst..1. agli occhi piace, 
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e per !assar piu ]'animo invescato. 

O pastor Dirceu tem, também, () sentimemo humanista e profundamente 
espiritual dos olhos e defmitivamente. quando liga-os à figura de Marília, dá a eles o 
tom divino que comumente se encontra em Petrarca. Depois deste, na história da 
lírica, os olhos tornam-se elemento essencial na poesia renascentista. e, em especial, 
para os platônicos. como díz De Sanctis: "II cavallo di bataglia per i poeti platonici 
erano gli occhi" (18). Camões, na sua lírica, vai ao extremo da sugestão pictórica dos 
olhos, por vezes aproveitando a imagem original petrarquiana, por vezes dando 
razões novas a esse motivo estético-literário. Afmal os beglí occfu de Laura como 
que brilharam por toda a lírica que veio depois do Humanismo e encontraram campo 
meditativo e espiritual, especialmente na melancolia do pastoralismo, onde não raro, 
os olhos tomam-se uma espécie de lu7. espiritual que guia os rumos do coração do 
pl:ll.1or. Veja-se, por exemplo, um sentimento similar nas palavras de Mi.J1ílo, do 
Pasror F1do: 

Tu mi concedi, Amo r ~ di vcdcr oggi 
ne' begli occhi di lei 
girar sereno il sol degli occhi miei! 

Cláudio torna-os um pouco mais inatingíveis, num de seus an·oubos de puro 
sentimento humanista dos clássicos: 

Os olhos, que eu cuidei que estava vendo, 
Eram (quem c1·era tal! ) duas estrelas. 

E seriam eles, os olhos. os primeiros a serem lembrados pelo próprio Gonzaga 
na primeira lira do cárcere: 

Nesta cruel masmorra tenebrosa 
ainda vendo estou teus olhos belos. (11, J ) 

Ue fomta que nada melhor do que a imagem dos olhos para começar a criar 
um tom humanista que tende também para o platonismo. Os versos 31 e 32 
produzem, portanto, um efeito de quebra daquele sereno mundo quotidiano de um 
burguês que exibe os seus talentos e seu status. Toda a 4a estrofe terá esse caráter 
filosófico, ao fazer a descriç~o fisica de Marília. Esse tratamen1o, como j á. foi dito, 
será conslanle na obra, tle motlo que h<i como perceber que a figura da pastora eslá a 
todo momento envolta nessa nuvem de espiritualidade, mesclada com tons de 
sensualismo que, por vezes ~ se espraiam com muita harmonia pelos versos 
gonzagwanos. 

Os versos 33 e 34 que se seguem ainda tem um sabor petrarquiano, 
especialmente nas imagens que compõem a beleza física de Marília: "papoila", "rosa'' 
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e "neve". Notam alguns, aqui, a falta de preocupação de Gonzaga em registrar a cor 
local hrasileira, com todo o seu aparato tropical e colorido. De fato. ainda não há no 
pru,tor Dirceu, assim como não há ern pastor nenhum de uossa A.rcádia, essa atitude 
verdadeira de registro da paisagem local, como se não houvesse também um real 
sentimento de ligação à terra, fazendo. assim. com que ele escapasse da tentativa de 
introduzir nos moldes europeus o tropicalismo brasileiro. Isso seria responsabilidade 
literária de Silva Alvarenga, na sua Glaura, coletànea de rondós (cujo subtítulo 
''Poemas eróticos de um americano", já o distingue. pelo menos geograficamente dos 
europeus). Seus rondós americanos tomam a iniciativa de introduzir na nossa 
poética, o uso de árvores c animais brasileiros. enquanto elemento meramente 
decorativo, misturando-os entretanto com as ninfas. dríades e até mesmo a neve da 
clássica paisagem européia que se espalham pelos seus versos. O próprio Cláudio 
tentaria fazê-lo, como na Fábula da R1beirãa da Carmo. mm• o elemento 
t!Slrangt!iro, noloriamt!nle porlugu~s , é muito forlt! no pot!la dt! Mariana t! yuast! o 
impede de um desligamento completo com a saudade européia. No entanto, trata-se 
do poeta árcade mais apegado à terra e aos sentin1entos que nela estão. lvias não 
podemos concluir apressadamente que não há o valor nacionalista nos nossos 
árcades. Talvez não haja simples valorização da terra. Nem mesmo nos épicos, onde 
esse senti..'llento deveria ter algum sentido, e nem mesmo, diria, em Santa Rita Durão 
-apesar de sua declaração exaltada nas ret1exões prévias ao Cararnuru ("lncitou-me 
a escrever este o amor da Pátria"), podemos dizer que há verdadeira valorização d.a 
terra enquanto elemento poético. Fato esse que an·anca um comentário interessante 
de um crítico: "A rigor, aliás, podemos notar que, nos livros estrangeiros do período 
colonial, num Saint-Hilaire, num Debret, e mesmo em outros anteriores, encontramos 
muilo mais Brasil do yut: nas obras dos nossos poet..a do sél:ulo dezoilo. 
Naturalmente, isso será porque, atentos ao exotismo que representava para eles o 
Brasil~ os estrangeiros descreviam o que viam e nos davam assim obra viva. 
enquanto os poetas preferiam cantar um Brasil imaginário, com os olhos fitos nos 
modelos da Europa" (19). 

Portanto, Gonzaga prefere o molde paisagístico dos clássicos do pastoralismo 
e sua Marília, apesar de hiografícamente morena (20), recebe elogios que vêm de um 
retrato que leva ''neve" c "rosas" para a composição das faces. Ora, essa mescla de 
branco e vermelho para a pintura das faces da amada vem de longa data, tornou-se 
lugar-comum entre os líricos, e está presente até mesmo na primeira manifestação 
literária de nossa Hngua, ainda em meados da evolução histórica do galaico­
porlugués, yuando Paio Soart!s de Taveirós, na sua Canilga da Rzbezrznha, 
exclamava com todo aquele sentimento amoroso característico do lirismo português: 

Mia senhor branca c vermelha 
queredes que vos retraia 
quando vos eu vi en saia. 
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O retrato de Marília não sairia diferente dessa longa tradição. Mas o resgate 
de sua neve e sua.c:: rnsa.q vem, possivelmente, de data mais recente e ainda em 
Petran::a (que cunduz todü o estilo da 4a e~trofe ), quando o poeta abre us versos na 
confissão de que desejaria cantar o amor de forma nova. a quebrar o duro coração de 
Laura e reacender o seu desejo, vendo o belo rosto e os oU10s 

e le rose vemligiie itúra la neve. 

Mas bem mais polênlicos e problemáticos que as faces de Marília sào seus 
cabelos como "fios d'ouro" do verso 35. Antes de mais nada.. independentemente da 
verdade biográfica. o verso nada mais faz que continuar o tom petrarquiano j ú 
inü.:iado pela estrofc:. A í.:Omposi((ão poélií.:a tem, aqui, í.:omo também em outros 
momentos da lírica gonzaguian'l: uma verdadeira sujeição aos valores clássicos, 
como se essa mesma poética não tivesse muit.a existência própria. Sabemos que esse 
verc;:o será logo contradito na primeira lira a seguir. fazendo de Jvlarília um retrato 
físií.:o ~.:ompl~ Lam~nl e diverso do qu~ aqui prest:m:iamos: 

Os seus compridos cabelos. 
que sobre as costas ondeiam, 
que são os de Apolo mais belos; 
Mas de loura cor não são. 
Têm a cor da negra noite (L 2) 

Surge: aqui. um impasse verdadeiramente confuso e estranho: loura ou 
morena? A questão, a mer veu, não é descobrir a realidade biográfica de ~faria 
Dorotéia (mesmo porque o hiografismo não esclarece todos os fenômenos estéticos e 
literário~). mas impo1ia ju~tam ente o próprio impru;se do poeta, diante das duas 
posturas. Antonio Candido prefere ver em Marília uma abstração poética, que se 
toma cada vez mais um tema e não justifica a necessidade de composição de um 
retrato físico: "Dorotéia se desindividualizou para ser absorvida. na convenção 
arcádica: é a pastora Marília, objeto ideal de poesi'l: sem existência concreta. Por isso 
mesmo, ora é loura. ora moren a~ ora compassi\'a, ora cruel. Em qualquer caso, sem 
nervo nem sangue" (21). Mas ainda na versão biográfica, T arquínio de Oliveira 
esclarece a confusão pela presença não de uma, mas de duas Marílias. amores de 
Uonzaga~ sendo a outra uma certa Maria Joaquina An~ehna de Figueiredo ~ o que 
quebra as possibilidades da inlluêm:ia. petrarquiana: "Para um po~l.a que chama beiço 
de beiço e nunca de lábio. que prefere os peitos a seios literários, pouco se 
fomentaria de Petrarca. Só os eruditos têm horror à linguagem qut: o povo usa todo 
dia'' (22). 

Pa r e~.:ç -m e sensata e plausivd a possibilidade das duas Marílias, mas juslifi~.;ar 
que a linguagem vulgar não pode condizer com o eruditismo petrarquiano é afumar 
que esse mesmo eruditismo esquece a realidade que o rodeia. Uma das grandes 
conquistas de Gonzaga~ que é a de qualquer grande literat o~ foi justamente a de se 
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utilizar de uma linguagem que se aproxima do vulgar-quotidiano, para expressar 
profunda" idéia." humana~:; de um erudito que ele certamente foi . O própr1n Petrarca 
recusüu-se ao dássicü latim de Virgilio e enveredou para u vulgat que era a lú1gua 
do homem para o homem. Ou ainda o petrarquianíssimo s~umazaro, que também 
preferiu mammeia ao seno "literário". É o semimento poético de sublimar o baixo. 
De forma que o mesmo poeta que achou em ~ Iaríl ia peitos c beiços. achou nela 
também uma "luz divina'' em seus olhos. Portanto. ainda. perstste com muita 
evidência a influência petrarquia.na em Gonzaga e ela tem um sentido 
importantJssimo em sua obra. Ha dúvidas se poderiamos usá-la para explicar a 
4ucstão da loura ou morena. As provas de Tru·quinio de Oliveira, a favor do 
biograíismo. são esclarecedoras e interessantes~ mas em se tratando de uma imagem 
poética, ou mesmo de um tema literário que. no caso de Gonzaga, tem um 
universalismo incontestável, a simples hiografia não dá conta de tudo e mal pode 
explicar as complexidades ~téticas. Independentemente de quanto~ amores tenha tido 
Gonzaga em seu tempo de Vila Rica. ou se eram elas louras ou morenas. o fenômeno 
literário vai mais longe do que isso. Como diz Antonio Ca.ndido, Marília tomou-se 
um tema. "um b1scwt arrcbicado, que o poeta envolve na revoada de cupidos, rosas c 
abelhas". caindo, assim, a sua importãncia corpórea - se Maria Joaquina ou Maria 
Dorotéia -, lembrando o crítico que "sob esta Marília dos poemas podem na verdade 
ocultar-se pedaços de Lauras. Nizes, Elviras, Orrnias, Lidoras e A1féias. que o poeta 
cantara em versos anteriores" (23). 

Além dessa abstração do tema literário ou imagem poética. importa-nos. 
ainda, o fato de que houve aqueles que pintaram a musa morena com as tintas da 
loura européia. Até o séc. XVlll. o Rrac;il teria um ideal estético com raizes 
unicamente advindas de um colonizador europeu. Nada mai8 natural que uma 
reprodução meio embaçada desse mesmo ideal. Até o Renascimento, o retrato da 
loura de olhos azuis parece reproduzir a fmneza do ideal celeste e toda a 
espiritualidade que representava a mulher para esse momento histórico, em 
detrimento do lado quase demotúaco da morena. Esse ideário dos cabelos louros já 
estava presente por toda a Europa cristã. mas parece ter fontes mais profundas na 
mitologia greco-romana. Em termos de herança portuguesa, Gilberto Freyre 
esclarece melhor o problema.. a partir do contato dos portugueses com o tipo de 
mulher sarracena. morena e de olhos pretos. criando o mito da moura encantada~ a 
mulher misli~amtmte sensual, ljUt:: pt::nleava os cabelos t:: banhava o corpo nu nas 
águas das fontes. Em oposição ao mito. criou-se a tão famosa lenda da moura-torta, 
onde há não somente a inv~ja se:li..""Llal da loura contra a morena, mas também ü ódiü 
religioso dos cristãos contra os sarracenos de pele escura. E aí acrescenta o sociólogo: 
"Ódio yut! resullaria mais tarde em toda a Europa na idealiza((ào do lipo louro. 
identificado com personagens angélicas, <! divinas. em detrimento do moreno, 
identificado com os anjos maus. com os decaídos. os malvados. os traidores!! (24). 
Fenômeno. aliás, que esteve mais que presente na nossa cultura. 

O mesmo Gilberto Freyre afirma que o lirismo luso-brasileiro reveíou quase 
tendência única para a "glorificação da mulata., da cabocla. da morena", e as "virgens 
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pálidas'' c as "louras donzelas'' não receberiam mais que um ou outro soneto ou 
modinha nos s~ culos À.\TTTT c :\'1X Não sei até onde vai a veracidade dessa 
afinnaçãú, púrque a atração fisica difere de um ideal e~t.ét.ico-ideoJógicú , 

especialmente num ideal poético, como o que estamos tratando. Indiscutivelmente. a 
morena, que encontra na sarracena e também na índia brasileira da época da 
colonização. um modelo típico e perfeito, será por longas datas a preferência sc,..'Ual 
do português e do brasileiro. Mas isso não teve completamente um espaço merecido 
na poética. uma vez que a poesia. pelo menos at~ o séc. X."VIIL sempre resgatou os 
clássicos humanistas e renascentistas, que idealizaram espiritualmente um tipo de 
platonismo no amor. de fonna. que a morena não condizia com esse ideário, pelas 
razões expostas acima. Até mesmo Caldas Barbosa. o tàmoso mulato Lereno, que 
cantou na Europa a ternura e o ''jeitinho" das modinhas brasileiras. não evitou no seu 
"Retrato da minha amada" um rasgo de cultura e preferência européias: 

Amor nos fios 
da loura trança, 
quantos alcança 
va1 enlaçar. 

já que o tom do poema era definitivamente de um platonismo no amor, como mostra 
a clássica comparação dos olhos espirituais: 

Não é tão bela 
a luz do Sol. 

O próprio Gon7.aga confiTTna toda essa construção ideológica da figura de 
cabelos lúurús, quandü diz a Glauce&te: 

Tenha embora brancas faces. 
meigos olhos. fios de ouro, 
a tua Euli.na não vale, 
não va]e imenso tesouro (I, 16) (grifo nosso) 

como s~ o natural fosse que os fios de ouro c as fae~s braJ1cas apresentassem. de iàto, 
um 1menso tesouro, pela simples presença da alvura. 

É útil dizer também que, acima de qualquer valor religioso ou moral, está o 
import.a.ntíssimo valor de classe. especialmente considerado \) Rra.c:il colônia e 
esc1·avoc1·at.a dú s~c. Xv1II, ainda em busca de um processü de identidade cultural t: 

auto-afirmação. Para Gonzaga, por exemplo, que anseia por uma mulher que seja 
socialmente. e mais do que isso. espiritualmente modelo, uma Marília só morena 
corre o risco de não representar a mulher de classe e. o que é pior. na possibilidade de 
ser confundida com a mulata, preferência sexuai do brasiieiro setecentista. Lembre-se 
que a mulher loura to i sempre limitada às classes altas (em especiaL no período de 
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colonização) c, diante do racismo incontido mas disfarçado de Gonzaga, o valor teria 
para ele algum sentido social. Em relação à nossa cultura: cito o ditado referendo por 
Gílbetiü Freyre: "Branca para casar, mulata para f..., negra para trabalhar" (25). 
Portanto, a Marília loura tem essa clara intenção de não confundir a sua cor e. 
consequentemente, o seu prestígio social de mulher de classe. Dirceu ainda insistiria 
um pouco mais na idéia de mulher branca, por isso casta, já no cárcere, quando 
lembra que deixara Marília 

lá nessa aldeia, 
de mil cuidados (IL 16) 

que, certamente, preservariam a pureza e a bram:ura de Marília. Por fim trata-se de 
uma composição estética que faz do verso 3 5 da lira em estudo um pé de briga para 
os críticos. Mas dentw de um todo, o verso se enquadra petfeitamente no sentido 
humanista que o poet<~ pretende criar. Até mesmo o ouro dos "fios d'ouro", enquanto 
possibilidade de valor materialisla do melai pre'-=ioso. mo li vo, aliás, '-=Onslanle em 
toda a Marília, pode ter razões mais simbólicas, como a sua contraposição com o 
ferro ( símboio épico )o ou mesmo na alusão político-teológica da Idade do Ouro, que 
compõe todo o sentido de existência da lírica gonzaguiana. Mas trata-se de uma 
afirmação complicada saber se quando os líricos brasiieiros mencionavam os cabelos 
de ouro. estariam se referindo unicamente ao importantíssimo valor material da pedra 
preciosa por excelencia de Minas, ou a um lado teológico de Idade do Ouro, ou 
simplesmente a uma cópia ideológica dos clássicos europeus. 

A espiritualidade dos versos anteriores cai, agora~ no verso 36, para uma 
sensualidade discreta, com muita graça e galantaria. Ainda assunúndo a postura 
humanista, a nova imagem casa hem com o que já foi dito e emharca na doce mescla 
de volúpia com a névoa divino-espititual dos sonetos e canções de Petrarca. O que 
acontece, entretanto. é que no cantor de Laura. esse contraste de humano e divino 
traça um conflito moral que levaria o poeta a uma consciência culposa, como se o 
mesmo corpo que o excita. o repreendesse nas atitudes. Essa consciência não existe 
em Gonzaga: Marília tem. para ele. tanto possibilidades sensuais quanto espirituais, e 
as idéias como que bem combinam em seus versos. Observe-se que o "lindo corpo" 
do verso 36, enquanto imagem telúrica e sensual, é referido como sendo feito pelo 
céu. no verso seguinte. imagem completamente espiritualizada no sentido humanista. 
Ele reúne tudo isso naquilo que ele chamaria inúmeras vezes de "tesouro". É um 
momento que traz a afirmação do tesouro humano como valor poético, fechando, 
assinL toda essa 4a estrofe que nega os valores burguês-materialistas da la e 2a 
estrofes. Dentro da estrutura das contradições, esse conjunto de versos humanistas 
não chega a anular os valores postulados no começo do poema. Isso seria. de fato, 
t!Xprt:.sso '-=Om evidência na 5a t!Slrofe. 

Na verdade. trata-se do momento de caráter mais marcadamente retórico de 
toda a estrutura da lírica. Gonzaga estaria consciente e convencido das possibilidades 
de argumentação de que dispõe a poética, e toma uso desses artifícios. Segundo os 
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postulados do tratadista Vemey, "a poesia é uma retórica mais fl orida; e a quem ft1lta 
esta não pode ser hom poeta'' (26). Ora ~ partindo de razões metódicas com essa, o 
espírito esclarecido de GütiZaga tem por fun uma invenção retórica que convença 
Marília da inverdade de certas verdades que. há pouco. eram incontestáveis e. mais 
que isso, incontestadas pelo próprio poeta. De fonna que tudo o que foi exaltado e 
exibido como valor ético-moral nas duas primeiras estrofes cai por terra, como se 
agora fossem outros os valores. Fica clara. portanto ~ a presença meio abrupta da 4a 
estrofe~ que quebra e contradiz o anterionnente dito. O certo é que hi uma espécie de 
preparaçào para essa n:tórica da 5a estrofe, que tem por objetivo o já exposto nos 
versos 27 e 28. ou seja, convencer-nos da inutilidade de seus "dotes da ventura". Em 
outras palavras. o que já havia sido contradito é agora negado. A temática da estrofe 
como um todo, poderia ser assim resumida: "Já não preciso dos meus beru; materiais, 
e abriria mão deles, caso tivesse Marília do meu lado". O tema da peste matadoura 
que leva o gado, ou do rio que leva a sementeira. sobrando ao fim o único bem que é 
o amor humano, inspiraria em outros poetas a lguns versos de menor porte, como os 
de Calda!; Barbosa: 

Digam que fugiu meu gado, 
Que a seara se perdeu; 
Basta só que me restasse 
O meu bem que i\.mor me deu. 

Iv1as a idéia, exatamente por contrastar com o anteriom1cntc enunciado, causa 
uma grande ambigüidade de postura, que não estaria presente apenas em Gonzaga. O 
tema do pastor pobre versus o pa.."tor rico tomou-se,a bem dizer, um lugar comum 
entre os nossos árcades. De um lado. há o pa.<rror orgulhoso. rico e cheio de 
pedantismo, que exibe seus bens materiais e os dotes da música, sem compreender a 
pastora humilde que prefere. a ele, o lado pobre que tem condição bem mais humana ~ 

e do outro lado, há o pastor simples e economicamente pobre que oferece a mísera 
cabana c também não compreende a tirania da pa....~ora que prefere a choupana que 
tem melhores condições e amenidade. Caso interessante ~ que axTancou de Cláudio um 
soneto. fazendo as vezes do pastor rico: 

Ingrata foste. Eulina: eu te condeno 
A injusta sem-razão; fo~1e tirana ~ 

Em r e ndere:.; ~ belíssima serrana, 
A tua liberdade ao néscio Almeno. 

Que <~chaste no seu rosto de sereno, 
De belo, ou de genlil, para inumana 
Trocares pela dele e.sta choupana. 
Em que tinhas o abrigo mais ameno. 
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Que canto em teu louvor entoaria? 
Que podia dar o p:1s1or pohre0 
Que t:xtremos, m a i~ do que eu. po!' ti faria? 

O meu rebanho estas m on t an h a~ cobre: 
Eu os ~xcedo a todos na harmonia: 
Mas ah que eie é fe iiz! isto lhe sobre. 

e um outro soneto, vestindo as roupas do p~tor pobre: 

Nunca te cases com GiL bda sen·ana: 
Que é um \'il, um ini~1me. um desaslradu: 
Bem que ele tenha mais devesa. e gado. 
A minha cündição ~ mai~ humana. 

Que mais le pode dar sua cabana. 
Que eu aqui te niio tenhJ aparelhado? 
O leite. a fruta_ o queijo. o mel dourado: 
Tudo aqui acharás nesta choupana: 

Bem que ele tange o seu rabil grosseiro, 
Bem que teu louve asstm. hem que te adore. 
Eu sou mais ~xtrcmosu. ~ vc rdad~ir o. 

Eu tenho mais razão. que te enamore: 
E se não. diga o mesmo Gil vaqueiro: 
Se 6 mais, que ele te cante. (>ll que eu te chore. 

Diante de toda a argumentação de Dirceu. ficamos num impasse. a saber: se o 
pastor teria a sua preferência pela vida pobre e humilde. ou pelo materialismo dos 
pastores ricos. r\ priori. diriamos sem pensar que a escolha. pelo menos até o 
momento presente das afirmações, seria peb Yida do pastor pobre. especialmente 
diante de declarações de renúncia ao mundo do dinhe1ro. como: ''Já destes bens. 
~1arília. não preciso". E, de fato, ~ isso mesmo o que Dirc~u de s~ ia que pensemos a 
seu respeito. uma vez que é exatamente disso que ele deseja no ~ convencer: qut;> 
embor<1 sendo um ri\.:o pastor. abre mão de sua fortuna para ter v · olhos c o riso de 
Marília. Mas não ~ isso o que fica claro ao final do poema. c? ~ t!Xatamente essa 
conuadiçãü que t: digna d~ ser l~vantada ~ questionada. ~ I es m u porqu~ contradiçôe:> 
como ess<t~ de cunho ideológico ou n~ o . e~1ãn e':'palhadas ~o longo da coletànea de 
liras \.:omu puniu LTlH.:ial do estilo guruaguianu. 

:\ panir da 5a estrofe. ponanto. (' poeta se esforça p0r nos convencer dessa 
nova verdade .. s.\ntes de mais nada. Gonzaga. como um bom aristoréiico. estana 
conscicnh.: de uma primeira afinnativa: que todos os homens fazem uso da retórica 
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c1ou da dialética (27) e, por extensão, que todos os homens podem ser mais ou menos 
per~uadido~ pelos argumentos dessa mesma retórica. O que primeiramente vem ao~ 
ulhlls n.:~sa 5a e::;trote t a diferença dt e::;truttii"a entt e ü~ s~us verso::. e u~ outros 
aprt>sçntados até então. Observe-s~ qu ~ todos os momentos e-m que o pastor quer nos 
com·encer de alguma verdade. a esrmiura .fi·asai torna-se hipotática e não paratática. 
como d·~ costu m~. Isso acontecera ~m alguns versos da 3a estrofe_. justamente aqueles 
de maior quaiidade retórica. e tem agora uma concretízação nítida na 5a estrofe. 
Toda a construção dessa última gira em tomo d.:- uma condição. portanto d~ uma 
oração subordinada que ê condicionaL que poderia ser expressa assim: "Se o tio ievar 
a sementeira muito embora . .;; se n peste matadora acabar com o nédio gadv ... " De 
fom1a que. além de hipotática, a estrutura dos versos e também lúpotética. na medida 
em que o pastor trabalh<i com uma idéia imaginária que, no momento pn~senk ainda 
não aconteceu, e pode-rá não acontecer no futuro. (A hipótese d~riva de fenômenos da 
namrezn. 12: não de incidentes de ideologia revolucionária ... ). Essa hipotaxe 
condicional deixa bem claro, antes de tn(lis wHh, que a ulilid.ade de~S(I hipótese é 
quase nuia e está sendo usada som~nk no senlido J~ argumenlayão. e pode ou não 
ser !evada a sério. Mas certamente convenc~. nio somente pela imagem c0mo 
também peio esriio. 

A hipotaxc tem aqui um efeito de quebra do clima gentil c ameno criado pelas 
outras estrofes. ç cria um tom ligeiramente dramático de caráter retórico. Dessa 
forma. aproxima-sç um pouco mais do estilo clássico. especialmente se 
consideram10s que esse dramático tem seus limites por ser uma simples condicional e 
~stá aqui presente por mera necessidade Jo métodG. A princípio. a retóric:a não 
condiz com o estilo das emoções (28). mas há em certos momentos uma sensível 
busca de uma paixão, para que aquele que o ouça se sinta também persuadido e 
tomado neln mesmo sentimento. F, o aue afim1a \iemev: "nin~mém node nersuad1r 

J 1 .. u J 1 

outru, sem que excite 11ek aquela paixão que lhe que!' per~uadir ( ... ). 0 1 a, para 
~xcitar estas paixões nos outros. e necessário que um homem se mostre dominado 
peia mesma paixão" (29). Recurso taivez inspirado também a panir de Boiieau. na 
sua Ar! Poétzque: 

Pour 111."" t;r"'·- d-"'" pl""urs t.l f:"u1 C"" "O.L"' p1""ut·I·""'7 ~ Ll '-'J. lltwo...'l "" ..,. • U t. ·j'-"''-' ' ' .. ..., J._. '-LJ• 

Gonzaga, portanto. nos convcnc~ de ;;;cu drama hipotétii.,;u, a partir d~ lágrima ~ 

tiradas dele mesmo. para produzi-las em Marília e possivelmente no seu leitor. Mas o 
clima dramático não parece predominar no tom dos versos, não só pela presença de 
uma condicional. mas tamhém nela fine?.a do estilo dássico. como se o próprio nneta 

l . • 

nãü se deixasse dominar pelo sentimemü. Afinal. Dirceu nãü diz: "O riu ievou-me a 
sementeira. •=" a peste ~ lcabou com o meu gado''_ porque a parataxe St'rviri:l para 
exprimir o impulsivo e o conclusivo de íorn1a plenameme dramálica. mas o pastor 
deseja tão somente figuras nrgumcntatiYas em Ül\'Or da sua dicção. para que !\brília 
sint~ um ar de iúpótese com um possível gosto de retomo à realidade do pastor rico 
Prop,._,.,., p-<> l"' pO"'fl' '' ( 'OITI'"' ~'~et11'),..,<-tr·:~ l·,.,r.,.r.:>c·s"'t''"""""'" 1 '-' ~ l'"'rb"'· ~ 1 ~ · "1:'11 nortP21.l.; ~ . /V • .1 1.~l ,.._, '-' J """"A.l"-'• '- • A. V"'-·' \. .i. .t....:;7 1. .&t.,l ..l..&.t.'-'&,_ ._, '-' J I....,. .A..l..l-.a..U,\r " J.. •"'-· "'-'-'i.l • ..LJ&. !-' A._ •6 -y~ 
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tem maior efeito dramático dizer: abriu os olhos, e foi ferido ... do que fommlar: 

4uando ahriu os olhos .. . l)U ao abrir os olhos .. . " nm. o nhjdivo de Gnn7.a!2<J nãl'"J é a 
'\ I .. V 

paratãxe dramátka. ma~ simplesmente ã hipütax~ com uma eondiçãu dramatica, pará 
que haj3 p<Jssibilidades de um retomo à sua realidade. 

Quanto aos argumemo~ e ú estrutura da retórica propriamente dita. a 
sçqü~ncia do p~nsamento p~rsuas!Yo de Gonzaga camirü1a no s~ntido d~ propor uma 
afinnaçã.o. para argumentá-la em seguida e novamente reafinnar o já comprovado. 
Isso ..::amin.ha desde a 3a estrof~ até a 5a. Em outras pa!aYras. primeiramente. o pastor 
enuncia a sua nova consciencia: a de que os bens matetiais só vaieriam diante de 
~vl arília: em seguida. confi1ma .; argumenta seu enunciadü a pm1ir de dois exemplos: 
o de que Marília bem pode satisfaze-lo espiritualmente. e o de que não sentiria pesar 
St:!. de repente. St;; loma5st: pobre. mas com J presenífa da pastora. 

Novamente Dirceu volta ao seu enunciado orüúnal: o de aue. diante de 
'-' I 

~daríiia. ü bem econômico não vale nada. S?to os passos retóricos que r\ristótt;ks 
chmnari;1 d~ enunciação <.! demonstração. a<:; única::; parte~ verd<tdeiramente 
m:l:essúrias dl:! um tlisl:urso persuasivo. como mostra uma iraúuyào ingh-:sa a respcilo 
do tema: '' :\ speech h as two parts. Y ou must state your case. and you mu~1 prove it 
( ... ). Of these rwo paris Ih e first part is cailed rhe srarement o f the case. the second 
part thc argumcnt, just as wc distinguish bctwcen Enunciation a.YJd Dcmonstration" 
(3i). Fica claro que Gonzaga desenvolve algo como um enunciado, para demonstrá­
lo e voltar a ele. em segui<h. Ora: o mais estranho de tudo ~ que. ao voltar ao 
enunciado original. Gonzaga se contradiz. Ohserve-se que nns versos 21-24 
( cnunciadü 01iginal) ~ o pastor como qu~ afirma qu..; o~ bens ~conómi.::o:s tem o seu 
valor e sentido somente diante de lvlarília. de modo que de dú a dcs o seu "apreço". 
Entretanto. já nos vers0s 45-46 (volta ao enunciado). a afinnativa 6 contradita 
yuando el~ categoricamente afinna: 

h destes bens. ~hrí lia. não preciso: 
Nem me cega a pai:\ão, que o munào anasta: 

anunciando que. mesmo diante de fvíariiia. o bem econõmico não tem nenhum valor 
_,. ·>pr-> '') <;;llrg-" n,.,, .. ,.ner"~1-" o 11. "'"'TvH·c-r.>· '"S dot~<:- tia ''""Jltur..,t.:>n, 1'\ll n:;;{'\ ti>rn o se11 
-..,. ""' JA -'r'"' . V .1. '-' I.V ' '-l.I.&A. I. . ....- .1.1._1-'' ' '..).._,._,. ~ '-.1 • .. , ..... ..., ~"- t'- , ,1 ...... ""'"- I '-'"' \.LV '-" J,. 

apreço diante da pa~1otinha amada? Gonzaga eie mesmo nào estaria muito finne na 
sua decisão poética. Na maiori<l das vezes. de opta pela ütlta de sentido das riqueza::. 
matenais: 

É melhor. minha bela.. ser lembrada 
por quantos hãü de vir sábios humanos. 
que ter urcos. 1er coches, e tesouros. 

t[llt' morrem com os anos (L 22) 

embora novamente caia em cenas renrações: 
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C dentro em pouco tempv nüs \·eremos 
:;,c nhor c.?~ outra Vt!7 de um hom rehanho (l l. 15) 

. \s duas idéias ~x pre ss a s juntament~ dentro de um mesmo poema seriam um 
erro de estética e estrutura. ou um objeto com fins r~toncos ? Diame de muitas 
contradiçõ~s cor1scientes no r~ s t o do poema. diríamos q u~ esse r~cur so retórico faz 
sentido. EYidentemente. a úitima idéia é a que persiste. mas há. no fundo. aquele 
sabor de hipótese que t~ z com que a afinnatJYa caia mais ou menos nisso: "Diante do 
nosso amor. nào precisamos de nenhum bem matetiaí. mas para quaiquer efeito. 
ainda c~ mtuuw rico". \1as em face de tanta at]rmação e contradição. tenho <1 

consctência de estar sendo parcial ao dtzer que o últuno enunciado é o que per~iste. 
Ora. mas para qualquer l ~itor normal qut: a(ompanhe pa~~o a passo ~ss~ pt.'nsamento 
persuasivo. chega-se ao final da 5a estrofe (independentemente se há jogo hipot~tic o 

ou não) diante de um p.1st01 Dir.;eu pobre, em sua 1o1.1lidade materiaL c nco. na sua 
fortun:-t hum<1n:1. que ~ o te<::ouro de tvfarília. Ponantt). ~ i im~gem do presente 
momento. que nos resta. é a de um Dirceu que de sbrra<r~ u.iam.:nie pen.ku o gado por 
uma p est~ ç a plantação por uma ~nche nt e. mas que se julga feliz pela presença de 
seu bem único. isso é o que sobra de sua retórica na 5a estrofe e ~ assim que 
imaginamos. por uma lógica do método. que 0 poema caminhe. 

Contudo. nào é esse o resgate que nos apresenta. a 6a estrofe. Esperanamos 
que o tom continuasse dentro de uma postura. filosófica, onde os valores materiais são 
despre za do~ c inúteis. ~ que o humanismo ~ a espirituaiidade de ~hrilia 

\.:Ontinuru.scm embalando os vcna.)s da lira. Gonzaga prefcr..:. entretanto. fazer um 
jogo mverso e voltar ao esquema das pruneiras estroies de tom matenahsta. tingindo. 
talvez. que não mudou sua postura. A 6a estrofe não mantém o tom filosófico. mas 
volta a retratar um quotidiano simples. É como se nonzaga no ~ convccesse 
dí ~~ itnuladamente dt:: UI na detenninada \ erdaJe (que: 0 filo:sófico-e~pi1 · itual). a panir 
de uma retórica meio cláss1ca. mas. no momento de exemplifid-la e retrat:í-la. 
admittssç uma outra possibilidade. que é reai-quotidiano-burguesa. 

Essl! ~o t~iunt o de \'ersos da 6a ~stroí~~ como um todo não passa de um idího 
ameno. mais que comum no séc. XVIII. representando uma imagem pitoresca que 
retrata os diYertiment o~ despreocupados dos doü; pa~torzinho s namorados. que 
configur::un, na verdade. a vida descuidada de um casal da classe média aíta . Algo 
\.:OJliO uma .fere champetre. com past o r es~ pastoras 4uc Ycstcm finru; roupas..; gozam 
por longo tempo a paz bucólica dos lugares amenos. São as testas galm1tes retratadas 
por \Vatteau Oü rragonard. na pintur:1 setecentista. t a e\.!Jressão máxima do 
sentimentn hurgues 4ue tenta adaptar ao seu gosto. Lodo o hucolismo aureo resgatado 
de outras épocas. Gunzaga cai. aqui. na4uela tentaçãu de misturar à doçura t u 
amenidade dos campo~ I? dos pastore~ com a elegància ~ o ócio d~l vida citadino­
cot1esà. Faz de seu paswr. há pouco desgraçado peia.s mtempéries da natureza. um 
ocioso burgues que s: c itvert~ pelos campos. provaYclmc nt ~ V·.:stindo "tinas lãs", 
numa ,·ida de poucas preocupaçõ~s e mutta se~1a a sombra de uma raia. 
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O que acontece ê que. repentmamente. acaba o tom retórico e a hipotaxe dj 
lugar :l urna nnva parata:\e. n nd ~ vai ~t:! l:onfigurando um:.1 espécie dl:! felic idade 

utópica. vi~1a num fhtu1 u indetenninaJo. uum tempü qlic nilt' poderiam os detinir. 
Resta saber ~ ... - esse saudosismü tão del'antadc) pressupõe 1) abandono do~ bens 
matenais defendido peia retórica da Sa estrofe e concremmeme no verso 45. ou se o 
\'alor econónuco ainda s ~ faz present..:. jH qu~ o tom trágico dos Y~rsos -+-+-45 s~ria 
somente uma hipótese. Evidentemente. a nova cena descrita seria impossívd diante 
da desgraça tinanceir:1 hipotética. Gonzaga cria. pela pnmeira vez, ja no poema­
abettura do con.iunto de liras. a sua noção da Idade do Ouro, a cidade celestiaL onde 
absolutamente nã,, existe o contlito humano. O que primeiramente :.>-:- finna como 
possibilidade é a ausencia do traballio e o sentido dç proteção da vida simples na 
des~riyão do rea l-quotidiano. Essç cçn~irio tem suas ; ·ariaífÕes, mas superfí..:ialmçnte 
cai na cont.rapostçào campo x cidade. Isso. entretanto. não assume tanta imp01tàn~i a 

em Gonzaga. como em Cláudio. talvez o ,ircade do gmpo mineiro mai5; apeg,1do aos 
\':-:tlores d-1 ten-H como nfirma em um de ~eus ~one t os· 

:\o campo me recolho. e reconheçt' 
()ue não maior bem. que a soleóaóe. 

O pastor Dtrceu preocupa-se tao somente com a descrição de uma vtda 
simples. onde importzm o quotidiano ameno e a ênfase nos momentos lúdicos. Os 
versos 55 c 56. por exemplo. tiram um fidelí~~ im o retrato do gosto ne ocl a s~ ic o 

burgucs. yu.: tranSí..:Cnd.: os valor.:s án.:a d ~::. d(j sin1plicidad..: iúslica c natural. 
Gonzaga tem seus momentos em que há o gos1o do real nas lições na natureza. e os 
seus momentos de mistura dessa mesma natureza com o inconci liá\·e] sentimento 
citadino. F. ~ss~ clima que s~ sente nt:!ssa 6a. estrofe: urn idilio misturado com uma 
fineza ck das~t:. yue nega "' alto valor filusóficu anteriot . A t ~ mesmo a t1uva 
reí~rê n cia aos cabelos. no verso 57. s ~ l'omparada ao mesmo motivo no verso 35. tem 
uma posiura diversa. como se agora os próprios cabeios já. assumissem a realidade 
quotidiana. ~mbora ~ m cenário tdcalizadl'. Ddin it iYa m e nt ~. u choque d~ motivos de 
uma e~1roíe para outra faz com que h<1:ia a mudança de lOnL que thz pane da retórica 
das contradições. mas estnnurado d~ uma forma que não cau~~l ~stranhcZ ~! ao leitor. 
Ou seja. as mudanças que ocorrem ao longo do poema são de uma sutileza que não 
causam aquele sentimento de estruturas parndoxai!:.. 

Mas o esp1rito rea.l-quotid1ano-burguês tiraria de Dirceu mais que uns rasgos 
de amtmidade c vida Oí.: Íosa. Hú l(lh:! se considerar que essç \'<dor de simplicidade: 
doméstica cria. principalmente no Século ~ Luzes. com o advento de uma nova 
postura éuco-moraL uma cspécJe de visão noY,1. uma troca de , .~1 l ores estéticos que ~e 
contrapõem lH.' b~m·oqui<;mo do século precendenre. A utilid:tde d<~ \'Jd(l fami liar tem 
um seniido h.istóril'o-o.;ot:tai muito bem ddcm1inado em Gon.L.aga. Portanto. nãu ~.:ai 

em sua obra gra tult ~une ntc . Ta!v~z ~e.ia e~se um do~ mai ~ ousados recursos poético~ 
do cantor óe i\Iariha: o desvíncuio pleno com a idéia dt! que o retrato da vida íàmiliar 
estaria reservado unic::t c exclusivamente para uma literatura menor. que não desse 
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conta das prnfu.ndidadçs do sentimento da vida. Isso ~ mwidadç em tennos de Drasil 
colônia. O Barroco. ou com ~ u a retórica clássica ou com sua lírica suhlim-2. deixaria 
marcas profundas d.: Ulll<l poética qu;;; ainda se submek aos va loi'e ~ de nobreza. E 
quanto a iss'-'- o êpico desemp~nhou papel bem mais imponantc-. Em outras palavras_ 
a poesia ciássica reservaria, segundo pr~ceitos aristotéiicos, o subiime para a classe 
nobrç e o cómico ou grotesco para o quotidiano-vulgar das class~s baixas. d-: forma 
que qualquer retrato da vida üuniliar cairia na baixeza dos sentimentos e não daria 
conta do sublim.:; humano. Pouco~: líricos brasileiros do ~;~ cul o X\:l!I (talvez 
nenhum) souberam entender isso tào bem como Gonzaga. Segundo consta. o famoso 
"pendor para u sublime" de Cláudio não parece ::,e identificar com o significado 
tàmiliar e humanament~ simples que assume em vonzagJ . Talv~z aquele outro 
pendm de Cláudio para um Barroco distinguidor de Classes pwduza nele: uma visão 
diversa daquilo que é o sublime, uma vez que definitivamente não existe nele aquele 
suavidade doméstica. aquele retrato de uma vida de todos os dias, que caminha para 
o sentido da exist~ncia da vida. O próprio Cláudio, na sua introduçjo ús Obras, 
queixa-se de sua constante subli.midaàe que, segundo nonnas neociássicas àe 
tratadistas. não coadunaria com o novo bom gosto do S~kccmos . No poi.!tn mineiro. 
esse subiime atinge o nívd dos sentimentos humanos que_ de üno. cai a todo 
momento numa obscuridade d~ matizes c de temas qu~ produziria uma 
autoíamentação em qualquer árcade que desejasse ser chamado como tal. 

O exaget\) de estilo barroco e o culteranismú de Cláudio cairiam fatalmente 
em outros poeta~ da segunda fase árcade. l:,ntre eles. Silva Alvarenga, que insi~1e a 
todo custo Üw;;r de seu sublime um<t paisagçm obs\,;Uf<i. de uma mdancolia que não ~ 
caracteristicamente p~"toriL mas afetada por um hon·endo sutil e indefinível. De 
forma que o subl ime. na maioria de nossos á r c ad~s. não consegüe penetrar na 
<:;implicidade da v íd~ doméf:.1Íca . M<1s o próprio séc. XVIII brasileiro tem dificuldades 
Je enc.;arar t::ssa postura: lmla-se dt:: um proL:esso knlo. t::m yut:: o r~alismo na 
literatura percebe aos poucos a profundeza do sentimento doméstico e. mai ~ que isso. 
~l profundeza da ciásse média ç ainda da cia.sse baixa. Em suma : a tentatt\'a de 
d '"'~p~o.-, ; ''011dt'r-?.r> "'C'""l'J ela· };t"'ra-!Ut"a '~l l ' ] f'a·· .. , fi AS d ~~ ,nnnd"' "' C<..-t0t;r-rv.: d' Utna-t.,; ... .,.,.... ~ 0 ,; "- \.- ' . -r"-'·' u • \ - .. "" ""' _,. \...V '"'" "'... \.-.:), .~W-1 , .._,.._, ..... ~...- ... ~ v .. • .._. 

ciassç aristocrática que sempre dominou o cenário culturaL Ora. a poiitica 
at)"'olutt.st" -=- "' poe'tt·,...,. ty ...... - '~'quÍ"'tü t··atart · , ,. , ~ d,.,. rlt· s ~;.ln1' ; •. r-0111 '1~'11 . ' " . ~ 1 ....... '7 ...... c. õ,' - ._u.""" U """4-L lU.JJ' ..._, .l U..J.JJ V U o.. l.U,5\.IL.Il t... , JJ'- ~ \,.;af..lJ'"".lJU. f.L 

posição de cada elemento estetico ç dividir cada c la ss~ soei a l (enquanto 
rcprcscntaçüu du rcalidad..:) em seu nivc1 J;.; profundidad.; literária. Aucrbach 
~o m e nta essa evolução ao longo da história da literatura ~ mostra algumas tentativas 
de questionar essa idéia, já nos princípios do séc. XVIL diante de um quase domínio 
da suhlimidade harToca. O nrónrio Shakespearl:!. anesar da indiscutível suhserviencia 

í ' I 

ari~wtdica. tem os seus primei1 o~ ::.i n a i~ de uma pustura que denuw::ia algo diferenk. 
É claro que o dramaturgo n~o c h eg~1 ~1 dar ao quotidiano familiar o carúter sublime 
que ele rec~beria tempos depois. e nem muito menos chega a. Tratar as ciasses média e 
b,);, .. , I1llffi" ' " ~rs::-11) , ~f'\ ,'l"'nl ,,.. t , ,n1 f 'n1 t ' t r·.í ot·,,., ( ' ' "'11'" Cf"'nflm,·l -lt' " ' rb:l ~" h · ,, -'. ~ ~un ld,,. u........... ·• ...... .._.. - ,, ... _....,. ......... - ...... - .... _ ····::::- - ... ~. --· ,... ..... .. ..... ,. ,.., .. .. "-'-- ... - ,. . &- ...... ... .... \ -

Shakespeare ) concepção do trágiCo-sublime e imegraimente aristocrática''_ \.:Ias ao 
lado r ~..:>~ · L·;> · ~ rt< · t o l -r ' l t ' ;., ' 11'-" . ~ o ndll ? ~ . "l'hJ .. .,.,J.d <> d .:> l;t.:>r • ~ r l' ,_, doe- S"'l1t;ll1"'""1'0 ' ' ..>sta' um" 

t.. "' .. """.._,.,;;),l "-t.J_.l 1o. ~ """' .. .._ .. ...,.-''-' "-t'-•'-'"""' .l..l ·'\. ~ ... t..L , , •LJ.l..iL.l. .t •'-' """ .ti.. \o.>! t..t.! \.' + .._, _. • \o.ll aL .J4 "". t. ....... 
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sutil contrapartidJ : ''na.;;; próprias cena;;; trágicas aparecem. a\' lado dos herôi.s. bütoes 
ou outro~ tipos cômicos. que acompanham. interrompem c C\)nlentam à. su:.1 maneira 
as aç·ões. us Sllfr in •em os ~: a.s falas da::. pe1 sonagc:ns priu~.::ipai::.. uu fiualmellt~ .• nuitas 
personagens tdgieas têm em si própriaf. a te-ndência para a qu~bra d~ esti lo cômica. 
realista ou amargamente groíesca" (32). 

~ la s o s ublim~ r~c~bcria noYos \'a lort!s a partir do ~ c c . .\."VIII t:. no Brasil. é a 
poesia de Gonzaga que pmneirameme repensa esses Yaiore ~. (juamo à questão do 
sublime dome~1ico ~ voltando à leitura da lira. o desenvo!Yimento da 6~~ estrofe cria 
uma ambientação de carater puramente quotidianü e familiar (que. como já vimos. e 
uma mistura de pastoralismo com o gos1o rococó e burgue::. ). mas que. tem suas 
consequencia sublimes na 7a estrofe. Cetiamente a at itude d ~ Gonzaga e ainda um 
pouco tímida. espe<.:ia lmente se ~unsiderann m , yuc: sua pmdttyão ocorre: já no 1inal dt:: 
século. No século seguinte. a classe baixa receberia uma \ 'ersão definitiva de sua vida 
trágica e sublime. \1as por enquatllü. ü paslúr Dirceu ir~t z em seu discurso uma 
tent.ativçt de cnlnc<~ r n:-. realidade e simplicidade d<1 vida quotidian:-t um tom que 
tran.s<.:ênua éSSt::S limilt:~. yu~ J~ a t::SSI.' domeslÍco-vuigar um aprofundamenlo trágit.:o 
que o lev~:: ao sublime. E e~ s c. sem duvida. o objetivo expresso pela última estrofe da 
lira 53. 

Em primeiro lugar. o verso 6 1 já tr:tz ao poema um tom de tragicídadc que 
dará resultados bem mais produtivos e profundos do que a tragicidade hipotética dos 
versos 41 -44 . ,\ presença da morte, que quebra a amenidade do idílio da estrofe 
anterior. traduz um valor completamente nnvo. porque essa mort~ não e epica. Ela se 
fez a pattir d.; uma sublimídad.; que fui sendo construída Jurantc toda uma 
ex1stência. no quotidiano de um lar. A morte não tem o sentido da desvennrra. mas 
causa um sentimento de enlace de ambas as almas. como se (r carp12 diem (no próprio 
temor d.1 morte) ~~ di~solvess e n<~ intemporalidade filosófica . O que luí de 
~spt::cia lmt:nl t: ~ ublim~ , no f~~.:hamt:nlo da lira. 1:! o Üüo do id~al de: vida pa.sloril 
tomar-se uma ~spécie de exempl0 de \'Ida amena e e!:=piritual para a po~~leridad e . O 
epitáfio dos ve r so~ 6i c: 6~ tem um caráter cievado de exaitação c tende para uma 
ctcmidadc subhmc . . -\ tmagcm tambcm ja estaria presente em outros po~ta s . d.: 
tom1as dtversas. yul! uúiuenciaram em~!sp~!ciai a poesia de Dirceu. Ciaudio faria uso 
dessa vida de exemplo ~ posteridade. ou mesmo desse s~ ntiment o de etemidadc 
sublime. inclusiVe com apropria noção camoniana de desencontro no amor. como s~ 
o seu sofrimcnh.) fuss~ a W.iÇ5o digna d.: p~rpétuu \.:a.ntar: 

r aremos imonais os nossos nomes. 
Eu pnr ser finn c. tu pnr ser tirana . 

Este- sont:'to t~nninaria na etc-midade. do seu sentiment•J. ~liada ce rtam~nt e á 
etenuàaàe de seu cant.ar 

Testemunhas serão de meu gemido 
r.s' '"' 111 0 '1' "" "'".l"' , . ., , .,. ·>c"le' '' •)r·>rlo L..~ ~""' ' "'-' • ..... ..., ""' • ~la.'-· " 1 1"' .n ... t .a -.:~...... ' 
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~das a idéia v~m provavelmente d~ Pdrarca. Lamh~m cnm ~ua nncão suhlim~ , 
<.h: des~nconlro 110 mnor. quando U~dara tjllt! S~ll do/ce mui ÍÍUnlJa po~!Íi:a de: !ralar O 

"triste Yiver" qui! ~e espalharia. pela líric:a, l!specialmeme ponugue~a) é exemplc' 
ético-morai digno de Ín\'eja para a posteridad~ : 

F orse ~mco ra fia chi sosptrando dtca. 
tinto di dol~e invidi~ : ".-\.ssa: sostenne 
per hdli~simo amor quest'al suo tempo''. 

Gonzaga. por sua vez. não têv~ in.tlu~ncia marcank ~ direta. principalmente 
na primeira pane de sua ,\farilir.:t. daquele: "gosto do triste vivt:r"" do trovadorismo 
português e de Petrarc:~ . que "e e'-'p(llil<l peb líricô ~omo um todo e chega ao séc. 
X\ 1II amda VJYO. Cláudio e Silva Alvarenga como que seníem aquele dolce mal na 
profimdidadc d~ seus \'ersus. e fazem ddcs o seu goS1<"' de viver poéti•:o. A. cona d~ 
amor tomara-se para os portugueses uma necessidade do soírer p0r amor. de iornlJ 
que o derrotismo c a s audad~ í~1ziam partt~ de um Jugar-\:omum da hríca. E para citar 
novamente a C:arwgn da Rzben·inha. que sintett7.a em um un1cn verso a existéncia 
d..;nolist.a ~ o gosto dG trist..; vi ver pmiu gu0s: 

No mundo non me sei parelha. 

d.:! mudu a~~ p~rceber que a tmdição de~~c: ~ub lim ~ e~tá ligaua. J~ uma fonna uu d~ 
outra. á noção dos d~sencontros !1!) amor. à " fer id~1 que dói e não se sente". O poeta 
iírico será lembrado posíenonnente por aquiio que há de mais melancóiico que 
~xistiu ndc. ...\À sua elevação moral sera tida por aquek sotrimento peculiar qu·; 
extstiu no seu verso. Gonzaga tem tambem seus momentos óe um triste viver meio 
prazeroso. mas h~i nele uma tendencia inata para a reconstmçi!o da me!ancoli;; . O 
que eie ÚlZ da morte. ne~ta íira em e~tudl>. é de fato uma revaiori?açào desse 
s entim~nw . Essa mon-:. como _;ú 1oi dilu. não ~ .!pi.::a e. mai~ que issü. nãv ~ nem ao 
menos tri~te : trata-se de um tipo de ~ondecoração para os pa~1ore~ que souberam 
enlendçr a a.rnenidadt: dv amor. HoU\ · ~ uma re\·alorizaífão do amor c da morte. 
Evtdentemente. não é esse o tratamento único que Gonzaga dá aos sentimentos do 
amor. mas na maioria das \·czes. a sublimidade pode Yir d~ ambos os lados. 

O que h<l de mai" intere~~ant~ na 7H e~1rofç ~ que <l ~ uhlimt: n~o tem 
ne(.;t:ssariarncnlc o L"ltamado "çsiilo sublime" enlrê os retóriL'o::l. porque na verdad~::c. hú 
diferença~ > entre ambo~ .. \ ~xaltaçào dos Yer~o s e contida por um tnm qua~e mediano. 
de íonna a colocar o subiime como uma possibiiidade em sua temállca. A verdade é 

qu " o cnh!;tnc n o C ' ' '-·vrn ni:\ n CAIJlC"' "tnutt, A C•"U '!l"Aqt• .... ' OCI. ,l •"1"1 mlf"!'T"~ ~ 0111 t..: "" .... -. ....... ' ,.\...- • • "• •• .a.-... ......... .. ,. ··~'- • -u ... , , . _ _,!l\_, • "-- " .:4 .... • b-... ··- '"" 

o barroquismo ari ~ toaático. mas tambcm quebra os iimite5 da omamenta.;:áo estética. 
O cuncetto Yem d u~ pt uprios tnnadista::, : ~ ) t~uno::. o ev,ro;-;:, cc.; exce.; Je Boikau c141 
ao estilo tx)et1~0 n sua elegãnc-Ja. ;1 ~ u ~ sunplicidad~ neces~úria ç a moderação 
c=:::,Lilisti\:<1 da subi imid~u.le . Os liíi\:ü:. s cte::n~çntist<iS t ~m uma simpatia pd:i pn:-:sçnça 
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de uma tmgicidade (se necessária). mas que seja amena. O já comentado "gosto do 
triste viver" ~ por \ 'c7.cs fatalista. mas não ~ horrendo. De fnm1a aue o tráQico e. 

J LJ 

indusivt:. ü ~ ublimc. ~ão teoricamente c·omidu~ . O tom tem que ter a ~implicidade da 
mediania. especialmente na iírica. O mesmo Boileau adverte: 

Pren~z mieux votre ton. Soy~z si.mple avec art. 
Subiime sans orgueil. agréable sans h1rd. 

O argumento vem originalmente de Horácio. a respeito da perfeiçào e 
adaptabilidade do tom aü tema. como se a aparencia e~'t~tica do sublime (ou "estilu 
~ublime") ja pude~se responder pela profimdidade dos versos. É o que ele chamaria 
de uma ilusão sobre a ''aparência do bem": "Pour la plupart. nom; autre~. thanteurs 
inspirés. ó peres et vous. jeunes horru11es dignes de votre pere. nous sommes abusés. 
par l'uppurence Ju ()ler/: je tâche d'être cuut1. jê d~v1en~ obsc u r~ l'un recherche une 
simplicité coulante et manqut> de nerf et de soutl1e: un autre visait au sublime et 
trouve i'enílure" t33) (griío nosso). Vemey. novamente. distingue também o que eíe 
chama de "sublim~" (' "estilo sublime": ''Pode um pensamento !er e!)'tilo subli...rnc. e 
não ser pensamento sublime: e pode achar-se um pensamento sublime. com estilo 
Sl.mple" r. '·olt. ,~o -m "" Pa. r ·" ""'r "'Iblx.me '" "'''1;1 ,., b<>sta qu•:> "'tl "1. "t"' t"n oens""n"'"t,to e o ""'· L..l~"-l ,.,., A. ,.,. . • .J,. . ..... ..,"" ,_,.._ ' • v '-''-' .I v.. .:1 l,. - - • .., .. Cio~ . ..... J '-".l.lJ.""' _ ..... 

ome com figuras próprías, ainda que o pensamento nada tenha de sublime. Peio 
contrário~ chamamos simplesmente sublime (com os Retóricos) àquela beleza e 
galantaria de um pensamento que agrada e eleva o l e it or~ amda que seja proferida 
com as mais simples palavTa::;'' (34). 

Poder-se-ia dizer aue esse ''estilo sublime" .f: a riaueza e~tilística dos 
' I 

omamentos. que ~ a velha queixa de: Cláudio. a respeito de seu estilo pessoa l. O 
poeta mineiro tem verdadeiramente um pendor, que não é neoclássico, para a 
l:ümpi~xidad~ estruturai ~ ljUc não raro. obscun:L:e a l:ompreen~ão poéiÜ;a. Seu!:' ven>os 
líricos. que não perdem para os d~ G0t1Zaga.. est..1.o quase sempre can-egados de um 
wm que supera as possibilidades dü tema. 

Mas t~órica c historicamente. o que mais 1n..flucnciaria o pa..stor Dirceu c 
outros no séc. XYIIL foi provaYeimente o tratado anónimo sobre o sublime. escrito 
por um grego no séc. 1 ou Ill. por longo tempo acreditado como sendo de Longino. 
Seu conceito do snblim~ estú. antes de mais nada, na universalidade dos sentimentos 
humarto::; : ''un.:: chus~ csl vérit.ablcmcnt ::-ublimc qui plaít tuujoun; ct ú tous k::. 
honunes" (35). Longino. ou seja lá quem tenha escnto o tratado. sabe o perteito 
espaço das noções do sublime. e define-o como a excelên.:ia e a perfeição soberana 
do discurso .:: que. graças a ele tàn somente. os verdadeiramente grandes entre os 
poeta~ e os prosadorc~ ocupam um lugar em inent ~ . e a des .i:, atribuída a etemidade. 
Ora. as noçõc.s de etemidade ~ universalidade são muito daras para ') tratadista. ~ 
independentes do conceito de estilo grandiioqüente. O exceSS() de ornamentos 
também faz putie d~ uma das condenações. para a obtençà(' do sublime. Os exageros 
levam ao riso. 
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O pseudo-Longino tem uma noção singular a respeüo do sublim.: doméstico 
(se ~ que isso ~xislc entre <)S gregos). mas acredii<"L antes de yualguer preceito. que 
rne~mo entre o~ granJe~ poeta~. o Jédíuio d(1 vigor (.;otno que J)t!I d~:: ti (.;at ákr sub lim ~ 

e tende a uma pintura dos cosnJme ~ . Segundo e.le. a própria descrição qu~ faz 
Homero da casa de l ~ iisses. com toàa a sua disposição famiiiar. cai inevitavelmente 
em algo como uma comédia d!.! costum~s. É bem ccno qu.: o t!spírito gr~go não 
pensatia áe outra fonna. Porém. o que há de novo em seus escritos ê a noção de 
div~rgência entre {i sublime e a aparénci3 do sublime que ira. s~c ulos depois. 
desmistificar a grandiloqüência barroca. O tratadista exige evidentemente uma 
elevação de estilo e uma grandeza nn composição do sublime. mas ndvert~ também 
para o seu lado simples. natural ~ ate mesmo (,111. A sublimidade estaria na 
ressonância de uma grandet.:a de alma. c daí podermos admirar nela um pcru;amento 
completamente nu. rl!duzido a ele próprio. ç até mesmo mudo. por causa de sua 
nobreza de sentimento. E d.1í. tambem. o lado da reticência e do si lênciü no sublime. 
O tr:ttado inspira ri ;~ em ped~gogos como V~ m~y e Fénelon. a crença nn possibiliffilde 
de um sublime prest!nle n~ doe~ vida Ütmili:.Jr. jú t:om um c...;l:!rlo sabor b ur g u~ s . E 
quanto a es~a amenidade do sublime. 0 pseudo-Longino acrescenta que. 
esiilisticameme. a aparência do sublime justifica-se mais por aquilo que cie chamaria 
d~ amplificação. uma espécie de ~lcvaç3o do esti lo sem muita profundeza temática. 
Assnn ele a áescreve: "Quand ia nature du sujet ou du plaidover admet par périodes 
nombres de reprise et de pause. on voit se succéder d'une maniêre continue des 
expressions elevees qui se demulent l'une apres liautre et qui s'éle\·ent en gradation '' 
(36). 

A retomada ao tratadista no Século das Luzes dem1baria alguns últimos 
recursos da retórica arrebicada dos reminiscentes barroquistas. ou. ~omo coloca 
Sérgio Ruargue: "para desmoralizar entim o que restasse ainda na França dos 
~.;apricho:s maueiri~ta:;. do exaget\> han·oco, du precio~u. do burlescu. do atrevidü 
(37). 

Senle-st: que há em Gonzaga. mais do que em qualquer omro. a nítida 
distmçào: "L~ sublime consistt! dans l'élévatwn. l'amplification dans l'abondancc" 
(38). O hno é ~ue tudo isso chega ao séc. XVIII bem casaáo com a nova iáeoiog1a 
burguesa. Esse tom real-quotidiano-burgu~s da 6a estrofe da lira gonz~lguiana . que 
caminha na 7a estrofe para um suhlime que não perde o carater de snnplicidade 
doméstica. não deixa de resgat~r aquel~ aspecto tilosófico da presença de :-..1arília. 
enquanto elemen1o humano. Dirceu chega. por fim~ á sua primetra noção da ldade do 
Ouro. Em ~e tratando da lira 53~ pdo menos do que ~c pode: concluir depoi~ de sua 
última estrofe. a sugestão de seu cenário utópico leva em consideração alguns pontos 
relcYant~s: o idílio da vida simpl~s e amena. onde há uma anulação do trabalho (mas 
n~o da~ classe~ ~oc i~i s ) . e ::t mescla de doi ~ momentos ~ <.l m<tterinli<::1l-l . cie inspiraç~n 
burguesa: e o [ilosúíico. dt: inspira'rào humanista. 

Para 0btenn0s algum~; pnmeu·a~ possibilidades de com:lusãt'. a partir de seu 
esulo antitético. que poderíamos ..:hamar dç uma retórica àas comradiçõl:!s. Gonzaga 
nfw apresenta idéi~ s d~ fonna clara. como s~ fossem verdades unicas. Como foi 
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explicitado no imc10 deste capitulo. Tomás Gonzaga é um retórico que esl.á sempre 
se contradizendo. Cl)mo s~ tivesse reccins de afim1ar dctem1inados va lnr ~s morais ao 
lungu da ~ua nl1ra. Mas não ~e trata ut;: r eceiu~. Trata - ~e. ua 'erdádc. ue um júgo de 
fllsa diah~tica q u ~ imph r~' a sínteso;:> capciosa dos valores contradi t o ~. O pastor parece 
não aàmiíir consciememente sua preferência pelo estiio de vida burgue~. quanto 
menos inclui-lo como s~u ideal cstéticl' dt: poesia ç. n:lturn!mcnt~. ~otwence o leitor a 
esse respeito. Ora. cronoiogicamente. Gonzaga nos apresenta uma àetenmnada 
venhde x .. que é a e:-.ibiçào de seus bens económicos e dotes humanos. num c3ráter 
incontestavelmente materiaiista e hurgues. A partir de um certo níveL convence-nos 
com uma retónca clássica. da falta de verdade de 8Ua primeira proposição. c 
apresentn logo em seguida sua novn verdade ~ · . que é o amor espiritual-filosófico de 
Marília. Mas no momênto de exçmplifi~,;ar c retratar essa no' a ,·erdatk o pastor­
poeta traz à luz a mistura dos valores. mais ou menos uma fel icidade dos bens 
mas1~rialist<1~ ligados f\ noção do amo!' hummlis1a. As comradições sfiu_ na Yerdade_ 
ap~reme::. . .!\ãn existem efetiv(lmente c n nt radiçõe~ na poet1 ~::1 goi1L;tguian:1. O que 
exisk ~ uma bannonia de valort.:~ div~r sos. uma união dt.: i ue ai ~ distintos. Para l' 

poeta. dinheir0 e amor combinam numa m~sma esfera. moraL e embora ele o~; 

coioque em pianos difereníes. o seu desejo (e também o do s~c. ~VIII).:! ter para si as 
duas coisas. 

Trata-se. portlnto, de uma primeira noção para aquilo que ele chamaria de 
uma Idade do Ouro que. nos filósofo~ ; e poetas do século ilustrado. se c0ncretizaria 
na Idealização de uma cidade celestial. ou mesmo. a Cidade dos Homens. Dirceu 
constrói-::..; dentro dc ~~a utopia. ou mesmo dentro desse tempo indet~mlinadu ..: aos 
poucos desvenda c's \alores do mundo e do homem de seu tempo. E aos poucos. 
também. faz de 1\.larília o seu tema humanista. E assim vai fabricando, de seus 
próprios temas. atjuilo que ainda dc ~ vcndarcmo~ como o sonho da Cidade dos 
Homem. do ~éc:. XVIII. 
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fi. TRANSGRESSÃO DO ~IÉTODO ARCÁD1CO (1) 

Diante dos recursos retóricos de Gonzaga, passemos a investigar o significado 
e o propó~ito literàrio de ~ mas contradições que são. na verdade, uma ham1onia de 
valores distintos. Qual seria a razão de Gonzaga ao trabalhar a linguagem da forma 
como ele o taz? 

Diz-se que um dos primeiros requisitos para a elaboração de uma poética que 
s~ja ao mesmo tempo livre e criativa, é a construção e afirmação de liherdade na sua 
própria linguagem. Em se tratando de séc. Xviii, onde o Neoclassicismo dá margens 
a uma imitação aristotélica na poesia. esse conceito se toma relativo. Os setecentistas 
irrutaram Camões. que imitou Petrarca. que imitou Virgílio. que imitou Teócrito. que 
teria imitado a própria natureza. Portanto. vale a confissão de Popc: "Y ou observe, I 
am a mere imitator of Homer. Horace. Boileau. Ganh. etc (which I have the less 
cause to be ashamed of, since they were imitators of one another)" (I). Por onde 
estaria, portanto, o processo criativo de um poeta árcade, diante desse círculo vicioso 
de "plagiários"? Na verdade, a noção de mímesis aristotélica e a referência 
metodológica aos clássicos não são características exclusivas do séc. X V 111. Trata-se 
de uma lradü,;ão que ~e firmou com mai~ rigor na Idade Média e se lomou. 
posteriom1ente. uma espécie de regra do método poéüco, tendo o seu fim nos 
princípios do séc. XL~. com o surgimento do gênio romântico-burguês. que sempre 
pregou a individualidade e até me~mo a pessoali~de nos processo ~ literários. 
Sabemos. enlreianio. que a grandiosidade de um Camões não s~ reduz dianle do 
simples fato de te.r sido e.le um imitador de outros clássicos da Antiguidade e da Idade 
Média. A conscientização espaço-temporal é que faz do autor d'Os Lusiadas um 
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grande poeta. Camões é um homem de seu tempo e conhece o momento em que vive, 
apesar de seu paC\sadismn petrarquiann. 

No ~manto, ~ent1mo~ ~n1 algun::, poetas Illenore~ do Século dã:s Luzes. 
especialmente no Brasil. um tipo d~ subserviência estética que os toma mais ou 
menos impotentes diante da criatividade poética. Pope, na referência acima citada, 
não aíinna uma impotência criativa, uma anulação de seu processo individual de 
criação. mas simplesmente uma tendência imitativa que não o diminui como poeta. 
uma Yez que cada clássico é um imitador de outro. E ademais, os mesmos poetas que 
viveram de uma dependência estética sào. hoje. também vistos como clássicos. ou 
pelo menos poetas de maior porte. como Cláudio Manoel da Costa (2 ). Há. 
entretanto. aqueles literatos cuja dependência estética é tão intensa que não há espaço 
para uma linha St!4uer de \.:OnscienliLaí(ão de sua próprii.i literatura. Nv caso de 
Cláudio. é inegável. por exemplo, a sua dependência dos moldes estéticos 
principalmeme do Arcadismo italiano e do Barroquismo da última fàse. Contudo. 
Cláudio é um mestre. 

Assim Lemos 4uc:: não ioi ne<.:ess<1riamenie a <.:ópia arislotdi<.:a 4u~ tolheu em 
alguns poetas setecentistas a liberdade criadora. Na verdade. 0 que diminui a 
qualidade artística da criação poética (e isso cai com perfeição para o nosso século 
em estudo) é o tccnicismo. O termo não vem aqui aplicado à nossa era do consumo 
de massa. em que a indústria ideológica toma a linguagem completamente 
mecanizada, já que. em se tratando de século XVIII brasileiro, isso soa excessivo. O 
teemeismo, para as nossas luzes setecentistas, advem de um produto h1storieista: é 
um tipo d~ automatização da linguagem c dos temas. a partir do gosto ~stético d~ 

determinada época. Como coloca Alfredo Bosi, num de S\!us ensaios sobre a poesia. 
referindo-se à "era do produto em série" que começou nos meados do nosso século: 
"A escolha do tema. o tom, o modo de compor. as palavras-chave. a nature7.a das 
metáfora~. as cadências do fi·aseado. tudo constituía übjeto de utH saber literário 
artesanal que encontrava nas retóricas o seu código normativo'' (3). Podemos admitir 
como verdade o fato de que persiste inevitavelmente. em determinado tempo 
histórico. aquilo que chamaríamos de ''gosto", ou seja, um conjunto de noções 
estéticas que compõem o aparato da técmca. Em outras palavras. as obras de arte de 
um período histórico coincidem no que diz respeito à estilística e à temática. 

Mas há um momento em que essa técnica se aliena e passa a se tomar 
mecàn..ica. A maioria dos poetas da Arcádia trabalhava o fingimento pastoril por 
simples convenção do momento vigente. O ''gosto". portanto. é relativo. O seu 
~onceito no Barroco. por t:xemplo. torna-se mau gosto no Ar<.:adismu. Essa 
mecanização da linguagen1 a partir do gosto cultural tem~ no séc. XVIII, dois 
precedentes: 1) novamente a númesi!> aristotélica (mola propulsora que conduz o 
século). cuja teoria é exploraM ~o m:lximo pelos <lrcades. ma~ que tHl verdade ~ó 
<.:hama o lel:nicismo na medid.a. ~m 4ue limita o pot:la na condil;ão <.le copisla e1ou 
imitador. Essa causa deve ser sempre \"Ísta com maior rigor. uma vez que já 
comprovamos a possibilidade de existência do poeta-criador submetido à influência 
mimética. c só a i11cluo aqui por referência essencialmente histórica~ 2) o uso c 
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divulgação exacerbada dos métodos e receitas de poética escritos ou incluídos como 
formação hásica para os poetas do st!c. XVTTT. Esse ponto é mais evidente e explica 
de fonna mais l:oncreta u mecanicismo dü ~él:u l o. 

Poderíamos fabr também sobre a ern prc~-i ndu st ri a l e o consum.ismo da 
linguagem já antes dos principies da teoria romântica, sendo esta última uma forma 
de reação e rcvalorização do homem enquanto estilo. ~1as tudo isso. como já toi dito. 
soa excessivo e madequado para a colônia brasiieira do século dos árcades e. se serve 
para a agitação política na Europa. não cai tão bem para os nossos padrões de povo 
colonizado. 

De forma que o tecnicismo encontra espaço nos árcades a par1ir do gosto da 
época. concretizando-se nos sonetos necessariamente pa ~1o ri s. ou nos temas 
í.:aracteristÍ\.:<.untmk dássÍí.:OS. ou ainda nas rimas pobres mas de submissão 
metodológica. A própria escoUm de um único e decisivo gênero literário poderia 
levar o attesão da poesia a uma inércia do pensamento criativo: poderíamos lembrar, 
por exemplo. o soneto de Cláudio. o rondó de Silva A.lvarengfl, a modinha de Caldas 
Barbosa. ou até mesmo a lira de Gonzaga. Os rondós àa Glaura de Silva Alvarenga 
são o exemplo clássico da automatização da cadência c da musicalidade da poética. 
onde a invariabilidade dos versos obriga o leitor a um movimento rítmico único. 
caindo num sabor popular de tacil digestão. Veja-se, por exemplo. o esquema métrico 
dos esttibilhos de seus rondós. proposto por Antonio Candido ( 4 ): 

............................... A 
··············A. ............ B 
... ........... E ............. C 
..... ......... C ... ... ... .... D 

Cada t!stribilho de quatro vt:rsos é rt::lomado dt!pois UI;! t:ada eslrult: oitava. 
também com um esquema métrico invariáveL de fom1a que a superficialidade 
estética quebra qualquer tentativa temática. Entretanto. Silva Aivarenga abre 
possibilidades futuras. tanto para a modinha de Caldas Barbosa como para o 
surgimento da cançoneta italiana no nosso quadro cuitural. O próprio Caldas 
D;bosa se acostumaria a essa faci lidade rítmica para compor as suas popularíssimas 
modinhas de viola. Aqut. vale. por exemplo. o conjunto simples de rimas "flor". 
"amor", "temor" c "cor'' para 4uase invariáveis estrofes de y_uat.ro versus, rimando o 
segundo com o quarto. e deixando brancos o primeiro e o tercetro: 

················ ···················· .A. 

··········· ·························· -~ 

com sensíveis variações para 



............... .................... .... A 

...................... ....... ······· ... .L\ 
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onde, evidentemente. continua não havendo maiores compiicações métricas. Mas que 
fique claro para o leitor que a repetição por si só não é responsável pela mecanização 
do poema. mas a invariabilidade do esquema métrico que leva necessariamente a 
uma invariabilid..1de e falta de criatividade temática. É a mecanização que tolhe a 
criação. O esquema da sex1ina de Petrarca. por exemplo, é insis1entemente repetitivo. 
e i.:ada uma das sús estrofes de seis wrsos trabalha com as mesmas palavra:; repdidas 
altemadamente no começo da estrofe. e com o resto dos versos na mesma ordem 
C1'0t10lúgica. A~sitn se dá cum a sextina X\.li do Cüi'JZoniere, que tem como final dos 
39 versos as mesmas palavras terra. sole. giorno. stelle. selva e alba - aliás. 
palavras que são áe íà:to comuns durante todo o corüunto de poemas perrarquianos -
dispostas na mesma ordem ..:: iniciando cada cstrof~ altcmadamcntc. Trata-se. 
segundo comentirio de Ferdinando Neri para o poema. de uma fonna métrica que 
Dante havia tomado de i\maut Daniel, trovador francês do séc. XII. verdadeiro 
mestre das estruturas de versificação. Aqui, a repetição assume caráter criativo. na 
medida em que as mesmas palavras se configuram sob valores semântico::. diferentes 
no decorrer no poema, ou ainda, cada palavra assume o sentido da outra. A retomada 
da estmtura por Petrarca é significativa, e acabou dando impulso aos petrarquistas 
posteriores para o uso de tal fom1a métrica (ó). 

Püttantu, u que faz de alguns poetas do séc. ::\-'VIII meno~ ctiativos é 
simplesmente o processo inevitável de mecanização, que não deriva necessariamente 
da simples repetição de rimas ou vocábulos àe certo valor semàntico. mas da própria 
cristalização ou simplificação dessas estmturas. Em Caldas Barbosa. "amor" rimará 
inevitavelmente com "flor" ou "cor", e esses tennos não vaxiam a sua composição 
semântica. mas reafirmam a simplicidade do lugar-comum. No mulato Lereno. o que 
acontece é um processo de popularização da poética. na medida em que as estmturas 
musicais se adapt11m à facilidade métrica de gosto popular. Suas modinhas 
agradaram até mesmo a Cot1e Portuguesa do Século das Luzes. 

Em Gonzaga, há diferentes momentos. como já foi dito. de submissão e de 
transgressão do método. Já falamos também sobre o seu abandono do soneto como 
possibilidade de maior liberdade poétic~ já que a repetiçã.o constante do soneto 
decassílabo como estrutura fechada impede um::~ abertur(l necessária par;~ a 
t-Tiali vidade lemálica. A lira poderia, porlanlo, dar maior espayo t: maior liberdade 
literária, tanto no sentido temático como estruturaL Veja-se o comentário de .r\ntoni0 
Candido: ··o abandono do soneto foi atitude significativa àe Gonzaga: na sua 
regularidade. se de um lado o espírito criador trabalhaYa para depurar o conceito c o 
sentimentú. habituava-se de outro: bem cedo, a certo automatismo'' (7 ). Mas 
certamente Gonzaga ent.~nderia. também desde cedo. que a liberdade poética, ou a 
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transgressão do método. estaria ligada às possibilidades de proposição de uma lírica 
que to~~e ao mc~rno tempo pe~~oaL criativa e construtora de uma utopia. Mas is~n . 

na prática. é mai::; complicado. De qual4uer fonna. acreditú qut: ~eu entendimento 
( qu~ tenha sido completamentt> consciente ou não) liga alienação poética. ou 
submissão exacerbada ao método. a uma crise de consciettcta histórica. que mats 
cedo ou mais ~rde. acontece. 

Essa crise histórica se preciptta na mediocridade de attistas que tomam a 
originalidade dos clássicos para ensaiá-la como exercício literário. Dessa fom1a, a 
contínua insisténcia de alguns poetas com apeíos árcades e fingimento pa~toril 

(transfiguração poética) já nos princípios do séc. XIX cria um verdadeiro vazio na 
capacidade de expressão. a não ser que a suge~'tão i ma gí~1ica pudesse cair numa 
e\'OCaífãv irõnii..:a. como o Quixok de Ccrvantes. 4u~ ressus(.;ila a já enterrada ~ 
carpida cavalaria atldante nos idos do séc. XVI. São exatamente os exercícios 
literários de alguns poetas menüres. como aquele5 do início do sec. XIX. e o abuso 
d~s imagens do gosto literário que criam ~ crise históric(l do metodo e d<l alienaç~o 
poéli<.:a. A razão disso reside justam~nle no momento ~m que t!ssa a li tma~ào histõrica 
se liga a todo um conjunto de convenções e valores ético-morais desse mesmo 
período histórico. ;.\ssim o método arcádico e a aiienação poéüca advinda desse 
método estão intimatncntc definidos por um conjunto de valores ético-morais 
também arcádicos característicos do séc. XVIII. Uma vez superexplorados e gastos 
esses valores, gasta-se também o método estético historicamente ligado a eles. Trata­
se. portanto, de um cans~t.ÇO histonco Umberto Eco tàla algo sohre 1sso. 
cspcciahn .... 11t..; em rdaçãu à música tonal ..; à cris~ histórica ligada a .:la. no momento 
em que o músico sente gasta essa íorma estética. por ela estar conectada a uma 
estrutura moral que não tem mais espaço social. Persistir nela como se ainda se 
adequa.'\se ao gosto v igente~ alienar-se: "O mú~1co nega-se a aceitar o ~istema tonal 
nàl> somente porque de ~e sente alienado numa e~trutura convencional, como 
também em toda uma moraL uma ética sociaL uma visão teórica da maneira e:\'Pressa 
por aquele sisLema" (8). 

O convencionalismo pastoril se espalhara pelo Brasil de tom1a quas~ abusada 
na segunda metade do séc. XVIII~ por novidades trazidas de Ponugai por Cláudio 
Manoel da Costa. e com esse pastoralismo já. de certa form3. em decaden..;ia. vem 
toda uma parafemália do método que aos poucos etia uma espécie de alienação 
poética. É o pastoralismu galantemente urbano e cortesão de Guarini que. no Brasil. 
acaba saturado nos princípios do sêc. XIX (Candido remonta mais ou menos entre 
181 O c 183 5 ). (.;Om poetas que raram~nte superam a mediocridade e insistem no 
lugar-comum do patriotismo ilustrado misturado com o sentimento pastoril rotineiro. 
Essa samração. ou pelo menos uma pré-~amraçãü, por assim dizer. já se iàzia sentit 
na época mesmo de .\Jariha. e o poeta. para s ~r livre e originaL deveria superar ess:1 
mediania quase absoluta com aigum tipo de mmsgressào ou contestação do método 
arcá di co. 

É difícil dizer ate onde vai a pessoalidade nesse protesto contra o método. 
Umberto Eco. novamente. mostra que o artista que recusa a forma vigentç. assim 
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mesmo. contestando-a. dela participa, na medida em que se compromete com ela 
para refutá-la. Fm outras palavras. o artista inovador não cria aquilo que 
verdadeiramente deseja. mas ~ forçado a criar algo que ~e oponha au que já existe. 
Vale a pena citar o trecho: "O artista qu.:- protesta quanto às íl)nnas realizou uma 
dupla operação: recusou um sistema de fonnas, sem contudo anulá-lo nessa rejeição, 
mas agiu no interior dele (inclusiv·: acompanhando algumas tendências à 
desagregação que já se vinham mostrando inevitáveis). e ponanto. para subtrair-se a 
t..'il sistema c modificá-lo. teve de aceitar uma alienação parcial nele, uma 
concordància com suas tendências internas~ por outro iado, adotando uma nova 
gramática feita menos de módulos de ordem que de um projeto de desordem 
pennanente. aceitou justamente o mundo em que vive nos termos de crise em que se 
encontra. Portanto. mais uma vez~ ele se compromereu com o mundo em que vive, 
ao usar uma linguagem que ele próprio - artista - crê ter inventado mas que, na 
realidade. lhe foi sugerida pela situação na qual se encontra ~ e cuntudo esta era a 
única escolha que lhe restava, pois uma das tendências negativas da situaç?io em que 
se encontra é justamente ignorar que a crise existe e tentar continuamente redefini-la 
conforme aqueles módulos dt! ordem. de cujo resgate nasceu a crise" (9). 

Uma análise da poética gonzaguíana reveia que a situação estética do 
portuense é mais ou menos essa: participa ~- ao mesmo tempo, contesta sutilmente o 
rigor do método literário de seu tempo. E entende que, ao abrir o discurso para novas 
possibilidades. tem grande chances de ter uma liberdade poética que cria sua própria 
temática. 

Uma da~ primeirill:i intra.n.sigêncút.s de Gonzaga em rdaíião ao método é a 
noção da clareza iluminista, ou seja. o discurso da linguagem pura que não admite 
obscuridades e nem ambigüidades. A sua retórica das contradições, como já foi 
investigado. deixa bem claro que o poeüt não trabalha com uma verdade \mie<~ de 
l:unho sol:ial e polítil:o, e muito menos evi.denl:Ía a lendêm.:ia lambêm únil:a do seu 
discurso. A.s contradições são sutis. Não são poucas as liras da Afarilw de nirceu 
que apresentam uma estrutura caractetisticamente dialética. recurso de estilo que não 
era próprio da Arcádia. Veja-se. a exemplo. a forma temática da lira Xl da primeira 
patte, que e~tranhamente introduz o canto êpíco e. em detenninada circunstância de 
seu desenvolvimento, muda o mmo do tema e cai inevitavelmente (como todas as 
liras do conJunto) no tom lírico-pastoril. Como essa, há vru-ias outras em que o poeta 
admilc uma verdade par<t desmenti-1<1 em seguida. 

Isso tem algumas conseqüências e uma delas é o choque com a noção de 
unidade poéticil tão defendida por Horácio e . ..\risióteles, além da já referida 
incomp<ttibilidade com a clareza iluminista. Gonzaga não se toma um poeta de 
verdad~s óbvias e nem absolulameníe dar~. Os seus l:om.:eilos eslão espalhados ao 
longo do conjunto de liras. como se fossem verdades esporádicas e tímidas que vão e 
voltam. O resuitado é uma miscelânea de fatos. pelo menos á primeira vista: uma 
Marília loira que não corrcspondc a uma Marilia morena. um pastor rico amoroso 
que propõe à amada ser pobre mas \'aloroso. um cantor de liras pastoris que de 
repente propõe o valor de um canto épico. etc. Tudo isso se mistura, e não tem 
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definições muito precisas. Horácio certamente condenaria a estrutura exótica. 
T ..emhre-se; a respeito disso, a sua criatura fantá.'\tica referida nos primeiros versos da 
Arle PoéLJca, al~goria jocosa para o r~lralo da obra d~ arl~ qu~ prelend~ s~r de Luuo 
um pouco: temos lá um rosto humano com pescoço de cavalo, disposto em diversos 
membros de vários animais, enfeitados de variedades de plumas ~ de forma que na 
frente configurar-se-ia uma linda moça c atrás o monstro acabaria feiamentc em um 
peixe negro. É de fato risível e irõnico a imagem horaciana. A ordem é para sermos o 
ma.is simples possível e jamais misturarmos tons e temas num mesmo quadro, para 
que não se juntem o suave e o rude. O teórico não recomenda colocar no mesmo 
verso "serpentes c aves, tigres c cordeiros". Afinal, como de mesmo descreve: 

Quem seu assunto prodigiosan1ente 
pretende variar, entre arvoredos 
golfinhos pinta e javalis nas ondas. 

O conceito originahnente é aristotélico. e mereceu alguns comentanos na 
Poética, quando o cstagirita define a unidade poética na imitação e no mito. A. idéia 
de Aristóteles, porém, difere um pouco daquela de Horácio e não tem por fim a 
simplicidade dos fenômenos literários de um mesmo texto, nem a proibição de 
misturar tons diversos num mesmo quadro~ mas justamente a definição da unidade 
poética como um todo irretocável. na medida em que cada parte desse todo, se 
desviada ou desvinculada. altera a composição harmoniosa desse mesmo todo. Veja­
se o trecho: "Por conseguinte, tal como é necessário que nas demais artes miméticas 
una seja a imitação, quando o seja de um ohjeto uno, assim tamhém o mito, porque é 
imitação de ações, deve imitar as que sejam unas e completas, e todos os 
acontecimentos se devem suceder em conexão tal que, uma vez suprimido ou 
deslocado um deles, também se confunda ou mude a ordem do todo. Pois não faz 
parte de um todo o que, quer seja quer não seja, não altera esse todo" (10). 

De qualquer forma. a proibição de Horácio falou alto no meio poético do séc. 
XVIII, e a simplicidade e a clareza iluministas não aceitariam amistosamente o 
monstro horaciano rondando de modo confuso os versos da Arcádia ilustrada. A 
unidade poética tem prestígio. Boileau, no entanto, é menos intransigente, e admite a 
passagem de um estilo ao outro~ de um tom ao outro~ com olhos menos severos que 
seus precedent~s greco-romanos: 

Heureux qui, dans ses vers, sait d'une voix legere 
Passer du grave au doux, du plaisant au sévêre! 
Son livre, aimé du ciel, et chéri d~s l~deurs, 

Est souvent chez Barbin entouré d'acheteurs. 

Mas os elogios de Boileau para aqueles que compõem versos c sabem 
ligeiramente passar do agradável ao severo não contradizem de todo o preceito 
horaciano. O mestre francês é, de fato, simpático à idéia da unidade poética, e 

--· ------· 
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especiah11ente à clareza dos versos que devem evitar os excessos e as obscuridades 
que implicam a dialética e a'\ mudança'~ hrusca" de tom temático. A dialética, 
especialmente retórica, é por natureza, complexa e pressupõe uma ambigüidade que 
força a compreensão do raciocínio. Ai está uma heresia condenada às chamas por 
Boileau: 

Si le sens de vos vers tarde à se tàire entendre ~ 

Mon esprit aussitôt commence à se détendre. 

Em outras palavras, Boileau só admite as mudanças de tom (e que sejam de 
forma galante. do grave ao doce!, de forma tipicamente árcade) na medida em que 
esse recurso não implica necessariamente uma estrutura dialética na temática, e 
muito menos uma obscuridade ambígua decorrente dessa mesma dialética. Afmal, 
era esse mesmo o preceito máximo do Barroco clássico combatido pela Arcádia. 
Gonzaga se vê então diante de uma condenaçã-o esté1ica: sua linguagem 
aparentemenle clara, galante, ~harmosa e acima de ludo, muilo neoclássica, esconde 
em sua formação estrutural um composto retórico-dialético, por vezes complicado, 
que traz infinitas possibilidades de interpretação. especialmente naquilo que diz 
respeito às suas contradições. Trata-se de transgressão do método: uma espécie de 
não aceitação das verdades únicas e da clareza iluminista. 

Ora, nem todos os árcades brasileiros foram completa e arcadicamente claros 
em seus versos. Mas isso tem divergência com a poética de (jonzaga. Sabemos que 
Cláudio, por exemplo, apesar de ter sido porta-voz c portador do Arcadismo para o 
Brasil: na metade do séc. XVIII, era mais barroco que se pensava: e seu discurso traz 
também uma obscuridade inconfundível e uma ambigüidade carregada de antíteses, 
amha~ fontes inequivoca.c: de sua.~ herança" barroca.'\. Por que não fixar Gonzaga 
dentro do mesmo esquema, e propor para o seu discurso retórico-dialético também 
um tipo de herança barroca via Cláudio, seu grande mestre e companheiro de versos? 
Acredito que a relação não seja tão simples assim. Cláudio e Gonzaga, apesar da já 
conhecida amizade e influência (não tanta) de um para outro, apresentam tendências 
diversas, e cada um tinha seu estilo poético característico. Ambos represen~ 
respectivamente, a velha e a nova geração de poetas árcades que se formaram no 
Brasil. 

De fato, seria muito dificil subtrair-se à influência barroquista no Brasil do 
séc. XVlll~ especialmente sob o cenário barroco-setecentista de Vila-Rica. É porque. 
historicamente, há ~erto atra!:io das artes pláslicas e da músi~a em rela((ão à literatura, 
e isso não aconteceu somente no nosso quadro cultural. Os primeiros jesuítas vieram 
ao Brasil já na metade do séc. Xvl , e trouxeram da Europa renascentista, pré­
barroca, toda urna formação ético-moral que prepararia campo para o advento do 
Barroco no s6c. Àv1I. Diz-se 4ue uma Lradi<;ão literária de um povo é sempre 
involuntariamente fiel ao primeiro gosto de época que se lhe incute. No Brasil, 
vingou o Barroco no começo do séc. XVII. e sua penetração (especialmente pela sua 
estética forte c inabalável) tornou conta do cenário, na arquitetura, na escultura, na 
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música e na pintura. Essa insistência barroquista das artes plásticas e da música 
convive amistosamente, no mesmo tempo histórico, com a já desenvolvida temática 
árcade-neoclássica da literatura. Antônio Francisco Lisboa, dito o Aleijadinho, 
morrera somente em 1814! E, no entanto, sua inspiração completamente religiosa - e 
que até certo ponto supera o Barroco português - convive lado a lado com o 
Neoclássico ilustrado de Gonzaga. Em 1836, apenas 22 anos após a morte do grande 
escultor mineiro, Gonçalves de Magalhães já lançaria o seu Suspzros Poetzcos e 
Saudades, de tendência completamente romântica. Na Europa., Barroco e 
Romantismo tiveram distâncias histórica<.; de um século. No Brasil~ sobreviveram 
tendências di vergtmtes numa mesma época. Mas acima de tudo, o Seiscentismo 
místico e religioso estaria estampado em cada pintura de cada igreja de Vila-Rica. 
Como não absorvê-lo em toda a sua profundidade? 

Todavüt, ao se falar de literatura, a coisa é bem outra. Há, inevitavelmente, 
uma influência do Barroco no Arcadismo, mas só na medida em que esse último 6 
uma espécie de continuação do primeiro. A Arcádia foi a primeira manife-stação da 
arte em que houve conscientemente oposição ao estilo precedente. mas sabe-se que 
sua postura tem tendências a continuar o estilo combatido, uma vez que os 
fenómenos históricos de um tempo para outro não se opõem radicahnente, mas 
decorrem naturahnente, na medida em que um continua o outro. 

Na verdade. existe um encadeamento necessário dos fenômenos literários 
como decorrentes c submisssos ao fenômeno histórico. Pelo menos no Brasil, há 
presença do Barroco na Arcádia, assim como há presença dos pastores ilustrados na 
primeira fase do Romantismo brasileiro e assim por diante. Como já foi dito, não há 
verdadeira oposição entre um período e outro. Portanto, há influência direta do 
Seiscentismo na mitológica literatura do Setecentos, mas isso se dá por razões 
exclusivamente históricas. 

Vejamos como isso acontece e se há razões para dizer que o estilo retórico­
dialético de Gonzaga tem heranças barrocas, da mesma forma que as raizes literárias 
de Cláudio. Kettler ( 11 ). em estudo inieressante sobre a presença do Barroco no 
Iluminismo alemão, aponta como primeira consideração importante, o fato de que a 
submissão estética ao Barroco aconteceu não exatamente por cópia ou imitação de 
modelos seiscentistas, mas por aderência à própria teoria poética tão combatida pelos 
neoclássicos. O fato se aplica também ao Brasil~ menos para Cláudio que, de fato~ se 
imbuiu da leitura exasperada dos poemas de Góngora e Quevedo e das tragédias de 
Racine. 

Sob o ponto de vista de Kettler, todos os autores do séc. À.rVUI estariam 
embebidos de um potencial seiscentista, já que sua teoria poética ideológica se 
submetia e de l:erla forma continua v a os padrões barrol:os. Segundo o mesmo Kettler, 
ambos os momentos, Barroco e Ilustração, teriam uma série de tendências 
coincidentes. o que se explica por simples razões históricas: 1) o racionalismo na 
poesia (o Barroco também de formaria sob o racionalismo de Espinosa, Descartes c 
Leibniz); 2) a moral na literatura, burguesa para ambos os momentos; 3) a visão da 
literatura como uma espécie de ciência como qualquer outra.. ou seja. a "ciência da 
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literatura"; 4) a técnica literária (métodos e livTos de receita) e sua decorrente 
contradição método x inspiração pessoal ~ .5) a falta de individualismo em favor de 
um universalismo; 6) os valores mimético~ aril)tutélicos, ou a imitação consciente; 7) 
a presença do wit (humor, perspicácia, inteligência), enquanto literatura imaginativa 
e inteligente: lembre-se de Swift e Pope para o Setecentismo inglês: e ainda 8) a 
intensificação da expressão poética, c até mesmo o uso de antíteses. tão combatido 
pela Ilustração. 

Todos esses fatores são, na v~dade. decorrências históricas. assim como as 
evoluções de estilo dentro do Barroco: Maneirismo, Barroco clássico e Barroquismo, 
como demonstra Helmut Hatzfcld (12). Mas o que interessa no estudo de Hatzfcld é 
a sua noção das antíteses barrocas. que apesar de apresentarem em si os conceitos 
opostos, tendem a uma fusão desses mesmos conceitos, levando-se em conta aquela 
unidade aristotélica já comentada. Vejamos: "Esta fusión~ por lo que la literatura se 
rifiere, es una fusión e~ttuctural : descriptiva y estilb1ica de lo~ motivo~ h~'ta 

constituir una sinfonía !iteraria, y una fi1sion descriptiva de los personajes del primer 
ténnino y de los del fondo en un cuadro de la sociedad notablemente profundo; una 
fusión estilística de los elementos visuales en un sombreado claroscuro, y de los 
elementos musicales en vagos y l~janos ecos que tienden hacia la eufonia y el ritmo" 
(13). Trata-se, portanto, de uma fusão dos elementos opostos, ou seja, apesar de tanto 
omamento e decoro, o Barroco insistiu na idéia de fusão dos elementos numa 
unidade. Hatzfcld cxcmplifica, citando um verso de Tasso, tirado da Gerusalemme 
Liberata: 

Confondea i vari aspetti un solo aspetto~ 

ou ainda. este outro: 

Divcrsi aspctti in un con.fusi c misti. 

Até aqui, poderíamos dizer sem hesitação que as contradições do discurso 
retorico-dialético de Gonzaga são positivamente barrocac;;. Mas há que se considerar 
que nem toda antítese é barroca, mas simplesmente que o Barroco foi o estilo que 
mais juntou dentro de si um número maior de antíteses. VeJamos: portanto: se o 
discurso gonzaguia.no pode ser visto assim. Ilatzfeld enquadra Racine, por exemplo, 
dentro de um Barroco clássico e justifica expressões como pe.rjide bonté ou 
orguetlleuse faiblesse como típicas de uma fusão de antíteses barrocas. São. sem 
dúvida.. expressões marcadamente antitéticas que se precipitam num paradoxo e 
numa conu·adição interior, assim como o verso também de Racine: 

Présente. je vous fuis. absente. je vous trouve 

citado por Hatzíeld. tirado da tragédia Phedre, no discurso de desespero de 
Ilyppolite, ao se referir ao ausente-presente de sua amada e madrasta Phedre. O verso 
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é caracteristicamente barroco em toda a sua estrutura, mas só na medida em que é 
um verso seiscentist.a e nad<l mais. Phedre é uma tragédia classicamente barroca~ 
~om submissão a lodos os pre~eiLo s arislol6li~os da Lrag~dia dássil:a. Mas um verso 
como esse. poderia ser perfeitamente encontrado. quase da mesma fonna. num 
Petrarca~ por exemplo: 

e nulla stringo e tuno 'l mondo abbraccio. 

antítese que se refere também a uma situação existencial de ausente-presente da 
amada. V crso, aliás. que leria sido imitado por Camõcs, num pastichc que é 
praticrunente tradução: 

O mundo todo aharco e nada aperto. 

A mesma idéia ainda poderia ser encontrada no área de Cláudio, numa de suas 
ínpirações barrocas, que nos passa uma idéia muito sen1elhante à de Racine. na 
forma e no conteúdo: 

Tão longe dela estou, e estou tào perto. 

O que toma o verso de Racine, e até certo ponto também o de Cláudio, mais 
barroco que os outros citados é o uso da antítese dentro de uma filsão. proferida sob a 
estrutura de um verso bimembre, estrutura caraderislicamente barroco-seis~entista. 
O verso bimembre, por ser a alta expressão clássica das antíteses, foi largamente 
difundido entre os poetas barrocos e barroquistas da última fase, como Góngora, 
(.>uevedo, ou o brasileiro Gregório de :tvlatos, na tentativa de buscar aquilo que há de 
mais essencial nos paradoxos, ou seja, o espelhamento de id~ias ~onlrárias a parlir de 
efeitos sonoros simultâneos. O verdadeiro verso bimembre. que também não é uma 
exclusividade barroca. deveria apresentar o paradoxo sob uma unidade estética. 
especialmente na exploração dos recursos sonoros de uma e de outra parte do tal 
verso. 

Dámaso i\.lonso, em estudo interessante sobre a estilística de Góngora, 
distingue quatro tipos diferentes de verso bimembre: "1 . a bimemhraçã.o dos 
elementos fonéticos (repetição na segunda prutc do verso de elementos fonéticos 
idênticos ou muito parecidos com os da primeira. ou por contraposição, na mesma 
forma, de sons muito diferentes); 2. bin1embração co]oristica (repetição ou 
contraposição ~ de modo análogo ~ de cores iguais, ou muito diferentes); ). 
bimembração sintática (repetição, na segunda prute do verso, dos mesmos elementos 
morfológicos e sintáx.icos empregados. de modo igual, na primeira)~ 4. bimembração 
rítmica (por uma forte pausa de sentido, colocada ao centro do verso, podendo ser 
considerada como uma pausa rítmica, que distribui o verso. no caso o decassílabo, 
em duas zonas~ cada uma com seu acento principal" (14). V~ ja- se que todas essas 
categorias de verso bimembre podem ser bem aplicadas ao verso de Racine e 
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algumas ao de Cláudio. Em Racine há não somente a coincidência sonora da 
primeira com a segunda parte (présente-absente), ma - ~ também a mesm<l estmtura 
sintática (Je vous ... ). sendo ambas as partes divididas por um corte depois da 5a 
sílaba, fazendo do decassílabo uma estrutura bimembre perfeita. 

É exatamente a partir de estruturas como essas que podemos dizer que alguns 
árcades têm fonnação e influência barroca. O verso de Cláudio tem estruturas 
sen1elhantes e insiste no paradoxo sob uma fundamentação seiscentista (como, por 
exemplo, na fonn,a métrica do verso bimembre ), já que as antíteses por si sós não 
constituem presença exclusiva do Barroco. É muito ditkil dizer. em Cláudio, até 
onde vai a herança barroquista e onde começa a ascendência dos clássicos 
humanistas c renascentistas. Ou sej~ não é fácil saber se o seu verso citado é 
pet.rarquiano-ca.moniano ou rac.i.niano. O que ajuda a cm·acterizar o seu seiscentismo 
é o uso das imagens escuras e <t representação do místico lig<tdo ao horrendo: 

Ne~ie álamo sombrio~ aonde a escura 
Noite produz a imagem do segredo: 
Em que apenas distingue o próprio medo, 
Do feio assombro a hórrida figura; 

Em Gonzaga. sabemos que a presença das ímagen~ barrocas de claroscuro 
são absolutamenle desconsideráveis e, no poeta de Marília, a inf.luência de Petrarca 
se dá mais pela pintura das cores do cenário poético do que pela e~irutura sintática e 
estilística dos versos antitéticos. De forma que não há paradoxos internos nos versos 
de Gonz<tga, e muito menos uma estn11ur<t barroca do tipo b.imembre~ com presenç<~ 
de antíle:;e:;. Alé mesmo nas suas contradições relóricU$, espalhadas ao longo das 
liras. isso não acontece: 

Mas, ah! Vou dizer Herói e Guerra. 
e só Marília digo (I, 11) 

Aqui. por exemplo, a contradição da~ idéias épico x lírico. como também ao 
longo de todo o conjunto das liras, acontece não sob a forma de paradoxo, mas como 
contradições temáticas que aparecem no decorrer dos poemas7 sob uma corúiguração 
retórica, que tem objetivos claros que foram colocados no capítulo anterior. Trata-se 
de efeito estético com fins retóricos. O fato explica claramente a diferença estilística 
entre Cláudio e Gonzaga. e a impossibilidade de enquadrat o segundo dentro do 
grupo de árcades com tendências barrocas. Gonzaga só se justificaria como 
subserviente ao estilo seiscentista. na medida en1 que a própria Arcádia assume 
temática barroquista.. mas não como poeta em particular influenciado por esse ou 
aqueie modelo ba.tToco. Quanio a essa continuidade histórica (um esiilo que 
influencia o seu sucessor), isso é inevitáveL como mostra Kettler. na sua propost.a de 
presença do Banoco na Arcádia. Há presença de elementos seiscentistas na obra de 
qualquer poeta do Setecentos, já. que um é decorrência histórica do outro. Isso nào 
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chega a constituir uma influência de fonnação, mas uma simples presença (não 
neces:~ariamente estética) dos mesmos elementos político-sociais e filosóficos: 
advindos da con·ente racionalistã iniciada por De8cattes. 

A transgressão do método deve ser entendida. portanto, como uma 
possibilidade para a abertura do discurso literário, uma tentativa de maior liberdade 
poética. Há momentos em que a poesia deve recorrer a recursos estranhos a seu 
próprio tempo para que não se aliene. especialmente diante da tirania da ascensão dos 
métodos e receitas literárias. O A..rcadismo. assim como outros, o Parnasianismo, o 
Futurismo e alguns que receberam "manifestos técnicos" em nosso século, pecaram 
pela tentativa de criação poética que fatalmente cairia no aprisionamento do próprio 
poeta, limitado às ordens técnico-estilísticas. A retórica das contradições 
gonzaguiana. longe de ser uma referência mimética barroca. tem anL~ esse propósito 
de quebrar as normas vigentes da situação literária do séc. XVIII. Ela traz em si uma 
evocação da ambigüidade do discurso literário, quebrando aquela submissão 
necessária à clareza iluminista e à unidade aristotélico-horacíana desse mesmo 
discurso. 

Por que, afmal, Gonzaga sentiria essa exigência de quebrar o discurso da 
clareza? Certamente porque se via alienado dentro dele. E alienação. aqui, seria o 
sinônimo de repetição dos mesmos recursos aplicados por um grupo de poetas que 
têm como bíblia um manual atualizado de técnicas literárias. Situações assim 
acontecem freqüentemente dentro das academias literárias oficializadas. onde se 
reúne um conjunto de poetas com um mesmo fim~ ou mesmo em sociedade de poetas 
que convivem dentro de um mesmo ambiente~ se imbuem das mesmas leituras, se 
formam sob os mesmos métodos e práticas, e tínahnente, se influenciam mutuamente 
e trocam versos e até poemas, chegando a compor muitos deles conjuntamente. É 
inevitável que num círculo como esses apareça um tlpo de automati7.ação da e~crita , 

onde cãda um passa a reproduzir mecanicãlnente aquilo que o outro esc1·eve ou 
pensa. A chamada "Plêiade Mineira" (definição de José Verissimo, certamente para 
evitar os termos "academia'' ou "escola". já que o critico não os via como forma de 
grupo fechado) se viu numa situação muito semelhante. Participantes de uma mesma 
linha temática, os poetas do grupo mineiro se viram quase que tolhidos diante de um 
dupla alienação: 1) o contexto histórico, favorável às imitações e aos métodos; 2) a 
própria reuniào dos intelectuais, que propicia uma mecanização dos motivos 
literários, onde se torna até mesmo dificil definir num poema a autoria de um ou 
outro poeta. A amizade e o intercâmbio de idéias poéticas e ideológicas dentro de um 
grupo dt: inlelectuais cai, às vezes, numa espécie de dependência estética, yue 
fatahnente se transforma numa alienação, caso a dependência seja definitiva e 
conscientemente inevitável. 

No caso dos nossos árcades de .tv!inas, um outro fator ainda deve ser 
coruiiderado: a maioria dos poelas (senão lodos) eslava direta ou indirelamenle ligada 
aos recursos econômicos e ideológicos do govemo da capitania de Minas. Cláudio 
Manoel da Costa fora secretário ào governo de Minas nos anos de 1761-65. e não 
abandonaria cargos públicos por muito tempo~ Gonzaga ocupou a função de ouvidor 
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e procurador de defuntos e ausentes na Comarca de Vila-Rica; Alvarenga Peixoto 
fora ouvidor da Comarca do Rio das Cohrac;; em São João del-Rei e chegara ainda ao 
po~1o de Coronel do Primeiro Regimentü de Cava.lruia da Campru1ha do Rio Verde. 
O título daria a esse último o privilégio de ser proprietário de terras bem como a má 
fama de péssimo pagador das dívidas. Ora, os poetas pastores da .Arcádia Mineira 
tinham. antes de qualquer posicionamento ideológico. um vínculo ou mesmo uma 
dependência econômica muito fone com a nobreza vigente. A mudança ou 
permanência dos governadores, por exemplo. tinha importância direta para eles. 
Enquanto homens de política (reacionária. ligada ao poder) de um lado, e homens 
revolucionários. de outro. os poetas tinham uma atitude de ambigüidade e a eles só 
restavam duas alternativas: ou a5sumiam completamente a dependência econômico­
ideológil.:a em relação à nobreza do estado, responsabilizando-se estetil.:amente pelas 
conseqüências dessa dependência na sua poética; ou então faziam seu discurso 
ideológico e revoJucionálio (como hummes des Lettres de 8eu tempo) ua calada da 
noite e no completo anonimato, como acontece nas tão misteriosas e discutidas 
Cartas Chilenas, por exemplo. Caso se posicionassem como na primeira atitude. o 
sentido da alienação estética se juntaria à alienação ideológica. O artista que assume 
uma dependência económica em relação a uma nobreza está sujeito a uma 
subserviência estético-ideológica e sua única saída é usar dos artificios da retórica 
poética para transgredir esses códigos tiranos. 

Historicamente, todas as academias de poetas como a Plêiade Mineira do séc. 
XVIII se viram numa situação ideológica idêntica. O grupo de trovadores 
portugueses dos sécs. XII e XIII, por exemplo, tinham o próprio D. Diniz, rei de 
Portugal, como memhro, e estavam sujeitos a esse esquema estético-ideológico 
proposlo pda \.:orle. Até mesmo a Arcadw Romana, a primeira ac.:ademia 
genuinamente árcade da História, fundada em 1690. não foi uma exceção. Também 
o grupo de poetas franceses renascentistas denominados rhetoriqueurs, que se 
firmaram na corte francesa do séc. XVI. antes do petrarquismo difhndido por 
Ronsard. Completamente aíienados e submissos a um padrão estético cortesão nos 
sentidos econômic o ~ sociaL ideológico, filosófico e até religioso, esse grupo de poetas 
franceses da primeira metade do quinhentismo neoplatônico tinha muito em comum 
\.:Om aqudes mineiros do s~~. ÀVIII que também se viam tolhidos por ideologia 
alheia. Certamente. há aqueles que aceitam, e há aqueles que transgridem. Segundo 
estudo de Paul Zumthor (15), os rhétoriqueurs produzirruu grande poesia e fizeram 
as duas coisas no momento certo e na dose certa: de um lado, estava o chamado 
dzscours de la gloire. versos grandiloqüentes que celebravam a glória da corte; e de 
outro lado~ esses rcnasccnti&tas franceses encontraram uma saída na própria 
constituição do te>..'lo. A sua transgressão do método era um tipo de sofisticação 
formal ~ onde o sentido sintagmático dos versos não correspondia à verdade 
paradigmática aparante. O uso freqüente da alegoria fazia com que o sentido dos 
versos não con·cspondcssc à verdade dos mesmos. Acha-se o sentido, mas a realidade 
se esconde: "si le sens est dans les choses, la vérité. elle. n'y réside pas" (16). O 
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at1íficío dos rhétonqueurs era o trabalho com o sentido literal que não se desvela nas 
simples relações das palavras, mas somente pela analogia alegórica. 

A Lraru;gressão do mélodo esLéLi~o e idt:ológi<.:o desse grupo d~ poetas 
franceses talvez vá um pouco mais longe que o nosso Gonzaga do séc . .\.\'TII (uma 
vez que outros cia. Arcádia não paniciparam dessa contestação, pelo menos 
aparentemente). O avanço em relação à técnica c à alienação, para os renascentistas 
franceses~ tinha duplo sentido: libertar-se da estética fom1al e~ ao mesmo tempo, da 
tirania ideológica da corte. Tudo isso era feito na estrutura do próprio texto: recursos 
como a sofisticação formal. o uso de rimas para sons ambíguos, até mesmo a 
expressão do obsceno camuflado nos versos. a camavalização do tc.>.'tu literário (na 
acepção de Bákhtin), a tendência ao enfraquecimento dos elementos racionais e 
monológicos em função de uma pluralidade intencional de sentidos e de vozes, a 
ironia, etc. 

De tudo isso, tire-se a pluralidade intencional de sentidos, talvez o mais 
importante de todos os recursos da transgressão conscientec e adapte-se à sitliação 
histórica de Gonzaga. Esse poeta portuense, de espíriw mineiro. teve. como poucos 
do nosso Neoclassicismo setecentista, a consciência da alienação literária. A 
complexidade e a obscuridade proposital do texto gonzaguiano, em pleno 
mandamento da clareza iluminista (que, como já foi visto, nã.o tem antecedentes 
barrocos) deixam antever uma espécie de insatisfação do poeta em relação ao método 
ilustrado aristotélico-horaciano. Esse descontentamento tem seus limites, é claro, e 
está longe da complexidade da estrutura formal dos rhétoriqueurs franceses. 

Mas aos poucos, a liberdade da linguagem poética toma espaço e toma-se 
aquilo que há de ma1s relevante na construção do te>..1.o literár1o em si. A clare7.a 
extrema dos árcades dá espaçü a uma utopia, que tem sua própria linguagem, e a 
obscuridade do seu texto traz o que há de mais característico do discurso literário: a 
ambigüidade e a pluralidade dos sentidos. É como se a liberdade da linguagem desse 
espaço também a uma libe-rdade de valores novos. e à construção de uma nova 
realidade. Certamente. Gonzaga não esteve tão longe de uma contestação dos versos 
de Boileau: 

Marchez donc sur ses pas ~ Aimez sa pureté, 
Et de son tour heureux imitez la. clarté. 

Versos, aliás, que eram mais que uma obrigação literária para os poetas­
pru.1ores do Século das Luzes e da Razão. 



89 

Nota& 

( 1) Apud. Afrânio Coutinho ( org). A Lz teratura no B raszl, I. 3 8. 
(2) Certamente há limites para a poesia de Cláudio. Toma-se um pouco excessiva, 

por exemplo. a afinnação de Martins de Oliveira, ao compará-lo com sonetista<:: 
de reputação inabalável: "ombreando (Cláudio) com os sonctistas mais famosos 
do mundo. seja do porte de um Dante. ou de um Petrarca. seja da estatura de um 
Camões. fez-se dono de notabilíssima bagagem literária". Para Gonzaga, o 
críticos e limita a dizer: "Não seria propriamente um plagiário: mas um háhil e 
genial paslicheur ele pensamentos e conceitos alheios" (Histórza da 
LiteraturaAfinezra. 1958). 

(3) Alfredo Bosi. "Poesia resistência'', O ser e o tempo da poesza, p. 148. 
(4) Antonio Candido. Fonnação da Lit. Bras. 1, p. 142. 
(5) lim exemplo modemo mais ou menos parecido seria o poema Construção de 

Chico Duarque, onde os finais dos versos se fom1am com as mesmas palavTas: 
"máquina'\ "sólido(as)", mágico (a~) " e "lágrima<::", etc. 

(6) Veja-se ainda a sextina "Onde pôs-se o sol, e a noite" de Bemardim Ribeiro, 
estudada por Helder Macedo, que a compara com uma outra de Petrarca, 
Aqualunque animaie alberga m terra. que apresentam não somente a mesma 
estrutura rítmica, mas quase as mesmas palavras. (Helder 'Macedo, Do 
szgnificado oculto da lvfenina e Moça, p. 43 e ss.). 

(7) Antonio Candido. Op. cit, p. 142. 
(8) Umberto Eco. "Do modo de formar como compromisso com a realidade", A obra 

aberta~ p. 251. 
(9) Idem, p. 253. 
(10) Aristóteles. Poética, v1II 145 la 29. 
(11) Kettler. H.K. Op cit, p. 21. Outro estudo importante sobre o assunto é um ensaio 

de Carlo Calcaterra~ que mostra heranças seiscentistas na Arcádia italiana, como 
a sofisticação estética.., as fom1as retóricas e a própria religiosidade cristã (apesar 
da inspiração greco-romana) na temática: "Cristianamente si conduceva ad altro 
significato, piu morale. ricordando che una. luce divina aveva annunziato ai 
pastori la nascita di Cristo e che una st.ella aveva guidato i Magi alla campanna 
di Bctknune. Pen..:io l'Arcadia assunse l:ome divinità tutelare Gesú Bambino e 1l1 
solita far la piú solenne tomata per Natale" (Cf C. Calcatena. ''Il Barroco in 
Arcadia", Jl Bar roeu irz Arcüdai e altri scritti sul Settecenro, p. 13, n. 1. 

(12) Helmut Hatzfeld. Estudios sobre el Barroco, p. 52 e ss. Segundo o critico 
alemão. o maneirismo ~ uma diStorção das fonnas da última. fase do 
Renascimento: o Barroco clássico apresenta formas às vezes majestosas c sóbrias 
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dentro de uma ostentação pomposa; e o Darroquismo é uma espécie de exagero 
da linha harroca, representado. por exemplo. por Marino c Calderón. 

( 13) Hatzfeld. Op cit, !J. 13 7. 
(14) Apud. Sérgio Buarque de Holanda. Capítulos de Lit. Colonwl, p. 327, n. 62. 
( 15) Paul Zumthor. Le masque e la iwnrere:La poétique des grands rhécoriqueurs. 

Paris. Seuil. 1978. 
(16) Idem., p. 79. 



IV. TRANSGRESSÃO DO MÉTODO ARCÁDICO (2) 

Um outro requisito ainda essencial para a construção de uma poesia que se 
deseja livre e criativa é a estruturação do seu próprio tempo poético. Sabe-se que 
sempre houve, principalmente na Hric~ uma espécie de recusa em relação ao 
presente. Ora, admiti-lo como verdade poética, guardadas as devidas proporções, é 
sempre admiti-lo como realidade lústórica, e conseqüentemente, como finalidade ou 
proposta para o mundo. O presente e sua respectiva admissão como verdade da 
poesia causam um tipo de confirmação e conformação com o estado das coisas, uma 
conivência com o status quo, na medida em que, evidentemente, se concorda 
ideologicamente com esse mesmo presente. A projeção poética para o passado e/ou 
para o futuro, longe de ser a convenção única da torre de marfim dos poetas 
românticos (lembre-se, por exemplo, o saudosismo de Casimiro de Abreu) é, antes de 
mais nada, uma recusa consciente de qualquer valor sócio-político em vigência. 
Portanto, ao se identificar e concordar com o momento que às claras se mostra 
pernicioso, a poética se anula como construtora de novos sentidos. Vale dizer que a 
poética do presente aqui referida não é necessariamente aquela que retrata o 
momento do agora, mas a que com ele concorda e o assume como verdade para si 
mesma. 

Portanto, entendemos que a projeção dos tempos longínquos, tanto para o 
passado quanto para o futuro. não traz inevitavelmente a atitude do escapismo: mas a 
simples construção de uma utopia. Como diz Bosi. "a saudade de tempos que 
parecem mais humanos nunca é reacionária ( ... ). Reacionária é a ju~1ificação do mal 
em qualquer tempo" ( 1 ). A construção de uma poética no futuro vem de longas datas, 
está explícita até mesmo nos textos bíblicos proféticos. E na verdade, o sentido 
poéti(.;o do futuro é mais ou menos esse: uma revel~ão profética., ou pelo menos o 
desejo dela, para tempos melhores. Também a reconstrução de um passado envolve 
esse ensejo de valorização dos tempos mais humanos. 
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Se tudo isso serve para a poética de um modo geral, mais especialmente serve 
ainda para o séc. XVTTT, século que recusou. mais que qualquer outro, aceitar o 
presente como tempo histórico cabível para a filosofia e a poética. Em Gonzaga, por 
exemplo - que como já se sabe, é homem de seu tempo - há a presença nútica de 
ambos os tempos, o passado e o futuro como reconstrutores de um tempo mítico. 
Quanto a isso, há diferenças entre a primeira c a segunda parte daA1arilia de Dirceu, 
e para o estudo do tempo poético em relação à construção da utopia. limito-me, por 
enquanto, à leitura da primeira parte. Percebe-se que a idéia do cárcere, que 
movimenta toda a razão de ser da segunda parte_. mudou consideravelmente a postura 
de Gonzaga em relação ao seu tempo poético. 

Dentro de um esquema mais ou menos tixo, com variações raras, o tempo 
poético se dispõe: na primeira parte da lvf arílw, da seguinte f o nua: para o passado, o 
poeta concede um espaço nútico que envolve tanto uma tranqüilidade da vida 
bm.:ólic~ ~,;orno um lipo de fdicidade perdida no campo paradisíaco; para o presenle, 
não existe a possibilidade nútica, mas simplesmente um jogo de abstração poética 
que se limita ao canto e louvor da beleza de Marília. e às vezes, a um eiogio, da 
própria poesia; c ainda para o futuro, volta o tempo mítico de uma felicidade utópica 
que agora pressupõe uma amenidade conjugal e burguesa. Evidentemente, não se 
trata de uma regra prática e infalível. Há que se distinguir, por exemplo, o uso do 
passado simplesmente narrativo e a con.crtrução do passado mítico referido acima. 
Veja-se a seguinte citação: 

Junto a uma clara fonte 
a mãe de Amor se sentou; 
enco~1ou na mão o ros1o, 
no leve sono pegou. (I, 30) 

O uso dos verbos no passado não traz nenhuma referência a um passado ou 
tempo-espaço remoio que st:jam míticos e. ao mesmo tempo, paradisíacos. O passado 
é usado aqui como mera necessidade narrativa. o que também acontece com outros 
poemas meramente narrativos ao longo da obra. Os verbos poderiam estar no 
presente, como louvor à beleza de Maríli~ ou ainda no futuro. A escolha do passado 
acontece eventuahnente por situação narrativa. Não é o caso~ tomando-se outro. 
exemplo. dos versos: 

Acaso são estes 
os sítios formosos, 
aonde passava 
os anos gostosos? 
São estes os prados. 
aonde brincava, 
enquanto pastava 
o manso rebanho. 
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que Alceu me deixou? (I, 5) 

que pressupõem não somente o uso do passado (pretérito imperfeito, muito comum 
nos temas gonzaguianos), mas também toda uma retomada de um tempo mítico e 
paradisíaco que, como confirma o próprio poeta_ certamente não voltaria. Trata-se da 
função mítica do passado na Afarilia: o sentimento da perda de uma felicidade no 
espaço paradisíaco e da tranqüilidade da vida bucólica. 

Também o futuro, como já foi dito, pressupõe uma idealização utópica que, 
diferentemente do passado, trabalha com um ideário burgues e doméstico que, na 
maioria das vezes, leva em conta um convite à felicidade conjugal. Poemas desse tipo 
estão espalhados por todo o conjunto das liras. Trata-se, portanto, da função mítica 
do futuro. Veja-se um entre os muitos exemplos: 

As fi·ias tardes, em que negra nuvem 
os chuveiros não lance, 
irei contigo ao prado florescente: 
aqui me buscarás um sítio ameno, 
onde os membros descanse 
e ao branco sol me aquente. (I, 18) 

Diferente dos outros tempos, o presente assume na poesia de Gonzaga um tipo 
de estruturação poética com um tim em si mesma, uma vez que esse presente não 
participa daquela formação de um ambienle utópil,:o 4ue nega as normas vigentes. 
Nesse sentido, o presente poético toma-se meio "inútil", por assim dizer, no que diz 
respeito ao fim último de sua poesia. Entretanto, a presença de poemas no presente, 
na primeira parte da Marília, não é muito desconsiderável. Ocupan1 eles uma parte 
que, poderíamos dizer, traz uma espécie de pausa para a movimentação ideológica e 
teológico-política dos poemas. Na verdade, a seqüência original das liras pode não 
ter tido a decisão fmal do próprio Gonzaga~ especialmente na 2a pane, mas de 
qualquer forma, certamente a escolha e seleção decisiva das liras contou com a 
participaçào do poeta. Dessa forma, as liras que tratam exclusivamente do tempo 
presente estão espalhadas ao longo da coletânea e, como já. dissemos, assumem como 
que uma abstração poética. ou seja, é o louvor da própria poesia e do objeto dessa 
mesma poesia. Não traz perspectivas ideológil,:as, portanto. 

Já observamos que Gonzaga faz elogios ao seu próprio texto e~ por vezes 
também:- vende saudações encomiásticas aos amigos poetas (raríssimas vezes a 
políticos e afins, especialmente em sua fase ouro-pret~na ), e esse discurso apologético 
(nel,:essário ao gosto sele'-=enlist.a) jusli1i'-=a o uso do presenle na sua. obra. Te~ 
portanto, metodologia aristotélica, se pensarmos na distribuição do estagirita para os 
tempos do discurso em relação aos seus fms: o áiscurso áeiiberativo. que. aconselha 
ou dcsaconsclha~ com o uso do tempo no futuro; o judiciârio. que acusa ou defende, 
com os verbos no passado; e o demonstrativo, que louva ou censura ~ com o verbos no 
presente (2). Esse último tipo de discurso retórico atraiu inúmeros poetas do 
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Setecentos, especialmente aqueles que viam na poesia não só uma desculpa para os 
elogios políticos, ma.~ ainda uma escada para a auto-promoção social. Alvarenga 
Peixoto pode ter sido o mais bajulador de todos eles, e cettamente o foi, fazendo ares 
de sicofanta aos políticos da Coroa Portuguesa, e com fl.Jmos de revolucionário para 
os companheiros de ideologia. Gonzaga também empregaria a retórica demonstrativa 
de Aristóteles com textos como o encomendado poemeto de título longo: 
"Congratulações com o povo português na feliz aclamação da muito alta e muito 
poderosa soberana D. 11aria I, Nossa Senhora". Ou ainda em liras com saudações 
políticas, como esses versos que, segundo Rodrigues Lapa, fizeram homenagem ao 
Visconde de Barbacena: 

Alma digna de mil Avós Augustos~ 
Tu sentes, tu soluças. 
Ao ver cair os justos. (Il, 14) 

A relúri{;a demonslraliva arislotdi{;a, enyuanto louvor ou a{;usa<;ãu do outro~ 
tem como fim a representação do belo, uma vez que louvar o objeto da poesia é 
revelá-lo como expressão do que há de belo nesse mesmo objeto. Gonzaga parece ter 
se prendido mais a esse conceito do que qualquer outro no demonstrativo, c tomou 
uso dos verbos no presente como manifestação do belo estético do objeto de sua 
poesia, ou seja, Marília ela mesma: 

A minha amada 
é mais formosa 
que branco lírio, 
dohrada rosa, 
que o cinamomo 
quando matiza 
co'a folha a flor. (IL 27) 

E também tez do presente ainda uma espécie de roteiro para a coletânea de 
seus poemas, como se fossem composições narrativas de caráter quase romanesco. Os 
poemas do presente como que contam a história de Dirceu e Marília, em cenas de 
idílio ou conflito, como o ciúme, a tirania da pastora, a melancolia, os inf01túnios, ou 
a própria prisão do amor. Compõ~ portanto~ a história narrativa que corre 
paraldamt:mte à conslrUí,:ão da postura teológü.:o-polítii.:a moldada pelos verbos no 
futuro e no passado. Essa recusa de Gonzaga em inserir o presente dentro de seu 
ideário de manife&tações utópicas tem um sentido patticulanuente lústórico, e se liga 
à já referith recusa do próprio século em aceitar o presente como manifestante de 
id~ias polílicas. Faremos mais adiante um t:stuuo mais daro e detalhado ilit4uilo 4ue 
realmente significou o uso do passado e do futuro como tempos nútico-ideológicos. 
Basta-nos. por enquanto ~ a sua importância histórica de recusa do presente. 
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A falta de importância do conteúdo político do presente, no séc. XVIII, tem 
seus correspondentes no historicismo da. época. O Século das T .u7.es admite uma 
capacidade quase absoluta de se desvincular de seu tempo em favor de uma projeção 
de um novo espaço mítico, não raras vezes, o fi1turo. Na verdade, a nova tendência 
histórica disputa campo com a teologia decadente do séc. ~'VII. O historicismo 
nascente setecentista teve como primeiro passo a emancipação das ciências em geraL 
e espe.cialmente da ciência histórica. em relação à tutela teológica medieval e, até 
certo ponto. seiscentista. No momento em que essa mesma teologia abriu um espaço 
para o historicismo. ela perdeu consideravelmente o seu poder para esse último. 
Assim o mostra Cassircr, nos seus estudos sobre a Aufklarung: "Micntras la tcología 
va pennitíendo en medida creciente la entrada en su circulo de la metódica histórica, 
mientras se constituye como historia de los dogmas y de la iglesia, reconoce a una 
aliada que pronto se manifiesta má.c: fuerte que ella y que acahará disputándole el 
tenetto. La porfia amÍ5.1osa ~e convierte en lucha y de ~ta se ha desat1·ollado una 
forma fimdamentalmente nueva de la historia y de las ciencias dei espíritu'' (3). 
Certamente o historicismo tomou conta do ambiente intelectual. e o interesse pelo 
tempo histórico, ou seja, pelos fenômenos naturais decorrentes do tempo, não casam 
com a arquitetura divina atemporal proposta pela teologia. V t:ia-se novamente 
Cassirer, sobre esse lado do historicismo, em especial o de Voltaire: "Voltaire ve el 
trabajo de] historiador a la misma luz que el dei investigador de la naturaleza. Ambos 
tienen idêntica tarea.. pues buscan en el cambio y confusión de los fenómenos da ley 
oculta. Esta ley, lo mismo en la historia que en la naturaleza, no es posible pensaria 
como un plan divino que seftala a cada cosa particular su lugar en el todo" (4). 

Vico talvez tenha sido o pensador mais preocupado com os principi della 
slorw universale. que lanlo perpassam pela sua Sczenza Nuova. Tamb~m outros, os 
franceses principalmente, estiveram investigando de perto o fenômeno histórico. 
Vico. apesar de sua pouca influência no Iluminismo (sua obscuridade foi depois de 
algum tempo uma descoberta tardia c erudita), talvez tenha sido o mais consciente de 
todos a respeito da posição historicista do séc. X"VIII. especialmente no que diz 
respeito à recusa em aceitar o presente. e à proposta ideológico-política para o devir. 
Sua obra trata de uma pura filosofia da história. e admite já em 1744 (data da 
primeira edil(ão de s~ us Princzpz dz una Scienza Nuova d ·mwrno alla com une 
natura delle nazzoni) , o propósito consciente de sua ohra: "Questa. scienza vien ad 
essere ad un fiato una storia dell ' idee, co~1umi e fatti del gener umatto" (5). Mais 
adiante, afuma que um dos aspectos de seus Principi é uma "storia ideal eterna". Ou 
seja. traça em poucas palavras, o ideal do século: a recusa do presente, com a 
construção de uma progressividade que leva em conta também um primitivismo. 
Primitivismo. na medida em que a filosofia histórica resgata o que há de construtivo 
no passado. De fonna que há ambos os momentos, primitivismo e progressividade. 
no hj!ttoricismo filosófico do sec. Àrv!IL e cada um deles tem, por sua vez. a sua 
razão de ser. 

A Ilustração traz muito daquilo que a Arcádia colocou como verdade poética. 
e a reconstrução clássica da mitologia antiga ajuda a levantar a questão do tempo 
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como possibilidade mítica. Talvez o mito greco-romano seja o grande estimulador 
daquela recusa do presente e da valorização do pa.'>sado e do futuro como verdades 
poéticas. O sentido do tempo na mitologia antiga pressupõe principalmente aquela 
noção de primitivismo resgatada pelo séc. XVIII, ou seja, a reconstntção do que há 
de positivo e mais humano no passado, a saber: a Idade do Ouro. Este foi certamente 
o ideal mais íàlado e almejado pela intelectualidade poética do Setecentos. A Idade 
do Ouro se renovaria a cada instante. diante de infmitas possibilidades humanas ~ 

políticas, teológicas, filosóficas, etc. Aquilo que distingue a nossa era da Idade do 
Ouro, segundo os clássicos da mitologia, é exatamente o sentido do tempo: o passado 
de ouro, enquanto imutabilidade teológica, não tem a noção dos acontecimentos 
históricos, tudo tem uma estática: enquanto o nosso momento é dinâmico e as coisas 
que nele estão são transformadas a cada minuto. Essa a acepção das metamorfoses 
ovidianas. A utopia humana, e não somente a do séc. XVIII~ é esse desejo da 
imutabilidade, de intemporaHdade, da recusa do estado presente para procurar um 
passado de ouro que retome. 

Numa de suas fábulas d' As lvfetamorfoses, Ovídio deixa bem clara essa 
noção do tempo, e a mutabilidade da Idade do Ferro. A narrativa de Mêmnon (6), por 
exemplo. traça em poucas linhas aquilo que. de fato. caracteriza as mutações 
temporais de nosso momento. Mêmnon, segundo o texto ovidiano, combatera nos 
campos da Frígia e fora morto pela lança de Aquiles. Aurora. a deusa cor-de-rosa e 
mãe de :tvfênmon. sem poder conceber a idéia de perda do filho, volta-se a Júpiter 
para suplicar-lhe a volta do herói valente que fora morto na flor dos anos. O deus 
supremo concorda e das cinzas queima.chu; do corpo de MêmnoiL surge uma espécie 
de fumaça escura que, aos poucos, toma corpo semelhante ao de uma ave e, em 
segui~ se desfaz para ser transtonnada não em uma, mas em várias aves idênticas. 
Depois de três voltas pela fogueira, as aves se dividem em dois grupos que se 
enfrenLam e luLam um conlra o outro, até a morle. São as ~.:hamadilli "'memnoniues ", 
seres alados extremamente etemeros e fadados a morre.r quando o Sol completa o 
ciclo dos doze signos do zodíaco e, condenados à morte, entram novamente em uma 
terrível luta., como se fosse um tipo de funeral. Aurora. frustrada, volta ao seu pranto 
que, hoje, se reflete no orvalho da madrugada. 

O noção do tempo, a partir do mito de Mêmnon, tem uma referência 
interessante a re~peito da transitoriedade do momento presente e sua subserviência 
em relação à mutabilidade das coisas. O cumprimento do ciclo dos doze signos do 
zodíaco traz o sentido da temporalidade mutável, o aprisionamento pelo tempo e sua 
decorrente condição existencial, o que, aliás, estinmlou a criação de muitas outras 
narrativa.'> mítica.'> posteriores. Algo como aquela condição descrita na sétima vala do 
oitavo círculo do Infemo dantesco, onde serpentes enonnes de~trõem os corpos dos 
prisioneiros até a morte, para que o pó de seus restos mortais se condense novamente 
até se fazer. logo em seguida, seu jeito e sua fom1a original. A fábula seria 
identificada com a morte e a ressurreição cíclica da renix, assim como com o desejo 
irrefreável de vida e o triunfo da vida sobre a mone. Ao mesmo tempo é uma ave que 
cumpre um ciclo histórico de cinco séculos de vida. A mitologia antiga, muito 
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eil:plorada pelos fins da Idade M~dia, quando a fenix serve de símbolo da ressurreição 
de Cristo e às vezes da natureza divina. e posteriormente redescoherta pelo 
Classicismo e Neoclassicismo. nos ensina essa di:!.tinção entre a existência do tempo 
na Idade do Ferro (dos homens) e sua ausência na Idade do Ouro. Dinâmica e 
estática, em outras palavras. Trata-se de um conceito verdadeiramente filosófico que 
pressupõe uma consciência da condição existencial no presente. 

Em outras palavras~ e diante de conceitos diversos, Aristóteles formulara essa 
mesma referência sobre o tempo, pressupondo não o conceito dos mitos, mas uma 
intuição científica. Mas a formulação tem um caráter idêntico. e certamente foi 
admitida não só pela inteligentsia medieval como pelos próprios filósofos do séc. 
X V lll. Or~ sabe-se que a potência criadora de Aristóteles nã.o encontrou obstáculos 
nem com o Racionalismo em ascensão nu Seis~,;entismu. A nu'iãu de lempu do Século 
das Luzes é basicamente aristotélica. Num de seus tratados físicos, o peripatético 
deixa bem evidente essa concepção de um tempo presente, por um lado, em que as 
potências necessariamente transformáveis geram a cada momento um ato novo; e o 
chamado pnmum mobile, de outro lado, ato puro. imóvel. imutável. único e eterno 
(7). O que isso significa é que há dois espaços temporais, um que pressupõe o 
movimento em si. causador da dinâmica dos corpos. e portanto, da noção de tempo; e 
outro, que é o princípio dessa dinâmica que não é subordinado a essa lei do 
movimento dos corpos que gera a ilusão do tempo. O pensamento grego, 
especialmente a partir da mitologia, faz referência a essa estrutura do tempo de forma 
qua~e idêntica. e a evolução dessa teoria fisico-t1losótica inspiraria o poeta latino 
Ovídio na reprodução de mitos que se identificassem wm o fato. 

A idéia original de Aristóteles é contrapor, de forma científica, aquilo que 
Hesíodo chamaria de Idade do Ouro na mitologia, com a noção de nosso tempo 
presente: a existência e a não-existência de um conceito abstrato por nós conhecido 
como tempo. Tempo para de t! quase um sinõnimu de "muvin1enlo quanlificadu", na 
medida em que o primeiro (o tempo) é a quantificação concreta do segundo (o 
movimento). Nas paiavras do próprio Aristóteles~ segundo uma tradução inglesa: 
"For time isjustthis- numbcr ofmotion in rcspcct of'beforc ' and 'aftcr'. Hcncc time 
is not movement, but only movement in so far as it admits of enumeration. A proof of 
this: ·we discriminate the more ofthe less by number, but more or less movement by 
time. Time then is a bnd o f number" ( 8). 

E o que advém de tudo isso? A teoria física de Aristóteles sobre o tempo c a 
dinâmica dos corpos tora convertida em teologia racional pura por Tomás de Aquino 
no séc. XIII. E o século do Iluminismo não modificaria radicalmente a opinião 
tomista (9). Tomá~ de Aquino recria valores aristotélicos (e, portanto, em 
cotúonnidade com o pensamento mítico-filosófico grego), e toma-os cri~1àos. Sua 
famosa prova da existência de Deus tem como base metafísica a estmtura do tempo 
de Aristóteles. Novamente se formula a noção dos dois espaços temporais: um que 
pressupõe o movimento dos corpos e a dinâmica do tempo; e outro, imóvel e 
imutável, que agora recebe o nome de Deus. Já sabemos que na fisica aristotélica. o 
tempo é uma espécie de contagem do movimento, é o movimento quantificado. Para 
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Tomás de Aquino, isso se converte da seguinte forma: primeiramente, o movimento 
do~ corpos pressupõe a velha concepção ar1stotélica do ato e da potência; ou seja, a 
dinâmica da natureza faz com que um corpo movimente o outro, e ao mesmo tempo, 
seja movimentado por um terceiro, para que todos sejam movedores e movidos, 
criando na natureza teológica um ciclo de mutações, onde um ato se transfonna em 
potência., também geradora de novas potências. Dessa forma., toma-se impossível 
que. da mesma maneira que no ciclo descrito, uma coisa s~ja ao mesmo tempo motor 
e causa movida, ou seja, que ela se movimente por ela mesma, porque tudo o que é 
movido é movido por uma outra coisa. O que leva Tomás de Aquino à sua noção 
fisica de Deus: é necessário chegar a. um primeiro motor que seja. movido por ele 
mesmo~ o que é concebido como Oeus pelos tomistas ( 1 0). 

Trata-se de um dos L:Ím.:o argumentos a favor da existência de Deus. O falo da 
teoria teológica envolver particularmente as noções fisicas aristotélicas sobre o tempo 
já identifica ambos os temas de forma concreta. Isso lança novamente as bases para 
os conceitos teológico-políticos sobre o tempo: a temporalidade e a intemporalidade 
da.s L:oisa.s . .As dua.s dt::fmiyões L:hegariam ao st!L:. XVIII ( st!L:ulo de relomada e leilura.s 
obrigatórias dos clássicos greco-romanos) sob forma de presente e passado. de forma 
que o presente encarnasse o sentido das mudanças e da temporalidade da Idade do 
Ferro, e o passado reconstituíssc a imutabilidade c a intcmporalidadc da Idade do 
Ouro. O que equivale a dizer: reconstituir o passado é tentar trazer ao nosso tempo 
toda a imutabilidade e intemporalida.de da. Idade do Ouro. O presente é dinâmico e 
mutável, imprevisível dentro das condições temporais. No mais das vezes. esse 
presente que muda. os homens inspira o famoso moto setccentista horacionano do 
carpe diem~ e lança todas as bases para o desejado prinútivismo do séc. XVIII~ ou 
seja, a tentativa de retorno ao passado mítico, e acima de tudo, de ouro. 

Em termos míticos, a. dinâmica do tempo se dá a partir de uma involução das 
ra<;a.s, l:onsidt::ramlo-st:: a idt!ia de Hesíodo para as ánl:o Idades, l:ujos nomes lomam 
hierarquicamente a preciosidade de um metal: ouro, prata, bronze, ferro (He.síodo 
intercala a Idade dos Heróis entre as duas últimas). Na Idade do Ouro. os homens. 
criados pelos próprios imortais do Olimpo, viviam em perfeita paz c hannonia, bem 
como tinham o proveito das coisas da terra. sem que existisse o trabalho e o esforço 
para o plantio. Segundo um mitólogo, "sua raça denomina-se ouro, porque o ouro 
sendo ígneo. solar e real, é o símbolo da perfeição primordial" ( 11 ). Já a Idade do 
Ferro, sendo a mais baixa na hierarquia das perfeições teológiL:o-política.s, é Lambém 
a mais terrível de todas. Identifica-se com o mito de Pandor~ aquela que retirou a 
tampa de uma caixa onde residiam todos os males da humanidade. Ainda segundo 
uma explicação de Juni1o Brandão, não só Pandora mas também o mito de Prometeu 
st:: idenlifil:a. L:om a l:ondiyão exisLenL:ial da Idade do Ferro: "o milo de Promt::lt::u e o 
de Pandora formam as duas faces de uma só moeda: a miséria humana na Idade de 
Ferro·· (12). Essa última na hierarquia das idades é um retrato vivo do momento 
presente que se move con~tantcmentc em direção a um futuro cheio de incerteza: 
doença, velhice~ a necessidade do trabalho e a fecundidade na produção dos 
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alimentos e na reprodução da raça, e acima de tudo, a guerra - símbolo do ferro. 
Resta-nos o limite entre o hem e o mal. 

O recuo mítico no tempo, que tem também conseqüências teológicas e 
políticas, como veremos mais adiante, assenta portanto as bases para o primitivismo 
do séc. XVIII. De um lado, temos um passado paradisíaco, intemporal e imutável, 
onde se estampa toda a perfeição natural~ do outro, o nosso tempo presente, temporal 
e dinâmico, que pressupõe a mudança dos fenômenos naturais fisicos e políticos. 
Sonhar com o passado mítico, no séc. XVII, era desejar uma intemporalidade. Veja­
se a esse propósito. uma das liras de Gonzaga, onde fica bem clara essa distinçâo 
entre a imutabilidade natural, que vem do passado, e a dinâmica. do tempo da própria 
consciência presente do poeta: 

Mas como discorro? 
Acaso podia 
já tudo mudar-se 
no espayo de um dia? 
Existem as fontes 
e os freixos copados; 
dão flores os prados, 
e corre a cascata, 
que nunca secou. 

São este os sítios 
são estes; mas cu 
o mesmo não sou. CI~ 5) 

Aqui a nature7.a e os princípios naturais que dela advêm são símholos de um 
passado mítico cele~1iaJ. O mesmo problema - a mutabilidade ou não da natureza -
suscitaria novas versões um pouco diversas, inclusive em Cláudio, que apresenta 
variações interessantes para o tema. Para o mineiro de Mariana, a natureza não tem 
aparentemente aquela condição de estabilidade teológica, como acontece com os 
outros poetas da mesma fase. Em Cláudio. a natureza ainda tem aquela manifestação 
do "horror" barroco, o idílio setecentista ainda cede espaço ao funesto, e natureza 
possui. antes de mais nada, a dinâmica dos corpos, ela se transforma a cada cena, 
num palco de mutabilidade decadente. Ora, toda essa aparência nã.o faz mais que 
cotúl.rmar o oposto: ao final, a conclusão claudiana. como também em Gonzaga, é 
que o yut: mudou não foi a natureza, yue continua intacta e imóveL mas as sensações 
do poeta, que são inevitavelmente mutáveis: 

Onde estou? Este sítio desconheço: 
Quem l~z lã o diferente ayuele prado? 
Tudo outra natureza tem tomado: 
E em contempiá-lo tímido esmoreço. 
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Uma fonte aqui houve; eu não me esqueço 
De estar a ela um dia reclinado: 
Ali em vale um monte esta mudado: 
Quanto pode dos anos o progresso~ 

Arvores aqui vi. tão florescentes, 
Que faziam perpétua a primavera: 
Nem troncos vejo agora decadentes. 

Eu me engano: a região esta não era: 
Mas que venho a estranhar. se estão presentes 
Meus males, t:om 4ue tudo degeneral 

Assentadas as bases para o primitivismo. e com os devidos retornos a um 
passado mítico, o séc. XVIII comltrói paralelametlle a isso também um sentimento de 
progressivitlade que parece contradizer o primeiro. Em oulros lennos, Leríamos: 
primitivismo, de um lado. t! o desejo de retomo a uma simplicidade passadista (como 
o bon sauvage de Rousseau). e a progressividade, de outro lado. com a idéia de que 
o futuro poderá algum dia repetir o passado. Em qualquer uma das duas atitudes, o 
que existe é uma rejeição ao presente, uma revolta contra o estado das coisas do 
momento vigente. Primitivismo e progressividade são dois lados de uma só atitude 
social. Cada um tem seu e~1i lo. mas o tlm é o mesmo. Essa recusa ao presente se 
projeta ao mesmo lempo t:omo uma heranya do passado e, ao conlrário. como uma 
esperança. 

Já vimos que, em se tratando de Setecentismo, sonhar com o passado é desejar 
um tipo de intemporalidade inerente a essa utopia, é desvincular-se de qualquer 
no<;ão de Lempo e/ou espayo. Veja-se, por exemplo. a descriyão de um historiador 
para aquilo que representou o passadismo no Século das Luzes: "rébellion contre ]e 

présent inadaptations. regretS. nostalgies: presque une sensation. un grand besoin de 
fraicheurs. dcs images qui déprécicnt lc réet qui transfcrcnt da.ns l ' autrcfois la bcauté 
des n!ves, sont les éléments qui entrent dans la torce complexe qu · on appelle le 
primitivisme" ( 13 ). O futuro serve mais ou menos da mesma forma: a idéia de 
progresso surge no momento em que. ao procurar um pa.ssadismo nos tennos de uma 
Idade do Ouro, o próp1io passado ressuscita numa possibilidade futura. Tudo se 
resume nesse progresso. que então se tirma nos ideais materiais~ políticos e sociais. A 
noção do tempo, dentro desses princípios, cresce juntamente com a perspectiva de um 
hem social ligado à grande massa dos indivíduos. F o hem-estar comum que une a 
progressividade social e a liberdade do indivíduo dentro dü espaço político. De 
qualquer forma que se vissem as mudanças político-sociais (dentro de uma evolução 
progressiva. como Voltaire: ou até mesmo como uma inevitável decadência dos 
costumes, como Rousseau ). o futuro nútico era. no mais das vezes, promissor. c visto 
como esperança única. E o progresso era entendido como a evolução natural dos 
fatos, como se a verdade das coisas se nos mostrasse graduahnente. Até mesmo a 
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revelação dos fenômenos era gradual. Tudo se submetia a uma lei inevitável e 
construtora, segundo os ilustrados; que era o própno progre!':so, entendido como a 
mudança das coisas a pruiir do tempo. 

Excett1ando-se Rousseau, cujo pessimismo prevê as conseqüências sociais do 
fun de seu século, os pensadores políticos ilustrados, especialmente os franceses. 
acreditam no tempo como construtor de uma progressividade .. AJguns até mesmo ao 
ponto de identificar o presente como mais cheio de luzes e humanidade que o passado 
e, certamente, o futuro como mais que o presente. V~ jam-se essas palavras de um 
observador suíço, Jean-François de Boissy, depois de percorrer a França e a 
Aleman.h.a do séc. ;.....rviii: "Nous valons infiniment plus que nos ancêtres. Il y a plus 
de moeurs qu 'autrefois. plus de politesse, plus de lumieres, plus d'humanité. Nos 
peres sous François ler ét.aient dans la barbarie, leurs moem-s élaienl f~roces . 

Aujourd'hui tout est changé en mieux. Il me semble que M. Abbé de Saint-Pierre a 
tout à fait peu à peu vers la raison universelle'. ( 14 ). Para os intelectuais mais 
otimistas, o mundo melhorava e civilizava-se a olhos vistos e, a%im sendo, o futuro 
caminhava para um racionalismo social <.JUe promelia um mundo mais cheio ue 
humanidade. de costumes polidos pela Ilustração burguesa. A mentalidade social 
humana se libertava aos poucos d..'l. tutela teológico-medieval ~ e criava um nível de 
consciência que se considerava mais livre, aberto c promissor. Mais felizes seriam os 
nascituros que viveriam depois dessa reforma do pensamento. Esta. é a e>..'Pectativa 
setecentista para o devir. 

Já comentamos que a progressividade natural do séc. XVIII é, na verdade, um 
desejo de retorno ao passado rrútico, ao tempo áureo, que é ao m~smo tempo 
teo lógico ~ porque pressupõe um anseio de intemporalidade divina no sentido tomista, 
e político, porque pressupõe a organização pura das sociedades. A diferença é que, ao 
retomar esse mito do passado de ouro, o sentimento vem agora carregado de uma 
po&tura ilustrada e burguesa que, de cetta fonua, modifica a originalidade greco­
romana. Aliás. todo o aproveitamento da arte da antiguidade é. no séc. ÃrvllL 
filtrado por uma mentaHdade racionalista. ligada à Ilustração e especiahnente à 
ascensão burguesa . .t-\té mesmo o pastoralismo Yirgiliano recebe um íl.ltro cortesão e 
o bucólico-rural transfonna-se no burguês-cíiadino. Ora~ com o mito da 
intemporalidade do ouro aconteceu o mesmo: as sugestões teológicas do passado 
mítico (que tiveram raízes pagano-crístãs, de Aristóteles a Tomás de Aquino) voltam 
no séc. x·v ur ~ e ao serem ret1etidas para um futuro promissor, que é a essência do 
ideal do século. esse mesmo passado mítico-teológico se reconstrói sob panos 
políticos. Isso certamente justifica a aiituue ue Gonzaga exposta no início uessa 
dissertação: o passado mítico:. na 1\;farilza de Dzrceu, receheu dm; cuidados do poeta 
Dirceu uma poética que identifica o pastoralismo ameno com o espaço de um crunpo 
paradisíaco. Sua caracterização é o tempo perdido que não volta, é a intemporalidade 
histórica. Mas ao tentar projetar esse ideal mítico-teológico para os verbos no futuro. 
o poeta de tv1arília não deixa de evitar uns rasgos de espírito ilustrado e. acima de 
tudo. burguês. onde a lição virgiliana e paradisíaca da natureza dá espaço ao 



l02 

ambiente da família de classe média. Importam aqui os valores da harmonia e da 
un1da.de fam111ar 1nahalável: 

Que prazer não terão os pais, ao verem 
com as mães um dos filhos abraçados~ 
jogar outros a luta. outros correrem 

nos cordeiros montados! (L 19) 

Até mesmo o lado negativo do futuro (que em Gonzaga é, às vezes, expresso 
pela morte e pelo desejo de agarrar o dia) se torna mais ameno diante das 
possibilidades da tranqüilidade tàmiliar: 

Mas sempre passarei uma velhice 
muito menos penosa. 
Não trarei a muleta carrega<U\, 
dest:ansarei o j a vergado t:orpo 
na tua mão piedosa. 
na tua mão nevada. (L 18) 

O futuro. em Gonzaga, vem sempre acompanhado de um sentido de 
reconstrução de caráter otimista. O poeta de Marília tem muito daqueles ilustrados 
otimistas franceses. especialmente Voltaire. onde persiste a maxima de que ·•o mundo 
é bom" e o futuro será melhor ainda. É o famoso Tout est bien de Candide. A lira IV 
da. 2a aparte, por exemplo. trata d1sso: o carpe dzem horac1ano é tratado de fonna 
dura e petturbadora, e o futuro, a pattir da experiência do cárcere, tem possibilidades 
as mais diversas, mas assim mesmo, diante da :fi1tura dramaticidade da velhice. 
estampa-se o otimismo caracteristicamente gonzaguiano: 

Mal te vir, me dará em poucos dias 
a minha mocidade o doce gosto~ 
Verás brunir-se a pele. o corpo encher-se 

voltar a cor ao rosto. (11, 2) 

Mas mais que o puro amor de Marília ou sua simples presença, o yue garante 
a amenida.de do futuro reconstrutor é a segurança do lar, é a certeza de que o pastor­
poeta terá o seu espaço familiar honrado e garantido. Dirceu deseja não somente UH} 

lar que seja harmonioso, mas que seja no mínimo um exemplo para os vindouros. E 
exatamente esse o sentido dos verbos no fuluro na poélit:a goiUaguiana. Ao mesmo 
tempo. retomo ao passado mítico e busca dos valores futuros, a A1arília de nrrceu 
constrói seu principio e seu ideal poético. com sua linguagem própria, que não se 
sujeit..'\ complet..'U11ente aos padrões metodológicos setecentistas, e acima de tudo, com 
uma representação de uma utopia que marca os desejos da revolucionariedade no 
séc. À'VIII: a crença no espaço paradisíaco não voltado unicamente ao passado greco-
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romano. mas ao futuro. e à organização das sociedades. Serve como ex-pressão desse 
ideal um de ~e u s versos da lira XTTJ: 

Pode ainda raiar um claro dia. (Il, 13) 
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Notas 

(i ) Alfredo Bosi. ''Poesia resistência", O ser e o lempo da poesia, p. 153. 
(2) Aristotle. Rhetorzc I 1358b 7-20. "Política! speaking urges us to or not to do 

something: one of these two courses is always tak.en by ptivate counsell.ors. as 
well as by men who address public assemblies. Forensic speaking either atmcks 
or demands somebody: one or other of these two things must always be done by 
the parties in a. c~e. The cerimonial ora.tory of displa.y either pra.ises or censures 
somebodv. These three kinds o f rhetoric refer to three different kinds o f time. The 

"' política! orator is concemed with the future: it ís always about things to be done 
hereafter that. he advises, for or against. The party in a case at la\\' is concen1ed 
wilh lhe pru;L; une man accuses the other, and lhe olher deJ~nds himself with 
reference to things already done. The cerimonial orator is, properly speaking, 
concemed with the present since ali men praise or blame in view of the state of 
things cxisting at thc time, though thcy oftcn find it uscful also to rccall thc past 
and to make guesses at the future". 

(3) Ernst Cassirer. La filosofia de la Ilustración, p. 226. 
(4) Idem. p. 246. 
(5) Giambattista Vico. Scienza l'luova, I, libro li, 368. 
(6) Ovídio. A s A1etamorfoses. livro XIII. 
(7) Aristotle. Physics v1II 258b 10 e ss. 
(8) . .<\ristotle. P~ysics IV 219b 1-4. 
(9) A presença da teologia escolástica no séc . .XVIII como participadora da utopia 

iluminista será estudada mais adiante. 
(10) Thomas Aquinas. Summa 'theologtca, 1 , quest. 2, art. 3. 
( 11) Junito Brandão. Dicionário mítico-etirnológico da mitologia grega, 1, p. 369. 
(12) Idem, I, p. 171 . 
(13) Paul Hazard. L a pensee européene au )\.v1I1e szede, III, 7, p. 359. 
(14) Apud Paul Hazard, Op cit, p. 363. 



V. LA CITÉ DES HOMMES 

"À Sombra de uma faia" 
(Virgílio, Bucólicas, I) 

Na Marília de Dzrceu, assim como em outras coletâneas que já aparecem no 
séc. XV1, a falta de referência em relação ao tempo e ao espaço parece criar na poesia 
um ambiente descontextualizado da realidade social, como se a realidade clássica e 
idealista bastasse por si só. O mundo clássico das literaturas quinhentista e 
setecentista já parece fazer de seus versos um amontoado de compilações 
mitológicas e mágicas do momento greco-romano que, aos olhos de hoje, poderiam 
cair num vazio político-social. Todo esse aparato do mundo artificioso de Gonzaga 
não passa d~ uma ilusão r~lórica. c~rt.am~nl~, o po~la J~ Jvlarilia lan<you mão da 
técnica clássica da desc.ontextualização espaço-temporal por simples adequação 
histórica. E nisso ele seguiu o método. Como já comentado, o séc. :X'V1II como um 
todo já tem essa postura de um passadismo mesclado a uma progressividade onde, 
juntos, caem na tentativa de reconstrução de uma utopia que tem caráter teológico­
político. 

O que primeiramente salta aos olhos é que, ao eliminar o tempo e o espaço na 
poé tic~ Gonzaga cria, paralelo a isso, um novo espaço c um novo tempo que são 
absolutamente imaginários e indefinidos. Quase nunca se diria que o pastor Dirceu 
está conte:x1ualizado em Vila-Rica de !v!inas Gerais, na segunda metade do séc. 
XVTTT, diante de uma rehelião de cunho político, advinda das manifestações 
intelectuais e revoltosas de um gtupo de pensadores. As duas últimas liras da 
segunda parte são mais palpáveis no que tange à realidade política e social de 
Gonzaga, e das duas, somente a última (X)C\'V1II) situa o espaço e o tempo em favor 
de uma cumplicidade política. Trata-se de um colóquio (na verdade, um monólogo) 
com a Justiça, que ouve os lamentos e o discurso politicamente determinado de um 
poeta que, agora, não traz nem lembranças do pastor Dirceu. Liras como essa são 
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raríssimas, e poder-se-ia dizer. num sentido profundo, que essa é a única. Os debates 
poéticos sohre a Justiça tomam-se cada vez mais assíduos e consideráveis na segunda 
parle da lvlarilw, ma.s essa noyão assume um ~aráler universal e qua.se abslralo, 
desmentindo uma possível necessidade de contextualização histórica e temporal. A 
lira )0()(\tll contexrualiza Minas por um mero recurso lírico) onde importa o 
encontro entre o homem e o seu espaço fisico. Trata-se de um novo monólogo, dessa 
vez com um certo "sonoro passarinho"que o poeta, no cárcere, manda romper os ares, 
e seguir os rumos de Vila-Rica para se encontrar com a amada Marília: 

Torna de ~finas a estrada, 
Na Igreja nova ~ que tica 
Ao direito lado, e segue 
Sempre firme a Vila-Rica. 

Entra nesta grande terra, 
Passa uma formosa ponte, 
Passa a segunda, a terceira 
Tem um paiácio defronte (Il~ 38) 

No mais das vezes, tanto na primeira como na segunda parte, o que existe na 
poética gonzaguiana é uma abstração espaço-temporal. Esse momento mágico de um 
tempo que já foi (mas não se sabe quando) e de um espaço que certamente está longe 
(mas não se sabe quão distante) já fora remontado pela literatura clássica árcade. Nas 
origens da literatura, o idílio, e a poesia bucólica, começaram a se identificar com 
esse esquenta de anulação do espaço-tempo para uma possível fonualização (ou não) 
de um outro esquema espaço-tempo que lhes convinha. Na verdade, porém, o idílio 
(hoje (.;Onheádo ~orno uma pequena peya de ~aráler ~ampeslre ), não esteve direla e 
necessariamente ligado a essa posição ideológica. Ele poderia pressupor ou não a 
formação eiou a idealização de um esquema espaço-temporal. É que o idílio foi 
sempre tomado por uma composição de estrutura bucólica, mas em sua raiz, o termo 
não está necessariamente ligado ao bucolismo, pois significa nada menos que uma 
pequena peça de poesia ( 1 ). O conceito de idílio não remonta a T eócrito, mas como a 
grande maioria de suas composições poéticas eram inevitavelmente de cunho 
pastoril, logo, surgiu a identificação tardia entre o idílio c o bucolismo. Ora, o 
bucolismo teocritiano compõe um cenário e um tempo que~ longe de terem um fundo 
político, se escondem no monte grego da Arcádia para se abstraírem num grupo de 
pastores que não tem uma definição palpável no tempo e no espaço. Já os idilios 
urbatK>S de T eócrito, um pouco mais rru · o~ , defmem de mru1eira quase hi~1órica o 
ambiente social de seus personagens. Lembre-se, por exemplo, do idílio das mulheres 
de Siracusa, em que a realidade do espaço é um quase registro historicista do 
quotidiano. 

O que passou para a tradição idílica foi certamente a abstração espaço­
temporal do bucolismo, desde os tempos de Virgílio, até o resgate moderno do 
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Arcadismo por Jacopo Srumazaro. foi talvez esse napolitano de tendências 
completamente líricas e pas1oris que, é\O lé\nÇé\r o seu Arcadia em 1504, fez do 
pasloralismo uma podil:a u~ l:unho al~mporal ~ v:uia u~ um ~spal(o fisil:o e políli~o. 
O enredo da Arcadia. especialmente em sua prosa, acontece no monte grego da 
Arcádia, entre os "alti e spaziosi alberi negli orridi monti da la natura produtti". Ora, 
mas o que significa um grupo de ár.rores e montes da natureza para uma delimitação 
espaço-temporal socialmente visível para o homem de hoje? 

O mesmo acontece com a poética de Gonzaga. O máximo que se obtém em 
seus versos é uma delimitação como "aldeia", "sítio ameno". "sí1ios ditosos", "pátria 
aldeia" ou ainda as contradições ''est~ monte" (prim~ira parte, I) x "rua" (segunda 
parte, XIV), que pressupõem, ora um ambiente absolutamente campestre, ora urbano. 
"Sítio" é uma delineação vazia de sentido espacial, como se se dissesse "lugar". A 
"é\ldeia "se confunde numa mescla de pré-urbanismo e princípios de civilizaç;io com 
uns rasguinhos d~ quolidiano primiLivisLa ~ ~amp~slr~. Dessa forma, nun~a st: sabe 
qual o verdadeiro espaço fisico-temporal dos poemas da ll1arília. Tudo isso está 
presente também en1 outros árcades brasileiros. O efeito torna-se universalizante. 
como se aquele espaço e aquele tempo inexistentes constituíssem a própria noção da 
realidade do universo poético pastoril. 

Mas quando se fà.la em anulação do conceito de espaço-tempo, não se deve 
pensar que a poética gonzaguiana está solta num vazio, em que os personagens do 
enredo lírico não têm por onde s~ movimentar ou expressar certas atitudes. É como se 
o cenário flzesse parte de um todo, uma espécie de cidade dos homens, onde tudo 
acontece e onde o dia-a-dia parece eterno. Veja-se, por exemplo: 

Quando passarmos j unlos pda rua, 
Nos mostrarão c'o dedo os mais pastores) 
dizendo uns para os outros: olha os nossos 
exemplos da desgraça e são amores (II) 15) 

É interessante notar que, diante de um cenário absolutamente campestre e 
quase abstrato. surja de repente uma rua. onde um grupo de pa..crtores contempla a 
felicidade de outros que) embora descontentes na hierarquia social, se sentem o 
exemplo clássico de uma vida conjugal feliz. Uma rua pressupõe uma cidade~ e 
portanto. um clima no mínimo pré-urbano, longe do bucolismo virgiliru1o cantado 
pelo pastor Dirceu. Exemplos como esse denunciam a presença de um sentimento 
que não é completamente crunpe~1re e não condiz com o ócio dos pastores que se 
aflnam no canto amebeu. A conclusão é inevitável, mas os preceitos podem levar a 
outros fms, e um deles é a noção de cidade. Para o mundo de hoje, a cidade. da forma 
como é entendida, está ligada a um clima urbano que vem de uma necessária 
congregação de ruas e habitações. Para o séc . .Xvlll, entretanto. e especiaimente para 
os poet2.s pastoris dessa fase, o conceito de c.idade é bem outro, e está mais ligado a 
uma noçào de cidadania do que necessariamente a um espaço físico onde vivem os 
habitantes da urbe. Na cidade dos pastores, a concretude física dá espaço a um valor 
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moral. Donde advém que a falta de referência em relação ao tempo e principalmente 
ao espaço na utopia da Arcádia leva em conta a noção ahst:rata de uma cidade, não 
no sentido de oposição ao campo, mas de cidadania, em que o espaço fisico 
inexistente dá lugar a um espaço ético-moral. 

Como saber, portanto. até onde vai o lado urbanístico da cidade dos pastores? 
Ou em outras palavras, como saber que a cidade dos pastores não é unicamente um 
espaço fisico urbanizado? Na verdade. esse valor não tem a mínima importância 
diante do conceito político e moral da cidade dos poetas pastoris. Sabemos que, 
eventualmente, esses mesmos poetas optaram por um clima que fosse ao mesmo 
tempo nístico e bucólico. Nem sempre o conseguiram, é certo, já que alguns deles 
(inclusive Gonzaga) criaram uma estera mais elegante e citadina do que 
propriamente rústica. Se isso denuncia elementos da cidade urbaniza~ pouco 
importa, porque o conceito de "cidade "já fora construído de forma diversa. É o 
conceito latino de ctvttas que pode ter sido passado pelos gregos. Os latinoi, tinham 
dois valores diferentes para aquilo que hoje chamamos de cidade: um deles é urbs. 
que é a cidade no sentido de oposição ao campo (rus, de onde vem "nístico"). A 
urbs é a construção da cidade, a morada. o asilo, ou ainda o conjunto de pessoas que 
nã.o habitam o campo. Outro conceito completamente diverso é crvitas, que signiílca 
na verdade a \:ondição ético-moral do cidadão, o direito da cidadania, ou num sentido 
lato, a sede de um governo, ou mais longe ainda, por extensão histórica da palavra, o 
próprio sentido de urbs. Nota-se que urbs tem um valor de existência fisica da cidade 
que se opõe ao campo; e civitas tem um valor puramente político e moral, é um 
cenário que abstratamente existe como valor social de uma comunidade, esteja ela 
onde estiver, no campo ou na cidade. Esses dois conceitos são originariamente 
gregos: czvrtas é uma espécie de versão latina para a pólis dos atenienses, assim como 
urbs substitui astu enquanto cidade (Atenas, por antonomásia) em oposição ao 
campo. A noção de pólis para os gregos é vastíssima. especialmente no campo 
político e moral. Do seu conceito vem o valor da democracia, expresso pela politeza, 
que é acima de tudo, o modo de vida e o direito do cidadão. 

Certamente, é essa abstração czvitas-polis que importa para Gonzaga, quando 
o poeta descreve um grupo de pastores. numa rua, a contemplar a perseverança moral 
de um casalzinho fadado à desgraça econômica. Mesmo criando uma esfera quase 
urbana, a "rua" não constitui aqui uma formalização do espaço flSico da cidade, mas 
uma metáfora de cunho possivelmente inconsciente dos valores morais da politeza. 
A contemplação moral dos pastorzinhos já traz alguma lembrança de tudo isso. 
Assim também todo o conjunto de expressões usadas ao longo da Marílza para se 
referir ao espaço fisico-temporal, tais como "sítio ameno", "aldeia", "monte", "pátria 
aldeia", etc. Em todas elas, o que existe não é a concretização de um espaço fisico 
qu(! se urbaniza, ~ simpksm(!nl(! a mx;ão abslral..a d(! um lugar, ond(! há a 
existência ideal de um grupo de pastores que constróem uma utopia teológico­
política da Idade do Ouro. 

Essa distinção entre cidade-civitas c cidade-urbs não é inédita no séc. )(VIII, e 
remonta a uma tradição antiga na literatura da filosofia e da poesia. Santo Agostinho, 
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por exemplo. certamente teria pensado sobre ela, ao descrever a sua Cidade de Deus 
(De czvitas Dei), onde importa mais o valor moral e político de um gmpo de cristãos 
do que a realidade fisica de um espaço citadino. Também a Utopza de More traz uma 
lembrança dessa distinção: a sua illia inexistente pressupõe a formação de uma 
cidade, mas logo se percebe que a cidade de More tem uma configuraçào mais 
campestre e rural do que urbana. Trata-se, portanto, de uma "cidade campestre" ou 
uma "comunidade rural", onde homens e mulheres trabalham igualmente a serviço 
da agricultura c pecuária. É como se se percebessem as necessidades frementes de 
retomo ao campo. mas ao mesmo tempo, se visse a fatalidade mevitável das 
comunidades urbanas que, uma vez formadas, jan1ais se dissolvem. Daí a adoção de 
uma cidade rural , ou "aldeia", "sítio ameno", etc, onde falam mais alto o contato 
rústico e simplório cum a natureza e o valor moral e poJítico do cidadão que nela 
habita. 

Uma distinção politicamente mais precisa de tudo isso fora feita também por 
Rousscau no seu Contrato Soczal, onde ele separa conceitos diversos entre cité c 
vzlle. O primeiro refere-se exclusivamente a um corpo político (corps pobtzque), 
também chamado por Rousscau de república: é aquilo que ele denomina "pessoa 
pública" ~ que se torma pela união de todos os homens, a partir de seu contrato social. 
Ville é unicamente um grupo de residências que fonuam o corpo urbano. Sobre essa 
noção abstrata de cité, ele comenta: "Le vrai sens de ce mot s'est presque entierement 
effacé chez les modemes: la plus part prennent une ville pour une cité et un bourgeois 
pour un citoyen. Ils ne savent pas que les maisons font la ville mais que les citoyens 
font la cité" (2 ). A noção rousseauniana para o conceito de cidadão vem, portanto, 
de sua compreensão para o conceito básico de czté, já que o iluminista acredita que 
os franceses não compreenderam o verdadeiro sentido da palavra cztoyen. 

Citoyen, como noção pura e extensa do "cidadão", vem da cité, conceito que 
se toma abstrato, levando-se em conta o valor político e moral do homem dentro de 
uma comunidade. É certamente dessa cidade que falam os poet..ru, pru,1oris desde o 
séc. XVIII, já que o ambiente de sua poesia não comporta teoricamente a 
incompatibilidade entre urbs e pastoralismo. Daí a necessidade de se ligar o 
pastoralismo a um conceito mais amplo, que dê conta de uma composição político­
moral. que é a cité. 

Mas ao se falar da fonnação de uma "cidade política" como valor filosófico 
para os pensadores setecentistas. a sensação que se tem (não só diante da literatura 
polític~ mas também da evolwrão dos acontecimentos políticos) é que essa "pessoa 
pública" se toma fechada e com tendências nacionalistas. A cidade dos pastores, 
para os poetas bucólicos, não é nada menos que um reflexo do corpo político do séc. 
XVIII, con~ituído e fechado em sua organização. Na poesia de Gonzaga, por 
~ x emplo , ~xisl~ o paslor ~a amada_~ lodo o oonjunlo dt! figuranlt:s qu~ wmpõ~m o 
cenário da A1arília é demarcado por pastorzinhos que se encai.xam dentro de uma 
hierarquia fechada. São todos os elementos que fazem da "cidade campestre" um 
corpo político e moral absolutamente fechado em sua constituição, como se não 
existisse a presença de um outro mundo. A cidade dos pastores é o mundo, e além 
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dela não há mais nada. Esses mesmos pastores estão como que fechados nesse 
universo hucólico, e poder-se-ia ver qua<;e que uma demarcação territorial desse 
espaço da cidade campestre. Isso, sim ~ poderia con~1ituir uma novidade para o séc. 
XVIII. Para o classicismo do séc. XVI, a situação política é bem outra. Em Sá de 
1vliranda, por exemplo, não existe só um universo político: a sua quase dialética 
social pressupõe mundos diversos e não há um fechamento do território do pastor. 
Novamente, na Arcadza de Sannazaro, algo interessante acontece: como manda a 
tradição bucólica, a anulação do conceito de espaço-tempo pressupõe a formação 
abstrata de uma cidade campestre, que se destaca mais pela sua constituição político­
social do que urbanamente conc.Teta. Mas diferentemente do sé~. XVIII, a Arcadw 
não fez de seu corpo político um território delimitadamente fechado, especialmente 
porque seu enredo traz a presença do estrangeim, que é antes de tudo, o foco central e 
biográfico da narrativa. Sannazaro se fmge de pastor estrangeiro, vindo de Nápoles, 
e se ~olo~..:a literariamente no imaginário monle da Ar~ádia, onde passa a se ~hamar 
Sincero. O fmgimento pastoril de Sannazaro não é árcade, e muito menos pastor: é 
somente uma espécie de exilado que assume, de um momento para outro ~ os 
costumes dos pastores (3). Trata-se de uma atitude significativa, e mostra uma 
interação perfeita entre o mundo do pastor e os outros mundos que o rodeiam. 

Mas a cidade dos pastores, ou numa linguagem da literatura política, a 
"cidade dos homens" do séc. XVIII (4) não tem esse mesmo valor. O pensamento 
sctcccntista parece conceber um corpo político que esteja fechado em si, onde o 
estrangeiro será sempre uma tigura alheia à harmonia nacionalista. E isso a 
vanguarda revolucionária dos iluministas, e também dos poetas pastoris que 
a101sumiram sua postura ideológica, parece não perceber. l Jm dos maiores 
influenciadores da cotnmte ilumin.i~ta, Hobbes, tem a intuição de criar um e~tado 
político que tenha uma autonomia absoluta e que seja, antes de tudo, fechado ao 
"outro". Daí nasce o esqueleto de seu Leviatã. que não raras vezes é comparado a um 
"homem artificial", onde cada membro desse imenso "homem político" é comparado 
a um valor da grande "cidade política". O objetivo fmal de seu monstro político (que 
é na verdade o Leviatã de Jó, ou o "Deus mortal'') é aquilo que ele chama de salus 
populz, a segurança do povo. Essa segurança política e territorial, tão essencial para 
o pensamento hobbesiano, não é nada menos que uma demarcação necessária do 
corpo da cidade, para que cada cidadão tenha seu espaço fisico garantido dentro do 
todo fechado. O "ouu·o", fora de seu mundo social, possivehnente o estrangeiro, é um 
estranho que quebra a "segurança do povo". Hobbes justifica a formação do estado 
instituído em função de uma multidão de homens. e isso tem sua razão de ser, ''a fim 
de viverem em paz uns com os outros e serem protegidos dos restantes homens" (5). 

A insistência de Hobbes na questão da demarcação de sua "cidade dos 
homens " vem certamente d..o:t necessidade de se instituir o conceito ilustradamente 
burguês da propriedade privada. Remete-nos ao famoso verso de Gonzaga 

Tenho próprio casal e nele assisto, (1, 1) 
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da lira introdutória da lvfarilza. O "próprio casal" gonzaguiano lança ao lêitor a idéia 
meio desesperada do pastor que quer provar à sua amada que é dono de uma 
propriedade privada., e que isso poderia ser um valor de extrema importâm.:ia para o 
seu tempo. E fundamentalmente o é. A propriedade para Hobbes (e isso se aplica 
também, até certo ponto~ ao séc. Xv1II). é uma espécie de prescrição de regras. 
ditadas pela soberania. através das quais o homem deve saber quais os bens de que 
pode gozar: e quais as atitudes que pode tomar para com os outros. A propriedade, 
portanto, é uma lei civil e, como tal, uma segurança para o cidadão. Mas essa 
segurança (saius popuLi) nasce a partir de uma demarcação dos limites da 
propriedade privada: os valores entendidos como meum e tuum. A limitação do 
"meu" e do "teu" faz com que o que exista além do "meu" é o estranho que não deve 
desfazer a harmonia da composi<,:ão fechada. O meum lorna-se valor sublime, e quase 
um extremo de maniqueísmo incontido: "Essas regras da propriedade (ou meum e 
tu um), tal como o bom e o mau. ou o legítimo e o ilegítimo nas ações dos súditos, são 
as leis civis" (6). 

E o que é o meum-tuum senão uma atitude de fechamento dos direitos de 
propriedade privada para o estranho? Tornado sublime o valor do meum, 
inevitavelmente toma-se importante tamhém a constituição fechada de toda" a.~ 

propriedades de wn e~1ado, ou civitas. É uma delimitação que fatahnente cai no 
nacionalismo e no separatismo. Tornam-se complicadas, por exemplo, as relaç-õe-S 
com o estrangeiro. Hobbes não resolveu bem essa questão , e sempre quando se 
refere ao corpo político tora de seu Leviatã, essa composição se resolve por si 
mesma. dentro de seu fechamento sócio-político. mas as corúigurações holísticas do 
mundo social como que se quebram numa indefmição ética de suas relações. O 
reflexo do pensamento de Hobbes no séc. XVIII, especialmente na literatura 
rousseauniana ~ tem essa mesma indefmição. O contrato social proposto por Rousseau 
torça uma empatia mútua entre os cidadãos de sua civztas (a partir de urna "vontade 
geral"), mas novamente não resolve o problema holístico das relações sociais. Sua 
volonté générale baseia-se in~ist . entemente num patriotismo que toma as rédeas de 
um t:orpo polílico, e assume uma t:ondula t!lica quas~ imatura para t:om o 
estrangeiro. Como justifica o próprio Rousseau: "Tout patriote est dur aux étrangers: 
ils ne sont qu'hommes. ils ne som rien à ses yeux" (7). Até mesmo a religião deve se 
nacionalizar c procurar o seu lugar cívico que lhe compete dentro da sociedade. Esse 
imperativo patriótico de Rousseau e seu consequente desentendimento social com o 
estrangeiro, fazem com que o mundo de sua crvztas seja desprendido do universo 
social como um todo. assim como o fizeram também os poetac; pastoris do mesmo 
período. A cidade dos paslores-poetas e dos filósofos tende a se anular dentro da 
conjuntura social, e se isola em sua harmonia nacionalista. E ao se fechar num todo, 
sua tendência última é sua conservação própria. Trata-se dê algo parecido com 
aquilo que Platão propôs ao idealizar a sua República. O engrandecimento do Estado 
platõnico (aliás lamb~m uma cidade de cará.Ler campeslre ), lem o seu fun último na 
defesa própria pelo exército contra invasores estrangeiros (8). Nesse sentido, há algo 
de politicamente grego no pensamento dos iluministas do séc. XVIII. É claro que o 
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ex1remismo patriótico de Rousseau não é completamente e;..iensivo aos outros da 
mesma época. Voltaire tamhém acredita que tudo o que é inspirado pelo amor à 
pátria tem boa aceitação, mas há também um sentimento c.1·i~1ão em relação ao 
estrangeiro que faz com que o patriotismo não seja o critério único da moral 
voltairiana. 

É inevitável que o leitor pense que toda utopia de uma civitas organizada 
poderia cair no fechamento do Estado e no seu conseqüente nacionalismo 
exacerbado. Mas isso não precisa ser uma verdade na literatura política e filosófica. 
A Utopw de More~ por exemplo. cuja idéia central e a delimitação de urna ilha. 
supreendentemenle não pressupõe a delimitação de um estado territorial fechado, 
como há no séc. À.rv!II. O que existe na ilha de More é um desprendimento completo 
da noção do meum-tuum, é uma coletivizaç:ão da propriedade. O "outro" não é o 
inimigo para os utopianos. ele é simplesmente o "outro" que faz parte de um corpo 
político amistoso. Daí, o fato de que a ilha da Utopia não tem demarcação tenitorial, 
separando-a de outros países. De que serviriam as léguas de demarcação, questiona 
Raphael Hythloday, um dos que participam do coióquio da Ucopra. se a natureza já 
demarcou suficiente amor entre os homens? Dessa forma. os limites territoriais da 
Utopia tornam-se inúteis, especialmente diante da conclusão de More de que na 
Europa, não há confiança nem confidência na própria demarcação das léguas. 
Segundo os utopianos, a quantiticação do território é que cria a noção inconsciente 
da inimizade dos adversários: "For this causeth men ( ... ) to think iliemselves bom 
adversaries and enemies one to another, and that it were lawful for the one to seek the 
death and de5.1.ruction of the other if leagues were not" (9). Há quem acredite que a 
Utopia. cuja primeira impressão apareceu em 1516, seja um tipo de reflexo 
idealisticamente teológico e político da colonização da América. De qualquer forma, 
verdade ou não, a dissertação de More traz muita lembrança daquela idealização das 
literaturas de viagem do séc. :Xvl. e antecedentes, corno as viagens de Marco Polo. e 
a literatura informativa quinhentista .. Cedo ou não para uma investigação do que 
seria uma colonização da Amêrica. há no livro, de fato, elementos culturais estranhos 
inerentes à Utopia que. à primeira vista, poderiam ter sido inventados por More, ou 
possivelmente. tomados da cultura indígena. Entre eles~ por exemplo. há o animismo 
dos utopianos que acreditam na presença concreta dos mortos no 4uotidiano da 
linguagem e a tradição primitiva do casamento, em que as moças, depois dos 18 anos, 
são apresentadas nuas por uma matrona, aos moços que as cortejam, e vice-versa, 
assim também o~ cortejadores, na idade de 22, sã.o apresentados nus por um homem 
sábio e dist-Teto às moyas ( 1 0). 

Mas a despeito dessa possível tentativa de More no sentido de uma 
identificação Utopia-América. o que sobrou para os an1ericanos. pelo menos no séc. 
XVIII, foi a demarcação política dos países e, no Brasil, o sentimento rousscauniano 
de construção de uma crvrtas junto ao seu conseqüente nacionalismo. O Arcadismo 
no Brasil, especialmente em sua última fase. coincidiu com a vinda de idéias 
trancesas iluministas. e na transição Neoclassicismo-Romantismo, tàlou alto o 
patriotismo separatista. Há claros indícios de 4lH:! a preocupayã.o de Gonzaga é 
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delimitar o seu próprio espaço físico e mostrar à amada os valores de sua propriedade 
privada. O mundo socil'll de seu pastor é o universo político do meum-tuum; a 
anula'iãu dos conct:ilos dt: Lempo-espayo pressupõe uma t:ivilas separatista; e;: o 
"outro" na sua composição social simplesmente não existe. O separatismo individual 
do pastor reflete-se no separatismo ideológico do corpo político de Minas. 

Embora a idéia do patriotismo separatista esteja presente nas entrelinhas de 
Gonzaga, e em outros de nossa Arcádia (e essa postura ideológica é revolucionária 
para o séc. XVIII), toma-se um pouco difícil acreditar nele, particularmente porque o 
próprio Gonzaga tinha receios de confirmá-lo, mais ainda quando escreveu no 
cárcere. Corroborar a idéia da conjuração em seus versos era o mesmo que condenar­
se, já que sua poesia até então estava decorada de anjinhos mitológicos e gentis 
amadas que podiam ~ até certo ponto, velar o conteúdo político de seu ideário. E 
Gonzaga o negara até o último verso escrito no Brasil ~ antes de partir para o exílio na 
Áfrit:a. Alguns poemas inteiros induídos na segunda. parlt: da. A1 urílzu chegam 
mesmo a desmentir e falsificar o seu pensamento. como se toda a utopia de sua 
civztas separatista não existisse. Dirceu parte para a estruturação de um código ético 
que visa um bem último, que é a ju~1iça. E para sair impune de um crime de lesa­
pátria, o pastor-poeta se desprende de toda e qualquer linha de ideal revolucionário, 
para reclamar a justiça que lhe deve~ e donnir o sono dos justos. Na última de suas 
liras da segunda parte, onde há o já comentado colóquio entre o poeta e a deusa 
Justiça, Gonzaga faz uso de recursos retóricos em favor de sua defesa e chega mesmo 
a encapuzar a máscara de um submisso colonizado, quando comenta sobre o povo 
amencano: 

O povo mais fiel e mais honrado (II, 38) 

E mais adiante. nega participação no ideal da República e do separatismo e 
acusa Tiradentes (de fato, não um dos melhores amigos de Gonzaga), de "pobre, sem 
respeito e louco"; 

Ama a gente assisada 
a honra, a vida, o cabedal tão pouco, 
que ponha uma ação destas 
nas mãos de um pobre, sem respeito e louco? (II, 3 8) 

Não há como entender que o mesmo autor de todos esses versos tenha sido 
também o idealizador de uma coletânea satírica politicamente engajada como as 
Carras Chilenas. Trata·se de um recurso furtivo~ é ceno. mas saídas estratégicas 
como essa sempre foram úteis para aqueles cuja verdade não poderia ser desvelada. 
Gonzaga chega a culpar um sistema abstrato de leis da justiça dos homens, para que 
não haja um atrito inevitável entre o homem e a autoridade: 

Que culpa aquele tem, que aplica a pena? 
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Não é o julgador, é o processo 
e a lei quem nos condena. (ll, 21) 

E parece que essa falsificação do pensamento ideológico, ou a negação de 
uma cumplicidade revolucionária diante da autoridade política, tomou-se quase 
lugar-comum para os pastores da . .1\rcádia, especialmente aqueles que, em seus 
versos, se comprometiam com o poder real. Esse artificio está presente em Alvarenga 
Peixoto com tanta írequência que toma-se dificil buscar a linha de seu pensamento 
revolucionário. Uma auto-defesa que pode vir a ser reacionária. Veja-se, por 
exemplo, também a. respeito do povo americano (agora. na pele de um índio), alguns 
dos versos de Peixoto~ que são na verdade o canto do chamado "Píndaro americano"~ 
no seu "Sonho poético": 

Sou vassalo, sou leal ~ 

como tal, 
fiel, conslanle, 

sirvo à glória da imperante, 
sirvo à grandeza real. 
Aos Elísios descerei, 
fiel sempre a Portugal, 
ao fan1oso vice-rei, 
ao ilustre general. 
às bandeiras que jurei ( 11 ). 

Mas apesar de todo esse mascaramento das idéias políticas, o ideal da cidade 
dos homens ex1stiu no Rra~il em fins do séc. ).'VTTT. Tmhuidos de uma 
revolucionariedade do espítito ilu~trado, os poetas-p~tores de nossa Arcádía têm em 
seus versos uma utopia política, que é a construção e separação de uma civitas ao 
estilo de Rousseau. E o espaço fisico dessa cidade seria certamente delimitado por 
uma "quantificação de léguas". Em sua poesia, a anulação do conceito de tempo­
espaço cria a abstração de uma cidade campestre, modelo onde importam, em 
primeiro plano, a definição exata da propriedade privada e o valor essencial da 
justiça e das leis civis. 

*** 

Estruturados os motivos políticos que regem a cidade ideal dos pastores e 
filósofos do séc. ){VIII, a liberdade política da propriedade privada e a conseqüente 
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autonomia moral e social do indivíduo são também impulsionadas por uma processo 
filosófico de secular17.ação, ou laic17.ação. Esse fenômeno histórico já podia ser 
observado desde os princípios da Idade Modema. O que se tem em finai~ do Século 
das Luzes é um reflexo e uma conseqüência inevitável do desenvolvimento rustórico­
político dos princípios do quinhentismo. Aos poucos vai-se configurando uma 
participação mais ativa do individuo dentro da sociedade, já que a própria estrutura 
do pensamento não estaria mais retida pelas mãos de uma teologia despótica mantida 
pela repressão eclesiástica. Essa laicização ci-:t inteligência. uma cosmovisão que 
implica uma racionalização do indivíduo dentro de seu meio, tem a ver com a 
liberdade desse mesmo indivíduo dentro de um espaço sócio-político. Trata-se de 
uma transição feudalismo-capitalismo. que culmina numa tentativa de 
desprendimento da leologia e metafisica lradicionais. 

Sabe-se que o séc. XVIII é, acima de tudo, o século das luzes, onde há dois 
princípios fundamentais: o racionalismo e o individualismo. Essas mudanças no 
processo indivíduo-sociedade ditam regras sociai~ que anunciam principalmente os 
valores de liberdade, propriedade e seguram;<L caindo naquilo que chamaríamos de 
"individualismo possessivo" (12). O indivíduo possessivo, no século das Luzes, é 
também de um racionalismo que se opõe à antiga transcendência teológica medieval. 
São traços que, filosoficamente, marcam uma trajetória da verticalidadc à 
horizontalidade. Mas um fato de e>...1rema importância é que, apesar desse indivíduo 
setecentista, possessivo e racional em seus princípios, ter como formação moral as 
luzes do racionalismo cartesiano, em sua base essencial, o misticismo e a teologia 
não se c>...1inguiram de todo. De fato, a presença histórica da filosofia racionalista não 
pressupõe a anulação completa da teologia cnstã e ainda mesmo mística. Portanto, 
toma-se dúbio o uso do termo "Iluminismo" para o pensamento do séc. :X'VIII, 
especialmente se se deseja colocá-lo como um suhstituto para "Tlustração" (na 
verdade uma trac..luyão portuguesa o Lermo al~mão Aufklürung). Por Iluminismo, 
pode-se distinguir os dois sentidos quase antitéticos da palavra, mas que 
historicamente convivem lado a lado: 1) as luzes da intelectualidade racionalista que 
vem do movimento cartesiano; e 2) as luzes da espiritualidadc cristã, que se opõem 
às trevas da ignorância e que não deixam de estar presentes no séc.Xvlii. 
Recomenda-se. certamente. o uso de "Ilustração" para a corrente burguês-racionalista 
que atinge um certo limite com os franceses da Revolução. A respeito disso. também 
comenta o rustoriador Calaza.ns Falcon: "Trata-se de um fato nem sempre percebido 
por muitos autores de obras sobre as 'Luzes'. daí utilizarem para reterir-se à 
Ilustração a palavra 'Iluminismo', que, a rigor, indica historicamente o contrário 
daquilo que tenta referir" (11). Há ainda uma referência mais concreta, tamhém 
cilada por Falcon.., a partir de Gusdorf, Les pnncipes de la pensée au szécle des 
Lumzeres: "O século das Luzes é também o do Iluminismo, que mantém a prioridade 
da luz interior sobre a claridade iiusória da intelectualidade. verdadeira força de 
seguidão". 

Inevitavelmente há essa contradiçào no século, uma intelectualidade 
racionalista versus a luz interior da espiritualida.de. Logo, esse processo de 
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secularização não elimina a possibilidade de seus contrários. A rigor, teologia e 
religião vão caminhar sohre o mesmo chão histórico, emhora com uma eterna 
divergência em seus princípios. Essa dialética de valores ético-morais não pressupõe, 
entretanto, a estmturação de uma fusão de contrários no sentido barroco, e muito 
menos tem a ver com o discurso das contradições da poesia de Gonzaga. O que o 
poeta de Marília faz é a formulação de uma retórica que tem a ver com uma 
obstrução do método formal do Seteceniismo. e com as possibilidades de uma 
estética mais livre para a poesia. É importante saber também que o discurso teológico 
do "Iluminismo" não se opõe por completo à proposta racionalista. O que acontece é 
um entralaçamento das duas tendências e não uma fusão barroca de contrários que 
são essencialmente opostos em suas bases. 

Esse lado teológico da utopia dos ilustrados acontece de forma meio 
inconsciente, como se fossem espalhados valores antigos dentro da própria era 
moderna. Fenômenos como esse são absolutamente normais dentro de um dado 
momento histórico, são ruínas de uma "antiguidade", remota ou recente, que in';istem 
em se esl:onder na vanguarda. Não são valores nel:essariamente mais pobres ou 
reacionários, ou mesmo contrários à posição do estado presente das coisas; são 
apenas valores que persistiram por uma razão ou outra~ e que. aos poucos. se 
adequaram a esse mesmo estado presente das coisas para, como ele, fazer uma 
combinação. Teologia e política criam, no séc. X"VIII, uma utopia identica, que é a 
construção da cidade dos homens. Uma utopia como essa tem inúmeros significados 
e posturas ~ e nada impede que ela tenha seu lado político~ e um outro lado. não 
oposto, que seja essencialmente teológico. Como já vimos, o lado político da utopia 
da cidade ideal, na poesia, tem duas características marcantes: l) uma anulação 
completa da relação espaço-tempo, que cai no fechan1ento do estado político, e no 
conseqüente patriotismo do cidadão livre; e 2) uma exigência essencial do direito de 
propriedade privada pelo indivíduo livre. Diante de tudo isso, o lado teológico é 
evidentemente mais cristão e mais "humanista" (entre aspas, para não cair no sentido 
do Umaneszmo italiano)~ mas não chega a contradizer o individualismo possessivo e 
o nacionalismo separatista do lado político. A cidade dos homens torna-se celestial, 
quase mesmo num sentido messiãnico, mas continua uma cidade dos homens, com o 
mesmo valor de fechamento do estado político-teológico. Separatismo político e 
teologia messiânica podem parecer uma contradição de valores absolutamente 
incompatíveis, mas acabam dando espaço a fenômenos históricos inegáveis. Um 
deles, por exemplo ~ é a tormação teológico-política do Estado hebraico: os hebreus só 
foram essencialmente hebreus no fechamento e fortificação de seu estado político, na 
medida em que seu pensamento teológico reforçava essa demarcação nacionalista. O 
monoteísmo teológico hebraico pressupunha um monoteísmo acima de tudo político, 
especialmente porque seu separatismo religioso (o monoteísmo correspondia à 
configuração de um Deus único que regia unicamente o Estado de Israel) tinha a ver 
com seu separatismo político. É certo que não há como comparar a formação do 
Estado teoiógico-político dos hebreus. e sua conseqüente utopia de uma Jerusalém 
ideal, com a utopia da cidade dos homens do séc. XVIII. Mas o exemplo serve para 
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ilustrar a íntima relação entre teologia e política. e mais. entre teologia messiânica e 
separatismo político: como centrados dentro de um mesmo ideal. 

Um exemplo claro de tudo isso. entre muitus contextualizado~ nu século ~ 
Luzes, é uma pequeníssima obra de valor filosófico e literário também muito 
pequeno, mas que poderia ser interessante sob o ponto de vista histórico. Trata-se de 
um volume que teria sido escrito pelo Pe. Antônio dos Reis, com um intuito de se 
criar um estado ideal, ou uma cidade sob uma idealização teológico-política. Esse 
detalhe da literatura teológica portuguesa fora registrado e severamente criticado por 
Luís Antônio Verney, no seu Verdadeiro Método de Estudar, quando o autor fala 
dos "equívocos" da poesia c da arte, de um modo geral. Em resumo, trata-se de uma 
condenação do obscurantismo poético, de caráter artificialista (segundo ele), onde se 
criam "ecos, equívocos, anagramas, acrósticos, cronogran1as, consoantes forçadas, 
lahirintos e todo tipo de enigma". Vemey insiste precisamente na questão dos 
equívocos (a dubiedade dos sentidos), e se refere a ela para falar da cidade cele~tial 
do Pe. Antônio dos Reis Resta saber a relaç-ão entre uma coisa e outra, ou seja, a 
relação entre a dubiedade dos sentidos e a formalização teológico-política da cidade 
ideal. Estaria ela presente na própria incompatibilidade (na visão de Vemey) entre 
política e teologia para a configuração da cidade? Ou na própria referência 
"celestial'' para aquilo que seria construído sob um pano de fundo terrestre e 
artificioso? De qualquer forma. o idealizador do lvfetodo assim o coloca: "Um autor 
de crédito, a quem cu estimei muito pela sua doutrina c piedade, também tropeçou 
nesta matéria, compondo uma descrição do céu por equívocos. Esta obra, que tora 
prometida antes com diferente título, teve muita gente em grande esperança, e eu fui 
um deles; mac; depois que a 11 , confinnei-me no conceito em que estava de que não é 
obra para este século; mas 150 anos antes setia um prodígio. Todü o rutifício consi~1e 
em ter buscado nomes de Santos que signifiquem vários oficios da República, de que 
se acham carros martirológicos etc. e descrever uma Cidade ideal, introduzindo em 
seus lugares os ditos nomes" (14). Logo abaixo, na edição Sá da Costa de 1949, há 
uma nota dos editores: "Este parágrafo é de novo endereçaóo ~não o duvidamos) 
contra o Pe. Antônio dos Reis. Com efeito, é ele o autor dessa obra, que saiu, 
definitivamente, em 1742 (postumamente, portanto) sob o título: Vera theopolis, seu 
coelestis urbis Jerusalem descriptio per aeqwvoca. É um opúsculo d~ X-34 
páginas, de formato grande. As últimas páginas são ocupadas com uma longa lista 
dos "authores apud reperiuntur sancti, de quibus in hoc opusculum mentionem 
facimus" (15). 

A popularidad~ d~ uma obra l:omo ~ssa, para os inl~l:luais do sél:ulo. é 
evidentemente discutível. Não há referência sobre a existência dela em outros textos 
de maior importância para o Seteceniismo. e colocá-la como paradigma fiiosófico 
dos ilustrados pode soar uma inútil descoberta tardia e erudita. E. em certa medida. o 
é. A Ilera theopobs doPe. António dos Reis tem um ar de religiosidade barroca de 
primeira fase (''150 anos antes seria um prodígio"), longe da objetividade dos 
racionalistas mais exasperados do mesmo período. Mas o tàto é que Antônio dos Reis 
está, inevitavelmente, contextualizado ~m seu tempo, 4u~r qu~ira yuer não. E a. sua 



118 

utopia., tão criticada por Verney, traz algo daquele lado teológico da cidade modelo 
dos próprios filósofos. Não há nenhuma incompatibilidade entre a..~ duas co isa~\. No 
fundo, toda essa parafemália mat1irológica reflete um messianismo disl-1'eto presente 
na elaboração política do ideário do séc. XVIII. 

O que passa a existir, diante de todo esse jogo de teologia e política, é uma 
confusão no sentido da cidade celestial, que, antes confinada a um reino distante no 
mundo divino, toma agora uma concretude e um espaço no reino dos homens. 
Acredita-se que a ClVlfas dos filósofos~ tão cantada pela poesia dos árcades, tem o seu 
mundo que se torna cada vez mais concreto. E é exatamente essa coisa paipável de 
cidade construída que atrai a atenção da intclcctualidade setcccntista. A cidade é, 
antes de tudo, um espaço delimitado, que tem sua existência própria, mas logo cai 
num empecilho: a civitas, apesar de suas raízes fundadas na cidadania e na liberdade 
do indivíduo ~ tem tamhém uma ligação remota com a urhe. São conceitos diversos, é 
dru·o, mas podem ser facilmente confundidos. Veja-se, por exemplo, a deSl-1'iç:ão do 
Pe. Antônio dos Reis: uma coelestis urbis, e não uma cívicas. Por mais que se queira 
desligar a noção abstrata do conjunto de cidadãos de sua outra tàce. que é a 
concrctudc do espaço físico desses mesmos cidadãos. isso é muito difícil. Já no séc. 
XVIII, sabe-se que o urbanismo das cidades não condiz com o clima paradisíaco que 
se deseja na poesia árcade. Daí a necessidade de se criar uma cidade campestre que 
dê conta. ao mesmo tempo, da desejada cidadania da civitas e do ambiente celestiaL 
de extrema necessidade para o levantamento do lado teológü.:o da utopia.. Não deixa 
de ser um tipo de contradição, mas resolve o problema do messianismo dos pastores 
em função da poesia. Teológica t politicamente, a cidade campestre tem em si os 
atributos essenciais para a constmção dos valores da nova utopia. 

Aos poucos, o dima cdeslial, 4ue era heran<;a da Idade Média, vai-se 
tornando cada vez mais terrestre, mas não deixa de perder o seu caráter paradisíaco, 
mesmo conte~1ualizado num grupo de cidadãos que compõem uma cidade. 
Certamente, quanto mais se distancia desse ambiente pré-urbano, mais se consegue o 
envoivimento edênico originariamente idealizado, pelos motivos acima citados, ou 
seja, a incompatibilidade estética e ideológica entre o celestial e o citadino. Quando 
Gonzaga estrutura o ambiente: 

Num sítio ameno, 
cheio de rosas, 
de hrancos Hrios 
mutta, viçosas, 

dos seus amores 
na companhia., 
Dirceu passava 
alegre o dia (I, 23) 
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a idéia que se tem é que, diante de um "sítio'' perfeitamente idealizado. hà a presença 
de algo como um paraíso terrestre. que não comporta uma ahordagem 
teologicamente espirítualizada, mas um meru aJ1ificio de poesia. O lado teológico da 
utopia {: mais uma formalização consciente de um ideário paradisíaco 
Possivelmente. se questionados sobre essa permanencia de valores teológicos antigos. 
pastores e filósofos não fariam nada menos que de s menti-lo s~ já que a. presença deles 
implica uma contradição inevitável. Falar de motivos escolásticos dentro âe uma 
política burguesa ilustrada do séc. XVIII poderia soar como uma inércia do 
pensamento. uma pennanência do antigo, ou mais que isso, um retorno a pré­
laicização racionalista. Estaríamos, portanto, diante de uma contradição que se 
explicitaria como resistência politica consciente versus inércia teológica inconsciente. 
Retorno ou não ao passadismo escoláslico, a ~oisa at:o nle~.: e u mais ou menos dessa 
forma, e no séc. XVIII, esse fenômeno histórico já havia tomado corpo, vindo de 
o utro~ ~éculos. No já citado Leviatã de Hobbes, que desde u começo pretende ser 
uma "matéria, forma e poder de um estado eclesiástico e civil". a pre.sença do reino 
teológico, por vezes. toma o espaço do corpo político e deixa claro que o pano de 
fundo do hobbesianismo. influente no séc. XVIII, estaria imbuído de uma aura 
paradisíaca que. aos poucos, também construía uma cidade modelo. Essa velha 
história utópica de se construir uma cidade modelo pressupõe, em Hobbes, a 
formaçào de um estado cristào. segundo seus princípios de uma política cristã. A 
idéia é que o reino de Deus é. antes de tudo, um estado civil f01temente construído 
como realidade e nunca um reino metafórico, como outrora eram tomados o Antigo e 
Novo Testamento. Certamente, os valores mais altos que regem esse estado são a 
virtude e a justiça entre os homens. 

O paraíso terrestre tomava corpo filosófico entre os pensadores, e cada vez 
mais se acreditava que esse envolvimento teológico era realid<'tde entre os homens. 
Hobbes assim colm,;a: "Quanlo ao lugar onde os homens deverão gozar essa vida 
eterna que Cristo c.onseguiu para eles, os textos acima citados (Rom 5, 18s e 1 Cor 15, 
2ls) parecem indicar que é na terra". Mais adiante. há uma idéia similar: "Não é fácil 
concluir, de qualquer texto que cu possa encontrar, que o lugar onde os homens irão 
viver eternamente, depois da ressurreição. seja o céu, entendendo-se por céu aquelas 
prutes do mundo que são mais distantes da terra, onde ficrun as estrelas, ou acima das 
estrelac;. num outro céu mais alto chamado coelum empyreum (que não tem 
referência nas escrituras, nem fundamento na razão)''. Sua conclusão vem na página 
seguinte: "O reino de Deus será na terra" (16). 

Uma aJlálise muito precisa e lúcida dessa presença teológica ru1tiga na 
filosofia dos pensadores do séc. XVIII foi feita pelo historiador americano Carl 
Be(;ker, primeiramente sob forma de palestras na Yale Universily, saindo 
posteriormente em forma de volume, sob o título The heavenly czty ofthe etghreenth 
century phzlosophers. Para Becker, o que existia de racionalismo entre os 
philosophes franceses não em L1o maior que seu sentin1ento cristão, e este último se 
expressava a partir de uma utopia profundamente teológica, mesmo para aqueles 
mais t:é ti~.: os e intransigentes em matéria de rdigião. Na verdade, não se tratá de:: 
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religião. A inércia teológica inconsciente difundida no racionalismo setecentista tem 
mais a ver com a construção d~ uma utopia, que tem seu reverso político} do que 
meramente com uma religião. E cet1o que há elementos eti~1ãos e messiã.túcos em 
tudo isso. Mas religião não seria bem o termo. já que o lado teológico da utopia é 
inconsciente, principalmente no que diz respeito a essa retomada do celestial para o 
terrestre. O paradisíaco passou a e:\"Pressar não uma salvação divina da humanidade, 
mas uma construção lenta e gradual de uma geração que seria livre e justa, 
edenicamente. A..ssirn também o ve Becker: "If the celestial heaven was to be 
dismantled in order to be rebuilt on earth, it seerned that the salvation of mankind 
must be attained, not by some outside. miraculous, catastrophic agency (God or the 
philosopher-king). but by man hitn~eu : by the progressive improvement made by the 
efforts ofsw.:t:essive generation.s ofmen" (17). 

Ainda sob o ãngulo de Becker, a persistência teológica do racionalismo 
ilustrado tem razões basicamente lústóricas, sob uma pano de fundo da lústória da 
religião. O séc. XVIII seria uma luz de emergência para as trevas da Idade Média. 
Era l:omo se a humanidade li vesse sido expulsa do paraíso na Idade Média "-Tis lã. 
caindo num mergulho profundo de trevas e ignorância. e caminhando cegamente pelo 
erro e opressão, para emergir à luz e ao conhecimento no século que anteciparia o 
futuro e a posteridade dos novos homens felizes ( 18). De qualquer forma, ainda é 
uma interpretação teológica, já que essa posteridade da humanidade nova 
pressupunha uma renovação de um caráter sumamente teológico. Isso soa como uma 
visão meio miltoniana de uma paraíso perdido e um paraíso reconquistado. O séc. 
Ã'VIII seria, po1tanto, uma espécie de reconquista do Éden que agora vem ao alcance 
do homem aqui na própria terra. O que se procurava. no século das Luzes, era uma 
justificativa que pudesse identificar o messianism o dos filósofos racionalistas com a 
cidade teológico-política construída pelos mesmos. 

Em Gonzaga., a noyão da 4.:idadc (civztus) já exislia anles mesmo de sua poesia 
da fase ouro-pret.ana. embora com tendências muito diversas. ma..c.; já associada à 
tradição teológico-política iniciada por filósotos de outros tempos. No Tracado de 
Dirczto Natural, escrito na época dos estudos em Coimbra e dedicado ao Marquês de 
Pombal. o seu conceito de cidade no sentido teologico e político ja começava a tomar 
relativo espaço no seu pensamento, c certamente seria dc s~ n vo lvido com mais 
postura ideológica na sua coletânea ouro-pretana. É claro que o Gonzaga do Tratado 
de Dtretto Natural não é o mesmo das poesias no Brasil, e essa mudança de linha de 
pensamento atinge diferenças absurdas. como se o contato do pom1ense com a terra e 
a realidade de colônia brasileira despertasse no jovem defensor do despotismo 
pombalino um espírito ousado e revolucionário que modificaria sua conduta. O 
Tratado de Gonzaga de 1768 . ele então um estudante das leis na Universidade de 
Coimbra. é de uma reação absoluta. tendo por princípios teológicos o tomismo. como 
prova para a existencia de Deus e a necesidade racionalista de uma religião natural e 
revelada: c como princípios políticos. o poder da Igreja, sujeito somente às leis do rei 
que tem aos seus pés o desfrute de uma monarquia absoluta. Com a Viradeira, 
abalaram-se certas estruturas do pensamento despótico, e talvez o próprio Gonzaga 
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esteja incluído por aí. Mas apesar dessa conduta filosófica já ultrapassada no séc. 
XVJTI, o futuro poeta de Marília já havia traçado em algumac;; linhas o seu conceito 
de cidade, até então um pouco di~1ante da utopia teológico-política desettvülvida em 
sua poesia de alguns anos mais tarde. Como defensor da monarquia absolutista e do 
poder quase irrestrito da Igreja, Gonzaga, imbuído basicamente de pensadores 
menos conhecidos como Pufendorf. Bodin, Huit de Groot e Heineccius, admite em 
seu Tratado que o principio que gerou o aparecimento das primeiras cidades. não foi 
outro senão o medo e o temor. na medida em que a propriedade e o abrigo sempre 
foram uma defesa contra o inimigo (19). Para ele, a cidade só toma um valor 
teológico no momento em que tem em si a providência de Deus, ou seja, na sua 
concepção. a necessidade das organizações civis vem unicamente da escolha de Deus 
e de sua ordem divina. A idéia é, na verdade~ de Santo Agostinho, ao aftrn1ar na sua 
C1dade de Deus, que o poder e a glória de Roma como organízação civil não vem do 
a~a.so nem da fatalidade, ma.s e~~en~ialmenle do~ tk~ígnios divinos. É ~rlo que a 
idéia da manifestação divina no aparecimento das cidades está longe da formalização 
teológica dita utópica para a construção da cidade do séc. XVIII. Mesmo acreditando 
que o "fim (da cidade) há de ser justo c santo como é a paz. o sossego~ a jusitiça c a 
defesa" (20), Gonzaga deixa entrever que a presença teológica em seu discurso é 
quase uma obrigação retórica, uma vez que política e teologia, para os adeptos do 
pombalismo ilustrado, sempre foram inseparáveis ideologicamente. Em outros 
termos, a providência divina no surgimento das cidades tem, no Tratado de Gonzaga, 
um mero artificio agostiniano e está longe da proposta da cidade utópica dos 
pensadores do Século das Luzes. Mas de qualquer fonua, já havia no futuro pastor 
Dirceu uma idéia embrionária de que a organízação política da cidade ideal tem a 
~ua ruã.o de ~~r leológi~a. 

O que falta para a cidade do Tratado de Gonzaga é o já comentado 
messianismo que anima o espírito da inteligência setecentista. A idéia agostiniana de 
que há interferência divina nas vicissitudes políticas da.s sociedades civis não traz 
esse fervor messiànico da utopia da cidade. Note-se que hà, sint, o messianismo na 
cidade de Santo Agostinho, especialmente na organízação civil celestial (em 
contraposição à terrena)~ mas esse não se expressa no simples tàto da intervenção de 
Deus. Para o Gonzaga pombal in o, é o sentido prirnili v o da cidade que está na ordem 
divina, e assim sendo. a sua razão teológica e~1.á no passado e não na necessária 
pet-spectiva do futuro. Na lvfarilia de Dirceu. o paradisiaco do passadü é sempre 
expresso como uma possibilidade nova, no sentido de que ainda pode ser 
reconstruído. 

Portanto, parece que essa tradição de se unir teologia e política acabou 
iní1uenciando o poeta Dirceu~ principalmente quando se vêm suas referências 
clássicas citadas no Tratado. O tomismo e a Escolástica desempenharam papel 
relevante nesse processo, e mesmo no Gonzaga racionalista. revolucionário. ilustrado 
c burguês da última fase, ambas as tendências continuaram existindo comu uma 
inércia, uma inconsciência da retórica poética. No fundo, havia um pouco daquela 
cidade de Deus agostiniana embutida na cidade dos seus pastores~ um messianismo 
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que detennina "a paz. o sossego. a justiça e a defesa'' como fms últimos da cidade. 
Ma~ toma-se dificil precisar o qu~ havia na cabeça de Gonzaga t!. em certa medida. 
de outrus pensadore~ : no que diz tt::speito a e~sa pularidade entre o tetn~no e ú 

celestial. entre cidade de Deus e cidade dos homens. Até mesmo o desejo de trazer o 
celestial para o terrestre. como quis Hobbes. confunde os limites de um e àe outro. 
considerando-se os Yalorcs da Escolástica. Quanto a isso, a leitura da Czdade de 
Deus de Santo Agostinho pode ter sido quase peremptória no processo final de 
formação da utopia messiânica dos filósofos do séc. XVIII. Há uma indefinição 
deliberada (embora haja um pouco de risco nessa at1rmativa) entre a cidade celestial 
e a lerrestre, principalmente quando se lenta sepa.rá.-las sob suas ltmd~n\;ias morais. 
Para a consciência de Santo Agostinho. Roma, como organização civil de caráter 
bélico. é essencialmente uma cidade terrestre. até mesmo chamada de uma segunda 
Babilônia. Mas as ju~1ifica1ivas de Santo Ago81inho parecem não deixar isso como 
de~isão final. o que <.:onfunde as no<rões do leilor sobre o que 6 e o que não é a ~idade 
de Deus. 

Veja-se: :.1 essência teológico-política do pensamento agostiniano na sua 
Czdade de Deus é que houve na humanidade a formação de duas sociedades 
terrestres, os bons e os maus. segundo constituição prévia de dois ttpos de anjos. os 
que satram da luz e os que saíram das trevas, assim como são entendidos no livro do 
Uênesis. Roma é colocada, já na introdução, como uma cidade das trevas~ a "cabeça 
da ~idad~ dos homens". uma vez que Rômulo ~Remo foram ambos rçpresenl.anles de 
uma cidadania terrena (21 ). Apesar da glória mundana de Roma, que se fundou para 
conquistar as muitas nações do mundo, essa mesma efervescência gloriosa justificou­
se sob os auspícios de Deus, já que, como vimos, as organizações civis sempre 
sofrem a ordem e irúlu~m.:ia divinas. Em oulras palavras, Roma t! gloriosa pela 
vontade de Deus. ~1as nem por isso ela faz parte de seu reino, é bem certo. E o que 
caracterizaria, portanto, a chamada cidade dos homens em oposição à cidade de 
Deus? Além de seu caráter bélico, certamente também a sua vitória como destruição, 
e a sua conquista como orgulho. Ora. o mais estranho de tudo é que Roma não está 
incluída sob essas características da sociedade terrena. Santo Agostinho separa e 
defmc muito bem a diferença entre a glória verdadeira e o desejo simples de 
dominação. alegando que o sentimento de Roma foi um amor pela honra c auto­
estima e não uma sede de dominação e destruição. Logo, sua salvação estará 
verdadeiramente segura, sobre o que ele justifica: "porque tão grande é a retidão de 
um homem que recehe sua virtude do espírito de Oeus que ele ama seus próprios 
inimigo~ , e tanto o~ ama que deseja que ~eus odiosos sejam voltados à retidão e 
tomados seus associados. e não num país terreno, mas celestial" (22). Seria a glória 
de Roma. nesse sentido, também celestial? Cettamente. para o pensamento 
agostiniano consciente. não. Roma ainda. é tida como a cabeça da cidade dos homens 
e uma segunda Babilônia. Mas de novo. uma contraposição é coiocada: 
historicamente, no mesmo tempo em que o catiYeiro dos judeus. pela opressão dos 
persas. chegou ao fim. numa soma de 70 anos, assim também os romanos, então 
governados por Tarquínio, expulsaram-no c fizeram-se livres da tutela dos reis (23). 
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Trata-se de uma infommção que quase escapa à sequência lógica do pensamento 
ago5~tiniano. O que há por trá.~ de uma coincidência temporal na lihertação politica 
dos judeus e dos romanos? E que tipo de identificação teológica pode haver entre 
ambos? Exemplos como esse, especialmente quando se fàla de Roma, deixam o leitor 
da C1àade àe Deus meio confuso sobre aquilo que realmente constitui a sociedade 
celestial. Santo Agostinho nega que a decadência de Roma tenha acontecido por 
razões políticas da ascensão do Cristianismo, não só porque a ascensão e queda das 
cidades acontece unicamente por ordem divina, mas também porque não existe a 
incompatibilidade teológica entre Roma e o Cristianismo. Roma, apesar de seu rótulo 
de vilã c de "segunda Babilônia", tem um lugar privilegiado na escolha do 
pensamento agostiniano, e é quase elevada à qualidade de cidade celestial, mesmo 
que isso seja por inconsciência do autor. O prestígio político da cidade de Rômulo e 
Remo acaha por tornar espaço teológico, tão importante para a ac;;censão do 
Cristianismo. Mas isso parece ser negado na consciência agostiniana, porque o 
crescimento moral e teológico dos cristãos, em sua cidade, vem historicamente pela 
dispersão dos judeus. que aos poucos, construiriam a utopia cristã e messiânica da 
cidade nova. 

O que surge de tudo isso é uma confusão no sentido de se dar importância 
política demasiada a um fàto que é essencialmente teológico, e consequentemente 
uma nova confusão nesses sentidos de político e teológico. No séc. XVIII. todos esses 
fenômenos se repetem, e também tudo aquilo que já fora comentado anteriormente: a 
cidade utópica tem caráter teológico-político, deveria ascender pela seleção única de 
Deus, ter uma noção t:ristã. de coleti vida.de e fechar as portas de seus limites e posses 
para o estrangeiro, de forma que constituísse um estado forte e fechado. Esse fora 
também o ideal exato de Spinoza., no seu Tratado teológico-político, que parece ter 
ficado meio obscuro para os pensadores do séc. XVIII, principalmente no que tange à 
presença de textos bíblicos para a constituição política do estado forte. Apesar dessa 
exegese bíblica incompreendida, há qualquer coisa do pensamento de Spinoza na 
Cidade dos Homens do Setecentismo, principalmente na ligação entre teologia e 
política para a constituição do estado ideal, e no fechamento e delimitação possessiva 
desse mesmo estado. Para Spinoza. o estado modelo é o Estado hebraico. Logo, ele 
conclui que "o direito divino ou religioso tem origem num pacto, sem o qual não 
existe o direito natural. Por isso ~ os hebreus não estavam obrigados ~ por determinação 
religiosa, a qualquer gesto de piedade para ~om as gentes que não linham participado 
neste pacto. mas apenas para com os seus concidadãos" (24). 

O ideal de Spinoza sobre o estado teológico politicamente fechado que não 
tem "qualquer gegto de piedade" para com aqueles que não participaram desse pacto, 
de ~erla forma., se refiele no já ~omentado "indivíduo possessivo'' do séc . .:\.'VIII. É 
novamente a cidade de Rousseau, que não tem piedade para com o e~1.rangeiro. De 
tudo isso. sobra para Gonzaga os valores. há pouco descritos~ dos quais alguns deles 
se encaixam perfeitamente em seu pensamento poético c outros não. V cjamos 
novamente o que foram esses valores: 1) a utopia cria uma cidade que tem um 
caráter essencialmente teológico-político; 2) essa cidade. enquanto organização civil, 
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tem uma origem justificada por inflluência direta de Deus~ e uma atitude de pacto de 
coletividade que pressupõe uma fratemidade quase celestial: mesmo que haja 
divergên~ia de dasses; 3) a ~idade tem ainda uma detenninação de limites, 
propriedades , e territórios que pressupõe, antes de mais nada, um fechamento ao 
estrangeiro. E claro que todas essas tendências estão presentes no séc. ::Xv1II. mas 
cada qual espalhada por origens diversas. sejam elas os mitos greco-romanos, a 
Escolástica ou a própria Ilustração burguesa. 

Quanto ao primeiro valor, o caráter teológico-político da cidade ideal, já 
justificamos que se adequa a Gonzaga: o cenário da Marília de Dirceu está sempre 
envolto numa aura paradisíaca que sempre reforça a persistência do messianismo 
escolástico presente nos ilustrados. A idéia tixa do Paraíso Terrestre. refletida 
inúmeras vezes na Arcádia dos pastores primitivos e inocentes, atinge a poética 
gonz~ouian~ como fizera com outros da Plêiade Mineira. Sohre esse detalhe, há algo 
de especial a ser lembrado, prin~ipalmente para aqueles que ~onviveram com os fins 
da colonização brasileira. O mito da cidade celestial, antes impresso na Idade do 
Ouro greco-romana, e posteriormente no messianismo cristão, atinge novos 
significados com a visão do paraíso que se criou nos processos de descobrimento e 
colonização do Brasil que, como se sabe. nunca deixou de existir em nossa literatura. 
Ainda depois da era de Gonzaga, em especial com o Romantismo e suas novas 
posturas indianistas, o mito edênico do Brasil celestial, enquanto natureza exótica e 
abandono prinútivo do ser, continuou passeando pelos versos da nossa poética. É 
certo que para o surgimento desse ideário, contribuíram novamente a aurea aetas 
dos greco-romanos e o cristianismo medieval, especialmente de Tomás de Aquino, 
como mostra Sérgio Buarque de Holaneül, no seu Visão de Paraíso. A idéia que se 
passou pela nossa lradiyão literária~ a mesma yue teve Colombo 4uando idenlifi<.;ou 
os gentios e os habitantes da Idade do Ouro, que não conheciam "ferros. nem aço, 
nem armas" (25). Essa idéia paradisíaca, anti-bélica e celestial existe claramente em 
Gonzaga, contraposta àquilo que ele chama de "o som de Homero", ou seja, o épico 
na Idade de Ferro dos homens. Há. em Gonzaga, certa pureza dos personagens 
também descrita por outros pastores-poetas de outros tempos, mas que assume no 
portuense um estado ideal de inocência. sentimento, aliás, que na segunda parte da 
Marília~ é expresso como a inocência política de Gonzaga pseudo-inconfidente. V cja­
se como ele o coloca: 

Tenho por mim a inocência, 
tenho por mim a razão. (II, 3) 

São a inocência e a pureza de pastores que se apaixonam e compõem versos 
ao amor, que imprimem na sua poética um tom de Paraíso Terrestre. É esse statu 
mnocentzae. compendiado na Summa Theologzca tomista. e também apontado por 
Sérgio Buarque como detenninante na formação do ideário paradisíaco brasileiro_, 
que faz da poé1ica gonzaguiana uma Arcádia celestialmente pura por inocência. E 
como se ''amor do pastor-poda pda pastorúnha losse incorruptível, indissolúvel e 
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imortal, em seu estado de natureza pura. Diante da oferta de deusa fortuna, por 
exemplo, que lhe concede a posse das glórias mundana'> das cidades da históri~ a 
inconuptibilidade e inocência do pastor tem uma única resposta: 

Vivo afeito a ser pobre. (li, 7) 

Esse principio do estado natural de inocência da poética de Gonzaga~ antes de 
ser uma versão do bom selvagem de Rousseau, tem também estreita ligação com o já 
referido postulado teológico de Tomás de Aquino sobre a inconuptibilidade e a 
bondade natural do homen~ no qual ele afirma que o incorruptível se liga ao imortal 
pelo e~iado de inocência (26 ). E a inocência, juntamente com a justiça. serão a~ 
virtudes máximas dos versos líricos de Gonzaga. 

Quanto a considerar a cida de ~ enquanto organização civil, como produto de 
uma ordem divina, os fatos indicam que o Gonzaga de lvfarilh~ não tem as mesmas 
idéias teológicas que o Gonzaga pombalino do Trt.:ltado de Dzrezto 11!atural. Durante 
sua fase de estudos em Portugal, época do T racado. sua postura inicial era a de que 
há intervenção divina no desenvolvimento das cidades, e isso se tornava fatalista. Na 
Marília, o jogo mitológico a<:;sume o espaço da defesa eclesiástica e faz com que a 
cidade c~icja nas mãos da Fortuna c, até certo ponto, nas mãos dos próprios homens. 
Pode ser que haja alguma presença de um Deus cristão nas evoluções da cidade dos 
pastores, mas isso é sempre superado pela constante inevitável dos mitos greco­
romanos inerentes à poesia da Arcádia. Ma" a ausência aparente dos motivos cristãos 
nos versos de Gonzaga (invocação de figuras religiosas, Virgem Maria, santos etc) 
tem um correspondente com a poética árcade como um todo que, como se sabe, não 
foi essencialmente tão anti-cristã. Lembremos novamente que a Arcádia Romana 
tinha como patrono espiritual a figura do menino Jesus, inserido no cenário pagão 
dos pastorzinhos. Não há nenhum indício de que Gonzaga conceda a Deus o poder de 
decidir os destinos da cidade, como ele o fizera no Tratado, mas também não há 
nenhuma alusão a uma proposta de contra-deificação da natureza e dos futos. E isso 
não tem imp01tância absoluta em suas idéias. O que está em jogo é que o cenário da 
sua cidade é celestial e isso implica uma evocação teológica que é toda 
conte::..1ualizada nesse momento histórico do Setecentismo. 

A delimitação territorial do estado teológico-politico em Gonzaga tamhém já 
foi , de cetia fonna, ju~tificada e tem, para ele, os propósitos de um separatismo 
político-econômico em relação a Portugal. Pode-se dizer que é nessa configuração do 
espaço poético (na verdade, uma anulação dos conceitos de espaço-tempo) que reside 
o ponto fulcra) do pensamento político de Gonzaga. E são valores essenciais como 
esse que fazem da sua poesia um texto lírico que permite diversas possibilidades de 
leitura, ou ainda., uma abertura necessária do discurso poético. Certamente há outras 
possibilidades que não sejam essa, talvez até mesmo contraditórias Gá que seu texto 
lírico é uma retórica das contradições), mas o fato do fechamento do espaço fisico da 
cidade estar ligado ao separatismo político, isso é inevitável. E possivelmente, o 
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pastor Dirceu sabia que estava abrindo outros rumos para a nossa poesia e para vida 
política: como um todo. 
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Notas 

(1) "Do gr. eidyllion, pequena peça poética, pelo latim idylliu. É o diminuitivo de 
eydos que, na língua dos em ditos alexandrinos, significa 'peça de poesia'' 
(Antenor Nascentes. Dicionáno etimológico da língua portuguesa. Rio. 1932). 

(2) J.J. Rousseau. Du contrat social, I, chap. 6. n. I. 
(3) ~ ·sincero non e arcade ne vero pastore: e soltanto un esule in Arcadia ove ha preso 

le usanze dei pastori": nota aos cuidados de Eurico Carrara para um trecho da 
prosa sétima da Arcadia: "per usanza ho preso in queste vostre selve" 
(Sannazaro, Arcadza, VII, p. 112, n. 3 ). 

( 4) Clté des hommes, na defmição de Paul Hazard, La pensé.e européene au 
){VJJJeme szecie. 

(5) Th. Hobbes. Levzatã, II, cap. 18. 
(6) Idem. 
(7) Citado por Bertrand de Jouvenel, "Essai sur la politique de Rousseau '', m 

Rousseau ~ Du contrat social, p. 119. 
(8) Plato. The Republic, li, 374. 
(9) Th. More. Utopia, Il, p. 106. 
( 1 O) Há ainda uma identificação mais diretamente histórica entre a Uotpia e a 

América., no momento em que os nativos da ilha assumem o cristianismo dos 
visitantes: "Verily~ howsoever it carne do pass~ many ofthem consented together 
in our religion and were washed in the holy water ofbaptism" (111. More, Utopia. 
II, p. 118). 

(11) Veja-se comentário sobre a mesma passagem do "Sonho Poético" de Alvarenga 
Peixoto~ no que diz respeito à falta de unidade poética de alguns árcades 
brasileiros, cap. I). 

(12) Na definição de Calazans Falcão. A época pornbalina (política econômrca e 
monarquia zlustrada), p. 12. 

(13) Calazans Falcão, op cit, p. 10, n. 37. 
(14) Luis Antônio Vemey. Verdadezro método de estudar, II, p. 219. 
(15) Idem. 
(16) 'l11. Hobbes. Leviatã, lll, pp. 266-26g. 
(17) Carl I3ecker. The heavenly city ofthe eighteenth centwy philosophers, IV, p. 

129. 
(18) Idem, p. 118. 
(19) T.A. Gonzaga, Tratado de Dzreíto Natural, Il, cap. 5. 
(20) Gonzaga. op. cit IL cap. 5, 10. 
(21) St Augustine, The czty o[God, )..rv, 5. 
(22) St Augustine, The city ojGod. V. 18. 
(23) St Augustine, The City o[God, }~VIII, 26. 
(24) Spinoza, Tratado teológico-polítzco, cap. XVTT. p. ~54. 
(25) S~rgio Buarque de Holanda, vísão do paraíso, VII, p. 18.5. 
(26) Thomas Aquinas. Surnma Theologica, I, Q. 97~ art. 1. 
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VI. CONSCIENCIA LIRICA E LAMENTO PASTORIL 

(1) 

Estabelecidos os anseios políticos e sociais do apaixonado pastor Dirce~ 
Tomás Gonzaga defme em sua lírica toda a estrutura de seu ideário estético, 
considerando sempre uma indefmição ideológica nos seus versos. Indefmição, aliás, 
que chamamos, no começo deste estudo, de retórica das contradições. A partir dela, o 
poeta faz do racional estilo neoclássico-horaciano do séc. XVIII uma corda bamba de 
signiílcações. É por ela. sua retórica ~ que Gonzaga transgride os valores de clareza e 
racionalismo que estão imbutidos nos métodos e receitas literárias do Século das 
Luzes. Trazer contradições retóricas à sua poesia é o mesmo que dar a ela uma 
opottunidade única de liberdade e~tética. Essa é a impottância hi~tórica da Marilia 
de Dirceu para o Setecentismo brasileiro: tentar trazer à poesia uma ambigüidade 
inerente à sua estrutura. Pode parecer estranha a idéia de se ligar a retórica a uma 
corda bamba de incertezas, já que a primeira se defme como a arte de estruturar o 
pensamento lógico de forma inequívoca e indubitável. Mas de qualquer forma que se 
veja a poesia, passando ela ou não pelo crivo racionalista da retórica, a sua essência 
já é indefinida e aberta. O que caracteriza o discurso poético, sendo ele retórico ou 
não, é a própria corda bamba de incertezas, na medida em que a linguagem da poesia 
está intinitamente aberta às significações. E como já dissemos, as contradições 
gonzaguianas são, na verdade, aparentes, uma vez que o poeta faz dos seus valores 
distintos uma hannonia perfeita. É certo que Gonzaga não foi assim tão 
revolucionário para o seu tempo, já que o poeta de Marília cai, às vezes, na tão 
acadêmica estmtura neoclássica racionalista ao longo de seus versos. Mas a nivel de 
consciência brasileira- pobre, se comparada a outras - , podemos dizer que, com 
Dirceu, a poesia consegue dar alguns passos importantes. 



129 

Como a lira 53, estudada no cap. li, há outras com uma estrutura idêntica, em 
que a retórica das contradições evidencia dois valores praticamente opostos, 
contraditórios, para, ao final, juntá-los numa unidade. Dirceu seria um pru,tor pobre 
que faz ares de rico letrado e burguês, ou um pastor rico que finge não dar valor ao 
seu próprio dinheiro? Um materialista, ou um humanista? Um voltairiano, ou um 
petrarquiano? 

Uma outra lira que se destaca das demais, na coletânea, pela sua estrutura 
contraditória e antitética, é a 31 (segundo numeração cronológica de Rodrigues 
Lapa), ou lira XI da la parte. Faz-se pertinente investigá-la sob seus aspectos 
estilísticos e retóricos, uma vez que além de retomar a velha discussão das 
contradições gonzaguianas. assume uma temática de extrema relevância para o 
Setecentismo brasileiro: a consciência do ideário lírico em oposição à moda épica 
que teria se espalhado pelos versos de alguns poetas mineiros. Veja-se o poema 

I 

L Não toques, minha Musa, não, não toques 
2. na sonora lira, 

3. que às almas, como a minha, namoradas, 
4. doces canções inspira; 

5. i\ssopra no clarim, que, apenas soa, 
6. enche de assombro a terr~ 

7. Naquele, a cujo som cantou Homero, 
8. cantou Virgílio a guerra. 

Refrão 

9. Busquemos, ó Musa, 
lO. Empresa maior; 
11. Deixemos as temas 
12. fadigas de amor. 

li 

13. Eu já nã,o vejo as graças de que torma 
14. Cupido o seu tesouro, 

15. vivos olhos e faces cor de neve, 
16. com crespos fios de ouro: 

17. Meus olhos só vêem gramas e loureiros; 
18. veem carvalhos t: palmas; 

19. vêem os ramos honrosos, que distinguem 
20. as vencedoras ahnas. 
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Refrão 

21. Busquemos, ó Musa, 
22. empresa maior, 
23. Deixemos as temas 
24. fadigas de amor. 

III 

25. Cantemos o herói, que já no berço 
26. a~ serpes despedaça; 

27. que fere os cacos, que destronca as Hidras 
28. mais os leões, que abraça. 

29. Cantemos, se isto é pouco, a dura guerra 
30. dos Titães e Tifeus, 

31 . 4ue arran~;am as mont.anhas e atrevidos 
32. levam annas aos céus. 

Refrão 

33. Busquemos, ó Mu~ 
34. empresa maior: 
3 5. Deixemos as temas 
36. fadigas de amor. 

TV 

37. Anima pois, ó Musa, o instrumento, 
38. que a voz também levanto; 

39. Porém tu deste muito acima o ponto, 
40. Dirceu não pode tanto. 

41. 1\.fas, ah! vou dizer Herói e Guerra, 
42. E só Marifia digo. 

Refrão 

43. Deixemos, ó Musa, 
44. empresa maior: 
45. Só posso seguir-te 
46. cantando de amor. 

v 
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4 7. fo eres as cordas d ·ouro? Ah! sim, agora 
4R meu canto já se afina, 

49. e a hwnana voz parece que ao som delas 
50. se faz também divina. 

51. O mesmo, que cercou de muro a Tebas, 
52. não canta assim tão temo; 

53. nem pode competir comigo aquele 
54. que desceu ao negro Inferno. 

Refrão 

55. Deixemos, ó Musa, 
56. empresa maior, 
57. Só posso seguir-te 
58. cantando de amor. 

VI 

59. Mal repito A1arílza, as doces aves 
60. mostram sinais de espanto ~ 

61. erguem os colos, voltam as cabeças, 
62. param o ledo canto: 

63. Move-se o tronco, o vento se suspende, 
64. pasma o gado e não come. 

6 5. Quanto podem meus versos! Quanto pode 
66. só de Marília o nome! 

À primeira vista, trata-se de um poeminha quase pueril, onde um pastor 
perdidamente apaixonado tenta se desvencilhar das correntes do amor, refugiando-se 
nas bravuras dos poemas épicos, para cair em seguida no mesmo sentimentalismo 
amoroso que sempre caracterizou sua poesia. Se o poema se limitasse a isso, não 
seria uma idéia nova em Gonzaga. Há outros momentos em que o poeta usa de um 
espírito de violência épica para derrotar o frágil amor. É aquela eterna luta entre a 
força fisica da epopéia c o lirismo adocicado da poesia pastoril. Portanto, Dirceu, em 
outras liras, já teria tentado luta tísica contra Cuptdo para destroná-lo de sua posição 
vantajosa: 

" - M on·e tirano ' , . . . I 
morre, mmugo. 
Mal isto digo, 
raivoso o aperto 
nos braços meus. 



Tanto que o moço 
sente apertar-se, 
para salvar-se 
também me aperta 
nos braços seus. (I, 12) 
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Nessa contenda ~jusia dos versos citados, o deusinho do amor morre e é 
ressuscitado por Marilia. Ora, a conclusão, ao fmal da lira, não poderia ser outra, 
além de denunciar uma luta vã: 

Enquanto vive 
Marilia bela, 
não morre amor. (I, 2) 

Essa atitude de "combater" o amor, numa. tentativa inútil de não aceitá-lo, ou 
alé mesmo ignorá-lo, enconlrou inúmeros personagens na lileralura, 4ue sempre 
acabaram tendo um ar meio cômico, como se o amor fosse uma espécie de 
armadilha. contra a qual se deve lutar até a última resistência. Mas o que há de novo 
na lira 31 de Gonzaga é que, além dessa postura infantil de lutar contra as fraquezas 
de Cupido, há uma contraposição consciente entre as tendéncias épicas e lírico­
pastoris. É a primeira vez que o pastor Dirceu, mesmo que por puro fmgimento, 
assume em seus versos uma atitude conscientemente épica. em oposição a todo 
lirismo que já fora derramado por Marília. Sabe-se que Dirceu não tem uma alma 
épica~ e nem ao menos tem razões ideológicas para enveredar por esses caminhos. 
Tudo aquilo que vem de seus versos é lirismo puro, e tem como tema central o amor, 
nos seus diversos níveis de significação. T ,er um 1ouvor à guerra e à.~ epopéia.<; na sua 
poesia soa, inevitavehnente, como um fmgimento. Desde os primeiros versos, já 
temos a sensação de que tudo aquilo será desmentido e tomado por falso. E, de fato, o 
é, mas não da forma como esperamos. Mas de qualquer forma, o tema da luta contra 
o amor já nos é familiar, e diante da lira em questão, sabemos que se trata de mais 
um poema com a mesma idéia. Portanto, espera-se nada mais que uma luta em que o 
amor, ao fmal, saia vitorioso, e justifique os versos líricos encomendados aos nobres 
sentimentos do deus Cupido. 

Na verdade, esse velho tema da recusa em aceitar o amor esconde em si um 
outro tema, mais signit1cativo e mais decisivo para os destinos da poesia setecentista 
brasileira: a contraposição entre o épico e o lírico-pastoril. Novamente, essa idéia 
será colocada de forma bastante retórica, bem ao estilo gonzaguiano, e os versos 
caminharão por diversos níveis de signillcação, fazendo da lira um feixe de 
contradições. Portanto, a lira 31 esconde o que há de mais caro à retórica das 
conlradiyõe:s gonzaguiana: o goslo pda dúvida do dizer e não dizer (ora sou épico, 
ora sou lírico), e a fusão ideológica das idéias contrárias. 

Vejamos como isso acontece. No verso-abertura. Gonzaga já introduz sua 
idéia com uma negativa insistente, onde a palavra não aparece nada menos que três 



133 

vezes numa única linha. Lembr~ de certa form~ as negativas de outras liras do poeta 
de Mari1i~ em que o discurso insistente da negação acaha cedendo à afirmação. 
Veja-se, por exemplo, o verso: 

Eu, Marília_ não sou algum vaqueiro~ (L 1) 

onde o que vemos é um pastorzinho que. no fundo, nào e mais que algum vaquerro 
assumindo ares de homem rico. Quando se diz que o tesouro de Marília 

não é, doce Alceu, fonnado 
do huscado 
metal louro, (I, 15) 

a sensação que se tem é que a negação se toma afirmativa, diante do materialismo de 
Gonzaga. O mesmo se pode dizer no verso: 

Tu não habitarás palácios grandes, (I, 22) 

para quem, no íntimo, deseja adaptar sua poesia ao materialismo dos bens. Portanto, 
a repetição da negativél: já no verso abertura: denuncia aquilo que virá pela frente, ou 
sej~ a estruturação das contradições que tem efeito retórico. Gonzaga deixa bem 
claro também que, ao invocar uma musa, ao estllo épico, anuncia um alto valor no 
seu cantar poético. A invocação das musas para efeito de exaltação dos versos 
sempre foi preferida pelos clássicos épicos, e presumivelmente tem uma atitude 
decisiva em relação ao leitor e à própria história literária como um todo. como se 
forçasse o leitor a acreditar que está diante de versos de alto poder e glória. Todo 
épico tem uma atitude de grandiosidade e grandiloqüênciél: e este deve certamente ser 
o seu propósito. Ter o respaldo e a confiabilidade das musas diante dos versos e do 
leitor soa como uma exaltação própria, uma auto-promoção poética. Todo poema 
épico tem ainda uma atitude de engrandecimento em relação aos outros que o 
precedem, ele sempre se julga maior do que aquilo que tora antes cantado. invocar a 
musa nesse momento é o mesmo que conflffilar a certeza de sua grandeza. Camões 
certamente o fez da forma mais convincente possível, persuadindo-nos de que, diante 
de seu poem~ as guerras que cantaram Homero e Virgílio se tonuuu pequenas 
conquistas de gente sem valor. Há muita turbulência, muita grandiosidade na 
abertura do I Canto d'Os Lusíadas. Lê-lo é como imbuir-se do espírito de um 
torpedo que avassala os motivos menores que encontra pela frente. O "dai-me uma 
füria grande e sonorosa" da 5a estrofe do I Canto e o "dai-me agora um som alto e 
sublimado" da 4a vão criando um alta atmosfera épica que, possivelmente, é mais 
grandiosa que o próprio tema. Como já se disse. o espírito camoniano diminui o valor 
dos épicos já anteriormenete cantados, fazendo de seus versos uma grandeza única: 

Cessem do sábio grego e do troiano 
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As navegações grandes que fizeram; 
Cale-se de Alexandre e de Trajano 
A fama das vitórias que tiveram~ 
Que eu canto o peito ilustre lusitano 
A quem Netuno e Ivfarte obedeceram. 

O modismo de Camões e de outros épicos parece dar certo. Invocar as musas e 
elevar o espírito épico fazem dos versos uma grandeza inigualáve~ mesmo que o 
tema seja pequeno e o estilo submisso. Bento Teixeira usou-o na sua Prosopopéia. 
mesmo sabendo que seu pocmcto de versos cndccassílabos era infmitamcntc "menor" 
que o vultoso poema de Camões: e - o que é pior - que era encomendado por e 
dirigido a uma personalidade política não tão ilustre, o Sr. Jorge de Albuquerque 
Coelho ~ capitão e governador da Capitania de Pemamhuco. Mas enfim, nos seus 
versos, a grandeza do Albuquerque toma vulto e esconde os precedentes greco­
romanos: 

Cantem poetas o Poder Romano, 
Submetendo nações ao jugo duro, 
O ?\1antuano pinte, o rei troiano, 
Descendo à confusão do reino escuro. 
Que eu canto um Albuquerque soberano 
Da. te, da cara Pátria tinne muro, 
Cujo valor, e ser, que o Céu lhe inspira, 
Pode estancar a Lácia, e Grega lira. 

O próprio Bento Teixeira vai mais longe, e tamanha é a grandeza de seu herói 
que o poeta dispensa o louvor das musas: 

As délficas irmãs. chamar não quero, 
que tal invocação é vão estudo. 
Aquele chamo só, de quem espero, 
a vida que se espera em fun de tudo. 

Ora, c o que há de tudo isso na nossa lira 3 1 em questão? Gonzaga cct1amcntc 
não tem uma atitude semelhante à de Bento Teixeira, e nem ao menos à de Camões, 
mas a invocação à musa traz uma reminiscência de toda essa auto-promoção épica. 
Sahemos que é por ela- a musa- que o pastor vai elevar o tom de seu canto. Ma~ o 
que há de estranho em toda essa perspe'-1iva épica gonzaguiana é o uso inesperado da 
negativa: Dirceu convida a musa para que não toque na sonora lira. E o velho 
discurso da negação que afirma o contrário daquilo que se quer dizer. Isso é 
característico de Gonzaga. A lira, enquanto recurso musical, entra nos versos 
gonzaguianos como uma metonímia para o canto lírico-pastoril, ou ainda para o 
poeta ele mesmo, assim como o clarim do verso 5 também é uma metonímia para o 
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canto épico, ou para o poeta que o toca. A lira, portanto, entra como uma 
contrapol\ição à musa épica. E que valor teria ela, diante do sentido do poema? Para 
Platão, há uma di~1inção didática entre os in~1lumentos que rondam o seu E~1ado 
ideal, para efeito de um melhor funcionamento da sociedade, fazendo com que a lira, 
junto com a cítara, tenha valores temperados, éticos e pedagógicos, em oposição à 
sensualidade dionisíaca da flauta ( 1 ). A lira geralmente não é usada na poesia 
pastoril. Os pastores da Arcádia prefeririam a flauta,. como também o fizeram 
Teócrito ou Sannazaro. A lira vem de Orfeu e é mais ligada à poesia e ao canto lírico 
do que propriamente ao pastoralismo. Logo. assim está feita a contraposição na 
primeira estrofe: o lírico-pastoril, visto por metonímia através da lira, em oposição ao 
épico ~ entrevisto pelo clarim. 

Mas a primeira contradição verdadeiramente considerável está no terceiro 
verso: Dirceu admite que a lira inspira doces canções em "almas namoradas"como a 
sua. Já aqui, sabemos que, apesar do aparato épico, não estamos diante de uma alma 
épica. O pastor confessa que, apesar de anunciar o canto épico e invocar as musas 
para tal, possui uma alma absolutamente inadaptável ao esquema. Percebe-se uma 
espécie de receio, como se o pastor não quisesse admitir que sua alma está 
enamorada, e mais ainda, usasse de uma insistência para que a musa não o pusesse 
em tentação: "não toques na sonora lira para que minha alma não seja despertada 
pela canção". Em outras palavras, "se minha musa assim o quiser. logo estarei 
inspirado por doces canções". Ou seja, seu canto épico já nasce meio titubeante, sem 
rumo e definição. De qualquer forma, é um cantar que se deseja glorioso e épico ~ e 
deverá insistir nessa idéia até que as "doces canções" o tentem a se sentir fmalmente 
inspirado. 

O clarim acaba se tomando a muleta do pastor, é a fonte que o protege, que o 
"defende" das canções do amor. Metonímia do canto épico, ou mesmo daquele que o 
canl.a., o clarim aparece como in.slrumenlo ~lico , capaz de encher de assombro a 
terra. Como Camões, que deseja um fúria sonorosa 

e não de agreste avena ou frauta ruda, 
mas de tuba canora e belicosa, 

Gonzaga deseja um clarim que seja ao mesmo tempo grande. sonoro e 
essencialmente belicoso. O seu som deverá ter sido cantado por Homero c por 
Virgílio: e principalmente deverá causar espanto à própria natureza. E essa é uma 
caracteristica básica da poesia épica: o seu tom é elevado à qualidade de mais 
importante e mais con~istente que o Hrico-pa.'áoril e, por isso, quando ~oa , é ouvido 
por todos. Trata-se de um conceito que sempre e~teve fundamentado na Hi~1ória 
literária, mas que não tem nenhuma consistência estética nem ideológica. Até mesmo 
a estrutura da lírica e da epopéia vê da mesma forma, fazendo com que o poeta lírico 
seja mais submisso, mais humilde em relação à grandiloqüência do poeta épico. Esse 
último, por cantar feitos gloriosos de homens ilustres e bravos, acredita ter em si uma 
ferramenta mais alta, um artificio mais assombroso que o lírico-pastoril, limitado ao 
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canto de seus amores. Donde se acredita que o épico é um poeta maior, que tem mais 
fôlego literário e uma voz mais alta que o eleva à~ raia~ do universo. Certamente é 
uma discussão polêmica que ananca de algwlS bons poetas uma posição idêntica, 
fazendo com que se acredite que a poesia épica tenha um verso mais alto e - por que 
não dizer? - mais importante que o lírico. Veja-se, por exemplo, os versos imponentes 
e seguros de si (ainda na abertura d ' Os Lusíadas) , vistos por Carnões como arte 
maior, ao falar do poeta que lança sua poesia para a recepção dos homens: 

Que se espalhe e se cante no universo, 
Se tão sublime preço cabe em verso. 

O mesmo tema - o poeta que lança seus versos ao mundo - seria retomado, por 
exemplo, por Fernando Pessoa, transfigurado em Alherto Caeiro, poeta de alma 
essencialmente lírico-p&1oril, e cuja idéia se di~1ancia diametralmente da de Camões. 
Caeiro diz que a lírica parte gentil e humildemente para o mmo dos homens, e nem 
mesmo ele, o poeta, poderia ter o domínio de suas palavras. Não há grandeza de 
sentimento nem o poder glorioso e edificante dos personagens ilustres: 

Da mais alta janela da minha casa 
com um lenço branco digo adeus 
aos meus versos que partem para a humanidade. 

E não estou alegre nem triste. 
Esse é o destino dos versos. 

Quem sabe quem os lerá? 
Quem sabe a 4ue mãos irão? 

A impressão que se tem é que Dirceu confirma essa idéia de F emando Pessoa 
e Camõcs, e toma a postura para si mesmo, ao dizer pela primeira vez, assumindo 
atirude épica, que sua poesia encherá de assombro a terra. O refrão de sua lira 31 tem 
uma atitude idêntica. O épico toma-se, subitamente, uma "empresa maior", e os 
encantos lírico-pastoris são nada menos que .. temas fadigas de amor" . A referência às 
musas, no refrão, deixa bem claro que, nesse momento, ainda há uma 
incompatibilidade entre essa mesma musa e um suposto lirismo pastoril, o que, aliás, 
deixa dúvidas em relação à sua personalidade biográfica. Possivelmente, "musa" 
deverá ter um sentido dá.c;;sico e preso a uma ahstração poética, sem qualquer vinculo 
com 1\llarilia ou ainda outra figura de existência concreta. Seja como for, essa musa 
traz uma inspiração bélica? e lembra as musas da literatura clássica épica. Diante 
dela, o tema do amor e do lirismo é colocado como uma poesia enfadonha e tediosa 
no sentido ideológico, e provavelmente simétrica e repetitiva, no sentido estético. Os 
versos 1 O e 11, que correspondem ao fechamento do refrão, "deixemos as ternas 
fadigas de amor", parecem ter um pouco de auto-critica e censura em relação ao 
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próprio estilo. É como se sua poesia provocasse uma advertência para si mesma: 
"parecemos com t?do esse lamento amoroso, porque nossos versos já denunciam um 
tédio absoluto". E um susto diante de si mesmo, e uma contradição evidente em 
relação ao resto da coletânea das liras. Dirceu, não mais que de repente, sente um 
certo cansaço em relação ao seu estilo. Falar de amor repetidamente tomara-se 
tedioso e improdutivo. Sabemos que toda essa idéia será contradita logo em seguida, 
de forma a desconsiderarmos uma afirmação desse tipo. O refrão será, mais adiante, 
invertido na base de sua postura ideológica. Mas poderá perpassar pelo leitor a idéia 
persistente de que a lírica. cujo tema é o amor. toma-se cansativa porque se limita a 
cantar exclusivamente o lamento amoroso, o que faria do poeta um adolescente 
apaixonado que derrama confidências pessoais ao longo de seus versos. Isso será 
discutido mais tarde, ao abordarmos a questão da consciência lírica na poesia 
gonzaguiana, mas abreviamos a idéia de que a lírica que casualmente aborda o tema 
do amor não está necessariamente presa a esse mesmo tema. A 1Harilia de Dirceu 
não é um livro dos amores de Gonzaga, mas uma poesia lírica em cujos versos cabem 
a construção de um ideário político, filosófico, estético e o que mais se deseja. É 
certo que Gonzaga sabia de tudo isso ao dizer o contrário, na sua retórica das 
contradições. 

E sua auto-critica, que pode ser entendida como fingimento, não poupa versos 
nem palavras. Resta saber se Gonzaga sentiu de fato essa '"fadiga" em relação à sua 
lírica, ou se usou tudo isso unicamente para reforçar o contrário, ou seja, para dizer 
que sua poesia lírica continuava criativa, e com uma detinição ideológica consciente. 
Ou talvez as duas coisas. Ac,Tedito mais na possibilidade do fmgimento, que confrrma 
de forma absoluta a estrutura estético-ideológica da retórica das contradições. 

Os versos 12-15 confmnam a idéia de que o lírico-pastoril é enfadonho e não 
con~egue trazer novidades estéticas. O "já" do verso 12 implica uma espécie de 
processo, como se as "gr~as de cupido", anles apreciadas pela ahna enamorada, 
perdessem de vez o seu sentido para dar espaç-o a um sentimento mais aventureiro, ou 
mais "ho nrado.,~ como coloca o verso 18. O tesouro de Cupido é a essência poética 
do amor, que para Dirceu já não tem nenhuma razão de ser; ou mesmo a essência da 
beleza de Marília, expressa pelos ';vivos olhos e face cor de neve, com crespos fios de 
ouro", que também perdem o sentido diante da nova afrrmação ideológica. O 
cupjdinho europeu. de pele muito branca e cabelos louros, reflexo poético da figura 
de Marília, perde momcntancamcntc essa razão lírica de existência para dar lugar a 
gramas, loureiros, carvalhos e palmas. O campo semântico da lira toma-se, na 2a 
estrofe, cada vez mais acentuadamente épico, confrrmando a idéia inicial da 1 a 
estrofe. 

Os versos 16-19 trazem uma novidade e uma contradição inequívoca para a 
ética gonzaguiana, que sempre tomou a justiça e a simplicidade anti-bélica como 
valores. O já referido campo semântico épico da 2a estrofe ("gramas", "loureiros", 
"carvalhos", "palmas", "ramos honrosos") constrói um nível de significação bélico 
que o justifica como valor ético. Nada mais contraditório para a poesia do pastor de 
Marília. Não existe heroísmo na poesia de Gonzaga, pelo menos da forma como o 
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conhecemos, por exemplo, a partir de Virgílio, na introdução de sua epopéia: "canto 
os combates e o herói( ... )" (2). O herói, em Gonzaga, n~o está ligado aos combates e 
à.s "v ~ncoooras almas", qu~ ~rlam~nle L8m consislêm:ia ~ica. Para o porlutms~, o 
herói também é aquele que vence, mas sob os auspícios de um estoicismo estruturado 
nos valores de justiça e simplicidade. Gonzaga não chegaria a ser um estóico, no 
profundo sentido do termo porque, no mais das vezes, o hedonismo, o carpe diem 
horaciano e a felicidade epicurista tomam conta de seus versos. Não há uma rigidez 
moral que o leva à prática de seus valores. O poeta é quase descompromissado com 
essa mesma rigidez moral. Mas um de seus lados mais estóicos seria justamente essa 
atitude do viver justo e do trazer em si uma honra que está ligada à dignidade e não à 
coragem bélica. A lira XXVII talvez seja o exemplo mais clássico do seu conceito de 
heroísmo: 

Consisle o s~r herói em viv~r justo: 
E tanto pode ser herói o pobre, 

como o maior augusto. (L 27) 

Versos que, aliás, deságuam no estoicismo e na dignidade da honra: 

Eu é que sou herói, Marília bela, 
seguindo da virtude a honrosa estrada. (1, 27) 

Mas o que está em jogo na 2a estrofe da lira em estudo não é o "pseudo­
estoicismo" gon7.aguiano e muito menos a simplicidade da dignidade e da honra, ma.~ 
o heroismo épico que, aqui, faz o jogo da retórica das contradições. A p&1ir dessa 
idéia, toda a estmtura da 3a estrofe está assentada sob as bases da poesia épica_ Os 
verbos principais estão sempre no imperativo, como um convite à musa para que ela 
também participe dessa postura. É a consolidação da idéia, é o que há de mais épico 
em toda a lira. e certamente é proposta concreta. mesmo que s~ja por fmgimento. Em 
resumo, a 1 a estrofe invoca a musa e parcialmente defme seu objetivo; a 2a desmente 
sua reminiscência pastoril~ e a 3a propõe defmitivamente cantar o heroísmo épico, 
referido pela figura de Hércules. Os verbos das estruturas subordinadas criam uma 
atmosfera brutalizada e completamente estranha ao bucolismo gonzaguiano: 
despedaçar, ferir, destronar, arrancar. Há uma agilização nos processos verbais que 
dá uma dinâmica necessária a esse efeito estético, como se víssemos a realização dos 
doze trabalhos de Hércules. Mas tudo isso ainda denuncia um artificialismo e uma 
in~istência pueril de Dirceu, ao tentar nos convencer de que o heroísmo é para ele um 
valor caro. O " s~ isto é pouco"do vt:TSo 29 é uma ~xpr~ssão que forya a dimensão 
pequena dos versos anteriores, como se se dissesse que tudo aquilo que acabou de ser 
dito ainda é pouco para a avidez de seu espírito épico. Torna-se, portanto, artificial. 
como se Dirceu mesmo estivesse tentando se convencer que sua alma belicosa pode 
muito mais do que aquilo que já foi cantado. Mas cada vez que Dirceu exagera esse 
seu fmgimento épico, tentando nos fazer acreditar na sua veracidade, mais ele cria. 
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um efeito retórico de contradição. O que o poeta almeja parece ser uma 
contraposição hrutal entre o épico e lírico, e quanto mais distantes ficarem um do 
outro, melhor. Esse exagero em relação ao épico e a insi5,1ência do refi"ão em dizer 
que a lírica é enfadonha, além de ser uma auto-advertência para o próprio estilo, 
parecem denunciar também uma espécie de vergonha petrarquiana, ao dizer que o 
lamento amoroso (em oposição ou não ao épico) não passa de uma vergonha própria, 
um ludibriar-se a si mesmo com versos apaixonados. A paixão amorosa em Petrarca 
é, no mais das vezes, um motivo de pudor literário, uma vergonha, uma sensação de 
culpa, porque o estilo é pequeno e enfadonho. e porque a vida se limitou à 
mediocridade dos sentimentos. O poeta, por ser um lírico apaixonado - certamente 
pequeno em relação à grandiosidade épica - toma-se: nas palavras de Petrarca, uma 
favola al popol tutto, um motivo de pilhéria e escárnio aos olhos do povo. A idéia já 
est~ exposta no soneto introdutório de suas Rimas, e desemboca na já referida 
vergonha moral: 

e dei mio vaneggiar vergogna e '1 fiutto. 

O motivo da vergonha moral e do riso diante do povo tem, segundo critica de 
Ferdinando Neri para o Canzoniere, exemplos antigos na literatura clássica de 
Horácio e Ovídio. O que: aliás, perpassou pelos versos de alguns poetas líricos 
modernos como, por exemplo, Drummond, ao referir-se a si mesmo como um poeta 

não dos maiores, porém dos mais expostos à galhofa. 

Mas lodos esses líricos de atitude possivelmente irônica, no fundo de seu 
significado poético, querem dizer exatamente o contrário. A velha discussão da 
importância da poesia lírica versus a importância da poesia épica assumiu. nos líricos 
(especialmente os melhores), uma ironia, como se a eles só restasse essa atitude, 
porque tomou-se dificil convencer o vulgo de que o sentimento amoroso e sua 
universalidade lírica podem ser mais importantes que a conquista bélica de um povo 
sobre outro. Dirceu pode ter pensado dessa forma, ao assumir fmgidamente uma 
postura épica, sabendo que, depois de alguns versos, confessará o fmgimcnto c 
confirmará a ironia. Sua poesia tem, em alguns outros momentos, atitudes 
semelhantes, ligando a "vergonha moral petrarquiana" e a perda da consciência à 
estética lírica. Veja-se, por exemplo, a confissão do pa.~orzinho que perde a noção de 
sua consciência moral pelos efeitos de amor: 

Ando já com o juízo, 
Marília, tão perturbado, 
que no mesmo aberto sulco 
meto de novo o arado. (I, 21) 
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Portanto~ toda a estrutura da 3a estrofe da lira 31 em estudo pode ter um tipo 
de revolta em relação à vergonha moral Hrica: assumindo a.~s1m a encarnação do 
poeta épico. Resta saber, como já foi que~1ionado se, ao adotar a ideologia épica, ele 
está sendo irônico, ou se realmente há uma tentativa de reJeição dos motivos líricos. 
Novamente, acredito na primeira opção, uma vez que o fmgimento e a retórica das 
contradições são características marcantes da poesia gonzaguiana. Mas o que nos 
interessa é saber que, indiscutívelmente, a 3a estrofe tem uma postura ideológica 
falsa, e o próprio Dirceu o admite na estrofe seguinte. De forma que, diante das seis 
estrofes da lira como um todo, poderiamos dividi-las em duas partes: três estrofes que 
assumem a atitude épica, e três, que desmentem e propõem nova postura. Até o verso 
3S, Uirceu ainda nos tàz acreditar que seu canto é elevado e potente. O '"levantar" a 
voz tem uma ins~tência em dizer que a épica é uma poética mais alta que a lírica. 

É só a partir do verso 39, com a adversativa "porém", que Dirceu anuncia 
wna mudança de tom, alimentando cada vez mais uma estrutura contraditória em sua 
poética. Há no verso, uma estranha. sensação de que o ''tu" não se identifica com 
Marília., mas ~om uma outra musa., evenlualmenle épi~a., já que Marília jamais daria 
um tom alto para o canto épico. Sente-se que Dirceu, por um breve momento, teria 
buscado (ou pelo menos tentado buscar) uma inspiração nova, épica, e abandonado a 
musa lírica Marilia para, logo em seguida, sentir que não se adapta ao novo 
esquema. O "Dirceu não pode tanto" do verso 40 é a prova inequívoca de que o 
poeta não tem alma épica, e jamais poderia construir uma poética cujo alicerce 
estivesse desligado da inspiração de Marília. A estrutura antitética dos versos 41-42 
denuncia isso: a tentativa de cantar o épico cai inevitavelmente na poesia lírica. O 
refrão, agora modificado~ assume o recurso muito usado por Gonzaga que parece ter 
provável reminiscência no paralelismo das cantigas trovadorescas, ou seja, a 
repetição de palavras para fins estéticos que, no poeta de Mari1ia, a.'\sume tamhém 
caraclerislicas anliléli~as. O "busquemos empresa maior" lorna-s~ agora "dezxemos 
empresa maior", o que, aliás, é significativo para a mudança épico-pastoril. A 
transição do buscar para o deixar revela também uma transição da busca da 
aventura para a tranquilidade do pastoralismo. As duas primeiras palavras a serem 
contraditas são "herói" e ;'guerra'', certamente o que há de mais antigonzaguiano na 
poesia de Marília. 

É interessante notar que, logo ao íà.lar da lírica, Gonzaga joga-nos a imagem 
do ouro, tão ex-plorada na primeira parte da coletânea, e que sempre causa tanta 
polêmica no sentido ideológico. Afinal, o que há em comum entre os cahelos de ouro 
de Mruilia, o ouro da bateia retirado pelos es'-1·avos, ou ainda as cordas de ouro da 
lira? Contraposto ao ferro, ele pode se tomar uma alegoria filosófica da Idade do 
Ouro dos deuses~ visto como elemento puramente decorativo, como nos cabelos da 
amada, pode se tomar elemento estético, de origem petrarquiana.; e visto como 
elemento concreto~ como na bateia dos negros, pode se tomar não uma alegoria, mas 
a concretude pura do materialismo burguês gonzaguiano. Nas cordas de uma lira, 
como no poema em estudo, o ouro assume ares de simbolismo da poesia lírica~ toma­
se a essência do próprio canto, uma metáfora da poética anti-bélica; transforma-se em 
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elemento divino, sublin1e por natureza, e perde todo aquele compromisso com o valor 
econômico_ O ouro afina-se com o canto do pastor, e amhos se fazem divinos_ 

Há, na segunda patte da lira, uma cotúissão que desmente a casual humildade 
do poeta que, por vezes, se curva diat1te das palavras e traduz sua impotência diante 
da poesia. O que temos aqui é algo muito diverso: Dirceu diz que seu canto se toma 
divino, momento aliás raro em sua poesia que, via de regra, confessa sua pobreza 
diante da sempre inefável beleza de Marília. Trata-se do já conhecido momento de 
pedantismo da poesia de Gonzaga: 

Que inveja até me tem o próprio Alceste. (I, 1) 

Mas o que há de novo nos versos da 4a estrofe da lira 31 é que esse canto 
toma-se conscientemente contraposto à ideologia épica. Quando ele diz "Meu canto 
já se afina'', referindo-se à sublimidade do ouro, o verso traz uma espécie de 
cumplicidade até mesmo com o leitor, como se dissesse "aquele meu canto", que já 
conhecemos. E agor~ sim, de já se afina com as cordas de ouro da lira. É como se 
durante toda a estrutura do poema, o poeta tentasse se encontrar, se posicionar diante 
de seus versos. E por ftm. acaba se achando nas cordas de ouro de uma lira que, junto 
com sua voz, se faz também divina. A 4a estrofe marcara uma transição entre a 
ideologia épica e a lírica, e a 3a estrofe toma por verdade essa última e eleva-a à 
condição de essência poética. Há fortes indícios, portanto, de uma inversão de 
valores: o lírico-pastoril começa a se tomar cada vez mais sublime e divino, o que 
provoca, certamente, a dcsmistificação da elevação do canto épico. 

A reterência a Antião de Dirce ("o mesmo que cercou de muro a Tebas") 
começa a deixar claro que há novos valores ideológicos espalhados pelos versos. 
Apesar de estar metido numa história com motivos nada Hricos, e ser irmão de 7.eto 
que "era violento e empregava seu tempo em lutas e trabalhos pesados"(3), Atúião 
tinha uma alma essencialmente ligada ao lirismo e ao canto, e só com a magia de sua 
lira, conseguiu levantar as pedras para construir uma muralha nas proximidades de 
T ebas. Anfião já teria especial importância para Gonzaga, se estiver certa a critica de 
Alberto Faria, que arrisca que o pseudônimo Dirceu do poeta vem do Amphion 
Dircaeus, referido por Virgílio na sua li Bucólica. Fato ou não, o importante é saber 
que, a partir da 5a estrofe~ Uirceu posiciona-se num momento único para a estn1tura 
da lira como um todo. Sente-se um engrandecimento de seu canto, não no sentido de 
criar uma atmosfera wltosa, mas no sentido de estabelecer uma profundidade 
poética, como se a temura e a sublimidade de seu canto lírico ~'ossem o bastante para 
calar os arroubos violentos da então valorizada poesia épica. E muito significativa. a 
compara<;ão entre o poeta e os mestres do canlo lírico, Anfião e Orfeu ( esle último, 
referido nos versos 53-54), e mais ainda, o enaltecimento diante deles. A história de 
Orfeu é mais envolvente que a de Ãnfião: o criador do canto lírico conseguiu descer 
aos Infernos com o som mágico de sua lira para ter de volta à vida a amada Eurídice. 
A atitude de Dirceu volta ao pedantismo, agora sob uma postura interessante. É 
como se o poeta de Marília quisesse não somente desmistificar a elevação épica, mas 
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também elevar a lírica a uma condição indiscutiveh11ente superior. E para isso, ele se 
comporta. de fonna meio estranha diante da tranqüilidade e serenidade do 
pru,tora.lismo. Compare-se, por exemplo, seus versos presumivelmente lüico-pa~totis 

O mesmo que cercou de muro a Tebas 
não canta assim tão temo; 

nem pode competir comigo aquele, 
que desceu ao negro Inferno. 

com os versos conscientemente épicos de Camões: 

Cale-se de Alexandre e de Trajano 
A fama das vitórias que tiveram, 
Que eu canto o peito ilustre lusitano, 
A quem Neptuno e Marte obedeceram; 
Cesse tudo o que a Musa antiga canla., 
que outro valor mais alto se alevanta. 

Trata-se da mesma arrogância do poeta que sente que, a partir dele, tudo 
aquilo que já fora feito em matéria de poesia se toma pequeno se comparado aos seus 
versos. Uma atitude como essa cai bem aos versos de Camões, porque traz um clima 
essencialmente épico e aventureiro. Diante do leitor e com referência à literatura 
antiga, o poeta épico se posiciona como um "valor mais alto" que arrebate os quatro 
cantos do mundo. O poeta lírico nunca tem essa pretensão. Frente à literatura antiga 
e aos homens que o lerão, Petrarca, por exemplo, sente o inverso, já em seu soneto 
introdutório para as Rimas: 

spero trovar pietà, non che perdono. 

De forma que os versos de Dirceu são conscientemente inadaptáveis ao estilo 
lírico-pastoril, porque tendem à grandiosidade de tomar os poetas precedentes como 
competidores infrutíferos para o métier poético. Gonzaga começa a inverter os 
valores de forma absolutamente imprevisível: toma. a natureza vultosa. e arrebatadora 
da épica e joga-a nos versos líricos, trazendo um efeito retórico interessante para 
aquilo que se deseja mostrar. E qual seria, afma.l, a postura última de Gonzaga: 
épica ou lírica? Lírica, certamente. Mas por que insistir tanto na natureza dos versos 
épicos? 

A última eslrofe poderá ser bastante reveladora nesse sentido. É o momento 
em que Dirceu mais determina seus versos líricos a partir de valores épicos, estranhos 
à sua poesia. A estrofe como um todo celebra não a beleza, mas a grandeza de 
11arília diante da natureza; é o espanto da própria natureza ao se pronunciar o nome 
de Marília. A lírica do pastor Dirceu enche de assombro os animais. e ergue um som 
elevado, grave e profundo que até mesmo interrompe o ciclo natural das coisas. Esse 
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certamente seria um discurso completamente estranho a qualquer poesia que se diz 
lírico-pastoril. A qualidade essencial para o campestre é a tranquilidade, é o locus 
amoenus, é a paz e o descompromisso com a grandiosidade. Portanto, toma-se 
estranho quando, na última estrofe, Dirceu faz uma enumeração de elementos da 
natureza que, de repente, se tomam como que extasiados diante da grandeza lírica de 
Marília, que são as aves, o tronco, o vento e o gado. As aves e o gado são figuras 
conhecidamente lírico-pastoris. presentes em qualquer écloga ou soneto neoclássico 
do séc. XVIII. Já o vento e o tronco podem se tomar elementos de valor épico. São 
inclusive referidos por Camões, na sua epopéia: .. troncos" ou "lenhos" são 
substitutivos das embarcações que cruzam os mares assombrados pelos ventos. De 
forma que tanto os elementos pastoris como épicos são subitamente petrificados 
diante do nome de Marília., que até o momento, sempre fora tomado por uma imagem 
lírica. E ainda o é. Só que agora esse lírico se toma. grandioso diante do épico. A 
visão de Gonzaga é t:ontrária ao 4ue sempre se postulou na história literária. A 
natureza pasma diante de uma imagem literária, sempre por razões épicas, e nunca 
líricas. O "valor mais alto que se alevanta. ., deve ser sempre uma força bélica para 
que possa ter o domínio c a conquista da natureza. É a partir dessa mesma força 
bélica que surge a submissão da natureza e dos homens. Trata-se, por exemplo, da 
idéia de Fernando Pessoa, ao consagrar no seu lv1ensagem, os mitos portugueses, 
especialmente o de Vasco da Gama, navegador português que, súbito, toma os mares 
e enche de assombro a terra: 

Os deuses da tormenta e os gigantes da terra 
suspendem de repente o ódio de sua guerra 
e pasmam. Pelo vale onde se ascende aos céus 
surge um silêncio, e vae, da névoa ondeando os véus, 
primeiro um movimento e depois um assombro. 
Ladeiam-o, ao durar, os medos. Hombro a hombro, 
e ao longe o rastro ruge em nuvens e clarões. 

Em baixo, onde a terra é, o pastor geJa., e a flauta 
cahc-lhc, c em êÀiasc vê, à luz de mil trovões, 
o céu abrir o abismo à alma do argonauta. 

A figura do argonauta destemido sempre fora ligada à ousadia dos poemas 
épicos, e diante deles, sempre há o assombro da. natureza e dos homens, 
especialmente dos pastores. A presença da flauta e do pastor, no poema de Pessoa, já 
tem esse intuito de contrapor o lírico-pastoril e o épico, deixando bem clara a 
submissão do primeiro em relação ao segundo. A postura de Gonzaga pode ter um 
efeito semelhante, no sentido inverso. O vento e o tronco serviriam. no caso, de 
elemento submisso para o poder do nome de Marília. Essa inversão poderia cair na 
fusão dos dois estilos. Afinal, se novamente questionássemos se a última estrofe tem 
um caráter lírico ou épico, a resposta não poderia ser prontamente identificada.. A 
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grosso modo, tem uma postura ideológica lírico-pastoril, mas com uma capa estética 
épica. Pode-se dizer que, como na lira 51 analisada no cap. TI deste estudo, há uma 
fusão de dois estilos. Também ne~te poema, Gonzaga funde os valores hwna.nos e os 
valores materialistas num só, a partir de um discurso conscientemente retórico. 
1v1istura o lírico e o épico numa só estrofe, e o produto final não parece ser nem uma 
coisa nem outra, mas as duas. Dirceu propõe um canto lírico que tenha o mesmo peso 
e a mesma elevação estética que o canto épico. se é que ele realmente acha o épico 
mais elevado. Afmal de contas, seu discurso inicial épico soa completamente falso 
em relação à estrutura de sua lírica como um todo. 

De tudo isso, é essencial entendermos que Gonzaga transforma a sua lírica 
numa grandeza épica e tàz com que a importância de ambas seja a mesma. É como se 
o poeta invertesse os valores, segundo o esquema já <.:onhecido como retórica das 
contradições. Primeiramente, anuncia-se uma idéia tida como verdade x (estrofes 1 e 
3), para logo em seguida contradizê-la numa nova verdade y (estrofe 4), fazendo, 
entretanto, com que o poema assuma uma dualidade xy (estrofes 5 e 6), que é, de 
falo, a fusão e a harmonia das duas primeiras verdades. Mas há l:ert.amenle uma 
razão muito especial para que Gonzaga tome tal atitude. E é por essa razão que 
chegaremos a uma conclusão mais clara dos objetivos do poeta de Marília. 

(2) 

Gonzaga chegara a compor um poema eptco em Moçambique, sobre o 
naufrágio do navio Marialva. Trata-se, portanto, de um poema épico-marítimo, de 3 
ou 5 cantos (?), cujo título, A Conceição, homenageia a protetora dos aflitos nas 
tempestades marítimas. A informação parece desmentir os preceitos líricos e anti­
épicos de Gonzaga. Mas não é bem o caso. Primeiramente, porque, apersar de ter 
lírica e épica como duas percepções históricas diversas, o poeta harmoniza muito 
bem os dois valores na chamada retórica das contradições. E ademais. Gonzaga 
parece ter sentido a falta de razão da. épica, não de forma genérica, mas específica 
para a realidade brasileira. A composição de um poema épico em Moçamb1que 
(sobre um navio que, de fato, pertencia à Coroa Portuguesa) parece valorizar 
novamente o espírito bélico luso. considerados ainda alguns elementos camonianos 
na estrutura do poema. Gonzaga traça realidade nova nas terras da África, e 
possivelmente, escreve uma literatura que é mais portuguesa do que brasileira ou 
afi·icana. Portanto, considere-se a afmnação de que A Conceição não invalida o 
espírito sempre lírico do pastor Dirceu em terras brasileiras. A verdade é que o poeta 
de Marília parece perder a sua mão poética lírica diante da ausência de sua amada e 
da distância das terras brasileiras, se, de fato, não tiver escrito versos líricos na 
África. Os ares tropicais da América colonial. aliados à presença estimulante de 
Marília, é que fizeram, subitamente, o espírito poético de Gonzaga. E esse espírito, 
sabemos, é indiscutivelmente lírico. admitindo uma concepção ao mesmo tempo 
bucólica, suave, burguesa e de caráter moralizante. De forma que, diante de tudo 
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isso, o espírito heróico e aventureiro da poesia épica perde, para o poeta, toda a sua 
razão de ser. E não somente para o nosso poeta, mas para o séc. ).~Jll como um 
todo, que é o momento hi~1órico que inaugura a consolidação dos valores medianos 
da burguesia. O ideal burguês de Gonzaga e de seu século é o justo meio, é o 
princípio básico que enterra os valores do antigo herói renascentista. O ser herói 
agora consiste em viver justo, em trazer à vida familiar toda a amenidade do campo. 
E isso o nosso herói-pastor o fez, enquanto poeta. 

Mas a insistência de Gonzaga é no sentido de entendermos que ele compõe um 
poema que seja não somente lírico-pastoril ~ mas conscientemente anti-épico. O poeta 
não somente admite o seu lirismo, mas também assume um posicionamento - a meu 
ver, importante - que detennina a sua poesia como um documento ideológico que 
nega os valores épicos. Na lira 31, ser um lírico-pastoril já não basta. É preciso se 
opor à ideologia da~ guerra~; é preciso, antes de tudo, lamenta.r a(\ conquistas héJica~ 
dos chamados "grandes heróis" da Hi~1ória antiga e de nossa Hi~1ória colonial. 
Afmal, o maior empenho do pastoralismo neoclássico é louvar a Idade do Ouro que, 
no sentido político-social e filosófico, se contrapõe à Idade do Ferro das epopéias. 
Gonzaga devia ter razões para tal atitude. 

É só no séc. X"VIII brasileiro que se inaugura o advento tardio da 
consolidação da poesia lírica. Antes desse tempo, não há nada mais que tentativas de 
poesias sacras ou didáticas, que perderam o seu sentido no decorrer do tempo. Assim 
também o vê Sérgio Buarquc de Holanda, no primeiro ensaio do seu Capítulos de 
literatura colonial: "Os modelos líricos do Renascimento não suscitariam no Brasil 
colonial mais do que umas poucas estrofes atribuídas a Anchieta" ( 4). Certamente, 
não poderia estar incluída nesse "Brasil colonial" a segunda metade do séc. XVIII, 
4ue alinge as raias da reali:t.ayão poélü..:a ~.:om o advenlo repentino da poesia lírica. 
Cláudio Manoel da Costa lança as suas Obras Poéticas em 1768, e traz ao Brasil a 
novidade do lirismo neoclássico. Em l 782, Gonzaga chega a Vila Rica e distribui, ao 
longo da década de 80, uma das melhores compilações de poemas líricos do nosso 
colonialismo, sendo ele (Gonzaga) ladeado por Silva Alvarenga e Alvarenga 
Peixoto. Antes disso, sim~ podemos dizer que os modelos líricos não passaram de 
poucas estrofes atribuídas a Anchieta. Ua mesma época que os líricos, há dois 
clássicos épicos de importância histórica., O Uraguai de 1769, e o Caramuru de 
17R 1. Cláudio tentou tardiamente, e sem nenhum êxito, um poema épico que se 
chamaria Víla Rica. Anles deles, há outros ~picos de menor porle, como a 
Prosopopéia de Bento Teixeira, e outros de menor porte ainda, citados por Sérgio 
Buarque no ensaio referido, como o Petreida, de autor anônimo, ou o extraviado 
poema épico atribuído por alguns a Diogo Grasson Tinoco, sobre Fernão Dias Pais, 
retendo por Cláudio no seu Vila Rica. Há o l!..'ustáquidos: de 1769 (mesma data do 
Uraguai), poema hagiográfico, de caráter épico e sacro, impresso em Lisboa e 
dedicado a Santo Eustáquio. 

De fonna que, ao compor a lira 31, nos idos dos anos 80, Gonzaga já tinha 
todo o suporte necessário para uma análise lúcida do que haviam sido todas as 
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tentativas épicas da nossa história literária. O seu momento histórico já poderia 
aniscar um palpite inevitável: a falta de sentido na qual caiu a poesia épica no Brasil. 
Mas antes disso, Gonzaga tinha também uma preocupação: fazer do seu discurso um 
lamento pastoril. Por algumas poucas linhas, o poeta lírico da imortal Marília assume 
ares de um poeta épico e, dentro mesmo de seu próprio discurso épico, faz urna 
espécie de lamento. sob uma forma retórica, como se dissesse: "Tentei compor uma 
épica. mas o meu espírito poético só conseguiu uns versos pastoris:'. É como se esse 
espírito poético gonzaguiano lamentasse a sua tentativa de um discurso épico, e de 
repente, caísse em sua realidade, para sentir a inadaptabilidade de seu esquema. 
Segundo suporte crítico de Helder Macedo, em comentários sobre Camões, parece 
que a percepção de Gonzaga não é assim tão nova. Para o crítico português, há uma 
máxima que explícita o que há de mais essencial nessas duas posturas opostas: "A 
épica celebra o que o pastoril lamenta" (5). E que matéria seria essa que suscita ao 
mesmo tempo celebração e lamento? Sob uma visão ampla, as epopéias celebram 
viagens, bu~cas, guerras e conquistas - em outros termos, tudo aquilo que revela a 
degtmera<;ão e a decad~ncia do homem, yue aliás caracteriza a rrúlica Idade do Ferro. 
O pastoralismo, pelo menos em suas propostas originais, celebra o contrário, ou seja, 
a Idade do homem antes do surgimento das annas. das guerras e até mesmo das 
posses e do dinheiro. Não há dúvida que essa idéia perdeu um pouco a sua 
originalidade e acabou admitindo certas contradições, especialmente no cenário do 
séc. XVIII, onde é quase impossível separar o dinheiro de qualquer proposta político­
sociaL A despeito de todos esses contratempos da história pastoriL a literatura dos 
pastores-poetas tem sido a favor de uma idealizada Idade do Ouro, onde não 
importam as conquistas bélicas ou a coragem dos heróis. 

Mas a idéia original de Ilelder Macedo é mostrar que o discurso de lamento 
pastoril está presente não só nas almas serenas dos pa~ores, mac;; tamhém nos versos 
heróicos dos poetas épicos. E esse terá sido o grande mérito e a grande originalidade 
de um Camões, por exemplo, ao estruturar, dentro de seus Lusíadas, uma série de 
momentos que se identificam com um lamento de seu próprio canto. Esse lamento 
não vem necessariamente de um pastor, c nem tem bases assentadas no pastoralismo, 
mas se liga a ele por um discurso idêntico. Trata-se, por conseguinte, de uma 
metamorfose semântica do discurso literário que, subitamente, inicia uma matéria 
pastoril. O melhor exemplo disso é o episódio do Velho do Restelo. Inserido em 
alguns versos do Canto IV, esse momento meio intirnista da épica camoniana parece 
denunciar um sentimento lacrimoso de diminuição dos valores heróicos. Trata-se de 
uma passagem pequena, que poderia até mesmo passar despercebida pelos olhos não 
muitos atentos de um leitor, mac;; que tem um significado profundo para o todo épico. 
Relata a atitude inusitada de um velho sem nome que, subitamente, diante das naus 
que partem de Belém para a conquista dos mares, condena não somente a expedição 
em si, mas acima de tudo, a busca da fama e da glória: 

- ••ó glória de mandar! Ó vã cobiça 
Desta vaidade a quem chamamos fama. 
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O discurso do velho do Restelo poderia ter, antes de mais nada, um caráter 
essencialmente antiimperiali~1a, vi~to que as viagens matitimas (bem como, 
fundamentalmente, a perda dos valores do Império - a nobreza e a fé) poderiam 
desembocar no enfraquecimento político de Portugal. Profecia camoniana, ao que 
tudo indica. E da mesma forma, é o seu discurso fmal do último canto que parece até 
mesmo r~jeitar o seu próprio poema. Camões parece irazer uma ambigüidade à sua 
poética, que gira em tomo da celebração e do lamento. Considerando-se a leitura 
historicista da cobiça das viagens portuguesas e do declínio político de Portugal, o 
velho do Restelo parece esconder mais do que realmente apresenta. Não existe um 
antiimperialismo detinitivo no autor d'Os Lusíadas, porque uma atitude tal não 
poderia coadunar com o espírito bélico e, acima de tudo, imperialista do poema. 
Tamhém o confinna Helder Macedo: "The existence of such an attitude is not only 
implausible in the spirit ofthe time but is belied bythe spirit ofthe poem. Even in the 
most outspokenly criticai passages of The Lusiads, Camões only condemns the evils 
of imperial power in order better to defend what he regards as the proper exercise o f 
that power" (6). Logo, a idéia camoniana. expressa nas palavras do Velho, deveria 
assumir um sentido mais amplo que de conta de uma universalidade histórica de uma 
natureza filosófica. Como nos versos: 

"Mas ó tu, geração daquele insano 
Cujo pecado e desobediência 
Não somente do reino soberano 
Te pôs neste desterro e triste ausência, 
Mas inda doutro e~tado mais que humano, 
Da quieta e da simples inocência, 
Da Idade de Ouro, tanto te privou, 
Que na de F erro e de armas te deitou". 

Palavras como essas, na voz do Velho do Restelo, assumem, na acepção de 
Helder Macedo, um discurso de valores pastoris. da mesma forma como o fizeram os 
pastores-poetas de todas as épocas. A "conclusão" d' Os Lusiadas, se é que podemos 
entender ass~ tem um caráter às vezes mais pastoril do que propriamente épico. Há 
momentos em que Camões mais lamenta do que celebra. A Ilha dos Amores, por 
exemplo, é uma alegoria pura das delicias pastoris de uma Idade do Ouro, com 
direito ao conhecimento da Máquina do Mundo. Tem ela uma essência filosófica, 
possivelmente de ftmdo neoplatônico, que abrange um mundo novo, que desmente as 
armas e os barões assinalados. A Ilha dos Amores. bem como a contemplação mítica 
da Máquina do Mundo, tomam-se mais que uma recompensa. São elas um objetivo 
moral. A Ilha tem muito de pastoril. e mais ainda tem muito de Cidade dos Homens 
já em fase de construção utópica no séc. XVI. É uma espécie de versão lírico­
renascentista para a utopia político-social de Thomas More. Ora, a Máquina do 
Mundo c a Ilha do:; Amores são o que há de mais conclusivo n ' Os Lusíadas. 
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Retratam, certamente, o provérbio "depois da tempestade vem a bonança' ', como na 
Pastoral de Beethoven, séculos mais t(lrde, cuja conclusão pastoril do locus 
amoenus só surge depois da tempestade que assola a tranqüilidade dos pastores. 

Mas a tempestade épic~ muito explorada. nas epopéias, através das 
navegações marítimas, não foi matéria de lamento exclusivamente camoniana. 
Fernando Pessoa, por exemplo, em revisão dos mitos da nação portuguesa, descobre 
em si também um lamento profundo em termos pastoris para a empresa épica na 
busca dos mares: 

Ó mar salgado, quanto do teu sal 
são lágrimas de Portugal! 
Por te cruzarmos, quantas mães choraram, 
Quantos filhos em vão rezaram! 
Quantas no i v as ficaram por casar 
para que fosses nosso, ó mar! 

De seus versos, retire-se o que, a meu ver, é mais significativo em termos de 
lamento pastoril: "quantas noivas ficaram por casar". A tristeza dos versos de Pessoa 
se mistura a um tipo de arrependimento que logo será desmentido pelo "tudo vale a 
pena se a alma não é pequena". Mas assim mesmo, a tristeza existe, impregnada no 
lamento pastoril. Curioso notar que essa mesma tristeza assume as vezes de uma 
consciência feminina, entrevista, no caso de Pessoa= pelas lágrimas das mães e das 
noivas que ficaram por casar. 

T .igar o lamento pastoril à alma feminina parece ter uma ótima aceitação por 
pru1e dos poetas, já que a lúica, especiahnente depois de Petrarca, sempre teve uma 
preocupação desconcertante com a consciência da mulher. O lamento pastoril fica 
portanto diretamente envolvido com uma consciência lírica. Essa visão feminina do 
discurso épico sempre se contrapôs, na verdade, ao empreendimento bélico. É o lado 
reverso da coragem e do heroísmo. É o momento em que o poeta volta a si mesmo e 
descobre em si uma tristeza característica da alma feminina, que vê a conquista 
belicosa corno uma degeneraçâo dos homens que se imprimiu com a consolidação da 
Idade do Ferro. Literariamente, é a mulher quem sofre as conseqüências das annas, é 
ela quem chora ou tica por casar. Penélope, uma das primeiras personagens 
femininas da Jit~a1ura ocidental, inserida num poema épico, já passa por esse 
conflito. Homero faz da mulher de Ulisses não só um símbolo de fidelidade, mas 
também uma consciência feminina que se contrapõe às decisões épicas. O lamento de 
Penélope, de essência indiscutivelmente pastoril, está presente em cad(l momento que 
a h~oína enrola e desenrola o novelo que fabrica a colcha. A saudade e a LristeL.a da 
mulher assumem as conseqüências negativas das epopéias. Assim úunbérn o fez 
Virgílio. na sua Ene1da, de forma mais trágica e definitiva ao jogar para a rainha 
Dido todo o lado negativo do sentimento bélico de Enéias. O lamento de Dido tem 
também uma atitude pastoril, e novamente, o épico e o lírico são vistos a partir de 
uma contraposição consciente do autor. Enéias abandona o amor de Dido, porque 
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sente que a guerra é mais grandiosa e necessária. Esse momento ideológico de 
Virgílio lemhra a decisão pseudo-épica de Gonzaga, ao definir o tema do amor como 
uma ''tema fadiga". Enéias, nas mãos de Virgílio, age de fonna :;emelhante, e acaba 
tomando a resolução que melhor lhe parece: assumir de vez a empresa épica e deixar 
com que a consciência feminina de Dido assuma o lamento pastoril que lhe deverá 
ser peculiar. O lamento de Dido, porém, é trágico e vai mais longe: a rainha suicida­
se enquanto o herói segue viagem. 

A presença do espírito feminino, enquanto lamento pastoril, terá um sentido 
parecido com as palavras do Velho do Restelo, no poema de Camões: não só lamenta 
o bélico da poesia épica, mas serve também de ambigüidade do discurso. É como se 
se mostrasse à grandeza épica que tudo aquilo tem um lado reverso, uma outra tàce, 
o que faz com que o épico e o pastoril sejam, portanto, percepções históricas 
contrárias. 

A ligação entre o lamento pastoril e o lirismo da consciência feminina tomou 
um valor absoluto na poesia épica. Com:cientemente ou n~o , existe por trás de todo 
~pico uma esp~ie de t.TÍLica de si mesmo, uma voz 4ue denum;ia a vã cobiya e 4ue, 
na pele feminina, assumiu uma maior razão de ser. Os épic.os da Idade Média 
também o fizeram de forma semelhante. Na Canção de Rolando, a morte de Alda, a 
Bela, surge no meio do discurso épico de forma contrastante, como se de repente o 
próprio poeta questionasse a sua existência e o seu valor. Alda era a noiva de 
Rolando, e sabendo das novas da morte de seu noivo, a Bela sente que, de súbito, 
perde toda a razão de sua existência, por não poder manter mais fidelidade absoluta à 
sua palavTa Na afll11la.ção de seu discurso:" Esta palavra é estranha para mim. Não 
agrada a Deus, seus santos e seus anjos, que eu continue viva depois de Rolando!" 
(7). Alda, imediatamente, cai morta. O episódio, segundo comentário de Lígia 
Vassalo para a obra, nã.o teri~ nenhum c~rát.er lírico, a despeito de su~ fatalidade. 
Não se trata de morle por amor, mas do falo de não se poder manler fiehnenle a 
promessa e a palavra do casamento, tão indispensável na sociedade medieval de 
Carlos Magno. A justificativa de Alda para sua morte abmpta soa, de fato. mais 
moral do que propriamente amorosa. Não poder manter a palavra de fidelidade 
toma-se mais sério do que o sentimento de perda do amor. O que, aliás, invalidaria a 
possibilidade lírica para o episódio. Mas quer queira, quer não, uma passagem como 
essa coloca inevitavelmente em pauta o já conhecido questionamento de Fernando 
Pessoa para o épico: "Valeu a pena?" Alda, a Bela, é uma noiva que ficou por casar, 
para que terras tossem conquistadas, homens tossem dominados e, entim, para que a 
glória e a fan1a se tomassem possíveis. Sendo Alda uma personagem lírica ou 
meramente uma fiel noiva de extrema rigidez moral, para o leitor, isso não fica hem 
claro. Sempre surgirá o que~1ionamento do valer a pena, e sempre haverá o go~1o 
amargo do lamento pastoril ligado à consciência feminina_ 

Reflexo histórico e estético da Canção de Rolando. o Poema do Cid, apesar 
de seus valores mais humanos e mais próximos da realidade, mantém uma atitude 
semelhante. Apesar da epopéia castelhana receber inspiração nitidamente francesa, o 
Cid como um todo já questiona valores da poesia épica, como a ideologia 
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aristocrático-feudal e, evidentemente, a ética da nobreza. Ilá o discurso do lamento 
fe minino ~ ma.~ não é só eJe que põe em pauta o "vaJer a pena" do empreendimento 
épico. Antes do Cid, a poesia épica estaria estreitamente ligada a uma ideologia de 
classe social. O herói castelhano parece se distanciar menos do leitor e faz com que 
sua imagem não seja etérea. Também o lamento da consciencia feminina, fatalista e 
aristotclicamentc trágica em Rolando, tem no Cid uma visão mais próxima da 
realidade. Jimena, a esposa do Cid, lamenta o desamparo de suas filhas pequenas, 
quando o herói deverá partir para os combates: "Escutai-me, ó Cid, da formosa 
barba. Eis-nos aqui, em vossa presença. eu e vossas filhinhas e a~ damas que me 
servem. Já vejo que estais para partir c devemos separar-nos de vós" (8). É 
indiscutivelmente também um discurso pastoril feminino de lamento da empresa 
épica. 

Nos idos do séc. XVT; Remardim Riheiro parece dar uma justificativa mais 
plausível para identificar o lamento pastoril e a consciência feminina. Certamente 
imbuído de uma mística do Humanismo renascentista., o autor de A1enina c A1oça 
segue a tradição de se ligar o lamento a uma tristeza característica da alma feminina. 
Isso tem muito de resgate do Trovadorismo português, que está sempre identificando 
a alma da mulher às idéias de tristeza e saudade. O pastoralismo essencialmente anti­
épico bemardiniano faz da imagem da mulher o lamento pastoril por excelência. 
Nele há. possivelmente, a idéia de que a figura feminina. com todo o seu sentimento 
lírico, se liga ncoplatonicamcntc a uma alegoria da alma de todos os homens. E isso 
explica a presença constante da mulher também como alegoria do lamento pastoril. 
Na introdução da lvfenzna e lvfoça, a narrativa em primeira pessoa, que se transfigura 
na donzela que fora levada da casa de seu pai, assume a tristeza tão profimda que, 
segundo Bernardim Ribeiro, só poderá ser ~.:ara~.:Lerisli~.:a de uma alma feminina. A 
donzela só dedica o seu livro às almas tristes, e assim sendo, não o dedica às 
mulheres. que não deverão se conformar com alguma coisa outra que as pudesse 
mais entristecer, já que tristeza profunda só é característica das mulheres. Diz a 
donzela: "Mas para elas (as mulheres) não no faço eu. Que pois o seu mal é camanho 
(si c), que se não pode conformar com outro nenhum para as mais entristecer, sen1 
razão seria querer eu que o lessem elas: mas antes lhes peço muito que fujam dele e 
de todas as coisas de tristezas, que ainda com isso poucos serão os dias que hão-de 
poder ser ledas: porque assim está ordenado pela desaventura com que elas nascem" 
(9). 

Eternamente tristel' e essencialmente lírica.~ , a.~ mulheres tomam o discurso 
pastoril dentro da poesia épica, e servem de espelho G1itico para o empreendimento 
das conquistas. Tanto que uma das raras personagens femininas dos épicos 
brasileiros. a Lindói<1:. d'O Uraguai, conseguiu trazer em si o mesmo 
posicionamento. Basílio da Gama soube colocar em Lindóia, personagem que aliás 
mereceu os melhores versos do poema, toda carga de tragicidade necessária para 
fazer dela o estereótipo clássico da alma feminina. i\ morte da índia, por 
conseqOêncía das iniciativas bélicas, traz um lirismo que fatalmente salta aos olhos 
de um leitor que espera versos épicos. A "mísera Lindóia", diante da fatalidade das 
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guerras entre índios, missões jesuíticas e ex-pedições, jaz morta e envolta em versos 
líricos que bem poderi~m ser encontrados num Trionfo del/a morte de Petrarca. A 
descrição supera outros momentos mais tímidos d' O Uraguai: 

Inda conserva o pálido semblante 
um não sei quê de magoado e triste, 
que os corações mais duros enternece, 
tanto era bela no seu rosto a morte. 

Do lamento pastoril ligado à consciência feminina, Gonzaga parece ter 
relativa con~ciéncia . Seja a lira 31 um lamento ou não, é muito significativa a 
iniciativa do poela ao identificar a alma feminina de Marília com o "espelho l:rilico" 
da epopéia. A diferença é que o nome de sua musa não está. ligado a uma tristeza e 
muito menos a um lamento choroso. Marília surge com uma força mais épica do que 
lírica, a partir de um recurso que é propriamente gonzaguiano, ou seja, a retórica das 
contradições. O pastor Dirceu, subitamente transfigurado em poeta épico por uma 
atitude temporária de fingimento, já admitira que a poesia épica ~ ou o "som de 
Home ro "~ tem maior peso e maior empresa. Contradizendo seu próprio discurso, o 
poeta-pastor diz que é a ahna feminina que tem o poder dos versos, c nela 
poderíamos ver um sinônimo de essência lírica ou mesmo de lamento pastoril. Mas o 
leitor pode pensar que Gonzaga joga para o seu lirismo um conjunto de 
caracteristica'\ épica" que invadem a tranqüilidade e a privacidade de seu 
p~toralismo. Ora, tudo isso não somente soa disparatado para o Neodassicismo 
pastoril do séc. XVIII, como também não se adequa de forma alguma ao discurso 
gonzaguiano ao longo de suas liras. Como ligar portanto a consciência feminina a 
uma grandeza épica e a um lamento pastoril ao mesmo tempo? 1:\final, o surgimento 
de Marília na lira 31 tem uma ambigüidade no seu sentido: dizer que a grandeza da 
musa lírica invalida a pseudo-grandeza da musa épica ("Quanto pode só de Marília o 
nome!"); e dizer que a musa lírica lamenta a grandeza da musa épica ("Deixemos, ó 
musa, empresa maior"). Na primeira acepção, temos uma musa lírica maior que a 
musa épica~ e na segunda. uma musa lírica menor que a musa épica. 

Trata-se de duas aflilruU(ões absolut.amente contrárias. O yue, aliás, não ~ 
motivo de espanto, diante das muitas ambigüidades da poesia gonzaguiana. A 
questão só poderá ser resolvida sob uma ótica historicista. Sabemos que Gonzaga, no 
seu discurso de contradições, sabe como ninguém unir idéias contrárias e envo]vê-las 
numa unidade que~ 4.uase irrelocávd. Porl.anlo, ambas as acep<;Ões sobre musa lírica 
e musa épica são aproveitadas de forma diferente. É como se o poeta quisesse jogar 
para os versos líricos uma possibilidade de grandeza épica. mas sem que esses 
mesmos versos líricos percam a sua originalidade e o seu lirismo peculiar. O que, na 
lírica, é resgatado como "'grandeza épica" não é a ideologia das guerras, mas a 
importância histórica, o que, aliás, bem explica a presença da musa épica. Dirceu 
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parece não se confom1ar com o lado "menor'' da poesia lírica em relação à épica. E 
isso está estampado no 

Quanto podem meus versos! 

sendo eles (os versos) a essência pura do lirismo. A lira 31 faz uma espécie de 
brincadeira com o leitor, e também com Marilia,. como se o poeia estivesse a caminho 
de sua própria afirmação, fazendo um joguinho de fmgimento. Ao se deparar com a 
velha conhecida lírica, assume ares de surpresa: "'Ah! sim, agora meu canto já se 
afma". E o que há de mais revelado r em tudo isso é que a lírica consegue ser "épica" 
sem assumir o lado da ideologia das guerras. da cobiça e das glórias, mas somente 
admitindo para si uma importância histórica idêntica. É uma idéia extremamente 
original para o Setecentismo brasileiro, e que certamente inaugura possibilidades 
novas para a nossa lírica. Diante de várias tentativas de epopéias de êxito bastante 
discutível por parte de algum• árcades, camonianos, neocamonianos ou hagiógrafos 
anônimos, Gonzaga nos apresenla uma idéia nova: a de 4ue a consci8ncia de um 
ideário político não precisa nascer necessariamente de um poema épico. A idéia 
contesta o cenário do medievalismo cristão europeu. onde a construção da 
independência política dependia muito de uma independência moral, ética, c até 
mesmo linguistica. A literatura épica tinha, nesse tempo, um poder aristocrático que 
elevava a potencialidade cultural de um povo. Mas essa mesma relação já é 
impossível em plenos idos do séc. XVIII. especialmente em se tratando de um 
processo de colonização como o nosso. Não havia nada que justificasse uma 
celebração épica, de forma que a lírica gonzaguiana se propôs a um papel 
semelhante, ou seja, trazer para a literatura os princípios de uma consciência moral, 
politica e filosófica. 

(3) 

Poderíamos arriscar que Gonzaga já havia percebido a tàlta de sentido da 
poesia épica no Brasil, apesar dos inúmeros esforços de outros poetas para que os 
feitos gloriosos pudessem ser levados a sério como matéria literária. Não o foram. 
entretanto. Os últimos momentos de uma literatura genuinamente épica no Brasil, O 
Uraguai e o Caramuru continuam desprovidos das condições básicas para a 
elaboração de uma epopéia. Ou não tivemos um grande poeta, ou não tivemos wn 
grande acontecimento. Mas aos dois poemas acima citados, ainda faltam algumas 
características es~nciais para a composi<;ão do g~nero. Sob uma óli~a puramenle 
formal, tome-se a explicação de Salvatore D'Onofrio para o problema de Basílio da 
Gama e Santa Rita: "os assuntos não estão centrados sobre ações gloriosas e 
grandiosas, realizadas em beneficio da nacionalidade brasileira; os protagonistas não 
são heróis nacionais; acontecimentos e personagens são realidades históricas ou 
invenções literárias que não sofreram a recriação carismática do mito popular. Como 
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sabemos, o material do verdadeiro poema épico não e mvenção do autor, pois 
acontecimentos e personagens já existem no cabedal cultural do povo. Jsso não 
acontece com a poesia épica brasileira: Cacambo e Lindóia, Ca.ramum e Paraguaçu 
são personagens que começam a existir na consciência popular após e não antes da 
produção poética. Pertencem, portanto, mais ao mundo da criação lírico-romanesca 
do que ao mundo da criação heróico-épica" (lO). 

A verdade é que as últimas tentativas épicas no Brasil, especialmente a de 
Santa Rita Durão, vieram tardiamente. O Caramuru tenta resgatar um espírito 
camoniano já em pleno final de séc. XVIII. A cosmovisão desse tempo já havia 
tomado rumos novos, c até mesmo a poesia épica, enquanto literatura aristocrática, já 
tinha perdido um pouco a sua razão de ser. A idéia de Santa Rita seria não somente 
trazer ao seu século os modelos camonianos, mas também recompor uma atmosfera 
épica no Rra'\il ~ ao estilo da coragem do povo lusitano: 

Que o antigo Portugal vos apresento 
No Brasil renascido, como em novo. 

E. ao fmal do canto IX, o poeta nos coníirma: 

E que o Brasil aos lusos confiado 
Será, cumprindo os fins do alto destino, 
Instrumento talvez neste hemisfério 
De recobrar no mundo o antigo império. 

A base estética do Caramuru vem, portanto, notoriamente assentada em 
modelos camonianos: dez cantos constmídos em oitava rima, com todo o direito à 
tradicional sequencia épica: proposição, invocação, dedicatória, narração 
propriamente dita, etc. A linguagem não acompanha as modificações impostas pelo 
século. Durão prefere a exaltação exacerbada dos épicos precedentes e uma 
linguagem rebuscada que atinge momentos quase barrocos. O tema não tem um 
fôlego completamente épico: narra o descobrimento e a colonizaçào da Bahia por 
Diogo Álvares Correia (dito o Caramuru ), a partir da metade do séc. XVI, passando 
por diversos episódios que compõem a temática central: o amor de Caramunl pela 
índia Paraguaçu, de \,;Omo eles se casaram na corte da França, a catequização dos 
índios, os amores das índias pelo herói, de como Caramuru e Paraguaçu retomaram à 
Bahia etc. Durão é detalh.ista na descrição dos costumes indígenas, da fauna e da 
flora. O poema fmalmente se apresenta num clima moral-religioso, com a intenção 
clara de fuer jusli'ia aos padres da Companhia de Jesus, expulsos do cenário cullural 
pelo !vlarquês de Pombal, e reconquistados pela chamada "Viradeira". Santa Rita é, 
na definição de Antonio Candido, um passadista. Seu poema é publicado em 1781, 
doze anos depois d' O Uraguai, que, se não de todo, pelo menos em alguma idéia ou 
outra., é mais moderno em relação ao seu sécuio. 
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Basílio da Gama fora mais participativo em seu momento histórico. Único 
poeta hra<\ileiro a participar da Academia Romana; Termindo Sipílio (seu 
pseudônimo p~1oril ) tivera o seu momento de puro At·cadismo , envolto nwna 
atmosfera pastoriL ao gosto do século. Mas a fama do poeta d' O Uraguaz não passa 
por aí. Basílio da Gama tomou rapidamente interesse especial pela política 
pombalina c pela situação cultural dos povos primitivos colonizados. No seu poema 
épico. a simpatia pelo indígena toma conta de seus versos de forma quase 
inconsciente, mas com uma defmição inevitável. Por conseguinte, seus dois interesses 
político-cultu raü ~ .. o pombalismo e o in dianismo ~ entram num choque de cultura 
inevitávd. É que o tema d' O Uraguai discorre sobre o conflito entre missões 
espanholas e portuguesas contra os indígenas que mantinham aldeias, sob os 
auspícios de j~"'Uítas que se recusaram a seguir decisões do Tratado de Madrid. De 
um lado, a política européia do despotismo pornbalino; do outro, o primitivismo dos 
índios aliado ao passadismo loológi(;o dos jesuílas. De um lado e de oulro, Basílio da 
Gama tem suas fraquezas. . \ idéia original do poema seria a de acusar a 
intransigência política dos jesuítas e a ignorância cultural do indígena. O resultado. 
entretanto, não é bem esse. O Uraguaz tem os seus melhores momentos j ustamente 
quando coloca em choque essas duas culturas, o que possivelmente nào estava 
previsto. Os intuitos iniciais do poema acabam se distorcendo, e o índio, elemento 
originalmente secundário. acaba assumindo importância definitiva para a qualidade 
ideológica do poema. Como bem coloca Antonio Candido: "Havia um general 
português a celebrar, havia os jesuítas a denegrir. e havia um elemento que servia de 
pretexto. o índio. Foi este que acabou vindo a primeiro plano e salvando o poema" 
(11). 

Mas não foi por isso que O Uraguaz não tomou ares de grande poema épico. 
O problema de Basílio da Gama foi não ter em mãos uma matéria épica que pudesse 
realmente justificar a elaboração de um texto como esse. O tema tem relativa pobreza 
de espírito épico porque não traz à tona uma grande aventura bélica. Trata-se de um 
simples empreendimento militar rotineiro cujo cenário não admite preocupações 
literárias. Ainda Antonio Candido: ·'Basílio hipertrofia um acontecin1ento militar de 
pouco relevo, que. apesar do trabalho que deve ter dado. pela distância, a tàlta de 
comunicações e abastecimento, dificilmente constituiria matéria épica" (12). Nisso, 
Santa Rita Durão parece ter mais determinações: seu tema tem mais fôlego épico, 
traz o descobrimento, a conquista e a colonização. Em Basílio da Gama, tudo é feito 
pelo colonizador estrangeiro. Sua invocação e sua dedicatória 

Musa, honremos o Herói que o povo rude 
Subjugou do Uraguai. e no seu sangue 
Dos decretos reais lavou a afronta, 

fazem entrever não um sentin1ento de exaltação à pátria americana. mas um elogio a 
Gomes Freire de Andrada. militar português e governador do Rio de Janeiro. Santa 
Rita cai no mesmo defeito: apesar de anunciar o "amor à pátria'· nas suas reflexões 
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prévias, o frei eremita celebra Diogo Álvares Correia. nobre português, natural de 
Viana do Cacrrelo, que descohriu e colonizou parte da.~ te rra ~ da Rahia_ Durão e 
Basílio acabam perdendo o verdadeiro sentido nacionalista que tem todu poema 
épico. A epopéia não exalta só a coragem de um herói; ela precisa ter uma noção 
político-social verdadeiramente holística desse mesmo herói, já que. ali, ele serve de 
espelho de exaltação de toda uma sociedade idealista. Tomá-lo por herói não basta, é 
preciso que ele encarne a necessidade de um povo, ou até mesmo (aceitavelmente) de 
uma classe social. Andrada e Diogo Álvares são figuras que vêm de um modelo 
europeu. são a conseqüencia última (especialmente Diogo Álvares) de um 
colonizador português que explora ao máximo os recursos brasileiros. Celebrá-lo é 
como celebrar o próprio processo de colonização portuguesa. vivendo o celebrador a 
vida de um l:Olonizado: é como louvar a submissão cultural do indígena; e acima de 
tudo, é como louvar um agente de intromissão e perturbação da ordem cultural. O 
herói épico, em Durão e Basílio, não reflete as necessidades nacionalistas do cenário 
em que ele vive. Os interesses políticos de ambos os poemas têm um caráter 
ideológi<.:o yue (.;hegaria à.s raias da. '·enl:omenda pessoal": ~ nolório que Basílio da 
Gama elaborara o seu poema por interesse direto de Pombal, assim como Santa Rita 
defendia os valores morais. políticos e religiosos da " Viradeira ... 

De todas as formas que se veja a questão dos épicos no Brasil. a única 
conclusão que se tem é que esse género poético não poderia ter justificativas 
ideológicas na história literária brasileira. Ainda não havia fom1ação cultural para 
isso. e quando esta começou a tomar seu rumo. a história já se modificava. O 
surgimento do espírito burguês no séc. XVIII (que, é certo, teve reflexos tardios no 
Brasil), encontrou uma barreira: a ideal do justo mew em contraposição ao 
enobrecimento épico aristocrático. A ascensão do romance teve repercussões 
incontestáveis no desaparecimento da literatura épica . Nos princípios do séc. :X'VIII, a 
Inglalt!rra já linha romancistas de idenlidade nilidamenl.e moderna: Defoe, Fielding, 
Swift. Sabe-se que o romance surgiu como um épico de classe média, e a partir dele, 
o épico aristocrático. da forma clássica como o entendemos. perde o seu espaço 
literário. Toma-se fácil compreender por que Durão estaria, por exemplo, 
descontextualizado de seu tempo. 

A literatura épica no Brasil teria, portanto, dois inconvenientes: a sua 
descontextualização histórica e o desvio anti-nacionalista do herói. Não se sabe em 
qual dos dois Gonzaga se apegou para compor a sua lira anti-épica. Talvez nem 
mesmo tosse idéia sua ressaltar algum dos dois problemas. Mas dos dois, tire-se o 
mais sério deles, o segundo, e vejamos o seu significado histórico. Sérgio Duarque de 
Holanda, em comentário já ressaltado, di7. que n período colonial hra ~ ileiro receheu 
um tratamento literário essenciahnente épico, já que os versos líricos gastaram tempo 
mais longo para aceitação. Mas a grande contradição disso é que os épicos 
espalhados pelo colonialismo não conseguiram atingir o seu objet ivo. ou seja, não 
vingaram enquanto proposta épica. E ademais, os heróis celebrados foram sempre 
pane de um elemento estrangeiro e nunca conseguiram resolver o sentido do 
nacionalismo. De forma que essa mesma literatura épica no Brasil ji nasceu meio 
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titubeante e sempre viveu da mesma maneira. Caso, aliás, estranho, já que os 
princípios de colonização do Rra<;il aconteceram ao som dos versos quinhentista.s de 
Camões, e o espú·ito aventureiro do pottuguês e~'ta. v a mais épico do que nunca. O 
nativo brasileiro crescera junto com a aventura marítima do povo luso, e era natural 
que ele tomasse para si esse mesmo espírito. E no entanto, só o séc. Xv1II conseguiu 
produzir versos épicos literariamente audíveis, assim mesmo com contradições 
discutíveis em sua estrutura. 

E o português seria mesmo epicamente aventureiro? Sérgio Buarque diz que 
sim. Em estudo sobre as origens da sociologia da alma brasileira, ele aponta dois 
princípios opostos na história das sociedades, princípios esses que se combatem mas 
que se completam: a aventura e o trabalho ( 13 ). Valores que, na~ sociedades 
rudimentares, se manifestam na distinção entre os povos caçadores ou coletores e os 
povos lavradores. O "aventureiro" é um tipo humano que ignora fronteiras, que 
acima de tudo deseja a conquista da forma mais rápida quanto possível, que 
vislumbra projeto!;: vastos e horizontes ilimitados. Já o ''trabalhador" age de forma 
absolutamenle inversa: seu horizonle é reslrilo, e sua alilude é a de quem primeiro 
en.xerga a dificuldade, para depois medir os esforços. Lento mas persistente, o 
trabalhador tem projetos que sempre estarão ao alcance de sua vista. Das duas 
tendências, o português colonizador do séc. XVJ tem, evidentemente, um espírito 
avenrureiro que predispõe aos gestos e façanhas audaciosas. E a terra brasileira 
parece ter servido de cenário perfeito para esse homem aventureiro. Essa aventura 
refletiu, de certa forma~ nos processos de conquista e colonização do novo mundo. 
Sérgio Buarquc aponta no brasileiro, por exemplo, a "ânsia de prosperidade sem 
custo, de títulos honoríficos, de posições e riquezas taceis" (14) como reflexos tardios 
do espírito de aventura trazido pelo colonizador. De fato, o que o português veio 
huscar no Rra«;i) foi rique7.a, ma.«; uma riqueza que não exigisse muito trahalho, 
especialmente o trabalho paciente de agriculrura. O país colônia tomou-se, sim. uma 
riqueza essencialmente agrícola, mas por motivos fortuitos de outros séculos, porque 
o processo de colonização aventureiro não condizia com o trabalho paciente do 
plantio. E ademais, os portugueses tiveram o auxílio indispensável do trabalho 
escravo negro. 

Apesar de conviver com o espírito épico português, o Brasil não se tomou um 
país de feitos heróicos. Ao contrário, sua história poiítica e sua história literária. pelo 
menos até o séc. XVIII, tomaram uma atitude passiva característica de países 
colonizados. Tudo o que se compôs de épico em solo brasileiro ou por mãos 
brasileiras foi em louvor do "peito ilustre lusitano' ', caindo no problema de não se 
resolver a questão da consciência nacional. Como já vimos ~ o Caramuru e () 
Uraguw, os dois úni~os épicos de cerlo rdevo hislórico, Lambém não resolveram esse 
impasse. E o fenômeno se explica exatamente pela distância que se cria 
culturaimente entre o país colonizador e seu colonizado. O espírito aventureiro. 
predisposto a feitos heróicos c poemas épicos, esteve de fato presente no Brasil, mas 
sob uma ótica do pais colonizador. Tudo o que se compunha de épico passava pelo 
crivo da superioridade portuguesa. /\. poesia épica clássica no Brasil, portanto, 
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passou por uma longa fase (se não sua existência completa) de absoluta alienação a 
respeito de sua consciência politica; uma vez que o colonizado sempre se cun,ou 
diante du heroísmo du colonizador. O épico brasileir o~ que deveria celebrar a sua 
·'aventura política", alienou-se por um fenômeno natural da dialética da colonização, 
na figura do colonizador, e nela se perdeu. Um estudo de Albert Memmi sobre os 
processos sócio-políticos e culturais da colorúzação, esclarece bem como tudo isso 
acontece. Basta imaginarmos. por exemplo, a imagem do colonizador que ele nos 
traz. a partir de uma ótica do colonizado. O colorúzador seria "um homem de grande 
estatura, bronzeado pelo sol. calçado com meias-botas, apoiado em uma pá - pois nào 
deixa de por mãos à obra~ tl.xando seu olhar ao longe, no horizonte de suas terras: nos 
intervalos de sua luta contra a natureza. dedica-se aos homens. cuida dos doentes e 
difunde a l:ultura, um nobre aventureiro. enfim, um pioneiro"(15). Trata-se de uma 
imagem pueril, é bem verdade, mas que não deixa de ter significado social. Para o 
colonizado brasileiro. homem que ao longo dos séculos assumiu centenas de faces 
espa lh ada~ pelas muitas raças e culturas que se lhe incutiram, o colonizador 
porl u gu~s 4uinhenli:s1.a apre:senlava uma imagem únil:a, a Jo avenlureiro sonha<.lur, 
sem limites, que difunde a cultura e conquista os povos. 

Como resolver. portanto. o problema da poesia épica no Brasil? Ce rtamente ~ a 
pergunta se e:\1cndc a todos os países colonizados. Mas no caso do Brasil, 
especificamente, a alienação político-cultural era inevitável, a não ser que o 
amadurecimento com os séculos pudesse criar uma. consciência. existencial que 
expressasse. num épico de cla.~e média (romance). por exemplo. a configuração de 
um anti-herói, ao estilo quixotesco. Na falta de um acontecimento homérico, a 
solução era virar o jogo e compor um anti-épico Mas isso não tora feito em 
momento algum de nossa história. E nem havia maturidade para que isso pudesse 
acontecer. 

Diante de tudo. coube à poesia lírica colonial o papel político que poderia 
estar destinado à poesia épica. Gonzaga deve ter tido alguma consciência disso, j á 
que. além de se dedicar aos versos lírico-pastoris. se opós também com muita lucidez 
à poesia épica. Mas não se sabe se oposição seria bem o termo: poderia ser reJeição. 
O poeta de Marília rejeitou a possibilidade de ser a poesia épica o esquema ideal para 
a fonnação da consciência literária brasileira. E assim sendo, abriu novas 
possiblidades para o aprofundamento da poesia lírica. Já sabemos que o lirismo 
gonzaguiano é uma c:>..-prcssão bem mais profunda que um la..-ncnto amoroso infantil 
de um pastor diante de sua amada. E é isso que tà.z com que o poeta lírico tenha 
ex-pressão histórica. Quando se investiga a obra poética de um Petrarca, por exemplo, 
percehe-se que há em seus versos toda uma cosmovisão que traduz a sua consciência 
e~tét i ca e ideológica. O poeta. além de universalizar os seus sentimentos Iú·icos, tem 
uma visão política. filosófica, estética, moral, etc. A poesia lírica possui essa 
capacidade de formalizar um universo que cabe dentro de poucos versos de um poeta 
que~ por exemplo. celebra a beleza de uma amada. A Afarilia de Dirceu teré sempre 
essa consciência viva. nos versos de Gonzaga. Já vimos como o poeta estrutura o seu 
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ideário político-social e elabora os conceitos das contradições ideológicas inerentes 
ao século: humanismo x materialismo. razão x teologia, lírico x épico. etc. 

Para Gonzaga, livrar-se da poesia épica em plenos idos do séc. :\v1II 
("Deixemos empresa maior'") era o mesmo que livrar-se de uma alienação 
ideológica. e atirar-se numa consciência lírico-social. Foi somente a partir de seus 
versos líricos que o pastor Dirceu pôde expressar todo o seu ideário teológico­
político. Num poema épico~ ele poderia cair na velha questão de se celebrar um 
estrangeiro em terras de país colônia. Entretanto, To más Gonzaga parece ter sido o 
mais literariamente consciente dos árcades, por motivos biográficos ou por 
consciência pessoaL O fato é que sua vinda ao Brasil, em 1782. mudou radicalmente 
sua postura em relação aos fenômenos políticos entre colonizador e colonizado. Ele 
vira os dois lados. \.:Onviv~ra com as duas realidad~s . E sua po~sia lírica tem muito a 
ver com isso. É somente com ela que o poeta passa de um pombalist.a defensor do 
absolutismo a um lírico simpático às questões de independência política dos povos 
colonizados. Gonzaga não colocara em seus verRo~ os olho-:; com que vi<t o 
s ~paralismo. Ch~gou att! m~smo a admilir o conlrário. Mas construiu, acima de ludo. 
uma utopia de valores essencialmente humanos. onde por vezes, aborda com clareza 
problemas que assolavam o território americano. Na primeira metade da sua lira III 
da 3a parte, por exemplo, temos razão de sobra para saber que existe, em seus versos, 
uma preocupação constante com os nossos destinos económicos: 

Tu não verás. Marília. cem cativos 
tirarem o cascalho;; a rica terra, 
ou dos cercos dos rios caudalosos. 

ou da minada serra. 

Não verás sepanu ao hábil negro 
do pesado esmeril a grossa areia, 
e já brilharem os granetes de oiro 

no fundo da bateia. 

Não verás derrubar os virgens matos, 
queimar as capoeiras inda novas. 
servir de adubo à terra a fértil cinza, 

lançar os grãos nas covas. 

Não verás enrolar negros pacotes 
das secas folhas do cheiroso fumo: 
nem espremer entre a~ denta<h\s rodas 

da do~~ cana o sumo. (III. 5) 



159 

A toda a futura máquina industrial do país, a mineração, a lavoura do açúcar. 
o fumo. Gon7.aga propõe um valor contrário: um ideal de pa7 e amenidade hurguesa,. 
ao descruJ.So no seu lar, bem à mru1eira do poeta: 

Verás em cima da espaçosa mesa 
altos volumes de enredados feitos~ 
ver-me-ás folhear os grandes lívros 

e decidir os pleitos. (UI, 5) 

Toda a lírica gonzaguiana ~ uma possibilidade que se tem para resolver o 
problema da poesia épica no BrasiL e a questão da identidade nacional. Hem cedo, a 
sua poesia da fa!:ie ouro-prel.ana e:::.teve ideologicamene~ ligada aos ideários políticos 
e filosóficos da Ilustração e da utopia da Cidade dos Homens. Era mais que uma 
idéia de separatismo. Gonzaga universalizou os seus anseios teológico-políticos, a 
partir de uma poesia lírica muito ligada ~ biografia, mas que nem por isso deixou de 
ser abrange;mle e mais universal 4ue 4ual4uer dos ~picos lenlados duranle o 
colonialismo. 

(4) 

Possivelmente a expressão máxima da lírica colonial brasileira. Gonzaga 
talvez tenha sido o único árcadc mineiro a colocar em pauta os valores políticos c 
sociats da poesia lírica: em contraposição à poesia épica. É que os poetas 
contemporâneos do cantor de Marília ainda estavan1 enraizados no espírito árcade 
português e italiano, ou no harroquismo espanhol, e não podiam ver possibilidades 
novas para um discurso poético mais livre e consciente. Há muitu pouco de 
consciência político-social, por exemplo, nos versos de Silva .Alvarenga. O máximo 
que se atinge é a busca de uma retratação da cor local brasileira, é o cenário 
americano com toda o seu exotismo. embora o poeta de Glaura também caia em 
momentos de vislumbre da paisagem européia. Mas o retrato da cor local, por ele 
mesmo, não é sinal nenhum de consciência social e lírica. Os rondós da Glaura têm 
um vazio de sentido político~ e são ainda pobres no que diz respeito a uma postura 
filosófi(.;a. São versos que insistem muito nos lugares-comuns do Arcadismo popular, 
com um nível de consciência estética médio. 

Alvfariliu ele Dirceu apru·ecera pela primeira vez numa edição de 1792. num 
momento político importante para a história . No mesmo ano, intelectuais imbuídos 
de espírito revolucionário já haviam sido presos e exilados por causa da 
Inconfidência Mineira. Certamente é muito dificil dizer até onde est..i.o presentes as 
idéias políticas dos poetas árcades em seus versos. Muitos deles ~ Alvarenga Peixoto. 
por exemplo, pensavam de uma forma e escreviam de outra. Gonzaga teve seus 
momentos de poesia encomiástica. dedicada a personalidades ilustres. Mas como ja 
sabemos. sua vinda a Ouro Preto e seu contato com Marília e Cláudio Manoel da 
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Costa deram ao portuense um espírito literário completamente diverso. Gonzaga 
parece ter entendido a relação entre lírica e os proc e~sos políticos, sociais~ estéticos e 
filosóficos advindos dela. A poesia lírica talvez pda primeira vez no Brasil, toma 
ares de literatura importante e mostra que, por trás de uns versos dedicados à amada, 
existe também uma objetividade poética que contesta um momento social em crise. 
Apesar do biografismo sempre presente em seus versos, o pastor-poeta Dirceu tem 
uma visão estética que manifesta uma compreensão profunda de seu tempo e seu 
espaço físico. 

A noção de lírica do poeta de Marília toma-se essencialmente hegeliana. na 
medida em que de bem soube compreender que o lírico não é uma particularidade 
intimi~1a deslocada de um contexto social: não é a expressão unicamente individual 
de um poeta que se desvincula de sua realidade; não é escapismo. Ora, ainda hoje, 
tem-se uma idéia mistificada da verdadeira essência da poesia lírica, confundindo-se 
o subjetivismo lírico com a pessoalidade romântica também subjetiva. Trata-se de 
um fenômeno estranho do mundo moderno, no qual os resquícios do Sturm und 
Drang aiemão estão inevitavelmente ligados a qualquer proposta iírica. O 
Romantismo veio para ficar. Nele estão contidos todos os sentimentos dos homens, 
individualmente e hoje tais sentimentos fluem sob uma aparência estéti~a , tomando­
se até mesmo sinônimos de "poético". De forma que a poesia subjetiva a..o;;sumiu um 
valor idêntico a expressão pura dos sentimentos pessoais descontextualizados de uma 
realidade crítica. Massaud Moisés, por exemplo, coloca dessa forma, ao referir-se ao 
lirismo no seu estudo sobre a poesia: "o poeta lírico e:x.'}Jressaria emoções e 
sentimentos comuns à média das pessoas, especialmente adolescentes. Na verdade, o 
poeta Hrico ohedece a agentes estimuladores semelhantes àqueles que, nos anos 
juveni~ , obrigam o moço a transfonnar em "poesia" (lü'ica) os sentimentos de dúvida 
e incerteza que acompanham a crise de personalidade própria da idade. Ou, quando 
não se acredita dotado de qualidades iiterárias, o jovem canaliza para as confidencias 
com os amigos da mesma idade, ou os psicanalistas, os mestres, etc. todo o seu 
arsenal de lirismo difuso. O poeta lírico mantém-se "fixado·· neste estágio e encara o 
mundo emocional e sentimentalmente, isto é, como adolescente· ·. Logo em seguida, o 
critico diz que poderá haver uma coincidência fortuita entre as confissões do poeta 
lírico e os sentimentos de muitos homens, o que "conduz muita gente ao equívoco de 
acreditar que a '"mensagem" do poeta lírico possui universalidade. Nada mai!:' 
enganoso". Conclusão: "o poeta lírico se cruaderizará por ter, digamos, 85% de 
emoção e 15% de inteligência"(l6). 

Tal forma de pensar aind..'l é comum no mundo moderno. Mas o próprio 
conceito hegeliano já posicionn a Hrica de forma diversa, numa compreensão 
profunda do universo yue se atinge com esse gtmero poéli~:o . O fato é yue a poesia 
lírica deve muito ao amadure.cimento estético de Petrarca no séc. XIV, que deu à sua 
poética uma visã,o holística do fenômeno literário. A história da lírica poderá ser 
dividida em antes c depois de Pctrarca. É com ele que os versos ••humildes" de 
celebração da an1ada atingem uma plena maturidade estética, trazendo não uma 
visão pessoal, mas a idealização de um universo filosófico contextualizado e 
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engajado no seu momento histórico. Ao celebrar Laura, ao longo de seus 366 poemas 
que compõem o C anzomere, Petrara revê e reestmtnra, sob as bases do idealismo 
líril:o, toda a ordem polílil;ct, moral, Iilosófi~.:a e estt!til:a de seu lempo. Sua~ rimas 
são, na verdade, uma revisão do mundo e da natureza humana. A sua interioridade 
lírica e a sua subjetividade poética compõem. na verdade. nada mais que um 
esquema estético para a composição de uma obra que não é produto de um 
sentimento pessoal. O que diferencia Petrarca do adolescente confessional que 
poetiza suas mágoas é exatamente a questão da consciência lírica, é a questão do 
sacrificio do ser por um mergulho profundo nos valores da linguagem. é a revelação 
do que há de mais humano na existência, é a busca do fato humano. Sem isso, o 
poeta poderia ser um jovem cotúessor de suas mágoas. Mas Petrarca, ou Gonzaga, ou 
qualquer outro bom poeta lírico, não tem nem uma confissão nem uma "mensagem., 
a ser dita. Não está em jogo a sua opinião sohre o mundo ~ por dois motivos: 1) a 
l:onsciência estética de um lírkü é uma fonnalização e uma revelação verbal do ser, e 
assim sendo, simplesmente revela. Uma ·'mensagem", ou a e)..1eriorização de uma 
opinião ideológica, cairia numa outra coisificação do mundo. E o poeta lírico não 
reifica o mundo. ele simplesmente o revela; 2) a poesia lírica é uma obra aberta~ e 
sua visão reveladora terá múltiplas possibilidades, e uma .. mensagem'' única poderia 
fechá-la em suas potencialidades. Caso contrário ao confessor das mágoas, que não 
diz nem uma vírgula a mais do que aquilo que realmente quer dizer. 

Acontece que Petrarca~ um dos poetas mais imitados de todos os tempos, era 
literariamente muito vol1ado ao sentimento amoroso. que diga-se de passagem, não 
se limitava ao amor Eros, mas compunha uma universalidade amorosa que chegava 
às raias da idealização neoplatônica. A noção do amor petrarquiano aderiu aos versos 
líricos posteriores de fom1a inseparável. Quando, no séc. XVIII, Gonzaga resgata 
parte da essência petrarquiana em suas liras, isso passa ao leitor como sendo o 
resgate do amor medieval , sofredor e incompreendido. Mas o amor em Gonzaga não 
tem uma visão só petrarquiana; é também voltado aos novos valores de seu século, e 
tem seus momentos de uma quase concretização do ato de amar. De forma que. para 
muitos. o amor gonzaguiano é sinônimo da lírica petrarquiana, e por extensão, de 
lírica no sentido genérico. Entretanto, lírica e sentimento amoroso sâo coisas 
absolutamente distintas. Onde há sentimento lírico, não precisa haver sentimento 
amoroso propriamente dito. O lírico deverá ser uma expressão unicamente humana e 
assumir o absoluto da co ns~iência coletiva. 

E como pode o sujeito lírico participar de toda a coletividade humana? A 
verdade é que. no conceito hegeliano, o poeta lírico passa por dois processos: um de 
interiorização subjetiva, e outro de objetivação. É como se a 1\Ua alma poética, no 
primeiro prol:esso, fizesse em si um rel:olhimenlo perant ~ o mundo. para negá-lo 
diante de suas ideologias. Negados todos aqueles valores que não são humanos, mas 
ideológicos. essa mesma alma poéüca buscará subjetivamente nesse seu recolhimento 
tudo aquilo que é essencialmente humano, c colocará isso de forma objetiva diante de 
todos os homens. concluindo assim o seu segundo processo. O lírico, portanto, é 
puramente subjetivo até o .momento em que busca em si os valores humanos. Mas o 



162 

bom poeta lírico não busca em si sua opinião sobre o mundo. mas a essência única de 
todos os seres humanos= de fonna ohjetiva. E muito menos tenta confessar ac;; suac;; 
mágoas para 8e sentir aliviado, como se supõe. O que o poeta lírico busca não é a 
compaixão dos homens= mas uma identificação humana com eles, por um processo 
de revelação no qual consiste a liberdade. A respeito disso, Hegel esclarece o que é a 
liberdade e o sentimento poético diante do lírico. Vale reler o trecho: "Toda gente 
sabe que basta exprimir e descrever por palavras a dor ou a alegria para logo as 
atenuar pelo desabafo até o alívio: a poesia lírica., pelo contrário. não pode recorrer a 
tal processo para produzir o mesmo efeito na consciência alheia ~ a sua missão é mais 
elevada : consiste em libertm· o espírito, não do sentimento. ma..c;; no sentimento. Com 
efeito. o domínio que a paixão exerce sobre a alma, sem que ela disso se apercebao 
realiza-se no ponto de identificação de uma com a outra, unidade indissolúvel que 
impede a alma de se afirmar e exprimir independentemente A poesia irá lihertar a 
alma de tal opressão, que lhe apresenta, por assim dizer, perceptível e palpável ~ nãü 
se contentará. porém ~ com libertar o indivíduo da sua fhsão directa com o conteúdo: 
fará do conteúdo um objeto subtraído à influencia de disposições psíquicas 
momentâneas e acidentais. na presença do qual a consciência, finalmente tranqüila, 
se reencontra lúcida e recupera a liberdade" ( 1 7). 

É muito reveladora a questão do " libertar o espínto. não do sentimento, mas 
no sentimento" . Não existe um processo catártico na composição da lírica. Percebe­
se que o homem que esLTeve as paixões e as mágoas para aliviá-las terá feito uma 
espécie de purificação do seu espírito, terá libertado seu espírito do sentimento. Não 
se trata de poesia lírica, portanto, especialmente se não houver consciência estética e 
social. A lírica deverá ser uma expressão puramente social qne, apes<1r de vivid<l em 
seu tempo e em seu espaço, tem universalidade. O poeta líril:o que fala de si mesmo 
fala, na verdade, de uma revelaç.ão mais profimda, que é o próprio ser. Nas palavras 
de Octavio Paz: ·'sus eh.'Periencias (do poeta.) más secretas o personales se 
transforman cn palabras socialcs, históricas. A1 mismo ticmpo, y con esas mismas 
palabras, el poeta dice otra cosa: reveia el hombre" (18). 

Os árcadcs do séc. )(VIII tinham uma maneira interessante de mascarar a sua 
pessoalidade qu e~ como já vimos, retlete-se na c-hamada transtíguração poética. É 
um recurso que pode ter surgido com os gregos e perpassado por alguns poetas na 
Renac;;cença, mac;; que atingiu plena maturidade nn Arcadismo setecentista 
Interpretamos a transfiguração poética. no primeiro capítulo de5.te estudo, como uma 
evasão consciente do poeta lírico que, agora. em termos hegelianos. assume o estado 
de recolhimento subjetivo. Transfigurar-se poeticamente é como recolher-se na 
intimidade para buscar novos valores humanos para. no momento de exteriorizá-los 
o~ j e ti v ament e . adotar novo nome. O pseudônimo pastoril tenl um significado sociai 
e fi losófico, na medida em que o poet.q não é ele mesmo, ou seja, sua pessoalidade 
nâo participa de sua poesia. O pastor assume as vezes do poeta, e por ele, expressa o 
que há d ~ lírico no ser humano. Sabemos que na Marília dt:= D;rceu, há muito da 
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biografia de Gonzaga, especialmente na 2a parte, mas a fomm como esse conteúdo 
estético é expresso passa pelas mãos do pastor, pela consciência do pastor. F, como se, 
no caso de Gonzaga, o poeta conseguisse ~e separar ue seu ser. e contemplar o seu 
outro, que é o pastor, e que é a pessoa humana unjversal propriamente dita. A chave 
para a lírica pastoril está, portanto, refletida no pastor: é ele o espelho da consciência 
humana. A transfiguração poética tem ligação íntima com a essência lírica e dá ao 
poeta a oportunidade de contemplar uma outra pessoa humana. também lírica. que é 
a expressão de um conteúdo universal. O mergulho necessário na consciência 
subjetiva, segundo Hegel, para a futura exteriorização, cai, na verdade, na 
exteriorização de um novo ser, que é o pastor. O pastor é o outro do poeta, é o seu 
duplo. O ser do poeta é retletido no seu outro, que é o pa!:.'tor. sem deixar de ser o que 
~. A busl:a de sua subjetividade cont.Teliüt-se na descoberta de seu oulro, que é o 
p~'tor como revelação da essência humana lírica e universal. Trata-se de um 
conceito entendido por Octavio Paz l:Olllu otreclad: é uma espéci~ de separação e 
reunião com o outro, que caracteriza os processos mais profimdos da poesia lírira.O 
outro é o nosso duplo, fluto de uma busca da subjetividade que se toma objetiva. O 
outro é a nossa outra parte, reflexo do lírico: "La otredad es ante todo percepción 
simultánea de que somos otros sin d~jar de ser io que somos y que, sin cesar de estar 
en donde estamos, nuestro verdadero ser está en otra parte. Somos otra parte" ( 19). 
Dessa forma, a transfiguração poética seria uma busca da otredad: o poeta não 
precisa deixar de ser ele mesmo, ao se vestir de pa.:,'tor. É a sua própria subjetividade 
que se transforma em pastor-poeta. 

I lá o momento, portanto, em que o poeta esquece que é ele mesmo, e sem 
deixar de ser ele mesmo, revela-se pa<á.or como potencialidade lirica. F, um processo, 
como o defmiu Adomo, de auto-esquecimemo do sujeito que só se descobre na 
linguagem poética. O poeta se separa dos homens, mas novamente se une a eles 
quando revela na linguagem a essência de ambos. É a ''corrente subterrânea 
coletiva'·, para usar um novo termo de Adorno, que fundamenta a relação entre lírica 
e sociedade. É por ela que o poeta consegue expressar mais que as vontades 
individuais e as experiências vividas, fazendo de sua poesia a universalidade que lhe 
é peculiar. Para isso, essa "'sua universalidade não é uma volonté de tou.s" (20), não 
é necessariamente o vivcneiado por todos. É o aprofundamento nu individuo c sua 
revelação que tazem da lírica uma poesia de todos os homens. 

Foi essa consciência hegeliana em Gonzaga que fez da lvfarílw de D1rceu 
uma poesia universal. Com ela, o pastor Dirceu pôde expressar não somente o belo 
lia nalureL.a feminina e as l:Omplexas rda<;Ões do amor, mas lambtm-1 um ideal 
humano de filosofia política e moral. Gonzaga soube também rever a ordem mundial 
de seu tempo~ contestar o que havia de rigidez metódica na poesia e, acin1a de tudo, 
propor uma nova liberdade para a poesia brasileira colonial. Profundamente 
mergulhado na sua consciência lírica. o poeta de Marilía revelou o que havia de 
humano dentro de si e. certamente, o que havia de humano no próprio fato literário. 
Na sua expressã.o lmca. cabem os sentimentos do mundo, indistintamente, porque os 
sentimento~ de sua poesia são elementos constitutivos de um universo 4uc se tornou 
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literário. Expressão fina do lirismo setecentista do Arcadismo mineiro, Gonzaga nos 
confirma sua alma e coração líricos quando. recolhido poética e hiograficamente, 
anebate: 

Eu tenho um coração maior que o mundo, 
tu, formosa Marília, bem o sabes: 

um coração e basia, 
onde tu mesma cabes. (Il, 2) 



Notas 

(1) Plato. The Republic: III, 399. 
(2) Virgílio. Ene1da, livro primeiro. 
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(3) Junito Brandão. DiciOnário mítico-etimológico da mitogia grega, I, p. 73. 
( 4) Sérgio B. de Holanda. Capítulos de Literatura Colonial, 1, p. 27. 
(5) ''The epic celebrates what the pastoral regrets''. Helder Macedo, "The Lusiads: 

epic celebrations and pastoral regret", Portuguese Stud1es, vol. 6, 1990, p. 32. 
(6) H. Macedo. op cit, p. 34. 
(7) A Canção de Rolando, 268. 
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(17) Hegel. Estética: poesia, p. 218. 
(18) Octavio Paz. El arco y la bra, p. 189. 
(19) Idem, p. 266. 
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"VISÕES E REVISÕES" 

Na acepção de Adorno, o poema lírico em si já é uma forma de protesto, no 
qual a expressão do mundo se revela por uma utopia em que a situação seria outra. A 
idiossincrasia do espírito poético busca no ser o que há de essência dentro dele 
mesmo, e tira-lhe o que há de ideológico e de poder dominante. Tomás Gonzaga fora 
um poeta de alma essencialmente lírica, num momento em que esse gênero poético 
começava a atlorar sua consciência em solo brasileiro. Junto com ele. surgrram 
outros da mesma época. Eram os princípios da formação da literatura brasileira. 
Toma-se difícil saher até onde poderá flutuar a acepção de Adorno na.~ consciências 
revolucionárias desses poetas da chamada "Plêiade Mineira" . É que u que eles 
escreviam nem sempre coincidia com que eles pensavam. Sabiam eles do poder 
social e histórico da poesia lírica? Talvez nem todos. Cláudio, certamente um mestre 
e primeiro mentor de todos eles, teve uma formação acadêmica conservadora e ainda 
presa a modelos barrocos .i á decadentes, embora tenha sido o precursor do Arcadismo 
no Brasil. Mas Cláudio continuaria conservador por toda a sua literatura. No mais 
das vezes, academico. Silva Alvarenga, um seguidor do mestre de Mariana, poetou 
da mesma forma. Até mesmo Gonzaga teve seus momentos de puro academicismo. A 
verdade é que esses poetas resolveram não colocar explicitamente em seus versos o 
pensamento revoluc.:ionário que pairava no Brasil, oriundo de mentalidades francesas. 
E por que não o fizeram? Primeiramente, porque a ligação estética com a Europa não 
deixou que houvesse compromisso com a postura das idéias separatistas. Desligar-se 
da Europa, esteticamente, ainda poderia ser um passo muito ousado para a primeira 
explosão de inicialiva lírica de um país colônia. E adtmtais, é bem possívd 4ue os 
poetas brasileiros desse tempo não flZessem uma ligação tão profunda entre lírica e 
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sociedade, da fonna como entende Adorno, fazendo com que outros meios (a poesia 
satírica, por exemplo) toma.~sem as: rédea.'\ da consciência legitimamente poHtica. 

Ao que tudo indica, Gonzaga teve expressão importantíssima nesse quadro 
histórico. Mas buscar a consciência gonzaguiana ao longo de seus versos não é tarefa 
fácil, talvez porque o portuense celebrador de lvfarília tenha sido o mais complexo e 
indefmido de todos eles. Desde os princípios de sua vida em Vila-Rila, Gonzaga 
estabeleceu bases muito peculiares para a sua poesia, e levou muito a sério a questão 
da transfiguração poética. É certo que todos eles se denominaram pastores e usaram, 
liricamente, os seus pseudônimos, mas isso aconteceu de forma casual e sem muita 
razão de ser. Cláudio se denominou Glauceste Satúrnio, mas não parece ter ficado 
muito preocupado com o sentido profundo dessa personalidade, mesmo porque as 
referências à sua alcunha na sua obra são raras e imprecisas. Acima de tudo, Cláudio 
não determinou uma figura feminina única para celebrar dentro de uma obra inteira, 
c preferiu apegar-se a várias delas, de resgate puramente clássico. Quem o fez fora 
Silva Alvarenga com a sua Glaura, mas seu pseudônimo pastoril AJcindo Palmireno 
(complicado para ser usado lil..erariamente) não leve irnporl.ância alguma. E mais que 
isso, a vida pessoal e afetiva de todos esses poetas não apresenta importância alguma. 
para a obra. O que nos impressiona na obra de Gonzaga é a sua pessoalidade, o seu 
eu lírico transformado em matéria poética; e ainda a relação triangular que ele 
constrói entre Gonzaga, Dirceu e Marília. Tentemos esclarecer um pouco disso como 
uma das matérias conclusivas deste estudo. 

Sabemos que, biograficamente, a importância de Maria Dorotéia para a obra 
poética de Gonzaga é essencial. Sem ela, não teria havido aquilo que comumente 
chamam de inspiração, mas que preferiríamos chamar de demanda. Marília trouxe a 
Gonzaga a demanda necessária para se compor uma obra lírica que certamente 
estava latente na conc;ciência do poeta. Daí a importância de su~ biografia, e a razão 
pela qual ~ssa mesma biografia ajuda a esclarecer a obra. Afonso Arinos, em 
comentário sobre a Glaura de Silva Alvarenga., tece a seguinte nota: "Não nos 
parece que, como poesia e lírica amorosa, se possa comparar a Glaura de Alvarenga 
à ll.farília de Gonzaga. O dorido livro de Dirceu tem a incomparável força de ser 
uma experiência vivida e infeliz. Não é jogo imaginário, como o que encontramos na 
inspiração de Cláudio ou de Silva Alvarenga. O que vem à pena de Dirceu 
prisioneiro não é produto de engenhosa inspiração, mas resultado de saudosa 
lembrança. Esta realidade, que tanta força dá ao sentimento poético, é que, a nosso 
ver, coloca as liras de Gonzaga, no plano líricoJ muito acima de qualquer outro 
poema de seu tempo. Quanto à qualidade propriarntmle literária, e com isso 
desejamos aludir a tudo o que comporta a. feitura dos versos, o livro de Glaura não é 
inferior ao de Marília."" (1). Dentro do plano estético e histórico-sociológico. acredito 
que os versos de Gonzaga não só têm mais liberdade poética, mas também assumem 
consciencia historicista mais profunda. Mas a respeito do comentário de Afonso 
Arinos, é preciso acrescentar uma. nota fundamental : o que faz a poesia de Gonzaga 
uma literatura maior não é o simples fato de ter sido ela fruto de uma experiência 
vivida c infeliz, mas a forma como isso é transformado em lírica universal. Gonzaga 
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se tomou um observador literário de sua personalidade e, ao mergulhar nessa 
consciência suhjetiva, trouxe à lu7 o que havia de essencialmente humano e 
universal, fazendo com que sua poesia se tomasse lúica. O plano da confidência 
biográfica de Gonzaga deverá ser lido sob uma ótica unicamente literária. O amante 
de Marília., de fato, se desvenda aos poucos. mas trata-se de uma busca poética e de 
uma personalidade poética. É a fabricação do elemento poético e da linguagem que, 
aos poucos~ fazem da su~jetividade biográfica uma revelação essencialmente 
humana. 

A relação triangular Gonzaga-Dirceu-Marília., poderá ser proposta da seguinte 
forma: o abandono do ser, que Adorno defme como o "auto-esquecimento do 
sujeito", encontra seu maior suporte na figura do pastor. Oirceu surge como a 
objeti va~ão lírica da alma de Gonzaga 4ue, aos poucos, se revela, ~ descobre e se 
mostra. Marília, por sua ve7, é uma espécie de espectador universal, é o au-dehors 
do processo Iú·ico, é o receptor patticipativo da "conente subtenâ.nea coletiva". Mas 
na me.dida em que isso amadurece, especialmente na transição da primeira para a 
segunda parte (fase do cárcere), a figura de Dirceu como o Outro de Gonzaga 
começa a perder um pouco o seu sentido. Gonzaga se toma mais ele, e o fenômeno 
da otredad se toma mais pessoal ainda. Gonzaga ele mesmo vai, lentamente, sendo o 
motivo de sua própria poesia. É na segunda coletânea de suas liras que o poeta se 
sente mais livre para se pesquisar como alma lírica, e é de lá que saem os seus 
melhores momentos. É lá que sentimos a certeza de que seu Outro, o pastor, era na 
verdade ele mesmo; e que seu fingimento era. de tato, a sua verdade. Ao celebrar 
Man1ia, Gonzaga primeiro se valorizou como alma poética, e buscou o que havia de 
humano dentro disso para cantar a sua amada. Nas palavras de Antonio Candido: 
"cada vez menos o p~tor Dirceu, cada vez mais o poeta Tomás Antônio Gonzaga" 
(2). 

A poesia de Gonzaga é uma corda bamba de incertezas. Mas o próprio século 
XVIII também o fora, embora não tenha passado isso a todos os seus poetas. É que 
Gonzaga viveu um momento histórico de verdadeira crise político-económica, 
quando a Europa começa verdadeiramente a consolidar seus princípios burgueses há 
muito idealizados, e o Hrasil começa a estruturar sua classe aristocrática latifundiária 
que dominará o cenário econômico da futura nação independenle. A Ilustração 
francesa convive com restos de um misticismo teológico ainda defendido pela Igreja; 
e na literatura, o Neoclassicismo renascentista dá as mãos ao Arcadismo advindo das 
tragicomédias italianas. Na Marília, há uma convergência de tudo isso. Os versos 
gonzaguianos já denunciam uma política econômica escravocrata que o poeta, de 
certa forma, já deseja decadente; o Neoclassicismo greco-romano da mitologia pagã 
junta-se ao pastoralismo italiano de caráter urbano e cortesão. com lições profundas 
sobre o racionalismo e a verdade da natureza. 

Mas talvez nao seja por isso que Gonzaga tenha um fio de incerteza na sua 
poética. Mais que um amontoado de influências inconscientes, o poeta de Marília 



169 

parece colocar em pauta as suas vanas tendências e misturá-las num todo 
ahsolutamente antitético, com fins retóricos e literários. Seu recurso> a retórica das 
contradições - muito estranho à estilí~tic a do século, apesar das várias tendência..() 
filosóficas - tem a capacidade de transgredir o que havia de rigidez estética e 
metodológica nas chamadas receitas literárias de seu tempo. A Marília de Dirceu, 
apesar de bem conte:\'tualizada no racionalismo estético quase cartesiano do séc. 
XVIIl, é possivelmente a primeira coletânea de poesias no Brasil que, 
conscientemente, contesta não só o método estético, mas também o papel da lírica no 
contexto literário. Indiferente à clareza absoluta dos árcades aristotélico-horacianos, 
Gonzaga, sem lançar mão de modelos barrocos já decadentes, constrói na sua poesia 
um nível de significações contrárias, colocando em dúvida o preceito estético de 
Doileau: "se o sentido dos teus versos demora a se fazer entender, meu espírito 
tamhém começa a se folgar". F. exatamente essa demora na compreensão do sentido 
que ~1.á em jogo na poesia gonzaguiana. É por esse recurso que o poeta dá a seus 
versos uma liberdade necessária e uma abertura para os diversos níveis de 
significação da linguagem. 

A partir dessa liberdade estética e dessa abertura, Gonzaga estará pronto para 
construir a sua utopia política. ao mesmo tempo que sua lírica expressa o que há de 
mais humano na sua personalidade. Paralelamente, vão sendo construídos dois níveis 
fundamentais de significação da linguagem poética: de um lado, o pastor Dirceu 
expressa os ideais utópicos de um mundo mais humano, sob as bases de seu 
pensamento político e teológico~ de outro lado. o poeta Gonzaga tàJa de si mesmo, na 
expressão mais íntima de um conteúdo lírico, que acima de tudo, é a descoberta do 
ser universal. Ao admitir a presença utópica de um mundo mais humano e mais livre 
de ideologias e da prepotência, o pastor-poeta nega o estado presente das coisas e 
fabrica o seu poema num passado imaginário. Mas não se tra1~ de uma evasão no 
sentido romântico da palavra. O processo lírico da Marília consiste não em fugir do 
status quo do mundo, mas em negá-lo em toda a sua essência. Não é uma atitude 
contraposta à sociedade, individual e egoísta. e muito menos imaturamente passional. 
Trata-se ao mesmo tempo de um protesto e de uma revelação. É o sentimento 
espontàneo, puramente humano. 

Gonzaga ch.-prcssou pelo lírico-pastoril o que o épico não pôde ch.-prcssar: os 
princípios de uma consciência política ligada a uma pessoalidade lírica. Fez com que, 
ao mesmo tempo que cantasse o amor e a beleza, pudesse trazer ainda o sonho de 
todos os homens. Ajudou a elevar a poesia hrasileira a uma maturidade há muito 
desejada. Esculpiu para a modernidade não somente a sua ahna subjetiva, mas o 
espírito de um momento histórico. E acreditou mais que qualquer outro poeta no 
poder irrestrito de suas palavras. Sentiu intuitivamente que o lírico era a expressão 
pura da realidade. Recusando admitir-se dono de uma alma épica, decidiu que o 
lírico poderia ser a expressão política de um anseio ao mesmo tempo su~jetivo e 
universal. E certamente o foi, em toda a sua potencialidade. 
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(1) Afonso Arinos de Melo Franco. "Notícia sobre Silva Alvarenga", in: SILVA AL­
VARENGA, M.I. Glaura: poemas eróticos, pp. XXJV-XXV. 

(2) Antonio Candido. Formação da Literatura Brasilezra, I, p. 127. 
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