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INTRODUÇÃO

Antônio Cândido de Mello e Souza, no prefácio do livro de.
Onédia Célia de Carvalho Barboza, discorrendo sobre a importâãn
cia dos estudos comparativos para as letras brasileiras, a cer
ta altura afirma: "A Literatura Comparada estã passando por uma
fase de tensões teóricas, entre os que preconizam a tradição
historicista e os que procuram simplesmente homologias temati
cas e estruturais. Sem entrar aqui na discussão, uma coisa ê
certa: no Brasil, o estado dos nossos conhecimentos não permite
dispensar uma visão comparatista, à maneira velha ou à maneira
nova, porque a nossa literatura é ligada visceralmente à da Eu
ropa. Embora seja possível dar conta da razão de uma obra, to­
mando­a como todo autônomo, não é desejável omitir o outro lado
da questão e esquecer as suas vinculações com o mundo e as Oou­
tras obras, presentes e passadas. A escolha do ângulo é questão
de oportunidade e vocação"!,

Tendo em vista a validade ainda hoje de tais considera

ções, É que nos propomos à desenvolver esta pesquisa, mais de
acordo com a maneira nova do que com a velha, a fim de tentar
mos demonstrar que O Arcadismo italiano foi importante como agen
te influenciador na formação da literatura brasileira. Contudo,
considerando a extensão do tema proposto, achamos por bem res
tringir o desenvolvimento do trabalho aos aspectos históricos e
poéticos do Arcadismo, de modo geral, e proceder à comparação,
mais do ponto de vista estilístico do que temático, entre Oo

principal árcade italiano, Pietro Metastasio, e os árcades bra
sileiros Cláudio Manuel da Costa, Tomás Antônio Gonzaga e Ma­
nuel Inácio da Silva Alvarenga.

Escolhemos esses autores porquê já numa primeira leitura
constatamos que há entre eles algumas homologias, principalmen
te quanto aos aspectos técnico­estilíisticos. Por outro lado, co
mo pretendemos dar uma visão geral do ideário poético dos nos

! CÂNDIDO, A. (Prefâãcio do livro de O.C. de C.Barboza). Byron
no Brasil ­ Traduçoes. Editora Ática: S.Paulo, 1975, p. 9.
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sos árcades, sem fugir do fundamento comparativo e. estabelecen
do como um dos objetivos a comparação de poêticas, analisaremos
também os livros Della pergetta poesia italiana de Lodovico An.
tonio Muratori, porque julgamos que foi esta teoria a que mais”
influenciou os teóricos e os poetas portugueses, bem como os ár
cades mineiros referidos.

" |

O texto que usaremos da poética e da poesia de Metastasio
consta de sete tomos publicados por Antonio Zatta entre 1782 e
1784. Como esta edição foi publicada logo apôs a morte do poeta ita"
liano, ela não está completa, faltando algumas poesias e todo o
epistolário metastasiano. Por isso, eventualmente, complementa
remos nossas citações com os textos escolhidos por Mario Fubi­
ni e publicados na coleção La Lettermatura Italiana: Storia e
Testi, volume 41, de Riccardo Ricciardi Editore. Contudo, com o
propósito de expor, ainda que resumidamente, a sua poêtica ex­
plícita e "a posteriori", tomaremos em consideração alguns tre
chos do seu Estratto detLt'Arte Poetica d'Aristotile e considera
zioni su La medesima, para fazermos uma rápida análise que de­
monstre a intençãode Metastasio de justificar o melodrama, gê
nero em que ele foi inigualável e ao qual deu dignidade litera
ria. Mas, comoo melodrama não foi cultivado integralmente pelos
nossos poetas, não faremos um estudo específico sobre ele. Ape
nas citaremos alguns versos de árias e recitativos dos melodra
mas metastasianos, para comprovarmos não sô a evolução poêtica
de Metastasio, mas sobretudo para demonstrarmos que ele soube,
através do gênero melodramático, retratar todas as aspirações
da época arcâádica. Por outro lado, citaremos também versos de
árias, cantatas e cançonetas, visando ressaltar algumas seme­
lhanças temáticase estruturais existentes entre Metastasio "e
os poetas que escolhemos como objeto deste trabalho.

Os textos que usaremos dos poetas brasileiros são Os se­
guintes:de Clâudio Manuel da Costa selecionaremos alguns ver
sos de églogas, cantatas e cançonetas das Obras Poeticas, reuni
dás por João Ribeiro em dois volumes. Com estes versos pretende
mos comprovar a influência de Metastasio na feitura do estilo
de Cláudio. Usaremos ainda o texto do Parnaso Obsequíioso, publi.
cado por Caio de Mello Franco, para demonstrarmos que Clâudio
também escreveu dramas musicais à moda das. festas teatrais me
tastasianas. De Tomás Antônio Gonzaga usaremos o texto das Poe
sias ­ Cartas Chitenas, edição crítica de M. Rodrigues Lapa, da
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qual selecionaremos alguns versos de liras que comprovem não
apenas as preocupações artísticas neoclássicas de Gonzaga, mas
também algumas semelhanças estilísticas existentes entre o nos
so poeta e O poeta italiano. De Manuel Inácio da Silva Alvaren
ga usaremos o texto das Obras Poeticas, coligidas e anotadas
por J. Norberto de Souza Silva, das quais selecionaremos uns

­ poucos versos de rondô, pretendendo mostrar que O esquema estró
fico e métrico dos rondós de Silva Alvarenga é de herança metas
tasiana.

O nosso intuito é, portanto, proceder a um estudo compara
tivo, mas, tendo em vista, de acordo com Tasso da Silveira, que

não é fim da Literatura Comparada demonstrar apenas que todo e
qualquer escritor é tributário de criações alheias, mas, sim,
que esse tributo inevitável não importa de modo algum em nega­
ção de originalidade?, não é, então, nossa intenção tirar o mê
rito da originalidade dos nossos poetas. Muito pelo contrário,
pretendemos ressaltar o valor dos autores citados, que, escre
vendo numa época em que se preconizava O cânone da imitação,sou
beram tirar proveito de tal regra para começar à construir uma
literatura verdadeiramente brasileira, cujo principal aspecto
foi a valorização da nossa própria realidade.

Considerando ainda, de acordo com as indicações de Pichois
e Rousseau?, que ê importante para um estudo estilístico­compa
rativo o conhecimento da época, da nação e da educação para uma
melhor compreensão do estilo, uma vez que o estilo não E sô o
homem, e, apesar de que a nossa análise procura estabelecer ape
nas as semelhanças temáticas e estruturais entre duas literatu
ras diferentes, sentimos que se torna necessário dar uma visão
histórica do século XVIII, com relação à Europa, à Itália, a
Portugal e ao Brasil, bem como do Arcadismo de modo geral.

Assim sendo, para atingirmos.o objetivo maior à que nos
propomos, ou seja, mostrar que O Arcadismo italiano foi  impor­
tante para a primeira fase de formação da Literatura Brasileira,

Ft,

dividimos o trabalho em quatro partes: na primeira parte, tenta

2 SILVEIRA, T. da. Literatura Comparada. Edições G.R.D.: Rio,
1964, p. 56.

3 PICHOIS, C. e ROUSSEAU, A.M. La Literatura Comparada. Gredos:
Madrid, 1969, p. 183 e segs.
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9

remos demonstrar que o sêculo XVIII se caracterizou como época
de crise política, financeira e social, acarretando a formação
de uma nova mentalidade entre os povos.

Na segunda parte, tentaremos caracterizar Oo Arcadismo,de
modo geral, porque o julgamos muito importante para a formação
da literatura brasileira, uma vez que, nascido oficialmente na
Itália em 1690, foi logo transposto para Portugal e daí para o
Brasil, através dos poetas brasileiros que lá estudavam. Julga
mo­lo importante porque foi um movimento programático, que pro
curou formar uma nova mentalidade literária através de regras
que objetivavam fundar uma arte mais útil e mais verdadeira,ofe
recendo uma poesia mais séria no conteúdo e mais próxima do sen
timento da simplicidade que Oo Seiscentos tinha sufocado sob a

vontade do seu conceptismo singular e abstrato. Uma codificação
nascida da necessidade de uma arte mais "regulada", em conse­
quência do racionalismo do século que procurava uma poesia lógi
ca, sem artifícios nem surpresas.

Mas julgamos tambêm que o Arcadismo não foi importante pa
ra a poesia brasileira somente pelos seus aspectos teóricos:foi
importante sobretudo pela contribuição da obra poêtica do maior
árcade italiano, Pietro Metastasio, muito lido, estudado e apre
ciado pelos poetas brãsileiros. Assim sendo, na terceira parte,
tentaremos demonstrar que Metastasio, através das suas poesias
e do gênero melodramático, que ele julgava mais congenial à in
dole do seu tempo, conseguiu concretizar poeticamente todas as

teorias arcádicas no que elas tinham de melhor.
A vista dessas considerações, procederemos, na quarta par

te, à comparação da obra de Metastasio com as obras dos árcades
mineiros naquilo que elas têm de mais comum. Preocupando­nos so
bretudo com os aspectos estilísticos de estruturas estróficas e
rimicas, pretendemos não perder de vista, no entanto, algumas
projeções temáticas de maior envergadura para O realce de ambas
as literaturas, principalmente no que tange aos aspectos forma
dores da" literatura brasileira.

Entendemos que tal estudo se torna significativo, se con
siderarmos que sobre Oo assunto, ao que nos consta, existe ape­
nas um estudo específico ­ Metastasio e à Poeti Anrcadi Brasilia
ni de Carla Inama ­, que nos servirá de base para a elaboração
do presente trabalho. Contudo, procuraremos focalizar e desen
volver certos aspectos que a referida autora não focalizou, Ou

”
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10

à que apenas se referiude passagem. A outros aspectos, que a
autora aprofundou mais, tal como o sucesso do teatro metastasia
no no Brasil e em Portugal, informações colhidas através de me
morialistas ou históricos da música, faremos referências no de
correr do trabalho.
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CAPÍTULO 1

PANORAMA HISTORICO DO SECULO XVIII:

1 ­ A Europa do seculo XVIII

O século XVIII, historicamente conhecido como o "Século

das Luzes", foi caracterizado por Michelet como "O Grande Sécu­
lo", devido ao seu grande poder criador; Renan, pelo contrário,
o julgava com negligência, considerando­o uma época "em que ha
via liberdade para pensar, mas, na verdade, pensava­se tão pou
co que não se lucrava muito com essa liberdade"!. Na realidade,
o sêculo XVIII desenvolveu e transmitiu certas aquisições de
épocas anteriores. As suas principais idéias já se encontravam
completamente formadas no final do século anterior. Entretanto,
continuando os trabalhos.começados anteriormente e desenvolven
do prodigiosamente as ciências, O século XVIII preparou e anun
ciou o mundo contemporâneo. O progresso dos conhecimentos desen
volveu a fê na perfectibilidade humana, em direção a um estádio
superior. Disto resultou um certo desprezo pelo passado e uma

hostilidade em relação ao catolicismo. Daí, a edificação de no
vas concepções do mundo, racionalistas, deistas ou materialis­
tas. Por um lado, certos espiritos iluminados, inimigos das ve
lhas explicações cosmológicas, pressentindo a dificuldade que
tem o homem de compreender o Universo, clamaramà impotência do
espírito humano em relação a tudo o que ultrapassasse a . expe­
riência e o cálculo; por outro lado, certos inimigos da secura
da ciência e da razão deixaram­se arrastar pelos movimentos do
coração: eram os Românticos, já nesta êpoca.

Com o século XVIII iniciou­se a idade da têcnica com as

l] MOUSNIER, R. e LABROUSSE, E. Historia Geral das Civilizações
—­ O seculo XVIII. Vol. 1. Difusão Européia do Livro: S.Paulo,

1968, p. 9.
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respectivas consequências sociais. As grandes descobertas e o
progresso científico realizaram­se na Europa, sobretudo na Fran
ça, a qual, rivalizando política e economicamente com a Ingla­
terra, destacava­se mais, principalmente no campo intelectual,
a ponto das pessoas cultas da época falarem numa "Europa france
sa". A própria língua francesa adquiriu o "status" de língua in
ternacional.Era falada por reis, nobres e intelectuais do mun
do todo. Assim, a Europa, dirigida pela França, passou a deter
a primazia científica e material do mundo. Esta superioridade
adquirida pela Europa não se deveu apenas à força dos conheci
mentos racionais, "savoir­faire", ciência e têcnica, mas também
ao aperfeiçoamento atingido pela organização política dos prin
cipais reinos, os quais, geralmente, tendiam para um desenvolvi
mento incessante de um Estado todo­poderoso, absolutista, que
utilizava cada vez mais em proveito próprio, atravês de uma ad
ministração sempre mais centralizada, as forças de cidadãos que
cada vez se igualavam mais.

Embora tais Estados tivessem muitos traços semelhantes,co
mo a religião crista, o crescente racionalismo, um embasamento
cultural comum, uma língua francesa internacional, eles nao se
encontravam unidos: disputavam o mundo entre si. As principais
potências européias combatiam­se umas às outras, em todos os
oceanos e em todos os continentes. Esta ânsia de poder e de ex

pansão foi uma conseqilência da evolução.do século ­ o desenvol
vimento da indústria, da agricultura e do comércio ­ bem como
das idéias propagadas na época, idéias dos "filósofos" france
ses, oriundos da burguesia crescente.

Em toda a Europa o aumento da circulação do ouro e da: pra
ta, o crescimento demográfico, a intensificação do intercâmbio
com os países ultramarinos, provocaram a subida dos preços
reais, com a consequente abertura de novos mercados e a multi­
plicação dos lucros. As cidades cresciam por toda a parte, a
burguesia aumentava, em número e poderio.

A partir do sêculo XVIII a burguesia adquiriu lúcida cons
ciência das injustiças ligadas à antiga ordem social, que privi
legiava os nobres e o clero em detrimento dos burgueses e do po
vo em geral. Até inícios do século, os nobres, descendentes dos
senhores feudais, possuiam a maior parte das terras e mantinham
em seu poder os mais rendosos cargos públicos, bem como as prin
cipais posições de mando nos exêrcitos. Levavam, por via de re
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gra, vida ociosa e, assim como o clero, esses nobres não paga
vamimpostos, os quais recaíam inteiramente sobre os burgueses
­ divididos em classes ou categorias perfeitamente distintas,
que eram: os artesãos (carpinteiros, ourives, sapateiros,etc.);
os negociantes, os banqueiros, os grandes industriais, os pro
prietários de estaleiros ou empresas de navegação, Os proprietá
rios e arrendatários de minas e aqueles de profissões liberais

(os médicos, os advogados, os tabeliões, etc.) ­ e sobre os cam
poneses, ou trabalhadores da terra.

Destarte, tal consciência de injustiça social começou a
se generalizar, exatamente quando a burguesia foi adquirindo
maior importância. Os burgueses, já a partir de fins do século
XVII, vinham fornecendo aos Estados a maioria dos seus homens

de capacidade, no mundo dos negócios, no terreno da cultura, na
administração. Entre eles houve ministros deveras competentes
no reinado de Luis XIV, depois no de Luis XV e o mesmo se veri
ficou no reinado de quase todos os soberanos europeus. Também
pertenciam à burguesia, na maior parte, os pensadores e os gran
des literatos da época, a quem os reis e príncipes acolhiam nas
cortes e cumulavam de honras. £ compreensível,pois, que essa
classe, sentindo­se a mais capaz de todas, aspirasse a governar
ou, pelo menos, a participar ativamente dos governos, não ape­
nas através de. indivíduos chamados a colaborar com os monarcas,
mas através dos seus legitimos representantes,.tal como já acon
tecia na Holanda, na Suiça e na Inglaterra. Dai a luta da clas
se burguesa que, almejando a implantação da democracia, passou
a controlaros camponeses e os operários e os lançava contra àa
nobreza e o clero. Estes, por sua vez, defendiam a situação ad
quirida, excluindo os burgueses das funçõese das honras.

Ante a aceitação das novas idéias, cada vez mais ameaçado
ras, vários chefes de Estado europeus compreenderam a conveniên
cia de agir de acordo com as circunstâncias, de modificar à sua
orientação governamental no sentido de promover o bem­estar e a
felicidade geral e de afastar, na medidado possivel, as velei
dades de movimentos revolucionários. Todos os seus atos passa­
ram a ser empreendidos como se visassem a tal finalidade. Al­

No

guns monarcas ou primeiros­ministros chamaram para as suas cor
tes os intelectuais, ou "filósofos", mais destacados, os quais
encabeçavam O esforço de renovação, a fim de mostrar às popula
ções a sua boa vontade em seguir os conselhos das pessoas : es­
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clarecidas cujas teorias tanta aceitação vinham tendo. Contudo,
esses esforços de bem­governar, obedecessem ou não à intuitos

. sinceros, fossem ou não bem sucedidos, serviram de excelente
pretexto aos soberanos para manter O seu poder absoluto.

Mas, a esta crise política em que vivia a Europa, Vieram
acrescentar­se uma crise econômica e uma crise financeira, cuja

responsabilidade todos lançavam sobre O governo e Suas institui
ções. A burguesia assumiu a direção do movimento revolucionário,
apoiando­se nas massas, como tropas de choque. Esta classe des
truiu o "feudalismo", libertou o indivíduo burguês e, utilizan
doa igualdade civil, a propriedade inviolável e sagrada e a so
berania da nação, apoderou­se da direção, da gestão e dos bene
fícios da nova sociedade.

No mundo da civilização européia, a Declaração dos Direi
tos do Homem e do Cidadão, de inspiração burguesa, converteu­se
no novo evangelho. Os povos agitavam­se, estouravam revoluções.
Por estas e por outras razoes, é que podemos dizer que somos
descendentes diretos do sêculo XVIII.

Nas artes, até inícios do século XIX, prevaleceram, de um
modo geral, os modelos dos mestres da Renascença. Apareceram,
sem dúvida, nos séculos XVII e XVIII obras notáveis de escultu
ra e pintura, mas nelas havia bem pouca originalidade. A arqui
tetura, desprezando, mesmo nos monumentos religiosos, as tradi
ções góticas medievais, passou dos estilos próprios da Renascen
ça para O barroco, pomposo € enfeitado, e, nas vêsperas da Revo
lução Francesa, para O nococo, mais simples e gracioso. Tudo is
so sem nunca deixar de lado a inspiração greco­romana. A música,
por seu turno, floresceu de maneira admirável no século XVIII,
quando várias tendências experimentais dos sêculos — anteriores
alcançaram um rico amadurecimento. O primeiro fator de .importâãn
cia fundamental da nova era foi o aparecimento da música instru
mental. Houve úum considerável progresso:nos instrumentos de te
clado, principalmente no órgao. Foi inventado O piano que aos
poucos passou a suplantar os seus protótipos ­ a espineta e o
cravo. O violino chegou à perfeição com os produtos das fami­
lias Amati, Stradivarius e Guarnieri, do norte da Itália. Gra
ças à tendência de agrupar instrumentos aparentados, foram lan
çadas as bases da orquestra moderna. Por outro lado, O apareci
mento da ópera constituiu a segunda inovação dessa era. Apesar
das suas limitações, a Ópera mereceu atenção por procurar combi
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nar diversas artes, por ter um cunho nitidamente secular e por
oferecer um meio de vida a músicos e poetas, até então dependen
tes quase por completo da proteção dos nobres e da igreja. No­
mes famosos no campo da música surgiram no século XVIII: na

dianteira do progresso da música instrumental estã o nome de JJ.

S. Bach (1685­1750)?, uma das maiores figuras de toda a "— histó
ria da música; outro nome famoso é o de G.F.Hãândel (1685­1759),
que, em contraste com Bach, alcançou em vida uma grande popula
ridade; um incansável compositor de sinfonias foi J.Haydn (1732
­1809); um verdadeiro prodígio musical foi W.Mozart (1759­91):
compôs aos cinco anos, tocou em público aos seis, e publicou
trabalhos quando tinha sete anos. Morreu com apenas 35 anos,mas,
a despeito da sua breve existência, conseguiu sobrepujar Haydn.
no campo da sinfonia. Não menos importante foi a sua contribui
ção para a Ópera, tendo escrito vários libretos de Ópera, tanto
em língua italiana como em alemão.

A literatura do século XVIII não foi tão opulenta quanto
a literatura do século anterior, nem gozou do prestígio alcança
do pela filosofia, pela política, pela economia e pelas ciên
cias físicas e biológicas desenvolvidas na época. Enquanto as
ciências do espirito e da matéria encontraram um terreno propí
cio para se desenvolverem, tendo em vista, por um lado, o pro­
gresso econômico da indústria, da agricultura e do mercantilis
mo e, por outro lado, os anseios generalizados de transforma­

ções políticas e:sociais, a poesia passava por um período de re
lativa mediocridade. Os escritores da Epoca continuavam manifes
tando o desejo de preservar ou de recapturar o espirito da Grê
cia e da Roma antigas, num esforço continuo por imitar os mode
los clássicos. Escolhiam títulos e temas clássicos para as suas
obras e embelezavam­nas, sempre que possível, com alusões à mi
tologia antiga. Muitos dos principais autores foram "literatos

de corte" que escreveram com a preocupação de agradar aos pode
. rosos, satisfazendo a moda, entao imperante, de prestigiar e
exibir a' erudição. Precisavam eles agir com cuidado para não me
lindrar os seus protetores e isso explica, em parte, o seu pen
dor pelos temas da Antigllidade, que não ofereciam perigo de

2? Os nomes próprios de pessoas, cidades, regiões, etc., não se
 rao aportuguesados neste trabalho, a não ser os mais conheci

dos e comuns entre nos.
|

|
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ofender os contemporâneos. Um ou outro mais privilegiado coloca
va na boca das personagens criticas, sabiamente veladas,às coi
sas do seu tempo, que não teria ousado proferir abertamente. Ou

“tros se escondiam atrás de pseudônimos gregos Ou no anonimato
para tecerem abertamente as suas críticas. Mas, seja como for,
os homens da chamada "Revolução Intelectual" pretendiam seguir,
mais ou menos, as pegadas dos humanistas. A devoção para com as
conquistas da antiglidade clâssica era, pelo menos, um dos ele
mentos importantes da cultura renascentista que ainda não morre
ra. Não se deve esquecer, contudo, que O classicismo dos sêécu
los XVII e XVIII não era, de modo algum, exatamente o mesmo que
o dos humanistas. Por via de regra, foi ­muito mais sentimental,
grandioso e extravagante. Além disso era menos sincero, visto
que servia amiúde para glorificar os poderosos.

É opinião corrente que emborao classicismo não se tenha
limitado a um país só, o seu principal centro foi a França. Ali
viveu no fim do século XVII, durante o reinado de Luís XIV, um
brilhante grupo de poetas e dramaturgos ­ La Fontaine, Corneil

: 1. : .
A

le, Racine, Moliere, para citar apenas os mais famosos ­ que de
tada,

ram autêntica e verdadeira gloria à França. Ali Oo classicismo
floresceu e se projetou, por quase todo o século XVIII, com Mon
tesquieu e­ Voltaire principalmente, para outras literaturas mas,
a rigor, não podemos dizer que houve abertamente uma influência

do classicismo francês em toda a literatura ocidental, pois de
vemos levar em consideração as diferenças regionais, oriundas
das condições políticas, sociais e culturais, do gosto e da Ín
dole de cada povo. Deste modo, podemos dizer, em rápidas pala
vras, apenas para exemplificar, que na Itália houve grande re
sistência ao classicismo francês, pois não era fácil para os au
tores italianos reconciliar a herança humanista com as regras
francesas. Por outro lado, já desde inícios do século XVII É ti
nha aparecido, na Itália, a poesia classicista de Gabriello

Chiabrera (1552­1638), o qual propunha, em primeiro lugar, imi
tar a poesia clássica grega e latina, tendo sido um dos seus au
tores preferidos o grego Anacreonte. Depois, em fins do século

­ re
XVII, a poesia anacreontica de Chiabrera será retomada pelos
poetas da Arcádia Romana de cujo seio saiu O maior poeta arcade
Aa asssanena seen SNS

italiano, Pietro Metastasio (1698­1782), cuja influência, mais
do que a francesa, logo foi sentida em vários países, principal
mente na Espanha, em Portugal e também no Brasil; na segunda me
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tade do século XVIII, o classicismo arcádico italiano começou a
sofrer forte reação por parte de alguns poetas, originando­se,
então, a poesia neoclássica italiana, na qual se destacou o poe
ta Vittorio Alfieri (1749­1803), que influenciou os poetas do
século seguinte, particularmente Foscolo, depois Leopardi, Man
zoni, até Carducci. Poderíamos dizer ainda que a Inglaterra tam
bém conheceu uma exuberância de produções literárias em estilo
clássico, tendo sido seu mestre o famoso poeta puritano John
Milton (1608­74). Depois, durante o século XVIII, o classicismo
na literatura inglesa atingiu Oo zênite com a poesia de Alexander
Pope (1688­1744) e com as obras de um grupo de mestres da poer­
sia, dentre os quais destacamos o jornalista e escritor de fic
ção popular Daniel Defoe, o satirista Jonathan Swift, o filoso
fo céptico David Hume e os romancistas Samuel Richardson e

Henry Fielding. Tais atitudes ocorreram também em outros palses
da Europa, sendo que em alguns deles, de uma forma mais ou me
nos acentuada, ocorreu, a princípio, a influência do classicis­
mo francês.

Contudo o classicismo setecentista, de IÍndole racionalis
ta, que se fundamentava na filosofia racionalista e mecanicista
do Iluminismo, característica do seculo e da qual trataremos a
seguir, sofreria, a partir da segunda metade do século XVIII
uma reação prêé­romântica. Manifestou­se na literatura, mais Ou
menos a partir de 1750, uma reação contra o intelectualismo e O
formalismo pomposo próprios da tradição clássica. Foi reclamada
então a volta à simplicidade e ao naturalismo, atendendo­se me
hos ao homem como criatura racional do que aos seus instintos e
sentimentos. Já não era considerado desairoso para Oo poeta*' mos
trar simpatia, piedade ou qualquer das suas emoções mais profun
das; O coração devia governar a cabeça, pelo menos todas as ve
zes que entrassem em jogo problemas vitais para a felicidade hu
mana. A natureza deixou de ser encarada; como uma máquina fria e
automática e passou a ser adorada como a corporificação da bele
za, da sublimidade e do encanto, ou ternamente venerada como
fonte de proteção e de consolo. Deus deixou de ser uma mera Cau
sa Primeira e começou a ser identificado com o próprio universo
ou ­misticamente adorado como à alma da natureza. Ainda outro
elemento do ideal romântico foi a glorificação do homem comum,
muitas vezes acompanhada de uma generosa compaixao pelo fraco e
pelo: oprimido. Embora parte dessa simpatia pelos humildes esti
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vesse implícita no humanitarismo iluminista, a maioria dos líde
res desse movimento tinham diminuto respeito pelas massas. Sob
a influência do pré­romantismo o vaqueiro e o camponês humilde
passaram a ocupar na literatura um lugar de destaque.

Embora os historiadores da literatura prefiram denominar
esta nova mentalidade que oscila entre tristeza melancólica e
protesto revolucionário de Pré­Romantismo, poderíamos dizer,
sem dúvidas, que, pelo menos na Inglaterra e na Alemanha, o Ro
mantismo propriamente dito iniciou­se ainda no século XVIII. In
fluenciados pelas idêias revolucionárias de Jean­Jacques Rous­
seau (1712­78), que atacou O progressismo, o materialismo e o
racionalismo de uma civilização inteira, surgiram na Inglaterra
poetas de transição entre o classicismo e o romantismo como,por
exemplo, James Thomson e autores considerados por uns prê­româãn
ticos e, por outros, românticos como Thomas Gray, William Cowper,
William Blake, Oliver Goldsmith, o escocês Robert Burns e dois

outros poetas românticos, que iniciaram a carreira literária
nos derradeiros anos do século, William Wordsworth e Samuel
Taylor Coleridge; da Alemanha, basta citar apenas dois: Johann
Friedrich Schiller e Johann Wolfgang von Goethe.

Enquanto a poesia passava, pois, por um período de insta
bilidade, os sábios não descansavam em seus estudos e pesquisas.
Processava­se a Revolução Intelectual com grandes — realizações
no campo cientifico: as Matemáticas progrediam, assim como a FÍ
sica, a Medicina e as ciências da natureza, e iam tomando corpo
os conhecimentos elementares da Quimica, então em embrião.

O ponto culminante da Revolução Intelectual em filosofia
foi um movimento conhecido com o nome de Iluminismo. Iniciado

na Inglaterra por volta de 1680, rapidamente se difundiu, atin
gindo a maior parte dos países do norte da Europa e não deixan
do de ter influências também na América. A manifestação suprema
do Iluminismo verificou­se, contudo, na França, e O período em
que ele se revestiu de verdadeira importância foi o século XVIII.

As cabeças pensantes, na Europa desta epoca, inspiravam­
se no espírito de Decartes: o século XVIII foi cartesiano e

prosseguiu a grande Revolução Intelectual do mestre, extraindo
as consequências dos princípios que este apresentou, não sem de
formar, por vezes, O pensamento do filósofo. Guardava­se de De
cartes, principalmente, o que ele tinha em comum com os mecani
cistas do seu tempo.
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Com o mecanicismo introduzido por Decartes e ainda o méto
do cartesiano de se duvidar de tudo, o sêculo XVIII, pretenden
do tornar tudo claro, distinto e mensurável, rompeu com o passa
do, rompeu com os ensinamentos escolâásticos,que explicavam cer
tos fenômenos naturais com a milagrosa intervenção divina. O sê
culo XVIII passa a reconhecer apenas dois pensamentos no mundo:
o do homem e o de Deus. Como à vontade de Deus se exerce apenas
mediante leis invariáveis, a crença nos espiritos,nos anjos,nos
milagres, na providência, as crenças populares e o cristianismo,
sofriam, ao mesmo tempo, um abalo.

Nas primeiras décadas do século XVIII, o reinado de Decar
tes foi substituido pelo de Newton e Locke, que são considera­
dos os verdadeiros fundadores do Iluminismo. Ainda que Sir Isaac
Newton (1642­1727) não tenha sido um filósofo no sentido comum
da palavra, sua obra teve a mais profunda significação para a
história do pensamento. Seu grande feito foi submeter toda a na
tureza à uma interpretação mecânica precisa. Seguindo as pega
das de Galileu e de Kepler, a física de Newton, baseada na expe
riência e no cálculo, chegou à conclusão de que todos os aconte
cimentos da natureza são governados por leis universais, capar
zes de ser formuladas com tanta precisão quanto os princípios
matemáticos. Descobrir essas leis é a principal ocupação da
ciência, e é dever do homem permitir­lhes a livre ação. AsSim

"caia por terra a concepção medieval de um universo regido por
una finalidade benévola. Contudo, a filosofia newtoniana não ex
cluia idéia de Deus, mas despoja­o do poder de guiar as estre
las nas suas órbitas ou de fazer parar o sol.

A influência de John Locke (1632­1704) foi muito diferen
te da de Newton, mas nem por isso menos importante. Locke foi o
pai de uma nova teoria do conhecimento que deu a nota fundamen
tal da filosofia iluminista. Rejeitando a doutrina cartesiana
das idéias inatas, afirmou que todo O conhecimento humano deri
va da percepção sensorial. Essa teoria, conhecida como sensacio
nismo, jã fora estabelecida por Hobbes, mas foi Locke oO primei
ro dos filósofos modernos a desenvolvê­la de forma sistemática.

Os maiores difusores desta filosofia foram os filósofos

franceses do século XVIII, dentre os quais destacamos Diderot,
d'Alembert, Helvetius e Holbach, conhecidos como os Enciclope­
distas, devido à sua colaboração na Grande Enciclopedia. Mas, O
maior propagadordas idéias de Newton e de Locke foi Voltaire,
que em nome da razão e da experiência concreta, satirizou a teo
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ria do "Direito Divino", com que se procurava justificar o po
der absoluto dos reis, e, como considerasse a Igreja Católica
um dos sustentáculosdo regime vigente, atacou­a com audaciosa
e desabrida irreverência. Graças ao seu estilo eminentemente vi
vo e atraente, e à sua ironia, conseguiu criar, em inúmeros es
píritos, um sentimento de profundo desprezo pelas instituições
e crenças até então dominantes.

2 ­ ATItalia do seculo XVIII:

A Itália, que ainda no sêculo XVIII não possuía uma auto
nomia política, foi, durante toda a primeira metade do século,
campo de batalha das principais potências européias. "Três gran
des guerras de sucessão — a guerra pela eleição do trono da Po
lônia, entre a França, aliada com a Espanha e com o rei da Sar
denha, contra a Áustria (1733­38); O conflito entre a Turquia,
apoiada pela França, contraa Rússia, aliadada Áustria  (1736­
40); e à guerra pela sucessão do trono da Áustria, entre a Prús
sia e a Françacontra a Áustria e a Inglaterra (1740­48) — de
terminaram algumas modificações territoriais na península ita­
liana. Todavia, tendo ocorrido em 1756 uma inversao das alian
ças, pela qual a Inglaterra se aliou com a Prússia ea França
com à Áustria, a Itália deixou de ser comprimida entre uma Fran
ça e uma Áustria rivais, passando a gozar de um longo . período
de paz. Deste modo, foi possível uma intensa atividade reforma
dora por parte dos príncipes ilustrados, em conformidade com o
que acontecia nos outros estados europeus.

Em 1748 a Itália ficou assim dividida:

a) “estados independentes, com governos nacionais:

— o reino da Sardenha sob O cetro de Carlos Emanuel
III de Savoia: Compreendia o ducado de Savoia,0o Pie
monte, Oneglia, o condado de Nizza e O de Tenda e aàa
ilha de Sardenha;

= a república de Gênova;

— a república de Veneza;
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— oO ducado de Modena e Reggio, sob a velha dinastia

italiana dos Estes;

— a república de Lucca;

— o Estado Pontifício;

— uma série de minúsculos estados independentes como
O principado de Massa e Carrara, a república de S&S.
Marino e oO principado de Piombino;

estados independentes, sob dinastias estrangeiras:

— o ducado de Parma, Piacenza e Guastalla, sob o in­

fante espanhol Felipe de Bourbon;

o granducado da Toscana, sob o ex­duque de Lorena
Francisco Estéfano, que se tornou imperador pelo
seu matrimônio com Maria Teresa da Áustria;

os reinosde Nápolese da Sicília, sob o infante es
panhol Carlos de Bourbon, que em 1759 se tornou rei

da Espanha;

possessoes estrangeiras:

— dominios austriacos: Lombardia, Trieste e Fiume;

— dominio suiço na Valtellina;

— domínio germânico no principado episcopal de Trento.

Das duas potências, a Espanha e a Áustria, que disputavam
entre si a influência na Itália, a melhor favorecida à primeira
vista é a Espanha, a qual não só instalou na península dois dos
seus príncipes, mas dispunha tambêm da aliança com todas as ou
tras cortes bourbônicas, unidas por pacto de família. Todavia a
Áustria constituiu­se num elemento mais' dinâmico, em virtude de
uma hábil política matrimonial. Das numerosas filhas da impera
triz Maria Teresa, algumas esposaram príncipes italianos: Maria
Amália esposou Fernando de Bourbon, filho e herdeiro de Felipe,
duque de Parma; Maria Carolina esposou o filho e herdeiro de
Carlos III de Nápoles e Sicília, O futuro Fernando IV, portanto,
nestes estados o matrimônio austríaco assinalou o fim da influên
cia política de Madri e instauração de uma política ­ filo­aus
tríaca. O arqueduque Fernando, além disso, casou­se com a única

ATA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



22

filha e herdeira do novo duque de Modena e Reggio e obteve, as
sim, a herança dos Estes, criando na Itália um novo estado vas
salo da corte de Viena.

Mas apesar desta divisão política, também a Itália — on
de a burguesia era pobre e pouco numerosa e os camponeses encon
travam­se, em toda a parte, numa situação de atraso e miséria —
sentiu a influência do Iluminismo. Contudo, esta influência foi
mais forte no campo das ciências históricas e das questões prãá
ticas da economia, do direito e da administração. Uma gama ”* de
ilustres escritores e pensadores propôs inovações e melhoramen
tos baseados na experiência viva e nas efetivas possibilidades
materiais de cada região. Podemos destacar alguns deles: para
as ciências históricas, GiambattistaVico (1668­1744) e Lodovi
co Antonio Muratori (1672­1750) baseados no estudo de antigos

documentos, puderam reexaminar todo o caminho da civilização i­
taliana, tirando desses estudos consequências e indicações im
portantissimas; Pietro Gianoni (1676­1748), Gaetano Filangieri
(1721­88), Ferdinando Galiani (1728­87) para a economia; Mario
Pagano (1748­99) e Vincenzo Cuoco (1770­1823) escritores de fa
mosas obras de política; os irmãos Pietro (1728­97) e Alessan
dro Verri, escritores de economia política, principais difuso
res do Iluminismo e de todas as idéias inovadoras; Cesare Becca
ria (1738­94) autor da famosa obra Dei delitti e delle pene, na

qual ele propugnava a abolição da pena de morte e da tortura, e
assim estabeleceu as bases do direito penal moderno.

Atravês da obra de todos estes escritores e daquela, de­

senvolvida no campo da poesia, por Giuseppe Parini (1729­99),
cuja obra retrata uma luta não contra o privilégio social, mas
contra o costumeda frívola e corrupta aristocracia, por uma .re
forma mais Íntima e profunda, e por Vittorio Alfieri (1749­1803),
cuja obra retrata uma intolerância ansiosa, uma raiva de ação,
uma necessidade de liberdade, um ódio violento contra todo tipo

de tirania, enfim, o pressentimento de uma necessária ressurrei
ção italiana, os italianos começaram a sentir de modo sempre
mais distinto a aspiração à unidade política da Itália, que se
rá a realização fúlgida efetivada no século sucessivo pelo "Ri
sorgimento".

|

Mas, a bem da verdade, é preciso dizer que, no século
XVIII, retornou à Itália — principalmente da França e da Ingla
terra — o pensamento filosófico que tinha tido os seus primei
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ros germes na filosofia do renascimento italiano, e retornou de
senvolvido nas consequências que se referem ao homem: filosofia
política, economia crítica, A tradição galileiana, nunca inter
rompida, adquiriu novo vigor ligando­se ao newtonismo. A erudi
ção, nunca suspensa durante o sêculo XVII, atingiu maior  luci
dez e coragem, e culminou na obra gigantesca de Muratori, que
recolheu os documentos da história medieval e os avaliou com

crítica livre e honesta. Contudo, mesmo não compreendendo a fun
do a idade média, O Setecentos italiano preparou os materiais
para uma completa revalorização no século seguinte.

Ao contrário, declinou rapidamente a velha literatura, em.
pobrecida por um estéril formalismo, cuja Gltima expressão foi
a Arcádia. A Arcádia, nascida por força da moda, que ditava a
norma com que os homens de pensamento, das ciências e das artes
se reunissem em torno de associações, academias e sociedades
cientificas e literárias, afora rarissimas exceções, não conse
guiu propagar a verdadeira poesia. Assim, na metade do seculo
começou contra a Arcadia e Oo seu convencionalismo vazio uma sen
sível reação, embora muitos dos homens ilustres, segundo O cos
tume, continuassem a ter cidadania na pastoral república.

Tal reação, embora se tenha dado em nome de um utilitaris
mo que procurava deixarde lado vãs tagarelices e se voltar a
estudos mais úteis para o gênero humano, ou, como em Parini, se
resolvia em um são moralismo, teve de concreto uma plena razão
histórica, pois se combatia, na realidade, pela moralização do
caráter italiano, para levar, pela seriedade e dignidade, a cul
tura italiana à igualdade com a cultura das outras nações. Des
te modo, reagindo ao obsoleto espirito literário, os homens cul
tos se orientaram para os estudos científicos, econômicos, juri
dicos. Assim sendo, também os Estados italianos tiveram as suas
sábias reformas, sendo que elas foram mais sensíveis la onde os
governos não estavam ligados a nenhuma tradição por serem novas
as dinastias reinantes. Por isso, as regioes mais . favorecidas
foram à Lombardia, o Toscano e O Napoletano.

Este agitar dos espiritos deu origem também a uma litera
tura mais rica, representadapor Metastasio, Parini, Goldoni,
Baretti e, sobretudo, por Alfieri. Metastasio deu dignidade à
Opera italiana; Parini, tambêm ele desiludido, quis fazer bons
os seus concidadãos; Goldoni tentou criar um novo teatro italia
no que fizesse frente ao teatro francês, então em voga, e . que
concorresse para eliminar aquele teatro de arte que com às suas
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trivialidades era uma triste glória da Itália decadente; Baret
ti criticou a vacuidade do costume italiano, tentando realçar fo)
decoro patriótico; Alfieri, com a sua antipatia anti­francesa,
criou as expressoes de um novo patriotismo que teve uma incompa
rável eficácia na juventude italiana.

Destarte, a inspiração estrangeira não foi, por isso, ab
solutamente um enfraquecimento do espirito nacional, mas sim
uma vacinação pela qual os intelectuais italianos se orientaram
para uma mais complexa consciência nacional: a consciência de
uma Itália dotada de uma personalidade própria como a França ou
a Inglaterra. Dal O caráter acentuadamente moral do iluminismo
italiano. o

Mas este novo patriotismo, que da cultura se encaminhou

para a ação política, nasceu numa solidão amedrontadora, pois
faltava ainda à Itália aquele substrato de solidariedade entre

as classes que constituíam a patria; faltava aquela contínua
troca entre humildese grandes que era o circulo da vida polí
tica inglesa, animada por uma febril atividade econômica e mer
cantil; faltava em.grande parte do território italiano, espe­
cialmente nas regiões do Sul, aquilo que era a força da França:
o camponês já dono das suas terras. E, sobretudo, faltava — uma
grande classe burguesa, que na sua atividade febril pudesse pro

. mover um continuo intercâmbio social. Com exceção de algumas re
gioes dominadas pelas potências estrangeiras, onde uma nova
classe média ativa tendia a reconstituir­se; por quase todas as
outras partes, a burguesia estava dividida e limitada às profis
soes civis e aos empregos públicos, com um pequeno prestigio em
relação às classes populares que permaneciam plebe. Por isso a
nova cultura, mesmo tendo conquistado adeptos entre as clas$es
elevadas, permaneceu obstruída por estas barreiras de classe. A
conquista do povo será, então, um dos mais árduos problemas do
século seguinte.

3 ­ O Brasil do seculo XVIII

No século XVIIIOo Brasil, aindà sendo uma colônia de Por
tugal, dependia política e culturalmente da metrópole. Portugal,
que havia funcionado durante muito tempo como intermediário en
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tre as colônias e a Europa, viu, por esta época, oO Seu papel
quase cessar devido à concorrência das outras potências. As

suas exportações, bastante fracas (vinho e pau­brasil), efetua
vam­se apenas para a Inglaterra. O país não soube aproveitar o
comércio da época das grandes descobertas e da posterior explo
ração das colônias para criar uma indústria e renovar a agricul
tura. A sua organização econômica e social continuava medieval.
Todavia, as novas idéias dos "filósofos" franceses, a chamada
teoria do despotismo esclarecido, chegaram aos dirigentes portu
gueses. E, entre os estadistas que adotaram essa teoria destaca­

se o primeiro ministro português Sebastiao José de Carvalho e
Melo, conhecido pelo seu título de Marquês de Pombal. Tendo­se
imposto à confiança do enêrgico soberano D. Josê I, tomou mnume
rosas medidas visando ao progresso da pátria: subjugou a Inqui
sição, que não pôde realizar mais autos­de­fê sem autorização
do governo; abriu O acesso às funções públicas a todos os portu
gueses sem exceção; instituiu escolas e introduziu as ciências
nas Universidades; criou manufaturas; aumentou o comércio;criou

uma esquadra; reorganizou o exército; construiu fortalezas. Não
admitia, porém, a minima resistência à sua autoridade ou a mini
ma oposição a suas idéias, e por isso mandou executar nao pou

gal a ordem dos jesuítas, cuja influência reputava prejudicial
à ação do governo. Sua política absolutista e enérgica se fez
sentir até nas colônias, inclusive no Brasil. Devido à sua im­

.portância no mundo português e devido a sua inteligente ativida
de, na época do célebre terremoto de Lisboa, em 1755, seus fei"!
tos foram cantados em prosa e verso por vários escritores portu
qgueses e brasileiros da êpoca. Contudo, quase todas as suas re
formas foram anuladas após haver ele deixado o poder, em virtu
de de ter subido ao trono a Rainha Maria I, contraria à sua

orientação. Continuou, assim, a prevalecer em Portugal o antigo
estado de coisas.

No principio do século, o Brasil era a colônia da América
onde a oposição à metrópole foi menos viva e onde o desejo de
independência se manifestou menos. Por isso, o Brasil evoluiu
sem abalos e, no fim do século, encontrava­se pronto para levar
uma vida pessoal, sem pretender, no entanto, impor esta solução
pela força e sem mesmo, de maneira geral, pensar muito no assun
to.
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Entretanto, em principio, o Brasil só existia para a me
trópole, pois Portugal reservou a sua exploração, proibindo a
entrada de comerciantes estrangeiros, cuja única exceção, no de
correr do século, foi a favor da Inglaterra, na qual Portugal
encontrou um protetor.

|

|

No início do século, a agricultura era o recurso princi­
pal da colônia, porém era­lhe proibida à cultura da vinha, da
oliveira, da amoreira e os colonos eram forçados a comprar por
alto preço, em Portugal, o vinho, o azeite e a seda. O sal e as
madeiras empregadas em tinturaria constitulam um monopólio, cu.
ja exploração era arrendada pelo rei de Portugal. O açúcar de­
via ser enviado em bruto para Portugal, onde era refinado. Os
colonos tinhamde deixar aos portugueses os lucros do trabalho

de transformação. Todas as culturas deviam pagar o dízimo ecle
siáâstico que, entretanto, o rei recebia, guardando parte "pára
si.

|
:

e

Portugal reservava, pois, por um lado, os lucrosda explo
ração e, por outro lado, reservava­se a administração do país.
O rei e seus ministros eram aqueles que nomeavam O vice­rei, Os
capitaes­generais, os simples capitães, os juízes, todos por um
período de três anos. Os capitães­generais nomeavam os funcionã
rios inferiores que, de maneira geral, eram portugueses, mas os
brancos, nascidos na colônia, podiam desempenhar funções infe
riores, sendo que os mais ricos atingiam, mesmo, as mais altas
funções. Os capitães­generais e os capitães ordinários designa
vam tambémos membros das Câmaras Municipais, às quais os fun­
cionários se recorriam para a solução de uma porção de casos.
Na verdade, como estes funcionários encaravam os seus postos,so
bretudo, como fonte de rendimentos, pensando apenas em explorá­
los para enriquecerem­se, deixavam de bom grado agir as Câmaras.
De fato, eram as Câmaras que decidiam, mesmo em questoes bastan.
te estranhas aos negócios municipais. Assim, O despotismo do go
verno português se fazia sentir no Brasil de maneira liberal.Os
grupos humanos, aliás, viviam exparsos, as distâncias eram imen
sas e as comunicações lentas. Os grandes proprietários, tal co
mo os funcionarios locais, podiam fazer o que quisessem.

As regiões viviam separadas, cada uma em torno do seu por
to e mantinham mais relações com Lisboa do que umas com às "Ou
tras. A vida­econômicaera frágil, a produção era limitada,pois
faltavam trabalhadores neste país pouco povoado. Os colonos e
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os brancos nascidos na colônia, muitos dos quais descendentes
de deportados ou de camponeses dos Açores e da Madeira, viviam
alheios à prosperidade econômica da colónia; os Índios, reduzi
dos à escravidão, não se adaptavam ao trabalho duro das minas e
da lavoura; os negros, que eram trazidos da África como .escra
vos, eram em número insuficiente; os trabalhadores livres de

origem portuguesa produziam apenas oO necessário para subsisti
rem, pois não viam perspectiva de acesso à pequena propriedade,
muito rara. Os capitaes­generais distribulam as terras vagas,
criando grandes propriedades ou latifúndios. Deste modo, os imi
grados e os libertos viviam confinados, na situação de meeiros.
O Brasil achava­se, pois, em um completo isolamento econômico,
o qual era acompanhado de um isolamento administrativo: Lisboa
costumava corresponder­se diretamente com os capitaes­generais,

sem se preocupar com o vice­rei.
Contudo, pouco a pouco oO Brasil enriquecia, povoava­se e

unificava­se. Uma das primeiras causas deste progresso foi a

atividade dos entrelopos britânicos, Oo contrabando da Inglater
ra com O império espanhol, boa partedo qual passava pelo Bra
sil. Este comércio pôs à disposição dos empresários de transpor
tes os capitais necessários para novas empresas e multiplicou
as relações entre as regiões do Brasil.

Outra causa importante foram as bandeiras, empreendidas

por volta de 1700 por paulistas enêéêrgicos e aventureiros, que
descobriram minas de ouro nas regiões de Ouro Preto e Belo Hori
zonte, e, mais tarde, a partir de 1725, diamantes ao longo dos
afluentes do Rio São Francisco e na região de Diamantina. A ex
ploração das minas de ouro foi deixada pelo rei aos particula
res, mediante o pagamento de um direito calculado segundo o nãu
mero de escravos empregados no trabalho das minas. As de diaman
te, submetidas inicialmente ao mesmo regime, foram transforma
das em monopólio em 1740, para reduzir a produção e evitar a
queda dos preços. Em 1714, o distrito das minas foi transforma
do numa nova capitania geral, a das Minas Gerais. A exploração
das minas provocou o desenvolvimento agrícola e pecuário não
so do interiorda capitania, bem como das regioes vizinhas, até
Mato Grosso e Goiás.

Entre 1750 e 1777 realizaram­se as reformas de Pombal, que
pretendeu submeter mais estritamente o Brasil à direção do rei.
Suprimiu osúltimos capitaes­generais por doação, isto é, aque
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les que recebiam o seu cargo como dom da coroa: todos passaram
a ser funcionários. Todos os funcionários permaneciam indefini
damente nas suas funçoes, podendo adquirir, pelo conhecimento
dos negócios da região, liberdade nas suas decisões. As Câmaras
das cidades ficaram limitadas, estritamente, às suas atribui
ções municipais.

. Como mercantilista convicto, o Marquês de Pombal tentou,
sem atingir os tratados, substituir os ingleses pelos portugue
ses no comércio com o Brasil. Com este objetivo desenvolveu a

indústria em Portugal, proibindo aos brasileiros a criação de
indústrias iguais às portuguesas, e tentou desenvolver O Brasil
por meio de poderosas associações de capitalistas portugueses,
apoiados pelo Estado. Criou, portanto, companhias de comércio
com monopolio, algumas das quais contribuíam enormemente para O
desenvolvimento dos capitais, da mão de obra, da produção, das
relações entre as regiões, tudo, porém, à custa de uma exclusi
vidade mais rigorosa no comércio com a metrópole.

Após 1777, quando Pombal deixou de ser ministro, as suas
companhias de comércio foram suprimidas, mas a maioria das medi
das que tomara subsistiu. Contudo, o Brasil, mais rico e mais
unido, principiava a sentir inconvenientes do regime de exclusi
vidade e da administração pela metrópole, que Pombal tornara
mais severa. Começava à desejar a liberdade de comércio, das
plantações e das manufaturas,assim como O governo do Brasil
pore para os brasileiros. As idéias "filosóficas" francesas es
palhavam­se entre os brasileiros ricos e instruídos e o exemplo
dos Estados Unidos despertava idéias de independência. Surgem
sintomas de descontentamento e inquietação. De fato, a nação
brasileira estava construindo­se e a separação de Portugal era
quase apenas uma questão de tempo e ocasião. Em conjunto, porêm,
por causa do relativo liberalismo da administração portuguesa,
não se verificou no Brasil uma crise aguda.

Os brasileiros instruídos desta época colonial eram repre
sentados por uma infima minoria da população, que dependia es
tritamente de uma formação cultural portuguesa, feita, quando
superior, sempre em Portugal, sobretudo em Coimbra. Na medida,
porém, em que esses brasileiros principiarama tomar conhecimen
to dos problemas objetivos da própria terra e na medidaem que
iam crescendo numericamente, principiaram a voltar suas vistas
para fora da metrópole. Deste modo, a filosofia francesa do sê
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culo XVIII também encontrou no Brasil um terreno fértil para
germinar suas sementes e produzir seus frutos.

A maioria dos intelectuais brasileiros concentrava­se na

capitania das Minas Gerais, para onde havia convergido o princi
pal da mão­de­obra e da administração, burocracia, governança e
letras da colônia, a partir do surto da mineração do ouro e
dos diamantes, continuando o Rio de Janeiro a sero centro sub
sidiário da metrópole na direção do território. A chamada "Es
cola Mineira" é, por conseguinte, expressao disso.

Porém, bem antes do aparecimento dos poetas mineiros, hou
ve no Brasil, durante a primeira metadedo século XVIIIL,algumas
manifestações literárias, se bem que fracas e por isso esqueci
das, mas já de caráter nacional, com um primeiro e leve sintoma
do espírito local de indenpendência às letras portuguesas. Os
versejadores e prosistas desta época viviam dispersos pelos pou
cos centros urbanos coloniais. Não se comunicavam sequer entre
si, polls se encontravam ilhados, distantes, relegados à condi­
ção de satélites de algum protetor poderoso. Tinham eles a ne
cessidade de se agremiar, para resistir à indiferença do meio.
Precisavam do apoucado calor da admiração dos pares, já que
lhes não vinha a do público, que não existia. Esse insulamento
dós letrados denunciou­se, portanto, na necessidade da criação
de academias literárias, cujo modelo, como tudo o mais, foi im
portado da metrópole. Assim sendo, surgiu na Bahia, em 1724, a
Academia Brasítica dos Esquecidos, sob os auspicios do —Vice­r

"Rei Vasco Fernandes César Meneses, depois Conde de Sabugosa. Du
rou até o ano seguinte e os resultados de seus trabalhos consti
tuem três volumes do arquivo do Instituto Histórico. Em 1736,
no Rio de Janeiro, surgia a Academia dos Felizes, com apoio do
Brigadeiro José da Silva Pais. Parece que perdurou até 1740,
quando se extinguiu. Apareceu depois, .em 1751 ou 1753, no Rio
de Janeiro, a Academia dos Seletos, protegida por Gomes Freire

7 de Andrade, Conde de Bobadela, que de fato se resumiu a uma Uni
ca sessão literária, consagrada a celebrar o seu protetor —* que
era então Governador e Capitao­general das capitanias do Rio,
Minas e São Paulo. Na Bahia, em 1759, apareceu a Academia Brasi
Lica dos Renascidos, que realizou algumas sessoes durante dois
anos, desaparecendo pela ação de Pombal, depois de ter reunido
as figuras mais expressivas das letras coloniais. Discute­se a
existência da Arcadia Ulttramaxrina, mas tenha ela existido .ou
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não, englobaria os poetas mineiros dos quais falaremos a seguir.
O papel de tais academias foi reduzido. A existência delas re
presenta, por si sô, um traço da precariedade do trabalho lite
rário na colonia, no terceiro século do nosso descobrimento.
Constituíram esforços destinados a superar as deficiências insa
náveis do meio. Criadas quando acaso jã não correspondiam . às
condições da sua origem européia, mais por imitação das do Rei
no, vontade e inspiração oficial do que como uma exigência — e
produto da incipiente cultura indígena, tiveram tais academias
uma existência transitória e inglória. Mas não de todo inútil e
sem efeito nessa cultura e na literatura que a devia represen­
tar. Apesar da origem oficial, e de serem uma imitação grossei
ra das academias portuguesas, apontavam todas ao progresso das
letras e da cultura espiritual do Brasil. E por esse propósito,
trabalharam, ainda que mal, pela nossa emancipação intelectual
e, por conseguinte, trabalharam, ainda que não tenham se aperce
bido disso, pela nossa emancipação nacional. Isso, entretanto,
não as impediu de continuarem a fazer a mesma obra literária
dos portugueses, e fazerem­na inferiormente. Entre os autores
dessa epoca podemos citar alguns, aqueles que foram os menos
fracos: na poesia, Manoel Botelho de Oliveira com os versos de

A ITtha de Mare; na prosa, Nuno Marques Pereira foi autor do Com
pêndio Narxativo do Peregnino da Amexica; Sebastião da Rocha Pi
ta escreveu a gongórica Historia da America Portuguesa; Frei An
tônio de Santa Maria Jaboatão foi autor da crônica Novo Oxbe Se
ragico; José Mirales escreveu uma Historia Militar do Brasil.

No período 1768­1795, alguns poetas, nascidos ou que resi
diam em Minas, publicaram suas obras: com eles, seguramente, co
meçou à Literatura Brasileira. Esses poetas formam o grupo que
alguns críticos designam de "Escola Mineira"; — outros dizem
"Plêiade Mineira"; outros encaixam­nos na corrente geral da poe
sia do século e falam em "época de setecentismo", com à sua poe
sia neoclássica ou ârcade, ou diretamente em "fpoca Arcádica",
cuja primeira fase seria constituída pelos poetas do grupo mi
neiro, e mostrando­se uma segunda fase já pré­romântica. Aqui
não nos interessa a polêmica sobre o rótulo dado a esses poetas:
vamos chamá­los, de acordo com a maioria dos críticos,­de "árca
des mineiros" e considerá­los os primeiros poetas brasileiros
que manifestaram a vontade de fazer Literatura brasileira. Os
seus principais representantes foram: Cláudio Manuel da Costa
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(1729­89), Frei José de Santa Rita Durão (1718­84), José Basí­
lio da Gama (1741­95), Inácio Josê de Alvarenga Peixoto  (1744­
93), Tomás Antonio Gonzaga (1744­1810) e Manuel Inácio da Silva
Alvarenga (1749­1814). |

Santa Rita Durão e Basílio da Gama foram autores épicos,
mas em ambos manifestaram­seos primeiros sinais do indianismo,
levado ao maximo, posteriormente, pelos românticos. Alvarenga
Peixoto foi poeta áâulico, mas, como não publicou livro, a maior
parte do seu trabalho foi perdida. DO que nos restou da sua obra,
a parte lírica é a melhor; contudo, como o número das composi­
ções é reduzidíssimo (vinte sonetos, duas liras, três odes in
completas e um canto em oitava rima) eé­nos dificil fazer­lhe me
lhor juízo. Clâudio Manuel da Costa pode ser considerado o ini ?
ciador da literatura brasileira. Suas Ob%as foram publicadas em

1768, antes do Uruguai (1769) de Basilio da Gama e do Caxamuru
(1781) de Santa Rita Durão. É considerado por muitos críticos
como o mais árcade dos árcades brasileiros. Porêm, a sua obra,

apesar de apresentar alguns defeitos do gongorismo decadente e
do arcadismo em voga, já nos revela um dos motivos que meio se
culo depois ia tornar­se predileto: O sentimento pátrio. Tomãs
Antônio Gonzaga e Silva Alvarenga foram poetas líricos. O pri
meiro, português de nascimento, é escritor brasileiro, com a
marca do nosso sentimento, do nosso lifismo, da nossa feição de
cantar o velho tema do amor. A sua obra lírica, Mamnx£tia de Diz

ceu, publicada pela primeira vez em Lisboa, em 1792, e reedita f7da uma infinidade de vezes, &ê O livro dos ârcades brasileiros
mais lido por todos nós. Nele Oo tema de amor, oO mais antigo dos
temas, adquiriu infinitas variações e conseguiu resistir ao tem
po. Silva Alvarenga, mais sentimental, menos profundo, deixou­
se levar por certa facilidade que revela obediência passiva ao
espontâneo, revelando ao mesmo tempo capacidade menor para orde
nar formalmente a emoção. Contudo, o seu poema lirico Glautra, do
publicado em 1799, em Lisboa, evita mais que Os outros os recur
sos do arsenal clássico e mitológico, para manifestar um verda
deiro americanismo poêtico, não indianista, mas visível na ex
ploração de temas e imagens nutridos de natureza brasileira.

Em suma, todosos poetas deste grupo tinham entre si algu
mas características em comum: além do estro, tinham a mais com
pleta cultura literária do tempo. Todos, exceto Basilio da Gama,
tinham o seu curso universitário, eram doutores em leis ou câno
nes. Os brasileiros do grupo todos sairam do seu país, estancia
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ram largos anos em Portugal e alguns, como Durão e Basílio, es
tiveram em Espanha e Itália. Conheciam o latim e o grego e liam
os enciclopedistas franceses, os escritores antigos, principal
mente os poetas,e os principais escritores e poetas modernos, i
talianos, franceses e espanhóis, e ainda alguns ingleses. Clâãu
dio Manuel da Costa poetava em italiano tão bem como em .—portu
guês: traduziu Voltaire e cantou a Milton. Basílio da Gama tam
bêm traduziu Voltaire e, de um modo todo pessoal, traduziu Aa
cançoneta La Liberta de Metastasio.

?
|

:Quase todos foram camaradas ou amigos. Ligou­os o sentimen
AÇO —

"to da pátria comum, o mesmo amor às letras, a irmandade do es
tro, o mesmo espirito liberal, Silva Alvarenga compreendia e ad
mirava a Basílio da Gama e o cantou com entusiasmo. Cláudio Ma
nuel da Costa, com igual entusiasmo, consagrou uma ode aos âárca
des seus patricios e endereçou poemas a Alvarenga Peixoto. Ser
viu também de centro não só a este e a Gonzaga, mas à outros me
nores que poetavam em Vila Rica. Gonzaga alude carinhosamente

em suas liras a Clâudio e Alvarenga Peixoto. E,como os tempos em
que viviam eram de transformações políticas e sociais, Os que
aqui residiam foram envolvidos em conjuras e devassas da êpoca.

Estes poetas, e mais alguns outros menores que deixamosde
mencionar, estavam todos animados do desejo de construir uma 1li
teratura como prova de que os brasileiros eram tão capazes quanto
os europeus, mas, como O Brasil ainda dependia política e cultu
ralmente falando de Portugal, tiveram de importar de lã a sua
doutrina, a qual era a defendida pela "Arcádia Lusitana", funda
da em 1756,que por sua vez procurava imitar as diretrizes da "Ar
cádia Romana", que jã existia desde 1690. Por isso, a tarefa de
consolidar a literatura brasileira ficou para o século seguinte?.

3 Para uma mais completa visão dos acontecimentos históricos do
século XVIII, consulte­se a bibliografia que nos serviu de a­poio: BURNS, E. Mc N.Híistoria da Civilização Ocidental. vol.I, 2a.ed.
Editora Globo: Rio, 1965; CÂNDIDO, A. Formação da Literatura Bra
síleira, 19 vol., 2a. ed. Martins: S.Paulo, 1964; CARPEAUX,O.M.
Historia da Literatura Ocidental 111. Edições O Cruzeiro: Rio, 1961;
CARVALHO, R.de. Pequena Historia da Literatura Brasileira. 10a. ed.F. Briguiet e Cia: Rio, 1955; LOBO, R.H. Historia Universal. vol.
IT, Melhoramentos: S. Paulo, 1968; MOUSNIER,R. e LABROUSSE, E.História Geral das Civilizações ­ O s&culo XVITI, vol. I e II, Difusão
Européia do Livro: S.Paulo, 1968; RAMOS,P.E.da S. Poesiado Ouho, Melhoramentos: S.Paulo, 1964; SAITTA, A. 12 Cammino lUmano.vol.
II. La Nuova Itália: Firenze, 1971; SODRÉ, N.W. llistonia da Lá
teraturna Brasileira, 4a, ed.Editora Civilização Brasileira. Rio,

' 1964; TANZIANI, D. Secolie Cívitta. vol. II. F.Mariani: Milano,
1952; VERISSIMO, J. Histonia da Literatura Brasileira. 3a. ed. Josê
Olympio: Rio, 1954, :
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CAPÍTULO [1

A ARCAÁDIA:

1 ­ A Arcadia Romana:

1.1 Historico

O nome "Arcádia" é considerado pela crítica atual como um
dos termos constantes entre os quais se desenvolveu o curso de
toda a cultura literária italiana: cultura, como & entendida,

sempre solidamente ancorada em um equilibrio expressivo e formal
naquela medida obtida pela ininterrupta tradição clássica, que
refletiu sempre sobre ela a própria sugestão. Toda vez que, por
exigência inovadora, ditada pela vontade de encontrar novas for
mas, a literatura italiana quis de um modo ou de outro desligar­
se daquelas sugestões, a tentativa sempre foi seguida por movi­
mentos de restauração, por programaticos retornos aos "clâssi­

"e mna medida dos seus postulados. O nome "Arcadia" evoca exa.
tamente um movimento espiritual em tal direção. Surgido entre o
fim do Seiscentos e a primeira metade do Setecentos, este movi­
mento veio reagir às tão propaladas aberrações do seiscentismo e
do marinismo, nas quais se vinha esgotando a grande lição renas
cimental. Este movimento nasceu, pois, com programatica vontade
restauradora e não se exauriu no âmbito da famosa Academia roma
na, que assumiu aquele nome, mas que caracterizou por si sO gran
de parte da cultura e do costume literário durante os seculos
XVII e XVIII.

>

|

Por Arcadia entende­se hoje aquela crise do gosto, surgi
da de um difuso descontentamento contra o abastardamento da liri
ca, evidente no tardo marinismo. Surgiu coma tarefa de subtrair
a poesia italiana das involuções barrocas e enquadrá­la novamen
te na realidade, reconduzindo­a à imediata aderência da concep

33
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ção e da forma clássica. Um movimento espiritual, pois, que não
assinalou o ponto extremo de decadência de uma literatura ilus­
tre — como achavam os iluministas e românticos —, mas que foi,
ao contrário, momento essencial dela, manifestação de uma época
de crise por excelência.

Deve­se, então, à crítica recente o mérito de ter revalo
rizado a Arcádia neste sentido. Se, de fato, no século XIX, ela

foi consideradacomo "l'indice piú vistoso dell'estrema decaden
za non solo letteraria della nazione"!, a crítica recente. estã
substancialmente empenhada em realçar as exigências literárias
da experiência arcâádica, para recolocar nela os motivos vitais
no desenvolvimento histórico da cultura literária italiana. Nes
te sentido, afirma Mario Fubini, um crociano e um dos maiores

criticos do movimento arcádico: "Nell'ambito della 'letteratura'

appunto va cercata la giustificazione dell'Arcadia, la quale si
propose la sostituzione di una letteratura a un'altra letteratu
ra, di un gusto à un altro gusto, fatta conscia dei limiti e del
l'inadeguatezza della letteratura e del gusto barocco. Non fu

quel proposito capriccio di alcuni letterati, i quali volessero
Opporre una maniera a un'altra maniera, ma esigenza universal­
mente sentita neil'ultimo scorcio del Seicento dagli uvomini di
cultura i quali ritennero necessario educare in se stessi e nei

loro connazionali quello che aliora si disse il 'buon gusto', va
le a dire un gusto alieno dagli artifici e dalle pompe barocche
e conforme a quello degli scrittori riconosciuti classici"?. Des
te modo, proliferaram por toda a Itália as famosas academias em
torno das quais se agrupavam não só literatos, na pura acepção
da palavra, mas também cientistas, médicos, juristas, filósofos,

! SCHIPPISI, R. "L'Arcadia" in Lettermaturma Ttaliana ­ Le corken­
ti. Marzorati: Milano, 1956 ­ p. 506. No final do seu ensaio,
Schippisi cita cronologicamente ­ desde Baretti, o primeiro
verdadeiro crítico da Arcádia, até W.Binni, talvez O maior cri
“tico atual da Arcádia ­ a principal bibliografia sobre Oo assun
to, ressaltando.as principais observações de cada crítico. Pe
lo seu resumo, podemos perceber a tendência ora negativa, Ora
positiva de cada corrente crítica sobre o movimento arcádico.
Neste sentido são muito interessantes tambémas páginas sobre
a Arcádia de'MAZZAMUTO, P. Rassegna Bibliogragico — crítica
detla Letteraturxa Italiana. 2a. ed. Le Monnier: Firenze, 1953
­ pp. 318.33.

%

FUBINI, M. "Arcadia e Iluminismo" in Questioni e Comarenti dáíi
Storia Lettermaria. Marzorati: Milano, 1949 ­ p. 507.
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todos procurandoser promotores de uma reforma do gosto e da res
tauração do estudo dos clássicos. Estes homens de cultura senti
ram que aquele programa de reforma literária estava intimamente
relacionado com os estudos por eles professados e com as tendên
cias que, no campo daqueles estudos, eles procuravam fazer — va­
ler. Todos sentiram, por isso, O antibarroquismo. Vê­se assim,
que à Arcádia, nascida, portanto, com intentos declaradamente an
tibarrocos e classicistas, se nem sempre soube tirar proveito da
antiga poesia como um modelo que se devia copiar, pelo menos ten
tou alcançar aquele sonho de uma expressão equilibrada e conse
quente; e se foi incapaz de operar um renovamento profundo do es
pírito, certamente resolveu alguns problemas formais, de métrica
e de linguagem, que se constituíram uma experiência literária
útil para a poesia sucessiva.

Toda a crítica negativa que tem sofrido a Arcádia até aqui
é produto do equívoco fundamental no qual incorreu a crítica ilu
minística e romântica, que falou com tanta irrisão e desprezo do
mundo dos ârcades. Nasceu esta crítica devido a certas atitudes

assumidas pela Arcádia e pela própria sorte que teve a Academia,
como costume literário, na primeira metade do Setecentos. A Ar
cádia, reagindo à presunção vazia do marinismo, encontrou, no
transcurso de poucos anos, um terreno bastante fértil capaz de
transformá­la em uma moda, difundindo­se com rapidez assustadora
através de toda a península?. E isto contribuiu para acentuar
Os seus caracteres de artifício acadêmico, a fazê­la  degenerar

num esquematismo exterior que resultou como tal vazio de senti­

mento original e espontâneo, sobretudo com relação ao marinismo
que se propunha a combater. Todos — homens e mulheres, litera­

tos e não literatos — sentiram­se em condição de tentar a compo
siçaão de um soneto ou de uma cançoneta. Assim, a Arcádia tornou­
se sinônimo de gratuita presunção, de vida afetada e galante,Dai
o desprezo dos iluministas e depois dos românticos, que refuta­
ram em bloco, como sendo bobices e necedades, todas as composi

a

3 NATALI, G. Storia Letterarnia d'Italia ­ Tê Settecento. Parte
2a. Vallardi: Milano, 1936 ­ pp. 647­48;, falando sobre a histó
ria e função da Arcádia, chega a citar os nomes de oito colô­
nias já existentes em oito cidades diferentes, apenas nove anos
depois (1699) da fundação da Arcádia e conclui: "in pochi an­
ni. non ci fu cittaã di qualche nome che non volesse averne una".
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ções dos ârcades. Movidos por um sentimento de natureza prevalen
temente moralista, que os situava numa posição extra­literária,
primeiro, os iluministas, na segunda metade do século XVIII, de
pois, os românticos, no sêculo XIX, todos obstruíram a "." própria
capacidade de distinguir aquilo que naquela massa tinha sido su
gerido pela vaidade e pela caducidade de uma moda, daquilo .que,
ao contrário, podia ser valorizado, se não como original manifes
tação, pelo menos como sintoma e pressentimento de uma nova sen
sibilidade têcnico­estilística, que vinha crescendo naqueles anos,
apesar de uma sociedade de homens empoados e de damas dengosas.

Entre aqueles cavalheiros e aquelas damas não houve, é ver
dade, uma alma pura de poeta que tenha deixado uma mensagem ca
paz de ascender o firmamento da grande poesia', mas isto não
quer dizer que às vezes naquela profusão de composições escritas
para as mais variadas ocasiões, não merecesse ser revelada a mar
ca de uma busca verbal e métrica que, nos melhores, atingiu o
fim de enriquecer a poesia italiana com novas formas, descobrin
do na lingua italiana ressonâncias melódicas e ecos fônicos até
então ignorados. Por isso, a experiência arcádica merece hoje a
atenção dos críticos: o problema métrico e o problema lingúísti
co­verbal, relacionados entre si como proposito de situar as pa
lavras num aligeirado esquema formal, para propiciar uma nova
possibilidade de som, constituem o nô central do interesse susci
tado pelas melhores provas dos árcades. .

Do ponto de vista histórico, pode­se dizer que houve uma
Arcádia antes da Arcádia, como pressentimento de exigências que
à Academia tentará codificar em "regras", e de uma Arcádia . de­
pois da Arcádia, isto é, de uma nova sensibilidade literária que,
acima das próprias regras, permitirá e oferecerá instrumentos pa
ra uma renovada experiência poética.

A história da Arcádia iniciou­se quando um grupo de edifi
cantes versejadores começou à se reunir na casa romana de Cris­

* Metastasio, apesar de ter  Pertencido à Arcádia, com o nome pas
toral de Artino Corasio, é considerado, desde os primeiros cri
ticos, como um poeta para além da Arcádia. G. Natali(op.cit.p.
786) afirma: "Si suol considerare il Metastasio come l'unico
grande poeta arcade. In veritã, egli fu arcade come furono ar
cadi il Parini, l1'Alfieri, il Goethe. L'Arcadia divenne poi metastasiana, piú che il Metastasio non fosse­ arcade".
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tina da Suécia, a qual, tendo abdicado ao trono, chegou,em 1655,

na Roma papal?. Aos 24 de janeiro de 1656 a ex­rainha fundou,no
seu palácio, uma Academia, chamada por alguns críticos de Acade
mia de Câmera, por outros de Academia Real. Não obstante esta A­
cademia se tenha proposto o estudo das ciências morais mais que
a instauração de um ideal literário, ela representa o primeiro
núcleo da sociedade arcádica. A Arcádia verdadeira nasceu, de fa
to, como continuação da Academia Real, um ano depois da morte de|
Maria Cristina que foi imediatamente proclamada Rainha do Bosque

Parrásio. Em torno da ex­rainha, logo se formou um grupo de poe
tas que, em nome da pureza e da simplicidade clássica, se opunha
ao metaforismo e ao conceptismo dos poetas seiscentistas. Estes

poetas vieram, em pessoa ou em espírito, de todas as partes da
Itália, para se colocarem sob a proteção daquela que eles chama
vam a "Minerva sueca". Adotaram o cânone estético da imitação e,
assim, para atingir a imortalidade, eles tinham três caminhos à
seguir: o de Píndaro (atravês de Chiabrera) para os temas herói
cos; de Anacreonte (através de inúmeras traduções) para os assun
tos tênues; de Petrarca e de Di Constanzo para os argumentos amo
rosos. Foram poetas do grupo: Francesco Redi (1626­97), Benedet
to Menzini (1646­1704), Vincenzo da Filicaia (1642­1707), Carlo.
Maria Maggi (1630­99), Francesco De Lemene (1634­1704), Alessan
dro Guidi (1650­1712), e outros,de menor importância, que se
propunham aimitação dos gregos”,

Atravês das poéticas! destes primeiríssimos árcades é que
's6e formou a verdadeira poética arcadica. É certo que as contri­,
buiçõoes dos literatos do fim do Seiscentos, permanecendo «sobre
um terreno empírico, estavam bem longe da complexidade e profun

Uma interessante biografia desta culta ex­rainha, relacionada
às causas da' fundação da Arcádia, pode ser consultada em BAR
GELLINI, P. Piían dei Giultlari. vol. VIIT ­ "Il Settecento" ­
2a. ed. Vallecchi: Firenze, 1949 ­ pp. 5­13.

Sobre o valor e aàa contribuição de cada um destes poetas para a
formação da poética arcádica, consulte­se os capítulos I e1TI
do livro de BINNI, W. L'Arcadia e 42 Metastasio. La Nuova Ita
lia: Firenze, 1968.
BINNI, W. (Op. cit. p. XIT), na introdução intitulada "Poeticae poesia nel Settecento italiano", afirma: "Chê in realta nondi una poetica e di una poesia del Settecento si puô convenien
temente parlare, ma di poetiche e di forme di poesia entro un
arco di sviluppo complesso e graduato che dall'Arcadia ci con
duce alle soglie del classicismo romantico di primo Ottocento"
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didade de interesses estéticos e filosóficos de um Gravina ou de

um Maratori, por exemplo. Foi quando os diversos elementos de
cultura anti­barroca se unificaram na república literária da Ar
cádia, que surgiu uma mais precisa consciência do renovamento ar
cádico, correspondente a mais precisas e fecundas formulações
teóricas. Contudo, pensamos que no desinteresse do gosto barroco
e na fase de formação da poêtica arcádica, a atividade dos lite
ratos da primeira Arcádia deva ser considerada de grande impor­
tância: especialmente na direção de um novo contato com a tradi
ção italiana e clássica e sobretudo nas condições de uma reação
concreta ainda que pouco conclamada e pouco aprofundada estetica
mente; no choque entre um sentido não­barroco da cultura e da

vida, entre exigências de aderência à realidade e de racional cla
reza, de fidelidade à verdade cientifica num assíduo empenho ex
perimental, e exigências literárias e lingúísticas de correção,
de compreensibilidade, de razoável e sociável comunicabilidade,
de orgânico acordo entre coisas e palavras, de continuidade e
perfeição da expressão literária: todas qualidades que serão ca
racteristicas no desenvolvimento da poética arcádica.

Na verdade, como jã frisamos, & difícil encontrar nos ver
sos destes primeiros âárcades traços de alta poesia, porque a elo
quência oratória deles não consentia às palavras adequar­se per
feitamente aos sentimentos que as sugeriam: a afetação retórica,
os conceitinhos e as perífrases ainda seiscentistas, sao testemu
nhos de uma inspiração que fica externa à intimidade do poeta;

.porêm, pelo menos como experiências técnico­literárias, as suas
composições têm valor: a vontade moralizadora do gosto refletia­
se na intenção têcnica e poética, criando a exigência de uma for
ma nova que, longe das turgências vácuas do Barroco, conseguisse
pôr em evidência o valor fônico, musical da palavraº.

8 SCHIPPISI, R. (op.cit.p.516), falando sobre os cientistas da
época, que desenvolveram uma atividade poética como repousante
"otium" ou divertimento marginal, toma Francesco Redi como e­
xemplo e, a certa altura, afirma: "Tutte le varieta dei versi
italiani si ritrovano nel componimento rediano, dal quaterna­
rio all'endecasillabo, e sono sapientemente combinati tra loro
per rendere il ritmo sonoro, ancor prima dell'immagine, della
sbornia bacchica; e le rime glocate nei modi piú bizzari,le'pa
role ora piane ora: sdrucciole ora tronche, contribuiscono alla
riuscita felice della filastrocca: la quale tuttavia, e proprio
forse per la impossibilitã che offre di farsi giudicare nei
suoi sparsi elementi costitutivi, risulta un'esercitazionelet
teraria piu che un abbandonato ed intimo divertimento poetico...
Con lui tuttavia la possibilitã di offrire 11 piu vasto campio
nario al rinnovamento metrico della poesia italiana, e piena­
mente raggiunto",
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A Arcádia, que estava, portanto, implícita nas tentativas
pindáricas, anacreônticas e petrarquescas e na manifesta vontade
de moralizar os argumentos e a forma poética por parte dos Ulti
mos poetas seiscentistas, nasceu logo após a morte da ex­rainha
da Suécia. Maria Cristina morreu em 1689, e os poetas protegidos
por ela ficaram sem aquele centro de reunião que a casa dela ti
nha constituído. Compuseram uma infinidade de versos chorosos e
de discursos soluçantes em sua memória e resolveram continuar
reunindo­se, para recitarem as suas composições classicistas. De
pois de terem vagado pelos arredores de Roma, um dia, quatorze
desses poetas se reuniram nas proximidades do Castelo Sant'Ange
lo, e um deles = Agostino Taja —, ouvindo recitar versos inspi

rados na simplicidade e na graça grega, exclamou: "Egli mi sem­
bra che noi abbiamo oggi rinnovata l'Arcadia"?. O nome tinha si
do encontrado: um nome sugestivo para as alusões clâssicas, das
quais aqueles poetas estavam imbuidos, e que lhes permitiria so
nhar distanciados da afetação arrogante da sua epoca, transporta
dos para Oo encanto plácido de uma região pastoral ("locus amoe­
nus"), simples nos sentimentos e nos afetos.

No dia 5 de outubro de 1690, no primeiro aniversario da

morte de Maria Cristina, reunidos no jardim dos frades francisca
nos de São Pedro em Montorio, os quatorze poetas fundaram a Arcã
dia, a qual se propôs "exterminar o mau gosto e empenhar­se para
que não pudesse ressurgir, perseguindo­o onde se aninhasse ou es
condesse, mesmo entre os castelos e vilas mais ignotos e impensa
dos"!º, Na verdade, combatendo o seiscentismo, a Arcádia caiu no­
excesso oposto!!. Os fundadores da Academia, despojados do manto

º NATALI, G. Op. cit. p. 645. Ver às pp. 645­50 a história e
função da Arcádia: seus fundadores, sua bandeira, seu presi­
dente, seu protetor, seu legislador, os dissidentes, os primei
ros críticos, etc.
HOLLANDA, S.B. de. Gosto Axcadico in Revista Brasiliense, nº
3: S.Paulo, 1956, p. 99.

NATALI,G, Op. cit.,p.645. E concui as suas considerações sobre a função da Arcádia (p. 650), dizendo: "Quando l1'Arcadia nacque,la
poesia marinistica boccheggiava, dando di sé qualcosa all'Ar
cadia: per esempio, la leziosagginedel Lemene. In questo sen
so si puô dire che, come 11 nOCCoceo fu un rammorbidimento,
una degenerazione del baroceo, cosIl l'Arcadia, piú. che reazione al secentismo, fu una recrudescenza d'uno de' suoi aspetti:
la preziosita".
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do seiscentismo, sentiram à necessidade de se abrigarem sob vêus

pastorais: isto os impediu de serem na realidade oO que eram. A

nomenclatura acadêmica por eles inventada, a mania de se esconde
rem por de trás de pseudônimos gregos, toda a burocracia que

"criaram e obedeceram, tudo resultou tão artificioso quanto tinha
sido artificioso Oo seiscentismo.

O retorno à verdade, à espontaneidade e simplicidade de
sentimentos ficou nos primeiros árcades apenas como uma exigên­
cia enunciada: O gosto que eles tomaram pelo seu disfarce, a con
tinua alusão simbólica à qual se adequaram, não conseguiu tradu
zir­se numa vontade esclarecedora, mas somente denunciou a neces
sidade exterior que eles tinham de se evadirem das mesquinharias
gquotidianas da sua vida. Substituíram as palavras pomposas e res
sonantes da eloquência barroca por palavras mais leves, pelas en
xutas e graciosas palavras da galantaria; figuraçõoes mais linea
res, idílicas, mas não menos abstratas; sentimentos só aparente
mente mais sinceros, mas do mesmo modo âárduos. Todas as mulhe­

res se tornaram pastorinhas graciosas e bonitinhas que se moviam

por paisagens fabulosas. Uma idealização do eterno feminino que,
se aparentemente procurava imitar os esquemas tradicionais do en
leio petrarquista, conservava mais de um estímulo herdado da exu
berante sensualidade barroca. Os soluços e as desesperações dos
enamorados barrocos desfizeram­se num calibrado e melancólico

suspiro e numa genuflexao enamorada, desenhada exatamente como
uma figura de dança. Efetivamente tudo parecia resolver­se na su
perficialidade da aparência, num código predisposto de boa corte
sia, isto ê, numa mudança de costume que não chegava a implicar
uma profunda crise de consciência.

"Eppure" — afirma Ranieri Schippisi — "le gerarchie ed
il mondo fittizio, testimonianza dell'aspirazione degli arcadi
ad evadere verso una regione mítica del sentimento, ebbero un
significato ed un risultato anche positivo: costituirono un sin
tomo sociale. L'Arcadia segno in questo senso l'aspirazione a
sovrapporre alla societã aristocratica e cortigianesca del Sei­
cento un'altra societã, democratica almeno idealmente sul piano

letterario: una societaã nella quale tutti i membri si riconosces
sero eguali davanti alla degustazione ed all'esercizio della poe
sia. Anche quella smania arcadica di sostituire i propri . nomi
con quelli ideali di una ideale cittadinanza, acquistava non so
lo il significato di una fuga impossibile ed ingenua dalla' —pro
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pria identitã, una sorta di rinuncia civile, ma diveniva la pole
mica premessa per sentirsi cittadini di un mondo ideale, uguali
davanti alla possibilitãa di un impegno culturale e poetico.
L' aver raccolto nelle proprio colonie uomini non solo di diversa
provenienza e di disparata formazione culturale, ma di 'diversis|
simo stato sociale, significava rompere le divisioni artificiose

create dalla vita del Seicento, facendo si che quegli uomini si
riunissero intorno ad'un identico ideale di cultura e di aspira
zioni poetiche. Cosi se la societã seicentesca era costituita a
guisa di piramide, onde le precedenze, 11 cerimoniale, le gerar
chie erano elementi costitutivi della sua stessa esistenza; col
l'Arcadia inizia un'interna tensione, tendente ad abbassare il
vertice della piramide per ottenere un'eguaglianza almeno sul
piano ideale della letteratura: il significato sociale dell'Arca
dia puô in tal senso preludere all'azione che, in sede piu reali
sticamente raziocinante, operera la difusione della cultura e
delle idee illuministiche, e che sfocierã infine nel sovvertimen
to delle istituzioni attuato dalla Rivoluzione Francese"!?.

Não apenas uma fuga da realidade, não apenas uma mania de
substituir os próprios nomes por nomes ideais de uma ideal cida
dania, mas uma utopia que tinha implícita a inconsciente aspira
ção de avizinhar democraticamente os chefes da autoridade consti
tuída — Papas, Imperadores, Soberanos e Príncipes — na nova so
ciedade, na qual a Arcádia entendia que todos devessem ser, an­
tes de tudo, compastores. Um resultado, portanto, altamente posi
tivo este da Arcádia: no momento em que a Itália atravessava um
árduo período de decadência política, ela procurou criar uma no
va dimensão de relações entre autoridades e cidadaos: no Bosque
Parraásio todos eram iguais, pelo menos idealmente, apesar das
rústicas vestes dos pastores. E, assim, todos, nobres ou plebeus,
nascessem ou não numa região de tradição literaria, podiam rei
vindicar, através da Academia da Arcádia, o seu galardão de poe
ta.

Op. cit. pp. 520­21.. Sobre o aspecto democrático social da Ar
cadia, é interessante a observação de P.E.da Silva Ramos (op.
cit. p. 14), que, discorrendo sobre o arcadismo português, a­
firma: "Na Arcádia Ulissiponense, os sócios, fidalgos Ou não
(Reis Quita, um barbeiro, nela assentava­se ao lado de nobres)
eram .todos pastores que se reuniam no 'Monte Mênalo' (a sala
de sessoes)'"..

|
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1.2 Os fundamentos poéticos e estéticos do arcadismo:

Contudo, deixando de lado este valor social, incipiente in
dicio de que alguma coisa devia mudar, no âmbito especificamente
literário e poético as secretas instâncias igualitárias e nivela
doras foram mais depressivas do que estimulantes. Como a poesia

não é coisa que possa ser ensinada nas Academias, nas reuniões,
ou conversações, ou saraus literários, a Arcádia se limitou, por.
tanto, a ensinar uma têcnica, a apregoar o propósito de uma poe
sia nova, sem conseguir gerar uma autêntica. Numa comunidade que­
aspirava conscientemente a ser tal, era normal que acabassem por

prevalecer os espíritos medíocres mais que os originais. Destar.
te, logo se deu uma cisão na Arcádia: Giovan Mario Crescimbene
de Macerata (1663­1728) — Cario Alfesibeo —, homem de Igreja,

mente estreita, que conseguiu ser eleito o primeiro "Custode Ge
nerale" da Arcádia, entrou em desentendimentos com Gian Vincenzo

Gravina de Roggiano (1664­1718) — Opico Erimanteo —, alto inte
lecto, filósofo racionalista, que foi encarregado pela Arcádia
de compilar as leis de sua constituição. O primeiro, visando não
despovoar a Arcádia, procurando no número, mais do que na quali
dade dos engenhos, a força da associação, propugnou uma espécie
de programa minimo, segundo o qual o classicismo proposto era a
exaltação de Petrarca e do petrarquismo quinhentista. Um classi
cismo doméstico, de fácil aceitação, e que, por isso, poderia
ser adotado por um grande número de homens. Este classicismocres
cimbeniano propunha, como meta da Arcádia, conseguir, através da
imitação de Petrarca e dos seus epígonos, a socialização da poe
sia, como exercicio exterior e meramente estilístico. Gravina,
patrocinador convicto dos Gregos e dos Latinos, negava ao petrar
quismo arcádico, proposto por Crescimbene, a potência de Vencer
o seiscentismo. Propugnava um classicismo mais integral, vivifi
cante, acima de normas retóricas e de expedientes imitativos, se
gundo o qual os poetas deviam praticar aquele nobre e gracioso
estilo, tanto latino quanto italiano, onde o espirito dos Gregos
e Latinos devia comparecer vestido pela solidez dantesca e pela
elegância e candor petrarquista. Contudo, venceu Crescimbene e
a cisão foi inevitável: Gravina retirou­se da Arcádia e,  / mais

tarde (1714), os seus discípulos — entre os quais figurava Me
tastasio — fundaram uma segunda Arcádia, que recebeu o nome de
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"Accademia de' Quirini". Mas, terminadas as rivalidades pessoais,
O próprio Crescimbene reconsiderou à sua posição com relação às
idéias do classicismo integral graviniano e rendeu a Gravina, no
dia 16 de março de 1719, a honra postuma de .reinscrevêé­lo no li
vro de ouro da Arcádia Romana, onde Oo seu nome figura entre
mais significantes e ilustres!?,.

Gravina, sobre quem pesa atê hoje o duro juízo do De Sanc
tis!" — o precursor da moderna crítica literária italiana, cri
tico ferrenho da Arcádia, mas O primeiro a reconhecer o valor ar
tístico de Metastasio — é ainda hoje julgado pela maioria dos
críticos como um crítico às vezes incerto, um tragediógrafo infe
licíssimo e um homem ainda não desprovido de uma certa prosopo
peia seiscentista. Porém, considerando que O gravinismo, tendo
meditado sobre a natureza do fato estético, abriu a estrada não
so a Muratori e a Vico, mas também à poetas verdadeiramente no­
vos como Metastasio, Parini, Alfieri, Foscolo e outros, alguns
criticos modernos ressaltam o valor da teoria graviniana para os
estudos estéticos. R. Schippisi, discorrendo não tanto sobre O
valor estético e poético de Gravina, mas muito mais sobre Oo Seu
valor histórico, afirma: "Per merito della poetica graviniana,at
traverso l'Arcádia la letteratura italiana riaffermava con  orgo­
glio la propria fedelta all'antica e gloriosa tradizione lettera
ria, senza rinunciare ad una ragionevole ricerca di * modernitaã.
In questo sensoil gravinismo rappresenta una delle piú signifi
cative affermazioni dell'umanesimo transformantesi in neoclas
sicismo; ed ha ragione il Robertson quando riconosce che il filo
sofo calabrese 'fu il primo pensatore in Europa il quale affer

13 Notícia mais esclarecedora sobre o dissídio Crescimbene­Gravi
na pode ser verificada em Natali (Op.cit. pp. 646­47) e Schip
pisi (op.cit. pp. 522­25).

|

DE SANCTIS, F. Storia della Letaa intao Ttaltianá: VOLl.IL, Casa Editrice Sonzogno: Milano, s/d ­ p. 261: "Un arcade era pure Gian Vincenzo, tutto Grecia e Roma tutto papato e impero,
fra testi e comenti, con le spalle volte All'Europa. Dommati
co e assoluto, sentenzia e poco discute, in istile monotonoe
plumbeo. É ancora il pedante italiano, sepolto sotto il peso
della sua dottrina, senza inspirazione né originalitã e cos
vuoto di sentimento come d'immaginazione (...) Anche la sua
Ragton Poetíca, se.non mostra gusto e sentimento dell'arte,
colpa non sua, esce da' limite empirici della pura erudizione,e ti da riflessione d'un carattere generale".
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masse in termini precisi la necessitã di quel ritorno agli scr1it
tori greci che divenne la parola d'ordine di tutte le posteriori
estetiche neoclassiche del sec. XVIII'!"!5,

Na verdade, a nosso ver, os dois maiores eruditos do sêcu
lo XVIII, na Itália, que se preocuparam realmente com o problema
estético foram Lodovico Antonio Muratori (1672­1750) e Giambat­

tista Vico (1668­1744), ambos inscritos na Arcaádia,respectivamen
te com os nomes de Lamindo Pritanio e Laufilo Terio. Ambos apare
cem muito mais avançados e determinados em direção ão enciclope
dismo iluminista e às nascentes exigências pré­românticas, mas
que, exatamente por terem sido arcades,. podem legitimamente ser
considerados entre os teóricos da nova sensibilidade, entre os

postuladores daquela mudança do gosto que a Academia patrocinava,
apesar da sua especulação ter. dado início a uma revolução mais
vasta e complexa do que aquela mera restauração que a Arcádia
historicamente representa. Neste sentido, por considerarmos que
a estética de Vico não contribuiu em nada para o desenvolvimento
do arcadismo, uma vez que nem OS seus discípulos mais próximos a
entenderam integralmente, aqui deixaremos de focalizá­la, ressal
vando, entretanto, que talvez Vico tenha sido o único "genio"
que o Setecentos italiano tenha produzido: é ele considerado fo)
pai da estética italiana e O precursor do idealismo romântico.
Por esta razão é que dizem que Vico viveu fora de epoca, ou, de
acordo com o conhecido dito de Michelet: "Vico não foi entendido
pelo século XVIII porque falava ao XIX"!6, Na verdade, O pensa­

15 Op. cit. pp. 529­30. Sobre a vida, as obras, O pensamento e o
sucesso de Gravina, consulte­se ULIVI, F. "Gian Vincenzo Gra
vina" in Letterxaturma Ttaliana ­ 1 miínori. Marzorati: Milano,
1961 ­ pp. 1827­44. Uma interessante análise da Ragíon poetc
ca (1708) de Gravina, encontra­se em CARAMELLA, S. "L'Esteti>
ca italiana dall'Arcadia all'Illuminismo" in Moment e Proble
mi di Storia deltLt'Estetica. Parte 2a. Marzorati: Milano, 1959­
pp. 879­82.

ALFIERI, V.E. "L'estetica dall'Illuminismo al Romanticismo
fuori d'Italia" in Momenti e Probltemi di Storia dett'Estetica
(ja cit., p. 582). Já BANCHETTI, S. "Giambattista Vico" in
Letteraturma Ttaltiana ­ 1 Minorni (já cit., Pp. 1846), estã contra este ponto de vista: "(Vico) visse anch'egli nel suo tem
po, che indubbiamente superô con la sua singolare intuizione,
non senza, pero, avere di esso compartecipato molte vedute e
molti errori e non senza rimanere ad esso debitore di molte
conquiste anche se ottenute solo per 'contrasto'".
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mento de Vico, formado à base do pensamento humanístico, renasci
mental e da idade barroca, viveu isolado no seu tempo e em todo

o seu século, até quando não o descobrissem os românticos, por
que somente romantismo e idealismo podiam torná­lo inteligível e
abrir com ele um ideal colóquio.

Deste modo, oO principal teórico da Arcádia é para nós L.A.
“ Muratori, apesar de ter exercitado a sua grande atividade inte
lectual sobretudo como historiógrafo. Contudo, interrompendo as
suas pesquisas históricas, ele demonstrou também um interesse es
tético e, como um repouso, ou quase como um "otium'", escreveu Os
livros Della pergetta poesia italiana (escritos antes de 1703 e

publicados em 1706), que podem ser considerados, do ponto de vis
ta estético, "il sistema dell'estetica muratoriana

plesmente, "una teoria del buon gusto"!8, Se bem queo critico
"17, ou, sim

italiano Attilio Momigliano afirmasse que "non c'ê il libro che
rappresenti l'estetica dell'Arcadia: ma tutte le principali poe
tiche pubblicate tra la fine del '600 e il principio del 700
tradiscono un ideale d'arte che ci riconduce all'Arcadia"!º,aqui
consideramos a Perxgetta Poesia como o verdadeiro tratado esteti
co do arcadismo, não só italiano, como também universal. Se, por

um lado, a teoria muratoriana, pretendeu estabelecer através do
conceito de imitação do verdadeiro, e da reivindicação da moral
como fim último da poesia, o remédio contra a decadência marinis
tica da poesia italiana; por outro 1ado, foi esta teoria que, es
tudada e assimilada pelos teóricos portugueses, como Cândido Lu
sitano, por exemplo?º, lançou as bases de uma nova literatura
portuguesa e, sobretudo, da florescente literatura brasileira,
atéê então dependente daquela.

CARAMELLA, S. ­ op.cit., p. 885.
SCHIPPISI, R. ­ Op. cit., p. 531.
Storia della Letteraturma Italiana. Giuseppe Principato: Messi
na, 1936, pp. 338­39.
CÂNDIDO, A. (Oop.cit., p. 52 e nota 6), discorrendo sobre a in
fluência de Muratori em Cândido Lusitano, cita deste a seguin
te afirmação: "Seguiremos os passos do .celebradíssimo Murato
ri, que magistralmente tratou desta ignorada matéria, escre­
vendo os livros Delta persetta Poesia Ttaliíana; no que. fare­
mos aos Poetas Portugueses um particular serviço para o bomgosto das poesias" (Ante Poetica, cap. IV, "Do fim da Poesia",
pp. 26­30)".
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Muratori escreveu os quatro livros da Pergetta Poesia com
a intenção original de combater os críticos franceses, principal
mente Boileau e Bouhours, os quais, através do barroco, golpea
vam Tasso, Petrarca e toda a literatura italiana. Mas,diversamen
te de outros críticos italianos, a sua defesa da poesia italiana
não se resumiu a justificar as incriminações feitas aos italia­
nos, através do método chamado "autorizzamento'", isto ée, a justi
ficação da poesia moderna através dos exemplos clássicos?!, nem
se preocupou em valorizar a primogenitura e a continuidade da

língua e da literatura italiana em relação ao latim, conforme uma
postura humanística. Pelo contrário, ele preferiu reivindicar,
de acordo com a lógica, O caráter próprio das imaginações poêéti
cas e contribuir, assim, com novos lumes para o desenvolvimento

da arte poética. Por isso, para ele,,a renovação da lírica ita
liana, ou melhor, o superamento do marinismo, não seria consegui
do através de um classicismo de imitação, como queriam alguns ár
cades, mas sim através de uma poesia de formas temperadas e de
temas graves como eram feitas por Maggi e por Lemene: "In Lombar
dia siami lecito il dire che la gloria d'avere sconfito il pessi
mo gusto & dovuta a Carlo Maria Maggi e a Francesco de Lemene"
(p. 66).

Para Muratori "dovrá la poesia sempre aver per fine, oltre

al diletto, ancor l'utile. Sicchê il prossimo, immediato ed es
senzial fine de' poeti é 31 dilettare, il secondario é il giova
re ai loro ascoltanti e lettori. La poesia dungue, per giungere
alla piú alta sua cima, avra non solamente da rappresentare il
vero piú maraviglioso, nuovo e pellegrino della natura, ma ezian
dio cercare attentamente il buono profittevole all'umana repub
blica" (pp. 149­50). Como se nota por esta afirmação, feita no
III livro da Pernfetta Poesia, hedonística é a essência da poesia

. para Muratori, sendo que sô os seus reflexos sociais acrescen­
tam­lhe tambêm uma finalidade educativa. Portanto, ele estava

2! MURATORI, L.A. "Della perfetta Poesia Italiana" in La Lettera
tura Ttatiana ­ Storia e Testi (a cura di G. FALCO e F.FORTI).
vol. 44, tomo IT, Riccardo Ricciardi Editore: Milano­Napoli,
1964, p. 62, refutando o método do "autorizzamento" afirma
que "gli antichi maestri, per non aver tutto preveduto, non
hanno bastevolmente fondato tutte le leggi necessarie alla re
pubblica poetica". Daqui para a frente, faremos as citações
de Muratori, colocando, logo após, entre parêntesis, o(s) no
mero(s) da(s) página(s), que remete(m) à edição acima.
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propenso a considerar a poesia como poesia mais como um puro de
leite, mas, considerando­a como arte sujeita à política e como
parte ou ministra da filosofia moral, isto é, como atividade que
se explica na sociedade e pode ser valorada também sob este as­
pecto, é que ele lhe atribui tambêm a função de ser útil ao pro
gresso moral. O doce e o útil da poesia, propostos por Horácio,
correspondem, então, à distinção e subordinação com relação à mo
ral: o doce corresponde ao deleite da imitação poêtica do bem e
do verdadeiro, o útil ao intento pedagógico e civil, sem o qual
não pode existir perfeito poeta.

O problema posto, então, por Muratori está num acordo en­
tre o epicurismo literário e o idealismo ético, se bem que o acen
to da distinção recaia no primeiro aspecto da poesia, não no se
gundo, Assim, é que ele chega à afirmar que "non sia si fattamen
te necessario alle volte meritare il nome di buon poeta col solo
diletto" (p. 150). Talvez seja esta a razão dele ter tratado da

subordinação da arte à políticae à filosofia moral só no III 1i
vro, enquanto que nos primeiros dois livros a poesia &ê conside
rada em si mesma.

Por isso, é que podemos afirmar, com as palavras de Fioren
zo Forti, que "il punto davvero notevole del pensiero estetico
muratoriano non riguarda la finalita, ma la natura della poesia
e sta in cio: il vero poetico é configurato come verissimile di
passione, non di ragione. Il Muratori non gioca sulle parole,
concede che Boileau e Bouhours, parlando di 'vero' poetico, in
tendano verisimile, ma mostra che essi prospettano il verisimile

senza alcuna considerazione della soggetivitã dello scrittore,|
t

sovrapponendo il loro freddo raziocinio acio che potê apparire
come vero all'animo commosso del poeta"??'

Do verdadeiro, então, parte, Muratori. Um verdadeiro que
E cópia da natureza, mas aperfeiçoada conforme o que deveria ser:
"per giungere a cagionar maraviglia e diletto colla materia, sa
ràã cura de' poeti il rappresentar gli oggettide' tre mondi, non
quali ordinariamente sono, ma quali verisimilmente possono o do
vrebbono essere nella lor compiuta forma" (p. 75). Conforme a
distinção aristotélica entre história e poesia, para Muratori o
verdadeiro poético não é O mesmo verdadeiro da história, porque

22 FORTI, F. "Ludovico Antonio Muratori" in Letteraturma ITtaLiana
­ 1 Miínorxi (ja cit., p. 1885).
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é ofício desta representar a matéria qual ela é, isto é,as ações
eas coisas como foram ou são, enquanto que o verdadeiro da poe
sia é uma transfiguração que O poeta faz do verdadeiro natural,
isto é, das coisas divinas, humanas e materiais, aperfeiçoando­
as, conforme a sua fantasia e o seu talento, a fim de causar de
leite. E o deleite, que a poesia deve produzir, outra coisa não
é senão o belo, o bom gosto que o poeta deve possuir se quiser
entusiasmar os seus leitores. O bom gosto não é senão o gosto po
sitivamente entendido: um mau gosto é inconcebível ou errôneo,
porque ê o deleite do bem na sua imitação artística, pela qual
ele se torna belo: "Nê Altra cosa é questo buon gusto universale

"che 1'idea del bello, in cui debbonoi saggi poeti sempre tener
fisse le lor pupille, se bramano gloria de' lor componimenti"(p.
71).

Assegurado, então, contra as aberrações do mau gosto barro
co, Muratori afirma que a essência da poesia está no "dipingere"
o verdadeiro, tornando­o "nuovo", através da excelência da matê
ria e da forma: "Ma la poesia, ... per sua essenza ha questo me
desimo descrivere, questo dipingere ed imitare il vero" (p. 73).
O deleite, O belo preciso da poesia consiste na novidade e no ma
ravilhoso que emana da verdade representada pelo poeta. Verdade
esta que não ê a verdade objetiva e unívoca da ciência, mas a

"verossimilhança, através da qual Oo poeta pode representar os ob
jetos dos três mundos (o celeste, o humano e O material). Sendo,
pois, o objeto da mimese poética universal e mais vasto do que
os da ciência e das artes particulares, ele pode atingir aquela
novidade, aquele maravilhoso, "appreso dall'intelletto nostro e

specialmente dalla fantasia" (p. 74), de dois modos: "il primo ê
quello di rinvenir cose e veritã nuove, pellegrine, maravigliose,
che per se stesse apportino ammirazione. Il secondo é quello di
ben dipingere con vivaci colori e di vestire con abito nuovo e

maraviglioso le veritã che per se stesse non son mirabili e pel
legrine, con dar loro un tal brio, una tal nobiltã, che la mente
de' leggitori in ravvisarle ne prenda singolar diletto e con
esprimere si vivamente le cose che paia a noi di vederle" (p.74).
Então, O poeta, que queira deleitar com os seus poemas, deve ser
dotado de uma ou outra virtude, mas, logicamente, deleitará mais
aquele que, ao mesmo tempo, saiba encontrar verdades novas e

acrescentar­lhes uma nova roupagem. Contudo, se considerarmos
que não existe nada de novo na natureza, será, então, ofício do
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poeta recolher o comum das coisas húmanas e, trabalhando com àa
fantasia, engrandecer, aperfeiçoar a natureza, de modo que se
apresentem ao nosso ânimo novos aspectos que normalmente não per
cebemos. Também entra em cena, na teoria muratoriana, um certo
intelectualismo, de acordo com o qual a criação da beleza depen
de do esforço do poeta enquanto artífice. O artifício torna "ma
ravilhoso o que É trivial?23. Portanto, com a definição da poesia
como veste esplêndida, que é recorrente no tratado,achamos, de
acordo com as palavras de Santino Caramella, que "un nuovo rear
lismo d'ordine ideal­veristico si accoppia cosi nella concezione
del Muratori con l'autonomia tecnica della poesia, e respinge il

gusto nella sfera delle conseguenze. Mentre alla funzione del­
l'ideale estetico, come dover essere delle cose nell'ordine del
la bellezza, viene da lui elevato il verisimile, che tradizional
mente era invece una degradazione del vero nella fantasia. Il
meraviglioso e prodigioso, posto come anomalia geniale dall'este
tica antica diventa identico con la produttivita della fantasia,
surreale"?2", Deste modo, Muratori consegue unificar através de
uma síntese mimético­intelectiva, não O gosto e a poesia, plato
nicamente divididos, mas a poesia e a arte poêtica. O "bello poe
tico" é então dividido em duas espécies: O gosto das coisas — OU
verdades imitadas e o gosto da maneira de imitar. Mas, O maravi
lhoso da fantasia, que supera as manifestações sensíveis da ver
dade imitada, os reúne no seu desenvolvimento têcnico. A qualida
de mais geral do belo poêtico é de fato o "vero nuovo" ou por no
'vidade de objeto, ou por novidade de representação.

Deste novo e maravilhoso Muratori fará depender a “impor
tância da fantasia, do talento e do juizo. Para exprimir Oo mara
vilhoso, a novidade, o poeta pode representar coisas verdadeira
mente acontecidas, certas e existentes, ou, fingir, "colla sua
fantasia" (p. 77), coisas que podem ou podiam, devem ou deviam
ser e acontecer; isto é, coisas críveéis, possíveis e prováveis:
"Queste tali cose credibili, possibili e probabili, da noi si
chiamano verisimili, perchê son simili al vero certo, evidente e

"O si trova da! poeti materia nuova, mirabile e pellegrina; oO
coll'artifiziosi veste di novitã e si rende maravigliosa,
quando essa é triviale" (p. 74)
Op. cit., p. 887.
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reale" (p. 77). O maravilhoso expresso pelo poeta, Ou, como ja
dissemos, a verdade representada pelo poeta nada mais ê que a ve
rossimilhança, produto direto da fantasia. Não existe, portanto,
a verdade da poesia, mas sim o verdadeiro poético, ou seja, uma
"verdade provavel", presa, por um lado, à analogia com as verda
des objetivamente constatáveis e, por outro lado, à imaginação
criadora. A verossimilhança, que é, pois, "un mezzo efficace'per
far apprendere piuú vivamente il maraviglioso" (p. 78), represen
ta a possibilidade e a probabilidade do verdadeiro. Mas, no en
tender de Muratori não se pode dar aos poetas uma desmoderada li
berdade na criação de imagens, ou, deixar a fantasia abandonada
a si mesma, pois, a nobre, verdadeira e­séria poesia tem as suas
próprias leis. "Ora le leggi della poesia seria consistono in vo
lere che le immagini maravigliose, nuove, suntuose e nobili, che
il poeta rappresenta alla prima apprensione, sieno accompagnate
da un'altra qualitã essenziale, cioê che ci appaiano vere e con
tengano il vero necessario, avvenuto e reale, O il vero possibi
le, probabile e credibile. Se un di questi due veri non si truo
va nelle immagini e se questo non s'apprende nel medesimo tempo
dall'intelletto, noi non possiamo ritrarne soda dilettazione, an
zi ne sentirem dispiacere" (p. 79). Como se nota, Muratori poe
lado a lado o entendimento e a fantasia ao reconhecer a verdade
das imagens poêticas. Com isso, em parte, ele obedece à necessi
dade de reagir aos excessos seiscentistase, em parte, sofre a
ação dos críticos franceses. Contudo, podemos dizer, com as mes
mas palavras que Antônio Cândido usou ao analisar Cândido Lusita
no, que "não se poderia realmente esperar que um neoclássico
aceitasse a criação como arbítrio, pois já vimos qual foi a ca
racterística do seu tempo: um esforço para recuperar o equili­
brio expressivo, que nunca se obtêm sem realçar o elemento racio
nal e voluntário do trabalho artístico. É compreensível, assim,
que ele acumule limitações teóricas e barreiras práticas a qual
quer deslize da fantasia fora do decoro, da inteligibilidade, da
racionalidade"2?5,.

Então, para o realismo muratoriano, a poesia deve conter
os dois verdadeiros: o real e o possível. O impossível é inveros
símil e, por isso, não artístico: é o falso poêtico. Ao passo

25 Op. cit., p. 53.
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que o verossímil das invenções artísticas é Oo verdadeiro poético,
o qual é,de fato, obra do "fare e in certa quisa creare" (p.81),
próprio da fantasia e do talento, isto é, da invenção poética:
"ora questo fare e chreare azioni, costumi e sentimenti, suol ap
pelarsi inventare; ond'é che cotanto si stima necessaria ai poe
ti l'invenzione e che in essa consiste spezialmente la gloria

poetica" (p. 81). Dal a diferença entre história e poesia: de
acordo com o conceito aristotélico, a poesia, sendo mais filosoô
fica e melhor do que a história, diz mais as coisas universais,
enquanto que a história, descrevendo só aquilo que a natureza já.
produziu, diz mais as coisas particulares. Por isso, o poeta,que

é um "facitore", quando pinta a paixão ou a virtude de um deter
minado personagem, não se detém na notícia particular que daque
le personagem lhe fornece a fama ou a história, mas,­ "alzandosi
a contemplar l'universale potenza della natura, quindi trarraã
fuori materia pellegrina e mirabile per poter dipingere quella
passione, quella virtú in guisa meno dagli altri osservata e con
sentimenti che forse non caddero, ma potevano Vverosimilmente ca
dere in pensiero a quella persona" (p. 81). Jão historiador não
pode fazer O mesmo,: porque ê seu dever narrar aquilo que verda
deiramente aconteceu, sem dar lugar a paixão alguma. Se os histo
riadores se valessem de imagens poéticas, "lã ove cercano riputa
zione di sincerita e giudizio, acquisterebberofama di deliranti
e d'appassionati" (p. 103).

|

A fantasia é, então, para Muratori muito importante, pois,

ela é uma faculdade que recebe e conserva as imagens que "o di­
hittamente son vexe a lei e tali ancor diírittamente appaiono al
l'intelletto (...) o dirxittamente sono sol verxiísimilti alla fanta
sia e all'intelletto (...) o le immagini son dírittamente vere o
verisimili alla fantasia, ma solo indirettamente appaiono tali
all'intelLetto" (p. 89). É função da fantasia criar imagens natu
rais, diretamente verdadeiras tanto para ela como para à razão,
ou artificiais, verdadeiras para ela, mas indiretamente verdadei
ras para à razão; imagens 'que serão selecionadas pelo entendimen
to e valorizadas e discutidas pelo julzo. Ela se inspira, portan
to, na sua matéria, mas pode continuá­la, se esta lhe falta, qua

lificá­la esteticamente, se obscura; é elá que dá um hábito e
uma alma nova às coisas, conforme o fundamento puro do bom gosto
universal. Mas, não importa à fantasia se as imagens são verda­
deiras ou falsas, porque, de um lado, ela as submete ao intelec
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to, para uma espécie de síntese seletiva, como imagens dos obj
tos e expressões dos conceitos, e, do outro lado, "agitata da
1'affetto", ela as elabora por si mesma, na ordem dos sentidos.

Temos assim imagens "intellettuali ed ingegnose", produzidas pe
la "fantasia collegata coll'intelletto", e imagens que Muratori
chama de "fantastiche", isto é, "quelle che dirittamente conten
gono il vero o il verisimile richiesto dall'intelletto, apparen
do in queste, piú che nelle altre, il lavorio e la forza della
fantasia" (p. 89).As imagens poéticas são da segunda espécie
porque nelas concorre o artifício, que é próprio da fantasia. É
atravês do artifício que O poeta pinta, seja na linguagem — pró­
pria, seja na figurada, seja na poesia como na prosa, as coisas
naturais como se elas estivessem sob seus olhos, e faz com que

o leitor pareça vê­las. Deste modo,a fantasia, "commossa da"

qualche affetto", pode unir duas diversas imagens simples e natu
rais e lhes dar uma figura ou um ser diferente do que as repre
senta o sentido. Isto fazendo, a fantasia imagina como animadas
coisas que são sem alma. É o "inganno della fantasia innamorata",
através do qual as imagens realísticas, produzidas pelos senti­
dos, são substituídas por imagens idealizadas, produzidas pelo
sentimento.É o que acontece, sobretudo, na poesia de amor, e
culmina na entificação do próprio amor: "In un amante la  fanta
sia é tutta piena di quelle immagini che le sono trasmesse dal
l'oggetto amato. L'affetto violento le fa, per esempio, concepi
re come rara e inviabil fortuna l'essere vicino alla cosa che

s'ama e l'essere da lei toccato" (p. 92).
Portanto, ainda que as imagens fantásticas não sejam | ver

dadeiras diretamente ao intelecto, também indiretamente servem
para exprimir e representar o próprio verdadeiro intelectual. To
das as metáforas, as hipérboles, as parábolas, os apólogos e ou
tros conceitos da fantasia, são como um manto que serve para ves
tir a verdade interna do poeta. Por isso, também nestas imagens
fantásticas permanecem bem distintos o verdadeiro e o verossimil
conforme a razão, definido logicamente em relação à verdade obje
tiva, e o verdadeiro e o verossimil da fantasia. Nada de falso,
portanto, porque expressao dos afetos do poeta, que tornam veros
síimil também aquilo que o frio raciocinio não reconhece como tal.
"All'intelletto appare falsissimo questo ammanto a prima Vista;
ma penetrando egli nella sua significazione, appresso ne racco­
glie una qualche veritã a lui cara; non essendo altro in effetto
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queste immaginiche un vero travestito e (per usar le parole di
Dante) 'una veritã ascosa sotto bella menzogna'" (p. 93). A lin
guagem metafórica nada mais é, então, que à linguagem natural
dos afetos, o que, aliás, não entendia o racionalismo estético
dos críticos franceses que Muratori combatia.

De tudo o que foi dito até aqui sobreo conceito de fanta
sia em Muratori, parece­nos que não tenha totalmente razão a Pro
fessora Carla Inama, quando afirma: "Da dove si puô concludere
che il verisimile di Muratori é dettato dai sentimenti e non dal
la ragione (...) un verisimile che la ragione difficilmente domi.

“na e che censura solamente se non viene rispettata quella lonta
na base di veritã su cui poggia?6. Como já vimos, o  verossimil
de Muratori é um produto direto da fantasia, a qual, por sua vez,
no que diz respeito à elaboração das imagens sensíveis, ê uma
"apprensiva inferiore", enquanto que o intelecto (e o engenho) é
uma "apprensiva superiore". Isto quer dizer que, para Muratori,

apesar de haver uma predominância da fantasia no ato de criação
de imagens poéticas, esta fantasia, entretanto, deve estar sem
pre subordinada à razão, a qual lhe serve de freio ou de rédeas.
Neste sentido, ele afirma, após reduzir O "furore poetico" a
simples "estro", como agitação natural das imagens e espontâneo
movimento dos afetos e das paixões: "Resta ora da vedersi, come
l'intelletto (o vogliam dire il giudizio e l1'apprensiva superio
re) assista alle immagini della fantasia, che da lui son diretta
mente conosciute false, e quando ei le permetta l'uso di questi

vaghi deliri. Gia di sopra s'ê per noi dimostrato che la fanta­
sia é una potenza si gagliarda, che puo signoreggiare nell'anima
nostra, e non ubbidire all'intelletto, benchê sia ufizio di lui

il reggerla e illuminarla per ben concepir le cose, e per formar
ne un retto ragionamento" (p. 97). Para ele, somente nos loucos,
nos frenéticos e nos bêbados, naquele que sonha ou naquele que
é atacado por violenta hipocondria ou melancolia, pouco ou . nada
Opera a razão e O juízo. A fantasia governa­lhes a alma e, sem
sentir o freio do julzo, vai movendo e revolvendo o reino das
suas imagens. A fantasia, então, desordena e confunde as imagens.
Jã a fantasia dos bons poetas: tem que ter o freio do juízo, para

26 Metastasio e à Poeti Armcadi BrasiLtiani. F.F.C.L. ­ USP.: S&S.
Paulo, 1961. pp. 21­22.
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que as suas imagens sejam dotadas de harmonia, de ordem, de beie
za. Por isso, conclui: "Adunque convien dire che l'inttelletto
in qualche guisa ritenga il suo imperio sopra la fantasia de' buo
ni poeti, da che non puô dirsi che assolutamente e affatto ei la
signoreggi, come fa ne' filosofi e negli storici; (...). S'accor
da egli perciô colla fantasia de' poeti non come assoluto padro
ne, ma come amico d'autoritã" (p. 98).

Destarte, no segundo livro da Pergetta Poesia, Muratori pro
cede ao exame do talento e do juízo. O talento, para ele, "altro
non é se non quella virtú e forza attiva con cui l'intelletto
raccoglie, unisce e ritruova le simiglianze, le relazioni e le
ragioni delle cose" (p. 107). Ele se exercita de duas maneiras:
"o col penetrar nell'interno delle cose e comprendere la ragione,
qualitã e natura loro; o col volar velocemente su mille differen
ti e lontani oggetti e quindi raccogliere le simiglianze, le cor
rispondenze e i legami che han fra loro questi diversi oggetti"
(p. 107). O talento sendo, pois, uma faculdade que apreende as
razoes internas e as relações das coisas, preside, por isso, as
similitudes, as metáforas e os conceitos. O talento vasto é fon
te das comparações e das metáforas: "accopiare o ritrovar le si
miglianze delle cose, credo io che possa riconoscersi quali sie
no gl'ingegni vasti" (p. 109); enquanto que fonte de reflexão &€

“a perspicácia ou acuidade, da qual devem ser dotados os poetas
para não vestirem as suas composições sO com imagens fantásticas:
"Eglino (i poeti) percio ricorrono ad altro fonte, che à quel
10 delle riflessioni ed osservazioni. Si formano queste dall'in
telletto nostro, allorchê misurando e penetrando colla sua acu­r
tezza l1' interno e la natura delle azioni, de' costumi e, in una
parola, di tutte le cose, scopriamo in esse delle veritã, le qua
li o non cosl agevolmente si scoprirebbero da altri ingegni, fo)
non s'aspettano dagli uditori e lettori" (p. 110). A linguagem
"ingegnosa" não deve, então, ser condenada, antes, ela produz a
maravilha necessária à poesia, pois de acordo com um preceito
aristotélico, "indizio di grande ingegno é il trovar bellissime
e nuove similitudini o comparazioni; che e quanto il dire, saper
trovare ed accoppiare le simiglianze delle cose" (p. 109). so
as acuidades fundamentadas no falso ou as imagens prolongadas, à
través de sofisticados sofismas, devem ser evitadas: "Adunque non
debbono tali concetti aver luogo ne' componimenti seri, proprio
de' quali non & destar il riso" (p. 118). E, concluindo suas con
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siderações sobre o talento, Muratori afirma: "Dico adunque, he
a formare un poeta eccellente non solamente si richiede una pron
ta, chiara e feconda fantasia, un acuto e vivace ingegno; ma che

é ancor necessario quell'ingegno universale, il quale da me vuol
chiamarsi gíiltosofgico" (p. 129). Para explicar esse tipo de talen
to, ele retorna a Plotino, especialmente à sua distinção entre
o talento "músico", o "amatorio" e o "filosofico", todos concor
rentes na produção poêtica. O primeiro busca o belo nos sons,
nos cantos, nos números, em tudo aquilo que possui harmonia e de
leita os ouvidos; O segundo busca o belo que satisfaz e deleita
os olhos e se encontra na superfície agradável dos corpos; o ter
ceiro também busca o belo, mas aquele belo que é incorpôóreo, que
não se vê e não se ouve, "ma solo si comprende coll'intelletto,
il quale dalle cose udite o vedute intende le bellezze interne e

universali delle cose" (p. 129). Movido pelo seu racionalismo,

que considerava o talento mais dependente da lógica que da inspi
ração, Muratori achava necessários esses três tipos de percepção
ao bom poeta, mas dava prevalência ao talento "filosofico": "di
ciamo che tutti i tre questi ingegni, ma spezialmente l'ultimo,
son necessari per formare un compiuto poeta" (p. 130).

:

O talento é, então, uma virtude e uma força ativa através
da qual o intelecto produz os conceitos metafóricos, as imagens
engenhosas por semelhança e aquelas de relação e de reflexão; con
tudo, ele deve ser controlado pelo juízo (já anteriormente defi
nido, de passagem, como "amico d'autoritã" da fantasia). Murato
ri dá ao juízo grande relevo: É a faculdade que orienta a fanta
sia e O talento na composição poética. As faculdades inventivas
possuem, por isso, uma relativa liberdade, porque Oo juizo estará
sempre presente lã onde uma imagem lhe pareça logicamente inacei
tável, ou uma idêia muito diluída no falso. O juízo costuma ser
chamado "pxudenza, diritta ragione e ancor talora buon gusto, ed
é una parte, virtu o potenza dell'intelletto medesimo" (p. 131).
Diferentemente do talento e da fantasia, que admitem regras e se

governam com leis universais e gerais, o juízo é que regulamenta
e mede às suas sentenças, conforme a disposição dos indivíduos,
das circunstâncias e particularidades, usando continuamente  no­
vas leis, reflexões, aplicáveis a uma e não a outras ocasioes .
Contudo, apesar do juízo ser "una virtã che si fonda sulla consi
derazione degl'individui e delle cose particolari" (p. 131), e
de ter, por isso mesmo, inumeráveis leis e regras, Muratori admi
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te: "Benchê perô non possa darsi legge del giudizio, pure studia
moci di aiutare anche in questo i giovani desiderosi di profitto"
(p. 132). E aqui passa à traçar uma especie de programa poético,
no qual faz a conexão platônica do juízo estético e crítico com
o juízo moral, e do bom gosto artístico com a prudência como gos

to prático, sem, no entanto, perder de vista a polêmica com Os
críticos franceses que, condenando o barroco, condenaram também
toda a tradição poêtica italiana, de Tasso a Petrarca. Assim &é
que começa dizendo, amparado pelos ensinamentos de Quintiliano:
"Per altro é uma regola fondatissima, per ben giudicare ancor

de' grandi vomini, il non credere perfetto tutto ciô che essi
han detto" (p. 132). O juízo ou bom gosto ensina que deve haver
cautela mesmo quanto aos autores veneráveis pela antigúiidade e
famosos pelo constante aplauso de muitos sêculos, porque em to­
dos eles se pode encontrar defeitos ou alguma coisa que podia

ser melhor pensada. O juízo mostra, então, que o belo não se e­
xaure em nenhum exemplo, por isso é falaz a adoração dos antigos,
tão apregoada por Boileau,e, em geral, a idolatria de um sÔ es
critor: nem tudo é ouro, nem mesmo nos grandes. Em suma, para se
formar um bom juízo, e ser um bom poeta ê necessário ler muito,
tanto os poetas, antigos Ou modernos, como os críticos e os teó
ricos, porqueà perfeita poesia deve evitar os extremos viciosos,
ou seja, a engenhosidade ou afetação dos marinistas ou a "sicci
ta" ou aridez dos líricos quinhentistas: "Vero é perô, che sic
come i poeti affettati han bisogno per l'ordinario di freno,cosi
altri possono avere necessitã di sprone. E ciô avviene quando si
cade nell'opposto vizio e nell'altro estremo, cioê nell'ascíutio,
nel secco e nel diíigiuno" (p. 146). Em outras palavras, a poesia

deve evitar tanto a afetação, que ê O vício precipuo do estilo
"fiorito", como a aridez, que ê vicio do estilo "maturo". "Saran
dunque tenuti i poeti d'avere 'os magna sonaturum'; converrã lo
ro dir cose piú che ordinarie e mirabili; usar gagliardissime,
tenerissime e non comunali espressioni; trovare immagini pelle­

grine o di fantasia o d'ingegno; intrecciare ed interrompere i
lor favellari con esclamazioni, apostrofi, digressioni e altre

affetuose, grandi e leggiadre figure, con metafore vive, con re
flessioni inaspettate, e far vivacissime dipinture de'costumi,
degli affetti, delle azioni, de' ragionamenti umani, avendo pero
sempre fissi gli occhi nel verisimile e nel decoro. Dee la: poe
sia, in una parola, tener risvegliato l'uditore, dilettarlo e ra
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pirlo. Senza questo pregio non si puô essere sommo poeta"(p.l47),
Enfim, entre maravilha e razão se inclina Muratori: se

conscientemente defende e aconselha à segunda, como homem de um

século racionalista, naturalmente e de certo modo ignaro propen
de pela primeira, como prê­romântico que é. Contudo, o seu propó
sito continua sempre e fundamentalmente aquele de se opor aos
"moderni" em nome de um classicismo autêntico, aristotélico e ti
picamente italiano: se, de um lado, propugna o direito da fanta
sia e O entusiasmo platônico, não ignora, do outro lado, o con­
ceito de imitação e os preceitos aristotélicos. Istoé tipicamen
te Arcádia.

2 ­ A Arcadia Lusitana:

2.1 Historico e fundamentos teóricos do arcadismo português

Afiança­nos Hernâni Cidade, nas suas Lições, que às luzes
do século, propagadas de França, começaram à chegar em Portugal
no final do século XVII, provocando as primeiras restrições das
formas de cultura literária (o conceptismo e o cultismo de tipo
gongorico) e de cultura filosófica (a Escolástica), que nortea­
ram os espíritos portugueses durante os últimos anos do século
XVI, todo o sêculo XVII e quase toda a metade do século XVIII.As
novas idéias penetraram em Portugal por três caminhos: através
de estudantes, letrados e cientistas portugueses que estagiaram
em Universidades européias e que de 1â regressaram imbuídos — de
espírito revolucionário; através de clêrigos franceses missiona
dos em Portugal e, através de uma política casamenteira impetra
da por Luis XIV, que procurava transformar Lisboa numa espécie.
de baluarte da sua persistente luta contra a Casa de Áustria. As
primeiras reações contra o formalismo seiscentista deram­se nos
campos das ciências e da filosofia, alastrando­se, devagar À: ao
campo da literatura. Como conseqiência disso, foram criadas inúa
meras Academias literárias e científicas. Por volta de 1696, são
organizadas em casa do conde da Ericeira as Conferencias Discre­
tas e Exuditas: nesta casa surgiu à iniciativa da tradução do cê

ATA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



58

lebre livro de Boileau. E aqui, afirma, textualmente Hernâni ci
dade: "O livrinho — Arte Poetica de Boiteau, traduzida do Fran
cês pelo Excetentissimo Conde da Emiceira. Acompanhada à sobredi
ta tradução com a carta que Boiteau escreveu ao —. Excelentissimo
Conde, agradecendo­Lhe a beta tradução que Lhe remetera da sua
Arte Poetica — só foi publicado em 1818, mas o tradutor não dei
xaria com certeza de tornar conhecido o manuscrito de quantos ho
mens de letras lhe freqtlentavam as tertúlias. Assim, podemos da
tar de 1697, ano da sua elaboração, O magistério, entre nós, da
crítica neoclássica francesa, e a reação, por ela suscitada ou
animada, contra o gongorismo dominante?”?,

Pela citação acima, é de se concluir que a tradução do Con
de da Ericeira e, conseqientemente, a poetica de Boileau esteve
confinada a um número reduzido de adeptos. Por isso mesmo é que,
apesar de alguns letrados portugueses terem ensaiado, ainda no

início do sêculo XVIII, a critica neoclássica, sô em 1746 apare
ceu o Verdadeiro Metodo de Estudar de Luís Antônio Verney (1713­
92), que se constituiu o libelo e a tentativa de reforma da vida

mental portuguesa. Este livro, todo calcado nos teóricos france
ses?8º, "são 16 cartas compactas, de vasta erudição enciclopêédica,
mas animada de vibração combativa, expressa na fluência dum esti
lo familiar, como convém a cartas, onde não faltam a energia e à
graça, a uma infinita distância da empolada, oratória linguagem
da época. Todas as matérias que poderiam interessar os cultos de
então ali são tratadas — e cada uma delas às vezes com um saber

que dir­se­ia de especialista"?º, Contra ele logo reagiram os re
ligiosos, principalmente, os jesuítas que eram os "donos" do en

%

sino em Portugal, os poetas acostumados às afetadas metáforas e
os universitários, profanados na majestade de um saber que se
lhes denunciava palavroso e estreito, e uma grande polêmica se

27 Lições de Cultura e Literatura Portuguesas. 29 vol., da. ed.
Coimbra Editora: Coimbra, 1959, p. 64. P.E. da S. Ramos (op.
cit., p. 14) afirma que a data da impressao da traduçao do
Conde da Ericeira foi 1793.

Se bem que haja opiniões em contrário, como a de HOLLANDA, S.
B. de, Op. cit., p. 104:"Veadadeiro Metodo de Estudar, inspi
rado largamente nas idêias de Muratori e Genovesi".

29 CIDADE, H. (op. cit., p. 96).
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estendeu até 1752 (com alguns ecos, repercutindo ainda por volta
de 1764), quando venceu, de vez, à Filosofia Moderna nas suas
três tendências principais: O Neoclassicismo ou à imitação do
classicismo francês, o Iluminismo (ou Ilustração, como prefere
Antônio Cândido) com a fusão de racionalismo e empirismo e O Ar
cadismo de influência italiana, muratoriana e metastasiana."'

Porém, há­de se afirmar que parece não tenha sido o Verda
deiro Metodo de Estudar, do Padre Barbadinho (pseudônimo de Ver
ney), que mais influenciou os árcades portugueses, mas sim o li
vro que Cândido Lusitano (pseudônimo do Padre Francisco Josê

Freire ­ 1719­73) publicou em 1748, com.o seguinte título: Arte
Poetica ou Regras de Verdadeira Poesia em geral e de todas as
suas especies principais tratadas em juízo critico. Como diz O
título, este livro pretendia tratar com mais dignidade a poesia,
tentando tirá­la do plano secundário que a submetia a estética
neoclássica, com relação à sua finalidade de puro deleite.  Se­
guindo os passos de Muratori?º ao analisar a finalidade da poe
sia, Cândido Lusitano conclui que ela não visava O puro deleite,
mas que, como as demais produções do espírito, era também —Gtil
ao progresso moral.

Se bem que o crítico luso considere Cândido Lusitano "mais
artista do que O Barbadinho", e diga que "vale a pena atentar

mais demoradamente na doutrina de Freire,. sobretudo pela proje­
ção (...) em discípulos como Antônio Dinis da Cruz e Silva"º!,
ele, entretanto, dispensa mais tempo e espaço na tratação do
Verdadeiro Metodo, sobretudo pela influência que ele suscitou na
reforma da Universidade, impetrada por Pombal, em 1772, mas cu­
jas bases já haviam sido lançadas em 1759, pela organização dos
Estudos Menores (secundários). Seja como for, julgamos que ambos
foram os mais importantes reformadores e legisladores do gosto

literário luso­brasileiro do século XVIII. Através deles, as lu
zes do sêculo passaram ao grupo da Arcadia Lusitana, quer na teo
ria quer na prática poética.

A Arcádia Lusitana ou Ulissiponense foi fundada, no dia 11
de março de 1756, por três bacharéis provenientes de Coimbra: An
tônio Dinis da Cruz e Silva (de triste memória para os brasilei
ros porque foi O magistrado que sentenciouos poetas Tomãs Antô

x“

30 Vide nota 19
31 CIDADE, H.(Op. cit., pp. 170 e 166)
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nio Gonzaga e Alvarenga Peixoto, e mais tarde participou do jul
gamento de Silva Alvarenga, também por motivos políticos), Teotô
nio Gomes de Carvalho e Manuel Nicolau Esteves Negrão, aos quais
se agregou um poeta logo considerado, pela sua superioridade, co
mo porta­voz da instituição, a cujos destinos largo tempo presi
diu: Pedro Antônio Correia Garçaão. É curioso notar que essa Ar
cádia surgiu mais de sessenta e cinco anos após o modelo romano.
Por que? Não houve árcades antes desta data? Sérgio Buarque de
Hollanda, no ensaio há pouco referido, arrolando motivos políti
cos para a insurreição ao gosto barroco, tanto na Itália como

em Portugal, recentemente libertados do domínio espanhol, nos dá
os nomes e pseudônimos de alguns deles — dentre os quais O nos
so Josê Basílio da Gama — que se filiaram à Arcádia de Roma. Os
portugueses, aceitando os ideais estéticos proferidos pelos ita
lianos da Arcádia, resolveram cooperar ativamente para a prospe
ridade da Academia. Assim, em 1721, "D.João V, representado por
seu embaixador, era solenemente recebido pelos pastores romanos,
como se fora um dos seus, e tomava, por essa ocasião, o nome de
Arete Melleo"3?, Quatro anos depois, aproveitando as riquezas
vindas do Brasil, o rei doava à Arcádia de Roma uma faixa retan
gular de terreno sobre o Janículo. Essa área, depois de cuidado
samente adaptada, iria incorporar­se, sob a denominação de Bos­
que Parrásio,a toda a história ulterior da Arcádia Romana. E,
em sinal de gratidão ao rêgio gesto, os pastores romanos compuse
ram inúmeros versos de exaltação à figura do seu benfeitor lusi
tano. Depois, por mais duas vezes, em 1744, por ocasiao de uma
grave enfermidade do rei e, em 1751, por ocasião da sua morte,ou
tros altissonantes versos foram compostos para enaltecer o "lume

dos principes". Durante, pois, todo O seu reinado, D. João V de
monstrou mais zelos pelos movimentos inovadores surgidos no es
trangeiro do que por um sincero empenho reformador dentro das
fronteiras lusitanas. Só com D. Josê [L, seu filho e sucessor, é
que ocorrerá a verdadeira transformação intelectualdo pais, pro
vocada, em parte, pela obra do Barbadinho.

32 Op. cit., p..99.
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2.2 A "Colônia Ultramarina" e o ideário poético dos arca
des mineiros

NOEA
UONa) FA

Dessa transformação participaram direta ou indiretamente
nossos árcades quando universitários em Coimbra. Dos árcades mi
neiros — Cláudio Manuel da Costa, Tomás Antônio Gonzaga e Silva
Alvarenga — que sao objeto do nosso estudo, Cláudio é o mais ve
lho e o primeiro que passou por Coimbra: de acordo com Joao Ri­
beiro??, o período coimbrão de Cláudio deve ter sido de 1749 a
1753. Assim sendo, ele deve ter tomado conhecimento das teorias
de Verney e de Cândido Lusitano ainda em Portugal, mas não pode
ter sido sócio da Arcádia Lusitana que não existia nessa época.
Aliás, ele jamais nos disse que pertencesse a uma das Arcâádias,
a Romana Ou à Lusitana: ele apenas se intitulava "árcade ultrama
rino". Por isso, Caio de Mello Franco?*, estudando os biógrafos
de Cláudio e o manuscrito do Parnaso Obsequioso, chega à conclu
são que nao houve no Brasil uma Arcádia Ultramarina, mas simples
mente uma "Colônia Ultramarina", da qual Cláudio diz ser O Vice­
Custode como nome de Glauceste Saturnio. Diz ainda oO pesquisa­
dor que Cláudio fundou a Colônia no dia 4 de setembro de 1768 e

"que se presume ter pertencido a ela, além de outros, Gonzaga,
Alvarenga Peixoto, Santa Rita Durao, Silva Alvarenga, Basilio da
Gama, Domingos Caldas Barbosa, Manuel de Arruda Câmara, Josê Fer
reira Cardoso, antônio Cordovil, Joao Pereira da Silva, Mariano
Josê Pereira da Fonseca e Inácio de Andrade Souto Maior.

Seja como for, "arcade, romano, ultramarino" (titulo que
aparece em algumas poesias escritas em italiano), ou simplesmen
te "árcade ultramarino" (como aparece no frontispício da edição|
original das Obras) são títulos que Clâudio se atribula não por

33 COSTA, C.M.da. Obras Poetíicas. Nova ed. por Joao Ribeiro(2 to
mos). Garnier: Rio, 1903, I, p. 13. (As referências e os ver
sos de Cláudio, com as devidas correções ortográficas, serão
citados desta obra, com exceção dos versos do “Parnaso Obse
quioso). :

.
:

O Inconfidente Claudio Manuel da Costa ­ O Parnaso Obsequioso
e As Cartas Chiltenas. Schmidt, edit.: Rio, 1931, pp. 13­21.
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filiação direta às Arcádias estrangeiras, mas por filiação espi
rítual, por aceitação do credo estético do movimento arcâádico
que pregava a reação contra o "seiscentismo", isto é, contra o
"mau gosto" da poesia barroca. Se bem que ele tenha se formado
culturalmente dentro do cultismo ou gongorismo (como nos revelam
suas primeiras composições), pois as teorias arcádicas ainda não
tinham vingado em Portugal, e disso ele se desculpa no prologo
das Obxas?5, ele reconhece os seus defeitos e confessa o esforço
que fazia para assimilar a nova lição. Mas o importante dessa
confissão é notar que Cláudio sentia­se inclinado para a Arcadia,

' apesar de que não conseguia atingi­la completamente. No entanto,
lia as novas teorias portuguesas e os poetas franceses e italia­

nos, que lhe serviram de modelo para um grande numero de composi
ções. E entre eles, poeta apreciado elido por Clâudio deve ter
sido Metastasio, de quem traduziu alguns dramas e de quem citou

os seguintes versos do Alessandro netlt'Indie no prefácio ao poe
ma Vita Rica:

Qui par &8'íntendoe
Di gloria 42 nome, e La viíntu s'onora:
Ha gli Altessandaí suoi L'Idaspe ancora.

"Bem creio, que te não faltará que censurar nas minhas Obras,
principalmente nas Pastoris; onde preocupado da comua opinião
te não há de agradar a elegância de que são ornadas. Sem te
apartares deste mesmo volume, encontrarás alguns lugares que
te darão a conhecer; como talvez me não é estranho o estilo
simples; e que sei avaliar as melhores passagens de Teócrito,
Virgilio, Sannazaro e dos nossos Miranda, Bernardes, Lobo, Ca
moões, etc. Pudera desculpar­me, dizendo aue O gênio me fez
propender mais para o sublime: mas temendo, que ainda neste
me condenes o muito uso das metáforas, bastará para te satis
fazer, o lembrar­te, que a maior parte destas Obras foram com
postas ou em Coimbra, ou pouco depois, nos meus primeiros a­
nos; tempo em que Portugal apenas principiava a melhorar de
gosto nas belas letras. A lição dos Gregos, Franceses e Ita­
lianos, sim, me fizeram conhecer a diferença sensivel dos nos
sos estudos, e dos primeiros Mestres da Poesia. É infelicida
de que haja de confessar; que vejo, e aprovo o melhor; mas si
go o, contrário na execução" (1, pp. 100­01).
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Tomãs Antonio Gonzaga passou por Coimbra, segundo Rodri>­
ques Lapa?º, no período compreendido entre 1761 a 1768.Portanto,
a sua formação universitária se deu na plena efervescência da
transformação intelectualdo país e quando a.Arcádia Lusitana já
houvera produzido o melhor de seus frutos. Por isso, ao. contrá
rio de Cláudio, éê evidente nele a influência dos árcades rortu­
gueses?/, e, sobretudo, está arraigado nele a teoria da imitação
dos greco­romanos. Contudo, ele não externou explicitamente as
suas idéias neoclássicas como fizeram, principalmente, Cláudio
e, depois, Silva Alvarenga.

|

Este chegou em Coimbra em 1771?8, um ano antes que Pombal
decretasse a Reforma da Universidade, e 1á ficou até 1777, quan
do regressou ao Brasil imbuldo das idéias filosóficas dos enci­
clopedistas. A Universidade de Coimbra acabara de sair da  deca
dência por que passara. Pombal contratara novos e capazes profes
sores e a nova ideologia era pregada em todas as suas câátedras.
Silva Alvarenga entusiasmou­se com a nova época que despontava
para as letras, e seu estro acendeu­se para celebrar­lhes os

triunfos. Saudou a mocidade portuguesa, a quem se abriam de novo
as portas do templo das ciências, sem que se esquecesse da moci
dade brasileira. Esta ode, "Ã mocidade portuguesa por ocasião da
reforma da universidade", foi lida pelo Marquês de Pombal, que
logo desejou conhecer pessoalmente o jovem poeta. Animou­se Sil
va Alvarenga com este acolhimento e, incitado pelas palavras do
marquês, compôs o seu poema heroicômico "O Desertor", mais conhe
cido com o título "O Desertor das Letras", publicado em 1774 às
expensas do Primeiro­ministro português. No prefácio, em que ele
justifica o poema, externou as suas idéias neoclâássicas: "A imi
tação da natureza, em que consiste toda a força da poesia, E O

36 GONZAGA, T.A. Poesias ­ Camtas Chiltenas. Ed. crítica de M. Ro
drigues Lapa. I.N.L.: Rio, 1957, p. XIII. (As referências e
os versos de Gonzaga serao citados desta obra).

RAMOS, P.E.da S. Op. cit., pp. 17 e 29: fala­nos da influên­
cia de Joao Xavier de Matos sobre Gonzaga.

SILVA ALVARENGA, M.I. da. Obras Pocetícas, (2 vol.) coligidas
e anotadas por J. Norberto de Souza Silva. Garnier: Rio, 1864,
TI, pp. 38 e 42 (As referências e os versos de Silva Alvarenga,
com as devidas correções ortográficas, serão citados desta o­
bra). '
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meio eficaz para mover e deleitar os homens; porque estes têm um
inato amor à imitação, harmonia e ritmo" (29 vol., p. 5). Mais
tarde, escrevendo ao amigo mais velho e orientador poético Basí
lio da Gama, na "Epístola a José Basilio da Gama, Termindo .Sipí
lio", provavelmente inspirada na "Declamação Trágica" de Basílio
— a qual, segundo Joaquim Norberto, não passa de mera paráfrase
de "La Dêclamation Theatrale" do francês Dorat — Silva Alvaren
ga externa todo O seu ideário poético, 5jãâã resumido no prefácio
acima citado. Começa apregoando o princípio da imitação da natu
reza, de uma natureza aformoseada pelos sentimentos do poeta, a.

' fim de que a poesia, regulada pelo juízo, atinja o deleite e o
ensinamento moral:

Genio gecundo e raro, que com polídos versos
A natureza píntas em quadros mil díversos:
Que sabes agradar, ensinan por seu turno
A Língua, que convem ao tragico coturno:
Teu Pegaso não voa furioso, e desbocado

mas por um nobre medo
Sente a doírada espora, conhece a mao, e o fhreio:

Contudo para se alcançar esta finalidade, é necessário banir a
imagem rebuscada; é preciso cultuar a simplicidade:

Tu sabes evitar, se um thonco, 04 faspe anímas,
Do sombrio espanhol os goticos enigmas,

Combate, pois, as "alambicadas frases" do cultismo e, ao mesmo
tempo os "agudos epigramas" do conceptismo, porque naquela época
haviá ainda remanescentes da maneira velha:

Que inda entre nos abortam alentos dissotutos,
Verdes indignações, escândalos conmnuptos.

Até aqui Silva Alvarenga medita sobre a essência, limites e
alcance da poesia, de acordo com a teoria dos âárcades portugue
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. ses, apregoando a naturalidade, ou seja, a observância das leis
da natureza, para que à poesia atinja os seus objetivos. Mas, re
tomando o preceito horaciano — "si vis mi flere, dolendum est
primum ipsi tibi" —, que foi glosado por todos os tratadistas e
autores de artes poéticas a partir do Renascimento, ele ressalta
os valores da sensibilidade, Oo culto da emoção, que exprime' os
impulsos naturais e corresponde a verdades mais fundas que as da
razão:

Da simples natureza guandemos sempreas Leis:
Para mover­me ao pranto convem que vOá Cchoreis.
Quem estuda o que diz, na pena não se igualaAo que de magoa e dor geme, suspira e cala,

Sobre os últimos dois versos, que alteram o significado do pre­
ceito de Horácio, é interessante transcrever aqui as observações
de Antônio Cândido: "Reponta aqui algo menos corriqueiro na estê
tica neoclássica e que se expandirá na romântica: a obra é capaz
de exprimir apenas uma parcela da sensibilidade; logo, na ordem
das grandezas, o humano transcende a arte, ao contrário da teo­
ria clássica pura, que geralmente não reconhece problema algum
além dos que a obra encerra na sua integridade formal. Nestes
versos, a disciplina aparece como limite à riqueza afetiva, pois
eles exaltam o sofrimento inexpresso, que se perdeu para a arte,

mas de que O poeta deve participar no ato da criação. Manuel Inã
cio destaca assim, da teoria da Arcádia, tendências que avulta­
rão na sua obra é.o Romantismo levará ao máximo" 3º.

Firme, então, na concepção da poesia como obra do sentimen
to profundo, como expressao de dor, ele repele aquele que:

... cheio de si mesmo por um capricho vão
Tem Por desdouro o ir por onde os outros vão,É c'o dedo apontado famoso delirante,
Que por buscar o beto, caiu no extravagante:

39º Op. cit., pp. 62­3.
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e odeia Os versos vagos e redundantes:

Eu aborxreço a plebe dos magros rnimadores,
De instpidos poemas estupidos autores,
Que fgreneticos suam sem gosto, nem proveito,
Amontoando frases a torto e a direito: :

Mas, apesar de traçar um programa poêtico que recomenda a simpli
cidade, o sentimento justo das proporções e distâncias e a obedi
Encia do poeta à sugestão dos sentimentos humanos, Silva Alvaren
ga reconhece a dificuldade da arte poêtica, cujo cume sô alguns
privilegiados podem atingir:

Pois tarde, e muito tarde, por um favor divino
Nasce por entre nos quem de coroa e dino

Pela confissão de Cláudio e pela poética de Silva Alvaren
ga podemos acompanhar o' desenvolvimento do pensamento e do gosto
dos âárcades mineiros, que mais ou menos trilharam os mesmos cami
nhos à procura da glória. Educados em Portugal na segunda metade
do século, exatamente quando as letras portuguesas começavam a
mudar de gosto por sugestão da Arcádia, que na Itália já tinha a
tingido o pleno desenvolvimento, passaram a experimentar e assi
milar a nova lição que os críticos portugueses publicavam,. Mas,
se liam os teóricos, liam sobretudo os poetas que conseguiam tra
duzir em belos versos a propalada teoria. E um deles, seja pela
fama que gozava, seja porque viam.nele alguma coisa de vital que

faltava à teoria portuguesa, atrasada quase cinquenta anos com rela
ção à italiana, era Metastasio. Tomaram­no como modelo e procura
ram imitã­lo naquilo que a própria teoria recomendava., Nele en­
contraram a depuração das regras tornadas poeticamente inefica­
zes e, sobretudo, encontraram nele a maior força do sentimento,
reconhecida pelos poetas, negada pelos críticos em nome da razão.
Dele, enfim, tiraram aqueles princípios que deviam governar um
bom poeta: a expressão natural e nobre, a forma poética perfeita,
o verossíimil aberto à fantasia criadora, as paixões, o sentimen
to, a força do coração.
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CAPÍTULO III

PIETRO METASTASIO (Artino Corasio ­ 1698­1782):

1 ­ Sua Epoca:

Pietro Metastasio!, na verdade, não pode ser considerado
um grande poeta, mas sim o melhor poeta que à sua época produ­
ziu. Entre todos os poetas do Setecentos italiano ­ Carlo Inno
cenzo Frugoni, Lodovico Savioli Fontana Castelli, Giovan Batti
sta Zappi, Faustina Maratti, Paolo Antonio Rolli, Giorgi Berto

l Nascido Pietro Trapassi, aos 3 de janeiro de 1698, em Roma.
Com 11 anos de idade, quando declamava de improviso, numa pra
ça de Roma, conheceu G.V.Gravina. Este Oo acolheu em casa como
filho, grecizou­lhe o sobrenome em Metastasio, conduziu­o pa
ra os estudos clássicos e, mais tarde, confiou­o a Gregorio
Caloprese, seu parente e filósofo cartesiano que morava na Ca
lábria. Com 16 ou 17 anos retornou a Roma, tomou o hábito de
abade e se dedicou aos estudos da jurisprudência. Em janeiro
de 1718 morreu Gravina: três meses depois o Poeta foi admiti
do na Arcadia com o nome de Artino Corasio. Mas as rivalida
des e inimizades literárias, além de uma desilusão amorosa, O
brigaram­no a emigrar para Nápoles, onde exerceu a função de
advogado e onde fez representar as suas primeiras ações cêni
cas e depois o melodrama Díidone abbandonata, representado por
Marianna Bulgarelli, conhecida como a "Romanina", a qual li­
gou­se ao Poeta por um afeto fidelissimo. A Díidone obteve um
sucesso estrepitoso: e em todo o Setecentos cerca de quarenta
maestros a musicaram. Dal para a frente, Metastasio dedicou­
se só às Musas. Retornou a Roma, em 1725, onde ficou até 1730,
quando partiu definitivamente para Viena, aceitando o convite
do Imperador Carlos VI para ser "poeta cesareo", isto e, poe
ta da Corte, em substituição a Apostolo Zeno, que se aposenta
ra. Em Viena, sob a proteção de Marianna Pignatelli, viúva do
conde d'Althann, até 1755, quando morreu a condessa amiga, Me
tastasio produziu o melhor da sua atividade poética. Dal ate
à morte o seu estro declinou muito. Aflito por doenças,passou
a compor pouco e se fez crítico: escreveu com admiravel inde
pendência as suas observações sobre a Poetica de Aristóteles
— como que justificando os seus melodramas — e sobre o tea
tro grego. Os últimos anos do Poeta foram consolados pelo afe
to de Giuseppe e Marianna Martinez, filhos de Niccolo, em cu
ja casa Metastasio morou desde que chegou em Viena.' À Marian
na — a terceira da sua vida — ele dedicou afeto paterno e
cuidou da sua educação, fazendo dela uma excelente musicista.
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la, Giovanni Melli, apenas para citar alguns dos principais poe
tas da primeira metade do sêculo — foi ele que, ainda em vida,
recebeu todas as honras e todas as glórias que podem ser dispen
sadas a um poeta. Os seus melodramas, as suas cançonetas, as
cantatas eram entusiasticamente aceitas pelo público que costu
mava declamar de memória os versos fáceis e melodiosos das suas

arietas; poucos foram os poetas que não O tomaram como modelo;
poucos foram os criticos que ousaram combatê­lo. Os seus dra­
mas, musicados pelos melhores maestros da êpoca, não eram canta
dos apenas na corte vienense ou nos famosos teatros da (Itália,

mas percorriam o mundo, quer no original, quer em inúmeras tra
duções e adaptações, encantando não apenas as volúveis damas de
merinaques e pintinhas no rosto ou afeminados cavalheiros de pe
ruca loura e pó­de­arroz, mas também sisudos intelectuais que
não lhe regatearam elogios. Até Basílio da Gama — citado por
varios críticos italianos para comprovar O prestigio de Metasta
sio —, ao mandar­lhe para apreciação o seu Uxmuguaí, assim lhe
fala: "L'omaggio dell'incolta America é ben degno del grande Me
tastasio. Questo nome é ascoltato con ammirazione nel fondo del
le nostre foreste. I sospiri d'Alceste e di Cleonice sono fami
liari ad un popolo, che non sa che ci sia Vienna al mondo. Bel
vedere le nostre Indiane piangere col vostro libro in mano, e

farsi un onore di non andare al teatro ogni volta che il  compo

nimento non sarã di Metastasio! S'io vado di cosi lontano — pre
sentarvi un poema, il cui soggetto é tutto americano, non sono
in questo che l1'interprete di sentimenti del mio paese, e que­

sto onore mi si dovea dopo esser stato piú d'una volta interpre
te de' vostri. IO non aspiro ad altro che a rassicurarvi che so
no... Basílio da Gama"?.

Morreu na noite do dia 12 de abril de 1782, legando­nos uma
obra vastissima composta de epitalâmios, festas teatrais, can
tatas, sonetos, cançonetas, traduções, uma tragedia, vinte e
seis melodramas, além dos escritos teóricos acenados. "Toda a
obra de Metastasio (menos o epistolário) encontra­se em: ME
TASTASIO, P. OÓpexe (7 tomi). Antonio Zatta: Venezia,  1782­84
­ Excelente biografia de Metastasio é Oo livro de ASTALDI,M.L.
Metastasio. Rizzoli Editore: Milano, 1979, :

INAMA, Carla. Op. cit., pp. 5­6. Continuando seu estudo (pp.
6 a 16), a Profa. Inama nos fornece ricas referências sobre
as representações dos dramas de Metastasio, sobre as suas tra
duções e sobre as imitações e influências tanto em Portugal
como no Brasil.
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Metastasio é, pois, a figura central e sintetizadora de
uma época: é filho espiritual direto da primeira geração arcádi

“ca. E fatos importantes, para que isto acontecesse, estão rela
cionados à sua própria vida. O primeiro fato. importante na vida
e na poesia de Metastasio é aquele que, anedoticamente, nos nar
ra do menino Trapassi que improvisava versos e cantos pelas

ruas de Roma: importante para a sua vida, porque foi assim que
ele chamou a atenção de Gravina; importante para a sua poesia
no sentido de que aquela espontaneidade, nata em espíritos melô'
dicos, constituirá o acento fundamental, o tom novo da sua arte
e da sua própria inspiração. Gravina acolheu o rapaz e o educou
ao culto e à idéia da poesia conforme os seus rígidos princi­
pios teóricos. Os ensinamentos do filósofo deram ao jovem, além
do culto dos clássicos e do sentido vivo da necessidade de de
fender a poesia como expressão de sentimento e de paixões
versais, aquele gosto pela forma composta e equilibrada de
pressões, Oo sentido tipicamente setecentista da ordem e da
reza, O qual servirá para conter num plano racional a efusão
dos sentimentos que preme na sua poesia. Além disso, aos ensina
mentos literários foram acrescentados outros estritamente filo
sóficos, de cunho cartesiano, administrados pelo primo Calopre
se, a quem Gravina confiou o seu discípulo. Das lições do velho
filósofo calabrês, Metastasio assimilou, comoinstrumentos apr
tos para penetrar nas secretas intrigas da psicologia e do cora
ção dos homens, os meios com os quais ele conseguirá introduzir­
se no âmago das proprias personagens, para extrair os termos da
queles conflitos e daquelas paixões nas quais se ocultarã o sen
timento poêtico da sua alma. No entanto, os ensinamentos de

Gravina e de Caloprese constituíram só a base da experiência de
Metastasio. Enquanto Gravina viveu, Metastasio escreveu, seguin
do os seus ensinamentos, apenas uma tragédia, 12 Gíiustino (1712),
graviniana nos cinco atos, no uso do coro ao final de cada ato,
no metro (verso livre, exceto nos coros líricos), no caráter
virtuoso e gentil do protagonista, mas de argumento amoroso, de
final feliz, de cena mutável. Mas, morto o mestre, Metastasio
troca Homero por Ovídio, Ariosto por Tasso, e passa a ler poe
sias pastorais, principalmente as de Sannazzaro e de Marino. Fi
nalmente, já em Nápoles — e aqui está outro fato importante da
sua formação poêtica —, após ter conhecido a atriz Marianna
Bulgarelli, a "Romanina", que O encaminhou para O estudo da ma
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sica e lhe abriu as portas das academias e dos salões aristocrãá
ticos, trocou de vez a tragédia pelo melodrama, apreciadíssimo
pela alta sociedade e aborrecidíssimo ao mestre Gravina.

Quanto aos precedentes históricos do. "gênero" melodramã
tico e do desenvolvimento poético do melodrama metastasiano tra
taremos logo em seguida. Agora apenas tentaremos responder à se
guinte pergunta: era possível que a sociedade setecentista ita
liana pudesse exprimir­se na tragédia? .

Achamos que não, Não era possível que os homens de peru
ca e às mulheres de merinaque pudessem reconhecer­se nos heróis
trucidantes e nas heroIlnas trucidadas da tragédia senequiana.
Não era possível, não porque a Itália houvera interrompido a
sua tradição literária e cultural,mas porque os tempos eram Ou
tros. Eram tempos de radicais transformações políticas e so­
ciais, tempos de indolência para uns e de labuta para outros,de
fastosidade para uns e de pobreza para outros, de resignação e
subserviência para uns e de revolta para outros. Tempos de

transformações que jã haviam sido iniciadas nos primórdios do
seculo anterior.

Durante quase todo o Seiscentos os italianos estiveram
espalhados pelo mundo, exercendo as mais variadas funções: va
lentes soldados nos exércitos estrangeiros, conselheiros saga
zes nas cortes, cantores virtuosos nos teatros, mestres de ciên
cias nas academias, aventureiros nas praças. Na pátria ficaram
os camponenes banhando com o suor do rosto a terra desfrutada

pelos dominadores espanhóis, os artesãos matando­se no trabalho
inglório para pagar os pesados impostos e, enfim, os nobres ser
vindo de moldura dourada aos Vice­reis e aos governadores *: es­
trangeiros.

Muda­se Oo século, mudam­se, em parte, os dominadores,pou
co mudam os costumes. A indolência torna­se o mal do seculo. In
dolentes os camponeses explorados; indolentes os artesãos espo
liados; indolentes os nobres desprezados. A uma tal sociedade,

refinada e aviltada, culta e pobre, sem direitos políticos e
por isso sem mais deveres sociais, sem dignidade nacional e por
isso sem mais empenho civil, uma só coisa lhe restava: O amor.
Mas que espécie de amor? O amor sob aquela especial forma de
elegância e indolência a que se pode dar o nome de "galantaria".
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Amor galante ou amor estima', amor ocioso ou amor fútil, seja
qual for o nome, trata­se de uma nova concepção do amor, certa
mente diferente do amor generoso e cortes dos cavaleiros erran
tes medievais, diferente do amor angelical e gentil dos estilo
novistas trecentistas, diferente do amor positivo e diligente
dos mercadores quatrocentistas, diferente do amor platônico e
pomposo dos cortesãos quinhentistas e um pouco diferente do
amor precioso e fastoso dos barrocos seiscentistas. Um amor que
pode ser entendido como jogo de sociedade e complicado como di
plomacia sentimental,

— Por este tipo de amor, muitas daminhas setecentistas pas
savam a manhã inteirinha diante do toucador, empoando­se, asper
gindo o rosto de pintinhas, arrumando o alto topete. A "toilet
te", móvel e vocábulo do tempo, torna­se o altar do qual as "bel
le preziose" dedicam boa parte do seu precioso tempo ao culto
da beleza. O cabeleireiro, ministro do rito, torna­se também o

confidente das senhoras. E um outro personagem, o "cavalier ser
vente", chamado ainda, de modo irônico e gracioso, "cicisbeo",

ou, como diziam os portugueses, chichisbêu, entra na — história
do costume.

O homem de posses, que despendia o seu tempo no cuidado
dos interesses da casa e nos deveres do oficio, contratava fo)
chichisbéu, isto é, alguém mais desocupado que ele, para fazer
companhia, servir e cuidar da mulher, A escolha era feita, por
tanto, pelo marido e não pela esposa. E à coisa parecia tão na­
tural e plausível que, às vezes, no ato do contrato matrimonial,
os próprios pais elegiam o chichisbêu da jovem esposa, entre àa
queles que davam maiores mostras de sinceridade e reserva. O ca
valheiro, por suá vez, tomava a profissao muito a sêrio e execu
tava todos os seus deveres com escrupulosa pontualidade. Era ta
refa de um chichisbêu assistir à dama à "toilette", acompanhã­
la às tertúlias literárias, aos saraus e teatros, servir­lhe à
mesa, oferecer­lhe constantemente o braço ao descer de uma car

3 Vem­nos agora à mente o nome "amor estima", dado pelo Prof.
Segismundo Spina a este tipo de amor do século XVIII, em pa
lestra proferida, no dia 22/6/83, no auditório do Instituto
de Biociências, Letras e Ciências Exatas (UNESP) de São Josê
do Rio Preto, com o título de "Introdução à lírica de CamÕes:
uma gramática histórica do amor". Já Oswald de Andrade, um
pouco duro com os cânones da Arcadia, escreveu: "O seu concei
to de amor nada. tem da castidade auroral trovadoresca. Antes
recende a vicio e frascaria" (ANDRADE, O.de: Obras Completas
VI ­ Do Pau Brasil à Antropogagia e as Utopias. 2a. ed. Intr.
de Benedito Nunes. Rio: Civilização Brasileira, 1978, p.43).
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ruagem, ao sentar­se ou levantar­se de uma poltrona. A mulher
setecentista não era conveniente caminhar só, seja porque não
lhe era fácil andar majestosamente sob o alto topete ornado de
penas, no embaraço da saia balão, sobre os sapatinhos de saltos
altíssimos; seja porque a bela preciosa devia sempre ostentar
um ar de langor e de cansaço. E lá ia ela, com o cãozinho no co
lo, sentada em confortáveis poltronas de ricos coches,a passear
pelas praças para receber os olhares e homenagens dos admirado
res; lá ia ela aos elegantes salões para saborear o chocolate
Ou O café, e ouvir as melodiosas notas de um minueto, emitidas
por um bem temperado clavicórdio; e lá ia ela sentar­se em con
fortáveis poltronas dos camarotes de opulentos teatros para as
sistir às Óperas musicais; sempre pois na poltrona, sempre pois
à mostra, mas sempre com o cavalheiro ao lado, de peruca e

meias brancas, com o tricórnio sob o braço e o espadim ao flan­
co.

Esta eraa alta sociedade setecentista. Não toda a socie
dade, porque além da aristocracia neste estado de dissipação,
existia providencialmente uma outra, de camponeses e de arte­
sãos, de profissionais liberais e de artistas. No entanto, era
a sociedade aristocrática a única para a qual se fazia arte, à
única consumidora de poesia. Ora, uma tal sociedade poderia co
mover­se com a tragédia pretendida por Gravina? Não. Somente o
melodrama poderia interpretar aquele lânguido e sutil jogo de
sentimentos galantes, aquela vida ficticia e abandonada, aquela
diplomacia do coração ansioso e ao mesmo tempo indolente.

E Metastasio, com o intuito seguro do grande artista, com
preendeu a alma do seu século e os caracteres da sua sociedade.
Dela expressou no mais completo dos modos as amarguras e os con
trastes. E, por isso, os seus dramas alcançaram no seu tempo um
sucesso maravilhoso; por isso, ele foi admirado e imitado por

poetas do mundo inteiro; por isso, os criticos, depois de uma
breve repulsa, se inclinaram diante do seu valor, atraídos pela
onda popular. E o primeiro grande critico a reconhecer isto foi
Francesco De Sanctis, que escreveu: "Nessun poeta é stato cosl
popolare come il Metastasio, nessuno &ê penetrato cos intimamen
te nello spirito delle multitudini. Ci &ê dunque ne' suoi drammi
un valore assoluto, superiore alle occasioni, resistente alla
stessa critica dissolvente del secolo decimonono.

"Gli é che quella sua oscura coscienza, quel distacco
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tra quello che vuol fare e quello che fa, quella poesia che non
& ancora musica e non épill poesia, ê, non capriccio, pregiudi
zio e pedanteria individuale, ma la forma stessa del suo genio
e del suo tempo. Perciô non à costruzione artificiosa, come 1la
tragedia del Gravina o il poema del Trissino, ma é composizione
piena di vita, che nella sua spontaneitã produce risultati supe
riori alle intenzioni del compositore. Cio ch'egli vi mette con
intenzione e con coscienza, non é il pregio, ma il difetto del
lavoro. E intorno a questo difetto arzigogolavano lui e i criti
ci.

|

"Se vogliamo gustarlo, facciamo come il popolo. Non do
mandiamo cosa ha voluto fare, ma cosa ha fatto, e abbandoniamo­

ci alla schiettezza delle nostre impressioni. Anche il critico,
se vuol bem giudicare, dee abbandonarsi alla spontaneita, come
l'artista"",

2 ­ Os precedentes históricos do melodrama metastasiano:

Metastasio escreveu todos os tipos de composições, nos
a

mais variadíssimos metros, que imperavam no seu tempo, mas foi
no melodrama que ele se imortalizou. Desde a primeira grande o­

bra, que foi Didone abbandonata, na qual a heroina  virgiliana
tornou­se uma trêpida e sensitiva mulher, dividida entre o de­
ver e o prazer, entre a honra e O amor, Metastasio procurou, de
acordo com o "bom gosto" propugnado pela Arcádia, enobrecer £o)
melodrama, desfolhando­o da sua faustosa cenografia e coreogra
fia, reduzindo­a ao núcleo mais sensível do amor sentimental e
pondo no centro, idolo frágil e precioso, a mulher. Logicamente,
sendo um cantor do amor, ele teria que cantar a mulher porque,

para a literatura ocidental, a idéia do amor é a idêia que se
tem da mulher. Então, o gênero literário mais apto para se can

"tar as belas preciosas do século XVIII era o melodrama. E por
quê? Para responder esta pergunta, façamos, seguindo as orienta
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ções de Silvio d'Amico?, um resumo dos precedentes históricos
do melodrama italiano e, principalmente, do melodrama metasta­
siano.

|

Como em quase todos os países e particularmente, nos pai
ses cristãos, tambêm na Itália o teatro nasceu do rito. Deixan
do de lado as considerações aristotêlicas sobre as origens do
drama, passemos logo às primeiras representações teatrais surgi
das na alta Idade Média, com o intuito de invocar à  ressurrei
ção de Cristo Juiz. Os históricos chamam­nas, exageradamente,
de "drama litúrgico", Desenvolveram­se do século IX ao XIII e

não passavam de brevíssimos diálogos, pronunciados no idioma sa
cro, Oo latim, sem intentos de arte mas com fins edificantes.

Depois, com o passar dos tempos, aconteceu que O povo
não entendia mais o latim, língua douta e clerical. Então, con
forme a ação mímica foi desenvolvendo­se e enriquecendo­se com
Oo acrêscimo do .acompanhamento musical (que é Oo verdadeiro ele
mento artístico do místico diálogo), a sumária peça não era

mais entendida e, por isso, foi preciso juntar às frases lati­
nas outras em vulgar, permitindo, assim, uma maior liberdade de

palavras e metros. Surgiram, então, o que os históricos denomi
nam os "dramas mistos". Destes se passou, durante o século XIII,
aos "dramas sacros" inteiramente em vulgar. Sacros porque de ar
gumento religioso, tomado das Escrituras, da história, da lenda;

mas não mais ligados ao rito; jã desenvolvidos com livre fanta
sia; e representados prevalente ou exclusivamente por leigos,

não mais dentro dos templos mas fora, nas praças, sob cêu aber
to. E, fato novo, foi a introdução das mulheres na cena, pois
atê então as partes femininas eram também representadas pelos
homens. Estes dramas constituíram­se num prolongamento dramáti
co de um tipo de composição típica da época, chamada "lauda",
que era um canto, frequentemente de enamorada veemência, em cu
jas procissões de penitências, Os Flagelantes ou Disciplinados
efundiam tumultuosamente o Impeto do seu ascético arrebatamento.
Exemplo máximo é o "Pianto della Madonna" de Jacopone da “Todi,
nunca superado na história do teatro religioso da Itália, cujo

S "T] teatro drammatico" in Questioni e Commenti di Storia
teraria, Marzorati: Milano, 1949, pp. 901 a 920).
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valor está na força das palavras e não no brilho do espetáculo,
na técnica cênica, então adotada, dos palcos multiplos para re.
presentar mudanças de espaço.

No ocaso do Quatrocentos, surge um evento novo; ressur­

reição dos deuses, retorno pagão às alegrias terrenas. Os pinto
res descobrem as leis da perspectiva e, com elas, é inventada a
cenografia que encherã de maravilhas a Europa dos séculos vin­
douros. Os olhos da multidão, reabertos para a felicidade das
linhas e das cores, pedem espetáculos e os artistas lhos dão a­
través das suas representações teatrais de caráter sensualmente

­ pagão, ainda que de argumento cristão. Aquilo que a humanidade,
em todos os tempos, pediu e pede ainda ao teatro, ou seja, O SO
nho, a ilusão, a evasão da dura realidade, O que na linguagem
aristotélica se chama "catarse", os humanistas italianos busca
ram­na nas histórias e nas fábulas dos antigos manuseados como
redescobertos evangelhos. Eles também se poem a estudar as leis
do antigo teatro e encontram em Aristóteles as das "unidades":
Diante da infantil técnica do teatro medieval, que confunde fo)
Drama com o conto dialogado, e mostra em cena tudo, descobrem
que O drama não narra já uma história, mas representa uma crise.
Então, eles fixam as unidades aristotélicas: uma sÓ ação, por
isso um herói representado não mais em toda a sua vida, mas no
seu momento cúlminante; um lugar so: um só giro de sol. A difu
sa fantasia medieval é repudiada como bárbara: exatamente no
ato em que os pintores e cenotêécnicos oferecem aos dramaturgos
subsídios de perspectivas de paisagens e de novos cenários, ca
pazes de assegurar ao poeta todas as possibilidades e todas as
liberdades, o humanista se fecha nas formas da antiguidade clás
sica, e as propõe e as impõe como modelos sem refúgio. Mas, dai
a pergunta: é possível que isto baste para O renascimento da an
tiga tragédia? Não, No entanto, bastará para O nascimento de um
gênero novo: a fábula ou drama pastoral, cuja catarse levava OS

homens do "século carnal", atolados atê o pescoço na Peasnos delitos, nas lutas facciosas, a sonharem com íntima nostal |
gia o retorno à boa, à mágica, à inocente natureza. Uma nature"
za, se entende, como eles à concebiam: domesticada, melhorada,
recomposta, muito semelhante aos belos jardins dos grandes palãâ
cios da época. E assim, todo oO teatro do Renascimento se torna
teatro de amor: amor entendido como sensualidade habitualmente
tornada gentil e percorrida por uma sutil inquietude; É a com

ATA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”. 12 13 14 15 16 17 18



76

plexa sensualidade de uma época, malyrado tudo, crista. O con
flito amoroso passa a dar­se entre os próprios amantes, entre
um cúpido desejo e uma esquiva castidade. Mas, nesta castidade
se nota, imperceptivelmente, o mal oculto temor de uma resistên
cia que deverá ceder. E aí está o elemento secreto da obra­pri
ma que encantou o mundo: Amíinta de Tasso,

O Quinhentos italianofoi também muito pródigo na cria­
ção de comédias, graças ao gênio de famosos escritores: basta
citar apenas três deles: Aretino, Ariosto e Machiavelli., A cha
mada "comédia popular" quinhentista surgiu com o fim de opor ao
"ideal" do drama trágico, ou mítico, ou pastoral, o "real" da
comédia, mas de acordo com os modelos latinos, Plauto e Terên­
cio. Por isso, nela aparecem os habituais "tipos" da comédia an
tiga, mas, na verdade, a comédia italiana do Renascimento acres
centou àqueles "tipos" plautianos e terencianos novos e atuais
tipos: o hipócrita, a papa­hóstia, o adivinho, a bruxa. Obra­
prima monumental e representativa do gênero é a Mandragotla de
Machiavelli,na qual o poeta, com aparência brincalhona, ao des
crever a mulher casta que, por obediência aos mais velhos e ao
seu' próprio confessor, acaba por prostituir­se, denuncia uma mo
ral: denuncia um mundo terreno e a sua superestrutura religiosa.

Não se pode falar do teatro quinhentista italiano sem se
fazer uma referência ao aparecimento do melodrama, o que, aliás,
não O faz Silvio d'Amico. Por isso, emrápido apêndice, ressal
tamos aqui que na literatura do Renascimento italiano a palavra

freqtentemente tendia a dissolver­se na música, O ritmo na pura
musicalidade; e isto não só no plano da harmonia puramente fôni
ca, mas também na correlação desta leveza com a intima inspira
ção, com aquela situação prevalentemente idíilico­sensual, que
domina tanta literatura do tempo, e com aquele emergir de senti
mentos novos, ou sensações. Esta tendência, que terâã um longo
desenvolvimento através do Seiscentos até o Setecentos, culmi­
nando no melodrama metastasiano, irá de encontro com um renasci
mento e um renovamento da música verdadeira e própria, a qual,
desligando­se e libertando­se das rígidas formas polifônicas
ainda medievais, orientava­se para a forma da harmonia homofoni
ca, ou melódica, e para a correlação e adérência da música ao
texto literário, que, de um lado, foi adquirindo nova importãn
cia e, do outro, ficou exposto à preponderância da música, até
aquela completa degeneração que terão tantos libretos do — Sete
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centos e, especialmente, o melodrama oitocentista. Centro do re
novamento musical foi Florença com a "Camerata fiorentina" ou
"Camerata dei Bardi", do nome do mecenas Giovanni Bardi, em cu
ja casa se reunia um grupo de poetas e musicistas, que então es
creviam os chamados "dramas musicais", que mais tarde passaram

a ser denominados melodramas e, depois, óperas líricas, ou Ope
ras musicais, ou simplesmente óperas. Ottavio Rinuccini  (1562­
1621) pode ser considerado — segundo Luigi Russoº — o primei
ro libretista italiano com o melodrama Dafne, representado em. .
1594, com músicas de Jacopo Peri e, em parte menor, de Jacopo.

rá

Corsi.

Na metade do século XVI, um outro fenômeno novíssimo sur
giu na Itália e transbordou para quase todos os paises: foi a
chamada "Commedia dell'arte". Assim se chamou porque os seus
atores, pela primeira vez depois de mais de um milênio, erama
tores profissionais. O drama sacro tivera por atores os cleéri­
cos, os membros de corporações artesas, os jovens de adequadas

"Companhias constituídas sem interesses lucrativos, somente com
objetivos religiosos; o teatro profano, se erudito, tinha sido
feito por estudantes, acadêmicos e fidalgos; se popular, por di
letantes das mais variadas proveniências. Ao contrário, os cômi
cos da arte, organizados em regulares companhias, que represen
tavam não mais ocasionalmente, mas por todo oO ano, com fins lu
crativos, eram verdadeiros profissionais especializados. Eram
declamadores, mimicos, acróbatas, malabaristas, cantores, músi
cos, bailarinos; no melhor dos casos, tinham também uma prepara
ção cultural. Os mais famosos eram, na verdade, escritores: e
tratadistas.

A descoberta essencial destes cômicos foi que o público
não ia ao teatro atraído pelo autor, mas muito mais pelo ator,
o qual "ator" assim se chama, porque na cena O que conta é à às
sim dita "ação". Portanto, de um texto escrito, aquilo que no
teatro importa é o esqueleto, é a intriga: Ou seja, aquela tal
variação que, deixando O desenvolvimento a cargo dos intêérpre­.
tes, o autor propõe a respeito de um dos pouquíssimos temas,sem
pre os mesmos, do eterno repertório cômico, confiados a um pe

6º Compendio Storico della Letteratura Italiana, 2a. ed. G. D'An
“na: Firenze, 1962, p. 302.
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queno número de personagens, sempreos mesmos. Estes persona­
gens são as "máscaras": não tanto inventadas quanto redescober
tas pelos cômicos da arte, numa tradição duas vezes milenâária;
tradição não só das farsas (medievais, antigas e antiquíssimas),
mas também e sobretudo daquela comédia clássica — ática, Jlati
na, italiana — que os literatos tinham tão frequentemente di
luido na retórica da nobre veste, e que os cômicos da arte res
tituíam à extemporânea embriaguez da sua substância cômica. As
primeiras companhias "dell'arte", constituldas na Itália por
volta da metade do Quinhentos, e logo solicitadas pelos paises
estrangeiros, compunham­se de dez ou doze atores, homens e mu
lheres. Eram os dois "velhos": Pantalão, o resmungão mesquinho,
avarento, raramente libidinoso, mas sempre burlado; e o Charla
tão, caricatura do bestalhão pedante. Eram os Namorados, várias
duplas de jovens bonitos que, por isso, representavam sem mâsca
ra. Eram os dois "bufões": Briguela, criado astuto e intrigante;
e Arlequim, criado preguiçoso e tolo (Há de se fazer menção tam
bém ao mais famoso de todos e o único que permaneceu vestido de
branco: Polichinelo, não precisamente um criado, mas expoente
genérico duma plebe derrotada por todos os misteres e por todas
as aventuras, mesmo as mais vergonhosas). Havia ainda as criadi
nhas: Coralina, Colombina, Esmeraldina, etc, destinadas a con
trapor, mercê os seus atrevidos amores, as duplas dos namorados ridí
culos às duplas dos namorados nobres. Havia O vanglorioso e fan
farrão Capitão Espavento, outro herdeiro dos tipos —antiquíssi

mos, que remontam às origens arcãicas da representação cômica.
Com o correr do tempo, O número das personagens, especialmente
as secundárias, aumentou muito, contudo a ossatura da companhia,
através quase três séculos de vida, permaneceu essencialmente
idêntica; as suas principais máscaras, embora passando dos mais
violentos e cruéis tons originais a motivos de um maior requin
te, permaneceram sempre as mesmas: estilizações dos motivos de
eterna comicidade.

Os cômicos da arte em geral improvisavam livremente so
bre um enredo muito simples, e logo esta parte improvisada, to
da estribada nos chistes, passou a sobrepor­se à parte escrita,
e o público prestava atenção com ânsia só naquela. Havia reper
tórios, talvez escritos, também para estes improvisadores, mas
os maiores entre eles naturalmente renovavam, um pouco de cada

vez,O próprio repertório, identificando­se, assim, cada vez
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mais com a sua "máscara", a qual ele representava por toda a vi
da. Por isso, era difícil encontrar atores excelentes em duas
máscaras diversas. No entanto, estes atores percorreram toda a
Europa e influenciaram autores das mais variadas nacionalidades,
como um Lope de Vega, um Shakespeare e, sobretudo, um Molieêere.
Na Itália, ainda Oo teatro de Goldoni é filho direto da "Comme
dia dell'arte",

Mas, no princípio da idade barroca, um outro fenômeno,
também italiano, triunfava nos teatros europeus: o melodrama —
Movidos pela busca do "gênero" que ainda parecia faltar à sua
glória artística, a Tragédia, os italianos se iludiram em recom
pô­lo, reunindo todos os seus antigos elementos: poesia, música
e dança. E assim surgiu a chamada ópera musical,

Já vimos que os primeiros melodramas foram apresentados
no final do Quinhentos, mas o século XVII, avido de pomposos es
petáculos, elegeu o melodrama como espetáculo máximo, e não se
viu triunfar nos palcos italianos a Palavra. Os cômicos da arte
tinham normalmente banido, como se viu, O texto escrito. Na ôpe
ra, O libreto tornou­se um pretexto: o que contava era a música.
E logo também a música foi relegada a segundo plano, em benefí
cio da visão. A cenografia, com a redescoberta da perspectiva,
tornava­se cada vez mais faustosa e complicada. As casas de es
petáculo tornaram­se cada vez mais ricas e suntuosas, e Os ar­
quitetos italianos deram ainda um presente ao mundo, inventando
o teatro com balcão e camarotes. Templo de assombrosas coreogra
fias e da prepotência dos "virtuosos" (machos, fêmeas e neu­
tros), o teatro musical tornou­se logo, na êpoca barroca, um lu
gar de reuniões por excelência mundano: l1â se ia não para ver,
mas para fazer­se ver, para conversar, para observar os outros,
talvez para ceiar e para fazer amor. Dal a rápida reação de

quem reivindica os direitos da arte, música ou poesia que fos
se. Vários foram os tratadistas que reclamaram a dignificação
do teatro. Entre eles, deve ser lembrado Apostolo Zeno, o poe
ta cesareo", antecessor de Metastasio na Casa de Áustria, que
batalhou pela dignidade dos libretos, a fim de que elesse tor
nassem obras de poesia.

Porém, somente no século seguinte, com o tipo honesto e
leal de vida que levou e com o tipo perfeito e poético de melo
drama que escreveu, Metastasio conseguiu concretizar a pretendi
da reforma de A. Zeno e, com "il solo poeta del cuore" — como
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o definiu Rousseau” —, o melodrama passou à interessar à histô
ria literária, porque o texto, o libreto, adquiriu dignidade 1i
terária. Os libretos para ópera de Metastasio têm uma vida inde
pendente e são lidos e julgados prescindindoda música com a
qual se fizeram acompanhar.

­ Sua obra: poética e poesia

A sociedade setecentista — com a sua efetiva limitação
das mais desproporcionadas tentações grandiosas, com as suas
exigências sociâáveis e de bom trato, com a sua mundanidade vi
vaz e idílica, otimista e sabia, com a sua necessidade de mode
rado erotismo e de galantaria, com a mais forte exigência de mu
sicalidade e canto como desenvolvimento poético, e com aquela
convenção pastoral, que ambiguamente ocultava certos motivos de
naturalidade e de renovação da sociedade como recurso da volta
à ingênua naturezaº, — desenvolveu um novo tipo de poêtica,que
chamaríamos, de acordo com Walter Binni, de poética arcádico­ra
cionalista, mais compativel com as possibilidades da nova gera
ção e com p seu gosto mais claramente idílico­hedonístico, e
mais compatível também com o desenvolvimento das suas — exigên­
cias estilísticas, que se configuravam sempre melhor num acordo
preciso e estreitissimo entre uma mentalidade racionalista e
uma sensibilidade idílica e patética. Esta poética arcádico­ra

? BARGELLINI, P. Op. cit., p. 49..
8 Sobre este tipo de convenção, interessantes são as palavras

de A. Cândido (op. cit., p. 66) a respeito da poesia pastoral.
Diz ele que "a poesia pastoral, como tema, talvez esteja Vin
culada ao desenvolvimento da cultura urbana, que, opondo as
linhas artificais da cidade à paisagem natural, transforma oO
campo numíbem perdido, que encarna facilmente os sentimentos.de frustração. Os desajustamentos da convivência social se ex
plicam pela perda da vida anterior, e O campo surge como cenãrio de uma perdida euforia. A sua evocação equilibra idealmen
te a angústia de viver, associada à vida presente, dando aces
so aos mitos retrospectivos da idade de ouro. Em pleno presti
gio da existência citadina os homens sonham com ele à maneira
de uma felicidade passada, forjando a convenção da naturatidade como forma ideal de relação humana"
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cionalista elegeu e se resolveu no melodrama, considerado simbo
lo e modelo da época, símbolo e modelo duma vitalidade alegre e
patética, necessitada de animada trepidação e de final feliz, e
encontrou a sua verdadeira expressão na obra de Metastasio, pon
to final e terminal daquela que é a verdadeira histórica Arcá­
dia, poeta daquela complexa tensão e da sua solução mais limita
da e orgânica. Tanto é que, por volta de 1735, o próprio Murato
ri, adversário incansável do melodrama, reconhecia em Metasta
sio o verdadeiro poeta do tempo, que tinha vencido as próprias

objeções muratorianas ao melodrama do final do Seiscentos, o
qual era condenável pela sua desorganicidade, pela mistura de
estilos, pela sua improbabilidade de vicissitude e de situação,
pela sua lasciva veia erótica e pela sua subjugação da poesia à
música?.

Deste modo, através da sua assidua obra de poética e de
poesia, Metastasio retomou o: melodrama como instrumento  conge­
nial ao seu tempo e o reformou à luz das instâncias arcadico­ra
cionalistas mais maduras. O seu desenvolvimento poético apresen
tou três fases: umá ascendente que começou com as primeiras com
posições feitas em Nápoles (algumas contatas, alguns epitalã­
mios e idílios mitológicos, como Teti e Peleo, It nratto d'Eunro
pa, 12 convito degli Dei, as primeiras tentativas teatrais: Ga

'Latea, Endimione, Gli Orti Esperidi, Angelica) atê  desembocar
na Didone abbandonata (1724), em que ele assimilou elementos do
drama pastoral de Tasso e elementos da poesia do segundo Qui­
nhentos, idílicos, elegiacos imaginosos e musicais, reconduzi
dos a medidas nítidas e breves, filtrados pela força da ordem
classicista­racionalista e de agilidade rococo; uma fase culmi
nante (representada pelos melodramas vienenses compostos até
1755, ano da morte da condessa d'Althann), em que através de
uma atenta comensuração de patético e de melódico, de trama tea
tral e maquinação poética, Metastasio chegou à conquista de um
instrumento. harmonioso e articulado no qual faz fluir inteira
mente à sua veia idíilico­patética, as vibrações e as variações

9º BINNI, W. Op. cit.,p. 293, n.l cita trechos de três cartas
de Muratori ao abade: Riva, nas quais O grande teórico do arca
dismo tece grandes elogios a Metastasio como poeta de "feli
cissimo ingegno" e de "mirabile facilita a dire quanto eglii
vuole in rima",
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do coração, entre recitativos e arietas, dentro de um esquema
perfeito, conseguindo deste modo, traduzir em poesia a vida sen
timental agitada e serenada à luz de uma concepção racional­pro
videncial!0, patêético­otimista. A necessidade de diálogo e can
to, de cena e personagem, de análise e síntese dos sentimentos
patéticos, de ritmo animado, vivaz e límpido, de linguagem im
teiramente compreensível, que era aspiração da época, encontrou
nas obras maduras de Metastasio (como, por exemplo, na Olímpia
de ou no Demogoonte) a sua exaltação poêtica, concentrada numa
veia poética delicada, limitada mas sincera, limpida e inconfun
dível. A terceira fase é a do declínio, em que aquela veia lim
pida e difícil se exauriu lentamente. E a melhor explicação pa
ra esta exaustão, quem no­la dá é Walter Binni: "Mentre lenta­
mente il razionalismo si svolge in illuminismo, la sensibilitã
patetica si svolge in sensibilitã sensistico­illuministica, e
poi piú tardi in sentimentalismo preromantico, e il classicismo
arcadico­rococô si svolge verso il classicismo illuministico e
poi verso il neoclassicismo, il rapporto del Metastasio col tem

“po storico, culturale, letterario si. fa sempre piú discorde e diffidente.
E la solitude cortigiana viennese lo isola sempre piú in un lim
bo sempre pii astratto di eroismo cavalleresco­romanzesco(,...),
mentre egli giudica sempre piu preoccupato e amareggiato, con
servatore e reazionario, il 'secolo illuminato' foriero di uno
sconvolgimento rivoluzionario dell'ordine assolutistico­pater
nalistico della sua vera epoca, e allo stesso modo giudica nega

“tivamente sia il turbamento di una sensibilitã che gli par ri
presentare pericoli di nuovo secentismo e negare la visione. i­
dillico­providenziale arcadica, sia lo stesso filosofismo in
versi e l'eccessivo credito ai greci di cui egli aveva giudica

10 Este ideal de sabedoria, sensatez'ou juízo e de apelo racio
nal e providencial — próprio da influência graviniana — —,
que se reflete em toda a sua obra, já pode ser sentido desde
as primeiras composições juvenis, como é o caso do idílio La
Strada deLtLda gloria, escrito em 1718 para deplorar a perda
do insigne mestre Gravina e recitado pelo poeta numa das reu

“niões da Arcádia:

Noto prima a te stesso esser procura,
Proceda ogni opra tua saggio consígiio,

­ E poi Lascia del resto al Ciel La cura, —' (Op.cit.,
VI, p. 119).
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to aspramente le sconvenienze e gli eccessi 'sublimi' da un pun
to di vista morale ed estetico"!!,

De fato, nesta fase de declínio da poesia e que coincide
com a chegada da própria velhice, Metastasio sente­se cada vez
mais discorde e desconfiado do seu século, tanto é que aquela
incompreensão dos desenvolvimentos mais profundos e renovadores
daquela época, em direção ao Iluminismo e ao prê­romantismo da
segunda metade do século, torna­se tema constante das suas car
tas ao irmão e amigos. Deste modo, depois de 1760, sempre mais.
aumentavam as suas preocupações e as suas indignações a propósi.

­ to da luta anti­jesuítical?, com a qual ele identificava razões
e objetivos mais vastos e perigosos e, conseqtentemente, o enca
minhamento a uma "anarchia temporale e spirituale", que se lhe
prefigurava com foscas cores. Esta anarquia ele a via mesmo den
tro da corte de Viena, onde "Gl'ingegni piu fervidi ed appaudi
ti, professandosi protettori dell'oppressa (dicon essi). umana
societã, s'affaticano con ogni sforzo a distruggerne tutti i sa
cri e profani vincoli che la conservano"!3, poderíamos conti­
nuar arrolando trechos de várias cartas, nas quais Metastasio
manifestou o seu temor por aquilo que ele chamava "strano uni­
versale fermento nel quale:al presente si trovano e le sacre e
le profane cosê in tutta la terra conosciuta"!", e, ao mesmo
tempo, manifestou as suas esperanças na Providência e Onipotên

11! Op. cit., pp. XXIV­XXV.
12 METASTASIO, P. "Opere" in La Letteratuxma Ttaliana ­ Storia e

Testi (a cura di M. FUBINI). vol. 41. Riccardo Ricciardi Edi
tore: Milano­Napoli, 1968, pp. 742­43, em carta ao irmão Leopoldo, de 28 de setembro de 1761, escrevia: "La fermentazio
ne che agita tutta 1'Europa pare che abbia oggetto piú vasto
che i Gesuiti che le servono di pretesto. L'anarchia tempora
le e spirituale é un pezzo che si prepara nelle spiritosemassime della nostra elletta letteratura". Há­de se relem­
brar aqui que os jesuítas foram expulsos de Portugal em

1759, por ordem do Marquês de Pombal, e sobre este fato pare
ce que Metastasio faça alusão na carta ao irmão, de 28 de
maio de 1759 (ibidem, pp. 731­32), quando escreve: "Dá una
parolina che vi é sfuggita dalla penna sulle vicende lusita
ne, mi avveggo che voi siete ancora preoccupato de' pregiudi
zi del partito de' nostri maestri" .

Carta a Agostino Gervasi, 10 de outubro de 1771 (ibidem, pp.

Carta a Segismondo Chigi, 27 de junho de 1768 (ibidem, pP.
774­75).
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cia divina no sentido da superação da crise, porque, como ou­
tras crises, aquela também, mais cedo ou mais tarde, deveria
ser superada.

Contudo, há­de se observar, que foi exatamente neste pe
ríodo de crise, que a sua poesia declinou e, talvez, tenha sido
por isso que ele sentiu a necessidade de justificar o próprio
exercício poético, através da meditação do Estratto dete'Ante
Poetíca d'Anistotile e considerazioni su La medesima (escrito
em 1773 e publicado postumamente em 1782); através das notas à
tradução da Arte Poetíica, epístola de Q. Orazio FL£aceo a' Piso
ni (escrita em 1749, retomada e aperfeiçoada entre 1768 e 1773
e publicada também em 1782); através das Ossermvazioni aul  tdea
tro gheco (cuja data de composiçãoé desconhecida, mas — também
publicadas postumamente) e através de numerosas cartas — dedica
das a argumentos de poética. Toda esta obra se configura comu­
mente como meditação "a posteriori" com relação à obra realiza
da, como justificaçãoda própria poesia e da própria poética a­
tuada no orgânismo melodramático. Mas, tendo em vista a própria

“escolha dos dois textos, Aristóteles e Horácio, logo percebemos
que ela limita o âmbito da pesquisa metastasiana numa zona cla
ramente classicista e caracteriza a sua atitude de modernidade
tradicional fora de um mais árduo empenho de fundamentação estê
tica original e própria. Ela somente determinaa sua intenção
de discutir, aqueles dois textos ilustres do classicismo italia
no e europeu em função da justificação do seu melodrama não con

“tradizente às exigências de uma poêtica tradicional, se entendi
da na sua maior profundidade. co

Como o Estratto deLtl'Arte Poetica d'Aristotile E conside
rado pela maioria da critica uma verdadeira poética "a posterio
ri" metastasiana, tentaremos focalizar aqui suas principais con
siderações!*, observando, de início, que o próprio — Metastasio,
jã no prólogo da sua meditação, se eximia de formar uma poética
("Il Ciel mi guardi dall'ardita pretensione d'aver formata in:

15 Para uma maior compreensão da poética metastasiana, remete
mos o leitor ao capítulo IT, 2a, parte, do livro de W. BINNI
(op. cit., pp. 283­307), onde o crítico faz uma Otima anali
se dos escritos — teóricos e das cartas de argumentos poéêéti
cos de Metastasio.|
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questo Estratto una specie di nuova poetica")!5,pois, "il solo
oggetto del mio lavoro é stato l'inquieto desiderio di giustifi
carmi, quanto é possibile, con me medesimo, che sono naturalmen
te il men discreto (per mia sventura) di tutti i giudici miei!”.

Para desenvolver as suas especulações poéticas,  Metasta
sio parte de dois principais conceitos aristotélicos: o da ve­
rossimilhança e o da distinção entre poesia e história, dos

quais ele faz derivar, conforme a sua inclinação pelo gosto ar
cádico, o problema da língua poêtica.

Para Metastasio, O primeiro motivo inspiradorda poesia.
é a imitação, que é uma inclinação natural dos homens. Mas com
esse motivo ele faz concorrer igualmente, na gênese da poesia,
a inclinação natural à música — tema que ele retoma do crítico
quinhentista Castelvetro!º, — mas que já está presente em Aris
tóteles e nos antigos pela estreita conexão por eles estabeleci
da entre a música e a arte dramática. Por isso, seria perder
tempo enumerar as provas que "si rinvengono negli antichi scrit
tori per stabilir la sentenza chi i drammi tragici e comici
fra' Greci e fra' Romani intieramente si cantassero"!º, A imita
ção poética procura, quanto possível, a semelhança do verdadei
ro e não O próprio verdadeiro: daí a necessidade de se ter uma
idéia clara e distinta da natureza, da essência e das próprias
qualidades dessa imitação, para não corrêéro risco de atribuir
a ela os objetos, as obrigações e as funções da cópia, pois mui
to opostas são as artes do copista e do imitador: "L'arte del
copista si propone unicamente di riprodurre con esattezza un

originale. L'arte dell'imitatore si propone di dar solo la somi
glianza possiíbilte del suo originale ad una special materia, da
quetta dett'original difggerente, che eLdege per La sua imitazio
ne"?º,

METASTASIO, P. Op. cit., VII, Estratto detLt'Arte Poetica di
Arnistotite ece., p. 120. :

SA

Ibidem, p. 120.

"ei sostiene che non la nostra sola inclinazione ed il dilet
to, che la musica ne cagiona, l'abbia resa compagna e produt
trice della poesia, ma una essenziale, fisica,indispensabile
necessitã", |

Ibidem, p. 133.
Ibidem, p. 134.
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Portanto, o dever do imitador é o de jamais mortificar à
mera exatidão de cópia a matéria eleita a reproduzir um determi
nado modelo. Com isso Metastasio procura expungir da imitação
qualquer aparência que possa comprometê­la no plano original do
qual deriva, com o fim de representar, através de uma técnica
impecável, um verdadeiro tanto quanto completo e independente.
Assim, afirma: "Consiste l'eccellenza del copista nella sola ri
produzione d'un originale, e percio nasconde egli ed evita tut
to ciô che potrebbe render diversa la sua copia da quello: e se
puô giunger mai a far tale illusione che sia presa l'una per
l'altro, ha toccato l1'ultimo punto della gloria che ambisce.Con
siste l1'eccellenza dell'imitatore non giaàã nell'esattezza d'un
original riprodotto, ma nel difficile e percio mirabil uso che
egli sa far della materia con la quale si é impegnato ad imitar
lo, senza mai cambiarla: onde quando ancora questa materia non
puôo per sua natura addatarsi in tutto al vero, non la cambia
percio, né la nasconde l'imitatore, come farebbe il copista; ma
la conserva e l'ostenta, affinchê avvertiti gli spettatori da

'quelle istesse palesi difficoltã insuperabili, riflettano con
meraviglia alle tante altre cosl poco docil materia dal destro
imitator superate"?!, |

Nestas últimas palavras está implícito o moderno concei
to do "fazer arte" e "fazer com arte": o copista, que não passa
de um artesão, faz com arte, pois ele procura apenas reproduzir,

:

P P P

o modelo original. Por isso, a sua obra nunca poderá ser consi
' derada verdadeira e perfeita obra de arte, uma vez que ela ja

mais conseguirá superar o próprio modelo. Já o imitador faz ar
te, porque ele consegue, atravês da sua fantasia e apesar de to
das as dificuldades a serem superadas, recriar um novo verdadei
ro independente e superior ao original, visto que ele "non si
obbliga a conservar nelle sue imitazioni tutte indistintamente
le circostanze del vero, ma solamente quelle che la sua indu­

stria puôo giungere a comunicare alla materiain cui si é impe­
gnato di farle, senza mai.perô abbandonarla o nasconderla"??,

O insistente empenho de defender a matéria eleita para a
imitação comporta, no concreto da situação dramática, uma criti

21! Ibidem, p. 134.
22º Ibidem, p. 136.
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ca conservação dos modos e das formasda tradição, considerado
que à multiplicidade dos conteúdos corresponde sempre a varieda
de dos gêneros. Assim, a matériado poeta será: "la misurata,
numerosa ed armonica favella, abile a dilettar per se stessa?3,
isto é, suficiente para convencer pelo seu próprio numeroso aca
bamentode língua elaborada à base dos estilos tradicionais.Coe
rentemente, dado que a imitação se realiza pelo uso constante
da matéria que a dintingue, "in quei casi, ne' quali non puô as
solutamente accordarsi con la materia il verisimile, é in obbli
go l'imitatore di abbandonar il verisimile, e non la materia:
sicuro che il discreto spettatore non pretende da lui 1'impossi
bile: e che anzi al contrario si riderebbe a ragione d'un scioc

co scultore che, per dare alle statue quel verisimile, di cui
la sua materia non ê capace, le fornisse (come gia detto abbia
mo) d'occhi di vetro"?2"., De tudo isto, Metastasio conclui que
se pode provar três verdades a respeito da poesia: "La prima
che non v'ê poesia senza verso, essendo questo la materia che
unicamente la distingue dalle altre imitazioni. La seconda che
le mancanze di nobilita, di numeroe d'armonia, e la fastidiosa
copia delle licenze, alterando la materia che costituisce l1'imi
tazione poetica, sono tutti condannabili difetti, ancor che pro
ducano un maggior verisimile. La terza che da legge del verisi
mile é soggetta a molte limitazioni, trascurate O non conosciu
te particolarmente nelle imitazioni poetiche dalla maggior par
te de' critici"?5,

Então, não estando o poeta obrigado a reproduzir o verda
“deiro, mas a dar dele a semelhança, quanto possivel, Metastasio
com isto entende que tudo, com uma razoável medida, pode servir
de matéria à imitação, ainda que muito pouco adaptável ao verda
deiro que se imita, Por isso, é que ele justificava certas ce­
nas dos seus melodramas, que causavam riso nos críticos contem
porâneos, dizendo: "E da questa ignorariza della natura dell'imi
tazione nasce la disprezzante sentenza d'alcuni, che trattano
d'inverisimile e sciocco il dramma musicale, perchê in esso gli
attore vanno cantando a morire: come se dalla prima sua origine

23 Ibidem, p. 136.
24 Ibidem, p. 137.
25 Ibidem, p. 137.
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non fosse sempre stato il proprio, indispensabile materiale d'o
gni imitazione poetica il discorso armonico, misurato e cano­
ro"?65,

E, exatamente, devido a este modo de interpretar a verosi
milhança, é que Metastasio faz um livre exame das unidades aris
totêlicas de tempo, lugar e ação, refutando o rigorismo — dos
classicistas franceses. Quanto à unidade de tempo, não há nenhu
ma: dúvida que Aristóteles tenha pretendido reconhecer na tragé
dia a tendência à unidade de tempo do "giro di sole": mas um gi
ro de sol não corresponde a um dia: "Non si sono mai impiegate
ventiquattr'ore nella rappresentazione d'una sola tragedia, se
non se sui teatri della Cina: dunque, secondo l'asserzione del

gran maestro di color che sanno, quello della rappresentazione
non'ê regolata del tempo che si puô suporre in un dramma"2/. ­Aa
unidade de lugar não existia para os próprios antigos senão na
imaginação do autor e dos espectadores, como associação repre
sentativa dos acontecimentos no espaço?º: a constância técnica
do lugar cênico é somente, ao contrário, o fundo do espetáculo

“como sombra da ação dramática desenvolvida pelos atores: "Il
luogo delle rappresentazioni drammatiche non fu, ne' piú remoti
tempi della tragedia, che un sito, o scelto e ad arte formato,

nel quale le frondose piante native, O quelle ivi a tal uso al
tronde trasportate, difendevano dai raggi del Sole gli attori
nel tempo della rappresentazione: e da ... ombra, prese il nome
di ... scena, O sia tuogo ombroso nome che fino a' di nostri
costantemente conserva"?º, Por isso, julga Metastasio que, mes

mo depois de toda a evolução do teatro, depois de todo o apara
to cênico inventado para dar maior verossimilhança à representa
ção teatral, enganam­se crassamente aqueles críticos que defen
dem a imutabilidade de lugar. Assim, afirma: "Persuaso che il

verisimile non obbliga:a tutte le circostanze del vero; convin

Ibidem, p. 141.

Ibidem, p. 152.

"Or cotesta frondosa scena, fatta allora per comodo solamen
te degli attori, non era certamente imitazione di luoghi sup
posti nell'azione. che si rappresentava: ma rimaneva all'imma
ginazione degli spettatori tutto il peso di figurarseli"(Ibidem, p. 146).
Ibidem, p. 146.
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to che nê da' Greci, nê da' piú applauditi drammatici sino ai
di nostri sia stata osservata la metafisica unitã di luogo che
or da noi si pretende; non avendola trovata prescritta da alcun

antico maestro; anzi essendo tacitamente disapprovata da Aristo
tile, il quale e col suo intorno ad essa profondissimo silenzio,
e col non averne condannata la trasgressione ne' drammatici dei
tempi suoi, e con l'essersi mostrato cosIl comodo moralista in
torno all'unitã del tempo, non puo esser sospetto di rigorismo
intorno a quella del luogo; persuaso (dico) da tante considera
zioni, ho creduto di potermi valere in buona coscienza delle
nostre mutazioni di scena"*º,

Para Metastasio, portanto, as "três unidades" são uma
abstração classicista, atribuída por D'Aubignac?'! a si mesmo e
por ele imposta aos teatros com a autoridade do Cardeal de Ri
chelieu, seu protetor??, Contudo, Metastasio não quer que, sub
jetivamente, se conceda "una liberta illimitata alla moltiplici
tã delle azioni drammatiche, ed al tempo ed al luogo nel quale
debbono esse compirsi (...) Dal non creder io nê utile, né veri
simile, nê necessario, né possibile il ridurre le lezioni tea
trali alla indivisibilita d'un punto matematico, non puo legit
timamente dedursi che, trascorrendo alla opposta estremitã, io
creda permessa al dramma tutta l'indefinita vastita degli spazi
immaginari??, A unidade da tragédia, bem como de qualquer outra
composição, está na única e simples idéia da relação das partes
como todo da composição. Por isso, ele repete com veneração
o preceito horaciano:

"Tutto in somma esser dee semplice ed uno"*",

Ibidem, pp. 158­59.
François Hêédelin d'Aubignac (1604­76) crítico dramático e au
tor de tragédias, foi um dos maiores representantes do clas
sicismo francês. No seu conhecido tratado La pratíque du

theatre (1657), mostrou­se estrênuo defensor da necessidade
de restaurar as "regras" dramáticas e as assim chamadas "uni
dades"; notáveis ressonâncias tiveram tambêm as suas Conjec­
tunes academiíques ou Dissertation sur L' 1tiade, publicadaspostumamente,

METASTASIO, P. Op. cit., t. VIT, Estratto PT p. 148.
Ibidem, p. 148.
"Denique sit quodvis simplex duntaxat, et unum" ­ Ibidem, p.
149, nota 1
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ou, ainda, conforme o ensinamento do mesmo mestre:

"TR buon gíudizio e 4º capital príimiero
detL'ottimo serittor"3”,

A unidade de ação está como a quer textualmente Aristóte
les, na coerência e harmonia, perspecuidade e medida das partes,
e sempre conforme a verossimilhança, não conforme a necessidade.
Ela nãoé na tragédia, ou na epopéia, "un punto matematico indi
visibile", mas aquele "uno", ou melhor, aquele "tutto" poético
do qual oO poeta é o criador, e do qual ele faz emanar e se afir
mar de forma uniívoca as qualidades trágicas ou épicas da sua
obra. E esta é à única unidade dramática à qual se pode atri
buir um valor objetivo: as outras são certamente empíricas, Ou
de conveniência ou sujeitas ao arbítrio da fantasia. Por tudo
isto é que Metastasio atribui grande valor à experiência,'"madre
di tutte le arti", porque ela está com todas as artes em rela
ção recíproca. Para se criar uma obra não basta apenas O conhe
cimento, o raciocínio, é necessário, sobretudo, a experiência
porque "tutte le arti son figlie dell'esperienza: e tutte, mol
to piú della madre, son sottoposte agli errori, quando da lei
si scompagnano; poichê l'esperienza, operando, urta necessaria
mente negl' inconvenienti e, non potendo proceder oltre col suo
lavoro, si trova costretta a corregersi. Ma le arti che, nulla
operando, al solo raziocinio si fidano, sono esposte a traviar
da buon cammino, dietro la scorta degl'infiniti paralogismi,
a' quali il raziocinio & soggetto; e non han mai chi le avver
ta"36,

Estreitamente ligada ao problema da verossimilhança estã
a distinção entre poesia e história, que Metastasio livremente
enfrenta, enriquecendo o paralelo entre as duas grandes ques
tões aristotélicas da autonomia têcnica do instrumento expressi
vo: afirma ele, logo no início do capítulo IX, que Aristóteles

35 "Scribendi recte sapere est principium et fons" — Ibidem, Pp.
149, nota 2. |

36 Ibidem, p. 152.
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disse que "non é obbligato il poeta ad essere istorico: anzi
che ha egli oggetto affatto da quello diverso; poichê 1'oggetto
dello storico, che non é imitatore, &ê solo il raccontar — fedel
mente gli eventi come sono accaduti: ma quello del poeta all'in
contro é il rappresentarli come avrebbero dovuto verisimilmente
e necessariamente accadere, l'uno derivando dall'altro"!7. E

mais adiante, resumindo Aristóteles, segundo o qual o poeta não
difere do historiador sô no uso do metro, especifica que O poe
ta "differisce ancora nel rappresentare i fatti quali avrebbero
dovuto succedere, e non istoricamente quali sono essi succedu
ti", Destes trechos podemos inferir que Metastasio considera
como tarefa do poeta não O representar os fatos como eles prova
velmente "devem acontecer"; mas, afirmando que O poeta deve re
presentar os fatos como eles verossimil e necessariamente "te
riam podido acontecer", "l'uno derivando dall'altro", ele põe a
tônica do projeto dramático na necessidade e coerência, relegan
do a possibilidade aristotélicaao mero condicional do auxiliar.
A este respeito,o crítico metastasiano Franco Gavazzeni, no
seu estudo intitulado "Metastasio, lingua poetica e imitazione",

afirma: "La necessitã, la verosimiglianza e la coerenza, sono
condizioni a príoxi esatte dalla ragione metastasiana,  secondo
cui il valore della possibilitã aristotelica si riduce all'e­
sclusiva probabilitã di esistenza della non particolaritã, e
dell'universalitã; organizzatta secondo le regole di necessita
e coerenza. Cosi, cio che la ragione costruisce, per essere cre
dibile, é implicitamente necessario, cioê avviene secondo leggi
di successione, e ciô che é verisimile, cioê credibile in quan
to universale e non particolare, perchê prodotto dalla ragione,
deve essere necessario"?º,

Então, na análise que Metastasio faz da Poetíca, quanto
à oposição dos conceitos de poesia e de história, ele parte do
pressuposto que à obra do poeta é conferida pela razão uma — ca
racterística de universalidade. Deste modo, ele cristaliza a
teoria aristotélica do particular e do universal em dois dife­
rentes setores exclusivos da experiência e da razão; mas, por

37 Ibidem, p. 168.
*?º Ibidem, p. 169.
3º Studi metastasiani. Liviana Editrice: Padova, 1964, p. 161.
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que entre elas não se dá comunicabilidade, a necessidade e a
coerência de sucessão são postas como condições que não podem
ser banidas da verossimilhança. Contudo, enquanto Aristóteles
considera a relação entre o mundo do universal e do particular
em si mesma, conduzindo simplesmente à caracterizaçãoda esfera
da particularidade e da universalidade, Metastasio isola e con
trapõe os dois termos: assim, da estrutura racional, que presi
de a invenção, não poderá sair outra coisa senão que uma imita
ção proveniente da convenção de uma civilização e de uma cultu
ra. O texto aristotélico é, portanto, entendido pelo. poeta do
ponto de vista de uma perspectiva purista, através da qual ele
tenta conciliar a lição do texto com as exigências do gênero me
lodramático,

Detendo­se sobretudo nas diferenças intercorrentes entre
o poeta e O historiador e, referindo­se a Aristóteles, segundo
o qual a história de Heródoto, embora reduzida a versos, sempre
permaneceria como era em prosa, não podendo somente o metro ele
vá­lo à categoria de poesia, Metastasio comenta: "Di questo au
reo assioma del nostro filosofo, come di quello di Platone nel
Fedone, dove dice: che se 42 poeta dee esser poeta, convien che
caomponga gavole e non discorsi; e di alcun altro passaggio vene
rabile per l'antichitã e credito degli autori, ma torto in sen
so visibilmente assurdo, si sono valuti nel fine del passato se
colo quei dotti critici,che han preteso di sollevare i romanzi
in prosa alla graduazione di poemi; sentenza che accomunerebbe
ad Omero e Virgilio non solo i dialoghi di Platone, ma di Lucia
no, Apuleio, e tutti i prosatori e novellieri, perchê composito
ri di favole""º,

A racionalidade da fábula será depois garantida pelo res
peito aquelas normas particulares que, de necessidade, comporta
o axioma aristotêélico, segundo o qual a imitação "si fa col dá
scorso sottoposto aLLe Leggi del metro, ed ordinato di numero e
d'anmonia""*1, Assim, baseando­se na hipótese que O poeta às ve
zes não possa, ou não queira, valer­se do número e da melodia
(como acontece na epopéia), Metastasio precisa, valorizando par
cialmente uma afirmativa da Poetíica, que para a imitação poêti
ca distinguir­se das outras imitações basta "almeno quella ...

4º METASTASIO, P. Op. cit., t. VII, Estratto ece., p. 169.
41 Ibidem, p. 169.
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semplice interna musica che nasce dalle sole leggi del metro, e
che non perde la qualitã di musica, benché sia scompagnata dal
la melodia""?, O conceito aristotêlico da poesia, substancial­
mente baseado na diferença com o particular histórico, ê sensi
velmente modificado, de modo que Oo acento é agora posto na dis
tribuição institucional da língua poética nos gêneros tradicio
nais: "Quando dunque ha pronunciato Aristotile che nella possí
bilitã e netda verisimititudine de datti che si namrxano e nhap
presentano, e non ne' versi, consiste La difgerenza che  connre
dra L'istorico ed 42 poeta; e quando ha detto Platone che chá
dee esser poeta, dee comporxre fgavole, e non discorsi; convien
credere che abbiano inteso entrambi di parlar della poesia dram
matica ed epica in particolare, ma non giàã della poesia in gene
re, impiegata in tanti usi diversi da tanti celebri antichi

scrittori che, senza narrare O rappresentar favola alcuna, sono
stati chiamati e creduti poeti, e poeti divini""3,

E é também compreensível que, sob o perfil da variedade
têcnica, a poesia pareça estar sujeita a uma evolução imperfec
tivelmente ultimadã no drama musical, Por isso, Metastasio pros
segue dizendo: "Non ignoravano certamente Platoneed Aristotile
i principii, gl'impieghi ed i progressi della poesia che ha poi
Orazio rammentati nella sua Epistola ai Pisoni""", O "discorso

' sottoposto alle leggi del metro, ed ordinato di numero.e d'armo
nia" intervém, .portanto, para ampliar o campo das —possibilida
des estilísticas, diversamente motivadas pelas caracteristicas
do gênero literário, de modo que a sua artificial flexibilidade
poderá ser igualmente empregada para "narrare", formando os .poe
mas Eêpicos; ou então "puô essere impiegata alle rappresentazio
ni delle azioni umane: e si formano allora poemi tragici, comi
ci, O pastorali: se ne puô far uso nell'eésprimere gli affetti
d'un vomo che, O invaso da un nume, O trasportato dalla meravi
glia, O agitato da una passione, esalta un eroe, o spiega i va
ri moti dell'animosuo o dell'altrui, e si formano allora i poe
mi lirici""S,

Ibidem, p.

Ibidem, p.

Ibidem, p.
Ibidem, p.
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Então, para Metastasio, oO poeta para exercitar­se em

qualquer um dos gêneros poéticos e aspirar o nome de poeta, não
basta que ele seja um ótimo narrador,um ótimo inventor de fãbu
las, um excelente pintor de caracteres e paixões, mas ele deve
acima de tudo fazer bom uso, "in qualunque di queste imprese,
della sua primitiva facoltã, cioê della favella legata, imita
trice della sciolta, per la quale l1'arte sua si distingue(...);
perchê (come abbiam detto altre volte) ogni poesia é imitazione,
ma non ogni imitazione é poesia: ed il nome di poeta si acqui
sta unicamente con l'uso di quella privativamente sua legata e
sonora favella, capace, a proporzione degl'impieghi che se ne
fanno, non solo di metro, di numero e d'armonia, ma di voci el
lette, di figure e di frasi a lei sola permesse, per le quali
ha meritato d'esser chiamata la favella de' numi""º,.

Portanto, Oo poeta, seja ele narrador ou dramático, ele
sempre fala a um público, e, para ser bem entendido por este pú
blico, ele deve fazer bom uso da sua voz com um Ímpeto maior da
quele que se emprega comumente falando. Ora, essa voz, "per es
sere udita da un popolo a cui si parli, dee essere cosi eccessi
vamente dal suo natural sistema alterata, ha bisogno d'esser re
golata diversamente nel diverso ordine delle nuove sue propor

. zioni; altrimenti formerebbe grida sconce, dissonanti e ridico
le. Questo nuovo regolamento é la musica; e questa musica & co
sl necessaria a chi parla ad un pubblico, che se l1l' arte non la
somministra, la suggerisce la natura""7,

Metastasio procura, então, atravês da análise que ele
faz da Poetíica, definir uma noção de língua, imitadora do dis­
curso natural e apta a deleitar por si mesma. Assim, ao invés
de ressaltar o fim da imitação, ele põe em evidência o meio me
diante o qual a imitação é realizada. E são, exatamente, os di
ferentes meios ou instrumentos dos quais se valem os artistas
que os distinguem.O poeta, por sua vez, para distinguir­se dos
outros artistas, deve, então, fazer uso daquela "colta, elevata,
incantatrice favella, capace di cagionar diletto con le sole
sue proprie bellezze, ancor che non fosse imitatrice d'altro

56 Ibidem, pp. 170­71.
"7 Ibidem, p. 131.

ATA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”. 12 13 14 15 16 17 18



95

che del natural discorso; e prende il difficile impegno di ob
bligarla a servir sempre alle sue imitazioni e di non — abbando
narla mai, benchê talvolta costretto ad esprimere le cose piuú
umile e piú comuni""º., Esta língua poética é tal, não só pela
nobreza dos conteúdos aos quais o poeta deve ater­se, mas sobre
tudo porque ela deve estar sujeita "alle Leggi del metro" e or
denada "di numexo e d'armonia""*º, Isto quer dizer que do delei
te que esta língua orgânica e completa produz por si mesma deri
va a obrigação do imitador de fazer uso só de tal matéria, para
conseguir a maravilha pelo virtuosismo do magistério técnico e,
enfim, a diferença entre cópia e imitação.

Contudo, só a observância da lei do metro, que distingue
o poeta dos outros imitadores, nãoé por si só suficiente para
fazer dele un "buon poeta", porque este precisa ainda "e di dot
trina e di buon giudizio e di fantasia e d'invenzione e di con

dotta e di molte altre facolta;le quali sono necessarie anche
ad altri imitatori; onde bisognano anche a lui, ma dagli altri
non lo distinguono"*º, Peculiaridades que, sozinhas,não têm o

"poder de distinguir este imitador daquele, eque encontra à sua
razão de ser dentro da estrutura retórica que caracteriza uma
determinada imitação. Assim, sugerindo que as poéticas não po­
dem "fazer" o bom poeta, Metastasio pretende afirmar que a poe
sia tem as suas próprias leis, das quais não pode prescindir se
quiser criar aquela "lingua artificiosa, imitatrice del discor
so naturale", na qual o artifício éê conseguido exatamente pela

procura de um completo equilíbrio mêtrico.
Em suma, para Metastasio O poeta que queira evitar Q. in

verossimil, deve antes de tecer a sua fábula preparar "l'intera
tela del suo soggetto""!l, e, depois, desenvolvendo­o, deve se
por na mesma situação de quem suportará as paixões, "essendo
certissimo che: chi vuol commovere altri, conviene che abbia pri
ma messo in moto se stesso"*?, Assim: fazendo, o poeta não deve

Ibidem, 127.
Ibidem, 169.

Ibidem, 171.

Ibidem, p. 195.
Ibidem, 195."
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esquecer que à finalidade da poesia é "assolutamente ed unica­
mente" o deleite: "l'obbligo poi del poeta. (come buon cittadino)
é il valersi de' suoi talenti a vantaggio della societã, della
quale ei fa parte, insinuando per la via del diletto . 1l1'amore
della virtu, tanto alla pubblica felicitã necessaria. Or, se il
poeta non diletta, é cattivo poeta insieme ed inutilissimo cit
tadino"*?, E esta insinuação utilitária do amor à virtude, con
seguida através do deleite, provoca a catarse não só pelo "ter
rore" e pela "compassione", como ensinava Aristóteles, mas tam
bêm através de outros instrumentos: "Decide giustamente Aristo”'
tile che non compie il poeta il suo dovere quando lascia allo

spettacolo, cioê alla decorazione, tutto il peso di cagionare
il termxore e la compassione, Ma che debbono queste nascere dal
soggetto e dagli accidenti, siccome avviene nell'Edipo di Sofo
cle che, solamente letto, produce ne' lettori quel moto d'animo

che 1' Eumenídi di Eschilo non possono produrre se non se rappre
sentate: ed il terror delle quali & dovuto al sarto, e non al
poeta. Dice di piu, che quei poeti che cercano, per dilettare,
non giã il temibile ed il compassiíonevole, ma il mostruoso — ed
il portentoso, sono parimenti condannabili.E la sua ragione si
& che non dessi cercar daLL£a tragedia ogni specie di piacere,ma
sol quetlo che e suo proprio. Ed intende per suo proprio quello
unicamente che puô nascere dal terrore e dalla compassione. (To
concepisco l'utilitã di questo savio precetto, ma non cosi la
solidita della ragione che egli ne adduce: cioê che la rappre
sentazionedi tali mostruosi portenti sia condannabile, sol per
chê questi non cagionano né terrore né compassione. Tutto il
rispetto giustissimo che io mi sento per questo gran filosofo
non basta a farmi credere che non possa la tragedia valersi

d'altri istromenti per le sue operazioni che del solo terrore e
della sola pietã. Parmi... che l'ammirazione della virtu, rap
presentata in mille diversissimi aspetti, come nell'amicizia, nel
la gratitudine, nell'amor della patria, nella costanza ne' di
sastri, nella generositã co' nemici, ed in tante altre sue com
mendabili modificazioni; e l'aborrimento all'incontro delle mal

53 Ibidem, p. 196.
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vage disposizioni del cuore umano, che fanno à quelle /  assai
spesso impedimento e contrasto; parmi (dico) che siano tutti
mezzi efficaci e lodevoli per dilettare non meno che per giova
re; senza condannar lo spettatore a dovere inorridire eternamen
te, ed eternamente compiangere"”", Deste modo, a catarse aristo
têélica do melodrama metastasiano será conseguida não através do
impacto purgativo dos males nos expectadores, mas sim atravês
do acordo entre música interna da poesia e seu prolongamento na
música e canto verdadeiros e próprios, que provocam O alivio de
sacerbado das aflições, como catarse que exalta e resolve as
paixões e prepara a justificação mais interna do "lieto fine".
"Ed in fatti chi mai potrebbe dubitar dell'efficacia della mu­
sica su gli animi nostri? Chi mai non ne prova e non ne esserva

gli effetti ed in se stesso e in altrui? Chi non s'avvede che
la nostra violenta inclinazione la chiama a parte di tutte le
azioni umane? Nel culto de' sacri tempii, nelle adunanze festi
ve, nelle pompe funebre e fin tra i furori militari vogliam sem
pre che abbia considerabil luogo la musica. La conoscono e se

ne compiacciono le piú barbare, le pià rozzee le piú selvagge
nazioni: la sentono in fasce, benchê non atti ancora al perfet
to uso de' sensi, i piú tenere bambini, e cessan per essa dai
pianti loro: il reo nel tetro suo carcere, lo schiavo fra le ca

'tene e l'affanno del suo faticoso lavoro, cerca un sollievo, e

lo ritrova nel canto.

Sente fha à pie sonanmsá 4 genni e canta"**,

Todas as qualidades do "poeta" metastasiano devem ser,
portanto, entendidas em relação à poêtica do melodrama, como no
vo gênero teatral que restabelece (à luz de um classicismo mo

— derno) as condições da tragédia grega musical e cantada. Por is
so é que, para Metastasio, O poeta por excelência é O poeta trã
gico, cujo mérito preeminente é "quello di soddisfare, scriven

5* Ibidem, pp. 187­88.
55 Ibidem, p. 130.
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do, all'indispensabile impegno di scordarsi affatto di se mede
simo, e di non parlar mai col proprio, ma sempre col cuore al
trui; arte che suppone una ben difficile conoscenza ed una non
comune attivitã a potere assumere a suo talento il carattere,
cioê le disposizioni dell'animo di un personaggio introdotto;
arte che produce il piú squisito di tutti i piaceri, mentre ren
de visibili le diverse, ne' diversi individui, interne altera­

zioni degli affetti umani; de' quali, a seconda del bisogno, in
vestito il poeta, ne investe l'animo de' suoi spettatori, e se
co dolcemente lo trasporta dove gli aggrada"“º,

Como podemos notar, Metastasio queria fazer tragédias. Os
seus principais argumentos, ele os tirava dos clássicos gregos
e latinos, da lenda, da mitologia da história antiga e da Bi­
bliá. Mas como fazer tragédias para aquela sociedade?. Faltava
àquela sociedade e a ele próprio a condição necessaria da qual
pudesse sair uma tragédia. Por isso, escreveu — como ja disse
mos ­— apenas uma tragédia, 12 Giustino, obra da sua adolescên
cia que ele não queria depois ver publicada. As outras são pe

.quenas obras­primas da literatura setecentista em que tudo e vi
vo, tudo é contemporâneo. Os seus dramas apresentam, como enten
dia De Sanctis, uma superfície trágica, mas um fundo cômico, on
de estã retratada toda a vida italiana no seu Íntimo: aquele

seu contraste entre o grandioso externo e a vacuidade interna.
O trágico não era elevação da alma, mas uma simples fonte do ma
ravilhoso, tão agradável à plebe, como incêndios, duelos, suici
dios. O cômico reconduzia aquelas magníficas aparências de uma
vida fantástica na prosáica e vulgar realidade: pequenas intri
gas, amores galantes, zangas, ameaças. Concordar elementos tão
diversos, fundir conjuntamente fantástico e real, trágico e cô
mico, parece tarefa impossível, contudo, nos dramas ãe Metasta
sio isto é feito com uma facilidade cheia de brio e sem nenhuma
consciência, como é a vida na sua espontaneidade. A ilusão ê
perfeita, mas Metastasio, inconsciente do. grande milagre,
se defendia com Aristóteles e com Horácio, sem perceber que ha
via retratado com fidelidade aquela vida postiça do seculo
XVIII. Daquela alma elegiaca, idílica, melódica, impressionável
e superficial, como O seu público, não podia sair a tragédia,

56 Ibidem, p. 212.
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mas unicamente a elegia. Não se pode dizer que a sua sensibili
dade fosse melancolia que requer uma certa duração e consistên
cia: era emoção nascida de subitâneos movimentos internos e que
passava com aquela mesma facilidade que vinha. Este defeito de
análise e de profundidade no sentimento dava ao seu mundo oO ca
ráter idíilico, não O transformava, mas o acentuava e o coloria
no seu movimento, uma vez que o idílio sem elegia é  insípido.
Uma imaginação não penetrada pela seriedade de um mundo .inte­
rior, apenas ventilada pelo sentimento, flui ligeira neste mun
do idílico, e ali ata e desata uma multidão de acidentes, que
lhe dão variedade e vivacidade. Parecem sonhos que se dissipam
apenas formados, mas com tal clareza plástica nos sentimentos
e nas imagens, que sugerem à mais viva participação. Este mundo
sentimental, esta vida fácil, serena, tranqtila, é o que Metas
tasio exprime na sua poesia, a qual pode ser considerada uma

evasão para um mundo ideal e heróico, refúgio no qual o poeta
se perde em fantásticas imaginações, que substituem a sua possi
bilidade de chorar e de desprezar a própria realidade. Tudo is
to podemos ver no seu mais famoso soneto, escrito em 1733, quan
do compunha a sua O0Oliímpiade: soneto que, sem dúvidas, sintetiza
todas as suas reflexões teóricas:

Sogníi e favole io fingo; e pure tn cande
Mentre gavolte e sogni orno e disegno,
Tn ton, goltle ch'io son, prendo tal parte,
Che det mal che inventai piango e mi sdegno.

­ Ma gorse, aLlor che non m'ínganna L'ante,
Piu saggio io sono? E L'agitato ingegno
Forse atlorm piu tranquitio? O gorse parte
Da piu saltda cagion L'amor, Lo sdegno?

Ah che non sol quetee, ch'io canto o seríivo
FavoLle son; ma quanto temo o pero,
Tutto e menzogna, e detírando do vivo!

Sogno deLtLa mia vita é 4l corso intexro.
Deh tu, Síignor, quando a destanmmi annivo,
Fa ch'io trovi neposo in sen del Vero.*?

­ Op. cit., t. V, p. 171.
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As comédias e as novelas da literatura italiana estavam

repletas de sonhos e fábulas, que influenciaram muito não só os
poetas estrangeiros, mas também Metastasio. E ele, guiado pela
sua grande experiência do teatro e do público, procurava surpre
ender através de lances imprevistos. Por isso, nunca perdia de
vista o seu propósito, não se retardava no caminho, devorava O
espaço, suprimia, agrupava, combinava cenas, produzindo efeitos
repentinos e por isso irresistíveis. Combinações dramáticas que,
exatamente por visarem um fim meramente teatral, são pobres de.
seriedade interior e frequentemente têm ar de intrigas cômicas.
O cômico não está somente na lógica daquelas combinações, mas
estã sobretudo na natureza dos fatos que, frequentemente, são
episódios da vida comum na sua forma mais intrigante e graciosa.
A este respeito, Francesco De Sanctis, comentando a VDiídone ab­
bandonata nos diz: "Se in Didone fosse eminente il patriottismo,
il pudore, la dignitã di regina, l'amore de' suoi, la pieta ver
so gl'iddii, se in lei fosse piú accentuata l'eroina, il contra
sto sarebbe drammatico, altamente tragico. Ma l'eroina c'&éê a

parole, e la donna é tutto: la passione, unica dominatrice, di
viene come una pazzia del cuore, cinica e sfrontata sino “al
grottesco, e scende dritta.la scala della vita sino alle piu
basse regioni della commedia (...) E non giàã una commedia co
struita artificialmente, ma colta dal vero, perché é la donna
come poteva essere cencepita in quel tempo, ispirata dalla Bul
garelli e da quel pubblico nell' anima conforme del poeta, e con
tro le sue intenzioni e senza sua coscienza"”º,

É por este motivo que Metastasio deve ser lido e admirado,
sem perguntarmos "cosa ha voluto fare, ma cosa ha fatto”",. E Oo
que ele fez foi desenvolveros seus temas trágicos, tirados da
história ou da mitologia, mas como espelhos de um mundo a ele
contemporâneo. A veleidade toma cónta do pretendido fundo herói
co dos seus dramas e O que passa a contar são os famosos con­
trastes de paixões, entre os quais típico será aquele entre

amor e dever, tão bem desenvolvido no seu primeiro e festejado
melodrama, a Didone abbandonadta:

Qettos e ig
o .



No, príncipessa, amíico,
Sdegno non e, non e timor che move
Le fhigie vele e me trasporta altrove.
So che m'ama Díidone;
Pur troppo 42 s0; ne di sua fe pavento.
L'adoro, e mi rammento o

Quanto gece per me: non sono íngrato,.
Ma ch'i£o di nuovo sponga
AtL'anbitrio deLlt'onde à gionni maeú
Mi prescive 42 destin, voglion gli Dei;
E son 42 suentunrato,
Che sembra coLpa mia quetla del fgato.”?

Estes contrastes de paixões, embora querendo posicionar­.
se de forma trágica, são resolvidos numa aura nitidamente senti
mental: os personagens nunca são modelados por sentimentos ex­
tremos e definitivos. Exprimindo a si mesmos nas mais patéticas
situações, Oo seu sofrimento é volúvel e passageiro, ê uma espêé
cie de voluptuoso abandono que não consegue resolver­se em ale

­gria, nem mesmo onde o epllogo da trama que os envolve não é
dramatico. Parece que eles vivem em constante delirio:

E pena: troppo barbara
Sentirsi, oh Dio, morin,

“E non potter mai din:
"Monirs ma sentol"

.:

V'e nel Lagnansi e piangere
V'"e un'ombra de piacen;
Ma sthuggermsi e tacen,
Tutto é tormento,6º

Os personagens metastasianos exprimem, portanto, um mundo

bastante distante daquele histórico do qual são tirados: expri
mem o mundo arcâádico, setecentista, todo convencional, que pro
cura cultuar a sensibilidade, mas com uma fê irrestrita na ra

5º METASTASIO, P. Op. cit., t. II, Diídone abbandonata (ato I, ce
na la.), p. 49. Outras vezes aparece pela boca de Enéias es
te contraste, sempre realçado por um vão "pur troppo": ato 1,
cena l7a. e ato II, cena 7a.; mas também aparece na boca de
Dido: ato IT, cena lla. e ato III, cena 10a.

60 Op. cit., t. III, Antigono (ato 1, cena lla.), p. 191..
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zão e na ciência e um interesse muito grande pelos problemas so
ciais. E como decorrência deste convencionalismo, estes persona
gens procuram o decoro e a dignidade da expressão: procuram ex
primir­se com naturalidade e simplicidade, reproduzindo as
formas naturais, não apenas como elas aparecem à razão, mas co
mo as conceberam e recriaram os bons autores da Antiguidade e

os que, modernamente, seguirám a sua trilha. Deste modo, eles
procuram atingir, através da expressão simples e natural, o pú
blico de salão para o qual falam. Por isso, estes personagens
da história, às vezes, também eles se vestem com os vêus pasto
rais e exprimem as ânsias e as amarguras dos pastores, procuran
do, com isso, retratar à tranqbilidade da vida campestre em opo
sição à agitada vida citadina. Assim, Elisa faz abertamente oO
elogio do mundo pastoral e idílico:

AL£a selva, al “prato, alt gonte
To n'andro col gregge amato;
E alla setva, alt fonte, al pratoL'idoLt mio con me verrxa.

Tn quelt rozzo angusto tetto,
Che mícetto a noi dama,
Con La gíioia e col ditetto
L'innocenza altbernghera.6!

Até mesmo o imperador Tito Vespasiano, numa hora de difíI
cil decisão em que deve condenar à morte o amigo Sesto, inveja
rá o tipo ideal do árcade, o pastor que "placido i sonni dormi;

es

/passa tranquilo i di; molto non brama;/ sa chi l'0odia e chi
l'ama; unito o solo/ torna sicuro alla foresta, al monte;/ e ve
de il core a ciascheduno in fronte""o?,

Contudo, como já dissemos, falta a estes personagens fo)
caráter do trágico e o que passa verdadeiramente a contar na
poesia trapassiana é a faculdade expressiva do poeta, a habili
dade técnico­formal com a qual o poeta consegue exprimir Oo seu

61 Op. cit., t. III, Tê xe pastore (ato T, cena la.), p. 254.
62 Op. cit., t. IL1, La cLemenza di Tito (ato III, cena 3a.), p.

111.
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suspiroso e melodioso mundo interior. A modulação atenta das
"arietas" é o que mais nos fascina, como fascinava aquela socie
dade terna e abandonada, caprichosa e graciosa. Parece que .em

toda a sua obra, Oo que Metastasio realmente visou foi o aper­

feiçoamento do seu instrumento expressivo. E esta preocupação.
já a percebemos na sua primeira composição: a tragédia 12 Giu­
stíino, se bem que escrita sob os moldes classicistas e gravinia
nos, com a abolição da música mais segura das rimas (são hen­
decassíilabos livres interrompidos por alguns heptassílabos),jã
apresenta alguns elementos da poesia metastasiana, que fazem

perceber a inspiração mais genuina de tons patéticos e melodra
máticos, especialmente na construção da figura feminina de So
fia, em cujos monólogos jã vibra o gosto da distinção de situa
ções de perplexidade, apoiado no uso repetido dos "forse" e dos
"chi sa"; ou monólogos que culminam numa cadeia de dúvidas e
de auto­respostasº"*; ou, então, numa incidência maior de heptas
sílabos, alternados com hendecassílabos, dando uma maior agili
dade ao discurso­e conseguindo aqueles efeitos ligeiros que re
quer a fragilidade das figuras femininas. Também é interessante
notar que, jâã nesta primeira composição, aparece o emprego da
rima (se bem que só no coro, de acordo com a orientação gravi
niana) naquilo que chamariamos de embrião de arieta tipicamente
metastasiana, com metros variados, um pequeno ensaio de rima in
terna e a apresentação invariável da rima aguda no final de ca
da membro das duas estrofes que compoem a ária. Assim, no coro
que fecha o ato I, aparecem estas arietas em maduro equilíbrio
das partes enunciativa, interrogativa e proverbial:

Spira pur dal greco Lido
Vento fgido,
Contro £L gotico furor.

Porta tu su 4 vanne tuoki
Stragi e morti al Goto.indegno,

: Vita e rxegno al vinciton.
Ma tu, real donzella,
Perche dinesto pianto
Bagni cosa Le pallidette rose?
Forse Le fiamme ascose

63 Op. cit., t. VI, 12 Giustino (ato I, cena 3a.), p.. 310.
64 Ibidem (ato IV, cena la.), pp. 327­29.
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Si destan o% del mal gradito amante?Praia tante volte e tante
Fiera Lo discaceiasti;
Or asupplice il rmiíchiami?
Imparxa altmeno, impara
Che chi geltice amor fgugge e non cura,
Tando pentir non Liberta procura.

No, non ti dei Lagnaun,
Det giusto dio d'amon,
Se 40to 4l tuo rigor
Fu quelt che ti trad.

Quando ti porge 42 exmene
la sorte, allor nol vuokí;
E da nmichiami pot
Quando da te parti.º”

De 1712­14 a 1724, quando se deu O sucesso da Díidone, Me
tastasio escreveu idílios mitológicos, ações ou festas teatrais,
cantatas, serenatas e epitalâmios, procurando em todos eles as
similar elementos da poesia quinhentista e dos dramas pastorais.
Assim, ele se voltou para uma experiência mais espontânea e li
vre de patetismo, de pictoricismo paisagístico, de canto madri
galesco, à procura de formas mais fluidas e abundantes, que pu
dessem exprimir uma sensibilidade mais alegre e hedonista,. so
através desta experiência Metastasio podia, escolhendo, fundin
do, afinando elementos de uma matéria sensivel, lingiística, mu
sical e imaginosa, encaminhar­se para a música nítida, para fo)
patetismo controlado, para o encontro de simplicidade e elegân
cia, para a harmonia da obra, que caracterizam às suas melhores

composições. Destas composições juvenis, faremos aqui uma rápi
da análise de alguns trechos, à guisa de exemplo, que atestam a
evolução poêtica de Metastasio rumo ao aperfeiçoamento do seu
melodrama e, principalmente, da sua lingua poética.

Em 1719, atendendo ao gosto setecentista, Metastasio se
exercitou no gênero da cançoneta, escrevendo La Primavera, que
foi por ele recitada numa das reuniões da Arcádia. Conforme à
voga da êpoca, trata­se de uma cançoneta mêlica (cantável)e ana
creôntica, cujo esquema métrico foi instituldo por Chiabrera,
que imitou seja o pseudo­Anacreonte, seja os franceses da"Plêia
de" (Ronsard, etc). La Prímaverxa E, portanto, um exercício melo

65 Ibidem (ato 1, coro), pp. 311­12.
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dico, que traduz conjuntamente uma moralidade idílico­hedonista:

Fin quet nocchier doLente,
Che sul paterno Lido,
Scherno dee geutto ingido,
Naugrago ritorno;

Net xiívederdto pLlacido
Lieto discioglie L'anconre,
E rmrammentar non sa
L'orxok che in Lui trovo.6º

e um gosto fresco e nítido de encontro de paisagem e de senti
mentos:

Tornan Le grondi agei altberi,
L'enbette al prato tomrnano;
Sol non niítorna à me
La pace det mio cor. 67

Destas estrofes compostas da cançoneta se originou a
ária ou arieta dos melodramas, cujo gênero exigia que cada cena

. fosse concluída por uma ária que fazia acompanhamento ao recita
tivo, obtendo assim um grande efeito musical, em virtude do me
tro variado e breve das árias em contraposição ao constante me
tro dos recitativos (hendecassílabos alternados com heptassila
bos). E Metastasio foi pródigo na produção de árias: escreveu
mais de mil e duzentas. A ele pertence o mérito de ter recondu
zido a ária dos virtuosismos seiscentistas para uma medida de
elegante sobriedade, repartindo­a comumente em duas breves es
trofes, adotando o metro da cançoneta chiabreresca, variando­o
do quadrissilabo ao decassilabo, e, procurando'variar a coloca

"ção das rimas sobretudo nas estrofes finais. Mas o mérito maior
de Metastasio foi o de fundir as árias aos recitativos, num pro
longamento harmonioso e melódico, conseguindo assim a unidade

66 Op. cit.,t. V, p. 163.
67 IDidem, p. 163.
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da expressao poêtica.
Uma das suas primeiras experiências neste sentido foi a

ação teatral L'Endimione (1720), composição mais breve que Oo me
lodrama e, por isso mesmo, de mais difícil construção. A homoge
neidade lingliística não é ainda alcançada e as oscilações esti
lísticas indicativamente atestam quanto o poeta se propunha a

realizar. Serve­lhe de modeloo drama pastoral com os seus per
sonagens, os seus costumes, os seus esquemas cênicos, mas é vis
to à luz da nova comédia, entrelaçada de sentimentos e situa­
ções sugeridas pelo exemplo de um "vero" quotidiano, que lenta
mente aflorava no teatro trágico e cômico daqueles anos. Por is
so, embora aderindo substancialmente ao gênero trágico, a vita
lidade do cômico o obrigava a empregar, ao lado da língua culta,
exclusivamente literária, uma outra, em formação, sintática e
lexicamente composta de formas próprias também do uso falado.As
sim não é difícil indicar nas reprimendas de Diana a Nice, e na
defesa desta, o conteúdo cômico­popular de algumas expressões
do tipo: "Lascia, lascia le piume, /neghittosa che sei", ou en
tão:

Ed om, pexche un momento
Forse piu detl'usato
AL sonno m'abbandono,

À

:

Neghittosa mi chiami, e piígra io sono?6º

Porêm, mais forte do que a presença de algumas tiradas
cômicas é Oo pleno abandono ao canto e ao sentido hedonista do
amor sem tormento em que as aflições aguçam O prazer:

Atme, che Amor fuggite,
Tutte ad Amor veníite:
Non piu, com'eíi solea,
Asperse di velteno ha Le saette,
E son s0avi ancorxr Le sue vendette.

QueLtt'altma severa
Che amor non iíntende,
Se pria non s'ceende

68 Op. cit., t. VI, L'Endimione (parte I), p. 157.
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Non sperxrí godexr.
:

Per me son gradite
Ancor Le catene,
E é6n mezzo alle pene
Piu betL£o é 42 piacer.6º

Relevante ainda é O colorido canoro e paisagístico que
domina toda a composição, refletindo a clara ascendência madri
galesca da poesia metastasiana. Basta ver os primeiros versos
que abrem a ação teatral:

Nice, Nice, che fai? Non odi come
Ganniscon tra Le frondi
De' gloridi anmbosceLei
1 mattutini augella,
Che al rosseggiar del Gange
Escono a consolar L'alba che piange?7º

Também na ação teatral escrita e representada no ano
qguinte, G2i O4ti Esperiídi, a necessidade de pleno abandono
donista & francamente afirmada, seja na temática (amor retribuí
do e felicidade do viver), seja na clareza do pictoricismo, a­

poiado no canto madrigalesco. O caminho seguido é, pois, oO mes
mo da ação anterior, porém hã um maior cuidado com a forma e
com a expressao, limitando assim a presença cômica, a qual apa
rece só onde se impõe o emprego do diálogo, do discurso direto,
frequentemente portador de inflexoes faladas e, por isso, muito
dificil de atingir uma integral correção literária. Mas, onde a
língua é descritiva, podemos observar novos rasgos estilísticos
que enriquecem a poesia trapassiana. Já na abertura da ação, po
demos observar. como a medida clássica é tentada atravês do

freio rítmico dos hendecassilabos, alternados de dois em dois

versos aos heptassíilabos, conjuntamente à mantida sonoridade ri
mica:

6º Ibidem, p. 161.
7º Tbidem, p. 157.
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Fenmate ormai, fermmate
Sul gortunato suotlo,
Amorose colombe il vostro voto.
Gia del nosato íhreno
Seguítando La Legge,
Daltl'odorato oriental soggíiorno,
Fin dove cade 42 gíiorno,
Tutta L'eterea mole
Abbastanza scorheste emule al sotle.
E tu, doLce amor mão,
Scendi e meco ne vienií,
Lungií daltt'odio e dal furor di Marte,
Come del cor, della mia gloria a pante.?!

A serenata Angelica (1722), em que é evidente a mesma
preocupação formal, & importante, sobretudo, pela elaboração do
personagem de Angélica, com à sua coquetice e o seu patetismo,
que atesta O progresso de Metastasio rumo à construção mais aca
bada do personagem feminino metastasiano, que culminarã (nesta.

fase ascendente) na Dido. Mas, além desta característica, ou­
tras também se destacam, como o uso insistente de sufixos dimi
nutivos, que alteram os nomes, os adjetivos e até advérbios,

 transmitindo­lhes uma idêia de carinho ou afeto ("labbro palli
detto", "guardo languidetto", "zeffiretto lusinghiero", "solet
ta io ti trovai", etc.), e que revelam estilisticamente a ten
dência de liricizar a língua, bem como de refletir aquele mun
do arcádico de miniatura. Contudo, a representação da convenção
arcaádica torna­se mais evidente na contraposição de um mundo ca
valheiresco de refinada cortesia, representado por Orlando, An
gêlica e Medoro, com à modesta realidade pastoril de Tirsi e Li
cori, o que nos faz reconhecer, já fora. do halo clâssico­qui
nhentista, os termos de uma precoce polêmica setecentista entre
civilização e natureza, cultura e ingenuidade, cidade e campo,
tão debatida no correr do século. Este contraste entre inge­
nuidade e incredulidade da vida campestre e falsidade e cinismo
da vida citadina, está bem representado..na cena 4a. que conclui
a primeira parte da ação, onde se retratam as dúvidas amorosas
do galante conquistador, o chichisbêu setecentista, para coma
sua "infiel" amada, a dengosa e volúvel daminha de Corte. Desta

7º Op. cit., t.J. VI, GLld Ornti Esperidi, p. 175.
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cena, retiramos os seguintes versos que retratam à incredulida

de da pastora Licori, em face do comportamento desenvolto da
cortesa Angélica, cujo cinismo citadino se contrapoe à natural
lealdade arcâádica:

LICORI Cosi dunque s'impara
NeLLe cittadi ad ingannar gli amanti?

ANGELICA É Semplíicetta Licor,
Ama, e L'arte d'amar sx poco intendi?

Apprendi prima ad ingannare, apprendi.
LICORI Non so come si possa

Far vezzi e non amah,.
Piíangere e sospírar
Senza tormento.

Come sapro gallace
Narxark mentito amou, :

Se pria dentro £42 mão cor
Amor non sento???

Para concluir esta rápida análise desta ação teatral, sO
nos resta fazer uma observação de cunho estiliístico, com rela
ção aos versos citados. Além do estupor agreste de Licori e do
realce da malícia citadina de Angélica, a nota humilde, modesta,
está resumida na dupla resolução sintática da ária (negativa na
primeira quadra e interrogativa na segunda), e na intervalação
dos dois pentassíilabos em contrapê rítmico, ou seja, a inclusão
de dois versos menores fechando o eixo rítmico de cada estrofe,

Oo que dã ao eixo uma configuração homeopolar e, consequentemen
te, determina a estrofe homeomêtrica ou homeorríitmica. OS efei
tos expressivos desta estrofe destacam a agilidade e variedade
do ritmo, imprimindo um signo rítmico impressivo e ligeiro ao
discurso da personagem. Poderiamos dizer que tanto o discurso
negativo, quanto o interrogativo, se transformam numa rápida e
impressiva exclamação de assombro e de incredulidade. Por outro
lado, podemos observar ainda que O eixo rítmico da ária apresen
ta uma perfeita simetria rimica (abbc, deec) com rimas graves e
agudas, mas com o predomínio de vogais fechadas, principalmen­
te no eixo rítmico dos pentassílabos. Este predomínio do padrao

e

72 Op. cit., t. VI, Angelica (parte LI), p. 194.
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fechado nos permite dizer que existe uma motivação semântica,
relacionada ao tom de estupor do discurso, o que, aliâs, estã
conforme o plano disfórico relacionado à personagem.

Podemos dizer, então, que Oo progresso de Metastasio con
tinuava e, depois na Galtatea (1723), a linguagem melodramâtica
progrediu mais, seja na força de sujestões de fundos — poéticos
cenográficos'?; seja na capacidade de definir gradual e comple
xamente estados de ânimo'"; seja na delineação da fala com típi
cos módulos de dialogo, que serão essenciais à força tensiva do
tom coloquial metastasiano, como na fala de Polifemo com a repe
tição e intensificação do "dille" e do colóquio dirigido ao per
sonagem ausente por uma interlocutora presente?5,

Assim, operando de acordo com a sensibilidade e a senti
mentabilidade do seu tempo, Metastasio chegou ao vivo Sucesso
da Didone abbandonata, na qual a correspondência entre o ­ poeta
e o seu público foi plena, absoluta, Esta obra preparou a '"pase
do desenvolvimento melodramático metastasiano, que continuou
com uma escolha cada vez mais intransigente e segura dos elemen

tos constitutivos de uma obra que — nas suas próprias caracte
risticas de organicidade, harmonia, circularidade e vibração pa
têtica, de drama de final feliz e de representação da vitalida
de alegre e patética, sábia e eleita, média e aristocrática —
traduziu originalmente as aspirações mais intimas da época arcãâ

"

dico­racionalista,

De fato, a Didone é O momento da descoberta da própria
força inventiva e teatral, do próprio gosto de personagens move

OG

73 CoLa meco ne vieni,
Dove quel cavo scoglio
Sovra 42 placido max cunxva La fronte,
E'L tranquitldo Ocean fa specehio al monte. (Op. cit., VI, pt.
IT, p. 143). |

Goder Senza speranza,
Sperar senza consiglio,
Temer senza períglio,
Dar corpo att'ombre e non dar fede al vero,
Fiígurar col pensiero
Cento vani fantasmi tn ogni istante,
Sognar vegliando, e mille volte al gíiorno

 Monreh senza morire,
Chiamar gíioia 42 mantíire,
Pensaxre ad alttri ed obbliar se stesso,
E far passaggio 8pesso
Da timor in timor, da brama <n brama, '

É quetta frenesia che amor si chiama. (Ibidem, p. 146).
75 Ibidem, p. 145.

ATA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”. 12 13 14 15 16 17 18



111

diços e ativos, verdadeiros representantes das exigências vivas
do tempo. Se Enéias é uma pálida figura do herói virgiliano, Di
do consegue ser plausível como heroína virgiliana e rainha de
Cartago e, ao mesmo tempo, mulher verdadeira e viva, na qual se

efetua O ideal da mulher setecentista. Ambos, no entanto, servi
rão de modelo para os melodramas posteriores, inclusive os '* da
fase culminante,

Destaca­se, portanto, neste primeiro melodrama, O persona
gem da protagonista, dotadode uma riqueza de conotações clássi
cas e modernas, heróicas, regulares e conjuntamente burguesas e
realistas. Para que isso fosse possível, Metastasio construiu o
seu personagem feminino usando uma dupla técnica instrumental.
Quando Dido é a daminha setecentista, a linguagem usada ê o dis
curso direto do diálogo, mais.rápido e truncado, ea tipização
é obtida mediante o emprego de formas sintaticamente mais âgeis,
usuais, e, por isso, estilisticamente cômicas, se bem que tempe
radas pelo vigilante propósito de correção literária que sempre
governou a arte metastasiana; mas, quando Dido aparece nas ves

tes reais da tradição virgiliana,a linguagem então se despoja
das inflexões faladas, dos esquemas cavalheirescose pastoris,
para se compor numa áulica e pacata polidez neoclâssica. Para
exemplificar, bastam as duas passagens seguintes, escolhidas en
tre tantas outras: na primeira, vemos a mulher apaixonada supli
cando ao amante para não à abandonar:

Se brami 42 tuo ríiposo,
Pensa.alla tua grandezza,
A me piu non pensan,

: Che a te non pensa?
10, che per te sol vivo? To, che non godo
T miei giorni fgelicki
Se un momento mi Lasci?76

DIDONE

na segunda, vemos a augusta rainha que, lutando entre o amor e
o dever, depois de ter enviado Osmida atrás de Enéias para detê­
lo e induzi­loa refletir sobre sua partida, a Selene, que lhe
recorda a natureza infiel de Osmida, responde resignada:

76 Op. cit., t. II, Diídone abbandonata (ato 1, cena 22a.), p. 50.
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DIDONE Lo 40 pur troppo.
À questo eccesso & giunta
La mia sorte tiranna:
Deggio chieder aita a chi m'inganna.

SELENE Non hai, fuor che in te stessa, altra speranza.
Vanne a Lui, prega e piangi.Chi sa? Forse potrai víncer quel core.

DIDONE ALL£e preghiere, aí pianti
Dido scender dovra? Dido, che seppe
DaLtL£e sidonie níive
Correr detL'onde a cimentar Lo sadegno,
ALttro clima cercando ed alttro mregno!

— Son 40, son quetla ancora
' Che di nuove cittadi Africa ornaií;

Che <4&£ mio fasto senbai
Fra Le insidie, fra L'anmi e fra à períali;
Ed a tanta viltta tu mi consigli?

SELENE O scondati x£2 tuo grado,
O abbandonna ogni speme:
Amore e maesta non vanno insieme””,

Na verdade, Dido é um tipo inesquecível de personagem,que
constituiu a base de um tipo feminino para toda uma época. É um

personagem delineado tanto por uma força pessoal e viva na impe
riosidade, como na consciência da própria dedicação amorosa des
temida, impetuosa e segura — ("Son regina e sono amante, / e
l'impero io sola voglio/ del mio soglio e del mio cor./ Darmi
legge in van pretende/chi l'arbitrio a me contende / della glo
ria e dell'amor")/8 —, dotada de uma violência de sarcasmo,mas
que, volúvel e fulminantemente, passa do Odio mais intenso ao
amor mais apaixonado:

OSMIDA Oceupa solto Enea tutto 42 tuo core.
DIDONE Tacií, non rammentar quel nome odiato.E un pergido, e un ingrato,

E un'atma senza Legge e senza fede,
Contro me stessa ho sdegno,
Perche gin'or L'amaí.

OSMIDA Se Lo torni à mirarm, ti placherari.
DIDONE Riítonrnanrto a mirar? Per gn ch'i£o viva,Mai piu non mi vedra queltt'alma mea.
SELENE Teco vorrebbe Enea

Partar, se gliel concedi.

77 Ibidem (ato III, cena l0a.), p. 75.
78 Ibidem (atoI, cena 5a.), p. 33.
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DIDONE Enea! Dov'e?
SELENE Qui presso

Che sospira 42 piacer di rmrimiranrtá.
DIDONE Temerario! Che venga. Osmíida, parti.
OSMIDA . Io non tel dissi? Enea :

Tutta del cor La Liberta t'invola.
DIDONE Non tonmmentanrmmái piu; Lasciami sota.'º

Sem falar nos personagens secundários, cuja função é dar
um acabamento melhor no contorno dos personagens centrais,crian
do aquela tensão amorosa que nos revela um certo gosto do equi
voco, mas que depois, pouco a pouco, nos transporta para a re
solução do final feliz, falemos um pouco de Enéias, o protótipo
do herói metastasiano., Enéias é personagem significativo com re
lação à implantação daquela perplexidade que constituirá a li­
nha de enriquecimento da poesia metastasiana, quando se relacio
nará, de forma mais intima, a um mundo de ansiedade, de comple
xidade sentimental e expressiva na esfera do destino. Ele é cer
tamente paradigma de tantos outros personagens metastasianos,
mas de forma mais externa e sem.a densidade pessoal e patética
que vive essencialmente na Dido, no personagem que absorve de

stasio nesta primeira manifestação da sua poesia.
Enéias é certamente o personagem que espelha, se bem que

ainda indiretamente, um aspecto da psique metastasiana, uma si
tuação dramática que O poeta, no prosseguimento da sua ativida

dever, entre paixao, virtude heróica, e adesão aos desígnios
dos deuses, mas sem a possibilidade daquela conciliação final
que exalta nas obras maduras o triunfo de natureza e razao, de
projeto providencial ede direitos do coração e, por isso, Ppro
cura se resolver de forma trágica que, como já vimos, era impos
sível à verdadeira poesia metastasiana. De modo que, O Persona
gem de Enéias resulta um tanto quanto esquematizado conforme um
mero vezo teatral, e, ao mesmo tempo que afirma uma situação
fundamental para o "cursus" melodramático, a bloqueia num diapa
são sem resolução e sem variedade Íntima,.a conduz involuntária
mente para o êxito cômico de certas passagens, caracterizadas

79º Ibidem (ato II, cena 3a.), p. 62.
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por um excesso de perplexidade e pelo vaivém da vacilação, da
flutuação da vontade presa entre O coração e o dever, entre a
natureza e à razão: .

E sofírinro che sáãa
St banrnbara mercede :

Premio deLtda tua fede, anima mia!
Tanto amor, tanti doni...
Ah! pria ch'ío t'abbandoni,
Pera L'Ttalia, 42 mondo;
Resti an obbéio progondo
La mia fama sepotlta;
Vada in cenere Troia un'altra volta.
Ah che dissi! ALle mie
Amorose fgollie,
Gran genttor, perdona: io n'ho rRosSOMe.
Non gu Enea che parto, Lo disse Amore.
Si parta... E L'empio Moro
Striíngera 4L mão tesoro?
No... Ma sara grattanto
AL proprio genitor spergiuro LL gíiglio?
Padre, Amor, Gelosia, Numi, consiglio!

Se nesto sul Lido,
Se scioltgo Le velde,
Tngido, exudele
Mi sento chiamar

E intanto confuso
Net dubbio fgunesto,
Non parto, non resto,
Ma provo it manrdtire
Che avurei nel parntíinre,
Che avurei nel restar.º

Esta arieta que encerra o primeiro ato da Dídone já levou
muitos criticos ao riso, mas tem razão Carla Inama quando afir
ma que ela "muove al riso se si pensa all' 'eroe' Enea, ma come

cuore innamorato convince nel suo dubbio"8º!, De fato, os verda
deiros personagens masculinos metastasianos não convencem pela
sua bravura, heroicidade e impetuosidade, mas convencem como
amantes, mesmo se o amor que os anima não for uma grande paixão.
Eles convencem sobretudo pelas expressões afetuosas, pelos impe
tos de ciúmes, pelas dúvidas,pelo medo de comprometer a própria

80 Ibidem (ato TI, cena 18a.), p. 60.
81 Op. cit., p. 54.
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glória e a própria honra, como é o caso de Atílio Régulo neste
seu monólogo:

Tu patpiti, o mio cor! Qual nuovo e questo.
Moto incognito a te? Sgidasti andito
Le tempeste del max, L'inre di Mante,
D'Afgrica £ mostri ornmenda,
Ed om tremando 42 tuo destino attendi!
Ah, n'hai rmagion: mai non sá vede ancora
Tn períglio sx grande
La gloria mia, Ma questa gloria, oh dei!
Non e deteê'atme nostre
Un afgetto tiranno? AL par d'ogni altro
Domar non sádovrebbe? 82

Mas, na verdade, "nel Metastasio culmina quell'assenza
del tono virile che é la caratteristica dominante di tutta la

nostra poesia dal Tasso al Parini"º3, exatamente porque "con il
Metastasio protagonista della poesia continua ad essere la don
na"8*, por isso, Os personagens masculinos metastasianos  apre­
sentam; quase todos, a mesma característica: aquela de uma 1i
ção decorada, gravada na memória. Enêas, Aquiles, Tito, Atílio
Reêgulo, e outros tantos, mesmo se às vezes presos pelo jogo das
paixões, não se esquecem que heróis devem parecer, mesmo se de
vem sobrecarregar as proprias qualidades a ponto de parecerem
falsos e vazios, Seriam personagens aceitáveis, verdadeiros, se
persistissem naquele drama da dúvida, da incerteza, que E à ex
pressão de um ânimo pleno de humanidade. Mas o querer retornar
à heroicidade, retomá­la e vesti­la como um hábito obrigatório,
faz deles figuras, se não grotescas, pobres e falidas. Contudo,
não podemos nos esquecer que Metastasio marca a sua poesia com
a ternura e a sensibilidade: não era um poeta trágico e não sou
be criar "heróis", tirando proveito de esquemas já gastos, mas
que no entanto ainda eram preferidos pela sua sociedade. Assim

­sendo, se os seus personagens masculinos não correspondem a

82 METASTASIO, P. cit., t. IV. Attilio RegoLo(atoII,
7Ta.), p. 48. '

83 MOMIGLIANO, A. Op. cit. p. 345.
8" Tbidem, p. 345.
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idéia clássica do herói, um retrato feliz e acabado ele nos le
gou de Nice, o retrato fiel da mulher setecentista, que Os nos
sos poetas tomaram emprestado, chamando­a ora de Nice, ora de
Nize, ora de Lise, ou ainda outros nomes vários, com o fim de
representar a pastora infiel, causa do sofrimento amoroso do
pastor simples e honesto. Também a linguagem que Metastasio ur
sou para delinear os seus personagens, se superficial e aparen
temente ela nos pareça afetada e crepitante, em profundidade ma
nifesta ao leitor atento um coração que, se não soube exprimir
os verdadeiros e solenes acordes do trágico e da grande paixão,
soube perceber e fazer vibrar as cordas do amor quotidiano, fei
to de temores e alegrias, de ciúmes e anseios, de sorrisos e
prantos. E estas oscilações do amor, mais do que os homens, se
raão.as mulheres a manifestá­las, porque exatamente a elas está
confiada a tarefa de representar o verdadeiro no falso com a

sua carga de vitalidade, a frequência de atitudes domésticas e
a emotividade de um caráter acre e forte. Assim é Dido, Elisa,
Marzia, e outras tantas personagens metastasianas. Basta recor
dar aqui a pronta resposta de Elisa a Agenor, quando este lhe
pede para ceder ao destino e deixar de amar Aminta:

AGENORE E giusto, o beLlta nínga.
Ma inutile 42 tuo ducl. Se saggia sei,
Credimi, ti consola,

ELISA | To consolarmi?
Ingegnoso consiglio |

Facite ad eseguinr!
“AGENORE L'eseguiral,

Se imitar mi vorrasi., Puoíi consolanrtá;
E ne dei daltL'esempio esser convinta.
To non voglio imitartái;
ConsoLanmi io non voglio: io voglio Amínta.*º”

Toda a capacidade de amar Metastasio a infundiu nos pro
tagonistas dos seus dramas, mas quanto das três Marianas não se
pode reconhecer nas suas heroínas? A Marianna Bulgarelli da fa
se ascendente, a Marianna Pignatelli da fase culminante e a Ma

85 METASTASIO, P. Op. cit., t. III, I2 4e pastore (ato III, ce
na 4da.), p. 263.
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rianna Martinez da fase descendente, as três representam a pro
pria vida amorosa que Metastasio traduziu em poesia. Elas foram
as mulheres da sua vida, que deram o tom melodramático ao amor,
e ele se fez amar e à paixão respondeu com afeto profundo e sin
cero, às vezes duvidoso. E é exatamente por isso que ele agra­
dou: porque honesta e pacatamente transportou para as suas ' com
posições toda a gama do seu sentir, e se pouco tinha a dar, na
quele pouco se deu inteiro; agradou ao Setecentos porque soube
ser a voz do seu público e a ele soube corresponder nos seus de
sejos. Obedeceu a esquemas rígidos e falou numa linguagem prô
pria que procurava ser — de acordo com Muratori — não serva
da música, mas a esta superior porque cantável e capaz de trans
mitir aos seus ouvintes o deleite próprio da harmonia e da melo
dia e, ao mesmo tempo, a insinuação didascalica da contemplação
das virtudes humanas. E ainda hoje Metastasio agrada porque,
caldos e esquecidos os esquemas, nos permanece a ilimitada ho
nestidade da sua inspiração. De acordo com a maior parte da cri
tica, Metastasio soube fundir admiravelmentea linguagem quoti
diana com a linguagem poética, e disso não resultou um defeito,
mas, pelo contrário, resultou uma particularidade metastasiana.
A sua linguagem E simples, límpida, musical. Poderíamos dizer
com De Sanctis que "la chiarezza non é in lui superficie morta,

“ma é la vita nella sua superficie, paga e contenta della sua
esterioritã, con una facilitã é una rapiditã, con un giuoco pie
no di grazia e di brio. Il periodo perde i suoi giri, la parola
perde le sue sinuosita, liscia, scorrevole, misurata come una
danza, accentuata come un canto, melodiosa come una musica"Sº,

Tudo isto podemos ver naquela que é considerada pela maio
ria da crítica a sua obra­prima, Olímpíiade, escrita em 1733, ano
fecundo e inspirado, que nos legou também, além de outras compo
sições,a famosa cançoneta La Liberta, cantada e imitada no mun
do inteiro. Certamente a O0Olímpiade E o fruto mais maduro e per­
feito do assiduo desenvolvimento metastasiano, do seu progresso
técnico, do seu trabalho com a linguagem, com a ampliação dos
afetos e das situações patéticas. Nascida da consciência e da
participação comovida e lúcida do poeta, ela se distingue das
obras precedentes sobretudo pela harmonia que a unifica, pela

”

86 Op. cit., p. 311.
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medida e pelo concurso coerente dos mais elaborados procedimen
tos teatrais e poêticos e de todos os elementos constitutivos
do melodrama metastasiano.

Todos os personagens da Ólimpíiade vivem de uma fundamen
tal gama de motivos de afeto, entre amor, afeto paterno, amiza
de, simpatia da sabedoria senil pela fervorosa vida sentimental

dos jovens, os quais constituem o centro fascinante do pequeno

mundo que se move na obra. E, exatamente pela escolha da centra
lidade do motivo amoroso em ânimos juvenis, todo o mundo patéti
“coridílico de Metastasio se revela mais facilmente ecom uma

força poética maior. O agudo racionalismo metastasiano sustêm a
longa e complexa cadeia de afetos, iluminados pelo calor juve
nil dos personagens e pela delicada intensidade da linguagem

nunca antes tão melódica e cristalina, tão rica de movimentos,
de cadências no jogo dos hendecassilabos e dos heptassilabos
que reforçam as exitaçõoes e as vibrações do coração.

Exemplo de grande dramaticidade patetico­idilica e momen
to quase resumidor de toda Olimpiade E a famosa arieta cantada
por Megacle na cena l10a. do segundo ato, em que toda a aflição
do protagonista se evapora em música. A situação se aflora quan
do Megacle, após ter salvoa vida de Licida, lhe promete apre
sentar­se sob seu nome nos jogos olímpicos para conquistar­lhe
a amada, mas não sabe que esta ê Aristea, a mulher que ele ama
e que é amado por ela. Então, após vencer os jogos, ele abando
na Aristea desmãaiada, a confia a Licida sem confessar a sua con
dição de amante que renuncia à amada pelo amigo, mas, traindo a
si próprio, pateticamente canta:

Se cerca, se dice:
L'amico dov'e? '

L'amico ingelice,
Rispondi, mori.

Ah no! sx gran duotdo
Non daxLde per me:
Rispondi, ma solo,
Piangendo parti.

Che abisso di pene
Llasciare id suo bene,
Lasciardto per sempre,
Lasciar£o cost!8?

87 METASTASIO, P. Op. cit., t. 1, O0limpiade (ato II, cena l0a.),
F. 144. Interessante é a configuração incomum desta ”arieta
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Depois da OÓliímpiade Metastasio escreveu outros grandes
dramas, como o Demogoonte por exemplo, também considerado pela
crítica uma das suas obras­primas, e que corresponde àquele mo
mento de supremo equilibrio criativo dos primeiros anos vienen
ses. Mas com os anos chegou também a fase decadente, na qual O
canto interno de Metastasio se tornou, no dizer de Francesco

Flora, um "canticchiare"º8, quase uma cantilena que se extingue
aos poucos de maneira lacrimosa, um eco distante e opaco de uma

voz terna e expressiva. E O velho Metastasio, poeta nato e expe
riente, que por esta êpoca procurava dedicar todo O seu conheci
mento na justificação do seu melodrama, através de escritos teo
ricos, lamentava, em cartas escritas, principalmente ao irmão
Leopoldo, O cansaço da sua inspiração poêtica. Em belos terce­
tos, escritos provavelmente em 1765, conforme entender de Mario

Fubini, mas que ficaram inéditos até 1947, quando B. Brunelli
os publicou pela primeira vez, tirando­os de um manuscrito da
Biblioteca Nacional de Budapestº8º, o poeta advertia dolorosamen
te a sua decadência poética e pateticamente tentava atribuir a
causa ao clima nórdico, recuando depois à dúvida de uma .— queda
e de um entorpecimento do seu engenho, que em vãoprocurava re
sistir com o assíduo trabalho e com o socorro das suas leituras

clássicas e italianas:

que apresenta três estrofes isomêtricas ou issorrítmicas com
pletamente simétricas, cujos versos sao formados, devido a
localização.dos cumes tonais ou melódicos (2a. e 5a. sílabas,
ou seja: ­ / = 2º ­), por dois hemistíquios ou isosti­quios iguais cada um. Estas estrofes dão à arieta uma expres
sividade especifica, caracterizada por serena: regularidade
e consolidado vigor. Por outro lado, em virtude"do ritmo ter
nário ou anfíbraco que caracteriza cada verso, e que chama
riamos de ritmo envolvente ou melódico,hã­de se observar que
apenas o verso 59 apresenta uma leve antirritmia formada por
dois advérbios antagônicos, cuja motivação semântica parece
ser a de criar uma idéia de total abandono amoroso.

FLORA, F. Storia della Letteratura Italiana, IT. Mondadori:
Verona, 1942, p. 895.

.

METASTASIO, P. Op. cit., v 41 (a cura di M. Fubini), p. 527,
n. I "o
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Chiamo ogne gionrno as consueti ufggics
Le castatidi dee: ma ptu non hanno
cura di me de sacre mie nutrici,

In van tempro da cetra, in van m'afgganno,
che nitrosi adattarnsi à detti mieií
atlt'arnmoniche Leggi om piu non sanno.

Qual ne sia La cagione 4£o non sapreái:
so che poco o% mi val quanto adunaí
da' Toschi, da' Latini e dagêi Achei.

Forse e vizio del clima, a' pigri naúí
del vicino Orion: gorse L'iíngegno
cangio natura, intorpidisce ormai?ºo

Em suma, apesar dos seus altos e baixos, Metastasio foi

poeta representativo de uma época. Mudado O gosto, a sua poesia
desvaneceu, mas o reflexo dela continuou ainda por muito tempo
a iluminar grandes espiritos. "Superata come poetica dall'illu
minismo, dal neoclassicismo, del preromanticismo, la poesia me
tastasiana seguito ad alimentare, con il gusto della precisione
e del canto,le poetiche settecentesche. E come 1'educazione

: sentimentale e teatrale metastasiana fu essenziale al Settecen
to e moduli metastasiani rifluirono fin dentro certe zone del
1'Tliade montiana, cosl anche nel preromanticismo la sensibile
poesia metastasiana del cuore fu una delle forze  interne della

tradizione italiana. Sicchê il piú grande lirico italiano del
1'Ottocento, il Leopardi, ne risenti (cost lontano ormai dalla
concezione del letterato metastasiano e dalla sua visione vita

le) la lezione di disegno e di canto che aveva portato al mas
simo di poesia possibile le eleganze della poetica arcadica?!,

Metastasio foi, como disse Carla Inama, "scrittore di

grande feconditã creatice"º?, que poetou com raras harmonias e
com uma técnica perfeita. O seu ritmo e metro, sempre tão varia
dos, nos fazem pensar no quanto favoreceram para adornar as

suas próprias palavras e para guiar os jovens poetas que se ini
ciavam na Arcádia. Nele podiam aprender tudo quanto desejavam,
da poêtica à temática, à técnica de versificação. E foi o que
fizeram também os nossos líricos setecentistas.

?º Ibidem, p. 527.
?! BINNI, W. Op. cit., p. 423.
92 Op. cit., p. 56.

ATA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”. 13 14 15 16 17 18



CAPÍTULO IV

A PRESENÇA DE METASTASIO NOS PRINCIPAIS ARCADES BRASILEIROS,

1 ­ Claudio Manuel da Costa (Glauceste Saturnio ­ 1729­1789):

Clâudio Manuel da Costa pode perfeitamente ser considera
do um poeta de transição. E ele mesmo teve a consciência criti.
ca deste fato, quando, no prólogo das Obras, procurou esclare­
cer sua posição em face das tendências da época e apontou ao
mesmo tempo suas principais fontes. Afirmou haver escrito a

maior parte da obra ainda quando estudante em Coimbra, "ou pou
co depois", "tempoem que Portugal apenas principiava amelhorar
de gosto nas belas­letras", referindo­se naturalmente à reforma
áârcadica contra o espírito barroco. De fato, considerando os
seus primeiros estudos e os seus primeiros mestres de poesia,as

'" suas primeiras composições propendem mais para o "sublime" do
estilo barroco. Para comprovar: isto, basta ver a diferença exis
tente entre o Polifemo de Clâudio.e.o­Polifemo.de Metastasio que
nesta época jã gozava àfama de ser o melhor poeta vivo da Itá­
lia. O Polifemo de Clâudio é todo delineado numa linguagem .re­

buscada, gongorina, em que se sobressaem as metáforas. Na Églo­
9a VIII ­ Poltíifgemo, em forma de monólogo, Clâudio retrata o so
frimento amoroso do feio mas bondoso ciclope pela belamas cruel
ninfa. Nos últimos versos da êgloga, oferecendo­se todo e tudo
em troca do amor de Galatéia, assim se exprime Polifemo:

Vem a víver nos mares do meu pranto:
Talvez sua ternura
Te faça a natureza menos duxa.

E se não basta o excesso
De amor paxa abrandar­te,”
Quanto rebanho vês cobrir o monte,
Tudo, tudo ofereço; '

Esta obra do divino Altecimedonte,
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Este branco novíitlho,
Daqueda parda ovelha tenro gidho,
De dar­te se contenta,
Quem guarda amox, e zeltos apascenta (TI, p.246)

Ao contrário, a linguagem do Polifemo de Metastasio já é
toda melodramática, delineada com típicos módulos de diálogo,
num tom simples e coloquial. Na primeira parte da Galatea, no

diálogo entre Polifemo e Glauce, o ciclope lhe pede para trans
mitir à Galatéia todo O seu amor, e interessante é notar a for:
ça tensiva do diálogo com a repetição e intensificação do "dil
le":

POLIFEMO Bella Glauce, tu vede
Che cost rozzo e cost vil non sono;
E pur m'odia e m'abborxe, Ah ditle ameno,
Qualor seco savelli,
Che qualunque io mi sãa, 4'etla mi fgugge,
V'e chi per me.sá strugge;
Diltlte che piu d'ogni altro
Siciliano pastor rmicco son 40;
E che detlta mia greggia, :

Qualora esce. dal chiuso, Etna biancheggia.
Ditle che tutto in dono
Avxa da me, purche non sia crudedle;
Ch'e 4 sospirar per Lei
L'unico mio ditetto;
Che ho ALtfgeo nel ciglio e Mongibeltlto tn petto.

GLAUCE Le diro che vago sei,Le diro che tu L'adori,E che t'ami io Le dino.
In quelt sen co' detti mieiíi

" Destero novelli andori,E 9 antichi ammorzenro.!'

Mais tarde, através da "lição dos grêgos, franceses e ita
lianos", Clâudio compreendeu a diferença sensível entre os dois
estilos e aprovou o estilo simples, como sendo o "melhor", ape­
sar de que à sua natureza O propendesse mais para o maravilhoso
e o sublime da poesia barroca. Mas, no próprio contexto da sua

l METASTASIO, P. Op. cit., t.VI, Galatea (parte la.), p. 145.
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produção poética, ele insistiria emseveras restrições ao esti
lo barroco. Basta ver os seguintes tercetos da Égloga I1I1T = AL
bano, dedicada ao Marquês de Pombal, sem dúvida em defesa da
simplicidade da poesia arcádica, em oposição ao estilo culto:

Alguem ha de cuidar que € frase inchada,
DaqueLta que La se usa entre essa gente,”
Que julga, que diz muito e não diz nada.

O nosso humilde gento não consente,
Que outra coisa se diga mais que aquiko,
Que 40 convem ao espírito inocente.

À frase Pastoril, o fraco estilo
a flauta e da sanfona, antes que tudo,Send dígno que Albano chegue a ouvi­ Lo.

Se Atcino tem La geito o seu estudo
Nesses versos, que traz, nos ca cantemos
Ão nosso modo, inda que seja rudo. (1, p.217)

A adesão ao convencionalismo arcádico parece que trouxe
para Cláudio um problema de difícil solução: O contraste entre

jo rústico berço mineiro e a experiência intelectual e social da
Metrópole. Por isso, para combater a "frase inchada" é necessá­
rio que seja feito "ao nosso modo, inda que seja rudo". A cons­
ciência da "grossaria" da sua terra, somada à consciência do
contraste entre a convencional paisagem arcádica européia ­ or
nada por prados e ribeiras e habitada por ninfas e faunos ­ e a

agreste paisagem americana ­ cheia de montes e vales, cortada
“por riachos de águas turvas e feias ­ é O motivo pelo qual o
poeta sempre se desculpava na sua Obra. Assim ele o faz na. car­

ta dedicatória da égloga acima quando diz: "Saio dos montes; vi
vo na incultura; comunico à rusticidade: não é muito, que tudo

Oo que concebo seja dissonância e seja barbarismo tudo o que pro
nuncio. V. Excelência atenda ao meu ânimo e não se ofenda do

obséquio. Talvez que não sem acordo buscasse o gênio do campo,
quem pretende na simplicidade do estilo acreditar a inocênciado
voto" (II, p.205). Mas foi no prólogo das 0b%xas que objetiva e
realisticamente colocou o problema. Partiu defendendo­se de

acusações que por acaso lhe pudessem ser feitas e, para tanto,
lembrou sua situação precária, no interior da Capitania das Mi
nas Gerais, de onde oferecia ao leitor as Obras poetícas.E re
conhece "que só entre as delícias do Pindo se podem nutrir aque
les espiritos, que desde Oo Lerço se destinaram a tratar as Mu
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sas: e talvez nesta certeza imaginou o Poeta desterrado, que as
Cíclades do mar Egeu se tinham admirado de que ele pudesse com
por entre os horrores das embravecidas ondas" (IT, p.99).

Ele, de fato, aderiu ao espirito arcaádico e reconheceuque
devia ao mondego "alguns influxos" poêticos, mas na presença da
rústica paisagem mineira, ele também reconheceu à dificuldade
de compor versos de acordo com o novo estilo e, por isso,dizia:
"Não são estas as venturosas praias da Arcádia; onde o som das
águas inspirava a harmonia dos versos. Turva e feia a corrente
destes ribeiros primeiro que arrebate as idéias de um Poeta,dei
xa ponderar a ambiciosa fadiga de minerar a terra que lhes tem
pervertido as cores" (IT, pp.99­100).

— Sobre estas considerações críticas do poeta, aceitável a
nálise faz Oo critico José Aderaldo Castello: "não hã dúvida de

que O poeta refletiu um espirito objetivo, a bem dizer realista,
na maneira de sentir e compreender a paisagem americana, cuja

conciliação com a maneira arcádica de concebê­la, e possivelmen
te recriá­la, lhe pareceria quase improvável.Não obstante vir

“a tentar tal conciliação, podemos reconhecer especificamente na
atitude crítica do poeta um verdadeiro gesto de libertação em
relação à nossa atividade literária, sugerindo, por assim dizer,
os verdadeiros caminhos da poesia americanista, independente dos

cânones clássicos ou neoclâssicos. Pois se não é possível a

transposição e a adaptação à nossa paisagem dos ideais da época,
como guias da criação literária, por que então não buscar na

“própria paisagem americana a poesia que ela mesma pudesse inspi
rar,como alguns anos mais tarde, em outro sentido, é certo, nos
aconselhariam Garret e Ferdinand Denis? Ridículo seria de fato

tal transposição que, mesmo assim, Cláudio Manuel da Costa ten
tou fazer em alguns casos, embora mantivesse clara a consciên
cia crítica da sua impraticabilidade"?

Realmente, depois que Cláudio retornou de Portugal, imbuí­
do das novas teorias que 1â já estavam sendo discutidas, O seu
novo contato com a natureza do Brasil fez com que ele se sentis
se "desterrado", pois os prados floridos da Arcádia não se coa­

2 A Literatura Brasileira. Manifestações Literárias da Era Colo
nial. 2a. ed. Cultrix: São Paulo, 1965, pp. 140­41.
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dunavam com à paisagem que ele tinha agora diante dos olhos.Por
isso, afirma:

A desconsotaçaão de não poder substabeltecer aqui as
dettcias do Tejo, do Lima e do Mondego, me fez en
torpecer o engenho dentro do meu berço: mas nada
bastou para deixar de confessar a seu respeito a
maior paíxao. Esta me persuadiu a invocar — muitas
vezes, e a escrever a Fabuta do Ribeirão do Carmo,
nio o mais hico desta Capitania que corre, e dava
o nome à Cidade Mariana, minha Patria, quando era
Vita (IT, p.100)

Mas O fato é que ­ como nos assegura Antônio Cândido ­ "per
maneceu a vida toda escravo das primeiras emoções"?, tendo sem
pre, no plano consciente, cultuado O berço, invocando sobretudo
o Ribeirão do Carmo. Na Fábula do seu "pátrio ribeirão" e em
outros poemas, podemos reconhecer, em verdadeiro conflito entre

as solicitações, de um lado, da poética neoclássica, e de outro,
a paisagem rústica e bárbara da terra, a expansão do "sentimen
to nativista". Como exemplo do amor localista, onde se sobres
saem as raízes da emoção e o objeto do interesse humano do poe­
ta, vejamos o segundo soneto das suas Obras:

a

Leia a posteridade, 0 patrio Rão,
Em meus versos teu nome celebrado,
Porque vejas uma hora despertado
O sono vil do esquecimento frio:

Não ves nas tuas margens o sombrio,
Fresco assento de um atamo copado;
Nao vês nínga cantar, pastar o gado
Na tarde clara do catmoso estio.

Turvo banhando as patidas areias
Nas porções do hiquissimo tesouro
O vasto campo da ambíúçaão rmecreias.

Que de seus raios o Planeta Louro,
Enrniíquecendo o influxo em tuas veias,
Quanto em chamas fecunda, brota em ouro.

(son. IT, TI, pp.103­04)

3 Op. cit., p.93
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Belíssimo soneto, dentro de perfeito esquema petrarquiano,
onde uma das constantes da poesia de Cláudio Manuel da Costa a
flora evidente: oO contraste. rústico­civilizado, no qual uma so

ea . . mm raroac 24

licitação temática aparece nitidamente em oposição a que lhe fo
ra sugerida pelo gosto arcádico europeu. Nele há o reconhecimen
to realista dos elementos caracterizadores da paisagem geo­so
cial brasileira, com os quais não podiam coincidir ou se conci
liar os elementos definidores da paisagem sugerida pela poesia
arcádica. A atitude de Clâudio, expressa no soneto, pode ser
interpretada como sendo um protesto inconsciente e surdo a fa
vor das possibilidades de criação de uma poesia nacional, firma
da no reconhecimento objetivo da paisagem brasileira. Se fosse
O caso, aqui poderiamos analisar estilisticamente este soneto,
para demonstrarmos que Clâudio é um dos maiores cultores desta
forma em nossa língua. Com uma reiteração bastante grande de si
metrias lexicais, geralmente colocadas nos últimos versos de ca
da estrofe, com exceção do primeiro terceto em que não aparece
nenhuma simetria, O nosso poeta não apenas reflete um gosto re­
nascentista, um alto domínio da têcnica do soneto, mas também

um alto valor expressivo. Voltado para as emoçõese valores da
própria terra, ao mesmo tempo que ele nos descreve à inospita
e melancólica paisagem mineira, cortada por um rio de águas tur
vas e tranquilas, mas rico em ouro naquela região, ele ainda
nos revela o seu estado de espírito: desconsolado e também me
lancólico. E as razões dessa melancolia são duas: uma artística,
pois o certo seria cantar a amenidade da paisagem arcâádica, ar­
tificialmente concebida, com sua tranquilidade bucólica espelha
da nas águas claras do Mondego, do Tejo e do Lima; a outra “so
cio­moral,pois os desajustamentos da sociedade colonial estimu
lavam, naquela região aurífera, a proliferação dos males da am
bição, os quais, geralmente, vêm acompanhados da corrupção, da
exploração dos menos favorecidos pelos mais fortes. Contudo,den

:

; ; ; ;
A

tro de um rígido formalismo renascentista, via barrovo, o poeta
conclui o poema, exprimindo uma nesga de esperança quanto ao fu
turo rico e promissor da sua Pátria, cujo rio continuarã produ
zindo riquezas à luz de um sol claro e fecundo.

Formado, portanto, nos moldes da cultura e tradição barro
ca, mas em contato com as novas teorias que agitavam Portugal,­
de acordo com às considerações de Antônio Cândido ­ também jul
gamos que a "sensibilidade (de Clâudio) deve ter­lhe apontado
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desde logo ... a inviabilidade do estilo culto, já esgotado em
Portugal pelos desmandos do mau gosto, para exprimir o espírito
do século e as novas concepções. Daí um esforço pessoal de supe
ração, paralelo ao do grupo da Arcádia Lusitana, que O levou à
sólida base da literatura portuguesa moderna: o século XVI.Quis
todavia ir adiante e ser plenamente homem do tempo, procurando

a simplicidade didática e O interesse pela ­ verdade humana
contemporânea, no que talvez tenham influído os desenvolvimentos.
da Arcádia, embora, do Brasil, tivesse pouca oportunidade de fa
miliarizar­se com eles"",

De fato, procurando ser também homem do tempo, Clâudio
exercitou­se na busca da verdade e da natureza por meio do esti
lo simples. Em várias peças encomiâsticas, ele procurou ressal
tar a força da justiça como forma de temperança e progresso so
ciais. Basta ver os seguintes versos da fala a D. Antonio de No
ronha, Governador da Capitania das Minas Gerais:

Não calcado ate aqui de humana planta,
O Patrio Cuietedo Luso Trono
Ja mrespeíita o esptendor, as Leis adora.
04­ Asperos serxrtoes, que as mesmas feras
Talvez temerxam povoar, ja rompe
Sem susto aLtgum o Portugues vassalo:
Unem­=se 04 hti£os caudetosos, e abre
Industriocsa mão passagem franca

"Por altas pontes de encorpados. Ltenhos.
Não de outra sorte viu a Russia um dáãa
Transportarem­se as tumiídas tornentes
Ja dos Tanais, do Lena, ou ja do VolgaAo canal que abre a mao do grande Pedro;

(Fala, II, p.123)

em que ele compara os feitos do governador das Minas aos feitos
de Pedro, o Grande, que, com sua ação enérgica e justa, conse
qguiu tirar a Rússia da barbárie em que se encontrava,encaminhan
do­a para uma quase perfeita organização civil. Outros poemas
apresentam a mesma preocupação com os efeitos que ampliam a ci
vilização e constroem o fundamento da vida, como por exenplo o sone

4 Op. cit., p.98.
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to LXXXIII, em que O poeta volta atecer elogios à obra virtuo
sa e restauradora de Pedro, o Grande. Mas foi na adoção de for
mas métricas de poetas âárcades, sobretudo de Metastasio, que
Clâudio Manuel da Costa se manifestou completamente de acordo

e . ­

com o espirito da epoca.

Ele demonstrou uma predileção toda especial por Metasta
sio desde o momento em que se preocupou em traduzir alguns dra
mas e poucas ações teatrais do poeta italiano para serem repre­.
sentados nos teatros de Vila Rica. Infelizmente, os manuscritos.

de tais traduções foram perdidos, mas como nos afiança Carla Ina
ma, amparada nos Apontamentos para se unir ao Catalogo dos Aca­
demicos da Academia Brasítica dos Renascidos, "in un suo mano­
scritto ce ne dã anche i titoli: Axtaxerxes, Díirceia, Demetrio,
Jose Reconhecido, O Sacrigricio de Abraão, Reguto, O Parnaso Acu
sado, affermandoci che furono portati sulla scena"”. É interes
sante notar que os três dramas de Metastasio, escolhidos por
Cláudio para as suas traduções, ou seja, o Demetrio, O ÁAttilio
Regoloe o Arntaserse, têm por argumento o amor à justiçae à
pátria, Oo que vem a corroborar as afirmações, que acabamos de
fazer, quanto à sua preocupação de realçar as obras que visavam
o desenvolvimento da sociedade. Assim como Metastasio, Clâudio

vivia num país dominado por jugo estrangeiro e, talvez por este
motivo, ele tenha escolhido estes dramas, pois, através dos

seus personagens políticos, podia enviar aos seus compatriotas
uma mensagem e uma lição de civismo, alertando­os contra os des
mandos dos grandes e despertando­os para a formaçao de uma cons
ciência nacional. Seja este o verdadeiro motivo da escolha dos
três dramas, ou seja uma simples coincidência, o fato ê que es
tas. traduções vêm a testemunhar a admiração deClâudio por Me­
tastasio e o desejo de imitá­lo, conforme os preceitos do arca­
dismo internacional.

Deste modo, quando Clâudio quis tecer o elogio de um gran
de, D. Josê Luls de Meneses, Conde de Valladares, Governador e
Capitão­General da Capitania de Minas Gerais, por ocasião do
seu natalício ocorrido aos 5 de dezembro de 1768, fez recitarem
música, no palácio governamental de Vila Rica, na presença das
mais altas autoridades locais, uma festa teatral cuja forma e

S Op. cit., p.61
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conteúdo se aproximam de muitas festas ou ações teatrais escri
tas por Metastasio para tais ocasiões comemorativas. Esta compo
sição que Clâudio chamou de drama para se recitar em música(mas
que não se pode comprovar se foi ou não musicada por algum maes
tro de Vila Rica), intitulou­se O Parnaso Obsequioso e deve ter
tido por modelo, entre outras, as seguintes festas teatrais; de
Metastasio: La Contesa de' Numi, L'Asi£o d'Amore, TR Parnaso Ac
cusato e Difeso, IL Vero Omaggão, cujo esquema é sempre o "mes
mo: deuses e musas se reúnem num lugar ameno e aprazivel e jun

a

sá ­
; ;tos de poem à cantar, de forma dialogada ou em coro, os elogios

de uma pessoa de importante condição social, no dia do seu ani
versario ou das suas núpcias.

O drama de Clâudio, tecnicamente, segue de perto o modelo

metastasiano: O coro abre e fecha a ação (dividida em duas par
tes) e cada personagem ou interlocutor, que se apresenta, diri

ge as suas palavras de encômio ao festejado e, antes de sair de
cena, canta a ária de despedida. A cena representa o monte Par
naso e os personagens que lá se movem, pela ordem de entrada,
são: Apolo, deus grego e romano dos orâáculos, o senhor da medi
cina, das artes, dos rebanhos, do dia e do sol; Mercúrio, mensa
geiro dos .deuses e deus, ele próprio, da eloquência, do comer
cio e dos ladrões; Caliope, a musa da poesia heróica e também
da eloquência; Melpomene, a musa da tragédia; Clio, a musa da
história e Tália, a musa da comédia e do idílio. Mas, para can
tar os feitos de tão ilustre heroi,

CALIOPE ([­­­ ­ ­ que na piedade
­

Temiístoc£es excede, e o fiel Zopinro
MELPOM. No va£tor, na Constância
MERC. Vence 04 Cipioces, 04 Letios, 04 Camíilos)*º

as musas e os deuses não encontram palavras à altura de tal pro
jeto. Por isso, Mercúrio e Apolo em vão tentam a proeza:

Ah que debatde em se o obsequio canso
A debilt fantasia? .

6 MELLO FRANCO C. de. op. cit., p.74
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Tento, medito de Epopeia um rasgo,
Que 08 Seus feitos descreva...

­
Eu que 04 influxos

Dei ao Sabiío de Smixrna, eu que ao de Mantua
Tanto esforço inspírei, busco, pretendo
Hoje mandar a Sonorosa Lixa
Suas dignas ações, seu nome excelso.
Mas a cantar do meu Luis o nome.
Mas a cantar de tanto Heroi os feitos.
Mercurio e Febo são debatde eLeitos.?

Assim, "os Deuses todos / em voluntário feudo / cedem hoje a Jo
sê seu Trono e dotes"º. Mas, apesar da intenção louvaminheirado
poeta mineiro, ao exaltar as qualidades do jovem conde que hã

poucos meses detinha Oo governo das Minas, ele não deixa de "ex
primir O seu sentimento de justiça, paz e prosperidade para com
o povo do "distante País das novas Minas". Desta forma, auguran
do dias de prosperidade para aquela opulenta região, ele diz:

As canrregadas frotas a prudente
Direção de seu mando

­

08 Portos encherao, crescendo o Exanrio.?

Do mesmo modo, sob a justa administração, daquele que, durante
o terremoto de Lisboa, "dos míseros enfermos, / praticando fe)

Científico aforismo, / enfraqueceu da morte o despotismo"!º, a
a paz voltará a reinar deliciosamente nas âureas Minas:

Ja torna a paz dourada
Ao mundo aflito, torna Ninga bela
Que aos ELXt4Ãos áugira; e quando torna
O cheio vaso sobre nos entorna.

Enfim tudo e delícia
Na oputenta região das aureas Minas !!,

7 Ibidem, pp.7º9 e 81
8 Ibidem, p.82
9 Ibidem, p.78
l10ITbidem, p.74 .
liIbidem, p.82­3
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Quanto aos processos de metrificação, também aí Clâudio se
guiu de perto a técnica de Metastasio. É claro que não com tanta
perfeição. Os recitativos de Cláudio, também formados por versos
hendecassilabos e heptassílabos, não apresentam a mesma melodia
dos versos metastasianos, em virtude de não apresentarem a rima
interna na cesura dos versos maiores, que Metastasio usou em

abundâncial?, e por terem apenas uma relativa harmonia com
árias de despedida. Contudo, como podemos notar pelos trechos
tados, Os recitativos do nosso poeta também apresentam a rima
parelhada no final dos dois versos que encerram um período sinta
tico, como muito bem o fazia O poeta italiano, se bem que este,

às vezes, tambêm empregasse este tipo de rima entre o último ver
so de um período e o primeiro do período seguinte. Por outro la­
do, seguindo o esquema de Metastasio, Clâudio fez bom uso do ver
so escalonado, como podemos ver por este trecho de recitativo:

­ TALIA Da mao de Marte a+ FapadaLhe cai aos pes. o
CALIOPE

­

“De Jupiten o Raão
Em vão cíntilda.

MELPOM. "De Memcumio a Vara...
CALIOPE De Netuno o Tridente...

|

'

MERC. Ah tudo cede!'!3

ou por esta estrofe de arieta:

APOL. E MERC. O tempo...
TÁLIA A Sorte...
CLIO

|

| A tdade
TODOS Não saibam na verdade

O círculo romper!",

12 Fra voce si confuse
Fra si acerbe contese |

Si perdono le accuse, e le difese.(Op. cit., t.V, I2 Parnaso Aceusato e Difeso,p. 144
13 MELLO FRANCO,C. de. Op. cit., p.82
1º Ibidem, p.77 ­ É importante ressaltara esta altura que O nosso

poeta não observava nos seus manuscritos o aspecto gráfico da
disposição do verso escalonado, do modo que estamos fazendo,visto que
ele grafava cada fala uma imediatamente abaixo da outra. Veja
­se na ed. cit. à p.79 uma fotografia do manuscrito, onde aparecem osversos acima citados.
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Metastasio foi mestre nessa técnica apta ao discurso melo
dramático, tendo às vezes se excedido no entrelaçamento de vozes
aflitas, tormentadas e perplexas dentro de um só verso.Basta ver

O hendecassíilabo abaixo que, exageradamente,.apresenta cinco com
Passos:

SCITALCE  Pexrche?
MIRTEO Restí.
IRCANO

|

Si senta.
SIBARI udite.
SEMIRAMIDE : (0h Dio!)l!5

Nas arietas, os versos usados por Clâudio são os preferi
dos pelo poeta cesáreo; sobretudo o heptassílabo, que tem o mes
mo desenvolvimento do heptassíilabo metastasiano, com o verso agu
do no final de cada quadra que compõe a estrofe e a rima que Me
tastasio mais explorou: abbc­deec:

Atma tão bela e nobre
Dos ceus cuídado seja;
Jamais se athreva à envega

“Seu Lustre a phosanahn,
Domine aL£em do tempo,

Vença as traições, o engano,
E sobre o esforço humano
Se veja triungar?!º,

o pentassilabo e o octossilabo, no qual, apesar de obedecer omes
mo esquema rimico, a invariável acentuação da 3a sílaba e até
a rima interna que, comumente, Metastasio usavanas estrofes cons
tituíldas por versos desta medida, ele, contudo, não obedece a ri
ma total do verso agudo, adotando a rima parcial!7, processo que

15 METASTASIO, P. Op. cit., t.III, Semniramide (ato III, cena
tima), p.245.

16 MELITOFRANCO, C. de, Op. cit.,p.78.
V7Éa rima que ele usa, por exemplo, nos versos pares: dos seus

Romances e nos versos agudos de algumas estrofes de cançone­
tas e cantatas.
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se constitui quase uma constante da sua obra tipicamente arcádi
ca:

i

'

Ah se agora vos não Lembra
Aquela hora, aquele dia,
Sera bem que 2a se ria
De vos outras um mortal.
— Entre os homens fgestesado
É Jose com fausto. auspicio;
Entre vos seu natalício
Não se canta, O Musas, ja?l?8

Se neste drama em música, Clâudio se aproxima bastante de
Metastasio, ele se aproximaraá ainda mais nas cantatas e cançone
tas, pequenos gêneros poéticos muito cultivados no Setecentos,ap
tos para cantar os sentimentos do angustiado pastor pela sua be
la mas cruel pastora. A cantata é uma composição de caráter liri
co­dramático com uma estrutura semelhante a uma cena de melodra­
ma, devido o alternar­se de árias e recitativos. As cantatas de

Metastasio são deliciosos idílios, cheios de graça e de delicade
za, que afeminadamente repousam no recitativo ou melólogo, forma
do por hendecassílabos e heptassílabos brancos, com exceção dos
dois versos que concluem um período sintático, os quais apresen
tam a rima emparelhada. Sao de duas estruturas:umas são dividi­
das em duas partes, apresentando cada parte um recitativo fecha
do por uma arlieta; outras sao de uma parte, cujo recitativo . ê

aberto e fechado por uma arieta. Portanto, ambas apresentam duas
arietas, sendo, normalmente e com raríssimas exceções, uma de
versos heptassílabos e a outra de versos octossíilabos. As canta
tas de Cláudio se aproximam muito das de Metastasio. São tambêm
de duas estruturas, apresentando, no entanto, uma pequena dife
rença em cada um dos tipos: quando constituídas de uma só parte,
não apresentam a arieta inicial: quando constituídas de duas par
tes, as arietas são formadas por versos da mesma medida (ou hep
tassilabos, ouoctossilabos). Mas, apesar destas pequenas dife
renças formais, tematicamente os dois poetas se aproximam muito,

sw

18 Ibidem, pp.70­1.
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tanto na capacidade de sentirem as paixões comuns, quanto na ma
neira de exprimirem todo O amor que sabem sentir, mesmo se este

amor venha vestido com as vestes da galantaria e da leviandade.

Deste modo, Metastasio dirá na segunda parteda Cantata XVI ­ ÀA­
mor Timido:

Ma che! Languir tacendo
Sempre cost dovrassi? Ah no; gli audacá
Seconda Amor. Sappia 42 mio ben ch'4io L'amo,
E £o sappia da me. Dirxo che nei
Son gli ocehi suoi deltl'arndir mio; che Legage
E di natura 42 dimandar píietade.
Diíro... Ma se L'altera
Con me 44 sdegna ese mi scaceia? Oh Der!
VorKei dirldte ch'4o L'amo,.e non vorheu.

Placido zefíiretto,
Se trovo 42 caro oggetto,
Digli che sei sospiro;
Ma non gli dir di chi.

Limpido rusceltetto,
Se mai t'incontri dn Lei,
Diltle che pianto seí;
Ma non £e dir qual eiglioCrescer ti fe' cosi.!

<Z . + ­­ .
A

E do mesmo modo, com a mesma afliçao e timidez, Clâudio fara
na primeira parte da Cantata VITTIT ­ Náíce:'

Vi Lascio, O mie fgelicá,
Pascíiíute Pecorelie;
Ch'o% non provo per voi queltla dolcezza,
Che Le fgrondose sedbve
M'inspiírarono un giorno: d'altra cuma,
D'altri diletti £o sono gia fgerito:
la mia Nice, La mia
Ingannatrice Dea '

Cost possiede il com, ch'attro non bramo,
Che veder£ta ogni instante, '

Che ogni instante adoranrkda,
Che muove <n sua traccia à piedi miei,
Che per Lei respirar, morir per Lei.

Tte, mie care agnelle
Fra queste ombrose piante;

19º METASTASIO, P. Op. cit., t.V, p.259.
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Ch'io non son meno exxante
Di voi, che senza guida
Andate dee Pastor.

To vago <42 campo, 42 prato,
E veggu, nel mio fato,
Come42 destino vostaro
Non e del mio peggion.

(II, p.59)

Mas foi nas cançonetas, essas graciosas árias alongadas,
que a presença de Metastasio se fez mais sutil. Um dos primeiros
a reconhecer tal projeção foi o escritor luso Garret, que fez a
respeito de Cláudio a taxativa afirmação: "Deixou­nos alguns so
netos excelentes, e rivalizou no gênero de Metastasio, com as me
lhores cançonetas do delicado poeta italiano. A que dirige à 1li
ra com sua palinódia imitando a tão conhecida do mesmo . Metasta
sio.a Nice, "Grazie agli inganni tuoi", pode­se apontar como ex
celente modelo"?º, pepois dele, vários outros críticos retomaram
esta afirmação e João Ribeiro, o melhor biógrafo de Clâudio, na
justificação da nova edição das Obras poetíicas de Cláudio Manuel
da Costa, por duas vezes liga O nome do nosso poeta ao nome do
maior árcade italiano: "Esta modesta ediçao não tem mais que O
intuito todavia já de si meritório, de vulgarizar as obras do
poeta que Garret, de tão grande fê na matéria, considerava Oo ri
val .de Metastasio" (p.2). E mais adiante, falando da formaçãocul
tural de Clâudio, afirma: "Os seus mestres e modelos são os dos

árcades: Virgílio, Teócrito e Mosco, Quevedo, Metastasio e Pe
trarca..." (p.l18). Também Sérgio Buarque de Hollanda, no seu arti
go intitulado "Gosto Arcádico", comentando a influência da Liber
ta de Metastasio no poeta brasileiro Antônio Josê da Silva, o Ju
deu, afirma: "A dependência, confessada ou não, dos modelos ita
lianos, não faz sentir, aliás, somente na reação nacionalista de
Antônio José e de suas 'óÓperas'. Se o fluminense se deixou im­
pressionar, talvez, pela Liberta metastasiana, é significativo
que o prestigio rapidamente alcançado, em toda a parte, por essa
cançoneta encontrou em Portugal quem o endossasse na pessoa de
Alexandre de Gusmão, o ministro brasileiro de D. João V, que che

%w

20 Cit. por Carla Inama ­ op. cit., p.l4.
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garia a traduzi­la. Diversamente do que fariam dois outros poe­
tas, igualmente brasileiros ­ Josê Basílio da Gama, que também
a traduziu e Cláudio Manuel da Costa, que a parodiou..."?!

Na verdade, a cançoneta a que Garrett se refere, a qual
foi traduzida e imitada por uma infinidade de poetas no mundo in
teiro, pode ser considerada uma obra­prima de Metastasio. Esta

cançoneta dirigida a Nice e que é conhecida internacionalmente
com o título de La Liberta, foi escrita no período mais feliz
de Metastasio, O ano de 1733, e é um verdadeiro pequeno melodra­

ma transportado para as formas da cançoneta arcádica, comumente
muito incapaz de precisos ângulos, de precisos limites, de preci
sa, se bem que procurada, articulação de cena e situação. Ela
apresenta uma segura trama de desenvolvimento de situação psico­
lógica que se faz acompanhar por um ritmo desembaraçado e seguro
que percorre toda a composição sem frouxidão e suturas, exprimin
do toda a aspiração arcádica do canto não como fim em si mesmo, mas ex­
pressivo e poêtico. Por ser muito bonita e importante pela proje
ção em Clâudio Manuel da Costa, transcrevemos aqui toda a canço­
neta:

LA LIBERTA

A NICE
Grazie agl'inganni tucik,

AL fin respiro, o Nice,
AL gin d'un iíngelice
Ebber gli dei pieta:

Sento da' Lacei suck,
Sento che L'altma e sciolta;
Non sogno questa volta,
Non sogno Liberta.

Manco L'antico ardonre,
E son tranquiltito a segno,
Che £n me non trova sdegno
Per mascherarsá amonh.

Non cangio piu colore
Quando x2 tuo nome ascolto;
Quando t<4 mirxo <4n volto
Piu non mi batte 42 con.

Sogno, ma te non mirxo
Sempre ne' sogni miei;
Mi desto, e tu non sei.

21 Op. cit., p.112.
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12 primo mio pensien.
Lungi da te m'aggiro

Senza bramarti mai;
Son teco, e non mi gaí
Ne pena, ne piacexn,

— Di tua beltta ragíiono,
Ne intenerir mi sento;
IT tonti miei rammentdo,
E non mi so sdegnanr.

Confuso piu non sono
Quando má vieni appresso;
Col mio nívale istesso
Posso di te parLlan,

Votgimi il guardo altero,
Partami in volto umano;
Tê tuo disprezzo & vano,

vano 4 tuo favon;
Che piu L'usato impero

Quei Labbri in me non hanno;
Queglêi ocehi piu non sanno
la via di questo con,

Quel, che ox m'alLtetta, o spíiace,
Se Lieto o mesto o% sono,
Gia non e piu tuo dono,
Gia coltpa tua non e:

Che senza te mi píiace
La setva, 42 colle, 42 prato;
Ogni soggiorno ingrato |

M'annoia ancor con te.

. Odi, 8'io son sincero;
Ancor mi sembri bella,
Ma non mi sembri quetla,
Che paragon non ha.

E (non t'ofgfgenda 42 vero)
Net tuo Leggiadro aspetto
04 vedo alcun digetto,
Che mi parea beltta.

Quando Lo sthral spezzal,
(Confesso £L mio rOoSSORe)
Spezzanr m'úíntensi il come,
Mt parve di monian.

Ma per uscir di guaií,
Per non vedersi oppresso,
Per hacquistar se stesso
Tutto si puo soffrin.

Nel visco, in cui S'avvenne
Quett'augeLtin talora,
Lascia Le penne ancomra,
Ma torna in Liberta:

Pox te perdute penne
In pochiê de riínnova,
Cauto divien per prova,

Ne piu tradir si da.

ATA
AVAVAY

5 6 7 unesp”. 12 13 14 15 16 17 18



So che non credi estinto
Inmet'incendio antico,
Perche 8x spesso 42 dico,
Perxche tacer non so:

Quel natural distinto,
Nice, a partar mi sprona,
Per cuí cíiascun ragíiona
De' nischi che passo.

Dopo 42 erxudel cimento
Narxa à passati sdegni,
Di Sue fgerite à segni
Mostra4& guernier cost.

Mostra cost contento
Schíavo, che usei di pena,
la barbara catena,
Che strascinava un da.

Par£o, ma sol partando
Me soddisgar procuro;
Par£o, ma nulla io curo
Che tu mi presti fe:

Par£o, ma non dimando
Se approvií 4 detti miei,

: Ne se tranquidla sei
Net rxagíionar di me.

To 2ascio un'incostante;
Tu perdi un cor Sincero;
Non so di noi priímiero
Che s'abbia a consolar.

So che un s€ fido amante
Non trovera piu Nice;
Che un'attra ingannatrice
É gacite a trovan.??

Numa rápida leitura desta cançoneta, podemos sentir que ca
da compasso faz continuar o desenvolvimento da situação psicoloó­
gica em que tudo se articula entre pausas, traspasses e liga
ções com uma tênue, mas sólida, elástica continuidade. E a varie
dade das impostações (em quiasma, em repetição, em contraste, em
diálogo e monólogo), a concisão da comparação central com'o pas
sarinho, e aquela final do guerreiro e do escravo, a essenciali­
dade emblemática dos elementos de paisagem, expressosnum único
verso ("la selva, il colle, il prato"), se fundam numa extrema

coerência de linhas, de meios têcnicos, de linguagem sobre a on
da premente do sentimento patético, adocicado pelas recordações

22 METASTASIO, P. Op. cit., t.V, pp.166­67.
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do amor passado, negado e golpeado com fina força irônica e ao
mesmo tempo reevocado com todo o seu fascínio. A situação psico­
lógica pode ser dividida em três partes: a primeira, até a Ga.
estrofe, desenvolve o tema da liberdade; a segunda, até a 9a. es
trofe, desenvolve o tema da persistência do fascínio da mulher
rompido pelo novo sentimento; a terceira, atê o fim,reafirma mais
resolutamente a conquista da liberdade. O metro é constituído
por estrofes de duas quadras de heptassílabos graves e agudos;os
primeiros versos de cada quadra e os últimos (os agudos) rimam
entre si, O segundo e O terceiro têm rima emparelhada.

Seguindo os passos de Metastasio, mas camuflando o objeto

amado, Clâudio escreveu sua cançoneta:

A LIRA DESPREZO
Que busco, infausta, Lika,

Que busco no teu canto,
Se ao mal, que cresce tanto,
Alívio me não das?

À alma, que suspira,
Ja foge de escutan­te:.
Que tu tambem es parte
De meu saudoso mal.

Tu foste (leu não o nego)
Tu foste em outra idade
Aquela suavidade,
Que Amor soube adoranr;

De meu perdido emprego
Tu foste o engano amado:
Deixou­me o meu cuidado;
Tambem te hei­de deixar.

Ah! De mínha ancia ardente
Pendeste o caro imperio:
Que ja n'outro hemisgerio
Me vejo respirar.

O peito ja não sente
Aquele ardor antigo:
Porque outro norte sigo,
Que fino Amor me da.

Amei­te (eu o congesso)
E fosse noite, ou dãa,
Jamais tua harmonia
Me viste abandonanx.

« Qualquer penoso excesso,
Que atohrmentasse esta alma,
A teu obsequio em calma
Eu pude serenanr. .
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Ah! Quantas vezes, quantas
Do sono despertando,

|

Doce instrumento brando,
Te pude temperar!

So tu (disse) me encantas;
Tu so, beto instrumento,
Tu es o meu atento;
Tu o meu bem seras.

Vaí­te; que ja não quero,
Que devas a meu peito
Aquete doce efeito,
Que me deveste ja.

Contigo ja mais ferxo
Sa trato de quebran­te:
Tambem has­de term parte
No estrago de meu mal.

Nao saberas desta alma
Segredos, que sabias,
Naqueles doces dias,
Que Amor soube atentar.

Seaquela ingrata calma
Foi so tormenta escura,
Na minha desventura
Tambem naufgragaras.

Nize, que a cada instante
Teus numeros ouvia,
Ou fosse noite, ou dia,
Jamais não te ouvira.

Cansado o peito amante
Somente ao desengano
O culto soberano
Pertende tributar.

De todo enfim deixada
No horror deste amrvoredo,
Em té seu tosco enredo
Axacne tecexra.

Em paz se fique a amada,
Por quem teu canto Anspiras;

E tu, que a paz me tiras,
Tambem te fica em paz. (11, pp.l5 a 18)

Como podemos observar, do ponto de vista formal a presença
metastasiana é evidente: O mesmo esquema métrico, mas com aquela
ressalva, que já fizemos, sobre a rima parcial de alguns versos
agudos, O que, aliás, era expediente muito usado pelos poetas:an
tigos. Quanto aos processos técnicos, algumas semelhanças podem
ser apontadas: expressões colocadas entre parenteses, ocorrendo
em uma delas a reiteração da mesma forma verbal ("confesso"); va
riedade de repetições, de contrastes, a forma dialogada, não apre
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sentando, no entanto, o monólogo e as concisas comparações de Me
tastasio; mas apresenta tambêm num único verso os elementos defi
nidores de paisagem: "no horror deste arvoredo". E é, exatamente,

na caracterização da paisagem, que percebemos uma grande diferen
ça no modo de sentir dos dois poetas: Metastasio é O ârcade ama
neirado e sorridente que busca a paze a tranqiilidade da amena
paisagem bucólica ("che senza te mi piace / la selva; il colle,
il prato"). Já Clâudio Manuel da Costa é o árcade melancólico e

atribulado pelas desgraças da sua terra, atrasada e exploradapor
forças políticas externas, que fazem com que se sobressaiam em
sua obra alguns epíitetos (como estes que destacamos nesta canço­
neta: ínfgausta lira, tormenta escura)e algumas expressoes (como
o verso referido: "no horror deste arvoredo") que já sabem a

prê­romantismoou romantismo propriamente dito. Talvez seja esta
uma das razões pela qual Oswald de Andrade, rotulando­o de poe
ta romântico", tenha afirmado: "Um sopro romântico embala o sen­
timento amoroso de Gonzaga e Alvarenga Peixoto e os funestos pres
saágios de Cláudio Manuel da Costa, onde soa prematuro o 'mal do
século'!'"23, Já Alfredo Bosi, considerando­o um árcade, afirma:
"Chamar a natureza para assistente e consolo dos próprios males,
ou dar­lhe a função de ponto referencial para evocar as venturas
passadas não é ainda, necessariamente, sinal de prê­ro
mantismo. Nem mesmo o uso reiterado de certos epítetos melancóli
cos ou negativos (tristes lembranças, triste alívio, sombra escu
ha, sombra funebre, gunebre arvoredo, sorte duxa, pêélago infeliz,
alamo sombrio, hórrida fígura...) pode alegar­se como premonição
de cadências românticas"?". Na verdade, para Clâudio os elemen­
tos da natureza não servem apenas como pano de fundo às suas in
quietações, mas sao também os confidentes dos seus próprios ma­
les. E nesta cançoneta, seguindo também tematicamente a de Metas
tasio, ele se volta para a natureza a fim de se libertar das suas
aflições e, como forma de resolução, dá por ideal perdido o obje
to do seu cuidado amoroso.

Em 1746, quando imitações e palinódias da cançoneta La lá

23 Op. cit., p.44. : .

24 BOSI, A. Historia Concisa da Literatura Brasileira. 2a.ed.Cul
trix: S. Paulo, 1978, pp.69­70.
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bexta já tinham sido feitas por muitos, Metastasio também escre
veu à sua Palíinodia a Nice. O metro é o mesmo da cançoneta pre
cedente, mas é preciso acentuar o caráter derefinadojogo musi
cal, pois cada verso termina com a mesma palavra com que termi­
na o correspondente verso de LaLliíbexta.A Patíincdia tem, porém,
no final uma quadra a mais de octossilabos graves e agudos al
ternados., Vejamos, à guisa de exemplo, a primeira estrofe:

Placa gli sdegni tuo;
Perdono, amata Náce;
L'ennor d'un ingelice
E degno di píeta.

ver, da' 2acei suok
Vantaií che L'abma e sciolta;
Ma gu L'estrema volta
Ch'i£o vanti Liberta,?>

|

Imitando o mesmo processo técnico de Metastasio, mas sem
a quadra final de octossílabos graves e agudos, o nosso Glauces
te escreveu a sua cançoneta, À Lixa palínodia, que começa assim

Vem, adorada Láxa,
Tnspira­me o teu canto;
So tu a impulso tanto
Todoo prazer me das.

Ja a alma não suspira;
Pois chega a escutar­te:
De todo, ou ja em parte
Vaí­se ausentando o mal. (II, p.l9)

Mas não parou ai o direito de imitação que Os cânones ar
cádicos permitiam ao poeta mineiro. Também em 1746, num momento
de excepcional felicidade, Metastasio compôs outra célebre can­
çoneta: La partenza. Esta não tem certamente a força e a comple
xidade de ritmo, de cena, de desenvolvimento da Liberta, e a

sua característica mais evidente é um gosto mais simétrico e a
representação sucessiva do "fiero istante" e do estribilho,qua
se que invariável, que confirma com um suspiro elegiaco e duvi­

25 METASTASIO, P. Op. cit., t.V, p.l68.
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doso o rompimento sem esperança. Mas nesta limitação quanta de
licadeza de acentos, quanta ressonância patético­melódica, quan
ta segurança de distinção das variações do tema, de graduações
de sentimentos recuperados dentro daquele extremo limite de um
tempo psicológico, quanto fascíniode canto e expressividade nas
graduações das doces lembranças.

Quanto ao metro, a cançoneta é composta de estrofes de
duas quadras de três heptassíilabos graves e um agudo cada uma;
O primeiro verso é livre, o segundo e o terceiro, o quinto e O
sexto tem rima emparelhada, os dois agudos rimam entre si; além
disso, o sétimo e o oitavo verso são repetidos, em forma de es
tribilho ou ritornelo, ao termo de cada estrofe sucessiva, com

leves variantes sô nos versos 47 ("Oh Dio! Chi sa se mai") e 55
("pensa... Ah chi sa se mai"); o oitavo verso de cada estrofe

= ­ . + ­
sapresenta em relaçao ao setimo verso, na 4a. silaba metrica,uma

rima interna encadeada. Transcrevemos, então, a primeira estro­
fe:

Eco quelt fiero istante,;
Nice mia Nice, addio,
Come viívro, ben mão,
Cost Lontan da te?

Io vívro sempre in pene,
To non avro piu bene; |

E tu, chi 4a se mai
Tí sovversai di me!?6

Fazendo eco à Metastasio Cláudio escreveu, adotando ate

os nomes do herói e da heroína metastasianos, a sua cançoneta
Fiteno à Nize ­ Despedida de Glauceste Sáturnio:

Adeus, tdoLo amado,
Adeus; que o meu destino
Me Leva peregrino
A não te ver jamais.

Sei, que e tormento ingrato
Deixar teu fino trato:

26 Ibidem, p.l169.
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Mas quando e, que tu viste
Um triste respirar! (II, p.23) ?7

O poema de Clâudio, mais extenso que o de Metastasio (15
estrofes num e 7 estrofes no outro), não apresenta o mesmo cres
cendo patético do tema do adeus, a mesma graduação das lembran

ças que vêm à memória e a mesma capacidade de linguagem sem à
bundância, que delineia com poucos traços uma situação patética,
uma figura, um fundo sóobrio, preciso e, ao mesmo tempo, vago e
vasto. Quanto aos aspectos formais, o poema de Clâudio apresen­
ta em algumas estrofes a rima que chamamos parcial (e que pode­

ria ser chamada também de rima toante ou assoante); a rima in
terna encadeada recai sobre a 2a, sílaba métrica (e não na 4a.,
como acontece no poema metastasiano); o estribilho & invariável.

Mas O nosso poeta quis ir mais além que o italianoe compôs
a retratação ou palinódia desta cançoneta, a que intitulou Níze
a Fíteno ­ Resposta de Eurmeste Feníeio. O processo adotado foi
o mesmo da À Lixa palínodia, em que cada verso termina com a
mesma palavra com que termina o “correspondente verso da cançone
ta precedente, Assim &ê a primeira estrofe:

Em vão Fiteno amado,
Acusas teu destino;
Se foges Peregrino,
Por me não ver jamais.

Viíste­me, falso, ingrato,
Preza a teu doce trato:
E tu, que assim me viste,
Partiste a respirar! (IL, p.29)

E parecendo quase que um divertimento poêético,Clâudio tam
bêm poetou em razoável italiano a cançoneta I2 pastoxre a Nice e
a retratação Nice al pastore, usando os mesmos processos têécni

27 Há­de se observar que a edição consultada ressalta tipografi
 camente o aspecto visual da rima interna em dois membros de
Versos:

'

Mas quando e, que tu viste
Um triste

Í' « Respirar,Seguindo as orientações tipográficas modernas, e, tendo em
vista os aspectos metricos e ritmicos do poema, cuja estrofe
e isorrítmica, transcrevemos O verso, que apresenta a rima
interna, em uma só linha.
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cos das cançonetas anteriores. Mas, desta vez ele observou a ri
ma total dos versos agudos e a rima interna na 4a, sílaba métri
ca do oitavo verso de cada estrofeºº, Alêm destes aspectos for
mais, temos a observar ainda que são nestas cançonetas que Clâu
dio se aproxima ainda mais de Metastasio em alguns aspectos es

“tilísticos e algumas expressões recorrentes em ambos?º, Uma ex
pressao metastasiana retomada por Cláudio a encontramos na can
çoneta Nice al pastore:

AL bosco,al monte, al prato

+

quando Metastasio jãá havia dito no seu Re pastoxe:

Alla selva, al prato, al fonte,

Encontramos também em ambos os poetas expressões como "oh
Dio", "oh Dei", "crudel tormento", colocadas entre parênteses,

ou, então, repetições como os versos de Clâudio: "Dove, mia Ni
ce, dove,/ Dove trovarti spero".

:

Além das expressoes apontadas, podemos encontrar muitas
outras recorrentes nas obras de ambos os poetas, tais como:
"cieco Amor", "tiranno amante", "Nice crudele", "Nice bella",

28 Só para exemplificar, transcrevemos a primeira estrofe de ca
da cançoneta: Na

Dove, mia Nice, dove, Addio, Pastor. Ma dove
Dove trovarti spero — Cost Ltontan'ti spero;
Nel Lido, a eui straniero Se fuor di me straniero
Mi trasse ingrato Amon:­ Tu vai guggíndo amor:

Chiedendo ai tronche, aí sassi, : Addio. To píango aí 8assa,
In vano 4o volgo à passá: Men sondi, che £ tuoi passá.
E solto sento (oh Dio!) . AR! Che nele dirti addio,
Che perdo anch'4o 42 con. : Gia non e mio 42 con!

(Tê pastore a Nice, IL,35) (Nice al pastore, 11,39)

29º Recorrências já apontadas por Carla Inama, op. cit., p. 65.
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"la mia ingannatrice Dea", "la mia tiranna", etc., mas não pode
mos afirmar que sejam uma influência direta do poeta cesáreo,
porque muito usadas por poetas do Seis e Setecentos.

Se nas cantatas e cançonetas a presença de Metastasio =
incontestável, já o mesmo não se pode afirmar com tanta certeza
com relação aos sonetos,se bem que haja opiniões favorâveis.
Para Carla Inama?ºº, a presença de Metastasio é quase alheia nos
sonetos de Clâudio, exceto no LXXXV, escrito em italiano, no
qual a pesquisadora julga que Clâudio tenha tomado, invertida,

uma expressao do soneto XIII de Metastasio. Jáo crítico Alfre
do Bosi, ao tratar na sua Historia Concíisa da Literatura Brasi
feira do valor de Clâudio quanto ao motivo bucólico e às cadên
cias do soneto camoniano, afirma que O poeta escreveu cem sone
tos, "dos quais catorze em razoável italiano de calque metasta
siano"3!,

Na verdade, ambos os críticos não deixam de ter uma ponta
de razão nas suas afirmações, uma vez que podemos encontrar nos
dois poetas sonetos que versam sobre motivos encomiásticos, re
lativos a festas e casamentos de pessoas importantes, e, sobre
tudo, sonetos que versam sobre a desilusão amorosa do pastor Fi
leno pela sua bela mas cruel pastora Nice. Contudo, dos trinta

e quatro sonetos que Metastasio compôs, apenas cinco versam so
bre a viãa campestre e dos pastores, enquanto que os demais ver
sam sobre os caprichos e sentimentos humanos. Ao contrario,Clâu
dio, preferindo a forma fechada do soneto, a qual ele sentia
mais congenial à sua índole de poeta, compôs cem sonetos, dos
quais apenas quatro, escritos em italiano, versam sobre motivos
encomiásticos, enquanto que os demais, na sua grande maioria,
versam sobre a vida campestre dos pastores, tendo como — motivo
principal o Amor, desenvolvido nos seguintes aspectos: a) amor

e encantamento; b) o sofrimento amoroso — em virtude da rejei
ção do sujeito amoroso pelo objeto amado — com dois ciclos
principais: O do pastor (geralmente Fido) e o da pastora infiel

(predominando Nize); c) a desilusão amorosa. Além deste tema
principal, outros também são focalizados nos sonetos de Cláudio:
O contraste entre a vida rústica e a civilizada (desenvolvido

30 Op. cit., p. 64;
3 Op. cit., p. 69.
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em vários aspectos); a mudança dos seres em relação ao — estado
de espirito do poeta; a poesia, à natureza como sinal premonitó
rio; o jogo bucólico; a vida bucólica: o elogio da amizade.

Quanto à estrutura do soneto adotada por ambos, não pode
mos dizer que houve aí influência de Metastasio sobre Cláudio,
porque era norma da época remontar a Petrarca e aos poetas ­qui
nhentistas que muito cultuaram o cantor de Laura. O que podemos
afirmar com certeza é que Cláudio, mais nostálgico e desconfia
do, demonstra nos sonetos uma maior sensibilidade, uma maior ca
pacidade de sentir do que Oo comedido Metastasio.

— Enfim, considerando tudo o que foi exposto até aqui, não
resta dúvida de que O nosso Glauceste, assim que tomou consciên
cia dos reclamos da Arcádia, se tenha dedicado assiduamente à

leitura dos árcades, principalmenteà leitura da obra de Metas
tasio, à procura do estilo simples e natural que lhe permitis­
se cantar a natureza e a vida simples e inocente dos campos.Não
resta dúvida também que, em virtude da sua IÍndole e da própria
formação cultural, a batalha com a linguagemnão lhe foi facil.
Mas, adotando como modelo um poeta tecnicamente perfeito como
foi Metastasio, conseguiu safar­se admiravelmente da empresa,
permanecendo, apesar da aproximação ao "poeta del cuore", um
verdadeiro poeta, pessoal, senhor de um mundo todo seu, comple

tamente diferente daquele mundo galante e efeminado da corte
vienense do século XVIII. Embora imitando Metastasio na têcnica,
ele permaneceu, na maneira de desenvolver os temas arcâádicos,
um poeta maduro, completo e complexoque exprimiu todo O seu me
lancólico mas gentil sentimento, no sentido de instruir delei
tando O seu rude ­povo.

2 ­ Tomas António Gonzaga (Dirceu ­ 1744­1810):

De Tomãs Antônio Gonzaga não se pode dizer abertamente
que à presença':de Metastasio lhe seja clara e direta. Não exis
te indicação alguma de que tenha lido ou estudado o poeta ita­
liano, Mas, apelando para o terreno das suposições, ébem pro.
vavel que duranteo seu estágio em Lisboa ele. tenha assistido a
algumas representações dos dramas do poeta cesáreo, naquela
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época ainda muito apreciado e discutido nas altas rodas cultu­
ralis portuguesas. Pertencendo à nova geração, é certo que Gonza
ga sofreu a influência da Arcádia Lusitana, e é quase certo que
tenha sofrido também o influxo das Obras de Cláudio, publicadas
no mesmo ano em que terminava o curso (1768). Depois, quando
veio de Portugal para as Minas Gerais (1782), aqui estabeleceu
fortes vínculos de amizade com o colega mais velho, que o aju
dou a polir o estro que, certamente, já exercitava desde os tem
pos universitários??, e, certamente, o ajudou a desenvolver a
sabedoria arcádica que consiste, antes de tudo, no reconhecimen
to da força radical dos sentimentos e do reino do coração. Dal
o seu Glauceste ser lembrado a todo momento na sua singela poe
sia:

Eu, Glauceste, não duvido
ser a tua Eultina amada

— pastora formosa,
pastora engraçada. (Lira 36)

Tu tens, Marilia,
cantor celeste;

.ó meu Glauceste
a voz ergueu: (Lira 49)

Pega na Lira sonora,
pega, meu caro Glauceste;
e geriíndo as cordas de ouro,
mostra aos mUsticos pastores
a formosura celeste
de Marilia, meus amores. (Lira 51)

Com tal certeza toco a sanfgonínha,
que inveja ate me tem o proprio Alceste:
nem canto Letra que não seja minha. (Lira 53)

32 Ver às pg. 3 da ed. crítica de M. Rodrigues Lapa, um soneto
que datará do tempo em que Gonzaga estudava em Coimbra. Se
bem que Antônio Cândido (op. cit., p. 120) tenha afirmado

­

que "o poeta Gonzaga existe, realmente, de 1782 a 1792", e
bem dificil acreditar que tão grande engenho tenha desperta
do para a poesia ja pronto e com 36 anos de idade. Deve­se
supor que as suas primeiras composições foram extraviadas ou
refeitas para a publicação de 1792.
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Meu prezado Glauceste,'
se fazes o conceito
que, bem que reu, abrigo
a candida virtude no meu peito;
se julgas, digo, que mereço ainda
da tua mao socorro;
ah! vem dar­mo agora,
agora, sim, que morro: (Lira 69)

Quando passar pela nua
o meu companheiro honrado,
sem que me vejas com ele
camínhar emparethado,
tu diras: — Não foi tírana
somente comigo a sorte;.
tambem cortou, desumana,
a mais fiel união. (Lira 74)

Então eu me afuntava com Glauceste;
e a sombra de alto cedro na campina
eu versos te compunha, e ele 05 compunha

a sua cara Eultina. (Lira 83)

Copiosas referências ao "companheiro honrado" que tradu­
zem não apenas à comovente amizade que unia os dois grandes poe
tas, não apenas o reconhecimento sincero do mais novo pelo mais
velho e não apenas um grito de socorro na dura masmorra, mas so
bretudo, traduzem uma das principais caracteristicas do Arcadis
mo, ou seja, o culto da amizade, magistralmente representado
por Metastasio na sua admirável Olimpíiade.

E este magistério do caro Glauceste não serviu apenas pa
ra despertar.e desenvolver a naturalidade, a espontaneidade e a
individualidade da poesia de Gonzaga, mas serviu também para
calcar no âmago do poeta luso­brasileiro um profundo amor pela
terra mineira. Dal a oscilação, a.dubiedade de Gonzaga na des
crição da paisagem que hora é nativa, com minúcias de cor local,
ora é lugar ameno de virgiliana memória:

Tu não veras, MaxxtLia, cem catívos
tirarem o cascalho e a rica terna,
ou dos cexcos dos nãos caudalosos,

ou da mínada serha.
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Não vera separar o habil negro
do pesado esmeril a arossa areia,
e ja brilharem 05 arnanetes de oiro

no fundo da bateia.

Não veraãs dexrnubar 08 virgens matos,
queimar as capoeiras inda novas,servir de adubo a texmxa a gentil cinza,

Lançar 04 graos na cova.

Não veras enrolar negros pacotes
das secas folhas do cheiroso gumo;
nem espremerx entre as dentadas rodas

da doce cana o sumo. (Lira 54)

“Num s<tio ameno,
cheio de rosas,
de brancos LUnios,
murxtas viÇçosas,

DOS Seus amores
na companhia,
Dirceu passava
ategre o dia. (Lira 42)

Enquanto pasta, alegre, o manso gado,
ménha beta MaxcLtia, nos sentemos
a sombra deste cedro tevantado.

Um pouco medítemos
na regular beleza,

que em tudo quanto vive nos descobre
a sabia Natureza. (Lira 39)

Mas em Gonzaga a descrição da paisagem não fica apenas
nesta dubiedade de nativismo e convenção arcádica: vai mais
além. A "regular beleza", sabiamente ordenada pela Natureza, mu
da de aspecto quando o poeta se sente distante do objeto amado.
Ausente de Marília, Oo poeta vê tudo mudado na Natureza. Ele não
a vê mais com os olhos da razão, mas passa a vê­la com os olhos
do coração, e, por isso, ela se veste com as cores tristes da
sua alma. Assim, ele começa a lira 24:

Acaso são estes
08 S14tios fonmosOS,
aonde passava
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04 anos gostosos?
Sao estes 04 prados,
aonde brincava,
enquanto pastava,.
o manso rebanho
que Alceu me deixou?

Sao estes 05 sítios?
São estes; mas eu
oO mesmo não sou.
ManxLia, tu chamas?­
Espera, que eu vou.

e, descrevendo à mudança das coisas em virtude da mudança do
próprio estado de espírito, ele conclui:

Minha alma, que tinha
tibertaa vontade,
agora ja sente:
amor e saudade,
04 Sttios formosos,
que ja me agradaram,
ah! não se mudaram;
mudaram­se 056 olhos
de triste que estou.

São estes 04 sitios?
São estes; mas eu
o mesmo não sou.
MarnxLtia, tu chamas?
Espera, que eu vou,

São pequenas novidades românticas que afloram na poesia
gonzaguiana aqui e ali. Mas nem por isso ele pode ser taxado de
poeta romântico, como o faz Oswald de Andrade. Tomás Antônio.
Gonzaga é, de acordo com a sua própria Indole e, apesar da sua
naturalidade e espontaneidade na revelação sincera e minuciosa
do seu modo de ser, um árcade tanto na forma quanto no conteúdo.
A sua poesia apresenta, além do esmero e decoro formal, todas
as características postuladas pela convenção pastoral. Assim o
define Alfredo Bosi: "Gonzaga €& conaturalmente árcade e nada fi
ca a dever aos confrades de escola na Itália e em Portugal. As
tiras são exemplos do ideal de aurea mediíocritas que apara as
demasias da natureza e do sentimento. A "paisagem", que nasceu
para a arte como evasão das cores barrocas, recorta­se para (o
neoclâssico nas dimensões menores da cenografia idílica. Esta
prefere ao mar e à selva O regato, o bosque, O horto e o jardim.
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A natureza vira refúgio (locus amoenus) para o homem &do burao

oprimido por distinções e hierarquias. Todas as culturas urba
nas do Ocidente, nos estágios mais avançados de modernização, à
cabam reinventando o natu%xal e fingindo na arte a graça espontã
nea do Éden que os cuidados infinitos da cidáde fizeram perder.
Para os românticos, que levariam o processo ao limite, a nature
za era O lugar sagrado da paixão, O cenário divino dos seus pró
prios sonhos de liberdade e de glória. Mas para o âárcade ela
ainda é pano de fundo, quadro onde se fazia possivel expressar
as inclinações sensuais ou nostálgicas que Oo decoro das funções
civis relegava à esferada vida Íntima"33,

Além destas caracteristicas arroladas pelo ilustre profes
sor de Literatura Brasileira, outras, também elas imitadas dos

clássicos, avultam na poesia de Gonzaga. Evidente, e quase que
uma obsessão melancólica da velhice, é­lhe o tema da fuga impie
dosa do tempo, da transitoriedade da vida fisica, o carpe diem
tomado emprestado sobretudo do grego Anacreonte:

Ah! enquanto os destinos impiedosos
não voltam contra nos a face ímrada,
gaçamos, sim, dgaçamos doce amada,
04 nossos breves dias mais ditosos.

Ornemos nossas testas com as flores,
e façamos de feno um brando Leito;­
prendamo­nos, MarniLtia, em Laço estreito,
gozemosdo prazer de sãos amores.
aproveíite­se o tempo, antes que faça
o estrago de roubar ao corpo as gonças

.eao semblante a graça! (Lira 34)

Após uma Ótima análise deste tema em Gonzaga, ressaltando
a aspiração do poeta quarentão ao convivio. doméstico, Antônio
Cândido conclui: "Um homem de paixões fortes, de individualida
de acentuada, que se embebe não obstante na visão da felicidade
doméstica. E que pelo fato de nutrir tais visões, primeiro da
posição de um namorado maduro, depois na solitude do cárcere,
soube dar­lhes (superando muito remeleixo pernóstico), ora uma
dignidade, ora uma pungência que as tornaram das experiências
poéticas mais sentidas.da nossa lingua"?",

34 Op. cit., p. 125.
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Mas a característica, da qual vislumbramos uma maior apro
ximação à poesia metastasiana, & a moral heróica da poesia gon
zaguiana. Na Maxxlia de Dirceu, ao contrário dos melodramas de
Metastasio em que se exalta a figura do personagem feminino, o
verdadeiro herói é o próprio poeta, preocupado em valorizar a
noção civil da vida social, salientando a nobreza das artes da
paz e o falso herolsmo da violência. O personagem gonzaguiano,
do mesmo modo que o tipico personagem masculino metastasiano,ex
prime não um mundo histórico de conquistas e glórias, mas um
mundo arcádico que procura cultuar a sensibilidade, mas com uma
fe irrestrita na razão e na ciência e um interesse muito grande
pelos problemas sociais. Assim como Metastasio, Gonzaga procura
através da sua poesia insinuar pela via do deleite O amor da
virtude e da justiça. Pela boca do seu Artaxerxes, Metastasio
definia O seu conceito de herói, do justo administrador civil:
nao um tirano, mas um rei que trata os seus súditos como filhos,
executando com justiça, fidelidade e amor as leis do reino:

A Voi, popolti, io m'offgho '

Non men padre, êhe Re, Siatemi vo
Piu gíigli, che vassatiti. IL vostro sangue,
Lla­glornia vosthra, e quanto
E di guerra, o di pace acquisto, o dono
Vi sernbero; vôói mi serxbate +42 trono:
E faceia 42 nosthro core
Questodi gedeLtta cambio e d'amore.
Sara det regno mão :

Suave 4d fgreno. Esecutor geloso
Detle Leggi io saro., Perche sícuro
Ne 4s4a ciascun, solennemente 42 gíiuro?”.

E, encerrando o melodrama, O coro canta as virtudes do herói:

Giusto Re, ta Persia adora
La clemenza assisa tn trono,
Quando premia col perdóno
D'un Erxoe La fedelta.

la giustizia e bella alLonra,
Che compaana ha La píeta?s,

35 METASTASIO, P. Op. cit. t. 1, Artasermse (ato III, cena 8a.),
P. 38. *

36 Ibidem, p. 41
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Similarmente falarão e agirão os Demétrios e os Régulos
que, traduzidos e admirados por Cláudio Manuel da Costa, certa­
mente, Gonzaga também os conhecia?'., Assim é que, quando Gonza­
ga deixava de lado O amaneiramento rococo das odezinhas anacreôn
ticas de louvação amorosa, e se punha a compor liras de metros
mais longos, de timbre novo é de cunho pessoal, toda a sua per­
sonalidade explodia nos seus versos, amadurecida e recomposta
pela experiência adquirida. Em algumas delas, como é O caso. da
lira 45, Alexrndre ManALia, qual o não, erguem­se poeticamente
os seus ideais políticos de liberdade e justiça, aflorando em
imagens de grandeza invulgar o seu conceito de moral,o0 seu ideal
de herói:

O ser heroi, Maníitia, não consiste
em queimar 04 imperxios: move à guerha,

espatha o sangue humano,
e despovoa a terra
tambem o mau tirano.

37 Interessante é o conceito de pátria dado por Atilio Rêgulo:

­ = = ­ ­ ­la patria e um tutto,
Di cui siam parti. AL cittadino e fgalLo

"Considerar se stesso
Separxato da Lei. L'utilte o 42 danno,
Ch'ei conoscer dee solto, e cio che gíicva,
O nuoce alla sua patria,a cui di tutto
E debitor. Quando à sudori e 42 sangue
Sparge per Lei, nulla del proprio ei dona;Rende 4s0L cio che n'ebbe. Essa 42 produsse,
L'educo, £o nudri. Con Le sue Leggá
DaglL' insuLti domestici 12 digende,
Dagli estenni con L'anmi. Ella gli presta
Nome, grado ed onor: ne premia 42 mexrto;
Ne vendica Le offese; e madre amante
A gabbricar s'afgganna
la sua geticita, per quanto L2ice'AL destin de' mortali esser fgelice.
Han tanti doni, e vero,
12 peso Lorm. Chi ne riíceusa il peso,
Rinunci al benegizio; a farm si vada
D'inospite goreste e Ú

Mendico abitatore: e ta, di poche
Misexre ghiande, e d'un covilt contento,
Viva Libero, e solto a suo talento.

| (Op. cit. t. IV, Attiltio Regotlo
ato II, cena la. p. 44).
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Consiste o ser heroiem viver justo:
e tanto pode ser heroi o pobre,

como o maior Áugusto.

Eué que sou heroi, MaxríLia bela,.
seguíndo da virtude a honrosa estrada.

Como se pode notar por estes poucos versos, as caracteris
ticas do herói gonzaguiano são quase as mesmas do herói de Metas
tasio: virtuoso, justo, bondoso; não O guerreiro, o violento
ou o tirano. Mas não queremos afirmar categoricamente que tenha
havido uma influência direta de Metastasio sobre Gonzaga neste
sentido, pois era própria da filosofia humanista do século
XVIII esta concepção de herói. Aliás, a bem da verdade, devemos
respeitar a opinião do ilustre Prof. Rodrigues Lapa que, nO CO
mentário desta lira, julga ser o conceito de influência france
sa, ou, mais especificamente, voltairiana. Diz ele: "Esta poe
sia, além do acabado da forma, é significativa da tendência ci
vilista de Gonzaga, que desadorava o poder militar. A concepção
pejorativa do herói, do rei armado, tem as suas raizes no filo
sofismo do século XVIII e é particularmente voltairiana. Recor
da­se a fórmula cêlebre: Le premier qui gut roi, gut un soldat
heureux. Aliãs, já no Direito Na turma£ cita Bodino e a sua Opi
nião de que O apetite e a violência tinham sido a origem dos Im
périos (Parte II, cap. 5, 8 7). É evidente que, a atmosfera
mais livre do Novo Mundo abriu o espírito.de Gonzaga às novas
concepções da liberdade política. O filosofismo estava largamen
te representado nas livrarias dos Inconfidentes, e o amigo Alva
renga Peixoto possuia uma edição de Voltaire, em sete tomos".
(op. cit., p. 80).

Também devemos observar que' os críticos italianos, no le
vantamento das influências francesas sobre Metastasio e deste

sobre os franceses, ressaltam as presenças de Crêbillon, La Mot
te, Montfleury e, sobretudo, de Corneille e de Racine em Metas
tasio, O qual, no entanto, sabia fazer esquecer os seus mode
los com belezas originais. Mas, quanto à Voltaire, uma indica­
ção. nos diz o seguinte: "il Voltaire, lasciando di notare imita
zioni parziali, cavô dall'Exoe Cíinese 1'0rfano della Cina"3º,

38 MATALI, G. Op. cit., p. 820. L'Erxoe Cíinese de Metastasio
de 1752, enquanto que L'O0apheltin de La Chine de Voltaire
de 1755. |
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E, continuando a citar influências de Metastasio sobre outros

autores franceses, tais como, Le Franc de Pompignan, Marmontel,
De Belloy, Lemierre, Dorat e Chénier, oO mesmo crítico afirma:
"Non era dunque interamente nel vero il Voltaire, affermando
nella famora lettera al Deodati del 24 gennaio 1761 che la

Francia, istruita gia dall'Italia, aveva da molto tempo abbando
nate le ginocchia di una nutrice il cui latte non era piú fatto
per lei!'"3º, Bairrismos ou não, o certo é que estes estudos
comparativos devem ser mais aprofundados.

Quanto à forma das composições, também não podemos afir
mar com certeza que tenha havido em Gonzaga a presença de Metas
tasio. As composições do poeta luso­brasileiro são rotuladas,
quanto à forma, de liras. Estas, de acordo com Hênio Tavares,
têm um conceito muito elástico entre os autores, mas podem ser
apontados três tipos principais: a) aquelas que apresentam ver
sos de duas medidas, acompanhados ou não de estribilho ou bor
dão; b) aquelas que apresentam versos isométricos, acompanhados
de estribilho ou bordão; c) aquelas que apresentam versos sim­

“ples isomêétricos, em geral até o quebrado de redondilha maior
(tetrassilabo ­ ou pentassilabo na contagem italiana ou espanho
la), acompanhados ou não de estribilho"º., afora algumas composi
ções encomiâásticas, alguns sonetos de forma camoniana e as Car
tas Chitenms, as outras composições de Gonzaga abrangem os três"
tipos de liras referidos, sendo que em apenas algumas delas,
nas do terceiro tipo (odes anacreônticas quanto ao tema), a es

trutura de cada estrofe se assemelha um pouco à estrutura das
arietas metastasianas, uma vez que, quanto à gênese, estas, não
passam de odes anacreônticas, em virtude do metro curto, do as
sunto gracioso vazado numa linguagem leve, da estrutura estrofi
ca variável.

Para uma melhor observação, façamos o cotejo de três àá­
rias de Metastasio com três estrofesde liras do nosso Dirceu:

Ibidem, p. 820.
TAVARES, H.U.da C. Teoria Literaria. 6a. ed. Itatiaia: Belo
Horizonte, 1978, p. 287. Quando o assunto versado pelo poeta
refere­se à vida campestre, à lira confunde­se com o idilio
e a ode anacreôntica.
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Cada x tirano (a) Se existe um pesto,
Regno d' Amore (b) que isento viva
Regno d'inganno, (a) da chama atíva
Di caudelta, (Cc) : que acende Amoux,

Scemo ogni corxe  (d) ah! não habite
De' suoií marntiri (e) neste montado,
L'aure respiri (e) fuja apressado
Di Liberta. (o) do vil traíidon.

(L'Asilo d' Amore)
|

(Lira 30)

Se L'orngogitioso (a) | Topei um dia
Throvar bramate, (b) ao deus vendado,
Dov'e ráiposo (a) que, descuídado,
Non £o cercate, (b) nao Linha as setas
Ne dove alberga (c) na impia mão.
la fgedetLta. (à) “ Mal o conheço,

In quatehe petto, (e) : me sobe Logo
Niído d'inganná, (£)

|
ao hosto o fogo,

In qualche core (g) que a raíva acende
Pieno d'afgfanni (£)

: no coração, '

Quetl traditoxre (g)
S'ascondexra, (d)

(L'Asilo d'Amore)

(Lira 32)

E un dotee incanto, (a) Oh, quantos riscos,
Che d' improvviso (b) . MaxrxLtia bela,
Vi muove al pianto, (a) não atropela

Vi sáonza al nisso, (Db) quem, cego, arrasta
D'ardir v'accende, (Cc) | grilthocs de amoan!
Tremar vá fa, (d) Um peito forte,

Ah, se alle Muse (e) de acordo falto,
Tanto e permesso, (£)

|

zomba do assalto
À Giove istesso (f) do vie traidor.
Che restera? (d) (Lira 33)

(Il Parnaso Accusato e Difeso)

No primeiro exemplo, cada estrofe de lira e cada ária a­
presenta a mesma estrutura estrófica, pois são compostas por
duas quadras de pentassílabos graves e agudos, sendo que OS agu
dos ocupam a mesma posição: versos 49 e 89 ou último verso É de
cada quadra. A estrutura rímica é a mesma para a segunda quadra,
enquanto que na primeira dá­se a única diferença entre as duas
composições: na ária de Metastasio o 19 e o 39 versos têm rima
alternada e o 29 versoé livre; já na lira de Gonzaga o 29 e O
39 versos têm rima emparelhada e o 19 verso êlivre. Aliás, a
estrutura rimica preferida por Gonzaga (abbc­deec) é tambêm, co
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mo já dissemos, a estrutura preferida por Metastasio, mas para
os versos heptassílabos.

As outras composições apresentam semelhanças e diferenças
tanto na estrutura estrófica quanto na estrutura rímica, no en
tanto, lá está nelas a rima aguda ocupando sempre a mesma posi
ção (d) no último verso de cada membro de estrofe. No segundo
exemplo, a ária metastasianaé composta por duas sextilhas, cons
tituldas cada uma de cinco pentassilabos graves e um agudo: a
rima alternada entre o 19 e o 39, 0 2º e 0 49, o08?P e o 109,ê

o 99 e Oo 119 versos; livres nos versos 59 e 79º e aguda entre o
o69 e

duas quintilhas, constituídas cada uma de quatro pentassilabos
129 verso; a estrofe da lira gonzaguiana E composta por

graves e um agudo: a rima éê emparelhada nos versos 29 e 39, 79
e 89; livre nos versos 19, 49, 69 e 99 e aguda entreo 59 e O
109 verso. As duas composições são, portanto, de estrutura es
trófica e rímica diferentes, mas guardam entre si uma certa pro
porcionalidade.

Quanto ao terceiro exemplo, a ária de Metastasio é compos
ta por uma sextilha e uma quadrade pentassilabos graves e agu
dos; a estrofe da lira de Gonzaga é composta por uma quintilha
e uma quadra também de pentassilabos graves e agudos, Existe en
tre ambas uma semelhança quanto à posição da rima aguda e uma
identidade quanto à estrutura rimica das quadras. A diferença
estáã nas estruturas estrófica e rímica do primeiro membro de ca
da estrofe,

Além das semelhanças apontadas e da gênese tanto formal
quanto temática das composições em questão, outras caracteristi
cas comuns aos dois poetas podem ser encontradas nas suas obras.

Ambos variaram bastante o ritmo das suas composições, estrutu
rando­as ora com estrofes de versos da mesma medida (estrofes
isorrítmicas);ora com estrofes de versos de medida diferente,
mas proporcionais entre si, ou seja, "versos de número par ou de
número impar de sílabas (estrofes homeorrítmicas); ora com es­
trofes de versos de medida diferente e não proporcionais, isto
é, uns têm número par de silabas, enquanto outros, número impar
(estrofes heterorrítmicas)"!., Gonzaga também usou muito um dos

*! Ver em SANTOS SILVA, A.M. dos. Analise do texto Literanrio.
Ediçoes Criar: Curitiba, 1981, pp..47 a 53, a teoria sobre
estes tipos estróficos.
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versos preferidos por Metastasio, o octossílabo, sem, entretan
to, observar o invariâvel acento da 3a. silaba métrica, e tendo,
por apenas duas vezes, observado a rima interna (uma encadeada,

outra coroada), tão do gosto do poeta cesáreo para este tipo de
verso:

Trasportata in cole aprico A mínha bela Maríitia
Mai non scordi +42 bosco antico, tem de seu um bom tesouro;
Ne £a man che La fgeconda não e, doce Alceu, formado
D'ogni fgronda, do buscado ;

E d'ogni gion*" |
metal Louro (Lira 35).

Mi parea del porto in seno E talvez, talvez que Elvira
Chiara L'onda, il ciel sereno; nem se Lembre de que Alceu,
Matempesta se suspira,
Piu óunesta se delíinra,Mi respinge in mezzo al mars, Cc so por motivo seu.

(Lira 3 do Apêndice)

Mas, todas estas características arroladas não bastam pa
ra afirmar — repetimos — que tenha havido, de forma direta, a
presença de Metastasio em Gonzaga. Alguma coisa que ele tenha
assimilado do árcade italiano, pode ter sido através dos — Árca
des portugueses e, sobretudo, através da orientação e colabora
ção permanente de Cláudio Manuel da Costa.

­ “MANUEL INÁCIO DA SILVA ALVARENGA (Alcindo Palmireno ­

1749­1814):

Jã em Silva Alvarenga, O mais ilustrado dos árcades minei
ros, a presença de Metastasio é bem marcante, não tanto quanto
ao conteúdo dos seus rondós, mesclado de temas e imagens mnutri

42º METASTASIO, P. op. cit. t. III, Iê xe pastore (ato II, cena
4a.,), p. 257. Nestes casos preferimos ressaltar tipografica
mente o aspecto visual da rima interna.

43 Idem, Op. cit. t. IV. Attilio Regodo (ato I, cena l10a.), Pp.
41. '
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dos de natureza brasileira, mas muito mais quanto à forma fixa,
de metro leve e musical. A forma que adotou para os seus rondós,
com o seu esquema rítmico uniforme dos octossílabos, invariavel

mente acentuados na 3a. sílaba métrica, não lhes concede varie
dade; ao contrário, dá­lhes um ritmo monótono e langoroso, como
a toada de uma modinha popular. Os seus octossílabos não são,
portanto, ágeis e fáceis como são os octossilabos de Gonzaga,
que variou bastante a sua acentuação, explorando o seu caráter
puramente silábico, mais de acordo com a indole da lingua portu
guesa. Mas o modelo para os seus rondôs, Silva Alvarenga

achou­o pronto em Metastasio, que muito usou nas suas ârias fo)
octossíilabo invariavelmente acentuado na 3a, sílaba, obtendo de
le um admirável efeito musical através do encadeamento variado
da rima.

O primeiro a perceber a presença de Metastasio em Silva
Alvarenga foi Costa eSilva, cuja opinião acha­se transcrita
nos "Juizos Críticos", reunidos por Joaquim Norberto na sua edi

ção: "Pelo corte musical (das) estrofes, pela acentuação dos
versos tão bem calculados para as clâusulas do canto, pela esco
lha e disposição das rimas, se conhece o estudo que o poeta ha
via feito das lindas cançonetas de Metastasio; e para se conhe
cer esta verdade, coteje­se (0) estribilho com a primeira estro
fe da cançoneta do poeta romano, intitulada Estio:

Or che niega à doni suck
La stagion dei fgionri amíica,
Cinto <£2é sen di bionda ápica

Voltage a noi :

la State 42 pie (vol. 1, pp.16­7)""

Depois dele, outros críticos também registraram a mesma
fonte: Carla Inama chega a dar o histórico do "ottonario" ita
liano, desde o início da Literatura Italiana, no Duzentos, atê

44 A citação está imperfeita no 39 verso, onde se lê no origi­
nal "crin", como é lógico, e nao "sen"; no 49 verso o Origi
nal registra "L'estate" e não como foi grafado.
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o Quinhentos quando se firmou o icto na 3a. sílaba, além de vã
rios exemplos de árias de Metastasio com variações da rima in­
terna; e Antônio Cândido analisa O esquema estrófico e métrico
dos rondôs com certa minúcia., Por outro lado, Josê Aderaldo Cas
tello, sem se referir à influência metastasiana, faz minuciosa

análise das atitudes críticas de Silva Alvarenga, tanto no . cam
po politico quanto literário, dentro do Filosofismo do século.
Jaáã Alfredo Bosi, negando o rótulo de "romântico" ao poeta brasi
leiro, faz uma rápida referência a Metastasio. Diz ele: "Último
dos neoclássicos de relevo, autor de uma Epístola a Basílio da
Gama forrada de preceitos horacianos, Silva Alvarenga já foi
considerado, no entanto, 'o elo que prende os árcades e os ro­
mânticos' (Ronald de Carvalho). A expressão trai uma critica
externa, se não superficial: o fato de se incluírem nos rondós
nomes de árvores brasileiras,O cajueiro e a mangueira a cuja
sombra repousa Glaura, além de não ser traço exclusivo do poeta,
pode explicar­se como simples nativismo de paisagem, comum a

barrocos e áârcades. E O ameninamento das comparações (com pom­
bos e beija­flores) e dos adjetivos (ternos Amores, tenra flor,
púrpura mimosa, miímosa Glaura) tem um quê de Metastasio dengoso

e acariocado que se entende à maravilha quando se evoca o tipo
do mestiço culto nos tempos coloniais, não se fazendo mister a
etiqueta 'romântico' para defini­lo""”,

Portanto, o que temos a dizer sobre Silva Alvarenga e os
seus. rondôs não constituirá novidade, uma vez que quase tudo já
foi dito sobre eles. Queremos apenas.nos reportar à citação de
Costa e Silva para fazermos alguns reparos. Além das — incorre­
ções lexical e ortográfica jãá mencionadas, faz o crítico pionei
ro o cotejo do estribilho do rondô LVI, intitulado À Moxte, com
a primeira estrofe da cançoneta L'Estate, de 1724, do poeta ita
liano, ressaltando ainda O "estudo que oO poeta havia feito das

lindas cançonetas do poeta romano". Ora, pelo que pudemos apu
rar, conhece­se apenas sete cançonetas de Metastasio e apenas
esta é composta por estrofes formadas por versos octossilabos:
as demais são todas de versos heptassíilabos. Por outro lado, ne
nhuma ária, escrita pelo poeta romano, composta por versos  oc­

45 Op. cit., p. 87.
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tossílabos, apresenta Oo esquema rimico desta cançoneta, ou seja:

Vejamos, então, toda a primeira estrofe da cançoneta:

— O& che niega à doni suo
La stagion de'fiori amíica,
Cinto 42 eren di bionda spíca
Volge a noi (A) L'estate il pie.

E gia sotto al raggio ardente
Cost boltLtono Le arene,
Che ata barbara Cirene
Piu cocente (D) 42 Sol non e “6

As oitavas (ou quadras justapostas) — e não Os estribi
lhos*7 — dos rondóôs de Silva Alvarenga apresentam Oo mesmo es­

46 METASTASIO, P. Op. cit. t. V, p. 164.
47 os rondós de Silva Alvarenga, que estruturalmente nada têm a

a ver com o "rondeau" francês, consistem quase todos de qua
tro oitavas (ou quadras justapostas), seguidas de uma quadra
que serve de estribilho ou refrão, a qual vem também repeti
da no inicio e no fim da composição — o que totaliza, por
conseguinte, cinqienta e dois versos. Discrepam dessa estru
tura estrófica o rondôó XLIII, que consiste em sete oitavas,
seguidas cada uma da mesma quadra, em forma de estribilho; o
rondo XLIV, com uma quadra inicial, seguida de um estribilho
em forma de dístico, mais cinco oitavas, seguidas do mesmo
estribilho atê uma só quadra final, seguida do dístico,0 que
totaliza sessenta e dois versos; e os rondos XLV, XLVI e
XLVII, que consistem cada um de duas oitavas, seguidas do
mesmo estribilho em forma de díistico. Por outro lado, dos 59
rondós, apenas dois não são formados por octossilabos: o ron
do XLIII é formado por hexassilabos; a estrofe apresenta a
mesma rima da maior parte das poesias: ABBA­C, DEED­C, mas oestribilho não apresenta a rima interna; e O rondô XLIV é for
mado por heptassilabos, não apresentando a rima interna.
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quema estrófico desta cançoneta. Vejamos, então, a primeira oi
tava do rondô citado:

— Escutpido na memoria (A)
Amo, o Glaurxa, o teu sembéante; (B)
Nele vejo a cada instante (B)
Essa gloria (A) que passou. (C)

Voltve o não as puras aguas, (D)
Vai correndo e não descansa; (E)
Assim goi minha esperança, (E)
E so magoas (D) me deixou, (C)

(Rondô LVI, II, p. 258)

Como se pode notar, Silva Alvarenga foi buscar na cançone
ta L'Estate O modelo para as estrofes (oitavas) da maior parte
dos seus rondôs: o mesmo esquema métrico, O mesmo esquema rími
co E à Mesma posição da rima aguda nos 49 e 89 versos. Já à es
trutura estrófica dos estribilhos mais comuns (quadras), com
rima interna encadeada não só entre o 19 e o 49 versos e O 59

eokBo versos (como acontece nas oitavas), mas entre todos os
versos da quadra, ele o foi buscar também em Metastasio, mas em
pouquissimas árias nas quais O poeta italiano conseguiu alcan­
çar a máxima musicalidade dos seus versos. Carla Inama'º,depois
de dar o histórico do octossilabo na Literatura Italiana, cita
vários exemplos de árias em que Oo poeta italiano, com laborioso
exercício poêtico, procurou obter, através do encadeamento va

'riado das rimas internas, uma estrofe que fosse completamente

musical, e cita por último esta ária: e

Sei mio ben, sei mio conforto,
Per te porto al cor catene,
Per te pene Amor mi da.

Da te calma e pace spero,
Col pensiero a te m'aggiro:Ne sospiro altra belta,

(Cantata XXIV)

48 Op. cit., p. 73.
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Partindo do esquema rímico desta sextilha (ou tercetos
justapostos): AA­BB­C, DD­EE­C, Silva Alvarenga poderia  facil­
mente chegar, através de alguma exercitação poética, ao esquema
dos estribilhos dos seus rondós: AA­BB­CC­D, como podemos obser
var no estribilho do rondô LVI, citado por Costa e Silva:

O prazer, a siíngeleza, (A)
A beleza (A), que em ti via, (B)
Num so dia (B), ingrata sorte: (C)
Tudo a morte (C) me roubou. (D)

A originalidade do nosso Alcindo Palmireno está na conca
tenação da rima D, que Antônio Cândido chama de "rima diretora",
pois ela se torna obrigatória em todas as estrofes. porque rima
com o verso final de cada quadra que compõe a oitava. Assim,com
à rima D muito fácil (ar, or, er, ou, em, al, ão, eu, 4, €, i),
o esquema métrico e rimico do estribilho e da estrofe fica sen
do Oo seguinte:

Silva Alvarenga adotou tal esquema exatamente porque pro
porcionava um ritmo muito musical e, consequentemente, agrada
ria ao público ao qual dedicava a sua poesia; além disso era o
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ritmo que mais convinha aos temas por ele cantados, nos quais
se sobressaem os tópicos do 2Zocus amoenus, do carpe diem, do
otium cum diígnitate, e avulta dengosa a figura da esquiva pasto
ra Glaura. Ele foi buscar este ritmo popular e melodioso no

mais famoso árcade italiano porque, "com o seu ouvido de músico,
Manuel Inácio sentiu quanto essa melodiosa solução italiana afi
nava com a IÍndole do verso leve português e à nossa tendência
para a melodia epidêrmica. Usando­a sistematicamente, deu­lhe
cunho pessoal ao confiar­lhe a sua mensagem lírica, dignifican
do­a enquanto portadora de um roteiro efetivo cheio de inspira

ção colorida e delicada. Desse modo, afirmou em nossa poesia a
tradição da estrofe isorrítmica, sequiosa de música, prenuncian
do um aspecto importante da poética romântica""º,

1º CANDIDO, A. op. cit.,p. 150.
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CONSIDERAÇÕES FINAÍS:

mãs Antônio Gonzaga.

À vista da análise que acabamosde proceder, podemos ago
ra tecer algumas considerações finais. '

. Como vimos, o século XVIII foi de importância capital pa
ra a Humanidade com relação à formação da mentalidade democráti
ca dos povos. Com as grandes descobertas, O progresso técnico e
científico, o desenvolvimento da indústria, da agricultura e do
comércio, uma nova mentalidade foi forjada à procura de novos
caminhos de igualdade, prosperidade e liberdade para todos. As
cabeças pensantes da época, embebidas do racionalismo cartesia
no que ainda dominava os espiritos, passaram à satirizar as teo
rias que preconizavam O poder absoluto dos reis e as institui
ções que sustentavam o antigo estado de coisas. As artes, de mo
do geral, e a literatura, de modo específico, refletiram o espíi
rito da época, calcado no racionalismo que apregoava a imitação
dos modelos clássicos, para transmitir um utilitarismo e uma mo
ral que pudessem engrandecer os homens.

Foi o que fez, como vimos, O maior arcade italiano Pietro
Metastasio, que, através de uma longa e. decente vida e de uma
evolutiva prêtica poêtica, que concretizou todos os anseios res
tauradores do Arcadismo italiano, conseguiu moralizar o melodra
ma. Atravês deste gênero literário, Metastasio conseguiu refle
tir as exigências de aderência à realidade, de racional clareza,
de fidelidade à verdade científica e de sensibilidade técnico­
estilística, exigidas pela época.

A importância de Metastasio, no que nos diz respeito, es
tá na projeção de sua obra nos árcades brasileiros, que almeja
vam construir uma literatura voltada para os interesses patrios.
Vimos que, de fato, a presença do Arcadismo e de Metastasio ê
evidente nos poetas por nós considerados, muito mais em Clâudio
Manuel da Costa e Manuel Inácio da Silva Alvarenga do que em To

Em Cláudio Manuel, como pudemos constatar, a presença .de
Metastasio se deu tanto no planodo conteúdo como no formal. A­
través da lição arcádica é que se forjou no nosso árcade uma no
va mentalidade, mais preocupada com a rústica paisagem e os pro
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blemas sociais da sua terra. E, para retratar os seus anseios e

as suas aflições, ele também foi buscar no poeta italiano as
formas métricas jã acabadas e completamente do agrado público.
Cláudio, no entanto, não copiou a poesia metastasiana, mas as
similou dela os instrumentos necessários para recriar uma — poe
sia totalmente de cunho nacional.

Quanto a Silva Alvarenga, não discorremos abertamente so
bre as suas preocupações políticas e sociais, tendo em vista
que existem vários estudos sobre o assunto. Mas julgamos que es
te aspecto ficou implícito em algumas considerações arroladas
no presente estudo. Apenas demonstramos a sua formação cultural,
mais de acordo com o espirito arcádico, devido Oo seu ideário
poêtico completamente voltado para as solicitações clássicas.
Nossa maior preocupação, no entanto, foi demonstrar que ele co
nhecia bem Metastasio, a ponto.de adotar para os seus rondós os
esquemas métricos menos usados pelo poeta italiano. Também não
nos preocupamos em fazer um estudo aprofundado dos seus madri
gais, porque eles nada têm a ver, do ponto de vista formal, com
a poesia madrigalesca metastasiana.

Já com relação a Tomás Antônio Gonzaga, encontramos pon­
tos de convergência não só quanto às características clássicas
da poesia arcádica, mas também quanto à moral heróica  caracte
riística da própria concepção filosófica da época. Do ponto de
vista téêcnico­estilístico, podemos afirmar que a presença de Me
tastasio é quase imperceptível. Há apenas algumas semelhanças
num número muito limitado de poemas.

|

Poderíamos também ter alongado o nosso estudo à procura
da presença metastasiana em outros arcades brasileiros. Mas com
isso o trabalho, além de ficar muito longo e cansativo, se des
viaria do seu objetivo primordial, que era constatar a presença
do Arcadismo italiano, através do seu principal representante,
nos primeiros poetas brasileiros que tiveram realmente a cons
ciência de fazer literatura brasileira.

Por outro lado, estamos cientes de que O nosso trabalho
teria ficado muito mais rico, se tivéssemos estudado melhor a

reinterpretação local das orientações estéticas e filosóficas
hauridas do movimento arcâádico e da poética metastasiana,no que
diz respeito, principalmente, à elaboração dos temas da então
nascente literatura brasileira, tais como, a volta à natureza
que deu origem à valorização da realidade naciônal; a moda pas
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toril que, através da projeção do pastor europeu, provocou a va.
lorização do homem natural, que para nós foi sobretudo o índio;
e a força do racionalismo do século que despertou o desejo da
criação de uma sociedade livre e bem organizada. Mas, tendo em
vista os objetivos do presente trabalho, esta. reinterpretação
não foi possível. Nosso intento, como pensamos ter sido prova

do, foi bem mais modesto.
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