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RESUMO

Antonio Candido postula um conceito que se torna essencial para todo estudo da
area literaria brasileira: a teoria da triade autor—obra—publico. Essa teoria articula os
elementos que constituem uma atividade literaria regular, segundo o autor, ja que
promove a ideia de literatura como sistema. Porém, é necessario evidenciar que essa
vertente foi desenvolvida em um periodo pés-romaintico, positivista, burgués e em
uma sociedade pautada pela reflexdo kantiana e hegeliana. Logo, quando diversos
criticos a usam para entender um periodo e uma sociedade anterior a isso, hi um
anacronismo. Por isso, esse trabalho visa pensar a sociedade da época dita Barroca,
isto €, no decorrer do século XVII, e de que maneira os costumes, ideias e tradicdes
influenciavam as artes nesse periodo. Dessa forma, buscarei analisar o que seria a
constru¢io de uma triade autor—obra—piblico no século XVII, a luz de uma sociedade
de corte e sem influéncia iluminista e positivista.
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Antdnio Candido, em seu mais importante livro, a Formag¢do da
Literatura Brasileira, desenvolve uma relacdo cara aos estudos das areas
de linguagens e de artes, até hoje. Essa relagdo, denominada como a
triade autor—obra—publico, pode ser definida como a articulagdo dos
elementos que constituem a atividade literaria regular.

As obras produzidas por autores formam um conjunto virtual,
com veiculos que permitem seu relacionamento, definindo, assim, uma
vida literaria. Além disso, os publicos, restritos ou amplos, capazes de ler
e de ouvir as obras permitem, dessa maneira, que elas circulem e atuem e
a tradi¢do, que é o reconhecimento das obras e dos autores, funciona
como exemplos ou justificativas daquilo que se deseja fazer, mesmo que
para ser rejeitado. Logo, como sintese desse processo, podemos resumir,
entdo, as obras segundo o produto; o veiculo, segundo a disseminago; o
publico, segundo o “consumidor”; e a tradi¢do literaria, segundo a “inspi-
ragdo”.

A questao interessante de ser ressaltada, dentro desse aspecto, é o
fato do grande critico ja mencionado ter definido o século XVII, o dito



Barroco, como manifestagdes literarias. Para Candido, o que havia no
século XVII e XVIII ndo eram sistemas propriamente, pois existiam so
autores ocasionais ¢ poucas obras impressas,mas sim, uma producdo de
cronicas e relatos, informagdes sobre a natureza e os nativos, narrativas
de acontecimentos que, reunidos, ndo configuram um corpus pertinente a
defini¢do de literatura que o critico considera.

A principal fungdo da literatura culta do Brasil-colonia era impor
a lingua portuguesa e registra-la em escritos que ficassem como marcos
e, ainda, registrar uma vida social e religiosa que constituisse uma tema-
tica para a literatura oficial e comemorativa. O objeto literario da época
era produzido para homens cultos do periodo,refor¢ando os valores reli-
giosos da metrépole. Dessa maneira, por ndo suprir as definicdes da
triade em que Candido postulou, o periodo do século XVII nao foi visto
como uma configuragdo do sistema literario, mas sim uma manifestacao.

Precisamos levar, porém, em consideragdo queas historias da arte
¢ as historias literarias classificam os residuos desse século em questdo
como Barroco, porém essas historias foram constituidas fundamental-
mente no século XIX com pressupostos romanticos positivistas e ilumi-
nistaque desde Kant, Hegel e a Revolugdo Francesa, transformou tudo
que veio antes disso em fossil, em um mundo morto.

Nesse sentido, pensar a sociedade colonial com as visoes e os pre-
ceitos de séculos depois ¢ sinal de um anacronismo radical. Ressignifcar,
portanto, o conceito das trés principais pontas do estudo de Antonio
Candido, o autor, a obra e o publico, se faz necessario para entendermos
o século XVII e ressuscita-lo, de algum modo, para que, assim, haja um
melhor panorama de entendimento dos escritos em questao.

E necessario ressaltar que trabalharemos com trés tempos que di-
vergem: o antigo classico grego e latino, o luso-brasileiro, morto, do
proprio século XVII e o poés-moderno, neoliberal, reduzido a mercadoria,
o hoje. Nesse tempo antigo classico entendia-se a arte retdrica por meio
dos gregos, com Aristdteles e dos latinos com Cicero, Quintiliano e Ho-
racio. Esses grandes pensadores foram retomados no século XVII pela
companhia de Jesus, especificamente em 1540, quando iniciava-se o
ensino no Brasil, além de outro ensino de algumas retoricas gregas que
ficaram esquecidas. Dessa maneira, ndo ha pretensdo de totalizar algo,
supondo o critério que determina o presente da fala.

No Concilio de Trento, a partir de 1540, a principal ordem de Por-
tugal, a Companhia de Jesus, fora responsavel por todo ensino portugués
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que formou, no caso das letras, todos os homens que viessem para o
Brasil e para o Grao Para no século XVI, XVII e XVIII. Os programas
artisticos de pintura, escultura, arquitetura, musica que foram aplicados
nas cidades coloniais e definidos pelos os jesuitas, no século XVI, como
Theatrum Sacrum discorriam a ideia de que todas as arteseram tea-
tros,pois dramatizavam, colocavam em cena determinados valores € eram
sacros porque fundamentados na teologia catdlica — em luta radical con-
tra teses politicas e heréticas como a de Maquiavel, Lutero, Calvino.
Assim, ao mesmo tempo em que a coldnia luso-brasileira estava recor-
rendo ao trabalho escravo e lidando com a questdo do controle dos afti-
canos e negros dentro do contexto da colonizacdo, os programas artisti-
cos do teatro sacro eram pensados para tentar convencer o publico o qual
recebia os valores ditos autenticamente verdadeiros, como valores catdli-
cos da igreja que combatia a heresia protestante ¢ maquiavélica.

O mesmo Concilio, ainda, reafirmava a ideia de que o poder nao
nasce de uma doag@o de Deus, mas sim de um contrato, do qual todos os
homens daquela sociedade se alienavam do poder e delegavam-no a um
s0, o rei que os representa. Nesse sentido, o0 mundo portugués defende
que a sociedade possui uma estrutura coorporativa, ou seja, ha um corpo
subordinado e as posi¢des sociais sdo naturalmente dadas como hierar-
quia que deveria ser obedecida. Dentro dessa estrutura, segundo a socie-
dade de corte, definia-se os escravos como o pé, os plebeus como as
pernas, passando pelo coragdo, cérebro e a cabega como mandante, que €
o rei. Assim, todas as artes foram postas a servigo das questdes politicas
e catdlicas, por exemplo: a estrutura da arquitetura das igrejas que muda-
va por completo a fim de evidenciar a figura representativa do padre, isto
¢, da figura representativa de Deus.

Destaque-se igualmente que a populagéo era artificialmente man-
tida na ignorancia, pois era proibido aprender a ler e a escrever, ja que
essas funges foram direcionadas aos protestantes. Dessa maneira, os
catolicos preferiam manter a populagdo analfabeta e fazer com que a
palavra de Deus fosse comunicada aos analfabetos por Deus, logo, a
propria igreja produzia esse modelo de subordinacdo. Era posto em evi-
déncia, também, para os fiéis analfabetos, pequenas cenas sacras sobre a
vida de um santo cujo objetivo era demonstrar, apresentar a verda-
de.Portanto, pode-se pensar que a estrutura da arquitetura, da pintura ¢ da
escultura foram utilizadas no sentido de propor uma necessidade de su-
bordinacdo de um corpo mistico e politico. Logo, barrocoé um conceito
anacronico para as artes que dramatizam, teatralizam o poder absoluto



propondo aos suditos a subordinagdo necessaria, e, nesse caso, apresen-
tando dimensdes diferentes sobre o conceito de obra visto posteriormente
ao século XIX.

Os séculos XVI, XVII e XVIII, que as nossas historias chamam
de Barroco, ndo vivem no que denominamos de sociedades burguesas e
por isso, também, ndo sdo liberais e nem democraticas. O modelo delas é
uma sociedade de corte e, por forma de corpo social, uma corte em que
existe um rei, uma rainha, uma familia real e uma aristocracia subordina-
da que vivia emajuntamentos tipicamente estranhos. Nessa sociedade, a
corte ¢ um espago fisico em que na menor distancia fisica vemos a maior
distancia hierarquica, isto ¢, o espago fisico ¢ apertado, mas na hierarquia
a maior distancia existe.

Podemos definir a corte como lugar de representagdo em que as
pessoas possuem uma posi¢ao superior, assegurada por signos explicitos
e, ostensivamente, mostrados como posi¢do social. Jodo Adolfo Hansen
(2004, p. 83), em seus textos, apresenta o exemplo de Felipe II da Espa-
nha em 1582 que, durante a Unido Ibérica, baixou uma pragmatica das
formas de tratamento em Portugal. Essa pragmatica determinava quem
poderia usar a forma Vossa Exceléncia e quem poderia usar a forma
Vossa Senhoria e, caso essa lei ndo fosse cumprida por umaristocrata,
esse seria multado e, quando nao cumprida por um Plebeu, esse agoitado.
Caso ocorresse a peniténcia novamente, o Aristocrata seria degradado e o
Plebeu enforcado.

Convém destacar, além disso, que, nessa época, dentro da socie-
dade de corte, que era um corpo politico e catolico, o conceito de autor é
diferente do conceito burgués de autor, isto €, o atual. Os autores da
sociedade burguesa, desde a revolucdo francesa, no século XIX, perde-
ram a prote¢do da aristocracia e a da igreja. Logo, por isso, inventou-se o
conceitode originalidade e os artistas comegaram a competir uns com os
outros tentando vender a ideiano mercado cultural. Nesse momento,
instaura-se o conceito de copyright e, consequentemente, um conceito de
imitacdo que ¢ negativo, como, por exemplo, o plagio. A nossa sociedade
burguesa ¢ uma sociedade pautada por uma ideia kantiana, hegeliana e
liberal que acumula tanto progressos materiais quanto progressos de
espirito. Isso determina nas artes um valor de troca e uma espécie de
fetichismo da mercadoria, na qual faz ter um grande artista segundo uma
ideia burguesa da tradi¢do do novo, pois, a cada momento, ha a necessi-
dade de trazer a novidade. Porém, na sociedade dita Barroca, em Portu-
gal, Espanha e Franga, do século XVII, ha outro conceito de autor. Para
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eles, essa ideia ¢ apenas uma etiqueta ou um dispositivo discursivo, uni-
dade imaginativa ¢ cambiante nos discursos. Assim, autor ¢ aquele que
faz uma pequena variagdo engenhosa de um predicado, de um elemento
que alguém ja fez.

Ha uma anedota a qual utiliza um exemplo que esclarece bastante
esse conceito tdo distante para a nossa sociedade hoje: imagine-se um
musico que pega uma apodiatura no violino que alguém ja tocou e, em
vez de fazer essa apodiatura em sustenido, a faz em bemol. Nessa reali-
dade, um publico treinado - e eles eram - que ouve essa variagdo conse-
gue perceber que um musico fez o sustenido e o outro, o bemol. Logo,
indaga-se que um supera o outro, ndo no sentido burgués atual, mas sim a
superacao em algo particular, pontual. Entdo, por isso, ele fica armaze-
nado na memoéria do publico juntamente com os anteriores constituindo
um sistema de autores que, ao fazer musica no violino, usam apodiaturas
para poder imita-los. Esse conceito ¢ crucial para se entender uma parte
do que seria autoria nesse momento da histoéria chama-se emulagéo, ou
seja, emula-se o outro grande naquele campo da arte para poder supera-lo
em algum momento especifico.

Essa mesma ideia aparece, também, nos poetas e,como exemplo,
tem-se Camdes que escrevia de uma forma especifica ha 100 anos e fazia
assim porque Ariosto, 50 anos antes, fazia da mesma forma, e Ariosto
fazia assim porque Virgilio hd 2000 anos fazia assim e Virgilioassim
fazia porque Homero tinha feito. Entdo, tem-se um conceito de emulagao
dentro dessa familia de artistas: Homero, Virgilio, Ariosto, Camdes € o
restante dos modelos daquele tempo do XVII e XVIII. Nesse sentido, o
conceito de obra se atrela ao de autor que ndo conhece a questdo da ori-
ginalidade e nem do progresso das artes, mas, ao contrario, ha sempre a
ideia de mimesis, da imitagdo de um modelo, de uma autoridade. A nova
obra ¢ uma espécie de variagdo de um movimento, um tom na poesia, de
um trago na pintura, de um modelado na forma da escultura. O que supde
também que os publicos sdo cultos, possuem memoria daquilo que ¢é feito
e gera, consequentemente, a acumulacdo das obras.

O publico, na sociedade burguesa que se conhece, ¢ uma categoria
que classifica a esfera em que artistas classicos publicaram as suas obras
como mercadorias e que competem com outras na percep¢do do consu-
midor que ou vai valorizar, ou celebrar, ou desprezar, ou ignorar. Entdo,
publico, na nossa sociedade, teoricamente, ¢ um espaco democratico em
que todos os que querem tem direito garantido pela constituicdo de pu-
blicamente se manifestar produzindo a sua obra para competir com ou-
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tras. Em contrapartida, na sociedade de Portugal, Espanha, Franca, Ingla-
terra, no século XVI, XVII, XVIII como sociedades monarquicas, publi-
coera o espago em que se declara publicamente a subordinagdo, ou seja,
espago no qual se evidenciava que ha uma subordinagdo ao rei como
elemento de uma ordem, estamento social ou de um grupo no qual sé se
pode agir publicamente como subordinado, porque, se houver alguma
ideia de autonomia, a cabega é degradada, enforcada. Assim, se pensar-
mos o regime da arte em geral, segundo esse modelo de autor, obra e
publico, percebemos que a diferenca ¢ muito grande no modo de conce-
ber as trés categorias, o que determina também essa ideia de Barroco
como um “ideia romantica” supondo que funcionava dessa forma, ro-
manticamente, o que ndo era.

Essas artes do século XVII e XVIII pressupde um conceito de
imitagdo — mimesis do grego, imitatio do latim — ja que é uma ideia de
que o artista, seja ele poeta, musico, prosador, escultor, pintor, arquiteto,
quando vai compor uma nova obra, a primeira coisa que deve pensar €
quem ¢ a autoridade no género em que ele vai se propor a fazer. Logo, o
artista deve ter na memoria os grandes autores de cada género, pois um
bom poeta, pintor, musico, era aquele que tendo um modelo anterior que
estava imitando, era capaz de selecionar dentro desse modelo aquilo que
caracterizava a exceléncia. Entdo, quando ha uma encomenda, por exem-
plo, de algo sobre missa, o artista deveter no pensamento quem antes
escreveu missas, entdo, assim, ele vai reproduzir o que outro ja fez, mas
com algum detalhe diferente e, sobretudo, sem o conceito de plagio, pois
eles ndo sdo burgueses. Plagio é a obra que imita a outra, mas como
mercadoria que circula no mercado e, naquela sociedade, ndo existe
mercado de bens culturais.

A questdao que também se faz necessaria desenvolver ¢ a adequa-
¢do ou conveniéncia aos casos tratados e ao publico receptor, isto &,
letrados que possuiam o conhecimento retorico e pessoas analfabetas do
vulgo. Basicamente, ha dois tipos de destinatarios codificados pela pre-
ceptiva retorica e dramatizados na formulacdo dos poemas, principal-
mente o satirico. O primeiro deles é discreto, que apresenta virtudes
cortesds, capacitado pelo engenho e prudéncia, capaz de distinguir o
melhor em todas as opinides. O segundo ¢ o néscio, caracterizado pela
falta de juizo, confuso, obscuro, ¢ o vulgo, termo que significa popula-
¢do, gente baixa, especificamente. Estes tipos depublicos discretos e
vulgares podem ser classificados independentemente das questdes soci-
ais, pois sdo categorias intelectuais. A referenciagdo bastante comum na



época, seria, por exemplo, um senhor de engenho riquissimo e ignorante,
assim como um nobre letrado e paupérrimo. Entdo, quanto ao entendi-
mento da poesia, o letrado é provavelmente o discreto ao passo que o
outro, embora seja o vulgo e ndo entenda, tem o dinheiro para comprar o
poeta que produzira algo para ele, vide a proliferagdo do género encomi-
astico. Assim, o entendimento sobre os poemas ndo se deixava caracteri-
zar pela questdo sociologica de dominante ¢ dominado. Logo, a poesia
seiscentista efetua o publico discreto e ndo discreto como tema e, tam-
bém, como receptores.

Outra questdo fundamental para pensarmos, quando se fala de
Barroco, ¢ que desde os gregos, até o século XVI, acreditou-sena ideia
que o Aristoteles expde na Poética e na Retorica e que depois em Roma
foi retomado por Horacio na Arte poética e, também, porautores como
Cicero e Quintiliano no tratado sobre retorica e, apds, por autores medie-
vais queforam se repetindo até chegar ao século XVII. Essa ideia discor-
ria sobre as obras de arte serem feitas segundo géneros e que esse modelo
determinava uma unidade conforme, também, o género. A exemplo: o
poeta tragico, Séneca, esta imitando um grego, S6focles ou Esquilo, logo,
como a tragédia trata de homens e mulheres melhores do que nds, entdo,
a linguagem ¢€ nobre, elevada, sublime. Porém, se o poeta imitava Aristo-
foles, Plauto, Teréncio, um poeta coOmico e, como a comédia trata de
gente inferior, admite obscenidade, palavras descuidadas, indecéncia etc.
Portanto, se ha a mistura do tragico com o cdmico, héd algo de errado,
uma vez que, desde a antiguidade, os autores precisavam manter uma
unidade do estilo segundo o género e, também, a unidade da linguagem.

Jodo Adolfo Hansen (2001, p. 23) chama atengdo para outro acon-
tecimento que houve em Roma, entre o século I e IV da nossa era sobre
um grupo de grego que ensinava retdrica para criangas romanas que
aprendiam a falar em praga publica. Entdo, quando o império romano se
dividiu,o lado ocidental, que continuou falando latim, esqueceu-se desses
autores, que foram para Bizéncio, que depois se tornou Constantinopla.
Esses gregos, como, por exemplo, Hermdgenes, circularam pela cidade
durante tempos e o Ocidente ignorou que eles existiram, mas quando os
turcos invadiram esses territorios, os eruditos gregos fugiram para o Sul
da Italia e levaram seus textos sobre retorica e politica que, depois, foram
traduzidos para linguas modernas.

Quando a companhia de Jesus passou a funcionar, os jesuitas ini-
ciaramo uso dessa ‘“nova visdo” em seus ensinosnos colégios.Logo, de
um lado havia uma velha tradigdo com Aristételes, Cicero, Quintiliano,
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Horécio, que diziam que as artes sdo feitas por géneros e devem manter-
se em unidade de estilo e sem misturas de linguagem. Por outro lado,
Hermoégenes propde que uma mesma escultura, uma mesma pintura, um
mesmo poema ou um mesmo discurso, pode ter diversos estilos ao mes-
mo tempo. Todavia, isso ¢ o Barroco, uma coisa acumulada e que, as
vezes, tem um estilo do alto ao lado do baixo, que tem esse senso de
contraste. Por isso, muitos hoje, na interpretacdo romantica, dizem que o
artista barroco era dividido por principios contraditorios, era medieval,
portanto, catdlico e a0 mesmo tempo era renascentista, portanto, ateu,
entdo, a arte do contraste dele expressa a divisdo da alma. Porém, talvez
fosse melhor pensar que foi uma divisdo feita segundo estilos e que, na
verdade, ¢ Hermdgenes e que eles aprenderam a compor uma arte toda
mista e toda cheia de altos e baixos e de oposigdes, segundo a doutrina
dos estilos que Hermdgenes p6s em seu tratado.

Além disso, ainda para compor a obra, poderiamos pensar que
nessas artes que chamamos de Barrocas, ha o que conhecemos, por meio
dos tratados da época, como “conceito engenhoso”, “ornato dialético”,
ou “agudeza”. Nas artes feitas no interior da sociedade de corte, a ideia
do poeta, escultor, pintor, artista, era que aquilo que se produz como arte
tem que ser, antes de tudo, engenhoso, agudo. Encontramos nesse tempo
um habito de falar uma coisa simples de modo muito pomposo, com
muitas metaforas. Segundo Adolfo Hansen(2004, p.78), a poesia enge-
nhosa ¢ um estilo, no sentido forte do termo, uma linguagem estereotipa-
da de lugares-comuns retorico-poéticos andnimos e coletivizados como
elementos do todo social objetivo e repartidos em géneros e subestilos.

Ha diversos tratados no século XVII que discorriam sobre essas
questdes, e, o mais famoso deles, pertence ao jesuita Baltasar Gracian, o
Agudeza e arte de engenho, um tratado sobre como fazer predicados
engenhosos ¢ que servia para qualquer artista, seja musico, poeta, pintor,
escultor. Dentro, ainda, das configuragdes de obras que havia naquela
época, € necessario ressaltar a importancia de Aristoteles na metafisica,
sobretudo quando escreve seu livro “Categorias de pensamento”, em que
divide o pensamento humano em 10 posi¢cdes, sendo elas substincia
(metafisica e fisica), tempo, espaco, lugar, posi¢ao, relagdo, acdo, paixao,
habito, modo. Assim, nessa perspectiva, os artistas do século XVII que,
por meio do contato com Aristoteles, aplicam aquilo que Tesauro cha-
mou de “indice categdrico”, conseguem dividir suas obras e desenvolvé-
las segundo esses preceitos. Como exemplo dessa questdo: o poeta que
recebeu como encomenda para escrever um poema de amor, usara essas



categorias para pensar o que seria amor como substancia, hébito, lugar,
acdo, paixdo, tempo etc. Emanuelle Tesauro, em seu livro I/ cannocchia-
le aristotelico, propds que os pintores, escultores, poetas, musicos, po-
dem pensarque no ato de inventar algo ¢ necessario fazer a defini¢do do
objeto que iraser representados. Dessa forma, se é preciso fazer um poe-
ma cOmico e o poema trata de gente inferior como andes, o poeta dira,
segundo as escolhas aristotélicas de categoria, que na substancia eu posso
pensar em pulga, escama de peixe, grao de pd, agora, se o poeta escolhe
a acdo, pode-se pensar em algo que refere a0 movimento como, exemplo,
o rastejo, rastejo na lama. Tudo recorre a uma combinacdo, uma tabela,
que propde o artificio, uma ideia produzida que recorre ao talento do
engenho e que permite pensar intelectualmente as artes.

Podemos concluir, entdo, que ha uma ideia mecénica da arte no
século XVII que chamamos de Barroco, e que a partir do século XIX
comegou a ser classificada como artes excessivas, artificiais, acumuladas,
herméticas, obscuras — como aprendemos nas historias da arte, da pintura
e da poesia. Nao podemos esquecer, no entanto, que, isso ¢ uma interpre-
tagdo romantica, que acredita ndo haver regras, nem modelos e tudo que
o artista produz édado pela inspiragdo. No século XVII ocorre o contra-
rio, estamos em um mundo aristotélico, logico e que as artes eram dis-
postas em cenas por valores cortesdos de uma sociedade aristocratica em
que ndo se pressupunha o individualismo burgués e nem psicologico,
pois ndo ha nenhuma psicologia. Aplicavam-se efeitos, sendo esses tragi-
cos, cdmicos, tristes, alegres, enfim, era tudo técnica, artificio de uma
técnica bastante engenhosa.
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