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  Apresentação


  É com satisfação que lançamos mais um ano do livro de resumos e comentários das leituras obrigatórias da UFRGS. Agora também nesta versão em ePub que o leitor tem em mãos, o único livro de Leituras Obrigatórias em formato digital do país. Ela possibilita o uso de recursos exclusivos permitidos por esse suporte, como a audição do conteúdo, o que o torna um material didático inclusivo, já que possibilita sua utilização por deficientes visuais, por exemplo.


  O intuito de nosso trabalho com os resumos e comentários aqui presentes é prestar auxílio e complementar o estudo dos leitores. É sempre importante lembrar que os textos reunidos neste livro não substituem, em hipótese alguma, a leitura integral das obras comentadas. Essa ressalva se mostra cada vez mais importante, visto que materiais como esse confundidos ou servido como pretexto para afastar o leitor das obras literárias em si, quando, na verdade, seu real papel deve ser o oposto.


  Justamente na forma de encararmos os métodos de estudo dos objetos literários que podemos notar que a literatura está “em perigo” (expressão do pensador búlgaro Tzvetan Todorov). Se o enrijecimento de análises antigas, por demais apoiadas na tradição e na história da literatura, obstruía o contado direto do leitor com o texto, nos dias de hoje, outro problema emerge em paralelo a esse, a perspectiva demasiado permissiva para as interpretações sobre os textos. Possivelmente como tentativa de combater análises tidas como conservadoras, o outro método acaba por incorrer também em impropriedades.


  Se a interpretação for excessivamente livre quebra-se, pelo outro vetor da discussão, a função fundamental de qualquer obra de arte: seu caráter necessariamente “dialógico”, (Mikhail Bakhtin, crítico e filósofo russo), isto é, que tem seu sentido criado no contato entre a obra e os leitores. Análises desse tipo correm o risco de romper esse diálogo se, tentando evitar a fixidez do sentido de cada obra, afirmar que toda e qualquer interpretação pode ser feita sobre toda e qualquer obra literária. Nesse caso, em vez de nos perdermos na negação do discurso do outro (leitor), afirmando de forma cega uma suposta verdade da obra (verdade essa criada e estabelecida por instituições e indivíduos), estaremos bloqueando o diálogo na sua outra ponta; já que a cegueira nesse outro caso viria por parte do intérprete/leitor que se mostraria incapaz de olhar a própria obra de arte, por ela mesma, com suas especificidades. Esse “intérprete/leitor” acabaria perdendo-se em si mesmo, sob pretexto de romper com alguma leitura canonizada (estabelecida). Tal postura é tão inimiga do referido diálogo entre o leitor e a obra quanto à aceitação de interpretações estabelecidas. É nesse difícil limiar que os autores dos resumos e análises tentaram realizar seu trabalho.


  A confusão entre os métodos de abordagem se torna ainda mais significativa na medida em que o desenvolvimento humano não avança na era de progresso técnico acelerado em que nos encontramos há dezenas de anos (CANDIDO, 2004, p. 169). Acaba-se afastando os alunos/leitores da literatura por não se conseguir mostrá-la como é: “mais densa e mais eloquente que a vida cotidiana, mas não radicalmente diferente dela” e com potencial de apresentar um “infinito de possibilidade de interação com os outros” (TODOROV, 2009, p. 23-24).


  Para contemplar as necessidades dos vestibulandos e ainda tentar atingir de forma mais profunda os leitores e as obras aqui estudadas, as formas de abordagem presentes nesse livro buscam relacionar três eixos: relações com as situações de produção e recepção; relações com outros textos e potencialidades da língua na linguagem literária (RIO GRANDE DO SUL, 2009, p. 84-85). Com isso, intentamos nos colocar como mediadores entre o texto e o leitor sem impedir o acesso às leituras e, ao mesmo tempo, buscar ampliar o entendimento proveniente do contato com as obras.


  Por fim, gostaríamos de fazer o convite aos leitores para que visitem os sites www.veredasliterarias.com.br e www.leiturasobrigatoriasufrgs.com.br e lá encontrar material diversificado como questões comentadas, materiais inéditos para auxiliar no seu estudo e muitas dicas e informações úteis aos vestibulandos. Cabe lembrar ainda que essa versão em ePub foi elaborado para ser compatível com qualquer dispositivo android, Apple, windows phone, além de qualquer PC. Buscamos com isso atingir cada vez mais leitores, contribuindo da forma que está ao nosso alcance para a democratização da leitura.


  William Moreno Boenavides
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    Gregório de Matos

  


  1. O Poeta e Seu Tempo


  O contexto histórico europeu do séc. XVII foi marcado por intensos conflitos políticos, econômicos, sociais e, claro, religiosos. Em linhas gerais, este período apresentou um aumento do prestígio da burguesia, que viera fortalecendo-se desde o surgimento do capitalismo mercantil ultramarino. Aos poucos, o Ocidente adquiria uma norma de conduta bastante racionalista, típica deste mundo burguês. Assim, a arte encontrou sua melhor tradução para o racionalismo antropocêntrico da burguesia emergente no Renascimento classicizante da virada do séc. XV para o XVI.


  Iniciada no Concílio de Trento de meados dos 1500, quando a Igreja Católica dividiu a cristandade entre católicos e protestantes, a Contrarreforma é igualmente relevante neste momento histórico. Funcionando como um contra-ataque à Reforma Protestante de nomes como Calvino e Lutero, ela tinha como principais objetivos retomar a compreensão teocêntrica do mundo, tipicamente medieval, e restituir o prestígio da Igreja Católica, abalado pelo protestantismo. Promovendo um diálogo entre os aspectos econômicos, artísticos e religiosos, o quadro abaixo1 sintetiza as características do momento no qual se desenvolveu o Barroco:


  
    
      
        	FEUDALISMO

        	MERCANTILISMO

        	CRISE DA SOCIEDADE

        RENASCENTISTA



        	CONTRARREFORMA
      

    

    
      
        	ARTE MEDIEVAL

        	RENASCIMENTO

        	MANEIRISMO

        	BARROCO
      


      
        	Teocentrismo Valorização da vida espiritualTeocentrismo

        Valorização da vida espiritual

        	Humanismo Valorização da vida corpóreaHumanismo Valorização da vida corpórea

        	Dilaceramentos:

        Alma X Corpo

        Vida X Morte

        Justiça X Injustiça

        Céu X Terra

        	Volta à religiosidade

        Persistência dos conflitos maneiristas
      

    
  


  1.1 O Bifrontismo Histórico gera o Dualismo Humano


  O homem dos 1600 viu-se numa encruzilhada histórico-filosófica: herdara uma tradição de mais dez séculos de teocentrismo medieval que se contrapunha a algumas, então recentes, décadas da moderna liberdade antropocêntrica. A obrigatória e inadiável escolha entre a vida eterna (tentativa de salvação da alma) ou a vida terrena (ligada aos prazeres corpóreos) tornava o cotidiano um constante e insuportável conflito. No fundo, o drama é histórico: a oposição entre a ideologia religiosa da Idade Média e a ideologia humanista do Renascimento. Logo, o Barroco teve como objetivo conciliar os extremos medievais e renascentistas, não logrando, porém, êxito nesta tentativa. Angustiado, o homem experimentava o drama de não conseguir optar plenamente pela salvação de sua alma. Após vivenciar os prazeres do corpo, ele sentia-se, então, culpado, passando a temer horrivelmente a danação no inferno.


  1.2. As formas Tortuosas Traduzem a Alma Barroca


  O Barroco apresenta uma união indissociável entre forma e conteúdo. O dilaceramento, a angústia e a tensão do ser interdito entre os apelos da ALMA e do CORPO têm sua melhor expressão num estilo nervoso, empolado, sinuoso. A alma labiríntica do homem dos seiscentos encontrou sua melhor tradução num estilo por si mesmo contraditório e tortuoso, marcado por constantes inversões sintáticas, antíteses e metáforas insólitas.


  Não obstante na prática as tendências estéticas barrocas acabem muitas vezes se confundindo, uma vez que são razoavelmente complementares, costuma-se dividir o Barroco literário brasileiro em duas vertentes formais: o Cultismo e o Conceptismo. O quadro abaixo arrola as características centrais de cada uma delas:


  
    
      
        	VERTENTES

        	CULTISMO (culteranismo ou gongorismo)

        	CONCEPTISMO (conceptualismo ou quevedismo)
      

    

    
      
        	CARACTERÍSTICAS

        	Estilo excessivo e rebuscado

        Jogo de palavras, ambiguidades

        Cromatismo e sensorialismo (feísmo, realismo cru)

        Musicalidade (sonoridade)

        Antíteses, hipérbatos, hipérboles

        Perífrases

        Metáforas simples

        NeologismosEstilo excessivo e rebuscado



        	Estilo enxuto, reacional

        (expressa o máximo de ideias com o mínimo de palavras)

        Jogo de ideias (conceitos),

        duplicidade de sentido, sutileza

        Requinte formal e expressivo

        Oximoros, silogismos, paradoxos
      


      
        	OBJETIVOS

        	Enternecer e emocionar

        	Fazer raciocinar e refletir

        Convencer
      

    
  


  2. O Contexto Histórico do Barroco Brasileiro


  Trazido para o Brasil pelos padres jesuítas, o Barroco encontrou ambiente propício para sua realização artístico-ideológica na Bahia do séc. XVII. Vivia-se, então, o ciclo da cana-de-açúcar, e os filhos dos senhores de engenho eram educados sob a rigidez jesuíta, aprendendo a desprezar seus desejos carnais. No entanto, ao voltar para suas casas, encontravam franca oferta sexual junto às escravas. Desta maneira, nossa realidade socio-histórica tornava a tarefa de sublimar os apelos da carne ainda mais dramática, configurando o típico drama barroco (alma X corpo) com ares locais, ilustrado pela dualidade existente entre o universo espiritual das escolas religiosas e o mundo profano dos engenhos.


  Foi neste pano de fundo que floresceu a instigante obra poética de Gregório de Matos (1636-1665), a qual, a partir de agora, passarei a abordar sob a clássica divisão temática tripartida em poesia religiosa, poesia amorosa e poesia satírica2.


  3. A Poesia de Gregório de Matos


  3.1. A Temática Religiosa


  A Contrarreforma de meados dos 1500 fascinou o homem seiscentista devido, sobretudo, a um de seus desdobramentos imediatos: a possibilidade do perdão pelos erros cometidos, contrapondo-se à outrora ainda mais rígida norma de comportamento moral imposta pela a Igreja Católica no contexto da Idade Média. Surgia uma imagem divina mais misericordiosa e propensa ao perdão, desde que partisse do pecador a consciência de sua falta, seguida da confissão e do autêntico arrependimento, os chamados atos de contrição. É justamente esse o motivo dos sonetos de Gregório selecionados como leitura obrigatória pela UFRGS, transcritos e comentados a seguir:


  A Jesus Cristo Nosso Senhor


  
    	Pequei, Senhor, mas não porque hei pecado,


    	Da vossa piedade me despido*,


    	Porque quanto mais tenho delinquido,


    	Vos tenho a perdoar mais empenhado.


    	Se basta a vos irar tanto um pecado,5


    	A abrandar-nos sobeja um só gemido,6


    	Que a mesma culpa, que vos há ofendido,


    	Vos tem para o perdão lisonjeado.


    	Se uma ovelha perdida, e já cobrada


    	Glória tal, e prazer tão repentino


    	Vos deu, como afirmais na Sacra História:


    	Eu sou, Senhor, a ovelha desgarrada


    	Cobrai-a, e não queirais, Pastor divino,


    	Perder na vossa ovelha a vossa glória.

  


  *Despido: despeço.


  COMENTÁRIOS: no primeiro quarteto, o eu poético assume-se pecador de antemão e joga com a dupla essência: do ser humano em pecar e de Deus de perdoar. Destaque-se que, ao jogar com os conceitos do humano (corrupção) e do divino (misericórdia), o poeta esporadicamente lança mão de uma lógica de argumentação conceptista, já que encadeia de modo racional argumentos no intuito de praticamente obrigar Deus a perdoá-lo.


  Representada pelo sofrimento (“gemido”), a subserviência para com o divino mais do que nunca pode render a absolvição da culpa (v. 05 e 06), sendo que o mesmo pecado que ofende e irrita a Deus serve-lhe de veículo para promover a sua clemência (v. 07 e 08). Ainda argumentando no sentido de obrigar Deus ao perdão, os tercetos retomam intertextualmente a parábola bíblica da ovelha perdida (v. 09 a 11): se o Pastor divino sente prazer em ser piedoso e deve ao perdão Sua glória, é imperativo que siga a regra e demonstre clemência para com o eu-lírico, recobrando nele Sua ovelha perdida e propagandeando a fé católica aos olhos dos fiéis.


  Quanto à forma, o soneto é decassílabo e suas rimas são esquematizadas em ABBA// ABBA// CDE// CDE. Aponte-se ainda o esquema de rimas incomum em que são estruturados os tercetos3, em que as rimas se dão de um terceto para o outro (versos 01, 02 e 03 versos do primeiro terceto, rimando com seus correspondentes, 01, 02 e 03 versos do segundo terceto) e a linguagem elevada que caracteriza a lírica religiosa do poeta.


  A Maria dos povos, sua futura esposa


  
    	Discreta, e formosíssima Maria,


    	Enquanto estamos vendo a qualquer hora


    	Em tuas faces a rosada Aurora,


    	Em teus olhos, e boca o Sol, e o dia:


    	Enquanto com gentil descortesia


    	O ar, que fresco Adônis te namora,


    	Te espalha a rica trança voadora,


    	Quando vem passear-te pela fria:


    	Goza, goza da flor da mocidade,


    	Que o tempo trota a toda ligeireza,


    	E imprime em toda a flor sua pisada.


    	Oh, não aguardes, que a madura idade


    	Te converta em flor, essa beleza


    	Em terra, em cinza, em pó, em sombra, em nada.

  


  COMENTÁRIOS: quase uma tradução para o Português de um célebre soneto de Gôngora4, trata-se de um exemplo lapidar do típico tema horaciano do Carpe diem. Desta maneira, os quartetos descrevem metaforicamente a beleza juvenil de Maria, que vive a aurora da vida (seu rosto tem o rosado do dia raiando (“Aurora”), seus olhos e boca (dentes) o brilho do sol) e pintam uma bela cena: seus cabelos a voar ao vento. Note que a delicadeza feminina é tamanha que até o vento a ofende, cometendo uma “descortesia”.


  Refletindo, em tom lamentoso, sobre a transitoriedade da juventude enquanto subsidiária da força e da beleza, o eu-lírico, nos tercetos, aconselha Maria – e, por extensão, nós leitores – a gozar plenamente esta fase tão lúdica da vida. Neste poema, a atmosfera dramática e tensa do Barroco fica por conta da imagem da “flor” (metáfora da beleza e da leveza da juventude) sendo pisada e destruída pela rápida e implacável passagem do tempo. Renovando o pedido para que se desfrute a juventude, a conclusão do poema, último terceto, opõe antiteticamente as leves e cândidas imagens ligadas a esta fase da vida a imagens de dor e de destruição, alusivas à morte (“terra”, “cinza”, “pó”, “sombra”, “nada”). Por fim, observe-se que esta apologia a uma filosofia de vida cotidiana hedonista (que advoga serem os prazeres do corpo o real sentido da vida.) pregada pelo sujeito poético deve-se à influência do Renascimento sofrida pelo Barroco.


  3.2. POESIA FILOSÓFICA5



  Associado ao tema camoniano do desconcerto do mundo, o Carpe diem é novamente abordado no poema que segue:


  A instabilidade das cousas no mundo6



  
    	Nasce o Sol, e não dura mais que um dia,


    	Depois da Luz se segue a noite escura,


    	Em tristes sombras morre a formosura,


    	Em contínuas tristezas a alegria.


    	Porém se acaba o Sol, por que nascia?


    	Se formosa a Luz é, por que não dura?


    	Como a beleza assim se transfigura?


    	Como o gosto da pena assim se fia?


    	Mas no Sol, e na Luz, falte a firmeza,


    	Na formosura não se dê constância,


    	E na alegria sinta-se tristeza.


    	Começa o mundo enfim pela ignorância,


    	E tem qualquer dos bens por natureza


    	A firmeza somente na inconstância.

  


  COMENTÁRIOS: o primeiro quarteto constrói-se basicamente com antíteses: nascimento (duração) X morte (finitude); luz X escuridão; tristes sombras (preocupação/fealdade) X formosura; tristeza X alegria. Essas mesmas antíteses geram as reflexões presentes no segundo quarteto: por que nasce e traz sua luz e beleza o sol se tão efêmera é sua duração? Diante de um espetáculo tão deprimente, o poeta questiona-se sobre a própria validade da arte (poesia): como encontrar estímulo para escrever (v. 08)?


  Beirando o niilismo, os tercetos propõem uma funesta e sombria regra geral em que se baseia a realidade: falta de firmeza no sol e na luz, inconstância (fugacidade) da formosura e tristeza acarretada pela contemplação da beleza (alegria). Síntese de seu intenso sentimento de desconcerto do mundo, o eu-lírico afirma: (1) ser a ignorância a característica primordial da experiência terrena humana; (2) serem ilusórios quaisquer bens terrenos, pois que se fundam na inconstância. Registre-se que essa visão desamparada da realidade está ligada ao contrarreformismo seiscentista e à necessária apologia de valores transcendentes e espirituais em detrimento das normas de conduta cotidianas e profanas infundidas pelo Renascimento.


  Admirável expressão que faz o poeta de seu atencioso silêncio


  
    	Largo em sentir, em respirar sucinto


    	Peno, e calo tão fino, e tão atento,


    	Que fazendo disfarce do tormento


    	Mostro, que o não padeço, e sei, que o sinto.


    	O mal, que fora encubro, ou que desminto,


    	Dentro no coração é, que sustento,


    	Com que para penar é sentimento,


    	Para não se entender é labirinto.


    	Ninguém sufoca a voz nos seus retiros;


    	Da tempestade é o estrondo efeito:


    	Lá tem ecos a terra, o mar suspiros.


    	Mas oh do meu segredo alto conceito!


    	Pois não me chegam a vir à boca os tiros


    	Dos combates, que vão dentro no peito.

  


  COMENTÁRIOS: este soneto apresenta um jogo de opostos cujo intuito é expressar um estado de espírito atormentado por parte do eu-lírico (v. 02) que se esforça para aparentar serenidade, disfarçando e mantendo prisioneira no peito sua dor (v. 03 e 04). Há, aqui, um notório contraste entre essência (sofrimento) X aparência (tranquilidade). De modo tautológico, o segundo quarteto reafirma os combates íntimos por que passa o sujeito lírico e acrescenta que seu padecimento possui algo de desorientador e incompreensível (v. 08). No primeiro terceto, vemos que a dor de silenciar suas dores é potencializada pela incoerência de tal proceder (“Ninguém sufoca a voz nos seus retiros”). A própria natureza extravasa: a tempestade produz o estrondo, que causa ecos na terra e suspiros no mar7. No segundo terceto, nova redundância: contrariando a natureza e marcando o insólito de sua conduta, o eu poético reitera o seu silêncio, “pois não chegam[-lhe] a vir à boca os tiros/ dos combates, que vão dentro no peito”, o que aumenta seu sofrimento.


  3.3. A POESIA AMOROSA


  A mulher é descrita basicamente sob dois enfoques (opostos) na lírica afetiva de Gregório de Matos: a idealização da mulher branca e a erotização crua das negras ou mestiças. Interessa-nos por ora o amor idealizado, sublimado pela mulher branca (fidalga), tratada com absoluto respeito por um eu-lírico que se esforça por sublimar seus instintos sexuais.


  A grande beleza da mulher branca muitas vezes é ponto de partida para que o eu poético conscientize-se da transitoriedade deste estado e da própria vida humana, incidindo mais uma vez no Carpe diem (aproveite o dia). Sob um viés totalmente barroco não raro a mulher é comparada a um ANJO (símbolo de eternidade) e a uma FLOR (metáfora da fugacidade):


  Retrato/Dona Ângela


  
    	Anjo no nome, Angélica na cara


    	Isso é ser flor, e Anjo juntamente


    	Ser Angélica flor, e Anjo florente


    	Em quem, se não em vós se uniformara?


    	Quem veria uma flor, que a não cortara


    	De verde pé, de rama florescente?


    	E quem um Anjo vira tão luzente


    	Que por seu Deus, o não idolatrara?


    	Se como Anjo sois dos meus altares


    	Fôreis o meu custódio, e minha guarda


    	Livrara eu de diabólicos azares.


    	Mas vejo, que tão bela, e tão galharda


    	Posto que os Anjos nunca dão pesares


    	Sois Anjo, que me tenta, e não me guarda.

  


  COMENTÁRIOS: estamos diante de um dos sonetos mais artificiosamente cultista de Gregório de Matos, haja vista construir-se por meio de repetidos jogos de palavras que traduzem o drama primordial do homem seiscentista: a oposição alma X corpo. Assim, a mulher (branca) é descrita de maneira fortemente idealizada, no entanto sob dois pólos distintos – o DIVINO (chama-se Angélica e tem um rosto angelical) X o MUNDANO (é uma flor (beleza)) – que se fundem, já que é “Angélica flor, e Anjo florente” (v. 03). O segundo quarteto segue o jogo de contrários: a FLOR (mundano) metaforiza o viço e a beleza feminina, suscitando o desejo físico no eu-lírico (v. 05 e 06), em face ao ANJO LUZENTE (divino), que acende o desejo de adoração mística (v. 07 e 08).


  Nos tercetos, vemos a frustração do sujeito lírico em sua tentativa de forjar na mulher sua salvação (“custódio”) mediante idolatria religiosa, pois, não obstante remeta a uma aura divina por sua extrema beleza (é o anjo de seu altar), ela não deixa de estar ligada ao profano, daí não o livrar de sentir também desejo físico (“diabólicos azares”). A tensão que sofre o eu poético resume-se nitidamente no paradoxo salvação X tentação, expressa na chave de ouro: “Sois Anjo, que me tenta, e não me guarda.”.


  A uma dama


  
    	Vês esse Sol de luzes coroado,


    	Em pérolas a Aurora convertida;


    	Vês a Lua, de estrelas guarnecida;


    	Vês o Céu, de planetas adornado?


    	O céu deixemos: vês, naquele prado,


    	A rosa com razão desvanecida,


    	A açucena por alva presumida,


    	O cravo por galã lisonjeado?


    	Deixa o prado: vem cá, minha adorada:


    	Vês desse mar a esfera cristalina


    	Em sucessivo aljôfar desatada?


    	Parece aos olhos ser de prata fina...


    	Vês tudo isto bem? Pois tudo é nada


    	À vista do teu rosto, Catarina.

  


  COMENTÁRIOS: além de abordar o galanteio à figura feminina, o poema destaca-se por ilustrar uma das características centrais do cultismo: o forte apelo sensorial (sensorialismo). Desta maneira, nele se acumulam imagens maravilhantes: no primeiro quarteto, por meio de interrogações, o eu-lírico dirige-se à sua amada e como que a convida (bem como, por extensão, a nós leitores) a observar o céu, com o sol coroado de luzes, o brilho deslumbrante (perolado) da aurora, a lua orlada de estrelas e a própria abóbada celeste (v. 04).


  Segundo quarteto: o passeio visual agora ocorre num prado, onde a natureza aparece um tanto apagada por perder em beleza na comparação com algo ou alguém de que(m) somente adiante se conhecerá a identidade. A rosa está apagada, a açucena encontrou realidade mais alva e pura, apenas o cravo parece lisonjeado com a honra de ser comparado a algo que lhe supera em formosura. No primeiro terceto, a adorada do eu-lírico é levada a mirar o mar e o espetáculo de suas ondas, cuja brancura das espumas (“sucessivo aljôfar”) deslumbra os olhos com seu tom de “prata fina”. Enfim, o segundo terceto revela-nos que é Catarina, justamente a amada do sujeito lírico, a dona da beleza que excede aos muitos e grandes encantos naturais descritos até então, dando o tom final de galanteria ao poema8.


  Aos afetos e lágrimas derramadas


  
    	Ardor em firme coração nascido;


    	Pranto por belos olhos derramado;


    	Incêndio em mares de água disfarçado;


    	Rio de neve em fogo convertido:


    	Tu, que um peito abrasas escondido;


    	Tu, que em um rosto corres desatado;


    	Quando fogo, em cristais aprisionado;


    	Quando cristal, em chamas derretido.


    	Se és fogo, como passas brandamente,


    	Se és neve, como queimas com porfia?


    	Mas ai, que andou Amor em ti prudente!


    	Pois para temperar a tirania,


    	Como quis que aqui fosse a neve ardente,


    	Permitiu parecesse a chama fria.

  


  COMENTÁRIOS: o soneto traz algumas dualidades recorrentes no Barroco: ascetismo e sensualismo; refreamento e paixão; mundo interior e exterior. Primeiro quarteto: há a caracterização do doloroso (“ardor” e “pranto”) enamoramento experimentado pelo eu-lírico. A natureza contraditória do amor é sugerida por meio dos paradoxos: “incêndio em mares de água” e “rio de neve em fogo convertido”, onde paixão (“incêndio” e “fogo”) e refreamento (“mares de água” e “rio de neve”) representam o estado anímico conflituoso do sujeito poético.


  Segundo quarteto: seguem as oposições entre fogo/água e aparente/recôndito: ora com elipses, fogo (metáfora de paixão) que abrasa um peito, e água (lágrimas) que corre com abundância (“desatado”) num rosto; ora com a antítese fogo escondido X lágrimas desatadas (aparentes e fartas). Há ainda novos paradoxos para definir a paixão: “fogo, em cristais [gelo] aprisionado”, “cristal [gelo], em chamas derretido”, fogo que queima com brandura e neve que queima persistência (v. 09 e 10). Último terceto: para temperar sua tirania Amor permitiu tais aberrações: neve ardente e chama fria.


  Por fim, note que, base do texto, “a antítese de fogo e água, paixão e pranto, evolui para o oximoro, já que essência e aparência comportam, ambas, a mesma contradição: neve ardente, chama fria. Nesse trabalho de confronto e fusão dos opostos, Gregório mostra-se hábil na espécie de alquimia dos contrários” (WISNIK, 2010, p. 29). O poema traz de início uma oposição entre o calor e o frio, o fogo e a água, o que se sente (a paixão) e o que se expressa (o refreamento); “essa oposição, desdobrada através das variações do contraste básico entre fogo e água, ganha, com os quiasmos, um caráter simétrico (o quiasmo como a figura do espelho, que contém em si o idêntico e o diferente, a igualdade invertida).” (Idem ibidem, p. 29-30)


  Solitário em seu mesmo quarto à vista da luz


  
    	Ó tu do meu amor fiel traslado


    	Mariposa entre as chamas consumida,


    	Pois se à força do ardor perdes a vida,


    	A violência do fogo me há prostrado.


    	Tu de amante o teu fim hás encontrado,


    	Essa flama girando apetecida;


    	Eu girando uma penha endurecida,


    	No fogo, que exalou, morro abrasado.


    	Ambos de firme anelando chamas,


    	Tu a vida deixas, eu a morte imploro


    	Nas constâncias iguais, iguais nas chamas.


    	Mas ai! que a diferença entre nós choro,


    	Pois acabando tu ao fogo, que amas,


    	Eu morro, sem chegar à luz, que adoro.

  


  COMENTÁRIOS: o primeiro quarteto trata metaforicamente do amor mundano que causa a perdição do indivíduo. A imagem da mariposa que se deixa seduzir pela luz das chamas do fogo (metáfora das aparências rutilantes) e acaba, assim, encontrando seu triste fim é bastante significativa para o homem do séc. XVII, que se sentia invariavelmente acossado pela necessidade mística contrarreformista de sublimar, de abrir mão do mundo secular (terreno) em prol da busca da transcendência para o universo do ideal (divino). Ao ver o destino da mariposa, o eu-lírico reflete sobre a própria condição humana: a todo instante vulnerável a enganar-se diante das aparências.


  O segundo quarteto de novo une os destinos da mariposa e do eu poético, que descreve, com grande plasticidade, o bruxulear da chama (“flama girando”) que seduziu o inseto. A essência inconstante de tudo aquilo que é beleza e sedução apenas aparente é, metaforicamente, ligada à própria inconstância da chama em seu bruxulear cambiante. Note que a insignificância da vida do inseto incita o eu-lírico a concluir sobre sua própria insignificância, pois que também ele está sujeito a tal engano e desventura (v. 07 e 08).


  Primeiro terceto: constrói-se a antítese semelhança X diferença. Tanto o sujeito poético quanto a mariposa rodeiam as chamas, entretanto esta morre e aquele vive. Especifique-se que as chamas que o sujeito lírico diz rodear e nas quais também ele sente arder são metafóricas, trata-se de seu intenso desejo de morte, um tema verdadeiramente universal (o instinto de aniquilamento (thánatos)). No terceto final, ressaltam-se as diferenças, uma vez que o inseto atingiu a luz (concreta: fogo) e o eu poético lamenta por acreditar que lhe será negado tal fim, ou seja, atingir a sua luz (salvação, transcendência de alma).


  Já em DEFINIÇÃO DO AMOR – ROMANCE, o poeta escolhe para definir tal sentimento a forma poética do romance, isto é, um tipo de poesia narrativa típica da Idade Média. A própria métrica alude à influência medieval da composição, já que os versos (216 no total, divididos em 54 quartetos) são heptassílabos (redondilhas maiores).


  Na primeira estrofe, o sujeito lírico diz que lhe foi ordenado que descrevesse de forma sucinta (“em breves rasgos”) a essência do amor “e de Cupido as proezas”. As primeiras estrofes tratam de sua genealogia. Segundo a mitologia romana, Cupido era filho de Vênus, a deusa do amor e da beleza, tendo paternidade controversa. Dizem que tivera por pai “a clara escuma,/ [...] que do mar nascera” (segundo quarteto), portanto, nesta versão, seria filho de Netuno. “Outros, que fora ferreiro/ Seu pai, onde Vênus bela/ Serviu de bigorna, em que/ Malhava com grã destreza”9. Assim, seus pais mal se olhavam e eram incendiados pelo desejo: “nele o fogo acendia,/ Nela aguava a ferramenta.”10. Quinto quarteto: gerado de modo ardente, aos seus não degenerou: “nem se ignora,/ Que o Amor é fogo” e, como tal, passageiro e fugaz.


  Nos tempos primitivos, era tido como um dos grandes princípios ordenadores do universo e o mais antigo dos deuses, simbolizando a força poderosa que impele todos os seres uns aos outros e pela qual nascem e se perpetuam todas as raças (“Monarca”). Caracteriza-se por prometer o céu de esperanças, mas levar ao inferno pelas ausências11.


  Sétimo quarteto: é um rei que domina o mundo sem mais armas do que um arco e uma seta; apresenta-se “despido como um maroto,/ cego como uma toupeira”, daí disparar suas flechas ao léu, fazendo nascer enganosas paixões e “jogando/ com todos a cabra-cega” (nono quarteto).


  Vale comentar o interessante e exótico jogo de palavras da décima estrofe:


  
    Tapando os olhos da cara,


    Por deixar o outro alerta,


    Por detrás à italiana,


    Por diante à portuguesa.

  


  No universo pagão da Antiguidade, a homossexualidade era quase uma regra de conduta; logo, aceito sem interditos morais, pois ainda não existia a execração católico-judaico-cristã à pederastia e ao lesbianismo, típica da Idade Média. Em Definição do amor, Cupido representa o mundo clássico em seus valores e procederes. Dito isso, note que, nos versos supracitados, há um trocadilho com o par cegueira-olho (ânus): cego, o deus do amor “tapa os olhos da cara [da frente]”, deixando o outro (de trás/ânus) alerta (liberado). O bissexualismo de Cupido também fica patente: “Por detrás à italiana [relação homossexual],/ Por diante à portuguesa [relação heterossexual]”.


  Diz-se ele mesmo um cego e alardeia as muitas “vitórias” e “finezas” sobre corações humanos que já alcançou (décimo primeiro quarteto). É quase onipresente, porque, com suas asas, chega no tempo de um pensamento aos mais diversos locais: “Cascais/ logo em Coina, e Salvaterra”.


  
    Que vende também folhinhas


    Cremos por coisa mui certa,


    Pois nos dá os dias santos,


    Sem dar ao cuidado tréguas;

  


  
    E porque despido o pintam


    É tudo mentira certa,


    Mas eu tomara ter junto


    O que Amor a mim me leva.

  


  Na décima sexta estrofe, o eu-lírico insurge-se contra o Amor e sua tirania:


  
    E isto é Amor? é um corno.


    Isto é Cupido? má peça.


    Aconselho que o não comprem


    Ainda que lhe achem venda.

  


  
    Isto, que o Amor se chama,


    Este, que vidas enterra,


    Este, que alvedrios prostra12


    Este, que em palácios entra:

  


  
    Este, que o juízo tira,


    Este, que roubou a Helena,


    Este, que queimou a Troia13,


    E a Grã-Bretanha perdera14:

  


  
    Este, que a Sansão15 fez fraco,


    Este, que o ouro despreza,


    Faz liberal o avarento,


    É assunto dos poetas:

  


  
    Faz o sisudo andar louco,


    Faz pazes, ateia a guerra,


    O frade andar desterrado,


    Endoidece a triste freira.[...]

  


  Na leitura da vigésima primeira à vigésima quarta estrofes, atente-se para a descrição do Amor como um travesso inconsequente que vence e causa inquietação e sofrimento a todos, sem distinção de tipos sociais ou raças: rainhas, religiosos, guerreiros, moças inocentes, poetas, oficiais, negros etc. Na sua ânsia por designar a essência incoerente e cheia de intrincados meandros de Cupido, o poeta novamente lança mão de inúmeras antíteses e paradoxos, bem como de jogos de palavras ao longo de treze estrofes (vigésima quinta a trigésima sétima). Leiamos algumas delas:


  
    É glória, que martiriza,


    Uma pena, que receia,


    É um fel com mil doçuras,


    Favo com mil asperezas.


    Um antídoto, que mata,


    Doce veneno, que enleia,


    Uma discrição, sem siso,


    Uma loucura discreta.


    Uma prisão toda livre,


    Uma liberdade presa,


    Desvelo com mil descansos,


    Descanso com mil desvelos. [...]

  


  
    Uma hidropisia* d’alma,


    Da razão uma cegueira,


    Uma febre da vontade,


    Uma gostosa doença.

  


  
    Uma ferida sem cura,


    Uma chaga, que deleita,


    Um frenesi dos sentidos,


    Desacordo das potências. [...]

  


  
    Um gosto, que se não conta,


    Um perigo, que não deixa,


    Um estrago, que se busca,


    Ruína, que lisonjeia.

  


  
    Uma dor, que se não cala,


    Pena, que sempre atormenta,


    Manjar, que não enfastia,


    Um brinco, que sempre enleva.[...]

  


  
    Um basilisco 16, que mata,


    Lince, que tudo penetra,


    Feiticeiro, que adivinha,


    Marau**, que tudo suspeita.

  


  *Hidropisia: acúmulo de líquido aquoso nas cavidades ou tecidos do corpo.


  **Marau: cretino, tolo, idiota.


  Não passam despercebidos do sujeito lírico o teor inventivo e a teimosia do amante quando apaixonado (trigésima oitava e nona estrofes), além dos típicos enganos e desenganos, idas e vindas e negaceios inerentes aos relacionamentos amorosos: “Hoje volta, amanhã torna,/ Hoje solda, amanhã quebra.”. Também as dubiedades, as evasivas e esquivas do discurso dos amantes – não raro geradas pelos ciúmes – são registrados: “Um sim, que quer dizer não,/ Não, que por sim se interpreta.// Um queixar de mentirinha [...]// Um falar entre dentes”. Há ainda a citação da cumplicidade entre os amantes (“Um dizer choro contigo”), de suas saudades (“Choramingar nas ausências”) e do necessário presentear ao ser amado (quadragésima a quadragésima sexta estrofes):


  
    [...] Ele pedir-lhe ciúmes,


    Ela sapatos e meias.


    Leques, fitas e manguitos,


    Rendas da moda francesa,


    Sapatos de marroquim,


    Guarda-pé de primavera.

  


  Adiante, o poeta aconselha aos leitores cuidado para não se apaixonar por freiras, que não se entregam senão com muitas exigências (estrofes quadragésima sétima e oitava):


  
    Livre Deus, a quem encontra,


    Ou lhe suceder ter freira;


    Pede-vos por um recado


    Sermão, cera e caramelas.


    Arre lá com tal amor!


    Isto é amor? é quimera [...]

  


  Mesmo o teor monetariamente dispendioso do Amor, uma doença nas finanças individuais, é referido: “Fogo selvagem nas bolsas,/ E uma sarna das moedas.”. Estamos, aliás, já no âmbito da definição de Cupido como uma legítima doença das finanças, do corpo e da alma (estrofes quinquagésima a quinquagésima primeira):


  
    Uma traça do descanso,


    Do coração bertoeja,


    Sarampo da liberdade,


    Carruncho, rabuge e lepra.


    É este, o que chupa, e tira,


    Vida, saúde e fazenda,


    E se hemos* falar verdade


    É hoje o Amor desta era.


    * Hemos: formos.

  


  Trata-se de um sentimento que nos rouba a razão (“Tudo uma bebedice, [...] uma borracheira”) e o sossego (“se acaba co’o dormir,/ E co’o dormir começa.”). Após as mais diversas instâncias empreendidas para definir o Amor, o poeta acaba por resumi-lo à esfera mais rasteira, visceral e instintiva – isto é, a busca frenética pelo simples prazer sexual (estrofes quinquagésima terceira e quarta) –, satirizando a tradição lírica ocidental, cuja preferência fora sempre pintar tal sentimento sob o viés transcendente e sublime:


  
    O Amor é finalmente


    Um embaraço de pernas,


    Uma união de barrigas,


    Um breve tremor de artérias.


    Uma confusão de bocas,


    Uma batalha de veias,


    Um reboliço de ancas,


    Quem diz outra coisa, é besta.

  


  Reitere-se que, ao reduzir o amor à busca de satisfação carnal, Definição do amor opõe-se diametralmente à idealização e sublimação dos instintos sexuais, típico de outros poemas de temática amorosa de Gregório, como é o caso de Retrato/Dona Ângela, entre outros poemas já comentados.


  3.4. A POESIA SATÍRICA


  Nossa literatura barroca pouco apresentou de cor local, tornando verdadeira a afirmação de que constituiu um transplante dos dilemas éticos e religiosos europeus. Exceções à regra, as sátiras de Gregório de Matos crescem em importância justamente por veicularem um indiscutível senso crítico em relação à sociedade baiana do séc. XVII.


  Com uma linguagem corrosiva, carregada de fina ironia e sarcasmo, pontuada de termos prosaicos ou de baixo calão propriamente ditos – por exemplo, “foder”, “putas” etc. –, o poeta não poupa quase ninguém em sua lírica satírica, indo desde o topo da pirâmide social local até a base, motivo pelo qual recebeu o apelido “Boca do Inferno”. Assim, compõem a galeria de tipos, reduzidos a verdadeiras caricaturas: governantes tolos e incompetentes, clérigos soberbos e luxuriosos, fidalgos arrogantes e degradados, mestiços e mulatos oportunistas e espertalhões, estudantes afetados e vagabundos etc.


  Exemplificam as assertivas acima os versos de E POIS CORONISTA SOU, uma profissão de fé de seu autor quanto àquela que acreditava ser, em boa medida, a sua função (social): denunciar as mazelas de sua coletividade. Escrito para justificar sua sátira como um bom serviço prestado a seus patrícios e conterrâneos, este poema foi uma resposta a seus críticos e uma reiteração de que não abdicaria de seu debochado senso crítico.


  Epílogos (Juízo anatômico dos achaques que padecia o corpo da república)


  
    	Que falta nesta cidade?... Verdade.


    	Que mais por sua desonra?... Honra.


    	Falta mais que se lhe ponha?... Vergonha.


    	O demo a viver se exponha,


    	Por mais que a fama a exalta,


    	Numa cidade onde falta


    	Verdade, honra, vergonha.


    	Quem a pôs neste rocrócio?... Negócio.


    	Quem causa tal perdição?... Ambição.


    	E no meio desta loucura?... Usura.


    	Notável desaventura


    	De um povo néscio e sandeu,


    	Que não sabe que perdeu


    	Negócio, ambição, usura.


    	Quais são seus doces objetos?... Pretos.


    	Tem outros bens mais maciços?... Mestiços.


    	
Quais destes lhe são mais gratos?... Mulatos.



    	Dou ao Demo os insensatos,


    	Dou ao Demo o povo asnal,


    	Que estima por cabedal,


    	Pretos, mestiços, mulatos.


    	Quem faz os círios mesquinhos?... Meirinhos.


    	Quem faz as farinhas tardas?... Guardas.


    	Quem as tem nos aposentos?... Sargentos.


    	Os círios lá vem aos centos,


    	E a terra fica esfaimando,


    	Porque os vão atravessando


    	Meirinhos, guardas, sargentos.


    	E que justiça a resguarda?... Bastarda.


    	É grátis distribuída?... Vendida.


    	Que tem, que a todos assusta?... Injusta.


    	Valha-nos Deus, o que custa


    	O que El-Rei nos dá de graça.


    	Que anda a Justiça na praça


    	Bastarda, vendida, injusta.


    	Que vai pela clerezia?... Simonia.


    	E pelos membros da Igreja?... Inveja.


    	Cuidei que mais se lhe punha?... Unha


    	Sazonada caramunha,


    	Enfim, que na Santa Sé


    	O que mais se pratica é


    	Simonia, inveja e unha.


    	E nos frades há manqueiras?... Freiras.


    	Em que ocupam os serões?... Sermões.


    	Não se ocupam em disputas?... Putas.


    	Com palavras dissolutas


    	Me concluo na verdade,


    	Que as lidas todas de um frade


    	São freiras, sermões e putas.


    	O açúcar já acabou?... Baixou.


    	E o dinheiro se extinguiu?... Subiu.


    	Logo já convalesceu?... Morreu.


    	À Bahia aconteceu


    	O que a um doente acontece:


    	Cai na cama, e o mal cresce,


    	Baixou, subiu, morreu.


    	A Câmara não acode?... Não pode.


    	Pois não tem todo o poder?... Não quer.


    	É que o Governo a convence?... Não vence.


    	Quem haverá que tal pense,


    	Que uma câmara tão nobre,


    	Por ver-se mísera e pobre,


    	Não pode, não quer, não vence.

  


  COMENTÁRIOS: Epílogos é um dos poemas cuja sátira de Gregório de Matos mostra-se mais ferina, o que é facilitado pela própria estrutura do texto: perguntas diretas e sua pronta resposta nos tercetos, seguindo-se uma reflexão moral ou reiteração de ideias nos quartetos17. Assim sendo, no primeiro terceto, o poeta começa a expor os males que julga acometerem a Bahia: falta de verdade, honra e vergonha. Corresponde a reflexão de que, apesar de sua fama, a cidade parece ser habitada (dominada) pelo próprio demônio.


  No segundo terceto, o poeta atribui aos maus negócios (má administração) e à ambição (usura) as causas da aflição (“rocrócio”18) e a loucura que caracterizam a cidade. Neste trecho, ainda vemos o triste saldo deste estado de coisas: a infelicidade de um povo tolo e louco (“sandeu”) que sequer conhece as causas de sua perdição.


  O terceiro terceto traz a miscigenação do povo – em boa medida, composto por pretos, mestiços e mulatos – como mais uma das razões da crise baiana. Na quadra correspondente, Gregório manda para o inferno os “insensatos” (“povo asnal (estulto)”) que protegem negros, mestiços e mulatos. Lembremos que o poeta nutria um enorme ódio aos miscigenados, sobretudo pelo fato de ocuparem boa parte dos cargos na administração pública que deveriam caber aos nobres fidalgos (brancos) filhos do reino.


  No quarto terceto, Gregório dispara contra a justiça baiana (“meirinhos”), responsável, por sua mesquinharia e corrupção, pela fome do povo, já que somente os sargentos têm farinha (alimentos). A quadra que segue critica as nebulosas negociatas feitas por esta classe, e o povo ficando cada vez mais faminto.


  Ainda censurando a justiça, o quinto terceto afirma que ela nada protege (“resguarda”), pois é “bastarda” (aparentemente, estrangeira). Destituída de equidade, mostra-se “vendida” (está a serviço dos ricos e poderosos), além de ser tirana (“injusta”) e ameaçar aqueles que lhe poderiam contestar as decisões. Representada pela alusão a “El-Rei”, a crítica, aqui, é dirigida à própria metrópole (quinta quadra): somente Deus poderia valer a quem morava numa praça cuja justiça mostrava-se tão corrupta (colônia).


  Sexto terceto: a instituição agora vituperada é o clero, cujos padres, invejosos, vendem sacramentos e cargos eclesiásticos ou posições na hierarquia da igreja (“simonia”). Através do emprego da metonímia presente no termo “unha” (metonímia neste caso, empregando a parte (unha) pelo todo (mão)). Gregório sugere que os curas são ladrões, uma vez que metem a mão no alheio. O quarteto reafirma que a igreja é reduto de simonia, inveja e roubo.


  Seguindo a execração ao clero, o sexto terceto aponta como vícios dos frades a luxúria (“manqueiras”), seja com freiras, seja com prostitutas; o poeta condena o fato dos padres ocuparem seus serões na escrita de sermões cuja principal finalidade era o da autopromoção e não o de orientar ética e moralmente os fiéis. Nova reiteração, no quarteto: “as lidas todas de um frade/ São freiras, sermões e putas”.


  O sétimo terceto aborda a economia por meio da crise do açúcar iniciada em Portugal após o fim das invasões holandesas no Brasil, o que trouxe o aumento da concorrência no comércio do produto e a consequente diminuição de seu preço. O poeta liga a decadência econômica baiana aos estágios de uma doença cuja vítima acaba morrendo.


  Nono (último) terceto: o quesito criticado agora é a política, em específico o posicionamento da elite política do Brasil de então. Ocorre que Portugal organizara o mando no território brasileiro em “Governos Gerais”, ou seja, mediante indicação direta do rei de um favorecido, a quem cabia administrar a colônia de forma centralizada. Devido à grande extensão territorial do país, o governador era auxiliado por três funcionários – o ouvidor-mor (responsável pela justiça), o provedor-mor (responsável pelas finanças) e o capitão-mor (responsável pela defesa) –, que eram eleitos na própria colônia, nas chamadas “Câmaras Municipais”, órgãos locais de poder, compostos pelos “homens bons”. Contudo, havia condições pré-estabelecidas para que alguém fosse considerado um “homem bom”: ser branco, rico e cristão de família (não eram aceitos cristão-novos, como eram chamados os judeus convertidos). Conforme se vê, desde os primórdios da organização colonial, o rei luso deu certa instância de poder à elite local, representada, sobretudo, pelas Câmaras Municipais e pelos cargos de auxílio ao governador.


  Conhecida a organização política do Brasil colônia, veja que Gregório de Matos apresenta nos versos em questão os seus pontos falhos, especialmente a venalidade da elite local, que não enfrentava a exploração que a metrópole impingia à colônia. O poeta credita tal debilidade dos colonos brasileiros ao fato de verem-se como inferiores aos portugueses. Gregório atribui a este excesso de humildade e subserviência dos colonos a terrível espoliação sofrida pela colônia e revolta-se contra este estado de coisas, pois, por comporem a Câmara, também os políticos locais eram conceitualmente nobres, ainda que não parecessem acreditar nisso. Em última análise, a discussão em pauta é a oposição entre o centro (Europa) e periferia (colônia).


  À cidade da Bahia (1)


  
    	Triste Bahia! ó quão dessemelhante


    	Estás, e estou do nosso antigo estado!


    	Pobre te vejo a ti, tu a mi empenhado,


    	Rica19 te vejo eu já, tu a mi abundante.

  


  
    	A ti trocou-te a máquina mercante,


    	Que em tua larga barra tem entrado,


    	A mim foi-me trocando, e tem trocado


    	Tanto negócio, e tanto negociante.

  


  
    	Deste em dar tanto açúcar excelente


    	Pelas drogas inúteis, que abelhuda


    	Simples aceitas do sagaz Brichote.

  


  
    	Oh se quisera Deus, que de repente


    	Um dia amanheceras tão sisuda


    	Que fora de algodão o teu capote!

  


  COMENTÁRIOS: no quarteto inicial, o eu poético afirma uma dupla mudança (“dessemelhança”) operada pela passagem do tempo. Primeira, a Bahia do “antigo estado” fora rica (v. 04) e hoje está pobre (v. 03). Segunda, o eu-lírico outrora gozava de harmonia em relação à cidade (sentia-se parte dela), realidade substituída pelo atual estranhamento (está “empenhado”, isto é, penhorado).


  O segundo quarteto traz a repetida denúncia do agente responsável pelo desastre comum ao sujeito lírico e seu cenário, remetendo-nos ao plano histórico do acirramento do pacto colonial e do decorrente comércio (“máquina mercante”, v. 05) que prostituiu a urbe e trocou sua regra de organização, que deixou de ser moral e harmônica, passando a imperar a regra do dinheiro. A consequência desta nova realidade foi o descrédito à formação cultural e à origem social nobre (característica étnica do homem branco), índices de estabilidade ainda vigentes na metrópole (centro), o que aumentou a desarmonia entre o sujeito lírico e a colônia (periferia). No plano estético, estamos diante do tema barroco do desencanto (desengaño) com o mundo, pois este perdera seus antigos referenciais de ordenação, substituídos pela lei do ter ou não ter dinheiro e da própria instabilidade, já que estava instaurada a possibilidade tanto de retê-lo quanto de perdê-lo.


  Ainda acerca do verso “A ti trocou-te a máquina mercante”, o referente é a Bahia, cujo verbo “trocar” possui duplo sentido, isto é, modificar e comercializar. Já a “máquina mercante” são, literalmente, as naus que aportavam na barra de Todos os Santos para comercializar20, e, em sentido mais amplo, pode ser vista como uma metonímia do próprio mercantilismo (novamente a metonímia indicando a substituição da parte (navios) pelo todo (mercantilismo)). Note ainda que o adjetivo “larga”, que qualifica a barra baiana, também tem duplo sentido, pois ultrapassa sua característica físico-geográfica, sugerindo a forma luxuriosa que ela abre-se aos estrangeiros, em alusão à referida prostituição da Bahia ao comércio estrangeiro desenfreado.


  O tom nostálgico (lamentoso) dos quartetos dá lugar a uma severa sátira nos tercetos. Agora, a Bahia passa a ser julgada por um eu poético que desempenha, com enorme sarcasmo, seu papel de juiz. É ilustrativa a disparidade entre os atributos que cabem a cada uma das partes: a Bahia trocou o açúcar “excelente” por drogas “inúteis”, mostrando-se simples e até inocente em face ao “sagaz” Brichote, termo depreciativo aos estrangeiros em geral e, provavelmente, em específico aos britânicos, no aportuguesamento de british (BOSI, 1992, p. 97). Alfredo Bosi interpreta ainda o “abelhuda” atribuído à colônia como curiosa, vaidosa e fútil.


  Segundo terceto: o eu-lírico amaldiçoa a cidade por ela ter sucumbido às artimanhas do comércio e do comerciante: “quisera Deus [...]/ Que fora de algodão o teu capote!”, ou seja, que sua pobre vestimenta (“de algodão”) caía-lhe como uma sombra “sisuda” (maldição) de modo a toldar a luz do dia (WISNIK, 2010, p. 25). A cidade passa de vítima a ré, devendo ser castigada e reduzida a penitente, para que passe de abelhuda (curiosa, vaidosa e fútil) a sisuda, de fátua a recolhida, de pródiga a austera. A conversão terá seu penhor no trajo, signo visível de modéstia ou de vaidade nas mulheres. Que a Bahia deixe de envergar sedas e veludos e contente-se com um simples capote de algodão, este pano barato que os escravos tecem e só os mais pobres vestem. (BOSI, 1992, p. 97-98)


  Define a sua cidade


  
    	De dois ff se compõe


    	Esta cidade a meu ver:


    	Um furtar, outro foder.


    	Recopilou-se o direito,


    	E quem o recopilou


    	Com dous ff o explicou


    	Por estar feito, e bem feito:


    	Por bem digesto, e colheito


    	Só com dous ff o expõe,


    	E assim quem os olhos põe


    	No trato, que aqui se encerra,


    	Há de dizer que esta terra


    	De dous ff se compõe.


    	Se de dous ff composta


    	Está a nossa Bahia,


    	Errada a ortografia,


    	A grande dano está posta:


    	Eu quero fazer aposta


    	E quero um tostão perder,


    	Que isso a há de perverter,


    	Se o furtar e o foder bem


    	Não são os ff que tem


    	Esta cidade ao meu ver.


    	Provo a conjetura já,


    	Prontamente como um brinco:


    	Bahia tem letras cinco


    	Que são B-A-H-I-A:


    	Logo ninguém me dirá


    	Que dous ff chega a ter,


    	Pois nenhum contém sequer,


    	Salvo se em boa verdade


    	São os ff da cidade


    	Um furtar, outro foder.

  


  COMENTÁRIOS: o terceto inicial serve como mote para a escrita do poema: uma reflexão por parte do sujeito lírico sobre duas filosofias de vida e conduta predominantes na Bahia seiscentista, isto é, ao contrário da ortografia de seu nome, a cidade “se compõe de dois ff: um furtar, outro foder”. Seguindo à norma cultista (estilo artificioso e que foge à objetividade), a segunda estrofe pouco acrescenta em termos conteudísticos ao que fora anteriormente afirmado. O eu-lírico diz-se conhecedor da matéria a tratar (v. 07) e dá a dica: é necessário ver além das aparências para entendê-lo (v. 10).


  Terceira estrofe (uma décima): malgrado a ortografia, se é verdade que dois ff resumem a Bahia, a grande perigo está ela submetida. O eu poético diz que apostaria dinheiro em sua tese (Bahia, cidade dos dois ff) sem medo de perder, embora preferisse perdê-lo para bem de sua cidade (v. 17 a 20).


  A segunda décima apresenta a explicação da aparente incoerência anterior. Observe que o sujeito lírico aponta o típico método cultista que serve de base para a composição de seu poema: um jogo de palavras com intuito claramente retórico (“brinco”, ou seja, trocadilho), no qual dá a entender que trata da grafia do termo “Bahia”, quando, na verdade, analisa a essência do comportamento de seus habitantes. Assim, em paralelo com Epílogos, por um lado, aqueles que detêm o poder (estatal, judiciário ou religioso) corrompem-se, metem a mão no erário público, vendem influência e locupletam-se, enfim, “furtam”. Por outro lado, aqueles que se veem marginalizados de quaisquer formas de poder não têm outra filosofia de vida senão um filosófico dar de ombros para com o destino de sua coletividade e de si mesmos, admitindo o hedonismo cotidiano (culto aos prazeres do corpo) como norma de conduta e legítima tábua de salvação, resumidas pelo sujeito poético sob o termo jocoso “foder”.


  Num poema cujo pessimismo beira o apocalíptico em relação ao momento atual e o próprio futuro baiano, Gregório de Matos retoma, sob certo sentido, o dito desconcerto do mundo camoniano, pois sente que tudo contraria suas expectativas quanto à sua Bahia, aparentemente dominada por uma tremenda crise moral e ética. Destaque-se que este verdadeiro pandemônio de corrupção e materialismo pintado pelo poeta é potencializado por dois motivos: (1) baseado numa moral contrarreformista, Gregório vê aterrorizado o “furtar” e o “foder”, já que rompem o interdito judaico-cristão; (2) o fato da Bahia do séc. XVII viver ainda sob uma aura fortemente religiosa e mística, ainda que não passasse de uma fachada a encobrir a corrupção geral que imperava então por lá.


  Finalmente, o esquema de rimas do poema é variado e predominam as rimas interpoladas e paralelas: ABB// CDDCCAAEEA// FGGFFBBHHB// IJJGIBBKKB. Os versos são heptassílabos (redondilha maior).


  À cidade da Bahia (2)


  
    	A cada canto um grande conselheiro.


    	Que nos quer governar cabana, e vinha,


    	Não sabem governar sua cozinha,


    	E podem governar o mundo inteiro.


    	Em cada porta um frequentado olheiro,


    	Que a vida do vizinho, e da vizinha


    	Pesquisa, escuta, espreita, e esquadrinha,


    	Para a levar à Praça, e ao Terreiro.


    	Muitos mulatos desavergonhados,


    	Trazidos pelos pés os homens nobres,


    	Posta nas palmas toda a picardia.


    	Estupendas usuras nos mercados,


    	Todos, os que não furtam, muito pobres,


    	E eis aqui a cidade da Bahia.

  


  COMENTÁRIOS: por meio da sátira, o poeta fixa neste soneto um quadro social bastante impiedoso da sociedade baiana do séc. XVII, onde de antemão salta-nos aos olhos a ironia do verso inicial, centrada no adjetivo “grande” com que qualifica um “conselheiro” que palpita desabridamente sobre a vida alheia sem demonstrar capacidade sequer para governar sua própria cozinha, entretanto que pode “governar o mundo inteiro”. De acordo com o comentário de um crítico literário e professor da UFRGS, chama atenção a disparidade criada entre “cozinha” e “mundo inteiro”, que sugere a pequenez do conselheiro, reforçando o tamanho de sua incompetência. E, adiante, acrescenta que o poema, de certo modo, trata-se de uma paródia do soneto tradicional, invertendo seu teor elevado ao rebaixar o governo da cidade ao nível do governo da cozinha (SANSEVERINO, 1995, p. 99-100). Segundo quarteto21: vemos uma prática trivial entre os moradores da Bahia do séc. XVII: o bisbilhotar a vida alheia. O “olheiro” não perde de vista a vida dos vizinhos para discuti-la na Praça da Sé e no Terreiro de Jesus.


  Por meio de outro recurso cultista – o hipérbato –, o primeiro terceto apresenta um sujeito poético que investe contra os mulatos. Manhosos (cheios de “picardia”) e insolentes (“desavergonhados”), são eles que, metaforicamente, trazem acorrentados os homens nobres pelos pés (ocupam seus postos e gozam de suas vantagens), invertendo a lógica da organização social escravista. É preciso ressaltar que a sociedade soteropolitana, nos tempos de Gregório, era uma cidade comercial e vivia um ambiente fervilhante, tornando possível que as classes sociais se movimentassem de modo a contrariar os antigos estamentos medievais. Ser nobre não era mais garantia de poder, nem definia mais a qualidade do indivíduo (SANSEVERINO, 1995, p. 98). Lembremos ainda que o poeta pertencia a uma família de nobres decadentes a quem interessava que a nobreza fosse ainda a detentora de privilégios autênticos e intransferíveis, o que explica, em parte, sua visão conservadora e preconceituosa22. Segundo terceto: dialogando com os dois ff do poema analisado anteriormente e com a crítica do poema ao Brichote, o poeta crítica: (1) uma economia baseada no oportunismo e na ganância (“usura”, v. 12); (2) a corrupção coletiva de uma sociedade aparentemente alheia à meritocracia (v. 13). Última pincelada deste triste quadro, a chave de ouro enfim nomeia o lugar descrito: “a cidade da Bahia”.


  O poema MILAGRES DO BRASIL SÃO trata-se de uma longa sátira maledicente23 que visa rebaixar moralmente o Frei Lourenço Ribeiro, homem pardo que foi vigário da freguesia do Passé. O próprio título do poema é irônico, pois toma a colônia como a caricatura de uma terra onde imperam as contravenções mundanas e não os milagres divinos24. Tal inversão é apenas a primeira das várias a serem levantadas ao longo dos versos.


  Já na primeira estrofe o texto contrapõe um branco, que embora nobre e honrado, vê-se oprimido por um mulato atrevido. O resultado desta derrota da nobreza e da sabedoria representados pelo branco em face à ignorância e ousadia do mulato é o pandemônio em que vive o Brasil. Há aqui uma espécie de alegoria do “branco muito encolhido” e “coitado” a simbolizar o próprio Jesus Cristo crucificado e do mulato como o anticristo, em que pese este ser adjetivado de “canaz”, isto é, cão grande.


  Na segunda estrofe, vemos o mulato ocupando o posto de pregador, o que explica sua demonização por parte do eu-lírico, que deplora veementemente esta contradição da ordem comum na sociedade colonial:


  
    Quem um cão25 revestido em padre,


    Por culpa da Santa Sé,


    Seja tão ousado que


    Contra um branco honrado ladre;


    E que esta ousadia quadre


    Ao bispo, ao governador,


    Ao cortesão, ao senhor,


    Tendo naus no maranhão:


    Milagres do Brasil são.

  


  Trata-se, portanto, de um lobo na pele de um cordeiro, proferindo injúrias contra o branco honrado, com que se identifica o próprio sujeito lírico, e enganando a todos, autoridades civis (“governador”) e religiosas (“bispo”).


  Terceira estrofe: segue a desmoralização do satirizado, que, segundo o eu poético, deveria ser escravizado devido à cor de sua pele. Porém, ele esconde sua negritude, fazendo-se um falso branco, disfarçando (“o branco cueiro”). Na quarta estrofe, o mulato é chamado de estrangeiro miserável e maltrapilho do continente africano (“perro frandulário”). Também a audiência que vai à sua pregação na Sé é execrada pelo poeta, para quem somente seus antepassados (“Tios e tias do Congo”) é que merecem ouvi-lo latir (“ladrar”) e pode dar-lhe o justo valor (“gabar”).


  Através de uma pergunta retórica, na quinta estrofe, o eu-lírico duvida da sabedoria do mulato pregador, cujo único saber de “escritura” que detém é sua carta de alforria (note-se o jogo de palavras com o termo “escritura” a representar também as Escrituras bíblicas, de que o pregador mulato é acusado de não ter domínio), apelando para o juízo do auditório quanto à inverossimilhança de um cachorro pregador. Desta forma, a “vil criatura” tinha por base de suas pregações apenas “quatro sermões antigos”. Agora, na sexta estrofe, a desqualificada é a igreja, que julga o cão como seu melhor pregador (“Um cão é o timbre maior/ Da Ordem predicatória”).


  Péssimo padre, poeta igualmente deplorável: a sétima estrofe, abaixo, traz uma ironia ao talento do mulato no versejar. Quando pega na pena, o gênio que nele desabrocha é o de sua condição de cão e analfabeto, não o de um inspirado e elegante poeta, daí seu estilo ser desajeitado (“troche-moche”) e agressivo. Suas veleidades artísticas e sua enorme pretensão são risíveis, uma vez que o “Perro não sabe nada”, embora sonhe saber:


  
    Té em versos quer dar penada,


    E por que o gênio desbroche,


    Como é cão, a troche-moche


    Mete a unha e dá dentada:


    O Perro não sabe nada,


    E se com pouca vergonha


    Tudo abate, é porque sonha


    Que sabe alguma questão,


    Milagres do Brasil são.

  


  Na oitava estrofe, mediante múltiplas analogias metafóricas (note o extremo cultismo do trecho), o poeta associa termos distantes, retomando a primeira estrofe do poema. O “Mestre da teologia” está para Cristo, como o “Perro” para o anticristo; o “sol” está para o dia, como lua para a noite; o dia está para a “Luz”, como a noite para a escuridão; a “Luz” está para Cristo, como escuridão está para o anticristo; o anticristo está para o cão revestido em padre, como Cristo está o branco coitado.


  
    Do Perro afirmam doutores


    Que fez uma apologia


    Ao Mestre da teologia,


    Se da lua aos resplendores


    utra ao sol dos pregadores:


    Late um cão a noite inteira,


    E ela, seguindo a carreira,


    Luz com mais ostentação,


    Milagres do Brasil são.

  


  Nona estrofe: o sujeito lírico de novo diz-se vítima de uma realidade absurda, pois acredita que será punido pelas autoridades religiosas quando estas tomarem conhecimento à sua crítica direta (“sem recato”) ao padre mulato. Ao perro “surrado” na sátira caberá a piedade das tolas autoridades, “pressupondo assim que só é sábio quem não sente compaixão pelo mulato, mas sim pelo branco, que se coloca como coitado” (HUBERT, 2012, documento não paginado). Décima estrofe: o eu poético abomina mais uma vez o mulato ao compará-lo a um carrapato (parasita), inseto que se prende à pele do cão, e ao chamá-lo de novo de estrangeiro, africano e negro escravo (“estorraque do congo”). Contrariamente à primeira estrofe, aqui o poeta concorda que a “roupa amondongo” e o “sangue de carrapato” bem cabem (“cifra da perfeição”) a uma figura tão vil quanto a do carrapato.


  Formalmente, a repetição irônica do refrão “Milagres do Brasil são” ao final de cada estrofe cumpre reitera a inversão dos valores na colônia, salientando a estupefação do poeta diante do estado de coisas descrito. Por fim, moldado em versos heptassílabos, o poema apresenta em todas as estrofes a mesma sequência de rimas: ABBAACCDD.


  Aos principais da Bahia chamados caramurus


  
    	Um calção de pindoba a meia zorra


    	Camisa de urucu, mantéu de arara,


    	Em lugar de cotó, arco, e taquara,


    	Penacho de guarás em vez de gorra.


    	Furado o beiço, e sem temer que morra


    	O pai, que lho envazou cuma titara,


    	Porém a Mãe a pedra lhe aplicara


    	Por reprimir-lhe o sangue que não corra,


    	Alarve sem razão, bruto sem fé,


    	Sem mais leis, que as do gosto, quando erra,


    	De Paiaiá tornou-se em Abaeté.


    	Não sei onde acabou, ou em que guerra,


    	Só sei que deste Adão de Massapé,


    	Procedem os fidalgos desta terra.

  


  COMENTÁRIOS: este poema é uma verdadeira maldição de Gregório de Matos aos fidalgos lusos por se miscigenarem com os filhos da colônia, o que o poeta julgava uma completa degradação. O primeiro quarteto descreve um indivíduo com um calção de palmeira ou coqueiro (“pintoba”) pelo meio das coxas (“zorra”), todo pintado de vermelho (cor da tinta do fruto do urucu), e que traz um colar de penas (“mantéu de arara”), arco, flechas e penacho em vez da fidalga espada curta (“cotó”) e do gorro.


  O segundo quarteto descreve a cultura indígena – por exemplo, o lábio inferior furado para o implante de um adereço qualquer: o tembetá – como algo muito diferente do universo cultural do homem branco. No primeiro terceto, este ser degenerado é chamado de bárbaro (“alarve”) sem razão e bruto sem fé, daí ser dominado pelos instintos (“Sem mais leis, que as do gosto”). O verso 11 sintetiza a deploração à mistura racial: “de Paiaiá [pajé] tornou-se Abaeté [tipo ruim e feio, repulsivo]”.


  Enfim, o segundo terceto esclarece mais pontualmente o tema do poema: a procedência de um tipo racialmente híbrido que merece ser deplorado, ou seja, “os fidalgos desta terra” (v. 14). O tipo em questão trata-se de um “Adão de Massapé”, representando, portanto, a origem de uma genealogia (Adão) local, uma vez que ao invés de ser feito de barro, como nas Escrituras Sagradas, constitui-se de massapé: terreno argiloso e escuro bom para o cultivo da cana-de-açúcar.


  Contemplando nas cousas do mundo


  
    	Neste mundo é mais rico, o que mais rapa:


    	Quem mais limpo se faz, tem mais carepa:


    	Com sua língua ao nobre o vil decepa:


    	O Velhaco maior sempre tem capa.


    	Mostra o patife da nobreza o mapa:


    	Quem tem mão de agarrar, ligeiro trepa;


    	Quem menos falar pode, mais increpa:


    	Quem dinheiro tiver, pode ser Papa.


    	A flor baixa se inculca por Tulipa;


    	Bengala hoje na mão, ontem garlopa:


    	Mais isento se mostra, o que mais chupa.


    	Para a tropa do trapo vazio a tripa,


    	E mais não digo, porque a Musa topa


    	Em apa, epa, ipa, opa, upa.

  


  COMENTÁRIOS: numa interpretação mais ampla, pode-se afirmar que este é outro soneto que descreve a cidade da Bahia sob o signo do desconcerto do mundo, pois aqui tudo se dá de maneira contrária às expectativas. Logo, “neste mundo é mais rico, o que mais rapa (rouba0” e não aquele que mais trabalha; “quem mais limpo (ético) se mostra é o que mais tem carepa (casca de ferida: no sentido figurado, pecados, vícios)”; inusitadamente é “o vil quem decepa (crítica) com sua língua ao nobre” (observe que tal inversão é representada também no plano formal, já que o verso constrói-se com um hipérbato (inversão sintática)); “o mais velhaco sempre tem mais capa [posses]” em detrimento ao mais trabalhador.


  O patife conhece muito bem (tem o mapa) da nobreza por andarem sempre juntas26; “quem tem a chance de agarrar, ligeiro trepa (enriquece)”, retomando o mote da Bahia cidade do f de furtar, seja amparado pelo Estado, seja pela igreja. Quem menos falar pode, porque comete atos ilícitos, mais crítica, deita moral, “quem dinheiro tiver, pode ser Papa”, mostrando a corrupção que ainda imperava no seio da igreja, a simonia.


  Metaforicamente, “a flor baixa (estratos sociais mais humildes, como os mestiços) se inculca por Tulipa (afetam nobreza)”; “Bengala hoje na mão (símbolo do enriquecimento súbito), ontem garlopa (instrumento de marcenaria)”, sugerindo que pelo trabalho honesto não fora que tal tipo tanto ascendera; “mais isento se mostra, o que mais chupa (rouba, supostamente do erário público)”. Aparentemente hermético, o verso 12 (“Para a tropa do trapo vazio a tripa”) afirma o absoluto desprezo do eu-lírico para com seus desafetos (“a tropa do trapo”, os embusteiros), para quem ele diz estar “esvaziando a tripa (intestino)”, literalmente defecando. Destaque para a incrível oralidade do trecho, uma vez que ainda hoje é usada uma expressão popular similar cujo intuito é igualmente demonstrar total desprezo para com algo ou alguém, quando se diz: “To cagando para...!”. No conjunto, o terceto traz um sujeito lírico que se acredita impotente para mudar tamanho descalabro em que está imerso, motivo por que literalmente dá de ombros.


  Veja que forma e conteúdo estão ligados no texto: a inversão das expectativas é expressa pelo estilo cultista mediante contínuos hipérbatos, por exemplo, nos versos 03 e 05. No último terceto, o cultismo mostra-se ainda: (1) pela presença de trocadilhos com as palavras “tropa”, “trapo” e “tripa”; (2) pela encantadora musicalidade e cadência dos versos devido ao acúmulo de assonâncias e aliterações; (3) pelo engenhoso encerramento do soneto, já que para seguir o esquema de rimas – ABBA// ABBA// CDE// CDE – o poeta repete as identidades sonoras que se desenrolam ao longo de todo o texto (v. 14: “Em apa, epa, ipa, opa, upa”)27.


  À procissão de cinza em Pernambuco


  
    	Um negro magro de sufulié1 justo,


    	Dois azorragues2 de um joá3 pendentes,


    	Barbado o Peres, mais dois penitentes,


    	Seis crianças com asas sem mais custo.


    	De vermelho o mulato mais robusto,


    	Três fradinhos meninos inocentes,


    	Dez ou doze Brichotes mui agentes,


    	Vinte ou trinta canelas de ombro onusto4.


    	Sem débita reverência seis andores,


    	Um pendão de algodão tinto em tijuco5,


    	Em fileira dez pares de menores.


    	Atrás um cego, um negro, um mameluco6,


    	Três lotes de rapazes gritadores:


    	É a procissão de cinza em Pernambuco.

  


  Vocabulário:


  
    	
Sufulié: certo estofo de algodão, aqui possivelmente como tipo grosseiro de casaco.


    	
Azorragues: tipo de chicotes.


    	
Joá: fruto do juazeiro.


    	
Onusto: carregado, repleto


    	
Tijuco: lameiro, pântano.


    	
Mameluco: mestiço, geralmente filho de branco e de mulher índia. O mesmo que caboclo.

  


  COMENTÁRIOS: embora boa parte das imagens aqui descritas sejam herméticas, a chave de ouro deste soneto elucida o seu tema: a descrição – digamos audiovisual – de uma procissão de cinzas em Pernambuco. Desta forma, vemos o desenrolar de um quadro cujos ícones visuais e auditivos revelam os traços mais elementares deste tipo de evento à época do Brasil-Colônia: a pobreza e o provincianismo. Estão presentes negros – um dos quais muito magro e vestindo “sufulié” –, os típicos açoites de penitência, crianças fantasiadas de anjos, tipos supostamente carregando objetos nos ombros (v. 08) e penitentes. Mesmo a essência miscigenada do povo local está aqui representada pelo mulato e pelo mameluco, não faltando também estrangeiros (“Brichotes”), descritos sob o signo da afetação, uma vez que se apresentam “mui agentes”.


  Em suma, dominam o deprimente espetáculo: (1) a sujeira e a miséria, sugeridas nos pormenores: (“Um pendão de algodão tinto em tijuco”, isto é, uma corda de algodão suja de lama (v. 09)); (2) uma organização aparente que não esconde a desorganização geral: “Sem débita reverência seis andores” (v. 08). Todavia, é preciso destacar que o poema não se constrói somente por meio da visão crítica por parte do eu-lírico, que parece hesitar entre o desdém e o compadecimento diante de um ambiente de verdadeira penúria.


  Descreve a confusão do festejo do Entrudo


  
    	Filhós, fatias, sonhos, mal-assadas,


    	Galinhas, porco, vaca, e mais carneiro,


    	Os perus em poder do pasteleiro,


    	Esguichar, deitar pulhas, laranjadas;


    	Enfarinhar, pôr rabos, dar risadas,


    	Gastar para comer muito dinheiro,


    	Não ter mãos a medir o taverneiro,


    	Com réstias de cebolas dar pancadas;


    	Das janelas com tanhos dar nas gentes,


    	A buzina tanger, quebrar panelas,


    	Querer em um só dia comer tudo;


    	Não perdoar arroz, nem cuscuz quente,


    	Despejar pratos, e alimpar tigelas:


    	Estas as festas são do Santo Entrudo.

  


  COMENTÁRIOS: primórdios das festas de carnaval em sua atual configuração e oriundo de Portugal, o Entrudo foi uma festa de origem bastante popular introduzida no Brasil no séc. XVII. Ocorria pouco antes da quaresma e, portanto, tinha um significado ligado à liberdade e, até certo ponto, à quebra dos rígidos padrões comportamentais contrarreformistas, o que, aliás, é a marca do carnaval até os dias de hoje.


  Primeiro quarteto: vemos a descrição de um legítimo banquete no qual há de tudo, desde bolinhos (“filhós”, uma tira fina de massa de farinha e ovos, que, após ser frita é polvilhada com açúcar ou canela) a carnes variadas, até refrescos (“laranjadas”) etc. No segundo quarteto, reina a alegria geral e a comilança (v. 06 e 07). O poeta cita as práticas dos convivas do Entrudo: atirar água, farinha e ovos uns nos outros, ridicularizar os demais pondo-lhes rabos, e distribuir vergastadas com réstias de cebolas.


  Em meio ao registro dos costumes deste evento popular, os tercetos trazem de relevante a reiteração da comilança desenfreada que reinava nestas ocasiões (v. 11 a 13) em oposição à frugalidade corriqueira imposta pela Igreja no sentido de combater a gula, um dos sete pecados capitais, segundo a moral judaico-cristã. Por fim, a chave de ouro do soneto resume seu próprio tema: a descrição das festas do Santo Entrudo. Destaque-se que, ao contrário da maioria dos poemas em que Gregório de Matos descreve os costumes provincianos da Bahia ou Pernambuco, aqui o poeta parece fazê-lo sem o usual teor satírico, mas sim com relativa isenção.


  Descreve a vida escolástica


  
    	Mancebo sem dinheiro, bom barrete,


    	Medíocre o vestido, bom sapato,


    	Meias velhas, calção de esfola-gato,


    	Cabelo penteado, bom topete;


    	Presumir de dançar, cantar falsete,


    	Jogo de fidalguia, bom barato,


    	Tirar falsídia ao moço do seu trato,


    	Furtar a carne à ama, que promete;


    	A putinha aldeã achada em feira,


    	Eterno murmurar de alheias famas,


    	Soneto infame, sátira elegante;


    	Cartinhas de trocado para a freira,


    	Comer boi, ser Quixote com as damas,


    	Pouco estudo: isto é ser estudante.

  


  COMENTÁRIOS: o poema constrói-se sob dois polos opostos: o tipo representado pelo jovem (plano das aparências) e o que ele realmente é (plano da essência). Primeiro quarteto: trata-se de um jovem pobre cujo aspecto geral é lamentável no vestir (“medíocre o vestido”), mesclando pobreza naquilo que não está à mostra (“Meias velhas, calção de esfola-gato28”) e uma graça sofrível no que é visto (“bom barrete” – gorro, touca –, “bom sapato”, “cabelo penteado, bom topete”).


  Segundo quarteto: o estudante tem ainda pretensões de refinamento, emprestando-se ares de fidalguia (“presumir de dançar, cantar falsete” e escrever sonetos (péssimos)). É todo um embuste (“tirar falsídia”, contar mentira). Há quem interprete o verso 08 como uma falsa promessa do jovem de amor autêntico para encobrir o sórdido desejo da carne (sexo).


  Tercetos: é um Dom Quixote com as damas – ou seja, idealista e platônico (v. 12), enfim, ridículo –, tendo apenas uma prostituta barata (v. 09). A chave de ouro tipifica os estudantes como uma falácia, pois pouco estudam e fazem muita farra.


  A certa personagem desvanecida


  
    	Um soneto começo em vosso gabo:


    	Contemos esta regra por primeira;


    	Já lá vão duas, e esta é a terceira,


    	Já este quartetinho está no cabo,


    	Na quinta torce agora a porca o rabo;


    	A sexta vá também d’esta maneira:


    	Na sétima entro já com gran canseira,


    	E saio dos quartetos muito brabo.


    	Agora nos tercetos que direi:


    	Direi que vós, Senhor, a mim me honrais


    	Gabando-vos a vós, e eu fico um rei.


    	N’esta vida um soneto já ditei;


    	Se d’esta agora escapo, nunca mais:


    	Louvado seja Deus, que o acabei29.

  


  COMENTÁRIOS: embora não tenha sido informado pela banca da UFRGS em sua seleta de poemas de Gregório de Matos, o soneto acima citado possui outro título, que é muito esclarecedor quanto a seu sentido: “Ao conde de Eryceira D. Luiz de Menezes pedindo louvores ao poeta e não lhe achando ele préstimo algum”. Ao longo dos tempos, mediante pagamento, os poetas compuseram poemas em homenagem a figuras eminentes de suas sociedades (prática chamada de “poesia encomiástica”, isto é, elogiosa, laudatória). Assim, o soneto em questão trata-se de uma encomenda feita a ele, que, não obstante incumbido de louvar e devidamente pago para tal, frustra as expectativas do mandante (conde de Eryceira), já que dele aparentemente nada de positivo tem a dizer.


  Repassemos o soneto. O poeta não nomeia o alvo do poema, mas somente o objetivo de compô-lo: o elogio (“gabo”). Segue-se a sucinta contagem dos versos, finalizando o primeiro quarteto. O quinto verso traz um impasse (“torce agora a porca o rabo”): ter que louvar o destinatário do poema sem ter subsídios ou vontade para isso. O sexto vai-se sem novidade e, no sétimo, o eu poético afirma seu cansaço por ter que improvisar abstratamente sem nada dizer de concreto, motivo de sua exasperação ao fim dos quartetos.


  No primeiro terceto, o poeta afiança sua lisonja por recair sobre si a escolha de compor o soneto laudatório e aponta que poderia colher bons frutos se cumprisse o propósito inicial do poema. No último terceto, ele cogita um possível castigo pelo engodo, quase uma afronta imposta ao destinatário. Diz ainda que, caso escape ileso, jamais voltará a aceitar versos de encomenda de quem não pode ou não quer elogiar, agradecendo a Deus ter finalizado a árdua tarefa.


  A genialidade deste soneto está antes na carpintaria de sua composição do que no seu conteúdo em si. Atenção para o fato de estarmos diante de um perfeito exemplo de cultismo: estilo rebuscado e artificioso, que traz uma infinidade de frases justapostas que pouco ou nada expressam, acabando por mascarar o seu referente imediato (no caso, aquele a quem deveria ser endereçado o poema e os elogios que lhe são sonegados). Os recursos de composição aqui são igualmente cultistas, por exemplo, a intensa musicalidade dos versos (acúmulo de aliterações e assonâncias: “NA sÉtiMA ENtro jÁ coM grAN cANsEirA”) e as inversões sintáticas (hipérbatos: “Na quinta torce agora a porca o rabo”, cuja ordem direta seria: “A porca torce o rabo agora na quinta.”). Finalmente, outro traço relevante deste poema é seu caráter eminentemente metalinguístico, uma vez que expressa apenas o motivo imediato (fazer um elogio) e o modo (evasivo) de sua feitura.


  Em AOS VÍCIOS, o poeta afirma, no primeiro terceto, estar de volta à carga com sua “lira maldizente” contra as “torpezas do Brasil, vícios e enganos”. Vejamos a segunda estrofe:


  
    E bem que os descantei bastantemente,


    Canto segunda vez na mesma lira


    O mesmo assunto em plectro diferente30.

  


  No terceiro terceto, o poeta afirma que desta vez será inspirado por Talia, uma das nove musas filhas de Zeus e Mnemósine que inspiram os poetas (outras versões têm-na como filha de Apolo). Por ser a musa da comédia, ela costuma portar uma máscara cômica, daí o fato de Gregório tê-la citado, isto é, sua lira desta vez admitirá maior comicidade.


  Quarto terceto: através da alusão à cidade de Baiona (Galiza) – onde ocorreram historicamente muitas batalhas entre portugueses e espanhóis –, o poeta afirma o teor combativo de seus versos:


  
    Arda Baiona e todo o mundo arda


    Que a quem de profissão falta à verdade


    Nunca a dominga das verdades tarda.

  


  Assim sendo, no quinto terceto, num jogo de aproximação e afastamento com a musa Talia, inspiradora dos cantos de idílios bucólicos, o eu poético toma a liberdade de cantar uma fauna diferente da do pastor (“pobre pegureiro do Parnaso”), ou seja, os males da cidade. Sexto terceto: tanto pode sugerir que o sujeito lírico não visa à imortalidade, já que sabe que sua lira aborda temas rebaixados; quanto que é chã, mundana, abrindo mão do céu, do sublime (“Pegaso”):


  
    A narração há de igualar ao caso


    E se talvez acaso o não iguala


    Não tenho por poeta o que é Pegaso.

  


  Lembre-se: oriundo da mitologia grega, Pégaso é o cavalo alado símbolo da imortalidade. Nascido do sangue da Medusa quando esta foi decapitada por Perseu e tendo feito brotar com uma patada a fonte Hipocrene, ele tornou-se também ícone da inspiração poética.


  Sétimo e oitavo tercetos: reflete que de nada adianta calar-se, daí que ele se negue a ficar passivo diante do “triste estado da Bahia”, que suscita não o silêncio, mas lágrimas, suspiros e lamentações. A seguir ele afirma sua postura diante de tal “desconcerto”: condenar o roubo e a hipocrisia, ao contrário do “néscio, ignorante e inexperto”31, que segue de todo indiferente quanto ao universo que o cerca ou até torce o nariz (“focinho”, décima primeira estrofe) ao ver na poesia ser “Louvado o bem e o mal vituperado”. Por vezes, beirando a covardia, chega a dizer “prudentaço e repousado”: “– Fulano é um satírico, é um louco,/ De língua má, de coração danado.” Tudo isso diz por nada entender de poesia:


  
    Se souberas falar, também falaras


    Também satirizaras, se souberas


    E se foras poeta, poetizaras.

  


  A seguir, décimo quinto terceto, continua a crítica àqueles cuja ignorância faz demasiado sisudos e que são respeitados justamente por manterem-se mudos. Décima sexta estrofe: outros há que, “por não poder ser insolentes”, silenciam; alguns ainda se fazem comedidos por medo (“Não mordem outros não? – por não ter dentes.”).


  No próximo terceto, vemos que muitos deixam de criticar por não terem a necessária idoneidade:


  
    Quantos há que os telhados têm vidrosos,


    E deixam de atirar sua pedrada,


    De sua mesma telha receosos?

  


  Destaque novamente para o coloquialismo do trecho, pois ainda hoje se diria que não censuram por terem também eles o telhado de vidro. Todavia, se Deus fez todos os homens iguais e “Uma só natureza nos foi dada”, resta ao sujeito lírico a infeliz constatação de que se origina o homem da corrupção, cabendo-nos deliberar se assim pretendemos permanecer ou, ao contrário, se queremos fazer-nos virtuosos. Por fim, como vemos abaixo, acrescenta que apenas o devem censurar aqueles que forem mais virtuosos do que ele, e os demais que se calem (décimo nono e vigésimo tercetos):


  
    Todos somos ruins, todos perversos,


    Só nos distingue o vício e a virtude,


    De que uns são comensais, outros adversos


    Quem maior a tiver do que eu ter pude,


    Esse só me censure, esse me note,


    Calem-se os mais chitom, e haja saúde.

  


  Os vinte tercetos do poema são compostos de versos decassílabos, sendo que o primeiro e o terceiro de cada estrofe rimam entre si e com o segundo da estrofe anterior, conforme excerto supracitado.
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  Notas


  
    1 Quadro ligeiramente adaptado de GONZAGA, 1989, p. 13.


    2 Optei por seguir em linhas gerais a divisão proposta por José Miguel Wisnik (Companhia das Letras, 2010), embora ela não seja consensual, como ilustra o próprio A Maria dos povos, sua futura esposa, que muitas vezes é classificado como um poema amoroso de Gregório de Matos. Sempre que julguei útil, segui também as notas de Wisnik na obra citada. Algumas tendências temáticas aqui diferem das propostas pelo crítico citado. Aproveito para agradecer aos colegas: Guilherme Fialho, Rafael F. de Menezes, Vanessa Silva, Diego Lock Farina e William Boenavides pelo auxílio que me prestaram nesse trabalho.


    3 Todos os sonetos escolhidos pela banca da UFRGS seguem o modelo classicista camoniano: versos decassílabos, oscilando o esquema de rimas ora em ABBA// ABBA// CDC// DCD, ora em ABBA// ABBA// CDE// CDE.


    4 Religioso, poeta e dramaturgo espanhol, Luís de Gôngora y Argote (1561-1627) foi um dos grandes expoentes da literatura barroca de feitio cultista, tendo influenciado sobremaneira Gregório de Matos. Vale a transcrição do poema-base de A Maria dos povos, sua futura esposa: “Ilustre e hermosísima Maria/ Mientras se dejan ver a cualquier hora/ Em tus mejilhas la rosadas aurora/ Febo em tus ojos, y em tui frente el dia// Y mientras com gentil descortesía/ Mueve el viento la hebra voladora/ Que la Arabia em sus venas atesora/ E el rico Tajo em sus arenas cria// Goza cuello, cabello, lábio y frente/ Antes que lo que fué em tu edad dorada,/ Oro, lírio, clavel, cristal luciente,// No solo em plata o viola troncada/ Se vuleva, mas tu y ello juntamente/ Em tierra, em humo, em polvo, em sombra, em nada.”


    5 O poema Aos afetos e lágrimas derramadas, antepenúltimo da seleção da UFRGS, também tem um teor bastante filosófico, mas pelas referências diretas que faz sobre o amor, será incluído no item “Poesia amorosa”.


    6 Não obstante com um título diferente, trata-se do mesmo poema que aparece nomeado como Inconstância dos bens do mundo. Na seleção disponibilizada pela UFRGS, correspondem aos poemas de número 03 e 08, respectivamente.


    7 Destaque para os hipérbatos de cunho cultista presentes nos versos 10 e 11.


    8 “A longa enumeração constrói uma ‘pintura admirável’, um espetáculo predominantemente visual, capaz de atingir o leitor pelo apelo direto aos sentidos. [...] todo o processo metafórico culmina numa hipérbole referente ao rosto da mulher amada, Catarina, mais bela que toda e qualquer beleza anteriormente apontada. Trata-se de um texto que ilustra a habilidade com que Gregório de Matos manuseou os recursos típicos da poesia cultista, revelando-se um privilegiado pintor verbal.” (INFANTE, 2000, p. 321)


    9 Note o tom bastante sexuado com que se teria dado a concepção do deus do Amor a julgar-se por esta quarta estrofe, ratificando o quadro pintado ao longo do restante do poema.


    10 Mais uma vez há sugestão da sexualidade desabrida na origem de Cupido: “nele [seu pai] o fogo [desejo] acendia,/ Nela [Vênus] aguava a ferramenta [membro]”.


    11 Como Luís de Camões no clássico soneto “Amor é fogo que arde sem se ver”, também Gregório de Matos recorre às antíteses como recurso estilístico para caracterizar as contradições do amor, que promete o CÉU, mas leva ao INFERNO.


    12 Alvedrios: livre-arbítrio. Veja que o amor é conceituado como aquele que vence (“prostra”) a vontade própria do homem.
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