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RESUMO

A obra de Cruz e Sousa foi explicada, por muito tempo, por fatores biograficos, entre
0s quais a sua origem africana. A biografia, até hoje, ¢ o principal fundamento de significativa
quantidade de textos criticos produzidos sobre o poeta desde a época em que estava vivo.
Neste trabalho, buscamos produzir uma analise de Cruz e Sousa e de sua poética centrada nos
textos. Consideramos que, como qualquer outro poeta, ele deve ser avaliado por
caracteristicas estéticas e por seu impressionante potencial de produzir multiplos sentidos,
promovendo as mais diferentes interpretagdes. Tendo Cruz e Sousa a relevancia que possui
para a literatura brasileira, sua posicdo candnica entre os nossos autores ndo pode ser
explicada apenas por uma vida sofrida. A contradi¢cdo suposta por boa parte da critica entre
ser negro e simbolista ¢ ainda menos satisfatoria para revelar a riqueza de seu processo
poético. Questionamos leituras anteriormente feitas de sua obra, mas ndo afirmamos a leitura
racial simplesmente superada. Ela tem tanta forca na tradi¢do critica que consideramos
insuficiente afirmar essa superagdo sem discuti-la e, a0 mesmo tempo, procuramos entender
como ela também pode contribuir na demonstragdo da multiplicidade de sentidos que Cruz e
Sousa cria em seus textos. Discutimos as imagens de sua poesia, confrontando seus sentidos
até encontrarmos o esfacelamento de uma logica semantica superficial, demonstrando que o
uso cruz-sousiano de palavras € caracteristicamente simbolico. Nenhum de seus termos
prediletos como “virgindade”, “Sata”, “Cristo”, “Africa”, “branca”, “negra” podem ser
satisfatoriamente compreendidos com menos do que dois ou trés sentidos simultaneos. Essas
significacdes, em geral, sdo mesmo contraditérias, caracteristica que transforma, como
demonstraremos, tais palavras cotidianas em verdadeiros simbolos, permitindo reconhecer
uma base de trabalho de linguagem de uma profundidade subestimada pela leitura que quer

encontrar em sua biografia o motivo e a compreensao ultimos de seus textos.



RESUME

Pendant longtemps, 1’ceuvre de Cruz e Sousa a été expliquée par des facteurs
biographiques, parmi lesquels son origine africaine. Jusqu’a présent, la biographie est le
principal fondement de la grande quantité de textes critiques produits sur le poéte depuis
I’époque ou il vivait. Dans ce travail, nous chercherons a produire une analyse de Cruz e
Sousa et de sa poétique centrée sur les textes. Nous considérons que, comme n’importe quel
autre poete, il doit étre évalué par des caractéristiques esthétiques et par son impressionnant
potentiel a produire des sens multiples, en promouvant les plus différentes interprétations. En
résumé, vu ’importance de Cruz e Sousa pour la littérature brésilienne, sa position canonique
entre nos auteurs ne peut pas étre expliquée que par une vie de souffrances. La contradiction
supposée par une bonne partie de la critique entre étre noir et symboliste est encore moins
satisfaisante pour révéler la richesse de son processus poétique. Nous questionnerons des
lectures faites précédemment de son ceuvre, mais nous n’affirmerons pas la lecture raciale
simplement dépassée. Elle a autant de force dans la tradition critique que nous considérons
insuffisant d’affirmer ce dépassement sans le discuter et, en méme temps, nous essaierons de
comprendre comment elle peut aussi contribuer a la multiplicit¢ de sens que Cruz e Sousa
crée dans ses textes. Nous discuterons les images de sa poésie, en confrontant leurs sens
jusqu’a ce que nous arrivions au démantelement d’une logique sémantique superficielle, en
démontrant que I'utilisation de Cruz e Sousa de mots est caractéristiquement symbolique.
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Aucun de ses termes favoris comme “virginité”, “Satan”, “Christ”, “Afrique”, “blanche”,
“noire” ne peuvent étre compris de maniere satisfaisante avec moins de deux ou trois sens
simultanés. Ces sens, en général, sont méme contradictoires, caractéristique qui transforme,
comme nous le démontrerons, de tels mots quotidiens en des vrais symboles, permettant de
reconnaitre une base de travail de langage d’une profondeur sous-estimée par la lecture qui

désire trouver dans sa biographie la raison et la compréhension ultimes de ses textes.



‘I in thy persevering shall rejoice,

and all the Blest: stand fast; to stand or fall
free in thine own Arbitrement it lies.
Perfect within, no outward aid require;
and all temptation to transgress repel.’
Archangel Raphael

Paradise Lost — Book VIII

John Milton
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INTRODUCAO

A vida de Cruz e Sousa apresenta diversas caracteristicas que, a nosso ver,
desestimulariam qualquer avaliagdo literaria centrada em julgamentos biograficos. Ele foi um
negro, filho de escravos, nascido quase trés décadas antes da Abolicdo. Teve uma educagdo de
brancos, fato de exce¢do, mas ndo de exclusividade. Nasceu na provincia e conviveu com
preconceitos e respeito ao mesmo tempo (como do admirado Fritz Miiller, que o mencionou
argumentando contra as teorias racistas da ciéncia). Cruz e Sousa afirmou, a certo ponto da
vida, ser ariano por conquista € via nisso uma apropriacdo da cultura “branca”, que tanto
dominou e desenvolveu em seu espirito. Ao mesmo tempo, assumia-se como negro € nao
ignorava o sofrimento dos outros filhos de escravos do pais. Nao encontrava contradi¢do entre
essa valorizagcdo da cultura européia (diferenciada, por exemplo, da maioria dos “brancos”
brasileiros com quem convivia) e o orgulho de sua propria raca. Quando fosse respeitado ou
aceito, jamais seria apesar de negro ou de forma submissa, como a sociedade imaginava que
coubesse aos de sua raca. Casou com uma negra, teve quatro filhos, dois dos quais morreram
enquanto ainda vivo. Tratou, em sua propria casa, da loucura de sua esposa até que ela
alcangasse a recuperacdo. Morreu de tuberculose e em flagrante pobreza.

Seus desejos, sonhos, mentalidade, sentimentos e, especialmente, sua formagdo
cultural sdo tdo distantes de quaisquer experiéncias do leitor brasileiro contemporaneo que
criticas de sua obra feitas com pressupostos “psicoldgicos” (aproveitando o completo
desconhecimento que temos de seus sonhos, associacdes e mesmo de grande parte de sua
vida, ou seja, de tudo em que uma analise psicolodgica se baseia) sempre deixardo a desejar,
em especial no caso de criticas literarias.

Suas verdadeiras crengas, anseios, angustias e recalques ndo sdo de nossa algada,
mesmo que os utilizdssemos para fundamentar elogios. Apesar de a critica literaria ter se
afastado diversas vezes da (sempre frustrada) “psicologia” do autor, esse ¢ um caminho
recorrente nos trabalhos sobre determinados escritores, Cruz e Sousa em especial. Por isso
mesmo, raramente se buscam sentidos simbdlicos, ironicos, debochados e distorcidos que o
poeta porventura empregue, apropriando-se dos discursos de sua época. Sempre que Cruz e
Sousa trata de qualquer tema capcioso (como “mulheres” ou “negros”), essa abordagem ¢
associada a condi¢do de “negro neurdtico”, triste por sua origem racial. Roger Bastide foi o
grande perpetuador dessa linha interpretativa, apesar de seus trabalhos nao darem destaque a

essa leitura como analise literaria.



Nao consideramos que a critica ndo possa aproveitar ferramentas inspiradas nos
desenvolvimentos da psicologia, no entanto elas ndo podem servir para definir plenamente a
obra de um autor, fechando sua leitura, tal como aconteceu com Cruz e Sousa. Apesar de
Bastide indicar a possibilidade (ou mesmo estimular) novas leituras, sua interpretacao foi, em
geral, aproveitada de forma bastante estreita. Mesmo que autores como Massaud Moisés e
Franklin de Oliveira critiquem diretamente essa forma de analisar a poesia cruz-sousiana, €
que diversos outros tedricos simplesmente descartem a abordagem “psicoldgica” a obra de
Cruz e Sousa' (baseada realmente numa visio sobre sua raga e nfo no inconsciente do autor),
a imagem e o ensino da obra do poeta, assim como 0s materiais mais acessiveis e as revistas
académicas mais variadas, estdo marcados por esse fechamento critico. A discordancia com
essa “psicologia” do autor marca o presente trabalho, pois grande parte de nossa leitura ndo
abandona criticos que se fecham em Bastide, mas dialoga com suas analises.

O tronco de que esses criticos fazem parte ¢ anterior a leitura feita pelo estudioso
francés. De Silvio Romero, Araripe Jr. e José¢ Verissimo herdamos a visao de Cruz e Sousa
como o poeta essencialmente negro, que tirou do sofrimento de raca a sua sensibilidade,
herdou no sangue o ritmo d’Africa e dominou, bem ou mal, as formas brancas da literatura
francesa. Apesar de o trabalho de Roger Bastide comandar a analise brasileira da obra cruz-
sousiana, as linhas principais a serem consideradas datam, enfim, da época em que o poeta
ainda vivia. E deles que recebemos a leitura naturalista, cujo aspecto principal entendemos,
atualmente, como “racista”, e que foi desenvolvida por Roger Bastide com preocupagdes
sociologicas (diferente das intengdes literarias dos primeiros leitores). O critico francés
terminou por firmar Cruz e Sousa no canone nacional, mas sedimentar a leitura da obra.

Por mais que criticos seqiiencialmente lutem para deixar flagrante a seus leitores que
eles estdo executando uma analise ndo-racista de Cruz e Sousa, todo conflito sobre sua obra,
ao herdar os temas da critica inicial, herda também o racismo de alguma forma, pois precisa
justificar, ao que parece, que Cruz e Sousa foi, ou ndo, racista, que considerou, ou nao, seus
“irmaos de cor”, e muitas vezes sua imagem varia entre ser bom “apesar de negro”, especial
posicionamento dos primeiros admiradores, e ser bom “porque era negro”, posicionamento
mais moderno. Sua revolta e, em alguns casos, seu ritmo supostamente lundu (justificado em
geral por heranca genética) sdo tratados como valores estéticos em si mesmos. Até o elogio

poéstumo recebido de Silvio Romero foi justificado publicamente, por Alberto de Oliveira,

! Usamos aspas para psicologia porque Roger Bastide nega que esteja utilizando a psicanalise, mas aproveita
seus termos e chega a conclusdes sem apresentar outra linha tedrica, mesmo que abandonar a psicanalise ndo
seja o mesmo que abandonar a psicologia. O que acaba por fazer ¢ uma leitura que nio pretende arcar com as
exigéncias freudianas e que, no entanto, utiliza seus conceitos.



como pena que o critico teria sentido apos Nestor Vitor contar a sofrida vida do “pobre” Cisne
Negro. Nestor Vitor criticou a postura de Alberto de Oliveira por distorcer de tal forma os
fatos e ndo aceitar que Cruz e Sousa pudesse ser admirado por motivos estéticos, mas o poeta
parnasiano fora apenas o primeiro a tentar relevar os elogios que recebe Cruz e Sousa com
alguma anedota ou consideracdo biografica, verdadeira ou ndo.

Nao afeta apenas estudos tematicos o deslocamento que os primeiros criticos
realizaram ao afastar sua obra do centro da analise para interpreta-la a luz de sua vida e de sua
experiéncia particular na sociedade, compreendida conforme suposi¢cdes e/ou resgate de
declaragdes de amigos, em geral vagas. Trabalhos que consideram formalmente sua poesia
sdo importantes para demonstrar sua qualidade, mas a escolha formal em si ndo implica
necessariamente que Cruz e Sousa ndo seja lido como o poeta de temas como ‘“raga”,
“exclusdo social”, “ascensdo” e “obsessdo pelo branco”. Tratar da forma de sua poesia para
demonstrar, por exemplo, sua heranga ritmica da Africa continua obedecendo as linhas
tragadas pela critica do século XIX.

A vida de qualquer individuo pode ser facilmente dividida entre experiéncias sociais e
psicologicas. Portanto, a consideragdo estética de seu texto que se apropria da leitura
bastidiana volta-se com naturalidade do racismo para a psicologia ¢ a biografia. Os textos
poéticos, voltados ao eu, podem ser lidos em relagdo ao eu-lirico ou interpretados como
autobiograficos. O critico que trata da estética de Cruz e Sousa conforme a visdo bastidiana
termina, assim, por ter de interpretar também a vida do poeta, situagdo em que nao pode evitar
os julgamentos étnicos, sejam positivos ou negativos.

Bastide estabeleceu essa analise psicologica e social de Cruz e Sousa com base na
“superacdo da linha de cor”, ou seja, na busca da ascensdo social, o que dependia de uma
vitéria sobre as barreiras impostas aos negros. Esse “sentido profundo” termina por ser a
justificativa unica de sua poesia, o significado por trds do texto, essencialmente a propria
reducdo da leitura. Atrelar-se a interpretacdo de Bastide termina por exigir uma reproducao da
busca de um sentido profundo tnico. O texto e seus simbolos (advindos da alquimia, do
budismo e de outros sistemas simbolicos...) ndo sdo interpretados em si mesmos € em suas
relacdes, pois suas variagdes semanticas nao interessam se, supostamente, o proprio poeta ja
foi decifrado pelo determinismo elogioso. Subjaz a essa compreensao a idéia do poema como
charada, com um sentido escondido por tras do jogo estético. A solu¢do final do poema, numa
analise biografica, revela-se na resposta de uma pergunta essencialmente insoluvel: “o que

motivou o poeta?”.



Os jogos de sentido e a dissolucdo de uma significagdo tinica nao sao lidos como
sendo o poema em si, mas justificados “efeitos de sua posicao racial”. Portanto, mesmo que se
deseje evitar ou superar a discussdo étnica, ndo ¢ possivel fazé-lo sem restituir & obra a
posicdo de destaque e ao individuo Cruz e Sousa o papel de autor, subalterno, em
consideragdes literarias, aos sujeitos liricos por ele criados.

Neste trabalho, ndo buscamos o sentido ultimo, profundo, “verdadeiro” de sua poesia,
mas nos dispomos a realizar exegeses multiplas dos simbolos do poeta conforme
possibilidades que encontramos no proprio texto. Muitas vezes, o que ¢ analisado choca-se
diretamente com conclusdes “definitivas” ou com as “chaves das charadas” a que outros
criticos chegaram, e demonstramos, na linguagem de Cruz e Sousa, o porqué.

Nao ¢ necessario abandonar a leitura social simplesmente pela diminui¢ao do peso
étnico, mas Cruz e Sousa pode ser tratado como um poeta ao invés de um “negro poeta”. O
principal aspecto da leitura aqui exercida considera sentidos que os leitores podem produzir
frente a sua obra ou a textos especificos sem o conhecimento de sua biografia. Ao mesmo
tempo, consideramos interessante questionar as leituras centradas na etnia com outros
aspectos de sua biografia que servem para transtorna-las.

Aproveitamos diversas possibilidades de leitura neste trabalho desde que cada
interpretagdo seja coerente internamente. Nem todas as nossas analises, porém, sao coerentes
entre si, pois aproveitamos o maior numero de angulos possiveis da riqueza semantica dos
simbolos de Cruz e Sousa (considerando os limites de tamanho do trabalho e nosso objeto de
estudo). Se estes se diferenciam do signo pela indefini¢do de significado, ou seja, por apontar
para diversos sentidos cuja totalidade ndo pode ser expressa plenamente pela linguagem
verbal, a poesia simbolista de Cruz e Sousa ndo pode ser contida por uma leitura
tematicamente unidirecionada. Ao mesmo tempo, o todo de um poema, de um livro ou de
uma obra produz determinados sentidos, de algum modo, coerentes entre si para cada leitura.
Sendo o Simbolismo uma estética que priorizou o sentido vago e a espiritualidade, em
oposi¢cdo ao mundo progressivamente cientificista em que seus autores viviam, consideramos
mais relevante ler a poesia cruz-sousiana focados na dissolu¢do do sentido Unico e na
produgdo de sentidos efémeros, simbolos em si do olhar para a transcendéncia. Nesse
processo, a contradigdo tem especial destaque, conforme demonstraremos. Consideragdes
acerca de oposicdes internas aos poemas e entre as leituras apresentadas aqui, portanto, sdo
necessarias para percorrer o caminho de constru¢do do que chamaremos de tensdo poética,

base estrutural da dissolu¢do do sentido.



Nosso corpus ¢ a obra simbolista do poeta, e selecionamos os livros que publicou em
vida ou que organizou: Missal, Broquéis, Fardis, Evocacdes e Ultimos Sonetos.
Apresentamos uma posicdo francamente oposta a certas andlises muito difundidas desses
livros. Por exemplo, a presenca da mulher negra ¢ sempre associada a sentidos pejorativos ou
baixos, de tal forma que, quando o poeta fala pejorativamente do corpo de uma mulher,
imediatamente associa-se 0 poema ao retrato da negra, mesmo que nao haja referéncia a cor
de pele no poema. Existem, no entanto, diversos tratamentos de mulheres negras e mesmo
motivos para se questionar quais mulheres sdo ou ndo negras na obra do poeta.

A indefinicdo de significados que buscamos, infelizmente, ndo pode ser levada as
ultimas conseqiiéncias, pois este ¢ um texto analitico, de forma que alguns sentidos precisam
ser estabelecidos ou aceitos, mesmo que provisoriamente, para que uma analise racionalmente
explicativa seja construida. Dentro do possivel, no entanto, escolhemos alguns dos principais
simbolos de sua obra e testamos diferentes sentidos e leituras que eles permitiam pelo simples
confronto das idéias associadas a eles por Cruz e Sousa.

Como a tensdo lirica ¢ analisada aqui como fundamento estrutural para contradizer
grande parte da leitura conhecida de Cruz e Sousa, consideramos importante comecar o
trabalho por questionamentos dessa leitura. Assim, no primeiro capitulo, trabalhamos o
contexto brasileiro do poeta, levantando questdes sobre a influéncia francesa. Apds essa
rdpida discussdo, analisamos efetivamente o aproveitamento cruz-sousiano dos poetas
europeus € como esse contato provoca mais questdes a seu respeito do que propriamente as
responde. Nasce dessa discussao a necessidade de trabalhar o satanismo literario e algumas
visdes sobre religiosidade em sua lirica.

Aproveitando os problemas de leitura apresentados, chegamos, no segundo capitulo, a
discussdo tematica da tensdo de simbolos em Cruz e Sousa. Ela se manifesta num padrao
bastante geral: a idéia de limiar. E muito comentado que o poeta vai ao limite entre vida e
morte, € que isso permite analogias dentro de seus textos, mas ¢ interessante que o limiar
propriamente entre vida e morte seja raras vezes o tema central. As analogias entre diferentes
limiares sdo inimeras, a tal ponto que a idéia de limiar em si parece afetar os sentidos de
todos os simbolos. Nao apenas entre o sagrado e o profano ou entre o céu e o inferno, mas
entre o branco e o preto, entre a noite e o dia (nos crepusculos e alvoreceres), entre a terra e o
mar (posi¢io reveladora do poeta em “S6!”) e entre os mais diversos objetos de seus textos. E
essa generalidade que revela sua base nao-tematica, sua estrutura lingiiistica: a antitese. Ao
mesmo tempo, por ser expresso no tema, o limiar serve a uma demonstracao mais clara dessa

antitese que o constroi.



O limiar (ou a antitese) permite-nos encontrar um centro de leitura, definir um objeto
de estudo, sem fixar os sentidos de nenhum dos simbolos da obra. Atrelar a mulher branca a
idealizac¢do, ou a negritude a revolta, ou ainda o cristianismo a ingenuidade puritana, por
exemplo, retira desses termos seu uso simbodlico. Ja a andlise da antitese, por ser esta um
processo de linguagem, pressupde uma forma de produzir o efeito poético sem predeterminar,
antes mesmo da leitura, o valor ético ou ideoldgico desse efeito. A construcdo de alguns
poemas pode acenar na direcdo do tema racial. Se nos satisfizermos apenas em encontrar
aquilo que José Verissimo desrespeitosamente ja apontava, deixamos de explorar novos
sentidos mais interessantes e atuais da obra de Cruz e Sousa, ndo excluidos pelo poeta ao
aludir o tema do racismo. Qualquer poema pode ser enriquecido por tal questdo, desde que o
leitor ndo finalize sua andlise assim que encontrar a primeira asser¢do aparentemente racial.

Conforme a leitura que buscamos desenvolver, tratar da antitese poética ¢ trabalhar o
proprio processo que torna suas palavras simbolos. Tanto nossa interpretacdo depende da
destruicao de associagdes fixas quanto se centra na producdao dos sentidos indefinidos. No
entanto, como transitamos do tema para a estrutura, e variamos a fixidez de determinados
simbolos conforme criamos analises diferentes, em determinados momentos deste trabalho,
trataremos de alguns poemas com interpretagdes mais literais, ou seja, consideraremos 0s
simbolos de forma mais linear do que em outros momentos. Isso foi necessario e ndo afeta o
todo do trabalho, pois, seguindo nossa conclusdo estrutural, o leitor pode criar suas proprias
leituras, tematicamente contraditorias com as aqui apresentadas, e ainda comprovar a
maleabilidade de sentidos do poeta e nossas afirmag¢des quanto a antitese. Ao mesmo tempo,
com essa conclusdo, ndo pretendemos criar o projeto de uma leitura unica e final da obra,
apenas uma forma de explora-la que ressalte sua riqueza e atualidade.

O sentido do limiar, na poesia de Cruz e Sousa, associa-se a metafisica, o que nos leva
novamente ao tema da religiosidade. A biografia justifica, muitas vezes, leituras simplificadas
da religiosidade como voltada para o cristianismo. Para o leitor, no entanto, que considera o
eu-lirico e ndo o autor historico, o paganismo fornece rica possibilidade de associag¢des. Cruz
e Sousa ndo estabelece fronteiras simbdlicas, inspirado no mundo e na natureza mais do que
em algum sistema religioso. Dessa forma, podemos relacionar seus sentidos mais diversos
com diferentes religides, ndo necessariamente pelo aproveitamento dogmatico nem pelo
teorico, mas pelo acesso do eu-lirico aos mesmos campos magicos e naturais do mistério da
existéncia. Paralelamente, seus simbolos cristdos permitem questionamentos internos (em

especial considerando a Biblia, curiosamente ndo referida por criticos que insistem em seu



cristianismo). O proprio efeito de mistério religioso seria falho se sua faceta crista fosse uma
simples reunido de simbolos.

A andlise da antitese e de suas ampliagdes estruturais na formacdo da imagem poética
possibilita a retomada de temas como a critica bastidiana e os termos tradicionalmente lidos
de forma pejorativa. Nesse caminho de leitura, trabalhamos a vida, o corpo e a sociedade. Em
seu contato com a religiosidade, analisamos a alquimia e seus aproveitamentos por Cruz e
Sousa para discussdes metapoéticas.

No terceiro capitulo, com as possibilidades de leitura trabalhadas neste estudo,
abordamos os sentidos positivos daqueles simbolos mais marcantes da critica, o “negro” e a
“mulher”. Seus sentidos religiosos, metaforicos, criticos, ironicos, metafisicos € metapoéticos
sao analisados conforme sua relacdo com a construcao lirica de Cruz e Sousa.

Tratar dos simbolos femininos levanta algumas questdes que precisam ser adiantadas.
Metafisicamente, muitas vezes, o “mundo material” costuma ser tratado como o lugar da
multiplicidade, em oposicdo a unidade divina ou transcendente. A divisdo simbolica
primordial do ser humano ¢ feita, em geral, entre masculino e feminino. Em muitas das
leituras aqui exercidas, essa divisdo ndo representa diferencas de género, pois ndo se refere a
uma compreensao fisioldgica ou sexual da musa do poema. Aproveitando o simbolismo
hindu, para exemplificar, Shiva pode ser entendido como o deus destruidor. Seu poder as
vezes ¢ referido por “Shakti”, que €, a0 mesmo tempo, sua esposa. Como poder de Shiva,
Shakti ¢ um aspecto seu e (ndo apenas por essa analogia) Shiva ¢ também “ela”. Sdo as
caracteristicas dos diferentes estagios destrutivos de Shiva que determinam se tratamos de um
aspecto feminino ou masculino em cada situagdo. A questdo fisiologica do género ¢, assim,
diminuida e as vezes plenamente irrelevante entre o feminino e o masculino miticos. Algumas
de nossas leituras transitam entre as mulheres e essa religiosidade que transcende
absolutamente o género. E importante, assim, que se esteja atento a diferentes niveis
simbolicos entre leituras diversas de um mesmo poema.

Ainda quanto a religiosidade, devemos fazer consideragdes sobre a presenca de outras
questdes de ordem metafisica na poesia de Cruz e Sousa. Tradicionalmente a existéncia parte
do estado transcendente por meio de um aspecto duplo, fruto da primeira dissociagdo. Esta se
expande até a multiplicidade infinita que contempla todos os individuos. Por exemplo, cada
cadeira ¢ apenas uma proje¢do da Idéia platonica de cadeira. Metafisicamente, o aspecto
material da realidade €, portanto, uma declinagdo da perfeicdo una e primeira do outro
aspecto, a Idéia, a origem, sempre verdadeira e inacessivel, independente da nomeagdo que

receba.



Explicada das mais variadas formas pelas diversas teorias metafisicas, essa fonte
essencial ¢ algo permanente e constante, reconhecida em todas as coisas, no minimo, desde a
filosofia de Parménides. Algo do principio da criagdo sobrevive em cada criatura. Pode ser o
Deus em todos nds do cristianismo ou a Vontade de Schopenhauer, por exemplo. A
experiéncia mistica da-se pelo acesso ou insight dessa esséncia, seja por sonho, meditagdo ou
filosofia. Sempre que a humanidade contempla uma determinada permanéncia na constante
muta¢do do mundo (podendo a propria mutagdo ser a constante), ou um principio que parece
nortear a existéncia em oposi¢ao a certeza do caos, tem-se acesso a0 maximo de compreensao
desse principio. Assim, também ¢ caracteristico na metafisica que se assuma o ser humano
como incapaz de entender plenamente tal verdade ultima, o que ¢ analogo a sua incapacidade
de vislumbrar deuses frente a frente sem que isso cause sua propria destruicdo, como em
mitos gregos e hebraicos.

Exploraremos como Cruz e Sousa trata esse conhecimento e essa experiéncia vetada a
mente humana e como o limite dessa compreensdo, associado ao desenvolvimento da
confianga no que estd além, expressa-se na tranqiiilidade de muitos eu-liricos frente a dor da
vida material, imperfeita. Esse limiar de compreensdo mobiliza os principais simbolos aqui
trabalhados, como “pecado”, “dor”, “negro”, “mulher”, “serpente”, “lua” e “virgem”.
Também para essa aproximacao metafisica do limiar, Cruz e Sousa ndo pode fechar o sentido
de suas palavras, pois elas sdo signos incapazes de representar aquela perfeicdo una que esta
além da experiéncia humana. Qualquer trabalho de linguagem est4d aquém de tao alto objetivo,
portanto o poeta simbolista escolhe indicar, insinuar ou criar o efeito no leitor de que seus
poemas tratam de algo inatingivel pela transfiguragao das palavras em simbolos.

Conforme a proximidade desse limiar varia, de texto para texto, seus simbolos
necessariamente veiculam sentimentos, realidades e imagens diferentes. Quanto mais seus
simbolos permitem esses movimentos de sentido, mais poéticos se tornam. Os textos podem
ser confrontados entre si, mas existem certas consideracdes a serem feitas (sempre) sobre a
variabilidade do eu-lirico. A interpretacdo que se fundamenta no biografismo ndo nos serve
também para esse entendimento, pois depende de um eu-lirico fixo, ja que o Cruz e Sousa
atras de cada poema deveria forgosamente ser o mesmo, com, no maximo, alguma variagao
psicoldgica pela maturagdo. Se, no entanto, assumimos cada eu-lirico conforme cada texto
que lemos, podemos analisar a variacdo de sentidos de sua linguagem partindo de
pressupostos mais proximos ou mais distantes desse limite da propria linguagem, dessa

aproximagao com o transcendente.



Buscamos, portanto, demonstrar neste trabalho como a propria poesia de Cruz e Sousa
permite entender a pluralidade semantica de suas palavras. Encontramos essa relacdo fundada
no trabalho da antitese. Esta e o limiar constituem nosso objeto central e o horizonte de
leitura. No entanto, ndo sera raro que horizonte e objeto sejam sacudidos para que o ultimo
ndo se torne uma ancora € o primeiro nao se torne uma prisdo. A apresentacdo de leituras
aparentemente contraditorias com outras aqui propostas visa a indicar que a tensao de sentidos
pode ser fundadora de uma compreensdo multipla e, a0 mesmo tempo, coerente quanto a
analise da estrutura da obra. Justamente por sua poesia ser baseada na antitese, consideramos
importante demonstrar como diversas leituras aparentemente discordantes terminam por se

tornar mutuamente construtivas para a compreensao da linguagem de Cruz e Sousa.



1 CONTEXTO CULTURAL E SATANISMO

A busca das marcas do Simbolismo francé€s em Cruz e Sousa ¢ uma tendéncia comum
e fundamentada (em citagoes, epigrafes e referéncias do proprio poeta), pois ele costuma ser
estudado isoladamente de outros brasileiros de seu tempo. O poeta, porém, era distante de
seus pares apenas em talento e posterior relevancia para o canone. Noutro sentido, Cruz e
Sousa ndo estava de forma alguma “isolado em sua estética”. Nao foi ele, por exemplo,
necessariamente o primeiro simbolista de nosso pais. Raimundo Magalhaes Junior (1961),
com base em Andrade Muricy, aponta Medeiros e Albuquerque como pioneiro do estilo em
terras brasileiras, ainda antes de Cruz e Sousa conhecer a nova estética adequadamente por
meio da leitura direta de alguns de seus principais autores. Certos criticos, como Walter M.
Barbosa (1972), apontam Aciones, de Carlos Ferreira, como o principio do Simbolismo
brasileiro.

Sob a nomenclatura de simbolista, ainda menos exata entdo, ¢ sob os titulos
autoproclamados de “nefelibatas”, “decadentistas” ou simplesmente “novos”, diversos poetas
apontavam marcas ou intengdes de uma literatura inovadora. Alguns nomes como B. Lopes e
Luis Delfino eram idolatrados, mesmo que ainda ndo tivessem publicado livros.

Além do contexto mais rico que o geralmente suposto, deve ser considerado, em
relacdo ao contato da literatura com a Franga, o papel que a imitagdo ocupava no século XIX.
Baudelaire foi um assumido imitador de seus idolos e lamenta, em Pequenos poemas em
prosa (2006), ter-se distanciado de seu modelo, Gaspar da noite, de Aloysius Bertrand. Da
mesma forma, € notoria sua valorizagdo de Edgar Allan Poe pelos elogios e pela traducao que
fez. Foi esta que pode ler Cruz e Sousa, em 1889, gracas a Gama Rosa, acelerando sua entrada
definitiva na estética simbolista.

No Brasil do século XIX, como comenta Gloria C. do Amaral, ndo “ha poeta que se
preze que ndo tenha traduzido seus autores preferidos” (p. 34), a0 mesmo tempo em que a
“traducdo, no século XIX, era (...), muito freqiientemente, uma interpretagdo do autor
traduzido” (AMARAL, 1996, p. 41), tendo maior liberdade que a do século XX, afetada pelo
desenvolvimento da lingiiistica e pelas crescentes preocupacdes de mercado.

Diversos outros autores leram e aproveitaram Baudelaire, como demonstram Antonio
Candido, no ensaio “Os primeiros baudelairianos” (2003), e Gloria Carneiro do Amaral, no
estudo Aclimatando Baudelaire, inspirado no mesmo ensaio. Em “Esoterismo e estética:

Evocagdes de Cruz e Sousa”, Sonia Brayner afirma:



A experiéncia de Baudelaire com os Petits poémes en prose (Spleen de Paris) ja era muito
difundida a época em que Cruz e Sousa comegou seus trabalhos reunidos em Missal (1893). Muitos
escritores se haviam feito notar em tentativas no possivel género também em lingua portuguesa.
Raul Pompéia com suas “Cangdes sem metro” aparecera a partir de 1882, em jornal e, em livro, em
1900, apds a morte. (1993, p. 172).

Seria de se esperar, portanto, que o contexto brasileiro e a criagdo de Cruz e Sousa
fossem considerados em primeiro plano, e ndo de forma dependente e posterior a busca de
tragos estrangeiros em sua poesia, caminho mais comumente adotado pelos criticos. Muitas
vezes, a comparagao supera a interpretagdo dos textos de sua poesia, ainda que o
aproveitamento de temas, com efeitos novos e diferentes, seja considerado ja em si um valor.
Dessa forma, Cruz e Sousa parece ser valorizado ndo como poeta, mas como tradutor.

Simbolistas franceses sdo ressaltados nas indicac¢des diretas e textuais de Cruz e Sousa
apesar de outros escritores, mesmo prosadores, anteriores ao Simbolismo, serem citados
repetidas vezes pelo escritor, como Victor Hugo, Homero, Flaubert e Shakespeare. E inegavel
a importancia de Baudelaire na poesia cruz-sousiana, mas que marcas foram essas € como
Cruz e Sousa trabalhou com elas ¢ menos nitido do que a coincidéncia (as vezes aparente) de
temas, ritmos ou imagens.

Apesar do potencial construtivo de novas leituras que a comparacdo estrangeira
geralmente permite, essa “novidade” ¢ estranha ao caso de Cruz e Sousa. A forma de leitura
tipica e tradicional de sua poesia e de sua prosa ja ¢ a comparacdo. Paralelamente a 1é-lo como
negro (positiva ou negativamente), tratd-lo a luz de simbolistas estrangeiros remete a mais
antiga critica: os jornais de seu tempo. Adolfo Caminha, em apaixonado elogio, escreve:
“Baudelaire ¢ o seu guia neste inferno da vida, Baudelaire com o seu rir nervoso e galvanico,
Baudelaire com o seu pessimismo invencivel de superexcitado” inspirado na epigrafe de
Broquéis (apud. MAGALHAES JUNIOR, 1961, p. 90).

A grande repercussdo dos textos de Cruz e Sousa no ano de publicagdo de Missal e
Broquéis foi o deboche ou, mais comumente, o siléncio. Portanto, apelemos para textos um
pouco mais distantes do calor do momento. Jos¢ Verissimo, publicando em 1901, ja 3 anos
depois da morte de Cruz e Sousa, mas antes da publicacio de Ultimos Sonetos, tece criticas
severas ao livro. A relagdo que faz com os franceses € representativa e estes, obviamente,
permanecem no intocavel topo do Olimpo no horizonte de Verissimo. Nos Estudos de

Literatura Brasileira, encontra-se o seguinte trecho:

O seu livro de versos Broquéis é apenas de um parnasiano que leu Verlaine, sem possuir deste, em
grau algum, nem a facilidade de idealizagdo poética, nem a sinceridade da emogao artistica, nem a
ciéncia inata da lingua nem a plasticidade das formas métricas. Nao hé nessa reunido de poemas, na



maioria sonetos, nada, sendo talvez a intencdo gorada, que a faga classificar na poesia simbolista.
Sdo uma imitagdo falha de Baudelaire, modificado pelo poeta das Fétes galantes. E a falta de
emocdo real, acaso o trago caracteristico desses versos, ¢ tal que surpreende. O livro de prosa do
escritor, Missal, tem ainda menos valor que Broquéis. E um amontoado de palavras, que dir-se-iam
tiradas ao acaso, como papelinhos de sortes e colocadas umas apds outras na ordem em que vao
saindo, com raro desdém da lingua, da gramatica e superabundante uso de maitsculas. Uma
ingénua presun¢do, nenhum pudor em elogiar-se e sobretudo nenhuma compreensdo, ou sequer
intui¢do, do movimento artistico que pretende seguir, completam a impressao que deixa este livro
em que as palavras servem para nio dizer nada. (VERISSIMO, 1976, p. 79-80).

Apesar da primeira recepc¢do, o poeta, com o distanciamento da critica ao longo dos
anos, perdeu a imagem de simples imitador para a de grande leitor dos franceses. Era comum,
mesmo entdo, que a comparagdo tendesse a conceder enorme notoriedade a literatura
universal com que Cruz e Sousa dialoga e nao centrasse o estudo sobre seu valor e seus
proprios jogos estéticos. Ainda hoje ¢ um risco sutil que acaba sendo grave para o autor: uma
aproximacao ou um distanciamento que consideram apenas as caracteristicas por elas mesmas
e ndo a maneira de sua metamorfose entre autores.

Esses precursores europeus e sua linguagem, os simbolos cristdos, as imagens do
branco e a imagética simbolista foram retrabalhados para servir a sensibilidade de Cruz e
Sousa. Uma janela no poema de Cruz e Sousa e uma no de Mallarmé ndo s3o a mesma janela,
nem a mesma palavra, portanto nem o mesmo som ou simbolo. Mesmo que haja inspira¢ao
francesa no catarinense, a diferenca ¢ mais relevante para nosso trabalho. A intertextualidade
faz parte da sensibilidade e da expressdao do poeta, o que nos leva a considera-la, mas sem
esquecer que o foco da interpretagcdo de sua poesia estd nela propria, ndo na de seus idolos.

E nesse sentido que grande parte de nossa
discussao sobre satanismo aborda diferenciagdes e particularidades, ndo como interesse pela
“originalidade” de Cruz e Sousa. Mesmo que aproveitemos o estudo de Roger Bastide, feito
com essa preocupagdo, consideramos preferencialmente o posicionamento de Cecilia
Meireles: “Cada um de nds € uma repercussdo.” (1929, p. 105). Mesmo assim, ¢ relevante a
demonstragao que faz claramente o critico francés de que, se ndo olhamos para o poeta
meramente como um tributdrio da estética francesa, encontramos diferencas que enriquecem
nossa leitura e entendimento. Deixar de restringir Cruz e Sousa nos moldes de seus idolos

permite entender os elementos do didlogo como parte intrinseca de seu texto.



1.1 A recepcéao de Baudelaire no Brasil

Nos ultimos anos do século XIX, a poesia de sexualidade macabra ndo era mais
novidade, nem era capaz de chocar a critica. A leitura de Baudelaire, portanto, ndo poderia se
limitar apenas a seu carater sexual, mesmo que esse tenha sido o principio da absor¢do de sua
arte. E interessante observar a mudanca de leitura de Les fleurs du Mal ao longo do tempo,
conforme indicado por Gloria Carneiro do Amaral. O “satanista”, mesmo na Franga, ¢ o
primeiro a causar impacto e criar seguidores. Sobre o sanguinolento e macabro Baudelaire,

Gloria do Amaral afirma que,

se quantificarmos, ndo ¢ essa a tonica do livro. E nem se inserem nesta rubra perspectiva a
espiritualidade azulada de ‘Le mort des amants’ ou a résea melancolia de ‘Causerie’; nem mesmo a
brancura flamejante de ‘L’aube spirituelle’ ou a ternura palida e calida de ‘Le Balcon’. (p. 18,
1996).

Ressalta-se, ap6s a valorizagdo satanista, o autor da arte pela arte e do spleen,
elementos que ganham, enfim, destaque central.

Os primeiros poetas brasileiros que fazem referéncia a Baudelaire sdo os que nao
chegam a receber grande marca de sua poesia, como Luis Delfino, conforme demonstra
Antonio Candido em seu estudo “Os primeiros baudelairianos”. A apropriagdo de sua poesia
veio a acontecer, em seguida, centrada em seus temas. As cadéncias ritmicas, mesmo nas
tradugdes, ndo tiveram o mesmo impacto.

Primeiro, portanto, o Baudelaire satanico, com uma visdo extremamente erotizada.
Satanismo e erotismo sdo ressaltados pela estética que seria nomeada Decadentismo, oposta a
visdo cientificista do Naturalismo, e confundida com o Simbolismo pelas grandes
semelhancas. E particularmente marcada pelo interesse em relagdo ao mérbido e ao misterioso
e também pelo excéntrico, voltada para sensagdes exageradas. “Mumia” ¢ um exemplo de
poema cruz-sousiano que se aproxima dessa estética na manifestacdo brasileira. Ja os textos
em que o eu-lirico chega em casa cansado da convivéncia vulgar dos cafés, cheios de
“pretensos literatos” e entrega-se a busca solitaria do Inefavel lembram mais diretamente o
Decadentismo tipicamente europeu, da aristocracia da alma.

Por um lado, os poetas novos sensualizam suas versdes e tradugdes; por outro, sofrem
ainda influéncias do Romantismo, perceptivel na sobrevivéncia da musa romantica e no estilo
legado por Alvares de Azevedo. Mesmo que o movimento seja negado pelos poetas da “nova

estética”, é sensivel a criticos diversos, como Machado de Assis, Massaud Moisés, Onédia



Barboza e Gloria C. do Amaral, que a leitura brasileira de Baudelaire era feita sob a
sensibilidade byroneana que aqui perdurava, sendo creditado sempre o papel de Alvares nesse
quadro. Aparecem marcadamente na poesia de Teodfilo Dias “infancia e nostalgia da terra
natal; amores castos e puros; sentimentos melancolicos entrelagados a natureza;
autocomiseragdo em face da morte.” (AMARAL, 1996, p. 114).

O que os novos deixam claro ¢ justamente que Baudelaire serve como critica e forga
de renovagdo, como demonstra a poesia de Carvalho Junior. De fato, se, a revelia das
intengdes expressas por Baudelaire, seus aspectos romanticos foram os mais influentes aqui, o
poeta francés também foi o que serviu para renovar a poesia brasileira e superar o ja
definhado Romantismo, como aponta Massaud Moisés em O Simbolismo (1967).

Apesar dessa apropriagdo consciente, mesmo que o surgimento no Brasil do
refinamento simbolista pareca conseqiiéncia de uma importagdo de modas européias,

representa, em si, um movimento natural do apuramento estético, conforme assinala Bosi:

A rigor, o caso brasileiro nada tem de excepcional e ilustra uma tendéncia formalizante pela qual o
estilista Flaubert ¢ o melhor precursor do hermético Mallarmé, o neoclassico Carducci daria ligdes
ao decadente D’Annunzio; em suma, o Simbolismo, como técnica, é o sucedaneo fatal do
Parnasianismo. (BOSI, 2004, p. 269).

Os poetas brasileiros ndo podiam escapar de si proprios em sua revolta contra o
Romantismo e, enfim, contra a sociedade de entdo, de modo que esquecessem sua formacgao e
a propria sensibilidade. Além disso, Baudelaire tem contato com o Romantismo, que o
antecedeu, e romanticos e simbolistas estdo conectados subterraneamente, como fica flagrante

na sintese de Alfredo Bosi do contexto europeu em que essas estéticas germinaram:

Ambos os movimentos exprimem o desgosto das solucdes racionalistas e mecéanicas e nestas
reconhecem o correlato da burguesia industrial em ascensdo; ambos recusam-se a limitar a arte ao
objeto, a técnica de produzi-lo, a seu aspecto palpavel; ambos, enfim, esperam ir além do empirico
e tocar, com a sonda da poesia, um fundo comum que susteria os fendomenos, chame-se Natureza,
Absoluto, Deus ou Nada. (BOSI, 2004, p. 263).

Facil observar o ponto em comum com os movimentos brasileiros e o aproveitamento
que faria Cruz e Sousa dessas idéias. A imagem da amada ¢ praticamente o pdrtico de entrada
da poesia baudelairiana para o uso dos poetas brasileiros, mas as semelhancas entre as
estéticas vao, portanto, além da musa. Vé-se na poesia de Cruz e Sousa um Simbolismo do
tipo mais intimista e, a0 mesmo tempo, aficionado por arroubos de excitacdo sensivel,
lembrando autores como Rimbaud, mesmo que, conforme indica Andrade Muricy, Cruz e

Sousa provavelmente ndo tenha lido a obra desse poeta.



Textos como “Antifona” (Broqueis, p. 63), “Tristeza do Infinito” (Evocacdes, p. 166),
“Luar de Lagrimas” (p. 167) e “Violdes que choram” (p. 122)* parecem reunir caracteristicas
de um subjetivismo mais romantico, apesar de suas repeticdes, seu acimulo de adjetivos,
muitas vezes sem ordenagdo sintdtica ou semantica previsiveis e os efeitos ritmicos de suas
aliteracdes buscarem uma leitura com ainda maior envolvimento.

A importancia da tradicdo romantica também pode ser sentida nos poemas em prosa
de Missal e Evocagdes, gradativamente distantes dos Pequenos poemas em prosa de
Baudelaire. Os textos de Cruz e Sousa aproximam-se lentamente, € com recuos, de uma
literatura de critica estética e social, de teorizagdo e subjetivismo, mesclando os ideais
estéticos do poeta brasileiro numa visdo bastante sentimental, diferente dos simbolistas que
“optaram pela miniloqiiéncia, pela voz em surdina, utilizando-se de uma subjetividade que se
recusa a fazer da poesia (...) um repositério de dramas pessoais” (GOMES, 1985, p. 22).
Nesse sentido, portanto, Cruz ¢ Sousa ndo seguiu os ideais de Mallarmé e os preceitos de
despersonalizacao da lirica de Baudelaire e Edgar Allan Poe (cf. FRIEDRICH, 1991).

Porém os sentimentos de Cruz e Sousa ndo sdo expressos formalmente de maneira
incontida (nem pretensamente), subjugando a forma do poema a emotividade. O controle da
expressdo, o burilamento, é essencial para a perfeita poesia. Sem o arrebatamento do Icaro
romantico, o poeta busca o caminho de Dédalo, equilibrio contido entre extremos.

A relagdo do poeta catarinense com o Romantismo parece esclarecer um ponto
problematico do contato entre esse movimento ¢ o Simbolismo em geral: enquanto ambas as
estéticas valorizavam uma forma poética que fosse capaz de expressar um sentimento quase
inatingivel, os romanticos liberavam o verso de seus poemas, subjugando-os ao
arrebatamento, enquanto os simbolistas buscavam sempre a forma perfeita, ainda contida, que
mesmo assim expressasse esse mesmo arrebatamento. Ou seja, romanticos buscavam liberar o
poema para que o sentimento ficasse expresso diretamente, enquanto simbolistas acreditavam
que os sentimentos extaticos e estéticos que buscavam expressar seriam perfeitamente
retratados apenas por uma forma ideal, proxima da linguagem magica. Em compensacdo a
essa contencdo, os simbolistas desenvolveriam o poema em prosa, que ia, justamente, muito
além da liberdade romantica do verso, libertando o sentimento poético para uma expressao
que ndo remetia mais a forma contida e trabalhada do poema e sim ao texto de prosa, fluindo
sem qualquer restricdo, acompanhando, ainda mais que os romanticos, os anseios ¢ enlevos da

alma.

% A partir desta citagdo, indicaremos apenas as paginas dos excertos e poemas de Cruz e Sousa, que serdo
extraidos da seguinte obra: CRUZ E SOUSA. Obra Completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2000.



Ao longo dessas buscas formais, a leitura da obra de Cruz e Sousa, em ordem de
publicacao, deixa clara a transformacao paulatina de sua expressao em prol de uma €nfase no
subjetivismo. Talvez as novas idéias estivessem excessivamente conscientes em Missal e
Broquéis, ou sua propria concep¢do de poesia as tenha transformado conforme sua
personalidade amalgamava-se com a sua Arte. Ndo saberemos. Como confirma Alvaro
Campos Gomes: “Inicialmente expressando de maneira sistematica os temas de Ideario
simbolista, sua obra adquire mais tarde tom bastante pessoal, através da manifestacdo da dor e
do sensualismo moérbido.” (GOMES, 1985, p. 27). Esse sensualismo pode lembrar musas
baudelairianas num primeiro momento, mas faz parte, antes, desse movimento interno a
propria poesia cruz-sousiana. Esse movimento tem maior relevancia por ser interno, em
comparac¢do com uma possivel influéncia tardia (a morbidez se acentua apos Broquéis).

Podemos sentir a influéncia romantica, ainda, nas musas brancas de Cruz e Sousa (nao
postulando, aqui, que todas as suas musas sejam brancas). Forgas diversas convergem nesse
aspecto, além de sua convivéncia com alemaes e seus idolos internacionais. Até que ponto
essas musas sdo tdo proximas desses exemplos e dos aspectos superficialmente biograficos
sera tema de discuss@o juntamente com outras figuras femininas no Capitulo 3.

Enfim, a influéncia de Baudelaire se da, como ndo poderia deixar de ser, naqueles
aspectos em que o Brasil tinha fertilidade e sensibilidade, selecionando as caracteristicas
conforme a expectativa de leitura que j& possuiam, tanto na inova¢do quanto no
reconhecimento de valor. O autor francés sofre aqui as deformagdes comuns “que em toda
influéncia literaria tornam o objeto cultural ajustado a necessidades e caracteristicas do grupo
que o recebe e aproveita.” (CANDIDO, 2003, p.24-25).

Por essa necessaria ambientacdo, a leitura de Baudelaire acaba nao sendo tao
homogénea se compararmos diferentes autores. Apesar de ser influente em aspectos carnais e
satanicos, chega a ser considerada fria as vezes. Artur Barreiros, comparando Baudelaire e
Carvalho Junior, afirma que os poemas do brasileiro “ganharam um tom menos satanico e
mais quente que o do modelo” (apud. AMARAL, 1996, p.42.). Por outros ¢ considerado
realista, do que Machado de Assis discordara em seu famoso artigo “A nova geragdo”.
Alfredo Bosi, na Historia concisa da literatura brasileira (2004), aponta para o aspecto
religioso que se perde na maioria das tradu¢des de Baudelaire feitas entdo, e que sera tao
importante, por outro lado, para Cruz e Sousa.

A idéia do poeta desregrado e boémio, como Baudelaire e seus fas nacionais seriam
retratados ou autoproclamados, também era geral em nosso ambiente de final do Romantismo,

e mesmo o Parnaso ndo pdde alterar totalmente essa visdo. Como testemunha Nestor Vitor, o



proprio Olavo Bilac ndo escapava de tal retrato de “poeta”, e sua imagem de “vicioso” era
aumentada pela fama, sem abalar seu prestigio unanime (desvalorizado apenas pelos poetas
que buscavam conquistar, combativamente, terreno no parco ambiente editorial brasileiro).

Nao restrito apenas a influéncia de Baudelaire, o ambiente de poetas tateando por uma
nova estética tinha riqueza de diregdes a seguir, sem encontrar uma defini¢do clara. Gloria do
Amaral retoma a separacdo de P. E. da Silva Ramos feita sobre a literatura dos trés ultimos
decénios do século XIX para demonstrar as principais tendéncias. Ela associa, por exemplo,
Cruz e Sousa a tendéncia realista, nas poesias agrestes. Considera, esta claro, poesias
anteriores ao livro Broquéis. As outras trés divisdes sdo a filosofico-cientifica, preocupada
com o espirito progressista e positivista; a socialista, herdeira de Castro Alves; e a parnasiana.
A poesia simbolista e a decadentista sdo consideradas a parte. Observe-se que Cruz e Sousa
também tinha producdo de cunho social, bastante comum em sua €poca de lutas abolicionistas
proclamadas nos jornais. Além disso, buscou expressao parnasiana em determinado momento,
sendo Broquéis muitas vezes associado a essa estética; o proprio Silvio Romero lista o poeta
entre os parnasianos do final do século.

Quanto a poesia dos simbolistas, dois dos poetas amplamente admirados em seu
tempo, Luis Delfino e Teofilo Dias, foram notérios tradutores de Baudelaire e nele se
inspiraram. O segundo teve conhecida influéncia na poesia de Cruz e Sousa e ¢ considerado
tanto simbolista quanto parnasiano. Foi um dos mais admirados poetas entre os circulos
literarios do final do século XIX.

Diversas caracteristicas da poesia de Baudelaire parecem ter sido filtradas por Teofilo
para chegar a obra de Cruz e Sousa, ¢ ndo se poderia determinar com clareza o que ¢
aproveitado do poeta nacional e o que ¢ diretamente do francés. Provavelmente, Cruz e Sousa
poderia, em alguns poemas, inspirar-se em Baudelaire, assim como aproveitar as solugdes
utilizadas por Tedfilo Dias para o nosso vernaculo.

Poderiamos, por exemplo, estudar um didlogo entre poemas agrupados sob uma
mesma musa, como os de “Un fantdme”, de Baudelaire e os poemas “Cabelos”, “Olhos”, até
“Corpo”, de Faradis; a luz de determinados sonetos de Teoéfilo Dias.

Os poemas de Cruz e Sousa, como os de Baudelaire, orbitam ao redor da musa e, ao
mesmo tempo, refratam-na. Podemos imaginar tanto a mesma musa para o grupo de poemas,
quanto uma reunido de textos dedicados a diferentes mulheres. A seqiiéncia numérica e de
titulos de Cruz e Sousa, que ressaltam a culminagdo na figura geral do corpo, contrastam com

certos poemas como “Boca”, que pode ser facilmente lido como um elogio a essa parte do



corpo, particularmente valorizada pelo poeta catarinense, esquecendo a suposta musa una do

grupo de poemas.

Boca vigosa, de perfume a lirio,
Da limpida frescura da nevada,
Boca de pompa grega, purpureada,
Da majestade de um damasco sirio.

Boca para deleites e delirio

Da volupia carnal e alucinada,

Boca de Arcanjo, tentadora e arqueada,
Tentando Arcanjos na ampliddo do Empireo,

Boca de Ofélia morta sobre o lago,
Dentre a auréola de luz do sonho vago
E os faunos leves do luar inquietos...

Estranha boca virginal, cheirosa,

Boca de mirra e incensos, milagrosa

Nos filtros e nos toxicos secretos... (Farois, p.154).

Em comparagdo, Baudelaire ¢ esquivo nos titulos (“I Les Ténebres”, “II Le Parfum”,
“III Le Cadre”, “IV Le Portrait”) e a passagem de poema a poema ndo ¢ tdo clara em sua
possivel unidade. A insinuag¢do de morte dos poemas de Baudelaire também existe em alguns
dos cruz-sousianos. No entanto, Baudelaire mantinha-se mais etéreo e evitava a aproximagao
direta e crua da visdo objetiva de Cruz e Sousa, diretamente apontando as partes do corpo que
poetiza.

O poeta catarinense lembra, no mesmo aproveitamento, a poesia de Teéfilo Dias, autor
de “Olhos azuis”, “Teus olhos” e “Teus cabelos”, poemas que segmentam da mesma forma o
corpo e, simultaneamente, constroem o olhar direto sobre cada parte da musa, com
referéncias, homenagens e aproveitamentos de diversos elementos baudelairianos. Os mesmos
figuram na série de Cruz e Sousa como as “Magnodlias tropicais, frutos cheirosos / das arvores
do Mal” em “Seios” (Fardis, p. 154, grifo nosso). Além da possivel relagdo da poesia de
Teofilo Dias com o aproveitamento desses poemas de Baudelaire, Nestor Vitor afirma que
Cruz e Sousa escreveu esses poemas “quando comecava aqui no Brasil a moda (...) de se
desenvolverem esses temas e quejandos seguidamente assim” (1979, p. 137), o que denota a
relevancia de nosso meio literdrio para a atividade poética de nosso simbolista.

“Lubricidade”, de Cruz e Sousa, lembra a metamorfose do poeta em serpente de “Os

seios”, de Tedfilo Dias, que ¢ assim realizada:

E tu nem sequer presumes
Que entdo, querida, até creio,
Sorver, desfeito em perfumes,



Todo o sangue do teu seio. (DIAS, 1960, p. 60).

No poema de Cruz e Sousa:

Quisera ser a serpe veludosa

Para, enroscada em multiplos novelos,

Saltar-te aos seios de fluidez cheirosa

E bajula-los e depois mordé-los... (Broquéis, p. 66).

Teoéfilo Dias também apreciava o tema da cabeleira da amada, ainda com o colorido
romantico, certa languidez e sentimentalismo. No entanto, como referimos com Bosi, a
imagem da musa ¢ construida sem o efeito metafisico que Cruz e Sousa atingiria, de forma
que o tom religioso da sensibilidade simbolista esta enfraquecido.

Pode ser encontrada também em Teodfilo a quebra do verso em trés ou quatro cesuras,
especialmente alinhavando adjetivos ou substantivos, o que ¢ recorrente tanto em Baudelaire
quanto em Cruz e Sousa. Sdo apontadas as de Farodis em didlogo também com Olavo Bilac no
estudo de Gilberto Mendonga Teles “Do polichinelo ao arlequim ou de Cruz e Sousa a Mério
de Andrade” (1994). O efeito melddico e semantico dessas quebras ¢ ressaltado, muitas vezes,
com a criagao do eco ligado ao sentido do poema, aproveitado junto da repeticdo: “montanhas
¢ montanhas e montanhas” (Farais, p. 163).

No olhar de “aqudrio” de “Inés”, de Cruz e Sousa, P. E. da Silva Ramos aponta
também a proximidade da poesia teofiliana (apud. AMARAL, 1996, p. 121). O diferencial ¢ a
recuperagdo da forga da poesia de Baudelaire lograda por Cruz e Sousa. Teofilo Dias era
também grande usudrio da sinestesia e, mais ainda, da aliteragdo e do retrato da amada com
filtros aromaticos inebriantes, sensivel na palida morbidez de diversos poemas cruz-
sousianos. Teofilo foi, ainda, o notoério tradutor do poema “Don Juan aux Enfers”, com que
Cruz e Sousa estabelece um explicito dialogo em “No Inferno”, conforme trataremos adiante.

Virias das caracteristicas que aqui apontamos podem ser encontradas, ¢ verdade, em
outros poetas da época, mesmo a recorréncia ao branco, tdo ressaltada pela critica em Cruz e
Sousa. Isso apenas corrobora a relevancia do ambiente de surgimento de sua poesia, um
contexto rico de comunicagdes literarias, mesmo que o elogio aos franceses fosse regra geral e
eles servissem como sistema de medida do valor poético. A critica e os autores jamais
esqueciam de considerar os grandes da Franga, mas viviam no calor do contato de seus
proprios conterraneos. Tanto o estudo da originalidade quanto o do dialogo sdo confusos
nesse ambiente extremamente complexo e parcamente documentado, enriquecido pelo

trabalho de Andrade Muricy, especialmente com o Panorama do movimento simbolista



brasileiro. E importante, portanto, que as aproximagdes entre poetas brasileiros e franceses
sejam sempre relevadas pelo nosso meio, ndo apenas no caso de Cruz e Sousa.

O estudo da época demonstra como parnasianos e simbolistas formavam-se no mesmo
momento, em ambientes semelhantes, até em circulos de amizades comuns, e pelas mesmas
leituras. Baudelaire era reclamado por parnasianos, decadentistas e simbolistas, e os autores
eram agrupados confusamente entre essas denominagdes mais especificas para os “novos”.
Todos, em diferentes medidas, negavam e ao mesmo tempo se alimentavam do Romantismo.
A apresentagdo comum, especialmente em historiografias e manuais de literatura, do
Parnasianismo ja enraizado e seguido pelo contestador Simbolismo (quase solitariamente
defendido por Cruz e Sousa nesses livros) €, portanto, problematica. O contexto era rico de
discussdo, acirrada por vezes, e a tranqiiilidade estavel do Parnaso era ligada a uma
oficialidade tdo superficial quanto a abordagem serena e seqiienciada desses movimentos
literarios do final do século XIX. O que os parnasianos possuiam antes dos simbolistas eram
editoras que os publicavam sem dificuldade ou resisténcia. No entanto, a dindmica entre os
autores, suas idéias e as publicacdes de jornais formavam um todo significativamente mais
complicado sob a superficie oficial. Se a estética amplamente caracterizada por Realismo viu
o Simbolismo nascer e morrer, formalmente, como afirma Bosi, os poetas pareciam oscilar

entre a valorizacao académica (parnasiana) e religiosa (simbolista) do verso.

1.2 A repercussao dos simbolistas franceses em Cruz e Sousa

Considerado o ambiente em que Cruz e Sousa escreveu, podemos olhar de forma mais
relativa para sua apropriagdo da literatura estrangeira e observar que, por mais tentadora que
seja, a comparagio com franceses pode resolver muito pouco de sua interpretagdo. E
interessante analisar, por exemplo, a figura de Mallarmé nas comparagdes de Roger Bastide.

Em Poetas do Brasil, Bastide aponta o comum mundo translucido “sob a densidade do
material dos objetos sensiveis” (1997, p. 113), caracteristica de muitos simbolistas. Ja em A
poesia afro-brasileira, onde ha mais detida comparagdo entre os poetas, 0s tracos mais
marcantes dos autores sdo 0s que 0s separam.

Bastide primeiro ressaltou as caracteristicas parnasianas de Mallarmé e o inicio de sua
carreira literaria, marcada pela “fidelidade as formas tradicionais, as regras prosodicas
classicas, ao verso bem feito e ao soneto” (1943, p.113-114). A admira¢do do poeta brasileiro

pelo Parnasianismo ¢ conhecida, e esses tracos demonstram uma semelhanca, mas, como



indica Bastide, perseguir a beleza formal e, ao mesmo tempo, buscar a expressao impossivel
das Idéias pelas palavras desgastadas no cotidiano sdo semelhangas atingidas por caminhos
diversos.

Bastide associou o idealismo de Mallarmé a influéncia da literatura inglesa, caminho
diferente do poeta catarinense, que encontrou sua estética do Ideal apesar (para Bastide) de
uma educagdo de base alema, fato relevante para a analise biografica do critico. Nao obstante
o grande proveito dessa filosofia para a metafisica de Cruz e Sousa, Bastide talvez
comprovasse sua opinido sobre um paradoxo final entre Schopenhauer e o simbolismo cruz-
sousiano com o poema em prosa “Iniciado”, em que o poeta descreve e, a0 mesmo tempo,

aconselha o caminho ideal do artista:

Ao Pessimismo de Schopenhauer (...) seco, duro, ditador e esterilizante, prefere antes o Otimismo
religioso de Renan, que néo abate nem envilece as almas, mas antes as alevanta e ilumina, sem lhes
tirar a retiddo austera da Verdade, as linhas justas e¢ solenes da alta compreensdo da Vida.
(Evocagdes, p.521).

Donaldo Schiiler explora essa predile¢ao, comprovando que o poeta seguiu sua propria

receita poética.

Numa época ainda marcada pelo pessimismo de Schopenhauer, inclina-se a Ernest Renan com seu
utopismo ético desvinculado de dogmatismos eclesiasticos. Seduzia-o em Renan a confianga no
homem superior, vitorioso sobre a banalidade das massas. (1993, p. 185).

Por diferentes percursos, Cruz ¢ Sousa e Mallarmé encontram um drama que ¢ geral,
“o drama simbolista, o da traducgdo verbal do inefavel.” (BASTIDE, 1961, p. 118). A forma de
buscar a transcendéncia, em questdo de imagens, ¢ diversa. Enquanto Mallarmé utiliza o
espelho e o reflexo das aguas, Cruz e Sousa dirige-se “ao crepusculo e a noite, que diluem as
coisas materiais em um nevoeiro de fantasia, em um mundo de sonho”, para “destruir o
mundo concreto” das formas rigidas do Parnaso. Cruz e Sousa também aproveita o reflexo,
mas a leitura de “A Nodoa” e “Espelho contra espelho” revela “quao diferentemente trata ele
o simbolo” (BASTIDE, 1961, p.119-120).

Ainda na comparacao dos dois poetas, Bastide escreve sobre a dissolu¢do da matéria
na Noite: “H4 ai uma primeira solug¢do, que é propria do nosso poeta [Cruz e Sousa] e pela
qual ele manifesta bem que seu Simbolismo nao ¢ de imitagdo, e sim solugao original de um

drama muito geral”. E ainda:

Poderiamos, destarte, passar em revista os diversos processos pelos quais Mallarmé, por aluséo,
reticéncia e magia feiticeira, chega a despojar as palavras de seus sentidos tradicionais, para fazer



que signifiquem realidades mais espirituais. Veremos, creio eu, que, como no caso do espelho, ndo
sdo esses processos, em geral, reempregados por Cruz e Sousa, ou se aparecem, sO representam
papel secundario, espécie de saudagcdo e homenagem incidente do simbolista brasileiro ao
simbolista francés (...).

Seu Simbolismo seguira, sem divida, a lei geral, exigira a existéncia de um mundo transcendente,
de um mundo de Esséncias, mas antes ele reagird com a sua personalidade fremente e dolorosa, que
ndo ¢ sendo dele. (1961, p. 121-122).

Conforme o proprio Bastide, apos Broqueis, Cruz e Sousa distancia-se definitivamente

do estilo mallarmaico. Andrade Muricy ¢ ainda mais radical ao afirmar:

Todo o Simbolismo (...) postula a existéncia de um mundo transcendente. E, pois, o ponto de
partida obrigatorio de Mallarmé e Cruz e Sousa. Partindo embora dessa origem comum, chegamos,
entretanto, a divergéncia essencial da qual resulta ndo terem os dois Simbolismos nada mais de
comum. O de Mallarmé ¢ um trabalho da inteligéncia para encarnar em palavras a pureza do
inefavel; o de Cruz e Sousa ¢ uma experiéncia sofrida e vivida do simbolo no interior de uma busca
espiritual. (MURICY, 1987, p.158).

Pela noite, pela morte ou pelo sonho, Cruz ¢ Sousa busca o transcendente. E nessa
ansia que Bastide encontra a fonte de movimento de ascensao e arremesso as Esferas. Ou seja,
Mallarmé observa platonicamente, ao passo que Cruz se movimenta. A busca toma nosso
poeta, enquanto o francés esmera-se no que ¢ mais marcadamente uma pesquisa. A
experiéncia estética surge no interior do brasileiro ¢ ¢é trabalhada em seus textos, experiéncia
simbolica e mistica. Chega-se a diferente resposta que cada um deu a problematica da
expressdo do inefavel: Mallarmé pela auséncia; Cruz e Sousa pela cristalizagdo. Bastide,
assim, conclui a trajetdria com a inversao do movimento que ele mesmo postulou. A principio
o0 poeta derrubava a realidade da forma no sonho e na noite; no fim, dessa destrui¢ao retira a
Forma cristalizada da esséncia. “Destruicdo das formas (no plural) nas cerracdes da noite,
cristalizacdo da Forma (no singular) ou solidificacio do espiritual numa geometria do
translicido.” (BASTIDE, 1961, p. 128).

A nosso ver, o reconhecimento dessa estética de movimento ¢ uma das mais
importantes afirmacdes do critico francés a respeito de Cruz e Sousa, pois o separa ndo apenas
de Mallarmé, mas de muitos outros simbolistas. Ele mescla a tipica visdo da verdade
subjacente ao objeto, da almejada perfeicao de enxergar a verdadeira realidade das coisas,
com a busca do transcendente propriamente dita, com a ansia romantica para o Além, para o
Nada, para a Morte. A decodificacdo dos simbolos da realidade, conforme as

correspondéncias de Swedenborg (talvez mais proximas desse filosofo que as feitas por



Baudelaire®), para Cruz e Sousa, ndo soluciona a experiéncia de dissocia¢io da Natureza. A

mera percepcao do ideal ¢ algo de carater profundamente angustiante, como no poema “So!”:

Muito embora as estrelas do Infinito
L4 de cima me acenem carinhosas
E desca das esferas luminosas

A doce graga de um clardo bendito;

Embora o mar, como um revel proscrito,
Chame por mim nas vagas ondulosas

E o vento venha em coéleras medrosas

O meu destino proclamar num grito,

Neste mundo tdo tragico, tamanho,
Como eu me sinto fundamente estranho
E o amor e tudo para mim avaro...

Ah! como eu sinto compungidamente,
Por entre tanto horror indiferente, i
Um frio sepulcral de desamparo! (Ultimos Sonetos, p. 222)

Nele temos uma sintese do sentimento cruz-sousiano frente a natureza. O poeta indica
uma visdo que revela sentidos ocultos em tudo o que existe. As estrelas sdo acenos carinhosos
e sua luz enche o poeta de graca, o mar ressoa seus sentimentos angustiados e o chama para
que se perca na imensidade ancestral e divina das aguas, o vento ¢ o grito vindo do
desconhecido que presentifica sua sina diretamente em seu ouvido. A matéria quase
literalmente comunica para o poeta o que a transcende. O sentimento de ndo-pertencimento ¢
completo e, frente ao mundo ndo-transcendente, o eu-lirico estd plenamente sozinho.
Contrapde-se o siléncio de qualquer outro ser vivo, de qualquer companhia, ao contato que
experimenta com a natureza. O Gltimo verso deixa claro: aqui ¢ a morte, a Vida esta além.

A percepgio, porém, ndo satisfaz a falta de comunhdo com o Mistério. E toda essa
falta que impulsionard o poeta aos movimentos que Bastide observa como particularidades
que o distanciam de Mallarmé. E importante lembrar que Bastide aproxima Mallarmé, Cruz e
Sousa e Stefan George pela capacidade lirica e simbodlica, mas ndo aponta semelhangas e sim
diferencas entre os trés. E pela capacidade de criar que Bastide os elevou tio alto.

Outras semelhangas entre Cruz e Sousa ¢ Mallarmé, como a musicalidade, o
preciosismo verbal, o sincretismo religioso e a evasao referidas por Carpeaux na poesia de

Baudelaire (cf. TORRES, 1998, p. 23), aproximam também Mallarmé de diversos outros de

> Anna Balakian problematiza a correspondéncia de Swedenborg presente na poesia de Baudelaire. Ela
demonstra, em O Simbolismo, que o poeta francés parecia questionar a existéncia da transcendéncia em diversos
momentos de sua poesia e suas correspondéncias ndo se davam centralmente entre os elementos materiais € um
plano espiritual, mas entre elementos da propria realidade fisica, entre nossas sensagdes. In: BALAKIAN, 1985.
p- 32.



seu tempo. Conforme o retrato geral do Simbolismo tragado por Alvaro Cardoso Gomes, o
movimento francé€s encontra precursores nos movimentos romanticos inglés e alemao, assim
como nosso poeta tem influéncias romanticas. A sugestdo sentimental por meio de uma
objetividade (cara a Poe), a sonoridade de Wordsworth ou de Shelley, e as marcantes
influéncias dos franceses Victor Hugo e Gérard de Nerval, assim como o misticismo ligado a
experiéncia e a expressao literarias de Novalis, todas sdo caracteristicas flagrantes do
Simbolismo em geral.

Dadas as semelhangas e as variacdes formais desses autores, Baudelaire (mestre de
todos eles) costuma ser mais evocado pela critica para aproximagdes com Cruz e Sousa.
Podemos lembrar que afirmar semelhangas formais entre autores simbolistas ¢ possivel em
alguns casos, de forma bem geral, mas ndo ¢ nada 6bvio. Referindo-se aos autores franceses
que foram considerados dessa estética, Paul Valéry afirma: “o Simbolismo ndo ¢ uma escola
(...) a Estética os dividia; a Etica os unia.” (1991, p. 68, grifo do autor). Essa ética era a de
renuincia dos esquemas prontos e da aceitagdo publica facil, e, em muitos casos, a valorizagao
do misticismo da arte.

Tematicamente, o satanismo ndo foi apenas o aspecto mais representativo de
Baudelaire para os primeiros poetas brasileiros que o leram, como comentamos, mas também
o era, e continuou sendo por muitas décadas, sua caracteristica de destaque para os criticos.
Conseqiiéncia disso ¢ que a associagao entre Cruz e Sousa e Baudelaire resulte pacificamente,
para a maioria, sob a identificagdo de um “satanismo” andlogo entre ambos. Em geral, essa
aproximacao ¢ tdo aceita que ¢ feita sem maiores esclarecimentos. O satanismo do francés,
por sua vez, termina por confundir a discussdo sobre a religiosidade de Cruz e Sousa,
determinando-a. Da mesma forma, temas em contato direto com o satanismo, como a visdo da
mulher de ambos, ¢ aproximada ao ponto da identidade plena, e Vénus Negra ¢ um termo que
corre, muitas vezes, indiferenciado entre a critica dos dois poetas. Raras vezes, no entanto,
encontra-se a avaliacdo exatamente oposta, como a de Walter Barbosa: “enquanto Cruz e
Sousa se conformou de modo cristdo, Baudelaire travou um pacto com o Diabo, nisso
consistindo basicamente a diferenca de comportamento entre ambos, como ¢ visivel nos
Ultimos Sonetos, do Poeta Negro” (1972, p. 352).

Tanto a aproximacao quanto a diferenciagdo baseadas no “cristianismo” de Cruz e
Sousa nos parecem urgentemente questionaveis, pois assumem uma postura religiosa fixa e
abordam geralmente o satanismo de Baudelaire como uma premissa para a obra do poeta

brasileiro. Questionaremos aqui até que ponto ¢ pacifica a semelhancga entre os dois pelo culto



a Satd e em que acrescenta uma leitura que os distancia no aspecto religioso. Mais do que

1ss0, até que ponto esse aspecto € relevante na afirmacao do “satanismo” de um poeta.

1.3 Satd e Arte

Existem, portanto, dois aspectos a serem analisados na poesia de Cruz e Sousa, a
religiosidade em si e o satanismo. Como este ultimo ajuda a entender a primeira,
comecaremos discutindo a formagao do satanismo, pois ¢ importante entender que, apesar de
suas relagdes com o cristianismo, aquele pode ser compreendido de forma mais ampla e até
apresentar-se desconectado da religido catolica de que se originou.

Satd ¢ uma das figuras mais recorrentes ¢ mutantes do imagindrio ocidental. Nasceu
“do contato da angeologia caldaica com o masdeismo, depois do cativeiro judaico na
Babilonia” (VILLENEUVE, 2005, p. 813). Passa de um personagem citado trés vezes no
Antigo Testamento, apresentado como anjo no livro de Jo, para 53 citagdes no Novo,
tornando-se finalmente figura presente no cotidiano da Idade Média. A criatura parece
encarnar um aspecto de Deus inicialmente, nos textos biblicos, sendo dissociado lentamente
de seu Criador conforme a imagem da divindade torna-se moralmente mais benéfica.

A apropriagdo de um aspecto negativo de Deus pela figura de Satd na Biblia ¢ bastante
clara. Enquanto, no segundo livro de Samuel, Deus instiga Davi a pecar e, logo em seguida,
pune todos os israelitas por esse pecado (2Sm: 24, 1 e 10-25%), no primeiro livro de Cronicas,
Sata ¢ quem tenta Davi (1Cr: 21). Essa ¢ a primeira apari¢ao biblica da criatura e ¢ feita sem
qualquer caracterizagdo, nem mesmo com a afirmacdo de que seja um anjo, ou seja, €
pressuposto que o leitor ou ouvinte do texto estd familiarizado com a figura mitica.

Durante a Idade Média, o trabalho da Igreja forneceu pleno material para as lendas e
figuragdes do diabo, que se espalhou pela cultura. Aparecia especialmente em encenagdes
populares, em geral debochadas, em que passeava com alarde junto de sua trupe de cornudos,
muitas vezes sendo enganado pelos personagens tipificados do povo. Sua feilira era um dos
aspectos mais repetitivos ¢ mesmo o maior poema medieval que abordou o inferno, a Divina
Comedia, retratou-o ameagadoramente monstruoso.

As historias de possessdao ou de seus atos sexuais com bruxas e pessoas que com ele
compactuavam, geralmente mulheres, multiplicavam-se e formavam grande parte da heranga

cultural que permeia Satd até hoje. O pacto demoniaco completaria essa imagem,

4 A s RT ~ . , p ;
Todas as referéncias biblicas deste trabalho sdo apresentadas por “Livro: capitulo, versiculo-versiculo”.



especialmente o selado com a assinatura, mais comum no final da Idade Média, mas com seus
exemplares literarios ja no inicio do século XIII, nos “Miracles” de Gautier de Coincy. A
propaganda religiosa era forte, e pressdo e medo acompanharam diversos relatos e historias
demoniacas. Percorreu-se um longo caminho até que Satd se tornasse o cliché literario do
século XIX europeu.

Na Franga, a figura de Satd sobreviveu ao racionalismo, aos ideais otimistas do
[luminismo e & Revolug@o Francesa. No entanto, esses momentos deixaram marcas profundas
e importantes naquilo que se compreende sobre ele, que sofreu mutagdes andlogas as
alteracdes na compreensdo que se tinha de sujeito. Mal, Bem e Eu modificaram-se de forma
interconectada no século XIX. O satanismo foi deslocado de uma questdo religiosa moral
forte da Idade Média, em que era assunto de bruxaria, perseguido pela Inquisicdo e de
factualidade inquestionavel, para um aspecto cultural e uma nog¢ao cada vez mais simbolica e
metaforica da propria natureza humana, ou pelo menos de um aspecto dela. Enquanto a Igreja
precisava adaptar-se, tanto refor¢ando o aspecto de terror na educagdo, quanto fazendo
gradativas concessdes aos desenvolvimentos da filosofia e da ciéncia, a imagem de Satd
recebia maior maleabilidade, sofrendo alteracdes, na arte, quase de autor para autor, conforme
seus diferentes aspectos podiam ser enfatizados e trabalhados. O aproveitamento constante do
diabo na literatura banalizou-o e desgastou grande parte de seu aspecto desesperador, como

indica Muchembled:

A promogdo do sujeito, cada vez mais liberto do medo do demonio, acompanha o movimento
europeu de desligamento das religides estabelecidas. Nao acreditar no Inferno (...) é também
duvidar da existéncia do paraiso, e dar mais atengdo a seu Eu interior que a um Deus longinquo,
mesmo que benevolente. (...) O desaparecimento do diabo fedorento ¢ terrivel ¢ também o de um
tipo de religido que dominava a Europa nos séculos XVI e XVII e que ainda ndo morreu de todo no
limiar do terceiro milénio. Ao introduzir o mito maléfico na literatura, os “frenéticos” do inicio do
século XIX estavam abrindo o caminho a uma banalizagdo, a uma desdramatizagdo do tema
religioso e moral. (p. 243, 2001).

Os frenéticos e o roman noir aproveitavam de todas as formas o vampiro € o demonio
para textos assombrosos, fantasmagoricos e populares. A Franga revelava-se menos aberta ao
diabo exterior e factual do que a Inglaterra, por exemplo. Sua literatura ganhou mais forca
com o demodnio interior, por influéncia, principalmente, da Revolugcdo Francesa, abalo
irrecuperavel em seu catolicismo.

O aproveitamento excessivo da figura do diabo e o questionamento que sua variacao
literaria provocaria, do qual o trabalho literario necessita, destruiram a unidade do anjo
catolico. Muitas vezes, as historias francesas aproveitavam certa duvida no enredo, utilizando

por um lado a figura do diabo e, por outro, deixando em aberto a certeza de sua influéncia na



trama. A permeabilidade entre sonho e realidade era muito aproveitada nesse sentido, o que
tanto enfraqueceu a existéncia sobrenatural quanto alimentou a apresentacdo de um demonio
que era um reflexo do ser humano, o que preparou ainda o surgimento efetivo da literatura
fantastica. Como género, esta abandona a imagem demoniaca catdlica em prol de mais
variadas imagens oniricas e inconscientes.

E caracteristica dessa mudanca da literatura francesa ao longo do século XIX a atragdo
de Baudelaire por Edgar Allan Poe, que justamente aproveitava o carater estranho e fantastico
sem apreciar a figura do demonio como tema central. Cruz e Sousa, admirando, por sua vez,
Baudelaire (entre outros) distanciou-se ainda mais do catolicismo, enfatizando o paganismo
da figura chifruda ligada ao vinho e a carne. Seu Dionisio ¢ majoritariamente tratado na
critica como simples referéncia erudita a imagem de Satd, subestimando seu trabalho
simbolico da propria tradicio grega.

O satanismo literario delineou-se com um diabo que era progressivamente mais
esquivo: o “Sata em voga na Franga ¢ o Principe da Ambigiiidade, o demonio do sonho: um
motivo, um simbolo, mas cada vez menos um grande mito cristdo.” (MUCHEMBLED, 2001,
p. 250). Essa ambigiiidade e as muta¢des de sua figura, no entanto, foram a chave de sua
sobrevivéncia. Ele adaptava-se a modas e, desde o final do século XVII, teve sua beleza
enfatizada. Seu contato com o homem (figura que avanca para o individualismo moderno)
garantia-lhe vantagens carismadticas crescentes. A aproximacdo de personagens como
Frankenstein e Quasimodo tanto do demdnio quanto do homem marcava uma postura que
reconhecia os dilemas da humanidade nos monstros. A juventude e a saude dos retratos de
Lucifer (pinturas ou textos) contrastavam com a imagem de um Deus entronizado e velho,
figura associada facilmente aos poderes institucionais contra os quais livre-pensadores,
filosofos e revolucionarios lutariam. Victor Hugo, em O fim de Satd, fez de uma das penas de
Lucifer a origem do anjo da liberdade e associa a destrui¢ao da Bastilha com a superagao do
Mal. Enfatizava-se “a radiosa e perversa beleza do anjo decaido, cuja justa revolta contra um
Deus tiranico ¢ louvada por Byron” (MUCHEMBLED, 2001, p. 245).

O Romantismo pdde aproveitar todas as mudancas luciferinas que a tradicdo
preparara. Entre os franceses: “Uns o qualificavam de insurgente herdico ou de revoltado
blasfemador, outros o viam como um ser desgragado tentando apossar-se do coracao dos
humanos, havendo ainda os que ndo hesitavam em afirmar que suas terriveis acdes seriam um
dia perdoadas por Deus.” (VILLENEUVE, 2005, p. 817). A terceira opg¢do reduzia o poder
aterrador do diabo, mas ndo deixava de admirar a beleza de Lucifer, um tipo apenas diferente

de heréi.



Metaforicamente, Satd atacou por todos os lados durante a construcao da cultura
moderna: o dogmatismo catélico foi desacreditado, o mal foi interiorizado, o demoénio tornou-
se familiar e uma figura ideal do maldito, patrono de toda revolta. Dai a énfase em seus nomes
positivos (Lucifer e Lusbel) e o destaque dado a sua figura na interpretacdo literaria. Por
exemplo, a releitura popularizada de John Milton, destacando as falas do demdnio e de Eva,
quando ja tentada, diminuindo o aspecto dos anjos e de Addo. Dai também a associagdo entre
Lucifer e a beleza, feita pelos os romanticos franceses, especialmente na década de 1830. Essa
valoriza¢do ndo deixou de ser aproveitada por Cruz e Sousa em sua descricdo de Baudelaire
em “No Inferno”. O poeta francés ¢ apresentado com a boca lasciva e dantesca, a branquidao
da pele, a intuicdo de um “Demdnio” e “grandes garras avassaladoras e grandes asas geniais
arcangélicas que o envolviam todo, condoreiramente, num vasto manto soberano”
(Evocagoes, p. 607). Sob a flagrante inspiragdo demoniaca da figura estdo as referéncias a arte
do autor francés, valorizada por Cruz e Sousa com nosso “condor” romantico, termo
recorrente em sua poesia.

A inversdo do ideal de beleza do divino para o demoniaco ¢ concomitante,
naturalmente, ao destronamento de Deus e a dedicacdo de gracas a Satd, o que possui
repercussoes morais desconsideradas por muitos criticos de Cruz e¢ Sousa. Apesar de
afirmarem que ele era satanista, analisam a virgindade e o pecado em seus poemas sob uma
postura moral rigidamente catolica. A compreensdo da obra de Cruz e Sousa fechada numa
mania de pureza redunda nessa contradicdo sem que tal problema, comumente, seja a0 menos
mencionado ou reconhecido.

Quanto a inversdao moral promovida pelo satanismo, Max Milner considera que seja
um aspecto do proprio impulso literario juvenil nos romanticos franceses. Porém, a postura
era recorrente na literatura baudelairiana, cujo exemplo mais literal ¢ o poema “Abel et Cain”,

que termina com a estrofe:

Race de Cain, au ciel monte,
Et sur la terre jette Dieu.” (BAUDELAIRE, 1999, p. 242)

A inversao do valor tinha, conseqiientemente, seu desdobramento politico. Delacroix,
pintor da liberdade, também posicionou Lucifer na frente da revolta contra todos os

dominadores. O uso metaforico do diabo na critica politica, por sua vez, desgastou ainda mais

> Raga de Caim, sobe ao espaco / E Deus enfim deita por terra! Obs: Apresentaremos sempre as tradugdes dos
poemas de Baudelaire em notas de rodapé. Elas pertencem a edigdo de As flores do mal com a traducdo de Ivan
Junqueira, 1985. (p. 421)



a imagem catolica e conservadora de Deus como um ser objetivamente real. Apos a
Restauracdo da monarquia’, a Franca oscilava “entre a afirmacio dos dogmas antigos ¢ a
recusa mais veemente aos mesmos’ (MUCHEMBLED, 2001, p. 251). Criador e opositor
perdiam o terreno da existéncia conjuntamente. De maneira crescente, a moda da valorizagdo
de Sata era desgastada e o deboche da criatura maléfica reintensificou-se na literatura.
Questionar Deus e Diabo ao mesmo tempo tornou-se um das poucas possibilidades
satanistas; esse questionamento pode se dar pela superacdo racional ou metafisica do par
opositor. Descrer no diabo ¢ um dos mais tentadores caminhos para “segui-lo”, pois essa
postura concede a libertagdo do sentimento de culpa, principal arma da moral catdlica. Ou,

como diria Michelet, em La Sorciére, conforme citagdo de Roland Villeneuve:

O Diabo é como um dogma relacionado a todos os outros. Tocar no eterno vencido, ndo € tocar no
eterno vencedor? Duvidar dos atos do primeiro faz com que se duvide dos atos do segundo, dos
milagres que ele realizou precisamente para combater o Diabo. As colunas do céu tém suas bases
no abismo. (...) Hoje, repete-se sem parar que Deus estd morto, mas serd que Satd, mola
impulsionadora de tantas guerras, genocidios e holocaustos, ndo lhe teria sobrevivido? (2005, p.
813-814).

Por sua caracteristica de negagdo, Satd pode vencer mesmo “ndo existindo”. Deus
depende, culturalmente, da propria existéncia.

A propria “Révolte”, subdivisdo de Les fleurs du Mal, em que Lucifer ameaga Deus,
permite leitura fortemente social, ou seja, que abandona a necessidade de uma factualidade do
demonio mesmo interna a obra. Essa parte do livro de Baudelaire precedia, na edi¢do de 1857,
“Le Vin”, o que enfatizava seu carater social. Acrescente-se que Baudelaire simpatizava com
a insurreicdo contra o reinado burgués em 1848. A decep¢do com o resultado da revolta
poderia estar entre as fontes de sua inspiracdo dos poemas escritos por volta de 1850,

enquanto a Segunda Republica tornava-se o Segundo Império’. Pode-se entender que:

Cain peut incarner le révolté qui, conformer au modéele antithétique que lui offre son frére Abel,
symbole ici du bourgeois qui s’enrichit. De méme, Satan, prince des celui qui accueille, comprend
et panse la misére des exclus et des pauvres; selon la lecture socio-politique proposée, il serait
I’antinomie d’un Dieu bourgeois, roi ou empereur, asservi au seul pouvoir de I’argent et aux
conditions que lui dictent les classes dirigentes. (SCEPI, 1999, p. 261).%

% As mudangas sociais a que nos referimos ocorreram entre 1814 e 1848.

7 Essa interpretagio ignora o desejo de despersonalizagio de Baudelaire, referindo o sujeito historico para
entender um aspecto de Les fleurs du Mal. Serve, no entanto, para reforgar a validade de uma interpretagio social
do satanismo. A andlise do contexto tanto enriquece a leitura quanto permite novas interpretagdes, mesmo que
arrisque subjugar outras leituras, como ocorreu com Cruz e Sousa.

¥ “Caim pode encarnar o revoltado que, conforme o modelo antitético representado por seu irmdo, Abel,
simboliza aqui o burgués que enriquece. Da mesma forma, Sata, principe dos que acolhe, compreende e ajuda
excluidos e pobres em sua miséria; conforme a leitura sociopolitica proposta, ele seria a antinomia de um Deus



Os aspectos sociais € morais dessas leituras estdo intrinsecamente conectados, assim
como o Vviés psicologico da experiéncia satanista, pois Satd € “tanto o campedo da liberdade
quanto a encarnagdo da hipocrisia.” (MUCHEMBLED, 2001, p. 259), e, como apontamos, ja
fora feita a identificacdo do monstro com o ser humano. A leitura de Les fleurs du mal como
uma viagem interior do eu-lirico reflete o entendimento alegérico do ser infernal que
aterrorizara materialmente a Idade Média. A literatura demonstrou ainda a arbitrariedade de
Deus e Diabo para representarem a busca humana de algo mais profundo e interior.

Ao mesmo tempo em que catélicos afirmavam o risco em se perder a crenga num Sata
real e presente, os satanistas se permitiam a mesma clareza. O Lucifer que ¢ apenas simbolico
ainda pode ser aquele que derruba o sistema vigente e o que destrona Deus, tornando-o
também apenas uma imagem metaforica ou alegérica e ndo uma realidade. A dupla postura
encontra-se nitidamente em Baudelaire. Parece literalmente adorar Satd, inverte os valores
cristaos e devota ao Diabo as gragas e louvagdes que caberiam a Deus. Cruz e Sousa também
explorou sentidos desse satanismo, por exemplo, em “Anjos Rebelados” (Evocagdes, p. 598).

Explicitamente metaférica ¢ ainda a apresentacdo de Deus e Diabo como tendéncias
humanas, os folcléricos anjo e demodnio sobre cada ombro. A valorizagdo baudelairiana de
Satd varia entre a aparentemente mais literal e essa sensibilidade cotidiana. Cabe a
humanidade, nessa abordagem multipla do diabo, aproveitar representagdes culturais como
respostas as suas proprias questdes interiores, a sua vida, a sua busca de entendimento e de

paz espiritual, como em “Le Voyage”, quando o eu-lirico conversa com a morte:

Verse-nous ton poison pour qu’il nous reconforte!

Nous voulons, tant ce feu nous brile 1€ cerveau,

Plonger au fond du grouffre, Enfer ou Ciel, qu’importe?

Au fond de I’Inconnu pour trouver du nouveau!” (BAUDELAIRE, 1999, p. 258)

O proprio satanismo de Baudelaire, portanto, representativamente supera a imagem e
a adoracdo de Satd. Muda ao longo da obra e dentro do préoprio Les fleurs du mal, em que
serve a diferentes paixdes conforme a sintaxe imagética de que faz parte e de acordo com
aquilo que o eu-lirico busca exprimir. A subserviéncia da imagem de Satd aos movimentos
internos da alma do proprio poeta esta demonstrada no movimento que o livro sugere através

dos subtitulos internos. Apenas “Révolte” agrupa poemas insultando Deus sistematicamente.

burgués, rei e imperador, submisso unicamente ao poder do dinheiro a as condi¢des ditadas pela classe
dirigente.” (tradugdo nossa).

? Verte-nos teu veneno, ele é que nos conforta! / Queremos, tal o cérebro nos arde em fogo, / Ir ao fundo do
abismo, Inferno ou Céu, que importa? / Para encontrar no Ignoto o que ele tem de novo! (1985, p. 453)



Outros autores também marcaram o satanismo revoltado que supera Lucifer, como
Verlaine e Rimbaud. Sade ¢ um exemplo interessante de satanista sem Sata. Diabolicamente,
o autor explora e revela o ser humano como uma criatura de natureza md, sem desculpar ou

creditar essa maldade a figura abominavel do catolicismo.

[A obra de Sade] ndo faz qualquer alusdo direta a Satd mas estd banhada de uma aura sulfurosa que
enaltece o Mal, as perversdes sexuais e o sacrilégio, com os quais se deleitardo, entre outros,
William Beckford, Mathew Gregory Lewis, Charles Robert Maturin, Honoré de Balzac, Jean
Lorrin e Georges Bataille. ‘Ndo é o objeto da libertinagem que nos excita, é a idéia do mal’,
assegura o divino marqués. Mas lubricidade ndo significa necessariamente crueldade, e é possivel
imaginar que esta ultima as vezes predomine no plano puramente cerebral de um prazer que se
realiza no mal pelo mal: ad majorem Satanae gloriam. (VILLENEUVE, 2005, p. 820, grifo do
autor).

A revolta social e espiritual liderada pelo diabo superou a ele proprio devido a sua
relacdo necessaria com seu criador e inimigo, para que simbolizasse a libertagdo. A revolta,
no entanto, contra um sistema dominador, vigente e opressor ndo € restrita ao século XIX,
nem o ¢ o enfrentamento individual de demonios na busca interior ou a arte que lida tanto
com um mundo hostil a ela quanto com sistemas e vicios academicamente calcificados. A
postura satanista, que vai contra essas forgas, ultrapassou esse século. A arte pela arte, que se
tornou valorizagdo mistica na poesia simbolista, acrescenta a estética aos temas sociais,
psicoldgicos e morais que questionam uma determinagdo externa, motivando, portanto, a
revolta.

Entendemos, lidando com o Satd, o mesmo que Gloria C. do Amaral quanto a
influéncia de Baudelaire no Brasil: traduzir e imitar Baudelaire ndo faria de qualquer poeta
um ‘“baudelairiano”, assim como mencionar a figura de Satd ndo faz de um poeta um
satanista. Inversamente, como Sade, ndo citar Satd ndo impede um autor de ser um satanista.
Como aponta Villeneuve, é relevante lembrar que ja é satanista a postura em si de se criar
personagens satanicos.

Separar “satanismo” de “Satd” ¢ importante para distancia-lo, por exemplo, da nog¢do
de Queda, distanciar o inferno catdlico dos mundos infernais (com outros sentidos ¢
simbolos), para permitir a ressignificagdo, enfim, de termos importantes e maltratados pela
critica em Cruz e Sousa tais como “mulher”, “serpente” e “Pecado”. Se esses trés elementos
sdo ressignificados, as afirmagdes sobre branco versus negro sdo diretamente afetadas
também, e a visdo geral da obra muda radicalmente. Por que usar o termo ‘“‘satanismo”, no
entanto, se a figura do anjo caido foi superada? O termo permanece pois € possivel identificar

em autores como Cruz e Sousa e Baudelaire caracteristicas que marcaram a revolta luciferina



na literatura, exemplarmente os aspectos social, macabro, fantasmagorico, sexual e por vezes
cruel da linguagem revoltosa desses autores. Em todos esses casos, a corrupgao da linguagem
de outrem serviu como caminho de critica, como o aproveitamento dos simbolos cristdos
serviu para adorar o demonio. O nome permanece porque seus principais aspectos continuam
recorrentes e associados, independentes da mascara do diabo.

Entendemos que Cruz e Sousa pode ser melhor compreendido apenas por um
entendimento amplo de satanismo, pois problemas se colocam a uma leitura que tribute sua
poesia a Satd. A maleabilidade semantica da Lua, da Noite ¢ do Sonho, por exemplo, ou a
imagem de ascensdo e de busca das alturas, com as recorrentes mengdes as Esferas, que sdao
inumeravelmente mais marcantes € comuns em sua poesia do que o movimento descendente.
Esses elementos destoam de um retrato do poeta que busca as profundezas de Lucifer para
inspiragdo e forma uma imagem justamente voltada para os céus (e ndo para Deus, o que
remeteria, no minimo, a0 imaginario cristao).

A “queda” em Cruz e Sousa ¢, mais comumente, um retorno para a realidade. Sendo
preso a matéria, pois ainda vive, ndo pode completar a busca sofrida dos Astros. Estar preso a
matéria, mesmo que seja a carne, ndo significa, necessariamente, uma prisdo no ou pelo
pecado e pode ter até uma leitura bastante literal: ndo transcende pois o corpo ainda vive.
Outras vezes, a “queda” ¢ um olhar para o tumulo, que marca nele justamente o aspecto
material da existéncia. Em nivel espiritual, contemplar o timulo comumente mostra seu olhar
para a Noite e para o Sonho, em que lua e escuriddo ndo se associam a “queda ao inferno”.
Além disso, se consideramos o imaginario cristdo como central em sua poesia, diminuimos a
influéncia de outros elementos, fortificados na literatura francesa, que Cruz e Sousa também
valoriza.

No final do século XIX, o interesse de muitos eruditos, inclusive de Mallarmé ¢
Villiers de L’Isle-Adam, voltou-se para questdes como magia, grandes mistérios,
reencarnagdo, demonismo, crengas budistas, iluminag¢do, enfim, para temas ligados ao
questionamento espiritual. Os escritores estabeleceram, entdo, uma nova posicdo em relagao
ao momento anterior. Se, antes, ciéncia e literatura chocavam-se contra as postulagdes
religiosas catolicas, no fim do século XIX a literatura criticava ainda a resposta que a propria
ciéncia encontrara para os problemas do homem. O positivismo e a negacdo de qualquer
espiritualidade ndo respondiam a determinadas caréncias, e Deus e Diabo encontravam-se
sem o mesmo poder de outrora. O que tanto a ciéncia quanto essa literatura preparavam era
uma divisdo interna do individuo, que provocou a retomada do Duplo na literatura ainda do

século XIX e que foi difundida pela psicandlise no século XX. O diabo, a sombra, o demodnio



encontrariam nova valorizagdo como aspectos negados, reprimidos do proprio sujeito, capazes
de efeitos devastadores em sua personalidade, um tema também j& sugerido pelo
Romantismo.

O duplo em Cruz e Sousa aparece na espreita, como em “Olhos do Sonho” (Farois),
projetado na realidade, ou interior, como sua poderosa ¢ abrangente imagem de “A sombra”
(Evocagles, p. 641). A leitura cristianizada de Cruz e Sousa costuma considerar essa divisao
da personalidade necessariamente um aspecto do Mal, da Culpa e, pela influéncia de Bastide,
uma equagdo supostamente introjetada pelo autor entre cultura valida e cultura branca. Por
outro lado, ndo associar tudo que ¢ sombrio ou subterraneo a Lucifer revela novos sentidos
desse duplo. O termo “demoOnio” aparece na terceira estrofe das 11 do referido “Olhos di

Sonho”, por exemplo.

A luz que os revestia e alimentava
Tinha o fulgor das ardentias vagas,

Um demdnio noctambulo espiava

De dentro deles como de igneas plagas.

(...)

E os olhos me seguiam sem descanso,

Numa perseguigao de atras voragens,

Nos narcotismos dos venenos mansos,

Como dois mudos e sinistros pajens. (Farois, p. 127-128)

Se luciferinos, por que tais olhos sdo associados a pajens, rebaixando a nobreza tdo
associada a Sata, por exemplo? No poema, o sentido de tal demdnio possui um poder alusivo
que supera o significado cristdo.

Da mesma forma, na ampliacdo do satanismo para além de Sata, a mistica oriental
recebe espaco para revelar, junto da filosofia, o que hd de real na existéncia e delatar a
inutilidade da matéria. O fato de seus temas serem pagdo tem mais relevancia pelo aspecto
construtivo no didlogo com outras culturas do que pelo aspecto negativo de simplesmente
repudiar o cristianismo. A desvalorizagdo de Deus ocorrida na sociedade ocidental deve ser
considerada pois Cruz e Sousa se apropriou de outras expressoes e simbolos para o conflito da
existéncia. A reencarnacdo e¢ a busca espiritual ecoam em sua sensibilidade e o budismo, a
metempsicose ¢ a metafisica religiosa ampla marcam a espiritualidade que expressa.

Se Cruz e Sousa comega sua obra numa evocagdo estética em Broquéis e Missal,
termina-a com Ultimos Sonetos, em que Cecilia Meireles aponta o grande alcance espiritual
ali atingido. Acrescente-se que textos como “Melancolia” (Evocagdes, p. 540), “Floresce!”
(Ultimos Sonetos, p. 191) e “Artista Sacro” (Broquéis, p. 490) demonstram como a revolta

contra a sociedade ¢ uma das principais inspiragdes de sua escritura, especialmente em sua



metapoesia. O poeta negava a escola literaria vigente; contrapunha-se ao entendimento da
ciéncia de entdo (mesmo utilizando linguagem naturalista); renegava os circulos sociais, até
mesmo aqueles dos auto-aclamados simbolistas em quem ndo via a verdadeira e sofrida
dedicagdo a Arte que experimentava; denunciava a hipocrisia catdlica em seus mais diversos
aspectos; ndo se sujeitava a desrespeitos por ndo ser desta ou daquela cor ou classe social.

A poesia de Cruz e Sousa expressa, portanto, uma ampla iconoclastia. Mesmo nas
publica¢des anteriores a Missal, em que criticava, ironizava e debochava de escravocratas,
ricos, falsos, burgueses e padres, seguindo o estilo de Castro Alves. Em numero
percentualmente pequeno de textos, como “Spleen dos deuses”, dialogando com Baudelaire,
ele dedica tributo ao Sata do cristianismo, mas seus livros demonstram que Cruz e Sousa era

um satanista para muito além da temadtica religiosa.

1.4 Religiosidade e arte

Tendo relativizado a importancia de Sata e do cristianismo na compreensdo geral da
poesia de Cruz e Sousa, podemos tratar de sua religiosidade sem estarmos presos a esses dois
aspectos. Discutir a expressao religiosa dos artistas em geral ¢ um tema impreciso e também
se desdobra em possibilidades variadas, muitas das quais Baudelaire e Cruz e Sousa
aproveitaram em diferentes textos e momentos de sua obra.

Primeiramente, a “verdadeira religido” desses poetas costuma ser considerada a
veneragao da Arte. A estética promove sua verdadeira liturgia. Tal interpretacdo ¢ comum
principalmente porque ambos deixaram claramente considera¢des que apontam nessa dire¢ao.
Para encontrar essa devog¢do, bastaria uma leitura do poema XLII, do “La Beauté” ou do

“Hymne a la Beauté”. Deste tltimo extraimos as duas ultimas estrofes:

Que tu viennes du ciel ou de I’enfer, qu’importe,
O Beauté! monstre énorme, effrayant, ingénu!

Si ton oeil, ton souris, ton pied, m’ouvrent la porte
D’un Infini que j’aime et n’ai jamais connu?

De Satan ou de Dieu, qu’importe? Ange ou Siréne,

Qu’importe, si tu rends, - feé aux yeux de velours,

Rhythme, parfum, lueur, 6 mon unique reine! —

L’univers moins hideux et les instants moins lourds?'® (BAUDELAIRE, 1999, p. 60)

' Que venhas 14 do céu ou do inferno, que importa, / Beleza! 6 monstro ingénuo, gigantesco e horrendo! / Se teu
olhar, teu riso, teus pés me abrem a porta / De um infinito que amo e que jamais desvendo? //

De Sati ou de Deus, que importa? Anjo ou Sereia, / Que importa, se és quem fazes — fada de olhos suaves, / O
rainha de luz, perfume e ritmo cheia! —/ Mais humano o universo e as horas menos graves? (1985, p. 155)



Diversas paginas de Cruz e Sousa, especialmente de sua prosa, causam a mesma
impressdo. Lembramos “Iniciado” (EvocagOes, p. 519) e “Emparedado” (p. 658) como
principais exemplos. Em geral considerada junto da Dor e do esfor¢o poético na construgdo de
sua expressdo, a Arte €, muitas vezes, considerada o fim ultimo cruz-sousiano.

Qual entdo o motivo de discutir sua religiosidade, se ja se foi além dela? Marie-Héléne
Catherine Torres conclui, em Cruz e Sousa e Baudelaire: satanismo poético, que “a religido,
entendida no senso vulgar, comum, ¢ s6 um artefato (...) simbolico que aureola de mistério e
de sedugdo as poesias de Cruz e Sousa e de Baudelaire” (1998, p. 83). Ela afirma que discutir
a religido dos poetas, ou entender a proximidade catolica como um denominador comum entre
os dois ¢ valido, mas ressalta que “o ponto crucial da questdo religiosa — enquanto impulso do
ato de criagdo centralizada no satanismo, conforme nossa hipdtese inicial — € a propria poesia”
(p. 82, 1998). E importante observar que esse ponto de vista é apresentado ligando o
satanismo a imagem do diabo e do inferno, mesmo que este seja construido com simbolos
pagdos como Limbo, Tartaro ou o rio Letes (tratando-os como apropriagdes comuns da
literatura cristd, como de fato foram). Por enquanto, para manter coeréncia com a autora,
consideraremos o satanismo conforme essa compreensao ligada fortemente a religido catolica.

Superar a discussdo de suas religiosidades (de seus eu-liricos) pela fervorosa
dedicagao estética, no entanto, mistura dois temas diferentes: o estudo da visdo metafisica
geral de toda uma obra com o de um de seus “fingimentos”, a religiosidade, e de seus
artefatos poéticos de construcdo de sentido. Nisso, a afirmagdo de que a religido Ultima desses
poetas ¢ a Arte, superando a discussdo de seus simbolos religiosos, provoca um fechamento
de leitura que empobrece o tratamento de sua linguagem. Ao mesmo tempo, o tratamento da
religiosidade como “fingimento” poético deve incluir o satanismo, pois essa postura ¢ também
um instrumento de sentido ligado, nesse caso, como afirmamos, ao cristianismo. Se nao
podemos afirmar a religido do autor (e ndo podemos, pois nosso objeto termina no eu-lirico) e
se a religido ¢ um fingimento, também o satanismo deve ser considerado assim.

O pacto com o diabo pelo dom poético (teoria de Marie-Héléne Torres) e a adoracdo e
valorizagdo de Satd numa renegacdo ambigua de Deus (negando-o e desejando-o0) pressupdem
uma dicotomia sobrenatural (Deus versus Satd). A dedicagdo religiosa a Arte supera essa
dualidade, sendo voltada para uma verdade ultima, superior a dicotomias mesmo entre Belo e
Feio, como demonstram as palavras do citado “Hymne a la Beauté”: “De Satan ou de Dieu,

qu’ importe?”.



Quando Baudelaire afirma que “la chute, c’est I’unité devenue dualité”'' (In:

TORRES, 1998, p. 79, nota 227), denota uma clareza metafisica que nem sempre ¢ expressa
pelos eu-liricos de outros poemas: a clareza de que (metafisicamente) a multiplicidade do
mundo € caracteristica da falivel percepcdo humana, que ndo percebe a unidade profunda de
todas as coisas, ou que os caminhos diversos dessa percep¢ao perdem o sentido unificador,
profundo, verdadeiro da vida e da arte. Esta, adorada, une profundamente o cosmos. A
“Beleza”, do titulo de Baudelaire, supera o derradeiro limite do mundo da multiplicidade, a
dualidade entre Deus e Diabo. Ha uma expressao similar dessa visdo da arte em Cruz e Sousa

no poema “Violdes que choram”:

Que céu, que inferno, que profundo inferno,

Que ouros, que azuis, que lagrimas, que risos,
Quanto magoado sentimento eterno

Nesses ritmos trémulos e indecisos... (Farois, p. 122).

A arte, tema que o poeta constroi tangendo-o na descricao de sua manifestacao, supera
a multiplicidade de todo o mundo em que surge. Céu e inferno sdo imagens diferentes de
aspectos dessa fonte profunda e unica, revelada por Baudelaire dentro da dualidade Deus/Sata
em poemas como “Abel et Cain”.

Porém, sacrificando-se a necessidade de ligagdo entre “satanismo” e “Satd”, a negacao
de Deus e Diabo pode ser entendida como reacdo satanista ultima: o encontro do
desconhecido, do interdito, da unidade que a multiplicidade esconde, por exemplo, em
“Violdes que choram”. Trata-se exatamente de ignorar qualquer divindade em prol da busca
do conhecimento secreto, acdo pecaminosa andloga a de Adao e Eva, que sacrificaram sua
relacdo com Deus em troca do saber.

Esse satanismo moderno, que duvida do diabo para seguir sem culpa os caminhos mais
pecaminosos, remete ao eu-lirico dividido entre as forcas opostas de sua consciéncia,
caracteristico de Baudelaire. Como ferramentas de sentido, como fingimentos numa visao
metafisica mais ampla, Deus e Diabo sdo, acima de tudo, simbolos, o que significa afirmar
que seus sentidos ndo sdo fixos, ou seja, nenhuma associagdo, nem mesmo entre Satd e Mal, ¢
verdadeiramente inquebrantavel.

Acrescente-se ainda que a adorag@o da Arte nega o primeiro mandamento (amar Deus
sobre todas as coisas). Por essa leitura, a valorizagao religiosa da Arte torna-se “outro artificio
mistico” e ndo a “religiosidade verdadeira” desses poetas. Assim, 0s poetas ceticamente usam

Deus e Diabo como simbolos de uma comunicacao transcendente ou valorizam a arte

' “a Queda ¢ a unidade tornada dualidade” (tradugdo nossa).



religiosamente, o que constitui idolatria e também deixa Satd (religiosamente) em segundo
plano. Se pensarmos no satanismo que nao depende de Satd, no entanto, todas essas posturas
sdo satanistas. Dessa forma, a discussdo de sua religiosidade ndo supera a de seu satanismo e
este ndo preve sentidos ou valores morais antes da andlise do proprio texto, que pode abarcar
simbolos hebraicos e pagdos sem que necessariamente 0s primeiros governem nossa
interpretagdo dos ultimos.

E importante lembrar que discutir o encontro da Arte ou o trabalho das figuras
poéticas cristds ¢ analisar a propria linguagem desses textos no que diz respeito a escolha de
simbolos. Buscando dar a eles o merecido destaque, constatamos que, no esfor¢o de abarcar
todo o “fingimento religioso” cruz-sousiano com o cristianismo (e o satanismo a ele atrelado),
muitos criticos terminam por aglutinar outros aspectos de sua poesia, submetendo-os ao
sentido cristdo. Nessas leituras, o budismo e tudo que pode ser associado a ele (metempsicose,
caminho e superacdo da dor associada ao apego, paz interior frente ao sofrimento) servem
apenas para evocar Schopenhauer, que remete a uma postura “maldita” e, entdo, “maléfica”, o
que, por sua vez, devolve o foco para o satanismo (ligado as imagens catdlicas). Como
exemplo, selecionamos este trecho critico que condensa a aproximacdo entre

budismo/Schopenhauer e o satanismo de Cruz e Sousa:

Buda tinha uma visdo amarga da vida — diriamos talvez pessimista da vida, aproximando-se assim
de Schopenhauer — pois para ele tudo é dor: o nascimento, a velhice, a doenga, a morte... Cruz e
Sousa abraga esta filosofia pois aprende a dor como ‘solemne harmonia profunda’ ou como
‘bandeira real’ ou ainda como uma ‘guerra surda, absurda, selvagem, subterranea e soturna’. O
sofrimento o subjuga, o Mal o fascina. Infernizando seus versos, ele venera a dor... (TORRES,
1998, p. 77)

Para que a visdo sofrida da vida (associavel também ao cristianismo, por que nao?), a
reencarnagdo, a multiplicidade superficial e a unidade profunda das almas e o caminho para o
Nada nos permitam enxergar uma metafisica e uma religiosidade além do satanismo, este
ultimo precisa perder um pouco de seu espaco na generalizagdo critica da obra. Que papel, por
exemplo, o conhecimento dos simbolos alquimicos (praticamente esquecido nas leituras
cristianizadas de Cruz e Sousa, apesar do aproveitamento numeroso de imagens cristds feito
na alquimia) poderia ter na sua linguagem metafisica? A “proximidade catdlica” entre
Baudelaire e Cruz e Sousa s6 poderia ser considerada por nés como “denominador comum”
entre determinados textos. No entanto, a visao geral da obra deles ndo seria resolvida pelo
aspecto catolico, nem pelo satanismo entendido nesse imaginario, ou seja, em associacao a

imagem de Lucifer e Inferno.



1.5 “Don Juan Aux Enfers” e “No Inferno”

A intertextualidade da obra de Cruz e Sousa com a de Baudelaire ndo apenas explora
diferentes aspectos e presta homenagem ao satanismo do poeta francés. Ela aproveita suas
outras caracteristicas para construir a imagem que se torna elemento de seu trabalho estético.
No poema “No Inferno”, Baudelaire ¢ apresentado ao leitor como personagem'?, assim
tornando-se um simbolo da obra cruz-sousiana e, portanto, com sentidos ndo restritos a
imagem do autor real ou a sua obra. Nesse poema em prosa, o poeta brasileiro joga com a
aproximacao de sua poesia e a de seu idolo francés. Comparamos com “No Inferno” o poema
de Baudelaire “Don Juan aux Enfers”.

“No Inferno” mostra claramente como os aspectos estético e psicoldgico podem
revestir-se de religiosidade e como o imaginario baudelairiano pode ser ndo apenas utilizado
mas alterado pelas diferencas entre ele e Cruz e Sousa, levando-nos ao valor geral do “artista”
na obra deste tltimo.

Os titulos dos textos denotam logo uma diferenca. O plural do titulo de Baudelaire
remete-nos a uma nocao paga de inferno, de mundos infernais, fugindo, portanto, da imagem
tradicionalmente cristd da histéria de Don Juan, mesmo na versao de Molicre, utilizada pelo
autor de Les fleurs du Mal. Este desloca o sedutor da moral catolica em que foi construido
para uma dimensdao da morte em que um julgamento superior estd indicado apenas na
“vinganga” que prometem as maos de Caronte ao pegar os remos. O paganismo se comprova

justamente pelo encontro de D. Juan com o barqueiro, ja no segundo verso.

Quand Don Juan descendit vers 1’onde souterraine
Et lorsqu’il eut donné son obole a Charon,

Un sombre mendiant, 1’oeil fier comme Antisthéne,
D’un bras vengeur et fort saisit chaque aviron.

Montrant leurs seins pendant et leurs robes ouvertes,
Des femmes se tordaient sous le noir firmament,

Et, comme un grand troupeau de victimes offertes,
Derriére lui trainaient un long mugissement.

Sganarelle en riant lui réclamait ses gages,
Tandis que Don Luis avec un doigt tremblant

"2 Diversas vezes falaremos de personagens quando nos referirmos a poemas em prosa. Cruz e Sousa aproximou
alguns de seus textos do género narrativo a tal ponto que o termo “eu-lirico” deixaria nossa referéncia apenas
mais confusa. Alguns de seus personagens tém até mesmo nomes ou se encontram com o eu-lirico. Mesmo
assim, consideramos implicito que esses personagens, pela proximidade com o género poético, apresentam-se
como desdobramentos bastante proximos do eu-lirico usualmente construido na lirica.



Montrait a tous les morts errant sur les rivages
Le fils audacieux qui railla son front blanc.

Frissonant sous son deuil, la chaste et maigre Elvire,
Prés de I’époux perfide et qui fut son amant,
Semblait lui réclamer un supréme sourire

Ou brillat la douceur de son premier serment.

Tout droit dans son armure, un grand homme de pierre

Se tenait a la barre et coupait le flot noir;

Mais le calme her6s, courbé sur sa rapicre,

Regardait le sillage et ne daignait rien voir.”> (BAUDELAIRE, 1999, p. 54)

As almas encontram-se numa existéncia de convivio isolado no barco. Ndo hd um
elemento de flria, punicdo, expiacdo, julgamento que venha de uma forca maior externa. Pelo
contrario, o relacionamento entre as almas embarcadas se da como fora no mundo dos vivos.
A libertagdo do julgamento coincide com a derrota da moral cristd que a postura satanista
pode denotar, como apontamos antes. No poema de Baudelaire, as almas reclamam, como em
vida, uma reagdo moral, sentimental, empatica de Don Juan, que desdenha os pedidos de
atencdo e de culpa e fecha-se sobre si proprio, imune as acusagdes.

O titulo do poema de Cruz e Sousa, no singular, remete-nos, no entanto,
primeiramente ao universo catolico, para o inferno unico, mundo de puni¢des impostas. O
aspecto social de Satd ¢ imediatamente referido na primeira frase: “la onde Voltaire faz sem
duvida acender sua ironia rubra como tropical e sangiiineo cactus aberto...” (Evocacoes, p.
607) .

Nesse poema, a imagem de Baudelaire congrega opostos: o branco e o preto na pele
clara e na cabeleira negra. Fazem parte dessa comunhdo de contrastes o firmamento e o
fecundo lago que o reflete, de onde nascem estranhas vegetacdes. A duplicidade de divino e

demoniaco

reaparece mais adiante: ao condensar as manifestagoes do espirito baudelairiano para a sucessdo de
exclamagdes que fecham a interpelacdo dirigida ao poeta franc€s, Cruz e Sousa a elas se refere
como ‘teu Pandemonium e teu Te-Deum’ (...) Assim equacionadas, as duas expressdes traduzem,
outra vez, o verso e o reverso de uma mesma moeda. (...) ao registrar essas oposi¢des da obra
baudelairiana, Cruz e Sousa mostra que soube captar um de seus aspectos fundamentais. E que

'3 Quando Don Juan desceu ao subterraneo rio / E logo que a Caronte o 6bolo pagou, / Como Antistenes, um
mendigo de olhar frio / Com brago vingativo os remos agarrou. //

Os seios flacidos e as vestes entreabertas, / Mulheres se torciam sob um céu nevoento, / E, qual rebanho vil de
vitimas ofertas, / Atras dele rosnavam em atroz lamento. //

Sganarallo a rir a paga reclamava, / Enquanto, erguendo o dedo, apontava dom Luis / A cada morto que nas
margens deambulava / O filho audaz que lhe ultrajara a fronte gris. //

Em seu algido luto, Elvira, casta e esguia, / Junto ao pérfido esposo, amante seu de outrora, / Parecia exigir-lhe
uma ultima alegria / Cujo sabor ndo recordasse o fel de agora. //

Ereto na couraga, um homem pétreo e imenso / Golpeava a onda noturna e ao leme as maos prendia; / Mas o
tranqiiilo her6i, por sobre a espada penso, / Olhava a agua passar e em torno nada via. (1985, p. 141)



remete as postulagdes basicas do ser humano, segundo o poeta francés, a de ascensdo e a de queda.
(AMARAL, 1996, p. 266).

Como Baudelaire ganha os aspectos de sua propria obra no texto de Cruz e Sousa, a
auséncia de julgamento, e, portanto, de sofrimento e danagdo eterna, presentes em “Don Juan
aux Enfers”, ¢ introjetada em Baudelaire. Ele estd no meio do cendrio infernal, mas
permanece inabalavel e distante. A postura do poeta, se lembra a de Don Juan, também
remete aos ultimos poemas de Cruz e Sousa, como “Triunfo Supremo” (Ultimos Sonetos, p.
224) e “Sorriso Interior” (p. 214), em que a serenidade no meio da dor ¢ valorizada,
ressaltando sempre que a alma eleita passa incolume pela tormenta do mundo e jamais
abandona a perseguicdao do Sonho.

As aproximagdes € oposicdes com o paganismo baudelairiano no inferno cruz-
sousiano sdo ressaltadas especialmente pelo singular do titulo e pelo retrato de inspiragdao
medieval do inferno, em contraste com os demonios de aparéncia pagd que dangam em volta
do personagem. A auséncia de julgamento contra Baudelaire ¢ uma caracteristica tanto paga
quanto satanista, dependendo de como a lermos. Essa auséncia se dd apenas porque,
internamente, o poeta francés nao sofre o inferno a sua volta.

O aspecto de Baudelaire ¢ de anjo e de demonio, sendo a figura de Lucifer capaz de
representar os dois lados. No entanto, a analogia entre um e outro ndo esgota a imagem cruz-
sousiana. Cruz e Sousa ndo simboliza apenas que Baudelaire esteja acima de qualquer
julgamento, como quem desdenha do destino vulgar.

Adiante no texto, a contradi¢do luciferina entre anjo e demonio segue presente na
descri¢do, com as marcas de santidade, iluminacdo, triunfo, onipoténcia, imaculabilidade,
junto de desejos insacidveis, lascivia, revolta, desolamento e o nomadismo tipico dos negados
por Deus, como Caim, judeus ou Ahasverus. A altivez tanto de Don Juan (no poema francés)
quanto de Baudelaire (em “No Inferno”) e o didlogo com a figura de Lucifer projetam uma
significancia mitica na soliddo do Baudelaire do poema.

Don Juan, no entanto, estd perdido em si, passivo ao movimento do barco. Ja
Baudelaire prepara-se para uma experiéncia de grande profundidade espiritual, bastante
diversa, “na posi¢do altanada de quem vai prosseguir nos excelsos caminhos dos inauditos
Designios...” (Evocag0es, p. 608). Sua meditagao resguarda o Mistério.

Foi em busca desse Mistério que o poeta brasileiro adentrou o cenario infernal,
movimento apresentado curiosamente de maneira cotidiana: “Mergulhando a Imaginagao nos
vermelhos Reinos feéricos e cabalisticos de Satd, (...) encontrei um dia Baudelaire”

(Evocacoes, p. 607, grifo nosso). O destino da busca de Cruz e Sousa, porém, ndo é o



encontro com Satd. Trata-se de um mergulho interior, representado pelo inferno pois
inspirado em Baudelaire, que, por sua vez, mergulha também em si proprio. Esta implicito
que a descida de Cruz e Sousa ao inferno pode ser lida como uma viagem pela obra do poeta
francés. Tanto interiormente quanto pela poesia de Baudelaire, portanto, a “descida” aqui nao
se fecha no imaginario catolico. Esse mergulho em si implica, também, que o Baudelaire que
encontramos ¢ aquele introjetado pelo nosso poeta. O Mistério € esse interior dentro do
interior: a viagem ao inferno ndo permite o acesso a figura que, 14, mergulha também dentro
de si. Baudelaire ¢ o Sonho dentro do Sonho, remetendo as riquezas profundas do ser, que s6
se revelam por vislumbres involuntarios e ndo pela a¢do consciente; por dom divino, ndo por
simples esfor¢o. Esse segredo indica sutilmente o tema da sele¢do da alma, crucial para a
estética cruz-sousiana.

A superficie fechada de Baudelaire, que Cruz e Sousa ndo desvenda, remete-o,
novamente, a obra do poeta francés. Ele lista os exotismos ¢ jogos de Baudelaire, as marcas
da superficie de seus poemas, sem conseguir encontrar a chama animadora de tanta magia. O
mistério da obra de Baudelaire, aqui representada por ele proprio, segue secreta mesmo no
reino infernal, constru¢do da propria obra do artista. Ele, como inspirador e guia da
imaginacdo, desdobra-se em novas antiteses que englobam aspectos marcantes do proprio

Cruz e Sousa, de modo que ja aqui encontramos o Duplo:

Oh! que demorados e travorosos sabores experimento com o quebranto feminil das tuas
volubilidades mentais de bandoleiro...

Essa alma de funestos Signos, como que gerada dentro de atordoante e feiticeiro sol africano, com
todas as evaporagdes flamivomas, com todas as barbarias das florestas (...)

Ah! se tu soubesses como eu intensamente sinto e intensamente percebo todos os teus alanceados,
lacerados anseios, todas as suas absolutas tristezas... (Evocagoes, p. 608-609)

Ao longo de varios paragrafos, Cruz e Sousa encontra na busca do interior
baudelairiano apenas o seu proprio, € a procura torna-se uma revelacdo do eu-lirico para o
leitor. A leitura de Baudelaire angustiosamente revela-se uma leitura precisa de si proprio, ou
seja, Cruz e Sousa nao pode alcan¢a-lo e sua poesia sera, necessariamente, a apropriagao € o
didlogo, mas nunca a mesma manifestacdo, nunca a mesma sensibilidade, com o mesmo
segredo do “mago” poeta franc€s. Mas os simbolos da interioridade do proprio poeta sdo,

enfim, os aspectos mais valorizados por simbolistas, como afirma Domicio Proenca Filho:

...0 que importa ao simbolista é o seu estado de alma, a sua emog@o interior, esta emogdo, longe
esta de ser periférica; representa, muito mais, uma tentativa de revelagdo do mundo mais interior do
artista, que exige, portanto, uma linguagem diferente. (PROENCA FILHO, 1978, p. 241-242).



Cruz e Sousa encontra finalmente tanto o beduino, presente também num retrato
esmiu¢ado do Duplo (“A Sombra™), quanto o “capro”, figura do poeta explorada em texto
homonimo no livro EvocagOes, tudo na imagem de Baudelaire. O fato de Cruz e Sousa
encontrar a Africa no poeta francés deixa clara a separacio entre a Africa simbolica e o
continente, ou seja, que ela ¢ mais profunda e problematizada internamente do que o viés
sociologico de seus textos pode indicar.

O tema do Duplo de “No Inferno” expressa a excruciante experiéncia psicologica
escondida na “descida” satanista. Ela ¢ a busca da Arte que culmina num angustiante
fracionamento do sujeito, em que Cruz e Sousa a0 mesmo tempo procura a Arte no poeta
francés e desdobra, neste, a imagem de si proprio e de sua poesia, nao podendo jamais acessar
aquele que agora ¢ pd apenas (no mundo fisico) e que estd purificado da matéria. Vida e
morte formam a oposi¢do ultima presente nessa série de antiteses que separam Cruz e Sousa e
Baudelaire.

Ao mundo da poesia, sem seu génio, resta o caos. Representando-o nesse inferno,
Cruz e Sousa fez o melhor deboche do ambiente literdrio com que conviveu, cheio de
criaturas que buscavam a originalidade do francés, mas eram meros mimicos do estilo

satanista, que possui um €élan de que s6 Baudelaire parecia conhecer o segredo:

velhos deuses capros, teratologicos Diabos lubricos e tabidos, desaparecidos desse egrégio vulto
satanico, cismativo e sombrio, dangavam, saltavam, infernalmente gralhando e formando no ar
quente, em vertigens de diabolismos, os mais curiosos e simbdlicos hierdglifos com a flexibilidade
e deslocamento acrobatico e magico dos hirsutos corpos peludos e elasticos... (Evocagdes, p. 610).

Abandonados por Baudelaire, resta-nos Les fleurs du Mal. As flores sao
presentificadas no poema em prosa de Cruz e Sousa pela arvore que traz o contato com o0s
céus. Esse se torna novo jogo de aproximagdo e distanciamento do texto em relacdo ao
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imaginario cristdo. No poema, as “Flores do Mal”, “ébrias”, “tristes”, “budicas”, de “segredos
perigosos”, “emanagoes fatais” guardam a salvacao? As caracteristicas sao negativas, hereges,
pois a arvore ¢ de autoria humana (Baudelaire). Mas ndo seriam essas caracteristicas
perfeitamente opostas a arvore do conhecimento, criada por Deus, mas de fruto tentador,
portanto também negativo, ¢ cuja sombra Baudelaire pede para compartilhar com o diabo (Les
Litanies de Satan)? Corrobora essa proximidade entre a arvore do Génesis ¢ a de “No
Inferno” o fato de que uma ¢ tdo incapaz de saciar a humanidade quanto a outra.

Até aqui, comentamos apenas Baudelaire passivo e ensimesmado como Don Juan,

similar a Lucifer, diabolico e prenhe de iluminacdo. Mas em determinado momento do poema



de Cruz e Sousa, Baudelaire sobe aos céus. O satanista, que disse adorar Belzebu, ascende. E
impressionante a quantidade de marcas de subida presentes em “No Inferno”. As “asas geniais
arcangélicas”, o “condoreiramente” (poeta e passaro em uma palavra), o flutuar do cabelo, a
“alada graca perfeita de um deus de cristal e bronze” preparam a transfiguragao do Baudelaire
Trimegisto, trés vezes conclamado por Cruz e Sousa, tornado Hermes, ndo por acaso liame
entre céus e terra.

Essa passagem da imagética cristd para a mitologia grega, com apropriagdes
alquimicas, e o retorno ao imaginario cristdo demonstram que h4d uma unidade expressiva,
mas ndo necessariamente simbolica em Cruz e Sousa. Assim, o eu-lirico utiliza imagens
diversas para perseguir o ideal simbolista da insinuagdo, renegando o retrato objetivo frio pois
este ndo ¢ possivel quando se olha para o inefavel. Essa impossibilidade provoca a quebra da
unidade simbolica: nenhum simbolo mantém sentidos fixos entre poemas, ja que os efeitos
poéticos sao mais livres quando a associagdo das palavras e das imagens religiosas aproxima-
se do estilo associativo do expressionismo. Ao mesmo tempo, o simbolo nunca se fecha
dentro do préprio texto. Hermes possui aqui, por exemplo, no minimo as associa¢des de
sentido baudelairiana, alquimica e grega.

A transformagdo, enfim, se da, do “tenebroso Vencido”, ainda Lucifer, para o poeta
que se purificou das “argilas pecadoras”, que erra pelos Astros, talvez ainda sonhando no
Sonho, que ascende ao “Intangivel azul”. A Arte remete as alturas, purifica a alma. No
proprio azul, novamente, encontra-se a inspiracdo baudelairiana. Essa subida da figura
profana relembra as inversdes de “Révolte”, em que Baudelaire reine poemas da queda de
Deus ou da glorificagdo da subida triunfante de Lucifer. Ao mesmo tempo, sdo novamente 0s
Astros de Cruz e Sousa, as mesmas Esferas de seus poemas que nao remetem a Deus nem ao
paraiso.

Dai a insuficiéncia da associagdo entre Baudelaire e Lucifer. O poeta que remetia ao
anjo caido ja ¢, no final do poema em prosa, um Cristo, que desce aos infernos para proclamar
a Palavra (Poesia) aos mortos (pecadores, falsos poetas?) antes de subir aos céus. Podemos
fazer a mesma aproximagdo pensando que Baudelaire supera a dicotomia entre céu e inferno,
invalidando qualquer julgamento divino, superando uma moral externa ao atingir um estagio
de autodeterminacao. Esta, portanto, ele proprio em patamar divino, uno. Ou, se quisermos, ¢
o poeta que deixa sua obra, ergue a Palavra santa aos meros mortais ainda presos na argila do
Hades, do sombrio mundo material, para os que quiserem nessas palavras beber. Salvador e
satanista mesclam-se num jogo em que ¢ impossivel definir claramente o que é baudelairiano,

0 que ¢ cristdo, o que ¢ biblico, o que ¢ pagao:



Cruz e Sousa V¢, sorve e bebe as estesias baudelairianas como se bebesse ‘o extravagante vinho
turvo, de lagrimas e sangue’. Mas, quando esse vinho ¢ devolvido ao leitor, ja vem envelhecido nas
adegas cruz-sousianas de brumas e de sonhos. A afinidade e o entusiasmo de Cruz e Sousa pela
obra de Baudelaire traduz-se entdo num texto que, se por um lado revela um genuflexo
deslumbramento, por outro inova na tradi¢do do poema em prosa, criando um texto ao mesmo
tempo poético e de idéias criticas; espago privilegiado ainda porque nele podemos observar varias
caracteristicas da poética cruz-sousiana (AMARAL, 1996, p. 271-272)

Quantos outros, em diversos sentidos, conheceram inferno e demonios € mesmo assim
subiram aos céus? Sao Pedro? Fausto? Dante? — poeta de que ndo poderiamos esquecer pois
este também nos deixou a narra¢do de sua viagem, com critica politica e social veiculada pela
linguagem infernal e pela apropriagdo simbolica do helenismo para a literatura crista.

Problematizamos a tradicional “descida” cristd na leitura de “No Inferno” pois o fruto
de Baudelaire corre como rio nos reinos luciferinos interiores. Esse rio refor¢a o paralelismo
entre céu e inferno, por sua posi¢ido analoga ao rio do Eden, que provia a fertilidade para os
quatro cantos do mundo (Gen: 2, 10-14). Na figura de Baudelaire e na linguagem de subida,
que se impde no texto, encontra-se confirmada a afirmagdo do poeta francé€s em Mon coeur
mis a nu: “I’artiste ne sort jamais de lui méme”'* (BAUDELAIRE, 1954, p. 1228).

De tantas antiteses e associagdes entre simbolos, a subida é o elemento que
discutiremos primeiro. Importante em toda a obra, ligada a Arte e a espiritualizacdo, presente
mesmo nos reinos subterraneos e no personagem de Baudelaire, a ascensao ¢ o movimento
positivo que brota da transmutagdo do que ¢ negativo, caracteristica importante da obra de
Cruz e Sousa que se mostra no poema “No Inferno”: parte do inferno (Baudelaire) para as
Esferas (Cruz e Sousa). Lucifer, ainda com sua auréola inviolada, revela-se Cristo, o Maldito

torna-se “Assinalado”.

' «Q artista nunca sai de si mesmo” (tradugo nossa).



2 LIMIAR, ANTITESE E ASCENSAO

A imagem tipificada do poeta simbolista mescla a fama de “maldito” com o arrogante
isolamento numa torre de marfim. Se lermos a poesia de Cruz e Sousa e sobre o proprio autor,
teremos questionamentos varios a fazer sobre os dois aspectos. Primeiramente, seu
significativo olhar social ndo se restringe a fase anterior a Missal, apenas se mascara, de certa
forma, na fase simbolista. Indica, portanto, uma negacao constante do suposto isolamento.

Com as problematizagdes da teoria da “torre de marfim”, especialmente por Adorno,
somos obrigados a considerar seu didlogo constante mesmo na poesia mais aparentemente
elitista que escreva. Como relembra Flavio Kothe, “Quem deseja ter na arte um mundo
melhor (...) confessa, implicitamente, a negatividade do real” (apud. NUNES, 1993, p. 27).
Da mesma forma, todo texto ¢ didlogo com outros discursos: ndo ¢ o poeta que associa sexo e
pecado, essa era uma associacdo milenar ja quando ele escrevia, acumulada de producao
cultural. Portanto, ndo se trata de uma postulagdo de Cruz e Sousa, mas de algo com que ele
dialoga e que busca renovar. E o caracteristico trabalho de ressignificagio dos simbolistas.
Mas a imagem de isolamento e maldi¢do encontra os maiores contra-argumentos no proprio
Cruz e Sousa, quer a critica se refira ao autor ou a sua obra.

Apesar da leitura centrada na biografia ser a mais comum, raramente ¢ considerado
que a pobreza galopante e a doenca, dados comumente referidos do final de sua vida, tenham
provocado questionamentos acerca de todas as suas necessidades “vulgares”. Nao teriam elas
batido demais a porta do poeta para serem esquecidas em sua poesia “isolada e pura”? Se
Cruz e Sousa ¢ tradicionalmente julgado por sua vida como autor, em prejuizo dos efeitos
poéticos produzidos por sua lirica, essas questdes deveriam manter-se no horizonte critico. De
forma complementar, ndo faria sentido questionar o eu-lirico, com a linguagem, o uso mitico
e magico da imagem, a metafora, o trabalho da palavra, a respeito de um “isolamento”.

Quanto ao “maldito”, os sujeitos liricos tém muito a informar. O sofrimento com
certeza era alimento para seus textos, mas o aspecto negativo, o ‘“pessimismo
schopenhauriano”, a dor, ndo era a conclusdo de sua obra. Pelo contrario, num poema de Cruz
e Sousa tais constatagdes sao s6 o comeco, de forma analoga (mas nao idéntica) a do filésofo,

que partira de um insight pessimista para chegar a uma concluséo filosofica longe deste'”.

"> O insight inicial da obra de Schopenhauer é que a vida é sofrimento, mas o ser vivo mesmo assim nela insiste.
O sofrimento entendido como parte intrinseca da vida gerou a imagem de “pessimista” para o filosofo, mas ele



2.1 Realidade, isolamento e maldicéao

A figura que Cruz e Sousa constroi do poeta esta atrelada a poesia, a imagem de arte
que ele traduz. E interessante, portanto, entendermos como ele a significa. Aproveitando a
deixa de “No Inferno”, relembramos que, para Swedenborg, o conhecimento profundo da
palavra, de seu sentido espiritual além do literal, equivalia ao conhecimento profundo da
natureza, pois elas se correspondiam intimamente. Portanto, conhecer a palavra (em sentido
mistico) era adquirir também o conhecimento do aspecto espiritual da realidade. “Para ele, a
palavra, assim como 0s objetos existentes na natureza, eram um meio do homem elevar-se
para alcangar a divindade.” (LOBO, 1993, p. 20) Na imagem de Baudelaire feita por Cruz e
Sousa, esta claro o sucesso do poeta francés em sua busca espiritual pelo esforgo artistico: ele
ascende as esferas. Essa ansia pelas alturas e pela existéncia divina ¢ o mesmo impulso de
lancamento que Bastide observa na busca de Cruz e Sousa. Conforme a analogia que
encontramos entre Cristo e Baudelaire em “No Inferno”, a palavra (poesia) ¢ o caminho da
ascensao.

A marca positiva das palavras ¢ transferida, por extensdo, ao mago das mesmas, o
poeta. O termo “dom” ndo por acaso repete-se em Cruz e Sousa: o artista guarda a capacidade
divina de entender, desnudar e revelar tanto a palavra quanto o mundo em seu sentido
profundo e divino. “E ele o Assinalado, o Cavador do infinito, o Invulneravel, provavelmente,
o Ser dos seres” (LISBOA, 1955, p. 231).

O poeta nao apenas vislumbra o que somente os iniciados podem, mas sonha com o

que ¢ velado e penetra, mesmo que fugazmente, nas esferas e esséncias da existéncia:

Como Rimbaud, Cruz e Sousa também pregava o auto-conhecimento do artista. Entretanto, os
métodos por eles propostos eram bastante diferentes: enquanto o primeiro acreditava ser possivel
atingir o estado de vidéncia por meio de uma descida ao inferno interior, conseguida via estimulo
externo, o segundo achava ser esse estado privilegiado um dom divino, reservado a alguns poucos
individuos. (LOBO, 1993, p. 21).

A inflex@o positiva da maldigdo poética ¢ uma interpretagao diferente do mesmo dom,
o de escrever poesia. A marca dubia de escolhido ndo remete apenas a influéncias européias,
como Rimbaud. O maldito ja era presente mesmo na tradigdo romantica. Fagundes Varela e
Castro Alves (cf. BOSI, 2006, p. 255), por exemplo, identificaram-se com o judeu errante. O

segundo, poeta marcante na poesia e na vida de Cruz e Sousa, o fez no poema “Ahasverus e o

busca entender o porqué da insisténcia em viver do ser humano, a despeito de todo sofrimento. Sua conclusio
ndo ¢ meramente que a vida € ruim, isso € apenas sua premissa.



Génio”. O mesmo personagem aparece em textos de Cruz e Sousa também associado a
imagem de poeta como em “Triste” (Evocagdes, p. 550), o “Ahasverus do sentimento”. A
busca constante, sem descanso e por “maldi¢do” (marca divina) ¢ bastante clara e direta. “No
Inferno”, o préprio Baudelaire “erra” pelos astros, termo dubio ndo inconseqilientemente
selecionado.

Gragas ao dom poético, Cruz e Sousa ndo depende de um pacto ou de uma ligacao
demoniaca para execucdo de sua arte, nem de um desregramento que force uma
supersensibilizacdo, que considera ja dada. Nesse sentido, a compreensdo de Octavio Paz

aproxima-se da de Cruz e Sousa, ambas conectando a experiéncia poética e a mistica:

A metafora do sopro se apresenta algumas vezes nos grandes textos religiosos de todas as culturas:
0 homem ¢ desenraizado como uma arvore e langado para além, para a outra margem, ao encontro
de si mesmo. E aqui se apresenta outra caracteristica extraordinaria — a vontade intervém pouco ou
participa de uma maneira paradoxal. Se tiver sido escolhido pelo grande vento, é inutil que o
homem tente resistir a ele. E ao inverso: qualquer que seja o valor das obras ou o fervor da suplica,
nao se produz o fato se o poder estranho ndo intervier. A vontade se mistura a outras forcas de
maneira poética. Liberdade e fatalidade marcam o encontro no homem. (PAZ, 1982, p. 148).

Assim, a sele¢do poética ¢ divinamente imposta. Os sofrimentos que nascem dessa
imposicdo podem ocasionar o retrato de maldicdo, mas Cruz e Sousa valorizou-a,
demonstrando que o esfor¢o e a selegdo superavam as teorias evolucionistas e positivistas,
que nao poderiam explicar o génio de homens como Homero, Virgilio, Shakespeare, Poe,
Ibsen e Teofilo Dias, muito menos o seu proprio.

“Acima de tudo” resume a postura do eleito:

Da gota d’agua de um carinho agreste
Geram-se os oceanos da Bondade.

O coragdo que ¢ livre e bom reveste
Tudo d’encanto e simples majestade.

Ascender para a Luz ¢ ser celeste,
Novos astros sentir na imensidade
Da alma e ficar nessa inconsutil veste
Da divina e serena claridade.

O que ¢ consolador e o que ¢ supremo
Cada alma encontra no caminho extremo,
Quando atinge as estrelas de pureza.

E apenas trazer o Ser liberto

De tudo, e transformar cada deserto
Num sonho virginal da Natureza! (Ultimos Sonetos, p. 201)

Aqui, encontramos a consciéncia metafisica de suas buscas espirituais pela maitscula

de “Ser” e a associacdo da “Natureza”, também em maiuscula, com a profundidade de visdo,
b b



o que a diferencia do cotidiano ambiente de vida da maioria dos mortais. A capacidade do
seleto ¢ a de transfigurar o mundo em que vive, enxergando uma realidade subjacente. Nem
participar do mundo (oposto ao isolamento na torre de marfim) ¢ suficiente, necessario ¢
conhecer esse mundo mais intimamente do que uma simples participa¢do no caos exigiria. A
abordagem do poema estd longe de um pragmatismo, é claro: uma simples mudanga de
atitude “reveste/Tudo d’encanto”, mas isso ndo o torna menos voltado para a realidade.

A idéia que se destaca para os leitores, muitas vezes, ¢ a de profusdo do branco e ndo a
ascensdo a que ele se refere. Isso se da tanto pela forte associacdo dessa cor a subida, quanto
pela for¢a da influéncia de Bastide em nossa critica, do que trataremos no capitulo 3. No
entanto, o dom divino ¢ retomado por numerosos simbolos de ascensao, selecao e divindade,
ligados ou ndo a branquiddo. A arte, a poesia e o artista estdo associados, de Broquéis a
Ultimos Sonetos, com adjetivos como “suprema”, “ideal”, “perfeito”, “prodigioso”,
“augustos”; com os maiusculos “Luz”, “Dons”, “Assinalado”, “Esfera”, “Céus”, “Iluminado”,
“Sonho”, “Estrelas”; com as expressoes ‘“belezas eternas”, “majestade rica”, “esplendor
sidéreo”, “caminho santo”, “clardo secreto”, “audacia”, “asas”; e com as acdes: “galgar, subir

a Imensidade”, “consagrar”. Mesmo no tenebroso Farois, encontramos o poeta meditando

sobre poesia com as mesmas tendéncias para o alto, como em “As Estrelas”:

L4, nas celestes regides distantes,
No fundo melancoélico da Esfera,
Nos caminhos da eterna Primavera
Do Amor, eis as estrelas palpitantes.

Quantos mistérios andardo errantes,
Quantas almas em busca da Quimera,
L4, das estrelas nessa paz austera
Solugardo, nos altos céus radiantes.

Finas flores de pérolas e prata,
Das estrelas serenas se desata
Toda a caudal das ilusGes insanas.

Quem sabe, pelos tempos esquecidos,
Se as estrelas ndo sdo os ais perdidos
Das primitivas legides humanas?! (Fardis, p. 105)

Observe-se como o “fundo”, do segundo verso, parece imediatamente remeter a uma
descida, se lida sob a expectativa de que Fardis seja um livro voltado ao timulo. No entanto,
a construcao desse sentido ¢ trabalhada pelos outros simbolos deixando apenas seu aspecto de
busca poética insistente, determinada, de esforgo e vontade voltados aos céus. O poeta remete

o leitor insistentemente para o alto, contendo a forga de antitese que teria o termo “fundo”.



Na insistente ascensao, Cruz e Sousa pareceria incansavelmente perdido num elitismo
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de fato, como costuma indicar “Sugestdo” (Missal). Fernando Goées da grande relevancia a

uma questdo que Cruz e Sousa mesmo afirmou sobre sua poesia inicial, bem marcada pelo

3

nome do primeiro livro simbolista, Broquéis: “o Missal ¢, também, um livro de luta, de
combate, de ataque aos grupos dominantes dos parnasianos do tempo” (GOES, 1966, p. 78).
Isso em si explica grande parte de sua altivez nos primeiros livros. Essa afirmagdo, no
entanto, desloca sutilmente a discussdo de seu trabalho poético para justificativas historicas de
sua produg¢do, o que ¢ produtivo, mas nao ¢ o tnico caminho possivel.

Raimundo Magalhaes Junior comenta que o poeta desde a juventude acreditava em seu
valor e na capacidade que tinha de tornar seu nome imortal pela arte. Como um iniciado, tinha
desejo de isolamento, natural aos eleitos conforme diversos textos do proprio Cruz e Sousa. A
consideracdao mais relevante ¢ a de Roger Bastide: a arte surge da dificuldade e da superacao,
ndo de uma situagdo resolvida. O conflito com o meio, os problemas de identificagdo com
outros negros que ndo tivessem recebido as mesmas oportunidades de educagdo e uma
aparente determinagdo, vaidade ou sexto-sentido podem ser justificativas, individualmente ou
combinadas, para a “busca das alturas” em sua poesia. A resposta que os textos podem nos
dar por eles mesmos, no entanto, sdo do entendimento de uma sele¢do de determinados
espiritos, da capacidade de alguns individuos de transformar sua realidade em simbolos de
uma experiéncia mais profunda. Independente de possiveis motivos biograficos, o poeta
representava o artista como alguém ndo muito diferente do que teoricamente entendemos
hoje: alguém que trabalha o mundo e a linguagem de maneira estética. Enfatizamos: trabalha
0 mundo.

Porque o isolamento pleno ndo € possivel, porque a selecdo ndo se manifesta com
facilidade, porque o poeta trabalha lingiiisticamente sua experiéncia e porque a ansia de
ascensdo ¢ o dom divino ndo o isolam da realidade palpavel, a arte “elitista” de Cruz e Sousa
tira grande produtividade e riqueza exatamente da obrigacao do eleito de lidar sempre com o
mundo. Por analogia, o poeta deve lidar com a linguagem para que a poesia se manifeste,
como o espirito do individuo deve viver seu potencial apesar dos limites da carne. Mundo,
linguagem e carne sdo centrais, portanto, para a expressao do eu-lirico, e os trés elementos sao
opostos a um suposto isolamento poético.

Esse importante aspecto do poeta, disseminado por toda a obra, de transformar suas

prisdes no proprio alimento da arte esta concentrado no poema “O Assinalado™:



Tu és o louco da imortal loucura,

O louco da loucura mais suprema.

A Terra é sempre a tua negra algema,
Prende-te nela a extrema Desventura.

Mas essa mesma algema de amargura,
Mas essa mesma Desventura extrema
Faz que tu’alma suplicando gema

E rebente em estrelas de ternura.

Tu és o Poeta, o grande Assinalado
Que povoas o mundo despovoado,
De belezas eternas, pouco a pouco...

Na Natureza prodigiosa e rica
Toda a audécia dos nervos justifica
Os teus espasmos imortais de louco! (Ultimos Sonetos, p. 201)

Eis a reversdo que Cruz ¢ Sousa faz da “marca” divina. Enquanto toda a vida ¢
sofrimento, o poeta, ser supersensibilizado, sofre ainda mais. Enxerga a verdade em dois
aspectos: a precariedade da matéria, da prisdo que o mundo, a mesquinharia, o preconceito, o
corpo representam, e a verdade espiritual profunda, ao alcance do sonho do poeta e,
simultaneamente, distante dele pela prisdo terrena. A dor, atrelada & prisdo, no entanto, €
exatamente o que pode ser transfigurada na maior manifestagdo da arte, na cristalizagao
daquilo que a matéria mesma impede que seja finalmente possuido ou atingido,
impossibilidade que ¢ a Dor do maldito e a Arte do Assinalado Cruz e Sousa.

Ja em “Antifona” (Broquéis), Cruz ¢ Sousa ndo olhava apenas para os astros quando
elencava seu manancial poético. Ele pede o brilho mais raro e puro aos seus versos, mas nao
reune apenas elementos positivos, como as “Formas do Amor, constelarmente puras”. Numa
atitude que as vezes desvia o foco critico de sua sensibilidade para os principios de Mallarmé,
procurando na propria matéria a transcendéncia da mesma, Cruz e Sousa ndo exclui de seu
material, notadamente em seu livro mais “branco, ideal e parnasiano”, todo o complemento

“negativo’:

Dorméncias de volupicos venenos
Sutis e suaves, morbidos, radiantes...
(...)

Cristais diluidos de clardes alacres,
Desejos, vibragdes, ansias, alentos
Fulvas vitodrias, triunfamentos acres,
Os mais estranhos estremecimentos...

Flores negras de tédio e flores vagas

De amores vaos, tantalicos, doentios...
Fundas vermelhiddes de velhas chagas
Em sangue, abertas, escorrendo em rios...



Tudo! vivo e tenebroso e quente e forte,

Nos turbilhdes quiméricos do Sonho,

Passe, cantando, ante o perfil medonho

E o tropel cabalistico da Morte... (Broquéis, p. 63)

A ligagdo da poesia a matéria é a do proprio poeta a mesma. Ela promove desejos
(filosoficamente) inuteis, conforme o viés schopenhauriano do sexo e do amor, que provocam
o ser humano a buscar o que ¢ material e, portanto, passageiro, gerando as dores de existir e
amar. Apesar de inuteis teoricamente para a busca da felicidade, esses desejos materiais
precisam estar presentes na poesia daquele que com tudo isso sofre. Esses temas sdo tao
necessarios quanto os anseios superiores ¢ altos que a alma do poeta almeja.

A relacdo com a dor (em sua poesia, fruto central da experiéncia de viver) apresenta,
porém, importante mudanga no desenvolvimento de sua obra. Em Broquéis, o poema “A Dor”
coloca-a como a constante de todas as eras da humanidade, arrastando civilizagdes, aquela
sem a qual a vida humana ¢ impensavel. A dor ¢ a musa subentendida de “Dilaceracdes”,
fonte da arte na sua espiritualizacdo em “Supremo Desejo” e em “O Assinalado”, acima
citado, e ¢ associada ao astro mais cantado por Cruz e Sousa no poema “Lua”, a beleza mais

alta. Ao mesmo tempo, ¢ assim referido na ultima estrofe:

A tua dor cristalizou-se outrora

Na dor profunda mais dilacerada

E das dores estranhas, 6 Astro, agora,

Es a suprema Dor cristalizada!... (Broquéis, p. 74).

Em Fardis encontramos uma preocupacdo do poeta em enfatizar a dor da matéria
propriamente dita: o bébado que sofre a perda da noiva (“Cang¢do do Bébado”); o
mascaramento da elite num isolamento futil de um sofrimento “plebeu” frente a morte
(“Ironia dos Vermes”); a dor generalizada do ser humano em “Recorda!”, temida em “Recolta
de Estrelas”; a busca inutil de felicidade na vida em “Sem Esperanca”; a dor como fonte de

pureza em “Pandemonium” e, novamente, de arte em “Violdoes que Choram™:

Ah! Plangentes violdes dormentes, mornos,
Solugos ao luar, choros ao vento...

Tristes perfis, os mais vagos contornos,

Bocas murmurejantes de lamento.

(...)

Quando os sons dos violdes vao solugando,
Quando os sons dos violdes nas cordas gemem,
E vao dilacerando e deliciando,

Rasgando as almas que nas sombras tremem.

Harmonias que pungem, que laceram,
Dedos nervosos e ageis que percorrem



Cordas e um mundo de doléncias geram,
Gemidos, prantos, que no espago morrem...

(...)

Tipos intonsos, esgrouviados, tortos,

Das luas tardas sob o beijo niveo,

Para os enterros dos seus sonhos mortos

Nas queixas dos violdes buscando alivio; (Fardis, p. 122)

Diversos criticos apontam as transformagdes dos textos de Cruz e Sousa ao longo do
tempo. Tasso da Silveira (1957), apesar de ainda muito apegado a explica¢dao de Bastide sobre
a suposta “vontade de ser branco”, quando comenta Broqueéis, também encontra relagdo entre
a dor e a busca ascensional. Ja em Ultimos Sonetos, observa “a dor, mas também a alegria e a
gloria de ser espirito, de comungar com o eterno, € heroicamente sobrevoar os abismos e as
sombras da pobre terrenalidade” (1957, p. 7). E a poesia de comunhéo que ¢ a béngdo capaz
de definitivamente religar o Assinalado ao Todo e, portanto, anular a sensacdo de isolamento

que o dom divino da poesia promove. Quanto a Ultimos Sonetos, o critico afirma:

Neste chegamos a uma esfera derradeira de vertiginosa ascensdo. A queixa antiga transfigurou-se
em heroicidade, em espirito de renuncia, em contemplacdo de uma espécie de mundo de idéias
eternas, em sabedoria, em animo de apostolado, muitas vezes em convivio com o pensamento de
Deus. (...)Broquéis (...) é ainda todo ele uma procura, ndo apenas da expressao definitiva, mas do
definitivo sentimento do mundo, que s6 mais tarde atingiria o poeta. (SILVEIRA, 1957, p. 8)

Apesar do carater didatico de uma simplificacdo da obra de Cruz e Sousa em trés
momentos (Missal e Broquéis, Fardis e Evocagdes, Ultimos Sonetos), o livro Ultimos Sonetos
¢ a maxima expressdo que Cruz e Sousa conquistou da busca que vislumbrou desde seu inicio
simbolista.

Franklin de Oliveira, aproximando a poesia de Cruz e Sousa e a musica de Beethoven,
parece ter encontrado um paralelo perfeito. Quanto ao ultimo livro de poemas do simbolista
brasileiro, ele utiliza as palavras de William Law sobre o musico para caracterizar o poeta
“trabalhando incessantemente para produzir a grande redengdo” (OLIVEIRA, 1959, p. 240).
Vale acompanhar seu raciocinio para entendermos o retrato que faz da obra de Cruz e Sousa

perto da morte:

Na sua poética, em que antes predominava uma musicalidade sinfonica, passa a preponderar a
concepgdo cameristica da musica pura como a Unica arte a que ¢ dado o privilégio de sondar
desconhecidas regides da consciéncia, aventura ndo permitida a nenhuma outra arte.

(...

Em Cruz e Sousa, dos Ultimos Sonetos, encontramos a mesma decisdo de agarrar o destino pela
garganta, a mesma forca indomita, energia indomavel, vontade de vitoria.

Como o Beethoven dos tltimos anos, o Cruz e Sousa do terceiro periodo tinha também muito que
suportar, € suportava melhor. Se a Hammerklavier é a expressio de um homem que sofre o
inaudito, com uma bravura ¢ uma vontade infinitas, porém sem Deus ¢ sem esperangas (...), a



musica dos ultimos quartetos chega as profundezas da alma humana que qualquer artista jamais
explorou (...).

Nesses abismos ou nesses céus incursiona Cruz e Sousa. A atmosfera da Hammerklavier
correspondem Vida Obscura (E o teu suspiro como foi profundo!); Cré (V& como a Dor te
transcendentalizal!); So (...), e Triunfo Supremo... (1959, p. 244-245).

Nenhum critico, no entanto, parece ter encontrado descricdo mais completa do tltimo
Cruz e Sousa que Cecilia Meireles. Ela revela um diferencial no autor de Ultimos Sonetos que
surge da propria sensibilidade de época e, a0 mesmo tempo, encontra expressao apenas no
poeta catarinense. Trata-se do confronto do homem romantico com seu mistério, que
encontrou na ciéncia a terrivel previsdo vazia da cova. Uma das respostas, a espiritualizagao
dessa cova, a amplia¢dao da visdo materialista do tempo, seria expressa em sentido ultimo por
Cruz e Sousa, a quem coube “todas as herancas do romantismo: o naturalismo, o
cientificismo, o satanismo... Transfigurou-as todas” (MEIRELES, 1929, p. 97).

O poeta sofre (a imagem do calvério ¢ definitiva), mas ndo pede a compaixao.

Nao ha mais Eternidade que o assuste, porque ele sentiu impavidamente as dores todas do mundo, e
continuou a sonhar, dentro de sua aflicdo [“Alma Ferida™]. (...) Nada mais que a Dor, mas a grande
Dor, absoluta, sem lamentos nem queixas, e 0 Sonho, iluminando-a e projetando-lhe a sombra para
caminhos divinos [“Supremo Verbo”]'® (MEIRELES, 1929, p. 102).

A relacdo necessaria apontada entre Sonho e Dor ¢ importante pela mensagem
constante do poeta que jamais se pode esquecer de sonhar, pois a Dor ¢ apenas parte do

caminho, como podemos ver em “Triunfo Supremo™:

Quem anda pelas lagrimas perdido,
Sonambulo dos tragicos flagelos,

E quem deixou para sempre esquecido

O mundo ¢ os futeis ouropéis mais belos!

E quem ficou do mundo redimido,
Expurgado dos vicios mais singelos
E disse a tudo o adeus indefinido

E desprendeu-se dos carnais anelos!

E quem entrou por todas as batalhas
As maos e os pés e o flanco ensangiientando,
Amortalhado em todas as mortalhas.

Quem florestas e mares foi rasgando
E entre raios, pedradas e metralhas, )
Ficou gemendo mas ficou sonhando! (Ultimos Sonetos, p. 224)

'® A grafia do texto citado de Cecilia Meireles foi atualizada por nos.



Viver e sonhar se complementam. Também nesse sentido o aspecto ideal da poesia de
Cruz e Sousa, portanto, ndo estd em oposicdo ao mundo objetivo. Como quem encarou e
viveu a dor, ele acena do outro extremo do caminho, tranqiiiliza a alma que sofre com a paz
de quem a compreende (“Asas Abertas”, Ultimos Sonetos, ¢ outro exemplo). Valoriza a Dor
como necessaria experiéncia de vida. Sofre com beleza e consola-o que a dor seja fecunda de
promessas. O caminho o preparou para resistir e viver a tranqiiilidade vindoura. O iniciado da
dor e do sonho, eleito por ambos, enfim neles repousa, sofrido e sereno. A incoeréncia de se
pensar a poesia cruz-sousiana como escapista (aspecto ou “causa inconsciente” do “elitismo”)
estd justamente no fato de o tema de sua poesia ser a propria dor da vida, que apenas nao
costuma ser localizada em tempo e espago. O poeta, ao parecer fugir da dor, retira dela mesma

a inspiragdo de seu texto, como conclui Cassiano Nunes:

Na poesia de Cruz e Sousa, a dor tem um sentido redentor; ¢ necessaria para a evolugao espiritual
do Homem. Na obra de Cruz e Sousa, a beleza, a formosura, tem o mais das vezes um carater
espiritualizante. De modo diverso, a carne mostra um aspecto diplice: liga-se a0 Bem mas também
ao Mal. (NUNES, 1993, p. 38).

Tranqliilo com o sofrimento no fim de sua obra, ndo lhe faltou a percepcdo da
contraditdria dor que ¢ miséria de viver e fonte da arte, contemplada em todos os seus livros.
Porém, Cruz e Sousa ndo sente a necessidade de “validar” sua poesia por meio de um
engajamento ideologico explicito pois “sentia-se justificado pela fidelidade a sua vocagdo de
artista, em que se notava imanente uma moral, baseada no amor, na piedade, no dever e na
redencdo da Humanidade” (NUNES, 1993, p. 34). Ele ndo restringiria, portanto, formas ou
temas conforme opinides ou crengas de criticos contemporaneos ou futuros, socidlogos ou
estetas, racistas ou militantes.

A relacdo intrinseca entre beleza e sofrimento estende-se para a propria criacio
poética, pois o esfor¢o do poeta simbolista ¢ buscar a expressdao de uma beleza transcendente
que, enfim, nunca pode ser verdadeiramente dita pela linguagem humana com que o poeta a
persegue. O sofrimento da busca é o proprio prazer do artista.

Conforme o texto “Iniciado”, ser artista é ser sua Dor e, ao mesmo tempo, ser seu
préprio Gozo, homogeneamente. O poeta ¢ um “errante da dor” (Evocag0es, p. 520), marcado
de rugas pela perseguicdo da Forma perfeita, que eleva e purifica o sofrimento, e o artista por
ele ¢ transcendentalizado. A dor ¢ a matéria bruta do trabalho poético, e Cruz e Sousa de fato

convida o “iniciado” do titulo a nela viver:



...vem para a Dor, vive na chama da Dor, vencedor por senti-la, glorioso por conhecé-la e nobilita-
la. Tira da Dor a profunda e radiante serenidade e a solene harmonia profunda. Faze da Dor a
bandeira real, orgulhosa, constelada dos brasdes soberanos da poderosa Aguia Negra do Génio e do
Dragdo cabalistico das Nevroses, para envolver-te grandiosamente na Vida e amortalhar-te na
Morte! (Evocacgoes, p. 520-521)

Nesse texto, Cruz e Sousa aproveita o isolamento necessario a busca da arte como
aspecto da dor do poeta. Esse isolamento ¢ simbdlico e ndo pode ser confundido com o literal
abandono da realidade, como podemos observar. Trata-se de um ideal artistico da mesma
busca interior que encontramos no poema ‘“No Inferno” e revela-se um movimento
passageiro.

Exilado de seu sangue e de seu meio, o eu-lirico ¢ arrastado a soliddo por sua propria
alma: “A Arte dominou-te, venceu-te e tu por ela deixaste tudo: a vida, a penetrante, a tocante
afeicdo materna, de um humano enternecimento até as lagrimas, até a morte, até ao sacrificio
do sangue.” (Evocagdes, p. 520). Se Ultimos Sonetos parece indicar um eu-lirico em geral
feliz em sua comunhdo, a poesia de Cruz e Sousa ndo ignora o sofrimento e o risco do
caminho, ou seja, trabalha com a tensdo mantida enquanto se efetua a busca e se experimenta
o medo do insucesso.

Esse isolamento, de onde se enxerga o meio como “negra algema” ("O Assinalado"),
leva-nos a figura do herdi moral descrita por Cassiano Nunes. O critico associa o sofrimento
ligado a conquista as figuras de Prometeu e Cristo, personagens que sdo, de fato, importantes
na poesia de Cruz e Sousa. Prometeu vem a mente, em geral, em seu sentido satanista, sua
revolta contra um poder maior e hierarquicamente superior. Lucifer recebe declinag¢des
prometeicas, conforme ¢ comum no satanismo do fim do século XIX. Ao mesmo tempo, o
proprio Baudelaire, associado a satd em “No Inferno”, foi marcado também com a imagem de
Cristo, conforme demonstramos. Jesus recebe tratamentos diversos, mas, quando ¢ usado para
adjetivar a alma do artista, remete fortemente a marca do calvario. Entre as associacdes
possiveis da cruz, ha o preceito cristdo que se tornou uma comum expressao alquimica, “in
cruce salis” (a salvagdo estd na cruz), o que possibilita ampliagdes infinitas dessas
associagdes (por exemplo, “a poesia estd na dor”). Ainda quanto ao herdi, o cavaleiro
medieval entra em diversos textos pelas referidas espadas e armaduras da alma eleita,
inclusive no titulo de seu primeiro livro de poesias simbolistas: Broquéis - palavra que, alias,
reaparecera diversas vezes depois disso, especialmente em Evocacoes.

Cassiano Nunes observa que a figura do poeta her6i perpassa a obra poética, apesar de
parecer marcar, em principio, apenas Ultimos Sonetos. O autor de “Cruz e Sousa e o mito do

poeta como her6i moral” afirma que o escritor cria seu mito particular. Aqui marcamos um



\

indicativo forte da diminui¢do das figuras externas a sua poesia. Satd ou Baudelaire sdo
exemplos de simbolos de que o poeta se serve na construgdo simbodlica de seus textos. O
sofrimento como inspira¢ao, no entanto, forja um mito mais universal, o “poeta transcendente
da dor”, ao mesmo tempo em que ¢ particular, por ser uma constru¢do de sua sensibilidade
frente a arte e ndo a apropriacdo de uma figura mitica ou literaria, definida e nomeada.

Nao afirmamos, no entanto, que esse poeta herdi se resuma em sua relagdo com a Dor.
Em analogia com o pessimismo para Schopenhauer, Sata para os satanistas e a valorizacdo da
Forma para Mallarmé, podemos assumir momentaneamente que a Dor ¢ apenas o inicio, de
onde Cruz e Sousa parte, distante do fim ou da esséncia de sua poesia. Sua relacdo com ela ¢
mais complexa, mas queremos enfatizar aqui que ndo o lemos como ‘“masoquista” ou
“obsessivo sofredor”, como ndo ¢ raro encontrar em sua fortuna critica. O Ultimo poema de
Broquéis - “Tortura Eterna” - ¢ um exemplo dessa relacdo mais rica a que nos referimos. E

chave, para a nossa leitura, a ambigiiidade criada pelo poema.

Impoténcia cruel, 6 va tortura!

O Forga inutil, ansiedade humana!
O circulos dantescos da loucura!
0] luta, 6 luta secular insana!

Que tu ndo possas, Alma soberana,
Perpetuamente refulgir na Altura,
Na Aleluia da Luz, na clara Hosana
Do Sol, cantar, imortalmente pura.

Que tu ndo possas, Sentimento ardente,
Viver, vibrar nos brilhos do ar fremente,
Por entre as chamas, os clardes supernos.

O sons intraduziveis, Formas, Cores!...

Ah! que eu ndo possa eternizar as dores

Nos bronzes e nos marmores eternos!... (Broquéis, p. 94).

Num sentido, Cruz e Sousa maldiz o que impossibilita a expressao do ideal,
preparando “O Assinalado”: a vida, a carne, o meio social, a matéria. Retrospectivamente, em
“No Inferno”, Baudelaire pode sonhar entre os astros quando se encontra “livre, purificado
pela Morte, das argilas pecadoras” (Evocacdes, p. 610). Por essa leitura, o poema expressa a
dor do poeta por ndo poder revelar a profundidade que percebe na realidade, sob o mundo
aparente: as trés ultimas estrofes indicando que tortura va ¢ a referida na primeira.

Se lermos o verbo “poder” como a expressio de um desejo, quase imperativo,
interpretamos que o poeta expressa sua revolta contra a profunda dor vislumbrada na vida por
meio da resolu¢do de terminar o livro com a negacdo da expressdao de tanta dor. O ultimo

poema, nesse sentido, encarna o desejo de se calar, de ndo revelar mais, de ndo abrir os olhos



de outros nem permitir que essa Dor secreta, necessaria a criagdo artistica, seja eternizada e
cristalizada por suas palavras. Mas se essa Dor superior permanece velada, a ilusdo da matéria
¢ tudo que resta. O poeta her6i ndo pode se submeter a tal ilusdo e novos livros (Evocacoes,
Fardis, Ultimos Sonetos) surgirio de sua busca artistica.

“Tortura Eterna”, com duas leituras quase opostas das mesmas palavras, por essa
ambigiiidade semantica, pode exprimir a busca ou a negacdo da Dor. Essa relagdo

contraditoria possui desdobramentos ricos para a analise de Cruz e Sousa.

2.2 Herdi no limiar

Na busca da expressao poética, existem etapas a serem enfrentadas pelo poeta herdi. A
poesia parece, a primeira vista, destacada da existéncia, oposta a linguagem cotidiana como o
espirito parece oposto a carne e o ideal, ao mundo. Essas realidades materiais, sem espirito,
sdo insuportaveis ao poeta e germinadoras do sentimento de spleen. Cabe a ele, no entanto,
superar as adversidades, ser artista apesar do mundo, encontrar o ideal encarnado na matéria,
transformar a linguagem (cansada e cinza) em poesia.

Dado o inicio da trajetoria, a sociedade, a carne e a linguagem parecem, a muitos
criticos, elementos negativos da existéncia que o poeta nega. No entanto, como vimos, a Dor
reserva recompensas para o heroi que a transcende, da mesma forma que a maldi¢do de ser
poeta ¢ considerada um dom. Desses trés elementos supostamente negativos do mundo,
discutiremos primeiramente o corpo € como sua figuragdo em prisao ¢ problematizada pelo
proprio Cruz e Sousa.

O corpo “mal” ¢ o do isolamento, mas esse isolamento ¢ maior do que um elitismo
social. O poeta ndo esta s6 apenas entre seus pares humanos. Mesmo que a lua ou as virgens
das neblinas o chamem, em alguns poemas, ¢ a morte estenda os bracos para puxa-lo, ndo
costuma haver uma divindade individualizada em seus poemas. Quando ha, o poeta ndo
pretende lhe pedir ajuda. A superacdo humana de seu estado de miséria ndo ¢ tributéria de
uma criatura sobrenatural. Na soliddao do caminho, sua estética aproxima-se da sensibilidade
do budismo, pois o artista ¢ o derradeiro responsavel por sua superagao espiritual. Talvez a
associacdo com o pensamento oriental deva-se a essa predisposi¢ao, ou o proprio budismo
tenha ajudado a moldar sua sensibilidade, mesmo que através de reflexdes trazidas por

Schopenhauer, pelo espiritismo ou por outros poetas. Conforme o pensamento oriental:



..nenhum deus é, nem pode ser, nem eterno nem perfeitamente feliz, nem omnipotente nem mesmo
omnisciente, estando reservada esta Gltima qualidade somente aos Budas. O Budismo nega a
existéncia de Deus tnico e pessoal, deste I¢gvara adorado por numerosos religiosos indianos e ao
qual eles esperavam unir-se pelo yoga. Ele nega igualmente a existéncia deste deus impessoal que é
o brahman, este “eu” cosmico que seria idéntico ao “eu” (atman) individual de cada ser. E pois
inutil esperar socorro do primeiro, uma ajuda qualquer sobre o longo e dificil caminho da salvagao,
tanto como sonhar unir-se a ele ou dissolver-se no segundo. E igualmente véo, adulando o Senhor,
Igvara, esperar falsear em proveito proprio o mecanismo da retribuigdo dos actos; nada, nem
ninguém, pode impedir que um culpado receba o justo e automatico castigo dos seus crimes. O ser
estd so, absolutamente s6, em face da sua propria responsabilidade, no ciclo sem fim das
existéncias. Nenhum deus intervém, nem para condenar, nem para compensar, nem para perdoar,
nem para receber. (BAREAU, 1975, p. 31).

Se, por um lado, o poeta € o Unico responsavel por sua solitaria trajetoria, por outro,
nenhuma divindade guarda o segredo de sua poesia, a nenhuma ele deve tributo. Assim, as
criaturas sagradas, como simbolos, sdo extremamente maledveis para o poeta. Em
“Sonambulismos” (Evocages, p. 559), Cristo representa uma figura distorcida do antigo
Salvador que poderia trazer-lhe justiga; “A flor do Diabo” (Fardis, p. 103) mostra um Lucifer
que envelhece, que pode ser ultrapassado por sua propria obra, que cai em tédio e perde um de
seus caracteres comumente mais valorizados, a jovialidade inquieta e rebelde. A manipulagao
dos simbolos, assim como apontamos no satanismo, esta submissa a vontade de expressdo do
poeta. Sua sensibilidade coordena a linguagem simbodlica, de maneira que um Deus de um
poema muda de significacdo, de peso, conforme o que busca o eu-lirico. O Satd finito e
ultrapassado de “A flor do Diabo” ndo é o mesmo, por exemplo, de “Spleen dos deuses”, em
que o tédio que promove a inversdo de papéis, a inversdo de valores do mundo, ainda

encontra Lucifer na posi¢ao de debochada revolta:

Oh! Da-me o teu sinistro Inferno

Dos desesperos tétricos, violentos,
Onde rugem e bramem como os ventos
Anatemas da Dor, no fogo eterno...

Da-me o teu fascinante, o teu falerno,
Dos falernos das lagrimas, sangrentos
Vinhos profundos, venenosos, lentos
Matando o gozo nesse horror de Averno,

Assim o Deus dos Paramos clamava
Ao demdnio soturno, € o rebelado,
Capricornio Satd, ao Deus bradava:

Se és Deus e ja de mim tens triunfado,

Para lavar o Mal do Inferno e a bava
Dé-me o tédio senil do céu fechado... (Fardis, p. 152).

Com o peso de todo o seu destino sobre os ombros, o eu-lirico poderia, mais do que

esperar ou valorizar a morte, buscar diretamente o suicidio. Porém, mesmo o eu-lirico que se



aproxima do limiar entre vida e morte ndo se entrega a ela autodestrutivamente (como
demonstra, por exemplo, o ja citado “Sd!””), ndo rompe o calabouco do espirito, o corpo, pela
violéncia fisica. Nao ha apenas equilibrio entre sofrimento e valorizacdo da dor, mas entre
depreciacdo da carne e valorizagao da vida.

E possivel analisar esses equilibrios fazendo um movimento de leitura de sua visdo
mais pejorativa do tema carnal a sua avaliagdo mais complexa. Em “Imortal Atitude”, por
exemplo, a contemplacdo ¢ o caminho da superagdo, o encontro do que estd além das

aparéncias e da prisao do corpo:

Abre os olhos a Vida e fica mudo!
Oh! Basta crer indefinidamente
Para ficar iluminado tudo

De uma luz imortal e transcendente.

Crer € sentir, como secreto escudo,
A alma risonha, lacida, vidente...
E abandonar o sujo deus cornudo,
O satiro da Carne impenitente.

Abandonar os languidos rugidos,
O infinito gemido dos gemidos
Que vai no lodo a carne chafurdando.

Erguer os olhos, levantar os bragos
Para o eterno Siléncio dos Espagos
E no Siléncio emudecer olhando... (Ultimos Sonetos, p. 187)

O tema da prisao pode variar, ainda, para poemas como “Cércere das Almas”. Nele,
Cruz e Sousa revela o caminho desses seres iluminados que rompem, fugaz e

momentaneamente, o limite da matéria:

Ah! Toda a alma num cércere anda presa,
Solugando nas trevas, entre as grades

Do calabougo olhando imensidades,
Mares, estrelas, tardes, natureza.

Tudo se veste de uma igual grandeza
Quando a alma entre grilhdes as liberdades
Sonha e, sonhando, as imortalidades
Rasga no etéreo Espago da Pureza.

O almas presas, mudas e fechadas
Nas prisdes colossais e abandonadas,
Da Dor no calabougo, atroz, funéreo!

Nesses siléncios solitarios, graves,
Que chaveiro do Céu possui as chaves
Para abrir-vos as portas do Mistério?! (Ultimos Sonetos, p. 188)



A vida terrena ¢ novamente associada a morte, contraposta a uma vida liberta, e algo
secreto, misterioso, guarda a possibilidade de superacdo. Como afirma Domicio Proenca
Filho, “o uso do adjetivo funéreo sugere a idéia de que tal situacdo nao corresponde a
verdadeira Vida. Viver, assim, ¢ estar no calabougo da Dor, com maiuscula alegorizante: a
dor maior, a dor transcendental, a dor de viver” (1978, p. 235).

Conforme a tradi¢do budista, a dor ¢ inerente a toda a vida e a existéncia terrena
assemelha-se a uma prisdo. O didlogo com essa tradi¢do enriquece a leitura de Cruz e Sousa.
Ela indica um sentido para o equilibrio que referimos entre depreciagdo da carne e valorizagao
da vida, ou seja, a diferen¢a entre considerar a vida um sofrimento e efetivamente entregar-se
a autodestruicdo, ao suicidio. Conforme o budismo, a decomposi¢do nao ¢ mais do que uma
parte necessaria do processo de vida e morte daqueles que ndo atingiram o Nirvana, ou seja,
viver e morrer formam um aprisionamento ciclico. Schopenhauer expressa o mesmo ponto de
vista. A libertacdo a que o eu-lirico almeja, portanto, depende de como entendemos aquele
“Mistério” do tultimo verso. Se o poeta apenas parte de uma imagem alegorica da
transfiguragdo do ser humano para o de morte fisica, literal, num sentido amplo de
esfacelamento, ou se aprofunda espiritualmente a transfiguragdo mesma.

Na segunda pessoa do plural da quarta estrofe, o eu-lirico implica uma diferenca entre
ele ¢ quem o escuta. Esse eu-lirico, portanto, insere-se entre os sonhadores da poesia de Cruz
e Sousa, os que conseguem ir além da prisdo, que enxergam, mesmo que ainda divisos, a
unidade da Natureza. A divisdo se dd entre a alma (eterna, perfeita) e a carne
(inexoravelmente destinada ao timulo). Os dois elementos fazem parte concomitantemente da
vida humana. Todos, portanto, vivemos o limiar entre essas duas forg¢as. O poeta, por assim
dizer, vive num limiar ainda mais extremo que os outros seres do mundo, pois, ao perceber o
mundo em que vive e a profundidade espiritual da existéncia que estd ancorada no corpo, ele
aproxima-se de sua superagdo. Nao pode, no entanto, alcancar em vida a experiéncia que
apenas o Mistério traria. O poeta, porém, enxerga esse outro ambito. Portanto, a linha entre
sonho (transcendéncia) e realidade torna-se tanto mais ténue quanto permanece
intransponivel. A consagracdo da alma do artista e a iluminacdo de sua vida sd3o apenas
prévias demonstracdes da graca que ainda ndo pode alcancgar. O sofrimento, assim, ¢ ampliado
por angustia. O sonho e a percep¢ao do mistério deixam mais claras as limitagdes da prisao.

A matéria como fonte de dor parece causar um sofrimento ainda mais refinado para o
poeta que para o individuo comum. Por que ndo dizer simplesmente, entdo, que Cruz e Sousa
despreza o corpo? Em primeiro lugar, pela necessidade da experiéncia para a arte, por ser

experiéncia da Dor. Em segundo, porque o mesmo raciocinio de angustia frente a carne por



seu isolamento ¢ feito contra sua ansia para encontrar algo de mais belo para além dela.
Mesmo seus anseios espirituais por almas irmas sao infrutiferos. E o que lemos, por exemplo,

no poema “Vao Arrebatamento”.

Andas por toda a parte, em toda a parte
A seducdo das almas a falar-te,
Como da Terra luminosos marcos,

E a sorrir e a gemer e solugando
Ah! sempre em busca de almas vais andando,
Mas em vez delas encontrando charcos! (Ultimos Sonetos, p. 189)

Cruz e Sousa busca irmaos de sensibilidade e nada encontra no mundo. O titulo deixa
bastante claro que seus desejos de espirito podem ser tao inférteis quanto os da carne. De fato,
pela perspectiva budista de que se aproxima sua linguagem, entendemos o quanto os anseios
espirituais de Cruz e Sousa sdo “antibudistas”. Seus ideais fixos de uma arte perfeita, sua
obstinagdo em crengas pessoais pouco abertas as ideologias de seu tempo (referimo-nos,
ainda, ao “eu” que reconhecemos no eu-lirico € no que este apresenta como “sociedade”), sua
esperanca amorosa pelos filhos e sua busca por morte, Transfiguragdo e Perfectibilizagdo sao
desejos. Todos, portanto, sdo erros e paixdes que distanciariam qualquer budista do Nirvana.
Sua busca de transcendéncia, portanto, ndo ¢ menos causadora de sofrimento que a carne que
a impossibilita. Se pelo sofrimento e pela anglstia atribuimos ao poeta a negacdo da matéria,
seria plausivel, pelas mesmas dores, concluir que Cruz e Sousa negava o espirito e seus
anseios. Sem uma divindade externa que defina fixamente a moral sobre espirito e carne,
nenhum dos caminhos é sempre, necessariamente, mais correto que o outro, o que significa
que cabe ao eu-lirico expressar seu descontentamento com qualquer um dos aspectos
conforme o sentimento ou a iluminacdo que deseja expressar.

Comentamos esse aspecto para indicar tanto que seus desejos espirituais ndo sdo
melhores (caminhos mais faceis para uma paz em oposi¢ao a dor da carne) quanto para
reforcarmos que também o budismo ndo é seguido dogmaticamente, nem mesmo ¢ fruto tao
comum de simbolos definidos, como o cristianismo, por exemplo. Ha uma quase auséncia de
conhecimento técnico sobre a religido oriental em comparacdo com o conhecimento cristao,
por bons motivos, ¢ claro. Mas, como o cristianismo, o budismo serve também de estrutura
simbolica, de linguagem. Ultimos Sonetos, em alguns textos, chega bem perto de negar a
profusdo desses desejos angustiantes mais encontrados nos outros livros, mas ¢ empobrecedor

restringir a interpretacao a qualquer religiao.



O sofrimento causado por suas vontades, que traz a sensacdo de solidio no mundo,
leva-nos ao outro elemento restritivo ja referido: a sociedade. Esse vazio mundo de seres que
sdo incapazes de sonhar ou surdos a poesia inovadora e sugestiva, lamentado em “Vao

Arrebatamento”, ¢ execrado em “Condenagao Fatal”:

O mundo, que és o exilio dos exilios,
Um monturo de fezes putrefato,
Onde o ser mais gentil, mais timorato
Dos seres vis circula nos concilios;

Onde de almas em palidos idilios

O languido perfume mais ingrato

Magoa tudo e ¢ triste, como o tato

De um cego embalde levantando os cilios;

Mundo de peste, de sangrenta furia
E de flores leprosas da luxuria,
De flores negras, infernais, medonhas;

Oh! como sio sinistramente feios
Teus aspectos de fera, os teus meneios
Pantéricos, 6 Mundo, que ndo sonhas! (Ultimos Sonetos, p. 208)

O que comeca aparentemente como um nojo idealista frente a matéria €, no ultimo
verso, revelado como uma critica social ideologica da busca do caminho facil, consagrado,
que, considerando amplamente sua obra, afirmamos ser também o cientificista e parnasiano.
Essa estética representa muito da existéncia que Cruz e Sousa ndo aceita, aquela que vé
apenas a forma do mundo e ndo entende nada além desta, nem o supde. Assim, qualquer
discussdo de mundo torna-se, fatalmente, uma discussdo entre diferentes estéticas. A
sensibilidade de ver o aspecto espiritual da existéncia ¢ andloga a de produzir uma obra de
arte. Ideologia e estética sdo temas correlatos.

O aspecto negativo da carne representa, no poema acima, nao ela propria, mas aquilo
que ¢ revelado aos olhos do mundo que ndo segue o mesmo caminho de € do poeta. O prazer
fisico, na segunda estrofe (“palidos idilios”), também remete, assim, ao olhar sem capacidade
de apreciacdo estética. Cruz e Sousa critica, em muitos de seus poemas, menos a matéria e
mais o materialismo, tanto no que se refere a postura filosofica, quanto no seu sentido mais
vulgar, de ganancia, como muito literalmente indica o poema em prosa “Melancolia”: “E,
entdo, branco e iluminado Lusbel, mais claro do que nunca, verds que os olhos dos homens s6

'9’

luzem diante do dinheiro!” (Evocagdes, p. 541). Para o poeta, a propria convivéncia imposta

pela matéria entre as pessoas “seletas” e as “comuns” ¢ cruel.



Nas primeiras estrofes de "Condenacgao Fatal", o eu poético apropria-se da ideologia a
fim de critica-la. Nao ¢ raro encontrarmos essa op¢do de linguagem em Cruz e Sousa: a
apropriagdo de um discurso para a destruicdio do mesmo. O poeta corrompe a ideologia
criticada, retrabalhando-a. Da mesma forma, “Emparedado” (Evocacgodes, p. 658) da exemplos
de didlogo entre dois discursos pela variagao das pessoas verbais, numa luta entre a aceitagao
do senso comum ¢ a sinceridade de Cruz e Sousa com suas proprias convicgdes. Simone

Rufinoni comenta o processo:

O movimento de duplica¢do permite que se observe o outro em si; reconhece em si as marcas da
ideologia oficial e a partir dai cunha sua resposta contra-ideologica. (...) A forma, no
desdobramento constante do duplo, assume a disposi¢do de negar e denegar conteudos que se
referem ora as marcas da ideologia oficial, ora as regras do decoro estético. (RUFINONI, 1999, p.
40).

"Emparedado" ¢, portanto, um desenvolvimento mais refinado de um processo
experimentado ao longo da obra, essa apropriagdo e transformacao de discursos ideologicos.
Enfim, apesar de “Condenacao Fatal” poder apresentar um Cruz e Sousa que nega o mundo,
possibilita também uma leitura que revise seu sentido no 1ltimo verso. E comum que Cruz e
Sousa, no final do poema, tanto convide a uma ressignificagdo do mesmo quanto indique uma
chave de leitura. A exclamacdo final de “Condenacdo Fatal” permite que se entenda a
animalidade como uma op¢ao humana, como uma negacao da verdadeira capacidade mental
(psiquica, animica) dos individuos e, em conjunto, de uma sociedade, de uma civilizacdo ou
da humanidade inteira. O individuo que se desvia dessa civilizagdo, que vislumbra a
eternidade, aterroriza-se com a inutilidade dos esfor¢os daqueles que insistem em viver num
mundo que eles mesmos sabem falho e perecivel, como o filésofo que saiu da caverna.

A vida restrita a matéria ¢ o isolamento tanto do individuo comum, que ndo vislumbra
nem se maravilha com sua vida eterna, quanto ¢ o isolamento do poeta, solitdrio entre os
mundanos, sonhando além. Se observarmos novamente “Imortal Atitude” (p. 66 desta
dissertacdao), podemos perceber que a carne ¢ referida negativamente, mas Cruz e Sousa nao
trata o poeta preso a ela. Ele convida o leitor oferecendo uma possivel resposta a questao de
“Carcere das Almas”: a contemplagdo beatifica da verdade por tras do mundo. O leitor talvez
esteja preso, o eu-lirico ndo esta. E ndo foi necessaria a destruicdo fisica, a morte corporal ou
o suicidio, para que houvesse libertacdo. Como ressalta Joseph Campbell: “Nirvana is not a

place. It’s right here™"”.

"7 “Nirvana ndo ¢ um lugar. Ele estd aqui mesmo.” (tradugdo nossa), em entrevista concedida a Public
Broadcasting System (PBS) entre 1985 e 86.



A tensdo de prisdo e transcendéncia entre eu-lirico e aqueles que ele observa da-se
também com as maes de “Anjos Rebelados”: as personagens tém ferrenho apego a matéria,

mesmo no fim de suas vidas.

Mas, porque a Dor transforma as almas mais belas, faz blasfemar as consciéncias mais firmes e
crentes, faz poluir de deprecacdes e anatemas as bocas mais castas, mais impolutas e santas, as trés
Dolorosas se transfiguravam, os seus coracdes traspassados das espadas dilacerantes da agonia
infinita, enchiam-se de um torturante fel, de um mal secreto, de uma terrivel colera sacrilega contra
0 Vago, o Desconhecido, o Incerto. (Evocages, p. 598).

O eu-lirico apega-se ao corpo, portanto, por se posicionar perto da consciéncia
daquelas mulheres cuja dor da perda de seus filhos é tamanha que lhes teria turvado a visdo. A
postura delas ¢ a de dedicar ao Diabo o que ¢ de Deus, gerando a imagem satanista desse eu-
lirico, imagem que ¢ fomentada pelo titulo. No entanto, isso condiz com as personagens, nao
com o eu-lirico.

A morte ¢ maldita e nada ha além da cova conforme a perspectiva das maes. As
criancas sdo choradas como se nada de espiritual fosse real e como se so lhes restasse serem
comidas por vermes. O eu-lirico, por aproximar-se dessas consciéncias torturadas, nao

ressalta que falam justamente de Deus, diabo, céu, inferno... Estd implicito no poema em

prosa o plano espiritual sem que o pds-vida seja considerado por elas:

... quando mo vieram trazer, quando vi aquele cadaver amado perto de mim, ah! como estremeci de
horror e de agonia... Como estava mudado, tdo desfigurado, tdo monstruosamente feio, de tal modo
inchado e esverdeado pela asfixia do Mar, que ndo parecia mais ser ele, o meu filho, o meu Luis
adorado que eu trouxera outrora com extremos tamanhos dentro de meu ventre.

(...)

O Deus sem piedade, 6 Deus sem religido e compaixao, maldito sejas! Que Satands, o Vencido por
ti, vingue todas as Maes, vencendo-te, conquistando todo o teu poder, triunfando eternamente de ti
nas masmorras negras do Inferno! (Evocagdes, p. 600).

O satanismo, aparentemente expresso no titulo, pode ser entendido como resultado da
“miopia” das personagens, miopia esta muito comum no mundo em que Cruz e Sousa vivia,
conforme suas criticas sociais e estéticas que comentamos. Sua dissidéncia é insinuada nesse
texto pela manutengao do transcendente, de forma sutil, como ¢ mister a um simbolista. Cruz
e Sousa flerta com uma possibilidade satanista para o texto, mas encontra um aproveitamento
mais rico e dubio ao jogar com as divergé€ncias entre personagens e eu-lirico.

Em oposi¢do a tantos materialistas (da sociedade e da arte), Cruz e Sousa revela um
personagem metafisico e vitorioso em “Condenado a Morte” (EvocacBes, p. 541). E
importante que também nesse texto, em que o personagem supera a matéria, ndo possamos
afirmar que ele abandona (num sentido suicida) a vida terrena e, nisso, encontre a iluminacgao.

O que ocorre ¢ que ele apreende sua verdade interna por meio da propria vida, pela certeza



mantida no espirito apesar das adversidades. O personagem sofre, mas supera, por talento, seu
sofrimento.

Apesar da superagdo, o texto ainda encaixa-se entre os mais pejorativos frente a
existéncia carnal, ndo apenas pelo insulto ao mundo que foi abandonado, mas pela
relatividade do sucesso do personagem. Sua vitéria ¢ fantasmagorica ¢ nao ha o tom
declamatorio alegre e pomposo que Cruz e Sousa costuma utilizar, especialmente na poesia,
para elogiar o sucesso da alma. De fato, o personagem ndo estd plenamente liberto do
Sofrimento, posto que continua semivivo; talvez possamos dizer que caminhe ainda mais
tenuamente no limiar do mundo espiritual ¢ do material. O condenado é um poeta e, como tal,
vive entre dois mundos e toma consciéncia do limiar em que vive. Ha até mesmo certo tom
triste, quase de luto, pela vitoria do esteta.

Pela polissemia do simbolo, a contradi¢do entre diferentes textos ndo ¢ um defeito
numa obra poética. Mas parece possivel encontrar um liame coerente na visdo geral de carne
na poesia de Cruz e Sousa. Sua religiosidade abarca a valorizacao da carne e a capacidade de
aceita-la apesar dos adjetivos negativos que por vezes a caracterizam, em parte porque morrer
¢ participar do ciclo de vida e morte, fonte de sofrimento, conforme seu viés “budista”. A

morte literal ndo é resposta que permita os versos de “Alma fatigada:

Nem dormir nem morrer na fria Eternidade!
Mas repousar um pouco e repousar um tanto,
Os olhos enxugar das convulsdes do pranto,
Enxugar e sentir a ideal serenidade.

(...)

Um descanso de Amor, de celestes miragens,

Onde eu goze outra luz de misticas paisagens

E nunca mais pressinta o remexer de argilas! (Ultimos Sonetos, p. 195)

O eu-lirico busca um descanso que a morte ndo permitiria, uma estase verdadeira. Esse
descanso precisaria superar a metempsicose, titulo de outro poema de Cruz e Sousa sensivel a
religiosidade do eterno retorno. Filosoficamente, poderiamos justificar essa dissociagdo entre
descanso e morte por Schopenhauer: morrer ainda ¢ obedecer a Vontade, participar do ciclo
da vida. O sofrimento da existéncia continuard, mesmo que o intelecto, a mente consciente e
logica, termine ali. A individualidade se desfaz, mas o sofrimento faz sempre parte da
existéncia. O eu-lirico de “Alma fatigada”, no entanto, almeja precisamente a suspensao do
sofrimento com a manutenc¢ado da individualidade.

Ao mesmo tempo, na poesia e na prosa de Cruz e Sousa, a sensibilidade ¢ o inicio da

iluminacdo. A dor ¢ fonte necessaria de arte, de maturagdo, de refinamento e a superacao do



sofrimento so ¢ possivel para aqueles que mantém a certeza do espirito ao longo do caminho.
Temos um exemplo no “Condenado a Morte”, que nao viveu isolado do mundo e aprendeu a
enxergar além da matéria justamente sofrendo. Quase todo o texto ¢ um levantamento de suas

vivéncias, mas destacamos o inicio da descri¢ao delas:

Ele estivera ja em contactos com o Mundo, sentindo-o, respirando o mesmo ar, chocando-se com
os sentimentos mais abstrusos e soturnos, com as paixdes mais vorazes, com 0s coragdes mais
gelados, roidos pelo cancro alastrante de um tédio doentio, de um nirvanismo agudo, de um nihil
eslavo... (Evocagoes, p. 542).

Suportar a matéria, o sofrimento da vida, ¢ também suportar o mundo dos opostos,
pragmaticamente, o ambiente social (superficial e materialista) e os desejos naturais. Dai
surge a relagdo entre seus cantos de angustia frente a carne e uma critica a arte da sociedade
em que vive, que colabora com o funcionamento superficial simultaneamente da cultura
hegemonica e do senso comum. O convivio com tudo isso acrescenta sofrimento ao calvario

do assinalado, como vemos em “Condenado a Morte™:

Tudo, absolutamente tudo, ele vira; tudo o que é ventura breve, mas tangivel, mas real, tudo o que
se goza pelo olfato, pelos olhos, pelo paladar e pelo tato; tudo o que constitui o epicurismo grego e
0 que constitui o jubilo mundano, a felicidade classica, oficial, convencionada, das sociedades
cansadas, decadentes, esgotadas pela degenerescéncia do sangue, pela intensidade da Analise,
torporizadas e entorpecidas no amolecimento e no posti¢o das formulas, sem ter enfibratura para a
Grande Vida, em regides estreladas, ao de leve, sutil, delicadamente, noutra chama, noutra esfera
mais fina, mais pura... (Evocacdes, p. 543)

O condenado, seja o poeta ou uma alma assinalada, sobrevive e atravessa essa
existéncia, o que o eleva. Idéia que ¢ também muito forte em sua poesia, mas sucintamente

expressa em “Pandemonium”, em que descreve a que se deve a perfei¢do da alma de sua mae:

E o teu perfil forma um saudoso vulto
Como de Santa sem altar, sem culto.

Forma um vulto saudoso e peregrino
De forga que voltou ao seu destino.

De ser humano que sofrendo tanto
Purificou-se nos Azuis do Encanto. (Farois, p. 105).

Fugir, enfim, ndo ¢ o caminho, pois a ascensdo, na maioria dos textos de Cruz e Sousa,
representa a superagdo do ciclo da vida, a superagdo dos caminhos da carne, ndo a submissao
ao eterno retorno. E a superagdo do tempo, do mundo de opostos, da confusdo multipla pela
realidade una. Quando o “Condenado a Morte” torna-se fantasma, ele purifica o espirito e

supera a Matéria, destacada com a maitscula. Ela ¢, portanto, ndo apenas a substancia dos



objetos em si, mas o proprio campo fisico e sua logica propria, o material como principio,
com suas alteragdes e contrastes, sua perecibilidade e sua existéncia va. Por ser a Matéria que
a personagem abandona, estamos livres para interpretarmos o abandono de uma prisdo maior
e mais profunda do préprio ciclo da vida e da morte.

Por isso o personagem torna-se “o unico ser verdadeiramente livre e legitimamente
ser, o0 mais belo, o mais alto ser, ainda que desolado e sombrio, vitorioso na Terra!”
(Evocacoes, p. 545). Ele ndo abandona sua existéncia e, a0 mesmo tempo, supera seu aspecto
de ente para tornar-se sua propria esséncia.

A busca de superagdo da carne em vida, na poesia de Cruz e Sousa, envolve outro
tema adjetivado negativamente: o corpo que se impde ao espirito humano, que se faz
obedecer, exatamente pelo tema da provacao de supera-lo. Nao apenas o convivio social ou o
sofrimento da materialidade que distanciam do ideal, mas a carne como imperatriz da
vontade.

O riso introduz esse tema. Ele ¢ diversas vezes evocado positivamente por Cruz e
Sousa, num sentido satanista de rebeldia social, sarcasmo e ironia acida (a Voltaire, como ele
refere). O riso também tem, porém, um aspecto ambigilio quando diz respeito a vida, ao corpo.
Isso ja desde “Decadentes” e “Boca Imortal” (Livro Derradeiro), em que a carne ¢ capra e
lasciva, Imperatriz da Dor. O coracao representa o mesmo impulso vao, inutil pelas limitagdes
da matéria, como em “Sol e Coragdo” (Livro Derradeiro). O poema que resume o trato de

ambos (coragdo e riso) e os conecta ¢ “Acrobata da Dor”:

Gargalha, ri, num riso de tormenta,
Como um palhacgo, que desengoncado,
Nervoso, ri, num riso absurdo, inflado
De uma ironia e de uma dor violenta.

Da gargalhada atroz, sanguinolenta,
Agita os guizos, e convulsionado
Salta, gavroche, salta clown, varado
Pelo estertor dessa agonia lenta. ..

Pedem-te bis e um bis ndo se despreza!
Vamos! reteza os musculos, reteza
Nessas macabras piruetas d’ago...

E embora caias sobre o chio, fremente,
Afogado em teu sangue estuoso e quente,
Ri! Coragdo, tristissimo palhago. (Broquéis, p. 89).

Nesse poema, novamente Cruz e Sousa aproveita o ultimo verso para ressignificar o
poema inteiro. Enquanto os versos todos parecem se referir a alguém que obedece

passivamente, como um bobo da corte, um alpinista social ou um poeta superficial e



tradicional, a chave do poema expande o tema infinitamente, atrela a submissao a impulsao da
carne, agrega a ilusdo de felicidade ao coragao humano. Independente da verdade triste do
mundo, do pessimismo ou do deprimente auto-retrato humano, o cora¢do toma-se de
esperanca ou simplesmente ri, inconsciente de tudo. Apesar do sofrimento, o coragdo insiste
no movimento, no devir, conforme a vida prossegue, como se nao houvesse memoria, apenas
a acdo livre do corpo no presente.

Esse poema possui alguns dos versos mais truncados de Cruz e Sousa, mas os ultimos
das primeiras trés estrofes e o do meio do segundo terceto sdo versos novamente abertos, sem
as restri¢cdes sintaticas de virgulas e acentos, permitindo um desafogo. As pausas, apesar de
constantes, ainda ndo permitem um padrao de ritmo, pois alternam de verso para verso. A
quebra de fluidez, a repentina velocidade do verso e a nova quebra ddo ao poema como que
uma desarmonia ritmica, anadloga ao caos multiplo da carne e a inconstancia da vida. O
coragdo cantado ndo estd em harmonia com o universo, o que se traduz no ritmo da poesia.
Mesmo assim, esse corpo ri e sangra conforme impulsos incontrolaveis. Enquanto a Natureza
¢ uma existéncia ideal e una do cosmos, o coracdo aparece em seu sentido corporal, caotico,
Material.

Sofrimento e riso estdo relacionados. Um e outro sdo ilusdes de uma vida
impulsionada pela matéria. O “Condenado a Morte” ja € capaz de observar essa mesma
impulsdo de longe, destacado das ditatoriais influéncias carnais “por condenar as vas alegrias
que arrastam tantas almas, as venturas banais que fascinam e embriagam tdo loucamente os
homens” (Evocagoes, p. 542) e, por isso mesmo, ja esta condenado a morte antes mesmo do
completo desgaste de seu corpo.

A carne lembra, assim, um motor inconsciente ¢ impulsionador da vida, confirmando
também nesse aspecto que a simples negagdo dela ¢ infrutifera. Nao propomos, porém, essa
afirmacdo como foérmula para a poesia de Cruz e Sousa. Abandonar a vida plenamente aos
ditames fisicos sera tdo infrutifero quanto nega-la, como veremos em “Capro”, que indica,
como previu “Tortura Eterna”, a contradicdo como a constante da busca poética. Existe um
aspecto negativo mesmo para a superagdo da carne, por exemplo, se desenvolvermos esse
raciocinio sobre o riso. A associagdo entre este € o corpo permite uma leitura depreciativa da
propria superacao, pois a felicidade da comunhdo com o Todo deixa pelo menos um “riso”
para trés: a felicidade atingida pela matéria da qual a maioria das pessoas ndo estaria disposta
a se ver livre, independentemente de quio vi ela seja. E comum hoje em dia a afirmacio de
preferéncia pelo inferno no pds-vida, pois o paraiso parece tedioso a maioria dos mortais,

apegados a esse devir constante da matéria, feita de felicidades e sofrimentos. Que o riso da



constante mudanca seja sacrificado na superagao espiritual ndo parece despercebido por Cruz
e Sousa conforme “Acrobata da Dor", e permite novamente afirmar que o desejo de busca
espiritual ndo ¢ inquestionavelmente bom.

Como ultimo aspecto negativo no trabalho com a carne, devemos mencionar o
ascetismo. A negacdo completa e factual da matéria, a moralista decisdo de restringir o corpo
literalmente a sofrimento e flagelo, ¢ extremamente criticada pelo poeta. Cruz e Sousa propoe
a esse respeito o ascetismo do espirito, ndo o da carne. Sua “negacdo da matéria”, portanto, ¢
extremamente relativa. O ascetismo espiritual ndo ¢ uma negacdo do corpo, e sim a
experiéncia carnal que vislumbramos até aqui, caminho limitrofe de vivéncia e superagdo que
promove a transfiguracao: da Dor de viver a Arte.

A discussdo desse isolamento pleno serd completada pela da “virgindade”, ligada ao
simbolo feminino, feita no capitulo 3. Trataremos aqui do “catolicismo” do poeta, ainda uma
questao de apropriacdo de discurso social (contato da arte “elitista” com o mundo que a
cerca), complementagao da discussao da postura satanista de Cruz e Sousa, referéncia ao
ascetismo (dogma da Igreja) e a discussdo de um importante termo aparentemente

depreciativo sobre carne: o “pecado”.

2.3 Pregar, pecar e viver

Como o mito do her6i prometéico, luciferino ou medieval, os simbolos catdlicos
fazem parte de uma discussdo bem mais ampla da metafisica cruz-sousiana relativa a carne,
vida e transcendéncia. Cruz e Sousa aproveita simbolos biblicos e utiliza-os para criticar a
hipocrisia da propria Igreja, no movimento de apropriagdo e reconstrucdo de sentido que
mencionamos. Anasthasie Adjoua Angoran contou 354 poemas com “o uso de palavras do
campo léxico-semantico da religiosidade judaico-cristd, mais especificamente, do
catolicismo” (ANGORAN, 2004, p. 134). Mas sua repeti¢do ganha relevancia dependendo do
uso dado a esse vocabulario. A pureza da Igreja ¢ acusada pelo poeta de falsaria, ao mesmo
tempo em que seu discurso ¢ desvalorizado como negacdo da vida, ilusdo de eremitismo. Cruz
e Sousa questiona seriamente a suposta desvalorizagdo catdlica do corpo, opondo-se a
doutrina que firmou o pecado original no Ocidente. Assim, a critica que a liberdade simbolica
da poesia permite frente ao cristianismo soma-se a explicita contra os dogmas metafisicos e a

pratica social contraditoria da instituicdo catolica. O estilo satanista, como tratamos no



primeiro capitulo, ndo associa o eu-lirico ao imaginario cristdo. Portanto, neste trabalho,
nunca subentendemos, a priori, que o eu-lirico subscreva os ensinamentos cristaos.

Mesmo nos textos em que dialoga com a tradi¢do religiosa cristd, em que pode ficar
sensivel ao leitor semelhangas metafisicas, Cruz e Sousa indica sua discordancia tanto por
criticas quanto por sutilezas. E o caso de “Artista Sacro” (Missal, p. 490), em que a primeira
mencgdo de Cristo traz o ferimento no flanco direito como simbdlico. O uso dessa palavra
prepara o leitor para uma abordagem ndo-factual da histdria cristd, questionamento que ja
desrespeita um dogmatismo rigido, pois ndo apenas relativiza o texto dos evangelhos como
também a identidade entre Cristo e o salvador Trespassado, segundo as profecias hebraicas
(no sentido rigidamente literal). Além disso, a postura de Cristo Redivivo ¢ descrita como
alegorica. Tal posicionamento frente a abordagem candnica talvez pudesse significar apenas
uma atitude de crente desapegado das tradigdes, a que estamos muito acostumados hoje. Seria
de se questionar a gravidade dessas indicagdes para um catolico da época, se considerassemos
os textos do ponto de vista do autor real, do sujeito historico Cruz e Sousa. Nesse caso,
diversos motivos biograficos teriam forca para separa-lo igualmente da Igreja, como a
associagdo entre esta € a monarquia escravista. Independente disso, no entanto, considerando
o eu-lirico critico de “Artista Sacro”, a separagdo entre seu posicionamento e o catolico por
tais sutilezas torna-se significativa, o que apenas se comprova com sua descri¢ao da Pascoa.

O poeta primeiramente ressalta as pompas da igreja que serve de cenario ao texto. E
comum que se perceba nas igrejas de seus poemas, logo de inicio, a profusdo de riquezas,
soberba contrastante com os ensinamentos cristdos e com uma moral que sera criticada pelo
eu-lirico. Mesmo as roupas, as posturas e os detalhes do prédio e da decoragdo brilham com
exuberancia afetada, inspirando ganancia. E ainda na construgio da igreja que a carne comeca

a se insinuar no templo:

O Altar-Mor esta vistosamente ornado, deslumbrante, vigando de flores colocadas em jarras azuis e
douradas, numa frescura e colorido cromatico de jardim, rodeado de grandes tocheiros arabescados
que faiscam, flamejam com chamas ensangiientadas e amarelas. (Missal, p. 490).

Repentina e sutilmente, infiltram-se no altar o fogo e o sangue, simbolos usuais do
corpo e do sofrimento infernal. Esses simbolos também remetem a volta de Cristo, mas nao
no renascimento pascoal € sim no retorno apocaliptico (por exemplo, Ap: 19, 20-21). Essa
primeira insinuagdo de sangue e fogo prepara como que a lenta invasao do pecado que surge
na figura do sacerdote estrangeiro. Ele ¢ atraente e destacado da populagdo local por seu

exotismo, pois fruto da Europa, de onde vinham os padrdes de beleza das jovens que



participam da missa. A descrigdo de sua face branca e delineada nao revela, nesse sentido,
uma estética cruz-sousiana de beleza. A beleza européia € aquela que as jovens personagens
verossimilmente reconhecem pela cultura brasileira que as formou. Essa valorizacao,
portanto, pode ser entendida como uma critica a idolatria do que ¢ estrangeiro ou socialmente
relevante em detrimento dos valores espirituais. Essa interpretagdao ¢ perdida, no entanto, se
lemos simplesmente a referéncia como comprovacao da “valorizacdo do branco” de Cruz e
Sousa. A descri¢ao entendida como critica entra em ressonancia com a descricao do ambiente
e dos ornamentos, ampliando o deboche de todo o ritual luxuoso para a luxuria do padre. O
show preparado e a apresentagdo do sacerdote reforgam a imagem de “artista” do titulo, ou
seja, aqui, de falsidade, mimica de religiosidade e dedicagao.

Importa-nos ainda como ¢ tratada musica no texto. Na Igreja, ela remete aos astros, a
principio, como na obra do poeta. O que seria um trago em comum, no entanto, destaca o
desencontro entre a motivacdo ideal do culto e a cantoria do clérigo, numa ironia
generalizada. Todos os elogios que recebe o canto em “Artista Sacro” indicam a postura
debochada do eu-lirico, pois h4 nitida oposi¢do entre o destinatdrio divino e os efetivos
ouvintes. A voz, que parece cercar o clérigo de “alas de querubins inefaveis e de arcanjos de
asas fulgentes...” (Missal, p. 491), na realidade atrai as mogas que admiram o padre. Cruz e
Sousa sintetiza, em um paragrafo, o pecado da idolatria, o que transforma satanicamente a
posi¢do do clérigo, pois ele toma para si a adoragdo que supostamente caberia a Cristo, a

Deus, nesse ritual:

E o sacerdote instintivamente percebe os éxtases, os enlevos que desperta nas mulheres belas,
porque da entdo mais nitidez as mesuras, requinta nas curvaturas solenes, fica mais excelso e
egrégio ainda, deixando escapar com brandura um sorriso paradisiaco, que ¢ talvez a promessa
sacrossanta dos dons maravilhosos, das gracas, do Perddo infinito que a sua onipoténcia consegue.
(Missal, p. 491).

A ironia apresenta-se abertamente pela onipoténcia hereticamente identificada com o
proprio sacerdote, por seu “sorriso paradisiaco” e pelo perddo. A situagdo torna-se extrema
quando mesmo o padre percebe seu pecado e exagera sua dedicacdo espiritual, enquanto as
mulheres adoram seu “madsculo vigor de deus viril e airoso”. O “Ele”, em referéncia ao
personagem, de fato ganha, no final do texto, a maitscula inicial como no pronome
enderegado tradicionalmente a Deus. Clérigo e pecador, o padre encarna o limiar entre santo e
sacrilego, entre sua dedicagdo e seu corpo, o mais intenso e simultdneo ponto de encontro e de

combate entre as duas opostas tendéncias humanas, numa corrupc¢ao galopante da Pascoa:



Realmente, na sua carne, que os incensos perfumam, circula o sangue em labareda de instintos
sexuais e a sua cabeca primaveril, que a Arte da Religido abengoou em Roma, tem o encanto, a
fascinagdo diabdlica, satinica, da venenosa cabega da Serpe biblica. (Missal, p. 491).

A personagem possui uma “volupia sacra”. Ela tem o esplendor de artista, celebridade,
diriamos hoje, numa “Arte ritual”, nova antitese entre o “fingimento” teatral (retorico treino
da voz, manifestacdo imitativa, consciente e material da “Arte”) e o “ritual” (momento de
comunhao divina, de destituicao de identidade egocéntrica para um reencontro com um plano
onde ndo ha espago para vaidade ou promogao pessoal).

No final do texto, a carne ou o celibato apresentam-se como os dois extremos
caminhos possiveis para o clérigo. Mas, com o ultimo sintagma do texto, como em seus

poemas liricos, Cruz e Sousa reverte ironicamente a expectativa de qualquer salvagao:

Entdo, dirda decerto ao mundo, extasiado por essas expressdes carnais que o transfiguram e
humanizam, todos os mistérios, todos os inauditos clardes da Eternidade, que Ele, Artista Sacro,
transcendentalmente conhece, lendo sempre, para dar mais abstragdes ao Miraculoso, 0s arcaicos
latins apocalipticos e antifonicos... (Missal, p. 492)

Somos remetidos diretamente ao texto de abertura de Missal, “Oragdo ao Sol”, em que
o poeta inverte a relacdo factual entre a religido e a dedicagdo espiritual, referindo-se a si
como isolado em igrejas enquanto o mundo ¢ infernal. Nessa oragdo, as mesmas igrejas sao
dissociadas, simbolicamente, da Igreja Catolica Apostolica Romana, pois ele pede seu
isolamento desses sacerdotes e, ao sol, que “para aqui ndo venham, com solene aspecto
abencoador, babar sobre estas paginas os classicos latins pulverulentos, as teorias abstrusas, as
regras fosseis, os principios batraquios, as leis de Critica-megatério” (Missal, p. 459). Essa
postura condiz com o paganismo de rezar ao Sol e com a proximidade que estabelece entre
suas discussoOes sociais, morais e estéticas.

O satanismo que esses textos evocam justifica-se internamente. Como nos outros casos
de corrupcao de uma linguagem a ser criticada, a catélica associa-se ao objeto ou ao tema do
poema. Evocar a linguagem catélica ndo significa, em si, critica nem concordancia. Diversas
vezes, essa linguagem encontra-se misturada com a paga.

Além disso, consideramos “Artista Sacro” um exemplo claro do jogo entre
personagens e eu-lirico semelhante a “Anjos rebelados”. O autor parece tdo fortemente
satanista por apontar dentro da Igreja uma postura que € mais anticristd que a propria
acusac¢do. O ato pecaminoso esta concentrado na acao do padre. Ao mesmo tempo, o tom do
texto com certeza ¢ magnanimo, ecoando a significacdo profunda da a¢do, mas a atitude em si

do clérigo ndo ¢ escancaradamente pecaminosa. Nao € um retrato como faria Sade, mas um



ato que ganha efeito em seu sentido profundo de corrupgdo interna ao templo. O satanismo
forte que cabe ao eu-lirico ¢ mais o de dentincia do que o de valorizagao do mal, do feio ou do
herético. O eu-lirico parece preocupado com uma moral que ndo encontra dentro da Igreja,
mas que supostamente seria ali defendida e com a qual ele mesmo concordaria. A musica para
as alturas, a valorizacdo moral da espiritualidade, a Arte positiva, tudo sdo marcas
reconheciveis na obra de Cruz e Sousa. No entanto, ¢ em todos esses aspectos que a Igreja ¢
criticada, com a musica para o publico, a luxuria fazendo esquecer o ritual, a Arte como
fingimento e ndo como experiéncia religiosa.

Os contornos da descri¢do prazerosamente lasciva sdo ligados a tradigdo satanista
cristianizada, mas o eu-lirico estd fazendo uma “critica social”. No entanto, divisar o limite
entre ambos com precisdo apenas diminuiria o efeito draméatico e expressivo do texto em prol
de uma cisdo tedrica, mesmo que a postura religiosamente satanista seja mais forte no
personagem do que no eu-lirico.

Muitas vezes, Cruz e Sousa ¢ discreto nesse satanismo que remete a Igreja, ou
raramente este constitui o ponto principal de suas criticas. O poeta ndo parece dar, ao longo da
obra, uma especial relevancia para essa tendéncia, apesar de simpatizar com ela e aproveita-la
sempre que necessario para sua expressao, como em “Artista Sacro”.

Por exemplo, o livro em que se encontra tal poema em prosa chama-se Missal, nome
dado ao livreto do padre ou dos fiéis que acompanham a missa. O teor pagdo do livro,
especialmente por sua abertura com a “Oragdo ao Sol” e seu fechamento com a “Oragdo ao
Mar”, colocam a escolha do titulo em harmonia com a postura satanista que encontramos no
“Artista Sacro”: a corrup¢ao do linguajar e do ritual catolico, desfigurando o que seria
dedicado a Deus em adoragdo a outra figura (tipicamente Sata), aqui a Arte. Afirmamos que o
autor ¢ discreto pois, no exemplo do nome do livro, o sentido de valorizagao religiosa da Arte
¢ mais evidente, talvez, que seu conseqiiente sentido satanista. Raros sdo os textos em que
Cruz e Sousa confronta Deus e, mesmo neles, um olhar atento em geral revela os fi¢is como
os alvos verdadeiros de suas criticas. Ao mesmo tempo, quando o eu-lirico remete-se a
divindades, ndo ¢ ao Deus tinico, masculino, catolico que ele fala, mas a natureza: a noite, a
lua, as estrelas.

Corrupgao dos ritos e insinuagao da carne similares as de “Artista Sacro” encontramos
no poema em prosa “Sob as naves” (Missal, p. 462). A ironia ressurge no eu-lirico que, por
“compuncao evangélica”, entra no templo de Deus, em que contempla mais uma vez o
acumulo de riquezas, e enxerga um “ar panteista” na serenidade da capela. Os santos sao

carnais ¢ buscam a vida e o pecado, a Virgem ¢ tentadora, seus olhos sao os da amada do eu-



lirico. Atente-se para o fato de que essas figuras de linguagem pagas ndo servem, como no
catolicismo, para enriquecer a figura do diabo ou para demonizar as outras religides. Pelo
contrario, elas servem para encher de pecado o proprio catolicismo, sendo os simbolos
hereges usados para fragilizar o dogma cristdo, ao invés de fundamenté-lo, como fizera a
Igreja na Idade Média. O pecaminoso, lido pelo viés do pagdo e ndo do catdlico, é positivo:
“vi nitidamente Nossa Senhora descer aos poucos do altar (...), vindo anelante para mim, de
bragos abertos, dar-me, com os olhos claros de azul, profundos e celtas, infinitas, inefaveis
promessas...” (Missal, p. 462).

Essa inversido é mais sensivel na poesia, como no ja citado “Imortal Atitude” (Ultimos
Sonetos, p. 187). A associagdo pejorativa entre a vida sem abstracdo e o “satiro da Carne
impenitente” tem analogias possiveis com Satd, ¢ claro. Mas esse aparente Satd, como
explicita o poeta, ¢ o deus ligado a vida, a terra (“vai no lodo a carne chafurdando),
impenitente. O riso que o eu-lirico de “Acrobata da Dor”” (Broquéis, p. 89) renega ¢, em “Sob
as Naves”, valorizado. Os ditames pecaminosos da carne perdem seu carater diabolico se
seguirmos a inversdo moral desse poema e lermos os simbolos como pagdos, positivamente,
portanto. O sentido negativo da carne, negada em prol da ascensdo espiritual, esta presente em
determinados textos nao pelo termo “demodnio”, mas pelo viés que nos € apresentado pelo
sujeito lirico. Se ele observa o mundo de um ponto de vista distanciado, alheio, posicionado,
digamos, mais proximo da Idéia que da realidade, a carne ¢ figurada pelo lodo. Em oposicao,
no entanto, a hipocrisia catolica, o eu-lirico de outro texto pode encontrar o valor da
existéncia fisica, superando a oposi¢do maniqueista entre sagrado e carnal.

Os sentidos positivos implicitos nos simbolos aparentemente negativos podem ser
encontrados principalmente por dois caminhos. Se assumimos Cruz e Sousa como satanista,
aceitamos que haja uma inversdo de valores em seus textos. Essa inversdo precisa ser contida
por criticos que o consideram um autor puritano, que valoriza a virgindade e o ascetismo. No
entanto, se aceitamos que os simbolos ndo tém sentido univoco, entdo virgindade e ascetismo
em si ndo representam prisdes de leitura e pode-se aceitar a inversdo moral. Assim, Mal e Sata
ndo estdo inquebrantavelmente associados, como afirmamos em “Satd e Arte”. O valor
negativo do “satiro da Carne impenitente” ndo é verdadeiro a priori. Nao ha porque assumir
que o poeta fixou o valor da vida carnal simplesmente pelo fato de o eu-lirico deixa-la. Nesse
caso, ndo estariamos lendo um poema, mas um sermdo didatico de valoragdo do espirito sobre
0 corpo.

O outro sentido pelo qual podemos entender positivamente o “deus cornudo” ¢ pelo

proprio deus referido, ou seja, Pa, formando, junto dos satiros, parte do séquito do deus



Dionisio. Esses elementos pagdos ndo representam apenas as “perdigdes da carne”, a
bebedeira, a sexualidade violenta, a folia, eles remetem a tais elementos de forma positiva,
afirmativa'®. Invocam a vivéncia do exagero, mas sem a nogdo de pecado. Formam uma
afirmacdo dos aspectos “negativos” e “animais” da vida, analogamente a que faria Nietzsche,
ou seja, em que essa negatividade ¢ entendida como valor, € o que € aceito pelos cristdos ¢
oposto a vida.

Parece claro que o eu-lirico negue o corpo em “Imortal Atitude”, mas os valores
positivos da carne no poema indicam que Cruz e Sousa ndo responde tanto quanto levanta a
discussdo, o dilema, o conflito entre posturas diferentes frente a existéncia e as possibilidades
dos dois elementos que nos formam individualmente, corpo e psique. Em vez de redundar no
diabo, o poeta catarinense utiliza figuras das quais se apropriou a Igreja e devolve a elas seus
efeitos pagdos amplos e diversificados. Portanto, esses simbolos sdo valorizados em sua
multiplicidade, em ultima andlise, em seus potenciais poéticos.

Considerando essa riqueza de significados, somos levados a questionar a univocidade
desses simbolos dentro da propria tradigdo catdlica. Até que ponto a heranga biblica foi capaz
de fechar seus sentidos, e que liberdades Cruz e Sousa toma dentro do préprio imaginario
cristao?

A escolha dos simbolos biblicos obedece ao mesmo jogo que apontamos
exteriormente: apropriacao e deturpagdo do discurso em seu interior. Em determinados textos,
os limites cristdos sdo essencialmente mantidos, o mesmo feito por diversos autores e pelos
proprios seguidores do satanismo religioso ao longo da historia. A pratica da missa negra é
um exemplo conhecido dessa postura. Como exemplifica Villeneuve quanto a recorréncia
dessa atitude: “Iremos ver em Justine, de Sade, religiosos libertinos consumarem sobre o
dorso nu da jovem Florette ‘0 mais sagrado de nossos mistérios’, e Juliette deixar-se
sodomizar pelo papa no altar de Sdo Pedro em Roma” (VILLENEUVE, 2005, p. 821). Cruz e
Sousa usa a mesma ferramenta, por exemplo, em “Cristo de Bronze”: o simbolo mantém-se

proximo do cristianismo, mesmo na postura critica:

O Cristos de ouro, de marfim, de prata,
Cristos ideais, serenos, luminosos,
Ensangiientados Cristos dolorosos
Cuja cabega a Dor e a Luz retrata.

'8 Carl Kerényi, no livro Dioniso, imagem arquetipica da vida indestrutivel, observa que “o uso amplamente
difundido de imagens dionisiacas em tumbas, como fica manifesto em pinturas de vasos e em relevos de
sacofagos, implica essa tendéncia [para o seu universalismo]: pois foi em conexdo com o enterramento dos
mortos que a necessidade de celebrar a vida indestrutivel veio a tornar-se mais imperiosa.” (p. 333).



O Cristos de altivez intemerata,

O Cristos de metais estrepitosos

Que gritam como os tigres venenosos
Do desejo carnal que enerva e mata.

Cristos de pedra, de madeira e barro...
O Cristo humano, estético, bizarro,
Amortalhado nas fatais injurias. ..

Na rija cruz aspérrima pregado
Canta o Cristo de Bronze do Pecado,
Ri o Cristo de Bronze das luxurias!... (Broguéis, p. 67)

Nele, a diversidade da experiéncia humana ¢ simbolizada nas diferentes formas de um
mesmo simbolo. Essa imagem apresenta um encontro de significados diversos, e o proprio
objeto participa da multiplicidade do mundo material. Cristo (ou seu simbolo) ¢ desdobrado
de sua unidade perfeita pela experiéncia e pela falivel expressao humana. Mesmo o Salvador,
por ser simbolizado pelos homens, ¢ rebaixado ao nosso plano, “com reflexo de nossas
imperfei¢cdes” (TORRES, 1975, p. 15), na constru¢do mesma do simbolo que serve para sua
adoragao.

Por um lado, a figuragdo feita com ornamentos valiosos aponta uma contradi¢do da
propria Biblia, pois em diversos trechos ela nega a adoragao de Deus ndo s6 com idolos, mas
com adornos. O livro do Exodo, por exemplo, faz assertivas diretas e claras contra a opuléncia
em altares dedicados a Deus (Ex: 20, 24-26), proibindo até mesmo o uso de pedras lapidadas.
No entanto, o titulo “Cristo de Bronze” ¢ os poemas em prosa em que aparecem igrejas, de
que tratamos, jogam com a riqueza do templo prescrito por Deus mais adiante no proprio livro
do Exodo (Ex: 25-31). A critica que Cruz e Sousa faz nio se restringe, assim, a uma anélise
social da instituicdo, mas a uma tradi¢do mais ampla, ressoando num questionamento da
propria postura religiosa humana, falivel e dibia. A mesma tradi¢do que ele afronta inspira a
problematizacao e sua ampla profundidade para além da ganancia da Igreja brasileira ou
pontualmente catdlica. A manutencdo da pureza e da adoracdo do Nome de Deus (ndo de
idolos) ¢ um dos temas principais da Biblia, mais especificamente a quase incapacidade
humana de manter essa pureza, mesmo do proprio povo que Deus teria eleito para segui-lo.

A Biblia ¢ constituida por textos de diferentes tradicdes nao completamente
unificadas, o que explica a permanéncia de culturas magicas (diminuidas pela leitura catolica)
em determinados trechos. O Antigo Testamento, portanto, possui contradi¢des internas, como
a situacdo da serpente de bronze (Numeros: 21, 4-9), que cura os israelitas das mordidas de
serpentes no deserto durante a peregrinagao para a terra prometida de Canad. Nesse caso, o

“Cristo de Bronze” dialoga com um elemento pagdo de idolatria iconografica, além de um



ritual magico, dentro da propria historia de Moisé€s. A cobra de bronze sera quebrada pelos
judeus em reformas religiosas durante o final de seu reinado em Jerusalém (2Rs: 18, 4),
quando ¢ associada aos bezerros de ouro de Israel (1Rs: 12, 29), acusados como objetos de
idolatria que remetem ao bezerro de ouro de Aardo (Ex: 32). Por ser elemento magico, o livro
da Sabedoria associa a cura promovida pela serpente de bronze a Deus e ndo ao objeto (Sb:
16, 5-7); o animal ¢ referido entdo apenas como “simbolo de salvacao”. Jesus, no evangelho
de Jodo, ndo nega a tradigdo da figura e faz uma analogia entre ele, que seria erguido na cruz,
e a serpente de bronze, tornando-se também ele fonte de cura (Jo: 3, 14).

Esse conflito com a adoracdo de imagens representa riscos religiosos e poéticos
analogos, ja que, nos dois casos, a idolatria deve ser evitada para que a fachada do simbolo
ndo seja confundida com a multiplicidade de sentidos que ele representa. Na propria Biblia ¢
possivel encontrar o choque que Cruz e Sousa indica, pois Jesus €, para os judeus que seguem
a lei de Moisés, um blasfemador e, portanto, os cristdos efetivamente sdo iddlatras. Os
cristaos, por outro lado, seguem as palavras de Cristo no Evangelho segundo Sao Jodo, em
que ele afirma ser o caminho para Deus e que o amar ¢ amar seu Pai (Jo: 14, 6). O ar panteista
dos santos em “Sob as naves” indica claramente que a adoragdo dessa imagem (Cristo)
tornou-se uma idolatria mais ampla, mas em “Cristo de Bronze” o problema também ¢
explorado.

A tradi¢do biblica em que bebe o poeta indica quanto conflito hd na formacdo da
imagem desse “deus Unico”, com sentidos pagaos e santos que a0 mesmo tempo se negam €
se somam. Dessa forma, o poema “Cristo de Bronze” apresenta criticas que ainda parecem
dialogar dentro do universo biblico, passiveis de serem compreendidas sem que outras
vertentes religiosas sejam buscadas. A serpente e o proprio Cristo carregam um sentido
positivo, de modo que, mesmo havendo um carater critico no poema, o sentido ndo se fecha
nesse aspecto. Algo ha de valido nesse simbolo pecaminoso e pagdo. O poeta sempre mantém
seu leitor com alguma indefinicdo pronta a questionar sua leitura. Ironicamente, ¢ a
associa¢do com a serpente em “Cristo de Bronze” que guarda os sentidos afirmativos do
poema.

Quanto ao trabalho do simbolo no poema, o plural do primeiro verso ¢ sutil e
implicitamente provocativo, pois divide aquele que € “o tnico caminho”. Cruz e Sousa parece
expressar o Cristo singular apenas em referéncia ao sujeito crucificado, que pode funcionar
como uma meng¢ao historica e, a0 mesmo tempo, generaliza esse individuo, pois 0 mesmo
verso pode ser lido como se o ser humano fosse um cristo, a que coubesse sua cruz de pecado

e luxuaria. Essa leitura aparentemente negativa ¢, de fato, candnica, pois Cristo, conforme o



Novo Testamento, tomou o pecado da humanidade para si. Paulo afirma até mesmo que quem
era crucificado era maldito por Deus (em GI: 3, 13, Paulo aplica a Cristo o texto de Dt: 21,
23). Assim, Jesus tomava a impureza para purificar o ser humano. O “Pecado”, portanto, do
penultimo verso, foi efetivamente reclamado por Ele.

Sobre “Cristo de Bronze”, Artur de Almeida Torres ressalta “ndo s6 a variedade de
representacdo material da imagem de Jesus, com reflexo de nossas imperfeicdes, como
também um sentimento de difuso misticismo” (1975, p. 15). O simbolo permanece dubio, ndo
perdendo no poema, portanto, seu potencial significado divino, apesar das criticas ali tecidas.

Como Cruz e Sousa se aproxima ¢ se distancia da carne em diferentes textos,
produzindo sentidos diversos a seu respeito, ele também se movimenta em relacdo aos
discursos sociais de que faz uso, tais quais o catdlico. E sempre importante atentar-se para os
diferentes posicionamentos metafisicos de que partem poemas diversos, como ja afirmamos.
Considerando carne, satanismo e limiar, podemos comparar alguns poemas que demonstram
esse movimento de distanciamento e aproximacao do eu-lirico.

Em “Anjos Rebelados” (Evocagdes, p. 598), por exemplo, Cruz e Sousa apresenta
mies vencidas pelo sofrimento, que enxergam apenas a carne, enquanto em “S6!” (Ultimos
Sonetos, p. 222) o eu-lirico encarnado sonha com a transcendéncia, e, por sua vez, o
personagem de “Triste” (EvocagOes, p. 550) caminha pelo ténue fio que separa os dois niveis
de existéncia. Neste ultimo caso, ndo estamos frente & mesma prisdo do segundo. Apesar de a
carnalidade manter um sentido de cércere, ela nem mesmo esta em questdo para as maes em
“Anjos Rebelados”, pois elas ndo superaram a Dor de suas perdas. Elas ndo enxergam uma
dicotomia entre o corpo € outro elemento mesmo que este esteja expresso no texto. No
entanto, nenhum dos trés textos apresenta seres mais aprisionados pela existéncia material do
que essas maes, pois a consciéncia das personagens ¢ incapaz de abandonar o mundo de
opostos e do apodrecimento carnal a que estdo apegadas pela tremenda dor que sofreram.

Assim, os sujeitos liricos de “So!” e de “Anjos rebelados” (pela proximidade com as
personagens) posicionam-se proximos da matéria: no primeiro, vislumbrando o inefavel
através dela e, no segundo, centrando-se apenas na carnalidade. O eu-lirico estd distante da
transcendéncia em ambos, em comparagao com “Triste”, em que o personagem vive e percebe

os dois mundos:

Assim, dada a situagdo confusa, esquerda, tumultuaria, do centro onde vou agindo, estas nobres
maos, feitas para a colheita dos astros, tém de andar a remexer estrume, imundicie, detritos
humanos.

(..)



E, pois, com a alma tocada de uma transcendente sensibilidade e o corpo preso ao grosso e pesado
carcere da matéria, irei tragando todas as ofensas, todas as humilhagdes, todos os aviltamentos,
todas as decepgdes, todas as depriméncias, todos os ludibrios, todas as injurias, tudo, tudo tragando
como brasas e ainda cumprimentos para ca, cumprimentos para la, para ndo suscetibilizar as
vaidades e presunc¢des ambientes. (Evocacdes, p. 551).

O eu-lirico em “S6!” vé o mundo apenas em referéncia ao ideal, a perfeicdo que lhe
falta. “Triste”, tocado pela transcendéncia, reconhecendo em si o potencial e a
espiritualizagdo, ndo aceita mais o mundo em que forgosamente vive pela carne. Esse aspecto
de desesperanga ou depressdo com o mundo material os conecta. As maes de “Anjos
rebelados” buscam Satd como ferramenta de destruicdo da transcendéncia. Seu interesse em
“satanismos” estd em simplesmente calar o que existe além da matéria, buscando o alivio da
dor que sentem justamente por ndo quererem aceitar os ditames e a aparente arbitrariedade
desse além. S3o pontos de partida diferentes mirando estdgios de transcendéncia também
diferentes.

Roger Bastide diferencia Mallarmé e Cruz e Sousa pelo posicionamento mais
contemplativo do primeiro e pela presenga de movimento no segundo. O poeta brasileiro
ascende as Esferas e desce ao Inferno em sua busca de transcendéncia e de Arte. Na nossa
leitura, ndo apenas a presenga de movimento, mas o fato de o eu-lirico cruz-sousiano poder
transitar da observa¢ao cha da carne ao mais alto patamar de inspiragdo religiosa é o aspecto
mais importante dessa mobilidade. E por esse movimento que, a partir de diferentes estagios,
pode observar a matéria e o espirito de perspectivas variadas.

Tendo em mente o movimento, as contradi¢des da tradicdo, a problematizacdo que
levantamos sobre seu “cristianismo” e o relevo ideoldgico e estético-social de seu satanismo,
podemos conceber todo o aspecto relativo da palavra “pecado” na poesia de Cruz e Sousa,
assim como de simbolos a ele associados. Nao apenas a inversdo de valores, mas os usos
desses simbolos sdo significativos.

Como deixa claro em “Oracdo ao Sol”, distanciado da Igreja, Cruz e Sousa pode
encontrar a mais alta religiosidade. Pecar ¢ um insulto satanista a determinada religido, mas ¢&,
ao mesmo tempo, elogio da carne, negada pela mesma religido, elogio de uma beleza, de uma
virgindade que ndo foi corrompida pela hipocrisia dogmatica, pelo formato dado,
estabelecido, convencionado, oficial, decadente. A discussdo sobre pecado ¢ iluminada pelo
uso de seus simbolos, a “Serpente”, o “Mal”, a “carne” e a “tenta¢ao”, no elogioso “Serpente

de Cabelos”:



A tua tranca negra e desmanchada
Por sobre o corpo nu, torso inteirigo,
Claro, radiante de esplendor e vigo,
Ah! lembra a noite de astros apagada.

Luxuria deslumbrante e aveludada
Através desse marmore macigo

Da carne, o meu olhar nela espreguigo
Felinamente, nessa tran¢a ondeada.

E fico absorto, num torpor de coma,
Na sensagao narcdtica do aroma,
Dentre a vertigem tarbida dos zelos.

Es a origem do Mal, és a nervosa
Serpente tentadora e tenebrosa,
Tenebrosa serpente de cabelos!... (Broquéis, p. 88).

Em “Artista Sacro”, a “Serpe” é aproveitada como o simbolo negativo cristdo contra
os proprios, identificando o pecado com o sacerdote, assim como ¢ evocado alusivamente em
“Cristo de Bronze”. J4 em “Serpente de Cabelos”, o0 mesmo animal terd outra insinuagao,
ligado a vida, ao movimento, a noite. O poema aproveita o imaginario (vocabulario) catdlico,
mas coloca-se mais proximo da interioridade do eu-lirico e ndo da critica & instituicao
religiosa. Os termos compreendidos comumente pela tradicdo cristd, no entanto, sao
plenamente apropriados, expressando um sentimento e uma relacdo que nada tém de
necessario tributo a mesma tradigao.

O “Mal”, nesse poema, ¢ capaz de criar um didlogo cristdo, mas dificilmente de
desvalorizar a carne, o que provoca que tentemos ler positivamente esses termos em outros
textos de Cruz e Sousa, conhecendo melhor a plurissignificagao de sua poesia.

Além da variagd@o de uso, o proprio conceito de “Mal” possui lacunas. Conforme Anna
Balakian, “*Mal’ em francés nao significa apenas mal; em seu duplo sentido também significa
‘angustia’. Les Fleus du Mal foram em certo sentido as desculpas de Baudelaire ao oferecer o
que lhe foi deixado, depois que os demais se apossaram da parte do ledo” (BALAKIAN,
1985, p. 41), ou seja, depois que a poesia que ele admirava tinha conhecido seus icones, seus
antecessores. O didlogo que o “Mal” provoca com o poeta francés sempre pode, portanto,
aproveitar a mesma dubiedade. Pode-se procurar, na leitura de Cruz e Sousa, até que ponto se
encontra angustia e tédio, quando o mal ¢ referido.

Pela discussdao que fizemos acerca da serpente, podemos relembrar que ela liga-se
diretamente ao mistério em varios outros textos (como “Mulheres”, em Missal), além de estar
relacionada a Quimera, de sentido positivo em Cruz e Sousa e simbolo da Arte que o poeta

deseja. Ligada ao pecado, a serpente ndo se restringe a mulher, mas pode ser a cabeca do



padre em “Artista Sacro”, alternando de um sentido espiritual (Quimera) para um carnal
negativo. Ja4 no poema em prosa “A Noite” (Evocacgdes, p. 537), a serpente esta livre de
associagdes textuais pejorativas, € mesmo o fogo expelido nas sombras ¢ simbolo da luz do
farol.

A humanizagdo da virgem também pode ser feita sem a nogio negativa de pecado. E o
que vemos em “Apari¢ao’:

Por uma estrada de astros e perfumes

A Santa Virgem veio ter comigo:

Doiravam-lhe o cabelo claros lumes
Do sacrossanto resplendor antigo.

Dos olhos divinais no doce abrigo
Nao tinha laivos de Paixdes e ciimes:
Domadora do Mal e do perigo

Da montanha da Fé galgara os cumes.

Vestida na alva excelsa dos Profetas
Falou na ideal resignacdo de Ascetas,
Que a febre dos desejos aquebranta.

No entanto os olhos d’Ela vacilavam,
Pelo mistério, pela dor flutuavam,
Vagos e tristes, apesar de Santa! (Broquéis, p. 80)

Em muitos casos uma postura satanista, a humaniza¢do da Virgem nesse poema cria
apenas uma relagdo de identidade entre a humanidade e aquela que por todos zela (Maria),
que sente o sofrimento humano, conforme a crenca crista. Ela ¢ referida justamente em
superacdo ao estado carnal, na segunda estrofe, e expressa empatia pelo sofrimento humano
(e, nos “Ascetas”, ndo resistimos a encontrar uma referéncia cruz-sousiana aos poetas). A
humanizagdo demonstra a dificuldade até de Maria frente a dor da vida. Ja no poema em prosa
“Sob as Naves”, a virgem encarna, assim como 0s santos, uma relacdo entre matéria e
transcendéncia pelo desejo: a amada remete a “Nossa Senhora”, esta remete a amada. Por essa
maleabilidade, devemos deixar certo espacgo indefinido para diferentes leituras de um mesmo
simbolo. Mesmo numa abordagem cruzada de sua obra, ndo ha um sentido definido, fixo.

Os elementos tradicionalmente relacionados ao Mal convivem com contradi¢des
positivas de simbolos a ele associados. Todos estes que encontramos até aqui, na obra de Cruz
e Sousa, trabalham com diversos conflitos semanticos. Para entendermos mais profundamente
esse convivio, precisamos deixar um pouco as restrigdes sociais € carnais a que estamos nos

atendo e chegar ao terceiro componente do mundo fisico que destacamos: a linguagem.



2.4 Imagem poética

“Mistério” é palavra grega, de um radical que significa
fechar a boca”. S6 ha mistérios para o codigo verbal.
Leminski, 1983, p. 56

Na busca simbolista, a poesia expressa um principio inefavel subjacente ao mundo
material, mas ela depende da insuficiente palavra, unico caminho de expressdo. Os limites
dessa linguagem s3o transformados nos caminhos para a criagdo poética. Seguindo nossa
analogia entre carne, sociedade e linguagem, pudemos observar que Cruz e Sousa nao defende
o abandono (suicidio da carne, ascetismo literal), mas o trabalho (experiéncia da Dor,
apropriacio da tradicdo enrijecida). A vivéncia da dificuldade leva & sua transcendéncia. E
pelo trabalho que o poeta deve superar as aparentes limitagcdes da linguagem. Ele se distancia
do sentido literal, “preciso”, que depende da expressao logica e de arestas bem aparadas, e
centra seu trabalho no efeito da linguagem.

A modalidade de expressdo cruz-sousiana foi tdo extrema nessa dire¢do que ¢ muitas
vezes referida como expressionista, a que alguns autores, como Cassiano Nunes, somam o
impressionismo. Esse “expressionismo” € uma aproximag¢ao da descricdo de uma arte mais de
efeito e menos de sentido, criando, portanto, um significado bastante maleavel. Conforme

Albert Soergel, com o expressionismo,

o que foi expressdo a partir de fora, se muda em expressdo a partir de dentro: aquilo que foi
reproducdo de um pedaco do natural é, agora, liberacdo de uma tensdo espiritual. Para isso, todos
os objetos do mundo exterior podem ser unicamente signos sem significado préprio. Dissolugao do
objeto na idéia, para desprender-se dele e redimir-se nela. (apud. LEMINSKI, 1983, p. 46).

Ou ainda, conforme Paulo Leminski, “Expressionismo: as palavras submetidas a mais
alta voltagem emocional” (1983, p. 47). Condiz com essa sensibilidade a avaliacdo de Sonia

Brayner sobre o poema em prosa “Capro”:

Dono de uma escrita prodiga, baseando-se no recurso da proliferagdo constante de termos, Cruz e
Sousa ultrapassa os dominios do potencial simbdlico e adentra o terreno agobnico do
expressionismo. Exagera as percepgdes, constata, observa e converte todas as fraquezas, tormentos
e lacunas do criador impotente com agressividade deformadora. (1994, p. 107).

Sua linguagem alinha alusdes e metaforas as vezes por paginas (como no ja
comentado “Triste”), e o processo de insinuagdo de sentido se expande, conforme nossa
capacidade de seguir cartesianamente a semantica de cada vocabulo vai sendo desfeita. E por
esse efeito que Sonia Brayner, acerca de “Vulda” (Evocacdes, p. 596), comenta: “A

capacidade sugestiva da palavra fez do texto um repositorio de imagens e sensacoes liberadas



do inconsciente.” (1993, p. 180). Domicio Proenga Filho afirmou sobre “Carcere das Almas”
algo que serve efetivamente para toda a poesia simbolista de Cruz e Sousa: “observamos que
as palavras usadas ganham, em sua maioria, um cardter simbdlico, que amplia, basicamente, a
significacdo de cada uma e lhes confere um valor transcendente e abstrato” (PROENCA
FILHO, 1978, p. 237).

O eu-lirico projeta seu prazer com a linguagem em arroubos vocabulares que
acompanham seus personagens nas alucinagcdes de seus desejos ¢ medos. Em tais
tempestades, o eu-lirico ndo mantém um liame racional de sentido que guie o leitor porque as
palavras s3o insuficientes para expressar os sentimentos representados. Isso faz com que a
musicalidade se torne um recurso importante para a construcdo poética. A musica, pura
sugestao, estd proxima da Vontade fundamental postulada por Schopenhauer, do principio da
existéncia, distante da logica que o ser humano impde ao mundo. A prosa cruz-sousiana
aproxima-se da musica instrumental, que é preenchida de sentidos por quem a ouve, pois ela
apenas os sugere. A aliteragdo poética nada mais ¢ que a musicalidade prevalecendo sobre a
semantica verbal. A sugestdo musical ¢ uma acao sobre o leitor.

O eu-lirico cruz-sousiano propde que se acompanhe seus movimentos semanticos sem

a rede de seguranga do sentido. Maria Helena Camargo Regis comenta:

Outra qualidade da arte de Cruz e Sousa ¢ o poder evocativo de muitas de suas poesias. Ele ndo
descreve, nem narra. Em frases indeterminadas, aparentemente desalinhadas, sabe, por nao
sabemos que interessante e curiosa magia, atirar o pensamento do leitor nos longes indefinidos.
(1976, p. 12).

Com essa agdo sobre o leitor ¢ o esfacelamento de um caminho semantico racional,

Cruz e Sousa atinge um efeito de linguagem que Baudelaire deixou de heranga aos poetas:

0 poema se torna um enigma. Os multiplos significados contidos nas palavras e objetos sdo os
ingredientes do mistério e tom do poema. Ndo ha nunca uma sensagao triunfal de compreensao; a
mensagem permanece tdo ambigua quanto sucinta, como as visdes que surgem no estado de sonho
ou no meio de uma orgia de drogas. (BALAKIAN, 1985, p. 42).

O signo da linguagem cotidiana ¢ tornado simbolo. A sensagdo de falta de
compreensdo ¢ a ambigiiidade sdo construidas pelo poeta com o uso da antitese. Ela ¢ o
fundamento do processo que Cruz e Sousa amplia na constru¢do dos labirintos verbais de
estrofes, paragrafos e paginas.

Como o significado de cada palavra ndo tem a mesma importancia que na linguagem
comunicativa, sendo o efeito que o poema causa sua essencial “mensagem”, a antitese em

Cruz e Sousa ndo opde apenas idéias, mas todos os niveis lingiiisticos. Ja ¢ antitética sua



escolha lexical: “o autor relaciona adjetivos ou verbos de sentido concreto com substantivos
abstratos” (PROENCA FILHO, 1978, p. 237). Em alguns poemas, a sonoridade enriquece a
oposi¢do. No verso de “Antifona”, por exemplo, “Cristais diluidos de clardes alacres”
(Broqueéis, p. 64), ndo apenas o sentido de rigidez de cristais ¢ contraditorio com a dilui¢do
que o adjetiva, mas o efeito sonoro das oclusivas de “cristais” opdem-se a suavidade de
“diluidos™:

Se considerarmos a presenca de sons duros consonanticos e o abrandamento de sons em /diluidos/,

somos levados a estabelecer analogia entre os semas de /cristais/ e /diluidos/, que reportam a dureza
e a fluidez, e a tessitura sdnica do par, sugerindo também dureza e fluidez. (REGIS, 1976, p. 40).

O proprio entendimento critico de sua poesia foi influenciado por sua expressdo e
organizou-se em oposi¢des, essencialmente com “Sata”, “negro” e “realidade”, de um lado, e
“cristalizagdo”, “branco” e “sonho”, de outro. Um desses pares de opostos, geralmente
branco/preto, € o carro-chefe para as associa¢des de sentido desses criticos para a leitura de
toda a obra. O efeito de oposigdes é tdo forte que a critica chegou a formar uma imagem
psicoldgica de Cruz e Sousa pela antitese entre selecao moral e ambiente vulgar, religiosidade
branca e “instinto barbaro” (como se pode comprovar em SILVEIRA, 1946). No entanto,
centrar a leitura do poeta em um simbolo interpretado rigidamente como positivo ou negativo
encontra o problema dessa ressignificagcao constante em todos os niveis do verso.

O tratamento dado por Cruz e Sousa a linguagem nao permite um fechamento, o que
significa que escolher o valor social e moral de um simbolo, como dizer que o branco ¢
valorizado e representa seu anseio de ascensdo social, fixa o que o proprio trabalho do poeta
forca que nunca seja fixado, ndo permitindo “uma sensacdo triunfal de compreensdo”, como
expressou Anna Balakian no trecho que citamos anteriormente.

Para este trabalho, em que o importante ¢ a auséncia de sentido fixo de suas imagens, a
antitese em si € o aspecto relevante de sua poesia. Ela € o processo que consideramos central
em Cruz e Sousa e ndo o uso de figuras ou temas, como a mulher, o negro, a ascensiao ou o
diabo. A antitese subjaz a essas palavras e cria uma unidade expressiva que nao depende do
fechamento de sentidos de seus simbolos. O efeito da linguagem ¢ atingido justamente pela
contradi¢do e ndo pela constancia de sentido. Nao se consegue submeter sua poesia a analise
social ou psicoldgica pois a antitese cruz-sousiana transforma a lingua cotidiana em tensao
poética. Assim, a angustia do limite da expressao verbal € superada, a palavra € projetada para

fora da linguagem verbal, tornando-a imagem poética.



Paulo Leminski comenta que grande parte do sentido da poesia de Cruz e Sousa esta
nela mesma, sem explicagdo, sem metalinguagem, sem parafrase racional possivel. Octavio
Paz considera essa caracteristica, a impossibilidade de pardfrase, o que destaca a imagem
poética do nivel da linguagem cotidiana. O critico mexicano caracteriza essa imagem como
aquilo que ndo pode ser satisfatoriamente reproduzido, redito de outra forma que nao pelo

proprio poema. Leminski caracteriza de forma similar o icone:

A experiéncia simbolista consistiu, basicamente, na descoberta do signo iconico. Na capacidade de
ler/escrever o signo ndo-verbal.

(...)

O que os simbolistas chamaram de Simbolo era, nada mais, nada menos, que o pensamento por
imagens. Aquilo que as teorias modernas da linguagem chamam de icone. O Oculto, que o
curitibano Dario Vellozo cultuava, apenas (apenas?), a impossibilidade de traduzir o icone com
palavras. (LEMINSKI, 1983, p. 54).

Anna Balakian, em O Simbolismo, trata da imagem como retrato objetivo feito pelo
poeta que guarda o enigma do sentido a que nos apegamos prosaicamente. Mas o significado
de “imagem” para Octavio Paz ¢ maior. Ele engloba todo o jogo verbal que constitui o poema:
“Essas expressoes verbais foram classificadas pela retorica e se chamam comparagdes,
similes, metaforas, jogos de palavras, paranomasias, simbolos, alegorias, mitos, fabulas etc.”
(PAZ, 1982, p. 119). Hugo Friedrich aponta essa caracteristica em Baudelaire, com seus

grupos de palavras obsessivamente recorrentes aparecendo comumente em choque:

Esta antitese exacerbada passa através de quase toda poesia. Muitas vezes, comprime-se no espago

LRI

mais conciso e torna-se dissonancia lexical, como “grandeza suja”, “caido e encantador”, “horror
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sedutor”, “negro e luminoso”. Esta aproximag¢do do que normalmente ¢ incompativel chama-se:
oxymoron. E uma antiga figura do discurso poético, apropriada para exprimir estados complexos da
alma. (FRIEDRICH, 1991, p. 46).

O caracteristico da imagem poética ¢ a manuten¢do de sentido dos elementos que a
compdem. Quando Octavio Paz afirma que “O poeta nomeia as coisas: estas sdo plumas,
aquelas sao pedras. E de subito afirma: as pedras sao plumas, isto ¢ aquilo” (PAZ, 1982, p.
120), o que ressalta diversas vezes ¢ que ndo hé supressdo de sentido: “a imagen ¢ uma frase
em que a pluralidade de significados ndo desaparece. A imagem recolhe e exalta todos os
valores das palabras sem excluir os significados primarios e secundarios.” (PAZ, 1982, p.
130).

Octavio Paz critica, em oposi¢do a essa leitura de manutencdo de sentidos opostos, o
entendimento dialético da imagem, que suporia, por exemplo, que pedras percam sua
caracteristica fundamental em contato com o sentido de plumas, construindo um terceiro

elemento de sentido. Esta implicito no “processo dialético” que os elementos se desfagcam na



constru¢do de outro que essencialmente nao ¢ nenhum deles. A principal caracteristica da
antitese poética € exatamente oposta a essa nocao. Pedras e plumas mantém seus sentidos e €
o conflito, o convivio, a oposi¢do e a somatoria ndo redutora de seus significados que superam
a compreensdo racional conforme a logica linear e rigida, o que denota a mudanca de estagio
daquilo que era linguagem em imagem poética.

No poema “No Inferno”, Baudelaire ¢, como indicamos, Lucifer e Cristo ao mesmo
tempo, composto pela juncdo de opostos indicada na pele branca e na cabeleira negra,
representado pelo firmamento e pelo lago que o refletia. O eu-lirico busca o interior da psique
do poeta francés e encontra apenas a si mesmo. Céu e Inferno estdo reunidos na arte em
“Violdes que choram” (Farois, p. 122). O personagem de “Triste” era “monge ou ermitao,
anjo ou demonio, santo ou cético, nababo ou miseravel” (Evocagdes, p. 550). Em “Intuigdes”,
na maturidade, “Shakespeare ¢ o Grandioso do Belo-Horrivel, do Tragico-Sublime e do
Tragico-Grotesco, do Riso-Lugubre, do Sarcasmo de lama, estrelas e ais — € o Deus infernal e
o Diabo divino.” (Evocacdes, p.583). Em “Artista Sacro” (Missal, p. 490), Cruz e Sousa
expressa a contradicdo e o convivio entre forcas opostas, a luxtria do sacerdote e a
consagracdo do Cristo que abandona a carne, o clérigo que promove idolatria no proprio ato
de celebragao religiosa, as fiéis que exploram seus desejos em meio a um ritual sacro com que
comungam, o corpo ¢ a espiritualidade presentes numa acdo humana de intenc¢ao divina e
pura. O limiar, portanto, entre vida e morte (como em “So4!”, Ultimos sonetos, p. 222), entre
transcendente e material, ¢ apenas parte de uma linguagem estética com os mais variados
limites que engloba o sentido do tipico limiar entre existéncia terrena e espiritual.

Como afirmamos, a antitese supera a simples dicotomia de vocabulos. Em “Violdes

que choram”, o poeta escreve:

Que anelos sexuais de monjas belas
Nas ciliciadas carnes tentadoras,
Vagando no recondito das celas,
Por entre as ansias dilaceradoras...

Quanta plebéia castidade obscura

Vegetando e morrendo sobre a lama,

Proliferando sobre a lama impura,

Como em perpétuos turbilhdes de chama. (Farois, p. 124).

Além das antiteses internas, do sexo das monjas, da castidade plebéia, da prisdo dessa
vida santificada e da morte da virgindade vulgar que se prolifera ¢ perpetua, a relagdo se da
entre esses grupos de elementos contraditorios, oposi¢do entre versos de estrofes diferentes. A

antitese entre diferentes estrofes expande o efeito daquelas entre versos ou termos. Seria



outra, por exemplo, a producdo de sentidos das antiteses da primeira estrofe se ndo houvesse a
segunda.

Esse efeito amplo passa a comandar, na leitura, a antitese que a embasa e, portanto,
altera os sentidos dos vocdbulos ou seu poder de sugestdo. A constru¢do dos efeitos
simbolicos assim se amplia progressivamente. A ampliagdo entre frases e estrofes torna o jogo
mais complexo, afetando novamente as antiteses basicas. Isso cria dificuldades e, a0 mesmo
tempo, justifica a variedade potencial de interpretacdes, pois a palavra sozinha tem seus
sentidos ampliados pela indeterminagdo do processo que a torna imagem simbodlica. Ao
mesmo tempo, quanto mais ilhada esta nossa analise numa estrofe, num verso, numa palavra,
num som, mais os jogos amplos do poema distanciam-se de nossa percep¢ao. A imagem do
diabo, por exemplo, pode dizer muito isoladamente, mas o poema como um todo pode tirar a
forca de suas associacdes cristas.

A imagem poética cria, ainda, um efeito de conexdo profunda subterranea a antitese

superficial entre seus elementos. Leia-se a Gltima estrofe de “Bragos”:

Pompa de carnes tépidas e floreas,
Bragos de estranhas corre¢des marmoreas,
Abertos para o Amor e para a Morte! (Broquéis, p. 68)

Nela, Maria Camargo Regis observou essas ligagdes contraditorias:

Opdem-se os sintagmas: /carnes tépidas e floreas/ /estranhas corre¢des marmoéreas/. O primeiro lembra
a maciez e o morno da carne; o segundo evoca a dureza e o frio do marmore, captando sinestesicamente
a escultura branca e perfeita. Esta antitese prepara a antitese final: /Abertos para o Amor e para a
Morte!/ Elementos morfoldgicos, prosodicos e ritmicos deste ultimo verso estdo agrupados, sobretudo
em /Amor e Morte/; um ¢ masculino e outro feminino. Ambos constituem silaba acentuada (sexta e
décima), mas uma ¢ a segunda e a outra a primeira: /A/mor/ /Mor/te/, uma fechada, outra aberta. Tudo
isto nos leva a perceber analogia entre o Amor e a Morte, unidos como extingdo do proprio ser. De
outra parte, eles se opdem. (REGIS, 1976, p. 68-69).

Os elementos, portanto, na propria construgao do efeito antitético, estendem seus
sentidos numa complementaridade.

Assumimos a leitura de Octavio Paz, ou seja, que a antitese seja caracteristica de toda
poesia lirica, e a analise de Balakian sobre Baudelaire, que ressaltou a propria dicotomia entre

vida e morte (e sua repercussao cristd) como tema poético:

O diabdlico e o divino participam igualmente do abismo e do desconhecido; ele que se interessa
pelo abismo tem um carater metafisico. (...) Esta associacdo do angélico com o diabolico foi o que
Baudelaire observou em Edgar Allan Poe (...).

O gouffre é a fronteira entre o visivel e o invisivel, o consciente e o inconsciente, a ndo-vida e a
vida. Até onde alguém pode ir além desta fronteira aceita e retornar para escrever sobre ela tornou-
se a principal questdo poética depois de Baudelaire. (BALAKIAN, 1985, p. 44).



Além dessa preparagdo estética, do ponto de vista religioso, Octavio Paz comenta
como o pensamento oriental encontra o corpo no cosmos, a unidade na duplicidade, uma
unidade fundamental, portanto, e como essa compreensdo ¢ uma experiéncia pessoal, ou seja,
de carater incomunicavel. A religiosidade e a estética cruz-sousianas condizem tanto com
essas afirmagdes da tradicdo oriental (e dai ser tdo atraente evocar Schopenhauer
constantemente quando o lemos) porque sua linguagem poética se assemelha a esse processo
duplo. O paralelo entre expressdo poética e transcendéncia foi caracterizado por Octavio Paz:
se a linguagem ¢ a chave de nossa consciéncia, de nossa separacdo da Natureza, o impulso da
imagem poética para fora da linguagem humana ¢ a comunhao, a religare entre humanidade e
cosmos. Assim, religiosidade e estética também formam uma s6 expressao na poesia de Cruz
e Sousa.

A multiplicidade de sentidos alcangada por essa linguagem aproxima-se da intencao
de Mallarmé: produzir uma poesia que precisasse criar seu leitor para ser interpretada. Como
afirma Friedrich, o poeta ndo provoca uma decifracdo (ndo procura o leitor) nem entrega um
sentido uno mascarado. Ele exige uma capacidade de leitura multipla que tanto interprete
(reduzindo) o poema, quanto seja capaz de recuperar a multiplicidade de sentidos deste, uma
capacidade de leitura ampla e simultanea, que desfaga a redugao inicial.

Cruz e Sousa e Mallarmé ndo apenas partiram do mesmo problema de expressdo do
inefavel, mas provocaram também problemas analogos a seus leitores, apesar de trilharem
caminhos diversos. A maior diferenca entre eles estd numa aparente clareza de Cruz e Sousa,
que permite, as vezes, uma simplificacao por parte do leitor. Sua poesia ainda nao ¢, em geral,
a fragmentacdo do sentido que Mallarmé pratica. A prosa de Cruz e Sousa, por outro lado, que
atinge esse nivel de rebuscamento, ¢ considerada uma expressdo menos satisfatéria. Alguns
criticos isolam as duas formas (poesia e prosa poética), apresentando o texto aparentemente
mais claro, a poesia, como manifestacdo maior de sua lira. Mallarmé tem a seu favor a larga
explanacdo tedrica sobre poesia e o tom sereno e languido. Cruz e Sousa, pelo estilo
(particularmente na prosa) muitas vezes violento e passional, aparenta, para significativa
por¢do da critica, manifestar marcadamente um descontrole verbal ao desagregar o sentido
nitido em seus textos. Assim, os voos mais altos de suas imagens poéticas sdo descartados

como falta de controle estético, deixando de ser interpretados detidamente.



2.5 Ampliacéo da antitese

Toda a lirica utiliza a imagem poética, como apontamos anteriormente, ¢ o paralelo
mistico oriental ¢ natural a tensdo antitética. Na poesia cruz-sousiana, porém, e€sse processo ¢
mais que uma caracteristica, ¢ um fundamento amplo. Sua linguagem ¢ toda antitética, desde
o carater simultaneamente social e pessoal, pela apropriacdo e corrup¢do de discursos. Sua
postura satanista dibia humaniza a Virgem, mas também a apresenta em sua posi¢ao canonica
de quem se apieda dos pecadores. Seus simbolos religiosos, como o deus chifrudo, recuperam
a multiplicidade de sentidos pagdos ou, como a serpente, indefinem-se nas contradi¢des da
tradicdo crista.

A antitese, no campo tematico, cria o limiar entre experiéncias diversas. Esses jogos
cruz-sousianos podem transitar entre o humano que se aproxima do divino e a divindade que

se humaniza. O proprio Cristo sofre outra representacdo tensa em “Sexta-feira Santa”:

Lua absintica, verde, feiticeira,
Pasmada como um vicio monstruoso. ..
Um céo estranho fuga na esterqueira,
Uivando para o espago fabuloso.

E esta a negra e santa Sexta-feira!
Cristo esta morto, como um vil leproso,
Chagado e frio, na feroz cegueira

Da Morte, o sangue roxo e tenebroso.

A serpente do mal e do pecado
Um sinistro veneno esverdeado
Verte do Morto na mudez serena.

Mas da sagrada Redeng@o do Cristo
Em vez do grande Amor, puro, imprevi'sto,
Brotam fosforescéncias de gangrena! (Ultimos Sonetos, p. 219)

Retendo-se na sexta-feira, Cruz e Sousa abandona o tema transcendente para apegar-se

ao corpo morto. Ao mesmo tempo, o adjetivo “Santa” no titulo e a figura de Cristo remetem o

leitor a transcendéncia, ao sentido religioso de superagao da matéria. Cruz e Sousa posiciona

o leitor entre dois momentos da experiéncia de Jesus e entre duas compreensodes biblicas: a
. . “ o~ . A . o . ;19

vida de Jesus como ser humano, anterior a ressurrei¢do, e sua existéncia divina, apés . O

leitor encontra, assim, o limite entre esses dois momentos: a putrefacdo da carne e a propria

transfiguragdo na morte. O eu-lirico ressalta no Salvador o que ele tem de humano, retratando

1 .~ . , - . . -
? Outra oposi¢do assim representada ¢ a apresentagio de Jesus mais como Filho no Evangelho segundo Séo
Lucas, por exemplo, e mais identificado com o Pai em diversos momentos do Evangelho segundo Sao Jodo.



ndo a vida na carne, nem sua superacdao definitiva, sacra, mas a fronteira exata na propria
destruicao do corpo. Constroi, ao mesmo tempo, nessa figura santa, o belo trabalho artistico
do feio como sentiu Baudelaire em tudo que era mediocre e moderno, tal qual o fim da
religido pelo cientificismo.

A morte de deus ¢ um ritual ancestral retomado na cristandade em toda a missa com a
figura de Jesus, ressaltado na data especial em que a morte teria ocorrido, para que o mesmo
deus renascesse. Assim, 0 poema também ¢ ironicamente religioso: aponta uma brutalidade
animal por tras do rito e simula produzir um efeito de violéncia que ¢é, de fato, caracteristica
do proprio dogma.

O sentido de limiar ¢ tao forte nesse poema que podemos mesmo dizer que os estagios
que ele reune existem antes (vida) e depois (renascimento) do texto. O poema encontra-se no
centro de tensdo entre os dois momentos. Em analogia, o poema ¢ ele proprio o limite entre os
dois termos de uma antitese. Como sacrificio, une vida e morte, simboliza a passagem,
renovacao e transfiguracdo. Portanto vida e morte estdo representadas e, ao mesmo tempo, seu
movimento. A sacralidade do titulo ndo apenas aponta um sentido de transcendéncia que

ilumina o poema, mas também o significado do sacrificio divino. Conforme Bataille,

E geralmente proprio do sacrificio harmonizar a vida e a morte, dar & morte o jorro da vida, a vida
0 peso, a vertigem e a abertura da morte. E a vida misturada a morte, mas, no sacrificio, a morte é
ao mesmo tempo signo de vida, abertura ao ilimitado. (BATAILLE, 1987, p. 85).

Observe-se que o mesmo adjetivo “santa”, que nos remete, no titulo, a um tema
transcendente religioso e festivo, funciona de forma irdnica no primeiro verso da segunda
estrofe.

Cruz e Sousa trabalha palavras com forte sentido social. Isso gera uma das maiores
dificuldades em sua interpretacdo, pois provoca o leitor a entender primeiro seu sentido
comum. Com a perda de importancia do discurso l6gico, no entanto, a significagdo da
linguagem ¢ reordenada: “Primeiramente, seus valores plasticos e sonoros, em geral
desdenhados pelo pensamento; em seguida, os afetivos; por fim, os significativos.” (PAZ,
1982, p. 58). Suas aliteragdes e repetigdes lexicais, associaveis ao estilo biblico (c.f. REGIS,
1976, p. 12), colaboram nessa reordenagao.

A sonoridade de Cruz e Sousa ¢ comumente apontada como o que supera ou “salva” o
sentido de um texto. Ou seja, muitas vezes seus poemas em prosa sdo considerados

espalhados em demasia e sua poesia, com mais sons do que idéias. De maneira similar a



antitese, no entanto, a sonoridade ¢ outra ferramenta de abandono da expressdao logica da
linguagem para a poesia da imagem.

O trabalho sonoro ndo produz efeitos essenciais. Alfredo Bosi, em O ser e o tempo da
poesia, indica claramente exemplos que tanto corroboram quanto contradizem associagdes de
sentidos as vogais. O signo nem sempre parece arbitrario, mas se ndo houver trabalho de
sentido e de pronuncia, nenhuma vogal ¢ capaz de provocar associagdes de idéias fixas a

nenhuma idéia em particular. A associagdo ¢ sempre

relativa, mediata, simbolica (...). Mesmo quando o signo lingiiistico nos parece mais colado a
coisa, (...) 0 que se d& é uma operacao expressiva organizada em resposta & experiéncia vivida e,
0 quanto possivel, andloga a um ou mais perfis dessa experiéncia. Nessa opera¢do o som ja é um
mediador entre a vontade-de-significar e o mundo a ser significado. (BOSI, 2004, p. 62).

Mesmo quando o poeta consegue efeitos onomatopaicos em seu verso, o faz “menos
por imitacio que por sugestio” (PADUA, 1946, p. 195). Nesses casos, portanto, para que o
efeito da sonoridade seja atingido, exige uma idéia que subjaz a constru¢do poética, como, por
exemplo, o ritmo lento de um texto que expresse melancolia. No entanto, o efeito causado por
essa construcao ¢ tdo forte que o leitor muitas vezes € incapaz de reconhecer sua base
semantica, sofrendo apenas sua repercussao simbodlica. A maioria dos leitores se sente muito
desconfortavel com os sentidos “ilogicos” das palavras de um poema simbolista, criticando ou
relativizando a qualidade de um verso por ndo reconhecer o processo subterraneo do simbolo
que embasa o mesmo verso. O efeito de sentido, nesses casos, acaba sendo avaliado como
inferior ou inexistente em relacdo ao som, porque nao se encontra o fundamento de um verso
diretamente numa palavra especifica.

O jogo com os significados diversos de um termo faz parte do mesmo esforgo. Como
apontamos anteriormente com o verbo “errar”, aplicado a Baudelaire no inferno, indicando
tanto movimento quanto atitude maldita, Cruz e Sousa também utiliza simultaneamente os

significados etimologico e corrente. Como exemplo, Maria Helena Regis cita os versos:

Ruflaste as asas, por Azuis sidéreos,
Ebria dos vicios célebres que salvam...

A palavra “célebre”, etimologicamente, significa “numerosos”, e seu sentido atual ¢ o
de “divulgados, conhecidos” (REGIS, 1986, p. 63).

A antitese estd também na estrutura do verso. Entre outros, Maria Helena Regis aponta
em “Cristo de Bronze” (Broquéis, p. 67), uma oposigdo entre os versos que elencam seus

atributos materiais:



O Cristos de ouro, de marfim, de prata,

[...]

Cristos de pedra, de madeira e barro...

Neles, Regis observa que ha “o que Jakobson chama de anti-simetria em espelho (...),
isto ¢, dois masculinos seguidos de um feminino (...) e depois dois femininos seguidos de um

masculino” (REGIS, 1976, p. 54). E complementa:

Nos dois tltimos versos, Cristo ¢ atualizado de modo muito mais ambigiio do que nos outros. E
Cristo-sofrimento, porque pregado na cruz e revestido do pecado dos homens, mas canta e ri. E
escultura, pois de bronze, mas nio ¢ inerte. E Cristo-ideal, caracterizado pela abstragio, como em
outros versos, mas nao ¢ sublime, e sim dissoluto. (REGIS, 1986, p. 56).

“Cristo de Bronze” possui uma tensdo aguda entre pecaminoso e sagrado. Na lascivia
dos ultimos versos, o pecado insinua-se em uma figura santa, ela também um limiar
metaforico entre a experiéncia divina e a humana, simbolizando, na primeira estrofe, “a Dor e
aLuz”.

A Dor, enfim, figura a maxima amalgama na poesia de Cruz e Sousa, pois ela ¢ Gozo,
fazendo com que o poeta maldito seja o Assinalado. E, pela antitese, abandonamos a
afirmacdo temporaria de que Cruz e Sousa apenas partia da Dor para fazer dela poesia, pois,
atingida essa tensao da imagem poética, Dor e arte, beleza, pureza convivem em harmonia e
oposicdo num mesmo esquema simbolico. Beleza e Dor identificam-se. A “Lua”, por
exemplo, ¢ a “suprema Dor cristalizada”, e, no ja citado “As estrelas™:

Quem sabe, pelos tempos esquecidos,

Se as estrelas ndo sdo os ais perdidos
Das primitivas legides humanas?! (Fardis, p. 105)

Nesses casos, Cruz e Sousa encontra na natureza os simbolos que sdo objetos de sua
linguagem e, neles, a convergéncia conflituosa de sentidos que constitui sua estética antitética.

Existe uma possivel soma de expressao social e inspiracdo poética, nesses simbolos,
de poetas que admirou, especialmente Castro Alves. A antitese, cara aos romanticos, era
tentadora por representar a convivéncia na contradi¢do, relacdo relevante na realidade
brasileira.

Antonio Candido, em seu estudo “Roger Bastide e a literatura brasileira”, aponta como
a antitese social de Victor Hugo ganha novas perspectivas no Brasil com “Independéncia x
Escraviddo; Senhor Branco x Escravo Negro” (CANDIDO, 2004, p. 113). Os poetas

efetivamente viviam num ambiente em que tais antiteses conviviam. A busca de



independéncia numa colonia escravista era contraditoria e, no entanto, de fato existia. As
metéaforas de Castro Alves servem como interessante exemplo do processo que Cruz e Sousa
fara com temas, som, sintaxe e estrutura do verso.

A antitese indica a conciliacdo ou a convivéncia, nesses autores, de forgas e principios
aparentemente inconciliaveis. Em Castro Alves, seu horror e clamor ignorados por Deus sao
contra um oceano belo e sem fronteiras que permite a uma nau brasileira ser o cativeiro de
uma raca. A realidade explicita da plena exploracdo de negros convivia com a liberdade,
defendida pelos brancos do final do século XIX, por sua promessa pura de uma ideal
civilizagdo positiva. Como Antonio Candido demonstra em seu artigo “Navio Negreiro”,
essas contradigdes estdo espelhadas numa série de outras antiteses e associagdes que

compdem o poema e ressaltam a contradi¢ao final:

No comego, as oposigdes se harmonizam e desse jogo nasce a sugestdo poética. Na primeira
estrofe, por exemplo, a lua e sua luminosidade sdo comparadas a uma borboleta dourada, 14 no alto;
cd embaixo, as ondas correm paralelamente. Mas na segunda estrofe céu e mar se misturam, se
cruzam, pois os astros sdo mostrados como espumas de ouro (e espuma ¢ coisa do mar), enquanto
no mar as ardentias parecem astros (e astro é coisa do céu). Distantes, mas aproximados pelas
imagens, na terceira estrofe esses se espelham reciprocamente e acabam irmanados. O cenario esta
misteriosamente unificado e pronto para o que vai acontecer: ‘Qual dos dois ¢ o céu? Qual o
oceano?’. (CANDIDO, 2004, p. 55-56).

Da mesma forma, a forga, a coragem e a liberdade do cagador na Africa sdo opostas ao
confinamento, a subjugagdo e a morte no mar. Castro Alves busca ressaltar esse aspecto da
realidade, mostrando uma constituicao contraditéria que Antonio Candido afirma em choque
com a conciliacdo entre as imagens iniciais do poema.

Sob a mesma bandeira, entre a promessa e o exterminio da liberdade, o Brasil ndo ¢
nem um nem outro, mas sua convivéncia. Ambos compdem o proprio pais. Mesmo que em
revolta, ndo aceitando tal contradi¢dao, Castro Alves indica que os contrarios formam a nagao.
O mesmo paradoxo ¢ apontado por Cruz e Sousa em “Dor negra”, em que o africano ¢
esmagado “com o duro coturno egoistico das Civilizagdes, em nome, no nome falso e
mascarado de uma ridicula e rota liberdade” (Evocagoes, p. 563).

Assumindo a leitura de Simone Rossinetti Rufinoni, podemos perceber que existia
efetivamente uma sensibilidade de antitese cultural expressa no campo estético, comprovada
pela ampla aceitacdo que o poema em prosa teve entre nossos escritores. Ha a suspeita da

civilizacdo que eles mesmos desejavam:

O poema em prosa surge como gé€nero propicio as divagagdes e aos ensaios estético-interpretativos
que se ofereciam aqueles que sabiam ver. Mas foi sobretudo o género enquanto configuragdo
antecipada de uma forma sem sintese que fez com que se tornasse o palco das tentativas de



apreensao das contradi¢des agudas desse momento histoérico. Género avesso a sistematizagdo e ao
rigor formal e livre da obriga¢do da depuracdo ou da conclusdo, esteve por isso mesmo apto a
configurar a experiéncia difusa e contraditoria dos homens de letras que ora acreditavam, ora
desconfiavam das promessas oferecidas pela marcha da modernizagdo. (RUFINONI, 1999, p.110).

Enfim, o didlogo diretamente social de Cruz e Sousa mantém firme relacdo com o
aspecto formal, inclusive com seu complexo uso da antitese. Os diversos limiares tematicos
partem dessa antitese constante. Logo, atentando-nos para o tema de seus poemas, temos a
sensagdo de que o limiar lidera a simbologia cruz-sousiana. Tragamos, entdo, paralelos entre
os limiares que o poeta retrata (vida e morte, virgindade e sexo, demonizagio e santidade).
Mas o limiar em si existe por um fundamento estético. Assim, idéias antitéticas associadas
formam a base de seu “expressionismo”.

Nossas discussdes iniciais de religiosidade e diferentes niveis de significagdo podem,
agora, parecer irrelevantes, se comparadas com a completa falta de fixidez dos simbolos de
Cruz e Sousa, conforme as propriedades da imagem poética. Existem, porém, dois motivos
principais para termos discutido sua simbologia quanto a satanismo e carne antes do
questionamento pleno de qualquer seguranca de leitura construido pelo aprofundamento da
discussdo sobre antitese.

Primeiramente, estamos assumindo que o estilo poético sobrevive dessa tensao
antitética, o que significa que, por mais que Cruz e Sousa extrapole a antitese para todos os
estagios de sua linguagem, abster-se de analisar a simbologia pelo confronto de seus simbolos
e pelas tradicdes que evocam seria como abandonar a discussdo de religiosidade por se
acreditar que, “no fundo”, sua religido era a Arte (solugdo que ja problematizamos). O choque
de simbolos permite outras conclusdes e leituras além de seu extremo, como imagem poética
que jamais pode ser definida plenamente. A antitese ndo desqualifica a analise dos simbolos
em uso.

Em segundo lugar, problematizar seus simbolos desata respostas automaticas de
leitura baseadas na maioria da critica e permite observar que nem sempre a amalgama ¢ a
solucdo simbolica plena para a imagem poética de Cruz e Sousa, como analisaremos. Por isso
pudemos partir da premissa que diferenciava Dor do produto poético final: nem sempre sua
antitese conclui-se na convivéncia tensa dos dois termos. Sua imagem poética pode ir além,

resultando numa neutralizagao pacifica, numa substitui¢do de sentido ou na dissolugao do par.

2 Simone Rossinetti Rufinoni, na dissertacdo de mestrado defendida na USP, intitulada “A forma negra da
morte: um estudo do satanismo no poema em prosa de Cruz e Sousa”, aproveita a leitura de Bastide e liga o
satanismo ao “Mal” diabolico. Nela, Rufinoni traga o paralelo entre a experiéncia do limiar ¢ a relagdo social
entre Cruz e Sousa e o Outro. Ou seja, mesmo com outros pressupostos, o limiar extrapola a tenso entre vida e
morte e parece guardar uma chave para sua poesia.



O proprio risco da aventura do poeta herdi constitui-se pelo perigo da dissolugao no
limiar entre vida e morte, no convivio com a carne durante a busca da perfeicdo. Essas
possibilidades enriquecem suas metaforas alquimicas e sua discussdo metapoética. A alquimia
amplia a analogia do limiar (tensdo da antitese que busca a conjuncao de opostos) da imagem
de poeta para a humanidade, para o Todo. Sua metapoesia une a tensdao no texto e a tensao no
autor. Texto, poeta, individuo, sociedade e cosmos estdo, portanto, em relagdo mutua. Para
analisar os outros caminhos da antitese, observaremos aqui alguns resultados diferentes dessa

relagdo e da imagem poética, inclusive quando ela falha (faléncia assumida no poema).

2.6 Dissolucéo

“Capro” ¢ uma historia tragica em que o conflito do limiar ¢ mantido, mas a unido
entre os elementos nunca ¢ representada, aquela antitese que Octavio Paz considerou como
potencial maximo da poesia. Os opostos convivem a volta do personagem, mas ele ndo ¢
capaz de captar a imagem poética, de produzir poesia, de fazer a referida jun¢ao entre corpo e
alma, esséncia e forma, numa unidade analoga ao mundo. Nao se pode dizer o mesmo de
“Triste” (EvocacOes, p. 550), que vive isolado em sua perfeigdo. O personagem
“mentalmente” pensa e sente, por si ja uma superagdo de antiteses. O sentimento, ligado a
emog¢dao ¢ a irracionalidade, torna-se alto, torna-se parte do Pensamento, louvado pelo
“Iniciado” (Evocag0es, p. 519). Da mesma forma, se entendermos o “sentir” referente aos
cinco sentidos, € ndo a sentimentos, teremos a valorizagdo ¢ ascensao de uma caracteristica
carnal, supostamente baixa.

“Capro” ndo encarna somente um poeta, mas o ser humano comum, que parece
incapaz de viver seu sentido espiritual junto a realidade carnal, em harmonia, ou ainda em
esforco criador, tal qual o artista. Essa problematica remete-nos aos catolicos, que
supostamente vivem em constante busca espiritual, mas sdo retratados de forma irénica e
critica por Cruz e Sousa.

Os extremos analisados por Cruz e Sousa em “Capro” sdo tanto o aspecto perecivel do
corpo quanto o além a que se é remetido pelas sensacdes que a carne proporciona, se
devidamente educada (em geral por esforgo proprio ligado a talento nato).

A abordagem de Cruz e Sousa ¢ voltada para a matéria, € os sentimentos tém sua
traducdo fisica por meio do vermelho em todo o inicio do texto. Progressivamente, porém,

vemos que Capro busca a expressdo do que apenas transparece na matéria, justamente pela



agudeza de sua percep¢ao material do mundo. A “Originalidade” estd nas veias e o
cientificismo marca a objetivacdo de um olfato que ¢é representado pela “membrana
pituitdria”. Como Cruz e Sousa figura o poeta, também “Capro” ¢ um individuo
supersensivel. Como a carne ¢ caminho de espiritualizacdo, o personagem mantém um limiar
ainda nao dissociativo ou degenerativo.

Em especial, ¢ a quebra dos simbolos materiais, a superacao deles representada pela
resina, pelas folhas machucadas, pelo que ha de podre ou virginal, pelos extremos da
existéncia e do fim desta na natureza, que atraem mais o personagem. A morte, como mae da
poesia e da filosofia, € aquela que, na propria matéria, remete o personagem para além de tudo
aquilo que sente, e ressaltamos: por meio dos proprios sentidos. O poeta personagem encontra
o grande conflito simbolista da adora¢do da forma e da espiritualizacdo do mundo. O retrato

que Bastide fez de Mallarmé indica a relagdo dessa materialidade com a da linguagem:

...simultaneamente, o que parece sobremodo contraditorio, um parnasiano ligado a beleza material
das coisas, carnal, apaixonado da musica verbal, amante das palavras pelas palavras, por suas
sonoridades, por seu brilho, e a0 mesmo tempo um platénico, vivendo no mundo das puras idéias.
Como chegar a exprimir e exprimir o mais saborosamente possivel estas realidades transcendentes,
fluidas, sutis? Um s6 método ¢ possivel: o simbolo, que exprime bem a Idéia, mas exprime-a com
um elemento carnal, musical. (BASTIDE, 1943, p. 114).

De fato, o espirito ascensional e o viés do Pensamento como grande valor colocam
Capro em relagdo com outros retratos feitos por Cruz e Sousa da figura geral de poeta. E o
personagem, conforme se descobre mais adiante no texto, ¢ um cultor da palavra, mas incapaz
de dominar a Escritura, a Forma. Capro perde o simbolo, ndo o define e, ironia das ironias,
torna-se um na sua morte.

. os seus pés, hirtos, enregelados no féretro, pareciam ter também, sinistra e ironicamente,
estranha evidéncia capra, como se toda aquela espiritualidade que transbordara em luxtria, como se
todo aquele vao e dilacerado esforco houvesse, por agudos fendmenos de sensibilidade nervosa,
por cristalizagdo de angustias lancinantes, desesperadas, supremas, transformado fantastica e

exoticamente o seu ser naquela expressdo animal reveladora do seu espirito, por um espectral e
derradeiro desdém da Natureza... (EvocacOes, p. 537).

Apesar de o desespero enfrentado pelo personagem ser andlogo ao que simbolistas
enfrentavam, Cruz e Sousa ndo o soluciona no campo ficcional. Capro ndo atinge a solug¢ao
pelo siléncio (numa possivel referéncia a Mallarmé) nem a superagao das “argilas pecadoras”
(que Cruz e Sousa atribuiu a Baudelaire em “No Inferno”) nem, ainda, a decomposi¢ao do
concreto em brumas e noites para a revelagao do Ideal cristalizado, como Bastide indica que o

proprio Cruz e Sousa superou a tensao entre transcendéncia e matéria.



O personagem de “Capro” ndo representa em si um individuo, nem ¢ metafora do
autor ou de um unico poeta, apesar de referir um movimento comum do autor juvenil de uma
literatura plenamente combativa, de “estilos com flamejamentos de espadas, vibragdes
candentes de bigorna, cintilantes como os polidos, espelhados broquéis antigos.” (Evocagoes,
p. 533). O escritor jovem ainda seria “puro”, sem contato com o meio, cheio de ideais, mas,
em compensagao, disperso, incapaz da sintese harmoniosa que a poesia exige, multiplo como
a carne cheia de vida, longe da ideal unidade do transcendente. Apds o contato com o mundo,
“Capro” remete a inquietude simbolista geral em meio ao universo em que (ou contra o qual)
o poeta se desenvolve. O personagem ¢, dessa forma, metafora da existéncia e da trajetoria de
desenvolvimento de qualquer artista verdadeiro (conforme o sistema de valores de Cruz e
Sousa). Intertextualmente, o fauno que aparece no final do poema guarda a idéia generalizante
de L’apres midi d’un Faune, de Mallarmé, que retoma “o problema impossivel, que foi (...) o
proprio problema da mistica, a tradugdo verbal do inefavel” (BASTIDE, 1943, p.114).

Paralelamente, no contato de “Capro” com o meio social, temos uma importante chave
para compreender a selecdo de adjetivos e substantivos e do formato do texto. Assim como o
“Capro” tem seu impulso marcado pela existéncia objetiva, pela “pestiléncia do meio” que ja
constitui suas proprias células e sua sensibilidade, a descri¢do cruz-sousiana de seu espirito e
de seu mundo marca a carnalidade e a sensualidade de sua experiéncia desde a imagem inicial
com “organismo em seiva fumente de novilho esponjando-se na amplidio dos campos
relvosos” (Evocagdes, p. 531). O proprio tempo, um dos mais efémeros conceitos, ¢é
representado pela “inevitabilidade inquisitorial do lento suplicio do pingo d’4gua”
(Evocagoes, p. 535).

Observe-se que matéria e sociedade sdo caminhos ambiguos de salvagdao ou danagao.
Virgem de influéncias, “Capro” podia ainda fazer brotar poesia que era puro vigo, mas
desprovida de sintese, e seus poemas se revelaram vazios para sua percep¢ao maturada. O
amadurecimento decorre do choque com o mundo, de um espirito que ainda nao era
“sazonado completamente”, que ndo sobrevivera e apenas brotava espontaneo “rasgando a
terra”. Esse mesmo mundo a que resistia sensivel e através do qual se elevaria permitira que
percebesse a inutilidade de tal poesia juvenil e, a0 mesmo tempo, desgastara-o e isolara-o da
pureza de expressao. A maturacao ou elevagdo complementa-se com uma decadéncia.

Com o corpo ocorre 0 mesmo movimento. Ele ¢ caminho de supersensibilidade, de
inspiracdo e de capacidade para perceber pela matéria tudo o que a transcende e encontrar,
elevada, a Arte. E também o caminho do desregramento final de Capro, de sua dispersdo na

inutilidade fisica daquela sensibilidade que poderia ser eterna, mas que ele ndo consegue



recuperar do transcendente para materializar no texto. Seus sentidos remetem-no para o alto,
mas seu espirito ndo ¢ mais capaz de captar as esséncias, € qualquer tentativa ¢ destruida
numa repetida desisténcia. O problema de “Capro” ¢ menos o mundo que ele proprio, incapaz
de suportar o caminho necessario para um poeta.

Discordamos, portanto, da diferenciacdo que Cassiano Nunes faz entre autores como
Bilac e Cruz e Sousa, afirmando que parnasianos privilegiavam a forma e Cruz e Sousa, o
espirito. A forma ndo perdeu valor para os simbolistas e em “Capro” temos a marca do
sofrimento dessa realidade. A tUnica possibilidade para que a forma nio seja mais o apice
solitario e tenha, ainda assim, igual importancia que o espirito ¢ a imagem poética, que nao
sucumbe a necessidade da solucdo da antitese proposta (Forma x Espirito). Essa conjungao ¢
que nos faz sentir estarmos “longe da periférica preocupagao filosofica de Raimundo Correia
e das descrigdes sensoriais de Bilac, ou da ‘paisagem’ de A. de Oliveira!” (PROENCA
FILHO, 1978, p. 236). Durante todo o texto, a imagem poética circunda “Capro”. Ele, mesmo
assim, ¢ incapaz de recria-la. E por falhar nessa amalgama que ele se dispersa na matéria, pelo
desregramento boémio. Esse sofrimento ¢ que se diferencia do parnasiano, cujo trabalho seria
plenamente perfeito por ser formalmente belo. O espiritual que “Capro” busca captar tem um
involucro material, mas transcende o objeto.

Como resultado necessario, assim que “Capro” entrega-se a matéria, a morte surge

como tema. Cruz e Sousa narra a maturidade sensivel do personagem:

Impotente, no entanto, para revelar, sob uma forma grafica, os segredos espirituais que o
dominavam, incapaz de concentragdo, de isolamento, para agrupar e dar corpo as visdes que
ondulavam em torno do seu centro ardente de agdo mental, o pdlo das emogdes do Capro, talvez
por um doentio e instintivo despeito dessa Impoténcia, era a sensualidade, e era gozar, através das
puras manifestagdes da Carne, sem a dolorosa expressdo escrita, a volipia secreta de um anseio
transcendental (...).(Evocagdes, p. 534).

A essa entrega a Carne se segue: “A idéia da morte, com seus terrores ocultos,
obscuros e surdos, imponderados, com seus enregelamentos supremos, langava-lhe sempre a
espinha um frio de angustia...” (Evocagoes, p. 534). Do imortal reino da Arte, “Capro”
descende, com a matéria, para a cova. Em contato com o Infinito, o medo da morte ndo tem
sentido, seria uma transcendentalizagdo benéfica. Para o personagem atrelado ao corpo,
porém, morrer ¢ destrui¢do. Esta morte, o aspecto perecivel de sua existéncia real, remete-o
de volta a busca transcendental, e o personagem ¢ jogado de uma ansia a uma desisténcia de
volta a ansia original. Movimenta-se entre opostos, portanto, alternando-se entre os termos de

um confronto que nao consegue equilibrar.



Na construg¢do dessa impossibilidade, o texto de Cruz e Sousa ¢ permeado pelas mais
diversas antiteses, formando inumeraveis metaforas como a busca de Capro do
“Desconhecido” através dos sentidos; a busca da “esséncia singular” no multiplo mundo real;
o cérebro que ¢ um “centro ardente”, em que o carnal e passional fogo do inicio alia-se a
imagem do pensamento; e sua “recondita Nevrose” esconde sol e treva. Sentimento e
entendimento ndo encontravam harmonia, mas Capro sofre a pulsdo de ambos os lados e ele &,
efetivamente, um todo, constituido pelas forcas em conflito, dirigidas pela oposicao Espirito x
Matéria. Mesmo Schopenhauer considerava que separar o nivel essencial e o representado no
préprio corpo era uma “ruptura violenta do que existe essencialmente” (SCHOPENHAUER,
2005, p. 62). “Capro” ¢, enfim, a amalgama das duas poténcias que falha em captar.

A Natureza tem uma presenca debochada e desdenhosa no poema, revelando em seus
campos e mares a unidade que Capro, filho dela propria, ndo consegue vivenciar em
plenitude. Finalmente, ela pde término a vida dele, retratando no seu proprio corpo a cisdo.
Satiricamente, seu corpo torna-se a imagem do fauno, e temos, ainda aqui, a metafora carnal
de seu espirito: a parte superior do ser humano, da alma, da inteligéncia que equipararia a
humanidade aos deuses estd ancorada pelos pés caprinos, presos ao solo, aos instintos, aos
ditames do corpo. Ao mesmo tempo, o ser humano é, pela danga e pelo vinho do satiro que o
simboliza, um vislumbre dionisiaco para além da experiéncia cotidiana. Trata-se da
exploragdo minuciosa de uma constitui¢do ja prevista em varios textos, como “No Inferno”,
em que Baudelaire era caprino (também la simbolizado pelo olfato) e divino, com “grandes
garras avassaladoras” e uma auréola.

A Natureza chega a requintes de crueldade nesse texto, considerando que ¢ ela que
provoca “Capro” a sensibilidade artistica, mas ndo permite sua sintese pelo desregramento de
seus impulsos, pela falta de algum talento misterioso, € ¢ ela ainda que debocha de seu
esfor¢o na figura do cadaver. Portanto, mesmo a Natureza ndo possui moralidade fixa em
Cruz e Sousa, ndo ¢ um simbolo a que possamos nos apegar como eternamente benéfica. A
variag¢do de ponto de vista entre diferentes eu-liricos ¢ constante ferramenta de sua poética.

“Capro”, como fauno, tem alma, espirito, inteligéncia, ¢ humano, mas também ¢ bode
e tem animalidade, matéria, instinto. O simbolo pagdo ¢ novamente promissor como o
luciferino. Porém, associar o Satd ao poeta no caso de “Capro” pode reduzir a essencial
dicotomia do personagem entre um aspecto baixo e um alto numa figura plenamente baixa,
considerando que essa associagdo em geral interpreta Satd ligado ao Mal catdlico. Lucifer,
como anjo caido, ainda seria capaz de guardar o sentido dicotdmico. Como anjo demoniaco e

como satiro, a conjun¢ao expressa em seu corpo pela propria Natureza revela nele a imagem



poética que sempre buscou, sendo a mesma o fundamento de sua falha. A dicotomia que
convivia no personagem impossibilitava sua expressdo da antitese da existéncia, pois o
impelia constantemente em duas ansias opostas. Apesar de a agdo da Natureza, na morte, criar
a imagem poética espontaneamente, a experiéncia de limiar, ndo permitindo a amalgama,
promoveu o dilaceramento do espirito de “Capro”.

Assim, a propria figura de poeta que Cruz e Sousa cria veste-se de antitese. Cassiano
Nunes, ao retratar o mito do poeta heroi, ressalta que este ¢ uma reunido de contrarios. Quanto
maior a sua desgraga, maior a sua grandeza, e Octavio Paz aponta que o heroi tragico € em si
uma imagem poética de tensdo. O mito do “poeta” construido por Cruz e Sousa ressalta sua
extrema relacdo com Dor, perdas, “lama”, convivio, pois sua vida estd destacada da beatifica
fonte do mundo transcendente. A apoteose do poeta assinalado também ¢ extrema, no
reencontro com a fonte, na morte, no Nada ou no descanso. Em analogia com essa superacao,
na constru¢do da obra de Arte, “Capro” indica o risco da aventura do poeta e sua dissolucao ¢
a faléncia da imagem e, portanto, também do artista.

Dialogando com outros textos, observa-se que “Capro” sofre com extremos de
hipertrofias, vicios de percep¢ao e desequilibrios de sensibilidade contra os quais o eu-lirico
de “Iniciado” aconselha um jovem poeta, leitor a que esse poema em prosa parece ser
remetido. Ao mesmo tempo, pela comparagdo entre esses textos, confirma-se que o viés
pecaminoso da carne ndo ¢ representativo da obra de Cruz e Sousa. A dor de “Capro” ndo ¢
resultado da lascivia nem do “pecado” ou de seu comportamento vicioso, quando desiste da
impossivel transposi¢do em arte daquilo que percebe. Pelo contrario, o “vicio” ¢ mero

paliativo ineficaz e méscara para ocultar do olhar alheio sua intimidade, quando, prontamente,

o Capro perdia-se na floresta de brumas, afundava-se nos atoleiros ltbricos do alcool, como numa
capciosa desculpa de vicio, de miséria e de tristeza, para que ndo lhe sentissem os gritos surdos € o
ranger de dentes daquela Impoténcia. (Evocaces, p. 536).

Descarrega as impulsdes da carne na propria carne. Lembramos do conceito dado por
Hugo Friedrich a “prostituicdo”, considerada um dos maiores perigos da modernidade, na
poesia de Baudelaire: “abandono de si proprio, rentncia ilicita do destino espiritual, fuga ao
campo alheio, trai¢do por meio da dispersao” (FRIEDRICH, 1991, p. 38).

Ja o personagem de “Triste”, a0 mesmo tempo em que existe tanto encarnado quanto
em contato com a transcendéncia, sendo em si uma criatura do limiar, vive esse mesmo
limiar: ainda est4 preso a matéria. Est4 separado tanto da existéncia espiritual quanto da social

e, por isso mesmo, fica “contemplando, mudo e isolado, a eloqiiente Natureza” (Evocagdes, p.



553). Ele aqui esta oposto, em seu respeitoso siléncio, a musica do mundo. “Triste” recebe
epigrafe de “Histoire intellectuelle de Louis Lambert”, de Balzac. Sobre essa historia, o autor
francés afirmou: “Louis Lambert ¢ o misticismo tomado sobre o fato, o vidente caminhando
para sua visdo, conduzido ao Céu pelos fatos, por suas idéias, por seu temperamento; ali esta a
historia dos videntes” (apud BRAYNER, 1993, p. 175-176). E exatamente o caminho de
“Triste”.

A principio, o personagem foi além do “Capro”, mas se cala, some da sociedade.
Apesar de chegar mais proximo das Esferas, ¢ enfim um derrotado pelo mundo, pois fica
quieto frente as pessoas, ¢ incapaz de comunicar a exceléncia que desenvolveu e para na beira
do abismo contemplativamente, mas ainda ndo comungado. Torna-se um simbolo diverso e,
mesmo assim, relacionado com “Capro”, entre a individualidade e a massa.

Nesses casos, Cruz e Sousa trata do ponto de vista do autor o que, em relagdo a sua
obra, nos afeta como leitores. Assim como seu drama ¢é encontrar a forma desse sentido
contraditorio e univoco, o leitor tem por desafio interpretar a tensdo harmdnica de seus textos
e experimentar a juncao dos simbolos antitéticos que o confrontam, atingindo a superacao da
linguagem verbal pelas palavras do poeta. Alguns poemas, especialmente em Ultimos
Sonetos, lembram efetivamente convites para a selegao.

“Condenado a Morte” também discute a imagem poética na vivéncia do limiar. Ele € o
condenado vitorioso. Nesse texto ha nova epigrafe de Balzac, referente a “Seraphita”. O poeta

reencontra a Dor dos assinalados no texto balzaquiano:

Cruz e Sousa partilha com esse companheiro fantastico o exilio e a dor. O tom exasperado e
angustiante ¢ comum e vai tirar proveito desse antepassado, invocando-o para se juntar ao “Esteta
doloroso”, personagem torturado do poema em prosa a que serviu de epigrafe. O artista ¢ um ser
dilacerado, descrito em circulos verbais proximos a redundancia. (BRAYNER, 1993, p. 174).

A referéncia a aspectos duplos da existéncia remete também a vivéncia entre dois
mundos, ao equilibrio. Em “Iniciado”, Cruz e Sousa avisava: entre o otimismo e 0
pessimismo, “tira a linha geral do teu ser” (Evocagdes, p. 521). Nem um nem outro, mas o
caminho de Dédalo, pelo meio, pela medida, no limiar entre ambos, na conjungao destes.

Em “Capro”, “Triste”, “Condenado a Morte” e “Iniciado”, que abre Evocag¢des com a
receita do poeta assinalado, Cruz e Sousa externaliza o objeto de sua poesia por meio de um
antropomorfismo alegorico. Os personagens encarnam sentimentos, sonhos e desejos que
somos levados a associar ao poeta e seus ideais, ou com a experiéncia de leitura tanto do
mundo quanto da poesia, conforme a interpretagdo. A representacdo feita por meio dos

personagens consegue tratar de diferentes liames entre nossa experiéncia e a do eu-lirico.



Nesse aspecto, Cruz e Sousa pratica um estilo caracterizado por Anna Balakian
estudando Baudelaire: o tema superficial de muitos de seus textos exclui o “eu” do poeta,
ocultando-o. No entanto, enquanto Balakian trata de tal processo justamente no trabalho da
imagem de um poema — “ndo hd nenhuma exposicdo direta das emog¢des do poeta: tudo que
sentimos de seus sentimentos chega-nos através do discurso indireto das imagens”
(BALAKIAN, 1985, p. 35) —, vemos que Cruz e Sousa externaliza a experiéncia num
personagem para imediatamente perder-se profundamente na anélise da evolucdo psicologica
do mesmo. Ele projeta externamente um aspecto de experiéncia interna e depois investiga, por
todos os angulos, justamente a interioridade profunda dessa criatura que se tornou distante da
expressao intima tipica do romantico. Experimenta seu personagem para encontrar todos os
desdobramentos animicos.

Em “Iniciado” e “Capro”, os poetas sdo representados com a vermelhidao da alma que
¢ fecundada pelo Ideal. Um encontra-se surgindo da inocéncia primitiva da criagdo, quando o
eleito apenas pressente as sensagodes ricas e estimulantes (positivas e negativas) do Sonho, e
indica o caminho como um sébio. O outro texto encontra o personagem no final de seu longo
sofrimento, na vida real. J& em “Iniciado”, o autor anuncia o risco de macular o espirito no
meio social. De fato, o eleito ¢ apedrejado pela excomunhdo e pelo desprezo daqueles que nao
atingiram a Perfei¢do, os denominados “Impotentes” (em geral impotentes criativos), termo,
alids, que percorre “Capro” na caracterizagdo e determinacdo do personagem central. O
iniciado deve seguir impassivel em sua herdica armadura de eleito, tal qual um pastor da
poesia (Ef: 6, 10-17). Oposto ao que encontramos em “Capro”, o eu-lirico anuncia em

“Iniciado”:

Assim, concordara a acdo com a sensagao, estaras em imediata e clara harmonia com a tua extrema
natureza, estudados os fundamentos que intimamente a constituem: a bondade, o afeto, o
enternecimento, a delicadeza, a resignagdo, a brandura, a abnegacdo, o sacrificio e a calma
(Evocagdes, p.521-522).

Enquanto “Iniciado” remete ao ideal da trajetdria artistica, “Capro” volta-se para a
experiéncia vivida, para o fato acabado do passado e ndo para a promessa idealizada do
futuro. Ou ainda, se quisermos, “Capro” ¢ a faléncia factual do sonho perfeccionista do artista
“Iniciado”.

Nesse texto de abertura de EvocagOes, a simbolizagdo do mundo objetivo ndo fica
apenas no ambiente, mas também na carne. O poeta abandonaria o mundo do Instinto pelo

Pensamento e seu isolamento aconteceria mesmo em relagdo aqueles de seu proprio sangue:



mae, pai ¢ irmaos. Para Cruz e Sousa, os artistas sao “levitas extraordinarios, martirizados nas
inquisi¢des truculentas da Carne, mas benditos, purificados, sem culpa de pecado mundano,
na recondita manifestagdo das Emoc¢des e do Entendimento.” (Evocag0es, p. 523). O autor,
aqui, abstém os poetas ndo do pecado, mas da culpa. Esse equilibrio significa agir no mundo,
viver a carne em sua propria medida, sem uma moral externa impositiva a que se deva
submeter. Por esse caminho, novamente, a dor transcendentaliza, o poeta abandona a lama
que o arrasta, que o impulsiona na trajetdria de seu aperfeicoamento, mesmo a revelia de sua
vontade consciente.

O isolamento carnal serd superado, pois seu caminho termina num retorno de
comunhdo, em que a Nevrose do artista “nada mais ¢ do que a eloqiiente significacdo da
Nevrose do Infinito” (Evocagodes, p. 523). O exilio ¢ vencido no final da trajetoria, em que o
isolamento de seu sangue (a familia antes referida) é transposto para a unido com todo o
Universo.

Por meio de metaforas, antiteses e limiares entre aspectos em confronto e convivio,
Cruz e Sousa convida o leitor a reunir todas as associacdes sob um mesmo objeto
dramaticamente extremo, o corpo, simultanecamente objeto de vida e de morte, recipiente e
esséncia da existéncia terrena.

A imagem da carne assim retrabalhada permite-nos interpreta-la de forma interessante,
numa visdo abrangente da obra, considerando poemas que se referem a vida carnal sem os
julgamentos depreciativos e, por vezes, com direta valorizagdo, pois essa sensibilidade
antitética ndo permite interpretagao prévia do simbolo. Em “Recorda!”, por exemplo, a vida
material ¢ lembrada saudosamente, mesmo que seja “Ilusdo multiforme”, “lama sombria”,

também sendo composta por “risos” e “beijos”:

Ah! volta a infancia dos primeiros beijos,
Dos momentos sidéreos,

Volta a sede dos ultimos desejos,
Dos primeiros mistérios!

Ah! volta aos desenganos primitivos,
Volta a esséncia dos anos,

Volta aos espectros tristemente vivos,
Ah! volta aos desenganos!

(...)

Pousa a cabega, meigamente pousa
Nesse augusto Quebranto

E nem da Terra a mais ligeira cousa
Te desperte do Encanto.

Para o Amor, para a Dor e para o Sonho
Nas Esferas transborda. ..



E entre um soluco e um segredo risonho
Recorda-te, recorda. .. (Farois, p. 101)

Em certas estrofes, o poeta parece indicar que o velho ou morto a que se refere (seu
emissario ¢ entregue a definicdo que o leitor queira dar) quase se desprende da vida material,
mas, como em “Acrobata da Dor” (Broquéis, p. 89), a carne mantém sua atragdo, ainda serve
de tentadora ancora. Entre a matéria e as Esferas, o eu-lirico apresenta uma constante
flutuagao que nao se firma em nenhum dos dois extremos. Aqui também, portanto, ndo ha um
equilibrio entre dois termos antitéticos (superagdo versus vivéncia carnal) que busque
sustentar uma oposicao tensa. H4, sim, um movimento constante entre opostos. Ao mesmo
tempo, as imagens, com esse movimento, mantém a tensdo, na indecisdo, para criar uma
imagem poética.

Cruz e Sousa ndo nega nem critica a ancora carnal, nem a menospreza, simplesmente
aceita que quem ja contempla as Esferas ciclicamente volte-se para a matéria, como um ser
ainda apegado as paixdes aqui vividas. H4 quem interprete mesmo que o poeta faca “um
ardoroso e patético apelo para que voltem aos tempos sempre saudosos do passado”
(TORRES, 1975, p. 14). Pelo menos, parece ponderar, mesmo que momentaneamente, que a
ilusdo, a vida, portanto, tenha valor, tenha sentido em seus prazeres fugazes, o que constitui
uma sensibilidade complementar a dor geralmente ressaltada. Que viver seja enganagdo, que
importa? Tematicamente, Cruz ¢ Sousa ndo se impde tabus. Assim, sua postura pode ser
resumida com o verso ja citado de Baudelaire: Que tu viennes du ciel ou de I’enfer,
qu’importe, / O Beauté!

Em geral, o tratamento da entrega ao Nirvana, ao Nihil, ao Nada ¢ destacado como
momento de pessimismo do poeta. No entanto, considerando que geralmente lemos em sua
poesia o elogio da finalizacdo da vida (especialmente considerando o Nirvana, finalizacao
maxima), podemos interpretar “Recorda!” como o momento em que Cruz e Sousa criou um
eu-lirico diverso, que valoriza o revés desse Nirvana. Assim, novamente, ndo se pode definir
de forma cabal uma moralidade para o conjunto de sua obra. Fazer um esquema dos temas do
autor ignora essa indeterminagdo e restringe, assim, seu trabalho estético ao parnasiano.
Nunca saberemos se Cruz e Sousa tinha consciéncia do risco de tal aproximacdo, mas nossa
leitura de seus textos serd tdo mais rica e proveitosa quanto menos fixarmos os sentidos das
associacoes possiveis em cada poema.

A carne ¢ dubia: caminho de inspiracdo e de perdicdo. A danagdo que ameaca o

“Iniciado” ndo ¢ “a vivéncia dos pecados”, como ndo o ¢ também em “Capro”, mas a



derrocada na luta angustiante no limiar dos dois extremos, corpo e alma. Portanto, a carne nido

¢ restrita a dissolugdo poética.

2.7 Cristalizacéo

Conforme nossa leitura, uma antitese resolve-se em amalgama quando o sentido da
imagem tende a dissolu¢cdo de qualquer oposi¢ao, ou seja, quando a imagem aproxima-se de
sua destruicdo, a derradeira sintese. Podemos exemplificar com o jogo que Carlos Drummond
de Andrade fez ndo apenas entre termos opostos, mas entre duas antiteses num mesmo verso,
99 anos apos a publicagdo de Missal. Quando canta o amor, o poeta nao pode separar corpo e
alma, sexo e platonismo. Ele pretende cantar o amor em sua completude, sexualizar o
sentimento ¢ idealizar a carne. E 0o que vemos na abertura de seu livro O amor natural, na

primeira estrofe do primeiro poema:

Amor — pois que ¢ palavra essencial

comece esta cangao e toda a envolva.

Amor guie o meu verso, € enquanto o guia,

retina alma e desejo, membro e vulva. (ANDRADE, 2003, p. 1365).

Podemos observar o jogo entre antiteses que analisamos neste trabalho no ultimo
verso. A “alma” estd associada ao prazer divino, do idilico paraiso, € o “desejo”, ao inferno ao
diabo e a carne. O masculino (membro) ¢ associado ao Deus dessa tradi¢do, assim como o
feminino (vulva) ¢ ligado ao diabo. Essas oposi¢des, no entanto, sao desfeitas numa unidade
contraria a tal tradicdo pelo “e” entre os termos e pelo paralelismo entre o inicio e o final do
verso. Nesse poema de Drummond, o isolamento puro e os pecados sdo desmascarados como
aspectos arbitrariamente opostos, como masculino e feminino também o sdo. O amor
desconhece essa valoragdo e pertence a ambos. Assim como corpo e alma sdo, para esse amor,
OpOoStos unos.

Essa unido exige um tratamento mais complexo do que a dicotomia maniqueista:
enquanto a matéria revela-se numa relacdo constante com a alma, esta também ndo se
aperfeicoa sem aquela. Considerando que o corpo torna-se pd, Schopenhauer trata
analogamente a energia da vida como algo que ndao some no nada, sublinhando que nao se
deve subestimar esse pd a que voltamos. Afinal, ¢ dele que a natureza segue reproduzindo
suas poderosas manifestagdes. Cruz e Sousa de fato ndo subestima essa base material, cuja

forma negativa apenas estd associada ao que chama de Impoténcia.



Procurar a transcendéncia na matéria implica que a propria natureza seja, em si, uma
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juncdo de matéria e espirito. Por isso ¢ para ela que “Capro” olha nos seus momentos de
inspiracdo. As antiteses de Cruz e Sousa pulverizam pela obra a associagdo que “Capro”,
“Condenado a Morte”, “Fidalgo”, “Iniciado”, “Triste”, “No Inferno” e todos os seus trabalhos
metapoéticos fazem entre a existéncia e forcas conflitantes em convivio. Roger Bastide
expressa a relagdo do processo de conjuncao de opostos e da criagdo artistica na obra de Cruz

e Sousa da seguinte forma:

Nele, as imagens nao se elaboram segundo as leis de associa¢ao de idéias; elas se destilam como
por uma alquimia do sentimento, nascendo, pouco a pouco, do alambique do sonho e da saudade,
para tomar a forma por mecanismo analogo ao da transmuta¢do dos metais. (BASTIDE, 1943, p.
126).

Essa frase, apesar de impressionista (em referéncia ao ultimo Cruz e Sousa), indica
uma relacdo entre alquimia e estética no autor, motivo da escolha vocabular. Conforme o
critico, ao longo do desenvolvimento da lira de Cruz e Sousa, as proprias imagens metaforicas
surgem de seus sentimentos e desejos, ndo mais como referentes de uma inspiracio de objeto
exterior, tipica do Parnasianismo. De fato, a criagdo artistica e, portanto, a constitui¢do do
poeta, ¢ simbolizada por Cruz e Sousa com a linguagem alquimica da conjungdo dos opostos
em um novo objeto.

Na alquimia, a conjuncdo transforma o potencial em matéria, por meio do fogo que
ndo queima e de iluminagdo e apontamento divinos, exigindo dedicacdo confiante, intensa e
religiosa. Ja a epigrafe de “Iniciado”, prefaciando Evocag0es, traz termos referentes a Opus
Philosoforum que aqui apresentamos grifados: “Desolado alquimista da Dor, Artista, tu a
depuras, a fluidificas, a espiritualizas, ¢ ela fica para sempre, imaculada esséncia,
sacramentando divinamente a tua Obra.” (Evocacdes, p. 519). A respeito dos termos

alquimicos de Cruz e Sousa, Maria Helena Regis observa:

Dos substantivos que se ligam a alquimia, incenso ¢ um dos mais comuns. Nele o grio se
transforma em perfume. Outros lembram a destilagdo: /vinho, absinto, veneno, suco, esséncia, opio,
seiva/; ou a transformagdo do sélido em liquido, como: /deliquido/; ou do liquido em vapor, como:
/evaporacdo/. (REGIS, 1976, p. 51).

No vinho, por exemplo, podemos encontrar marcas mais sutis. Vejamos “Regina

Coeli”, em que Cruz e Sousa clama aos céus por receber:

O Vinho d’ouro, ideal, que purifica
Das seivas juvenis a forga rica.



Ah! faz surgir, que brote e que floresca
A Vinha d’ouro ¢ o vinho resplandega.

Pela Graga Imortal dos teus Reinados
Que a Vinha os frutos desabroche iriados.

Que frutos, flores essa Vinha brote
Do céu sob o estrelado chamalote.
(...) (Broquéis, p. 69)

Pode-se entender que o eu-lirico remeta ao vinho que ¢ sangue divino e a “Vinha” com
que Cristo se apresenta metaforicamente nos evangelhos. Ao mesmo tempo, nesses simbolos
em que Bastide interpretava a vontade de ser branco, encontramos o vinho de ouro, ideal,
purificador, de fonte juvenil, que desabrocha na graga imortal e que brota do céu. E, em todos
esses sentidos, o ouro liquido, o elixir alquimico, segunda extragdo da coniunctio da alquimia.
O vermelho do vinho remete a cor da rubedo, ultimo estagio da matéria apds os de corrupgao
completa e sublimacdo, a nigredo e a albedo?’. O vinho remete ainda & sacralidade da agio
(ndo isoladamente nesse poema), conectado nao apenas ao ritual catdlico, mas também a
dedicacdo do alquimista, que pode ter sucesso na sua busca do ouro verdadeiro apenas por
iluminag¢do divina apés o estagio da nigredo. Todos esses simbolos reunidos no “Vinho
d’ouro” sao momentos de um trabalho poético e de uma nova forma, indicados expressamente
com o nome do primeiro livro simbolista do autor (publicado meses antes) presente no ultimo

VErIso.

O Regina do Mar! Coeli! Regina!

O Lampada das naves do Infinito!

Todo o Mistério azul desta Surdina

Vem d’estranhos Missais de um novo Rito!... (Broquéis, p. 69)

O mundo assim contemplado torna-se templo e ritual da percepcao artistica, como em
“A Noite”, de EvocagOes. Novamente, didlogo com vasta tradicdo: “a ‘natureza é um
templo*

Gassendi, Diderot, Robespierre, Edgar Allan Poe, Chateaubriand e Ruskin” (BALAKIAN,

, uma verdade percebida por pessoas tdo dispares como Plutarco, Montaigne,

1985, p.29), e devemos acrescentar toda a tradicdo mitoldgica de diversos povos antigos,

como expde Joseph Campbell ao longo de O poder do mito (1990).

INigredo, Albedo e Rubedo: Os trés termos identificam trés estigios da transformagdo alquimica. O primeiro
denomina o estagio inicial da matéria, a rocha ou a degradagao do fisico. A sublimacdo que nasce desse primeiro
estagio ¢ a fase branca, atingida pelos artifices da pedra filosofal ndo apenas por esfor¢o, mas por selegdo divina.
A rubedo, finalmente, estagio vermelho, representa a obtencao final, dividida por sua vez em trés estagios, o
ultimo e mais perfeito dos quais é a propria pedra filosofal.

** La nature est un temple (BAUDELAIRE, 1999, p. 44).



O vermelho do vinho e o ouro da eternidade, unos na conquista alquimica, expressam
a juncdo perfeita dessa existéncia multipla da matéria, as correspondéncias®™. E o mesmo
vermelho que brilha na inspiragdo do poeta em “Capro”, em que o sangue (ndo menos
importante como liquido vermelho da vida) e o incéndio marcam a energia ¢ a impulsdo
artistica. “Iniciado” ndo abre Evocagdes apenas com a epigrafe que comentamos, mas ainda
com um pdr-do-sol. Nele a cor vermelha ja tem papel de grande destaque, pois inicia o livro
com as “Pedrarias rubentes”, jogo entre a propria pedra rubi, pela cor e pelo estado, com a
rubedo. Além dessa significacdo, ¢ a luz que revela uma pujanga em toda a natureza, uma
vermelhiddo que ilumina lembrando quase o surgimento de um dia no inicio da noite magica.

Baudelaire, como personagem em “No Inferno” (Evocagdes, p. 607) que comunga em
si 0 branco e o preto, ¢ para Cruz e Sousa, ndo por acaso, o “Inolvidavel Fidalgo de sonhos de
impereciveis elixires” (Evocagles, p.609). Alquimicamente, tais elixires sdo analogos ao
vinho dourado, relacdo fortalecida pelo titulo de Fidalgo, conforme o poema em prosa de
mesmo nome, que, ja em Missal (p. 480), indicava o caminho do sucesso para fundir matéria
(linguagem) e esséncia eterna (poesia).

O processo alquimico remete a tentagdo de transi¢do, superacdo, aperfeicoamento, e,
ao mesmo tempo, a manutencao do estagio limite que ndo ¢ necessariamente superado, pois a
carne nao pode transpor a beira do abismo. Na citacdo que serve de epigrafe para “O Sono”,

Cruz e Sousa reproduz, em tradugdo francesa, as palavras de Edgar Allan Poe em “Eleonora’:

Ceux qui révent éveillés ont connaissance de mille choses qui échappent a ceux qui ne révent
qu’endormis. Dans leurs brumeuses visions, ils attrapent des échapées de I’éternité et frissonent,
en se réveillant, de voir qu’ils ont été un instant sur le bord du grand secret®. (Evocagdes, p. 548).

Tal citagdo reune o Sonho inspirador, o limiar da experiéncia, o convivio com o
bitolamento vulgar, a mediania acordada que reina desconhecedora da verdade subjacente ao
mundo.

O trabalho de linguagem de Cruz e Sousa encontra a alquimia também por outro

caminho, como aponta Donaldo Schiiler:

O alquimista do poeta catarinense supera o demiurgo platonico. Sendo eternos os modelos, de
demiurgo, ao organizar o mundo, reduz imperfeitamente o modelo. O alquimista langa-se ao

2 A sinestesia ¢ a expressdo mais famosa dessa contempla¢io poética do mundo, mas ela também pode ser
expressa nos temas, como, por exemplo, a correspondéncia entre mundo espiritual e material, como Domicio
Proenga Filho explora no poema “Céarcere das Almas” (1978, p. 233).

* Os que sonham de dia conhecem muitas coisas que escapam aos que sonham somente de noite. Nas suas
visdes nevoentas, logram vislumbres de eternidade, e sentem viva emogao, ao despertar, por descobrirem que
estiveram no limiar do grande segredo. (POE, 1997, p.274)



desconhecido. Guiado pela imaginacdo, cria substancias de que ndo hd modelos. Nao ha como
expulsa-lo, porque, sem ele, a sociedade dos homens se banaliza, se desorganiza. Ele retorna a
fungdo dos poetas que antecedem o aparecimento dos primeiros filésofos, os poetas poderosos, os
reis-poetas, legisladores de estados, venerados e aplaudidos. As esséncias de Cruz e Sousa
parecem-se ao pantedo de Hesiodo. Também Hesiodo substancializava apari¢des subjetivas:
Memoria, Sabedoria, Justica, Sono, Sonhos, Morte... Explicada estd a atragdo que mundos
esquecidos exercem sobre o poeta. E ai que ele encontra forgas para combater o mundo avassalado
pela razdo. (SCHULER, 1993, p. 189).

Remeter-se ao desconhecido permite-lhe trazer de volta um conhecimento de
fundamentos, de esséncias que marcardo sua poesia com letras maiusculas. O poeta, assim,
recupera uma significacao religiosa, as vezes ominosa, a poesia. A maidscula remete a palavra
magica, vocabulo conectado as caracteristicas essenciais do objeto que designa. O caminho de
ligacdo estando aberto pelo conhecimento do nome, o objeto pode ser afetado por meio do
mesmo nome. E o que fundamenta rituais herméticos e misticos em torno dos nomes de
entidades, objetos e seres humanos, e que também forma tabus que cercam a mengdo de
palavras como “Diabo”, o que atrairia “o canhoto”.

A busca da apreensdo dessa palavra secreta permitiria, em Ultima andlise, referir-se
diretamente a esséncia que o poeta sabe inalcancavel pela linguagem humana. Diz Cecilia
Meireles: “nods todos sabemos que Deus s6 €, na verdade, inalcangavel porque ¢ indefinivel:
‘O nome que ¢ um nome nao ¢ mais um Nome’” (MEIRELES, 1929, p. 26-27).

A alquimia esta associada ainda ao retrato marcadamente nobre que Cruz e Sousa faz
do poeta vitorioso. Nisso se observa outra relevancia de Baudelaire ser referido como
“Fidalgo”. O artista ¢ o eleito divino da arte una e indivisivel, de ressaltada firmeza e
serenidade emotiva, tem a aristocracia do Sentimento, limpida e nobre grandeza e o ja
mencionado isolamento. Essa aristocracia ¢ marca também, como ja referido, tipica do
Decadentismo.

Conjuncdo alquimica de antiteses e superagdo da negacdo superficial da vida sdo

reunidas em “Fruto Envelhecido”:

Do coragédo no envelhecido fruto

E s6 desolagdo e ¢ s6 tortura.

O frio solugante da amargura
Envolve o coragdo num fundo luto.

O fantasma da Dor pérfido e astuto
Caminha junto a toda a criatura.

A alma por mais feliz e por mais pura
Tem de sofrer o esmagamento bruto.

E preciso humildade, é necessario
Fazer do coragdo branco sacrario
E a hostia elevar do Sentimento eterno.



Em tudo derramar o amor profundo,
Derramar o perddo no caos do mundo,
Sorrir ao céu e bendizer o Inferno! (Ultimos Sonetos, p. 223)

A elevagdo do espirito permite derramar em tudo o amor, o perddao. Profundezas e
altura constituem uma mesma graga. Céu e inferno sao aceitos como aspectos de uma mesma
existéncia. H4, talvez, uma predilecao pela matéria, sutil diferenca entre a maitscula infernal
em oposi¢cdo a “céu”, com minuscula. O “sorrir ao céu” em oposi¢ao a “bendizer o Inferno”
implica ainda uma diferenca, no entanto, dificil de definir. Bendizer o inferno pode abarcar
sorrir ao céu (especialmente como ironia), mas apenas em contradicdo com 0s Versos
anteriores. Estes parecem compensar a ironia potencial do ultimo verso com o indicativo de
uma compreensdo metafisica que de fato supera os dois simbolos maniqueistas. Talvez a
maitscula para “inferno” seja o resquicio da revolta satanista apos a “humildade” do primeiro
terceto, tdo estranha num poeta tantas vezes retratado como altivo.

Propomos uma leitura mais problematica, no entanto. Derramar o amor em tudo ¢
também a moral cristd de amar seu inimigo, o que implica, ¢ claro, amar o “Inimigo”, ou seja,
o Diabo. Dedicar o amor ao diabo ¢, porém, também a posi¢ao-chave satanista de oferecer ao
demoénio o que ¢ de Deus. Portanto, a maitiscula problematiza e brinca com as proprias
conseqiiéncias e possiveis sentidos de amar tudo, mesmo o opositor do amor divino. O jogo
ndo se fecha em satanismo, mas o aproveita e, nesse sentido, o ultrapassa. Isso ndo nega, de
qualquer forma, sua consciéncia alquimica sobre a existéncia: o poeta ¢ congregador ¢ nao
reprime a matéria, ndo reprime essa dubiedade.

O amor dirigido a tudo ¢ percepcdo tanto cristd quanto budica. Esta, em especial,
indica a destruicao que independe da pureza da alma, como encontramos no segundo quarteto.
Assim como afirma determinada tradi¢do biblica (conforme Eclesiastes, por exemplo), a
beatitude ndo traz, para os budistas, a bonanga permanente, ndo alivia do sofrimento nem
salva da morte. A compreensdo da vida dessa tradicdo oriental, por outro lado, entende o
apego como fonte comum dos sofrimentos, ou seja, sua visdo sobre a vida ndo nega a perda
constante, o caos do mundo, nao o maldiz, ndo o amaldigoa, aceita-o.

Esse caminho de amor irrestrito associa o tema da carne, da forma, com outros
movimentos cruz-sousianos de positivacdo de sentido, anadlogos ao processo alquimico de
busca do divino a partir da vulgar matéria. O poeta “vem dotado de poderes magicos para

transformar escoria em ouro” (SCHULER, 1993, p. 187). A Dor torna-se Arte, o Maldito



torna-se Assinalado, a Carne torna-se Vida (verdadeira, plena em sentido espiritual,
Transfiguracao através do sofrimento), assim como a vida, Sofrimento, pode tornar-se Arte.

Paralelamente, relembramos, conforme Raimundo Magalhaes Junior, a reclamacao
pelo jornal “O Moleque”, de Cruz e Sousa nao ter sido convidado a um evento aberto a toda a
imprensa. O poeta escreveu que “o diamante sai do carvao, a pérola vem do abismo, a aurora
rompe da noite...” (1961, p. 42). Considerando que esse ¢ um exemplo representativo de sua
linguagem, a alquimia ¢ aproveitada para desenvolver poeticamente um estilo que ja o
caracterizava desde muito antes da profundidade expressiva que buscaria no Simbolismo.
Nessa linguagem desenvolvida, encontramos os limiares que sdo construidos pelas antiteses
em tensdao insoluvel de sentidos, formando imagens: o Maldito ¢, a0 mesmo tempo, um
Assinalado; a Vida espiritual e a carne ndo estdo dissociadas; o Sofrimento e a Transfiguragado
ndo podem existir um sem o outro, como opostos num mesmo composto. A cristalizagdo que
Bastide indicou como busca da representagdo do transcendente ¢ exatamente a expressao do
movimento alquimico em busca de seu objeto final.

Assim como em Castro Alves o Brasil ¢ escravidao e liberdade, ¢ em Drummond o
amor ¢ alma e desejo, o ser humano ¢, na obra de Cruz e Sousa, essencialmente espirito e
corpo.

Capro falha na acgdo, pois deveria comungar todas as contradi¢des. Mas a conjuncao
alquimica da realidade observada por Cruz e Sousa implica que, mesmo incapaz de expressa-
las, qualquer ser humano vive tais contradi¢des. A conjun¢do €, portanto, a constitui¢ao

humana, a revelia da autocompreensdo do individuo.



3 ESCRAVIDAO DE SENTIDO

Domicio Proenga Filho comenta que a expansdo temadtica feita por Cruz e Sousa de
seu sofrimento para o de toda a humanidade ¢ antiga na literatura, nova ¢ sua forma. Essa
forma traz marcas, entre outras, da escraviddo, metaforicas especialmente, como em “Dor
Negra”: “O que canta Réquiem eterno e soluca e ulula, grita e ri risadas bufas e mortais no teu
sangue, calix sinistro dos calvérios do teu corpo, ¢ a Miséria humana, acorrentando-te a
grilhdes e metendo-te em ferros em brasa pelo ventre” (Evocagdes, p. 563). As marcas de
“prisdo” e escraviddo em sua poesia indicam dois caminhos: a exploracdo da situagdo
especifica do negro ou a universalidade de sua dor.

Como todos os personagens de Cruz e Sousa, estamos (brancos, negros, mulatos,
japoneses, mulheres, homens, criangas, adultos) potencialmente livres e presos pela matéria.
Todos pregados na mesma ambigua cruz. A antitese (liberdade x escravidao) possibilita a
leitura que aqui apresentamos, analogamente associando a vida humana, a alquimia e a
produgdo poética.

Quando tratamos do simbolo feminino na poesia de Cruz e Sousa, no entanto,
deparamo-nos com forte biografismo da critica, especialmente quando a discussao torna-se,
na verdade, entre como o autor via negras e¢ brancas. Discutimos inicialmente, portanto, a
leitura biografista de sua poesia.

Nao seguiremos essa tradigdo critica aqui, pois a consideramos equivoca, como
exemplo do que afirmamos anteriormente: o significado socialmente mais aparente tende a
prender o leitor numa denotagdo ou analogia simples. Mas nao afirmaremos simplesmente que
a discussdo esta vencida. Trataremos dela considerando em que sentidos € nociva a exegese
da obra poética e como podemos ressignificar “negro/branco” e “mulheres”, conforme o que
demonstramos nos capitulos anteriores.

Trés posicdes sdo mais tipicas: o “negro” ¢ central na discussdo como etnia; ele ¢
plenamente descartado como tema do estudo; ha uma negag¢do da leitura socioldgica no
amago do trabalho (o mais raro). Assumimos que seja possivel tratar da questdo dentro de
uma discussdo maior, tendo como norte a plurissignificagdo dos simbolos empregados pelo
poeta.

Discutir a antitese entre abolicdo e escraviddo, ampliada a humanidade, exige uma
analise da conhecida leitura de Bastide. O critico afirma que o poeta racionalizou seu

sofrimento e sua ansia de ascensdo social numa expressdo metafisica:



metamorfoseou assim o seu protesto racial em uma revolta estética, seu isolamento étnico em
isolamento de poeta, a barreira de cor na barreira dos filisteus contra os artistas puros. (...) Dessa
maneira, transformando a maldi¢do racial em maldi¢do universal, passava a linha de c6r com sua
propria dor, fazendo dela uma dor ocidental, uma dor Européia. (BASTIDE, 1943, p. 108).
Conforme suas palavras, avaliar o problema da “transfusdo da poesia (...) de uma raga
em outra raga, da poesia que seja mais nordica, mais dificil, mais imaterial, num cérebro de
africano, de filho de escravo”, mesmo mostrando que “tomava o Simbolismo formas novas,
sonoridades inéditas, transformando-se, cristalizando-se, em musicas desconhecidas”,
significava estudar a poesia de Cruz e Sousa “por uma s6 face, a face racial”, que ndo era
“necessariamente a mais importante de todas” (BASTIDE, 1943, p. 116). Apesar dessas
palavras, em que subjaz, na sua abordagem “respeitosa”, uma compreensao preconceituosa de
etnia, esse se tornou o viés pelo qual Cruz e Sousa ¢ tipicamente lembrado. Entre os raros
estudos que escapam disso, alguns se revelam levantamentos e meras exposi¢des de suas
figuras de linguagem e de seus trabalhos ritmicos sem conexao com a poesia em si. Uma das
mais detidas excegdes sao os trabalhos de Gilberto Mendonga Teles e de Maria Helena Regis.
Do tratamento biografico surgiu, necessariamente, uma sériec de posicionamentos
morais sobre o autor. Muito ja foi dito a favor, contra ou apresentando neutralidade sobre a
arrogancia que aparentemente tinha em vida. Em geral, porém, essas afirmacdes partem de
seus textos literarios sem qualquer consideracdo sobre o seu trabalho estético ou sobre uma
possivel distdncia entre sua atitude intima e a social. Inimeras vezes, a indicacdo de uma
“pontazinha de insoléncia”, referida como parte da primeira impressdo que teve seu grande
amigo Nestor Vitor, ¢ considerada suficiente amparo histdrico a ser somado com textos de
carater critico e autobiografico do autor, acumulados num “retrato psicoldgico™.
Apos tais argumentagdes, alguns criticos supdem sua empafia injustificada mesmo
para a sobrevivéncia num meio racista. Fernando Goes, por exemplo, assim se refere a sua

atitude:

Se éle tivesse tratado os outros escritores com menos altanaria, se ndo se tivesse isolado tanto, certo
nada do que lhe aconteceu se teria verificado, j& que como observou Jodo Alphonsus, ‘era o
orgulho que o emparedava’, e nao a cor. (GOES, 1966, p. 86).

O critico demonstra fazer parte de uma linhagem de analise sobre o poeta catarinense.
Mas que julgamentos podemos realmente construir sobre a figura histérica? E valido
comparar o poeta com José do Patrocinio (ndo menos arrogante frente a Cruz e Sousa que a

elite em geral, branca, mulata, ou negra), como faz o mesmo critico, ou com Machado de



Assis? Assumindo-se essa postura, as diferengas biograficas mais precisas nao seriam, nesses
casos, relevantes?

Mais importante ¢ a indicacdo de Bastide de uma justificativa inconsciente para o
poeta, criando uma interpretacdo Unica e “profunda” (subterranea, considerando o papel do
inconsciente em seu texto) de toda a poesia de Cruz e Sousa. Sua analise ndo pretendia ter
esse efeito restritivo, mas teve. Cruz e Sousa ainda hoje ¢ “o negro que queria ser branco”
para a enorme maioria dos leitores que ndo decidem se debrucar sobre todos os seus textos, e
mesmo para muitos que o léem rapidamente, tendo aprendido a interpretagdo tradicional do
poeta.

A discussao sobre a auséncia do tema abolicionista em sua producdo literaria ¢ um
exemplo dos reflexos criticos dessa postura. Ser considerado alheio ao sofrimento dos outros
negros de seu tempo foi valido para corroborar a visdo “alienada” e “esbranqui¢ada” que se
tinha do poeta. Quando seus textos de jornais, abolicionistas e engajados, foram publicados
em livro, a imagem nao foi revertida. O poeta repentinamente foi considerado participante,
mas a suposta vontade inconsciente de arianizagcdo e seu racismo ndo foram destronados,
como poderia se esperar. A falta de participacdo no abolicionismo era critério para corroborar
que Cruz e Sousa ndo se aceitava como negro, mas, quando isso foi contradito com textos
publicados, a Aboli¢do deixou de ser importante como critério, € o poeta seguiu sendo lido
como antes. Acrescentaram-se comentarios e elogios a sua participacdo politica, mas ele
supostamente ainda buscava o europeu pela arte e escrevia justificado por recalque ou, na
melhor das hipoteses, engajamento social narcisicamente motivado.

Bastide seguiu os principais criticos nacionais que antes consideraram Cruz e Sousa ¢
a questdo da raga. Ele costuma ser valorizado como o critico que “tdo longe e tdo
glorificadoramente levou a analise da significagdo total e profunda do canto do Poeta
Negro...” (SILVEIRA, 1979, p. 38, grifo nosso). E, apesar de afastar-se da psicanalise, em sua
apresentagdo de A poesia afro-brasileira, nao se distanciou da psicologia, mesmo que pareca
considerar os dois conceitos como sinénimos.

Ap6s Bastide, superado ou questionado seu naturalismo, a questdo da “negritude” e do
recalque estava posta e, sem base estética (pois a poesia simbolista ndo busca uma mensagem
unica, além de ndo conhecermos o inconsciente do autor), necessariamente essas questoes
provocavam novamente na critica a discussdo de ragca, mesmo que elogiosamente. A menos

que a busca de um sentido univoco e justificador de sua poesia (discussdo centralizada por



Bastide, ndo pela obra do autor) seja superada, a raca necessariamente torna-se centro de
discussdo, independente de simpatias ou preconceitos de etnia®.

Portanto, Bastide serviu dubiamente a obra de Cruz e Sousa, pois, por um lado,
ergueu-a definitivamente a posicdo de destaque, por meio de sua comparacio entre o poeta
catarinense e os poetas Stefan George ¢ Mallarmé. Mesmo que alguns criticos, como Antonio
Candido, ndo aceitem os trés poetas no mesmo patamar, o fato de um teodrico da envergadura
de Bastide té-la feito deixou Cruz e Sousa seguro no canone nacional. Por outro lado, Bastide
restringiu (mesmo que involuntariamente) a leitura do poeta, pois elevou ao cerne da estética
de Cruz e Sousa a etnia. As duas questdes tornaram-se concomitantes, e, assim, valor e
relevancia poética passaram a depender da discussdao étnica. A leitura “justificadora”, no

entanto, como desabafa Anibal Nunes Pires, € insuficiente:

O que eu nao aceito, e por isso ndo fiz mengdo, ¢ que todos os recursos do poeta, todo o seu
sentimento, a obsessao pelo branco, as suas imagens, todos os seus sofrimentos e dores e até a luta
pelo procedimento simbolista sejam frutos da contingéncia de Cruz e Sousa ser um negro. (apud.
REGIS, 1976, p. 17).

Franklin de Oliveira questiona a leitura de Bastide, considerando:

Mas, como conciliar suas observagdes com a verdade nesta constatagdo: a de que a apologia do
branco ¢ uma constante essencial a todo o Simbolismo europeu? Bastide desfigurou um fato
estético geral para servir-se déle na analise extraliteraria da poesia de Cruz e Sousa. O mesmo
equivoco repete-o em face do problema da musicalidade. Se a entendermos como residuo de
tambor, como ficara the status of music in Symbolist Aesthetic? (A. G. Lemann — The Symbolist
Aesthetic in France, Oxford, 1950). Vem de Araripe Jinior (O movimento de 1893) o vézo de
identificar a rimica de Cruz e Sousa com africanismos. (OLIVEIRA, 1959, p. 241).

Essa andlise extraliteraria, a que se refere Franklin de Oliveira, era a passagem da
linha de cor pelos autores negros brasileiros, ou seja, busca de ascensao social. Bastide faz um
estudo bastante amplo no qual se encaixa a obra de Cruz e Sousa. O critico ndo faz uma

exegese interna dessa obra, como faz parecer, mas sim de dentro de sua propria tese sobre

» Apos a conclusido desta dissertagdo, chegou a nossas mios o trabalho de Ivone Daré Rabello, Um canto &
margem: uma leitura da poética de Cruz e Sousa. Por nosso trabalho estar finalizado e prestes a ser entregue a
banca avaliadora, a pesquisa da autora ndo pdde ser trabalhada aqui detidamente. Porém, consideramos
importante mencionar seu estudo pois, apesar de Ivone Rabello ndo se concentrar nos poemas em prosa e seguir
a interpretacdo ligada a psicologia e a etnia, investigando as “determinacdes historicas e estéticas da forma”
(2006, p. 20), a autora logra, na nossa opinido, indicar caminhos dessa analise historica ligada aos “dilemas
pessoais” de Cruz e Sousa que apontam para além das conclusdes de Bastide. Algumas de nossas criticas ao
estudioso francés ndo cabem ao trabalho de Ivone Rabello que, por exemplo, ndo atrela a musa sensual de alguns
poemas necessariamente as negras e interpreta os simbolos catélicos da poesia de Cruz e Sousa também com
ironia. Ainda que muitas outras das criticas que aqui apontamos, referentes a estudos voltados para o autor ¢ ndo
para o eu-lirico, possam ser expandidas as premissas de analise de seu livro, o estudo de Ivone é uma
demonstragdo de que mesmo a analise historico-biografica da obra de Cruz e Sousa necessita de uma renovagao
no século XXI em relagdo a muito do que foi dito no século XX.



toda a literatura afro-brasileira. O poeta do Desterro serve de evidéncia, ndo propriamente de
objeto de anélise.

Franklin de Oliveira segue tracando o historico das associacdes africanas com o ritmo
da poesia cruz-sousiana, revelando o relativismo tendencioso das conclusdes dai retiradas. O
bantu foi associado ao poeta por Joaquim Ribeiro como suposta origem de ritmos,
“necessariamente” explicada por um determinismo de raca, como o aplicado por Bastide.
Tudo seria reflexo da lingua negro-africana: “Se ele ndo tivesse o background racial para
explicar essas sobrevivéncias, naturalmente interpretariamos a predominancia de aliteragdes
em seu estilo como puro virtuosismo expressional” (RIBEIRO, 1947, p. 223).

Franklin de Oliveira cita, da mesma fonte de Ribeiro, o que fora omitido pelo mesmo a
respeito do bantu: “N&o sabemos que exista vestigio dessa sintaxe na linguagem do Brasil”

(apud. OLIVEIRA, 1959, p. 242) e conclui, sobre a suposta heranga nas aliteragdes do poeta:

Se éste argumento ndo invalidar a exegese da reminiscéncia bantu, resta perguntar se o processo
aliterativo dominante nas velhas literaturas inglésa e alema (...) retém nas suas malhas residuos
africanos. O processo aliterativo ¢ uma técnica de producao de beleza literaria s6 corretamente
explicavel pela teoria literaria. A explicacdo antropoldgica ou lingiiistica, de fundo etnoldgico,
representada na tese da recorréncia ao bantu, serve apenas para nos levar as conclusdes mais
absurdas. (OLIVEIRA, 1959, p. 242).

Como afirma o mesmo critico, para aliteragcdes também temos Valéry e Stefan George,
este ainda com “nostalgia do branco”. Massaud Moisés também tem opinido (devidamente)

acida a respeito da analise do inconsciente de Cruz e Sousa:

A seducdo da psicandlise, como uma espécie de grande supersticdo do mundo moderno, ou de
primitiva mistica encantada defronte dos incognitos que pairam além dos fendmenos da natureza —
acabou por encontrar guarida nos arraiais literarios. Ndo que se lhe negue validade, alguma
validade, mas dai a tirar conclusdes acerca de presuntivas manifestagdes neurdticas no
comportamento de determinados escritores é que parece demasiado apressado e precario. Como
achega, e, assim mesmo, mais como hipotese inverificavel, como achega, portanto, pode aceitar-se
a critica psicolégica ou psicanalitica. (MOISES, 1959, p. 264).

Massaud Moisés também aponta como risco comum da critica que certos autores
sejam considerados destinados a escreverem a obra que vieram a criar, como Bastide afirmou
que os temas europeus encontravam inacreditavel e fortuito paralelo na experiéncia do poeta
brasileiro. O critico francés sente-se tentado a considerar a Providéncia em sua analise, ou
seja, a vida que o poeta levou torna-se toda a manifestacdo de sua obra, centrando o papel da
biografia na andlise literaria. O teor confessional de Cruz e Sousa favorece, ¢ claro, essa
leitura. Esse paralelo justificador se tornou tdo importante que até uma introducdo de

Broqueis, bem recente (Teixeira, 1994), retoma essa perspectiva.



Seguindo esse raciocinio, deveriamos afirmar que o branco de Stefan George teria sido
“falseado” por um poeta brasileiro, fosse a situacdo outra, mas Cruz e Sousa tivera
experiéncia de vida que, por destino ou sorte, ressignificava tal tratamento do branco. O que ¢
ou deixa de ser artificial numa obra de arte? Precisamos nos apoiar em recalques para explicar
que um filho de escravos faga a poesia que Cruz e Sousa fez? E curioso supor, no entanto, que
Cruz e Sousa nao tivesse consciéncia do reaproveitamento que ele proprio, diversas vezes,
fazia tanto do didlogo com estrangeiros quanto da situa¢do de escraviddo. Seria analogo
imaginar que nosso poeta assimilou o vocabuldrio de prisdo, encarceramento e escravidao
para tratar da situagdo metafisica de todo ser humano “sem querer”. A interpretagdo da obra
de Cruz e Sousa acabou dependendo mais de como sua biografia era lida do que propriamente
de sua linguagem. Cada nova leitura seguia as prerrogativas biografistas anteriores.

A ampliacdo do tema da escraviddo para a dor humana ndo depende, no entanto, da
biografia ou da psicologia. O proprio texto leva Massaud Moisés a concluir: “Cruz e Sousa
descobre a verdadeira interacdo que deveria estabelecer com o mundo, ou seja, exprimir o0 seu
proprio microcosmos interior e, a partir dele, focalizar o drama da condi¢do humana, muito
mais agudo e vasto que o do escravo...” (MOISES, 1967, p. 109).

Considere-se ainda que a metafora construida com analogia entre escravidido e
existéncia ndo ¢ incomum em tradigdes miticas e religiosas como, por exemplo, no budismo:
“O Buda ensinava o caminho e os meios de morrer para a condi¢do humana profana — quer
dizer, para a escraviddo e a ignorancia — e renascer para a liberdade, para a beatitude e para o
incondicionado do nirvana.” (ELIADE, 2001, p. 162, grifo nosso). Independente de qual
tenha sido o motivo do sujeito historico, existem sentidos internos a obra. A metafora em si da
vida como prisdo tem tradicdo na propria poesia e ndo exige muita imaginagdo poética. Ela
pode comunicar diferentes sentidos, como uma critica a situagdo social do escravismo, mas
dificilmente dependeria desta para ser criada, inversdo que serve mais a tese de Bastide do
que a leitura de Cruz e Sousa.

Muitas prisdes existem no poeta, o claustro um dos mais comuns. Deveriamos supor
traumas de seminario? O autor nunca esteve nele, mas estaria iSso presente em sua critica,
fosse sua obra idéntica e a biografia outra, ou se desconhecéssemos sua infancia? Nao apenas
os “carceres” tém ligacdo relativa com a escraviddo em si como a prisao no claustro pode ser
veiculo da mesma linguagem antitética, dos mesmos sentidos amalgamados que apresentamos
relacionados com a carne. A clausura, por exemplo, com muitas possiveis associacdes, ¢

negada em “Envelhecer” (Farois, p. 109), mas almejada na busca de isolamento poético.



\

A escravidao, lida como tema inconsciente, ¢ ligada a religiosidade apenas como
sublimacao, mas lua, prisao, liberdade, claustro, todos esses simbolos se chocam verbalmente
em poemas como “Monja”. Esse ¢ um exemplo da possibilidade de convivio draméatico de
sentidos antagdnicos que existe em cada simbolo de Cruz e Sousa. O poeta apresenta uma

“prisdo catolica” na segunda estrofe:

Nas floridas searas ondulosas,

Cuja folhagem brilha fosforeada,

Passam sombras angélicas, nivosas,

Lua, Monja da cela constelada. (Broquéis, p. 67).

A palavra “cela” encerra liberdade e prisdo, metafora antitética, numa s6 palavra. Nao
ha como decidir plenamente seu carater sem dialogar prisdo e lua. Ela chama o poeta e lhe
ilumina a noite da existéncia, perambulando num céu de estrelas. Presa na repeticdo de uma
oOrbita, na liberdade do espaco, atrai o eu-lirico para a transcendéncia da matéria, priséo dele,
nao dela. O poeta vislumbra novamente o inefavel, posto no limiar de seu mundo material: o
aprisionamento estd em cheque no poema.

Em “Balada de Loucos”, encontramos as ‘“celas celestes do mistério das almas”
(Evocagoes, p. 621) em que o Sofrimento indizivel da prisdo escapa e flutua na aliteragdo do
som /s/. O céu ¢ libertagdo da vida, da consciéncia sa e, a0 mesmo tempo, prisao.

Um s6é termo, portanto, pode conter a tensdo da antitese, sem depender da clara
expressao de dois elementos verbalmente presentes e em oposicao. No caso de “Monja”, a
“cela” contém a antitese pela relagdo estabelecida com “Lua”. A tensdo torna-se, na
linguagem, um limiar de sentidos que independe de expressdo literal de antitese,
exemplificada em “Intui¢des”, que citamos anteriormente, com expressdes como ‘“Diabo
divino”, ou na explosdao maior entre estrofes. Como “Capro”, uma simples palavra pode
conter a tensao que cria a imagem poética.

Para que sentidos multiplos convivam, no entanto, precisamos reservar para a
“escraviddo” a possibilidade de variagdo que mencionamos anteriormente em relagdo a

“pecado” e “serpente”. Compare-se, por exemplo, sua meng¢ao em “Livre!”:

Livre! Ser livre da matéria escrava,

Arrancar os grilhdes que nos flagelam

E livre penetrar nos Dons que selam

A alma e lhe emprestam toda a etérea lava. (Ultimos Sonetos, p. 188).

E em “Benditas Cadeias!”



Quando vou pela Luz arrebatado,
Escravo dos mais puros sentimentos,
Levo secretos estremecimentos

Como quem entra em magico Noivado.

Cerca-me o mundo mais transfigurado
Nesses sutis e candidos momentos. ..
Meus olhos, minha boca vao sedentos
De luz, todo o meu ser iluminado.

Fico feliz por me sentir escravo
De um Encanto maior que os Encantos,
Livre, na Culpa, do mais leve travo.

De ver minh’alma com tais sonhos, tantos,
E que por fim me purifico e lavo i
Na agua do mais consolador dos prantos! (Ultimos Sonetos, p. 190)

Como para a lua em “Monjas”, também para o poeta, a “prisdo” pode ser liberdade.
Ressaltamos, além dos termos mais diretos, a op¢do de comegar a segunda estrofe com o
verbo “cercar”, sutil, pelo uso cotidiano, mas refor¢ado em seu significado de trancafiamento
pelo proprio contexto do poema. Ao mesmo tempo, esse abrandamento do verbo pelo uso
vulgar contribui para a liberdade de sentido da “escraviddo” das outras estrofes. Nao ha
indicagdo dos sentidos de “escravidao” do poema “Livre!”, mais proxima daquela
subserviéncia a carne implicada no palhaco insubmisso de “Acrobata da Dor”. Ha dialogo,

ainda, com o aprisionamento em “Presa do Odio”, que assim termina:

Que te inflamou de coleras supremas
E deixou-te nas tragicas algemas
Do teu ddio sangrento acorrentado! (Ultimos Sonetos, p. 180)

Aqui, novamente ¢ a vivéncia cega na matéria que restringe a experiéncia humana. A
origem do sofrimento reside nas paixdes, afirmou Buda. Mesmo os deuses encontram nelas o
limite ultimo de seu conhecimento, o derradeiro impedimento de atingirem o Nirvana.

Relativizada a discussao da Aboli¢do e a importancia dos desejos de ascensdo social,
abandonada sua importancia justificadora, os simbolos mantém sua relevancia poética e seu
potencial plurissignificante, capaz de produzir os efeitos do limiar e da antitese das
experiéncias poéticas e humanas, além de quaisquer outros que novas leituras acrescentem.
Abandonando a psicologia e a “vinganca inconsciente contra o preconceito (...), desejo
oculto, operando-se a transferéncia psicologica” (TORRES, 1975, p.17), o que nos resta ¢ o
eu-lirico. E ele que ressignificara as palavras no poema, construira sentido e convencer-nos-a

da sinceridade fingida de Cruz e Sousa. A linguagem cruz-sousiana é capaz de aproveitar



termos e figuras ligadas a escravidao como seus outros simbolos inspirados em discursos de
sua realidade.

Buscar a motivagdo inconsciente de Cruz e Sousa equivaleria a fazer um caminho de
retorno do simbolo & univocidade, transformando-o em signo, um movimento comparavel a
procurar na mobilia da casa de Alberto de Oliveira os vasos que lhe teriam inspirado.
Inversamente, simbolistas nos propde partir do signo em dire¢do ao simbolo.

Resta acrescentar que o leitor sente um prazer vaidoso em encontrar motivos da poesia
do autor perdidos no inconsciente deste. Afinal, nem o proprio poeta teria sido capaz,
provavelmente, de descobri-los. No entanto, devemos suspeitar de uma andlise que
“descubra”, enterrados em tais cavernas, uma tensao (negro x sociedade) e um limiar de
experiéncia poética (ascensdo x etnia) justamente num escritor que tanto e em tantos niveis
explorou a tensdo antitética. A construcao do conflito entre o eu-lirico e a sociedade ¢ um dos
produtos de sua poesia, que podemos supor anterior ao desenvolvimento poético, mas que
ndo deixa de ser, em nossa leitura, produto desse desenvolvimento. Mesmo que fira nossa
vaidade, justificar a poesia de Cruz e Sousa por uma luta contra a sociedade, antes de
representar uma descoberta, significa apropriar-se do efeito de sentido que o proprio texto
produz no leitor. E prematuro assumir que desvendamos o inconsciente de alguém que parece
estar, de fato, provocando reagdes no nosso.

Mesmo que ndo possamos tracar claramente a diferenca entre eu-lirico e autor, referir-
se diretamente ao ultimo sera objeto de sociologia, psicologia, antropologia, mas acessorio
para a critica literaria em si, mesmo que util. Diriamos, num exagero, o contrario do que
Fernando Goes apresentou em seu estudo “Cruz e Sousa ou o carrasco de si mesmo” (1966, p.
63): contraditoriamente, a biografia de Cruz e Sousa tornou-se seu maior carrasco. Melhor
seria para a critica literaria que a desconhecéssemos, permitindo que sua arte atingisse os fins
que supomos que desejasse, amparados, ironicamente, na mesma biografia. Essa opinido so
parece extrema se lembrarmos que a poesia de Cruz e Sousa se insere na sociedade (ha

marcas desta em sua obra), mas isso ¢ valido para que trabalhemos o texto, ndo o autor “real”.

3.1 Beatifica Escuriddo, Sonho Negro

Trataremos aqui da multiplicidade da propria negritude além da cor de pele, como
treva, noite, lua nova. Nao ignoramos o tema da raca, mas consideramos que o aspecto da cor

negra ¢ multiplo tanto aplicado a pele quanto a outros elementos da natureza. Essa discussao



também pretende retrabalhar a imagem de suas musas, negras ou brancas, de que trataremos
em seguida ao tema propriamente da cor.

Comentando sentidos ‘“negativos”, diremos apenas que o que € escuro, negro ou
trevoso agrega caracteristicas positivas as superficialmente negativas. Em “Cancdo do
Bébado” (Fardis, p. 102), por exemplo, a noite do caixdo acolhe o personagem do titulo para
o descanso apos uma vida de sofrimentos. Nao ¢ a mesma morte de uma existéncia abengoada
entre luminosas estrelas, mas tem seu carater positivo. Nao ¢ plenamente um “Mal”.

O primeiro texto em que trataremos de sentidos positivos da cor negra ¢ “Psicologia
do Feio”, exemplo de discussdo étnica fora da associa¢do entre negro e mal. Trata-se de um
texto facilmente lido como referente a raga ou etnia, mas que permite outras leituras, partindo
de pressupostos que secundarizam suas associagdes com Baudelaire e racismo.

No texto, o eu-lirico admite seu interesse, quando extasiado, pelo Feio, que ¢
alegorizado pela maiuscula e, a0 mesmo tempo, da-nos a impressao de um individuo que
caminha nas ruas. O feio ¢ descrito de maneira que provoca a polémica quanto ao racismo
imediatamente, entre leitores que se preocupem especialmente com essa problemadtica: “Tu
vens exata e diretamente do Darwin, da forma ancestral comum dos seres organizados: eu te
vejo bem as saliéncias cranianas do Orango, o gesto lascivo, o ar animal e rapace do simio”
(Missal, p. 473)

Adjetivos “negros” aparecem no poema, mas como caracterizagdes, como “psicologia
negra”, seguida diretamente de “soturno”, ressaltando, portanto, que essa “negra” psicologia
apresenta um aspecto conotativo. No entanto, tais adjetivos e a comparagdo do simio remetem
muitos leitores a imaginar a referéncia a teoria antiga, ainda resistente em alguns grupos
atualmente, de que “negros” fossem mais proximos de macacos do que “brancos”. O poeta
parece retratar um pobre negro, vestido de maneira miseravel, proximo da inanicao.

No entanto, ndo sabemos realmente de nada que demarque o personagem
necessariamente quanto a etnia. Podemos dizer que ¢ um tipo de mendigo, especialmente
pelas vestes. Supondo que o “Orango” seja uma referéncia ao orangotango, estamos frente a
uma metafora com um macaco bastante peludo e inteligente, propenso a domesticacao,
caracteristicas que definitivamente o aproximam do ser humano em geral. Nao viemos todos
pela linhagem de Darwin? O que Cruz e Sousa parece propor ¢ a mutacao dessa imagem do
ser misterioso que atrai o poeta para outra imagem de duplo com quem, finalmente, o proprio
leitor pode se identificar, quando entender o ser estranho, envolto em peles ambiguas
(mortalha, asas de morcego — desejo de voar na Noite?) como alguém que nao é, no sentido

estrito da Natureza, Feio. Seu aspecto apenas revela o que ha por trds dos ouropéis, da



maquiagem, das mascaras com que nos defendemos de nossa propria carnalidade, como “a cal
fulgurante da satira sobre a ostentosa podridao da beleza pintada.” O poeta valoriza o Feio

como revelacao de todos:

Gosto de ti porque negas a infalivel, a absoluta correcdo das Formas perfeitas e consagradas,
conquanto tenhas também, na tua hediondez, toda a corre¢do perfeita — como o sapo, coaxando ca
embaixo na lodosa argila, tem, no entanto, a repelente corre¢do propria de sapo; - como a estrela,
fulgindo, 14 em cima, no precioso Azul, tem a serena e sidérea correcdo propria d’estrela. (Missal,
p. 474).

Orango ¢ ainda uma ilha perto da Africa, continente de origem do sangue de muitos
dos escritores e politicos brasileiros de entdo, separados dos “negros” ou “escravos”.

Nao ha nada de “feio”, o que ha ¢ propriedade. O Feio ndo expde mentiras, revela com
crueza o mesmo que o sapo e a estrela, suas proprias caracteristicas, simplesmente aquilo que
sdo. A metafora, tipicamente antitética, revela que a estrela, no mais alto do Azul, e o sapo, na
lama, s3o ambos imagens desse complexo ser mesti¢o, feio em aparéncia, revelador para o
leitor, no entanto, da morte, do nirvana, das quimeras, das amadas. Mas ¢ com a superagdo
dos etnicamente mesti¢os que o texto comunica a qualquer leitor seus sentidos. A antitese, ou
a analogia de limiar, reaparece. Sua propria feiiira, que o aproxima do simio e a0 mesmo
tempo revela o ser humano em sua precariedade, ¢ um meio-termo fisiologico, “sombra da
aurora da Carne” ancestral e humana.

As digressdes do poeta formam suas classicas viagens pela fantasia e pela psicologia,
do que o tema racial ndo é mais do que uma metafora inicial distante de resolver sua
linguagem simbdlica:

Numa seda negra d’Arte, vestidos de negro, a semelhanca desse tragico Hamlet da Dinamarca,
irlamos os dois, através dos largos e profundos cemitérios silenciosos, consultar as rigidas caveiras
das virginais Ilusdes que se foram, e que, a nossa aproximagao, sorririam, talvez, felizes, como se

lhes levassemos a palpitante matéria animada dos nossos corpos para cobrir, fazer viver as suas
galvanizadas carcagas frias. (Missal, p. 475).

O final do poema explora o sentido de proximidade que aquele feio aparentemente

distante, proximo apenas por empatia, acumula, e temos quase uma revelagdo do eu-lirico:

Nao houvesse dentro de mim, através das Iliadas do Amor, das Bacanais do Sonho, um sentimento
melancélico ao qual o pensamento dd uma expressdo de enfermidade psicologica, e eu ndo
arrastaria a tua sombra, ndo andaria preso ao teu esqueleto, 6 soturno, 6 triste, 6 desolado Feio!
(Missal, p. 475).

O eu-lirico seria a alma desse corpo, que lhe reconhece a imagem distante, apesar de

lamenta-lo? Nesse caso, Cruz e Sousa apresenta-nos um olhar perturbador e revelador da



precariedade da negada carne, do corpo. Seria a percep¢ao do poeta da humanidade, que se
sobrepde a um desejo de alturas? Percepgao obsessiva de um cadéver que marcou o eu-lirico,
que demonstrou, claramente, aquilo que todos escondemos com as aparéncias da saude?

O texto aponta em tantos sentidos que talvez fosse realmente impossivel definir
nitidamente todos os limites desse personagem e do eu-lirico. Com certeza o personagem
central, feio, ou seja, revelado, ndo pode alimentar os sonhos (iniciado por mindscula no
texto!) que a beleza promete, mentirosamente. A verdade dura e crua apresenta-se sempre na
carne desse ser particular que, como isolado que ¢, percebe claramente, a revelia de seu
desejo, o segredo velado por todos com forga, a verdade de seu caminho para a morte, a
precariedade de todos.

Interpretar o personagem central como negro diminui as possibilidades de
identificagdo do leitor, seja ele de que etnia for, pois mesmo a identidade racial a que poderia
referir € restrita. No entanto, ndo € necessario negar que a linguagem constrdi esse simbolo
étnico, desde que ndo termine nele. Sabemos que o poeta era negro por sua biografia, no
entanto esse aspecto ¢ ressaltado na critica de tal texto independentemente de ndo haver
marcas indicativas disso no eu-lirico. A critica contempla, assim, apenas uma leitura possivel
para quem tem o conhecimento prévio do escritor, renegando a leitura daqueles que
interpretaram esse texto sem esse conhecimento, livres, portanto, para explorar aspectos para
0s quais a critica se fecha.

O texto ndo refere, necessariamente, a uma estética do Feio no sentido tradicional de
representacdo de um mundo caoético, desordenado. De fato, o eu-lirico ndo parece debater-se
num mundo modernamente sem sentido ¢ sim na revelacdo do mesmo sentido transcendental
que podemos encontrar em outros textos. Ele demonstra a angustia de enxergar tanto as
verdades subjacentes quanto uma sociedade que as ignora.

A leitura tradicional do que € “negro” (como atrelado ao que ¢ material) pode ser util
para o entendimento do limiar, da tensdo da imagem poética, pois complementa a
caracterizagcdo da carne. Pela propria relacdo com mutaveis simbolos carnais, no entanto, o
“negro” também escapa, em uma diversidade grande de textos, das associagdes pejorativas, ja
que tanto o corpo nao ¢ necessariamente desprezado quanto o “sombrio” ou o “trevoso”
podem servir como adjetivos significativamente positivos.

Podemos observar essa relacdo, por exemplo, nos preceitos do “Iniciado”: “Faze da
Dor a bandeira real, orgulhosa, constelada dos brasdes soberanos da poderosa Aguia Negra do

Génio e do Dragao cabalistico das Nevroses, para envolver-te grandiosamente na Vida e

amortalhar-te na Morte!” (Evocagdes, p. 520-521). Além dessa genialidade revoltosa, ainda



ligados ao material, os adjetivos associados a escuriddo muitas vezes referem-se a escravidao
da existéncia, ao esquecimento, ao Nada e as valas.
Positivamente, “Can¢do Negra” traz ainda a revolta, satanista e associada a Voltaire,

ligada a liberdade em relacdo ao pecado material:

Sublime boca sem pecado,
Cuspindo embora a lama e o pus,
Tudo a deixar transfigurado,

O lodo a transformar em luz.

E ela ¢é tdo pura que liberta o ser humano da prisdo carnal:

Resume todos esses travos

Que a terra fazem languescer,
Das maos e pés arranca 0s cravos
Das cruzes mil de cada Ser.

A terra é mae! — mas ébria e louca

Tem germens bons e germens Vis...

Bendita seja a negra boca

Que tdo malditas coisas diz! (Fardis, p. 156)

Esse sentido de “negra” associada a revolta inverte os fatores das classicas associagdes
dos simbolos: a boca negra distancia da carne, do pecado, da descida...

O adjetivo também ¢ associado a beleza misteriosa, como a noite, especialmente nos
diversos “cabelos”, como no poema com esse titulo em Farois. A cabeleira de Baudelaire,
tanto do personagem quanto da poesia dele, guarda também essa noite misteriosa. No poema
“No Inferno”, o “negro” é explicitamente positivo, em revolta e homenagem, quando Cruz e
Sousa afirma que imaginava encontrar o autor de Les fleurs du Mal: “vé-lo revoltamente
arrebatado para os convulsos Infinitos da Arte por potentes, negros e rebelados corcéis de
guerra” (Evocagdes, p. 608). Nesses casos satanistas, encontramos muito o valor de revolta.

“No Inferno” (Evocagles, p. 607) serve de exemplo também para outro termo
simbodlico lido, em geral, de forma literal: “Africa”. Baudelaire tem em si os opostos unidos,
“as barbarias das florestas, com todo o vacuo inquietante, desolador, inenarravel, dos
desertos...”, pois sua alma foi “como que gerada dentro de atordoante e feiticeiro sol
africano” (Evocagdes, p. 609). Mesmo como elemento de associagdo do olhar do poeta para
dentro de si mesmo, ndo para a alma de Baudelaire, como comentamos tratando sobre o
satanismo, essa mudanca de foco ndo justifica o “africano” como adjetivo iniciado com letra
minuscula. O adjetivo indica o elogio mistico votado a Baudelaire. Como acontece com
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“luciferino”, em “Monja Negra”, “africano” ndo sofre nem ao menos a potente sacralizacao e



ampliacao das letras maitsculas. “Africa”, acima de tudo, é um simbolo, ndo uma referéncia
ao continente factual, historico. Seu valor positivo nao ¢ fixo, mas, no caso de Baudelaire, ¢ o
que recebe. O aspecto simbolico da Africa é ressaltado por ela jamais apresentar
caracteristicas refinadas ou especificas. E sempre uma uniformidade continental, com
caracteristica ligada ao sentido que Cruz e Sousa nela busca como adjetivo. A Africa é um
sentimento do eu-lirico, por ele mesmo questionado e retrabalhado em diferentes poemas.
Existe, ¢ claro, um sentido bastante direto em alguns textos cruz-sousianos, acusando

empatia pelo sofrimento escravo, como informa a linguagem de “Dor Negra”:

Trés vezes sepultada, enterrada trés vezes: na espécie, na barbaria e no deserto, devorada pelo
incéndio solar como por ardente lepra sidérea, és a alma negra dos supremos gemidos, o nirvana
negro, o rio grosso e torvo de todos os desesperados suspiros, o fantasma gigantesco e noturno da
Desolacdo, a cordilheira monstruosa dos ais, miimia das mimias mortas, cristalizacdo d’esfinges,
agrilhetada na Raca e no Mundo para sofrer sem piedade a agonia de uma Dor sobre-humana, tdo
venenosa e formidavel, que so ela bastaria para fazer enegrecer o sol (Evocagdes, p. 563-564)

Ha também acusagdes presentes nas memorias sadicas do escravocrata de
“Consciéncia tranqiiila” (Outras evocacgdes, p. 678), em que se ressalta que a “perversidade ¢
tanto mais aguda quanto ¢ dirigida contra os mais fracos; ndo ¢ por acaso que as vitimas sao,
na sua maioria, mulheres e velhos” (RUFINONI, 1999, p. 97). Necessariamente, a escravidao,
a luta contra ela e a dor dos negros tornam-se material de nossa leitura consciente e critica da
histéria nacional. Mas a “escravidao” nao se reduz a isso, como, analogamente, “prisao”,
“carcere” e “claustro” transitam de sentido na imagem poética.

A negra, em referéncia a mulher de descendéncia africana (ou seja, em textos que
revelam a personagem diretamente dessa forma) ¢ o exemplo mais claro do adjetivo de
negritude usado de forma positiva. Ela aparece elogiada em sua beleza, por exemplo, em
“Nubia”. A “sexualizacao” ¢ um termo estabelecido tacitamente na critica de Cruz e Sousa,
referente a sua postura lasciva frente as musas “ndo-brancas”. Nao aludimos a “musas
negras”, porque também estd implicito, para os criticos de sua poesia, que qualquer mulher
ndo referida com adjetivos alvos é necessariamente negra, com o que nao concordamos.

Essa dita dicotomia cruz-sousiana entre brancas idealizadas e negras sexualizadas
inexiste em “Nubia”. Idealizagdo e carnalidade, descrigdo de alma e corpo, vivéncia e
adoragdo se ddo a0 mesmo tempo na relacdo do eu-lirico com a personagem. Esse texto, mais
do que contradizer a visao maniqueista da critica de Cruz e Sousa, provoca questionamentos

para o conjunto de sua obra. Observe-se, por exemplo, que o poeta ndo nega a cor da musa:



Beleza prodigiosa de olhos como pérolas negras refulgindo no tenebroso cetim do rosto fino; labios
madidos, tintos a sulferino; dentes de esmalte claro; busto delicado, airoso, talhado em relevo de
bronze florentino, a Nubia lembra, esquisita e rara, esse lindo ambar negro, azeviche da Islandia.
(Missal, p. 482).

Essa descricao da personagem ¢ feita na admiragdo de sua alma e de seu corpo, com
desejo e ternura. Sem oposi¢do entre idealizagdo e sexo, ndo expressa contradigdo alguma
entre as caracteristicas que fazem da Nubia um ser humano completo, carnal e espiritual. Ela
¢, como os simbolos da Natureza em outros textos, a imagem poética em perfeita harmonia,

especialmente pelo tipo de sentimento que provoca no eu-lirico:

Amar essa Nubia — vé-la entre véus translucidos e florentes grinaldas, Noiva hesitante, ansiosa,
trémula, té-la nos bragos como num talamo puro, por entre epitalamios; sentir-lhe a chama dos
beijos, boca contra boca, nervosamente — certo que ¢, para um sentimento d’Arte, amar
espiritualmente e carnalmente amar. (Missal, p. 482, grifo nosso).

Outro exemplo importante dessa valorizacdo ¢ a maternidade santa e idealizada de
“Mater”, em que encontramos a expressdo de amor pelo ventre de que lhe nascerd o filho:
“Como foram extremamente puros e penetrantes e frementes os beijos de apaixonada volupia
e reveréncia sacrossanta que eu depus sobre o teu ébano!” (Evocagoes, p. 529).

Mas, como hé elogios brancos em “Mater”, também na “Nubia” resplandecem “as
belezas de neve da Escécia e da Irlanda ou as formosuras originais e flagrantes da Arménia e
da Circassia” (Missal, p. 483). Na “Nubia”, luminosa como as estrelas na noite, Cruz e Sousa
vislumbra a alma da musa através do corpo, mas essa branquiddo nao ¢, ainda, a alma, quando
¢ mencionada, nem precisa ser a alma ou uma pele branca para ser pura. Assim como a
Islandia do trecho citado anteriormente, isso mostra que o “branco” elogioso de Cruz e Sousa
nao esta ligado a uma descrigao fisica no sentido proprio do Realismo.

Seguindo esse raciocinio, portanto, poderiamos discordar que o tema de tais textos
sejam propriamente negras, pois ‘“negra” e os adjetivos que o implicam também ndo
necessariamente seriam uma descrigao realista? De fato. “Nubia” poderia ser a alma, a anima,
uma musa interna que o eleva aos sentimentos de arte. Mas, como retrato de amante, ela
revela um relativismo que precisamos ter ao pensarmos na relagdo entre cores e melanina. A
tendéncia de os elogios cruz-sousianos orbitarem ao redor da idéia de brancura levou muitos
leitores a acreditarem que o poeta idealizava o amor apenas em relagdo as mulheres de tez
muito clara. Mas, se mesmo descrevendo uma mulher de pele negra, Cruz e Sousa eleva-a
com seu simbolico branco, por que deveriamos acreditar que louvores como “marmoéreo” ou

“alvos” refiram-se sempre a parca melanina da figura pintada?



O leitor ndo estara, ao ler como se o modelo original fosse uma mulher negra ou uma
branca, concluindo nada crucial desses textos. Pelo contrario, o resultado dessa leitura apenas
transforma o simbolo “Mulher” em um signo estanque frente ao artista, desprovendo-a dos
sentidos trabalhados poeticamente. Seria como se pensassemos no tipo de madeira de uma
cruz, deixando Cristo e Deus de lado. Talvez “Cristo de Bronze” seja exatamente sobre esse
tipo de leitores. Se “Nubia” era realmente Gavita, como suspeita Raimundo Magalhaes Junior,
¢ uma pergunta mais relevante para biografos, como ele proprio, mas nunca serd uma
informagdo que resolva a leitura do texto. Como compreender, por exemplo, “Visdes”
(Missal, p. 492), em que a beleza negra e o elogio branco se fundem, e a musa lembra o
segredo fugidio da arte?

A noite ¢ templo e lembranca da mulher que remete a busca de perfei¢do da poesia.
Ela ¢, em primeiro lugar, o mistério. Nesse sentido, a noite ¢ o motivo da existéncia da obra
de Cruz e Sousa e, sempre que o adjetivo “noturno”, “sombrio” ou outro associado a ela ¢
utilizado, pode-se perceber o carater magico e quimérico do poema. A noite diversas vezes
prepara o momento do limiar no mistério ou na revolta do exilio. Ela promove a inspira¢do da
poesia e da morte, mas, como em “Rir!”, pode ser a “noite gelada do existir” (Livro
derradeiro, p. 283). E também a “Monja Negra”, perfeita améalgama de todas as gracas e de
todas as quimeras, com um resumo em antitese cruz-sousiana concentrada no verso: “Da
caricia de céus ¢ do negror d’infernos” (Farois, p. 131). E, como limiar, inicio da noite, o
ocaso ¢ um simbolo importante na mesma passagem ou limite entre a transcendéncia e o
mundo. E outro simbolo que contém a antitese (entre noite ¢ dia) em apenas uma palavra. A
tensao e sua resolucao sao internas ao proprio simbolo.

As “Mulheres” (Missal, p. 499), com suas “sombrias torciculosidades de serpentes”,
sdo atraentes e objeto de adoracdo do poeta. Os trés termos negativos, partindo de
determinado aspecto da tradi¢do crista, sdo um resumo do profundo elogio que Cruz e Sousa
faz justamente sobre o Mistério que elas possuem e que revelam para ele. Ou seja, nao
houvesse tais sombras, sua numerosa poesia tematizando as mulheres ndo teria razdo de
existir, o que significa admitir que sdo, na verdade, trés elogios.

A escuriddo da noite ndo poderia ser retrabalhada sem alterar a luz. “A Noite”
(Evocagoes, p. 537) traz-nos a escuriddo em todos os seus beneficios, e a cor negra ganha os
sentidos de transfiguracdo que também o branco pode receber em outros textos. Ela tem anjos
com claro bater de asas, e nem por isso torna-se uma apoteose da alvura. Nesse poema em
prosa, a noite ¢ negra, virgem, misteriosa e pura! Ela reine, sob seu manto acolhedor, a risada

destruidora e a fantasmagoria assim como o carinho e a suavidade. A mesma “noite gelada do



existir’ que mencionamos ¢ aqui “hdstia negra dos sonhos brancos”, misericordiosa, boa,
“Perdao estrelado suspenso sobre nossas desgracadas cabecas”, mae original que abraga todos
os esquecidos e abandonados, “méascara ironica de todas as chagas; confessionario de todos os
pecados; liberdade de todos os cativos” (Evocagdes, p. 539).

O texto ¢ percorrido por elementos castos e sexuais, altos e baixos, todos em adoragao.
A serpente aqui ¢ descrita de forma quase neutra, como o movimento agil das criaturas da
noite. “A Noite”, portanto, na verdade, ¢ outra noite. Mesmo que ndo exista apenas Uma em
Cruz e Sousa, ele se interessa mais pela Noite que pela noite.

Também na congregadora Noite, Cruz e Sousa da carater positivo a vida, mesmo em
sua carnalidade e boémia. Nao ha nojo, afetacdo nem empafia de Cruz e Sousa frente a seu
meio, a matéria, nem ha uma sele¢ao de tabus e desmerecimentos, como se o toldo da noite
abencoasse toda a criacdo, por sua simples existéncia, trazendo, do surgimento do mundo, os
mesmos segredos inviolaveis até os dias de hoje.

A metéfora alquimica também complementa a discussdo do “negro”. Ha a mencionada
nigredo. Se ela é o estagio material, fisico, ¢ ainda assim composto para a pedra filosofal e
guarda, portanto, o segredo da ascensdo. Destacamos “Modos de Ser”, de que selecionamos o
seguinte trecho quanto a inspiragdo dos espiritos: “a alma deles flutua, desce sombriamente 14
abaixo, ao antro negro da Terra, ou sobe 14 acima, a infinita mudez do céu” (Missal, p. 497).
Também ¢ no antro da terra que o alquimista deve procurar o segredo da rocha, da pedra de

Saturno, o mistério da putrefa¢do da matéria:

E Basilio Valentim, nas Doze Chaves da Filosofia, que nos lembra que o Adepto devera buscar o
VITRIOLO, solvente filosofico fundamental, através de um descenso ao elemento ctdnico
(VITRIOLO: Visita Interiore Terrae, Rectificando Invenies Occultum Lapidem: “Visita as partes
interiores da terra, operando uma retifica¢do, encontraras a pedra oculta’). (CARVALHO, 1995, p.
76).

O vitriolo possui diversas outras leituras, mesmo como iniciais de uma frase secreta
simbolizada pela rocha.

Em toda “negra”, “sombra”, “noite”, existe o didlogo que estabelecemos para outros
simbolos: ha uma tradi¢do literaria e um contexto social que ndo devemos supor ignorado
pelo poeta. O que ¢ feio € estabelecido socialmente. A sexualizagdo da negra e a protecao
hipdcrita da branca eram uma realidade da cultura do século XIX, e buscar um didlogo com
essa realidade pode ser mais interessante para a interpretacdo da obra de Cruz e Sousa do que

supor que ele fazia essas associagdes de forma preconceituosa, inconsciente ou aleatoria.



Na luta entre discursos de seu mundo, Cruz e Sousa escreveu, em “Emparedado”, um

trecho que marcou boa parte da questdo racial para a critica:

- Tu és dos de Cam, maldito, réprobo, anatematizado! Falas em Abstragcdes, em Formas, em
Espiritualidades, em Requintes, em Sonhos! Como se tu fosses das ragas de ouro e da aurora, se
viesses dos arianos, depurado por todas as civilizagdes, célula por célula, tecido por tecido,
cristalizado o teu ser num verdadeiro cadinho de idéias, de sentimentos ilustres! (Evocacoes, p.
672)

Poucas vezes se da importancia para o travessdo do discurso no texto. A leitura
fechada em racas trata “Cam” como mera metafora de ser africano. Obviamente, ndo existem
“meras” metaforas. Cam refere-se a um povo maldito pelo discurso do conquistador: os
camitas sdo destituidos de suas terras por massacres e tiranias de um Deus dominador,
distante da no¢do de amor do Novo Testamento. Cam ndo representa uma unidade étnica.
Todos os povos do sul do mundo sdo camitas, povos inimigos dos hebreus, como filisteus,
jebuseus e amorreus. No entanto, o “norte” ¢ acima de cidades distantes da Terra Prometida.
O “sul” é o ambiente do povo judeu no Antigo Testamento.

Muitos desses povos camitas nunca seriam considerados negros, ¢ a bela do Cantico
dos Canticos, por outro lado, se diz “negra e formosa” (Ct: 1, 5). O que ha de comum entre os
camitas ¢ que ndo adoram Deus (posi¢ao associada posteriormente aos satanistas) € que sao
fortes, apesar das insisténcias do poderio semita na Biblia. Nemrod, o primeiro her6i do
mundo biblico, por exemplo, é referido como filho de Cam (1Cr: 1, 10). Despreocupados com
a mistura racial, o que os povos de Javé temem ¢é o sincretismo religioso que os camitas
podem promover (como de fato e naturalmente promoviam), por meio do simples convivio.

Cruz e Sousa ndo acrescenta uma metafora a mais de sua etnia para ser “verborragico”,
ele acrescenta um simbolo com profundidade de sentido, com questdes ideoldgicas internas,
criticas, em acordo com satanismo que mencionamos. A idéia que se segue a Cam no texto
nao ¢ racial: ¢ de que o poeta “fala”! Que ele aborda questdes a ele proibidas, de Requintes,
Sonhos e Espiritualidades. E o conhecimento secreto que o estigmatiza, como a revelagio do
corpo nu de Noé bébado (com o histérico do tabu da nudez e do conhecimento na Biblia)
estigmatizou Cam (Gen: 9, 18-28). Esse filho de Noé, no texto de Cruz ¢ Sousa, corrompe a
linguagem do discurso hegemdnico por ele aproveitado e transformado. Ao colocar Cam
precedendo a discussdo de raga, o poeta permite a transformagdo do eu-lirico em um simbolo
de questionamento do discurso racista com que dialoga.

Da mesma forma que ocorre com a carne ¢ sua branquidao ou negritude, Cruz e Sousa

também se aproxima de maneiras diversas de suas musas, € todas as suas caracteristicas



variam conforme ele enfoca corpo, amor, sexo, sociedade, existéncia ou qualquer de seus
temas.

Ele produziu alguns textos com o tema feminino que revelam caracteristicas mais sutis
de sua metafisica e como as mulheres podem simbolizar limiar, antitese e conjuncdo, assim

como esses elementos podem retrabalhar o sentido delas em sua poesia.

3.2 As mulheres e a sociedade

Na realidade brasileira, escravocrata, a mulher negra era vista como um objeto sexual
de posse do dono quando este a desejasse, pratica que, mesmo velada, era cotidiana. A mulher
branca era o simbolo de toda pureza e virgindade; a negra era um objeto reduzido a
animalidade. Mesmo pela leitura de Bastide, ndo encontrariamos paralelo efetivo na poesia de
Cruz e Sousa da discriminag¢do entre racas, pois ela era, fundamentalmente, muito mais
violenta do que uma simples idealizacdo da branca e uma sensualizacdo da negra. O que
poderia ser vislumbrado desse tratamento frente aos dois grupos de mulheres distintos é
transfigurado e corrompido, ndo sendo ele o autor dessas relagdes, mas dialogando com elas.
As mulheres sdo, em alguns poemas, um ser religioso ligado aos astros, em outros, a morte, e,
finalmente, podem representar um contato mais direto com a visdo social, seja naturalista ou
religiosa.

Como consideramos que uma unidade de sentido para os simbolos cruz-sousianos seja
contraria a propria concep¢ao € a execugdo de sua poesia, ndo podemos afirmar que haja uma
figuracdo geral do poeta sobre elas. “Negra” e “branca” sdo oposicdes que deixam a maioria
das personagens femininas sem tratamento adequado. Apesar de seu sentido ndo ser fixo, sua
relacdo com o limiar, e, portanto, sua riqueza de imagens poéticas, ¢ significativa. O simbolo
feminino tanto convida quanto sofre, em si mesma, a fracao antitética, estando a propria musa
nas tensdes que o poeta busca. Comegaremos abordando como a antitese e os diferentes
sentidos de sua linguagem constroem um simbolo feminino em relacdo a realidade factual.
Falamos neste trabalho, portanto, de um aspecto feminino. O ser humano do género feminino
¢ uma das roupagens desse simbolo, ndo a sua totalidade.

O dialogo com a sociedade e com o tema da mulher intensifica-se frente aos cristaos.
O poeta envolveu-se de forma direta com a sexualidade ligada a superficialidade moral,

quando tentou fazer um concurso de beleza nas paginas do jornal “O Moleque”, em que era o



redator-chefe. A situagdo demonstra como a sensibilidade moral era apurada e, ao mesmo

tempo, entrecruzada por questdes sociais de outras ordens:

A reagdo a iniciativa foi tremenda. As prendadas e discretas senhoritas brancas, submetidas a
disciplina dos lares burgueses da Provincia, ndo queriam ver seus nomes mencionados nas colunas
de uma publicacdo de titulo picaresco, dirigida por um negro, filho de escravos, que ndo conhecia
seu lugar. (MAGALHAES JUNIOR, 1961, p. 41).

J& afirmamos a compreensdo que Cruz e Sousa tinha da cultura hegemonica de seu
tempo, associando parnasianismo, cientificismo, catolicismo e escravismo num mesmo grupo
de doutrinas dominadoras e elitistas. Concordando ainda com mais um ensinamento budista,
trata como prisdo as formas dadas, fixas, materiais e rituais, frutos da ignorancia e do apego a
matéria. Reforga, portanto, a sensibilidade simbolista de repudio a tudo que fosse crenca
definida, em qualquer manifestagdo, como indicou Paul Valéry (1991, p. 71). Todas as opgdes
intelectuais de Cruz e Sousa, assim, chocavam-se com a elite que ele vislumbrava no pais.

“Primeira Comunhdo” ¢ um exemplo escandaloso (social e religioso) desse choque em
sua obra. O forte carater social do poema e a valorizagdo de termos caros aos simbolistas
brasileiros talvez justifiquem o fato de o poema ndo ter sido entendido em sua época, ao
menos por alguns que preferissem ndo o compreender. Em artigo critico logo que Broquéis foi
publicado, o poema foi transcrito e, em seguida, “perguntava Artur Azevedo, sob a pele de
Coésimo: ‘Nao entenderam? Nem eu. Mas faz bem ao ouvido, ndo acham? contudo, que nao se
leia outro do mesmo género logo em seguida’” (MAGALHAES JUNIOR, 1961, p. 95).

Esse poema problematiza diversos clichés sobre o poeta, o primeiro deles sendo de
que Broquéis ¢ um livro plenamente platonico ou parnasiano ou aquele em que Cruz e Sousa
estaria mais isolado na torre de marfim. Consideramos que este poema, sozinho, seria

suficiente para abalar a visdo que muito € propagada a respeito do livro:

Grinaldas e véus brancos, véus de neve,
Véus e grinaldas purificadores,

Vio as flores carnais, as alvas Flores
Do Sentimento delicado e leve.

Um luar de pudor, sereno e breve,

De ignotos e de pronubos pudores,
Erra nos pulcros, virginais brancores
Por onde o Amor parabolas descreve...

Luzes claras e augustas, luzes claras
Douram dos templos as sagradas aras,

Na comunhao das niveas hostias frias...

Quando seios pubentes estremecem,



Silfos de sonhos de volupia crescem,
Ondulantes, em formas alvadias... (Broquéis, p. 77)

Esse poema comprova que a ironia de Cruz e Sousa ndo recebeu ainda a devida
atencdo: o pudor ¢ “sereno e breve” e as “flores carnais” possuem “Sentimento delicado e
leve”. Na ultima estrofe, o Amor, que ambiguamente percorre a cena, associa-se a
carnalidade, e ficamos incertos se ele ¢ referente a comunhdo com Cristo (primeira
comunhdo) ou com um amante (sexo). Nessa ambigiiidade trabalha o eu-lirico, podendo
referir-se tanto a confirmacao dos votos quanto a perda da virgindade numa noite de ntpcias,
conforme as duas principais interpretacoes que aqui apresentamos.

O titulo indica claramente a primeira interpretagdo: o ritual da primeira comunhdo. O
véu branco, entdo obrigatdrio nessa cerimonia, esta associado ao casamento, assim como a
multiplos sentidos sexuais como indicaremos abaixo. Esses sentidos sdo previstos por
indicativos como os silfos (pagdos) e as flores (voltadas a reprodugdo) que sdo destacadas
mais que as proprias mogas (ou que a possivel noiva). O implicito sexual sob um ritual
catolico e as caracteristicas deste criam a associagdo da cena com o casamento, em que
também virgens voltam-se para Cristo e “confirmam” o regramento de sua nova unido
conforme Deus.

Na descri¢gdo do casamento ou da primeira comunhdo, o “branco” torna-se um véu
sarcastico imposto as personagens femininas. As cores claras, previstas pela Igreja, sdo
apresentadas como mascara de dedicagdo religiosa para corpos que se aproximam da
puberdade (ou, numa leitura menos literal do titulo, uma mascara de pureza anterior ao ato
sexual). As jovens, a0 mesmo tempo, aceitam Cristo frente a sociedade e despertam para a
sexualidade. Cruz e Sousa associa de forma imediata os dois momentos, € o quadro pintado ¢
o de jovens que, sob velas, véus, enfeites e vestidos brancos (fantasias vigentes no
simbolismo social da pureza), desenvolvem naturalmente tudo aquilo que sua sociedade nega:
sua sexualidade.

Ha o convivio de movimentos antagonicos, em que as mocas aproximam-se do altar,
de Cristo, da comunhao religiosa, da pureza do branco e, ao mesmo tempo, “distanciam-se”
de Cristo, com a maturacao de seus corpos e, assim, de sua volupia. Elas proprias encontram-
se no limite de experiéncias antitéticas. Estdo a beira da comunhdo espiritual e, a0 mesmo
tempo, o desenvolvimento carnal prontamente brota nesse momento crucial, mantendo-as
numa vida fisica, simultaneamente proximas e distantes da béncdo. Tanto a secgdo da
experiéncia em si quanto a iminéncia de uma mudanca espiritual e carnal, portanto, sdo

limiares presentes no texto. Essas jovens sdo e estdo num limite.



Como casamento, a aproximacao do altar carrega a mesma duplicidade, pois, quanto
mais perto do altar estd a noiva, mais iminente estd também a abengoada relacao sexual de
nlpcias. A sublimacdo da experiéncia carnal, pecaminosa em esséncia conforme a Igreja,
lembra o tema da negacdo social da sexualidade da branca. Nesse poema, em vez de louvada,
ela ¢ ironizada.

Nesse sentido, Cruz e Sousa nao se distancia do real para idealizagdes e sim acusa uma
violéncia (em diferentes sentidos) de seu mundo. Nesses limiares, o branco indica a0 mesmo
tempo béncdo e hipocrisia. Se interpretamos o poema pensando em jovens que caminham
para o altar enquanto seus corpos, de fato, projetam-se no sentido contrario (distanciando-se
do espiritual), temos a violéncia da negacdo do desenvolvimento natural. As flores parecem,
nessa leitura, referir-se diretamente as jovens, numa ambigiiidade entre sua pureza e a
metonimia sexual.

Retomando a leitura das nupcias, presenciamos o momento em que a Igreja abengoa o
sexo, comprovando que “a religido comanda essencialmente a transgressao dos interditos”
(BATAILLE, 1987, p. 64). Era comum, no século XIX, que as mulheres, ao casarem, fossem
bastante jovens e deseducadas a respeito do que lhes aconteceria na noite de nipcias. Nesse
caso, o ato de comunhao ¢, em si mesmo, um ato de violéncia fisica e psicoldgica abengoada
pela “Noiva de Cristo”. A situagdo, por analogia, aponta paralelos entre 0 Amor do discurso
religioso e todas as violéncias que este justifica. Mesmo esse poema permite uma ampliacao
para o tema da escraviddo por sua referéncia a uma teologia que prega o amor e abengoa a
violéncia. Nesse caso, a antitese do poema representa e acusa a contradi¢do de uma instituicao
social por seu pecado cotidiano. Trata-se, portanto, de uma antitese contida no “objeto do
poema” implicito no titulo “Primeira Comunhao”: a Igreja.

Essa amplia¢do do tema parte de uma interpretagdo que nio busca qualquer recalque
em relagdo as mulheres brancas, ndo depende de vocabulario ligado a “prisdo” nem fecha o
tema. A mulher, o crente, o escravo, sdo referentes limitados. A critica feita no poema dirige-
se a um sentido subjacente a todos eles. A mesma percep¢do que transcende o Ente para
buscar o Ser supera os acontecimentos definidos e datados e busca seu sentido essencial.

Ainda que a violéncia possa ser encontrada por esse raciocinio, o tom de surgimento
discreto e gradual da volupia advinda do Amor ressalta a naturalidade do aspecto carnal, ou
seja, o que estd negado nos rituais sacros ¢ apenas algo que faz parte do movimento constante
da humanidade. A negagdo da carnalidade ¢ uma violéncia presente no sistema que o poeta
nega, pois o poema nao se opde por meio de outra violéncia, e sim pelo contraste com a

progressao natural do desenvolvimento sexual.



Cruz e Sousa usa uma linguagem de ressignificacao constante: os pudores sao ignotos,
o luar de pudores erra (novamente esse verbo), o Amor descreve parabolas e, ao mesmo
tempo, recebe teor carnal e luxurioso no final do poema. “Pardbolas” estabelece, sobre esse
amor, tanto uma associagcdo com o verbo “errar’” quanto uma corrupcao da linguagem biblica
na descricdo de seu movimento sobre, em torno e pelo corpo das jovens. De fato, a segunda
estrofe parece retratar diretamente o fluir do amor por seus corpos, associado a Cristo de
forma satanista (pelas parabolas, principalmente). E Ele o ultimo Amor virgem da experiéncia
delas, pois a carnalidade faz-se logo presente. Diriamos mesmo que os dois sentidos de amor
surgem em oposicao: o convivio, por exemplo, dos espirituais “silfos de sonhos” (elementais
do vento x sopro de Deus) e do crescimento da volipia na outra metade do verso (Silfos de
sonhos de volupia crescem,).

Mas o que encontramos no poema de mais impressionante e extrema concisdo,
conjuncdo de sentidos ambiguos e contraditorios, € a contencdo em uma palavra do poema
todo, que observamos de forma similar ao método anagramatico de Paulo Leminski
interpretando Cruz e Sousa (cf. 1983, p. 70). O ultimo termo da chave de ouro - “alvadias” -
acumula sentido de movimento dos espiritos fugidios e suspirantes e da voluipia pelos corpos,
além de conter em si o jogo de deboche e critica: “alvadias” ¢ sindbnimo da brancura dentro do
qual reside a palavra “vadias”, tanto ligada a movimento quanto possuidora de forte teor
sexual. A palavra é o corpo mascarado de pureza branca ¢ contém, nela propria, em seu
proprio corpo, outra palavra, socialmente contraditoria, mas em convivio.

Ha preparagdes para essa carnalizagdo final desde o primeiro verso. Existe uma
conexao limitrofe entre sagrado ¢ profano nos véus referidos e ressaltados no inicio do poema.
Como simbolo ancestral, o véu conecta mulheres de religides antigas em situagdes sociais
bastante discrepantes hoje em dia, como afirma M. Esther Harding em Os mistérios da
mulher. Tratava-se de um simbolo tanto para sacerdotisas, esposas e prostitutas, em especial
para aquelas que eram ao mesmo tempo clérigas e prostitutas, ou seja, que vendiam o proprio
corpo como ritual de comunhdo com os deuses lunares e de transformacao da propria mulher
numa adulta, numa sacerdotisa ou na obtencdo do que se compreendia entdo como
desenvolvimento sexual. Desses rituais antigos, o véu permaneceu em varias culturas ligado
ao hierosgamos, o sexo entre fiéis ou a simbolica unido de uma delas com um objeto sagrado.
Ambas as situagoes referiam-se ao encontro entre deusa e deus.

Os rituais de sacerdotisas desses cultos pela fertilidade da terra, especialmente em
homenagem a Astarte e seu filho e amante Baal, foram combatidos pelos hebreus, que

entraram em contato com esses ritos em Canaa. Seu confronto ¢ manifesto, por exemplo, no



Deuteronomio e no Primeiro Livro dos Reis (Dt: 23, 18 — 1Rs: 14, 24 e 1Rs: 22, 47), em que
tais praticas sao desaprovadas pelos israelitas.

Essa coligacdo do véu manteve-se registrada nas tradi¢des religiosas por ensinamentos
que ndo puderam ser alterados significativamente conforme os costumes mudaram,
justamente por serem valorizados como perenes. Um exemplo dessa reunido fixa de
ensinamentos antigos ¢ a Biblia. De fato, numa das suas maiores celebracdes de amor, o
Cantico dos Canticos, o véu ¢ invocado representando a venda do corpo, conforme comenta
Luis Stadelmann: “Alguém de rosto velado indicada luto, casamento ou, como aqui,
prostitui¢do.” (nota a Ct: 1, 7-11, BIBLIA SAGRADA, 2005, p. 818). O proprio texto biblico
implica estas possibilidades de sentidos em Gen: 38, 14-15 ¢ Nm: 25, 1, conforme nota de
Ludovico Garmus (BfBLIA SAGRADA, 2005, p. 188), e refere diretamente o costume no
livro de Baruc (Br: 6, 42-43), por exemplo. A maioria das mulheres que vendem o corpo nos
textos sagrados ¢ identificada particularmente pelo uso do véu.

O sentido matrimonial do poema ressalta esse simbolo contraditorio, pois a relacao
estabelecida pelo dote aproxima os dois extremos papéis que a mulher poderia viver na
sociedade. O véu remete também, em sentido mitico, ao véu de Maia, a cobertura que Cruz e
Sousa propde-se a superar pela poesia. Desvelar as relagdes sociais nesse poema, portanto,
tem paralelo com sua busca metafisica.

Casamento, noite de nupcias, primeira comunhdo, tradicao religiosa ou nao, o véu ¢
uma mascara alva de pureza sobre o rosto de uma mulher branca, sobre o corpo sexualizado
dela, a propria tradicdo da cerimdnia sendo agente dessa sexualizacdo tanto no casamento
quanto no alcance da maturidade. Num mesmo poema, Cruz e Sousa reine momentos de
comunhdo que formam uma s6 contradi¢ao limiar entre sacro e profano.

“Primeira Comunhdo” lembra, é claro, “Regenerada” (Broquéis, p. 85), em que as
implicagdes do corpo da mulher que reza também aproveitam a ambigiiidade, e o limiar entre
comportamento beato e pecaminoso aflora com clara ironia. Mas esse efeito deve-se a
auséncia de énfase no pecado. Ele existe implicitamente.

Consideramos muito importante mencionar o pecado implicito no poema e ndo
relaciona-lo, numa conclusdo precipitada, a uma moralidade cruz-sousiana. E relevante que a
idéia de pecado seja mantida num poema que critica a moral cristd para que a critica expressa
seja radicalizada. Similarmente a uma missa negra, que torna o ritual uma critica direta e
extrema, no erotismo do corpo das jovens de “Regenerada” e “Primeira Comunhdo”, o
cristianismo ¢ mantido pelo eu-lirico na consciéncia do leitor pela corrup¢do da linguagem

que o faz presente.



A transgressdo “suspende o interdito sem suprimi-lo” (BATAILLE, 1987, p. 33, grifo
do autor). Essa presentificagdo dos dois, tanto do tabu quanto de seu rompimento, € o aspecto
crucial da revolta contra qualquer proibicdo: “nada detém a libertinagem e ndo ha nada como
lhe impor limites para ampliar e multiplicar os desejos.” (SADE, 2006, p. 52). Transgressao
sem supressao do interdito, portanto, é o proprio potencial de imagem poética, que mantém a
tensdo da antitese.

Cruz e Sousa inverte a moral expressa e valoriza essas jovens no poema como
simbolos do limiar que se impde apesar de restricdes e ascetismos cristdos. Pela expressao
calma e ir6nica do tabu e do rompimento, saboreia essa tensdo. Esse ¢ o prazer tipico da

transgressao erodtica, como observa Georges Bataille:

sentimos no momento da transgressdo a anglstia sem a qual o interdito ndo existiria: é a
experiéncia do pecado. A experiéncia leva a transgressdo realizada, a transgressdo bem-sucedida
que, sustentando o interdito, sustenta-o para dele tirar prazer. A experiéncia interior do erotismo
exige de quem a pratica uma sensibilidade bem maior ao desejo que leva a infringir o interdito que
a angustia que o funda. E a sensibilidade 'religiosa, que liga sempre estreitamente o desejo e o
medo, o prazer intenso e a angustia.

Os que ignoram (ou que provam so6 furtivamente) os sentimentos da angustia, ndusea e horror
comuns as jovens do século passado [séc. XIX] ndo sdo suscetiveis a isso, acontecendo o mesmo
com os que limitam tais sentimentos. Esses sentimentos nada tém de doentio; mas sdo, na vida de
um homem, o que ¢ a crisdlida para um animal perfeito. A experiéncia interior do homem ¢é dada
no instante em que, rompendo a crisalida, ele tem consciéncia de se rasgar a si mesmo e ndo a
resisténcia colocada de fora. O ultrapassar da consciéncia objetiva, que as paredes da crisalida
limitavam, esta relacionado com essa mudanca radical. (BATAILLE, 1987, p. 35-36, grifo do
autor).

Cruz e Sousa presentifica o tabu e o corrompe, indicando um ato de liberdade duplo,
tanto de suas personagens, que vivem para além daquela restricdo, como seu, que degusta a
transgressao. Nesse sentido, o limiar entre sacro € pecaminoso nao deve ser apenas construido
pelo autor, mas mantido no momento da destrui¢do. Rompé-lo (o que seria feito por um
erotismo que ignorasse qualquer restri¢do, um poema propriamente pornografico) significaria
um outro prazer, outra constru¢do de sentido e perderia a tensdo do tabu.

Por essa leitura, podemos ver como abandonar o biografismo nao isola Cruz e Sousa
do mundo, mas traz justamente o mundo para nossa leitura dos poemas, como pega essencial
da construcdo de seu sentido. Se a carne centraliza diversas questdes metafisicas e sociais
sobre a vida de qualquer ser humano, a mulher, como tema, signo ou simbolo, tem posi¢ao
draméatica nos discursos sociais com que Cruz e Sousa trava didlogo, tanto em sua
religiosidade quanto no préprio corpo, no amor, na morte ¢ na sexualidade. Nao podemos
esquecer que a mulher, o racismo envolvido no tema e a sexualidade sdo alguns dos maiores

objetos de combate discursivo social no Brasil. Ou seja, tanto se acumula cultura sobre esses



simbolos (o sexo proibido, livre, expressao de amor ou de decadéncia, a mulher que ¢ mae,
amante, pecadora, livre, submissa, inspiradora, musa, alma, sujeito, objeto) quanto tabus. E
quanto mais préximo do mundo o eu-lirico se posiciona, mais sua poesia problematiza nossas

proprias atitudes e linguagens.

3.3 Virgo intacta

r

A virgindade ¢ um dos principais temas sociais relativos a mulher. Possui, nao
obstante, um sentido claramente simbélico na poesia de Cruz e Sousa. E importante lembrar
que este ndo exclui, necessariamente, uma referéncia ao aspecto fisioldogico da virgindade.
Este, no entanto, ndo ¢ necessario, podendo ser contraditério conforme o simbolo varia entre
poemas. Mesmo sem se referir ao celibato, a virgindade € bastante associada a pureza e
costuma ter forte sentido espiritual.

“Anho Branco” demonstra que sexualidade e virgindade ndo apenas ndo precisam ser
opostas, como podem estar intimamente conectadas. O inicio desse poema em prosa ¢ feito na
forma de uma avalanche sexual de simbolos cristdaos, como rosas, magnolias, candidas almas
de pastores, carnagcdo opulentamente branca, singeleza e primitivismo, fecundidade, estrelas,
auréolas arcangélicas e lactescéncia corporal que se misturam ao dia e a noite. Logo na
apresentacdo da personagem, o eu-lirico elogia-a:

a sua carne viva, virgem, radiantemente alva, da translucidez requintada da lua, determinava bem a
sua terrestre descendéncia.

..

Na alvorada pubere desse sangue majestoso de Virgem, inefavel Infinidade de sereias de volUpia
cantava.

Reldmpagos vagos de desejos quiméricos cruzavam, abriam claridades iriadas nesse sangue triunfal
e impoluto, tdo puro e verde de exuberincias como as verdes e tropicais vegetagdes dos campos
claros que a geraram. (Evocagdes, p. 545, grifo nosso).

Esse texto demonstra também as associagdes de sentidos com que Cruz e Sousa une
sem conflitos mitologia grega e religiosidade cristd. Seu tratamento biblico inclui a

sexualidade, reconhecendo o eu-lirico, na beleza carnal e santa, o Cantico dos Canticos:

Na solenidade épica dos vales, dos bosques, das colinas e campos, onde bois resignados e
majestosos tocante e melancolicamente mugiam com os grandes olhos de um sentimento biblico,
espiritualizados por um suavissimo luar de lagrimas de evangélica bondade, esse corpo branco de
brancura olimpica de deusa-ode das odes vivas, Cantico dos Canticos, Via-Lactea transfundida em
carne. (Evocacoes, p. 547).



A natureza, louvada na animalidade, termina numa série de antiteses cruz-sousianas
com sexual magnificéncia e casta beleza, profana e sagrada, uncdo angélica e encarnagao
humanizada, Pdscoa nova e transcendentes luxurias. Tais oposi¢des, por seu grande acimulo,
ndo apenas nesse texto, possibilitam uma leitura ironica, caso em que a valorizacdo da
virgindade efetivamente seria abandonada em seu sentido literal e puritano.

Cruz e Sousa elogia com “virgem” quase todos os seus simbolos, inclusive belezas
carnais, astros e almas. Em sua poesia, a virgindade tem sentido valoroso quase sempre, em
especial se permanece metaforica. Na dedicatoria que escreveu no Missal entregue a Araujo
Figueiredo, amigo seu, diz o poeta: “a ti, amigo-irmao, casta e branca natureza de Sonhador
olimpico, Israclita da Arte, que tens a virgindade emotiva das Forgas novas, originais...”
(Obras Completas, p. 843, grifos nossos). Também virgem ¢ a alma da figura paterna em
“Abrindo Féretros” (Evocagoes, p. 625) e sua natureza cha ¢é adjetivada como “casta”.

Pureza espiritual, eis a maior generalizacdo do sentido de “virgindade” com relativa
regularidade. Observa-se ja na citacdo de sua dedicatoria a Araujo Figueiredo que “branco” e
“casto” acompanham a virgindade nas significagdes mais profundas e amplas do que em geral
lhes sdo atribuidas.

Considerando que Cruz e Sousa conhecia mitologia, no minimo a grega e a romana,
lembramos que deusas da Antigiiidade (como Afrodite) eram referidas como virgens. A

virgindade mitoldgica enriquece o retrato de pureza. Conforme Frazer,

A palavra grega parthenos aplicada a Artemis, que comumente traduzimos como virgem, nio
significa mais do que uma mulher solteira, sendo que em épocas anteriores as duas coisas eram
absolutamente a mesma... Ndo havia nenhuma adoragdo publica a Artemis, a Casta; até onde se
sabe, seus titulos sagrados mostram que ela era, como Diana, na Italia, especialmente ligada a
perda da virgindade e ao parto... Nada, entretanto, define mais claramente o verdadeiro carater de
Artemis como uma deusa da fecundidade, embora ndo do matriménio, do que sua constante
identificagdo com as deusas asidticas do amor ¢ fertilidade, ndo casadas ¢ ndo castas, que eram
cultuadas com ritos de notdria devassiddo em seus santuarios populares. (apud. HARDING, 1985,
p. 145).

A Biblia catdlica ¢ a versdo escrita em grego dos textos sagrados na sele¢do egipcia, o
que significa que podemos esperar os mesmos problemas de traducdo, como Frazer também
aponta, nas palavras do profeta Isaias. A “mde virgem” seria, na verdade, apenas uma mae
jovem. Como consideramos que milagroso, simbolico, metaforico e poético sao caracteristicas
mais relevantes para a poesia de Cruz e Sousa, isso ndo resolve a simbologia do termo
“virgem”, mas essa varia¢do do sentido literal reforca que existe ai um potencial semantico
fértil. Mesmo assim, é apenas pela superacdo do sentido sexual que a castidade pode estar

associada, em Cruz e Sousa, a virgindade.



Essa superagdao se da nas proprias mitologias, incluindo a catélica. O véu, que antes

comentamos, ¢ um dos elos de conexao cultural entre elas. Em mitos, conforme Briffault:

A palavra Virgem ¢ logicamente usada (nesses casos) no seu sentido primitivo, denotando ‘ndo-
casada’ e conotando o verdadeiro reverso do que o termo veio a implicar. A virgem Istar é
freqlientemente intitulada ‘a prostituta’, e ela propria diz ‘uma prostituta compadecida, sou eu’. Usa
0 ‘posin’, ou véu, que entre os judeus era a marca tanto das ‘virgens’ como das prostitutas. As
hierodulas, ou prostitutas sagradas de seus templos, também eram chamadas de ‘as virgens
santas’... Criangas nascidas fora de um matriménio eram chamadas ‘parthenioi’ ou ‘nascidas de
virgem’. A propria palavra ‘virgem’ nao tem, estritamente falando, o sentido que lhe damos; a
expressao latina correta para virgem intocada ndo é ‘virgo’ mas ‘virgo intacta’. (apud. HARDING,
1985, p. 146).

O termo falava mais de uma posi¢do independente, uma pureza ou caracteristica de
ndo ser dedicada a nenhum consorte, um status de uma entidade definida por si propria, que a
mulher poderia carregar enquanto ndo se unisse em sacro matrimonio, em que formaria, com
seu amante, uma sO carne. Para que fique claro, basta opor a imagem de Hera, por exemplo,
notadamente “esposa de Zeus”, a citada Afrodite. Na tradicdo catdlica, ndo apenas a
virgindade, mas a relacdo de casamento também ¢ essencialmente espiritual, ndo sexual.
Maria pode ser relacionada com a figura da mae sem conjuge se lembrarmos que engravidou
do Espirito Santo quando ainda era noiva, portanto antes de ter efetivado ritualmente sua
unido com José, como indica Mateus (Mt: 1, 18).

Nas mitologias pagas contra as quais os judeus pregavam, quando “virgens sagradas”
ritualmente se relacionavam com um estranho, as vezes em plena escuriddo, o sentido de
virgem como independéncia mantinha-se claro, pois a desconexdo da sacerdotisa com o
homem com que passava a noite era completa. Ambos viviam o simbolo da unido dos deuses,
sem conexao individualista.

O brilho individual das deusas virgens, o isolamento perfeito e a centralizagdo em si
do proprio ser sdo extremamente comuns nas mulheres da poesia de Cruz e Sousa. Um
exemplo ¢é “Serafica”, que ¢ “Altiva e alta...” (EvocagoOes, p. 524). Portanto, essa distancia, tdo
criticada como reflexo de desejos erdticos literais e impossiveis de uma posse sexual, tem
relagdo com o proprio aspecto divino da virgindade. Sua proximidade do transcendente
associa-se a outra simbologia da virgindade, expressa por Filon de Alexandria: “a comunidade
dos homens para a procriagdo de criancas faz de virgens, mulheres. Mas quando Deus comeca
a associar-se com a alma, ele faz com que ela, que era anteriormente mulher, torne-se virgem
outra vez” (apud. HARDING, 1985, p. 247).

As raras virgens cruz-sousianas que nao recebem esse sentido sdo aquelas em que a

fisiologia ¢ tratada também no simbolo, como em “Envelhecer”. Nesses casos, sua solidao ¢



pejorativa. Esse poema mostra que o poeta, de forma bastante direta, pode tratar também a
virgindade negativamente.

A imagem ¢ construida com usos reconheciveis de seus simbolos mais comuns. Por
exemplo, a lua refere a um distanciamento do mundo, pejorativo e triste, lembrando “Lua” e
“Monja” (Broquéis). Esta no alto, longe da materialidade que precisa ser vivida pelo ser
humano, apesar do sofrimento. O poema constroi o simbolo justamente de uma jovem que
fugiu da vida. Numa esfera mitica, a mulher no claustro é a vida no claustro, trancada,

estagnada:

Na languida, na morna morbideza
Do teu amargo e triste celibato,
Tu te fechaste para a Natureza
Como a lua no célico recato.

No fundo delicado dos teus seios

Foste esconder os sentimentos vagos,

E todos os dolentes devaneios

Das estrelas sonhando a flor dos lagos. (Fardis, p. 109).

Comentamos que a fuga pelo suicidio ndo existe em Cruz ¢ Sousa. Aqui ele apresenta
outra possibilidade de fuga, igualmente desvalorizada. Como antes, negar-se a sofrer as
ilusdes da matéria significa deixar de desenvolver a alma. A negacdo do corpo impossibilita a
vivéncia do que estd além, da Natureza, que s6 ¢ vislumbrada através da natureza (com
minuscula) — paralelo ao sazonamento da sensibilidade de “Capro” e a busca do “Iniciado”.

O mistério, aqui oposto a simbolos ideais de isolamento nas alturas (do monastério, de
Cristo, da Ascensdo), ¢ construido por simbolos inferiores e sombrios. Tudo que a mulher
possuia de magico, misterioso e belo esta descrito pela linguagem entendida muitas vezes

como negativa. A ascensdo da beleza dessa mulher malogrou no isolamento:

Todas as altas celas de ouro e prata
De teu claustro de Virgem sem afeto
Fecharam sobre tu’alma timorata
Austeras portas, com fragor secreto.
(...)

Teus olhos tinham certa magoa nobre
E certo fundo de doirado abismo

E a malicia que logo se descobre

Em olhos de felino narcotismo.

Mas na boca trazias todo o oculto
Toque sombrio de ironia grave...

E como que as belezas do teu vulto
Abriam asas peregrinas de ave.



A mulher referida percebe cedo a ilusdo da vida e precipita-se para a morte ao se negar
a experiéncia de viver. A posi¢do que comentamos de Ultimos Sonetos, em que Cruz e Sousa
parece indicar com seguranga que se insista na vida, parece preparada ja nesse poema, quando
a mulher destaca-se do sofrimento. Ao perder o mistério, ela perde toda a beleza a medida que

abandona a ilusdo da matéria sem confronta-la:

Envelheceste para os vaos amores,

E para os olhos, para as maos que abrias
Como dois talimds de brancas flores

E de leves e doces harmonias...

A luz, aqui associada ao sol, a vida material, simboliza a experiéncia que permitira que
esta seja transcendida. E, portanto, uma materialidade expressada positivamente, em oposi¢ao

ao isolamento.

Presa, sem ar, sem sol, crepusculada
No celibato que nao tem perfume

De todo envelheceste abandonada,

Ja como um ser que ndo provoca ciime.

Envelhecer ¢ reduzir a vida

a sentimentos de tristeza austera,
Enclausura-la numa grave ermida

de luto e de siléncio sem quimera.
(...)

Envelhecer assim, virgem e forte,

E cerrar contra o mundo a résea porta
Do Amor e apenas esperar a Morte,
A alma ja muda, ha muito morta.

Em “Envelhecer”, diferente de outros textos — em que a morta recente, ainda quente,
ainda bela, parece fazer a vida invadir o limiar da morte — uma mulher isolada faz a morte
ultrapassar o limiar da vida. A personagem encontra-se numa experiéncia mista em que o
corpo € a alma ndo “vivem”, mas a vida segue e a mulher adianta-se ao seu proprio fim. A
situacdo prematura inverte-se em morte na juventude e, se sua carne ndo vingou enquanto

viva, na morte ela renasce:

Hoje envelheces na clausura imensa,
Dentro de um sonho palido feneces.
Tua beleza veste névoa densa,

Em surdinas e sombras envelheces.

De pranto e luar, num desolado misto,
Cai a noite na tua puberdade

E como a Rediviva do Imprevisto,
Erras e sonhas pela Eternidade!



Nas duas experiéncias de limiar (morte/vida, vida/morte), a imagem da monja, isolada
em celibato, ¢ negativa. Na construcdo desse simbolo, no entanto, estd a referéncia a
virgindade factual (mesmo que ela mesma possa se tornar metafora para outros sentidos).
Referida diretamente, ela € pejorativa.

Portanto, tudo que afirmamos sobre o corpo em geral, inclusive o referente a
experiéncia de “poeta”, €, por justificada extensdo, verdadeiro para as mulheres de seus
poemas. O corpo ¢ valorizado como manifestacio da beleza ideal em “Encarnacdo”

(Broquéis):

Carnais, sejam carnais tantos desejos,
Carnais, sejam carnais tantos anseios,
Palpitacdes e frémitos e enleios,

Das harpas da emocao tantos arpejos. ..

Sonhos, que vio, por trémulos adejos,
A noite, ao luar, intumescer os seios
Lacteos, de finos e azulados veios

De virgindade, de pudor, de pejos...

Sejam carnais todos os sonhos brumos
De estranhos, vagos, estrelados rumos
Onde as Visdes do amor dormem geladas. ..

Sonhos, palpitacdes, desejos e ansias
Formem, com claridades e fragrancias,
A encarnagdo das lividas Amadas! (Broqueéis, p. 79)

Trabalharemos a relagao entre beleza e carne quando tratarmos do feminino na morta,
mas nota-se claramente que a matéria, tensa de sentidos, tem valor também como experiéncia
sensorial, portanto a sensualidade ndo pode ser suprimida da poesia de Cruz e Sousa.

O poeta ainda trata de forma interessante e significativa de outra passagem na vida da
mulher, centrado numa experiéncia social e psicologica de grande forca simbolica: a
maternidade. Em Evocagdes, trava didlogo direto com essas questoes em “Mater”. Maria € o
prototipo cristdo da santidade materna. Analogamente, o eu-lirico associa outras idéias da
mesma tradi¢cdo, como o Pecado, a Carne e a Culpa da humanidade, tudo reunido no momento
do nascimento.

A virgindade mantém seu carater simbolico. Observe-se que ela esta presente no texto
em relagcdo a mulher anterior a maternidade, ndo ao ato sexual, e chega a fronteira do parto, ou

seja, da virgem nasce o novo ser, do parto virginal:



Era chegado o momento, grande, grave e belo momento entre todos, em que a mulher, perdendo a
volubilidade, a gracilidade diafana e o alado encanto de virgem, se transfigura e recebe uma
auréola, um sério resplendor de nobre martirio, de simpatico consolo, envolve-se numa sombra e
num siléncio de piedade e de sacrificio, num Angelus abengoado de amor (Evocagdes, p. 526)

A virgindade indica purezas e estados diferentes em todo o texto, mas ha uma
associacao forte, na geracdo da vida, em que a pureza ¢ conferida a nova carne, ao ser que
nasce; a mulher passa a caminhar para a morte. Como esta tltima ¢ a mae da vida, também a
génese ¢ a mae da morte: uma geragao deve morrer para que a outra viva.

A maternidade torna-se o grande momento da existéncia dessa figura feminina por seu
sentido mitico, que o poeta analisa pela simbologia ancestral. A mae torna-se o sacrificio
humano da geragdo do filho, que tera, ele proprio agora, de experimentar sua Via-Sacra, seu
sofrimento entre as dificuldades da existéncia que a mae ja provou e que a levaram até¢ o
momento da concep¢ao. Enquanto ele vive, ela desfaz-se no Nada.

A valorizagdo social da maternidade ganha a profundidade religiosa que Cruz e Sousa
costuma garantir a tudo que lhe ¢ de valor, tornando a experiéncia apotedtica. A virgindade
ndo segue o caminho valorativo literal e, mesmo assim, o eu-lirico com ela dialoga, enquanto
desenvolve o tema autobiograficamente. Ele ndo corrobora uma instituigdo ou cultura
hegemonica (por um louvor a maternidade conforme a visao catélica), mas parte da propria
experiéncia relacionada ao simbolo. Esta, € claro, foi muito influenciada pela cultura em que
se educou Cruz e Sousa, mas o eu-lirico ndo parte de uma afirmagdo social, parte do que

identifica nela de intimo.

3.4 Faces da vida

Por meio “da noiva morta, da virgem, da prostituta, da freira, da santa, o Poeta
consegue ficar no nivel da transcendéncia desejada” (RAMOS, 1993, p. 143-144). Interessa-
nos, aqui, o feminino como caminho para a significagdo e a indicagdo do caminho espiritual.

Representativa ¢ a mulher de “O Sonho do Idiota”, em que a figura feminina aparece
“na sua beleza mais do céu do que da terra, loura, os cabelos finissimos, os olhos azuis
peregrinos de frescura suave, a boca deliciosa e doce (...) Ela era a flor, a0 mesmo tempo
carnal e mistica...”(Evocag0es, p. 635). A mulher esta no limiar mesmo quando carnal, como
o Cristo putrefato de “Sexta-feira Santa” permanecia indicando uma superacdo da matéria.

Tendo discutido a virgindade, podemos retomar a questdo da méscara social e tratar de

outro tema relacionado: a mascara sobre a carne morta da mulher. Ela suscita o tema da



vaidade, da valorizagdo carnal e da incapacidade de superar o corpo. A degradagdo corporal
problematiza diretamente seu tempo ao apontar o término do que ¢ mundano entendido no
sentido mais vaidoso.

Afirmamos que a cova é o repouso dos que sofrem e, por isso, em si, j4 merece ser
cantada e louvada. Se o poeta centra-se no sofrimento, o leito sob a terra é, na verdade, um
simbolo positivo. Mas, mesmo naqueles poemas em que a cova ¢ um presente, pode ser vista
como destruicdo para aquelas pessoas que ndo enxergam sua propria transcendéncia, como
término do que mais valorizam em si. Contrariamente a muitos poemas em que a morte
afigura-se como algo que provoca o sofrimento, em outros ela ¢ um acontecimento simples e
desejado. Quando o poeta trata do apego, a mulher que atravessa o limiar da vida esta, muitas
vezes, encarnando sua vaidade ou a dos outros personagens (as vezes implicitos) do poema.
Ela revela-se objeto valorizado superficialmente, como criatura valida apenas enquanto
involucro fantasiado e maquiado pela sociedade.

O poeta nao aprecia a destruicdo dos vermes por ela mesma, mas sim por enxergar,
nesse processo, a transcendéncia. Muitos desses textos sdo marcados pelo humor negro, como

“Caveira”:

I
Olhos que foram olhos, dois buracos
Agora, fundos, no ondular da poeira...
Nem negros, nem azuis € nem opacos.
Caveira!

I
Nariz de linhas, corre¢oes audazes,
De expressdo aquilina e feiticeira,
Onde os olfatos virginais, falazes?!
Caveira! Caveira!!

I
Boca de dentes limpidos e finos,
De curva leve, original, ligeira,
Que ¢ feito dos teus risos cristalinos?!
Caveira! Caveira!! Caveira!!! (Farois, p. 177)

Olhos, nariz e boca, elementos caricatos da caveira (como aponta Leminski) e
simbolos da vaidade, daquilo que mais vale socialmente, sdo destruidos na cova e esquecidos.
A faléncia ¢ o destino de tudo que ¢ superficial. Aquilo que entendemos como nossa propria
identidade, que viemos a chamar de ego, ¢ o que Cruz e Sousa descreve como sendo
abandonado de diversas formas no processo da morte. E o “racional” que tem fim, conforme
Schopenhauer. A faldcia dos sentidos ¢ negada como representacdo total da vida. De nada

vale viver se o espirito ndo se desenvolve e o corpo serve apenas a existéncia fisica, banal.



“A Tronia dos Vermes” apresenta mais claramente que a inexisténcia do tema
transcendente em determinados poemas indica conflito com a sociedade. Nesse texto, a quase
superacao da morte contrapde-se ironicamente a “promessa cristd” que ¢ feita por enfeites

dourados:

Eu imagino que és uma princesa

Morta na flor da castidade branca...

Que teu cortejo sepulcral arranca

Por tanta pompa espasmos de surpresa.

(...)

Que o teu séquito ¢ tal, tal a coorte,

Tal o sol dos brasdes, por toda a parte,

Que em vez de horrenda Morte suplantar-te
Cré-se que €s tu que suplantaste a Morte.

Mas dos faustos mortais a régia trompa,
Os grandes ouropéis, a real Quermesse,
Ah! tudo, tudo proclamar parece

Que has de afinal apodrecer com pompa.

Como que foram feitos de luxuria

E gozo ideal teus funerais luxuosos

Para que os vermes, pouco escrupulosos,
Nao te devorem com plebéia faria.

(..))

Para que possa apodrecer nas frias
Geleiras sepulcrais d’esquecimentos,
Nos mais augustos apodrecimentos,
Entre constelagdes e pedrarias.

Mas ah! quanta ironia atroz, funérea,

Imaginaria e candida Princesa:

Es igual a uma simples camponesa

Nos apodrecimentos da Matéria! (Fardis, p. 158)

“Ouropéis” sao comumente referidos por Cruz e Sousa e representam bem como ele
trata o luxo. “Caveira” e “A Ironia dos Vermes” sdo exemplos no livro Fardis. O tema ¢
enfatizado a partir de entdo, mas ja existe em Broquéis, por exemplo em “Beleza Morta” (p.
76), em que “as reliquias saudosas da beleza” fecham um poema de abandono do terreno.

O tema da mulher, no entanto, ¢ maior do que o valor moral ou vaidade. O poema
“Afra”, por exemplo, explora a inutilidade do esfor¢co carnal em um de seus aspectos mais
basicos e tentadores: o sexual.

Ressurges dos mistérios da luxuria,

Afra, tentada pelos verdes pomos,

Entre silfos magnéticos e os gnomos
Maravilhosos da paixdo purpurea.

Carne explosiva em polvoras e furia
De desejos pagdos, por entre assomos
Da virgindade — casquinantes momos



Rindo da carne ja votada a inctria.

Votada cedo ao languido abandono,
Aos moérbidos deliquios como ao sono,
Ao gozo haurindo os venenosos sucos.

Sonho-te a deusa das lascivas pompas,
A proclamar, impavida, por trompas,
Amores mais estéreis que os eunucos! (Broquéis, p. 76)

Se todo o corpo e sua beleza dirigem-se a putrefagdo do cemitério, para que o amor, o
sexo? Os “desejos pagdos”, “silfos” e “gnomos” ressaltam que o carater aqui “negado” ¢ o
carnal afirmativo, a vontade do corpo. Cruz e Sousa refere-se a um grupo de imagens pagas,
dissociadas da proibicdo catolica. Nos quartetos, acumula-se tensdo: o corpo negado ¢
construido por simbolos positivos.

A tenta¢do da carne ¢ uma ilusdo de um corpo voltado a outro. O que ¢ perecivel
promete a permanéncia a outro corpo perecivel e ambos esfor¢am-se numa luta de
perpetuidade fisica e prazer mundano, enquanto suas esséncias permanecem ignoradas, num
fendmeno que ndo afeta a perene existéncia do Ser. As mesmas tradigdes filosoficas e
religiosas que aproveitamos antes poderiam ser resgatadas para afirmar a profundidade
ideologica desse poema. Que aspectos, entdo, sdo coerentes com o que postulamos sobre a
superagao do moralismo cristdo em Cruz e Sousa?

Destacamos inicialmente: o poeta ndo nega o desejo, mas a validade da promessa. Ele
ndo apenas trata do amor carnal, como dedica alguns de seus melhores textos, com todo o seu
esmero técnico, a esse assunto. Muitos de seus poemas abordam o desejo e a tentagdo, e raros,
mesmo numa leitura bastante superficial, indicariam uma desvalorizagdo completa do
sentimento lascivo.

Apesar de geralmente tratarem como algo sublimado ou como marca de recalque,
diversos criticos observam, especialmente em Broquéis, o teor sexual que a poesia de Cruz e
Sousa pode tomar. Fernando Goes afirma sobre o livro: “Certo, &ste € um livro de amor, mas
de um amor carnal, violento, nem mesmo sensual, mas sim sexual. S3o versos apaixonados,
mas luxuriosos, cantando néo o desejo da posse, mas a posse mesma” (GOES, 1966, p. 81).
Ivan Teixeira cria duas categorias para os poemas dessa sensibilidade: o erotismo sensual e o
erotismo espiritual. Apesar de seguir a candnica leitura bastidiana, que interpreta a negra
ligada ao pecado e a branca a idealizagdo, comenta o teor sexual ligado ao branco em
“Encarna¢do” e “Bracos”.

Paulo Leminski vai bem mais longe em sua interpretaciao e expande a observacdo para

toda a obra: “Quem se expressa, € o desejo. E o desejo-desejo-mesmo € o desejo sexual. Na



expressao do desejo sexual, Cruz e Sousa, como bom expressionista, diz tudo que seu ser (sua

poesia) quer” (p. 46), e segue:

O negro, reserva de libido e de eros, na sociedade que os reduzia a condi¢io de animalidade.
Confirmada na negacdo da beleza do negro, evidentemente a mais bela, fisicamente, de todas as
racas do planeta. Uma negagdo necessaria, ditada por uma estética militar, de defesa, do luso-
branco que especializava a raga negra nos duros afazeres da monocultura. (LEMINSKI, 2003, p.
48).

Ivan Teixeira segue a tradicional leitura da apoteose do branco, mas os poemas que
classifica de “erotismo sensual” sdo textos que “se distanciam sensivelmente da poética
simbolista propriamente dita, embora se filiem ao erotismo agressivo de Baudelaire (...)
Celebram a excecdo e o excesso sexual” (TEIXEIRA, 1994, p. XXXII-XXXIII).

Se o poeta tem uma tdo reconhecida lira sexual mesmo em seu livro mais “branco e
puro”, consideramos claro que a tenta¢do carnal ndo era negada, ou, a0 menos, o era de uma
maneira muito particular: tedrica. Além da opinido que parece expressa literalmente no texto,
o fato da escolha teméatica do sexo também ¢ significativo e ndo pode ser esquecido.

Bastide 1€ a valorizagdo do “negro” em Far6is como produto do amor materno e
matrimonial, com o apoio da loucura de Gavita, que teria “como resultado uma volta ao
primitivo (...) sua companheira de civilizagdo desaparece, e a africana mistica e selvagem
ressurge do fundo do inconsciente, ‘rezando e solugando baixinho rezas barbaras’, ‘baladas
negras’” (BASTIDE, 1943, p. 101-102). E sob essa leitura que enxerga “Afra”. Mesmo ele,
no entanto, teve de aceitar caracteristicas positivas, de vida, calor, pulsdo, nas associagdes que
encontra para o “negro”, num “simbolismo tragico: Branco, o homem branco, o Europeu, o
cristianismo, a virtude, mas também a esterilidade, o frio, a neve mortifera. Negro, o africano,
a luxuria, o pecado, o fetichismo, mas também a vida, a fecundagao, a forca criadora — a dor.”
(BASTIDE, 1943, p. 99-100). Sua insisténcia na leitura de Cruz e Sousa como cristdo impede
que expanda os sentidos desses “simbolos negros”.

Em comparagdo, lembremos que Cruz e Sousa deixou sem publicar em livro quase a
totalidade de seus textos anti-escravagistas. Estes traziam o momento, o assunto datado, mas,
mais que isso, temas pouco gerais ou tratados de forma extremamente apegada a
circunstancia. Contraste-se isso com o tema do desejo carnal. Os dois assuntos aproximam o
eu-lirico da realidade: o trato com a matéria (do corpo, no caso) e o trato com o momento
(escravidao e sofrimento dos negros). Por que o primeiro foi mantido (e depois ainda mais

desenvolvido), enquanto o segundo foi transformado?



A sensibilidade da luta de sua raca, mesmo apos a Aboli¢ao, permanece. Ele ndo foi o
unico a perceber a enorme miséria e a dificilima transicdo dos negros entre o Império que os
escravizava e a Republica que os marginalizava. A “atualidade” da luta do negro ndo era mais
um aspecto central na politica, especialmente com as questdes da Proclamagao da Republica e
os interesses das oligarquias em outros campos de batalha, mas permanecia um tema presente,
real. O importante ¢ que essa luta (sofrimento especifico do negro), como assunto politico
(stricto sensu), foge da universalidade que o poeta busca. Ele trataria do real por simbolo mais
forte, amplo, universal e de maior abrangéncia.

Cruz e Sousa abandonou um tema apenas ligado a vida, um aspecto, e optou pela
propria Vida, através do amor, do sexo e do caminho para a transcendéncia, com Sofrimento,
Dor, Angustia, Luxtria e Tédio. Todos sdo, portanto, facetas da Vida e ¢ ela que Cruz e Sousa
retrata, em sua totalidade tanto carnal quanto espiritual, tanto fenoménica quanto essencial,
tendo como simbolo privilegiado a mulher.

“Afra” ¢ tao afirmativa do sexo quanto as culturas pagas que preenchem o simbolismo
do poema. O desejo representado ¢ experimentado pelo eu-lirico. A propria linguagem
demonstra a atracdo e ndo ¢ necessario recuperar a esposa ou qualquer outra mulher para
explicar que o poeta possa tratar de um tema “negro” positivamente.

E dificil negar que o eu-lirico deseje a mulher descrita. Essa atitude indica um olhar
para a matéria parecido com o de “Acrobata da Dor”, com a imposi¢do da vontade carnal,
ancestral e eterna. Afra ¢ um sonho, existéncia, portanto, ligada de maneira essencial a
interioridade lirica e ndo ao mundo real, fisico. Antiteticamente, esse sonho ndo surge da
mente. Esta ¢ mais ligada ao que consideramos, hoje, consciente. O sonho, como o desejo,
tem uma nascente mais profunda. O texto apresenta ao leitor uma experiéncia carnal que a
mentalidade fria e filoséfica conhece inutil, mas que insiste em brotar do corpo. Desejar essa
ninfa, que se aproxima com tentacdo mortal, ¢ um erro do ponto de vista logico, mas um erro
cometido pelo eu-lirico e cantado em um soneto.

Sob esse ponto de vista, o choque que encontramos na segunda estrofe se da entre um
principio de vida, lascivia que ressurge na experiéncia intima do poeta (e de toda a vida
robusta — “verdes pomos”), e uma realidade compreendida pelo eu-lirico do corpo que morre.
O espirito da luxtiria, como uma deusa, segue sem consorte, como principio, enquanto o corpo
entrega-se ao sexo e ao timulo em cega servidao. O espirito aqui retratado (existente em toda
a vida, como implica o poema) necessariamente habita tanto brancos quanto negros.

O titulo, se lido pelo viés “africano”, ressalta a forma natural do impulso. Negra, pois

assim sao seus ancestrais. O corpo dele nao teria outra ascendéncia. Como impulso ancestral a



procriagdo da raca, seria branca no sonho de um branco. Porém, a musa nasce das
profundezas secretas, e sua cor escura também remete a esse desconhecido, como o vitriolo da
metafora alquimica, ligado a nigredo. Ela nasce, com a associagdo étnica e também com a

metafora alquimica da mesma cor, em “Vinho Negro™:

E o sangue chama o vinho negro e quente
Do pecado letal, impenitente, )
O vinho negro do pecado inquieto. (Ultimos Sonetos, p. 199)

Esse viés africano da musa, abandonando a etnia do autor, também pode ser
representativo de uma valorizagdo da beleza negra. O desejo, em sua encarnacdo, ¢ negro.
Esquegcamos o cristianismo (ndo referido no poema, como comentamos) e suas associagdes
bastidianas, e o que pareceria racismo revela-se um gigantesco elogio.

Caso trate-se a mulher como objeto ultimo do poema, ignorando seu potencial
simbolico de principio interno, as conclusdes orbitam proximas do que Ivan Teixeira resumiu

da seguinte forma:

O soneto ‘Afra’ merece especial atengdo, se ndo por qualidades imanentes de sua arte, ao menos
em nome do esforco critico de tragar o perfil de uma possivel simbologia de Broquéis. Se a
brancura feminina e a luminosidade dos ambientes se prendem a momentos de elevagao lirica, esse
soneto associa a mulher negra aos sentimentos baixos do amor lascivo. Trata-se de uma espécie de
afresco com tintas escuras e quentes. Nele, a africana ¢ alegorizada como uma mulher dominada
pela luxuria, pelo descuido e pelo desejo estéril e pagdo. A leitura atenta do soneto podera fornecer
elementos pontuais para a discussdo da postura de Cruz e Sousa em face dos valores ¢ convengdes
da sociedade branca, ainda que suas conclusdes jamais possam ser satisfatoriamente definitivas.
(1994, p. XXXVI-XXXVII).

E a propria leitura atenta, no entanto, que nos indica o quanto Cruz e Sousa corrompeu
as convencgdes da sociedade branca. Olhamos para a Afra simbdlica e o que vemos ¢ uma
mulher que ndo ¢ mais que uma capa sobre um principio geral, revestimento de um arquétipo,
e ndo essa mulher negra, supostamente apontada pelo eu-lirico, entendida de forma baixa. A
mulher exteriorizada ou o surgimento onirico ou mitico estd concentrado, crucialmente, em
como lemos: “Ressurges dos mistérios da luxuria”. Nesse sentido, a mulher negra nao esta
“dominada pela luxuria”, como afirma o critico, ela ¢ a propria luxiria que domina o eu-
lirico. Essa aproximacgao da negra de um principio interno deslocaria o poema para a categoria
que Ivan Teixeira chamou de “eroticos espirituais”, ndo fosse sua reserva em aceitar outra cor
que o branco nesse grupo.

A mulher branca, inatingivel, ligada ao sonho ou a morte, ¢ aceita pela critica apenas

associada a idealiza¢do, mesmo em seu aspecto carnal. Somente nisso o sensualismo frente as



brancas costuma ser considerado possivel, e a idealizacdo ¢, em compensacdo, sua
exclusividade. No entanto, eis que “Afra” e “A Sombra” (que comentamos € voltaremos a
explorar) levantam questionamentos sobre essa relacdo, e a leitura de toda a obra de Cruz e
Sousa problematiza que haja uma restrigdo de postura do poeta frente a qualquer tipo de
situagdo ou pessoa.

Complementando esses exemplos, a mulher em “Pandemonium” fica difusa na morte:

Tais sdo as convulsdes do ultimo arranco
Presas a um sonho celestial e branco.

(...)
E o teu perfil asas abrir parece
Para outra Luz onde ninguém padece...

(...)
E vai e vai o teu perfil ansioso,
De ondulagdes fantasticas, brumoso.

E vai perdido, e vai perdido, errante,
Trémulo, triste, vaporoso, ondeante. (Fardis, p. 105).

O limiar da morte apresenta aqui também a cor clara que abraca toda a vida, mas trata-
se de uma negra (interpretando literalmente a adjetivagdo e o termo “mae”, como Nestor Vitor
indica), como “Afra”, que surge tentadora da transcendéncia, ancestral e divina como
“Monja”, lua clara de Broquéis. Quanto a mulher branca, ¢ o simbolo central de
“Lubricidade”, uma loira sexualmente tentadora, associada a uma cobra venenosa. A “Monja
Negra” ¢, apesar do adjetivo, muito proxima da branca “Monja”. “Afra”, em certo sentido, ¢
mesmo uma sexualizacdo da negra “ideal”. A branca, por sua vez, ¢ sarcasticamente sexual
em outros poemas como “Primeira Comunhdo”. Observe-se como ndo ¢ a branca que ¢ santa
em “Corpo” (VII). Neste poema, o corpo dela ¢ profano e o branco estd a servico de uma

simbolizacdo ambigua:

As formas imortais, claras e ufanas,

Da graca negra, da beleza pura,

Resplendem na arcangélica brancura

Desse teu corpo de emogdes profanas.

(...

E as aguias da paixdo brancas, radiantes,

Voam, revoam, de asas palpitantes,

No esplendor do teu corpo arrebatadas! (Farois, p. 156)

O corpo ¢ materializacdo do ideal de beleza do eu-lirico e ndo precisa, por isso, perder

seu carater mundano. Isso nos remeteria novamente a questdo dos elogios com adjetivos



brancos, discutidos anteriormente, que, em ultima analise, questionam nossa capacidade de
decidir sobre a melanina das musas de Cruz e Sousa.

O poeta ndo culpa a musa negra pela tentacao sexual que provoca. A leitura que trata a
mulher como tema ltimo do poema, ndo como simbolo e fachada primeira de um mistério
outro, ¢ que cria tal relagdo. A profundidade simbdlica, por outro lado, retrabalha a superficie
da mulher retratada e muito do que parece preconceituoso revela-se distante de qualquer
discussdo de pele.

Se quisermos ler “Afra” como um insulto, ¢ contra a promessa feita pelo corpo, que
atrai o individuo com o desejo sexual para uma vida que, enfim, revela-se supérflua. Existe
uma diferenga importante entre afirmar isso e dizer que o poeta associa sexo com pecado (na
modalidade catdlica) ou a esterilidade dessa for¢ga com uma negacdo da experiéncia ou da

mulher negra. A carne gera apego, € viver seus aspectos ilusorios ainda ¢ viver.

3.5 Faces da morte

Cruz e Sousa também retrata a passagem da morte descrevendo o processo que separa

0 joio do trigo, como em “Metempsicose’:

Agora, ja que apodreceu a argila

Do teu corpo divino e sacrossanto;

Que embalsamaram de magoado pranto
A tua carne, na mudez tranqiiila,

Agora, que nos Céus, talvez, se asila
Aquela graga e luminoso encanto

De virginal e palido amaranto

Entre a Harmonia que nos Céus desfila.

Que da morte o estupor macabro e feio
Congelou as magnolias do teu seio,
Por entre catalépticas visdes...

Surge, Bela das Belas, na Beleza
Do transcendentalismo da Pureza,
Nas brancas, imortais Ressurreigdes! (Fardis, p. 163)

Perder o corpo ndo ¢ apenas abandonar o que alimenta o narcisismo, mas €, 20 mesmo
tempo, transformar-se, assumir a beleza e a pureza da verdadeira esséncia. Nessas situagoes
de morte em sua poesia, a alma ndo esta identificada propriamente a quem ela pertenceu, mas
a fonte de um certo brilho j& antevisto na forma. Poderiamos separar as estrofes primeira e

terceira de “Metempsicose” como as referentes a matéria e as segunda e quarta como as que



mostram os elementos que superam a existéncia fenoménica e revelam o que sempre
ressuscita.

O renascimento dessa beleza, indicado por “Metempsicose”, ¢ um elemento
caracteristico de religides pagas. As religides hebraicas estdo entre as raras que ndo aceitam
reencarnagdo. Comparando com outros poemas, poderiamos pensar no fraco resquicio de
individualidade mantida por algumas mortas em Cruz e Sousa. No entanto, nesse poema, ¢
mais forte a tradicao budista. Tanto o plural no fim quanto o proprio titulo do poema indicam
um pensamento caracteristico de ciclo de vida e morte.

A percepcao de destrui¢do no Nada, de unido com uma for¢a permanente e subjacente
a vida, escapa do individualismo cristio que distancia a idéia de morte do tdao terrivel
esfacelamento do ego. O desejo cristdo ¢ de transcender a vida conservando a identidade
(mesmo que Jesus afirme uma transmutagdo fundamental na ressurreicdo — Lc: 20, 26), nogao
estranha a enorme maioria das religiosidades ndo originadas no Oriente proximo, nas quais o

ciclo de vida dissocia o individuo vivo e particular do principio fundamental dos seres.

Diante da precaria descontinuidade do ser pessoal, o espirito humano reage de duas maneiras que
se unem no cristianismo. A primeira responde ao desejo de reencontrar essa descontinuidade que
nos da o irredutivel sentimento de que ela é a esséncia do ser. Num segundo movimento, a
humanidade tende a escapar ao limite da descontinuidade pessoal, que é a morte, imaginando entdo
uma descontinuidade que a morte nio atinge, a imortalidade de seres descontinuos. (...)

[O cristianismo] Reduziu o sagrado, o divino, a pessoa descontinua de um Deus criador. Bem mais,
ele fez, geralmente, do além desse mundo real o prolongamento de todas as almas descontinuas.
Povoou o céu e o inferno de multidoes condenadas junto com Deus a descontinuidade eterna de
cada ser isolado. Eleitos e danados, anjos e demdnios, tornaram-se os fragmentos impereciveis,
divididos para sempre, arbitrariamente distintos um dos outros, arbitrariamente desligados dessa
totalidade do ser a que ¢ preciso, entretanto, restitui-los. (BATAILLE, 1987 p. 112-113, grifo do
autor).

Georges Bataille refere pela descontinuidade tanto o abismo entre cada individuo
quanto a descontinuidade no tempo, ou seja, a decadéncia de cada ser que ndo o afeta apenas
em sua esséncia metafisica. Conforme o autor, mesmo o simbolo transcendente perdeu
caracteristicas intrinsecas ao que ¢ inefavel. De fato, pode-se considerar que mesmo a
oposicao entre Deus e Diabo rebaixa aquele antigo deus que era fonte de tudo numa figura ja
proxima da existéncia material, entre opostos. O Deus individual ¢ um deus que existe no
tempo, desprovido do contato com a eternidade.

As ressurrei¢des, a fraca individualidade nos poemas enfocando almas e o aspecto
impessoal e indivisivel do principio metafisico comum na poesia de Cruz e Sousa indicam o
uso do principio de eterno retorno. Este indefinidamente repete 0 momento limiar, a morte.

Nela, a subjugacdo ¢ invertida: a carne, cativeiro da alma, torna-se putrefata e ¢ abandonada



enquanto a alma conquista a sua liberdade e torna-se a forma de existéncia do individuo.
Morrer ¢ a experiéncia extrema para a antitese corpo x alma. O estertor da morte, na poesia, €
o canto do cisne da prisdo carnal. Um retrato tranqiiilo (do ponto de vista da alma, portanto)

desse momento de destruigdo fisica e libertagdo animica ¢ o poema “Na Luz’:

De solugo em solugo a alma gravita,
De solugo em solugo a alma estremece,
Anseia, sonha, se recorda, esquece

E no centro da Luz dorme contrita.

Dorme na paz sacramental, bendita,
Onde tudo mais puro resplandece,
Onde a Imortalidade refloresce

Em tudo, e tudo em canticos palpita.

Sereia celestial entre as sereias,
Ela s6 quer despedagar cadeias,
De solugo em solugo, a alma nervosa.

Ela s6 quer despedacar algemas
E respirar nas AmplidGes supremas,
Respirar, respirar na Luz radiosa. (Ultimos Sonetos, p. 212).

Esse momento também € resumido como ideal de limiar na estrofe de “A Morte™:

Oh! que doce tristeza ¢ que ternura

No olhar ansioso, aflito dos que morrem...

De que ancoras profundas se socorrem

Os que penetram nessa noite escura! (Ultimos Sonetos, p. 222).

O poeta refere-se a vida para além da experiéncia terrena, diminuindo esta ultima em
prol de uma existéncia verdadeira, espiritual, como nos dizem suas antiteses no inicio de

“Ironia de Lagrimas”:

Junto da Morte € que floresce a Vida!
Andamos rindo junto a sepultura. (Ultimos Sonetos, p. 184).

Seguindo essa inversdo, outros textos, “Deusa Serena” (Broquéis, p. 79) e “Tisica”
(Missal, p. 513), reconhecem a beleza apenas quando tributaria da “verdadeira” existéncia. A
natureza celestial da beleza pode ser pressentida na matéria e, nesse sentido, a propria beleza
carnal ¢ ofuscada. “Serafica” ¢ um poema em prosa que explora os elementos transcendentes
de uma mulher que ¢ bela pois espiritualizada. Ela ¢ literalmente o caminho da existéncia

mais profunda:

O perfume e a radiagdo de sua cabeca majestosa, astra, ndo fascinavam, nio atraiam apenas, mas
idealizavam sempre — como se a Serafica fosse a Apari¢do simbolica, surgindo de um fundo livido



de lua, uma Santa Teresa, bela e ascética nos cilicios da religido do Amor, amortalhada na
castidade das agucenas e lirios... (Evocagdes, p. 525).

Uma das manifestagcdes mais claras dessa mulher cuja beleza terrena permite um

vislumbre espiritual a uma morte positiva ¢ o final de “Deusa Serena”:

Nao veio, € certo, dos pauis da terra
Tanta beleza que o teu corpo encerra,
Tanta luz de luar e paz saudosa...

Vem das constelag¢des, do Azul do Oriente,
Para triunfar maravilhosamente
Da beleza mortal e dolorosa! (Broquéis, p. 79).

Na poesia de Cruz e Sousa, a mulher ¢ um simbolo de uma beleza que a supera, ou
seja, pouco interessa ao poeta a mulher em si, mas o que ela comunica e o que esta além dela.
Como lemos seus textos aparentemente autobiograficos (como “Dor Negra”, “Balada de
Loucos” ¢ “Emparedado”, Evocagdes, p. 563, 619, 658) concentrando-nos em seu carater
ficcional, ndo interpretamos “Mulheres” como um poema que resolve o que elas significam
em sua poesia. No entanto, ele ¢ valioso para que se compreenda como esses simbolos sdo

construidos. Falando da posi¢ao do artista, ele afirma:

nunca as podera amar carnalmente, friamente com os nervos — porque aparecera sempre o analista
sufocando o afeto espontdneo que ndo se delimita nem regulariza, o entendimento artistico, que
ama a Forma, destruindo o fator humano que fecunda a Carne, que perpetua a Espécie.

(...) e as mulheres, afinal, ficario diante do artista como documentos palpitantes de uma dada
natureza, provas flagrantes de paixdes veementes de desejos, de vontades, de uma infinidade de
atributos e qualidades radicalizadas na alma feminina e que o pensamento do artista investiga,
conhece, pde para fora, a toda a luz, como se expusesse, na presenga do mundo, explicando a
fungdo de cada um, os milhares de globulos de sangue que circulam no organismo humano.
(Missal, p. 500).

Como o cientista analisa o individuo para compreender a espécie, o poeta olha a
mulher para enxergar sua esséncia. Com exce¢do da atragdo primeira por sua complexidade e
beleza, aos olhos do poeta, essa esséncia ndo ¢ diferente da dele préprio. No limiar da morte,
o que a mulher revela ao eu-lirico ¢ o destino seu e de todos os outros seres humanos. A
beleza que ela revela para além da existéncia carnal € a beleza da alma e a transcendéncia do
proprio eu-lirico. O caminho inverso da mesma revelagdo ¢ o que encontramos no ja citado
“Encarnagdo”, em que o poeta invoca o ideal do sobrenatural para uma encarnacgao fisica.

Como o simbolo, por mais plurissignificativo que seja, ndo ¢, finalmente, aquilo a que
remete (a cruz ndo € a ressurrei¢do, por exemplo), poderiamos explorar uma outra leitura

dessa mulher no limiar (carnalmente representando uma beleza que a transcende) sob a luz da



tradicional cisdo entre a mulher branca idealizada e a negra sexualizada. O resultado ¢ uma
inversao de valores: como caminho e simbolo do ideal, a mulher branca nao passa de uma
figura frustrante, ja que remete ao inefavel, mas ndo o €.

Em oposi¢cdo, considerariamos entdo a negra, como vida, pulsante de desejo e
sexualidade, o alvo de uma tentagdo que o poeta busca negar, mas niao consegue,
representando a existéncia em todos os seus sentidos enganadores mas adoraveis, desejaveis,
potentes. A branca, enfim, ndo ¢ nada mais que um simbolo, fragil e futil matéria de uma
existéncia que a supera, linguagem de um sentido que a transcende. Um exemplo da branca
descrita dessa forma esta no poema “Alda”, que tem na cristalizagdo de sua pura beleza a

propria morte:

Alda faz meditar nas monjas alvas,
Salvas do Vicio e do Pecado salvas,
Amortalhadas na pureza clara. (Broquéis, p. 89).

H4 um humor negro no elogio da beleza individual que evoca a morte, ou seja, a
destruicao do mesmo individuo. A beleza idealizada e pura ¢ estanque. De maneira parecida ¢
cantada a “Tuberculosa”. Sua beleza transforma-se, ¢ a morte altera o tom de adoragdo, mas
observe-se que os simbolos de transcendéncia e beleza clara e sagrada se mantém na
linguagem conforme a personagem morre. A destruicdo do objeto ndo altera a esséncia
simbolica que lhe subjaz, e a morte ¢ apenas a do corpo, da musa em particular, ou seja, nao

ha valor intrinseco a musa palida:

Era assim luminosa e delicada,

Tao nobre sempre de beleza e graga
Que recordava pompas de alvorada,
Sonoridades de cristais de taca.

(...)

Tisica e branca, esbelta, frigida e alta

E fraca e magra e transparente e esguia,
Tem agora a fei¢do de ave pernalta,

De um passaro alvo de aparéncia fria.

Maos liriais e diafanas, de neve,

Rosto onde um sonho aéreo e polar flutua,
Ela apresenta a fluidez, a leve

Ondulagdo da vaporosa lua.

(...)

E faz lembrar uma esquisita planta

De profundos pomares fabulosos

Ou a angélica imagem de uma Santa
Dentre a auréola de nimbos religiosos.
(...) (Broquéis, p. 82).



Assemelha-se ao retrato da “Tisica”: “Vejo-a, constantemente, através de vidragas,
sem brilho de vida quase, como um astro vesperal prestes a apagar para sempre todo o seu
clardo diamantino e virgem” (Missal, p. 515).

O aspecto triste, frio, da visdo da musa, no entanto, também pode ser expandido a
negra. O poeta, em “Mulheres”, parece utilizar a separacdo entre negras e brancas da sua
sociedade. No entanto, observe-se que o tratamento aparentemente diferenciado €, no fundo,
um so:

O que excita o artista, seja nos atrios claros de palacios ou em toda a parte, ¢ simplesmente a
Forma, ¢ toda essa roupagem deslumbrante que faz as mulheres parecerem auroras boreais; o que
lhe incita a pensar nelas, a deseja-las, ¢ a pléstica olimpica, o onipotente esplendor das curvas
cinzeladas, os marmores corintios, o alabastro dos corpos floreos. O que o surpreende, deixa

atraido e fascinado ¢ o luar gelado da carne alva das louras, que deliciam, o ardente sol tropical da
carne tentadora das morenas, que cheiram a sindalo e matam. (Missal, p. 502).

Independentemente de as brancas serem geladas enquanto as morenas sdo tentadoras e
ardentes, sempre o que hé para o poeta ¢ a Forma. Ele entende cada mulher como referentes a
uma s6 Mulher, a uma feminilidade que ¢ o seu verdadeiro interesse. Assim, se podiamos
pensar que as brancas simbolizavam o Ideal (ndo-individuo) e cada negra, um ente
(individuo), os textos lidos sob a luz de “Mulheres” revelam um ponto em comum: a mulher,
negra ou branca, ¢ apenas o meio, como todo simbolo.

E interessante lembrar o poema “Danga do Ventre” porque se destaca pelo efeito de
atracdo, de poderosa beleza carnal que representa e provoca. Nao sabemos apenas que a
mulher € tentadora, mas sentimos isso, de alguma forma, ao lermos: o desejo € presentificado.
O poeta remete aquela forga da carne de provocar o desejo de prazeres que, filosofica e
religiosamente, sdo inuteis e “mais estéreis que os eunucos”, aproximando-se do poema de
“Afra” (ambos de Broquéis). Também como ele, “Danga do Ventre” é referido, em uma
infinidade de textos criticos, notas ou comentarios, como exemplo de sexualiza¢do da negra.

No entanto, ndo ha indicagdo textual de cor de pele alguma:

Torva, febril, torcicolosamente,
Numa espiral de elétricos volteios,
Na cabega, nos olhos e nos seios
Fluiam-lhe os venenos da serpente.

Ah! que agonia tenebrosa e ardente!

Que convulsdes, que lubricos anseios,
Quanta volupia e quantos bamboleios,
Que brusco e horrivel sensualismo quente.

O ventre, em pinchos, empinava todo
Como réptil abjecto sobre o lodo,



Espolinhando e retorcido em furia.

Era a dan¢a macabra e multiforme
De um verme estranho, colossal, enorme,
Do deménio sangrento da luxaria! (Broquéis, p. 81)

Supor que apenas uma arabe poderia ser a referéncia no poema (e que exista uma
analogia entre todas as mulheres com qualquer cor de pele que ndo “branca”) promove a
leitura fechada no simbolo que esse poema costuma receber. Nesses casos, esses simbolos ndo
sdo interpretados como metaforas do que esta além.

Num sentido um pouco menos sexual, que talvez devéssemos chamar de “sensual”,
existe outro tipo de aproximagao da musa defunta que deve ser observada, pois se relaciona
com a valoriza¢do da morte em Cruz e Sousa. Ela literalmente esta no limiar, morrendo. E a
imagem poética em si e serve de canal de comunica¢do por sua presentificacdo nos dois
mundos, sustentagdo da tensao.

Um dos mais antigos tabus frente aos mortos ¢ o de contagio. Entende-se que o morto
presentifica a morte, a violéncia da existéncia no mundo controlado do cotidiano. A tradi¢ao
mais diretamente ligada a linguagem de Cruz e Sousa que expressa essa relagdo € a catdlica.
Na Biblia, todo cadaver é considerado impuro, € o toque contagia o vivo dessa impureza.
Diversos conjuntos de leis da Biblia atentam para esse tabu. Ao mesmo tempo, tudo que esta
marcado para ser destruido também pode contagiar. Por exemplo, no livro de Josué, quando
tudo que estava em Jerico foi consagrado ao exterminio, Aca guardou um objeto da cidade no
acampamento de Israel. Assim, a morte comecou a ser espalhada por Deus também no
acampamento dos israelitas até que o objeto fosse descoberto e destruido junto de Aca e de
sua familia (Js: 7). O tabu protege da vertigem da morte.

A quebra da constincia necessaria a vida social e légica € particularmente
presentificada, em todo o seu terror, pelo defunto. A morte, no relato mitico, ¢ ativa, exterior,
individualizada. No exemplo biblico, Javé possui uma identidade, um nome, de que a morte ¢

uma faceta. Como afirma Georges Bataille:

por muito tempo o horror dos mortos dominou provavelmente de longe os sentimentos que a
civilizagdo domesticada desenvolveu. A morte era o signo da violéncia introduzida num mundo que
ela podia destruir. (...) Nesse modo de pensar, a violéncia que interrompeu o curso estabelecido
das coisas ndo deixa de ser perigosa, visto que ela atingiu o morto. Ela constitui mesmo um perigo
magico, suscetivel de agir a partir do morto pelo “contagio”. O morto ¢ um perigo para aqueles que
ficam. Se eles devem enterra-lo, ¢ menos para coloca-lo ao abrigo, que para se porem eles proprios
ao abrigo desse “contagio”. (1987, p. 43).



O eu-lirico aproxima-se da morta, pois deseja o contdgio. A morta apresenta um
atrativo fisico, ndo simplesmente lascivo, mas ainda ligado ao corpo: a destrui¢ao de que ela
agora participa. Se ndo afirma o suicidio, o eu-lirico confessa a constancia do desejo sensual
de se aproximar da morte. O poema ‘“Bracos” parece misturar a sexualizagdo e a

sensualizacdo da morta de maneira particular:

Bragos nervosos, brancas opuléncias,
Brumais brancuras, falgidas brancuras,
Alvuras castas, virginais alvuras,
Lactescéncias das raras lactescéncias.

As fascinantes, morbidas dorméncias
Dos teus abragos de letais flexuras,
Produzem sensagdes de agres torturas,
Dos desejos as mornas florescéncias.

Bragos nervosos, tentadoras serpes
Que prendem, tetanizam como os herpes,
Dos delirios na trémula coorte...

Pompa de carnes tépidas e floreas,
Bragos de estranhas corre¢des marmoreas,
Abertos para 0 Amor e para a Morte! (Broquéis, p. 68).

Essa atragdo ndo é desconectada do amor pela morte. A violéncia da finitude da vida
assusta e, por isso mesmo, fascina o ser humano, suscitando a sua espiritualidade. O canto
lascivo cria a aproximagao da destruigdo.

Gilberto Mendonga Teles apontou uma contradi¢do aparente na obra de Cruz e Sousa:

Se a sua ideologia cientifica atuou na exploragdo de temas satanicos (“A flor do diabo”, FA, 106) e
naturalistas (“Tuberculosa” BR, 86), o seu gosto retorico e estilistico se formou na leitura dos
grandes simbolistas europeus. Dai talvez uma possivel contradicdo entre o realismo de alguns
temas e o sentido de abstragdo que domina a linguagem de Cruz e Sousa. Este conflito também se
deu entre os poetas da Europa. (1994, p.29).

A tentacdo do limiar, no entanto, apresenta-nos a aparente contradi¢do como variagao
de méascara sob um mesmo sentido € uma mesma estrutura. Que a aproximagao da morta seja
feita em canto religioso ou em descri¢ao escatologica ¢ apenas uma variagdo de escolha
simbolica, justificada internamente pelo didlogo que a linguagem escolhida permite em cada
texto, assim como pela estrutura de organizagdo geral dessa linguagem na formacgdo da
imagem poética. A varia¢ao do simbolo também ¢ a revelacao de que, sob quaisquer simbolos
da morte, existe 0 mesmo Nada e ha, sob a tensdo limiar, a morte e a vida, a antitese poética

de cada ser vivo.



A tematica da morta como simbolo erotico tem ainda um valor social, ja que o feio e o
tabu sdo culturais. Nesse tema, o poeta trata da morte como libertagdo também do corpo. A
mulher vive, nesses simbolos, um sensualismo em morte que ndo poderia experimentar em
vida. Em vez de tratarmos de tais poemas considerando a posi¢ao social do artista, trataremos
da posicdo social da musa projetada pelo sujeito lirico, ou seja, da relagdo entre sociedade e
mulher.

Como sintetizou Georges Bataille, essencialmente, “o dominio do erotismo ¢ o
dominio da violéncia, o dominio da violagdo” (1987, p. 16). O sexo e a nudez acumularam
tabus e rituais ao longo de milénios. O erotismo do corpo da morta logra uma violagdo: o
desnudamento da verdade da carne. Assim como a morte desvela o corpo dos ouropéis da
sociedade, também expde sua sexualidade, apresentada como aspecto natural do mesmo
corpo. De muitas formas, esse sentido social ¢ andlogo ao significado metafisico da morte.
Ilusdes e imposi¢des sao derrubadas.

Quando o poeta sexualiza o corpo da morta, ndo esta efetivamente atingindo um corpo
que ndo poderia tocar em vida, por preconceitos, pois a posse poética ¢ simbolica. O que Cruz
e Sousa expde no poema € o poder erotico, “potencial de vida” do corpo da mulher, protegido
ditatorialmente pela sociedade. Por ironia, a morte ¢ o inico momento em que 0 corpo esta
livre de todas as constrigdes sociais, e, portanto, o sexo e toda a vida e amor que ele
representa sao libertados justamente quando o corpo abandonou a mesma vida.

As repercussdes sociais da musa ou do poema podem revelar-se, assim, como violagdo
do corpo da branca (“protegido”) pela sociedade. A branca representa, nessa leitura, a vida
sexual controlada em oposi¢do ao abuso da negra, subjugada conforme a disposicao de seu
senhor. E um paralelo, no entanto, que seus textos ndo parecem abordar diretamente. De
qualquer forma, moral e sexualmente, o timulo ¢, também aqui, o lugar paradoxal da
liberdade.

A mulher também ¢ guardia e indicadora do limiar por meio de Sonho, inspiracao
religiosa, memoria ou outras metaforas do eu-lirico. O sonho ¢ referido principalmente de
duas formas: como clareza de visdo existencial despercebida pela maioria das pessoas e como
marca da eleicdo particular do poeta, que o entende e experimenta mesmo acordado. “Cré!”,
“Benditas Cadeias”, “Antifona”, “Pandemonium” e inumeros outros poemas proclamam a
perseveranga nos sonhos apesar dos sofrimentos da vida. “Triunfo Supremo” resume a visao

geral de sua obra a esse respeito ao descrever a postura ideal do individuo:

E quem entrou por todas as batalhas
As maos e os pés e o flanco ensangiientando,



Amortalhado em todas as mortalhas.

Quem florestas e mares foi rasgando
E entre raios, pedradas e metralhas, )
Ficou gemendo mas ficou sonhando! (Ultimos Sonetos, p. 224)

O sonho e o sono podem ser metaforas também negativas ao distanciar das vaidades
do dia-a-dia aquele que nao aceita sua precariedade, como em “Um Homem Dormindo...”. A
forca e atividade que o personagem acredita ter “se evaporou a toa pelos intersticios da prisao
brumal do sono e, como simplesmente, mas fatalmente, ele recorda, exprime bem a rastejante
atitude de um verme!” (Evocagdes, p. 604). De novo um simbolo tipico de liberdade ¢
referido pela palavra “prisao”.

Em “Abrindo Féretros”, o eu-lirico ¢ guiado por figuras centrais em cada parte. A
primeira mulher que cita, Ana, encarna o aspecto alto de suas musas que apontam para uma
ascensdo e para o ascetismo que esta exige. Sua virgindade remete claramente a outro limiar:
por ser um corpo nao tocado, parece ainda ndo impor, com toda sua forga, o desejo nesse ser

humano. Ana encarna plenamente o feminino como caminho para a Graga:

Eram olhos, os seus, onde vagava a harmonia cantante dos claros rios, e a frescura dessa ingénita
bondade que floresce instintivamente e espontaneamente nas almas, como as estrelas no céu, apesar
das tentacdes malignas, das apostasias do Bem, dos sacrilégios do Amor. Olhos onde havia bizarro
e cintilante alvoroco alegre de mocidade, qualquer cousa de farfalhante ruflar d’asas por entre
festdes de flores, sonoridades de cristais e luzes.” (Evocages, p. 627)

Contudo, sendo memoria, ela € inspiragdo interna, e sua morte nao significard o fim de

sua mensagem, mas uma mudanca no eu-lirico - o anoitecer da sensibilidade:

Ana foi para mim como uma harpa que deixou, de repente, de soar...

Ela era, com efeito, a harpa delicada onde eu, adolescente e sem saber como, tirava as harmonias,
os sentimentos ritmicos que guardei comigo e que agora aqui vou aos poucos difundindo.

..

Aquela candidez de virgem tinha luto, aquela madrugada de mulher tinha insénias. (...)

Desde que Ana morreu comegou a cair na minh’ alma uma cinza fria de desola¢do, uma sombra
dolente.

Ela foi quem primeiro me ergueu a fronte e as maos para os sublimes Sacrificios. Foi ela quem
primeiro me ungiu com os seus cuidados cordiais. Foi ela quem me deu a comungar a hostia da
Vida com as suas mdos de amor. Ela arejou a minh’alma, deu sol ao meu Desconhecido, deu luar
de paz ao meu Sonho.

(...)

Com a morte de Ana foi se diluindo a minha sensibilidade, comecou de leve, lento, a harmonia
velada do meu ser, veio vindo, se difundindo e definindo a Doléncia. (Evocagdes, p. 628).

A mesma mulher, portanto, que primeiro lhe inspira a busca, inspira também a morte,
inicia-o em ambos os mistérios, eros ¢ tanatos. Para a morte, Antonia, do segundo féretro,

indica o outro caminho, a vivéncia que se aproxima do limiar por meio da dor, mas



permanece viva. Ela ndo faz a passagem como Ana. Enquanto o caminho percorrido
rapidamente por essa lhe garante uma posi¢ao de destaque, Antonia tem o papel da indicadora
do limiar que mantém a existéncia fisica, ou seja, que permanece do lado de ca dos portdes da
morte. Ja da dor, da dilaceragdo, do sofrimento excruciante da vida, Carolina, no terceiro
féretro, € o simbolo maior.

Em “Talvez a Morte?!...” o simbolo feminino inicia o eu-lirico na experiéncia de

limiar, a0 mesmo tempo, do sonho e da morte:

Sob a florescéncia casta e voluptuosa da lua, numa noite em que eu ia embebido num desses sonhos
que nos transportam ainda mesmo acordados, deparei com um vulto de mulher, alta, esgalgada e
livida, vestida de negro e velada pela redoma vaporosa da bruma da lua... (Evocacoes, p. 615)

E ela revela sua posi¢ao de musa (em oposi¢cao as mulheres “reais™): “quem era, afinal,
essa Visdo, essa ave de luto e melancolia celeste?! Talvez a Arte?! Talvez a Morte?!”
(Evocacoes, p. 616).

“O Sono” trata detidamente o sonho benéfico como aproximacdo de uma verdade
secreta: “Acorda! Fala! Fala! No teu sono pairam neblinas glaciais, as primeiras névoas do
esquecimento... As auréolas misticas, os nimbos cintilantes do Sonho, as miragens e os iris,
circulam a tua bela e imaginativa cabega” (EvocagOes, p. 548). O “Sono” traz significativa
epigrafe extraida do conto “Eleonora”, de Edgar Allan Poe, para aludir ao acesso aquilo que ¢

secreto:

Ceux qui révent éveillés ont connaissance de mille choses qui échappent a ceux qui ne révent
qu’endormis. Dans leurs brumeuses visions, ils attrapent des échapées de 1’eternité et frissonent, en
se réveillant, de voir qu’ils ont été un instant sur le bord du grand secret. (apud. Evocagdes, p. 548).

J& “A Sombra” trata o sonho com ainda maior profundidade metafisica. A imagem
referida no titulo aproxima-se como uma béncdo, mas traz desconforto e, em certos
momentos, desespero, sendo todo o texto um sonho do qual o eu-lirico logo comeca a buscar
saida. Tal poema em prosa explora o panico causado pela proximidade com o inefavel,
mesmo que, de longe, este seja desejado. O apego a vida, que faz com que mesmo as almas
queiram voltar a essa existéncia em “Metempsicose” e “Recorda!”, também pode aterrorizar o

sonhador. Figura onirica, “A Sombra” possui também carnalidade:

Sim! Devia ser em sonhos, num fundo de fosforescéncias e neblinas, que eu vi a tua sombra, o teu
vulto — certo a tua carne, o teu corpo, palpitando vida, caminhando para mim, espectral e a0 mesmo
tempo vivo, dessa vida que respira, que fala, que olha, que olfata, que gesticula e ondula...

Sim! Foi em sonhos!

(...) como se surgisse do caos da Existéncia, aquela Sombra, muda, mas viva, que caminhava para
mim resolutamente, na afirmagéo vital do Ser. (Evocages, p. 641).



Aterroriza-o o reconhecimento de que a figura de sonho era mais do que outro ser,
outra criatura isolada, mas parte dele, por ancestralidade, maternidade, raca, sonho, mais
ainda, por ser sua fonte: “Mas um mistério maior desolava-me de morte, torturava-me, dava-
me o suplicio gelado de achar-me vivo numa sepultura: - o mistério da semelhanga!”
(Evocagles, p. 643, grifo nosso). A semelhanga significa para o eu-lirico que nele ainda vive
aquela criatura morta e, a0 mesmo tempo, aponta para sua propria precariedade, seu proprio
destino. A morte ja estendia os dedos sobre o seu corpo. O aspecto tipicamente positivo da
mae, portanto, ¢ trabalhado em sua simbologia mais ampla e aterradora.

O eu-lirico vé-se na figura materna, transfigurada na morte, ou distancia-se e se
identifica como sonhador, como alguém ainda vivo e que necessita da carne e da seguranga
ilusoria de quem estd acordado. O eu-lirico teme gritar, pois imagina a mesma
correspondéncia de limiares na imagem, que, por proximidade ou poder secreto, pode ter vida
pronta a se manifestar, apesar de fantasma.

A distancia, a imagem parece santa e bendita, enquanto, proxima, afigura-se terrivel e
demoniaca. Logo, a antitese se d4 também entre o desejo de comunhdo com a morte € o pavor
da mesma comunhdo. O terror da unido com o transcendente esta tradicionalmente ligado ao
apego a vida, ao desejo de permanéncia na matéria. Quanto maior o apego, menor a
compreensdo de unidade com esse fundamento que, na proximidade, tanto assusta. O desejo
que ha em geral na obra de Cruz e Sousa, no entanto, indica justamente a compreensdo do
aspecto benéfico do que, na experiéncia imediata, pode parecer tdo aterrador. Essa ¢ uma

expressao caracteristica do pavor da verdade velada:

Os Budas da meditaco aparecem sob duplo aspecto, um pacifico, outro colérico. Se vocé se apegar
fortemente ao seu ego e ao seu pequeno mundo temporal, querendo preservar uma vida desejada,
aparecera o aspecto colérico. Mas no momento em que o seu ego se desprende e se entrega, aquele
mesmo Buda ¢ experimentado como doador da felicidade. (CAMPBELL, 1990, p. 234).

Enquanto o eu-lirico esta vivo, identifica sua existéncia com o mundo e sente a forca
do apego impulsionando um grito para libertd-lo daquele sonho transcendente e aterrador.
Assim, o desejo de reencontro da mae ¢ frustrado quando o poeta compreende o sentido
profundo da transfiguracdo que ela sofreu.

O reconhecimento da mae em si mesmo distorce e amplia a percepgdo espiritual do
proprio eu-lirico, uma experiéncia que perfectibiliza a sua sensibilidade. A cena remete a

iniciagdo de xamas e lideres espirituais na amplia¢ao da visao pelo sonho:



E eu abria muito os olhos, assombrado, num espanto mudo... E um siléncio negro e gelado e
espessas névoas de sono pesavam no ambiente... E nos olhos passavam-se deslumbramentos
cegantes, visoes pulverulentas de além-sepulcro... E eu abria cada vez mais os olhos, cada vez
mais, cada vez mais... (Evocacdes, p. 644).

Essa proximidade com o nihil da existéncia e o elemento que todo o ser vivo tem em si
da esséncia transcendente motiva que a mae necessariamente seja deixada no mundo dos
mortos no final do texto. A postura do eu-lirico ¢ de consciéncia tragica que o encontro entre
ele e ela seria nefasto. “A Sombra” existe quase desprovida da individualidade como
costumam ser as almas em Cruz e Sousa, sendo dificil reconhecé-la, e o proprio filho, por
semelhangas, precisa deduzir sua imagem. Ela esta transmutada no Nada. E nisso ela encarna

a impossibilidade, a incapacidade da carne de observar, abarcar, contemplar o transcendente:

Mas tu me aparecerias tdo mudada, tdo transfigurada por fluidos, trazendo tdo prodigiosos efluvios
de outros mundos, tantos raios doutras esferas, tantas fantasticas expressdes e singularidades
absolutas da treva de atros, tetros e baratros, que eu, fragil, que eu, matéria humana, que eu, tecido
ténue de nervos, me aterrorizaria e sucumbiria de pasmo... (Evocagdes, p. 646-647).

3.6 Alquimia e Génese

Como os simbolos alquimicos fazem o intermédio entre a linguagem de Cruz e Sousa
e sua visao metafisica do ser humano e da criagdo literaria, também conectam os sentidos do
feminino, como mae, mulher, amada, com os transcendentes.

A maioria das relagdes alquimicas que demonstramos anteriormente se aplica ao
feminino, como as “cintilacdes de uma estranha serpente branca e negra” (Evocagoes, p. 615)
de “Talvez a Morte?!...”. A serpente de cores opostas ¢ um simbolo comum da pedra filosofal
na imagem do ouroborus. Este expressa a eternidade, a jung¢do de opostos e o processo infinito
de destruicdao e reconstru¢do da matéria. Consideramos produtivo indicar alguns simbolos
alquimicos empregados por Cruz e Sousa apenas em seus retratos femininos € como ele os
trabalha em conexao com a criagao literaria.

Discutindo “Capro” e “Iniciado”, mencionamos que “impotentes” ¢ um dos termos
mais comuns da obra de Cruz e Sousa para se referir a artistas e pensadores em geral que nao
conseguem desenvolver uma disciplina de aperfeicoamento de suas almas e de seus textos. O
termo “impoténcia”, além de referir uma falta de forca moral e de resisténcia para o caminho
de pedras do desenvolvimento poético, alinha-se com outras metaforas semelhantes, como a

“infertilidade” da matéria, incapaz de construir algo novo e sempre reproduzindo formas



fadadas a destrui¢ao no tempo. Da mesma forma, o talento, especialmente do jovem poeta, €
marcado de simbolos de fertilidade. “Antifona” clama a toda sorte de mistérios, espiritos e
inspiragdes: “Fecundai o Mistério destes versos” (Broquéis, p. 63, grifo nosso), ¢ “Anho
Branco” (Evocagdes, p.545) trata da Germinagdo como poder da inspiragdo na Natureza.

De que forma tais simbolos ligam-se aos alquimicos? Metaforas de sentido sexual
relacionam criagdo literaria e geragdo da vida. Esta, por sua vez, conecta-se diretamente a
ventre e Utero. Cruz e Sousa une essas idéias em seus limiares, em especial em “Mater”
(Evocac0es, p. 525). Nesse texto, Cruz ¢ Sousa se refere ao seu corpo com as seguintes
palavras: “a magoada Obra de sangue da minha existéncia” (Evocages, p. 646). Comentamos
que o sangue reune diversos elementos metaforicos da pedra filosofal e do liquido da vida
associado a rubedo. A “Obra”, com letra maitscula, atenta para a relagdo (Opus). Mas a
particularidade do simbolo feminino ¢é referir o local especial, sagrado, da coniunctio: o
ventre, onde se dard a formagao dessa criatura de sangue que € o ser humano.

“Mater”, pelo proprio uso do termo em latim, remete o leitor para além do parto
literal. Quando o autor se refere a “toda a amargura infinita do majestoso aparato da Vida
prestes a surgir do caos, da chama palpitante, prestes a irromper da treva...” (Evocagoes, p.
525), sabemos que pde em cena um sentido muito mais profundo de surgimento, envolvendo
a propria formacdo do universo pela mencao mitica do caos primevo. Aproveita a “treva”
superior a qualquer moral entre destrui¢do e ordem, como o ¢ todo deus ou forga que seja fim
e principio. Encontra-se, no poema ‘“Alucinacdo”, a compreensdo cruz-sousiana dessa

superacao da moralidade que cabe ao caotico inicio/fim dos tempos:

Para onde tudo vai, para onde tudo voa,
Sumido, confundido, esboroado, a toa,
No caos tremendo e nu dos tempos a rolar?

Que Nirvana genial ha de engolir tudo isto —
- Mundos de Inferno e Céu, de Judas e de Cgisto,
Luas, chagas do sol e turbilhdes do Mar?! (Ultimos Sonetos, p. 180)

Ao mesmo tempo, a cena pontual do parto, em “Mater”, ¢ sempre recuperada
mantendo a posi¢cdo da mulher, na vivéncia da cena, em contato com toda essa forca e, ao
mesmo tempo, protagonista de sua historia individual. O retorno a fonte da vida, também
término dela, para a geracdo de um ser humano, resume o limiar com que o autor lida no
texto. A cena do nascimento e seu aspecto sublime e, por isso, religiosamente aterrador “me

arrastavam ao pensamento da Morte, ao auge do dilaceramento, da aflicdo” (Evocagoes, p.

526).



O proprio ventre recebe, como caverna do surgimento da vida, a associagdao mistica de
tumba, caverna do fim da vida. E 0 mesmo caso de “Umbra”, por exemplo, em que o eu-
lirico, frente a valas feitas para o encanamento da cidade, enxerga, por entre a noite de
escuriddo do Mistério, a prata da chuva e os finebres lampides da rua, “formidaveis ventres
abertos” e pensa “fatalmente na Morte...” (Missal, p. 495).

Todo o milagre da vida, do surgimento de todas as nossas capacidades intelectuais
mais altas, de toda a percepcao magica e espiritual do ser humano que um simbolista pode ter,
¢ formado na escuriddo da matéria e parte da conjuncdo de duas células opostas, unidas. A
formacdo do ser humano se dé nesse local de rico simbolismo, a barriga de uma mulher, o
espago da passagem da ndo-existéncia, do Ser, do Todo, para o ente, o individuo, a vida
material. A cova representa 0 mesmo caminho invertido, o retorno para a mesma escuridao, a
destrui¢do dessa matéria formada no milagre uterino para o ressurgimento apotedtico da alma,
da vida verdadeira, do retorno ao Ser. Em paralelo de linguagem, portanto, sdo dois dos
caminhos da tensdo poética conforme trabalhamos: a conjun¢do no ventre e a faléncia da
antitese ou desmembramento dos termos opostos. E ¢ com essa poderosa significacdo desses
dois espagos que “Cangdo do Bébado” termina com a relagdo antitética entre o restrito espago
da cova e a infinitude da escuriddo do Mistério (lembrando a expressdo de Baudelaire sobre

Delacroix, comentando a arte como “infinito no finito”):

Sim! Bendita a cova estreita,

Mais larga que o mundo vao,

Que possa conter direita

A noite do teu caixdo! (Fardis, p. 102)

E a mesma escuriddao que ¢ transformagdo do individuo, mutagdo do ser de volta a

exceléncia ideal de nosso surgimento em “Inexoravel”:

Na funda treva dessa cova,

Na inexoravel podridao

Ja te apagaste, Estrela nova,

Na funda treva dessa cova,

Na negra Transfiguragdo! (Fardis, p. 132)

Como na imagem poética, o nascimento ndo ¢ uma simples soma, mas sim a
amalgama indissocidvel de dois aspectos que a observacdo humana contempla separadamente.
Da mesma maneira, a pedra filosofal ¢ a propria idealidade do potencial divino tornado pedra,
matéria. O ventre € capaz de criar esse ser misterioso que transcende a simples materialidade

€, a0 mesmo tempo, € por ela constituido.



O Filho, a abertura da “flor maravilhosa e rubra da matéria, gerada na imensa dor”
(Evocagoes, p. 527), e a Terra Prometida, “sagrada e extinta, saudosa ¢ verdejante Palestina”
(p- 528), preparam a sacralidade do ventre, “onde enfim se oficiara a primeira Missa de
Propagacdo perpétua” (p. 528). Cada pessoa e cada mae participam de uma experiéncia
liturgica em seu sentido pleno, pois cada parto repete o mito do surgimento da vida. Como o
ritual € a retomada de um mito, o aspecto ritualistico da grandiloqiiente cena descrita por Cruz
e Sousa deve-se a esse reviver.

O ventre, visto como templo, mantém também sua relacdo com a alquimia, pois o
espaco sagrado da conjun¢do alquimica ¢ o forno da construgdo da pedra filosofal, o atanor.
Ele ¢ analogo, aqui, ao Caldeirdao da Regeneracdo: “o caldeirdo tem o poder de transformar a
base material em espiritual, a mortal em imortal, de formar a bebida da imortalidade e da
regeneracdo espiritual, e também a bebida da inspiragdo” (HARDING, 1985, p. 192).

Pode-se compreender que, para o eu-lirico, unir matéria e espirito formando um ser
humano ¢ simbolicamente andlogo a unir palavra (material) e poesia (Ideal, Beleza) e formar
um poema. Como sintetizou Sonia Brayner: “Criar € copular, dar vida, sentir o intenso prazer
fisico de conquistar um territorio proibido, apenas permitido aos eleitos, ou, como prefere o
poeta, aos Iniciados” (1994, p. 107) — aos Adeptos, conforme os alquimistas. As referidas
metaforas de germinagdao ou infertilidade espalham-se por seus retratos de poetas ideais,

autobiograficos e mesmo inimigos. O maior exemplo tragico ¢ “Capro”:

As qualidades que lhe tinham de vir unas, homogéneas, condensadas para o espirito, dispersavam-
se na sensualidade, transformavam-se em instintos puramente sensuais, como que para mais e
melhor justificar, agravando, a sua impoténcia conceptiva. (Evocages, p. 536).

A relagdo entre o parto e a geracao da pedra filosofal € corroborada pelos alquimistas,

que entendem sua busca em analogia com o surgimento da vida:

Como explica Serge Hutin, (...) ‘estabelece-se a analogia entre, de um lado, a gestagdo e o
nascimento do embrido e, de outro, as metamorfoses sucessivas da matéria prima até o nascimento
da pedra filosofal, que se costuma comparar a uma crianga que, quando sai do seio materno, deve
ser alimentada e cuidada com tanta precaugdo’ (...).

O mais curioso, a esse respeito, ¢ que o ovo seja colocado no atanor e ja ndo se pode mais ver o que
se passa em seu interior, sob a pena de se interromper o processo de gestacdo da pedra, que deve
ser feito nas trevas (como o feto no utero). (CARVALHO, 1995, p. 104).

A interconexdo entre linguagem alquimica e biblica também estd indicada em sua
propria tradigdo. Os 40 dias, por exemplo, tempo que deve durar a operagdo inicial no
laboratdrio do alquimista, sdo correlatos aos 40 dias de dilavio, de Moisés no Sinai, de Golias

desafiando Israel, de Elias em viagem ao monte Horeb ou de Cristo no deserto, entre



inimeros outros. A cruz ¢ também simbolo alquimico e o selo de Salomao ¢ usado diversas
vezes para representar a pedra filosofal. Conforme citacao feita por J. J. de Carvalho, Severin

Batfroi afirma:

‘ndo ¢ que a Historia Sagrada oferega paralelos fortuitos e providenciais para o desenvolvimento
dos trabalhos do Filho da Ciéncia [leia-se: o alquimista], mas ela ¢ a repeti¢do na escala humana
desse mesmo conjunto de operacdes transcendentes e sagradas’ (p. 12). Enfim, é como se para a
alquimia convergissem, sem nenhum conflito, o mito classico e o mito cristdo. (apud. 1995, p. 93).

E ¢ exatamente a confluéncia dos niveis humano e divino que Cruz e Sousa encontra
na geracdo da vida no ventre materno. Nesse sentido, também a metdfora alquimica marca

positivamente a carne. E lemos em “Tenebrosa”:

E que a tua vulva veludosa, afinal! vermelha, acesa e fuzilante como forja em brasa, santuario
sombrio das transfiguragdes, camara magica das metamorfoses, crisol original das genitais
impurezas, fonte tenebrosa dos éxtases, dos tristes, espasmodicos suspiros e do Tormento delirante
da Vida... (Evocacgdes, p. 557-558).

“Crisol” avalia positivamente seu referente e ¢ a parte do forno onde ocorre a fusao,

por exemplo, de metais. O mesmo crisol ¢ a noite em “Monja negra’:

Es o imenso crisol, és o crisol profundo

Onde se cristalizam todas as belezas,

Es o nectar da Fé, de que eu melhor me inundo,

O néctar divinal das misticas purezas. (Farois, p. 129).

Donaldo Schiilher, comentando “Vulda” como trocadilho com a “vulva”, observa um
“vale de prazer e fonte de vida, sempre sugerindo e sempre velado em: volupia, vertigem,
veludo...” e o “desfalecimento orgéstico em que a vida se regenera” (1993, p. 190). O aspecto
sexual ¢ diretamente trabalhado em ligacdo com o brotar da vida e, portanto, associado ao
eterno retorno, de que recebe sentido mistico.

Se o utero ou o ventre podem simbolizar a vida mitica, sexual e divina, poemas como
“Danca do Ventre” ganham interessantes possibilidades de leitura. O ser nele representado
com esse poderoso e lascivo ventre € superior, ligado ao surgimento da vida e, portanto, esta
acima da moralidade humana.

As divindades, em sua magnanimidade, como, por exemplo, o Deus que faz a génese,
mas também o apocalipse, que ¢ misericordioso € ao mesmo tempo dizima seu proprio povo,
ndo se encaixam numa dicotomia entre bem e mal.

Ventre e demodnio estdo associados na historia do satanismo (cf. VILLENEUVE,

2005), por referir a vida material. Portanto, considerando Cruz e Sousa um autor satanista, o



poema também apresenta possibilidades de sentido “ndo-pecaminosas”, como a valorizacao
revoltosa da carne.

Os textos sagrados mantém o pavor de qualquer acontecimento natural relacionado ao
surgimento da vida, mesmo a menstruagdo. Santo Agostinho alude ao aspecto escatoldgico de
nosso surgimento propriamente organico: “Nascemos entre fezes e urina” (apud. BATAILLE,
1987, p. 54). O erotismo, conforme Georges Bataille, funda-se numa destruicao do status quo,
perigosa para a sociedade. Quando se unem dois amantes, tanto pela nudez reveladora quanto
pela motivacao relacionada ao surgimento de uma nova vida, a a¢cdo tem por motor ultimo
algo que ndo estd fundamentado no “eu”, contrario, portanto, ao fechamento individual
defensivo. Esse sentido ja era ressaltado no amor por Schopenhauer, ou seja, que a Vontade
ilude dois seres num ato de propagacao que essencialmente ndo serve a eles, como individuos,
e sim a sua esséncia comum, como espécie. O contato erotico, que sugere simbolicamente a
geracdo de um novo ser humano, torna-se 0 momento Unico em que o abismo entre os dois
individuos ¢ transposto. Essa transposicao, no erotismo, congrega a comunhdo com outro ser
e a violacdo do tabu, o que diferencia o ato erotico da atividade sexual animal.

O desejo expresso no poema e o efetivo canto da mulher pecaminosa indicam a
valorizagdo dela e de sua lascivia, ndo do cristianismo que as proibe. E esse conflito que
produz o efeito do erotismo.

A serpente recupera significados ambiguos, conforme nossa discussdo do satanismo. A
sacralidade do milagroso ventre ndo permite um julgamento humano sobre bem e mal, e o
erotismo implica que tais categorias ndo podem conter uma criatura na danca do ventre,
portanto, na danca da vida. O simbolo desse poder ¢ uma mulher. Os simbolos alquimicos
somam-se a elevacdo do erotismo a nivel metafisico, e a experiéncia estética da poesia atinge
patamares propriamente religiosos. A beleza dessa figura ¢ a do “sublime”. Conforme
comenta Joseph Campbell, em “O Poder do Mito”, essa categoria abarca o que transcende a
compreensdo humana. A beleza ¢ percebida por meio do reconhecimento do monstruoso
como aquilo que ndo pode ser contemplado em plenitude por nossas categorias mortais. Uma

vastidao de espago, por exemplo, ou a:

energia prodigiosa, a for¢a e o poder. Conheci um bom niimero de pessoas que estavam na Europa
Central durante o auge dos bombardeios anglo-americanos em suas cidades; muitos deles
descreveram essa experiéncia desumana ndao apenas como terrivel, mas também como sublime.
(...)

Quando falo monstro quero dizer alguma presenca, ou uma aparigdo, que abala todos os nossos
modelos de harmonia, ordem e conduta ética. Por exemplo, Vishnu no fim do mundo aparece como
um monstro. La esta ele, devastando o universo, primeiro com o fogo e depois com um sangue
torrencial que extingue o fogo e todas as coisas. (...) E Deus no papel de destruidor. Tais



experiéncias ultrapassam julgamentos éticos ou estéticos. A ética é eliminada. Isso porque em
nossas religides, com a énfase dada ao humanismo, ha também um destaque para o ético; Deus é
qualificado como bom. N&o, ndo! Deus ¢é horrivel. Nenhum deus capaz de inventar o inferno pode
ser candidato ao Exército da Salvacdo. (1990, p. 232-233).

Consideremos as palavras de um notdrio admirador de “monstruosidades”:

embora o crime ndo possua o tipo de delicadeza encontrado na virtude, ndo ¢ ele sempre mais
sublime? (...) Sera que nos cabe sondar as leis da natureza, ou decidir se, sendo-lhe o vicio tdo
necessario quanto a virtude, ela talvez nos inspire de modo igual um pendor para um ou para a
outra, em razdo de suas necessidades proprias? (SADE, 2006, p. 19-20)

O “demonio sangrento da luxuria” de “Danga do Ventre” evoca o monstro que fascina
por seu carater destrutivo, atraindo o poeta com seu ‘“sensualismo quente”. Com sentidos
analogos, portanto, a “Lésbia”:

Lésbia nervosa, fascinante e doente,

Cruel e demoniaca serpente
Das flamejantes atragdes do gozo. (Broquéis, p. 65).

O terror que o eu-lirico sente na proximidade com sua mae em “A Sombra” ¢ 0 mesmo
da iminéncia do parto em “Mater”. Sdo aspectos diferentes de presentificagdo dessa forca
assustadora que € o surgimento da vida, a mesma que nos espera em nossa morte. Quem eleva
o tema da poesia de Cruz e Sousa ao alto da montanha de Deus, nesse olhar que enfrenta o
pavor da transcendéncia, ¢ a figura feminina.

Terminado o parto em “Mater”, o momento solene e limitrofe chega ao fim e mae e
filho sdo separados, como se posicionados em lados opostos do limiar de nascimento ¢ morte
que ela conjurou. Tal paralelismo reforca o eterno retorno da existéncia material, que precisa
retornar daquele limiar a repeticdo do sofrimento, agora numa nova vida, o filho. Da imagem
poética do nascimento para a antitese entre mae e filho, transita-se numa terra de limiares
misticos pelo olhar de Cruz e Sousa.

Sem seguir uma religido especifica, o poeta atinge a expressao de determinados temas
e aspectos do limiar que sdo comuns a religiosidade humana. A carne ¢ sempre sagrada
quando nasce sob o regime de uma deusa natural, onde a terra e, portanto, os corpos sao o
proprio elemento da deusa e da criagdo. Essas outras religides, assim como a catodlica,
demonstram como a mulher divinizada e a figura da lua iluminam seus poemas.

Percebe-se em sua poesia que, quando se atinge um fundo comum do sentimento

religioso, a referéncia a diferentes culturas torna-se apenas a escolha de diferentes roupagens.



Algumas destas ja foram abordadas neste trabalho, pois a divindade feminina mescla-se com
o simbolismo da morta ou da mulher no sonho, por exemplo.

Seria dificil discutir até que ponto as figuras divinas sdo simbolos definidos do
transcendente indefinido ou se a propria indefini¢do ¢ o simbolo divino. Cruz e Sousa
comeca, em “Antifona”, referindo-nos talvez a forma mais direta, e ja indefinida, de sua

percepg¢ao, que encontra no feminino o que estd no limite da experiéncia humana:

O Formas alvas, brancas, Formas claras

De luares, de neves, de neblinas!...

O Formas vagas, fluidas, cristalinas...

Incensos dos turibulos das aras... (Broquéis, p. 73).

Alquimicamente, Cruz e Sousa refere-se a noite como “Hostia negra dos Sonhos
brancos que eu eternamente comungo!” (Evocacodes, p. 539), mantendo o tratamento especial
dos sonhos e expandindo o seu trato feminino das personagens antropomorficas para os
sentidos religiosos e miticos que confere a lua, a noite ou as brumas.

A fertilidade ligada a criacdo poética também se estende a manifestagdo das antigas

deusas associadas a lua como em “Anho Branco”:

esse corpo branco de brancura olimpica de deusa — ode das odes vivas, Cantico dos Canticos, Via-
Lactea transfundida em carne — parecia ter a influéncia misteriosa de um silfo alado, parecia
derramar, por aqueles horizontes augustos, o luar de imensos e voluptuosos pesadelos dos
fendmenos infinitos da Germinagao... (Evocagdes, p. 547).

A materialidade figura ainda em mulheres quase divinas, que romperam o limite e nos

comunicam, neste mundo, a morte, como “Mumia”.

Mumia de sangue e lama e terra e treva,

Podriddo feita deusa de granito,

Que surges dos mistérios do Infinito

Amamentada na lascivia de Eva. (Broquéis, p. 65).

Figuras individuais, simultaneamente semelhantes a uma morta e a um principio de
morte, sdo comuns. Alguns exemplos de figuras divinizadas, as vezes sem referéncia a uma
plausivel musa de carne e osso, sao “Noiva da Agonia”, “Visdo da Morte”, “Apari¢ao” (a
Virgem Maria), “Angelus”, “Monja Negra” (novamente a noite) ¢ “Alma Mater”,

O agrupamento dessas figuras divinas fica incompleto sem a meng¢do de outros
poemas, geralmente dissociados por seu carater sexual. Porém, “Afra”, “Danca do Ventre” e

outros textos, se interpretados como poemas que se focam no “inconsciente”, origem de



forgas da vida que comandam a carne ou o espirito, remetem também a um sentido divino da
figura feminina. Ela ¢ aproximada de um materialismo ancestral.

“Tulipa Real” associa carne e divindade de forma natural:

Carne opulenta, majestosa, fina,
Do sol gerada nos febris carinhos,
Ha musicas, ha canticos, ha vinhos
Na tua estranha boca sulferina.

A forma delicada e alabastrina

Do teu corpo de limpidos arminhos
Tem a frescura virginal dos linhos
E da neve polar e cristalina.

Deslumbramento de luxuria e gozo,
Vem dessa carne o travo aciduloso
De fruto aberto aos tropicais mormagos.

Teu coracdo lembra a orgia dos triclinios...
E os reis dormem bizarros e sanguineos
Na seda branca e pulcra dos teus bragos. (Broquéis, p. 79).

Em “A Flor do Diabo”, a figura feminina nasce da prépria luxuria e supera mesmo o
diabo na perpetuidade de sua existéncia, sendo, portanto, o anseio carnal mais permanente que

o simbolo cultural para a sua origem.

Mas hoje o Diabo ja senil, ja fossil,

Da sua Criacédo desiludido,

Perdida a antiga ingenuidade docil,

Chora um pranto noturno de Vencido. (Farois, p. 105).

A figura divina central em Cruz e Sousa, no entanto, ¢ a Lua. Muitos de seus poemas
referem-se diretamente a ela, que pode adjetivar musas, inspiragdes, sonhos e belezas. Ela ¢
também sua principal figura paga, considerando a forte associa¢do dela com deusas como Isis,
Afrodite, Astarte e Istar.

A adoracdo da lua tem ainda um carater herege (Dt: 4, 19). Qualquer deusa, na Biblia,
¢ uma Abominac¢do. No entanto, ndo ha tom de revolta na adoracdo de Cruz e Sousa. A
tranqiiilidade da mudanga de simbolo, que podem ser anjos, estrelas ou a lua, refor¢a ndo ser
por satanismo que Cruz e Sousa adora a lua, mas por buscar uma linguagem para sua
supersensibilidade do divino.

Em sua branquidao e frieza, a lua permite um olhar sobre a mulher que revela todo o
seu potencial formal e simbolico, ndo discutindo suas méscaras sociais nem seu corpo. Joseph

Campbell comenta:



A férmula de Joyce para a experiéncia estética ¢ que ela ndo o leva a querer possuir o objeto. A um
trabalho de arte que o leva a querer possuir o objeto representado, ele chama de pornografia. A
verdadeira experiéncia estética tampouco provoca em vocé a critica ou a rejeigdo do objeto; a isso
ele chama didatica ou critica de arte. A experiéncia estética ¢ uma simples contemplacdo do objeto.
Joyce diz que vocé pde uma moldura ao redor do objeto e o vé€ primeiramente como uma coisa e,
vendo-o desse modo, toma consciéncia da relagdo entre as partes, de cada parte com o todo e deste
com cada uma das partes. E, quando o artista fisgou um ritmo feliz, vocé experimenta o esplendor.
Vocé foi pego num rapto estético. E a epifania. E o que, em termos religiosos, poderia ser pensado
como a revelagdo do principio cristico em todas as coisas. (CAMPBELL, 1985, p. 231).

Cruz e Sousa, que vé€ no mundo o simile da perfeicdo metafisica e na mulher a forma
ideal de comunicacdo entre a beleza ¢ o mundo falho dos opostos, escreveu uma série de
poemas com sua leitura da aproximagao entre a experiéncia estética e a religiosa. Num grupo
de poemas, ele descreve o corpo da mulher associado aos aspectos transcendentes que busca,
e sua admiracdo culmina no todo. Esses poemas sao: “Cabelos” (I), “Olhos” (II), “Boca”(IlI),
“Seios”(IV), “Maos” (V), “Pés” (VI), “Corpo” (VII).

Em partes e no todo, o feminino, distante, isolado, esta entregue a uma contemplacao
elevada. Para que haja essa percepcao religiosa do corpo, nesses casos, ¢ importante que o
desejo de posse ndo esteja presente. Nao significa afirmar que o desejo e a lascivia nao
existem nos poemas, mas sim que nao se trata de transpor a linha de cor nem de uma vitoria
violenta de luxtria; o corpo feminino, em todo o seu esplendor carnal e santo, estd exposto
como um dom da Natureza, entregue ao olhar do poeta. A morte e a vivacidade do corpo, a
carnalidade e o aspecto espiritual convivem também internamente nesses poemas. Como

exemplo, referimos “Maos”:

O Mios eblrneas, Mios de claros veios,
Esquisitas tulipas delicadas,

Languidas Mdos sutis ¢ abandonadas,
Finas e brancas, no esplendor dos seios.

Mdos etéricas, diafanas, de enleios,

De eflavios e de gragas perfumadas,
Reliquias imortais de eras sagradas

De antigos templos de reliquias cheios.

Maos onde vagam todos os segredos,
Onde dos citimes tenebrosos, tredos,
Circula o sangue apaixonado e forte.

Maios que eu amei, no féretro medonho

Frias, ja murchas, na fluidez do Sonho,
Nos mistérios simbdlicos da Morte! (Fardis, p. 155)

O aspecto feminino ¢ cantado com a total despersonalizacdo da musa. A dissociacdo

possivel entre os poemas passa a idéia de que eles tratam efetivamente das partes do corpo



feminino, mas de ninguém em particular. Morte, branco, negro, noite, lua, corpo-templo,
exotismo tropical e oriental, flores do mal, tédio, sangue, sonho, paganismo e cristianismo,

tudo € reunido em harmonia no corpo da mulher, conforme indica o ultimo poema do grupo:

As formas imortais, claras e ufanas,

Da graga grega, da beleza pura,

Resplendem na arcangélica brancura

Desse teu corpo de emogdes profanas. (Fardis, p. 156).

Cruz e Sousa mantém ainda na lua a comunicagao entre o alto ¢ o mundano. O poeta
acrescenta a esta comunicagdo a fertilidade das antigas deusas lunares em “Fulgores da
Noite™:

E agora, o luar, que veste as noites de noivas, desdobra suntuosamente as suas tules delicadas e os
seus luxuosos cetins brancos, imaculados.

Fecundam-se os grandes campos, quietos na nivea luz da Lua, no clardo que dela jorra, dormente e
doce. (Missal, p. 473).

E trago marcante das divindades lunares antigas, incluindo a grega Deméter, que seu
poder de fecundidade fosse manifesto mesmo pela simples iluminag¢do que a lua irradia. Elas
ndo apenas fertilizam as sementes e os campos, como as proprias mulheres. “Freqlientemente
o papel principal das parteiras era o de fazer preces e oferendas adequadas a lua, assegurando
um bom parto as mulheres” (HARDING, 1985, p. 51). Deusas da lua de todo o mundo “sao as
maes de toda a vida na terra; sdo provedoras de fertilidade; e também sdo as destruidoras do
mundo, especialmente através de inundag¢des” (HARDING, 1985, p. 150). A ligacdo da
“Mater” com o surgimento e a morte do ser humano ressoa com a religiosidade do tratamento

da lua divinizada:

A deusa da Lua era, assim, tanto a provedora de vida e da fertilidade, como a controladora dos
poderes destrutivos da natureza. Para os antigos, seu carater contraditorio era um fator essencial e
francamente reconhecido. (HARDING, 1985, p. 157).

A lua ¢ ainda associada ao renascimento, por seu ciclo constante. A exploragdo desse
tema levou religides antigas a tratarem-na como local de julgamento ou como simbolo da
divindade que julgava os mortos, podendo garantir-lhes a vida eterna ou o retorno ao mundo
material, dois movimentos contemplados pela poesia de Cruz e Sousa.

A compreensdo do ilusionismo da matéria, mera vestimenta da verdade que esta além,
¢ atingida também pelo levantamento do véu dessa deusa, andlogo ao encontro do corpo das

musas cruz-sousianas. O renascimento espiritual (ou seja, a compreensao da existéncia de um



plano transcendente) e a vida desse ressurgimento sdo atingidos pela relacio com a deusa
lunar.

Acrescenta-se que a “musica, que ¢ associada com a lua, sempre foi reconhecida como
tendo qualidades magicas” (HARDING, 1985, p. 291). Em Cruz e Sousa, a musica ¢, muitas
vezes, ligada a lua, desde o primeiro poema, “Antifona”. Em “Musica Misteriosa”, a luz

fertilizadora, em seus diversos sentidos, se faz expressamente presente:

Tenda de Estrelas niveas, refulgentes,
Que abris a doce luz de alampadarios,
As harmonias dos Estradivarios

Erram da Lua nos clardes dormentes...

Pelos raios fluidicos, diluentes

Dos Astros, pelos trémulos velarios,
Cantam Sonhos de misticos templarios,
De ermitdes e de ascetas reverentes...

Canticos vagos, infinitos, aéreos
Fluir parecem dos Azuis etéreos,
Dentre os nevoeiros do luar fluindo...

E vai, de Estrela a Estrela, a luz da Lua,
Na lactea claridade que flutua,
A surdina das lagrimas subindo... (Broquéis, p. 87).

Por fim, mesmo o distanciamento da mulher astral pode ser relativo, como comprova a

imagem da “Monja”, na ultima estrofe:

Entdo, 6 Monja branca dos espagos,
Parece que abres para mim os bragos,
Fria, de joelhos, trémula, rezando... (Broquéis, p. 67).

E a reza recupera o aspecto transcendente (distante) em outra forma. A mulher divina,
morta, sonhada, musa ou real serve de simbolo crucial para a relacdo de limiar que o poeta
mantém.

A imagem feminina é a principal guia de Cruz e Sousa para a descoberta e espera
desse limiar e, por esse motivo, divide-se entre os aspectos da tensao poética, portando em si
aspectos ambiguos e contraditérios em convivio, at¢ que a Quimera seja revelada no

coniunctio da morte.



4 CONCLUSAO

A descricdo minuciosa de qualquer objeto ainda ¢ incompleta. Uma cadeira, por
exemplo pode ser uma arma. Como explicagdo, tal frase seria insuficiente, mas pode ser uma
caracteristica que faltaria a uma detalhada descri¢cdo de suas partes e materiais. A contradigao,
no poema, presentifica esse objeto em sua riqueza, que €, em si, contraditoria e
incompletamente compreendida sempre que a tentamos descrever. Assim, pelo efeito das
palavras escolhidas e combinadas corretamente, o poeta busca criar um sentido que
transcenda os limites da expressao verbal.

Desafio de linguagem ainda maior, o poema nao ¢ a expressdao de objetos do mundo,
mas de algo indefinido, que precisa ser expresso por meio desses objetos, referidos pela
linguagem do poema. A poesia, conforme trabalha os simbolos construidos a partir do mundo,
aproxima-se da busca religiosa, também perseguidora de uma verdade nao-imediata e,
portanto, igualmente insatisfeita com a linguagem para manifestar seu fim. Para nomear o
Tao, ou a transcendéncia catolica, palavras sdo insuficientes. Cair do Eden significa encontrar
apenas o mundo de opostos, passado ou futuro, vivo ou morto, masculino ou feminino, ser ou
ndo ser. A juncao desses opostos, no entanto, ¢ sua propria transcendéncia.

A eternidade dessa transcendéncia estad fora do tempo, e nosso presente ¢ a uUnica
experiéncia verdadeira e eterna. Viver ou morrer, ser ou ndo, numa visdo metafisica, sdo
estagios num eterno fluxo. Mulher ¢ homem partiram de um mesmo principio, em muitas
mitologias, mesmo biblicas: um ser primordial e androgeno.

A imagem poética capta tal realidade transcendente e que reune o que conhecemos por
opostos, como afirma Octavio Paz. A alquimia, que estuda a materializagdo em vida do ideal,
serve, em Cruz e Sousa, para a analogia com esse trabalho da linguagem. A metafora
antitética (linguagem) materializa a transcendéncia (poesia, ideal) na criacao literaria (poema,
pedra filosofal).

A tensdo da imagem poética indefine as arestas semanticas de todos os vocabulos,
desacorrentando sentidos cotidianamente fixos, deixando o leitor suspeito de sua propria
leitura. Conforme as palavras sao libertadas de usos fixos, os sentidos multiplos que a poesia
permite a elas reavivam-se, € cada vocabulo torna-se um simbolo, predisposto a constante
releitura.

Nesse processo, aquelas palavras que sdo aceitas facilmente como simbolos, tais como

“Sata”, “Cristo”, “Sombra”, perdem a fixidez que o uso cotidiano também lentamente impde a



elas. Mesmo assim, podem ser fechadas por interpretacdes psicanaliticas voltadas para o autor
e nao para o eu-lirico, leituras cristds que enfatizam o puritanismo (independente da variedade
de énfases que o cristianismo possui) e leituras que entendem o satanismo literdrio atrelado
unicamente a Satd, diminuindo a manifestacdo revoltosa, sexual e macabra de que Lucifer
fora apenas um simbolo. Somam-se a tais “simbolos” palavras cotidianas de potencial
simbodlico menos dbvio, por seus “referentes” serem reconhecidos no mundo, como “poeta”,
“mulher” ou “Africa”.

No entanto, a poesia de Cruz e Sousa volta-se contra esses usos cotidianos, quebrando
as associagoes que todos esses simbolos possuem no uso comum da lingua, aproveitando uma
profundidade alusiva facilmente despercebida no dia a dia. Os sentidos que vao, assim, se
construindo, estdo a mercé de uma chave de ouro que pode ressignificar tudo o que
entendiamos até ali sobre o tema e o efeito do poema, de forma que o leitor pressente que o
significado do texto transcende a percepg¢do comum das palavras que compdem a poesia.

Cruz e Sousa, portanto, nao oferece um chao firme e confortante. Para exercitarmos
nossa leitura, no entanto, dependemos desse mesmo chdo, e, por motivos diversos, muitas
vezes sem nos atentarmos para a leitura que impomos ao texto, determinados simbolos,
determinadas palavras, tornam-se literais para nos, guias provisoérios para desenvolvermos a
leitura. No presente trabalho, por exemplo, em nenhum momento referimos leituras que
supusessem que a “morte” metaforicamente trate de qualquer transformacao durante a propria
vida, como a passagem da infancia para a idade adulta, por exemplo. No entanto, ndo existe
limitacdo ao simbolo que ndo permita esse tipo de leitura. Aqui, interpretamos o tema
praticamente de forma literal.

Como durante o ato de leitura, algum chdo sempre ¢ necessario para a expressdo de
uma interpretacdo num texto analitico. O poeta, no entanto, ndo pode ser culpado pelo chao
que utilizamos. Nao ¢ nosso papel julga-lo eticamente a respeito de leituras que nés mesmos
criamos ao tratar literalmente aquilo que ele utilizou metaforicamente. Trabalhamos com um
eu-lirico e com nossos proprios olhos, num certo sentido, ndo com um personagem historico
que abre um tinel do tempo para que acessemos sua mente ou sua intimidade.

Nunca esquecendo esse limite de qualquer leitura, apegamo-nos aos transitos
constantes e incertos de sentido, seguindo o questionamento de criticos como Gloria Carneiro
do Amaral, Zahidé Lupinacci Muzart, Sonia Brayner, Franklin de Oliveira, Massaud Mois¢s,
Maria Helena Camargo Regis, entre outros, para confrontar as leituras desenvolvidas por
muitos criticos extremamente marcantes no ensino de literatura. Buscamos sacudir as

associacoes feitas e repetidas sobre alguns dos principais simbolos da obra de Cruz e Sousa.



Comecamos, assim, pelo desenvolvimento de algumas leituras em choque de seus textos,
particularmente abordando satanismo, cristianismo, visdes sobre o corpo e o didlogo com a
Europa, questionando a época e as influéncias que captou o poeta.

Essa sacudida inicial era importante para encontrarmos a estrutura que pretendiamos
tratar como base, ou seja, a antitese ou tensdo, alquimicamente fazendo a conjungdo e, ao
mesmo tempo, dispersando sentidos. A antitese serviu para demonstrar que, além de a
linguagem ser plurissignificativa superficialmente (conforme nossa discussdo de simbolos,
como o corpo, as virgens, Satd), a imagem poética quebra o discurso prosaico de tal forma
que as possibilidades de leitura se multiplicam, e a tensdo de sentidos da antitese perpassa a
obra em todos os seus niveis, sendo analogo o limiar, por exemplo, entre sacralidade e
profanacdo e toda a estrutura sonora, semantica e sintdtica que a constroi, assim como 0s
personagens e movimentos do eu-lirico que a expressa.

Uma leitura que demonstre esse jogo constante de limiares depende de consideragdes
amplas do simbolismo de cada palavra, precisando abandonar a leitura da obra de Cruz e
Sousa socialmente voltada para a questdo do negro no Brasil. Essa questdo ndo ¢ considerada
descartavel na interpretacdo de sua poesia, mas estd longe de ter primazia sobre outras
interpretacdes ou de explicar o fundamento ultimo, a razdo de existir e o sentido de sua obra.
Qualquer leitor, frente ao texto, estd livre em sua exploracdo dos significados que ali
encontrar. O estudo académico da obra do poeta também ganha analisando as possibilidades
de leituras que esse leitor enfrenta. Sem a iniciacdo didatica sobre a obra, ndo necessariamente
se 1€ Cruz e Sousa como “um poeta negro”. Explorando essas outras leituras, podemos
entender mais profundamente o trabalho poético e a riqueza do poeta catarinense por outros
caminhos que sua poesia pode construir.

A busca por novas leituras e a imagem poética guiam as interpretacdes dos ultimos
simbolos tratados neste trabalho: a cor negra e o feminino. Se exercitamos leituras que
contemplem sentidos opostos, como o poeta faz para construir suas antiteses, € nao
acreditamos que simbolos com o peso de tradicdo de “branco” e “preto” sejam restritos a
melanina, ndo apenas estes, mas a mulher, a mae, a santa, a virgem e a propria virgindade, o
sexo e a sexualidade, todos esses simbolos, com seus sentidos sociais € metafisicos, ndo
parecem nem esquecidos, nem supervalorizados pelo poeta. Podendo apropriar-se de um
linguajar socialmente estabelecido, na poesia, no vulgo, na cristandade, podendo criticar essa
mesma linguagem, retrabalhar sentidos, revelar a contradi¢do de um poema numa chave de
ouro, enfim, utilizar todas as potencialidades do discurso poético (ndo apenas as trabalhadas

neste estudo), Cruz e Sousa efetivamente cria novos sentidos, como simbolista que era.



A apropriagdo de discursos estabelecidos demonstra claramente que o uso da
linguagem em si ¢ um aspecto social de qualquer texto, o que ndo deve ser subestimado em
poetas metafisicos. Esse didlogo com a sociedade se renova, permitindo que novos leitores
encontrem sentidos na poesia, € que essa possa comunicar sempre algo relevante e novo. Tal
sentido geralmente ¢ relacionado ao tema, mas esse apenas cria uma ilusdo de centro do texto.
A Dor, por exemplo, ¢ um tema comum de seu trabalho e também uma ligagdo com o mundo
a sua volta, com toda experiéncia humana, mas ¢ o trabalho de linguagem dessa dor que
permite seu transito para os mais diferentes sentidos e experiéncias, para as vivéncias
multiplas e contraditorias de cada leitor. Tal multiplicidade ndo pode ser resumida em
palavras prosaicas, mas pode ser desenvolvida e explorada em imagens poéticas.

A antitese com que se produz a imagem pode ainda ser trabalhada em suas “faléncias
de efeito”, ou seja, na aparente dissolucdo do par, como em “Capro”, ou na perfeita unido
alquimica do “Iniciado”, em que os opostos indicam a criagdo de um terceiro elemento que
supera a tensdo que os constréi (mas Cruz e Sousa apenas o indica, ndo destruindo o simbolo
nessa simbiose).

O choque variado de tantas antiteses remete, muitas vezes, o leitor & impossibilidade
de parafrase do texto. Ou seja, sua compreensdo de leitura ndo pode ser facilmente expressa
sem ficar muito aquém do poema. O siléncio que guarda o segredo, e que o poeta expressa
apenas pelo abandono da linguagem, pela imagem poética, também se produz na leitura. Seja
antitese, alquimia, amalgama, religiosidade, metafisica ou nirvana, apenas na linguagem
poética, conjugando opostos, “ndo se produz o sem-sentido ou o contra-sentido, e sim algo
que ¢ indizivel e inexplicavel, exceto por si mesmo. Outra vez: o sentido da imagem ¢ a
propria imagem” (PAZ, 1982, p. 137). Assim, a propria linguagem poética, quando atinge o
estagio do transcendente que busca o poeta, quando toca o incomunicéavel, torna-se também
siléncio, deixando de ser linguagem, passa a ser inexpressavel como o objeto de sua busca,
ainda sendo, contraditoriamente, expressao verbal.

O pensamento budista, que expressa os opostos da existéncia no Tao, ndo ¢ diferente
da linguagem cruz-sousiana, que explora os sentidos da contradi¢@o, a tensdo no limiar entre
vida e morte até o proprio sentido das palavras, opostos na antitese propriamente gramatical,
passando pela interagdo do poeta perfeccionista com a realidade social, pelas passagens da
vida para as maturidades social e sexual, e pelas analogias do parto, do milagre, do casamento
e da metafora alquimica. “As bodas alquimicas ndo sdo diversas das humanas” (PAZ, 1982, p.

126). A linguagem esta aquém de tudo. O fim ¢ o siléncio.



Considerar o poeta como simbolista, em nosso entender, supde em si que todos os
simbolos s@o modveis. Poderiamos considerar, portanto, que nao haja uma possivel leitura
geral da obra, o que seria simples desisténcia no extremo da estética. Considerando que todas
as leituras sejam validas e a discussao seja relevante para o entendimento da poética, podemos
assumir que a estrutura ¢ nossa propria leitura geral, ou o que a gera. Logo, a leitura ampla da
obra pode nao se centrar no tema, mas na constru¢ao de todos os simbolos. E a ligacdo entre
todos esses limiares, simbolos de tensdo, analogias e a musica que indica e subjaz a todos eles
parece indicar que, como a contemplacdo da Natureza que Cruz e Sousa tanto refere, a postura
que propde sua poética ¢ analoga a imagem. Ou seja, pode-se afirmar que ¢ valido para todo o
estilo lirico que a atitude ultima frente ao poema seja o proprio poema ou o siléncio. Mas
Cruz e Sousa construiu a estrutura de toda a sua linguagem na expressao desse siléncio. Este
ultimo ndo ¢ o literal da pagina em branco, como em Mallarmé, mas sim o siléncio em todas

as suas manifestacdes verbais.



REFERENCIAS

ADORNO, Theodor W. Lirica e sociedade. In: BENJAMIN, Walter et al. Textos escolhidos.
Trad. José L. Griinnewald et al. 2* ed. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1983. (Coleg¢dao Os
Pensadores).

AMARAL, Gloria Carneiro do. Aclimatando Baudelaire. Sdo Paulo: ANNABLUME, 1996.
(Colegao Parcours).

. Cruz e Sousa, leitor de Baudelaire. Travessia, Florianopolis: UFSC, n. 26, 1°
semestre, 1993.

ANDRADE, Carlos Drummond de. Poesia completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2003.
ANGORAN, Anasthasie Adjoua. Goncgalves de Magalhédes, Cruz e Sousa e Solano
Trindade: trés manifestagdes da presenca francesa na literatura brasileira; um olhar africano.
2004. Tese (Doutorado em Letras) — Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, 2004.

ARNOLD, Paul. Esotérisme de Baudelaire. Paris: J. Vrin, 1972. (Colecdo Essaie d’art et de
philosophie).

ASSIS, Machado de. Critica e variedades. Sao Paulo: Globo, 1997. (Obras completas de
Machado de Assis).

ASSUNCAO, Ronaldo. Uma leitura polifonica de Cruz e Sousa. Travessia, Florianépolis:
UFSC, n. 26, 1° semestre, 1993.

BALAKIAN, Anna. Baudelaire. In: . O Simbolismo. Sao Paulo: Perspectiva, 1985.
BARBOSA, Walter. Aspectos metafisicos no Simbolismo de Cruz e Sousa. 1972. In:
COUTINHO, Afranio. (org.) Cruz e Sousa. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira; Brasilia:
INL, 1979. (Colecao Fortuna Critica, 4).

BAREAU, André. Buda. Trad. Maria de Lourdes Penedo. 2* ed. Lisboa: Editorial Presenca /
Martins Fontes, 1975.

BASTIDE, Roger. A poesia afro-brasileira. Sdo Paulo: Martins, 1943. Mosaico, 4 v.

. Poetas do Brasil. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo: Duas Cidades,
1997. (Colegao Criticas Poéticas, 5).

BATTAILE, Georges. O erotismo. Porto Alegre: L&PM, 1987.

BAUDELAIRE, Charles. As flores do mal. Trad. Ivan Junqueira. 7* ed. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1985.

. Les fleurs du Mal. Paris: La bibliothéque Gallimard, 1999.



. Mon cceur mis a nu. In: . Euvres completes de Baudelaire. Paris: Pléiade,

1954.

. Pequenos poemas em prosa. Trad. Gilson Maurity Santos. Rio de Janeiro: Record,
2006. (Colegao Grandes Tradugdes).

BIBLIA SAGRADA. 50* ed. Petropolis: Editora Vozes; Brasilia: Imprimatur, 2005. Edi¢ao
da familia.

BOSI, Alfredo. Historia concisa da literatura brasileira. 42* ed. Sdo Paulo: Cultrix, 2004.
. O ser e 0 tempo da poesia. 7* ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004.

. Sob o signo de Cam. In: . Dialética da colonizagédo. 4* ed. Sdo Paulo,
Companhia das Letras, 2006.

BRAYNER, Sonia. Cruz e Sousa expressionista. In: SOARES, Taponan e MUZART, Zahidé
L. (org.). Cruz e Sousa: no centenario de Broquéis e Missal. Floriandpolis: UFSC, 1994.

. Esoterismo e estética: Evocagdes de Cruz e Sousa. Travessia, Florianopolis: UFSC,
n. 26, 1° semestre, 1993.

CAMPBELL, Joseph. O poder do mito. 12* ed. Sao Paulo: Palas Athena, 1995.

CANDIDO, Antonio. Navio Negreiro. In: . Recortes. 3* ed. Rio de Janeiro: Ouro
sobre azul, 2004.

. Os primeiros baudelairianos. In: . A educacdao pela noite e outros ensaios. 3*
ed. Sdo Paulo: Atica, 2003.

. Roger Bastide ¢ a literatura brasileira. In: . Recortes. 3* ed. Rio de Janeiro:
Ouro sobre azul, 2004.

CARVALHO, José Jorge de. In: MUTUS LIBER: o livro mudo da alquimia. Sao Paulo:
Attar, 1995.

CLEMENTE, Ir. Elvo. Elementos simbolistas em Missal e Broquéis. Travessia,
Florianopolis: UFSC, n. 26, 1° semestre, 1993.

COUTINHO, Afranio. (org.) Cruz e Sousa. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira; Brasilia:
INL, 1979. (Colegao Fortuna Critica, 4).

CRUZ E SOUSA, Jodo da. Obra completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2000.

DIAS, Teoéfilo. Poesias Escolhidas. Sao Paulo: Comissdo de Literatura do Conselho Estadual
de Cultura, 1960.

ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano: a esséncia das religides. Trad. Rogério Fernandes.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1992.



FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moderna: da metade do século XIX a meados do
século XX. Trad. Marise Curiani. 2* ed. Sao Paulo: Duas Cidades, 1991.

GERALDO, José. Cem anos com Cruz e Sousa. 2% ed. Brasilia: CEUB: LGE, 1998.

GOES, Fernando. Cruz e Sousa ou o carrasco de si mesmo. In: . O espelho infiel: estudos
e notas de literatura. Sdo Paulo: Conselho Estadual de Cultura, 1966.

GOMES, Alvaro Cardoso. A estética simbolista. Sdo Paulo: Cultrix, 1985.

HARDING, M. Esther. Os mistérios da mulher. Sdo Paulo: Paulinas, 1985. (Cole¢do Amor
e Psique)

KERENYI, Carl. Dioniso: imagem arquetipica da vida indestrutivel. Trad. Ordep Trindade
Serra. Sdo Paulo: Odysseus, 2002.

LEFRANC, Jean. Compreender Schopenhauer. Trad. Ephraim Ferreira Alves. Petropolis:
Vozes, 2005.

LEMINSKI, Paulo. Cruz e Sousa: o negro branco. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983. (Cole¢ao
Encanto Radical, 24).

LISBOA, Henriqueta. Cruz e Sousa. 1955. In: COUTINHO, Afranio (org.) Cruz e Sousa.
Rio de Janeiro: Civilizag¢ao Brasileira; Brasilia: INL, 1979. (Cole¢ao Fortuna Critica, 4).

LOBO, Danilo. Cruz e Sousa: o Assinalado. Travessia, Florianopolis: UFSC, n. 26, 1°
semestre, 1993.

MAGALHAES JUNIOR, Raimundo. Poesia e vida de Cruz e Sousa. Sio Paulo: Editora das
Américas, 1961. (Colecao Poesia e vida).

MEIRELES, Cecilia. O Espirito Victorioso. 1929. Tese apresentada ao concurso da cadeira
de literatura da Escola Normal do Distrito Federal, Distrito Federal, 1929.

MERCIER, Alain. Les sources ésotériques et occultes de la poésie symboliste. (1870 —
1914): I Le symbolisme francais. Paris: A. —G. Nizet, 1969.

MICHAUD, Guy. Message poétique du symbolisme. Paris: Nizet, 1961.

MOISES, Massaud. O Simbolismo. 2* ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1967. (Cole¢io A Literatura
Brasileira, 4).

.Trés estudos sobre Cruz e Sousa. 1959. In: COUTINHO, Afranio. (org.) Cruz e
Sousa. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira; Brasilia: INL, 1979. Colecao Fortuna Critica; 4
v.

. A literatura brasileira. Sao Paulo: Cultrix, 2 ed., 1965-1967. 4 v. O Simbolismo.

MUCHEMBLED, Robert. Uma histéria do diabo: séculos XII-XX. Rio de Janeiro: Bom
Texto, 2001.



MURICY, Andrade. Panorama do movimento simbolista brasileiro. Sdo Paulo: Ed.
Perspectiva, 1987. 1 v. (Colegdo Textos).

MUZART, Zahid¢ Lupinacci. Cruz e Sousa e o trabalho da arte. In: SOARES, laponan e
MUZART, Zahidé L. (org.). Cruz e Sousa: no centenario de Broquéis e Missal.
Floriandpolis: UFSC, 1994.

. O ‘popular’ na poesia do jovem Cruz e Sousa. Travessia, Florianopolis: UFSC, n.
26, 1° semestre, 1993.

NIETZSCHE, Friedrich. Genealogia da moral: uma polémica. Trad. Paulo César de Souza.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998.

NUNES, Cassiano. Cruz e Sousa ¢ o mito do poeta como herdi moral. Travessia,
Florianopolis: UFSC, n. 26, 1° semestre, 1993.

OLIVEIRA, Franklin de. Cruz e Sousa. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 14 de setembro,
1957. In: . A fantasia exata: ensaios de literatura e musica. Rio de Janeiro: Zahar,
1959.

. Os simbolistas. In: Literatura e civilizacdo. Rio de Janeiro: Difel; Brasilia: INL,
1978.

PADUA, Anténio de. A margem do estilo de Cruz e Sousa. 1946. In: COUTINHO, Afranio.
(org.) Cruz e Sousa. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira; Brasilia: INL, 1979. (Cole¢ao
Fortuna Critica, 4).

PAZ, Octavio. O arco e a lira. Trad. Olga Savary. 2* ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1982.

PEYRE, Henri. A literatura simbolista. Sdo Paulo: Cultrix: USP, 1983.

POE, Edgar Allan. Ficcdo completa, poesia & ensaios. Trad. Oscar Mendes. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 1997.

PROENCA FILHO, Domicio. Estilos de época na literatura: através de textos
comentados. 5% ed. revisada e aumentada. Sdo Paulo: Atica, 1978.

RABELLO, Ivone Daré. Um canto a margem: uma leitura da poética de Cruz e Sousa. Sdo
Paulo: Nankin: EDUSP, 2006.

RAMOS, Tania Regina Oliveira. Cruz e Sousa: o poeta das intensas quimeras do desejo.
Travessia, Florianopolis: UFSC, n. 26, 1° semestre, 1993.

REGIS, Maria Helena Camargo. Linguagem e versificagdo em Broquéis. Porto Alegre:
Movimento, 1976. (Colegdo Santa Catarina, 9).



RIBEIRO, Joaquim. Vestigio da concordancia bantu no estilo de Cruz e Sousa. 1947. In:
COUTINHO, Afranio. (org.) Cruz e Sousa. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira; Brasilia:
INL, 1979. (Colegao Fortuna Critica, 4).

RUFINONI, Simone Rossinetti. A forma negra da morte: um estudo do satanismo no
poema em prosa de Cruz e Sousa. 1999. Dissertagdo (Mestrado em Literatura Brasileira) —

Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo,
1999.

SACHET, Celestino. O ‘inditoso Cruz e Sousa’ de Silvio Romero e o ‘malogrado poeta
negro’ de José Verissimo. Travessia, Florianopolis: UFSC, n. 26, 1° semestre, 1993.

SADE, Marqués de. Os 120 dias de Sodoma ou a escola da libertinagem. Trad. Alain
Frangois. Sao Paulo: Iluminuras, 2006.

SCEPI, Henri. Arrét sur lecture 5. In. BAUDELAIRE, Charles. Les fleurs du Mal. Paris:
Gallimard, 1999.

SCHOPENHAUER, Arthur. Metafisica do amor, metafisica da morte. Trad. Jair Barbosa.
2% ed. Revisdo técnica e da tradu¢ao Maria Lucia Mello Oliveira Cacciola. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2004.

. O mundo como vontade e como representacdo. Trad. Jair Barboza. Sdo Paulo:
UNESP, 2005.

. Sobre a visdo e as cores. Trad. Erlon José Paschoal. Sdo Paulo: Nova Alexandria,
2003.

SCHULER, Donaldo. A prosa de Cruz e Sousa. Travessia, Florianépolis: UFSC, n. 26, 1°
semestre, 1993.

SILVEIRA, Tasso da. Cruz e Sousa e a critica. 1946. In: COUTINHO, Afranio. (org.) Cruz e
Sousa. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira; Brasilia: INL, 1979. (Colecao Fortuna Critica,
4).

. Cruz e Sousa: poesia. Rio de Janeiro: Agir, 1957.
SOARES, Iaponan. Ao redor de Cruz e Sousa. Florianopolis: UFSC, 1988.

SOARES, Iaponan; MUZART, Zahidé L. (org.). Cruz e Sousa: no centendrio de Broquéis e
Missal. Floriandpolis: Ed. da UFSC, 1994.

TELES, Gilberto Mendonga. Do polichinelo ao arlequim ou de Cruz e Sousa a Mario de
Andrade. In: SOARES, Iaponan e MUZART, Zahid¢ L. (org.). Cruz e Sousa: no centenario
de Broquéis e Missal. Floriandpolis: UFSC, 1994.

. Ondula, ondeia, curioso ¢ belo. Travessia, Florianopolis: UFSC, n. 26, 1° semestre,
1993.



TEIXEIRA, Ivan. Cem anos de Broquéis: sua modernidade. In: CRUZ E SOUSA, Jodo da.
Broquéis. Sao Paulo: Edusp, 1994.

. Notas para o centenario de Cruz e Sousa. In: CRUZ E SOUSA, Jodo da. Broquéis.
Floriandpolis: FCC, 1998.

TORRES, Artur de Almeida. Cruz e Sousa: aspectos estilisticos. Rio de Janeiro: Sio José,
1975.

TORRES, Marie-Héléne Catherine. Cruz e Sousa e Baudelaire: satanismo poético.
Floriandpolis: UFSC, 1998.

VALERY, Paul. Existéncia do Simbolismo. In: . Variedades. Org. Jodo Alexandre
Barbosa. Sao Paulo: Iluminuras, 1991.

VERISSIMO, José. Estudos de literatura brasileira: 1* série. Sdo Paulo: Itatiaia; Ed. da
Universidade de Sdo Paulo, 1976.

VILLENEUVE, Roland. Satd. In: BRUNEL, Pierre (org.). Dicionario de mitos literarios.
Trad. Carlos Sussekind. 4* ed. Rio de Janeiro: J. Olympio, 2005.

VITOR, Nestor. Obra critica de Nestor Vitor. Rio de Janeiro: Olimpica, 1969. (Colegdo de
Textos da Lingua Portuguesa Moderna).

WILSON, Edmund. O castelo de Axel: estudo sobre a literatura imaginativa de 1870 a 1930.
Trad. José Paulo Paes. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004.



