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RESUMO

Esta dissertacdo estuda e discute a modernidade do poeta Cruz e Sousa,
destacando elementos e aspectos constitutivos da poesia do autor —
principalmente dos poemas em prosa — por meio dos quais O escritor
criticamente reflete sobre a arte e a sociedade brasileira da época. Para tanto,
privilegiamos as consciéncias criticas desenvolvidas por ele em relacdo a
criacao artistica, ao imaginario cientifico e a poesia sagrada (poesia pura),
intensificados no contexto de uma pretendida belle époque nacional. Tendo em
vista esse recorte, examino poemas de Missal e de Evocacdes — publicados
respectivamente em 1893 e 1898 — sem que deixemos de abordar textos
presentes em Farois (1990) e Ultimos sonetos (1905). O nosso estudo abrange
a modernidade e a modernizacao e a analise da producédo do autor com base
em certos tracos de sua biografia — nos biografemas — que, de certa forma,
possuem uma relacdo aguda com o imaginario finissecular e com a formacao

identitaria dupla e fragmentada.

Palavras-chave: consciéncia-dupla, poesia-pura, modernidade, biografema.



RESUMEN

Esta disertacién estudia la modernidad del poeta simbolista brasilefio Cruz e
Sousa con relieve para elementos constitutivos de la poesia del autor —
especialmente en los poemas en prosa. Cruz e Sousa teje una critica a lo
imaginario cientifico del siglo XIX, a la arte, a la poesia pura e a la sociedad.
Para eso, privilegiamos las consciencias criticas del poeta desenvuelta por él
en sus poemas en prosa. Por intermedio de eso recorte tematico, estudiamos
poemas de Missal (1893) e de Evocacbes (1898) — sin que dejemos de
acercarse algunos poemas de Fardis (1900) e Ultimos sonetos (1905). Lo
nuestro estudio contiene la modernidad e la modernizacién en la produccion del
escritor con apoyo en algunos trazos de su biografia - en sus biografemas —
que tienen relaccion con el imaginario fin de siglo e con la formacién de la

identidad doble e fraccionada.

Palabras-clave: doble consciencia, modernidad, poesia-pura, biografema.
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Impoténcia cruel, 6 va tortura!

O Forca indtil, ansiedade humana!
O circulos dantescos da loucural
O luta, O luta secular, insanal!

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 supremos.

Oh Sons intraduziveis, Formas, Cores!...

Ah! que eu ndo possa eternizar as cores

Nos bronzes e nos marmores eternos!
(Cruz e Sousa)
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O sentido da impoténcia: “No principio era o Verbo”

O poema “Tortura Eterna”, publicado na obra Broqueis, em 1893,
possibilita-nos consagrar a producéo poética de Cruz e Sousa como uma das
mais originais da literatura simbolista brasileira também no que diz respeito a
rasura observada em sua obra. Em vertente analoga a adotada pelos poetas
franceses — a exemplo de Baudelaire, Rimbaud, Lautreamont e, sobretudo,
Mallarmé — o escritor brasileiro refletiu sobre a crise da linguagem e,
principalmente, sobre a crise do poeta em meio ao processo de modernizacao
nacional iniciado a partir de meados do século XIX. Na realidade, o que &
possivel inferir, nesse poema, € a impoténcia — entendida como impossibilidade
— do projeto estético simbolista inspirado pela ideia de poesia pura e pela
necessidade de abordar aspectos relacionados a vida publica do artista e do
ser negro. Dentro dessa perspectiva, a sublimacdo cede espaco para a
vontade de referenciacdo, para o desejo de superar a negacédo sofrida pelo
artista e para as questdes socioculturais que o subjugavam. Observe-se,

novamente, o texto:

Impoténcia cruel, 6 va tortura!

O Forca indtil, ansiedade humanal!
O circulos dantescos da loucural!
O luta, O 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 supremos.

O Sons intraduziveis, Formas, Cores!...

Ah! que eu n&o possa eternizar as cores

Nos bronzes e nos marmores eternos!
(Broqueis, 1893:94)

Poema que finaliza Broqueis, “Tortura eterna” explora o conflito entre o
estético e social, entre o artista e seu modo de construcdo da arte. Trata-se da

voz do proprio poeta que, em meio a convencao simbolista, propde formas de
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poesia pura e, a0 mesmo tempo, a vontade de transgressao e de rasura da
norma!, do cédigo por ele mesmo explorado. Na escritura sousiana, muitas
vezes, o0 significado se da pela extrema exploracdo do estrato fénico — do
significante — como tentamos mostrar na leitura dos seus poemas. Aqui, a
vontade € de sair do alto — do abstrato — e alcancar o espaco do concreto,
ainda que ndo nomeado diretamente no poema (Que tu ndo possas, Alma
soberana/Perpetuamente refulgir na Altura,/ Na Aleluia da Luz, na clara
Hosana/ Do Sol, cantar imortalmente pura). Apesar do abstrato vocabulario
litirgico — potencializado pela presenca das assonancias em E, sugerindo o
branco e, portanto, a espiritualizacdo da linguagem? — o poeta,
metalinguisticamente, lanca-se como personagem-artista para evocar o desejo
de um novo projeto de escrita, que suplante o estético em busca de contato
mais tangivel com o mundo, quer seja pela pura imortalizacdo da poesia, quer
seja por uma visdo poética mais “mineralogista” (2009). Isto significa que a
crise se da também em funcd@o de uma escrita poética mais politizada — ndo no
sentido mais convencional da expressdo — mas, sobretudo, para sugerir uma
“realidade” infernal experimentada pelo escritor em finais do século XIX,
inclusive no que diz respeito a uma dimensao estilistica.

Nessa possibilidade de transgressdo, Cruz e Sousa transforma a sua
vida em corpo duplo e residualmente escrito pela marginalizacdo social do
negro e do artista. No primeiro terceto (“Que tu ndo possas, Sentimento
ardente,/ Viver, vibrar nos brilhos do ar fremente,/ Por entre as chamas, os

clarbes supremos”), percebe-se essa rasura por meio da alternéncia entre os

'Para os formalistas russos, a nocdo de desvio da norma associa-se a necessidade da arte
poética de se afastar da linguagem pratica — entendida como cotidiana e tradicionalmente
utilizada na construcéo literaria — sempre de forma a manter o desvio dos padrdes por meio da
técnica, da forma, da estética. Ver, por exemplo, o texto “A teoria formalista da linguagem
poética”, de Krystyna Pormoska. In: Formalismo e futurismo, Perspectiva, 1972. Na poética de
Cruz e Sousa esse desvio se d& pelo cddigo estético por ele adotado, uma vez que, por meio
da exploragédo da imagem acustica, constrdi-se um dos possiveis sentidos para o texto. E
nesse aspecto que trabalhamos com a nog¢éo de rasura, mais adequada para a nossa proposta
de estudo do que a nocao formalista de desvio da norma, por meio da qual todo signo deve ser
apenas fonico, desprovido de significacdo mental.

’A esse respeito, ver também Rimbaud e o seu comentario ao “Soneto das vogais”, na
passagem Delirios Il - Alquimia do Verbo, presente um Uma temporada no Inferno (1988):
“Inventei a cor das vogais! - A negro, E branco, | rubro, O azul, U verde. - Regulei a forma e o
movimento de cada consoante, e, com ritmos instintivos, me vangloriava de inventar um verbo
poético acessivel, mais dia menos dia, a todos os sentidos. Eu me reservava a tradugcdo. A
principio era apenas um estudo. Escrevia siléncios, noites, anotava o inexprimivel, fixava
vertigens.” (2007:161).
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sons vibrantes fracos e fortes evidenciados pelo fonema R. Como dito
anteriormente, o vocabulario volta-se para o campo das abstracbes, da
vagueza, do inefavel; no entanto, atentos a poténcia do significante,
observamos o grito, a vibracdo da lingua poética que pulsa e permite os
sentidos sugeridos pelo estrato fonico de sua producédo apontando para o que
denominamos de significante social. Através desse significante, o sentimento
de impoténcia reforga a crise da linguagem e a luta “insana” na tentativa do
purismo poético. O simbolo do bronze e do marmore, no entanto, apontam para
esse carater duplo — o concreto e o abstrato; o alto e o baixo; o fisico e o
metafisico — e nos possibilita perceber a crise do poeta na constru¢do nao
apenas de Broqueis, mas de toda sua obra posterior®.

Poeta do (D) desterro, Cruz e Sousa se dedicou intensamente a
atividade escrita — seja esta jornalistica ou poética — encontrando nela uma
forma de sublimar parte consideravel de sua experienciagdo como homem
inserido num contexto de forte racialismo. No caso do poeta — cuja voz era um
eco dissonante no cenario cultural da época — a escrita se tornou um ideal
também adotado por outros escritores que se viram diante de um contexto em
que a arte era nulificada para a afirmacéo do que se pretendia como ciéncia e
como progresso. Ainda hoje criticado pelo excesso de adjetivacdo, por
supostamente “imitar” modelos poéticos franceses e pelo exagero da sugestao,
0 escritor construiu uma poética em que ha uma relacdo residual entre vida e
arte — biografematica, antes de tudo — especialmente em seus textos em prosa.
A producd@o em prosa, por sua vez, menos abrangida pela critica literaria, ainda
requer uma leitura atenta por notarmos, no fio ténue entre poesia e prosa, a
margem para examinar outra vertente que arquiteta seus escritos: a relacéo
entre literatura, vida e os mecanismos de desenvolvimento da sociedade. Sao
por essa razdo que estudamos — inspirados pela fragmentacao identitaria do

poeta-personagem — dois aspectos centrais ha sua obra: a vida e a arte. Os

*Para Jean Chevallier (144:1982), o simbolo do bronze estd associado a duas vertentes
antagodnicas: ao fisico e ao metafisico; a carne e ao espirito; a Deus e ao demdnio. Metal
eminentemente sonoro, ele simboliza uma voz dupla e ambivalente: a do canhdo e a do sino,
contrarias entre si, mas intensamente sonantes. Ver ainda o poema “Cristo de Bronze”, de
Broqueis, que sugere essa ambivaléncia em relacdo a imagem de, pelos menos, dois Cristos
distintos.
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conceitos de consciéncia-dupla® e o de biografema — a que daremos maior
énfase no 2° capitulo — desenvolvidos por Du Bois e Roland Barthes ajudar-
nos-ao a perceber alguns temas associados a modernidade nesse escritor.

E relevante pontuar, por ora, alguns aspectos do biografema a fim de
elucidar melhor o nosso trabalho nos capitulos posteriores. Cabe ressaltar aqui
que as rela¢cbes biografeméticas sdo percebidas por meio da afinidade intima
entre autor e leitor, entre subjetividade de escrita e subjetividade de leitura. O
leitor — construtor da critica, nesse caso — elege uma possibilidade de sentido
gue se baseia, ao menos em parte, na sua prépria experiéncia de mundo e no
conhecimento sempre parcial da vida do escritor-objeto por meio de biografias
e de relatos pessoais®. No entanto, essa busca ndo permite o conhecimento
pleno do artista, pois 0 que se pode encontrar s80 apenas 0S rastros, 0S
residuos de uma vida — a parcialidade — e ndo a sua totalidade. Nenhum
biografo, por mais eximio pesquisador que seja, consegue preencher as
lacunas de uma historia pessoal. O que ele faz, na realidade, € uma tentativa
de trazer aspectos relevantes da vida de um dado escritor, mas com a
consciéncia angustiante das fissuras. Cria-se, assim, uma critica também
ficcionalizada, pois, ndo podendo nunca conhecer uma totalidade, preenche-se
a vida com minudéncias, com linguagem e com uma meméria adquirida por
meio de estudos, de pesquisas e de preenchimentos do processo de criacdo de
sentido. Toda critica literaria € também biografematica e, portanto, ficcional
nesse sentido. Ressalta-se que a morte do autor ocorre quando ha o
nascimento do leitor, para retomar o famoso ensaio de Roland Barthes (1968)

®. Ha alguém que recebe a escrita, entende a palavra, os seus duplos sentidos,

* Utilizamos a forma consciéncia-dupla, assim como é traduzido por Heloisa Toller na obra As
almas da gente negra (1999). Cabe destacar, no entanto, que os estudos criticos
contemporaneos utilizam a forma dupla-consciéncia, seguindo os estudos de Paul Gilroy
2001) sobre tal conceito.

Ver as cartas em anexo. Utilizamos, além de outras biografias, o trabalho de Uelinton Farias
Cruz e Sousa; o Dante negro do Brasil, publicada em 2008, pela editora Pallas.
® “Assim se revela o ser total da escrita: um texto é feito de escritas mdiltiplas, saidas de varias
culturas e que entram umas com as outras em dialogo, em parodia, em contestacdo; mas ha
um lugar em que essa multiplicidade se reline, e esse lugar ndo é o autor, como se tem dito até
aqui, é o leitor: o leitor € 0 espaco exato em que se inscrevem, sem que nenhuma se perca,
todas as citagcdes de que uma escrita é feita; a unidade de um texto ndo esta na sua origem,
mas no seu destino, mas este destino ja& ndo pode ser pessoal: o leitor € um homem sem
histéria, sem biografia, sem psicologia; é apenas esse alguém que tem reunidos num mesmo
campo todos 0s tracos que constituem o escrito. E por isso que é irrisorio ouvir condenar a
nova escrita em nome de um humanismo que se faz hipocritamente passar por campeio dos
direitos do leitor. O leitor, a critica classica nunca dele se ocupou; 'para ela, ndo h& na literatura
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e a decodifica como leitura também da sua experiéncia no mundo. E o leitor
que cria o vinculo entre a escrita e 0s outros campos que envolvem a producgao
literaria. Dentro dessa perspectiva barthesiana, o leitor permite a percepcao do
sujeito na escritura — uma vez que ele mesmo passa a fazer parte dela. O
biografema é, assim, a escritura atualizada pelos tracos, por meio da juncéo,
da unido dos residuos e da ficcionalizagéo.

Em Cruz e Sousa, a vida € reinventada também por meio da elaboragéo
e consagracdo dos simbolos e das imagens — como a da noite — que
direcionam o leitor para a esfera mistico-transcendental de sua poética e para
questdes que envolvem a sua negritude. O biografema, assim, ocorre no
momento em que vida e obra se fundem pela linguagem e, por essa razao,
tornam-se partes de um todo organico poetizado e nao-real. Trata-se do
encontro, na poesia, entre o real e a ficcdo, entre o imaginario e a historia,
entre o leitor e a obra. Deve-se considerar ainda a particdo cultural — a
consciéncia-dupla evocada por Du Bois — que nos possibilita perceber ainda o
simbolo da noite de forma suplementar ao que é tradicionalmente construido.
Mesmo em face da riqueza polissémica das imagens, pode-se afirmar que
algumas — como € o caso da imagem da noite — possuem sentidos
consolidados na cultura e na sociedade, como propde Thiara De Filippo
(2007)". Na poesia produzida pelo poeta, o simbolismo noturno tem forte
ligacdo com a cor da pele, com a Africa e com a representacéo do artista no
seu modo de se relacionar com o progresso. Em grande parte dos casos, ha
uma unido entre os processos de exclusdo do negro na sociedade brasileira.
Dessa maneira, buscou-se demonstrar em que sentido as imagens noturnas
sdo evocativas de uma Africa Ancestral, de um imaginario cientifico de
negacao da raca negra. Qual é a implicacdo da noite, enquanto imagem para a

expressdo de uma consciéncia negra, até certo ponto vinculada a uma

gualquer outro homem para além daquele que escreve. Comegamos hoje a deixar de nos iludir
com essa espécie de antifrases pelas quais a boa sociedade recrimina soberbamente em favor
daquilo que precisamente p&e de parte, ignora, sufoca ou destréi; sabemos que, para devolver
a escrita o seu devir, € preciso inverter o seu mito: o nascimento do leitor tem de pagar-se com
a morte do Autor”. (2004:8)

’A esse respeito, ver a dissertacdo de Thiara Di Felippo sobre a obra de Oswaldo de Camargo
e sobre o simbolo da noite na producdo desse escritor. “lmagens Poéticas: O negro, a Africa e
a noite na literatura de Oswaldo de Camargo”, (Faculdade de Letras — UFMG).
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negritude cultural em fase primaria de manifestacdo?® No campo especifico
das contradi¢cdes, notam-se outras variantes significativas no que diz respeito a
apreensdo simbdlica e imagética da noite, como, por exemplo, a expressao e a
emergéncia de vozes marginais que sao ouvidas pela cleméncia destinada a
noite sacralizada. Tal imagem, assim, € 0 espaco do clamor, da rasura e da
quebra do siléncio, inclusive do siléncio proposto pelo movimento simbolista
como técnica poética. Nesse sentido, a nova tomada de consciéncia seria
acompanhada de um desejo constante de apreensdo da Africa — mesmo que
imaginariamente — e, sobretudo, pelas marcas-residuos culturais e historicas
deixadas na alma do povo negro.

A esse respeito vale discutir, inclusive, a prépria no¢cdo de simbolo,
responséavel por permitir a transformacéo do real em estados poéticos®. Como
pontua Massaud Moises, o simbolo, para o0 movimento acima aludido, é um
esforco de apreensdo e comunicagao do inefavel, “um multiplo e instantédneo
sinal luminoso duma heterdclita paisagem espiritual” (1969:38). Maeterlinck
(1984), por outro lado, propde que o simbolo esta entre o técnico e o espiritual;
€ uma forma de transpor a obra de arte para outras esferas que ultrapassem o
espaco fisico. Assim, ele surge de dentro para fora, da obra para o real,
demiurgicamente, numa tentativa de criagdo que coloque o poeta como profeta
do Verbo — entendido biblicamente como palavra divina'®. Baudelaire (1861)
também prop6e uma reflexdo sobre o simbolo a partir da Teoria das
correspondéncias — e da sua relacdo com afinidades espirituais. Por meio

destas, o0 poeta se torna um tradutor, decifrador da Natureza pelos sentidos,

8Segundo Ligia F. Ferreira (2006), “a palavra aparece pela primeira vez em Cahier d’un retour
au pays natal (1939), obra do poeta franc6fono Aimé Césaire, considerado por André Breton
como um dos maiores ‘monumentos liricos’ em lingua francesa, espécie de meditagdo poética
e politica, nas quais se entrelagcam, entre ruptura e programa, os fios de uma experiéncia
pessoal e da existéncia torturada de uma raga”. In: Revista Via Atlantica (USP), n° 9,
JUN/2006.

° Vide Valéry, 2007.

10Northorop Frye propde que, na literatura grega anterior a Platdo — especialmente em Homero,
em outras culturas pré-biblicas e ainda no Antigo Testamento — tinha-se uma concepgéo de
linguagem que é poética e “hieroglifica” - ndo entendida como uma escrita de sinais. Para esse
autor, as palavras eram utilizadas como um tipo particular de sinal (2004: 28): como simbolo da
relacdo do poeta com o mundo e com o sagrado. Por mais indireta que seja a relacdo do
homem com Deus, ela ndo deixa de ser uma forma de correspondéncia, de simbolo sagrado.
Essa definicdo aplica-se ao simbolismo de Cruz e Sousa, especialmente se se considerar a
sua escolha vocabular, muitas vezes litirgica. E dentro dessa complexidade de escrita que se
desenha a relacdo do poeta com o carater politico e social; veremos também que a linguagem
simbolista ndo deixa de ser uma forma de manifestagédo indireta do ético e do politico, inclusive
por meio do aparente siléncio social em sua escrita.
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pela dimensdo sinestésica da linguagem. Tal elemento ndo € uma mera
representacdo do cotidiano, pois envolve a propria no¢cdo de reminiscéncia
platbnica. Quanto mais distante de um real organico, mais ideal o simbolo se
torna e, consequentemente, mais proximo da esséncia e do poder divino da
linguagem. Como tentamos demonstrar nas paginas seguintes, as relacdes
sociais notadas na obra desse poeta — como a manifestacdo do duplo e a
fragmentacdo do sujeito — estdo, na maioria das vezes, associadas a rasura
estética, ao desejo de ruptura e ao projeto de modernidade e de modernizacéo
brasileiros.

O nosso trabalho, de tal modo, divide-se em trés capitulos de
desenvolvimento. O primeiro deles esboca um breve panorama do Simbolismo
e a sua contextualizacéo historica e social. Procuramos, ainda, abordar o modo
como tal movimento ocorreu no Brasil — em meio as contradicdes da
modernizacao e do cientificismo — 0 que permitiu a Cruz e Sousa uma escritura
poética que, direta ou indiretamente, contestava a ordem imposta do discurso e
0s supostos beneficios do progresso.

O segundo, por sua vez, coloca o escritor Cruz e Sousa como
personagem de sua propria obra, de sua prépria historia como artista e sujeito
negro. Tentamos construir uma escrita do eu, que reflete sobre a particdo
cultural e sobre estética, associando-os as imagens do sujeito em rasura, a
poetizacdo do real, ao duplo-exilio, a consciéncia-dupla e, ainda, ao duplo-lugar
social o artista e ser negro. Esse duplo lugar é notado também como estratégia
ou artificio escritural, permeado pela ironia critica e pelos processos de rasura
por ele arquitetados. O poema em prosa “Emparedado”, de Evocacbes —
sintese do nosso trabalho — aborda essas particularidades teméticas e estético-
estilisticas.

O terceiro capitulo, finalmente, desenvolve as interse¢des do poeta-critico
na modernidade literaria: o artista entre tradicbes, como leitor critico da lirica
moderna. Propomos breves consideragdes sobre o social e o esteticamente
puro e a relacdo de leitura — “o contagio” baudelairiano — no que diz respeito a
técnica do fragmento como signo da multiplicidade estética e da fragmentacao
do sujeito. Tecemos ainda algumas consideracdes sobre 0s géneros poéticos,

especialmente sobre 0 poema em prosa € 0 poema-ensaio.
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Diante das linguagens, das crises e das rupturas, restam-nos ainda muitos
hiatos e, de modo especial, um Cruz e Sousa — personagem esférico — que
parcialmente (re) vela-se na sua arquitetura poética. Nessa vontade de
experimentar, sinestesicamente, os cheiros e as cores sociais e artisticas, o
poeta modelou a poesia como se modula um labirinto de matérias, de formas,
de espacos e de motivos varios: do concreto ao abstrato, do fisico ao
metafisico. Em meio a tantos campos e tantas reticéncias, cabe-nos, com todos
0s riscos, assumir as fendas do nosso continuo processo de significar a escrita
poética e biografematica do escritor. Conscientes de que, na sua esséncia,
poesia € ruido, eco e, ndo, a voz, tentamos ainda imprimir apenas a particao,

0S anseios, as identificacées de uma vida pendida entre tradigcdes.
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CAPITULO 1

O SIMBOLISMO NAS BORDAS DA MODERNIZACAO:

CONTEXTUALIZACAO
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(...) Sentado sobre uma pedra do caminho, imoto rochedo da solidéo - ele, monge ou
ermitdo, anjo ou demobnio, santo ou céptico, nababo ou miseravel, ia percorrendo a
escala de suas sensacfes, acordando da memdria as fabulosas campanhas do dia, as
incertezas, as vacilacdes, as desesperancas; inventariando com rara meticulosidade e
um rigor de detalhes verdadeiramente miraculoso todos os fatos curiosos,
coincidéncias e controvérsias engenhosas que se haviam dado durante o dia, como
um género insolito e singular de tortura nova. (...) — Apaguem o sol, apaguem o sol,
pelo amor de Deus; fechem esse incomodativo gasdmetro celeste, extingam a luz
dessa supérflua lamparina de ouro, que nos ofusca e irrita; matem esse moscardo
mondtono e monstruoso que nos morde, € 0 que clamam os tempos. Deixem-nos
gozar a bela expressdo — locomotiva do progresso — téo suficiente e verdadeira e
que cabe tanto na agradavel e estreita Orbita em que giramos e ndo nos aflijam e
escandalizem com os tais pensamentos, com as tais espiritualidades, com a tal arte
legitima e outros paradoxos de loucura. Deixem-nos pantagruelicamente patinhar,
suinar agui no nosso lodoso e vasto buraco chamado mundo, anediando pacatamente
os ventres velhos e sagrados, eis 0 que dizem os tempos. Que excelente, que
admiravel regalo se a humanidade se tornasse toda ela numa maquina de boas
valvulas de pressdo, um simples aparelho util e econémico, do mais irrefutavel
interesse — sem saudade, sem paixdo, sem amor, sem sacrificio, sem abnegacao,
sem Sentimento, enfim! Que admiravel regalo! (...) E eu baterei, por tardos luares
mortos, baterei, baterei sem cessar, cheio de uma convulsiva, aflitiva ansiedade, a
essas sete mil portas - portas de marmore, portas de bronze, portas de pedra, portas
de chumbo, portas de ago, portas de ferro, portas de chama e portas de agonia - e as
sete mil portas sete mil vezes tremendamente fechadas a sete mil profundas chaves,
seguras, nunca se abrirdo, e as sete mil misteriosas portas mudas ndo cederao,
nunca, nunca, nunca. (Cruz e Sousa)
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1.0 — Entre o0 som e o siléncio: o mal estar na escrita da

modernidade

De fato, quando a época em que um homem de

talento é obrigado a viver € sem duvida tola, o
artista, mesmo sem o saber, € obcecado pela
nostalgia de um outro século.

(J. K. Huysmans).

O poeta se faz vidente através de um longo,
imenso e racional desregramento de todos os
sentidos.

(Rimbaud).

A epigrafe primeira — extraida da obra As avessas (1884), de J. K.
Huysmans — sintetiza um dos grandes conflitos intensificados no século XIX: o
da criacdo artistica e a sua relacdo disruptora com o mundo. As Ultimas
décadas desse século confirmaram que nada € mais angustiante e mais
melancolico para o artista do que estar criticamente consciente das grandes
transformacdes histéricas, incluindo-se, nestas, 0s processos artisticos e
culturais. O poeta simbolista — como ser que deseja a rasura, 0 desvio — viu-se
em meio a crises solitarias: a da linguagem e da comunicacéo; a do progresso
e da modernizacao; a do sujeito e da fragmentacédo; enfim, a da exaustao das
epistemologias. Na obra de Huysmans, Des Esseintes — protagonista anti-heraoi
excelentemente decadente e requintado — tece importantes reflexdes sobre a
arte e sobre a necessidade do artista se afastar da realidade para criar uma
revolucdo estético-formal que fosse capaz de “iluminar” a renovagao do verbo,
entendido como linguagem poética. Para ele, quanto mais distante do mundo,
maiores seriam as possibilidades de “sinestesiar” e transpor a linguagem para
a esfera de uma experiéncia estética radical e diluidora. No centro de um
elevado esteticismo — inicialmente associado ao decadentismo francés — estao,
portanto, inseridas as fendas de corpos em crise com o real, com a linguagem,
COM 0S Processos expressionais e com a propria arquitetura da obra.

A escrita simbolista, apesar de ndo se vincular a uma univocidade

estilistica, surge no interior dessa crise. Nesse periodo, 0s poetas ndo apenas
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vivenciavam um grande mal-estar, mas também se nutriam de rasura e de
critica sugestiva para nulificar uma condigdo sociopolitica ilégica e, para
muitos, contramodernizante. Para Edmund Wilson (1959), ao analisar o poema
dramatico Axel (1890), de Villiers de L’Isle-Adam, uma das principais causas do
afastamento dos poetas fin de siécle da vida social era o fato de que, na
sociedade utilitarista produzida pela revolucdo industrial, ndo havia espaco
para o artista, para o poeta (2004:188). Nesse aspecto, muito se fala sobre a
fuga do real observada na escrita dos poetas desse periodo. Entretanto, o que
nao se observou foi a associacdo feita, por muitos deles, entre estética e
pensamento social, construida por meio de uma busca, de uma procura poética
que aliava a pureza, o gozo — pela fruicdo da linguagem — a transgresséao. Se a
regra era evidenciar e mesmo elogiar a modernizacdo, o artista simbolista
afastava-se desse motivo, nutrido por uma revolta “silenciosa” e sugestiva.
Poucas vezes, a poesia conseguiu alcancar, como alcan¢ou nesse movimento,
essa dimensao sublime, essa divinizagcdo da linguagem como forma de
manifestar nos “espacos poéticos” um tecido sagrado, que €, ao mesmo tempo,
corpo real transformado em corpo escritural. Trata-se talvez de uma critica
obtusa, de uma revolta e de uma rebeldia as avessas, contraria a forma de
consenso, uma vez que, se ha o afastamento, é porque o individuo — artista —
nao consegue ou mesmo nao deseja se relacionar diretamente com o mundo,
com o real. Nessa escrita poética, a mudanca ocorre por meio de uma
educacédo estética do homem, encobrindo outros vetores que ndo se opdem,
necessariamente, a uma visao politica e ética. Encobrir ndo significa anular e,
sim, pér em cobertura, disfarcar, e, até mesmo, suplementar a escrita.

Nessa leitura do simbolismo, a linguagem funciona como suplemento,
como forma de sugerir, como objeto critico, que se liberta em meio aos “lixos
do progresso”. A leitura de muitos escritores tidos como decadentes e/ou
simbolistas, permite-nos notar um pacto entre melancolia, esteticismo e
subjetivismo expressional que se mescla, inclusive, a propria nocdo de um real
em residuos. A esse respeito, muito se discute sobre a dimenséo fragmentaria
do sujeito intensificada no século XIX e que teria uma forte ligacdo com a lirica

moderna — especialmente com a producéo poética simbolista.
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No contexto de progresso intensificado no século XIX, o homem viu-se
mergulhado numa convulsao de ideias e de idealismos que em muito contagiou
as artes e a literatura dentro da perspectiva cientifico-positivista de producéo
do conhecimento. Na Franca, as cidades — especialmente Paris — tornaram-se
convulsionadas pelas reformas urbanas promovidas por Haussmann, a
despeito da precariedade dos métodos e dos instrumentos utilizados por ele,
como afirma Walter Benjamin, em “Paris, a capital do século XIX” **. Ao discutir
alguns temas em Baudelaire, Benjamin escreve sobre a ligacao direta entre as
modificacdes estruturais em Paris do Segundo Império. O autor pontua ainda
que a artimanha maior do poeta francés, nutrido quase sempre pela
melancolia, foi possuir um génio alegorico capaz de redimensionar a vida e 0s
valores parisienses com base nesse periodo reformista e na teoria da
correspondéncia — entendida como pratica que se vincula a uma estética
mistica, sem vincular-se, ideologicamente, a uma dimensao religiosa direta.

Foi por meio da ideia de correspondéncia — herdada de pensadores e
poetas como Pascal, Schelling, Sdo Jodo da Cruz, Swedenborg e Edgar Allan
Poe, entre outros — que o simbolismo se tornaria um dos movimentos mais
misticos e esteticamente sofisticados da estilistica literaria. Em seus ensaios
“Salao 1846” e “Richard Wagner e Tannhauser em Paris”, ambos presentes em
Poesia e Prosa (1995), Baudelaire escreve sobre as analogias intimas, sobre a
comunhdo indivisivel entre os sons, as cores e 0s perfumes, necessaria para a
constituicdo da ideia vaga e da imagem sugestiva. E, porém, o seu classico
soneto “Correspondéncias” que se tornou um dos manifestos da escola
simbolista no que tange a harmonizacdo das formas e sua matizacao das cores
e dos temas fluidos.'? Esse circulo correspondente arquitetou uma poética em
que era oportuno associar tradicdo filosofica metafisica (ocidental e oriental) a
uma poesia de espacos nebulosos, de sugestdo e de uma fanopéia que, ao

mesmo tempo, mescla sabor, som e visualidade.

11Passagens. Belo Horizonte/S&o Paulo: Editora UFMG/Imesp, 2007.

A natureza é um templo onde vivos pilares/Deixam filtrar ndo raro insélitos enredos;/O homem
0 cruza/lem meio a um bosque de segredos/Que ali o espreitam com seus olhos
familiares./Como ecos/longos que a distancia se matizam/Numa vertiginosa e lagubre
unidade,/Tdo vasta quanto a noite e quanto a claridade,/Os sons, as cores e 0s perfumes se
harmonizam./H& aromas frescos como a carne dos infantes,/Doces como o oboé, verdes como
a campina,/E outros, j& dissolutos, ricos e triunfantes,/Com alfluidez daquilo que jamais
termina,/Como o almiscar, o incenso e as resinas do Oriente,/Que a gléria exaltam dos
sentidos e da mente (2002:109).
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Escritores como Charles Baudelaire, Verlaine, Mallarmé, Rimbaud,
Huysmans, Lautreamont (na Franca); Camilo Pessanha e Fernando Pessoa
(em Portugal); Cruz e Sousa, Alphonsus de Guimaraes, Augusto dos Anjos e
Pedro Kilkery (no Brasil) — para mencionar apenas alguns exemplos — nutriram-
se de motivos filoséficos sem reduzir a literatura a um mero filosofismo poético.
A propria nocéo do belo — a natureza do belo poético — foi discutida por esses
escritores com base na filosofia estética de Platdo, Kant, Hegel e Nietzsche,
dentre outros pensadores. A dor, por exemplo, foi grandiosamente estilizada,
tedrica e poeticamente, e tida como um dos pilares da estética simbolista,
juntamente com a concepcdo da imagem como modo similiforme do sonho
(2005). O poema “Cré”, de Cruz e Sousa, € um belo exemplo dessa poética

filoséfica®®. Veja-se:

Vé como a Dor te transcendentaliza!
Mas no fundo da Dor cré nobremente.
Transfigura o teu ser na forga crente
Que tudo torna belo e diviniza.

Que seja a Crenca uma celeste brisa
Inflando as velas dos batéis do Oriente
Do teu Sonho supremo, onipotente,
Que nos astros do céu se cristaliza.

Tua alma e coracao figuem mais graves,
lluminados por carinhos suaves,
Na docura imortal sorrindo e crendo...

Oh! Cré! Toda a alma humana necessita

De uma Esfera de canticos, bendita,

Para andar crendo e para andar gemendo!
(1905:195)

O poema é marcado pela espiritualizacdo estética da dor, pela
potencializagdo do desespero “contido” do poeta, que encontra na Dor (deusa
suprema) a possibilidade de transfigurar o real, tranformando-o em belo
poético. Aqui, encontram-se 0s dois vetores centrais acima mencionados: a dor

— herdada da leitura de Arthur Schopenhauer e de sua filosofia precursora do

"«

3\/er também os poemas “Recolhimento”, “Alquimista da Dor”, presente em As flores do mal;
“A Dor” e “Acrobata da dor”, de Broqueis; e “O Iniciado”, de Evocac¢bes. Neste poema de
Evocacdes, a Dor novamente € um elemento quintessenciado pela voz poética, sendo a Unica
capaz de transpor o sujeito (do poema) para outra esfera: a estético-espiritual.
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expressionismo — e a estética. E o imbricamento desses dois vetores que
ilumina a poténcia verbal e cristaliza a obra de arte: o poema, nesse caso.
Além disso, outro aspecto a ser observado no poema é o sonho como principio
de transmutacado da arte. Para Nietzsche (2005), a bela aparéncia do universo
do sonho, em que o artista consuma a sua realizacdo, constitui a condicdo
prévia de toda obra plastica e também de boa parte da poesia. Esse texto
sousiano, embora dialogue fortemente com ele, tonaliza e ultrapassa o sistema
filosofico, que foi utilizado apenas como suporte e ndo como esséncia do
movimento.

Antes, porém, de se oficializar o simbolismo na Franga e em outros
paises, a ideia de decadéncia'® marcou consideravelmente os escritores do
periodo, confundindo-se, por vezes, com sua prépria cadéncia. Dessa forma, o
espirito decadente criou um cenario que se opunha ao ideario positivista e aos
processos inebriantes criados pela modernizagédo, sem se vincular diretamente
as motivagbes de carater politico/ideolégico. Em seu texto “Lamentos de
Outono” Mallarmé traduz a atmosfera decadente, associando-a a solidéo e a

morte. Veja-se o poema:

Desde que Maria me deixou para ir para uma outra esfera —
qual, Orion, Altair, e tu, verde Vénus? — sempre amei a soliddo.
Quantos longos dias passei sozinho com meu gato! Por
sozinho, entendo sem um ser material € meu gato é um
companheiro mistico, um espirito. Posso portanto dizer que
passei longos dias a s6s com meu gato e, sozinho, com um
dos ultimos autores da decadéncia latina; pois, desde que a
branca criatura ndo mais existe, estranhamente e
singularmente amei tudo o que se resumia nesta palavra:
gueda. Assim, durante o ano, minha estagdo favorita sdo os
Ultimos dias enlanguescidos do verdo, que precedem
imediatamente o outono e, durante o dia, a hora em que
passeio é aquela em que o sol descansa antes de desvanecer-
se, com raios de cobre amarelo sobre paredes cinzentas e de
cobre vermelho sobre as lajes. Da mesma maneira, a literatura
a qual meu espirito pede voluptuosamente sera a poesia
agonizante dos ultimos momentos de Roma (...). (1989:39)

“E possivel notar — como se vera em textos classicos de Rimbaud e Mallarmé sobre a
dimenséo decadente das cidades — que a nocdo de decadéncia, nesses poetas, tem a sua
origem vinculada as noc¢des criadas pela civilizagdo greco-romana. Para Jacques Le Goff
(2003), o termo carrega inumeras confusdes, podendo assumir, de acordo com o seu contexto,
a dimensao moral-religiosa, a politico-ideol6gica, a de perversdo-subversao dos costumes,
entre outras. Para o nosso trabalho, interessa saber, sobretudo, sobre a relacdo do termo com
a ideia de morte e ruina, que ndo se opBe ao progresso, mas que se coloca como discurso
reativo, de critica as contradi¢cdes. Ver o capitulo “Decadéncia” de Le Goff (2003).
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O texto de Mallarmé, ainda ndo potencializado pela crise completa do
verso e da linguagem (trata-se de um poema em prosa, 0 que, de alguma
forma, ja pontua a problematizacdo dos géneros em relacdo ao verso livre,
como assinala Edouard Dujardin, 1921), evidencia o carater melancolico do
decadentismo literario, que deve ser notado ndo apenas pela constru¢do da
linguagem (sombria, acinzentada), mas também pela temporalidade que é
ilustrada no poema: da-se preferéncia para o final do dia (poema crepuscular) e
para as estacdes frias. Segundo Giorgio Agamben (2007:33), na cosmologia
humoral medieval, esse estado de espirito marcado pela melancolia se associa
a terra, ao outono e ao inverno, a cor preta, a velhice e a outros elementos
relacionados ao preto e a frialdade. Esse humor “degenerado” — no sentido de
modificar o estado de espirito — surge devido a perda de um eu, diante da sua
fissura, diante da litura de sua linguagem. Nesse aspecto, se € a linguagem
que recria a vida, € ela também que conduz a experiéncia a esfera de uma
memoria historico-cultural, carregada de fendas, de vazios e, paradoxalmente,
de preenchimentos. Talvez por isso a poesia decadista tenha se alimentado do
spleen, criando uma arte nas margens da histéria e no intransitivo da poesia.

Além de Mallarmé e Huysmans, outros poetas e criticos do periodo
teorizaram sobre a decadéncia novecentista, sendo que cada autor recriava o
seu estilo e sua lingua, baseados numa certa atmosfera de “revolta” e de
individualismo®®. Neste aspecto, Vassili Tolmatchov, ao analisar o simbolismo
na Rduassia, afirma que a subjetividade simbolista, ou a crenca na
autofundamentacdo do “Eu”, criou um tipo radicalmente inovador de
simbolismo, responsavel por problematizar a experiéncia, também no plano da

linguagem. Para o tedrico russo:

15Veja—se, por exemplo, as obras de Arthur Rimbaud, Uma estadia no inferno e Illuminacdes,
publicadas em 1873 e 1883, respectivamente. Alceu Amoroso Lima, em prefacio a 12 edicao
brasileira de Uma estadia no inferno (1977), afirma que o poema rimbaldiano coloca a poesia
no proprio cerne da histéria do mundo, na histéria de uma burguesia devastadora. Nesse
sentido, o dilaceramento estrutural observado na obra e a poténcia verbal refletem a propria
fragmentagédo e o drama do poeta em suas vivéncias conturbadas. Cito: “Tomei uma talagada
de veneno! — Bendito seja trés vezes o conselho que me veio! Ardem-me as entranhas. A
violéncia do veneno me retorce, me deforma, me derruba. Morro de sede, sufoco, ndo consigo
gritar. E o inferno, apena eterna! Vede como o fogo se aviva (...). (“Noite no inferno”, 1998:147).
Outro exemplo vigoroso é obra de Isidore Ducasse (Conde de Lautreamont), Os cantos de
maldoror, publicada em 1868 (Canto primeiro), em que a sucessao de uma violéncia poética
aponta para um mundo as avessas, por meio da perversao simbdlica ou alegérica.
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Pondo de parte o conteudo impar do simbolo de Mallarmé e
Blok, Thomas Mann e Andriéi Biély, queremos assinalar que,
onde quer que se encontrasse, no limiar dos séculos XIX e XX,
e quaisquer que hajam sido os nomes variaveis, sob 0s quais
se ocultasse, foi precisamente o simbolismo que problematizou
a experiéncia da subjetividade acumulada no século XIX, e
tentou desenvolve-la, partindo de um principio seu, o
esteticismo e a utopia conservadora, para outro — a revolucao,
a utopia liberal do futuro. (...) (2008:27)

Partindo, portanto, desses pontos iniciais, é certo afirmar que esse clima
decadente, como propde Valéry (2007), preparou o terreno para o0 surgimento
do movimento simbolista em finais do século XIX e para a sua seguinte difusao.
Nesse contexto, as transformacgdes advindas do processo de modernizagdo em
muito influenciaram a sensibilidade estética dos artistas, que se viram diante de
uma forma peculiar de explorar a arte com base em valores marcadamente
estéticos e culturais, antecipando, com isso, 0s grupos de vanguarda do século
XX. O desejo era o de superar a tirania de uma cultura da métrica classica e se
apropriar de temas pouco estudados, até entdo, inclusive os relacionados a
vida primitiva que se opunham a vertiginosa modernizacdo. O primitivismo, por
exemplo, expresso na obra de Paul Gauguin e de tantos outros artistas, seria
explorado pela literatura do século XIX, inclusive pela poesia simbolista.
Goldwater, citado por Gill Perry no ensaio “O primitivismo e o moderno™®,
postula que, antes mesmo de artistas como Picasso terem incorporado
aspectos e elementos primitivos em sua obra, outros pintores investigavam as
culturas tidas como primitivas para delas extrairem as nuancas e 0s temas para
suas criacdes. Apesar de ser uma tendéncia antiga, o primitivismo nao apenas
conduziu a arte dos dois Ultimos séculos, mas também reavaliou a vida
primitiva, ate ent&o tida como avessa a civilizacdo. E dessa forma, pois, que a
arte simbolista revela o seu conflito com o presente e, ao mesmo tempo, para
lembrar o ensaio de Baudelaire (1859), faz-se moderna. A crengca num estilo
mais puro e a exploragdo de cores fortes e cambiantes legou a arte moderna,
e, especialmente, ao modernismo, a possibilidade de manifestar o vago, o

sombrio com base no apuro técnico e ainda na expressividade subjetiva

'®primitivismo, Cubismo e Abstracéo: comeco do século XX. S&o Paulo: Cosac e Naify, 1998.
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inerente ao construtivismo literario. E nesse contexto finissecular que surge
também o simbolismo. A poesia buscava explorar a sonoridade e a visualidade
com base na técnica e na inovagcdo métrico-formal. Além disso, um dos
aspectos mais observados na poética simbolista € o fato de que a realidade se
insere na consciéncia individual do poeta, ou melhor, na capacidade que este
possui de transgredir o real e de criar um universo estético quintessenciado em
arte. Para esse artista, sO existe a imagem vaga, sem contorno, iluminada por
um flash mistico e sagrado, que é apenas esséncia — ideia — no sentido
platbnico do conceito. Pontua-se, novamente, o forte vetor filosofico do
movimento, no sentido de se nutrir de muitos conceitos desenvolvidos pela
tradicdo metafisica. Por isso, a apropriacao da correspondéncia como forma de
transfigurar, ndo a realidade, mas os rastros, as fendas, os sonhos®’.

Marcada, como propde Valéry (2007), por roétulos historiogréaficos, que,
na maioria das vezes, dificultam a sua apreensdo como significante histérico-
cultural mais amplo, a estética simbolista designa um conjunto de
manifestacdes artistico-literarias que ndo se restringem apenas ao século XIX.
Conforme afirma o teorico e poeta francés, em ensaio intitulado “A existéncia
do simbolismo”, de 1939'%, ndo se trata especificamente de Escola; mas de
uma possivel convencao criada por um grupo de poetas entre 1860 e 1900.

Vejamos o autor:

E nds, ao explorarmos o céu da literatura, em uma certa regiao
do universo literario, ou seja, na Franga, entre 1860 e 1900 (se
quiserem), encontraremos, sem duavida, alguma coisa, algum
sistema bem separado, alguma nebulosa (que n&o ouso
chamar luminosa para nado surpreender diversas pessoas),
uma nebulosa de obras e autores que se distingue das outras e
forma um grupo. Parece que essa nebulosa se chama
“Simbolismo”; mas, como o principe de Arago, ndo tenho
certeza de que este seja realmente seu nome. (2007:64)

Como se pode evidenciar nas colocactes feitas por Valéry, tal movimento
nao possui uma concordancia estética que objetiva guiar a producdo artistica.
Para ele, trata-se, na realidade, de escritas divergentes unidas por algum tipo
de negacéo e pela apreensdo do simbdlico que supera o real em nome das

‘correspondéncias”. Nesse sentido, o projeto simbolista visava, mais

" Sobre as correspondéncias, ver “O swedenborguismo e os romanticos”, In: BALAKIAN, 2007.
'8 variedades. 2007:68.
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intensamente, a criacdo de um espirito novo na literatura, de uma busca
imaterial da palavra e da forma como fonte transgressora de uma estética
convencional e da subjetividade do “Eu”. Anna Balakian (2007), por sua vez,
também compartilha do pensamento de Valéry, acrescentando que o
movimento, iniciado na Franca, preparou um clima internacional favoravel ao
surgimento subsequente de grupos de vanguarda. Sabe-se, entretanto, que as
décadas finais do século XIX condensaram a maior parte dos escritores
vinculados, esteticamente, a esse movimento — preparado na Franca — e que
se disseminou em paises como Portugal, Alemanha, RuUssia, Brasil, dentre
outros. Jean Moréas (1886), um dos mestres da escola na Franga, observa que
a estética simbolista é contraria ao ensino, a declamacéo, a falsa sensibilidade

e a descricdo objetiva. Para ele:

(...) a poesia simbolista busca: vestir a Ideia de uma forma
sensivel que, entretanto, em si mesma, mas que, servido para
exprimir a Ideia, dela se tornaria submissa. A ideia, por seu
turno, ndo deve se deixar ver privada das suntuosas amarras
das analogias exteriores; porque o carater essencial da arte
simbdlica consiste em ndo ir jamais até a concepcao da Ideia
em si. Assim, nessa arte, os quadros da natureza, as acgdes
dos homens, todos os fenbmenos concretos ndo saberiam
manifestar-se: estdo ai as aparéncias sensiveis destinadas a
representar suas afinidades esotéricas com as ideias
primordiais. (MENDONCA TELLES, 2005:255)

Como se pode observar, na elaboracéo de suas doutrinas, o Simbolismo
nao apenas se imbricou nas chamadas “afinidades esotéricas”, mas também
criou uma poética critica destinada a representar os anseios do artista na sua
dificil e subjetiva relagdo com o objeto de criacdo, com a obra de arte. Nesse
aspecto, muitos poemas se tornaram manifestos da nova corrente, uma vez
que, associados ao apuro técnico, expressaram uma visivel consciéncia critica
(poética critica), aperfeicoada no século XIX, por meio da l6gica do raciocinio
artistico. Para Krystyna Pormoska (1972), o poeta-critico € um fenébmeno
caracteristico do comec¢o do século XX, mas com relevante contribuicdo dos
simbolistas, inclusive para a andlise atual dos seus aspectos linguisticos. N&o
se trata de uma mera metalinguagem e, sim, de uma pratica em que a

linguagem, além de voltar-se para o proprio exercicio escritural, firmava-se
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como fruicdo, como fonte disruptora e, muitas vezes, afastada diretamente do
significado.

No que se refere a técnica utlizada nesse movimento, Théophile
Gautier, em prefacio As flores do mal (1864:945) afirma que Charles
Baudelaire, assim como outros poetas, amava 0 que se chamava,
impropriamente, o estilo de decadéncia, que é somente a arte em seu ponto de
extrema maturacdo. Tratava-se, portanto, de um estilo habilidoso, complexo,
sofisticado, cheio de nuancas, recuando os contornos da lingua, vestindo de
cores “a todas as paletas, notas a todos os teclados, esforgcando por exprimir o
pensamento no que ele tem de mais inefavel e a forma nos seus mais vagos e
mais fugidios contornos.” (GAUTIER, 1989:42). Em relacdo a essa técnica, foi
também no século XIX, sobretudo apds o romantismo, que se dilatou o carater
univoco das formas poéticas e dos géneros literarios. O poema em prosa, a
prosa poética e o poema fragmento, por assim dizer, ganharam novo enfoque,
tendo em vista a dimenséao critica do verso livre; a confluéncia entre poesia e
prosa (imersa nha riqueza das aliteracdes e assonancias, das sinestesias e das
paronomasias) e a capacidade do poeta de irromper o rigoroso formalismo,
antes tao sustentaveis pela poesia classica.

Segundo Fulvia Moretto, a poesia decadente/simbolista se expressa por
meio de um “eu isolado diante de uma interrogacdo metafisica, diante de uma
realidade que o ultrapassa infinitamente (...). Resta-lhe o caminho da intuicdo
solitaria, para responder a todos os porqués que o angustiam e que so ele ouve
em sua solidao (1989:33)”. Como se tentar4 demonstrar em capitulo posterior,
alguns escritores simbolistas (re) dimensionaram a no¢édo do eu, uma vez que
se sentiam impossibilitados de se integrarem a modernizacao capitalista e aos
paradoxos do progresso. Para isso, eles criaram formas de manifestacdo do
poético — a exemplo do acima referido poema em prosa e da prosa poética —
gue, a0 mesmo tempo, sugeriu a fragmentacdo do eu ocorrida por meio do
progresso. O que se pode melhor visualizar nesse movimento € a poténcia da
linguagem, o poder de sinestesiar as sensacfes e, especialmente, a
necessidade do poeta de ser sofisticadamente decadente e solitario, aléem, é

claro, dos métodos racionais do fazer poético.
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1.1 - Poemargens: um breve panorama do simbolismo no

Brasil

No Brasil, no contexto da estilizacdo simbolista, notou-se a intensificagao
do progresso cientifico e tecnolégico e, com ele, as inUmeras contradi¢cdes
observadas no processo de desenvolvimento nacional. Se de um lado,
acreditava-se no alcance de novas técnicas e produtos que facilitavam as
acOes humanas; de outro, afastava-se o dialogo, a palavra e, paradoxalmente,
as possibilidades de se alcancar a tdo idealmente sonhada igualdade. O
contexto de progresso cientifico e tecnoldgico — em que o homem brasileiro se
orientava por ideias e valores estrangeiros — o projeto desenvolvimentista péde
alcancar apenas a logica da desordem, da ignorancia e da importagao acritica.
Conforme sugere Sergio Paulo Rouanet (2003), o que esta por detras da crise
da modernidade € a crise da civilizacdo e do comportamento humano. Os
padrbes estruturais e comportamentais no pais ndo acompanharam o projeto
urbanistico-arquitetébnico francés, por razdes mais do que 6bvias: 0 nosso
atraso politico, social e econdmico. Nesse contexto, surgia a belle époque
tropical, marcada pela tentativa de modernizagdo, pela arquitetura da arte
nova, pelos salbes literarios e, entre outros aspectos, pela imitacdo do modo de
vida francés. Para Nicolau Sevcenko (2003), nas ultimas décadas do século
XIX e no inicio do XX, assistia-se a modificacdo do espaco publico e da
mentalidade carioca — especialmente na cidade do Rio de Janeiro. Conforme

assegura o autor, quatro principios regeram esse processo no Brasil:

(...) a condenacdo dos habitos e costumes ligados pela
memoria a sociedade tradicional; a negacédo de todo e qualquer
elemento de cultura popular que pudesse macular a imagem
civiizada da sociedade dominante; uma politica rigorosa de
expulsdo dos grupos populares da area central da cidade, que
serd praticamente isolada para o desfrute exclusivo das
camadas aburguesadas; e um cosmopolitismo agressivo,
profundamente identificado com a vida parisiense. (2003:43)

As expressdes de ordem eram, por conseguinte, regenerar, progredir,

purificar e diluir a velha sociedade imperial e a sua estrutura arcaica (2003).
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Nesse sentido, o cosmopolitismo a que se refere Sevcenko ndo apenas
solidificou as bases da vida cultural brasileira, mas também consolidou um
imaginario cientifico e pretensamente humanista, que avivou as desigualdades
entre as classes sociais no pais. Na era das analises, das investigacdes e das
descobertas biol6gicas, o0 homem se tornou objeto domesticavel dos ditos
‘homens de ciéncia”. Se, por um lado, ndo havia uma base econdmico-
estrutural estabilizada, por outro, devia-se “vigiar e punir’ a miscigenagéo
racial, considerada um fator de forte atraso socioecondmico. As teorias
eugenistas tdo em voga nesse contexto ndo deixam duvida quanto ao carater
pouco desenvolvido do imaginario politico e cientifico no Brasil. Desde uma
fundamentacdo biblica — sob o dominio signico da maldicdo de Cam® — as
concepcdes sobre a superioridade da raca branca foram sendo intensificadas,
partindo-se das postulacées do Conde de Gobineau em torno das “qualidades
intrinsecas” (1970). Para esse pensador, a pureza biolégica ndo soO
determinaria a pretendida superioridade de certas nacdes — e a dominacgéo
destas sobre as outras -, mas também seria necessaria para o
desenvolvimento socioeconémico das sociedades. Luiz Silva (2005) afirma

que, para 0S povos europeus, era importante e necessario:

(...) justificar a dominacdo do branco sobre os povos néo-
brancos, para os brasileiros brancos aquelas ideias teriam o
mesmo proposito no ambito interno, até irem se aclimatando
para dar sustentacdo a necessidade de consolidar a
nacionalidade, sem perder a perspectiva de manter as
desigualdades raciais. Humilhada durante o processo de
colonizacdo e mesmo durante o Primeiro Império, as elites
agrarias e intelectuais brasileiras e mesmo o0s brancos pobres
tinham, no segmento africano e afrodescendente, a
possibilidade de sua remisséo (2005:27).

9 Alfredo Bosi, no ensaio “Sob o signo de Cam” (ano) aponta para a construgéo signica da
Maldi¢céo de Cam, associando-a aos escritores negros brasileiros no século XIX. Acreditamos,
assim como o autor, que Cam tornou-se o grande signo para a leitura do racialismo no Brasil.
Ap6s ocorrer o Dilavio, Cam deparou-se com Noé embriagado, tendo visto a sua nudez em sua
tenda e contando o que viu a seus irmaos, ao invés de cobrir o pai (Génesis 9). Ao recobrar a
consciéncia, Noé amaldicoou o filho de Cam, Canaa, referindo-se a ele como o "servo dos
servos" (Génesis 9:25) e disse: “Maldito seja Canad; seja servo dos servos a seus irmaos".
Segundo uma certa linha de interpretacédo, ao proferir tais palavras, Noé estaria profetizando
que um dos descendentes de Sem, Abrado, iria herdar a terra dos cananeus. De acordo com a
Biblia, Cam foi um dos filhos de Noé que se mudou para o sudeste da Africa e partes das
proximidades do Oriente Médio, e foi 0 antepassado das na¢des daquelas localidades. A Biblia
refere-se ao Egito como "as tendas de Cam", "descendentes de Cam" e "a terra de Cam"
em Salmos 78:51; 105:23, 27; 106:22 e 1° livro de Crbnicas 4:40.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Dil%C3%BAvio_(mitologia)#Dil.C3.BAvio_judaico
http://pt.wikipedia.org/wiki/G%C3%AAnesis
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cana%C3%A3_(filho_de_Cam)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Abra%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cananeus
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tabela_das_Na%C3%A7%C3%B5es
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81frica
http://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A9dio_Oriente
http://pt.wikipedia.org/wiki/Egito
http://pt.wikipedia.org/wiki/Livro_de_Salmos
http://pt.wikipedia.org/wiki/I_Cr%C3%B4nicas
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Em meio a esse cenario ainda informe, que se modelava com base em
valores e comportamentos “importados”, vislumbra-se uma sociedade
conservadora, mas que se vé confrontada com a necessidade cada vez mais
forte de modernizacdo (FAORO, 2001:13). A incoeréncia do ainda existente
trabalho escravo fez com que surgissem as primeiras pistas de um sistema
que, em breve, entraria em decadéncia. A abolicdo, marco divisério entre dois
polos historicos antagbnicos — o antigo e moderno —, deixaria, entretanto,
muitos marginalizados, sobretudo ex-escravos, além de trazer trabalhadores
livres que migraram da Europa a fim de conquistarem um espac¢o no “Novo
Mundo”. Roberto Schwarz (1977) afirma que havia uma incompatibilidade entre
a existéncia do trabalho escravo e a nova concepcédo de liberalismo. Alfredo
Bosi, por sua vez, contesta tal posicionamento no ensaio “A escravidao entre
dois liberalismos”, pois, segundo ele, “o par, formalmente dissonante,
escravismo-liberalismo, foi, no caso brasileiro, pelo menos, apenas um
paradoxo verbal’ (2002:195). Para esse autor, o trabalho escravo era
imaginado como fator estrutural da economia brasileira e, na pratica, o par
ganha plena possibilidade de realizacdo, tendo em vista que ele firmava a base
liberal da economia brasileira.

A nocao de progresso — fundamentado no positivismo de August Comte
— e a de avanco tecnoldgico logo se expandiriam para as terras brasileiras e,
juntamente com tal expansao, seriam conhecidos 0s preceitos ostentados pelo
imaginério cientifico, que viriam a se tornar — para parte da elite intelectual — os
maiores paradigmas das forgas necessarias para a “evolugéo” socioecondmica
do pais. Em varios segmentos da vida social, o processo de modernizacéo
histérico desenhou um cenério que consolidou a existéncia de diferencas,
baseado no cientificismo e nas teorias eugenistas. A partir de 1870, como
afirma Lilia Schwarcz (2002), surgiram teorias, como 0 positivismo, o
evolucionismo e o darwinismo, que objetivavam conduzir o pais aos caminhos
necessarios a evolucao da nova ordem burguesa. Para Schwarcz, o século XIX
naturalizou as diferencas, apesar de grupos vinculados, ideologicamente, a
Revolucao francesa considerarem os individuos, conjuntamente, como povos e

jamais como racas distintas (2002). Nesse sentido, a apropriacdo das teorias
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raciais europeias ganhou evidéncia apds a abolicdo, definindo o carater
“‘imitativo” da, entéo, elite intelectual brasileira. Intelectuais como Silvio Romero
e Nina Rodrigues dissertavam sobre a mesticagem brasileira e sobre a
necessidade de “branqueamento” como saida para “o0 nosso problema do
atraso econdmico”. Nao s6 a mudanca de regime de trabalho foi considerada
como inovacdo, mas também a ado¢do de um discurso evolucionista que
visava analisar e “purificar” os povos a fim de se eliminar também bloqueios
internos, principalmente no campo econdmico. Nesse contexto, acreditava-se
gue a miscigenacdo poderia afetar as atividades econémicas, uma vez que a
preguica inerente a alguns povos era considerada um dos fatores negativos da
mescla. Essa forma de assimilar e viver a ciéncia tornou o Brasil um pais
falsamente sofisticado, com uma imagem moderna, civilizada. Essa ideia de
progresso, apoiando-se, muitas vezes, nas supostas inovacgdes cientificas, era
difundida nos jornais do periodo, nos romances naturalistas e, de alguma
forma, na poesia parnaso-decadente, que dialogou — no que diz respeito ao
racionalismo positivista do verso — com as doutrinas comtianas e com 0
experimentalismo cientifico.

A estética parnasiana iniciou-se, na Franca, entre as décadas de 1860 e
1870, com a publicacdo da antologia Le Parnasse Contemporain. Essa
antologia teve seu primeiro volume publicado em 1866 e reunia as
composicdes de Théophile Gautier, Theodore de Banville, Leconte de Lisle,
Charles Baudelaire, Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé, dentre outros poetas.
Nesse periodo, tal producdo tornou-se fonte de uma poesia que se desejava
rigorosamente formal — a corrente formalista (l'art pour l'art) — livre de
maturacdo politico-social e centralizada no racionalismo do espirito positivista
de August Comte, como pontuado acima. Esse racionalismo ocorre em fungéo
do verso perfeito, justificado como ato supremo e criador da Beleza — a
ourivesaria — que lapida o verso, cria rimas ricas e busca disfarcar o sujeito na

escrita. Para Sergio Peixoto (1999), nesse periodo de influéncia comtiana:

(...) a poesia e a ciéncia andaram juntas no grande objetivo
final do século XIX, isto é, na busca do real por meio da razao
e do conhecimento. Mas, se por um lado, a filosofia, a ciéncia,
a exatidao e o real deveriam fazer parte da poesia parnasiana,
esta, por outro lado, nunca poderia deixar-se envolver pelo
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discurso filosdfico-cientifico e por um realismo grotesco
(1999:158).

Tal movimento, no Brasil, segundo Alfredo Bosi (1976), teve na obra
Fanfarras (1882), de Tedfilo Dias, a sua primeira manifestacdo estética. No
entanto, Alberto de Oliveira com Meridionais, (1884), e Sonetos e Poemas,
(1886); Raimundo Correia, com Versos e Versdes (1887); Olavo Bilac, com a
primeira edigdo de Poesias (1888), sdo os poetas que caracterizam com maior
exatiddo as marcas proprias do movimento literario brasileiro, contagiado pelo
parnasianismo francés. Apesar das delimitagbes criadas pela historiografia
literédria, pode-se notar que nem sempre foi possivel “classificar’
categoricamente a poesia produzida em tal periodo. Dessa forma, as
producdes poéticas de Baudelaire, Verlaine e Mallarmé, e dos proprios
simbolistas brasileiros, atravessam vérias estéticas, flertando — em muitos
momentos — com o ideal de beleza formalista dos parnasianos, mas, a0 mesmo
tempo, inseridas numa estética de apelo ao vago, de subversao sintatica, de
sobreposicao de imagens que pouco se atém a logica de um real concreto.

N&o obstante as encenacbes poéticas criadas pelos parnasianos, que
repercutiram vivamente até a Semana de Arte Moderna, em 1922, as artes,
especialmente a poesia dessa época, produziram um cenario de grande apuro
estético, que se firmou, na literatura brasileira, com o Decadismo (ou
decadentismo) e com o simbolismo. A poesia decadente e simbolista nacional
figura entre as mais originais e fecundas da passagem de século, podendo,
inclusive, ser comparada aos grandes nomes da 1° fase do modernismo
brasileiro, muitos dos quais se filiam ao neo ou pos-simbolismo — a exemplo de
Manuel Bandeira, Jorge de Lima, Cecilia Meireles e mesmo Mario de Andrade,
em sua obra H& uma gota de sangue em cada poema (1917).%° Tal estética ja

evidenciava, em fins de século XIX, algumas das técnicas do modernismo

PFaz-se importante destacar que nas obras A escrava que nao é lIsaura e “Prefacio
Interessantissimo”, escrito como prefacio para Paulicéia Desvairada (1922), Mario de Andrade
divulga a sua teoria poética sobre o verso melddico, o verso harménico e a polifonia poética.
Tendo em vista a relagdo entre musica e poesia, 0 poeta modernista recorre as nogdes de
melodia (verso melddico) e harmonia (verso harménico) para diferenciar a producdo poética
moderna — mais especificamente modernista — da produgdo tradicional. Ressalta-se, no
entanto, que na obra dos poetas simbolistas, especialmente na de Cruz e Sousa (maiormente
em Broqueis), tal recurso foi muito explorado pelo poeta, ainda que n&o teorizado, como
propde lvan Teixeira em Missal e Broqueis, publicada em 2001 pela Martins Fontes.
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brasileiro, conforme asseguram Massaud Moisés?!, Otto Maria Carpeaux?,
Alceu Amoroso Lima®, para mencionar apenas alguns criticos e historiadores.
Carpeaux, por exemplo, afirma que a poesia modernista’® encontrou, no
simbolismo, alguns aspectos técnicos e formais, sobretudo no que se refere a
sobreposicao imagética — polifonia poética — que possibilita também a distor¢céo
e o distanciamento de sua referencialidade.

Para Massaud Moisés (1973), o simbolismo brasileiro esteve longe de se
instaurar de forma abrupta, sendo resultando de uma série de ocorréncias
associadas a necessidade, cada vez mais forte, de se instaurar a ideia nova.
Para ele, o ano de 1887 constitui data decisiva para 0 movimento gracas a
atuacao de Medeiros e Albuquergue que, nesse ano, conseguiu reunir uma rica
colecdo das melhores producfes francesas. Entre elas, encontravam-se livros
de Verlaine, Mallarmé, René Ghil, Jean Moréas e as revistas em que Viellé
Griffin e Paul Adam esbocavam a estética nova em oposicdo ao realismo-
naturalismo. Em 1889, Medeiros e Albuquerque publica Pecados, obra que
intensifica o decadentismo no Brasil, sem, contudo, evidenciar o estilo mais
definido dos simbolistas®.

Antonio Candido, por sua vez, no ensaio “Os primeiros baudelairianos”,
publicado em A educacado pela noite e outro ensaios (1987), observa que a
influéncia de Baudelaire, no Brasil, teve seu ponto elevado em 1890 e nos
primeiros anos da década seguinte. No entanto, ja em 1873, o poeta francés é
mencionado em artigo de Artur de Oliveira (1851-1882), escritor que, segundo
Candido, teria introduzido Baudelaire nos circuitos literarios do Rio de Janeiro.
Virgilio Varzea (1863-1941), Gonzaga Duque (1863-1911), Rocha Pombo
(1857-1933), Nestor Vitor (1868-1932), Pethion de Vilar (1870-1953) Eduardo
Guimaraes (1892-1928), Maranhao Sobrinho (1879-1915), Bernardino Lopes
(1859-1916), Emiliano Perneta (1866-1921), dentro outros, receberam,

notadamente a poesia francesa e dela se nutriram criticamente em suas

%L Literatura Brasileira, Simbolismo. Volume 1V, 1969, p. 86.

?2 Origens e fins, 1944, p. 313.

%% Quadro sintético da literatura brasileira, 1956, p.55.

**Carpeaux, Op. Cit. P. 328. O autor utiliza o termo “Simbolismo inconsciente” para designar a
apropriacdo feita pelo movimento modernista, que teria ocorrido de forma inconsciente e
desavisada.

%% Ver carta em anexo sobre a criacdo da Revista dos novos, no Brasil, um dos projetos de
Cruz e Sousa.
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producdes literarias, dando amplitude a estética simbolista. Num auténtico ritual
antropofagico, muitos desses escritores dialogaram com poetas como
Rimbaud, Mallarmé e Baudelaire e os traduziram para a lingua portuguesa
também como receituario estético. Em 1893 tem-se o que Araripe Junior (1896)
denominou de “ano climatérico”, ao se referir as transformacgdes soécioculturais
ocorridas nesse periodo. O simbolismo teve — como ponto elevado — a
publicacdo das obras Broqueis (poesia) e Missal (prosa), nesse ano, deixando
claras as marcas estéticas do movimento simbolista com o classico poema

“Antifona”, da primeira obra mencionada:

O Formas alvas, brancas, Formas claras
De luares, de neves, de neblinas!...

O Formas vagas, fluidas, cristalinas...
Incensos dos turibulos das aras...

Formas do Amor, constelarmante puras,
De Virgens e de Santas vaporosas...
Brilhos errantes, madidas frescuras

E doléncias de lirios e de rosas ...

Indefiniveis musicas supremas,

Harmonias da Cor e do Perfume...

Horas do Ocaso, trémulas, extremas,
Réquiem do Sol que a Dor da Luz resume...

Visdes, salmos e canticos serenos,
Surdinas de érgéos flébeis, solucantes...
Dorméncias de volUpicos venenos

Sutis e suaves, morbidos, radiantes...

Infinitos espiritos dispersos,

Inefaveis, edénicos, aéreos,

Fecundai o Mistério destes versos

Com a chama ideal de todos 0s mistérios.

Do Sonho as mais azuis diafaneidades
Que fuljam, que na Estrofe se levantem
E as emocg0es, todas as castidades

Da alma do Verso, pelos versos cantem.

Que o podlen de ouro dos mais finos astros
Fecunde e inflame a rima clara e ardente...
Que brilhe a correcdo dos alabastros
Sonoramente, luminosamente.

Forcas originais, esséncia, graca
De carnes de mulher, delicadezas...
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Todo esse eflivio que por ondas passa
Do Eter nas roseas e aureas correntezas...

Cristais diluidos de clardes alacres,
Desejos, vibrac@es, ansias, alentos
Fulvas vitérias, triunfamentos acres,
Os mais estranhos estremecimentos...

Flores negras do tédio e flores vagas

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

Tudo! Vivo e nervoso e quente e forte,
Nos turbilh8es quiméricos do Sonho,
Passe, cantando, ante o perfil medonho
E o tropel Cabalistico da morte...
(2000:63).

Esse poema — além de consagrar a estética simbolista no Brasil e de ser
um dos modelos mais bem acabados em relacdo ao projeto inicial de uma
poesia pura, a0 menos no que tange a poesia de Cruz e Sousa — tornou-se o
manifesto da nova corrente no que se refere a linguagem e aos temas
associados ao movimento. O vocabulario branco/litirgico — que transforma o
poema em uma profissdo de fé, em oracdo poética diluida em sinestesias,
assonancias e aliteracfes — € uma das caracteristicas proprias desse periodo.
Apesar da extensdo do poema, observa-se apenas o rumor, o ruido que nao
permite a formacdo de um som inteligivel. Nessa relacdo, notam-se também
alguns aspectos da musicalidade simbolista, que transforma a
linguagem/siléncio em uma sonoridade harmdnica. Se ndo ha som sem pausa
— como formula a teoria musical — a partir da leitura desse poema torna-se
evidente a utilizacdo exagerada da palavra que se transporta, corresponde-se
com outra forma de manifestacdo da arte: a musica. Para Ivan Teixeira, isso
certamente se vincula “a natureza pouco meditativa do livro, a sua tendéncia
para a exploracao intuitiva dos motivos, ao gosto das atmosferas e ambientes
sugestivos (1998:36). Para o autor, hA em Brogueis humerosos poemas com
sequéncias de duas ou mais estrofes com auséncia de verbo, isto é, apoiadas
na estrutura do verso harmonico ou da polifonia poética, teorizada por Mario de
Andrade. Segundo Francine Ricieri, “Antifona” & construida a partir da “(...)

recusa a compreensdo direta. Tudo em sua organizacdo contribui com essa
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recusa: a selecdo vocabular preciosa, a densidade dos arranjos foénicos, a
multiplicacdo quase alucinatéria dos arranjos imagéticos, (sucessivamente
reordenados), a propria escolha do titulo (ambiguamente posicionado entre o
sagrado e o musical), a extensdo que dificulta uma aproximagéao racional”
(2008:25). A leitura do poema, portanto, pde em questionamento, segundo a
autora, a existéncia de um sentido légico-racional para o poema no plano da
significacdo e que se opde ao significante estrito.

Nesse caso, se é a linguagem que permite a clausura — a separacao de
um real — é ela também que tonaliza a escrita, matiza referencial e que delineia
0 objeto artistico a partir da visdo formada do artista, do poeta. Pensar na
estética simbolista brasileira, tendo em vista o poema “Antifona”, é refletir sobre
os modos de producdo da arte e na sua assimetria diante dos objetos
possivelmente mimetizados. Na maioria das vezes, ndo ha mimeses direta,
mas apenas sugestdo, evocacdo evanescente e analogias correspondentes
(TEIXEIRA, XVIII: 1998). A polifonia, assim, é uma técnica, tessitura artistica de
sobreposicao de ideias e imagens, cuja finalidade é anunciar a sensacéao de
sincronismo na representacdo do processo subconsciente de colher ideias
vagas do mundo sensivel, como aponta Ivan Teixeira (1998). Vejam-se estes
versos do poema: “Flores negras do tédio e flores vagas/ De amores vaos,
tantalicos, doentios... /Fundas vermelhiddes de velhas chagas/Em sangue,
abertas, escorrendo em rios...”. Deve-se notar que 0 verso simboliza também
uma possivel passagem do decadentismo ao simbolismo: flores negras em
oposicao as flores vagas; as cores claras-acinzentadas (tantalico) em
contraposicdo as cores mais escuras (vermelho e negro); enfim, o
decadentismo acinzentado e o simbolismo que harmoniza as cores. Além
disso, observam-se ainda as inversdes sintaticas — “Fundas vermelhiddes de
velhas chagas/ Em sangue, abertas, escorrendo em rios...” — que sintetizam o
jogo de sobreposicdo imagética e impedem, por isso, uma significacdo direta
do texto.

Desse modo, ndo se deve ler “Antifona” somente como um poema

autocritico — poema-manifesto da nova corrente estética — mas também como
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um poema-invencdo®® no sentido inaugural da polifonia poética teorizada por
Mario de Andrade (2009:292). Para ele, o polifonismo — que fora empregado
pelos modernistas — era a sobreposicdo de ideias e, portanto, de imagens
multiplas. Nesse poema sousiano, a sobreposicao se da também em virtude de
uma inversdo de ordem sintatica — por meio de anastrofes e, as vezes, do
hipérbato. Explorando, som a som, a melodia da antifona — canto litirgico em
grego — Cruz e Sousa teoriza sobre o movimento simbolista, sobre o seu
processo criativo de desenvolvimento técnico da escrita poética e, ainda, lanca
as bases da literatura modernista no Brasil.

No que diz respeito aos poemas em prosa no Brasil, se nos é possivel
buscar as origens desse género, notaremos, como aponta Massaud Moises
(1966), que as Cancdes sem metro (1900), de Raul Pompéia, possuem feicdo
mais especificamente confluente, além de indicarem um simbolismo em
progresso. Publicadas a partir de 1883, no Jornal do Comércio, de S&o Paulo,
e compiladas em livro somente 1900, o titulo da obra ja remete para a nocéo
de verso livre — apesar de certo rigor formal — muito utilizada pelos simbolistas
franceses. Edouard Dujardin, em “Os primeiros poetas do verso livre” (1921),
constréi uma leitura atenta dos poetas do verso livre francés, sinalizando que é
a auséncia de pés ritmicos que desenharia melhor essa nova manifestacdo da
forma poética. Para Dujardin, ao se ler a obra de Rimbaud, llumina¢des (1886),

vé-se:

(...) o pensamento se afastar pouco a pouco da ordem da
prosa, entrar na ordem puramente poética e ajustar-se cada
Vez mais a uma expressao que leva ao verso. Seus primeiros
poemas estdo, naturalmente, ainda atravancados por todo esse
pensamento prosa que se mistura, noS maiores poetas
classicos e romaénticos, ao pensamento poesia; mas, ao
mesmo tempo, que se depura, ele tende a esta forma de jato
de que o verso livre é a expressao superior (...) (1989:205).

Pode-se notar que, em alguns poetas inauguradores, o verso livre por
vezes se confundiu com a prosa poética (que pode estar presente em qualquer
género em prosa) e com a propria marcacdo da cadéncia poeética. No

simbolismo, portanto, tal tipo de verso possui relagdo com o “andamento”

%% Ver, sobre isso, as definicdes de Ezra Pound sobre as possiveis classificacdes dos poetas
(2006:42).
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poético, mesclando-se com o0s compassos da fala, com o subjetivismo do
poeta, que ndo se submete, fundamentalmente, as formas fixas. Durante o
Simbolismo, o0 poema em prosa reacendeu-se na literatura brasileira,
alcancando o seu apice na producdo de Cruz e Sousa. Este poeta soube
mesclar, ao seu eu profundo, o ritmos socioculturais da vida brasileira,
definindo os contornos estéticos e modernos de Missal (1893) e de Evocacdes
(1898). Além disso, ele estudou as experiéncias poético-literarias de Rimbaud
(observando-lhe também o automatismo da escrita, densamente utilizado pelos
surrealistas), de Mallarmé, Laforgue, Lautréamont e Baudelaire, desenhando
um cenario muito original nos espacos do género, o que, atualmente, se
configura com extremo rigor na literatura brasileira e estrangeira®’. Ndo é sem
razao que notamos — em textos como “Espelho contra espelho”, de Evocacdes
— 0 didlogo original com os classicos da literatura, mostrando, ao mesmo
tempo, uma relacdo especular entre autores, o que evidencia a relagao
dialégica em sua obra, como afirma Zahidé Lupinacci (2008). O poeta, dessa
forma, aponta para o poder estético da recepcdo, mas evidencia, a0 mesmo

tempo, a luta e a tentativa constante de superar a angustia da influéncia:

Sempre sol contra sol, sempre sombra contra sombra, sempre
espelho contra espelho. Sempre este espelho — Homero,
contra este espelho — Virgilio. Sempre este espelho -
Shakespeare, contra este espelho — Balzac, ou contra este
espelho — Dante, ou contra este espelho — Hugo. [...] Sempre,
eternamente estes espelhos impolutos e astrais que
reproduzem a perfectibilidade de sentimentos nas geragoes,
paralelamente igualados, medidos e pesados pelo Asinino, que
0s equipara, confundindo-lhes a delicadeza e fulguragdo dos
cristais. (2000:622)

Apesar de todos esse aparato critico e bem acabado observado na
producdo de Cruz e Sousa, ndo poderiamos deixar de mencionar que o poeta
apenas se inspira no autor de Pequenos poemas em prosa (2002), sem se
prender formal e esteticamente a ele. Como ressalta Baudelaire em carta ao

editor Arséne Houssaye, 0s escritores modernos objetivavam a construcao de

*" Ver, sobre esse tema, a revista Inimigo Rumor n° 14, publicado pela editoras 7 Letras, Cosac
e Naify e Cotovia, de Portugal. Essa edicdo da revista é dedicada exclusivamente para a
producdo do poema em prosa da contemporaneidade.
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prosas poéticas que revelassem as sinuosidades da vida moderna de forma

mais abstrata e pitoresca:

Qual de nés ndo, em seus dias de ambicao, ndo sonhou com o
milagre de uma prosa poética, musical sem ritmo e sem rima,
bastante maleavel e bastante rica de contrastes para se
adaptar aos movimentos liricos da alma, as ondulacbes do
devaneio, aos sobressaltos da consciéncia? E, sobretudo, da
frequentacdo das grandes cidades, é do cruzamento de suas
inUmeras relagdes que nasce esse ideal obsessor. (2002:277).
Em meio as contradi¢cdes do progresso, Baudelaire manifestou as razdes

de sua escrita poética, que muitas vezes se construiu na forma do fragmento,
e, deste modo, numa inscricdo poética — politica — porém velada. Em meio aos
labirintos dos espacos modernos, 0 poeta contagiou uma geragdo, com a sua
meditacao filosodfica, além de renovar o género, esteticamente. Cruz Sousa, no
Brasil, soube traduzir essa poética, absorvendo a sua atmosfera de sombras e
critica histérica. No entanto, 0 poema em prosa sousiano ultrapassa as
marcagdes poéticas para se arquitetar, ensaisticamente, dentro de outros
géneros que permitem reflexdes sociofilosoéficas, que nao se limitam apenas as
meditacdes estéticas. Nao somente no que diz respeito a reflexdo sobre a arte,
0 poeta, em muitos textos, coloca-se como corpo critico tecidual e se transporta
— do poema em prosa para 0 poema-ensaio — caracterizando uma das marcas
fortes de sua modernidade: a confluéncia critica entre varias formas de escrita.

Em “O ensaio como forma”, a forma ensaistica € pensada por Adorno
como uma maneira distinta, seduzida pelo estilo, de se construir a filosofia,
afastando-se, deste modo, das fadigosas tradicdes académicas e cientificas.
Conforme aponta Adorno (2003):

O ensaio ndo segue as regras do jogo da ciéncia e da teoria
organizadas, segundo as quais, diz a formulacdo de Spinoza,
a ordem das coisas seria 0 mesmo que a ordem das ideias.
Como a ordem dos conceitos, uma ordem sem lacunas, nao
equivale ao que existe, o ensaio ndo almeja uma construgcéo
fechada, dedutiva ou indutiva. Ele se revolta, sobretudo, contra
a doutrina, arraigada desde Platdo, segundo a qual o mutével
e o efémero ndo seriam dignos da filosofia (ADORNO,
Theodor. Notas de literatura I, p.25).

Tendo em vista a leitura de Adorno, nota-se que Cruz e Sousa

abandona certo rigor estético-literario, principalmente no que tange as
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especificidades do Simbolismo, mas sem elimina-las de sua producdo. O
imperativo de uma visdo univoca de verdade é, em muitos momentos,
questionado em sua obra e, “como ferro em brasa”, a linguagem expande
visOes e tonaliza a revolucéo poética. Em muitos poemas em prosa de Cruz e
Sousa, tem-se a fixacdo do sujeito nas margens de um corpo (negro) escrito
no turbilhdo da revolta. O “Emparedado”, de Evocacdes, por exemplo, € escrito
também para a critica e para a historiografia literarias brasileiras que, com seu
pretenso discurso intelectual — fundado na copia dos padrées europeus e na
inutilidade do que se pretendia como ciéncia — condensa um contexto de
extremado preconceito de cor, inerente ndo s6 a cena especificamente
literaria, mas também as artes e a vida publica no geral. Cruz e Sousa,
segundo Massaud Moisés (1966), trazia para 0 poema em prosa toda a
desesperacgdo inerente aos seus poemas em verso. Nesse texto, o artista
revela o seu drama intimo, a tentativa de anulagdo de sua arte feita pela
ciéncia e pela critica literaria, além de performatizar a sua dor como negro
transformado em objeto cientifico, assim como veremos em outras producdes

do poeta. Segundo Andrade Muricy:

(...) encontramos na obra de Cruz e Sousa tantos gritos de
uma revolta que néo era exclusivamente subjetiva e privada! O
‘Emparedado” é um grande requisitério de humanidade em
geral e de piedade, antes de ser um documento de protesto
oriundo da sua qualidade de ser negro e da sua situagcdo de
miséria. Muitas outras paginas confirmam essa assercao:
“Litania dos pobres”, de Faréis, o soneto “Claro e Escuro”, de
Inéditos e Dispersos, ou 0 impetuoso poema, também até bem
pouco nao recolhido em livro, “Criangas negras”. (1987:43)

Associado a dimensdo critica do contexto historico, Cruz e Sousa
sistematizou a sua escrita como poeta-critico — que vincula o projeto estético a
existéncia do artista desintegrado, para retomar Teixeira (1998), desarticulado
socialmente, mas que se insere na tépica do poeta maldito. Além dessa forma
ensaistica do poema em prosa, notam-se, ainda, inameras reflexdes sobre a
linguagem e sobre as técnicas simbolistas. No belo texto “Sabor”, de Missal, o
poeta reflete sobre a fruicdo da linguagem literaria e sobre o modo como essa
fruicdo pode ser arquitetada. Para Cruz e Sousa, cada texto, cada género,

cada poema carrega um necessidade particular de manifestacéo do estético:
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Nao basta, pois, o paladar. Este, apenas, materializa. Nao €,
portanto, suficiente, que se sinta o sabor na boca, que o
examine, que se o depure, que se 0 saiba distinguir com
acuidade, com atilamento. E necessario, indispenséavel que, por
um natural desenvolvimento estético, se intelectualiza o sabor,
se perceba que ele se manifesta na abstracdo do pensamento.
Para mim, as palavras, como tém colorido e som, tém do
mesmo modo, sabor (2000:469).

Numa teoriza¢do sinestésica arquitetada pelo poeta, nota-se que o sabor
ndo deve ser sentido somente na boca, mas também nos olhos, nos ouvidos e,
principalmente, na consciéncia intelectiva do poeta. O escritor propde, portanto,
um processo de (i) materilializacdo da linguagem e nisso consistiria 0 seu
sabor, a sua fruicdo. Nesse sentido, esse poema sugere a tentativa de
plenitude da producédo poética como desvinculacdo do real, como sublime obra
de arte — no sentido kantiano do termo. Da lingua-6rgdo passa-se a lingua-
poética, que fricciona, sinestesicamente, a pele-palavra materializando-a na
estética simbolista. Para além desse cédigo estético, instauram-se também
outros caddigos, o filoséfico e o social, por exemplo, que abordaremos nos

capitulos seguintes.
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CAPITULO 2

ESCRITA DO EU: REFLEXOES SOBRE PARTICAO CULTURAL
E SOBRE ESTETICA
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[...] Nado se encontrardo pois aqui, mescladas ao romance
familiar, mais do que as figuracbes de uma pré-historia do
corpo - desse corpo que se encaminha para o trabalho,
para o gozo da escritura. Pois tal € o sentido teorico dessa
limitacdo: manifestar que o tempo da narrativa (da
imageria) termina com a juventude do sujeito: ndo ha
biografia a ndo ser a da vida improdutiva. Desde que
produzo, desde que escrevo, € 0 proprio Texto que me
despoja (felizmente) de minha duracdo narrativa. O Texto
nada pode contar; ele carrega meu corpo para outra parte,
para longe de minha pessoa imaginaria, em direcdo a uma
espécie de lingua sem memoria que ja € a do Povo, da
massa insubjetiva (ou do sujeito generalizado), mesmo se
dela ainda estou separado por meu modo de escrever) [...]”
(BARTHES).
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2.1 — As imagens do eu em rasura: a poetizacado de um real

Dentre as inUmeras imagens observadas na obra de Cruz e Sousa,
algumas sdo notaveis para se compreender a questdo do sujeito negro no
século XIX brasileiro. Cita-se, entre elas, a do poeta-albatroz, a da noite, a da
parede, a da pedra e, sobretudo, a da Africa — responsavel por condensar as
outras manifestacdes imagisticas em torno do imaginario racialista na obra
desse poeta. Além disso, a questdo da arte simbolista permeia fortemente as
discussbes propostas pelo escritor e, por meio do conceito barthesiano de
biografema, propfe-se aqui uma leitura estética de fragmentos de sua vida.
Neste capitulo, pretende-se evidenciar em que medida essas e outras imagens
sintetizam as memorias residuais, 0s biografemas poéticos sousianos, que se
arquitetam pela particao cultural — entre o ser negro e o ser branco — construida
pelo imaginario europeu naquele contexto. Quando utilizamos tais expressées
— ser negro e ser branco — referimo-nos a essa dimensdo marcadamente
politica, que via na cor da pele os preceitos para a fundacdo de uma pretensa
“ciéncia racial da superioridade branca”.

O que se define, nesse caso, como imagens do eu esta na ordem de um
real vivido — fragmentado, residual — que se transforma, poeticamente, na
tentativa de superacéo dos traumas socioculturais vividos por Cruz e Sousa no
seu processo duplo de formacédo identitaria e na negacéao feita ao artista e ao
sujeito social. A esse respeito, as cartas/correspondéncias escritas a Gavita e
aos amigos, especialmente a Virgilio Varzea, a Nestor Vitor e a Araujo
Figueiredo, auxiliam no processo de complementacdo da nossa leitura®. As
imagens, assim, juntamente com as cartas, esclarecem o projeto literario
ensaistico desse poeta, que arquiteta seus pensamentos politicos pelo viés de
uma construcao imagistica extremamente sofisticada e moderna, com base na
exploracdo extrema do codigo simbolista. Isso é observado tanto em suas
cartas, confirmado por parte de sua producéo, e esta associado a questao da

escravidao, do racialismo, da construcéo identitaria e, de modo especial, as

»Nao pretendemos aqui fazer uma leitura tipoldgica das cartas do poeta. Algumas delas, as
mais relevantes para a nossa pesquisa, seguem em anexo ao final da dissertacdo. A sua
maneira, elas também funcionam como pequenos fragmentos — fotografias, flash, uma palavra
apenas, que simbolizam uma pequena parte da vida poeta.
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etapas de exclusdo pelas quais passou o0 escritor. Nesses espacos litero-
biogréficos — ou biografematicos na escrita — encontram-se parte da vida de
miséria, a (ir) realizacao profissional, os projetos literarios e as rela¢des sociais
de Cruz e Sousa, problematizadas tanto em sua construcdo em verso quanto
na sua prosa, mas que sugere, sim, muito mais do que uma leitura das
convencgles simbolistas. Associada a esta, encontra-se o exilio da pele, do
corpo do poeta.

Nesse sentido, muito jA se debateu sobre as possiveis inflexbes
sousianas a respeito da raca e do processo abolicionista. Contrariando essa
visdo, a arte produzida pelo poeta negro refletiu — muitas vezes em atos de
revolta poética — sobre a condicdo miseravel do negro na sociedade brasileira e
sobre a formacéo de sua consciéncia-dupla em meio a um cenario que, a cada
dia, tornava-se mais disforme. Se, por um lado, o0 escritor adotou
sistematicamente os cddigos culturais de uma tradicdo europeia, heranca de
uma formacao educacional branco-ocidental; por outro, ndo deixou de justificar
certa revolta e os motivos que o levaram a tal ado¢do. Em carta, de 1889,
enviada ao amigo e poeta Virgilio Varzea, o escritor tenta justificar a sua

posicao diante de um desconfiado processo de “arianizagao”:

Estou em maré de enjbéo fisico e naturalmente fatigado.
Fatigado de tudo ver e ouvir tanto burro, de escutar tanta
sandice e bestialidade e de esperar por acessos na vida, que
nunca chegam (...). Nao ha por onde seguir. Todas as portas
fechadas ao caminho da vida, e, para mim, pobre artista ariano,
ariano sim porque adquiri por adocdo sistematica, as
gualidades altas dessa grande raga, para mim que sonho com
a torre de luar da graca e da ilusdo, tudo i
escarnecedoramente, diabolicamente, num grotesco tom de
6pera bufa. (2000:822)*

Uma leitura parcial, feita apenas da carta acima apresentada ou de
alguns fragmentos em prosa do poeta, poderia provocar uma interpretacdo
limitada a visdo supostamente cientificista inerente a escrita e ao pensamento
do autor. No entanto, contrario a forma de consenso social, a expressao de
Cruz e Sousa é, por exceléncia, uma expresséo do dissenso, do riso amargo.

Nem sempre isso é notado nas suas obras mais estudadas, a exemplo de

% Vide anexo: carta completa.
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Broqueis, publicada em 1893, em que figuram a estesia simbolista e o apelo a
imagem vaga e sugestiva. Na carta, o uso de advérbios e adjetivos faz parte de
uma estética da ironia — notada no conjunto de sua obra — que pode ser
observada pelas referéncias literarias e filosoéficas lidas pelo poeta, a exemplo
de Baudelaire e Schopenhauer, como é possivel observar neste trecho do seu

poema em prosa “O Iniciado”:

Ao pessimismo de Schopenhauer, que tu, pelo fundo de critica
psicoldgica e de alada e fagulhante ironia adoras, como Satg,
por diabdlica fantasia, adora os abstrusos venenos do Mal; a
esse Pessimismo seco, duro, ditador e esterilizante, prefere
antes o otimismo religioso de Renan, que ndo abate nem
envilece a alma (2000:521).

A referéncia direta a Schopenhauer aponta para a questdo da ironia
tragica, ao pessimismo, a que se refere Davi Arrigucci Junior (1999), ao
analisar o poema “Olhos do Sonho” de Faréis (1900). Essa ironia explica o
modo particular, e essencialmente tragico, como 0 escritor negro notava a
realidade a sua volta. Nele (no poema) o sujeito solitario vé-se, segundo
Arrigucci, contemplado pela sua prépria visao, pelo seu préprio olhar, simbolo
da consciéncia critica do poeta. Os fantasmas pessoais, portanto,
transformavam-se em simbolos rituais sugestionadores, capazes de plasmar o
real e transforma-lo poeticamente. Paulo Leminski (1983), por sua vez, afirma
que a figura de retdérica mais adequada a vida de Cruz e Sousa € a ironia, que
diz uma coisa, evidenciando o seu contrario, 0 seu reverso permeado pela
estética simbolista. Para ele, o poeta negro — enquanto produzia a sua escritura
— suplantou, ao menos em parte, os dilaceramentos de ser negro no Brasil e
dispor de um repertdrio estético extremamente sofisticado para a sua época.

E desse encontro, pois, entre tradicdo poética e critica social que se
constréi a primeira imagem a ser analisada em Cruz e Sousa: a do albatroz-

exilado, apresentada pelo poema baudelairiano (2002)*. Tal imagem explora o

¥As vezes, por prazer, os homens da equipagem/Pegam um albatroz, imensa ave dos
mares,/Que acompanha, indolente parceiro de viagem,/O navio a singrar por glaucos
patamares.// Tao logo o estendem sobre as tabuas do convés,/O monarca do azul,/canhestro e
envergonhado,/Deixa pender, qual par de remos junto aos pés, /As asas em que fulge um
branco imaculado. // Antes tdo belo, como é feio na desgraca/Esse viajante agora flacido e
acanhado!/Um, com o cachimbo, Ihe enche o bico de fumaca,/Outro, a coxear, imita o enfermo
outrora alado! // O Poeta se compara ao principe da altura /Que enfrenta os vendavais e ri da
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motivo simbolista do poeta exilado e altivo na sua busca pela poténcia verbal.
Em meio a tempestades humanas, essa composi¢cao sugere a impossibilidade
de se viver entre os homens que tornam ainda mais desventurada a
experiéncia dessa ave gigante e sugestiva. E exatamente nessa perspectiva
gue a imagem do artista se assemelha a desse passaro: ambos enfrentam
vendavais e riem “da seta no ar”. Essa visdo em torno do poeta — que se nutre
nas alturas (e ndo precisamente delas) — sugere um possivel afastamento do
contato direto com a realidade, sem que haja um descompromisso com o
politico, com o social. Essa poesia-passaro simboliza, de modo especial, a
relacdo do poeta com uma linguagem mais pura, mais sagrada e espiritual.
N&o podendo, naturalmente, elevar-se de outra forma, o artista se eleva
transcendentalmente, pela poténcia da linguagem, pela pureza de sua poesia,
pelo dominio reminiscente de sua composicao.

Acreditamos, assim, que ocorre uma “arianizagao estética” — consciente
e irbnica — entendida como necessidade de sobrevivéncia para uma tentativa
de aceitacdo de sua arte no cenario literario a época. Contrariando as
formulacées de Roger Bastide (1948),*! para o qual Cruz e Sousa desejava a
branquitude, a adocdo sistematica estd vinculada a razdo, ao pensamento
racional do poeta para elaborar, estruturar a sua arte. Se assim néo fosse, ela
dificilmente teria sido lida e considerada marco do simbolismo brasileiro.
Ressalta-se aqui que essa arianizacao estética — a aquisicao critica da estética

simbolista — muito decorre na noc¢ao de belo ocidental, do belo kantiano (2010),

seta no ar;/Exilado no chdo, em meio a turba obscura,/ As asas de gigante impedem-no de
andar. (2002:107)

31Roger Bastide, em texto intitulado “A nostalgia do branco”, propde que a poesia simbolista &
essencialmente nérdica e que sua origem esta no lied alemao e, sobretudo, na poesia inglesa
que adotou o platonismo, o calor luminoso, o frio limpido da lua, a cabeleira dourada dos
nordicos — e ndo a cabeleira negra — como motivos centrais da constru¢do poética (1948:88).
Bastide, no entanto, engana-se ao afirmar que o meio influenciou a poesia de Cruz e Sousa:
“Cruz e Sousa nasceu em Santa Catarina, onde a influéncia alema é naturalmente muito mais
forte: entre seus mestres encontra-se um aleméo, como Fritz Muller, e ele sofreu fortemente a
influéncia do pessimismo filosofico germénico, particularmente de Schopenhauer. Poder-se-ia,
portanto, pensar que o0 gosto pela poesia nordica é nele resultado da educacdo. Mas se nos
lembrarmos de que no outro extremo do Brasil, outro homem de cor, Tobias Barreto, foi
procurar também a sua inspiracdo no pensamento germanico, €-nos permitido dizer que existe
um fendmeno, cuja explicagcdo so pode ser encontrada numa analise do inconsciente racial, na
vontade de mudar mentalmente de cor; é preciso clarear e 0 melhor meio é procurar a poesia
ou a filosofia dos individuos que tem a pele mais clara, isto €, os povos do Norte” (1948:88-89).
Na realidade, como aludimos acima, trata-se uma arianizagcao estética — necessaria para
inser¢é@o do sujeito-poeta negro na cena literaria simbolista, como ele mesmo afirma na carta a
Virgilio Varzea.
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associado, segundo o pensador, a uma complacéncia universal, a uma
concordancia sobre o gosto e sobre a beleza. Ndo se deve esquecer ainda
que, no século XIX, a Europa era vista como padrdo maximo de sofisticacao,
de beleza estética em todos 0os ambitos de producao artistica.

Em oposicao ao purismo estético sugerido tradicionalmente pelo albatroz
baudelairiano, essa imagem aponta — a n0sso ver — para o outro lugar do poeta
expulso da republica, especialmente no caso do escritor para o qual a cor da
pele era o motivo de sua expulsdo. Esse outro exilio ndo ocorre em funcao do
codigo estético por ele adotado com mais intensidade, mas pelo
desdobramento do artista assujeitado pelo racismo e, por iSsoO mesmo,
assinalado pela duplicidade e pela negacéo cultural. O poeta exilado, portanto,
performa-se e se reencena na tentativa de se erguer como ser social e de
superar os traumas existenciais. Para Graciela Ravetti, “escreve-se como um
perfomer [grifo da autora] quando as imagens e 0s objetos criados pela ficcao
se entremesclam com algo de pessoal, com gestos que transbordam o ficcional
e instalam o real “indomavel” convocando os agenciamentos coletivos, quando
de repente se podem instalar dialogos perigosos sobre medos e desejos
interculturais (...) (RAVETTI, 2002:63). As dificuldades enfrentadas pelo poeta
para se inserir na sociedade fizeram com que nascesse em sua obra um
“‘interesse” contrario e irbnico pelos ditos “homem de ciéncias”. Cruz e Sousa,
assim, escreve como performer porgue consegue abarcar outros dominios da
escrita que se mesclam a estética simbolista, inclusive como forma de rasura-
la. Por meio de uma linguagem potencialmente dramética — que deforma e
intensifica o real — o sujeito autoral se reencena poeticamente.

Herdeiro do projeto de modernidade estética baudelairiano — em que o
social é evidenciado nas margens do texto, na estrutura fragmentaria e na
expressao biografemética — a escrita desse autor sinaliza as marcas corporais
da experiéncia historica como artista negro, a partir do que se convencionou
chamar de progresso cientifico e tecnolégico no Brasil. Nos paradigmas de
uma suposta modernizacdo brasileira, a sua producdo se ergueu a partir de
duplos, que ora exploram o vetor estético-estilistico, ora o ultrapassa em busca

da valorizacdo do ético no poético, como dito acima. Dentro das esferas de
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representacdo do individuo, o poeta arquitetou uma obra que suplementa®
também a histdria dos negros no pais. Por conseguinte, pretende-se evidenciar
a vinculacao desse autor a uma poética cuja dimenséo visionaria, como poeta-
albatroz, movimenta-se do alto para o baixo, numa leitura ndo necessariamente
inversa, mas suplementar da estética simbolista.

Tendo em vista a imagem do poeta-albatroz — duplamente exilado no
caso de Cruz e Sousa — iniciaremos 0 nosso estudo pela contextualizacao do
poema “Escravocratas”, publicado em O livro derradeiro (1961). Esse texto
evidencia um dos grandes motivos poéticos associados a sua escrita rasurante:
a abordagem residual de elementos vinculados a exploracdo escravista no
contexto do século XIX. Pode-se afirmar que se trata de uma experiéncia de
lirica coletiva, por meio da qual h4 um posicionamento critico no que tange as
incongruéncias socioculturais vinculadas ao processo politico escravocrata. O
vetor ético se mostra, nessa producdo, como transgressao ao sistema e a
ordem instituida. E também nesse espaco de reprovacdo que O escritor
evidencia uma poesia de apuro estético, caracterizando uma das marcas

centrais de sua arquitetura poética, como € possivel notar nos versos abaixo:

Oh! Transfugas do bem que sob o manto régio
Manhosos, agachados — bem como um crocodilo,
Viveis sensualmente a luz dum privilégio

Na pose bestial dum cagado tranquilo.

Eu rio-me de vOs e cravo-vos as setas

Ardentes do olhar — formando uma vergasta

Dos raios mil do sol, das iras dos poetas,

E vibro-vos a espinha — enquanto o grande basta

O basta gigantesco, imenso, extraordinario —
Da branca consciéncia — o rutilo sacrario
No timpano do ouvido — audaz me n&o soar.

Eu quero em rude verso altivo adamastérico,

Vermelho, colossal, d'estrépito, gongérico,

Castrar-vos como um touro — ouvindo-vos urrar!
(2000:234)

%2 DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenca. Trad. Narua Beatriz Marques Nizza da Silva.
2. Ed. Séo Paulo: Perspectiva, 1995. (Debates, 49).
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Um dos principais elementos a serem observados nesse poema € a
aliteracdo sibilante (especialmente em s), responsavel por caracterizar o
proprio barulho emitido pelo agoite da vergasta e o movimento rastejante do
que € associado ao crocodilo. Trata-se de uma tentativa de alegorizar os
senhores que, fingidamente, proclamam uma falsa liberdade. Por meio do
significante que explora som e sentido, a voz lirica “devolve” aos senhores de
escravo uma lingua-vergasta que, ndo podendo ser fisica, € corporalmente
emitida pela ira acre dos poetas (“Eu rio-me de vOs e cravo-vos as setas/
Ardentes do olhar — formando uma vergasta”). O ritmo do poema, assim, imita
a poténcia vocdlica insubordinada do sujeito-poeta, uma vez que — por meio de
um jogo linguistico instaurado pela for¢ca dos sons sibilantes e explosivos —
sugere uma liberdade sem dogmatismo, contraria a falsa ideologia. René Ghil
(1984) propde um tipo especifico de simbolismo fonético denominado de
‘Instrumentagédo Verbal’, na qual cada instrumento musical associa-se as
vogais e as consoantes na tentativa de emitir um determinado estado de
espirito emotivo (o som). A letra S, por exemplo, estaria associada também as
séries altas e graves do Sax responsaveis por transmitir os sentimentos de
dominacéo, gloria, tumulto, ovagéo, vontade de destruir, triunfo e acao. Apesar
da complexidade do simbolismo fonético, que explora essencialmente o
significante, ndo se pode deixar de mencionar que a recorréncia dos sibilantes
permite, inclusive, a sonorizacdo onomatopeica do barulho emitido pelo
chicote, o que reforca a vinculagéo estética ao movimento simbolista, mas, ao
mesmo tempo, ecoa as marcas histéricas do processo escravista no pais.

Em meio ao suposto silenciamento politico, surge a intensidade dos
significantes. A escrita rasurante de Cruz e Sousa revela uma forma de palavra
muda, mas que consegue, impecavelmente, desmistificar o ideario politico no
século XIX brasileiro e se colocar como sujeito ativo nesse mesmo processo
critico de rasura. A sua escritura, dessa forma, tenta superar o trauma do exilio
racial por meio da ética de dic¢cado condoreira. Muito entusiasmado pelo condor
romantico de Victor Hugo e de Castro Alves, o poeta negro produziu a maioria
dos poemas de O livro Derradeiro nos anos iniciais de 1880, mas ja com fortes

evidéncias da estética simbolista. Jacques Ranciére, em ensaio intitulado “As
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duas formas da palavra muda” (2009), caracteriza a escrita silenciosa como
sendo, paradoxalmente, uma escrita que fala pelo ruido:

7

A escrita muda, num primeiro sentido, € a palavra que as
coisas mudas carregam elas mesmas. E a poténcia de
significagdo inscrita em seus corpos, e que resume o “tudo fala”
de Novalis, 0 poeta mineralogista. Tudo é rastro, vestigio ou
féssil. Toda forma sensivel, desde a pedra ou a concha, é
falante. Cada uma traz consigo, inscritas em estrias e volutas,
as marcas de sua histéria e os signos de sua destinagao.
(2009:35)

Para Ranciére, o artista navega pelos labirintos e/ou pelos subsolos do
mundo social. Trata-se, desse modo, de uma poética hieroglifica em que os
signos deverdo ser interpretados pela decodificacdo da lingua e dos seus
estratos fonicos. No caso de Cruz e Sousa, essa abordagem se da muito em
funcdo da sua visdo de mundo social velada. Mesmo em meio ao ocultismo
estético, o autor reescreve a historia, transgride as convencgdes e instaura-se
como “poeta mineralogista” (2009) capaz de plasmar perfeitamente conteudo e
forma, significado e significante. Cruz e Sousa, por meio de um deboche
estilisticamente simbolista — de dicgdo irdnico-pungente, para utilizar uma
definicAdo de Edmund Wilson (1967) —, reconhece a ineficAcia da ordem
estabelecida, promovendo, na escrita, a desconstru¢cao de um possivel ideario
modernizador. O riso, assim, “fala” em nome de sua afonia social e materializa-
se como utopia artistica que contesta o pensamento legitimador da hegemonia
branca. E nesse sentido que se pode observar o carater ético de sua
construcdo poética. O adjetivo adamastérico, presente no primeiro verso do
altimo terceto, reforca ainda o tom heroico e altivo do texto que se vale de
referéncias mitolégicas e literarias para reforcar o tom “libertador” de sua
composicao.

O reconhecimento da incomunicabilidade dos seres excluidos cultural e
socialmente ndo se faz apenas em obras anteriores a data tida como marco
oficial do movimento simbolista no Brasil, a exemplo do poema acima
mencionado. A este respeito vale ressaltar que, apesar da sua suposta
oficializacdo em 1893, com a publicacdo de Broqueis e Missal, liam-se, antes

disso, poemas cujas influéncias da modernidade baudelairiana eram
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nitidamente notadas. Antonio Candido (1989) aponta que Fanfarras (1884), de
Tedfilo Dias, é o exemplo mais bem acabado desse dialogo, o que sugere a
existéncia de um simbolismo anterior, inclusive, ao Naturalismo no Brasil*’.
Dentro dessas marcas de rasura arquitetadas pelo poeta exilado, consegue-se
notar a reencenacdo — por meio de uma memoria coletiva da escraviddo —
desse sujeito-fragmento nos dobramentos do subsolo poético. Isso ndo é um
dado concreto da construcao textual, mas um marca capturada pela leitura de
suas biografias e cartas. Nesse processo de captura, muito nos auxiliou as
obras de Raimundo Magalhaes Junior (1972), Paulo Leminski (2003) e Uelinton
de farias (2009), biografos eximios de Cruz e Sousa. Cada um a sua maneira
soube condensar as referéncias externas do poeta e trazé-las para as aludidas
biografias que, de alguma forma, também carregam as marcas de certa
ficcionalizacdo pessoal dos biégrafos. Como se vera adiante, ndo ha texto
artistico que néo carregue — seja no significado ou no significante — pelos
menos os fragmentos-residuos de uma experiéncia diante do mundo. Essa
leitura de “Escravocratas” aponta, por conseguinte, para a propria experiéncia
de Cruz e Sousa como poeta do coletivo, uma vez que, em parte de sua
producdo, encontram-se gritos de dor de uma racga, de um povo oprimido por
séculos de escravidao.

Nenhuma poesia é coletiva em sua esséncia — inicialmente é a voz
individualizada do poeta — mas gue se relaciona com o mundo, com o0 homem,
com a cultura para dai incitar vozes a se multiplicarem dentro de uma mesma
poténcia criadora, ou seja, a linguagem (2002).>* Censurando os preconceitos
da alma humana e a mecanicidade do aparelho opressor, que reduz o negro a
objeto, Cruz e Sousa faz também de sua lirica um instrumento verbal de
contestacdo da ordem dominante a época. Mergulhado na Otica do poeta

maldito, ele instaurou uma poética do desconcerto e da prépria rasura.

*Ver também a obra Aclimatando Baudelaire (1996), de Gloria Carneiro do Amaral, em que ha
um estudo de varios escritores, a partir de 1870, cujas influéncias baudelairianas séo
observadas por meio do Decadismo, do satanismo poético, do erotismo, da modernidade, da
teoria das correspondéncias, dentre outros aspectos.

 Ver Segismundo Spina: Na madrugada das formas poéticas, Atelié Editorial, 2002. O autor
menciona, nessa obra, a concepgao de critico italiano Benedetto Croce, para o qual “Nessuna
poesia € coletiva nell’'origine, richiedendosi pel suo sorgere la persona d’un poeta”. (Benedetto
Croce, Poesia Popolare e Poesia d’Arte, 2. ed., Bari, 1946:2).
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2.2 — O duplo-exilio, a consciéncia-dupla, o duplo-lugar: o

artificio e o social

Entre mim e o outro mundo paira, invariavelmente, uma
pergunta que nunca é feita: por alguns, por sentimento de
delicadeza; por outros, a dificuldade de equaciona-las
corretamente. Todos, no entanto, agitam-se em torno
dela. Com um jeito um tanto hesitante aproximam-se de
mim, olham-me com curiosidade ou compaixdo e entao,
em vez de perguntarem diretamente: Qual é a sensacao
de ser um problema? Dizem: na minha cidade, conheco
um excelente homem de cor (...) (Du Bois).

Nessa tentativa de compreender a escritura de Cruz e Sousa — pelo viés
das identificagOes e das identidades — valemo-nos das nog¢des de consciéncia-
dupla, de biografema e de entre-lugar, desenvolvidas respectivamente por Du
Bois (1999), Roland Barthes (1978), por Homi Bhabha (1998) e por Silviano
Santiago (1971). Em meio a arte tensionada pelo social, vale lembrar que Cruz
e Sousa reelaborou a estética simbolista — a principio apreendida dos
escritores franceses — por meio da criagdo de estilemas responsaveis por
particularizar a sua escrita, conforma aponta Ronald Augusto (2010). E na
poesia, pois, que 0 poeta se concretiza como sujeito-social, rasura paradigmas
estéticos, mesmo na impossibilidade dos codigos culturais hegemonicos a ele
impostos.

Nesse sentido, a epigrafe acima, extraida de As almas da gente negra
(1999), de Du Bois, propbe uma das mais importantes reflexbes para se
compreender a producao literaria do poeta brasileiro no que tange as relacées
entre identidades. Essa obra, publicada originalmente no inicio do século XX —
em 1903 — ensaia sobre a experiéncia “do homem de cor’ em sociedades que
impossibilitavam a sua real integracdo. Para Du Bois, 0 homem negro viveria o
duplo contato, a dupla experiéncia étnica; viveria “a sombra do véu”, tendo em
vista a negacdo - feita pelo americano — dessa vontade de viver
harmoniosamente a duplicidade. Tal obra alude a um momento histérico nos
EUA em que lideres negros lutavam na tentativa de solucionar ou, a0 menos,

reduzir as disparidades entre brancos-americanos e afro-americanos.
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Conforme aponta Du Bois, a luta ideoldgica vinculava ideia-pensamento a
acdo, erguidos por meio de uma conscientizacdo historica sobre a relevancia
dos povos negros para a formagao estadunidense. Essa leitura social feita pelo
autor se baseia na sua proépria trajetoria de vida, fora dos padrdes de formacéo
destinados aos afro-americanos. Nascido em Great Barrington —
Massachussets — W.E.B Du Bois foi aluno do curso secundario e o Unico
estudante negro a formar-se nessa turma. Tornou-se professor e, a sua
experiéncia em sala de aula, a formacao académica critica e bem direcionada,
legou a ele o interesse em compreender a experiéncia desse povo em seu pais
e no mundo. A falta de oportunidade para negros na sociedade se dava por
meio de impedimentos habituais, isto €, criavam-se barreiras — altas paredes,
conforme definicdo do préprio ensaista — afastando-os da liberdade e de todos
0s outros direitos civis.

As almas da gente negra, assim, divide-se em 16 capitulos; alguns mais
objetivamente historicos e, outros, mais pessoais, intimistas. E o primeiro
capitulo dessa obra — “Sobre as nossas lutas espirituais” — que nos interessa
mais detalhadamente para a compreensao do contexto brasileiro. Nele, o autor
conceitua a forma como se da o racismo-americano a partir da duplicidade
entre o negro e o branco, evidenciando as dificuldades para o negro inserir-se,
socialmente. A teoria da consciéncia-dupla® é um dos elementos centrais para
compreensao da particdo cultural, ndo apenas na obra de Cruz e Sousa, mas
também de muitos escritores que vivenciaram a mesma condi¢cao de rejeicao
experimentada pelo poeta. Isso se da devido a mescla entre a subjetividade
racial negra e a vontade de querer pertencer a um universo sociocultural e
politico — europeizante — que impedia a real integracdo de outros povos.

Tal teoria reflete sobre a construgdo — muitas vezes por outros povos —
das identidades negras, permeadas pela identidade branco-americana, e sobre
0 seu carater diasporico associado ao contexto da modernidade. Se por um
lado, tem-se a apropriagdo da tradicdo ocidental, simbolizada pelo apego ao

catolicismo e por diversas formas de manifestacdo dessa mesma cultura; por

A teoria de Du Bois foi estudada mais recentemente por Paul Gilroy, em O Atlantico Negro:
modernidade e consciéncia-dupla (2001), associada as particularidades do hibridismo cultural.
Gilroy suplementa o conceito de modernidade ao associar o presente as manifestacdes de um
passado opressor e, para isso, propde uma nova forma de refletir sobre 0 mundo moderno a
partir do ponto-de-vista e das trocas culturais do povo negro.
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outro, encontra-se o sujeito negro fraturado entre as afirmacdes/negacdes de
particularidades ancestrais africanas e o apelo a uma possivel universalizacao
que, supostamente, superaria a problematica racial.

A ideia de consciéncia-dupla pode ser compreendida como particdo e
negacdo, a0 mesmo tempo, visto que, em um mesmo sujeito, mesclam-se
elementos culturais de matrizes distintas e que séo negados em nome de um
purismo genético e cultural — considerado, naquele contexto, como prejudicial
as sociedades receptoras. A estas interessava 0 negro como mao de obra
escrava, economicamente ativa e inconsciente, e ndo como parte integrante da
cultura local e da nacdo americana. Cria-se, dessa forma, um grande hiato
cultural que, evidentemente, ndo poderia se separar das bases econdmicas e
politico-ideologicas do pais. O negro, impedido que estava de viver a
duplicidade, viu-se diante de um conflito: assimilava-se a cultura do outro — a
americana, nesse caso — mas ndo se vivenciava, de fato, nem mesmo a
africana. A estratégia, portanto, era assumir, até a exaustdo, as incertezas de
uma nacao que sobrepujava aqueles que, pelos métodos biologicos e culturais
de identificacdo, ndo faziam parte do ser americano.

Para Mirian Avila (2008), Du Bois faz referéncia a consciéncia-dupla do
negro como clivada entre duas experiéncias: “a identificagdo com sua raca pela
opressdo comum e a identificacdo com seu tempo — a modernidade — via
valores construidos pelo opressor de origem europeia” (2008:192). Para ela,
cria-se uma vivéncia dialética — realizada pelo negro — como meio de se
conceber uma sintese que permita a sobrevivéncia. Nesse sentido, Avila
menciona a obra A exaustdo da diferenca, de Alberto Moreiras, para o qual
interessa muito mais a ultrapassagem de conceitos-sintese, como “hibridismo”
e “mesticagem” — adotados por teéricos como Paul Gilroy e Homi Bhabha — e a
adocdo de um duplo-registro e, porque ndo, uma dupla-fala®® que ocorre
discursivamente.

Cruz e Sousa, nessa relacdo ambivalente com a cultura evidenciada pela
teoria de Du Bois, criou estratégias de escrita que problematizaram os
caminhos tracados pela ciéncia moderna no Brasil e a sua nega¢ao dos povos

negros. Poderiamos afirmar que, com a afirmacado categérica da raca pura, no

** Vide MARTINS, Leda Maria. A cena em sombras (1995) e Afrografias da meméria (1997).
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século XIX, os sujeitos negros foram, muitas vezes, obrigados a se ver pelo

olhar dos outros “(...) através da revelacao do outro mundo” (DU BOIS, 1999):

(...) Nessa fuséo, ele [0 negro] ndo deseja que uma ou outra de
suas antigas individualidades se percam. Ele ndo africanizaria
a América, porque a América tem muitissimas coisas para
ensinar ao mundo e a Africa. Tampouco desbotaria sua alma
negra huma torrente de americanismo branco, porque sabe
que 0 sangue negro tem sua mensagem para o mundo. Ele
simplesmente deseja que alguém possa ser a0 mesmo tempo
Negro e americano, sem ser amaldicoado e cuspido por seus
camaradas, sem ter as portas da Oportunidade brutalmente
batidas na cara. Este, entdo, é o proposito de sua luta: ser um
colaborador no reino da cultura, escapar da morte e do
isolamento, administrar e utilizar o melhor da sua poténcia e
do seu génio latente (...) (1999:54). [grifo nossO]

E possivel notar, no texto acima, uma escritura, como dito anteriormente,
tensionada pelo sociopolitico e pela cultura, uma vez que a luta ocorre em
funcdo de uma valorizacdo racial e da tentativa de superar a negacdo e
assumir, conscientemente, a duplicidade. Em textos como “Asco e dor”,
presente em Evocacles, observa-se essa duplicidade, percebida na crise

psicoldgico-discursiva inerente ao narrador-observador:

Asco que era para mim como se eu me sentisse coberto de
lesmas, lesmas fazendo pasto no meu corpo, lesmas entrando-
me pelos ouvidos, lesmas entrando-me pelos olhos, lesmas
entrando-me pelas narinas, pela boca asquerosamente
entrando-me lesmas. Um asco feito de sangue, lama e
lagrimas, composto horrivel de um sentimento inexplicavel,
hediondo, donde brotava a flor de fogo e veneno de uma dor
sem termo. Asco dagquelas postas de carne que além
obscenamente se rebolavam numa mascarada infernal,
bébadas, bambas, fora da razdo humana, a toda a brida no
Infinito do deboche, sem fé e sem freios, na confusdo dos
instintos como na confusdo do caos. Dor e asco dessa
salsugem de raca entre as salsugens das outras racas. Dor e
asco dessa raca da noite, noturnamente amortalhada, donde
eu vim através do mistério da célula, longinquamente, jogado
para a vida na inconsciéncia geradora do 6vulo, como um
segredo ou uma reliquia de barbaros escondida numa furna ou
num subterrdneo, entre florestas virgens, nas margens de um
rio funesto... (2000: 574).

Esse texto poético propde uma leitura do ritual carnavalesco ocorrido em
um espaco do confronto social. Ndo é a negacédo do carvanal o que se observa

nesse poema em prosa e, Sim, as cirncunstancias como a cena € 0S
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personagens se mostram®’. O narrador, que fora levado para o local, conforme
suas proprias palavras, “por certo encanto misterioso dessa miséria cega’,
observa as horas finais do carnaval e analisa, com asco e dor, a multiddo
“vesga, atordoada, tonta, azoinada de calor, de rumor, de carnaval e de poeira”
(2000:573). Em meio a essa mesma multiddo, destaca-se uma “terrivel figura
mais grosteca do que as outras, trazendo na cabeca, em forma de trofeu, uma
trunfa alta, feita de cobras emaranhadas, com as caudas dos pés, semelhando
um coroa de vicios e convulsao” (2000:572). Sabemos, assim, de um encontro
do olhar, nesse momento cientifico, com um dos objetos de sua descri¢do: a
mulher negra — vestida em farrapos, mascarada e achincalhada — e a viséo
tensionada do poeta, da voz poética. Ao se deparar com negros — maltrapilhos
e bébados — dancando pelos becos da cidade, a narrativa adquire um ritmo
convulso, com inumeras adjetivacfes negativas, animalescas, mas, sobretudo,
tensas no que se refere ao processo de identificacdo do eu (narrador-poeta)
com as outras personagens. O asco e a dor inerentes a cena descrita poderiam
ser lidos como sentimentos da negacdo a prépria cultura carnavalesca, como
aponta Luiz Silva, “a identidade universalista de um ser humano para com o
outro” (2005:134). O que se nota, entretanto, € a particularidade, a tenséo
racial, o duplo que se da pela condicédo de miserabilidade e de negac¢éao cultural
a que o ser negro foi submetido. A voz narrativa evidencia a particdo e, com
iSso, nega-se ao negar O outro que ele observa através desse olhar
ironicamente tragico que se volta para a “raga da noite” e para os becos. E a
ocorréncia daquela performance nos becos — com negros em situacdo de
miséria — que gera a pulsdo de revolta, o asco, a dor, o sentimento de néao-
pertencimento e de recusa, além de negar uma possivel consciéncia da
aculturacdo dos seres de “caras bestialmente cinicas, ignaras e negras”. O
narrador, nesse sentido, ao observar o beco — metafora para a sua condicéo de
flaneur — observa, sobretudo, a condicdo social a que 0s negros foram
submetidos. Nesse momento, tendo em vista um primeiro olhar, o narrador
incorpora a visao cientificista aos negros direcionada e parece repetir

ideologias hegemonicas.

%" Ver carta em anexo: “A sociedade Carnavalesca Diabo a quatro”.
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Em meio a esse tédio inerente ao narrador-observador, nota-se o poeta
utiizando o melhor de sua poténcia e do seu génio latente, capaz de
sobrepujar, a0 menos em parte, a lacuna da exclusdo e do preconceito, pois €
na escrita que ele evidencia o grau maximo de sua duplicidade e a propria
critica social. Ensaisticamente — como se vera abaixo no “Emparedado” e em
“Psicologia do Feio”, por exemplo — o conflito se d4 no corpo textual, que é
também corpo fisico e lingua do sujeito. Essa dualidade sera constantemente
experimentada na articulagdo da escritura: um negro, “dois pensamentos, dois
esforcos inconciliaveis; dois ideais em guerra em um SO corpo escuro, cuja
forga tenaz é apenas o que o impede de se dilacerar” (DU BOIS, 1999:57).

Podemos aliar a consciéncia-dupla a definicdo de entre-lugar,
caracterizada como espaco do sujeito e como artificio escritural. Com a
negacdo de um padréo cultural — estético, religioso e escritural — assimila-se
criticamente a cultura outra para transforma-la em consciéncia critica. Vé-se,
dessa maneira, a importancia do reconhecimento da “consciéncia-dupla” para o
reconhecimento dos sujeitos que poderdo perceber o seu potencial cultural,
social ou politico, abrindo uma nova possibilidade de leitura da modernidade,
do modernismo e, ainda, do proprio simbolismo. Ao ocupar o lugar da fronteira,
ou um espaco textual que questiona os discursos de poder, 0 sujeito negro
sera capaz de plasmar a sua historia pessoal e conduzi-la a uma dimenséo
estética, no caso da escritura de Cruz e Sousa. O autor, por intermédio de um
duplo politico e social, articula-se a escrita, fragmentando-a do mesmo modo
como se fragmenta o sujeito empirico do autor.

Conforme aponta Homi Bhabha, ressaltar os processos que envolvem 0s
sujeitos pertencentes a esses entre-lugares possibilitam-nos perceber a
articulacdo da diferenca e, a partir disso, contestar o proprio processo de
subjetivacdo do sujeito negro nesse contexto. Os signos culturais, assim,
performam-se na constru¢cdo de uma articulacdo dupla, mas que se pretende
aceitavelmente una, mesmo na sua multiculturalidade (BHABHA, 2003). Tendo
em vista as colocacOes feitas por Bhabha, ocorreria, em Cruz e Sousa —
conforme a nossa visdo de leitura — um processo de critica-traducao, que seria
uma importante forma de “transpor os terrenos do estereétipo”, revelando as

tensdes criadas na tentativa de desconstruir 0s tipos sociais nesse processo de
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politizar a lingua e a escrita. O poder dessa traducdo consiste em sua estrutura
deformadora, que ndo nega, mas reavalia conteddos de uma tradi¢cdo, pondo-a
em confronto com texto da n&o tradicdo. E importante destacar que na obra do
poeta Cruz e Sousa — que se insere dentro e fora do canone literario — a
questdo do negro é muito ambivalente, sobretudo no que tange a forma
preconceituosa como o século XIX cientificista se relacionou com a sua escrita.
Nesse sentido, evidenciar os conflitos da composicao textual € ampliar os tipos
de textualidade e inseri-las no jogo discursivo de ruptura. Essa escritura nova,
que se porta como fragmentos de vozes, s6 pode ser feita de forma a unir os
residuos de tempo e espaco — e também o proprio corpo — revelando uma
linguagem maior: a da rasura.

Nesse sentido, a nocéo de entre-lugar de Silviano Santiago esclarece as
estratégias discursivas adotadas por Cruz e Sousa no que diz respeito a uma
pratica associada ao modernismo brasileiro. Em "O entre-lugar do discurso
latino-americano” — presente em Uma literatura nos trépicos (1978) — o autor
ressalta que se encontra no entre-lugar quem se recusa a adotar o discurso e a
identidade do outro como sendo unicamente sua, mesmo diante do fantasma

da colonizagédo que apaga o diferente:

(...) o sacrificio e 0 jogo, entre a prisdo e a transgresséo, entre
a submisséo ao codigo e a agressédo, entre a obediéncia e a
rebelido, entre a assimilacdo e a expressédo, ali nesse lugar
aparentemente vazio, seu templo e seu lugar de
clandestinidade, ali se realiza o ritual antropéfago da literatura
latino-americana. (SANTIAGO, 1978, p.28)

Conforme pontua Silviano Santiago, faz-se relevante uma inversao de
valores, a fim de que se possa buscar o lugar no mundo da cultura e, por
conseguinte, da propria literatura. Por esses motivos, o discurso dos latino-
americanos ndo pode, ndo deve e ndo é europeu, nem, tampouco, norte-
americano. A assimilacao de virtudes culturais e o descarte de valores estéreis
e ultrapassados, na critica da negacdo de nogbes que sempre “prenderam” o
pensamento do povo, visa agora a unir e mesmo resgatar valores culturais
apagados e de negados pelo colonizador.

A obra sousiana, a exemplo de “Asco e dor”, evidencia essa consciéncia

da crise cultural e, de alguma forma, da inconsciéncia do apagamento. A voz
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do artista objetiva, portanto, incitar a reflexdo critica e promover uma escritura
do resgate. Escrever esse “tempo”, revelando o novo a partir de ruinas, € um
dos objetivos centrais da escrita de Cruz e Sousa, tendo em vista um contato
performativo de recriagdo discursiva por meio “de uma linguagem maior”’ —
linguagem poética. A experiéncia do poeta pode ser discutida, dessa forma, a
partir de alguns conceitos que dizem respeito ao seu envolvimento com a
cultura, com a histéria do pais e com os processos de construcdo da identidade
e das identificagOes, entre 0s quais se destaca a aceitacéo/rejeicdo e o duplo-
identitario. Em meio a manifestacéo dos valores europeus letrados — estéticos
culturais — a recusa é feita pelo outro, tendo em vista uma forjada superioridade
europeia, afirmada ao longo da expansdo do mundo ocidental. Nos poemas de
Cruz e Sousa o duplo sustenta um grande trauma decorrente da negacao ao
sujeito negro em todo o processo de formacao do brasileiro.

Cabe-nos esclarecer de que forma se da esse movimento entre vida e
estética, conflito e resgate na obra desse poeta brasileiro. Em dialogo direto
com o pos-estruturalismo, Homi Bhabha, como visto acima, também
desenvolveu uma importante teoria sobre a questdo do sujeito fraturado,
centrando-se na caracterizagdo do ser negro que se insere na
contramodernizacdo capitalista, ou na modernidade negra. Nesse espaco de
traducdo cultural, Bhabha cria um processo tradutério ancorado no entre-lugar;

entre o imaginario do colonizador e a possibilidade de transgredi-lo:

Se hibridismo € heresia, blasfemar é sonhar. Sonhar ndo com o
passado ou o presente, € nem com 0 presente continuo; néo é
0 sonho nostélgico da tradicio nem o sonho utépico do
progresso moderno; € o sonho da traducdo, como sur-vivre,
como “sobrevivéncia”, como Derrida traduz o “tempo” do
conceito benjaminiano da sobrevida da traducgé&o, o ato de viver
nas fronteiras (2005:311).

Dentro dessa perspectiva, faz-se relevante a abordagem do biografema
barthesiano por meio do qual o sujeito social se insere escrituralmente como
residuo e nunca como totalidade. A biografia — sempre fragmento — funciona
como entrada para a criagao do biografema e, portanto, como possibilidade de
construcdo no plano da estética. Roland Barthes, por intermédio de sua propria

escrita biografica — ou melhor, biografematica — sugere que ndo ha uma vida
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totalizada, mas sim a fratura, a margem, o duplo, o biografema poético, enfim,
a ficcdo. Esse neologismo — criado a partir do prefixo bio com o sufixo grafema
(unidade fundamental ou minima de um sistema de escrita) — ndo é
propriamente um conceito criado pelo autor, mas uma possibilidade de
estabelecer relacdo entre aquele que produz a obra e aquele que a recebe.

Em Sade, Fourier e Loiola (1979), o tedrico francés afirma que, se fosse
escritor, gostaria que a vida [a sua] se resumisse a alguns pormenores, a
algumas inflexdes, a biografemas (1979:14-5)®. Vinculada também & arte
fotografica, a nocdo anteriormente mencionada permite-nos perceber que,
especialmente nas artes tidas como modernas e pos-modernas, as formas de
manifestacdo do artistico sdo, em grande parte, biografematicas no sentido de
ocorrer nelas um forte distanciamento da realidade e uma abordagem residual
das referéncias externas. O biografema na obra de Cruz e Sousa €, deste
modo, um fragmento de vida que sugere detalhes da obra para o leitor,
trazendo-lhe novas significagbes por meio, inclusive, dos seus significantes
estilisticos. Construtora da imagem partida do poeta, a producéao literaria revela
tracos que ndo podem ser fisgados como marca de um todo. Nesse ponto, 0
subjetivismo individualista — inerente também a poética simbolista — permite-
nos encontrar na producao do autor a persona do poeta que, de alguma forma,
revela-se na persona social.

Conscientes da vida do escritor; mas, a0 mesmo tempo, criticos em
relacdo ao excesso de biografismo para a andlise especifica da estética
simbolista, o conceito barthesiano anteriormente aludido permite a observacao
do sujeito que se mostra apenas de forma reticente. O biografema, nesse caso,
evidencia uma relacdo metonimica, ou mesmo uma metéafora de teatralizacao.
Por meio dos recursos estético-literarios, o escritor se reencena, se
autoficcionaliza, transformando-se em persona poética, em personagem de sua
propria producado. Vale lembrar que essa é uma leitura feita por nés, leitores,
baseados, sim, nos estudos de suas cartas e nas suas biografias. Para Eneida

7

M. de Souza, Roland Barthes, juntamente com Lyotard, € defensor da

% Ver também Roland Barthes por Roland Barthes (1975) e A camara clara (1984). Nessas
duas obras, o autor discute a nogdo de biografema em comparagcdo a fotografia: “(...) a
fotografia tem com a Hist6ria a mesma relacéo que o biografema com a biografia” (1984:51).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sistema_de_escrita
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desmistificagdo do sujeito integral e unitario, “ao optar pelos fragmentos de
biografia, pelos biografemas” (2002:108).

N&o devemos nos esquecer de que é também, no contexto oitocentista,
gue a nocdo de sujeito vai se fragmentando e evidenciando as fissuras deste
na producdo literaria. O biografema acontece quando vida e obra se encontram
e se tornam inseparaveis também no plano da construcdo verbal,
especialmente no que diz respeito ao encontro entre a ficcdo e o real, entre o
imaginario e a historia. Assim, se utilizamos o termo ‘“inventariar” para
capturados tracos, € porgue essa captura ndo se reduz a uma simples
identificagdo: muitos tragos ou residuos séo inventados pelo leitor. A poténcia
de um biografema é o seu desenvolvimento na escritura; a poténcia (ou a
impoténcia) da biografia € a de estabelecer a vida ultima, verdadeira, plena de
significacdo. Sao os biografemas que seduzem o leitor a compor com 0s
fragmentos, a produzir um novo texto poeético, ficcional. O leitor passa a
perceber algo que nunca havia percebido antes e deseja escrever um novo
texto, tendo em vista os fragmentos de uma vida. No caso especifico de Cruz e
Sousa, a sua producéao artistica esta condicionada as manifestacées nacionais,
aos mecanismos do capitalismo industrial (entre eles, a prépria escravidado) e
ao liberalismo econdémico, segundo a nossa visao de leitura.

No “Emparedado”, como propde Adorno a proposito de uma lirica social,
‘os antagonismos nao resolvidos da realidade retornam as obras como
problemas imanentes da sua forma” (1970:116). Nesse sentido, a maioria dos
paragrafos é frasal, valendo-se ainda da parataxe, em que ndo ha uma
dependéncia sintatica em relacdo as oracBes anteriores, conforme sugere
Theodor Adorno (1991). Para esse pensador, 0 recurso paratatico permite uma
maior liberdade de criacdo, e o desprezo as hierarquias formais
institucionalmente erguidas. Nesse processo de reconstrucdo do sujeito
fraturado socialmente, o poeta negro brasileiro se ampara ainda na evocacéao

de uma memoéria-residuo:

Recordacoes, desejos, sensacdes, alegrias, saudades, triunfos,
passavam-me na Imaginacdo como relampagos sagrados e
cintilantes do esplendor litargico de pélios e viéticos, de casulas
e dalmaticas fulgurantes, de tochas acesas e fumosas, de
turibulos cinzelados, numa procissdo lenta, pomposa, em



68

aparatos cerimoniais, de Corpus Christi, ao fundo longinquo de
uma provincia sugestiva e serena, pitorescamente aureolada
por mares cantantes. Vinha-me a flor melindrosa dos sentidos,
a melopeia, o ritmo fugidio de momentos, horas, instantes,
tempos deixados para tras na arrebatada confusdo do mundo
(2000:659).

O fragmento acima evidencia a dimensao estética, sagrada e social da
memoria na escrita desse autor. O ato de recordar, assim como o de desejar e
o de sentir, funde-se a denominada percepcao da realidade, a partir da qual o
sujeito-artista constroi a sua “narrativa poética” com base na imagem/residuo —
memoria-biografema — do mundo em que se insere. A recordacdo s sera
arquitetada (trata-se de uma construcéo) por meio dos ritmos dos sentidos, da
melopeia, abandonando-se, muitas vezes, o contato direto. Perfeitamente
construido, o “Emparedado” deve ser lido como obra no limiar, sintetizando o
projeto politico e literario do autor que mescla, a sua escrita poética, o ensaio e
o0 poema critico. No caso do poeta, que o for¢cava a adotar estratégias cinicas
em sua escrita, as relacdes entre vida e obra se tornam ainda mais complexas,
tendo em vista o projeto estético simbolista abracado por ele em muitas
construcdes poéticas. Melancdlica e indicativamente, o poeta aponta para a
saudade, para as recordagdes e para a vontade da escritura (“vinha a flor
melindrosa dos sentidos, a melopeia, o ritmo fugidio de momentos, horas,
instantes, tempos deixados para tras na arrebata confusdo do mundo”). Como
veremos a seguir, o “Emparedado” &, a nosso ver, uma tentativa, bem
sucedida, de sintese da modernidade/modernizacdo brasileira, inclusive
literaria, e, de modo especial, da contra modernizacdo negra®* duplamente
partida e negada.

Por mais que se insista em afirmar a auséncia de um eu na construgéao
poética (que é sempre residuo-real) — ndo € possivel afastar-se de uma escrita
gue se deseja corporal. Nesse sentido, € uma poética ensaistica que também
permite ao artista escrever a vida, nem sempre como biografia e, sim, como
signo em rotacdo: € esse 0 processo de producdo da escrita de muitos

escritores. Evidentemente, ndo estamos afirmando a existéncia de uma

*Homi Bhabha, O Local da cultura (2003), propde uma andlise da modernizacdo europeia,
afirmando que os povos da didspora vivenciaram uma contra modernizacdo, ou seja, um
processo de exclusao sociocultural.
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autobiografica poética (de um género a parte), mas tentando estabelecer um
paralelo, um linha, um tracado que nos permita vincular, biografematicamente,
0 autor a sua arte. Nesse processo de andlise, acreditamos no direito da
literatura, da poesia, a uma vida-arte, que € fissura por ser linguagem onde o
sujeito se experimenta, relaciona-se em estado poético. Essa experiéncia de
um real absurdo se desvincula da observacéo direta a partir do momento em
que a linguagem literaria se pde como jogo, como possibilidade de

reencenacao.
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2.3 — Uma parede, um poema-sintese, uma margem

Por meio de imagens concretas — a da parede e a da pedra — Cruz e
Sousa arquiteta a sua teoria do emparedamento racial e, consequentemente,
do artista e da arte que, naquele contexto, ainda seguiam as regras e as
convencOes impostas pela tradicdo literaria. Tal emparedamento € construido
em meio a crise criada pelo imaginario racialista brasileiro e pode-se dizer,
assim, que o poeta foi, nesse contexto, um dos primeiros pensadores a refletir
sobre o estranho preconceito em torno “do homem de cor”, assim como o fez
Du Bois no contexto americano. A epigrafe, feita pelo proprio poeta ao
“‘Emparedado”, ndo apenas sintetiza o projeto estético de rasura — devido a
confluéncia entre o concreto e o abstrato — mas também propde uma reflexdo
sobre o simbolo meditativo da noite como categoria correspondente entre o
poeta negro e o sagrado. Nesse texto, ha a evocacao de uma “Feiticeira Noite”,
essencialmente africana, responsavel por espiritualizar a personagem-artista e
conduzi-la & quebra do siléncio — um dos signos da estética simbolista. Para

iniciar o estudo desse poema, cito a referida epigrafe:

Ah! Noite! Feiticeira Noite! O Noite misericordiosa, coroada no
trono das Constelacdes pela tiara de prata e diamantes do
Luar, Tu, que ressuscitas dos sepulcros solenes do Passado
tantas Esperancas, tantas llusdes, tantas e tamanhas
Saudades, 6 Noitel Melancolical Soturna! Voz triste,
recordativamente triste, de tudo o que estd morto, acabado,
perdido nas correntes eternas dos abismos bramantes do
Nada, 6 Noite meditativa! Fecunda-me, penetra-me dos fluidos
magnéticos do grande Sonho das tuas Solid6es panteistas e
assinaladas, da-me as tuas brumas paradisiacas, da-me os
teus cismares de Monja, da-me as tuas asas reveladoras, da-
me as tuas auréolas tenebrosas, a eloquéncia de ouro das tuas
Estrelas, a profundidade misteriosa dos teus sugestionadores
fantasmas, todos os surdos solugos que rugem e rasgam O
majestoso Mediterrdneo dos teus evocativos e pacificadores
Siléncios! (2000:658)

Tendo em vista uma linguagem desviante — ao menos em parte — dos
convencionalismos literarios e cientificos, o fragmento acima possui um carater
mitico-correspondente, na medida em que o sujeito do poema consagra a noite

como deusa responsavel por “rasgar’, quebrar, “0 majestoso Mediterraneo dos
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teus evocativos e pacificadores siléncios”. A noite, assim, atende ao pedido
eloquente do poeta (fecunda-me, penetra-me, da-me as tuas asas reveladoras)
e penetra-o nesse percurso poematico de critica e de desconstrucéo ao ideario
cientifico e social do século XIX. Deve-se notar a diccdo oracional e sagrada
inerente ao enunciado, percebido pelo uso de uma linguagem mais litdrgica e
pelas invocacdes imperativas, como pode ser percebido neste fragmento da
epigrafe: “(...) Fecunda-me, penetra-me dos fluidos magnéticos do grande
Sonho das tuas Solidfes panteistas e assinaladas, da-me as tuas brumas
paradisiacas, da-me os teus cismares de Monja, da-me as tuas asas
reveladoras, d4-me as tuas auréolas tenebrosas, a eloquéncia de ouro das tuas
Estrelas (...)". Forma poética frequente na produgdo simbolista, os poemas
oracionais sdo construidos ora como epigrafe ora como composicao textual
direta para evidenciar a dimens@o numinosa (sagrada) expressa no literario.
Para Alfredo Bosi (2004), os caminhos de resisténcia mais trilhados pela
poesia sdo a poesia-metalinguagem, a poesia-mito, a poesia-biografia, a
poesia-satira e, por fim, a poesia utopia. No caso de Cruz e Sousa, pode-se
dizer que ele perpassou, em menor ou maior grau, todas as formas descritas
por Bosi. No entanto, a poesia-mito, a poesia-biografia e a poesia-utopia sédo os
modos que mais se aplicam a sua obra. Segundo Bosi (2004), a poesia se
compde pelo mito, reorganiza e refaz o universo ilusionista renegado pelos

novos tempos:

A condicdo do poeta expulso da republica € agora um fato
intimo e insuperado. Os Lautréamont, Rimbaud, Cruz e Sousa,
Pound, Pasternak, foram marcando o descompasso crescente
entre praxe dominante e o0 sacerdote-poeta que acaba
oficiando em altares marginais os seus ritos cada vez mais
estranhos a lingua da tribo (...) a verdadeira poesia seguiu a
senda aberta pelos romanticos e pelos simbolistas inventando
mitologias  libertadoras como resposta consciente e
desamparada as tensdes violentas que se exercem sobre a
estrutura mental do poeta. O Surrealismo e o Expressionismo
sdo viveiros de mitos pessoais ou de pequenos grupos em que
se projetam desejos de expansdo titdnica ou demoniaca de
homens cujas forcas de acdo se inflecte sobre si mesma,
incapazes que sdo de dominar sistemas cada vez mais
andnimos. Demiurgo da propria impoténcia, o poeta tenta abrir
no espaco do imaginério uma saida possivel. (2004:175-6).
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Na referida epigrafe, o mito € a forma maior de resisténcia, sendo o
poeta, a0 mesmo tempo, produtor e receptor de imagens iluminadas. Como
toda imagem, a da noite carrega mais do que uma polissemia, pois é
consagrada como divindade que possibilita a criacdo e, a0 mesmo tempo, a
ruptura. Diferentemente de outros escritos sousianos, inclusive presentes em
Evocacfes, a noite € deusa, € memoaria, € evocacao do siléncio e do passado:
“Voz triste, recordativamente triste, de tudo o que est4 morto, acabado, perdido
nas correntes eternas dos abismos bramantes do Nada”. Assim, tal simbolo
adquire multiplas perspectivas e perde a simbologia negativa tradicionalmente
a ela associada. O sagrado, assim, perfaz a dimensdo oracional e misteriosa
do fragmento e sugere o desejo da voz do artista de romper com 0s modelos
pré-estabelecidos.

O “Emparedado”, nesse sentido, inicia-se por meio de um processo
descritivo que vai do claro ao escuro, do entardecer ao anoitecer, da luz a
sombra. Esse recurso se aproxima do jogo pictural do chiaroscuro proprio da
pintura renascentista e da estética Barroca e € utilizado para caracterizar,
inclusive, a relacdo da poesia simbolista com as outras artes. Vale enfatizar a
dimensé&o soturna inerente ao poema, especialmente nas duas paginas iniciais,

gue indica a passagem do dia para a noite. Veja-se o fragmento abaixo:

Uma tristeza fina e incoercivel errava nos tons violaceos vivos
daquele fim suntuoso de tarde aceso ainda nos vermelhos
sanguineos, cuja cor cantava-me nos olhos, quente, inflamada,
na linha longe dos horizontes em largas faixas rutilantes. O
fulvo e voluptuoso Raja celeste derramara além os fugitivos
esplendores da sua magnificéncia astral e rendilhara d’alto e de
leve as nuvens da delicadeza arquitetural, decorativa, dos
estilos manuelinos. Mas as ardentes formas da luz pouco a
pouco quebravam-se, velavam-se e 0s tons violaceos vivos,
destacados, mais agora flagrantemente crepusculavam a tarde,
gue expirava anelante, num anseio indefinido, vago, dolorido,
de inquieta aspiracéo e de inquieto sonho... E, descidas, afinal,
as névoas, as sombras claustrais da noite, timidas e vagarosas
Estrelas comecavam a desabrochar florescentemente, numa
tonalidade peregrina e nebulosa de brancas e erradias fadas
de Lendas... (2000:659)

Nessa tonalidade simbolista das sinestesias e aliteracbes (“ardentes
formas da luz’, “tons violaceos vivos”), inicia-se o poema que, aos poucos,

torna-se mais conflitivo e dramatico, na medida em que se chega a noite. Essa
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mescla feita em um mesmo texto, além de caracterizar certa fragmentacao
estilistica e estrutural, como dito acima, revela também a prépria ordenacéo do
poema, uma vez que ele mesmo, estruturalmente, revela um mundo em ruinas
e 0 sujeito em sua critica da historia, da arte e da sociedade. Tal estrutura € um
dos signos da modernidade — como elemento critico da crise que se instala no
século XIX. A técnica do fragmento, utilizada nesse texto por Cruz e Sousa,
revela caminhos para compreender a ruptura e o dilaceramento gerados pela
modernizacao histérica, também por meio das modificacbes da forma poética
qgue, nesse caso especifico, € um dos modos de se intervir, criticamente, nessa
modernidade.

Publicado na ultima década do século XIX, “O Emparedado” foi escrito
em um contexto em que a abolicdo da escravatura ja havia sido decretada.
Entretanto, em meio a efervescéncia da belle époque e, unido a esta, da
ciéncia positivista, do evolucionismo e do progresso materialista e cientifico,
Cruz e Sousa escreveria uma obra dramética, reveladora dos grandes conflitos
da sociedade brasileira. Em quase 20 paginas, o olhar critico do narrador,
muitas vezes revoltado frente as questdes socioculturais de sua época, se
transforma na memdéria histérica do pais vista pelo olhar do escritor.
Percebemos o drama do artista e intelectual negro; a problematizacéo da ideia
de raca e de ciéncia, tudo isso evidenciado pelo jogo, até certo ponto

antagonico, entre expressao literaria e critica social. Como afirma Alfredo Bosi:

No mesmo Brasil culto do final do século XIX, em que Nina
Rodrigues e seus discipulos na area de Medicina Legal
apontavam a degenerescéncia das populagbes de origem
africana, um poeta negro retinto, neto de escravos, filho de
forros, Jodo da Cruz e Sousa, acusava “a ditadora ciéncia
d’hipéteses” de negar a sua raga “as fungdes do Entendimento
e, principalmente, do entendimento artistico da palavra escrita”
(2002:238).

O pacto de leitura biografematico € construido, por conseguinte, no
momento de manifestagdo estética da linguagem, mas sem perder de vista 0s
residuos extratextuais buscados pelo leitor. O sujeito sousiano se confessa no
exato momento em que € estigmatizado devido a sua cor negra. Embora a

persona poética caminhe em busca de um tempo real, através da linguagem
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(ZAMBRANO, 2001), a poténcia verbal de sua expressdo, marcada pela
agudizacao da revolta poética, transforma o sujeito em uma personagem, que &
artista (poéte maudit) marcado pela confusdo dos sentidos, pela violéncia

poética:

(...) De outros Golgotas mais amargos subindo a montanha
imensa, — vulto sombrio, tetro, extra-humano! - a face
escorrendo sangue, a boca escorrendo sangue, 0 peito
escorrendo sangue, as maos escorrendo sangue, o flanco
escorrendo sangue, 0s pés escorrendo sangue, sangue,
sangue, sangue, caminhando para tao longe, para muito longe,
ao rumo infinito das regiées melancélicas da Desilusdo e da
Saudade, transfiguradamente iluminado pelo sol augural dos
Destinos!... Mas, foi apenas bastante todo esse movimento
interior que pouco a pouco me abalava, foi apenas bastante
gque eu consagrasse a vida mais fecundada, mais
ensanguentada que tenho, que desse todos 0s meus mais
intimos, mais reconditos carinhos, todo o meu amor ingénito,
toda a legitimidade do meu sentir a essa translicida Monja de
luar e sol, a essa incoercivel Aparicdo, bastou tdo pouco para
gue logo se levantassem todas as paixbes da terra,
tumultuosas como florestas cerradas, proclamando por brutas,
titdnicas trombetas de bronze, o meu nefando Crime. Eu trazia,
como cadaveres que me andassem funambulescamente
amarrados as costas, nhum inquietante e interminavel
apodrecimento, todos 0s empirismos preconceituosos e nao sei
quanta camada morta, quanta raga d’Africa curiosa e desolada
gue a Fisiologia nulificara para sempre com o riso haeckeliano
e papal! (2000, p. 661).

N&o podemos deixar de observar, no fragmento acima, a apropriacao do
calvario biblico (Golgota) e a caracterizacdo da persona poética como ser que
também foi violentado, “crucificado”. A alusdo a paixdo de Cristo reforga a
agressao e a marginalizacdo sofrida pela voz poética. Ndo sdo raras as
referéncias a Cristo e a mitologia biblica na obra de Cruz e Sousa. O
poeta/artista (que é persona do poema) se traduz na figura mistica de Jesus
Cristo, 0 que parece reforcar a sua condicdo de viver como um peregrino
destituido, inclusive, de sua condi¢do humana. No corpo do poema, mesclam-
se mais intimamente a fanopeia (imagem gerada na mente do leitor) e a
logopeia (construcdo das ideias) para delinear a dimensédo sagrada e, ao
mesmo tempo, profana do artista. Nesse sentido, 0 poeta ao expressar a sua
angustia e o seu sofrimento (a face escorrendo sangue, a boca escorrendo

sangue, 0 peito escorrendo sangue, as maos escorrendo sangue, (...) 0S pés
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escorrendo sangue, sangue, sangue...) aponta, por meio da sugestividade
simbolista, para o corpo e para as chagas de Cristo. Ao produzir uma imagem
que se assemelha a de Jesus Cristo, a voz do artista assume a sua
marginalidade: como poeta e como ser negro (“quanta raca d’Africa curiosa e
desolada que a Fisiologia nulificara para sempre com o riso haeckeliano e
papal!”).

O engajamento poético de Cruz e Sousa — no que tange ao ato de se
lembrar e de se representar textualmente — ocorre pelo campo signico,
imagistico e polissémico de sua linguagem. E também nessa perspectiva que o
sujeito negro permite a sua invengao na escrita e, ao se inventar, propde outra
concepcdo de memoria que, muitas vezes, escapa a “dinastia da
representacao”. Para César Guimaraes, (...) “trata-se de um tipo de escrita no
qual a linguagem, realizando um transito ao exterior de si propria, “escapa do
modo de ser do discurso — ou seja, a dinastia da representacdo — e a palavra
literaria se desenvolve a partir de si mesma” (1997:32). A experiéncia de um
real absurdo se desvincula da observacao direta a partir do momento em que a
linguagem literaria se pde como jogo, como possibilidade de escritura que
ficcionaliza a condicdo do artista negro excluido no contexto do século XIX.

Como sugere Alfredo Bosi, em seu ensaio “Sob o signo de Cam*"”;

Trabalhando com um imaginario mais complexo e em um tom
mais vibrante, Cruz e Sousa dissera a mesma sensacdo de
estranheza no “Emparedado” (...) Para o poeta simbolista, o
problema se formulava em termos da situagéo do artista negro,
ao qual o subdarwinismo da época negava a possibilidade de
subir ao nivel da inteligéncia criadora. Na linguagem febril do
“Emparedado”, a tragédia do intelectual negro se localiza no
bojo de uma cultura ainda informe, como a brasileira, que se
dobra a ditadora ciéncia de hipéteses. (2002:271), (grifo do
autor).

O século XIX partiu dessa e de outras premissas para sustentar o
racismo e a dominacdo sobre os povos negros. Cruz e Sousa, todavia, —
educado formalmente por um familia rica e branca — formou-se na base de um
grande conflito: entre a sua tradicdo de origem e a da assimilacdo cultural, mas

impossibilitado de viver qualquer manifestagéo cultural. Associada a narrativa

“° Dialética da colonizagdo, 2002.
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em primeira pessoa, além da nocdo de consciéncia-dupla, de Du Bois,
acreditamos que o poeta simbolista subverte o sentido do real em nome das
correspondéncias entre arte e vida e, por isso, ndo é possivel notar em sua
obra “um pacto autobiografico”, tal como estabelecido estritamente por Philippe
Leujene (2008). Segundo esse tedrico, a autobiografia € uma narrativa
retrospectiva em prosa, na qual o narrador expde fatos importantes de sua
vivéncia. Por essa razao, esse narrador deve ser idéntico ao sujeito real, na
relacdo receptiva entre leitor/autor, tendo em vista que, na autobiografia, o
leitor deseja que o0 seu horizonte de expectativa gire em torno da verdade
coerente as vivéncias autorais. Nesse sentido, o “pacto autobiografico” torna-se
uma espécie de contrato entre aquele que constréi um sentido extratextual

(leitor) e o produtor (autor) de uma autobiografia:

E, portanto, em relacdo ao nome proprio que devem ser
situados os problemas da autobiografia. (...) E nesse nome que
se resume toda a existéncia do que chamamos de autor: Unica
marca no texto de uma realidade extratextual indubitavel,
remetendo a uma pessoa real, que solicita, dessa forma, que
lhe seja em dltima instancia, atribuida a responsabilidade da
enunciacéo de todo o texto escrito. (2008:23)

No caso especifico da criacdo literaria sousiana, torna-se impraticavel
estabelecer diretamente esse pacto de leitura, pois, por adotar a estética
simbolista — cuja construcdo tenta caminhar em direcdo a poesia pura — 0
poeta estabelece um pacto coerente com a sua prépria consciéncia critica de
producdo do poético. Portanto, o pacto é construido no momento de
manifestacdo da linguagem, sem perder de vista 0s residuos extratextuais que
constroem os biografemas poéticos. Ainda nesse enfoque, cabe resgatar a
nocéo de objeto perdido, de Giorgio Agamben (2007:44), por meio do qual se
desenvolve uma importante reflexdo sobre a melancolia. Vinculando-se as
formulacdes freudianas presentes no artigo “Luto e melancolia” (1917), o
escritor afirma que a melancolia surge a partir da reacdo do individuo diante da
perda de um objeto de amor. O sujeito — ao perder um possivel “pedago” de
seu corpo — volta-se para a sua interioridade e incorpora o objeto de sua perda.

Essa perda — que talvez nunca tenha sido real — “simula” uma desapropriagao
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do objeto em face de seu desencanto diante das relagdes sociais. Veja-se 0

autor:

Se a libido se comporta como se tivesse acontecido uma
perda, embora nada tenha sido de fato perdido, isso acontece
porque ela encena uma simulacdo em cujo ambito o que néo
podia ser perdido, porque nunca havia sido possuido porque,
talvez, nunca tenha sido real, pode ser apropriado enquanto
objeto perdido. (2007:45)

Em Cruz e Sousa essa perda se da por meio de varios planos distintos;
pela arianizagdo, por exemplo, como tentativa de sobrevivéncia. A alteridade
negra Ilhe é negada em face de um determinismo biol6gico e social produto de
importacdo e de padrdes estéticos tidos como ideais. A cor da pele, portanto, &
um “crime” para o poeta que ndo é possibilitado de viver a dupla-identidade,
mas, sim, as fronteiras. Para Luiz Silva (2005) — especialmente no
‘Emparedado”, ha uma estratégia de demonstrar uma vida interior nas
personagens, manifesto pela utilizacdo da primeira pessoa. Para ele, isso
permite ao leitor penetrar num campo mais subjetivo e, talvez, compreender

melhor a escritura do poeta:

Ai, onde se articula toda uma constelacdo indignada de textos
e trechos em prosa e verso. Sera preciso que aquilo que se
experimenta enquanto emocdes e sentimentos seja
comunicado em forma literaria. Mesmo para isso, ha que se
tangenciar primeiro a emoc¢ao em seu estado puro. Sabiam 0s
Nossos autores que a expressao literaria, enquanto veiculo do
qgue lhes vai por dentro, é um estatuto sofisticado de arranjo
verbal. As estratégias formais do verso parnasiano, como
também do estatuto realista, para as quais o controle da
emotividade era exigido, foram concebidas para a
transfiguragdo, como se apresenta no texto Emparedado
(2005:91).

Nesse poema, manipulam-se as formas poéticas para coloca-las em
possivel oposicao aos géneros tradicionais; por isso, a fusao entre estéticas e a
estrutura fragmentéaria. Ele funciona, assim, como sintese de toda a sua
construgdo literaria, tendo em vista ser ele sintese a maioria dos projetos
construidos pelo autor naquele contexto. Esse poema de Cruz e Sousa pode

se distender para inumeros outras formas poéticas, aléem de se erguer,



78

visceralmente, como um “tratado” sobre o sujeito negro — artista ou ndo — no
contexto racialista do século XIX.

Dessa forma, o sujeito se constr6i por meio do discurso e nao
necessariamente pelas recordagcbes de suas vivéncias passadas. As
experiéncias do poeta sao utilizadas apenas para “iluminar’ a producao
poética, a atividade literaria, revelando estados intensos, recriados pela voz
subjetiva do leitor-critico. O “Emparedado”, portanto, reconstréi e ilumina certos
estados intensos — nao apenas do poeta-personagem — refletindo sobre a
modernidade negra**, ou como propde Bhabha (2003), sobre a contra-
modernizacdo. Esse poema em prosa expde uma das causas particulares da
fragmentacao identitdria do sujeito negro, que ultrapassa a perspectiva
filosofica do individualismo, como Monsieur Teste, personagem criado por Paul
Valéry (1997) — no seu processo abstrato de (re) conhecimento do eu. Assim
como Teste, a personagem-poeta sousiana reflete também sobre a
impossibilidade em se perceber a “verdade” sobre si mesmo, especialmente no
contexto de uma modernidade que fratura os individuos e as relacdes
socioculturais.

Nesse aspecto, a fragmentacdo do sujeito na construcdo literaria
sousiana sinaliza a quebra das fronteiras em relagdo ao processo de
construcdo das identidades/identificacbes, além de problematizar a propria
nocdo de modernidade, assim como o fez Baudelaire na sua obra critica e
poética®’. Para além dessa representacdo construida tradicionalmente nos
romances, outros géneros poético-narrativos — como 0 poema em prosa € 0
poema-fragmento — sdo modelos muito bem acabados que conseguem
plasmar forma e conteddo. Em Cruz e Sousa — negro, filho de escravos e
educado por brancos — tem-se um conflito sociopsicologico que é utilizado
como estratégia de construcdo de uma poética dupla, que nenhuma relacdo
tem com o reducionismo determinista\sociolégico do preto e do branco. Nesse

aspecto, dentro da modernidade universal, tem-se uma modernidade negra,

L A esse exemplo, ver texto de Antonio Sérgio Alfredo Guimaraes, “A modernidade negra”,
TEORIA E PESQUISA 42 E 43 JANEIRO - JULHO DE 2003. Grosso modo, para esse autor, a
modernidade negra refere-se aos modos de incluséo social e cultural dos negros a sociedade
ocidental.

2 Ver, por exemplo, os poemas de As flores do mal, os Pequenos poemas em prosa e
Paraisos Atrtificiais. Além disso, a sua obra critica constr6i um belo panorama teérico sobre a
modernidade, a exemplo de sua importante obra O pintor da vida moderna.
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especificamente marcada pela opressao do colonizador, pela representacdo e
autorepresentacdo do ser negro.

Esse é também um dos aspectos mais notaveis do “Emparedado”, ja
que Cruz e Sousa antecipou um grande conflito existente na
contemporaneidade: o da cultura que abrange a ideia de negritude. Todavia,
essa seria uma leitura mais atenta ao sociologico e, evidentemente, ndo
podemos deixar de observar que nesse poema ha uma confluéncia entre forma
e conteudo que se coadunam ndo s6 em relacdo a forma propriamente, mas
também em relacdo ao seu projeto de rasura e de rasura da norma. O poeta
sugere, assim, que é necessario contemplar o negro a partir de uma
perspectiva interna — de dentro para fora — a fim de que se possa realmente
obliterar o significado tradicional da histéria e consagrar uma nova identidade,
vivenciada duplamente. Esta jamais sera unica, mas, ao menos, manifestaria
as suas singularidades, os rastros e os residuos que formam as tradicdes
culturais.

Na condicdo de obra social e de “memodria de seu povo”, o poeta-
personagem figura também como uma espécie de poeta-griot, que evoca uma
noite ancestral e todo um fragmento de memoéria. Ao invés da oralidade, tem-se
um vocabulario litirgico, mitico e, portanto, sagrado. Ao reinventar uma nova
identidade, essencialmente partida, fragmentada, o poeta criou uma lirica de
oposicado ao real absurdo que anula o sujeito, especialmente o negro. Tendo
em vista essa complexidade, propomo-nos aqui a analise de duas imagens,
especificamente — a da parede, a da pedra — que possibilitam explorar,
inclusive, as imagens sonoras dessa constru¢édo de Cruz e Sousa.

O poema em prosa “Emparedado” € um texto paradigmatico nesse
sentido, na medida em que pode ser entendido como um “grito de revolta”
contra os preceitos de um cientificismo reducionista. Como afirma o proprio

poeta, em carta ao amigo Virgilio Varzea:

“Nao ha por onde seguir (...) Quem me mandou vir ca abaixo a
terra arrastar a calceta da vida! Procurar ser elemento entre o
espirito humano?! Para qué? Um triste negro, odiado pelas
castas cultas, batido das sociedades, mas sempre batido,
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escorracado de todo o leito, cuspido de todo o lar como um
leproso sinistro! Pois como! Ser artista com esta cor!”*

Para Lilia Schwarcz, em seu artigo “Raga como negociagdo — sobre

teorias raciais em finais de século XIX no Brasil”*

, longe do principio da
igualdade, pensadores como Gobineau (1853), Le Bon (1894), Kid (1875)
acreditavam que as ragas constituiram fendmenos finais, resultados imutaveis,
sendo todo cruzamento, por principio, entendido como um erro. As
decorréncias logicas desse tipo de postulado eram duas: enaltecer a existéncia
de “tipos puros” e compreender a miscigenagdo como sinbnimo de
degeneracgdo, ndo so racial como social (2001: 21). “O Emparedado” € um belo
exemplo para se compreender o sentimento expressionista inerente a alguns
textos de Cruz e Sousa, no sentido em que a condicdo dramética do intelectual
negro aflora com grande intensidade. Retomando Silva: se para 0os europeus
era indispensavel esclarecer a sua preponderancia sobre os nédo brancos, para
os brasileiros brancos aquelas ideias teriam o mesmo propésito no cenario
interno, até irem se aclimatando para dar sustentacdo a necessidade de
consolidar a nacionalidade, sem perder a perspectiva de manter as
desigualdades raciais *°. O simbolo da parede aponta para a internalizacdo de
um problema de caréater social, em que se encontra um discurso centrado na

“memoria coletiva” da escravidao, do preconceito:

(...) Nao! Nao! Nao! Néo transpords os porticos milenarios da
vasta edificacdo do Mundo, porque atrds de ti e adiante de ti
ndo sei quantas geragdes foram acumulando, acumulando
pedra sobre pedra, pedra sobre pedra, que para ai estas agora
o verdadeiro emparedado de uma raca. Se caminhares para a
direita bateras e esbarrards ansioso, aflito, numa parede
horrendamente incomensuravel de Egoismos e Preconceitos!
Se caminhares para a esquerda, outra parede, de Ciéncias e
Criticas, mais alta do que a primeira, te mergulhara
profundamente no espanto! Se caminhares para a frente, ainda
nova parede, feita de Despeitos e Impoténcias, tremenda, de
granito, broncamente se elevara ao alto! Se caminhares, enfim,

3 “Correspondéncias”: Obra Completa (2000).

* Brasil afro-brasileiro (2001), organizado pela professora Maria Nazareth Fonseca.

* Luiz Silva (Cuti). “A consciéncia do impacto nas obras de Cruz e Sousa e Lima Barreto”.
Tese apresentada ao programa de poOs-graduacdo em Teoria Literaria da Universidade
Estadual de Campinas, 2005.
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para trds, ah! ainda, uma derradeira parede, fechando tudo,
fechando tudo — horrivell — parede de Imbecilidade e
Ignorancia, te deixara num frio espasmo de terror absoluto... E,
mais pedras, mais pedras se sobrepordo as pedras ja
acumuladas, mais pedras, mais pedras... Pedras destas
odiosas, caricatas e fatigantes Civilizagbes e Sociedades...
Mais pedras, mais pedras! E as estranhas paredes h&o de
subir, — longas, negras, terrificas! Hdo de subir, subir, subir
mudas, silenciosas, até as Estrelas, deixando-te para sempre
perdidamente alucinado e emparedado dentro do teu Sonho
(...) (2000:673)

No fragmento acima, notam-se imagens que apontam para a concretude
do mundo e, portanto, dos proprios objetos. O campo semantico volta-se para a
construcdo, para a edificacdo do preconceito — acumulado de geracdo em
geracdo — devido a anulacdo do homem de cor. Da sobreposicdo das pedras
surge, portanto, a parede e, consequentemente, o emparedamento do ser
negro que se vé cada vez mais preso as paredes. Deve-se observar a
sugestdo da casa, do quarto, do espaco do isolamento e da fechadura, pois o
que se ergue sao quatro paredes concretas que remetem aos substantivos
abstratos (0s egoismos, 0s preconceitos, o despeito, a imbecilidade). E dessa
juncdo entre tangivel e intangivel que se ergue a casa, a barreira insuperavel
do emparedamento, das paredes longas e terrificas. A riqueza dessa
construcdo literaria aponta para a propria racionalidade do poeta que, nao
podendo, pois, falar pela ordem do grito social, expressa-se pela for¢a gritante
do fonema em R — pelo significante: “Mais pedras, mais pedras! E as estranhas
paredes hdo de subir, — longas, negras, terrificas! Hao de subir, subir, subir
mudas, silenciosas, até as Estrelas, deixando-te para sempre perdidamente
alucinado e emparedado dentro do teu Sonho”.

Essa arquitetura se da em funcdo de uma ordem social que,
secularmente, concretiza — transforma em concreto — 0 seu projeto de
exclusdo, de alienacdo dos individuos e de esquecimento das margens. Essa
exploracdo complexa das imagens se da também por meio da exploracdo do
poético — da associacado entre som, imagem e sentido — por iSso a repeticdo
anaforica (se caminhares para), as constru¢ées nominais, as adjetivagcbes e 0s
simbolos. O racialismo brasileiro, em conformidade com o projeto de

modernizacdo, pretendeu encobrir e encolher tudo o que néo estivesse de
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acordo com ideal de progresso e de desenvolvimento para o pais. No entanto,
a consciéncia do poeta (a consciéncia das paredes, que aqui aponta também
para rigidez formal do poema em prosa) permitiu-lhe, ensaisticamente,
interrogar a identidade e a construcdo subjetiva imposta ao sujeito negro. Cruz
e Sousa, por intermédio de sua poténcia verbal, questiona o sistema e revela,
ainda no século XIX, o problema “da barreira racial” brasileira*®. As paredes e
as pedras que a formam, por conseguinte, sugerem a impossibilidade de se
viver a duplicidade e, principalmente, de ser negro integrado a sociedade.

Outra questao relevante presente na prosa do escritor simbolista refere-
se a criacao artistica. Para ele, a arte deve desprender-se de ideias pré-
concebidas, pois sua grandeza supera qualquer fator de ordem de reducao
cientifica ou racial em relacdo aquele que a produz. Nesse sentido, o texto é
ainda uma critica do artista “emparedado” pelo imaginario racialista, “por uma
questdo banal da quimica biolégica do pigmento”, ou por procederem “de uma
raca que a ditadora ciéncia de hipéteses negou em absoluto para as funcbes
do Entendimento, e, principalmente, do entendimento artistico da palavra
escrita” (2000:381).

O poeta/ensaista esta presente no texto como personagem que evoca,
pelo teor de sua critica, o coletivo para “mostrar-se superior aqueles a quem
detesta”, ou seja, os ditos “homens de ciéncia”. O texto de Cruz e Sousa deve
ser percebido, assim, como um panorama das visdes cientificas divulgadas em
fins de séc. XIX e, a0 mesmo tempo, como sintese de si mesmo, como homem
negro, como artista reduzido ao estigma da inferioridade. Veja-se o0 excerto
abaixo:

Tu és de Cam, maldito, réprobo, anatematizado! Falas em
Abstracdes, 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 civilizagbes,
célula por célula, tecido por tecido, cristalizado o teu ser num
verdadeiro cadinho de ideias, de sentimentos direito, perfeito,
das perfeicdes oficiais dos meios convencionalmente ilustres!
Como se viesses do Oriente, rei! em galeras, dentre
opuléncias, ou tivesses a aventura magna de ficar perdido em
Tebas, desoladamente cismando através de ruinas; ou a iriada,
peregrina e fidalga fantasia dos Medievos, ou a lenda colorida
e bizarra por haveres adormecido e sonhado, sob o ritmo claro

“® Conforme aponta Du Bois (1999:49), o problema do século XX é problema da barreira racial.
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dos astros, junto as priscas margens veneradas do Mar
Vermelho! (2000: 672)

Consegue-se notar o olhar irbnico do narrador-poeta sobre o ideal
hegemonico de arianizacdo: somente os depurados por todas as civilizacbes
poderiam produzir a legitima e aurifera poesia simbolista. Voltando-se para a
arte, nesse momento, 0 sujeito-poeta sinaliza o ndo reconhecimento da poesia
por ele produzida e a prépria negacdo do esteticismo simbolista. O mais
interessante a se perceber € que, na mesma dimensdo da analise acida feita
pela sua escrita, surge também a escritura, a beleza da linguagem, o
meétodo/processo simbolista: “sob o ritmo claro dos astros, junto as priscas
margens veneradas do Mar Vermelho!”. A correspondéncia sinestésica,
portanto, revela a consciéncia do artista que poetiza eloquentemente o drama
vivido por ele, como artista, e pelos negros no Brasil. Simbolizando
constantemente o “silenciamento” dos povos oprimidos, continua-se a refutar a
condicdo do sujeito e do artista. O “Emparedado” nao menciona tais fatores
histéricos de forma aberta, mas, por meio da nossa captacao biografematica,
nota-se o inferno da propria realidade opressora pelos signos de negacédo
produzidos pela ciéncia, pelas teorias raciais e pelo processo abolicionista. E
da confluéncia, pois, entre a instancia sensorial e as incertas experiéncias que
o inefavel e o concreto transformam-se em poesia pura e social, ao mesmo

tempo.
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CAPITULO 3

INTERSECOES DO POETA-CRITICO NA MODERNIDADE
LITERARIA: O ARTISTA ENTRE TRADICOES




85

3.1 — Um leitor critico da lirica moderna: breves consideracdes

sobre o social e 0 esteticamente puro

Conforme proposto pela producdo poética de Cruz e Sousa, refletir
sobre os novos paradigmas que arquitetam a lirica moderna €, em grande
medida, ater-se a questbes que envolvem a consciéncia critica da linguagem
poética. Promover uma ruptura com os padrfes até entdo apregoados pelo
canone classico era um dos motivos que impulsionava o escritor a contestar 0s
convencionalismos da forma e do conteudo, notado também na estrutura
fragmentaria da sua escrita, na confluéncia entre poesia e prosa e na tentativa
de criacdo da assim denominada poesia pura. Neste breve capitulo, pretende-
se tecer algumas consideracdes sobre a poética critica de Cruz e Sousa —
sobre a sua modernidade — tendo em vista ainda a dimenséo ensaistica dos
seus escritos. Em meio & crise do verso proposta por Mallarmé (1886)*’, o
poeta brasileiro tentou adequar-se ao projeto estético da poesia pura,
ensaiando muitas vezes sobre ele, mas sem que houvesse uma uniéo plena a
tal projeto na sua pratica escritural. Sobretudo se aplicada a anélise dos
poemas em prosa, notar-se-a que tal teoria ndo consegue se sustentar sem a
intersecao da voz social individualizada pela voz do poeta. Dentro dessa teoria
do purismo poético, ergue-se uma 0posi¢do, uma vez que se trata apenas de
uma tentativa de escrita radical — absorvida pelo “siléncio simbolista” — mas
que, intermitente, atem-se aos problemas socio-politicos do século XIX e a
situacdo do poeta, como dito nos capitulos acima. Neste aspecto, a propria
opcéo pela ruptura, pela inversdo sintatica e pela linguagem pura evidenciam o
descontentamento do artista em meio as formas preestabelecidas. Continua-se

o extremo formalismo, mas sem regras fixas, sem limites, sem obediéncias.

“Em texto de 1886, Mallarmé propbe a existéncia da crise de vers inerente a literatura
moderna. Tal crise se da em funcdo da modificacdo das formas poéticas classicas e, ainda,
devido a miscelanea entre poesia e prosa; tradicdo e ruptura. Para Mallarmé, toda forma
poética que se pretendesse como inovadora deveria romper os limites da sintaxe convencional,
uma vez que esta seria a forma mais original de se criar uma arte préxima da pureza e da
remissdo autoral na obra, dai a necessidade do verso livre intensificado no contexto da
modernidade lirica. Portanto, o que esse poeta tenta propor é uma poesia pura, sem
experiéncia discursiva social direta. No caso de sua produgcdo — a exemplo de Um lance de
dados jamais abolira o acaso (1897) — isso se da em funcdo da subversdo sintatica e da
extrema exploracdo do significante. A confluéncia entre poesia e prosa também seria uma
maneira de romper, no campo dos géneros poéticos, com o0s convencionalismos literarios.
(“Crise do verso”, Revista Inimigo rumor — revista de poesia — edicao 20).
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A nocao de poesia pura, deste modo, é de fundamental importancia para
se compreender ndo apenas o projeto estético de muitos escritores modernos,
mas também a propria relagdo com o sagrado e com o social. No caso de Cruz
e Sousa, esse desejo de purificar a linguagem e a poesia intensificou-se em
obras como Broqueis (1893), num primeiro sentido, e, posteriormente, em
Ultimos sonetos (1905), por meio da dimensdo sagrado-religiosa. Conforme
aponta Sérgio Peixoto (2009), o grande debate sobre a poesia pura inicia-se
em 1925, com o Abade Brémond e seu discurso proferido na reunido das Cinco
Academias francesas (1925), que pretendia incluir Paul Valéry como um dos
seus principais nomes.

Para Peixoto, a partir de tal discurso, o tema ganhou destaque nao sé
aos intelectuais de Paris, mas também a parte consideravel das pequenas
cidades francesas por meio de discussfes em jornais e revistas. A pergunta
que se fez, no entanto, é de que forma estaria Valéry inserido naquele
discurso, poeta conhecido por difundir uma técnica em que a poesia era,
necessariamente, produto essencial da razdo criadora? (2009:192). A fim de
elucidar essa questdo, deve-se salientar que a poesia pura para 0 poeta
francés esta associada a técnica, a rasura do convencional, a pureza da
linguagem, ao pensamento abstrato, no sentido do afastamento do

extratextual®®

. O pensamento de Valéry sobre a linguagem em estado de
pureza absoluta exige o exame atento do processo criativo, a comecar pelo
raciocinio inicial — presente em “Poesia e Pensamento abstrato” — de que "todo
poeta verdadeiro € muito mais capaz do que se pensa geralmente de raciocinio
exato e de pensamento abstrato” (2007:208). A poesia pura desse escritor se
da, pois, em funcdo de uma razao técnica e, consequentemente, ndo pode se
abster — ainda que se queira — do “impuro” social, na medida em que é a partir
dele que a linguagem se transforma. Tendo em vista essa perspectiva,
Brémond (apud PEIXOTO, 2009) aponta que é a incerta tensao entre
abstracdo pura e estados impuros o que permite a poetizagédo. Sendo a poesia
linguagem, ainda que Valéry proponha a Torre alta de marfim, ela ndo deixa de
manifestar, direta ou indiretamente, a sua relacdo com o mundo. Henriqueta

Lisboa (1955) também compartilha desse pensamento de Brémond, sugerindo

 Ver, por exemplo, os ensaios de Variedades (2007), especialmente “A situacdo de
Baudelaire”; “A existéncia do simbolismo” e “Poesia e pensamento abstrato”.
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que tal estado de pureza nao deve ser entendido no seu sentido quimico (de
agua destilada, por exemplo), mas de forma a manter a virtude, a humanizacéo
do homem. Em meio a todas essas dissensdes sobre 0 purismo poético, Jodo
Alexandre Barbosa (2003) nos fornece uma definicdo precisa sobre a poética
de Valéry: trata-se de “uma espécie de materialismo linguistico fundado na
experiéncia com os deslocamentos incessantes entre som e sentido, limites e
possibilidades da atividade poética” (BARBOSA, 2003: 265). Pode-se inferir
disso uma aproximacdo entre o valor estético da poesia arquitetada por ele
com os preceitos da “arte pela arte”, apregoada, de forma distinta, pelos
parnasianos. No entanto, o que diferencia as duas manifestacdes é a presenca
do poeta critico, que particulariza a lirica moderna. Para Valéry, a construgcao
poética abrange os estados poéticos, que sdo reflexdes isoladas sobre um
tema qualquer, mas que, criticamente, permitem a construcéo reflexiva de um
poema. Os estados poéticos, assim, permitem uma perturbacdo inicial
geradora da linguagem critica: “poesia é uma arte da linguagem; certas
combinacbes de palavras podem produzir uma emocdo que outras nao
produzem, e que denominados de poética” (2007:197) (Grifo do autor). O
trabalho do poeta passa por uma quantidade infinita de reflexbes, de
combinacgfes, que sdo materiais preciosos para dar pulsdo ao ato criativo.
Dentre as demais formas de manifestacdo artistica, a poética é a que
congrega, conforme pontua o0 autor, um conjunto maior de fatores
independentes: o som, o sentido, o real, o imaginario, a dupla invencao do
conteldo, entre outros aspectos. A poesia, para Paul Valéry, € concebida como
um projeto intermitente que, ao ser colocado em acado criativa, precisa ser
pensada, recriada, trabalhada como um monumento que perpasse — pelos
métodos — a sua esséncia plastica e metafisica.

Essa breve contextualizacdo a respeito da poesia pura permite-nos
qguestionar a poética de Cruz e Sousa e também associa-la a no¢éo de sagrado
(numinoso) em estado de pureza. A sua poesia somente pode ser
compreendida como totalmente pura se a associarmos a questdo do misticismo
e do sagrado humanizador. Rudolf Otto (2007), em obra sobre o sagrado,
afirma que o numinoso € uma maneira de didlogo que possibilita o inefavel

espiritual, o contato com uma entidade superior. Esse inefavel, entretanto, ndo
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€ somente uma unido entre estética e religido — caracterizadas por Otto como
‘prazer dos sentidos” e “manifestagdo dos impulsos gregarios”,
respectivamente. Trata-se, na realidade, de uma manifestagcdo que comeca
pela razdo, pela técnica, e alcanca um estado de pureza permitido pelo contato
com o divino. No belo poema “Inefavel”, de Ultimos sonetos (1905), Cruz e
Sousa sugere uma das formas simbolistas de se relacionar com o sagrado;

nesse caso, essencialmente cristao:

Nada h& que domine e que me venca
Quando a minh’alma mudamente acorda...
Ela rebenta em flor, ela transborda

Nos alvorogos da emocgéo imensa.

Sou como um Réu de celestial Sentenca,
Condenado do Amor, que se recorda

Do amor e sempre no Siléncio borda
D’estrelas todo o céu em que erra e pensa.

Claros, meus olhos tornam-se mais claros
E tudo vejo dos encantos raros
E de outra mais serenas madrugadas!

Todas as vozes que procuro e chamo

Ouco-as dentro de mim, porque eu as amo

Na minh’alma volteando arrebatadas!
(2000:218).

Esse poema inicia-se de forma otimista, como ocorre em parte dos
poemas dessa obra. No entanto, o que impressiona € a associacdo feita entre
técnica e conteudo, especialmente na construcao das imagens, como ocorre
nos 2° e 3° versos da 12 estrofe do soneto (“Quando a minh'alma mudamente
acorda... /Ela rebenta em flor, ela transborda /nos alvorocos da emocéo
imensa”). Apesar de uma imagem sinestesicamente abstrata — a alma que
mudamente acorda — consegue-se perceber o projeto estético sousiano
ancorado nos valores da tradicAo da poesia metafisica. A revolta e o
pessimismo, presente também em suas primeiras obras, cedem lugar ao
recolhimento espiritual, a caridade e & aceitacio dos sofrimentos humanos. E o

siléncio, pois, que surge novamente como signo (‘Do amor e sempre no
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siléncio borda/ D’estrelas todo céu em que erra e pensa”). A construcao inicial
€ a do poeta-monge peregrinador capaz de tornar inefaveis os sofrimentos do
mundo, transformando-os em palavra sagrada, em poesia pura, neste sentido.
Deve-se notar ainda o altruismo dessa voz (“todas as vozes que procuro e
chamo /Ouco-as dentro de mim, porque eu as amo/ Na minh'alma volteando
arrebatadas!”). O poema, de alguma forma, discorre sugestivamente sobre o
poeta-simbolista, sobre sua “fungédo” de transformar o profano em sagrado; a
dor em estado poético. E nesse sentido que Cruz e Sousa se relaciona com o
divino: por meio da correspondéncia que ele estabelece entre o ser e Deus
para tentar desviar-se das formas de opressao praticadas pelo homem. Nem
sempre isso € concebido naturalmente de maneira a sustentar o projeto de
escrita de Ultimos sonetos (1905). Todavia, em muitas de suas obras ha uma
mescla entre as duas formas de pensamento, uma conciliacdo entre
pessimismo e otimismo, como ele propde em “O Iniciado”, de Evocacdes
(1898) — poema em prosa ensaistico em que h& a teorizacdo sobre o processo
transformativo da dor em categoria esteticamente sagrada, pura:

(...) A Arte dominou-te, venceu-te e tu por ela deixaste tudo: a
viva, a penetrante, a tocante afeicdo materna, de um humano
enternecimento até as lagrimas, até a morte, até ao sacrificio
do sangue. (...) E essa Imortalidade em que meditas € a das
Ideias, da Forma, das Sensac¢bes, da Paixdo, cristalizadas
maravilhosamente num corpo vivo, quente, palpitante, que
sintas mover, que sintas estremecer, agitar-se numa onda de
sensibilidade, fremer, vibrar nas efervescéncias da luz...
Condensa, apura, perfectibiliza, pois, o teu Sonho — Sol
estranho, em torno ao qual voam condores e aguias vitoriosas
de garras e asas conquistadoras... Para a génese desse
Sonho, para a génese dessa Arte, é necessario o Otimismo da
Fé, poderosa e religiosamente sentida; € necessario que a tua
alma, forte, avigorada para a grande Esfera, tenha a Crenca
edificante e paire presa as correntes invisiveis, ignotas, de uni
sentimento espiritualizado e sereno. Ao Pessimismo de
Schopenhauer, que tu, pelo fundo de critica psicolégica e de
alada e fagulhante ironia adoras, como Satd, por diabdlica
fantasia, adora os abstrusos venenos do Mal; a esse
Pessimismo seco, duro, ditador e esterilizante, prefere antes o
Otimismo religioso de Renan, que ndo abate nem envilece as
almas, mas antes as alevanta e ilumina, sem lhes tirar a retidao
austera da Verdade, as linhas justas e solenes da alta
compreenséao da Vida. (2000:520)
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Esse poema de abertura contrapfe-se, por exemplo, ao projeto literario
de EvocacOes, especialmente se considerarmos que se trata da obra mais
autoral, mais biogréfica e social do poeta. Nela pulsam as rela¢des familiares,
os conflitos raciais e culturais, os amores e, ainda, a reflexdo sobre a arte de
um modo geral e sobre a atuacao do poeta-critico. Entretanto, como é possivel
perceber no fragmento acima, o poeta deve ser um “alquimista da dor”, deve
saber tirar a sintese do pessimismo e do otimismo para poder conquistar a
“‘compreensado da vida”. No poema “Emparedado”, por outro lado, ha uma
divisdo muito bem desenhada entre essas duas formas propostas por Cruz e
Sousa, como visto no capitulo anterior. O otimismo e o pessimismo, nesse
sentido, devem ser compreendidos como valores estéticos — que tornam a
poesia mais proxima do belo e da poesia pura. E dessa forma que ocorre a
rasura do poético na producdo sousiana, pois o0 poeta alia — como
quintesséncia poética — o sagrado ao profano, condensando-os por meio da
linguagem simbolista.

Dentro dos chamados padrdes estéticos criados no século XIX, Cruz e
Sousa se inscreveu como leitor da histéria e construtor de poemas em prosa
gue podem magistralmente serem lidos como manifestos sobre a arte. O que
consideramos uma das marcas cabais de sua modernidade — na contraméo de
grande parte da teoria e da critica sobre a poesia moderna — é a confluéncia
entre técnica, esteticismo e o extratextual. Este também é uma técnica, um
método que coloca o escritor em situacdo de desvio e de aproximacdao com a
sociedade; é da sintese, portanto, que o poeta constréi a sua relacdo com a
literatura moderna. Além de ter criado poesia e prosa romantica, parnasiana,
realista e simbolista — Cruz e Sousa lancou mao de alguns recursos poéticos
que, posteriormente, seriam muito utilizados pelo expressionismo aleméao e por
outros grupos de vanguarda, conforme aponta Teixeira (1998). Para os
expressionistas, o uso sensivel das imagens e dos simbolos — tdo caro aos
simbolistas — possui um significado que ultrapassa em muito a questdo da
aparéncia exterior, tendo em vista o processo deformativo do real empreendido
por esse movimento de vanguarda. Conforme aponta Furness (1990), €
também nesse ponto que o0s simbolistas se aproximam do expressionismo

alemao.
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Tendo em vista a modernidade do poeta, cabe-nos perceber ainda a
emergéncia do poeta-critico — no sentido de ser este também um “poeta-
politico” — que aponta para um pensamento externo que se internaliza na obra.
Esse mesmo pensamento, quando movido pela critica, transforma-se em uma
poética que traduz estruturalmente elementos que simbolizam a expressao da
realidade histdrica brasileira. E dessa forma que se nota outra maneira de
perceber a relacdo conflituosa entre “traduzir’ o pensamento historico e a
criacao especifica dos poemas. Ao centrar-se na sua propria individualidade —
como poeta que pensa e € seduzido pelo social — o escritor revela as
incompatibilidades e a necessidade de reconstrui-las como marca da prépria
linguagem e da sua individualidade. Pode-se perceber que Cruz e Sousa, na
construcdo dos seus poemas, internalizou um pensamento responsavel por
uma ‘“interpretagdo estética que assimilou a dimensado social como fator de
arte”. (CANDIDO, 2006:17).

Alfonso Berardinelli (2007), em texto sobre a poesia moderna, afirma que,
muito mais que uma fuga da realidade em direcao a “transcendéncia vazia”, em
muitos textos e escritores modernos — a exemplo de Apollinaire e Eliot — é
possivel notar um procedimento que vai de encontro a visao purista valeryana
da poesia. Nesse sentido, é a realidade empirica e a comunicagdo que se

harmonizam em busca do ideal estético:

Assim, ao invés de uma fuga da realidade, poderiamos ler na

poesia moderna um retorno a realidade: a irrup¢cdo ao néo-
formalizado e do nao formalizavel no interior de uma forma
poética que se esforga cada vez mais para organizar e dominar
esteticamente os seus materiais (2007:28).

Com isso, pode-se dizer que Cruz e Sousa, mesmo tendo sido um dos
marcos do simbolismo no Brasil, desviou-se, em muitos momentos, de tal
estética, de tal movimento. Nao ha mais a fuga total da realidade e, sim, a
rasura do codigo estético intensificado pelo proprio poeta. O simultaneamente
dentro e o fora do simbolismo é, no nosso modo de compreender essa poesia,
uma das grandes marcas da modernidade de Cruz e Sousa, que teoriza sobre

esse movimento e, ainda, sobre as artes em geral.
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3.2 - Aimpossibilidade da pureza: o feio, o desejo e a dor

No poema “Psicologia do Feio”, presente em Missal (1893), a relagéo
biografematica também pode ser visualizada, tendo em vista a caracterizacdo
feita pelo sujeito poeta — que incorpora estrategicamente a voz do outro — para
descrever a situacdo dos negros no Brasil. Além disso, nesse poema
conseguimos notar a impossibilidade da pureza estética inserida dentro dos
padrdes instituidos como ideais pelo século XIX. O autor se apropria de uma
estrutura e de uma linguagem cientifica e, com isso, evidencia a forma como os
negros eram caracterizados nesse contexto, tendo como base o evolucionismo
de Darwin, as andlises tipoldgicas feitas por Nina Rodrigues®®, entre outros.
Incialmente, nota-se uma descri¢do cientifica do “feio”, que se opde a beleza
estética da propria construcdo poética. Percebem-se, dessa forma, dois planos
formais: o primeiro, que se refere & construcdo poética, ao belo

especificamente estrutural; e o segundo, que diz respeito a tematica cientifica

de descrigao da feiura “lasciva”, “animal” e “rapace do simio”:

Tu vens exata e diretamente do Darwin, da forma ancestral
comum dos seres organizados: eu te vejo bem as saliéncias
craneanas do Orango, o gesto lascivo, o ar animal e rapace do
simio. As tuas feigBes, duras, secas, quase imobilizadas em
pedra, puxadas, arrepanhadas num momo, como a confluéncia
interior dos desesperos e das torturas, abrem-se
rebeladamente num sarcasmo, ao qual as vezes uma
gesticulacao epiléptica, nevroétiva, clownesca, faz impetuosa
brotar a gargalhada das turbas, enquanto a tua voz coaxa e
grasna, numa deprecacdo de morte, com asperas e absurdas
variabilidades ventriloquas de tons. O teu horror ndo é
deploravel s6, ndo causa s6 piedade - mas é um obsceno
horror - e as abas compridas e esfrangalhadas duma veste que
te fica em rugas, em pregas encolhidas na largura neste teu
corpo esquelético, e que parece a mortalha dalgum hirto
cadaver que houvessem desenterrado - as esquisitas abas
desta veste, sob o chicote elétrico do vento, algam-se em v6o,
deblateram para tras de ti, ansiosas, aflitas, puxando-te, num
arrebatamento histérico, como se fossem furias tremendas que

9 Os africanos no Brasil, 2008. Nessa obra — além de tracar os “tipos” africanos no Brasil e sua
respectiva procedéncia e cultura — traca um panorama sobre a criminalidade negra que,
segundo Rodrigues, esta associada a evolugdo moral e juridica de cada povo. Cito: “Desde
1894 insisto que muitos atos antijuridicos dos representantes de racas inferiores, negra e
vermelha, prestam a criminalidade brasileira, os quais, contréarios & ordem social estabelecida
no pais pelos brancos, sdo, ainda, perfeitamente legais, morais e juridicos, considerando-se do
ponto de vista de quem os pratica” (2008:246).
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te quisessem arrojar pelos ares, num delirio de darem-te a

morte. (2000:473)
Construido entre o grotesco e o sublime, esse poema em prosa de Cruz
e Sousa, mais uma vez, propde uma reflexdo sobre a estética e sobre o
imaginario racialista de finais de século. O narrador critico demonstra que a
nocéo do belo ocidental se da muito em funcéo do valor hegemonico sobre as
convencdes sociais. Assim, o feio e o belo — para o senso comum — seguem
uma ordenacdo pragmatica e nao precisamente o plano imaterial, pautado em
uma metafisica da linguagem. Eis o motivo também da negacédo feita a sua
arte. A voz narrativa (uma 12 pessoa) estabelece um mondélogo com um objeto
estranho e feio — provavelmente um simio — (uma 22 pessoa) e, num ritual
frenético de descricdo quase naturalista de zoomorfizacdo, desenha-se uma

origem do homem e ndo apenas do ser negro:

Outras vezes, porém, lembram as asas de um grande morcego
monstro, imensas e membranosas, causando asco nauseante
e enchendo tudo duma sinistra treva lugubremente cortada de
arrepios e esvoacamentos medonhos. Arvores frondentes e
undiflavadas de sol, onde o0s passaros cantem; rios
gorgolejantes de cristais sonoros; vivos e iluminados vegetais
em flor; campos verdes, afofados na verdura tenra, como
estofos de veludos e sedas rutilosas e orientais, ndo sdo ja
para a tua alegria, recuada agora no fundo das nostélgicas
neblinas da torturante desilusdo de seres Feio. Os perpétuos
gelos do Volga e do Neva para sempre rolam, em densas
camadas, sobre o teu coragdo; e, ai, tudo o que dele se
aproxima, outros cora¢des que te buscam, outros afetos que te
procuram, perdem todo o calor, resfriam logo, inteiramente
ficam gelados ja diante da tangibilidade gwinplainesca da tua
fealdade. (2000:474)

Partindo, inicialmente, de um conceito, de um substantivo abstrato — o feio
— 0 narrador, por meio dessa descricdo pormenorizada do espaco e do corpo
do simio — vale-se da técnica naturalista e, ao mesmo tempo, recorre as frases
nomimais e adjetivadas para transformar o abstrato em concreto. O feio-
meditativo torna-se tangivel, palpavel, observado cientificamente dentro de sua
fealdade. Percebe-se, assim, um jogo parddico em que a ciéncia é colocada
como construtora de “verdades” que podem e sao relativizadas: “Entretanto, eu

gosto de ti, 6 Feio! Porque és a escalpelante ironia da formosura, a Sombra da
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aurora da carne, o luto da matéria doirada ao Sol...”(2000:472). Para Ronald
Augusto, esse fragmento metonimico do poema de Cruz e Sousa sugere a
complexidade do estrato semantico do autor, j& que o feio representa, ao
mesmo tempo, vetor ético e estético. Para o critico, trata-se de uma poesia-
onga, que “instaura um tipo de poema cujas leituras possiveis e desejaveis
devem ser deduzidas de sua propria materialidade enquanto objeto signico em
situagdo de relagédo sincrbnica com o legado da tradicédo”. (Morcego cego,
1998). Essa poesia-onca — poesia pele poética — constroi-se como
possibilidade de rasurar paradigmas e, estruturalmente, fricciona — com a
poténcia de sua linguagem — um ideal estético construido pelo outro que néo
se atem a logica criativa da construcao literaria. E nesse aspecto que Cruz e
Sousa, como personagem, subverte valores e evidencia duas dimensdes
estéticas distintas: a construida em sua obra e a erguida pelo imaginario da
assim chamada elite social hegemonicamente branca. Com pleno dominio da
filosofia estética em voga naquele contexto, o poeta vale-se da nocéo kantiana
(2002) de que o belo estda no sujeito, no olhar, e ndo necessariamente no
objeto. A representacao identificada do feio na obra contrap8e-se a visédo social
universalizada de caracterizagédo do objeto como feio, o que evidencia o pouco
dominio que se tinha da real dimensdo do estético, inclusiva na filosofia
kantiana.

Nesse poema em prosa, Cruz e Sousa — consciente do gosto pelo feio —
propde um jogo espeleoldgico entre o sujeito que narra (uma primeira pessoa -
0 eu) e aquele a quem a escrita é direcionada (a segunda pessoa - 0 tu). No
fragmento, nota-se essa dimenséo performativa presente na escrita de Cruz e
Sousa:

SO eu, numa suprema hora de spleen, de esgotamento de
forcas psiquicas, em que me falte extensamente o humor -
essa bondade hilariante do Espirito - te idolatro e procuro, 6
lascivo Feio! Que da luxaria pantagruélica dos vermes devoras
na treva os sonhos - porque ndo os podes alimentar, nem ver
florir, nem crescer! Sem que a diabdlica verdade flagrante
esteja a rir de teu amor e a pintar picarescamente caricaturas
na quase apagada perspectiva da tua existéncia. (2000:476)

Quem narra é, ao mesmo tempo, produtor e receptor do discurso e, assim, ha
um ‘pacto ficcional’ marcado pelo duplo identitario, no sentido de que aquele

que “conta a histéria” se identifica com o objeto que € descrito na poesia. O
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gosto se da pelo olhar do narrador direcionado ao feio cientifico. Portanto, o
narrador, que se alia ideologicamente a histéria pessoal e biogréafica de Cruz e
Sousa, produz para ele — poeta, negro e marginalizado no contexto finissecular
— uma obra cujo sentido s6 pode ser construido plenamente por aqueles que,
de uma forma ou de outra, sdo vitimas das relacdes racialistas proprias do
século XIX. Roland Barthes, em Roland Barthes por Roland Barthes (1975),
reflete sobre essas inversbes pronominais num ritual de identificacdo

discursiva, que se aproxima do acima referido. Veja-se:

(...) Pronomes ditos pessoais: tudo se joga aqui, estou fechado
para sempre na lica pronominal: o “eu” mobiliza o imaginario, o
“vocé” e o “ele” a paranocia. Mas também, fugitivamente,
conforme o leitor, tudo, como os reflexos de um chamalote,
pode revirar-se: em “quanto a mim, o “eu” pode nao ser o mim,
gue ele quebra de um modo carnavalesco; posso me chamar
de “vocé”, como Sade o fazia, para destacar em mim o
operario, o fabricante, o produtor de escritura, do sujeito da
obra (o Autor); por outro lado, nédo falar de si pode querer dizer:
falo de mim como se estivesse um pouco morto, preso numa
leve bruma de énfase paranoica, ou ainda: falo de mim como o
ator brechtiano que deve distanciar sua personagem: “mostra-
lo”, ndo encarna-lo, dar & sua diccdo uma espécie de piparote,
cujo efeito é deslocar o pronome de seu nome a imagem de
seu suporte, o imaginario de seu espelho (Brecht recomendava
ao ator que pensasse todo o0 seu papel na terceira pessoa).
(1975:179).

Apesar do distanciamento temporal que separa as duas obras, é
pertinente afirmar que Cruz e Sousa, ainda no século XIX, incorporou um eu
em sua escrita que era, a0 mesmo tempo, primeira, segunda e terceira pessoa
do discurso. Ao se apropriar da linguagem cientifica, o poeta negro projeta-se
dentro do sistema e de uma tradicdo exatamente para transgredi-los de sua
ordem natural. A psicologia do feio aponta para o interno, para o desejo, 0
gosto pela “escalpelante ironia da formosura” como forma de negar e, portanto,
rasurar uma Visao purista, consagrada e ocidentalizada de beleza. Nesse
sentido, ultrapassa-se a critica ao progresso para abarcar os signos de
formacdo da identidade brasileira em oposicdo ao purismo hegemdnico. O
signo feio, logo, é utilizado como transgressédo, como forma de romper com
uma estética ocidental do belo e evidenciar o duplo étnico. Para Leda Maria

Martins, o codigo da duplicidade inerente a cultura negra “instaura o jogo da
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aparéncia e da representacdo, que é também o jogo do olhar, da ironia, da
seducéo, o jogo do andar e dos sentidos na traducao da diferenca em que néo
se cristalizam verdades absolutas (...)" (1995:56).

Nesse jogo de desconstrucdo de verdades, o poeta deseja lascivamente
o feio, ja que, somente ele, pode rasurar as formas perfeitas e fundar uma nova
visdo em torno do estético. Para além do codigo simbolista, instaura-se um
cadigo filosoéfico, que retoma o feio e o explora, no poema, como categoria
rasurante dos padrdes instituidos. O purismo, nesse caso, ocorre por meio da
juncao de cdédigos distintos — o estético, o cientifico e o social — evidenciando

ainda as técnicas a que recorre 0 poeta.
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3.3 — Outras intersecdes: o fragmento, a (trans) inspiracao

Um dos mais relevantes aspectos relacionados a modernidade de Cruz
e Sousa insere-se no campo do dialogo, da intersecdo poética. A topica do
artista — critico da arte — € um dos aspectos notaveis da literatura produzida
pelo autor, tendo em vista a complexidade do seu cddigo poético. Sabe-se que
esse poeta foi um grande leitor da literatura universal, como pontuado acima,
com destaque para as produgdes simbolistas. Segundo Raimundo Magalhées
Junior®, o autor foi inspirado pelos franceses Gérard de Nerval, Verlaine,
Mallarmé, Balzac, Victor Hugo, Flaubert, Viliers de L’lsle Adam e,
principalmente por Baudelaire, além de outras leituras — também importantes
para a compreensao de seus poemas em prosa — como Shakespeare, Edgar
Allan Poe, Ibsen e Maeterlinck. Tais referéncias devem ser vistas como fator de
inovacédo formal, uma vez que o poeta brasileiro, muito antes das proposi¢coes
antropofagicas do século XX, soube ler uma arte precursora, sem imita-la em
sentido estrito. A obra de Cruz e Sousa, dessa forma, ndo existe pela
referéncia cabal ao simbolismo francés, embora lhe deva algo de sua eficacia
criativa.

Zahidé Muzart, em artigo intitulado “As varias vozes de Cruz e Sousa”**,
reflete sobre os paradigmas modernos inerentes a obra desse poeta. Segundo
Muzart, por meio de seus didlogos intertextuais, o poeta sugere caminhos para
a compreensao de sua propria produc¢do, pois, em Varios textos auto-reflexivos,
percebemos uma prosa ensaistica, que discorre, num exercicio constante de
auto-referencialidade, sobre os elementos que compdem o0 seu proprio
repertério criativo. Ao mesmo tempo, eles abordam o0s aspectos gerais da
cultura e da arte, em grande medida criticando-os e mostrando o que é
necessario para a construgcdo da producdo artistica. A marginalidade

|52

intertextual®®, entendida por meio das inUmeras vozes literarias, € de suma

%% poesia e vida de Cruz e Sousa, 1975.

° Revista de histéria da biblioteca Nacional. Ano 3. N°. 30, marco de 2008.

*’Entendemos como margem textual as inimeras epigrafes utilizadas pelo poeta e que, muitas
vezes, revelam a sua postura critica diante do mundo. Além disso, referimo-nos a um conjunto
de personagens de vozes literarias que se mostram por meio do diadlogo com outras obras da
literatura universal. Alguns exemplos sdo Hamlet, personagem tido como louco na obra
homdnima de Shakespeare; além da prépria presenca do inferno e do deménio recorrente em
sua producao.
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importancia, na medida em que as escolhas — seja pela tematica apresentada,
seja pela representacdo da personagem, ou mesmo pela vida dos escritores
que ele utiliza como referencial — remetem para um repertério critico, que nao
se reduz a mera reveréncia. As correspondéncias, diretas ou indiretas, entre
vida e obra/arte/autor apontam para a compreensao da poética sousiana e para
a sua apreensao estética.

Nesse sentido, evidenciamos uma recepgao que se projeta como
constituicdo e como processo, partindo de um horizonte externo para se centrar
em um interno. Inicialmente, o autor formula uma recepcdo pragmatica, ja que
se projeta no horizonte de expectativa de uma primeira leitura. No entanto, para
se alcancar a comunicacdo complexa exigida internamente pelo campo do
cddigo linguistico da poesia moderna, essa relagcdo pragmatica € necessaria,
mas nao satisfatéria para a projecdo critica da recepcdo. Assim, além de
notarmos uma consciéncia auto-referencial da modernidade literaria;
percebemos, ao mesmo tempo, uma dimensdo analitica que ora se manifesta
com o poeta-critico ora com o poeta ensaista®.

A figura do “poeta-critico”, estudado por Jodo Alexandre Barbosa, por
meio dos escritores Charles Baudelaire, Mallarmé, Jorge Guillén, Jodo Cabral
de Melo Neto, sugere um distanciamento da realidade concreta, apontando
uma possivel criacdo pela rasura. A realidade se torna, portanto, um elemento
nao referencial, mas que se traduz pelo prisma da materialidade do rasura,
cujas bases se contorcem nos intersticios da linguagem poética: “Leitor da
histéria de seu texto, o poeta instaura, mesmo que seja por virtude de um
siléncio prolongado, 0 momento para a reflexdo sobre a continuidade. Nao ha
histéria do poema moderno sem que esteja presente, como elemento as vezes
arriscado de passagem entre poeta e poema, a parabola dessa consciéncia de
leitura” (2005:14).

Especialmente em Evocacdes, podemos confirmar essa relagéo da obra
com sua “consciéncia de leitura”. Na realidade, a presenca do poeta-critico
particulariza a producdo do escritor simbolista, tendo em vista o sistema de

“traducdo” que ela estabelece, indiretamente, com a lirica francesa. Dessa

® Gostaria de reforcar que nossa pesquisa caminhou em duas direcdes, que s&o

complementares: trata-se da percepcdo sociohistérica dessa modernidade intensificada no
século XIX; e, a0 mesmo tempo, de uma perspectiva literaria, que engloba os motivos da auto-
referencialidade, tépica muito desenvolvida pelos escritores modernistas.
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forma, denominamos de “traducao” a leitura intertextual como procedimento de
producdo de sentidos, ocorrendo por meio da intersecédo entre a subjetividade
da voz criadora — 0 poeta-intérprete de outras poéticas — e as modificacbes
estruturais e ideoldgicas advindas da intensificacdo do mercado capitalista e da
modernizacdo do cenario brasileiro. (As ilusdes da modernidade — Notas sobre
a historicidade da Lirica Moderna: 1986).

A modernidade €, por essa razdo, o paradigma necessario para
apreensdo da consciéncia critica da época, mas sempre tendo a arte como
elaboracdo criativa desviante de uma totalidade possivel de se representar. E
nesse campo, pois, que pretendemos tragar brevemente o didlogo estabelecido
entre Cruz e Sousa e Charles Baudelaire, tendo em vista a técnica do
fragmento — construida de modo distinto pelos dois poetas-criticos. Em Cruz e
Sousa, apesar da extensao de seus poemas em prosa, o fragmento se da, na
maioria das vezes, no campo da estrutura dos paragrafos.

A técnica do fragmento, utilizada pelos dois poetas modernos em parte
de suas producdes em prosa, revela caminhos para compreender a ruptura e o
dilaceramento gerados pela modernizacdo histoérica, inclusive por meio das
modificacdes das formas poéticas. Acreditamos, assim, em uma ideologia
associada a prética do fragmento, que seria uma possibilidade de
"representacdo” da modernizacdo ou uma forma politica de intervir nessa
modernidade. Como se sabe, Baudelaire foi um dos primeiros poetas a
experimentar com um espirito romanticista — no caminho aberto pela escrita
fragmentéria iniciada com o romantismo alem&o® — a poesia na forma do
fragmento em prosa. Ressaltamos, no entanto, que a literatura desses
escritores ndo deve ser lida como criagcbes monoliticas. Evidentemente, no
caso especifico de Cruz e Sousa, a sua producdo artistica esteve condicionada
— ndo para afirma-la — as manifestagbes nacionais, aos mecanismos do

capitalismo industrial, e ao liberalismo econémico, na medida em que tais

e pertinente destacar que o fragmento, como expressao filosofica, € uma invencdo dos
pensadores romanticos Friedrich Schlegel e Novalis, como ressalta Marcelo Susuki —
prefaciador da obra Dialeto dos fragmentos (1997). Nesta obra filosofica, Schlegel propde uma
nova forma de reflexao filoséfica, criada a partir de pensamentos fragmentarios. Numa carta ao
seu irmao, o autor afirma: “De mim, de todo meu eu, ndo posso absolutamente dar outro
échantillon [amostra] que um tal sistema de fragmentos, porque eu mesmo sou um”? (SUSUKI,
1997:11). Dessa forma, temos a dimenséo filoséfica do fragmento, mas também uma poética
do mesmo téo cara aos escritores e criticos/teéricos modernos.
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fatores se desenvolveram no Brasil. Os fragmentos apontam para o que Ivan
Junqueira, ao analisar a obra de T. S. Eliot>®>, chama de parcela-fragmento e
soma-poema, pois demonstram, inicialmente, as visdes n&o-totalizantes acerca
do tempo na modernidade para depois incorrer na unido das partes para o
entendimento da obra em seu conjunto. Deste modo, conforme presente na

critica do autor, temos:

Diretamente relacionada a essa ambivaléncia psicologica da
composicdo, a toda essa cadtica organizagdo gestaltica, cujo
principio demiurgico reside na tenséo antitética entre a parcela-
fragmento e a soma-poema, a problematica eliotiana arranca
de duas vertentes existéncias basilares: o isolamento e a
incomunicabilidade do ser, do ser que “esta aqui”, diante do
tempo e da historia, sempre “em face”, como diria Rilke, e, por
isso mesmo, atormentado pela consciéncia critica do mundo,
da vida e de si préprio, pela consciéncia da consciéncia, por
tudo aquilo que, enfim nos alimenta a lacerante nocdo de
Queda — faetbnica ou ndo — e do extravio (2000:113).

A mencao a esse comentario sobre a obra de Eliot significa que Cruz e
Sousa e Baudelaire filiam-se as questdes expostas pelo texto de Junqueira.
Pode-se constatar a tensa consciéncia critica do mundo, assim como a noc¢ao
de queda, o tormento e o extravio mesclados a incomunicabilidade — e a crise
do poético — percebida ja no século XIX. Pode-se afirmar que, sobretudo no
gue tange ao isolamento e a incomunicabilidade, ambos se portariam como
vozes que evidenciam a soliddo do poeta no mundo moderno. Nesse sentido,
refletir sobre a técnica do fragmento e dos pequenos poemas em prosa requer
uma mistura, muitas vezes intima, entre literatura, filosofia e histéria, mesmo
com as possiveis ambivaléncias criadas pela especificidade e independéncia
de cada campo de estudo. Devemos ter em mente que o fragmento — como
género de ruinas® — intensificou-se no contexto da modernidade, revelando
possiveis concepc¢des do sujeito em diluicdo, que se sente impossibilitado de

distender a sua linguagem em meio as “destro¢cos” da modernizagao. A prosa

**lvan Junqueira, em Baudelaire, Eliot e Dylan Thomas, (2000) constréi um estudo intitulado
“Eliot e a poética do fragmento”, em que analisa a obra eliotiana A terra desolada a partir a
técnica do fragmento. Gostariamos de ressaltar que nos apropriamos de tal estudo para
teorizar sobre as técnicas observadas nas obras de Baudelaire e Cruz e Sousa.

°® Acreditamos que o fragmento é a expressdo direta dessa modernidade incongruente e
geradora dos conflitos sociais. Por essa razdo, trata-se de um género que, na sua estrutura,
carrega os paradoxos da modernidade e da modernizagéo e, portanto, as préprias ruinas.



101

de fragmentos € configurada, muitas vezes, pela intranquilidade da reflexdo e
pela experiéncia-limite da propria linguagem, mantendo relacdo substancial,
direta ou indiretamente, com a realidade. E a mesma sensibilidade poética que
nos fara ver — dentro do alcance dos significados e significantes verbais da
linguagem literaria — que a realidade tida como pretensamente totalizante &
posta em choque pela distensdo do literario. Como propde Adorno, “os
antagonismos néo resolvidos da realidade retornam as obras como problemas
imanentes da sua forma” (1970:116), o que refor¢ca a dimensao critica inerentes
aos escritos aqui mencionados. Tendo em vista as colocacdes feitas acima,
passa-se, nesse momento, a leitura de cada poeta, iniciando a nossa breve
abordagem pela poética inaugural de Charles Baudelaire.

Qualquer abordagem a poesia de Baudelaire pode parecer repetitiva em
relacdo a abordagem dos temas desenvolvidos em sua obra. No entanto, se
pensarmos na configuracdo perturbadora de sua escrita poética, veremos que
se deu uma importancia maior a obra Flores do Mal, publicadas originalmente
em 1857. A maioria dos temas presentes nessa obra poética também sédo
encontrados em sua producdo em prosa. Entretanto, deveriamos analisar 0s
signos da modernidade — incluindo-se nestes o fragmento — como elementos
criticos da crise que se instala no século XIX. Portanto, os poemas em prosa
levam adiante o projeto de As flores do mal, corroborando os simbolos de um
processo histérico ambivalente na sua forma de manifestagcdo. O poema “O

mau Vidraceiro” °’

, publicado em Pequenos poemas em prosa, evidencia por
meio da ironia satanica do autor, o tratamento dado aos individuos pobres que
vivem “na pesada e suja atmosfera parisiense”. O narrador, apdés descrever
algumas acgdes perversas praticadas por pessoas “indolentes e sonhadoras’,
parece assumir a postura de um algoz que humilha e tortura um vidraceiro, cujo
material de trabalho carregado por ele era composto apenas por vidros
transparentes. Em meio as mazelas dos bairros pobres, esse mesmo narrador
— que pode ser lido, numa relacdo de espelhamento marginal, como sujeito
criado pelas contradicdes do progresso — destroi a mercadoria do vidraceiro

porque ele n&o possuia vidros coloridos. Vejamos uma passagem:

*'Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2002. Em outros poemas é possivel perceber a mesma postura
do narrador em relacdo as classes miseraveis. “Espanquemos os pobres” e “O bolo” as
maldades cometidas com personagens que também sdo vitimas de um processo histdrico.



102

Apareceu, afinal; examinei-os, curiosos, todos 0s seus vidros, e
disse-lhe: — Como? Nao tem vidro de cor? Vidros réseos,
vermelhos, azuis, vidros magicos, vidros paradisiacos?
Descarado! Ousa andar em bairros pobres, e ndo tem, sequer,
vidros que fagcam ver o lado belo da vida! E empurrei-o
energicamente para a escada, onde ele resmungou a tropecar.
(2002:286)

Um motivo, a principio banal, parece guiar esse texto-signo>®
baudelairiano, pois o narrador, além de ser um individuo sem profisséo e vitima
da modernizagdo, € também um defensor dos sujeitos que vivem a margem.
Se por um lado, ele pratica a maldade com prazer; por outro, assistimos a
manifestacdo do sentimento de revolta diante das impossibilidades criadas.
Dolf Oehler, em O velho mundo desce aos infernos (1999), faz uma leitura
interessante do poema, afirmando que o apelo de Baudelaire a uma vida de
beleza ndo deve ser confundido com apelo para uma participagcdo das

camadas pobres no luxo do capitalismo. Para ele, o poeta:

(...) ndo quer emendar esse mundo, ele quer um outro mundo.
Mas no que toca a esse outro mundo pleiteado, ele cré saber
que sua existéncia, no momento, limita-se a uma
representacdo do desejo, a um projeto. Para ele, como artista,
a Unica maneira de emprestar alguma realidade a utopia da
vida bela e melhor — uma utopia na qual o belo se entrelaca
efetivamente com que é belo e bom — é o texto. O texto é o
lugar natural da utopia, mas por sua natureza ele remete para
além de si mesmo, para a verdadeira realidade, a da praxis. A
anedota do castigo do vidraceiro ganha vida sobretudo a partir
da tensado entre o empirismo do cotidiano, do qual ele retém o
gue ha de mesquinho, de ridiculo, de fttil, e a agressividade
sublime do devaneio poético, que rompe todos os lagcos — da
tensdo, portanto, entre o quadro de costumes parisiense,
estranhamente distanciado, do poeta que do alto da mansarda
precipita seu vaso de flores e a alucinacdo de um palécio de
cristal que se parte em estilhacos. (1999: 298)

Assim, por intermédio de uma sociedade em estilhaco, conforme
postulado por Oehler, é construido o poema, na medida em que ele mesmo,
estruturalmente, revela um mundo em ruinas e o sujeito em sua autocritica da

histéria. Associado a essa visdo de mundo, outros textos de Baudelaire

*®Denominamos tal poema de texto-signo devido ao fato de ele representar, de modo geral, a
visdo do sujeito-poeta sobre a modernidade, conceito magistralmente discutido por ele.
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reforcam a tese de um narrador que, mantendo sempre o grau de afastamento,
volta-se para a realidade e para um horizonte marginal a sua volta.
Percebemos, por exemplo, que a rua, como referéncia da metrépole moderna,
possibilita a criacdo de uma literatura panoramica que — mesmo na intensidade
do esteticismo de sua linguagem — é representativa das contradi¢cdes surgidas
em finais de século. A titulo de exemplo, pode-se citar a representacdo de
bébados, velhinhas, criminosos e drogados que, imbricados a multidao,
vivenciam a barreira do isolamento criado pelo progresso cientifico e
tecnolégico. Nesse sentido, a lirica baudelairiana deve ser considerada a
assuncao (no sentido de assumir) de temas associados a vertiginosa metropole
francesa, na medida em que esta se encontrava em pleno processo de
modificacdo estrutural, como afirmado acima.

Dono de uma sensibilidade estética particular, Baudelaire se apropriou
de elementos reais, convertendo-os em signos que revelam o carater social de
sua producado literaria. Atentaremos, neste aspecto, para 0 conceito de
“traducao”, que ocorre através da leitura intertextual como procedimento de
construcdo de sentidos internalizados nos textos. Isso acontece por meio da
intersecao entre a subjetividade da voz criadora — o poeta-tradutor da realidade
historica, conforme sugere Jodo Alexandre Barbosa (As ilusbes da
modernidade — Notas sobre a historicidade da Lirica Moderna: 1986) — e as
transformacdes estruturais e ideoldgicas advindas da intensificacdo do
mercado capitalista no cenario francés. A obra de Charles Baudelaire, portanto,
€ a referéncia estética para pensarmos a linguagem histérica traduzida em
linguagem poética. Com isso, o poeta é o criador de um modelo particular de
sujeito poeta observador — o flaneur — que € o arquétipo do individuo inserido
no espaco em mudancas. No excerto do poema em prosa “As Multidoes” é

possivel perceber os limites dessa transcriacao artistica:

Nem a todos é dado tomar um banho de multiddo: gozar da
multiddo € uma arte; e sé pode fazer, a custa do género
humano, uma farta refeicdo de vitalidade, aquele em quem
uma fada insuflou, no berco, o gosto do disfarce e da méascara,
o horror ao domicilio e a paixdo da viagem. Multiddo, soliddo:
termos iguais e conversiveis para o poeta diligente e fecundo.
Quem ndo sabe povoar a sua soliddo também néo sabe estar
s6 em meio a uma multiddo atarefada. O poeta goza do
incomparavel privilégio de ser, a sua vontade, ele mesmo e
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outrem. Como as almas errantes que Procuram corpo, ele
entra, quando Ihe apraz, na personalidade de cada um. Para
ele, e sO para ele, tudo esta vago; e, se certos lugares parecem
vedados ao poeta, é que aos Seus olhos tais lugares néo
valem a pena de uma visita. O passeador solitario e pensativo
encontra singular Embriaguez nessa comunhdo universal.
(2002:289)

A descricdo feita acima é tipica do flaneur. A presenca desse narrador,
indubitavelmente, € uma marca estética do projeto literario baudelairiano. A
linguagem de “As Multiddes”, assim como ocorre com os poemas de “Quadros
Parisienses”, traduz os sentidos da realidade transmutada nesse contexto;
pois, com o flaneur, Charles Baudelaire ndo apenas inaugura a modernidade
literaria, mas também revela caminhos que conduziriam a lirica mundial a partir
desse contexto. Com ele, é possivel ndo s6 observar a cidade, mas reinventa-
la a cada passeio, interpretar a sua estrutura permeada por galerias, prédios e
cafés. Como teoriza Walter Benjamin:

s

As ruas sao a morada do coletivo. O coletivo é um ser
eternamente inquieto, eternamente agitado, que entre os muros
dos prédios, vive, experimenta, reconhece e inventa tanto
guanto os individuos ao abrigo de suas quatro paredes. Para
este ser coletivo, as tabuletas das firmas, brilhantes e
esmaltadas, constituem decoracdo visual tdo boa ou melhor
gue o quadro a 6leo no saldo burgués; os muros com défence
d'afficher (proibido colocar cartazes) sdo sua escrivaninha, as
bancas de jornal, suas Dbibliotecas, as caixas de
correspondéncia, seus bronzes, os bancos, seus moveis do
quarto de dormir, e o terrago do café, a sacada de onde
observa 0 ambiente (1989:194)

No gue tange a sua universalidade, temos uma poética cuja significacdo
ultrapassa a expressao literaria para adquirir a dimensédo de transfiguracdo do
mundo. Nesse sentido, o ato de flanar, diante da cidade moderna, advém de
uma sensibilidade agucada por estados poéticos que se nutrem do efémero e
da mutacgéo do espaco urbano. O poeta moderno incorpora — aos espacos do
poema — 0 espago da propria cidade, por isso a necessidade do flaneur para
traduzir ou transfigurar esse espaco, tornando possivel a critica da realidade
pela linguagem poética. E esse o sentido maior que podemos depreender de
Baudelaire: a modernidade criada no tecido da obra de arte. Nesse caso, 0

poema em prosa, por ter uma dimensao também narrativa, é capaz de expor
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mazelas, sem se despir de sua linguagem poética. Em meio as contradicbes do
progresso, Baudelaire manifestou as razdes de sua escrita poética que é, ao
mesmo tempo, fragmentéria e reveladora de uma escritura politica velada. O
flanador, portanto, devido a banalizacdo do espaco, dissolve-se na cidade
como labirinto do sujeito moderno, influenciando, assim, toda uma geracao
futura. Cruz Sousa, no Brasil, soube traduzir a poética baudelairiana,
absorvendo a sua atmosfera de sombras e critica historica, como tentaremos

mostrar brevemente abaixo.
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3.2.2 — Interlocucgdes: Cruz e Sousa e 0 espaco brasileiro

Se na Franca, como mostrado nos paragrafos anteriores, as reformas
iam a todo vapor; no Brasil, ao contrario, as mudancgas ocorriam de forma lenta
e “importada”, porém também revelavam contradigdes sociais. Em maior ou
menor amplitude, Cruz e Sousa soube descrever as impressfes promovidas
pela mutacdo do espaco, dos valores e do comportamento humano e, da
mesma forma, revelar os “subprodutos” de um sistema que, definitivamente,
ndo gerou somente o luxo. Com isso, 0 uso do poder imaginativo — que da ao
artista a possibilidade de criar formas que se coadunam com o real — aponta
para um possivel compromisso critico de perceber os limites da realidade,
conservando, quase sempre, o distanciamento, a maneira de Baudelaire. As
correspondéncias, diretas ou indiretas, entre ele e Baudelaire fizeram com que
0 poeta brasileiro incorporasse a sua prosa o carater critico em torno do
espaco modernizante no pais. Nesse sentido, a percepcédo inerente ao ato da
criacado conduz a leitura da obra para um campo que dialoga, diretamente, com
um conjunto de textos que sao fundadores e influenciadores do modo de ver e
sentir a realidade circundante.

A poética sousiana se apropriou, em certo sentido, dos modelos que
admirava, mas ndo sem a apreensao critica e mesmo antropofagica, no sentido
oswaldiano, dessa mesma literatura. Como ressalta o poeta e pesquisador
Ronald Augusto (2010), em Cruz e Sousa “a experiéncia biografica
intransferivel repercute narcisicamente no escuro espeleoldgico dos
biografemas de sua linguagem poética”®. Ainda segundo o autor, o poeta
negro, “tocado pela mauvaise conscience”, percebe que de sua producao surge
uma manifestacdo menos pura e menos diafana do que aquela observada na
estética simbolista de tonalidade mistica. Nessa perspectiva, gostariamos de
ressaltar novamente a transgressdo que se opera na manipulacdo da
linguagem; pois, se de um lado, ha a manifestacdo de uma estética sofisticada
gue se arquiteta como negacéo do materialismo histérico; de outro, ressalta-se

a rasura da letra, tendo em vista essa imersdo critica, que é a marca

* Ronald Augusto. “Cruz e Sousa: make it new”. Texto publicado, originalmente, no segundo
namero da revista morcego Cego (SC), editado por laponan Soares. Texto presente na Sibila.
In: www.sibila.com.br. Acesso em junho de 2010.
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expressiva e singular da trajetoria escrita de Cruz e Sousa. Por tais razdes, é
possivel afirmar que Cruz e Sousa, apreciador de uma tradicao literaria a qual
admirava, ndo deixou de criar uma visdo panoramica, e por vezes ironica, da
realidade historica vivenciada no contexto da modernizacédo brasileira, inclusive
por meio da construcdo de um flaneur racializado®. O poeta, a exemplo dos
poemas “Espelho contra espelho” e “No inferno”, ambos de Evocacdes, aponta
para as possiveis leituras de sua construgao literaria: “sendo assim, a
historicidade do poema ndo € um dado que possa ser localizado apenas nas
relacbes entre poeta e as circunstancias espacgos-temporais: o tempo do
poema € marcado, agora, pelo grau de seu componente intertextual”
(BARBOSA, 1986:15). No entanto, o autor modelou a sua consciéncia também
por ser um grande observador do cenario brasileiro e é precisamente neste
ponto que observamos a originalidade de sua obra.

E nesse espaco de sobreposicdo critica que encontramos pontos
comuns entre Cruz e Sousa e Baudelaire. Associado a dimenséo critica do
contexto historico, Cruz e Sousa sistematizou a sua escrita como poeta-critico
— que vincula o projeto estético a existéncia do artista desintegrado. Em meio a
confluéncia dessas duas abordagens sobre a escritura moderna, percebemos
uma prosa de fragmentos ou uma prosa fragmentéria, que se mostra, muitas
vezes, pelo uso estilistico da parataxe®. No poema “Umbra”, de Missal, é

possivel notar as consideracoes feitas. Vejamos:

Volto da rua.

Noite glacial e melancdlica.

N&o had nem a mais leve nitidez de aspectos, porque nem a lua,
nem as estrelas, ao menos, fulgem no firmamento.

% Este conceito parte do flaneur baudelairiano, mas assume a sua originalidade quando
associado ao imaginario cientifico brasileiro no séc. XIX e ao contexto da abolicdo da
escravatura. Como se sabe, os individuos negros, apds tal abolicdo, continuaram
marginalizados; pois a modernizacdo nacional ocorria apenas para a elite econdmica. O flaneur
racializado se volta, portanto, para as margens ocupadas também pelos negros no Brasil.

® Para Myrian Avila, a parataxe é um recurso estilistico muito comum na poesia, faciimente
identificavel e que consiste na conexdo de constituintes linguisticos (frases ou categorias
sintaticas) por coordenacao ou coordenacdo assindética. Opde-se a hipotaxe — conexdo de
frases por subordinacgdo (implica que haja uma relacdo de dependéncia sintatica). Por que ndo
falar entdo simplesmente de coordenacgéo e subordinacdo? Porque a palavra parataxe, tomada
etimologicamente [para — proximidade / taxis — arranjo, ordem], d4& margem a uma ampliagdo
de sentido que permite transforméa-la, mais do que uma categoria linguistica, em conceito
critico. (“Parataxe, poesia e estranhamento”. In: Centopéia.net). Lembremos ainda que, para
Roland Barthes, em cada fragmento reina a parataxe. (Roland Barthes por Roland Barthes,
1975:101).
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Ha apenas uma noite escura, cerrada, que lembra o mistério.
Faz frio...

Cai uma chuva miuda e persistente, como fina prata fosca
moida e esfarelada do alto...

A turva luz oscilante dos lampifes de petréleo, em linha, dando
a noite lagubres pavores de enterros, veem-se fundas e
extensas valas cavadas de fresco, onde alguns homens
asperos, rudes, com o0 tom soturno dos mineiros, andam
colocando largos tubos de barro para o encanamento das
aguas da cidade.

A terra, em torno dos formidaveis ventres abertos, revolta e
calcaria, com imensa quantidade de pedras brutas
sobrepostas, da ideia da derrocada de terrenos abalados por
bruscas convulsdes subterréneas.

Instintivamente, diante dessas enormes bocas escancaradas
na treva, ali, na rigidez do solo, sentindo na espinha dorsal,
como numa tecla elétrica onde se cala de repente a mao, um
desconhecido tremor nervoso, que impressiona e gela, pensa-
se fatalmente na Morte... (2000:495)

A passagem ndo € em direcdo ao externo, mas ao interno, “num
caminho contrario ao da fotografia”: o processo vai do “positivo” ao “negativo”,
do claro ao escuro, como pontua Anelito de Oliveira.®?> Esse poema-fragmento
nos fornece rastros evidentes para o entendimento da producéo literaria
sousiana, inclusive pelo uso da parataxe. A falta de uma subordinacdo sintatica
nos impele a leitura do texto como espa¢co em confronto, em que o sujeito do
poema se revela pelos escombros da estrutura poética. Além da atmosfera
melancdlica e sombria e do lirismo intimista — recorrente no decadentismo
francés — nota-se ainda uma critica ao ideario de progresso, que ocorre de
forma a eliminar o ambiente natural e os elementos associados a ele. Nesse
sentido, é importante destacar que ndo ha, no poema acima bem como em
outros do mesmo autor, uma negacao do processo de modernizacdo e sim
uma tentativa de evidenciar em que medida esse mesmo pProcesso
desconfigura as rela¢cdes humanas. O poeta, assim, coloca o0 seu texto como

resistente ndo a modernidade, mas a incoeréncia da modernizacdo. Como

sugere o poeta, pensar fatalmente na Morte, palavra grafada em maiulscula no

2 O CLAMOR DA LETRA: Elementos de Ontologia, Mistica e Alteridade na obra de Cruz e
Sousa. Tese apresentada ao Programa de Pdés-Graduacdo em Literatura Brasileira, do
Departamento de Letras Classicas e Vernaculas da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo, 2006.
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poema, € inevitavelmente olhar para o progresso e todas as suas contradi¢cdes,
pois, se por um lado, ele atinge a aristocracia e as classes dominantes; por
outro, as classes inferiores descobrirdo todas as espécies de infamias,
desprezo e humilhacgdes.

“‘Umbra”, embora seja um poema no limite da brevidade, como sinaliza
Anelito de Oliveira (2006), inaugura uma nova forma de pensar a construgcéo
poética. Nao se trata de objeto artistico isento de marcas referenciais, mas de
um texto que se projeta como “imagem” sucinta — fragmento — de um mundo
em decomposicdo de valores. De certa forma, notamos no texto reflexdes que
ultrapassam a medida do histérico, langcando méo da propria condicdo humana
inserida em determinado contexto. No poema em prosa “Triste”, de Evocacoes,
pode-se confirmar essa relagdo da obra com sua “consciéncia de leitura”, uma
vez que O sujeito poético, ironicamente, revela toda a sua furia diante dos

caminhos ilégicos do progresso da civilizacdo moderna:

— Apaguem o sol, apaguem o sol, pelo amor de Deus; fechem
esse incomodativo gasdmetro celeste, extingam a luz dessa
supérflua lamparina de ouro, que nos ofusca e irrita; matem
esse moscardo monotono e monstruoso que nos morde, € 0
gue clamam os tempos. Deixem-nos gozar a bela expressao —
locomotiva do progresso — tao suficiente e verdadeira e que
cabe tanto na agradavel e estreita érbita em que giramos e nao
nos afljam e escandalizem com o0s tais pensamentos, com as
tais espiritualidades, com a tal arte legitima e outros paradoxos
de loucura. Deixem-nos pantagruelicamente patinhar, suinar
aqui no nosso lodoso e vasto buraco chamado mundo,
anediando pacatamente os ventres velhos e sagrados, eis 0
gue dizem os tempos. Que excelente, que admiravel regalo se
a humanidade se tornasse toda ela numa maquina de boas
valvulas de pressdo, um simples aparelho Gtil e econémico, do
mais irrefutavel interesse — sem saudade, sem paixao, sem
amor, sem sacrificio, sem abnegacdo, sem Sentimento, enfim!
Que admiravel regalo! (2000:551)

A Referéncia a Baudelaire, nesse poema, é mostrada pelo modo como o
poeta articula o seu imaginario poético-discursivo, marcado pela ironia. A critica
ao progresso torna-se patética, na medida em que a “verdade tecnoldgica”
apaga e anula os sentimentos da humanidade. A referéncia a industrializacao
brasileira — ao apagar do natural (o sol) e, portanto, da propria Natureza

apreciada pelos simbolistas, sugere a critica e a vontade de retornar ao
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essencial da arte: a idealizada poesia pura e sagrada. O choque ocorre, assim,
ja que os processos modernizantes “apagam” o templo-natureza que permite a
correspondéncia entre o poeta, o divino e 0 sagrado poético. Quanto mais
modernizante se torna um contexto, menor tende a possibilidades de “contato”
correspondente com o sagrado.

Compreender a poética de Cruz e Sousa e Baudelaire é, na verdade,
mergulhar em poemas-fragmento e em poemas em prosa que refletem o modo
como os artistas se articulam diante da modernidade e da modernizacao.
Assim sendo, o estilhaco e, quando muito, o pedaco de uma realidade fazem
parte do ser intimo de cada poeta, da incongruéncia que os constitui. Cabe a
nés, leitores, refletir sobre essa escrita fragmentaria — e sobre toda a sua
dimensao critica em torno do progresso cientifico e tecnolégico intensificado no
contexto do século XIX. Decodificar as escritas poéticas desses escritores seria
grande pretensdo de nossa parte. No entanto, em meio as duavidas que
permeiam 0 nosso processo de significar escritas, estamos quase certos de
gque em cada poema estdo depositados o0s cortes-ruinas de seres-poetas
incompreendidos em suas sensibilidades. Tais escritas sdo, muitas vezes,
“chistes com farpas”, ja que s&o os fios convulsos de falas marginalizadas, por
razdes distintas, que encontramos na leitura.

Pequenos poemas em prosa, de Baudelaire, é também uma obra muito
inventiva; revela todo o lirismo moderno do poeta. O autor foi um dos primeiros
poetas a ter plena consciéncia da linguagem referencial como fundamento
estético. Com ele, toda uma geracao posterior foi capaz de perceber os limites
entre criacdo poética e traducao estética do mundo extratextual. A exemplo da
producdo baudelairiana, poderiamos afirmar que Cruz e Sousa é um poeta
brasileiro inaugurador, ja que em sua obra observamos o dominio técnico da
linguagem que ndo se atem a padrdes, mas a necessidade critica da poesia
inserida em determinado meio que exige a sua constru¢cao. Missal — obra mais
decadentista — esta saturada pelo impressionismo e pela dimenséo pessimista
muito forte em suas obras posteriores. Cruz e Sousa, marcado também pelo
estilhacamento poético, reencena-se escrituralmente como poeta, deixando
nessa escrita marcas de sua vivéncia e de sua impossibilidade de poesia pura.

Em Evocagbes notamos uma obra madura, mais moderna e mais noturna e,
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em certo sentido, mais acre. A expansibilidade do sujeito moderno ganha uma
dimensdo ampliada, tendo em vista as palavras aciduladas do ser-negro
reencenado poeticamente.

A influéncia de Baudelaire pode claramente ser notada em parte
consideravel dos escritores simbolistas brasileiros do século XIX, quando a
poesia moderna lanca as suas marcas decisivas. Mas asseguramos que a
poética de Cruz e Sousa € a resposta mais evidente de uma ligacédo dindmica e
que revela todas as particularidades histéricas advindas dessa relacdo de
leitura. Seja pela intertextualidade, seja pelo trabalho técnico; os dois poetas —
cada um a sua maneira — construiram poemas-ruinas, revelando outras faces
da modernidade: a margem, a miséria, a ruina, mas também a arte muitas

vezes impossibilitada de se purificar diante do apagamento do real.
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(IN) CONCLUSOES:
UMA ESCRITA DO RUMOR E DO CONFLITO
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(...) Elevando o Espirito a amplidoes
inacessiveis, quase que nao vi esses lados
comuns da Vida humana, e, igual ao cego,
fui sombra, fui sombra! (...) Cruz e Sousa.

Lutar com palavras: (re) versos brancos e pretos

E na linguagem poética que o sujeito se experimenta e tece — num ritual
continuo de animal-aranha — a imaginacao plastica em sua arte. Em presenca
de inumeras imagens criadas por Cruz e Sousa, uma pareceu-nos
especialmente polissémica: a da noite. Filtrada numa mesma dimensao noturna
da voz poética, tal imagem — arquitetada ndo pelo flash direto do olhar, mas
pela manifestacdo sensorial de um estado “embriagado” de composi¢cao
fanopeica — reflete uma consciéncia do conflito, ndo somente no que tange a
cultura, mas também a estética e a visao politica de mundo. Por mais estética
gue esta seja, ela esconde uma voz (poética e/ou narrativa) que pode ser um
eco, um ruido, enfim, um som que deixa entrever também o seu siléncio.

E nesse espago entre som e sentido, entre voz e ruido, entre vazio e
preenchimento que acreditamos encontrar Cruz e Sousa e a sua manifestagéo
do ético como valor inseparavel do estético. Homem criado no nucleo de um
grande conflito, ele se decompbs como sujeito ao ser composto por culturas
dispares e, por vezes, abnegadas. De um lado, um branco e suas significacdes
estéticas e religiosas e, de outro, um “corpo escuro”, impossibilitado de se
manifestar. Marcado também por um génio alegérico, assim como Baudelaire,
o poeta foi provocado pelo projeto de modernizac&o nacional, que, ao contrario
do que ocorrerd na Franca com as reformas urbanisticas de Haussmann,
projetou-se como uma nova fase dos ideais intelectivos dos pensadores e
cientistas brasileiros. Para Stegagno-Picchio (2004), o mais refinado e sensivel
dentre os simbolistas é um dos maiores poetas brasileiros de todos os tempos.
Segundo ela, somente com o modernismo latino-americano comeca-se a
valorizar o autor, especialmente pela critica historiografica e por inumeros

poetas dessa literatura:
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Comeca contemporaneamente a valorizagdo por parte dos
arautos do Modernismo latino americano (movimento, em certo
sentido, paralelo ao Parnasianismo-Simbolismo brasileiro),
Leopoldo Lugones, Joan Mas i Pi, Eugenio Dias Romero,
entusiasmam-se pelo simbolista negro. Dario imita-o na
introducdo ao seu Canto errante e em varios lugares de seu
Poema Del otofio y otros poemas (1907: “La Cartuja”). Do
Peru, Ventura Garcia Calderdén proclama que “Cruz e Sousa é,
sem duavida, comparavel a Baudelaire sem que o mundo o
saiba, visto que escreve em portugués”™ o eterno drama de
guem ndo nasce francés (ou angléfono). Maeterlinck descobre-
0 para a Europa. E entdao também o Brasil d4-se conta dele,
pois que dele faz comecar a moderna poesia brasileira. Em
1943, finalmente, o reconhecimento europeu, a obra de Bastide
(...) (2004:341).

Inspirado pelas leituras da poesia francesa, o poeta (re) criou uma estética
de sensibilidade rara e de extrema sofisticacdo no que diz respeito a
construcdo das imagens sobrepostas, ao preciosismo vocabular (muitas vezes
neoldgico), a polifonia poética e a muitos outros aspectos associados, inclusive,
a sua experiéncia como poeta e sujeito negro. A esse respeito, podemos
afirmar que Cruz e Sousa desenhou espacos imaginarios a partir de imagens
que sao criadas por meio de um modo de ser e de sentir a realidade
circundante. Portanto, a sua criacdo artistica sO se fez reativa (desviante da
norma) porque nela é-nos possivel observar uma estética que explorou um
vetor ético que pulsa na linguagem e no simbolo. E também por meio do
didlogo com a literatura europeia (especialmente com a francesa e com a
portuguesa) que notamos arquejar, na sua escrita, temas relacionados a
modernidade literaria.

Por todas essas margens literarias, Cruz e Sousa congrega, ho COrpo
de sua obra, uma poética de instancias (mdultiplas) e, por isso mesmo, torna-se
inclassificavel, tendo em vista 0 seu processo de estilizacdo, a sua forma e a
tematizacdo mdultipla e vaga. Utilizamos o termo inclassificavel por ndo nos ser
possivel chaméa-lo somente de poeta simbolista, como pontuamos em
passagens do nosso trabalho. Interessou-nos, em grande medida, a sua vida
partida, a sua obra, o poeta como personagem de sua propria escrita, que
performatiza, dramatiza o processo de criagdo e a experiéncia diante das
relacbes socioculturais. Essa opgéo de leitura permite-nos perceber o modo

como O escritor arquitetou a sua poesia, dialogando — ndo apenas com a
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literatura — mas com a tradicao filoséfica metafisica, com a mausica, com a
pintura, com o teatro, entre outras artes. E também nesse sentido que Cruz e
Sousa estd sempre em dialogo artistico porque cria analogias e um género
singular de correspondéncia materializados na transfiguracédo de outros signos
artisticos em arte poética.

Por isso, construimos uma leitura que gira, ainda, em torno de uma
metapoética, no sentido de haver confluéncias estéticas e possiveis
ultrapassagens. A criagdo em prosa do escritor muitas vezes esteve
influenciada pelos modos de evolucéo da cultura e da sociedade, evidenciando,
ironicamente, o grotesco e o estranho de tais modificagbes. Talvez por isso a
sua opcao pela estética simbolista ja consiga sugerir um pouco do seu projeto
politico e ideoldgico — marcado quase sempre pelo siléncio (mas nao pelo
silenciamento); pela fratura, e pela arte no seu mais elevado grau de
manifestacao estética.

E, muitas vezes, nas margens do texto poético — nas epigrafes, nas
referéncias literarias — que conseguimos romper um pedaco desse siléncio e
desvelar a multiplicidade simbdlica do branco e do preto-negro na escrita
sousiana. Roger Bastide, em “Quatro estudos sobre Cruz e Sousa” (1943),
disserta sobre a cor branca na produgdo do poeta, associando-a ao seu
suposto desejo de tornar-se um “artista ariano”. Marcado, evidentemente, pelas
teorias deterministas, ainda em voga na primeira metade do século XX, o
pesquisador francés parece deixar de lado a dimenséo estética do movimento
simbolista — a exemplo da correspondéncia swedenborgiana, das teorias
sinestésicas e das associa¢des misticas do significante com a cor branca e
com as outras cores — para construir uma analise fundamentada “na influéncia
do meio”. Esquece-se Bastide, no entanto, da arquitetura poética, da
linguagem, que pode ser simbolo-imagem, mas nunca a realidade
preconcebida. Esquece-se Bastide da fruicdo de Cruz e Sousa, da sua escrita,
da sua opcéo pelo eu-personagem.

Nao poderia deixar de mencionar a nossa dificuldade nessa tentativa de
leitura em que o texto poético é, quase sempre, composi¢cado — entendida como
peca original, como estrutura, como método, como técnica e, portanto, como

imaginagédo. Nesse caminho entre vida e arte — entre rasura como método —
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inscreve-se 0 poeta negro e o0 vazio da incompreensdo. Esse movimento
complexo, intensificado no Brasil pelo proprio escritor, possibilita-nos perceber
o trabalho do artista que, pacientemente, tece os seus fios de seda com
inumeras funcbes e ndo com apenas uma. O objetivo do critico, nesse sentido,
€ captar uma dessas sendas, um desses modos de fiar e traduzi-los — néo
necessariamente por meio das convencgdes. Preferimos acreditar ndo em uma
estética Unica e acabada, mas em manifestagdes poéticas que tinham, como
ideal comum, a linguagem do rumor e de motivos abstratos diversos.

Tentei apreendé-la um pouco sobre o clardo incerto e criticado do
cientificismo oitocentista, especialmente se se considerar que a escrita
sousiana sugere muito mais do que expressa; musicaliza muito mais do que
manifesta; sonha muito mais do que se realiza; estetiza-se muito mais do que
revela. Cruz e Sousa aspirou, densamente, o universal na cultura — por meio
dos duplos e das consciéncias em processos continuos de formacéo.
Inicialmente, tinha-se a humanizacéo e, depois, 0 seu instinto de nacionalidade,
de negritude. No transcurso rico e poético dessa poesia, varios foram o0s
estilos, varias as manifestacdes — oscilando entre o comedimento classico e a
tensdo das formas, entre 0 poema em prosa, 0s sonetos e os longos poemas
de Fardis (1905). Nao obstante sua breve vida de amargura, Cruz e Sousa é,
nao apenas um poeta, mas um personagem-artista com experiéncia poética

absoluta. Sua obra: um ruido, uma rasura, uma escrita do eu.
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Permanéncias (trés fragmentos em prosa)

I. Um encontro

Il. Na noite

Nada. Nem mesmo o menor ruido de um corpo desejado
nesse encontro delicadamente marcado. Trémulo,
pergunto-me: devo permanecer na indefinida escuriddo de
uma noite que sopra permanéncias? Algo me faz continuar
a ser. No azul-frio de uma casa aberta, perco-me entre as
lacunas de um tempo ja com raras estrelas. Um encontro
marcado seria mais uma necessidade de reinventar. O real.
O nada. Se algo me faz permanecer, € porque devo
confessar o siléncio de alguma vida perdida, pendida na
teia turva do meu corpo. Hesito em dizer. As vezes, o
melhor mesmo é sentir com: os olhos, a boca, as méaos.
Pois, se ndo ha encontro, resta apenas um corpo e suas
ruinas rutiladas. Sou apenas um wvulto noturnamente
perdido nas linhas da Avenida Central. Espero,
desesperadamente. Ndo me importo em ser auséncia, em
ter auséncia. No final, estamos sempre escondidos no
mundo.

Trés horas. Em meio ao siléncio ainda noturno, as
vibracdes de um relégio elevam-se para despertar um
universo surreal. Mocas da noite ainda permanecem
acesas a espera de mais um corpo que lhes brindem com o
desejo. Sentados, jovens tocam em fumacas e se arrepiam
com linguas que giram em paralelas. Ruas tesas
demonstram encanto pelas donas de rosa que se
oferecem, aristocraticamente, a lua. Do meu quarto, vejo
apenas esperancas rotas. Gosto € de olhar as impurezas
do branco. E preciso reinventar, criar novas emocdes,
novos sentimentos. Escrever é repousar o tempo do seu
sofrivel trabalho de esquecimento. Escreve-se para
ficcionalizar os ventos.

O CORPO-RESIDUO: SOUSIANAS

Era preciso superar a estranheza da noite. Da minha
noite. Noite dos meus olhos. Da minha pele. Do meu
corpo. Do meu ser. De repente, cada sensacdo se
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transformava em rituais intensos, apertados e continuos.
Dureza mesmo € apalpar o esquecimento, 0 vazio, 0
oco. Com Gavita, andaria desertos, sobressaltado pelo
espanto e pela estranheza de errar noturnamente com
uma adoravel e linda louca. [“A pouco e pouco — dois
exilados personagens do Nada — paravamos no caminho
solitario, cogitando o rumo...”]. Era preciso continuar,
andar, andar loucamente, como loucamente estavamos
eu e ela. A loucura é apenas o desejo de revelar os
segredos de outro mundo: meu mundo. Madrugada no
flash da lua. Ruas tortas, esquinas habitadas pelo
gingado evanescente de fumacas. Um pedaco, um
corpo, um eu. Lugar estranho esse: frio e vazio. O lugar
da escrita, do ruido, do residuo: lugar do eu.
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ANEXOS

AS CARTAS: a biografia como biografema

Estas cartas — apenas algumas das inuUmeras pertencentes a experiéncia
instigante de Cruz e Sousa — possibilitaram-me (re) conhecer, ficcionalizar,
criar e poetizar a persona do poeta negro brasileiro. Sdo pequenos fragmentos
— a maneira de sua vida fragmentada — que apontam e possibilitam a nos,
leitores, reconhecer, imaginar e ficcionalizar o escritor. A escrita, 0s amores, a
vida, a morte, o estilo, os amigos, as referéncias, enfim, a obra néo totalizada:

eis algumas veredas de Cruz e Sousa.®®

® Essas cartas foram originalmente publicadas na Obra completa de Cruz e Sousa, editada
pela Nova Aguilar, 2002.
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EM DESTERRO: A ABOLICAO

A SOCIEDADE CARNAVALESCA DIABO A QUATRO

Desterro, 31 de maio de 1887.

IImos. Srs.

Cumpre-me responder ao oficio de Vv. Ss. que me foi dirigido em data de 20
deste més. Agradecendo, sumamente penhorado, as amabilidades
cavalheirosas e distingdes que no aludido oficio me fazem, cabe-me a ocasiao
de cumprimentar, de saudar altamente, com um largo sopro de retumbante
clarim de aplauso, a digna e prestimosissima Sociedade Carnavalesca Diabo a
Quatro, a qual Vv. Ss. estdo agremiados, pela idéia grandiosa e simpatica de
promover a libertacdo dos cativos desta capital. A Sociedade Diabo a Quatro,
que ri, que solta a gargalhada do bom humor que abre nos cora¢fes de todos,
ao sol da idéia, a luminosa e resplandecem te febre da alegria, nos curtos dias
do seu curto mas pitoresco reinado de galhofa e de critica - os dias de carnaval
- definiu e ampliou ainda mais a alma franca e forte que costuma ter nas festas
de Momo, dando a essa alma toda a amplidado serena da liberdade.

Eu faco significar, com toda a lealdade, o meu aplauso a essa estimavel
corporacdo, e ponho ao dispor da bela causa dos tristes, ndo s6 a minha
insignificante e deslustrada pena, ndo s6é 0 meu pequenino préstimo intelectivo,
mas todo o meu coracdo de patricio, que é, para estes casos, o fator absoluto,
aberto como um estandarte de paz e democracia. A Sociedade Diabo a Quatro
que tenha sempre como divisa de luta este principio filoséfico e politico de um
economista inglés: "Destruir para organizar”. Deus guarde a Vv. Ss.

Cruz e Sousa.



129

O AMOR: GAVITA

Noite de terca-feira, 20 de setembro, as 7 horas.
Minha adorada noiva
Saudades, saudades, muitas saudades € o que eu sinto por ti.

Escrevo-te triste por ndo te ver e tenho, na hora em que te escrevo, o teu
querido retrato diante de mim, entre os meus livros, companheiros dos meus
sofrimentos.

Minha Vivi estremecida, nunca me esquecerei do dia 18 de setembro,
aniversario do dia em que tive o prazer de ver-te pela primeira vez, de admirar
os teus lindos olhos, a graca de todo o teu corpo, toda a tua pessoa amavel
gue me prendeu para sempre com os lacos do mais profundo e sincero amor.
Acredita, minha filha adorada do coracdo, que eu te tenho como o consolo
maior da minha vida, a luz do meu coragéo, a esperanca feliz da minha alma.
Por minha honra te juro que, sempre serei teu, que podes viver descansada,
sem desconfianga, porque o teu Cruz nunca serd de outra e s6 a Vivi fara
carinhos, dedicara extremos, amizade eterna.

Pela minha honra e pelo dia em que nos vimos pela primeira vez, juro-te que s6
quero a tua felicidade, s6 desejo dar-te prazer e tratar-te com 0s mimos e
delicadezas, de que tenho dado provas, bastante.

A todas as horas o meu pensamento voa para onde tu estés, vejo-te sempre,
sempre e nunca me esqueco de ti em toda a parte onde estou. Es a minha
preocupacado constante, o meu desejo mais forte, a minha alegria mais do
coracdo. Amo-te, amo-te muito, com todo o meu sangue e com todo o meu
orgulho e 0 meu desejo poderoso € unir-me a ti, viver nos teus bracos,
protegido pela tua bondade pura, pelas tuas gracas que eu adoro, pelos teus
olhos que eu beijo. No momento em que te escrevo sinto uma grande falta de
ti. S6, no meu quarto, eu s6 possuo, para consolar-me o teu retrato. Mas é
muito pouco. Eu te queria a ti, em pessoa, para te apertar de abracgos, pedindo
a Deus para abencoar o nosso amor. Esta carta € como mais um juramento
feito a ti pelo dia 18 de setembro, em que te vi pela primeira apanhando flores,
tu, que és a flor dos meus sonhos.

Espero-te sabado, com aquele penteado de domingo, que te fazia muito bonita.
Adeus! Beijo-te muito os olhos, a boca e as méos e dou-te abragcos muito
apertados, bem junto ao meu coragao, que palpita de saudades por ti.

Teu

Cruz e Sousa.
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A NEGACAO (A SUA ARTE, A SUA PELE)

Corte, 8 de janeiro de 1889.

Adorado Virgilio

Estou em maré de enjbo fisico e mentalmente fatigado. Fatigado de tudo: de
ver e ouvir tanto burro, de escutar tanta sandice e bestialidade e de esperar
sem fim por acessos na vida, que nunca chegam. Estou fatalmente condenado
a vida de miséria e sordidez, passando-a numa indoléncia persa, bastante
prejudicial a atividade do meu espirito e ao préprio organismo que fica depois
amarrado para o trabalho.

N&o sei onde vai parar esta coisa. Estou profundamente mal, e s6 tenho a
minha familia, sO te tenho a ti, a tua belissima familia, o Horacio e todos os
outros nobres e bons amigos, que poucos sdo. SO dessa linda falange de
afeicdes me aflige estar longe e morro, sim de saudades. Nao imaginas o que
se tem passado por meu ser, vendo a dificuldade tremendissima, formidavel
em que esta a vida no Rio de Janeiro. Perde-se em véo tempo e nada se
consegue. Tudo estd furado, de um furo monstro. Ndo ha por onde seguir.
Todas as portas e atalhos fechados ao caminho da vida, e, para mim, pobre
artista ariano, ariano sim porque adquiri, por adocao sistematica, as qualidades
altas dessa grande raca, para mim que sonho com a torre de luar da graca e da
ilusdo, tudo vi escarnecedoramente, diabolicamente, num tom grotesco de
Opera bufa.

Quem me mandou vir ca abaixo a terra arrastar a calceta da vida! Procurar ser
elemento entre o espirito humano?! Para qué? Um triste negro, odiado pelas
castas cultas, batido das sociedades, mas sempre batido, escorracado de todo
o leito, cuspido de todo o lar como um leproso sinistro! Pois como! Ser artista
com esta cor! Vir pela hierarquia de Eca, ou de Zola, generalizar Spencer ou
Gama Rosa, ter estesia artistica e verve, com esta cor? Horrivel

Es um coracdo partido, acabo de saber pela tua chorosa carta. Broken heart!
Broken heart!

A tua Lily emigrou, doce péassaro d'amor, para esta tumultuosa cidade. Hoje
vou Vvé-la e a mée e as flores que elas espalharam pela tua lembranca e pelo
teu coracdo, eu farei com que cheguem ainda vivas e cheirosas junto de ti.
Quero ver como essa avezinha escocesa trina de amor e saudade ...
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Adeus! Saudades infinitas a tua encantadora familia, e que eu Ihe desejo bons
anos de ouro e de festas alegrissimas no meio da mais soberana das
satisfacoes.

Abracos no celestial Horacio, no Araudjo, no Jansen e no digno Lopes da nossa
Tribuna e no excelente e adorabilissimo Bithencourt.

Veste 0 "croisé€" e vai, por minha parte, apresentar pésames sinceros e
honestos as tuas Exmas. primas, pela morte do cavalheiro, do limpo homem de
distincdo José Feliciano Alves de Brito. N&o te esquecas. Honra-me por esse
modo delicado e gentil. Abraga-te terrivelmente saudoso.

Cruz e Sousa.
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O POETA-CRITICO (A POESIA)

A Gonzaga Duque

Rio, 11 de abril de 1894.

Na impossibilidade de falar-te calmamente, escrevo-te uma ligeira exposicao
sobre a Revista dos Novos.

Penso que o grupo que deve naturalmente constituir os combatentes da
Revista dos Novos tem de ser composto da tua individualidade, Emiliano
Perneta, Oscar Rosas, Arthur de Miranda, Nestor Victor, B. Lopes, Emilio de
Menezes, Lima Campos, Araujo Figueiredo, Virgilio Varzea, Santa Rita,
Mauricio Jubim, Cruz e Sousa e Gustavo Lacerda, simplesmente sendo que
este Ultimo deverda dar escritos sintéticos, muito generalizados, sem
personalismo, sobre politica socialista. Penso assim porque esses foram
sempre, mais ou menos de varios modos intelectuais, e em tese, 0S NOSS0S
companheiros, tendo cada um deles, na propor¢céo de sua aptidao, na esfera
de sua perfectibilidade, um sentimento homogéneo do sentimento comum na
Arte do Pensamento escrito. Penso também que o Unico homem fora da nossa
linha artistica de selecdo relativa possivel, que deve ser simpaticamente
admitido, para criticas cientificas para artigos de carater positivo moderno, € o
dr. Gama Rosa, que podemos considerar, a parte toda a nossa independéncia
e rebelido como um austero e curioso Patriarca do Pensamento novo.

Os mais, seja quem for, que venham de fora, isto é, que se apresentem com
trabalhos estéticos e de tal natureza alevantados e sérios que possam ser
admitidos nas colunas nobres da grande "Revista", para 0 que basta apenas
uma analise severa, rigorosa, desses trabalhos.

Enfim, apenas esse deve de ser o grupo fundador, por exceléncia, deve
constituir o corpo uno das ideias da Revista nos seus elevados fundamentos
gerais, a parte dos detalhes da compreensédo de cada um em particular. Entre
esses fundamentos gerais, acho que deve ser um dos principais, 0 maior e
mais firme radicalismo sobre teatro, ndo permitir se¢des, noticias ou coisa que
diga respeito a teatro que, por principio e integracédo de ldeias, ndo deve existir
para a nossa orientacao d'Arte na Revista dos novos.

Teu

Cruz ¢ Sousa.
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A LOUCURA (GAVITA)

A NESTOR VITOR

Rio, 18 de marcgo de 1896.

Meu Grande Amigo

Peco-te que venhas com a maxima urgéncia a minha casa, pois minha mulher
estd acometida de uma exaltacdo nervosa, devido ao seu cérebro fraco que,
apesar das minhas palavras enérgicas em sentido contrario e da minha atitude
de franqueza em tais casos, acredita em maleficios e persegui¢des de toda a
espécie. Cé te direi tudo. A tua presenca me aclarara o alvitre que devo tomar.

Escrevo-te dolorosamente aflito.

Teu

Cruz e Sousa.
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O DESESPERO, A ANGUSTIA: A EXCLUSAO

A Alberto Costa

Rio, 8 de maio de 1896.

Meu caro amigo

Abraco-o com afeto e recomendo-me a Exma. familia.

Ouso insistir no pedido que Ihe fiz por carta, pois acho-me na maior angustia e
nao tenho outro recurso sendo importuna-lo ainda uma vez.

Peco-lhe encarecidamente que me sirva, se ndo em toda ao menos na metade
da importancia que eu lhe solicitei. As minhas contrariedades e aflicdes
avolumam-se cada vez mais.

O amigo néo pode calcular certamente nem a metade da situagéo porque estou
passando.

Pode confiar na pessoa que |he entregar esta carta. Sempre ao seu dispor,
com simpatia e reconhecimento.

Am° Obmo

Cruz e Sousa.
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A AMIZADE: O ACONCHEGO

A NESTOR VITOR

Rio, 27 de dezembro de 1897.

Meu Nestor,

N&o sei se estarad chegando realmente o meu fim; - mas hoje pela manha tive
uma sincope tado longa que supus ser a morte. No entanto, ainda nao perdi
nem perco de todo a coragem. Ha 15 dias tenho tido uma febre doida, devido,
certamente, ao desarranjo intestinal em que ando.

Mas o pior, meu velho, é que estou numa indigéncia horrivel, sem vintém para
remédios, para leite, para nada, para nada! Um horror!

Minha mulher diz que eu sou um fantasma, que anda pela casa!

Se pudesses vir hoje até ca, nao s6 para me confortares com a tua presenca,
mas também para me orientares n'algum ponto desta terrivel moléstia, sera
uma alegria para 0 meu espirito e uma paz para 0 meu coracao.

Teu

Cruz e Sousa.
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A MORTE: A SENSACAO

A Araujo Figueiredo

Rio, janeiro de 1898.
Meu Araujo

Que o0s meus bracos amigos te apertem bem de encontro ao meu coracgao, no
momento em que receberes estas linhas saudosas. Mas escrevo-tas, meu
querido irmdo, com a alma dilacerada de angustias, porque me vejo a morrer
aos poucos, e quisera, pelo menos passar alguns dias contigo, antes que isso
sucedesse, pois vejo em ti um grande e afetuoso amparo aos meus ultimos
desejos. Fala com teu amigo José Fernandes Martins, e arranja com ele uma
conducdo no paquete Industrial, para mim, para a Gavita e para 0S meus
quatro filhos. Se escapar da morte que, no entanto, julgo préxima, ajudar-te-ei
no teu colégio, ouviste? Saudades.

O teu pelo coracao e pela arte,

Cruz e Sousa.
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A MOLESTIA

17 de marco de 1898.

Meu caro Nestor

Cheguei sem novidade a 16 deste por 7 horas e meia da manha desse dia.
Figuei cansadissimo da viagem. Nada tenho de importante mais a dizer-te. Os
remédios tomo-0s regularmente. Preciso com muita urgéncia de dinheiro. Isto
aqui € muito agradavel. Depois mandarei dizer tudo. Nao te esquecas do
dinheiro.

Lembrancas de Gavita

Teu

Cruz e Sousa.

Como véo os meus filhos que ai ficaram? Fico no hotel Amadeu. Sobrado.
Diaria 6$000. No correr da Estacéo.

Abraco todos 0s amigos

Cruz.
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O SIMBOLISMO: O RUIDOS

DEDICATORIAS DE MISSAL

A ARAUJO FIGUEIREDO:
Araujo Figueiredo

Na serenidade desta pagina clara, quero perpetuar, como na corrente do
Tempo, a Amizade, o Culto Intelectual, o alto Amor estético que te consagro-
ouros, mirras e incensos do meu ser devotado. A ti, Coracdo nobre; a ti,
luminosa Cabeca; a ti, delicioso poeta dos Campos, dos Mares, das Rosas, dos
Astros; a ti, amigo-irmdo, casta e branca natureza de Sonhador olimpico,
Israelita da Arte, que tens a virgindade emotiva das Forgcas novas,
originais/este Missal de Abstracéo, de Espiritualidade, de Forma.

Cruz e Sousa.

Rio de Janeiro, 13 de marcgo de 1893.

A TIBURCIO DE FREITAS

Meu adoréavel Tiburcio

A tua penetrante compreenséo de Arte, & tua delicadeza de sentir flores raras e
luminosas deste meio-ofereco este exemplar do Missal, para que, lendo-o
muitas vezes, em repouso, possas avaliar da esponténea, viva e comovida
simpatia intelectual que me ligou a ti serenamente, num movimento estranho,
misterioso e intimo de almas que se amam e percebem.

Assim, belo Tibdrcio, aqui me tens encerrado em esséncia abstrata de
Pensamento/palpitando junto ao teu coracdo bom e franco, nobre e valoroso,
que tao afetivamente me acolhe.

Cruz e Sousa.

Rio, 5, novembro de 1893.



