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RESUMO

William Blake era um caso de dopplebegabung, ou seja, era um artista de talentos
maultiplos, no caso, era gravador, pintor desenhista e poeta. Demonstrava aptiddo para as
artes imagéticas e verbais e intenciou juntar ambas, de maneira inextricvel, em sua
obra Songs of Innocence and of Experience, a qual chamamos de verbo-pictorica dada a
maneira como foi construida. O presente trabalho tem como objetivo a investigacdo de
como se deu a feitura de uma obra em que textos verbais e pictoricos apresentam-se
colocados em uma posicao de complementaridade matua, um ampliando a interpretacéo
do outro. Buscamos observar, atraves do estudo de manuscritos referentes a obra em
questdo, se 0 homem das imagens predominava sobre 0 homem das letras, se ocorria 0
inverso, ou ainda, se ambas as habilidades artisticas eram desenvolvidas
simultaneamente. Para isso, recorremos a Critica Genética, campo do conhecimento
dedicado ao estudo de processos de criacdo em geral. Seguindo as diretrizes propostas
por tal &rea do saber, pudemos adentrar no universo dos documentos de processo aos
quais tivemos acesso e, assim, fomos capazes de encontrar eixos do processo de criagdo
de Blake, que nos ajudaram a ter uma compreensdo, pelo menos parcial, de como
funcionava sua mente criadora em acéo.

Palavras-chave: William Blake. Songs of Innocence and of Experience. Critica
genética. Imagens e ilustracdes. Palavras e expressdes. Arte e literatura.



ABSTRACT

William Blake was a case of dopplebegabung, in other words, he was a multi-talented
artist: engraver, painter, designer and poet. He demonstrated aptitude for both imagistic
and verbal arts and had the intention to join them, in an inextricable way, in his work
Songs of Innocence and of Experience, which we call verbal-pictorial given the way it
was constructed. The present study aims at the investigation of how such a work was
created, with its verbal and pictorial texts put in a mutual complementary position, one
amplifying the interpretation of the other. We tried to observe, through the study of
manuscripts related to the referred work, if the man of images was predominant over the
man of words, if it was the other way around, or still, if both artistic abilities were
developed simultaneously. For so, we resorted to a field of knowledge called Genetic
Criticism, which is dedicated to the study of processes of creation in general. It gave us
tools so we could penetrate the universe of documents of process, which we had access
to, and so, we were able to find some main axes of Blake’s process of creation, which
helped us have an understanding, at least partial, of how his creator’s mind worked.

Key-words: William Blake. Songs of Innocence and of Experience. Genetic Criticism.
Images and illustrations. Words and expressions. Art and literature.
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INTRODUCAO

William Blake foi um poeta, gravador, ilustrador e pintor do seculo XVIII.
Era um caso de doppelbegabung, denominacgédo de Ulrich Weisstein (1982) para artistas
que apresentam talentos maultiplos. Porém, diferente de outros que possuiam essa
mesma caracteristica, Blake unia poesia e gravura em um mesmo meio fisico.
Michelangelo, Dante Gabriel Rossetti e Henry Fuseli, por exemplo, escreviam e
pintavam, mas em momentos diferentes, em obras e meios diferentes. Segundo Walter
Crane (1905), quando um artista tem o dom do talento duplo, a interacdo entre dois
meios semidticos especificos produz harmonia. Crane acreditava que Blake era um
artista excepcional, que conseguia atingir “harmony between text and illustration. They
become a harmonious whole, in complete relation” (1905, p. 139) *.

Blake desenvolveu uma técnica de impressdo original chamada de
Illuminated Printing (impressao iluminada), através da qual gravava poemas e desenhos
em uma mesma matriz de cobre. Fez uso desse método para imprimir suas principais
obras, que tinham como inconfundivel caracteristica a unido de verbo e imagem.
Contudo, segundo Vaughn (1999), no trabalho iluminado de Blake, as imagens
correspondentes a cada poema ndo eram simplesmente uma reproducédo do texto verbal,
mas ambas as linguagens se complementavam para formar um todo mais amplo, mais
complexo. De fato, percebe-se que o poema ampliava a interpretacdo da imagem e vice
versa, porém, em alguns de seus Gltimos trabalhos, o que se lia ndo correspondia ao que
se via, j& que imagem e verbo ndo tinham nenhuma correlagdo aparentemente coerente.
Né&o se pode dizer, portanto, que Blake ilustrava seus textos verbais, uma vez que este
conceito remete ao ato de traduzir o verbal através do ndo verbal. llustrar, nas atuais
concepcoes da atividade, significa traduzir ou ressignificar o texto de partida (ARROJO,
2002); nesse caso, a traducdo € considerada independente e, embora mantenha uma
relacdo de anterioridade com o texto fonte, é entendida como outro texto, pois é fruto de
outra interpretacdo. No caso de Blake, o que ele faz é aliar uma linguagem a outra. Cria
imagem e verbo para que funcionem juntos, como dois instrumentos dentro de uma
mesma orquestra; se estiverem separados fardo algum sentido, mas, se apreciados em
conjunto, ampliardo e enriquecerdo a interpretacdo da obra como um todo. Ou seja, ao

se separar as duas linguagens, o poder semantico da obra fica comprometido.

! «[...] harmonia entre texto e ilustragdo. Eles se tornam um todo harmonioso, em completa relagéo”

(tradugéo nossa).
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Baseados nessa premissa, consideramos que, na obra iluminada de Blake,
nenhuma das linguagens predomina sobre a outra. N&do ha uma relacdo de superioridade
do verbo ou da imagem, ambos sdo igualmente importantes para uma compreensao mais
ampla do todo. Porém, como ja afirmamos, nem todas as suas obras possuem uma
relacdo intima referencial entre o verbal e o pictérico. A pesquisadora Andréa Lima
Alves (2007), em sua tese de doutoramento intitulada A interacdo entre texto e
ilustracdes nos illuminated books de William Blake pelo prisma da obra America, a
Prophecy, afirma que, nas obras iluminadas de Blake, existem momentos em que esse
poder de referencialidade entre as duas linguagens parece maior e momentos em que
parece menor. De acordo com ela, ha trés tipos de classificacdo: em algumas obras, as
gravuras apresentam um grande grau de referéncia com 0s textos; em outras, essa
relacdo se da de maneira metafdrica, fazendo com que o leitor interprete as gravuras a
partir de analogias; e em outras, essa referencialidade é pequena, pois as imagens nao
tém correlagdo com o texto e o leitor se vé obrigado a levantar hipéteses, ja que, por
exemplo, ha a presenca de personagens que sequer sdo mencionados nos textos verbais.

Escolhemos como recorte para 0 nosso estudo, dentre as obras que fazem
parte de seus livros iluminados, Songs on Innocence and of Experience: shewing the
two contrary states of the human soul (BLAKE, 2008) que, embora tenha sido
publicada como um Unico e grande signo estético, na verdade foi escrita em duas etapas:
Songs of Innocence (Cancdes da Inocéncia) em 1789 e Songs of Experience (Cancdes da
Experiéncia) em 1794. Essa obra, pelas suas caracteristicas, pertence a primeira
classificagdo de Lima, pois apresenta um alto grau de referencialidade entre os textos
verbais e imagéticos; ou seja, verbo e imagem caminham juntos e se correlacionam de
maneira imbricada. Nela, Blake nos mostra os dois lados da condicdo humana: a
inocéncia e a experiéncia. Escrita no meio da grande Revolugdo Francesa e da grande
Revolugéo Inglesa, a obra retrata, em sua primeira fase, uma visdo mais otimista de
Blake com relagcdo ao mundo e aos homens. Ocorria, nessa época, a queda da Bastilha
na Francga e o absolutismo monarquico era substituido por uma assembleia constituinte,
que propagava um sonho de liberdade, igualdade e fraternidade (HOBSBAWN, 2009).
Blake era um entusiasta dessa nova perspectiva de mudanca social. Porém, com 0s
progressos da revolucdo industrial na Inglaterra, cada vez mais agressiva e com 0s
revolucionarios franceses assumindo posicOes tiranicas, Blake comegava a sucumbir a
descrenga de que o mundo ndo rumava necessariamente para um futuro mais justo e

promissor. Portanto, a segunda fase da obra em questdo, da sinais de que o pessimismo
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teria tomado conta de suas opinides sobre a existéncia e podemos ver um autor mais
sombrio, mais cético com relacdo a bondade, a honestidade; a inocéncia é entdo
substituida pela experiéncia, ou seja, por um mundo corrompido pela ganancia, pelo
desrespeito ao proximo e pela razdo?. Os vinte e dois poemas de Songs of Innocence se
contrapBem aos vinte e dois poemas de Songs of Experience. Damos como exemplo o
caso de Holy Thursday?®, pertencente & primeira obra, e Holy Thursday®, pertencente &
segunda. O primeiro descreve um evento de grande significado para a Igreja Catdlica,
que seria a ascensdo de Jesus, 39 dias ap0s a Pascoa. Nesse dia, era comum que as
criancas pobres, em sua maioria orfas, marchassem de suas respectivas instituicoes até a
Catedral de S&o Paulo (St. Paul’s Cathedral) para a cerimdnia religiosa (PHILLIPS,
2000). O poema contido em Songs of Innocence mostra exatamente um olhar mais
inocente para a questdo dos meninos pobres que rumam em direcdo a catedral para as
celebracfes da Quinta-Feira Santa. O eu-lirico fala da beleza da cena, da multiddo em
conjunto, radiante, em roupas coloridas, cantando harmoniosamente. Dessa forma, nota-
se que, em um primeiro momento, através de um olhar inocente, o que foi considerado
belo, passa a mostrar-se muito mais profundo e castigado a luz da experiéncia. Assim,
Holy Thursday de Songs of Experience lida com o que se passa por tras daquele
momento religioso, mostrando como a vida daquelas criancas é arida e sem cores,
diferente da celebracdo em que se encontram.

Podemos perceber, através da construcdo de duas obras que se contrapdem
completamente, mas que formam um conjunto maior, uma das questdes mais cruciais
durante toda a vida de Blake: a convicgdo da unido de opostos como partes de um todo.
Entdo, a ideia maniqueista de bem/mal, céu/inferno, é substituida pelo pensamento

dialético de que ha, dentro de cada ser, sentimentos maléficos e benéficos, nobres e vis.

2 Blake criticava ferozmente o racionalismo exacerbado da época e advogava que 0 homem s6 poderia
chegar a verdade através da imaginacdo e da percepcédo pura (VAUGHN, 1999).

® Era uma Quinta-Feira Santa, as faces limpas, inocentes,/Criancas iam duas a duas, em rubro & azul &
verde/Com niveos cetros fluindo a frente, vao sacristdos grisalhos/Como as aguas do Tamisa, ao alto
domo de Paulo/Aquelas flores deta Londres, que multiddo pareciam/Reunidas em grupos com uma luz
toda sua elas brilham/Era um imenso rumor, mas um rumor de cordeiros/Milhares de criangas erguendo
seus inocentes dedos/Agora erguem um cantico aos céus como um potente vento/Ou como harmonioso
trovejar entre celestes assentos/Abaixo senta-se, guardides dos pobres, a gente idosa:/Nutri compaixao e
ndo desviareis um anjo da porta vossa. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In:
BLAKE, 20054, p. 55).

*E coisa santa de se ver/Em terra fértil e opulenta/Deixar na miséria um bebé/Nutrido por méao
avarenta?/Este grito ¢ uma cangdo?/Sera ela de alegria?/E tantas criancas pobres?/E um terra de
indigéncial!/E seu sol nunca tem brilho./Seus campos secos, desertos/Seus caminhos, tém espinhos/E 14 é
um eterno inverno./Pois onde quer que o sol brilhe/Onde quer que a chuva assente:/Bebés ndo podem
passar fome/Nem a miséria assustar a mente. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves
(In: BLAKE, 20054, p. 81).
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Segundo Blake, somente através da juncdo dos opostos é que se poderia entender o
mundo e a esséncia humana como um todo. Para ele, nenhum homem é inteiramente
ruim ou bom, pois somos todos imbuidos de sentimentos contraditérios. Seguindo esse
mesmo raciocinio dialético, Blake une em sua obra poesia e pintura, duas artes
consideradas rivais por criticos como W. J. T. Mitchell (1986), para quem textos
imageéticos e textos verbais, sob certas perspectivas, apresentardo sempre uma relacdo
de superioridade em relagdo um ao outro. Este estudioso aponta argumentos que
colocam ora a imagem em posicdo de inferioridade em relacdo ao verbo, ora o verbo em
posicdo de inferioridade em relacdo a imagem, enfim, ambas a linguagens em uma
relacdo de desigualdade. Ao contrério, para Blake, poesia e pintura jamais poderiam ser
dissociadas, pois ambas seriam frutos do seu ser artistico (VAUGHN, 1999). Isso se
reflete em suas composicdes, no entrelacamento existente entre o verbo e a imagem.
Diante de tal fato, comecamos a nos questionar se, em seu processo de criacdo, essas
duas linguagens também desfrutavam da mesma atencdo; ou seja, se Blake dispensava
igual importéncia a criagcdo de ambos 0s textos, se 0s criava de maneira simultanea ou se
priorizava uma das linguagens, fazendo com que alguma servisse como ponto de partida
para a outra.

Para respondermos a essa indagacdo inicial, recorremos a fonte de sua
criagdo, ou seja, aos manuscritos de Songs of Innocence and of Experience. Ao
ingressarmos no universo desses documentos, deparamo-nos com um campo de estudo
chamado Critica Genética. Os estudos genéticos nos permitem analisar, a partir de
manuscritos, o processo de criacdo artistica. Manuscritos, para os geneticistas, sdo
documentos de processo que auxiliam o pesquisador a fazer inferéncias e levantar
hipoteses ou postulados baseados nas marcas deixadas pelo artista: omissdes,
acréscimos, apagamentos etc. A importancia de um estudo genético reside no seu
propdésito de tornar visivel e compreender a originalidade de um texto através do
processo que o fez surgir.

Portanto, para desenvolvermos nosso trabalho, dividiremos esta tese em sete
secdes. Na segunda, faremos um apanhado do contexto em que o autor viveu e em que a
obra Songs of Innocence and of Experience foi escrita. Ao escolhermos manuscritos de
William Blake como objeto de estudo, deparamo-nos com a necessidade de
compreender a realidade em que o autor estava inserido, pois ele, enquanto individuo,
foi reflexo de uma rede de relagdes socio-historico-culturais. Pensamos que, entendendo

a atmosfera em que vivia Blake, teriamos muitas possibilidades interpretativas e
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subsidios para fazermos inferéncias sobre a subjetividade do artista ao longo de seu
processo de criagdo, especialmente porque ele envolvia-se ativamente em assuntos

politicos e religiosos de sua época. Baseamo-nos em Biasi quando este afirma que:

As significacbes da obra textual sdo produtos hibridos,
essencialmente relativos ao seu periodo de surgimento, ao ambiente
socio historico e intelectual de seu contexto nativo, e que ndo cessam
de se transformar ao longo do tempo de acordo com a evolugdo das
realidades sociais, da lingua e da cultura do leitor (2002, p. 224).

Os estudos genéticos propdem uma abordagem sistémica para que se possa
entender a criacdo como acdo comunicativa, que acontece em rede e interliga sujeito,
processo de criagdo e contexto sociocultural.

Na terceira se¢do, buscaremos ferramentas para que possamos fazer uma
analise mais aprofundada de como se deu, efetivamente, o entrelagcamento entre verbal e
ndo-verbal na obra em questdo. Tentaremos entender em que medida palavra e imagem
se articularam, ou ainda, em que medida as palavras assumiram atributos imagéticos ou
vice-versa. Portanto, para deslindarmos as nuances dessa correlacao, recorremos a teoria
semidtica de Charles Sanders Peirce. A investigacdo semidtica abrange todas as areas
do conhecimento envolvidas com as linguagens ou sistemas de significacdo, portanto
tem por objeto de investigacdo todos os codigos possiveis, estabelecendo ligagdes entre
meios semidticos diferentes (PIGNATARI, 1987); em nosso caso, o verbal em relacdo
ao pictérico. De acordo com Décio Pignatari (1987), toda e qualquer coisa que se
organize ou tenda a organizar-se sob a forma de linguagem, verbal ou ndo-verbal, é
objeto de estudo da semiética, uma teoria geral dos signos concebida por Peirce (1990),
em que signo é definido como tudo aquilo que, sob certo aspecto, substitui ou
representa alguma coisa para alguém; dirige-se a alguém, isto é, cria na mente dessa
pessoa um signo equivalente. Desenvolveu-o, entdo, em uma relacdo triddica: com ele
mesmo (numa perspectiva de primeiridade); com seu objeto (huma perspectiva de
secundidade); e com seu interpretante (numa perspectiva de terceiridade). Para nossa
andlise, levaremos em consideracdo, predominantemente, a relagdo do signo com seu
objeto, que se desdobrard em uma outra divisdo triadica, a saber: icone, indice e
simbolo.

O icone, segundo Peirce, € um signo que mantém uma relacdo de
semelhanga com seu objeto; o indice, por sua vez, tem com seu objeto uma relacéo de

fato, contigua; o simbolo opera com seu objeto por convengdes. Songs of Innocence and
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of Experience, como demonstraremos durante a segunda secdo, é direcionada,
predominantemente, pela acéo desses trés signos: revela uma tendéncia a iconicidade, a
indicialidade e a simbolicidade. Desse modo, a teoria semiltica nos parece
particularmente Gtil para a compreensdo de como se deu, mais intimamente, a relacdo
entre palavra e imagem na referida obra; ou ainda, de maneira mais abrangente, como se
deu o modo de funcionamento das duas linguagens dentro dela.

Na quarta secéo, traremos varias obras que, assim como a arte iluminada de
Blake, tiveram como caracteristica a unido entre textos verbais e textos imageéticos;
destacaremos construcdes artisticas (desde a antiguidade até a contemporaneidade) em
que hd uma interacdo entre palavra e imagem em um mesmo meio fisico, caracteristica
similar a Songs of Innocence and of Experience. Daremos atencdo também a outros
tipos de trabalhos que vincularam, de alguma maneira, as duas linguagens. Porém,
gostariamos de salientar que ndo teremos a pretensao de contemplar todas as formas de
manifestacdo artistica em que se deu essa correlacdo. Fatalmente, havera lacunas em
nossa exposicao, porém, salientamos que um dos nossos objetivos é tragcar um panorama
generalizado sobre como essa interacdo se deu em momentos e culturas diferentes.
Convocaremos fildsofos e estudiosos que lidaram com a questdo da relacdo imagem e
verbo para que eles nos auxiliem em nossas reflexdes sobre como essa aproximacgéo foi
entendida através dos tempos. Na sequéncia, faremos uma comparagdo entre 0 que
Blake produziu e o que foi feito antes e depois dele, em termos de associacdo entre
textos verbais e pictdricos, para, assim, partirmos em busca de uma taxonomia para
classificar sua arte. Faremos consideracdes baseados nos chamados Estudos Interartes,
que apareceram no final do século XX na esteira da tradicdo comparatista. Esse novo
campo de pesquisa abriu oportunidade para o estudo das relagdes entre as artes, entre as
midias, possibilitando o desenvolvimento de trabalhos que preconizam o
reconhecimento dos varios modos possiveis de producgdes textuais, extrapolando os
limites do verbal para atingirem outros sistemas semidticos (cinema, fotografia, artes
gréficas etc.).

Dois importantes nomes dentro dessa nova maneira de estudar as relagdes
“intermidiaticas” sdo Claus Cluver e Leo Hoek. Ambos desenvolveram nomenclaturas
para 0s varios tipos de associacao entre textos compostos de uma ou mais midias e para
as diversas relacdes entre textos intermidiaticos. Depois de buscarmos definir Songs of
Innocence and of Experience a partir das classificagdes de Cluver e Hoek, intentaremos
perceber se alguma delas, de fato, comporta a complexidade do fazer artistico de Blake,



16

ou seja, se elas sdo satisfatorias para que se possa categorizar a arte composta blakeana,
em que textos verbais e imagéticos sdo criados simultaneamente, pelo mesmo artista, de
maneira bastante enredada, sobre um mesmo meio fisico, com claras indica¢des de que
ele, possivelmente, pretendia alcancar uma unidade para cada exemplar.

Na quinta secdo, buscaremos o entendimento do processo de criacdo da obra
em questdo. Para desenvolvermos tal estudo, analisaremos 0s manuscritos contidos no
notebook de Blake, com base nos textos de autores tedricos e de obras que se utilizam
da Critica Genetica, campo do conhecimento que se volta para os processos de criacao,
propondo uma abordagem sistémica ao estudo desses processos, a0 mesmo tempo em
que procura entender de que maneira se da a interacdo entre os documentos de processo
analisados. Assim, ndo se trata apenas do estudo dos manuscritos, mas também dos
poemas, das gravuras ou dos desenhos, das cartas trocadas pelo autor com outros
artistas e amigos, das anotacdes marginais feitas em seus esbocos, incluindo, ainda,
dados da vida pessoal do escritor e do contexto sécio-politico-histérico-cultural em que
Blake estava inserido. A partir dai, buscaremos entender o seu processo de criag&o.
Segundo Anastacio e Silva (2010), os documentos de processo nos dao bases empiricas
para inferirmos sobre os caminhos trilhados pelo criador, considerando que o processo
de criacdo sofre influéncias multiplas, tais como: de outros criadores, da familia, do
contexto sociocultural, dentre outras. Estes s&o 0s chamados subsistemas de um sistema
maior em que se insere a obra do autor, podendo fazer parte desse subsistema as rasuras,
0s erros, os fragmentos de manuscritos, as cartas, os diarios, as anota¢6es. Como afirma
Pino (2007) °:

E importante perceber que o objeto da Critica Genética ndo é um
texto, um material, mas um processo, ndo aquele pelo qual o escritor
passou, mas aquele que o pesquisador construiu a partir dos
manuscritos que esse escritor deixou.

Cecilia Almeida Salles (2008) comenta que a Critica Geneética nasce da
constatacdo de que uma obra é resultado de um trabalho que passa por transformacoes
progressivas. Surge a partir de um investimento de tempo, dedicacdo e disciplina por
parte do autor; entretanto, passa por um processo de correcoes, de pesquisas feitas pelo
autor, ao longo do processo, de esbogos que desdizem aquele velho mito romantico de

gue a obra ja nasce pronta. O interesse da Critica Genética esta voltado para o processo

*Disponivel em:
<http://cienciaecultura.bvs.br/scielo.php?pid=S0009-67252007000100013&script=sci_arttext> Acessado
em 20 de Marco de 2010.
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criativo e trata-se de uma investigacdo que indaga a obra de arte a partir de sua
fabricacdo, a partir de sua génese. Como é criada uma obra? Essa é sua grande questao.
Pretende, assim, compreender os mecanismos da producdo, elucidar os caminhos
seguidos pelo autor e entender o nascimento da obra, ou seja, investigar a sua génese, 0
caminho percorrido pelo artista.

Esse estudo do processo criativo é feito a partir das marcas deixadas pelo
autor ao longo do seu caminho. Outras &reas, como a Filologia, por exemplo, vém
estudando o manuscrito literario, mas o que diferencia a Critica Genética é seu interesse
centralizado na compreensdo do processo de criacdo em si. Segundo Salles (2006, p.
19), o pesquisador move-se sobre as “pegadas” do autor, tendo diante de si a criagdo,
que, para esta autora € dindmica. Esse dinamismo permite que o pesquisador entre em
contato com todas as possibilidades que tenham surgido no decorrer do processo da
criacdo; todas as interferéncias de outras obras, interferéncias de obras do préoprio autor
sobre aquela nova que esta sendo construida e todos os possiveis desencadeamentos que
poderiam ter ocorrido. Essa constatacdo leva Salles (2004) a nogdo de “inacabamento”
da obra, ideia inversa ao que se pode chamar de “obras completas” ou ideais.

A questdo da “esséncia” de uma obra também se enfraquece quando se vé
uma obra como um espaco de variacBes continuas, de possiveis interpretacdes e
infinitas modificacdes. Segundo Salles (2006), Peirce ja afirmava que seria impossivel
capturar o objeto dindmico por inteiro, ou seja, capturar a esséncia ou a verdade total de
uma obra. Mesmo porque o conceito de verdade também € questionavel e relativo, a
depender do angulo que se escolha para descrever um fendmeno. O que se consegue é
apenas ter acesso a um recorte dessa possivel verdade, que Peirce (1990) chama de
objeto imediato.

Ainda segundo Salles (2006, p. 21): “Nao se trata de uma desvalorizag¢do da
obra entregue ao publico, mas da dessacralizacdo dessa como produto final e Unica
forma possivel”. Muitas vezes, o pesquisador de Critica Genética depara-se com
registros “finais” de um romance, por exemplo, marcados por indices de insatisfacdo
por parte do autor com relagdo a seu texto. Ou seja, talvez nem mesmo para 0 proprio
autor, a obra estivesse “acabada”, mas tinha que ser entregue para publicacdo, por isso a
da por terminada.

Diante dessa perspectiva, é possivel entendermos que o processo de criacao
ndo se da de maneira linear, 0 que nos leva ao conceito de rede. Para as autoras Silva e

Anastécio (2010), a criacdo se da de maneira interacional, em que podemos observar um
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didlogo entre autores, entre manuscritos, entre obras, ou seja, ha um continuo de
relages que constitui a atividade criadora. O sistema criativo, por ser aberto, apresenta
trés propriedades: a globalidade (em um sistema aberto as partes séo interdependentes e
qualquer mudanca em uma parte implicara em mudanca no sistema); a retroalimentacéo
(as relacdes entre os elementos do sistema séo circulares e qualquer interferéncia no
sistema poderé atingir sua totalidade); e a equifinalidade (por ser um sistema circular, 0s
resultados finais podem ser alcangados de diferentes maneiras e a partir de condicOes
iniciais diferentes).

Assim, o pensamento criativo é ativado por elementos intrinsecos e
extrinsecos ao proprio sistema que esta sendo construido, como por exemplo: uma cena
testemunhada, um livro lido, uma nova leitura sobre a obra que esta sendo construida
pode interferir em uma determinada criacdo. O que o critico genético deve fazer é
estabelecer conexdes a partir do material estudado e buscar entender a rede de
associagOes inerente ao pensamento do autor. De acordo com Salles (2006, p. 33), “O
que buscamos é a compreensdo da tessitura desse movimento; para assim entrar na
complexidade do processo”.

Ainda na quinta secdo, adotaremos como abordagem tedrica especifica para
nosso estudo, a Critica Genética de base peirceana. Necessita-se, em um estudo
genético, da pratica interdisciplinar, ou seja, do contato com outras ciéncias para que
estas fornecam um arcabouco tedrico consistente, que possa auxiliar o estudioso
genético a propor explicacdes relativas ao processo criativo; essa abordagem tedrica
escolhida funcionard como elemento norteador da andlise. Pode-se associar a Critica
Genética com ciéncias como: psicanalise lacaniana, diferentes areas da linguistica,

analise do discurso, semiotica, dentre outras. Segundo Silva (2000, p. 25):

[...] o geneticista precisa do suporte tedrico como auxilio a seu
trabalho descritivo, no sentido de direcionar a anélise e disciplinar
cientificamente os dados obtidos. A Critica Genética nasce
interdisciplinar, pois necessita de outras ciéncias que Ihe fornegam
o instrumental tedrico, capacitando-a a explicar o processo criativo.

Elegemos, portanto, esse suporte a partir da teoria semiética de Peirce, pois
além de estarmos trabalhando com manuscritos que apresentam dois meios semiéticos
relacionados, tal teoria também nos permite fazer reflexdes sobre a criacdo artistica,

enquanto gesto-acdo, que se movimenta, com tendéncia vaga, em direcdo a obra. Os
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manuscritos sdo regidos pela no¢do de movimento, sem falar que revelam uma rede de
linguagens intrinsecas a eles. A Critica Genética ao estudar a génese da criacéo,
investiga 0 passo a passo do artista rumo a construcdo do objeto, ou seja, se preocupa
com o gesto, que nada mais € do que um signo indicial; ou seja, o gesto € um indice do
processo analisado. Indice, para Peirce, como ja explicamos anteriormente, é um signo
que mantém uma relagdo fisica com o que representa. O gesto é parte do movimento
geral do processo criativo, que pode também ser chamado de semiose ou agéo do signo.
Através da utilizacdo da semidtica como ferramenta de analise, seremos capazes de ler
tracos da acdo criativa de Blake, que pode ser vista em movimento. Esse movimento é

ndo-linear, pois, para chegar a uma meta, ele toma vérias direcoes, ou seja, ele é:

[...] falivel com tendéncia, sustentado pela légica da incerteza,
englobando a intervencdo do acaso e abrindo espago para o
mecanismo de raciocinio responsavel pela introducéo de ideias novas.
Um processo onde a regressao e a progressao sdo infinitas (SALLES,
2002, p. 185).

As rasuras, por exemplo, séo elementos que podem ser associados a erros e
a falibilidade; sdo variantes, vistas pela Critica Genética como possibilidades, ou seja,
como caminhos percorridos pelo autor até chegar ao que ele considerou como texto
“ideal”, ou pelo menos, proximo disto.

Ja a tendéncia é descrita por Salles (2004) como um rumo que direciona o
processo de criacdo das obras de maneira vaga. Outro fator que pode interferir no
processo criador € a ocorréncia do acaso, 0 que pode levar o sujeito a pensar que outras
obras teriam sido possiveis ndo fosse aquele imprevisto ocorrido e registrado, muitas
vezes, no documento de génese. Os documentos podem trazer informacdes, denunciar
modos de acdo, apontar recorréncias e revelar particularidades criativas, que possam
gerar certas generalizagbes sobre a criacdo. Ao pesquisador cabe fazer inferéncias e

levantamento de hipdteses a partir dos elementos que tem em méos. Lé-se que:

A critica genética se pde, pois, como uma teoria do movimento, uma
estética do ndo-terminado, uma semiética do movimento que busca
estabelecer uma rede de significacbes que envolvem a obra e seus
mecanismos de producdo (CIRILLO, 2009, p. 17).

Acreditamos que, nesse sentido, optar pela Critica Genética de linha
peirceana para fazer a analise do processo criativo de Blake significa optar, em primeiro

lugar, por um modo de olhar para 0 manuscrito; aquele que privilegia a fenomenologia
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da percepcdo, ou seja, como o fendmeno pode ser percebido. Significa, também, apoiar-
se no conceito de semiose e de vagueza, principios que nos ddo a indicacdo de criacdo
como gesto/agdo em movimento, cheio de incertezas e, por isso mesmo, cheio de
possibilidades. A semidtica peirceana € tdo geral ao ponto de se dizer que tudo pode ser
visto como signo; mas, a0 mesmo tempo, é uma teoria que privilegia 0 movimento, ou
seja, tudo € signo, mas signo em movimento. O processo criativo é absolutamente
dindmico, o gesto de criar é agdo em movimento, acdo vaga. Através da utilizacdo da
semidtica como ferramenta analitica, somos capazes de ler a acdo criativa que esta em
movimento, de buscar compreender 0 movimento do gesto nos documentos de génese.
Na sexta secdo, a partir da escolha de nosso arcabouco tedrico, partiremos
para a analise de nosso corpus, que se constituird de dois félios onde se encontram
rascunhos de trés poemas de Songs of Innocence e que estdo contidos no manuscrito
incompleto An Island in the Moon, editado, comentado por Michael Phillips em seu
livro The Creation of the Songs: from manuscript to Illuminated Printing (2000). Ainda
teremos acesso a versdo fac-simile do caderno de anotagBes de Blake (notebook),
editado, comentado e transcrito por David Erdman e Donald Moore em 1973, que
contém manuscritos referentes a vinte e um poemas de Songs of Experience. Esse
notebook (também chamado de Rossetti Manuscript devido ao fato de que o poeta e
pintor Dante Gabriel Rossetti 0 comprou em 1847) esté repleto de poemas, textos em
prosa e desenhos. Quando seu irmdo e aprendiz de desenhista Robert morreu em 1787,
Blake comecou a usar as paginas em branco do livro de rascunhos dele como se fosse
seu, enchendo-o de rabiscos até que o caderno estivesse completamente utilizado, em
1818. Esse notebook contém rascunhos preliminares de todas as Cangdes da Experiéncia
(com excecdo de trés delas), de outros poemas nunca publicados, alguns epigramas,
rascunhos de poesia filosofica, versos ndo escritos para publicagédo, rascunhos de textos
em prosa, desenhos preliminares de trabalhos publicados, bem como muitos outros
rascunhos e tentativas variadas. Muitas vezes, Blake simplesmente usava seu notebook
como um diario para desabafo. Esse documento € muito importante para o estudo do seu
processo de criagédo, pois podemos encontrar poemas revisados exaustivamente, como
por exemplo, London, Infant Sorrow e The Tyger. Importante também para 0 nosso
estudo é a marginalia registrada nesse mesmo notebook. Blake ali anotou muitas de suas
impressfes e amarguras, algo que muitos outros criadores talvez sintam, mas nem
sempre registrem. Durante 0s anos em que sua obra mais extensa, Jerusalem, estava

sendo finalizada (1804-1820), ele escreveu os paragrafos octossilabos de outra obra,
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The Everlasting Gospel (1820), em determinados espacos do seu notebook
(MARGOLIOUTH, 1951). Isso explica porque, em seus manuscritos, ha a presenca tdo
fecunda de anotagdes paralelas que nada tém a ver com o que esta sendo criado naquele
folio; mas que podem ser Uteis para entendermos suas opinides acerca de assuntos que
poderdo surgir como temas de algumas de suas outras obras.

Blake também tinha como hébito fazer anotacGes nas margens dos livros
que lia. Ele anotava tanto que, muitas vezes, ndo sobrava nenhum espago em branco nas
paginas. Catherine Blake, sua esposa, afirmou que nunca o0 via com as maos
desocupadas. Mesmo quando estava lendo, segundo ela, Blake fazia anotacdes que
externavam suas opinides (MARGOLIOUTH, 1951). Muitas interpretacdes e opinides
sobre o artista foram repensadas simplesmente depois de se ter lido sua marginalia,
como por exemplo, de que era louco e mal instruido, ou de que era obscuro, ou ainda
que tinha um temperamento calmo e doce. O que se pode perceber nitidamente é que
Blake era estimulado pelas obras de outros autores a escrever e anotar suas ideias e
impressdes, 0 que se constitui um rico material para o estudo do artista.

Os textos diversos (cartas, marginalia, comentarios, anotacdes etc.), escritos
por Blake, que usaremos em nossa pesquisa, estdo registrados na obra Complete
Writings, editada por Sir Geoffrey Keynes (1972). Outro recurso que teremos para um
estudo mais amplo serdo os desenhos que ele esbogou, mas ndo necessariamente
publicou, e que estdo contidos na obra Drawings of William Blake: 92 pencil studies,
também comentada e selecionada por Sir Geoffrey Keynes (1970). Pensamos que todo
esse material sera extremamente importante para entendermos a dindmica do processo
de criacdo do artista. Ele nos auxiliara a fazer inferéncias mais ancoradas, mais seguras,
nos ajudando, assim, a esbocar um quadro tedrico mais amplo sobre tal processo de
criagéo, tendo como alvo a obra Songs of Innocence and of Experience.

Salles (2002) afirma que um geneticista pode se defrontar com os diferentes
suportes materiais para a realizacdo de seu trabalho: cadernos de anotagdes, diarios e
correspondéncias; roteiros, mapas e planos; esbocos, primeiras redagdes e rascunhos;
manuscritos, como 0s originais sdo chamados, datilografia e provas de impresséo.
Ainda segundo Salles, é na relagdo entre o pesquisador e seu objeto de estudo, ou seja, 0
material enquanto documento observado, que se pode falar da Critica Genética como
construcdo intelectual, como texto que foi constituido pelo proprio critico genético.

Assim, depois de termos construido nosso dossié genético, partiremos para a
andlise propriamente dita do processo de criacdo da obra. Através da observacdo dos
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manuscritos e dos documentos de processo em geral, buscaremos respostas para nossas
questdes de pesquisa: como o autor construiu a obra Songs of Innocence and of
Experience? Ele criava os textos verbais a partir dos visuais, criava os textos visuais a
partir dos verbais, ou ainda, criava ambos simultaneamente? Os signos verbais e visuais
integram-se dentro desse processo de criagdo? Como? Quais foram alguns dos eixos
bésicos do processo de criacdo do artista, evidenciados através das pegadas deixadas por
ele proprio? Temos a intengdo de desvendar, pelo menos parcialmente, o seu modus
faciendi; procuraremos observar metas, recorréncias ou tendéncias que se revelaram, ao
longo do processo de criacdo em questdo. Tentaremos definir, portanto, alguns eixos
desse processo, ou seja, leis internas que se consolidaram e que o nortearam.

Almuth Grésillon (2007) fala da importancia de se decifrar, datar, catalogar,
classificar e transcrever o dossié; porém, em nosso caso, isso SO sera necessario no que
se refere aos folios de Songs of Innocence, pois 0 notebook ja foi devidamente
transcrito, classificado e organizado por David Erdman e Donald Moore (BLAKE,
1973), como ja explicamos anteriormente. Esperamos, assim, com esse estudo de caso,
chegar a descobertas que possam ser importantes para os apreciadores e estudiosos de

Blake, bem como, para o avanco nos estudos da Critica Genética.
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2 WILLIAM BLAKE: VIDA EM OBRAS

William Blake nasceu em Londres, em 28 de novembro de 1757. Morreu na
mesma cidade, em 12 de agosto de 1827. Viveu sua infancia em meio a paisagem
pastoril dos subdrbios londrinos, onde passava boa parte do tempo apreciando 0s
campos verdes e bosques, o que veio a influenciar toda sua vida e obra. Ao criar
pictoricamente 0s préprios personagens, ou, ao recriar varios ja consagrados por outros
pintores, desenhistas e gravadores, enfatizando sempre o poder da imaginacdo, rompeu
com as convengdes da arte visual tradicional. Do mesmo modo, em sua escrita, ndo se
preocupou em enquadrar-se a rigidez de certas formalizacGes métricas prdprias da época
(VAUGHAN, 1999).

Era uma crianca sensivel e mostrava talento artistico desde a mais tenra
idade. Embora n&o tenha recebido uma educacdo formal (foi alfabetizado em casa), aos
10 anos, seus pais mandaram-no para a escola de desenho Henry Parr’s, onde
desenvolveu o gosto pelo mundo das imagens. O sistema educacional inglés, na época,
era muito precario e somente as familias aristocraticas podiam dispor de tutores para
educar seus filhos (HOBSBAWN, 2009).

Aos quatro anos, aconteceu um fato que tornaria esse sujeito Unico: declarou
ter visto Deus olhando-o através da janela. Essa tendéncia a ter visdes passou, entdo, a
se revelar. Aos 10 anos, teria visto anjos em cima de uma arvore no parque londrino de
Peckham Rye e escreveu sobre eles, em 1810: | see an innumerable company of
heavenly host crying — Holy, Holy, Holy is the Lord almighty ® (MARGOLIOUTH,
1951, p. 03).

Blake cultivou seu poder visionario por toda a vida; em seus ultimos anos,
desenhou cabecas de personalidades j& mortas como se o fizesse a partir de modelos
vivos. Apesar de sua poderosa imaginacdo, ndo gostava de pintar de memoria. Northrop
Frye foi um grande estudioso de Blake e falou a respeito do que seria, para este,
imaginacgéo, visdo, percepcdo. Segundo Frye (1969), Blake afirmava que, para pintar um
retrato, era importante a presenca da pessoa a ser retratada, pois, para ele, a percepcao
de uma imagem era mais efetiva que a memoria que pudéssemos ter dela. Dizia que

quanto mais olhassemos para uma arvore, por exemplo, mais poderiamos ver as suas

® Eu vejo a companhia de inGimeras criaturas divinas cantando — Sagrado, Sagrado, Sagrado é o Senhor
todo poderoso (tradugdo nossa).
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particularidades, ou seja, quanto mais olhdssemos para algo, mais poderiamos descobrir
coisas novas a serem vistas. Para ele, a percepcéo seria um ato mental e ndo se poderia
atingir atraves dos cinco sentidos, nem mesmo através dos olhos, que funcionariam tdo
somente como lentes para a mente. Frye (1969) também afirma que uma das questdes
que o fizeram opor-se a fildsofos e pensadores racionalistas de sua época é que eles,
enquanto cientistas, ndo viam nada além da mera verdade revelada pela ciéncia. John
Locke, por exemplo, era um pensador sempre alvo de criticas feitas por Blake. Em seu
An Essay Concerning Human Understanding (1995), advogava que nossas ideias
tinham origem no que podiamos perceber pelos sentidos, indo na dire¢do contraria ao
que Blake preconizava. Para Locke (1995), a visdo capturaria uma imagem através do
olho e a mente a receberia passivamente. Na opinido de Blake, uma mente assim néo
poderia produzir arte; atentava para o fato de que a surdez de Beethoven ndo havia
eliminado a audicdo de sua imaginacdo. A percepcdo, em sua opinido, ndo seria nada
sem a imaginacgdo; se imaginassemos, dizia ele, poderiamos fazer qualquer coisa tornar-
se verdade. A imaginacao criaria a realidade e, como o desejo seria parte da imaginacao,
0 mundo que desejamos pareceria mais real que 0 mundo que aceitamos passivamente.
Blake afirmava que deveriamos viver como as criangas, cuja imaginacao é livre e
espontanea (FRYE, 1969).

Portanto, ao falarmos da qualidade visionadria de Blake, estamos nos
referindo ao seu poder imaginativo, ao seu poder de tornar realidade aquilo que via com
os olhos da mente, da imaginacdo. Peter Ackroyd (1995) explica que essas visdes sdo
chamadas pelos psicologos de “visdes fotograficas”, ou seja, t€ém a ver com a habilidade
de projetar imagens mentais de modo que elas parecam ser parte do mundo exterior.
Elas séo frequentemente encontradas no mundo infantil. O que foi diferente, em Blake,
é gue essa caracteristica permaneceu presente em sua vida adulta. Mas, de qualquer
maneira, 0 que quer que tenham sido essas visOes, elas podem té-lo ajudado a
centralizar sua arte na experiéncia mistica; portanto, eram, para ele, parte essencial de
sua criatividade. Desde a infancia, teve uma mente e uma imaginag&o visual (tudo o que
imaginava, ele via). Seu pai tentava reprimi-lo em suas visdes, 0 que pode ter sido um
dos fatos que o tornaram tdo avesso ao autoritarismo. Ele afirmou, em uma carta ao
Reverendo Trusler, datada de 1799:

I know that this world is a world of imagination & vision. | see every
thing I paint in this world, but everybody does not see alike. [...]
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Some see nature all ridicule & deformity, [...] but to the eyes of the
man of imagination, nature is imagination itself (BLAKE, 1958, p.
220-221).

Aos 15 anos (em 1772), Blake foi aprendiz do entdo conhecido artista inglés
James Basire, que 0 ensinou a técnica de gravacdo (engraving) sobre o cobre. Ele
passou grande parte de sua carreira reproduzindo desenhos e pinturas de outros artistas,
como Rafael, Michelangelo, Albert Durer e Julio Romano (VAUGHAN, 1999).
Reproduzir trabalhos de outros era, no entanto, para Blake, reinterpretar, ver as obras
deles sob uma nova 6tica. O fato de ter sido aprendiz de Basire o auxiliou a entrar em
contato com uma forma de arte tida como fora de moda: o estilo gético da Idade Média,
que ocupou um lugar especial em sua mitologia como ideal de arte viva e espiritual, em
contraste com o que ele considerava o mecanico e magante neoclassicismo® de sua
época. Uma das funcdes que lhe foi incumbida por seu mestre foi a de reproduzir
cabecas reais e monumentos goticos da Abadia de Westminster (MARGOLIOUTH,
1951).

Concomitantemente, durante todo o tempo em que se dedicou ao
aprendizado da técnica de gravacdo, escrevia poesia. Em 1779, depois de ter finalizado
seus anos de treino sob a orientacdo de Basire, ele se matriculou na Royal Academy of
Art, pois queria, naquele momento, aprender uma arte mais sofisticada. Essa instituicao
havia sido criada em 1768 com o intuito de fortalecer a pintura inglesa, ja ha bastante
tempo negligenciada (ERDMAN, 1977). Porém, ao contrario do que acontecia na
Franca, onde os monarcas e a Igreja apoiavam integral e oficialmente a profissdo de
pintor, na Inglaterra, a monarquia constitucional n&o tinha o poder de encomendar
decoracdes caras para os palacios reais, da mesma forma que fazia o rei francés Luis
XVI1 e seus sucessores. A Igreja Anglicana também n&o tinha a intengdo de usar a arte
para fins religiosos. Assim, a preparagdo que os artistas encontravam na Royal Academy
ndo era tdo aperfeicoada e eles tinham muita dificuldade em achar emprego; muitos
desistiam e procuravam ocupac¢des mais lucrativas, enquanto outros, mais persistentes,

continuavam com sua determinacéo, mas na pobreza e na miséria (ERDMAN, 1977).

"[...] Eu sei que este mundo é um mundo de imaginaco e vis&o. Eu vejo tudo que eu pinto neste mundo,
mas ninguém vé da mesma forma. [...] Alguns sé veem ridiculas deformidades na natureza, [...] mas para
os olhos do homem de imaginacéo, a natureza € a prépria imaginacao (tradugao nossa).

® Neoclassicismo foi um movimento cultural que teve como base os ideais iluministas e o interesse pela
cultura greco-romana. Advogava os principios do equilibrio (anatomia correta e exatiddo nos contornos) e
moderagao, em reacdo aos excessos do Barroco ou Rococd, movimentos artisticos anteriores que tinham
como caracteristicas excessos decorativistas e dramaticos (PRAZ, 1969).
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Os trabalhos de Blake tinham como foco as pessoas oprimidas pela
autoridade e pelas convencdes. Por volta de 1780, ele pintou, em aquarela, The Penace
of Jane Shore, retrato da amante do rei Eduardo IV, que foi presa e humilhada pelo Rei
Ricardo I1l, em 1483. Ele usou a pintura para protestar contra a moralidade sexual
ortodoxa da época (WARD, 2003).

Ao longo do século XVIII, na Inglaterra, o género “histéria” invadiu a
pintura com seus mitos e personagens herdicos. Consistia em ilustracbes de
personalidades do passado ou de figuras da obra de algum autor famoso. Blake seguiu
reproduzindo cenas da historia Britanica, de Shakespeare e da Biblia, usando o estilo
classico simplificado, que embora ndo fosse seu favorito, era o paradigma da época.
Assim, deveria respeitar principios como equilibrio e simplicidade através da busca pelo
que lhe parecesse a melhor forma, bem como perseguir a clareza e a linearidade. Essa
pratica culminou com as suas trés ilustracbes em aquarela para a historia biblica de Jose.
Blake tentava, entdo, ser aceito como artista historico, porém ndo obteve
reconhecimento, provavelmente porque, por mais que tivesse imitado a simplicidade da
arte classica, suas figuras ndo apresentavam a exatiddo anatdmica que era de se esperar
desse tipo de arte. Seu gosto pelas linhas géticas flutuantes (giant forms é como Blake
chamava suas linhas flamejantes) parece ter tomado mais e mais espago em suas obras,
desagradando aos admiradores das propor¢des classicas, que as consideravam como
desvios (BINDMAN, 2003).

Blake fracassou como pintor histérico. Nos anos de 1780, apostou em seu
talento para a lirica e publicou um volume de esbocos poéticos ou Poetical Sketches,
publicado em 1783; mas também ndo foi muito bem aceito pelos patrocinadores de
textos poéticos, pois apresentava ideias bastante avancadas para os preceitos da época.
Blake se considerava um republicano e odiava as instituicdes de poder arbitrario. Sua
luta em favor da liberdade e independéncia artistica (para ele, as artes floresceriam
apenas em uma sociedade livre) fez com que adotasse uma postura no minimo
inusitada: defendia a inauguracdo de uma RepuUblica das Artes. Nesta, segundo Erdman
(1977), nasceria um tipo de arte de cunho nacionalista e popular, que seria inaugurada
por ele mesmo na Inglaterra, tarefa que lhe teria sido incumbida por um anjo, por
ocasido de seu nascimento. Uma nacdo, para ele, seria um grupo de pessoas, que
apresentariam muitas coisas em comum, mas também diferencas individuais que nédo

deveriam ser suprimidas em nome do Rei, de Deus e das Leis. Mee (2003) afirma que
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Blake sugeria uma concepcao diferente de nagdo, em que cada individuo pudesse
encontrar espaco e identidade.

Além disso, fazia duras criticas ao sistema politico britanico, porém tinha
consciéncia de que sem subsidios publicos, a Arte Republicana ndo poderia florescer.
No entanto, nutria uma esperanca (ja que a disseminacdo das artes era um dos itens do
programa social que comecava a ser desenvolvido pelo governo inglés): a de que o
Parlamento criasse uma National Gallery® na qual os artistas britanicos teriam a chance
de expor seus trabalhos livremente (ERDMAN, 1977).

Além de propor revolucdes no campo das artes e da politica, Blake também
sugeria mudancas no ambito religioso. Ryan (2003) chama atencéo para o fato de que
ele denunciava as crueldades mentais e corporais impostas ao povo em nome de Deus
por aqueles que diziam estar fazendo Sua vontade. Era uma denuncia baseada na
exploracdo dos pobres pelas Igrejas, na degradacdo do trabalho, na supressdo da
liberdade politica e na subordinagdo da mulher. Em tempos de intensa agitacdo politica,
ele acreditava que somente através de uma transformacdo radical da consciéncia
religiosa da nacdo se poderia atingir uma profunda reforma econémica e politica. De
fato, politica e religido caminhavam juntas na Inglaterra, ja que a constituicdo britanica
era baseada na Igreja e no Estado. Ryan (2003) afirma também que ele proclamava,
ainda, que a verdadeira religido seria a de Jesus, que estimulava a justica social, 0 amor,
0 perddo, bem como a liberdade criativa, moral e artistica. O Cristianismo, como se
conhece, seria, para ele, uma deformidade que chamava de State Religion ou Natural
Religion (algo como Religido do Estado ou Religido Natural), ou seja, uma Igreja que
funcionava com o suporte politico e econémico das classes dominantes e do Estado.
Ainda segundo Ryan (2003), ele também era contrario a figura de Deus, que, com base
em sua leitura do Antigo Testamento, seria cruel, opressor e punitivo. Para ele, Jesus era
o ser eterno e divino que incorporava toda a humanidade, sem intencédo de governa-la ou
impor dogmas. Blake lia a Biblia com muita liberdade de interpretacdo e via o Livro
Sagrado como exemplo divino da arte imaginativa; uma ilustracdo de suas convicgoes,

especialmente em relagdo ao Evangelho de Jesus, 1é-se:

° Em 1824, a House of Commons (Camara dos Comuns) inglesa estabeleceu um acordo para a fundagéo
da National Gallery em Londres, que hoje é um dos maiores museus do mundo, abrigando uma colegédo
de mais de 2.300 pinturas que datam desde o século XIll até o século XX. (Disponivel em
<http://www.nationalgallery.org.uk/> Acessado em 18 de Ago. de 2011).
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O Apocalipse de Sao Jodo [...] revela as caracteristicas da arte
visionaria que Blake perseguiu, na qual a visdo abrigaria tanto o
intelecto quanto a imaginagdo. Muitos dos simbolos desse livro
Biblico, aparentemente herméticos, serdo incorporados por Blake [...]
(SANTOS, 2009, p. 55).

Ao fazer criticas as praticas religiosas dominantes, ele também propunha
uma mudanca de mentalidade com relacéo a sexualidade. Ryan (2003) afirma que Blake
pregava contra a repressdo sexual, contra a sacralidade da virgindade, contra a proibicao
de sexo extraconjugal, além de atacar a castidade e o sistema moral, advogando sempre
o amor livre. Portanto, ao defender ideias tdo controversas e de maneira tdo incisiva,
Blake ndo era muito bem aceito como artista e, consequentemente, ndo conseguia obter
éxito financeiro. Possuia fama de lunatico e imoral. Além disso, criou um sistema
mitoldgico com personagens obscuros que, até hoje, intrigam estudiosos e admiradores
de sua obra, pois, muitas vezes ndo possuem aparentemente nenhuma coeréncia; eram
interpretados por muitos de seus contemporaneos como frutos de devaneios vindos de
um “louco”, guiado por visdes, por alucina¢@es e por conversas com espiritos.

Um desses espiritos que o acompanharam por toda a vida foi o do seu irméo
Robert (10 anos mais jovem que ele), que faleceu em 1787. Esse acontecimento o teria
deixado transtornado. A partir de entdo, Blake comecou a ter visdes do irmdo morto e
passou a acreditar que tinha aberto um canal direto com a eternidade; alegava que
Robert teria aparecido para ele em sonho e Ihe mostrado um método Unico de
impressdo, que tornaria seu trabalho original (RYAN, 2003). Sobre esse fato, escreveu

em carta ao poeta William Hayley:

Thirteen years ago | lost a brother & with his spirit | converse daily
and hourly in the spirit & see him in my remembrance in the regions
of my imagination. | hear his advice & even now write from his
dictate (BLAKE, 1972, p. 797).%°

Assim, Robert transformou-se em uma espécie de alter ego para Blake.
Depois da morte do irmdo, ele e sua esposa Catherine se mudaram para Poland Street,
onde ficaram por seis anos. Foi nessa epoca que ele associou-se, por intermédio de seu
amigo, o escultor e ilustrador John Flaxman, ao lider espiritual Emanuel Swedenborg,

fundador da Seita Swedenborgiana (existente até hoje), que influenciou muitas pessoas

19 Treze anos atras eu perdi um irmao e com seu espirito eu converso todo dia e toda hora e eu o vejo nas
minhas lembrancas guardadas nas regifes mais reclusas da minha imaginacao (traducéo nossa).
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em Londres na década de 1780. Aos 56 anos, Swedenborg relata que um fato espantoso
havia mudado sua vida: afirmava, segundo Doyle (1995), que tinha sido designado pelo
Senhor, que a ele teria aparecido em 1744, para a misséo de ser o porta-voz da revelagéo
do sentido interno ou espiritual da Biblia, até entdo oculto; seria também porta-voz dos
segredos do céu e do inferno, fato que o teria tornado, ainda, testemunha ocular dos
eventos que constituiram o Juizo Final. Mais tarde, Swedenborg reconheceu que foi,
alias, por causa dessa missao espiritual que lhe havia sido designada pelo Senhor desde
a infancia, que suas obras foram tidas como heréticas, pois lidavam com questdes
polémicas dentro da fé cristd, como: a vida apds a morte e 0 contato com espiritos.
Essas ideias faziam circular boatos difamadores a respeito de sua sanidade.

Assim como Blake, Swedenborg tinha experiéncias com visdes. Ainda
segundo Doyle (1995), desde o dia da sua primeira visao até a morte, este ultimo esteve
em continuo contato com o mundo do além. Dizia que Deus o permitia conversar com
anjos e espiritos para que pudesse ver 0 que se passava no outro mundo.

Mas, apesar de seu carater mistico-religioso, Swedenborg era muito ligado a
dicotdbmica ideia do bem e do mal que, para Blake, ndo seriam principios opostos ou
excludentes, mas manifestacbes naturais da existéncia humana. Por essa razdo, Blake
nunca se tornou um convertido. Apesar de ter sido profundamente influenciado pelas
doutrinas de Swedenborg e pelo seu método de interpretacdo da Biblia, o artista
eventualmente atacava as ideias daquele lider espiritual. Estudiosos, como Margoliouth
(1951), afirmam que sua obra The Marriage of Heaven and Hell, de 1790, é uma satira
ao trabalho de Swedenborg intitulado Heaven and Hell, de 1758, justamente porque a
primeira satiriza o que os religiosos reconhecem como “bem” e “mal”, “inferno” e

[Py bl
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Figura 1 — Frontispicio de The Marriage of Heaven and Hell

Fonte: BLAKE, 2008, p. 107

A pégina-titulo mostra duas figuras abracando-se no fogo sob a terra, ao
celebrarem sua unido; segundo esta imagem, o casamento sO poderia ser celebrado no
inferno. Tal obra contém o que Damon (1971) chama de principia do pensamento de
Blake, ou seja, ela sugere os fundamentos da filosofia blakeana, que exploraremos
posteriormente nesta tese.

Durante todo esse periodo, especialmente na primeira metade da década de
1780, Blake sobreviveu aos seus fracassos ndo dando as costas ao que ja tinha
produzido, mas refazendo as proprias experiéncias e usando-as, de novo, de maneira
mais poderosa. O novo método de gravacdo, que lhe teria sido indicado pelo irméo ja
morto, foi um divisor de dguas na sua carreira e o transformou em um artista original, ja
que ele, a partir de entdo, havia comecado a construir textos que propunham a unido de
imagem e verso sobre uma mesma matriz de cobre.

O novo método, supostamente ensinado por Robert, era diferente do
convencional. Em geral, os artistas gravadores cortavam as linhas da pintura com uma
ferramenta propria para trabalhos de gravacdo em cobre, depois passavam tinta nas
matrizes e removiam essa tinta das superficies planas, deixando tinta somente sobre as

linhas gravadas no papel e, posteriormente, imprimindo a partir dele. Blake adotou um
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método oposto, em que utilizava uma mesma matriz de cobre para desenhar as
ilustracGes e imprimir o texto de seus poemas. A matriz recebia uma camada de verniz
de betume usada como base na qual Blake tracava imagens e palavras (PORTELA,
2005). Entdo, a matriz tomava um banho de acido nitrico (ou aquafortis) e ficava
submersa nesse mesmo acido 0 tempo necessario para que as partes onde ndo havia
nada escrito ou desenhado ficassem corroidas. As palavras e as ilustracdes (essas eram
as partes a partir das quais a impressao seria feita) ficavam descansando a espera de
reparos. Depois, ele aplicava qualquer matiz de tinta que desejasse e imprimia, usando o
método normalmente entdo utilizado para a impressdo tipografica. Blake ou sua esposa
Catherine coloriam e faziam os acabamentos finais & mdo (JOHNSON; GRANT, 1979).
Possuiam uma pequena maquina de impressao, em casa, onde podiam trabalhar e isso
fez com que ele fosse o préprio editor de seu célebre método chamado Illuminated
Printing. Porém, nem todos os detalhes desse método sdo conhecidos. Segundo
Margoliouth (1951), Blake era um inventor e pode ter variado sua técnica, ao longo dos
trabalhos.

Assim, os primeiros trabalhos com a nova forma de impressao foram There
is no Natural Religion e All Religions are one, ambos produzidos em 1788. Com o
tempo, ele foi amadurecendo sua nova técnica, com grande maestria. Contudo, as
matrizes tém uma aparéncia amadora se comparadas com a impressdo profissional
altamente qualificada da época; porém, isso ndo nega o fato de que a autopublicacéo foi
muito importante, pois possibilitava que Blake pudesse imprimir e distribuir o seu
préprio trabalho com liberdade e autonomia, num momento em que o mundo se abria
para os pensadores livres. Os anos de 1780 testemunharam a independéncia americana
da Gra-Bretanha, houve varios motins protestantes em Londres, oposi¢oes
parlamentares organizadas e a figura da autoridade era, frequentemente, desafiada.
Blake fazia parte desse mundo de protestos, de apoio aos ideais da Revolucdo Francesa
de 1789 (WARD, 2003), sendo extremamente envolvido com os acontecimentos sociais
de seu tempo.

Segundo Erdman (1977), além da Revolucdo Francesa, Blake apoiava
também a Revolugdo Americana, sempre elogiando George Washington, general e
politico que se tornou o primeiro presidente dos Estados Unidos. Além disso, admirava
0 Marqués de Lafayette, aristocrata francés famoso por sua participacdo na guerra da
independéncia americana. Ainda de acordo com Erdman (1977), Blake escreveu contra

George lll, Rei da Inglaterra, entre 1760-1820; as politicas de governo daquele soberano
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fomentaram o descontentamento das colénias americanas, levando a revolugéo de 1776.
Era amigo de Thomas Paine, um dos lideres da Revolugdo Americana, e do pintor
Henry Fuseli, que, como pastor, foi expulso de sua Igreja devido a ousadia dos sermdes
que pregava. Além disso, ele viu Londres passar de uma comunidade comercial ativa
para uma metropole moderna, o que o levou a condenar, em muitos de seus poemas, 0S
males que vieram junto com essa mudancga; pois, ao ter vivenciado os primordios da
Revolucdo Industrial, testemunhou o comego dos efeitos destruidores da mecanizagao.
Blake viu 0 uso das maquinas crescer e isso 0 assustou. Como afirma Hagstrum (1964,
p. 97-98),

Living near the end of a century, born in a period of imperialistic
wars, coming to maturity during the American Revolution and to the
full bloom of his genius during the French Revolution, aware of
impending economic change and sick to the bone of ruling hypocrisy,
he viewed the events of his own days as the fulfillment of prophecy.™

Por ter vivido em uma era de revolucbes, sua arte sempre esteve
intimamente relacionada aos acontecimentos politicos e religiosos de seu tempo.
Mesmo se auto-afirmando como figura profética e isolada, nunca se absteve das
preocupacles e do interesse pelos grandes problemas que afligiam sua época. Esse
interesse refletia-se em suas obras, mostrando que a visdo de mundo que tinha o levou a

produzir trabalhos resultantes de suas vivéncias.

2.1 BLAKE NA ERA DAS REVOLUCOES

Com o advento da Revolucdo Industrial Inglesa, em que se iniciava a
expansao capitalista, e da Revolucéo Francesa, que alterou o quadro politico e social da
Franca, tendo sido considerada como o acontecimento que deu inicio a ldade
Contemporanea, 0 mundo na era de Blake se redesenhava. Segundo Hobsbawn (2009),

0 periodo que compreendeu o0s anos de 1789 até 1848 testemunhou uma das maiores

YTendo vivido no final de um século, tendo nascido em um periodo de guerras imperialistas, tendo
amadurecido durante a Revolugdo Americana e alcancado seu apogeu de genialidade durante a Revolugédo
Francesa, ciente de mudancas econdmicas iminentes e farto da hipocrisia vigente, ele viu os eventos de
seus dias como o cumprimento de uma profecia (traducdo nossa).
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transformacdes da historia humana, em que surge a inddstria capitalista, a classe média
burguesa liberal e ocorre o desenvolvimento do Estado moderno. Posteriores a
Revolucdo Americana de 1776, que ja demonstrava tendéncia rumo a uma mudanca
radical na civilizagdo humana, essas duas revolugdes, com seus comerciantes, suas
maquinas a vapor e seus canhdes transformaram o mundo, que até entdo era
essencialmente rural, em outro notadamente urbano, com todas as caracteristicas
peculiares de tal tipo de organizagéo social.

Ainda na sua época, a estrutura agraria camponesa, cenario da infancia de
Blake, transformava-se em uma agricultura puramente capitalista, com o florescimento
de uma classe de empresarios agricolas (os fazendeiros) e de um enorme proletariado
rural. O século XVIII testemunhou um longo periodo de expansdo demografica,
crescente urbanizacdo (caracteristica do mundo moderno), surgimento de atividades
comerciais e manufatureiras diversas, bem como, proliferacdo de fabricas. Os mais
surpreendentes avancos da década de 1780 se deram na quimica, tradicionalmente
ligada as necessidades da industria. E o fim dos regimes escravocratas e 0 comego do
que até hoje se entende como “sociedade livre”; o intento da Revolucgdo Industrial e da
Revolucdo Francesa era abolir a ordem politica e social vigente em grande parte da
Europa (HOBSBAWN, 2009). Nessa nova realidade, a monarquia absoluta ja ndo tinha
mais espaco.

A politica estava comprometida mais e mais ao lucro e 0 homem de
negocios se ocupava entdo de promover uma expansdo econdémica e industrial. A
sociedade industrial concentrava seus esfor¢cos no sentido de acelerar a expansdo do
mercado, de obter lucros méaximos, de aumentar sua producdo, de fabricar mercadorias
de consumo de massa e de investir em maquinaria pesada (GRESPAN, 2008). A
mecanizacdo aumentou muito a produtividade da mao-de-obra, que recebia salérios
abominaveis e era formada, em grande parte, por mulheres e criangas. A énfase em uma
economia industrial significou um brusco declinio proporcional da populagéo agricola
ou rural, bem como um aumento da populacdo ndo agricola ou urbana. Houve rapido
crescimento populacional, com a necessidade, cada vez maior, por parte da economia
industrial, de se ter uma mao-de-obra que viesse sempre do antigo setor ndo industrial.
Nessa nova configuragdo, por volta de 1848, as cidades inglesas eram cadticas e seu
proletariado bem pobre. A atmosfera vivia envolta em neblina e saturada de fumaca, na

qual as massas operarias se movimentavam (HOBSBAWN, 2009).
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Blake, em seu poema London (BLAKE, 2008, p. 88), contido nas Cancdes
da Experiéncia, de 1794, fala dessa nova cidade que se re-configurava e se tornava um
lugar, segundo ele proprio, repleto de injusticas sociais e de opressdo. Essa tematica
serviu de base para outros poemas da mesma obra, como The Chimney Sweeper
(BLAKE, 2008, p. 79) e The Little Vagabond (BLAKE, 2008, p. 87). Para Blake, o
mundo vivia, naquele periodo, uma realidade materialista e cruel, em que, na sua
opinido, os trabalhadores ou as pessoas menos abastadas ndo eram tratadas dignamente.

Como ja afirmamos, Blake era um admirador da Revolugdo Francesa; ele a
percebia como um movimento de libertacdo dos povos contra a tirania, que considerava
como um dos grandes empecilhos a verdadeira liberdade humana. De acordo com a
nova e radicalizada constituicdo, dava-se ao povo o sufragio universal e o direito de
insurreicdo, abolia-se a escraviddo nas coldnias francesas, dentre outras inovacées. Foi a
primeira constituicdo, dita democratica, proclamada por um estado moderno
(GRESPAN, 2008). Blake tinha fortes convicgBes antimonarquicas, 0 que esta
explicitado em muitos de seus primeiros trabalhos verbais e imagéticos, nos quais salda
a Franca depois da queda da Bastilha, em 1789. Ele, bem como 0S numerosos
simpatizantes da Revolucdo no exterior, via a libertacdo francesa como o primeiro passo
para o triunfo universal da liberdade dos povos oprimidos pelo poder absolutista.
Assim, embalado pelo calor dos novos acontecimentos, Blake escreveu a obra The
French Revolution, em 1791.

Porém, deve-se destacar que a revolucdo que, a principio, abracava os ideais
de liberdade, igualdade e fraternidade, assumindo assim caracteristicas republicanas,
tomou ares tiranicos, posteriormente, na chamada “idade de ferro” (1792); foi entdo que
ocorreram massacres de prisioneiros politicos contrarios aos lideres que haviam ajudado
a realiza-la. O revolucionario esquerdista Robespierre comandava os Jacobinos, grupo
que instalou a “Era do Terror”’ na Franga, periodo em que as perseguicdes aos
“traidores” da revolugdo intensificaram-se. Essa fase durou aproximadamente um ano
(meados de 1793 a meados de 1794), mas imprimiu muitas sangdes a sociedade civil,
com a suspensdo de garantias e direitos, além disso, testemunhou-se o assassinato de
inimeros adversarios do governo revolucionario (SANTOS, 2009). Naquele momento,
houve um estimulo a instauracdo de uma mentalidade bélica na jovem republica
francesa, que atribuia as dificuldades do novo regime as conspiragdes dos emigrantes e
dos tiranos estrangeiros; a sociedade sentia-se constantemente ameacgada por uma

interveng&o estrangeira.
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Mesmo tendo sido uma época de rapida urbanizagdo, expansao do mercado
doméstico, multiplicacdo da classe trabalhadora e, consequentemente, avanco da
revolucdo proletéria, essa nova realidade instalada na Franga ndo agradava ao povo, pois
os salarios tinham sido congelados; também, havia também confisco sistematico de
comida no campo para alimentar as forcas revolucionarias. As massas estavam
descontentes e, por volta de 1794, tanto a direita quanto a esquerda tinham ido para a
guilhotina e os seguidores de Robespierre estavam politicamente isolados. Era o fim da
chamada Era do Terror, porém iniciava-se um novo impasse para a classe média
francesa: descobrir como alcancar a estabilidade politica e 0 avango econdmico nas
bases do programa liberal de 1789-1791. O exército resolveu esse problema
aparentemente insoltvel: ele conquistou e pilhou territérios estrangeiros. Para 0s
franceses, somente o exército francés e seu lider Napoledo Bonaparte poderiam concluir
a revolucdo burguesa e, entdo, comecar o regime burgués. De fato, sob o comando de
seu General, em poucos anos, a Franca tinha um codigo civil, uma concordata com a
Igreja e até mesmo um Banco Nacional (HOBSBAWN, 2009). A Franca, nas maos do
novo Imperador, experimentou uma época da estabilidade e prosperidade, mas tudo isso
a custa de muitas guerras, conquistas e exploracdes imperiais. A libertacdo, pregada
inicialmente pela Revolucdo Francesa, era derrotada sempre que as tropas francesas
ocupavam algum pais (GRESPAN, 2008).

Assim, decepcionado com a transformacéo da Revolucdo Francesa em uma
nova forma de tirania (nas maos dos Jacobinos e, posteriormente, de Bonaparte), Blake
abandona a crenca na possivel libertacdo da humanidade por meio de ideais politicos e
percebe que se mata um tirano somente para substitui-lo por outro. Também na
crescente industrializagdo britanica, Blake vé uma manifestacdo historica do estado de
dominacdo e poder tiranico (FRYE, 1969). Portanto, esse descontentamento fez com

que ele substituisse a crenga nos ideais politicos pela crenca:

[...] na revolucdo imaginativa, na qual a visdo profética, o perddo e a
imaginagdo seriam os alicerces da nova utopia, e na qual as leis e as
verdades da ciéncia, da filosofia e das artes seriam deslocadas de sua
pratica excludente para possibilitar a todos e a qualquer um abrir as
portas da percepcdo ao mundo imaginativo (SANTOS, 2009, p. 35-
36).

A visdo politica de Blake destacava a importancia da imaginacdo para a

liberdade humana poder se realizar. Percebemos que as revolugdes vivenciadas por ele
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tiveram muita influéncia sobre seu modo de pensar e consequentemente sobre suas
obras. Naquele periodo de profundas transformagdes sociais, “sem davida, os artistas
eram diretamente inspirados e envolvidos em assuntos politicos” (HOBSBAWN, 2009,
p. 354). Uma reacdo a perda de fé na Revolucdo Francesa comegava a se moldar em um
movimento artistico conhecido como Romantismo, que estava relacionado a
problemética socio-histérica da época e se imbuia de ampla critica a sociedade

comercial e industrial.

2.2 ROMANTISMO

A era das grandes revolucGes é também a do surgimento do movimento
artistico e filosofico conhecido como Romantismo. O ensaista, critico e historiador Otto
Maria Carpeaux (1962) afirma que a historia desse movimento pode ser escrita em
termos de historia das revolucBes, pois se caracteriza por seu aspecto politico. A
primeira geragdo de Romanticos surgiu na Gréd-Bretanha com as figuras de escritores
como Blake, Wordsworth, Coleridge, dentre outros, por volta de 1800 (no final da
década da revolucdo francesa).

Segundo Hobsbawn (2009), j& no Pré-Romantismo, anterior a Revolucédo
Francesa, o sentimento era de glorificacdo da classe média contra uma sociedade
corrupta superior e contra o artificialismo do clericalismo. Clamavam contra um mundo
opressor, apontando o casamento e a carreira respeitavel como formas de prisao.
Desconfiavam do preciso raciocinio mecanico e materialista do século XVIII. Ainda na
opinido de Hobsbawn (2009, p. 364), poucos homens “compreenderam o terremoto
social causado pela maquina e pela fabrica antes de William Blake, na década de 1790”.
A busca dos romanticos era pela recuperacdo da unidade perdida entre 0 homem e a
natureza, rechagcando a nova mentalidade burguesa comercial. Entre os romanticos,
admitia-se, sem discussdo, que o “povo” — 0 camponés ou 0 artesdo pré-industrial —
representava todas as virtudes daquela sociedade e que sua lingua, suas cancdes, lendas
e seus costumes se constituiam no verdadeiro repositério da alma (SIMPSON, 2003).

A industria e o crescimento das cidades comecavam a destruir antigos
costumes e habitos de um povo aldedo, ndo-industrial. Blake era um radical pequeno-
burgués, fanatico pela democracia, por um Estado de pequenos homens independentes
com igual distribuicdo de propriedade. Era um paladino da liberdade contra a tirania, da

democracia contra a oligarquia, do “homem natural” simples, ndo contaminado pelas
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falsificagbes do dinheiro e da educacdo; defendia o peso do sentimento contra o
“calculo frio”, ou seja, contra 0 materialismo ou empirismo filos6fico, bem como contra
a analise cartesiana. Blake, embora tenha existido em pleno Iluminismo e sido um
admirador da Revolucdo Francesa em seus primordios, preconizava que ndo se devia
permitir que a razdo dominasse a existéncia humana. Para ele, o sentido da vida era
abrir-se para o infinito, para o divino, para o0 mundo dos espiritos. O que realmente
importava para ele era a imaginacéo, que tinha como verdadeiro inimigo a ldgica. Blake
atribuiu a personificacdo do espirito calculista a Isaac Newton, como ele mostra na

aquarela abaixo:

Figura 2 — Desenho de Newton em aquarela

Fonte: < http://www.blakearchive.org/blake/> Acessado em 20 de Margo de 2010

Aqui podemos ver a figura de Newton, sentado no fundo do oceano,
obcecado por sua prépria racionalidade, sem conseguir enxergar ou sequer apreciar as
belezas daquele cenario. O compasso seria usado por ele para circunscrever um
universo moderno, compacto, auto-suficiente, tri-dimensional e impessoal. Um universo
completamente material, sem inteligéncia espiritual ou outras forgas sobrenaturais. Para

Blake, no dominio da circunferéncia, demonstrada no desenho acima,


http://www.blakearchive.org/blake/

38

[...] a percepcdo humana é reduzida aos cinco sentidos, 0 pensamento
é restrito a ldgica racional e cientifica e a imaginacdo é cerceada.
Nesse dominio sdo criadas as leis da religido, da ciéncia e da arte,
prescritivas da uniformidade de comportamento e da légica que
caracterizam esses sistemas de pensamento (SANTOS, 2009, p. 18-
19).

Ele ndo negava o progresso alcancado pelo pensamento lluminista ou o
desenvolvimento do conhecimento e das liberdades humanas que estava acontecendo
em sua época. O problema, para ele, é que as principais figuras do século XVII e XVIII,
como os cientistas e filésofos John Locke, Isaac Newton e Francis Bacon, valorizavam
excessivamente a razdo como o caminho para a verdade e para a liberdade individual.
Defendiam o conhecimento através de experiéncias empiricas, pois entendiam que s6 se
podia conhecer a0 menos um pouco da verdade pelo pensamento racional; era a
primazia da racionalidade sobre a imaginagéo. Para eles, ndo se deveria tentar explicar o
mundo através das crencas religiosas e do misticismo, pois estes bloqueavam a evolucao
do homem, que ndo deveria buscar respostas para suas questdes somente na fé. O
pensamento “esclarecido” lutava contra o tradicionalismo da Idade Média, contra as
supersticoes da Igreja e a “irracionalidade” humana, ou seja, contra o metafisico, o
mistico. Para eles, existiria uma realidade que estaria fora de nossa percepcao; as coisas
ndo deixariam de existir porque ndo as estamos percebendo. Blake discordava desses
postulados lluministas por serem, em sua opinido, excessivamente racionalistas. Para

ele, real € aquilo que vemos e percebemos pela nossa mente:

[...] a percepcdo de que fala Blake ndo se assemelha & media dos
cinco sentidos, a “ratio of the five senses” de que falam Locke e
Bacon, mas se constitui na visdo profética, uma instancia que nao
pode ser reduzida somente a percepcao da realidade objetiva pelos
sentidos ou pela mente [...] (SANTOS, 2009, p. 42).

Blake acreditava na percep¢do como um ato mental, ndo como algo
passivamente recebido pelos sentidos. As visGes eram parte de sua realidade diaria. Ele
vivia em um mundo visionario, em que 0S pensamentos, as coisas que passavam por sua
mente eram tdo importantes quanto as coisas do mundo que o cercava. Para ele, o artista
deveria ter um novo papel no mundo que se redesenhava; deveria tornar-se guardiéo do

espirito e da imaginacdo (FRYE, 1969).
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2.3 OBRAS EM ILLUMINATED PRINTING

Como ja explicamos anteriormente, Blake foi o inventor da chamada
Impressdao lluminada ou IHluminated Printing, técnica usada exclusivamente para a
gravacdo de seus Illuminated Books'®. Como afirma Makdisi (2003), ele nunca produzia
copias idénticas de uma mesma obra, mas costumava excluir matrizes ou alterar a
sequéncia delas, principalmente das que ndo vinham acompanhadas de um texto verbal,
somente de imagens visuais; existiam também diferencas entre as cores utilizadas em
determinadas matrizes, pois, algumas vezes, havia um intervalo de muitos anos entre
uma impressao e outra. Para ilustrar essa constatacdo, em Songs of Innocence and of
Experience, 0 menino negro, do poema Little Black Boy (BLAKE, 2008), aparece em
algumas copias colorido de ocre, rosa, branco, ou ainda azul.

Blake comecou a empregar sua nova técnica nas obras All Religions are
One (BLAKE, 2008) e There is No Natural Religion (BLAKE, 2008), ambas
produzidas em 1788. Sdo trabalhos que atacam diretamente o deismo — postura
filosofico-religiosa que considera a raz8o0 como uma via capaz de assegurar a existéncia
de Deus — e o empirismo racionalista — doutrina filosofica segundo a qual todo
conhecimento provém da observacao e da experiéncia — do século XVIII. Nelas, Blake
defende a religidao da imaginagdo ou, para ele, a religido do “Génio Poético” (essa
enorme capacidade do homem de criar a partir daquilo que percebe), inerente a todos 0s
seres humanos; sugere que o homem governado somente pelos cinco sentidos estaria
condenado a macante realidade material. Estabelece uma diferenca entre 0 homem que
vé Deus em todas as coisas e aquele que enxerga somente ele mesmo, seus préprios
sentidos e sua propria razao.

A obra There Is no Natural Religion (sua primeira tentativa de unir texto
verbal e desenho através de seu novo método) é dividida em dois grupos: no primeiro,
Blake “parodia principios basicos da filosofia de John Locke sobre a percepgdo fisica, a
razdo e os limites do conhecimento. [...] no segundo, ele contesta o primeiro,
argumentando sobre a infinitude das percepgdes espirituais” (STEIL, 2007, p. 09-10).

Blake tenta demonstrar a existéncia de um mundo além dos cinco sentidos e afirma em

12 0s llluminated Books so livros produzidos a partir de seu Illuminated Printing. Blake criou varias
outras obras utilizando técnicas convencionais.
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um de seus mais famosos aforismos: If the doors of perception were cleansed,
everything would appear to man as it is, infinite (BLAKE, 2008, p. 120) *°.

Em 1789, termina seu préximo livro iluminado, Songs of Innocence (sobre o
qual nos deteremos mais adiante) e produz The Book of Thel (BLAKE, 2008), poema
sobre a Virgem Thel numa viagem em busca por respostas sobre si mesma e sobre sua
mortalidade. Ao viajar pelos vales de Har (segundo Blake, o lugar da inocéncia
primordial, o dominio celeste), questionando-se sobre sua condi¢cdo na vida, obtém
respostas a partir do encontro com Vvarias criaturas, que aparecerdo novamente em Songs
of Experience: um lirio, uma nuvem, um verme e um monte de argila. Em The Marriage
of Heaven and Hell, (BLAKE, 2008), de 1790, Blake fala dos p6los contrarios como
forcas necessérias ao progresso: Without contraries is no progression. Attraction and
Repulsion, Reason and Energy, Love and Hate, are necessary to Human exist (BLAKE,
2008, p. 109)*. Segundo Arantes:

As ideias de Blake, misturadas a arquétipos — valores espirituais e
etapas do desenvolvimento do espirito —, se expressam em paradoxos,
visando a subversdo dos conceitos cristdos em nés arraigados,
atraindo-nos para sua conviccdo de que a dicotomia
Bem=Alma=Céu, Mal=Corpo=Inferno, é a causa da infelicidade
humana. Apenas a integracdo dessas duas faces seria a fonte de
felicidade plena. Para ele, com engenho e arte 0 homem casa 0s
contrarios. Para isso, deve utilizar a imaginacdo ou visao; s6 assim o
homem captaria a alma universal, eterna, principio formador, em
contraste com o mundo temporal, mera sombra (ARANTES In:
BLAKE, 2001, p. 10).

Uma das grandes influéncias de Blake quanto a questdo do dualismo foi o
filosofo e mistico alemdo Jacob Boehme. Esse pensador acreditava que Deus e a
Natureza existiam em oposicao, além de crer que as condi¢fes da existéncia humana
seriam consequéncia dos varios conflitos entre principios opostos — luz e escuriddo, bem
e mal, amor e odio, e assim por diante — e que, Visto por essa perspectiva, 0 universo
seria a revelacdo de Deus. A coexisténcia dos contrarios como faces de uma mesma
moeda é uma das principais questbes na obra de Blake. Esse dualismo vai ser
representado de varias formas, como veremos, mais detalhadamente, na segunda secao

desta tese.

3 Se as portas da percepgéo fossem limpas, tudo apareceria ao homem tal como é, infinito (tradugo
nossa).

4 N3o hé& progressos sem contrarios. Atragéo e Repulsio, Razdo e Energia, Amor e 6dio s30 necessérios a
existéncia humana. Tradugdo de José Antonio Arantes (In: BLAKE, 2001, p. 16-17).
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Depois de The Marriage of Heaven and Hell, Blake produziu uma série de
livros proféticos, que atacavam a moral convencional e expunham sua prépria visao
messianica da histéria do mundo. Muitos dos leitores de Blake conhecem somente sua
lirica e ndo sabem, ou sabem somente de maneira vaga, que Blake também escreveu
uma série de poemas longos, chamados de “profecias”. Uma das mais curtas, Vision of
the Daughters of Albion (BLAKE, 2008), de 1793, exp0e a relagdo complexa entre ser,
desejo e sexualidade. O eixo principal do livro gira em torno de algumas figuras de sua
mitologia: Bromion (um dos personagens principais, masculino), que tenta confinar e se
apropriar da sexualidade de Oothon através do estupro (protagonista feminina que
aparecerd novamente em America, a Prophecy, também de 1793), cujo amante
Theotormon assiste a tudo em siléncio. Oothoon passa, entéo, a questionar a moralidade
judaico-cristd, que reprime a liberacdo sexual da mulher. De acordo com Steil (2007, p.
13), esta seria a “critica de Blake ao colonialismo, a escraviddo, a repressao sexual e a
condigdo da mulher na sua época”.

For Children, the Gates of Paradise (BLAKE, 2008), confeccionado entre
1793 e 1818, consiste em uma série de emblemas (combinacfes de texto verbal e
imagem em uma composicdo) em preto e branco. Eles aparecem, em sequéncia,
ilustrando a vida do homem, do nascimento até a morte. Como afirma Damon (1971),
por volta de 1818, Blake regravou, alterou, revisou e acrescentou outras matrizes
contendo versos explicativos. Essa nova versao foi intitulada For the Sexes: The Gates
of Paradise.

Ainda em 1793, Blake publicou America, a Prophecy (BLAKE, 2008), que
pertence ao grupo de livros conhecidos como “profecias continentais”: America, Europe
e Song of Los (este ultimo é constituido por duas partes Africa e Asia,). Essa obra tem
como tema a libertacio americana da col6nia inglesa. E a resposta de Blake a crise pos-
Revolucdo Francesa, que atingia seu apogeu de terror com o grupo politico radical
formado pelos jacobinos e sua caga aos opositores do novo regime. Em Europe, a
Prophecy (BLAKE, 2008), de 1794, surgem o0s personagens mitologicos Orc
(personificacdo da energia revolucionéria na América) e Enitharmon (personificacdo da
dominacdo feminina e da represséo sexual, que limitam a criacdo artistica). As imagens
apresentam uma longa litania sobre as misérias do “mundo caido” (mundo dominado,

organizado e disciplinado por um poder regulador externo) e, em termos histéricos, do
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ancien régime’®, bem como de suas consequéncias, como a fome, a praga, o terror e as
prisoes.

Esses livros proféticos sdo considerados obscuros e dificeis, provavelmente
porque Blake fez uso de figuras mitoldgicas criadas por ele mesmo para o0
desenvolvimento da narrativa. O real e o alegorico caminham de méos dadas nessas
obras, em que personalidades como Washington, Franklin e Thomas Paine disputam
espaco com: Orc (personificacdo da paix&o e da energia criativa, transgressor das leis de
Deus, que simboliza o espirito da rebelido e da liberdade, os quais teriam provocado a
Revolucdo Francesa); e com Oothoon (personagem feminina que personifica a repressao
sexual e a condicdo da mulher na época). Seus seres simbolicos sdo muito complexos,
pois encapsulam uma realidade que, para Blake, ndo poderia ser captada somente
através da razdo. De acordo com Margoliouth (1951), Blake inventou nomes para razéo,
natureza, paixdo, porque simplesmente 0s que existiam eram muito vagos para
descrever a profundidade que tais termos possuiam para ele. Portanto, era preciso criar
novos termos que ndo fossem abstracbes, mas descrevessem algo que lhe parecia ser
real, vivo e ativo. De acordo com Damon (1971), o proposito basico de Blake era a
descoberta de novas verdades sobre a alma humana. Para ele, nenhum vocabulério,
neste mundo, era profundo o suficiente para dar significado ao que ele testemunhava; ao
mesmo tempo, essas forgas psiquicas eram tdo reais, que ele teve que dar-lhes nomes.
Dai nasceu sua mitologia altamente original, pois, para ele, essas forcas eram criaturas

vivas. Segundo Willer:

As estranhas divindades e cosmogonias ndo estdo na poesia de Blake
apenas pelo valor como alegoria. Correspondem a uma visdo de
mundo, expunha mitos enquanto tais, como realidades reveladas. Em
Blake, sdo encontradas divindades e entidades pertencentes ao ambito
de religides e mitologias existentes: Jesus Cristo, Jeova, Lucifer. Vém
em companhia de personagens historicos: Milton, Swedenborg,
Newton, Locke, Jefferson. Mas predominam entidades néo-
existentes, no sentido de serem inéditas antes do poeta cria-las.
Assim, nas quatro paginas de Song of Los sdo mencionados 0s
biblicos Addo, Noé, Abrado e Moisés; os extra-biblicos Brahma e
Trimegisto; os historicamente reais Maomé, Newton, Locke,

15 Sistema social e politico aristocratico estabelecido na Franca entre os séculos XVI e XVIII. Durante o
Antigo Regime a sociedade francesa encontrava-se dividida em trés estados: o clero, anobreza e
o terceiro estado, que representava a burguesia e camponeses. Esse estilo de governo, na esfera politica,
era caracterizado por uma monarquia absolutista, na qual o soberano concentrava em suas maos 0s
poderes executivo, legislativo e judicial; o Estado era vinculado a Igreja Catélica (GRESPAN, 2008).
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Rousseau, Voltaire; os blakeanos Los, Urizen, Rintrah, Palamabrom,
Har, Oothoon, Theotormon, Anthamon, Leutha, Enitharmon e Orc.
Entidades e pessoas reais passam a condi¢do de protagonistas ou
figurantes do novo mito, em um sincretismo tipicamente romantico
(2007, p. 181).

Os mitos sdo vistos como incorporacdes da antiga sabedoria. Entende-se que
ndo sdo simplesmente historias inventadas por povos primitivos, mas sempre foram
usados, no passado, para que as pessoas pudessem dar explicagdes para os fen6menos
naturais incompreensiveis, para 0s mistérios da existéncia, para 0s porqués dos
sentimentos e desejos humanos. Segundo Bronowski (In: BLAKE, 1958), a mitologia
de Blake apresenta, basicamente, dois personagens opostos. De um lado, ha Deus, do
Antigo Testamento, opressor e temido, assim como o € a Igreja e o Estado; para este,
Blake d& o nome de Urizen, ou your reason, vossa razao, entidade mitica simbolizada
por um velho homem empunhando um grande compasso e que, por vezes, aparece
encarnada na figura de Isaac Newton. Urizen, o grande limitador, é o destruidor da

percepcao humana.

Figura 3 — Urizen com compasso

Fonte: < http://www.blakearchive.org/blake/> Acessado em 28 de Marco de 2010
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Do outro lado, ha Jesus, a figura jovem, destemida e libertaria, que Blake
chamou primeiro de Orc, e depois, o dividiu em duas partes: o her6i Los (que para
muitos estudiosos € um anagrama de SOL), que lutou contra todas as suas fraquezas
humanas e também contra Urizen; e sua metade feminina chamada Enitharmon.

Os livros proféticos deram a Blake a fama de excéntrico, especialmente pelo
uso profuso de imagens oniricas, advindas de sua inquieta imaginacdo, de visfes e
percepcOes de mundo muito particulares. Tudo isso fazia com que ele fosse, muitas
vezes, considerado um lunatico cheio de ideias inflamaveis sobre revolucgéo e subverséao
dos costumes, com suas verdades desconcertantes. Blake afirmava que sua “loucura”
preservava a propria visdo e imaginacao contra a percep¢do cega da razdo de Locke,
Newton e Bacon, que advogavam a razao como a Unica saida para o entendimento do
mundo; rechacavam, portanto, qualquer explicacdo religiosa ou mistica para 0S
fendmenos naturais (VAUGHAN, 1999). Em uma carta escrita em 1799 ao reverendo
Trusler, que criticou sua obra, alegando que o que Blake buscava era alguém que
estivesse disposto a elucidar suas ideias, ele respondeu:

[...] what is grand is necessarily obscure to weak men. That which
can be made explicit to the idiot is not worth my care. The wisest of
the ancients consider’d what is not too explicit as the fittest for
instruction, because it rouzes the faculties to act. | name Moses,
Solomon, Esop, Homer, Plato (In: DAMON, 1971, p. 10) *.

Blake afirmou ainda, na mesma carta, que suas visdes teriam sido
elucidadas, na maioria das vezes, por criangas, que demonstravam prazer em contemplar
as pinturas que produzia. Ele, muitas vezes, pintava personagens da mitologia greco-
romana, como a producdo intitulada Hecate, deusa grega da lua, da terra e do reino
subterraneo, considerada também deusa da feiticaria e da bruxaria. Na gravura, Blake
mostra Hécate reinando num reino sombrio e noturno, com a méo pousada num livro

aberto, acompanhada a esquerda e ao fundo, por animais misteriosos e ameacadores.

1[...] o que é grande é necessariamente obscuro para homens fracos. Aquilo que pode ser tornado
explicito aos idiotas ndo valeria minha atencdo. Os mais sabios dos antigos consideravam o que ndo é
muito explicito como a melhor das instrugdes, pois ela estimula as faculdades do agir. Eu cito nomes
como Moisés, Salomdo, Esopo, Homero e Plat&o (tradug&o nossa).
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Figura 4 — Hecate (1975)

Fonte: < http://www.blakearchive.org/blake/> Acessado em 22 de Abril de 2010

Essa ilustracdo fazia parte de uma trilogia de 1795, dedicada aos temas da
supersticdo, aos males de uma supervalorizacdo da razdo e ao poder da sensualidade,

gue ocupam um lugar destacado em sua obra. Segundo Wolf:

A imagem evidencia certas influéncias formais e substanciais,
lembrando o trabalho do artista germanico Asmus Jakob Carstens,
mas ainda mais o de Fuseli e, através dele, o fantasmagoérico reino
animal dos “Caprichos” de Goya. Elementos do neoclassicismo e de
um romantismo alucinado combinam-se numa imagem inquietante
repleta de um simbolismo mistico subjetivo (1999, p. 70).

Em 1794, terminou Songs of Experience para ser essa obra o contraponto de
Songs of Innocence. A partir desse momento, os dois livros seriam editados no mesmo
volume: Songs of Innocence and of Experience — Shewing the Two Contrary States of
the Human Soul (BLAKE, 2008). Para o critico literario Louis Cazamian (1964), em
nenhuma outra parte estdo mais estreitamente fundidas as trés artes: poesia, pintura e
musica — 0s trés meios de 0 homem comunicar-se com o Paraiso, segundo 0 poeta.

The First Book of Urizen (BLAKE, 2008), produzido em 1794, leva esse
nome por causa de seu personagem mitolégico Urizen, que representa a razdo alienada
como fonte de opressdo, sendo equivalente ao Deus do Antigo Testamento. O livro
conta como Ele criou seu préprio reino escravizante através de dogmas religiosos
(DAMON, 1971).
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The Song of Los (BLAKE, 2008), obra datada de 1795, descreve a religido
levada & Africa por Urizen e a ascensdo da revolucdo de Orc na Asia. E considerada
uma obra grandiosa pelos seus desenhos de pagina inteira. The Book of Ahania
(BLAKE, 2008), datada do mesmo ano, conta a historia das criancas de Israel lideradas
por Moises, que assume a forma de Fuzon, o quarto filho de Urizen, o qual briga com o
Pai pelo controle do mundo. Ahania, emanacdo de Urizen, é retratada aqui como a
personificacdo do prazer, mas Urizen, usando de suas leis morais, transforma-a em
personificacdo do pecado. Ainda em 1795, Blake produz The Book of Los (BLAKE,
2008). Essa obra esta relacionada ao The First Book of Urizen e conta a histéria de
Urizen do ponto de vista de Los, personagem que representa a imaginacdo e a
inspiragéo. O livro tem sido descrito como uma releitura do mito da criagdo em que a
“queda” se iguala a falta de visdo spiritual causada pelo egoismo (DAMON, 1971).

Milton a Poem (BLAKE, 2008) foi uma obra grandiosa escrita entre 0s anos
de 1804 a 1810. A narrativa comeca com o0 poeta do século XVII, John Milton,
retornando dos céus ao mundo mortal, unindo-se a Blake para juntos embarcarem em
uma jornada rumo a correcdo de seus erros espirituais. Essa obra é considerada uma
autobiografia do conflito mental em que vivia o artista, um tipo de prelidio a sua visdo
final realizada em Jerusalém, escrita entre 1804 e 1820. Segundo Bindman (2003), o
poeta descreve a passagem da Inglaterra de uma “terra verde e aprazivel” para outra de
“fabricas negras e satanicas” (BLAKE, 2008). Jerusalem, the Emanation of the Giant
Albion (BLAKE, 2008) é seu maior livro iluminado e poema mais extenso; seus quatro
capitulos estdo contidos em cem matrizes de cobre e apresentam pouco menos de 5.000
versos, incluindo as partes em prosa das quatro introdugdes. Constitui uma
recapitulacdo da prépria mitologia, da histéria biblica, das criticas que fez a Milton'’ e
outros aspectos que sempre permearam suas composi¢des. De acordo com Bronowski
(In: BLAKE, 1958), esses dois poemas deram a Blake a reputagdo de ermitdo, que vivia
afastado do mundo e tinha se perdido em suas proprias visdes misticas. Embora rico em
criatividade, esse foi um periodo de obscuridade e pobreza. Em uma carta enderecada

ao seu benfeitor Thomas Butts, datada de 1802, pouco antes de comecar a compor

7 A simpatia que Blake tinha por John Milton nio estava relacionada ao seu puritanismo, mas ao seu
amor por ideais republicanos. Segundo Erdman (1977), Milton apoiou Oliver Cromwell, militar e politico
britanico, um dos lideres da Guerra Civil Inglesa, movimento que levou a instauracdo de uma republica
puritana na Gra

Bretanha.
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Milton, Blake afirma: I am under the direction of messengers from heaven, daily and
nighltly; but the nature of such things is not, as some suppose, without trouble or care
(BLAKE, 1958, p. 231-232)™. Isso demonstra certa inquietacdo espiritual em Blake,
que dizia ndo temer os designios dos anjos, nem recusar as tarefas que deveria cumprir
por causa de medos ou desejos de sua natureza humana. Para ele, nenhum homem tem o
direito de recusar-se a realizar as obras ditadas pela divina providéncia, sob pena de
estar se anulando como espirito e ter que enfrentar muitos problemas na eternidade,
apos a morte.

Depois dessa explosdo de criatividade, Blake diminuiu a intensidade na
producdo de seus livros proféticos, pois estes ndo lhe renderam dinheiro, dado ao
estranhamento que causou no publico em geral; isso fez com que ele tivesse que retomar
sua carreira de gravador e ilustrador de trabalhos de outros artistas. Segundo Bronowski
(In. BLAKE, 1958), essas gravacdes sob encomenda o sustentaram financeiramente
durante toda a vida, ja que nunca fez fortuna com suas proprias obras.

Laocoon (BLAKE, 2008), de 1826, € sua Ultima obra iluminada; nela, até
mesmo 0s espacos entre as figuras humanas sdo ocupados com textos verbais, em
diferentes linguas e em varias dire¢cbes. Da mesma forma, Blake preenchia qualquer
espaco de uma pagina de poesia com algum desenho. Além dos livros iluminados,
também produziu outras obras, paralelamente. Em 1791, publicou The French
Revolution, que, de acordo com Damon (1971), é uma epopeia histdrica. Produzia seus
préprios livros sem deixar de gravar ilustracbes para os livreiros de Londres,
especialmente para Joseph Johnson, que foi o primeiro editor a contratd-lo como
ilustrador. Johnson era um dissidente liberal interessado no progresso cientifico e
industrial, a0 mesmo tempo em que apoiava a causa da tolerancia religiosa; por isso,
tinha preferéncia em publicar material religioso, educativo e médico, em detrimento de
poesia ou ficcdo. Do circulo de Joseph Johnson, Blake teve a oportunidade de conhecer,
dentre outros: a escritora e feminista Mary Wollstonecraft; o jornalista e filosofo
William Godwin, autor de Political Justice, de 1793, obra em que, de acordo com
Erdman (1977), o autor afirma que o Governo € uma forga desnecesséria & sociedade; e
conheceu também Thomas Paine, ja& mencionado anteriormente, como um dos mais
importantes pensadores da Revolucdo Americana e autor de The Rights of Man, de

1791, em que, ainda segundo Erdman (1977), postula que a revolugéo politica popular é

18 Eu estou sob a diregdo de mensageiros do céu, dia e noite; mas a natureza de tais coisas ndo se da,
como alguns podem supor, sem tormentas ou cuidado (traducdo nossa).
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admissivel quando um governo nao protege 0 seu povo, nem seus direitos naturais e
nem os interesses nacionais.

The Four Zoas foi publicado em 1797. Nesse longo poema, segundo Damon
(1971), Blake exp0s sua concepcdo da quadrupla divisdo da consciéncia, que teria
ocorrido com a ‘“queda”, momento em que a humanidade passou de um estado ideal
para a fase vil de decadéncia e destruicdo. Os personagens principais sdo relacionados
as faculdades mentais: Urizen — razdo; Urthona/Los — imaginacdo; Luvah — emocao,
desejo; Tharmas — instinto. A obra, um poema narrativo combinado com desenhos,
permaneceu manuscrita, nunca foi terminada e nem transferida para as matrizes de
cobre para ser impressa; trechos desse poema foram utilizados como material para
Blake compor Milton e Jerusalem (STEIL, 2007). Publicou, em 1822, The Ghost of
Abel (BLAKE, 2008), curto drama dirigido a Lord Byron em resposta ao seu polémico
Cain, a Mystery, de 1821 e On Homers Poetry [and] On Virgil (BLAKE, 2008) dois
tratados sobre arte.

Seus Gltimos anos foram de alegrias e conquistas. John Linnel, um pintor de
vinte e seis anos, seu amigo e discipulo, ajudou Blake a conseguir trabalho, motivando-
0 a fazer as obras mais importantes dos Gltimos anos da vida: as ilustracbes para o
“Livro de J6”, contido no Antigo Testamento e outras para a “Divina Comédia” de
Dante Alighieri, obra interrompida por sua morte. Nenhum poema novo, com excegao
de The Ghost of Abel, de 1822, foi escrito nessa época.

A doenca que o levou a falecer nunca foi bem elucidada. Ele tinha delirios,
dores intermitentes, fraqueza, debilidade. Preparou tudo antes de morrer: quis ser
enterrado em Bunhill Fields, junto dos seus, e ter um funeral celebrado pela Church of
England (Igreja Cristd oficial da Inglaterra). Segundo Margoliouth (1951), ele viu e

cantou o paraiso pouco antes de morrer, em 12 de Agosto de 1827.

2.4 OPINIOES DE CRITICOS, ESCRITORES E POETAS SOBRE A OBRA DE
BLAKE

Ronaldo Bastos, letrista brasileiro, parceiro de Milton Nascimento, escreveu
em uma cancao intitulada “Amor de indio”, o verso: “Tudo que move ¢ sagrado”.

Acreditamos que essa seja uma traducdo poética para o aforismo que fecha o poema de
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Blake The Marriage of Heaven and Hell: For everything that lives is Holy*® (BLAKE,
2008, p. 133).

Para muitos criticos, escritores, como o poeta Robert Southey, Blake era
demente e sua assustadora loucura, digna de compaixdo e tristeza. Carpeaux (1962)
pensava a mesma coisa sobre Blake e ainda acrescentou que ele era parandico, o que
teria contribuido para uma escrita particular e revolucionéria. Porém, para muitos
outros, ele era genial, contestador e produziu uma arte de alto nivel. Segundo os
tradutores Coutinho e Gongalves (In: BLAKE, 2005a), seus escritos sdo anteriores a
qualquer ideologia surgida na modernidade (anarquismo, socialismo, comunismo) e
seus livros proféticos se assemelham aos do Antigo Testamento, pois criticam a
corrupgéo e os costumes do povo.

Seu contemporaneo, o escritor e critico inglés Samuel Taylor Coleridge, era
fascinado pela beleza do trabalho de Blake. Ele afirmava que somente alguém com
dominio sobre sua propria arte poderia ter produzido algo tdo belo, audaz e original
(COLERIDGE apud JOHNSON; GRANT, 1979). O ensaista e escritor inglés Charles
Lamb achava suas pinturas estranhas e magnificas. Para ele, seriam visGes do que sua
mente afirmava ter visto. Reconhecia o poema The Tyger como glorioso e dizia que
Blake era uma das pessoas mais maravilhosas de seu tempo (LAMB apud JOHNSON;
GRANT, 1979).

O pintor e desenhista John Thomas Smith admirava a originalidade das
pinturas e desenhos de Blake. Reconhecia que seu maior prazer vinha da Biblia, que ele
consultava assiduamente. De fato, Blake afirmou, em uma de suas anotagdes feitas no
texto do médico e escritor inglés Dr. Robert John Thornton, intitulado New Translation
of the Lord’s Prayer, em 1827, que a beleza da Biblia reside no fato de que a mais
ignorante e simples das mentes pode entendé-la até melhor que os eruditos (BLAKE,
1958). Para ele, a Biblia era o mais instrutivo e divertido dos livros, voltada para a
imaginacdo. Além da Biblia, Blake lia também muitos outros textos em varios idiomas
diferentes, que aprendia como autodidata. Era admirador de Ovidio e leu Dante quando
tinha mais de 60 anos, embora ndo houvesse aprendido uma palavra em italiano antes
disso, segundo Johnson e Grant (1979).

Para o escultor Frederick Tatham, sua obra foi tdo refinada quanto a de

qualquer grande artista da antiguidade. Para ele, os que diziam que Blake era louco

9 pois tudo que vive é sagrado (tradugao nossa).
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seriam ignorantes e ndo saberiam reconhecer seus méritos e suas abstracdes mentais,
que revelavam uma alma rebelde e extravagante. Tatham herdou os trabalhos néo
vendidos de Blake, assim como suas matrizes de cobre originais (TATHAM apud
JOHNSON; GRANT, 1979). O pintor Samuel Palmer dizia que Blake ndo tinha
mascara; era livre, nobre, feliz, gentil, amava as criancas e gostava de falar sobre elas.
Na verdade, para Blake, as criangas eram o proprio paraiso (embora nunca tivesse tido
filhos). Para Palmer, os poemas de Blake testavam, severamente, a capacidade
imaginativa de seus leitores. Ainda de acordo com Palmer, seu amigo John Flaxman,
escultor e ilustrador, disse que os poemas de Blake eram tdo magnificos quanto suas
pinturas e que sua obra ndo se fazia inteligivel para a maioria das pessoas (PALMER
apud JOHNSON; GRANT, 1979).

Criticos do século XX, como T. S. Eliot (1920), afirmavam que ndo é
possivel pensar em Blake como um ingénuo ou louco. Para ele, se dermos a atencao
necessaria ao seu desenvolvimento poético, o estranho entdo se torna peculiar e nos
deparamos com uma grande complexidade poética. Eliot o compara a Homero, Esquilo,
Dante,Villon, Shakespeare, Montaigne e Spinoza. Dizia que Blake era honesto, o que
desagradava aqueles que ele atacava. Sua honestidade vinha acompanhada de grande
mestria técnica, j& que, desde cedo, aprendeu um trabalho manual dificil, como era a
arte da gravacdo. Ainda de acordo com Eliot, seus primeiros poemas eram admiraveis
tecnicamente e 0 método de composicdo maduro, exatamente como o de outros grandes
poetas. Afirmava também que Blake tinha uma extraordinaria e original compreensao
da musica da linguagem. Para Eliot (In. BLAKE, 20053, p. 23), o autor “estava nu e viu
a nudez humana, a partir do centro de seu proprio cristal”. Concordando com Eliot,
Coutinho e Gongalves (In. BLAKE, 2005a, p. 21) afirmaram: “tal ¢ o artesanato da
linguagem em Blake: seguro, livre, visual, a0 mesmo tempo em que é tradicional e
inventivo”.

Northrop Frye (1969) advogava que a perspectiva de Blake sobre a arte
poderia ser definida como uma tentativa de conceber uma nova visdo religiosa da
sociedade humana. Para ele, o segredo para lermos a estrutura narrativa das profecias de
Blake ¢é tentarmos entender seu esquema imagético e sua mitologia particular, embora
ele ndo tenha sido o unico a desenvolver uma mitologia propria, ja que cada poeta
utiliza o préprio acervo de simbolos. Ainda de acordo com Frye, Blake teve uma das

mais poderosas mentes do mundo moderno.
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Sorbini e Carvalho (In. BLAKE, 2005b) chamam a atencdo para o fato de
que o psicdlogo Carl Gustav Jung, responséavel pela concepcédo da teoria do inconsciente
coletivo, publicou anélises mitoldgicas sobre as gravuras de Blake. Ao analisar o “Livro
de Jo”, interpretou os simbolos arquetipicos nele presentes, tratando cada ilustragao
como se fosse uma mandala, palavra que significa circulo. Para Sorbini e Carvalho,
varios poetas, filosofos e escritores foram influenciados pela obra de Blake. Segundo
suas afirmagdes, personalidades como Aldous Huxley, autor de livros como “As Portas
da Percep¢do” (titulo inspirado por uma passagem de The Marriage of Heaven and
Hell), de 1954, ¢ “Admiravel Mundo Novo”, de 1932, ou poetas da geracdo beat,
principalmente Allen Ginsberg, eram admiradores de seu trabalho. Ainda segundo
Sorbini e Carvalho, Blake também teria influenciado nomes como o letrista e poeta Jim
Morrison (que deu o nome The Doors a sua banda em alusdo a mesma passagem que
inspirou Huxley); ainda, o cantor e compositor Bruce Dickinson produziu o album The
Chemical Wedding, de 1998, inteiramente dedicado a Blake. A capa traz uma pintura de
Blake intitulada The Ghost of a Flea, de 1820, que faz parte de uma série de trabalhos
chamados de Visionary Heads, produzidos entre 1819 e 1820, o0 mesmo titulo do livro

escrito pelo amigo, pintor e astrélogo John Varley, responsavel por encomendar a obra.

Figura 5 - Capa do album The Chemical Wedding, de Bruce Dickinson (1998)
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Fonte: < http://www.screamforme.com/> Acessado em 18 de Abril de 2010
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Figura 6 - The Ghost of a Flea (1820)

Fonte: < http://www.blakearchive.org/blake/> Acessado em 10 de Abril de 2010

Sorbini e Carvalho (In: BLAKE, 2005b) apontam também, mais
recentemente, o filme “Dragdo Vermelho” (Red Dragon), uma produgdo norte-
americana de 2002, dirigido por Bret Ratner, cronologicamente o primeiro da trilogia
sobre o psiquiatra canibal Hannibal Lecter, que trouxe como tema central de seu enredo
uma gravura homoénima de Blake, datada de aproximadamente de 1809 (In: BLAKE,
2005b). Entre os anos de 1805 e 1810, Blake foi contratado para pintar mais de cem
ilustracGes para a Biblia. Entre elas, criou uma série de quatro pinturas do Grande

Dragéo Vermelho para o “Livro das Revelagfes” ou o “Livro do Apocalipse”.
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Figura 7 - The Great Red Dragon (1809)

Fonte: < http://www.blakearchive.org/blake/> Acessado em 09 de Margo de 2010

Figura 8 - Capa do Filme “Dragdo Vermelho”, dirigido por Bret Ratner (2002)
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Fonte: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-39178/> Acessado em 23 de Maio de 2010
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Otavio Paz, segundo Coutinho e Goncalves (In: BLAKE, 2005a, p. 15),
teria afirmado: “o poeta lima de erros os livros sagrados e escreve inocéncia onde se lia
pecado, liberdade onde se gravava eternidade”. Northrop Frye (1969) postulava sua
relevancia para diversas épocas e varios publicos, pois estava em sintonia com as
preocupacOes e descobertas de sua época, até de momentos posteriores a ele. Para
Coutinho e Goncalves (In: BLAKE, 2005a), Blake, além de grande poeta, foi um grande
reporter e historiador de seu tempo, pois registrou as mudancas, os horrores e as belezas
do momento em que viveu.
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3 SONGS OF INNOCENCE AND OF EXPERIENCE

Os dois livros Songs of Innocence and of Experience — Shewing Two
Contrary States of the Human Soul ou, em uma traducéo de Coutinho e Gongalves (In:
BLAKE, 2005a), “Cangdes da Inocéncia e da Experiéncia — Revelando os dois estados
opostos da alma humana”, sdo os unicos de Blake que atrairam a admira¢do de seus
contemporaneos, como 0s poetas William Wordsworth e Samuel Taylor Coleridge,
além de terem conseguido um relativo sucesso comercial (JOHNSON; GRANT, 1979).
A relacdo da inocéncia e da experiéncia, como estados contrarios da alma, ndo se da de
modo contrastante, mas sob a forma de um incessante casamento dos opostos. Assim,
Blake nos convida a entrarmos no mundo da inocéncia experiente ou da experiéncia
inocente, que, para ele, € o caminho para o0 progresso humano. A inocéncia é
representada por figuras como a crianga, o cordeiro, a flor, o pastor e o flautista.
“Cangdes da Inocéncia” é composta dos seguintes poemas: Introduction, The Shepherd,
The Ecchoing Green, The Lamb, The Little Black Boy, The Blossom, The Chimney
Sweeper, The Little Boy Lost, The Little Boy Found, Laughing Song, A Cradle Song,
The Divine Image, Holy Thursday, Night, Spring, Nurse’s Song, Infant Joy, A Dream,
On Another Sorrow.

Considere-se a inocéncia como o estagio primario, uma visdo clara de como
a vida deveria e deve ser para muitas criancas, bem como para os adultos de bom
coracdo, assim representados na figura da enfermeira do poema Nurse’s Song®® e na

figura do pastor do rebanho do poema The Shepherd®*:

20 When the voices of children are heard on the green,/And laughing is heard on the hill /My heart is at
rest within my breast,/And everything else is still./"Then come home,/my children, the sun is gone
down,/And the dews of night arise;/Come, come,/leave off play, and let us away,/Till the morning appears
in the skies."/"No, no,/let us play, for it is yet day,/And we cannot go to sleep;/Besides, in the sky the
little/birds fly,/And the hills are all covered with sheep."/"Well, well, go and play till the/light fades
away,/And then go home to bed./"The little ones leaped, and shouted,/and laughed,/And all the hills
echoed (BLAKE, 2008, p. 66).

Quando se ouve no prado a voz da criangada/E risos na colina, aqui perto!/Esta quieto o coragdo no
peito/E o resto esta tudo certo/Para casa, meninos! O sol ja se p6s/& o orvalho vem caindo;/VVenham, hora
de parar, vamos embora/Até vir a manha ressurgindo/N&o, néo, deixe-nos brincar, que dia ainda hd/ &
ndo podemos dormir;/Passarinhos ao léu, voam por todo o céu/E a colina de ovelhas a se cobrir/Bem,
bem, vdo brincar até a luz cessar/Depois, para casa: descansar/Os pequenos pularam & gritaram &
gargalharam/E todas as colinas ecoaram. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In:
BLAKE, 20054, p. 63).

!How sweet is the Shepherd's sweet lot/From the morn to the evening he strays;/He shall follow his sheep
all the day,/And his tongue shall be filled with praise./For he hears the lamb's innocent call,/And he hears
the ewe's tender reply;/He is watchful while they are in peace,/For they know when their Shepherd is nigh
(BLAKE, 2008, p. 47).

Que doce é o doce porvir do Pastor,/Que da manhd até a noite passeia:/Em sua lingua havera muito
louvor/Seguindo o dia inteiro cada ovelha/Ouve o inocente chamar do cordeiro./E ouve da ovelha sua



56

Figura 9 — Matriz de Nurses Song Figura 10 — Matriz de The Shepherd
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 66 Fonte: BLAKE, 2008, p. 47

Dentro do estado de inocéncia, contudo, pode haver mudangas ou até
mesmo corrupcao: as criangas devem brincar dentro de casa, a noite, por causa dos
perigos ocultos do lado de fora; é necessario que haja pastores porque existem lobos
famintos; os alegres verdes e as primaveras morrem com a chegada do triste inverno. O
estado de inocéncia ndo é totalmente imune a ameacas; a inocéncia ¢ uma condigdo da
mente e do espirito, considerando que ser inocente ndo significa ignorar os fatos da
vida, como: criangas se perdem ou sdo punidas; ou muitas tém que viver em orfanatos;
outras sdo vendidas como escravas, ou ainda, como limpadoras de chaminés. No estado
da inocéncia, mesmo que as criancas sejam vitimas das circunstancias, elas conservam
uma perseveranca espiritual e, com alegria, amam seus inimigos, sonham com um
mundo melhor (JOHNSON; GRANT, 1979). A obra “Cangdes da Inocéncia” foi
produzida em 1789, quando Blake tinha 32 anos; porém, trés das can¢des ja haviam
aparecido em 1784, em seu manuscrito incompleto An Island in the Moon (PHILLIPS,
2002). Possui cunho pastoral, em que o narrador, um flautista inspirado por uma crianga

terna resposta./Ele é atento enquanto ha paz no outeiro,/Pois sabem que, perto, o Pastor se posta.
Tradugdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20053, p. 29).
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que lhe aparece em uma nuvem para tocar suas cancoes, celebra o que ha de divino nas
criagbes de Deus. Esse personagem aparece j& no poema de abertura intitulado

Introduction?

Figura 11 — Matriz de Introduction
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 46

O livro contém uma lirica curta e textos imagéticos. Esse formato, junto
com o tom idilico da poesia e o proprio titulo, pode fazer o leitor supor que se trata de
uma obra para criancas; mas por tras da lirica simples, hd uma complexa linha de
pensamento. Os poemas sdo repletos de cordeiros, flores e criangas brincando em uma

vila verde. Apesar de a poesia ser pastoral, alguns poemas apresentam temas como

#2piping down the valleys wild,/Piping songs of pleasant glee,/On a cloud | saw a child,/And he laughing
said to me:/"Pipe a song about a Lamb!"/So | piped with merry cheer./"Piper, pipe that song again;"/ So
| piped: he wept to hear./"Drop thy pipe, thy happy pipe;/Sing thy songs of happy cheer!"/So | sung the
same again,/While he wept with joy to hear./"Piper, sit thee down and write/In a book, that all may
read."/So he vanished from my sight,/And | plucked a hollow reed,/And | made a rural pen,/And I stained
the water clear,/And | wrote my happy songs/Every child may joy to hear. (BLAKE, 2008, p. 46)

Trilando por velhos vales/Canc¢des de muita alegria/Vi na nuvem um menino/Que risonho me pedia:/Uma
cangdo de cordeiro./Eu toquei com muito gosto;/Flautista, toque outra vez — / Vi lagrimas em seu
rosto./Deixe a flauta, a doce flauta/Cante cantos de alegria,/\Voltei na mesma cantiga/Chorou feliz quando
ouvia./Sente-se e escreva-a, flautista,/num livro bom de se ler — /Sumiu-se da minha vista,/E oca cana fui
colher./E uma pena rustica eu fiz,/E a agua clara foi manchada,/E escrevi cancdo feliz:/que ela alegre a
criangada. Tradugdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20053, p. 27).
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opressao social, como € o caso de The Little Black Boy (BLAKE, 2008), em que Blake
fala de racismo e exploracao infantil; como também no caso de The Chimney Sweeper
(BLAKE, 2008), que aborda a situacdo dos meninos limpadores de chaminés na
Inglaterra, trabalhando em condi¢fes extenuantes. A essa altura, Blake ainda tinha como
objetivo a celebracdo do divino na criacdo e tentava achar o lado bom das situacfes em
que havia crueldade (VAUGHAN, 1999). O significado e a musicalidade das palavras,
os desenhos decorativos, simbdlicos ou ilustrativos, a riqueza e a variedade do colorido,
tudo isso transparecia na obra de Blake e era um reflexo da sua alma.

Para Jean H. Hagstrum (apud JOHNSON; GRANT, 1979), a inocéncia
remete ao Eden (ou a eternidade para Blake). A vida natural floresce em uma
sexualidade sem inibigOes e em uma existéncia humilde. As bordas que emolduram os
poemas em “Cangdes da Inocéncia” referem-se simplesmente a vida. Podemos ver
arvores, videiras, trepadeiras, folhas, passaros, insetos, ou seja, ha abundancia e
fertilidade. Ha também, pelo que se pode observar, a presenca do divino, da imagem de
Cristo. Como nos aponta Alves:

Nas imagens pictoricas ele [Cristo] aparece pelo menos duas vezes —
em “The Divine Image” estende a mio em sinal de béngdo em
direcdo a uma pessoa que se levanta no canto inferior direito da
ilustracdao; em “The Little Black Boy” aparece ao final com as duas
criangas — e quase que em todas as imagens estd presente
simbolicamente através da imagem da “verdadeira videira” (Jodo XV,
1) que circunda troncos de arvores e em algumas pranchas esta
carregada de uvas (2007, p. 132).

“Cangoes da Inocéncia” € um trabalho em que bordas, palavras e desenhos
integram-se, como pudemos mostrar acima. O mesmo acontece em “Cangodes da
Experiéncia”, que foi publicado quatro anos mais tarde e contém os seguintes poemas,
que seriam contrapontos de “Cangdes da Inocéncia™: Introduction, Earth’s Answer, The
Clod & the Pebble, Holy Thrusday, The Little Girl Lost, The Little Girl Found, The
Chimney Sweeper, Nurse’s Song, The Sick Rose, The Fly, The Angel, The Tyger, My
Pretty Rose Tree, Ah! Sun-Flower, The Lilly, The Garden of Love, The Little Vagabond,
London, The Human Abstract, Infant Sorrow, A Poison Tree, A Little Boy Lost, A Little
Girl Lost, The School Boy, The Voice of the Ancient Bard. Esses, ao contréario dos
primeiros poemas, foram escritos em outro contexto mundial. As “Cancdes da
Inocéncia” foram produzidas antes da Revolugdo Francesa, quando a esperanca em

mentes liberais e progressistas para uma reforma harmoniosa era grande. As “Canc¢oes
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da Experiéncia” j& apareceram no auge do terror, quando a Franca estava sob a égide do
governo Jacobino, parandico e tirdnico, que tinha como lider Robespierre,
revoluciondrio que havia assumido poderes ditatoriais, como ja explicamos
anteriormente. Nas “Cangdes da Experiéncia”, encontramos um Blake mais politizado e
seriamente preocupado com as questfes sociais, como a guerra, a prostituicdo, a
pobreza, a iniquidade. Pode-se perceber uma mudancga de mentalidade entre uma obra e
outra. O mundo da experiéncia é taciturno, h4 morte e sofrimento, as paisagens ja ndo
sdo mais tdo exuberantes e abundantes; Blake abusa de cores sombrias. H&4 poemas que
possuem o mesmo titulo, tanto em Songs of Innocence quanto em Songs of Experience,
como The Chimney Sweeper, Nurse’s Song e Holy Thursday; porém, eles se
contrapbem, pois trazem perspectivas completamente diferentes sobre a visdo de
mundo. Se analisarmos os dois poemas intitulados The Chimney Sweeper (BLAKE,
2008), observamos que ambos tratam do mesmo assunto: o sofrivel tratamento dado aos
limpadores de chaminé, que eram geralmente criancas, devido a sua pequena estatura.

Porém, enquanto que no primeiro®, essa realidade é suavizada pelo autor, no segundo®,

ZWhen my mother died | was very young,/And my father sold me while yet my tongue,/Could scarcely cry
weep weep weep weep./ So your chimneys | sweep & in soot | sleep./ Theres little Tom Dacre, who cried
when his head/That curl’d like a lambs back, was shav’'d, so I said,/Hush Tom never mind it, for when
your head’s bare,/You know that the soot cannot spoil your white hair./ And so he was quiet, & that very
night,/ As Tom was a sleeping he had such a sight,/That thousands of sweepers Dick, Joe, Ned &
Jack/Were all of them lock’d up in coffins of black,/And by came an Angel who had a bright key,/And he
opened the coffins & set them all free./ Then down a green plain leaping laughing they rush/ And wash in
a river and shine in the sun./ Then naked & white, all their bags left behind,/they rise upon clouds, and
sport in the wind./ And the Angel told Tom if he’d be a good boy,/He’d have God for his father & never
want joy./ And so Tom awoke and we rose in the dark/ And got with our bags & our brushes to work./
Tho’ the morning was cold, Tom was very happy & warm./ So if all do their duty, they need not fear harm
(BLAKE, 20054, p. 40).

Quando mamde morreu eu era bem moleque,/ E ao vender-me meu pai, minha lingua a custo € que,/
gritava ‘arre ‘arre ‘arre ‘arre-dor:/ Durmo em fuligem, das chaminés sou varredor./ O pequeno Tom Dacre
chorou ao ser raspado/ Seu cabelo, tal qual de um cordeiro, anelado./ Eu disse. Calma, Tom, deixa, sem
os cabelos/ Ao menos a fuligem ndo podera té-los./ Se acalmou, & naquela mesma noite entdo,/ Quando
ele adormeceu, surgiu-lhe uma visao,/ Dick, Joe, Ned, Jack, e milhares de varredores,/ Em negros atalides
trancados, sem dores,/ Com chave luminosa um anjo apareceu/ E abriu-os, livrando cada menino de seu./
Riam e saltitavam, desciam o vale,/ Para lavar-se num rio e ao sol brilharem./ Entdo, nus, brancos, todas
as bolsas deixadas,/ Subiram para as nuvens, brincaram nas vagas/ Do vento. E o0 anjo disse ao Tom: Se
fores bom/ Menino, teras Deus por pai, & alegria por dom./ Tom acordou e no escuro nos levantamos/
Pegou bolsas e escovas do nosso ramo./ Tom se foi na manha fria, alegre e aquecido./ Ndo ha nada a
temer, se o dever é cumprido. Traducéo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE,
20053, p. 41).

%A little black thing among the snow:/ Crying weep, weep, in notes of woe!/ Where are thy father &
mother? Say?/ They are both gone up to the church to pray./ Because I happy upon the heath,/ And smil’d
among the winters snow:/ They clothed me in the clothes of death,/ And taught me to sing the notes of
woe./ And because | am happy, & dance & sing,/ They think they have done me no injury: And are gone
to praise God & his Priests & King/ Who make up a heaven of our misery (BLAKE, 2005a, p. 90).

Na neve um ponto negro vai/ Chorando ‘arre, ‘arre em tom de ai!/ Onde seu pai & sua mée hdo de estar?/
Sei. Foram ambos a igreja rezar./ Porque feliz entre urzes me mostro,/ E sorrio sob a neve que cai:/ Me
vestiram as vestes da morte,/ E me ensinaram o canto em tom de ai./ E porque, alegre cantei & dancei,/
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Blake denuncia, com acidez e revolta, os pais dessas criancas que, devotadamente,
rezam na lIgreja enquanto vendem seus filhos a escraviddo dessa profissdo. Os
limpadores de chaminé trabalhavam em condi¢gdes subumanas, respiravam o po das
cinzas, ndo tinham nenhum tipo de protecdo para lidar com a fuligem, ndo eram
beneficiados com regulamentacGes acerca do trabalho infantil; ou seja, eram

condenados, desde muito pequenos, a uma terrivel e insalubre realidade.

Figura 12 — Matriz de The Chimney Sweeper Figura 13 — Matriz de The Chimney Sweeper
(Songs of Innocence) (Songs of Experience)
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 54 Fonte: BLAKE, 2008, p. 79

Enquanto que no primeiro existia esperanga, bondade e jubilo, mesmo nas
situacdes adversas, no outro havia tristeza, descrenca e miséria. Pode-se notar que as
cores que ele usa na primeira matriz denotam alegria, séo vibrantes como as criancgas
gue brincam. Na segunda matriz, o predominio € da cor cinza, 0 menino aparece triste,
sujo e pobre.

Essa mesma contradicdo se repete varias vezes: 0 poema Infant Joy
(“Alegria Infantil”), de “Cang¢des da Inocéncia” (BLAKE, 2008), tem seu contraponto

Eles pensam que ndo me ferem:/ E véo louvar a Deus & seu Padre & o Rei/ Que criam um céu da nossa
miséria. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20053, p. 91).
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em Infant Sorrow (“Sofrimento Infantil”), de “Can¢des da Experiéncia” (BLAKE,
2008); o simples cordeiro de The Lamb (BLAKE, 2008), em “Cangdes da Inocéncia”,
tem como contraponto o terrivel tigre de The Tyger (BLAKE, 2008). Em outros casos,
0S poemas que se contrapdem ndo possuem, em seus titulos, indicacdes claras disso.
Assim, o poema The Blossom (BLAKE, 2008), de “Cang¢des da Inocéncia”, que fala
sobre o prazer do amor e do sexo, encontra sua contraposicdo em The Sick Rose
(BLAKE, 2008), no qual a bela flor é destruida pelo amor obscuro e secreto do verme.
A forga lirica das “Cangdes da Experiéncia” expressa desespero e denuncia
a crueldade, a hipocrisia, a desesperanca, a indiferenca social. Blake acredita que tais
mazelas estdo acometendo o mundo divino porque este, que um dia foi perfeito, chegou
a ruir e cair. As imagens dominantes em “Cangdes da Experiéncia” sdo criangas
destruidas, em sua esséncia, e amarguradas, bem como, flores doentes, bestas selvagens,
cidades sangrentas e escuras, uma arvore venenosa, que cresce no cérebro humano.
Figuras adultas que deveriam oferecer protecdo as criancas sao hostis e indiferentes. Ali
se acham pais mancomunados com padres e reis, em um sistema de governo em que as
criancas seriam as vitimas. Porém, eventualmente ha um sopro de esperanga: 0 pequeno
vagabundo, em The Little Vagabond, cantando seu desejo de que a Igreja fosse téo
aconchegante e feliz como uma taverna, onde nao haveria fome, sede, nem frio, onde as

pessoas seriam felizes, beberiam cerveja e cantariam®:

®Dear Mother, dear Mother, the Church is cold./But the Ale-house is healthy & pleasant &
warm:/Besides | can tell where | am use’d well./Such usage in heaven will never do well./But if at the
Church they would give us some Ale,/And a pleasant fire, our souls to regale:/We’d sing and we’d pray
all the live-long day:/Nor ever once wish from the Church to stray./Then the Parson might preach &
drink & sing,/And we’d be as happy as birds in the spring:/And modest dam Lurch, who is always at
Church,/Would not have bandy children nor fasting nor birch./And God like a father rejoicing to see,/His
children as pleasant and happy as he:/Would have no more quarrel with the Devil or the Barrel/But Kiss
him & give him both drink and apparel (BLAKE, 2008, p. 87).

A lgreja estd gélida, Mae querida,/E a taverna, saudavel & aquecida:/Posso dizer onde me tratam
bem/lsso no céu ndo cairia bem/Mas se na Igreja nos dessem Cerveja/E doce fogo pra alma que la
esteja:/Eu iria cantar e orar todo dia:/E nunca mais da Igreja eu sairia./O Padre orava bebia &
cantava/Seriamos felizes como a passarada:/E a modesta dama Abandono ndo/Teria criangas jejuando em
vao./E contento e paterno, o Deus eterno/Vendo os filhos como ele, tdo ternos:/N&o terias lutas com o
Diabo e o Barril/Sé beijos & bebidas contra o frio. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo
Gongalves (In: BLAKE, 2005a, p. 107).
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Figura 14 — Matriz de The Little Vagabond
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 87

No poema Ah! Sun-Flower, Blake fala, através do girassol, do seu anseio
por um lugar eterno apés a morte, onde ha regozijo e prazer, onde o sol é dourado:?®

Figura 15 — Matriz de Ah!Sun-Flower
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 85

%6 Ah Sun-flower! weary of time,/Who countest the steps of the Sun:/Seeking after that sweet golden
clime,/Where the travelers journey is done./Where the Youth pined away with desire,/And the pale Virgin
shrouded in snow:/Arise from their graves and aspire,/Where my Sun-flower wishes to go (BLAKE,
2008, p. 85).

Girassol! Do tempo, cansado,/Que registra os passos do sol:/Procurando o lugar dourado,/Onde repousa o
viajante, afinal./Onde a juventude prendeu-se ao desejo,/E a branca Virgem cobriu-se de neve:/Ergue das
sepulturas e almeja/Onde o meu girassol ha de ir em breve. Traducdo de Mario Alves Coutinho e
Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20053, p. 103)
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Esses poemas podem indicar que a “queda” para Blake seria revertida, a
qualquer momento, visto que alguns personagens da Inocéncia parecem estar prestes a
se transportar para a Experiéncia e alguns personagens da Experiéncia mostram sinais
de que irdo acordar de suas percepcdes erradas, voltando a Inocéncia (JOHNSON;
GRANT, 1979).

A inocéncia e a experiéncia também podem aparecer lado a lado,
demonstrando uma convivéncia harmoniosa, como no caso de The Clod and the
Pebble?’, de Songs of Experience, traduzido para o portugués por Mario Alves Coutinho

e Leonardo Gongalves como “O Chao e o Seixo”.

Figura 16 — Matriz de The Clod and the Pebble
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Fonte: BLAKE 2008, p. 74

Esse poema retrata duas diferentes percepgdes do amor: uma percebida
através do ponto de vista do chdo (clod) e outra do seixo (pebble). O chdo apresenta

27 Love seeketh not Itself to please,/Nor for itself hath any care;/But for another gives its ease,/And builds
a Heaven in Hell's despair/So sung a little Clod of Clay,/Trodden with the cattle's feet;/But a Pebble of
the brook,/Warbled out these metres meet:/Love seeketh only self to please,/To bind another to Its
delight,/Joys in another's loss of ease,/And builds a Hell in Heaven's despite (BLAKE, 2008, p. 74).
Amor pra si ndo quer prazer/Nem a si mesmo quer cuidar/Mas ao outro o bem oferecer/Da dor do inferno
um céu criar/Assim cantou o Chédo de Lama,/Pisado pelos pés do gado;/Porém um seixo do riacho,/Trinou
com som apropriado./Amor s6 pra si quer prazer/Prender o outro ao seu deleite:/Goza em ver no outro o
desprazer/Cria inferno do desdém celeste. Tradugéo de Méario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In:
BLAKE, 2005a, p. 79).
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altruismo e inocéncia com relagdo ao amor: “Amor pra si ndo quer prazer’ (Love
seeketh not Itself to please); cré em sua pureza e benevoléncia. O ch@o poderia ser
interpretado como uma crianga inocente e inexperiente, que ainda ndo conheceu o amor.
O seixo, por sua vez, representaria o amor frio, duro, ferido por experiéncias passadas.
O amor aqui é egoista, limitador, sufocante e traz infelicidade para um lugar que teria
sido um paraiso sem ele: “Amor so6 pra si quer prazer” (Love seeketh only self to
please). A experiéncia do amor causou no seixo um ceticismo e uma consciéncia da dor
que tal sentimento pode provocar. A pedra é dura e resiste aos apelos do amor; ndo é
facilmente moldavel. Para Coutinho e Goncalves (In: BLAKE, 2005a), esse poema
representa a passagem da inocéncia para a experiéncia. Podemos ver, na ilustragéo, essa
representacdo da inocéncia e da experiéncia através das figuras dos trés cordeiros
bebendo agua no riacho ao lado dos dois bois com chifres. Cordeiros e chifres tém uma
representacdo religiosa muito significativa: os primeiros representariam o bem e 0s
seguintes configurariam as forgas do mal. O cisne, animal tido como belo, que aparece
na parte inferior da composicdo, poderia representar a inocéncia. De acordo com
LEXIKON (1990), o cisne, em muitas culturas, representa a pureza, graciosidade e
beleza. Os sapos, animais asquerosos que vivem em pantanos, representariam a morte, a
avareza, ou seja, caracteristicas tipicas de como a experiéncia é descrita por Blake.
Todos sdo diferentes, porém convivem num mesmo ambiente. Aqui vemos a presenca
dos contrarios sempre em convivéncia, lado a lado: como no caso dos cordeiros, que
aparecem compartilhando a mesma agua da qual bebem os bois com chifres.

Em The Sick Rose?®, um dos mais traduzidos no Brasil, acontece o processo
inverso. Nele, a triste histdria do poder destrutivo de um verme sobre uma rosa é
representada pictoricamente pelo desenho de sua haste decadente, que cai doente na
base da pagina. Esse movimento é reforcado pela presenca de figuras femininas nos
galhos caidos, que também se encontram em posicéo decadente e sofrida; o verme, por
sua vez, aparece no topo do galho principal, imponente, e, outra vez no final do galho,
saindo de dentro da propria rosa, como o verdadeiro vencedor desse embate. H4 um

dualismo da rosa (simbolo de beleza) vs. o verme (representado a doenca).

%8 O Rose thou art sick./The invisible worm,/That flies in the night/In the howling storm:/Has found out
thy bed/Of crimson joy:/And his dark secret Love/Does thy life destroy. (BLAKE, 2008, p. 81).

O Rosa, estas doente./O verme que vadia,/Invisivel na noite/De uivante ventania:/Achou teu leito feito/De
prazer carmesim:/Seu negro amor secreto/Dedica-se ao teu fim. Traducdo de Mario Alves Coutinho e
Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20054, p. 95).
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Figura 17 — Matriz de The Sick Rose

Fonte: BLAKE, 2008, p. 81

Augusto de Campos traduziu esse poema, em 1975, como “A Rosa

Doente”?°

e parece ter observado a luta entre a beleza e a decadéncia, sugerida pela
presenca do verme, que destruiu a rosa. Aqui, a Rosa apresenta-se inicialmente
imponente, mas, em um movimento espiralado, que além de possuir formato de rosa,
desenvolve-se de fora para dentro, reproduzindo um movimento contrario ao florescer;
vai perdendo sua forca até praticamente sumir no nucleo da traducdo. Campos (apud
AGUILAR, 2005) chama esse tipo de construgdo de “intraducdo”, na qual ele seleciona
um poema ou fragmento que o impactou e nele intervém com elementos iconicos,

grafico-visuais, ausentes no original.

20 Rosa, estas doente! Um verme pela treva Voa invisivelmente O vento que uiva o leva Ao velado
veludo Do fundo do teu centro: Seu escuso amor mudo Te rdi desde dentro (In: AGUILAR, 2005, p.
276).
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Figura 18 — A Rosa Doente de Augusto de Campos
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Fonte: CAMPQOS, 1986, p. 94

Blake usa paralelismos para apresentar essa dualidade entre a inocéncia e a
experiéncia; ele se reporta ao belo vs. o feio, ou a vida vs. a morte etc. No poema A
Poison Tree®, também de “Cangdes da Experiéncia”, escrito em primeira pessoa, o eu-
lirico inicia falando da raiva que sentia de um amigo. No momento em que ele expde
para 0 seu amigo o que esta sentindo, toda aquela emocao ruim desaparece. Contudo, o
mesmo ndo ocorre quando se trata do inimigo. O eu-lirico é incapaz de falar sobre sua
raiva, e, COmo consequéncia, esse sentimento cresce. Aqui, Blake retrata a ira como uma
arvore venenosa, que da um fruto aparentemente brilhoso e saboroso, mas que, na
verdade, mata quem o come. Ele abusa de cores sombrias para evitar qualquer sinal de

vida ou alegria, pois a ira envenena e € letal.

%] was angry with my friend:/O told my wrath, my wrath did end./| was angry with my foe:/1 told it not,
my wrath did grow./And | waterd it in fears,/Night & morning with my tears:/And | sunned it with
smiles,/And with soft deceitful wiles./And it grew both Day and night,/Till it bore an apple bright./And my
foe beheld it shine,/And He knew that it was mine./And into my garden stole,/When the night had veild the
pole;/In the morning glad | see,/My foe outstretched beneath the tree (BLAKE, 2008, p. 91).

Tenho raiva de um amigo:/Falo da ira, e ndo mais brigo./Do inimigo tenho raiva:/A ira cresce, ndo digo
palavra./E com medo intriguei-lhe os cantos,/Noite & dia com meus prantos:/E a ilumino com meus
sorrisos,/E falsos artificios./E crescendo noite e dia,/Deu uma macd que reluzia./\VVé seu brilho meu
inimigo,/Sendo minha, ndo vé perigo./E em meu jardim ele a esfola,/Quando a noite cobre o pélo;/De
manha, alegre, acho caido,/Sob essa planta 0 meu inimigo. Traducdo de Mario Alves Coutinho e
Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 2005a, p. 115).



67

Figura 19 — Matriz de A Poison Tree

Fonte: BLAKE, 2008, p. 91

No poema The Tyger®, certamente um dos mais conhecidos de Blake, esse
dualismo é novamente explorado atraves da figura do Tigre: suas listras, seus olhos,
suas patas, tudo nele é absolutamente simétrico e belo. Porém, Blake questiona como
pode uma criatura tdo fascinante ser ao mesmo tempo cruel e terrivel, ja que o tigre é

uma fera predadora.

3Tyger Tyger, burning bright/In the forests of the night:/What immortal hand or eye,/Could frame thy
fearful symmetry?/In what distant deeps or skies,/Burnt the fire of thine eyes?/On what wings dare he
aspire?/ What the hand, dare seize the fire?/And what shoulder, & what art/Could twist the sinews of thy
heart?/And when thy heart began to beat,/What dread hand? & what dread feet?/What the hammer? what
the chain,/In what furnace was thy brain?/What the anvil? what dread grasp,/Dare its deadly terrors
clasp!/When the stars threw down their spears/And water’d heaven with their tears:/Did he smile his
work to see?/Did he who made the Lamb make thee?/Tyger, Tyger burning bright/In the forests of the
night:/What immortal hand or eye,/Dare frame thy fearful symmetry? (BLAKE, 2008, p. 84).

Tygre, Tygre fogo ativo,/Nas florestas da noite vivo,/Que olho ou mdo tramaria/Tua temivel
simetria?/Que profundezas, que céus/Acendem os olhos teus?/Aspirar quais asas ousa?/Qual mao em tua
chama pousa?/Por que braco & que arte é feito/Cada nervo de teu peito?/E teu peito, ao palpitar,/Que
horriveis médos? & pés sem par?/Que martelo? Que elo? Tua mente/Vem de qual fornalha ardente?/Qual
bigorna? Que mao forte/Prende o teu terror de morte?/Quando as langas das estrelas/Molharam o céu, ao
vé-las:/Ele sorriu da obra que fez?/Quem fez o cordeiro te fez?/Tygre tygre fogo ativo,/Nas florestas da
noite, vivo,/Que olho ou mao tramaria/Tua temivel simetria? Tradugdo de Mario Alves Coutinho e
Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 2005a, p. 101).



68

Figura 20 — Matriz de The Tyger

Fonte: BLAKE, 2008, p. 84

Blake pergunta ao Tigre quem o criou; que tipo de artesdo o moldou. Parece
ndo entender como esse ser tdo contraditério pdde ter sido tramado: um animal com
proporgdes e simetrias perfeitas, mas que, a0 mesmo tempo oferece tanto risco devido
ao seu carater selvagem. Damon (1971) sugere que Blake esteja atribuindo a criagéo do
Tigre a Los (ou a alma criadora), que é retratado frequentemente, ao longo de seus
trabalhos, como um ferreiro com martelos, bigornas e fornalhas, dando forma (a
maneira humana) as materias primas. Segundo Damon (1971), Los representa o trabalho

construtivo.
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Figura 21 — Representacdo de Los

Aqui aparece Los, numa ilustragdo feita anos depois para sua obra
Jerusalem, finalizada em 1820. Ele é a figura central e esta segurando um martelo com
a mao direita e um par de pingas com a mao esquerda. Tem a companhia, a direita, de
sua esposa Enitharmon (representa a religido baseada na castidade e na vinganca) e, a
esquerda, de seu filho Orc (o simbolo da revolucdo). Los representa a imaginacdo e
retrata o Cristo amoroso e misericordioso do Novo Testamento (em oposic¢do a Urizen,
que é o Deus vingativo e repressor do Antigo Testamento). Podemos ver Los portando
algumas ferramentas de seu trabalho como ferreiro.

Blake parece inconformado em aceitar que 0 mesmo artesdo que criou o
Tigre possa ter criado também o Cordeiro (The Lamb), criatura totalmente oposta, cuja
esséncia é gentil, mansa e remete obviamente a Jesus, o Cordeiro de Deus. Dois seres
completamente opostos, mas que foram idealizados pelo mesmo criador que, talvez,
possua caracteristicas tanto de um quanto de outro, em seu intimo. Segundo Sorbini e
Carvalho (In: BLAKE, 2005b), Blake estaria questionando a propria natureza de Deus
e, portanto, dos homens, que foram criados a sua imagem e semelhanca. Assim como
Ele, nds também temos sentimentos contraditorios e possuimos caracteristicas boas e
ruins. Esse contraponto entre o belo e o horrendo esta perfeitamente simbolizado na
figura do tigre, mas também na sua esséncia cruel em oposicdo a esséncia gentil do
Cordeiro.


http://www.blakearchive.org/blake/
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Figura 22 — Matriz de The Lamb
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 50

Em The Lamb®, de “Can¢des da Inocéncia”, vemos cores alegres e
vibrantes, um cenério que remete a alegria, a vida, a inocéncia. O dourado, segundo
Coutinho e Gongalves (In: BLAKE, 2005a), representa, na filosofia blakeana, a fonte da
imaginacdo oposta a razdo. No poema, uma crianga pergunta ao cordeiro quem o criou,
guem lhe deu uma veste de 1&, quem Ihe deu sua terna voz.

Ao apresentar a inocéncia e a experiéncia como dois contrérios ndo
excludentes, Blake propunha um debate sobre a existéncia humana: bem e mal, homem
e mulher, razdo e imaginacdo, crueldade e bondade etc. Porém, ele acreditava que esse

% Little Lamb Who made thee/Dost thou know Who made thee/Gave thee life & bid thee feed,/By the
stream & o’er the mead;/Gave thee clothing of delight,/Softest clothing wooly bright;/Gave thee such a
tender voice,/Making all the vales rejoice:/Little Lamb who made thee/Dost thou know who made
thee/Little Lamb Ill tell thee,/Little Lamb I'll tell thee;/He is called by thy name,/For he calls himself a
Lamb:/He is meek & he is mild,/He became a little child:/l a child & thou a lamb,/We are called by his
name./Little Lamb God bless thee,/Little Lamb God bless thee (BLAKE, 2008, p. 50).

Cordeirinho, quem te fez?/Pois tu sabes quem te fez?/Deu-te a vida e deu-te pasto,/Ribeirinho e largo
prado;/Deu-te roupa de delicia,/L& macia sem malicia;/& deu-te esta voz tdo terna,/Alegrando toda a
terra:/Cordeirinho, quem te fez?/Pois tu sabes quem te fez?/Cordeirinho, vou dizer-te,/Cordeirinho, vou
dizer-te;/E chamado por teu nome,/Pra si mesmo da teu nome:/Ele é meigo & moderado,/De menino ele é
chamado:/Eu menino & tu cordeiro,/Temos hoje o nome dele./Cordeirinho, Deus te crie./Cordeirinho,
Deus te crie. Tradugdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20053, p. 33).
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dualismo, um dia, encontraria uma solucdo para sua problematica, através de uma
mudanga de percepgdo. A revolucdo comecaria pela mente. Essa € a mensagem que
podemos encontrar em toda a sua longa producédo de textos iluminados, que perduraria
por mais de trinta anos. Sua rebeldia justifica-se ndo somente por uma questdo
meramente politica ou econdmica, mas por preconizar o retorno a liberdade primitiva e
ao poder espiritual através do fogo purificador da imaginacéo.

De acordo com Robert Gleckner (apud JOHNSON; GRANT, 1979), as
“Cangoes” foram escritas nao simplesmente para nosso entretenimento, mas para nossa
salvacdo. O “flautista” (piper), personagem que abre as “Cangdes da Inocéncia”, é feliz
e o “bardo” (bard), personagem que abre as “Cangdes da Experiéncia”, ¢ solene. Ambos
sdo imaginativos e parecem representar o proprio Blake. Gleckner afirma ainda que, ao
escrever as “Cangdes”, Blake pediu aos seus leitores que fizessem mais do que
meramente entendé-las; queria que imaginassem como ele teria imaginado, que vissem
como ele viu, que recriassem o0 que ele havia criado. Somente dessa maneira, seu
método faria sentido; somente assim, eles poderiam ver 0s menores simbolos como
parte de um simbolo maior; somente assim, cada can¢do poderia tomar seu lugar
apropriado como uma “Cang¢do da Inocéncia” ou “Canc¢do da Experiéncia”.

Nas “Cangdes”, Blake contesta o pensamento religioso tradicional de que ha
no homem um corpo dissociado de uma alma. Ele procura unificar os contrarios, nunca
inteiramente contraditorios e sempre necessarios; sem amor e 6dio ndo pode haver a
existéncia humana, pois, o confronto entre opostos € natural e necessario ao progresso.
E como se a inocéncia, sozinha, fosse insuficiente e a experiéncia, por si SO,
insatisfatoria. O equilibrio dos contréarios é a base para as criticas que Blake faz a
repressdo das virtudes da inocéncia em nome da razdo da experiéncia. E o declinio da
raca humana de um estagio de inocéncia para tornar-se cada vez mais materialista.

Acreditamos que o raciocinio blakeano da juncdo dos contrarios como
condicdo necessaria ao entendimento ou percepcdo mais ampla sobre o mundo e o
homem, vai se refletir na maneira como ele construiu as “Cangdes”. Seu pensamento
possui raizes profundas dentro da tradicdo dialética. Segundo Konder (1981), Her4clito
de Efeso, pensador da Grécia antiga, ja afirmava que o conflito dos contrarios é o pai de
todas as coisas, pois realidades contratantes se transformam umas nas outras. Pascal, no
século XVII, reconhecia o carater contraditério e dindmico da condi¢cdo humana. Ainda
de acordo com Konder (1981), pensadores metafisicos modernos como Kant afirmavam

que certas contradigdes nunca poderiam deixar de existir no pensamento humano.
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Hegel, filosofo alemdo de uma geracdo posterior, dizia que a contradicdo era um
principio basico que ndo poderia ser suprimido da consciéncia humana, pois, para ele, a
verdade seria um todo, do qual as contradi¢des fazem parte; e se ndo enxergassemos
esse todo, teriamos uma verdade limitada e ndo a veriamos de maneira mais geral, ou
seja, estariamos transformando-a em mentira. Enfim, num sentido amplo, “a contradigao
é reconhecida pela dialética como principio béasico do movimento pelo qual os seres
existem” (KONDER, 1981, p. 49). Para a dialética, conceitos contrapostos que se
colocam como cara e coroa sdo duas faces de uma mesma moeda, devendo funcionar
como pares inseparaveis. Engels chamou esse tipo de dialética “lei da interpenetragdo
dos contrarios”. De acordo com ele, afirma Konder, tudo tem um lado ou outro dentro
de sua realidade, que é intrinsecamente contraditoria. Os dois lados se opdem e, no
entanto, constituem uma unidade.

Trabalhando, portanto, essa questdo dos dualismos, contrarios e opostos
como partes de um todo, parece-nos que Blake também lidou com a questdo do verbo e
da imagem como vozes de um mesmo coro. Ndo necessariamente como opostas ou
contréarias, mas diferentes; ele talvez tenha apostado na construcdo conjunta das artes
verbal e pictdrica para formar uma macro-estrutura em que palavra e imagem pudessem
funcionar como expressdes distintas em prol de um objetivo comum: uma maior e mais
ampla percepcdo de sua criagdo. Para Mitchell (1978), os textos pictoricos de Blake
criam significados variados a partir das relacbes que se faz com o seu texto verbal
correspondente; ou, até mesmo, com outros textos verbais presentes em outras de suas
obras. Para Erdman (1977), seus textos imagéticos podem ser mais simples ou mais
complexos, mas carregam multiplas possibilidades de interpretacdo; portanto, nao
funcionam de maneira separada, mas dentro de uma simbiose com 0s textos verbais.
Segundo David Bindman (apud ALVES, 2007), os textos pictoricos fariam
interconexdes com os textos verbais, além de expandirem alusdes, criarem atmosfera e
serem ainda portadores de simbolos. Erdman (1977) indica que os textos imagéticos de
Blake podem funcionar em uma relagdo inferencial com o texto verbal ou em uma
relagdo de semelhanca.

A seguir, na segunda secdo, tentaremos nos aprofundar em uma analise da
relacdo entre palavra e imagem na obra Songs of Innocence and of Experience para
descobrirmos em que medida ela se deu; buscaremos observar se micro aspectos dessa
interacdo também podem ser detectados e verificar se estdo refletidos na maneira como

0 autor articulou texto verbal e pictérico em sua obra, ja que, até o momento, s
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ressaltamos 0s macro aspectos do raciocinio dialético blakeano, ou seja, as
caracteristicas mais Obvias dessa unido dos contrarios.

Usaremos a teoria semidtica de Charles Sanders Peirce como ferramenta
para nos auxiliar nesta analise, pois a mesma lida com todo e qualquer signo que se
organize ou tenda a organizar-se sob a forma de linguagem verbal ou ndo-verbal.
Portanto, acreditamos que esta serd Gtil para detectarmos até que ponto ambos os textos
realmente se entrelagcaram, reforcando nossa hipdtese de que o pensamento dialético de

Blake também se revela em sua escolha para conjugar textos verbais e imagéticos.

3.1 PROPOSTA DE UMA ANALISE SEMIOTICA

A semidtica € um campo de conhecimento amplo e complexo. Sua
investigacdo abrange todas as areas envolvidas com as linguagens ou sistemas de
significacdo, tais como: a linguistica (linguagem verbal), a matematica (linguagem dos
nameros), o direito (linguagem das leis), as artes (linguagem estética), dentre outras;
para ndo falar na sua abrangéncia para analisar a linguagem dos animais, dos planetas,
do proprio ciclo vital, enfim. Sua tipologia naturalmente compreende a linguagem, mas
esta inserida em uma perspectiva mais ampla, ja que perpassa todos os reinos, incluindo
o animal, o vegetal e o mineral®.

Ao propormos uma abordagem que pretende analisar os fenbmenos da
interpretacdo de uma obra de arte em seu aspecto semidtico, buscamos considerar seu
modo de produgéo de sentido, ou seja, a maneira como provoca efeitos na mente de um
fruidor ou receptor. Portanto, consideramos o trabalho de Charles Sanders Peirce
particularmente importante para tal fim. Esse cientista, l6gico e filésofo, ndo estudou,
em primeiro lugar e antes de qualquer coisa, a lingua, mas tentou pensar em uma teoria
geral dos signos. Entédo, o signo é definido como tudo aquilo que substitui ou representa
alguma coisa para alguem, em certa medida e para certos efeitos, ou seja, em alguma
relacdo ou alguma qualidade (SANTAELLA, 2000). Para Peirce (1990), um signo so €
signo se exprimir ideias e se provocar, na mente daquele que o percebe, uma atitude

interpretativa. Nessa perspectiva, tudo pode ser signo, desde que dele possamos deduzir

%3 0 linguista, naturalizado americano, Thomas Sebeok explica que a biossemiética aplica os principios
tedricos e as ferramentas metodoldgicas da semiotica a todas as formas de vida terrestre, ja que Peirce a
concebeu como uma ciéncia formal que se interessa por qualquer processo associado a comunicacgéo e
linguagem (KIRCHOF, 2008).
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uma significacdo que depende de nossa cultura, assim como do contexto de surgimento
de um determinado sinal, j& que sinal é uma outra palavra para signo.

A filosofia peirciana entende a realidade de forma pansemiotica, isto é, tudo
pode ser semioticamente analisavel e classificavel segundo trés categorias: primeiridade
(aparece como primeira impressdao ou sentimento que recebemos das coisas);
secundidade (aparece em consequéncia da primeiridade; é nossa consciéncia do que é
percebido); e terceiridade (corresponde ao nivel do simbolico, da convencdo, em que
representamos e interpretamos 0 mundo).

Ampliando a nog¢do de signo, que esta situado na categoria de primeiridade,
Peirce (1990) o concebeu em uma relacdo triadica: o signo dizendo respeito ao signo em
si mesmo, o0 signo em uma relacdo com seu objeto e o signo em uma relagdo com seu
interpretante. A saber: Signo é um sinal ou uma coisa que representa algo para alguém;
Obijeto ¢ aquilo que é representado, manifesto ou revelado pelo signo, de alguma forma;
Interpretante é o efeito que o signo provoca naquele que o interpreta. Assim, Peirce o
define:

Um signo ou representamen, é aquilo que, sob certo aspecto ou
modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria na
mente dessa pessoa um signo equivalente, ou talvez, um signo mais
desenvolvido [...]. O signo representa alguma coisa, seu objeto [...].
Defino um Signo como qualquer coisa que, de um lado, é assim
determinada por um Objeto e, de outro, assim determina uma ideia na
mente de uma pessoa, esta Ultima determinacdo, que denomino o
Interpretante do signo, é, desse modo, mediatamente determinada por
aquele Objeto. Um signo, assim, tem uma relagdo triadica com seu
Objeto e com seu Interpretante (1990, p. 46).

Em outras palavras, um signo é qualquer coisa que esta relacionada a uma
segunda coisa (seu objeto), de tal modo a suscitar uma terceira coisa (seu interpretante
ou um efeito), em relagdo a esse objeto representado. Um signo, em relacdo ao objeto a
que se refere, pode ser um icone, um indice ou um simbolo. Concentrar-nos-emos,
predominantemente, nessa segunda relacéo da triade, pois percebemos uma tendéncia a
iconicidade, a indexicalidade e a simbolicidade da linguagem na obra Songs of
Innocence and Experience, como mostraremos mais adiante, nesta secao.

Um icone é estritamente uma possibilidade, ou seja, ndo passa de um
possivel ainda ndo realizado, anterior a geracao de qualquer interpretante. Um signo so
€ um icone se ele se assemelhar ao seu objeto. O icone (SANTAELLA, 2000) mantém

uma relacdo de analogia com o que representa; € um signo que esta conectado ao seu
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objeto em uma relacdo de similaridade. Damos como exemplo a imagem pictoérica, uma
das modalidades de representacdo da obra de Blake. Ela é um icone quando é

semelhante ao objeto retratado. Segundo Santaella e No6th:

[Partindo de um modelo triddico de signo,] [...] o signo de imagem se
constitui de um significante visual, que remete a um objeto de
referéncia ausente e evoca no observador um significado ou uma
ideia ou objeto (2008, p. 38).

Porém, essa semelhanca iconica pode acontecer de varias outras formas, que
ndo so visualmente: “qualquer coisa pode ser tomada como objeto de um icone, na
medida em que apresente uma qualidade semelhante aquela que o icone exibe”
(SANTAELLA, 2000, p. 44). Peirce admite que o icone pode compreender também
formas sonoras, tateis, olfativas. Em sua tese de doutoramento, Soraya Ferreira Alves
(2002) chamou a atengéo para a iconicidade presente em obras da autora Virginia Woolf
e destacou manifestacdes iconicas ndo necessariamente visuais, mas também acusticas.
Em um trecho do romance Mrs. Dalloway, de 1925, Alves (2002) destaca um momento
em que o personagem Peter caminha pelas ruas de Londres ao som de badaladas de
sinos; essas badaladas sdo iconizadas através da repeticdo de nomes como Nelson,
Gordon e London, que produzem, ao serem pronunciados, um som parecido ao de um

sino. Temos entdo:

“There they go, thought Peter Walsh, pausing at the edge of the
pavement; and all the exalted statues, Nelson, Gordon, Havelock,
the black...”, “They don’t know the troubles of the flesh yet, he
thought, as the marching boys disappeared in the direction of the
Strand — all that I’ve been through, he thought, crossing the road,
and standing under Gordon’s statue, Gordon whom as a boy he had
worshipped; Gordon standing lonely with one leg raised and his
arms crossed — poor Gordon, he thought. And just because nobody
yet knew he was in London, ...”; “...walking across Trafalgar
Square in the direction of the Haymarket, came a young woman
who, as she passed Gordon’s statue.” (WOOLF, 1996, p.38-39)*.

%% L4 vao eles, pensou Peter Walsh, detendo-se no fio da calcada; e todas as glorificadas estatuas, Nelson,
Gordon, Havelock, as escuras(...)Esses ainda ndo conhecem as perturbacfes da carne, pensou, enquanto
os rapazes de uniforme desapareciam em direcdo ao Strand; ainda ndo conhecem o que eu passei, pensou
ele, atravessando a rua e parando junto a estatua de Gordon — de Gordon, a quem venerava quando
menino; Gordon, de pé e solitario, com uma perna na frente e os bragos cruzados — pobre Gordon,
pensou. E, como ninguém soubesse que ele estava em Londres(...) pois atravessando Trafalgar Square na
diregdo do Haymarket, vinha uma jovem que, enquanto passava pela estatua de Gordon. Tradugdo de
Mario Quintana (In. WOOLF, 1980, p. 53-54).
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Em sua dissertacdo de Mestrado, Claudia Regina Rodrigues Calado (2007)
também aponta outras passagens iconicas em obras de Woolf, dessa vez, no romance
The Waves (1992). No trecho em que o personagem Bernard, em siléncio, observa seus
amigos Louis e Neville, também sentados em siléncio, a espera de outros amigos para
um almogo, Woolf associa a volubilidade do pensamento a anéis de fumaca: frageis e

transitorios.

“Louis and Neville”, Said Bernard, “both sit silent. Both are
absorbed. Both feel the presence of other people as a separating wall.
But if | find myself in company with other people, words at once
make smoke rings — see how phrases at once begin to wreath off my
lips” (WOOLF, 1992, p. 36).

Pode-se notar a preponderancia e a repeticdo insistente de consoantes
explosivas, iconizando o barulho que Bernard faz ao produzir anéis de fumaca com a
boca, como um fumante ao soltar baforadas em forma de anéis.

De fato, a iconicidade € uma proposta escritural muito presente na literatura,
especialmente nas metaforas e nas similes, figuras literarias muito conhecidas. Podemos
observar exemplos de iconicidade na poesia de Hopkins, como aponta Augusto de
Campos, que analisa 0 poema God’s Grandeur (de 1877) e destaca caracteristicas

icOnicas na sua construgéo:

The world is charged with the Grandeur of God. It will flame out,
like shinning from shook foil; It gathers to a greatness, like the ooze
of oil crushed. Why do men then now not reck his rod? Generations
have trod, have trod, have trod; And all is seared with trade; bleared,
smeared with toil; And wears man’s smudge and shares man’s smell:
the soil Is bare now, nor can foot feel, being shod. And for all this,
nature is never spent; There lives the dearest freshness deep down
things; And though the last lights off the black West went. Oh,
morning, at the brown brink eastward, springs — Because the Holy
Ghost over the bent. World broods with the warm breast and with
ah! bright wings (HOPKINS In: CAMPOS, 1997, p. 19).%

% Grifos nossos.

% A grandeza de Deus o mundo inteiro a admira. Em ouro ou ouropel faisca o seu fulgor; Grandiosa em
cada grédo, qual limo em 6leo amortecido. Mas por que ndo temem sua ira? GeragGes vém e vao; tudo o
que gera gira. E agora em mercancia; em barro, em borra de labor; E ao homem mancha o suor, o sujo, a
sujeicdo; sem cor. O solo agora é; nem mais, solado, o pé o sentira.E ainda assim a natureza nédo se curva;
um limpido frescor do ser das coisas vaza; E quando a Gltima luz o torvo Oeste turva; Ah a aurora, ao fim
da fimbria oriental, abrasa — Porque o Espirito Santo sobre a curva; Terra com alma ardente abre ah! a
alva asa. Traducdo de Augusto de Campos (1997, p. 33).
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Campos (1997) afirma que dentre os recursos que Hopkins usa, um exemplo
que podemos citar de imediato é a aliteracdo. No ultimo verso, ha uma sequéncia de
pares sonoros que, de acordo com o autor (1997, p. 19), ¢ “insubstituivel”. Ha, nessa
construcdo, uma iconizacdo do som gque o movimento das asas batendo produz atraves
da repeticdo da letra W que, além de ser a letra inicial da palavra Wing (asa em inglés),
assemelha-se também ao desenho de uma asa, numa harmonia de contetdo e forma.
Logo, a disposicdo das cinco palavras comegadas com W, inclusive sendo a dltima a
prépria palavra asa, permite essa interpretacdo iconica também pela impressao visual
que a forma do poema provoca no leitor, semelhante a de uma asa. Pignatari ainda
aponta manifestacOes iconicas na poesia de Carlos Drummond de Andrade, como nesse

exemplo em que a palavra vira coisa:

Um inseto cava
cava sem alarme
perfurando a terra

sem achar escape®’

Como explica Pignatari, o “inseto deste poema ndo ¢ a palavra inseto, mas o
vocabulo cava. Pelo corte do verso e pela reduplicacdo, o vocabulo-inseto “cava” é que
se move e adentra 0 poema como se este fosse a terra” (2004, p. 19). Nesse caso, houve
uma iconizacdo do movimento do inseto cavando a terra através do uso da palavra
“cava” no final do primeiro verso € no comego do segundo. Percebe-se também uma
possivel alusio ao nome do poeta francés Stéphane Mallarmé®, ainda no segundo
verso, em que se 1€ “cava sem alarme”, talvez numa tentativa de homenagear aquele
considerado o precursor da poesia visual.

Neste outro exemplo, Pignatari observa na poesia de Ronaldo Azeredo um
exemplo de iconicidade da linguagem. Aqui, o p6r do sol é iconizado através do

posicionamento da palavra “sol”, que vai sumindo aos poucos, a0 longo do poema:

% (ANDRADE In: PIGNATARI, 2004, p. 18-19)
% (1842-1898) Mallarmé foi um poeta concreto avant la lettre e integrante do movimento simbolista. Sua
obra antecipou a sintaxe visual da poesia moderna do século XX.
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ruaruaruasol
ruaruasolrua
ruasolruarua
solruaruarua

ruaruaruas>®

O que Décio Pignatari chama de “iconescritura” (1987, p. 108) pode ser
compreendido como escrita iconica. Ele menciona o escritor americano Edgar Allan
Poe*’, Mallarmé e Machado de Assis, dentre outros, como exemplos de autores que

utilizaram esse recurso de escrita e afirma:

[...] a partir da descoberta de Jackobson, em sua anélise de The Raven
(O Corvo) — onde raven ¢ ‘a imagem especular encarnada’ de never,
0 corvo dizendo-se a si mesmo, ou melhor, sendo aquilo que diz —
ndo é dificil rastrear na obra de Poe diversos casos ilustrativos de seu
peculiar método anagramatico, hipogramatico e anafénico®, mesmo
ao risco de, aqui e ali, forcar um pouco a mao as regras do jogo e
desde que possa ficar passavelmente claro que tal processo de
transcodificacdo semidtica [...] rompe a chamada linearidade do
discurso, na medida mesma em que é ambigua, pois que a
ambiguidade do signo poético resulta de este ser um signo em
profundidade — um signo que se afasta do automatismo verbal, um
signo vertical, espesso, cuja espessura resulta de camadas de signos
embutidos em palimpsesto, gerando simultaneidade de informacéo e
tendendo a ou sendo um ideograma — um icone (PIGNATARI, 1987,
p. 102-103).

Ldcia Santaella, em seu livro Matrizes da Linguagem e Pensamento (2005),
apresenta outros exemplos de iconicidade existentes em algumas obras de Edgar Allan
Poe, como no conto The Fall of the House of Usher, de 1839, ou “A Queda da Casa de

Usher”, em Portugués:

% (AZEREDO In: PIGNATARI, 2004, p. 58)

%0 (1747-1798) Poe é um dos precursores da literatura de ficcdo cientifica e fantastica modernas. Entre
suas obras destacam-se: The Raven (O Corvo, poesia, 1845), Annabel Lee (poesia, 1849) e o
volume Histdrias Extraordindrias (1837), onde aparecem seus contos mais conhecidos, como "A Queda
da Casa dos Usher", "O Gato Preto", "O Barril de Amontillado", "Manuscrito encontrado numa Garrafa",
entre outras, consideradas obras-primas do terror.

*1 O Anagrama caracteriza-se como um jogo de palavras que consiste em rearranjar as letras de uma ou
mais palavras e obter uma ou mais novas palavras diferentes, sem adicionar ou subtrair letras. O
Hipograma constitui-se como a palavra-tema num texto literdrio, & volta da qual se desenvolve um
conjunto de enunciados, ideias ou histérias; pode estar dissimulado no texto ou expresso de forma clara
como no caso das obras literarias construidas em torno de um hero6i, cujo nome funciona como hipograma
da propria histéria narrada. A Anafonia é uma transformagdo ou rearranjo que funciona como um
anagrama, mas que se da no nivel sonoro.

(disponivel em: <http://www.revista.agulha.nom.br/ag47prevert.ntm> Acessado em 22 de Novembro de
2011)
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A casa que cai esta iconizada na palavra USHER, pois essa contém
todos os grafemas da palavra casa (HOUSE), com excecdo do
grafema (O). Ao cair a casa, por tras da abertura de sua fenda, surge
uma enorme lua redonda e vermelha. No limite da sabedoria iconica,
a forma redonda da lua cheia é exatamente a forma do grafema (O)
que faltava na palavra USHER para compor a palavra HOUSE
(SANTAELLA, 2005, p. 329).

Voltando a analise da obra de Blake, encontramos exemplos de iconicidade
em Songs of Innocence and of Experience. Como ja afirmamos, o icone mantém uma
relacdo de semelhanga ou propriedade com um determinado objeto a que se refere. O
icone ¢ uma abstracdo de algo que é do nosso conhecimento e apresenta uma
semelhanca com o objeto representado. N&o tem, portanto, conexdo dinamica alguma
com 0 objeto que representa; simplesmente acontece que suas qualidades se
assemelham as do objeto e podem excitar sensacBes andlogas na mente do receptor
devido a essa semelhanga. Ao utilizar-se de iconizagdes dentro de seu texto verbal,
Blake mais uma vez une verbo e imagem, ja que iconiza, em sua escrita, aspectos

visuais de varios poemas. Nesse tipo de construcdo iconica, vemos que

[...] da palavra a sentenca, da sentenca as combinacBes entre
sentengas, 0s papéis desempenhados pela iconicidade véo se
acentuando e se representando sob novas facetas, compondo uma
complexa e intricada sincronizacdo entre verbo e imagem.
(SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 65)

Concordando com Santaella, podemos afirmar que as iconizacdes verbais
tém a capacidade de remeter a imagens, ou seja, elas podem levar a construcdo de
imagens diversas. Percebemos o uso deste recurso em The Shepherd (fig. 10), de Songs

of Innocence:

How sweet is the Shepherd’s sweet lot!
From the morn to the evening he strays;
He shall follow his sleep all the day,

And his tongue shall be filled with praise.

For he hears the lamb’s innocent call,

And he hears the ewe’s tender reply;

He is watchful while they are in peace,

For they know when their Shepherd is nigh.
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Ao colocar a palavra Shepherd somente no primeiro € no ultimo verso,
Blake iconiza a protecdo do pastor com suas ovelhas; estas estdo cerceadas por ele, ndo
tétm como fugir de seu cerco. Como afirma Lexicon (1990, p. 155): “Em muitas
culturas, Deus é o pastor do povo de Israel e Cristo € 0 bom pastor. O pastor tem um
significado simbolico religioso, visto ser uma figura paternal vigilante ¢ protetora”.

Em Laughing Song (BLAKE, 2008, p. 57), de Songs of Innocence, hd um
convite ao riso. A natureza ri junto com os personagens do poema. O gafanhoto, que
geralmente tem conotacdo negativa por estar associado a pragas, também ri. A mengéo
de um gafanhoto em um cenério de riso e alegria é paradoxal, j& que este inseto seria

geralmente relacionado as pragas biblicas. Lé-se:

When the Green Woods laugh with the voice of joy
And the dimpling stream runs laughing by,

When the air does laugh with our merry wit,

And the green hill laughs with the noise of it.

When the meadows laugh with lively green
And the grasshopper laughs in the merry scene,
When Mary and Susan and Emily,

With their sweet round mouths sing Ha, Ha, He.

When the painted birds laugh in the shade
Where our table with cherries and nuts is spread
Come live & be merry and join with me,

To sing the sweet chorus of Ha, Ha, He.

Podemos dizer que Blake iconiza os pulos do gafanhoto risonho, ao longo
do poema, através da repeticdo insistente da palavra laugh. E possivel mesmo visualizar
o0 gafanhoto como que pulando nos versos e marcando presenca em um contexto que,
simbolicamente, ndo seria o seu.

Em The Tyger (fig. 20), de Songs of Experience, por exemplo, temos 0 uso
da letra “Y” no titulo, ao invés do uso convencional da letra “I”, como uma iconizagdo
da cauda do tigre, que tem forma similar. Acreditamos que Blake possivelmente teria
desejado atribuir um carater imagético, plastico, a letra, ao verbo, ja que o formato do
“Y” ¢ bastante parecido com o da cauda do animal, enaltecido durante todo 0 poema por

causa de sua beleza e ferocidade, aspectos que, embora opostos, fazem parte de sua
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natureza®. Blake, muitas vezes, foge & escrita convencional em seus poemas em
detrimento, acreditamos, de construgdes de cunho iconico, em que uma letra trocada,
omitida ou duplicada propositalmente possa acrescentar certas impressdes a

interpretacdo do poema.

Tyger Tyger, burning bright,

In the forests of the night;

What immortal hand or eye,
Could frame thy fearful symmetry

In what distant deeps or skies.
Burnt the fire of thine eyes!

On what wings dare he aspire?
What the hand, dare seize the fire!

And what shoulder, & what art.

Could twist the sinews of thy heart?
And when thy heart began to beat,
What dread hand! & what dread feet!

What the hammer! what the chain,
In what furnace was thy brain

What the anvil, what dread grasp,
Dare its deadly terrors clasp!

When the stars threw down their spear
And water'd heaven with their tears:
Did he smile his work to see

Did he who made the Lamb make thee!

Tyger Tyger burning bright,

In the forests of the night:

What immortal hand or eye,

Dare frame thy fearful symmetry.

Vemos como, através da iconicidade, Blake aproxima verbo e imagem.
Blake iconiza também a prépria simetria do animal através do uso de letras dobradas: a
simetria contida na propria palavra SYMMETRY, onde vemos duas letras Y e duas
letras M; as patas do tigre sdo simétricas, os olhos também e a palavra IMMORTAL

tem um duplo M, que sugere simetria. Logo, a simetria pode estar associada as formas

*2 As palavras s30 genuinamente simbélicas, mas, muitas vezes, a maneira como sao escritas corresponde
a seu aspecto iconico, que pode até funcionar por similaridade em relagdo ao seu referente, como ocorre
com palavras do tipo olho, por exemplo, em que se tem uma iconizagdo dos proprios olhos através da
escrita 0-0.
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perfeitas do tigre, a suas listras, seu compasso, seus olhos, suas patas. Vemos uma
abundancia de duas palavras comecadas com a mesma letra, num mesmo verso; e
também ha palavras que tém letras dobradas. Naturalmente, tudo isso parece estar
iconizando a simetria do animal. Augusto de Campos prop6s uma traducdo para o
poema intitulada “O Tygre” (CAMPOS, 1986, p. 221):

Tygre! Tygre! Brilho, brasa
que a furna noturna abrasa,
gue olho ou mao armaria
tua feroz symmetrya?

Em que céu se foi forjar

o fogo do teu olhar?

Em que asas veio a chamma?
Que mao colheu esta flamma?

Que forca fez retorcer

em nervos todo o teu ser?
E o0 som do teu coracdo
de aco, que cor, que acao?

Teu cérebro, quem o malha?
Que martelo? Que fornalha

0 moldou? Que mao, que garra
seu terror mortal amarra?

Quando as langas das estrelas
cortaram 0s céus, ao vé-las,
quem as fez sorriu talvez?
Quem fez a ovelha te fez?

Tygre! Tygre! Brilho, brasa
que a furna noturna abrasa,
que olho ou mao armaria
tua feroz symmetrya?

Nota-se que o tradutor optou por manter o nome do animal com Y, na
versdo em portugués, demonstrando uma atencdo especial a essa construgdo. Também,
escolhe uma grafia para a palavra “simetria” muito semelhante a da lingua inglesa.
Além disso, dobra letras deliberadamente, nas palavras “chama” e “flama”. Talvez
Campos tenha observado essas mesmas manifestagdes iconicas e tenha resolvido trazé-
las para a lingua de chegada, ja que sua proposta, enquanto tradutor, seria recriar o texto
de partida, mas respeitando suas sutilezas e peculiaridades. Augusto de Campos e seu

irmdo Haroldo de Campos levaram a pratica da traducdo criativa as ultimas
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consequéncias. O que o primeiro chama de in-traducdo o segundo chama de
transcriacdo. De qualquer maneira, ambos os neologismos nomeiam um tipo de
traducdo que ultrapassa os limites do significado e se propde a fazer funcionar o proprio
processo de significacdo do texto de partida em uma outra lingua. Essa proposta retoma
criativamente o “modo de intencionar” do original e o recria de modo artistico, através
das sutilezas que a nova forma em portugués possa sugerir. Atualmente parece haver um
consenso de que o ato de traducdo exige, muitas vezes, do tradutor uma prética criativa
e critica capaz de recriar o texto original, buscando contemplar efeitos estéticos do texto
em questdo. Nesse sentido, a traducéo para Augusto de Campos (1986) prop6e um olhar
critico sobre o texto estrangeiro para que sua versao para a lingua materna supere a ideia
de cdpia e venha a se tornar um produto que traga algo de acréscimo ao texto que o
antecedeu. Traducéo para ele €, portanto, um modo de conversar com 0s poetas que ele
mais admira: “A minha maneira de ama-los é traduzi-los” (CAMPOS, 1988, p. 07).

No poema The Lilly, de Songs of Experience, temos, mais uma vez, uma
grafia que foge da convencdo, ja que originariamente, a palavra lily (lirio) € escrita com

um “L” so.

The modest Rose puts forth a thorn:

The humble Sheep, a threatening horn:

While the Lilly white, shall in Love delight,
Nor a thorn nor a threat stain her beauty bright.

Parece-nos que Blake iconiza, através do paralelismo do duplo “L” em
“lilly” a propria duplicidade inerente ao contetido do poema. A Rosa aqui € portadora de
modéstia, que, para Blake, seria um atributo negativo, pois representaria a opressao e a
submissdo aos dogmas religiosos, tipicos do mundo da Experiéncia. O Lirio, por sua
vez, é portador do amor e da beleza, sem a protecdo dos espinhos, portanto, sem defesa,
fato que o aproximaria do mundo da Inocéncia. Segundo Lexicon (1990, p. 125), “O
lirio branco é um antigo simbolo da luz. E considerado, na iconografia cristd, um
simbolo da pureza, da inocéncia e da virgindade”. Temos, entdo, uma iconizagdo dos
opostos representados pela Rosa e pelo Lirio. A primeira assume aspectos da
Experiéncia, o segundo, aspectos da Inocéncia, mas que, como nos “Ls” da palavra lilly,
convivem e fazem parte de uma mesma condicdo existencial, compartilhando um

mesmao espaco.
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Como ja afirmamos, ha muitos casos de iconizagfes acusticas dentro do
universo verbal. Na primeira matriz de A Cradle Song (BLAKE, 2008, p. 58), de Songs
of Innocence, a mée referida no poema tenta fazer seu bebé& dormir. H& uma repeticéo
abundante das palavras sleep e sweet, provavelmente iconizando o som que a mae
estaria produzindo, ao fazer a crianca dormir ou o préprio som produzido pelo berco,
que esta sendo embalado. Na segunda matriz do poema, onde estdo contidas as duas
Gltimas estrofes, a crianga ja estd adormecida; entdo, essas duas palavras ndo aparecem

mais.

Fig. 23 — Primeira matriz de A Cradle Song Fig. 24 — Segunda matriz de A Cradle Song

Fonte: BLAKE, 2008, p.58 Fonte: BLAKE, 2008, p. 59

Sweet dreams, form a shade

O’er my lovely infant’s head:
Sweet dreams of pleasant streams;
By happy, silent, moony beams.

Sweet sleep, with soft down
Weave thy brows an infant crown.
Sweet sleep, Angel mild,

Hover o’er my happy child.
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Sweet smiles, in the night
Hover over my delight;

Sweet smiles, mother’s smiles,
All the livelong night beguiles.

Sweet moans, dovelike sighs,
Chase not slumber from thy eyes.
Sweet moans, sweeter smiles,
All the dovelike moans beguiles.

Sleep, sleep, happy child,

All creation slept and smil’d;
Sleep, sleep, happy sleep,

While o’er thee thy mother weep.

Sweet babe, in thy face

Holy image | can trace.

Sweet babe, once like thee,
Thy maker lay and wept for me,

Wept for me, for thee, for all,
When he was an infant small.
Thou his image ever see,
Heavenly face that smiles on thee,

Smiles on thee, on me, on all;

Who became an infant small.

Infant smiles are his own smiles;
Heaven & earth to peace beguiles.*®

Vimos alguns exemplos de como agem os icones, que “para funcionarem
como signos dependem de hipotéticas relagdes de similaridade” (SANTAELLA, 2000,
p. 121). De maneira diferente, os indices correspondem a classe dos signos que mantém
uma relacdo causal ou de contiguidade fisica com o objeto que representam. Sao

exemplos de indices: uma batida na porta como sinal de uma visita, um furo de bala na

3 Forma-se um doce sonho/Sobre 0 meu menino risonho./Doce sonho flutua/Pela alegre, muda luz da lua/
Doce sono fino fio./ Tece-te a celha em coroa infantil./ Doce sono que balanga,/ O Anjo, sobre minha
feliz crianca./ Doces sorrisos na noite,/ Balancam sobre meu terno deleite./ Doces sorrisos, maternais
sorrisos/ Toda a duradoura noite vai nisso./ Doces queixumes, meu Deus!,/ N&o espantem o sono dos
olhos teus./ Doces sorrisos, arrulhos,/ Geme a pomba: encantamentos noturnos./ Dorme, dorme, crianca,
ri./ Toda a criacdo sorriu e foi dormir./ Dorme, dorme alegre dorme,/ Que sobre ti tua mée lamenta
enorme/ Nenenzinho, em tua face,/ Uma santa imagem agora faz-se./ Nenenzinho, o criador/ Também ja
por mim deitou e chorou. Tradugdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 2005a,

pg. 49).
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parede, os sintomas de uma doenca, dentre outros; ou seja, onde houver uma ligacao
dindmica, uma conexdo fisica entre o signo e o seu objeto, podemos afirmar que o

indice esté capacitado a agir como tal.

Ao indice, muito mais do que a qualquer outro tipo de signo, cabe
com justeza a denominacdo de veiculo. De fato, ele funciona como
um veiculo de transporte, alertando e conduzindo o receptor
diretamente para seu objeto (SANTAELLA, 2000, p. 123).

Nesse caso, podemos dizer que ao gravar (gesto mecanico) palavra e
imagem, de maneira inseparavel, sobre a matriz de cobre, construindo um macro texto
costurado pelas duas linguagens — em que galhos de arvores separam estrofes ou
destacam titulos, ou ainda, ramos, folhagens e chamas unem-se a letras, bem como a
animais, figuras humanas e figuras divinas que parecem deitar-se sobre 0s versos —
Blake indiciava sua intencdo de unir textos verbais e imagéticos. Em outras palavras,
podemos dizer, entdo, que a acdo da mao de Blake gravada e registrada sobre a matriz
de cobre (objeto) funcionaria como um indice de sua intencdo de unir verbo e imagem
(signo). Existe, entre os dois elementos, uma relacdo de conexdo fisica: “Ha, nesses
gestos da méo, gastos de energia (corporal e intelectual) [...] a energia gasta pelos
escritores sobre suas folhas de rascunho” (GRESILLON, 2007, p. 34-35).

E preciso, talvez, deter-se um instante nessa percepgdo fisica da
escritura, muitas vezes invocada, mas raramente analisada nos seus
efeitos. Ela marca a divisdo, na criacdo do texto, entre a abstracdo das
operacdes mentais e a realidade do trabalho da mdo. Ao simbolismo
do alfabeto ela acrescenta uma dimensdo gestual e testemunha a
presenca, na escritura, de um sujeito escrevendo (HAY, 2007, p.
167).

Na matriz de abertura de Songs of Innocence, podemos perceber a presenca
de figuras humanas e angelicais, de criangas, de frutas e de passaros misturando-se e
interagindo harmoniosamente com as letras que formam o titulo da obra; estas parecem
servir de abrigo, encosto ou moradia para seres que descansam, brincam ou se divertem.
A mesma configuragdo acontece também em outras matrizes, como é o caso de Nurses

Song (fig. 9), de Songs of Innocence.
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Fig. 25 — Matriz da capa de Songs of Innocence

e

Fonte: BLAKE, 2008, p. 45

Chamamos a atencdo ainda para a presenca de um flautista, personagem
recorrente nas “Cancdes”, que lembra a figura de Pan, deus dos bosques, dos pastores e
dos rebanhos na mitologia grega*. Aqui, ele poderia ser considerado uma espécie de
bardo, aquele que é o encarregado de transmitir as histérias e lendas de forma oral. Ele €
o personagem inicial da “Inocéncia”, o que abre o primeiro poema da série de maneira
jubilosa e exultante. O que gostariamos de destacar é o fato de que ele toca sua flauta
recostado a letra “I” de Innocence, mostrando o que seria, a nosso ver, uma das grandes
e mais importantes caracteristicas dessa obra: o entrelagamento entre imagem pictorica
e verbo.

Percebemos claramente como Blake construiu imagem e verbo de maneira
inextricavel, tornando impossivel para seu leitor dissociar ambas as linguagens; esta é
uma caracteristica presente em todos os poemas das “Cangdes”. Em Nurses Song
(BLAKE, 2008, p. 80), de Songs of Experience, ramos e folhas de videiras confundem-
se com o proprio texto verbal. O “S” da palavra Song (no titulo) esta ligado ao desenho
de uma flor. A palavra arise, que aparece no segundo verso da segunda estrofe, esta

unida a um galho que se expande pela matriz.

*“Disponivel em: <http://pt.scribd.com/doc/2087573/Dicionario-de-Mitologia-Grega-e-Romana>
Acessado em 06 de Jan. de 2012.
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Fig. 26 — Matriz de Nurses Song
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 80

Em The Tyger (fig. 20), a planta do lado esquerdo inferior se junta ao “T”
do titulo e algumas estrofes sdo separadas pelos galhos da arvore. Galhos de arvore
também separam as estrofes em A Poison Tree (fig. 19) e em The Lamb (fig. 22), que
ainda tem seu texto verbal contornado por varios ramos. Em The Chimney Sweeper (fig.
13), a fumaca cinza que sai da chaminé serve como pano de fundo para o texto verbal e
mistura-se com o titulo do poema.

Como podemos constatar, ha, nessas construgdes, a acdo da mao de Blake
gravada sobre o cobre indiciando a sua intengdo de unir textos verbais e textos
pictoricos. Ora, se o indice € um signo que se refere ao objeto denotado em virtude de
ser realmente afetado por esse objeto, podemos afirmar entdo que ele estd bastante
presente nesta obra, pois Blake construiu Songs of Innocence and of Experience de
préprio punho, unindo verbo e imagem em uma mesma matriz, de maneira que as duas
linguagens ficassem entrelagadas, numa acdo mecénica que indicia a sua inten¢do. Dai
advogarmos que a questdo da juncdo dos textos verbais e dos textos imageéticos seja
uma marca de grande destaque dentro de sua dialética da unido dos contrarios, ja que,
idiossincraticamente, ele era poeta e pintor.

Quanto ao simbolo (que também esta presente em Blake), este

correspondente a classe dos signos que mantém uma relagdo de convencdo com seu
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referente; enquanto o icone sugere seu objeto através de associacdes por semelhanca e o
indice através de uma conexao de fato, existencial, o simbolo, por sua vez, o representa
através de uma lei (JOLY, 1996). E no interpretante que se realiza, por meio de uma
regra associativa e convencional, uma associacdo de ideias na mente do intérprete,
associacdo esta que estabelece certa conexd@o entre 0 signo e seu objeto. O simbolo se
constitui como tal apenas através do interpretante, do efeito causado que, neste caso, é
uma interpretacdo do objeto representado. Blake abusa de motivagdes simbolicas,
especialmente religiosas, em sua obra como um todo. Ao escrever 0 poema The Lamb
(O Cordeiro), de Songs of Innocence, ele refere-se claramente ao cordeiro de Deus,
Jesus Cristo, em contraposicdo ao tigre, de Songs of Exeperience. O primeiro
representaria o bem, a gentileza, enquanto o segundo representaria 0 mal e a crueldade.

Como afirma Alves:

O modo de ilustracdo utilizado por William Blake esta intimamente
conectado ao tipo de literatura simbolica criada por ele, e também a
sua poética — na qual a imaginagdo era considerada a principal
faculdade mental no ato criativo, enquanto aos ditames da razéo era
conferida a categoria de algo que perturba a criagdo com seus
principios e regras. 1sso valia ndo sO para a relagdo do artista com
sua obra, mas também para a fruicdo da obra de arte pelo
espectador. Além de conter esse carater altamente simbdlico
referido acima, seus livros apresentam um outro agravante a
compreensao do leitor que se aventura por suas paginas: o sistema
simbdlico que ali se apresenta ndo segue uma tradicdo estabelecida,
como a obra de Dante, por exemplo. Podemos identificar
referéncias a Biblia, a textos misticos como Béhme ou Swedenborg
e, principalmente a outras obras literarias, como as de Milton. No
entanto, ndo se contentando com esse panorama, Blake foi além:
iniciou ele mesmo a criacdo de um universo simbdlico proprio, com
sua cosmogonia e mitologia (2001, p. 11).

Portanto, ndo trataremos especificamente dos aspectos simbolicos de Songs
of Innocence and of Experience, em especial, porque esta tese ndo comporta ainda sua
complicada mitologia. Discorreremos somente sobre as referéncias simbolicas de cunho
basicamente judaico-cristdo nela presentes, pois para investigarmos sua simbologia de
maneira mais aprofundada, necessitariamos fazer um estudo a parte, dada sua
complexidade. Para Northrop Frye (1969), os simbolos usados por Blake sé podem ser
entendidos de maneira mais ampla, a partir da relacdo que eles estabelecem com sua
obra inteira. Ou seja, para podermos construir significados mais aprofundados dos

simbolos que se encontram em Songs of Innocence and of Experience, teriamos que
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relaciona-los com a simbologia de sua obra como um todo, tarefa que ndo se
configuraria como objetivo deste trabalho. Porém, é importante salientar que nenhum
signo pode ser descrito como tendo somente caracteristicas de icone, indice ou simbolo.
Esses trés tipos de signo se apresentam de maneira complementar: o simbolo contém o
indice e o icone; ja o indice, contém também o icone; porém, o icone, por ser tdo fugaz,
ja que provoca sensagdes na mente do receptor em um lampejo, seria indivisivel, por
isso, uma ménada. O que pode haver é que, em determinadas situacdes, haja uma
predominancia ou destaque-se uma manifestacdo de algumas dessas categorias. Em
nosso estudo, optamos por privilegiar a iconicidade e a indicialidade, que pudemos

perceber na obra de Blake:

Peirce afirmou que, ap6s classificar os signos, na sua tipologia
fundamental, ele passava a examinar as diferentes eficiéncias e
ineficiéncias de cada um desses tipos. Nenhum tipo de signo € auto-
suficiente. Tais como as categorias fenomenoldgicas, os signos sdo
mutuo-complementares. Todo signo atual (mesmo um pensamento,
quando se trata de um pensamento atualizado numa mente especifica)
aparece numa mistura de caracteres. Nao ha nenhuma linguagem que
possa se expressar em nivel puramente simbolico, indicial ou icénico
(SANTAELLA, 2000, p. 27).

Desse modo, a teoria semiética peirceana nos pareceu particularmente (til,
pois nos permitiu penetrar na tessitura de Songs of Innocence and of Experience, dando-
nos a possibilidade de tentar compreender 0os mais diversos procedimentos e recursos
empregados por Blake para a construcdo do entrelagcamento entre verbo e imagem na
sua obra. A partir do que foi percebido, consideramos o trabalho desse artista como
unico, pois acreditamos que ele buscava uma completa e absoluta interacdo entre verbo
e imagem. N&o cremos que 0s textos pictoricos que compds sejam repeticdes do
contetdo dos textos verbais, mas, juntamente com estes Gltimos, a propria esséncia do
seu corpo poético. Roman Jakobson propds um estudo do poema Infant Sorrow*, de
“Cangoes da Experiéncia” e destacou a ‘“surpreendente simetria” existente em seus
versos, pausas e aliteragdes (JAKOBSON, 1990, p. 132), o que indica que Blake se

empenhava, de maneira prodigiosa, na feitura de seus textos. Porém, ndo concordamos

My mother groand! My father wept./Into the dangerous world | leapt:/Helpless, naked, piping
loud:/Like a fiend hid in a cloud./Struggling in my father’s hands.:/Striving against my swaddling
bands:/Bound and weary I thought best/To sulk upon my mother’s breast (BLAKE, 2008, p. 90).

Minha mae geme! Papai chora./Vou pelo duro mundo afora:/Nu vai s6 silvando meu vulto:/Qual satd na
nuvem oculto./Lutando nas maos de meu pai:/A fralda na peleja cai:/Preso e enfadado ndo me acanha/No
seio de mamée fazer manha. Tradugdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE,
20054, p. 113).
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com Jakobson quando este afirmou que os textos verbais de Blake deveriam ser lidos
com suas ilustragOes respectivas. Acreditamos que ndo se pode pensar, neste caso, 0s
textos imagéticos como ilustracdes dos textos verbais, pois estariamos admitindo que
estes Gltimos seriam os pontos de partida para a construcdo dos textos pictoricos.
Pensamos que a arte de Blake é composta e deve ser vista como uma unidade. E
possivel que o artista tenha assumido uma das duas linguagens como referéncia para a
producdo da outra, mas ndo ha como afirmar qual delas ou se isso realmente aconteceu
sem um estudo aprofundado de seu processo de criacdo, tarefa a qual nos dedicaremos
na quarta secdo desta tese.

Muito foi feito antes e depois de Blake em termos de unido de verbo e
imagem, mas pensamos que nada se compara, em originalidade, as suas obras. Para
podermos embasar nossa assertiva, propomos uma pesquisa acerca de como diversos
outros artistas desenvolveram trabalhos em que houve esse mesmo tipo de integracao.
Como vimos na secdo anterior, o que Blake preconizava, especialmente em “Cangdes da
Inocéncia e da Experiéncia”, era a questdo da unido dos contrarios como partes de um
todo para que o homem pudesse ver tudo de maneira infinita, ja que as portas de sua
percepcao, desse modo, estariam abertas. Da mesma maneira, atraves de sua Impressao
lluminada, Blake também relacionava duas artes, poesia e pintura, consideradas por
muitos estudiosos como opostas ou rivais; porém, sdo vistas por ele como dois
elementos diferentes que, juntos, formariam uma s6 composicdo. Assim, ele
desenvolveu algo particular e explorou essa correspondéncia de maneira Unica: a
imagem poderia acrescentar algo a interpretacdo do verbo (ou até mesmo muda-la) e
vice-versa. Uma era a metade da outra; duas vozes cantando em dueto. Essa associacao
estd bem clara nas “Cangdes”. Gravagdo e poema podem ser vistos como dois
personagens, cada um representando um papel dentro de cada cangéo; ou ainda, como
instrumentos de uma orquestra em que nenhuma das partes tem uma posicao
privilegiada sobre a outra, ou de destaque. Funcionam harmonicamente como
complementos necessarios a uma interpretagcdo ou apreciagdo mais ampla e complexa de

cada uma das cancoes.
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4 PINTURA E POESIA: ARTES IRMAS OU ARTES RIVAIS?

William Blake néo foi o Unico ou o primeiro artista a unir palavra e imagem
em uma mesma obra. Essa combinacdo ja pdde ser vista em manuscritos medievais
ilustrados e em outros trabalhos anteriores. Desde o0s primeiros sinais tracados pelo
homem, na remota era do paleolitico até hoje, a imagem e a escrita vém interagindo
através dos tempos, suscitando diversos estudos sobre sua correlagdo. Segundo Mora
(2004), uma das primeiras comparagdes explicitas entre imagem e verbo deu-se por
volta do ano 500 a.C., a partir da obra do poeta grego Simonides (557 a.C. a 467 a.C.),
para quem a pintura seria uma poesia muda e a poesia constituiria uma pintura falada.
Porém, como explica Mora, Simonides ndo forneceu uma definigdo explicita sobre as
bases nas quais essa comparagdo estava sendo feita; seu interesse em aproximar as duas
artes residia no fato de que ele, como poeta que cobrava pelos seus poemas, queria
aproximar sua atividade de outra de cunho artesanal, justificando assim um pagamento
maior pelo seu trabalho. Para ele, a poesia era uma maravilhosa criagdo humana, ideia
que seria contraria a0 que acreditavam 0s antigos gregos, que a viam como uma
atividade inspirada pelos deuses. Seu interesse era, portanto, fundamentalmente
mercantilista.

Platdo foi o primeiro a postular pontos de contato entre poesia e pintura; ou
seja, a partir desse filésofo, foi possivel estabelecer fundamentos que permitiram
comparar as duas atividades. Uma de suas primeiras impressfes sobre ambas foi quanto
ao carater ontoldgico. Para ele, ambas as artes eram essencialmente atividades operadas
por imitacdo (mimesis). Platdo supervalorizava a filosofia em detrimento das atividades
artesanais, que eram vistas pelos gregos antigos como inferiores aos produtos do
intelecto. Essa nog¢do de mimese concebida por Platdo é a base de sua teoria das artes e
pode ser encontrada no Dialogo fon, Livro X da “Republica” (PLATAO, 1999).

A poesia, para o filésofo, é produto do entusiasmo criador, fruto da
irracionalidade, das pressdes irracionais a que 0s poetas estdo subjugados; por isso, néo
pode servir como fonte de educacdo moral. A pintura, por sua vez, era vista por ele,
segundo Oliveira (1993), como copia inferior daquilo que cada imagem representa. As
artes plasticas, em geral, eram, segundo ele, imitadoras de uma suposta realidade,
portanto, enganadoras; meras copias e sombras da esséncia ideal, pois elas seduziam a

parte fraca da alma humana. Assim, a mentira do poeta era comparada a imagem do
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pintor. Ambas as artes, em especial a pintura, estdo longe da realidade, do mundo do ser
e somente podem copiar as formas ideais; ambas misturam falsidade com verdade,
ambas sdo perigosas para a juventude porque chamam a atengdo do homem em seu mais
baixo estado de racionalidade. Hagstrum (1958) indica que, para Platdo, ambas
deveriam ser banidas do bem estar comum, ja que nem o pintor nem o poeta seria capaz
de transmitir o conhecimento supremo.

Para Platdo, pintura e poesia tém um carater enganador, pois elas nos fazem
acreditar em coisas que nao existem, nos mostram aparéncias, quando, na realidade,
representam apenas imagens dessas aparéncias. Porem, como afirma Mora, (2004), a
poesia ainda conseguia impor certa superioridade porque, enquanto que a pratica
pictorica ilude seres inteligentes, mas também animais irracionais, através de sua
técnica bimensional ou tridimensional, capaz de produzir efeitos de perspectiva e
profundidade, “na poesia, pelo contrario, apenas 0s mais inteligentes sdo enganados;
aqueles que sdo capazes de se deixar submergir na fantasia poética criada pelo fingidor
que ¢ o poeta” (MORA, 2004, p. 23).

Aristoteles também via a arte como uma atividade imitativa e,
especificamente a poesia, era para ele resultante de uma habilidade especial que se da
em uma relagdo entre a arte com a vida e/ou a natureza. A imitacdo poética recria o real
e, nesse sentido, o conceito de mimese em Aristoteles difere do conceito de mimese em
Platdo, para quem imitacao é sinébnimo de copia fiel a um original; ndo de criacdo ou de

poesis. Para Aristoteles, segundo Santaella:

As obras ndo sdo réplicas ou copias servis de uma realidade que as
transcende; elas mantém uma relacdo de correspondéncia e
complementaridade criativa e reveladora com a natureza humana. As
obras sdo ficcOes reveladoras, produtos da imaginacdo criativa
orientada para o fazer, imaginacdo produtiva. Na juncdo da téchne,
sabedoria na operacdo com 0S meios, com a poeisis, capacidade
criadora, o poeta € capaz de revelar poeticamente verdades
concernentes a natureza e a vida que ndo apareceriam sem a sua
intervengdo (SANTAELLA, 1994, p. 29-31).

Aristoteles (apud JOLY, 1996) afirmava que o artista deveria ter o dominio
da téchne para alcancar o belo na arte, para configurar, através de sua imaginagéo, as
atividades operantes da natureza, seduzindo e despertando prazer no receptor; esta seria
uma forma de causar nele um efeito catértico, levando-o a uma experiéncia educativa e

transformadora.
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Sobre a tragédia, Aristoteles (1994) comenta, na secdo 5 de sua obra
“Poética”, que esse género representa pessoas que estdo acima do nivel comum e que 0
dramaturgo tragico deveria seguir o exemplo de um bom retratista; este, sem perder a
verossimilhanca, geralmente retrata 0 homem como um ser mais bonito do que
realmente €. A natureza pode ser melhorada e, ainda assim, continuar sendo natureza. A
pintura, por sua vez, na opinido do fildsofo, opera por imitacdo através de cores e
formas; a poesia, através de linguagem, ritmo e harmonia. Elas ndo seriam irméds, mas
primas. Para ele, as irmds da poesia sd0 a musica e a danca (artes de movimento
temporal) e ndo as artes visuais ou graficas. Para Aristoteles, forma e cor podem retratar
muitas coisas, mas néo todas as coisas.

Platdo e Aristoteles pensaram na poética e nas artes plasticas, porém, foi
mesmo a partir do primeiro que a tradicdo de cotejo entre pintura e poesia comegou.
Segundo Praz (1982), o poeta romano Horacio (65 a.C. a 8 a.C.), herdeiro do raciocinio
platbnico de que ambas as artes sdo enganadoras, tentou aproximar a literatura da
pintura, buscando denominadores comuns a sua estruturacdo. A partir de sua obra
intitulada Ars Poetica, que continha, no verso 361, a famosa expressdo Ut Pictura
Poesis (a poesia é como a pintura), comparou poesia e pintura, usando como parametro
as técnicas que se poderia aplicar na composicdo e na apreciacdo de ambas. Concluiu,
entdo, concordando com Platdo, que as duas artes sdo enganadoras; mas, ao contrario
deste ultimo, via também nelas uma funcdo muito importante: a finalidade puramente
estética, sem necessidade de se atribuir a tais atividades uma funcdo pedagdgica ou
qualquer outra funcdo utilitaria. Podemos observar que, a partir da tradicdo horaciana,
as duas artes comegaram a Ser mais estreitamente correlacionadas, embora essa
aproximac&o tenha sido feita por Horacio para ilustrar problemas especificos da poesia
dramética (como por exemplo, os limites da licenca poética) e ndo para sugerir uma
reflexdo, propriamente dita, acerca da pintura. Praz (1982) afirma que a partir desses
lugares comuns, nascia entdo a fonte de uma abordagem critica, retomada profusamente
nos séculos posteriores, que aproximava a literatura das artes plasticas, embora em seus
preceitos iniciais, preconizasse a supremacia da primeira perante as outras.

No Renascimento, de acordo com Hagstrum (1958), a palavra de ordem era
a expressao horaciana Ut Pictura Poesis, porém, com uma énfase maior a arte pictorica.
Em 1436, o arquiteto e tedrico de arte italiano, Leon Battista Alberti proclamou a
pintura como a arte m&e. Em 1508, o pintor italiano Rafael Sanzio categorizou-a como a
mais dificil das artes liberais. Michelangelo pregava a superioridade da pintura sobre a
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poesia, retomando, ainda segundo Hagstrum, o antigo pensador Plutarco, para quem a
relagdo entre arte e realidade ficaria mais evidente na pintura do que em qualquer outra
forma de expressao estética; a pintura, para ele, possuia uma forca moral que as outras
artes ndo tinham. Hagstrum (1958) afirma também que Leonardo da Vinci defendia a
visdo neoplaténica de que o pintor lembra, mais do que qualquer outro tipo de artista, o
Criador, ja que Deus é sempre visto como o maior artifice de todos; ou seja, o pintor
supremo. Assim, o pintor, que lida com as coisas que retrata em sua arte, superior ao
poeta, que lida com palavras. O pintor é o senhor da realidade. A pintura ndo precisa
falar; ela possui uma linguagem superior. Porém, embora Leonardo tenha feito tais
afirmacGes, a poesia nunca perdeu seu prestigio e muitos pintores ainda recorriam aos
poetas para obter inspiracdo; pintores renascentistas como Leonardo da Vinci, Cellini,
Brunelleschi, Michelangelo, dentre outros, também escreviam versos (HAGSTRUM,
1958).

Ao longo dos séculos XVII e XVIII, os paralelos entre as duas artes foram
sendo mais elaborados, porém, ao contrario do que aconteceu no Renascimento, houve,
neste periodo, a notdria subordinacdo da pintura em relacdo a poesia. Segundo Oliveira
(1993), alguns autores dessa época afirmavam que a poesia enriquecia a mente com
visOes que o pintor poderia representar; assim, o conhecimento da obra poética poderia
ajudar o homem comum a apreciar as belezas da natureza. Ocasionalmente, havia
comparagfes que pendiam para a pintura quando se notava a influéncia de alguns
pintores sobre determinados poetas. Porém, todas essas comparacdes baseadas na
tradicdo Ut Pictura Poesis continuaram a acontecer de maneira muito vaga e isso deu
margem ao surgimento de duas novas orientagdes: a de Denis Diderot, na Franga, e a de
Gotthold Lessing, na Alemanha. Diderot (apud PRAZ, 1982) propbe que se comparem
as artes, mostrando as analogias existentes entre elas, examinando como um pintor e um
poeta representam as mesmas imagens. Dideot propde uma “leitura” dos quadros, em
que o espectador possa passear pela tela e penetra-la, criando enredos a partir do que
estd observando e tendo, assim, liberdade de interpretacdo. De acordo com Oliveira
(1993, p. 17), a partir de Diderot,

Prenuncia-se o relativismo do mundo moderno, o descentramento,
que admite vérios angulos de visdo, todos igualmente validos. [...]
Diderot, ao propor um ‘passeio’ pelo quadro, introduz na pintura, arte
do espaco, um elemento de temporalidade.
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Lessing, ao contrario de seu contemporaneo, aponta as diferencas entre as
artes e ndo as semelhancas. Oliveira (1993) explica que, em sua obra Laocoon: an essay
on the limits of painting and poetry de 1776, Lessing afirma que a pintura e a poesia,
por empregarem signos diversos, ndo poderiam ser comparadas. Chegou a essa
conclusdo a partir da observacdo da estatua Laocoonte, que retrata o ataque de duas
serpentes a esse personagem mitologico e a seus dois filhos, na época da Guerra de
Troia. Na opinido de Lessing (1998), a poesia seria a arte do tempo, pois possui uma
maior liberdade para representar ou descrever uma acdo continua, que € seu objeto
préprio; ele advoga que qualquer escrita tem um carater linear, sucessivo e nao
simultdneo. J& a pintura, por empregar signos como figuras e cores para representar
corpos e objetos deve ser considerada como a arte do espaco; pois s6 pode utilizar um
unico momento da acéo, tendo-se que escolher por isso o mais fecundo, a partir do qual
0 antecedente e o subsequente poderdo ser Uteis para se contextualizar uma obra que se
deseje analisar. Para Lessing (1998), a pintura é uma arte espacial e visual, por isso ndo
poderia ser temporal e psicoldgica; ja a poesia, uma arte intelectual e temporal, ndo
poderia ser espacial e visual, pois ndo utiliza elementos como linhas, espaco, cor e
simultaneidade de efeito. Portanto, Lessing (1998) advoga que uma comparacao entre as
duas se tornaria impossivel, preconizando, ainda, que a poesia seria superior a pintura,
pois esta possui uma maior capacidade de representacao.

Pode-se dizer que, de certa maneira, Lessing comunga com a nogdo
desenvolvida por Diderot de perceber um quadro como um texto, na medida em que, ao
fazer um estudo baseado na estatua Laocoonte (que representa o famoso personagem da
guerra de Troia Laocoonte e seus filhos, no momento em que sdo estrangulados por
duas serpentes marinhas num episodio relatado na “Iliada” de Homero), ele afirma que
0 observador das artes plasticas deve acrescentar, em sua imaginagdo, momentos
anteriores e posteriores a obra que esta apreciando. O espectador deve pensar além.
Segundo Oliveira (1993), tem-se aqui 0 que se poderia chamar de uma estética da
recepcdo rudimentar, pois hd uma tentativa de emancipar o espectador do autoritarismo
da obra.

Séculos depois dos postulados iluministas de Diderot e Lessing, temos 0s
estudos semioldgicos modernos, que retomam essa questdo da comparacao entre as artes
irmas. Para o linguista formalista russo Algirdas Greimas, as linguagens verbal e ndo
verbal sdo independentes, devendo ser analisadas assim, ja que suas estruturas

semioticas sdo diferentes. Porém, ao proferir a frase “fora do texto ndo ha salvagdo”,
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Greimas (1974, p. 25) defende o texto verbal como ponto de partida para qualquer
pesquisa de carater linguistico ou discursivo; ou seja, € no texto verbal que estdo
inscritas as redes de significacdo. Portanto, todas as respostas para 0s questionamentos
séo encontradas dentro dele. Sua teoria semiotica é centrada no texto verbal e abre méo

de qualquer realidade extralinguistica. De acordo com Pereira (2008, p. 22):

[...] a semidtica discursiva parte do principio de que fora do texto ndo
h& como evidenciar as ideologias que circulam nas atividades sociais
dos sujeitos. Porque é por meio da linguagem que o homem se
constitui. Nela, as préaticas discursivas podem ser desvendadas.

Vemos, portanto que, para Greimas, a superioridade da linguagem verbal sobre
as demais é sequer passivel de discussdo, embora admita a distincdo entre esses
diferentes sistemas semidticos. Para ele, o discurso verbal é dominante, pois seria
através dele que todas as outras “linguagens” (verbais ou ndo) se tornariam
comparaveis.

Outro importante nome da semiologia, Roland Barthes (1974), propde
eliminar a diferenca entre literatura e a pintura (que seria puramente de meio material),
renunciando a pluralidade das artes para afirmar a pluralidade dos textos. Nesse sentido,
percebemos uma intersecdo entre o pensamento de Barthes e o de Diderot, ja que ambos

encaram a obra verbal e a obra pictérica como textos.

Se a literatura e a pintura ja ndo sdo mais consideradas numa tradicéo
hierarquica, uma sendo espelho de fundo da outra, por que manté-las
como objetos a0 mesmo tempo unidos e separados, em resumo,
classificados juntos? Por que ndo eliminar a diferenca entre elas (que é
puramente de meio material)? Por que ndo renunciar a pluralidade das
artes, para afirmar tdo mais fortemente a pluralidade dos textos?
(BARTHES, 1974, p.55).

Da tradicdo horaciana a critica semioldgica, passando por Lessing e Diderot,
a relagdo entre as artes irmas suscita uma questdo crucial: a interdependéncia entre a
linguagem verbal e a pictural. Porém, partimos do pressuposto de que ndo ha posicéao de
superioridade com relacdo as artes e que as semelhangas, a integracdo, a
suplementaridade ou, at¢é mesmo a complementaridade entre elas, existe e pode ser

comprovada. Segundo Joly (1996, p. 133):
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As palavras e as imagens revezam-se, interagem, completam-se e
esclarecem-se com uma energia revitalizante. Longe de se excluir, as
palavras e as imagens nutrem-se e exaltam-se umas as outras.
Correndo o risco de um paradoxo, podemos dizer que quanto mais se
trabalha sobre as imagens mais se gosta de palavras.

Manguel (2001, p. 20) afirma que “dispomos de uma linguagem feita de
imagens traduzidas em palavras e de palavras traduzidas em imagens, por meio das
quais tentamos abarcar e compreender nossa propria existéncia”. Em outras palavras,
somos seres movidos por imagens e palavras; isso faz com que percebamos ou leiamos
um quadro como se fosse um texto, pois € dessa forma que percebemos todas as

imagens. Manguel afirma ainda que:

Quando lemos imagens — de qualquer tipo, sejam pintadas,
esculpidas, fotografadas, edificadas ou encenadas —, atribuimos a elas
o0 carater temporal da narrativa. Ampliamos o que é limitado por uma
moldura para um antes e um depois e, por meio da arte de narrar
histérias, conferimos a imagem imutavel uma vida infinita e
inesgotavel (MANGUEL, 2001, p. 27).

4.1 OBRAS QUE UNEM PALAVRA E IMAGEM

Como ja dissemos anteriormente, desde a pratica dos desenhos rupestres
feitos nas paredes das cavernas até os tempos atuais, 0 homem vem associando imagem
a verbo, se considerarmos que tais representacdes foram as primeiras tentativas de
comunicacdo de fatos cotidianos produzidas pelo homem rumo a criacdo da escrita.
Estudiosos ainda discutem se a escrita, como a conhecemos hoje, é uma evolugdo desses
primeiros esbocos humanos; porém, é consenso o fato de que esta possui um carater
figural muito forte. Segundo Walty et alii (2001, p.15), “o trago, vestigio do corpo, do
gesto, seria o elemento comum entre o desenho e a palavra”. A palavra, a letra, tem um
aspecto figurativo que ndo costumamos perceber corriqueiramente, pois nos atemos
mais a sua significagdo ja estabelecida e néo a visibilidade de seu traco. Dessa maneira
podemos pensar em dialogos intensos entre a literatura e as artes plasticas,
especialmente a pintura, e até afirmamos que escrita e imagem pictorica estdo
atavicamente ligadas. Seja porque ambas tém origem no traco; seja porque ha escritas
com formas pictéricas, como o caso dos hieroglifos egipcios; seja porque se

complementam ou se unem em Varias obras, em Varios géneros textuais, em Vvarias
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manifestacOes artisticas. Falamos em imagem pictorica, pois consideramos 0s VAarios
tipos de imagens que podem néo ser necessariamente visuais: imagens mentais (sonhos,
ideias, lembrancas), imagens verbais (metaforas, descri¢des) etc.

Numa perspectiva historica, um dos mais antigos textos que unia escrita e
imagem foi a Biblia, ilustrada com a funcdo de dar acesso aos textos sagrados escritos,
ja que era grande o numero de iletrados. O papa Gregorio, o Grande (600 d.C.) afirmava
que a pintura oferecia aos analfabetos o que a escrita oferecia aos que leem. Para ele, as
pinturas eram a leitura dagqueles que ndo sabiam interpretar as letras (CHRISTIN, 2006).

Na tradi¢do da ilustracdo, os mais antigos exemplos sdo as iluminuras, que
foram encontradas em manuscritos egipcios, 0s quais datam de mais de quarenta
séculos. As iluminuras sdo pinturas que ilustram manuscritos; comecaram no Egito
antigo com os “Livros dos Mortos” (livros que continham orag¢des, hinos e feiticos
escritos em papiros e colocados ao lado das mimias em seus tumulos). Depois, na Idade
Média, serviam como ornamentos para as letras capitulares (letras coloridas
profusamente decoradas que introduziam um novo assunto) ou para as cenas que
acompanhavam 0s textos verbais; e entdo, passaram a ocupar, cada vez mais, o lugar da
palavra, chegando a tomar muitas vezes uma pagina inteira. O convivio do texto verbal
com a imagem pictorica, anterior ao livro impresso, ja aparecia na cultura egipcia e nos
seus papiros, que, por meio de hierdglifos, apresentavam uma escrita ideogramica
(assim chamada porque suas figuras representavam ideias), que “estava muito mais
proxima de uma comunica¢do por imagens” (SOUZA, 2004, p. 28). Esse tipo de escrita
existiu até o século XV a.C., sendo posteriormente substituida pela escrita alfabética dos
fenicios, que, por sua vez, deu origem a grega, latina e etrusca, sendo esta ultima a

origem da escrita romana.
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Figura 27 — Livro dos Mortos, Séc. VI a.C.
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Fonte: GARCIA, 2008, p. 23

Os livros manuscritos, ou codices, eram bastante comuns na Idade Média.
Eram escritos em duas ou trés colunas, tendo imagens ocupando seu lado esquerdo,

direito ou intercaladas ao texto. Os cddices eram

[...] compostos por cadernos, subdivididos em folios, folhas e
paginas. Um caderno é um conjunto de folhas costuradas; o folio é
uma folha grande dobrada em dois; a folha, a metade de um félio; e
cada lado da folha uma pagina (SOUZA, 2004, p. 31).

O caodice medieval apresentava um tratamento bastante cuidadoso com
relacdo a ornamentacdo. Era escrito exclusivamente por monges e concentrava-se em
textos religiosos. Os tipos de ilustracfes para esses manuscritos seriam: a iluminura e a
miniatura. De acordo com Sousa (1989), iluminura e miniatura eram decoracfes
executadas no manuscrito; porém, enquanto a miniatura era apenas uma modalidade de
ilustracdo ou ornamentacdo de certas letras, a iluminura seria composta de desenhos
ilustrativos diversos, utilizando-se do uso de muitas cores.

As iluminuras eram pacientemente produzidas, de maneira geral, por um
copista (na sua maioria, monges) e um iluminador, separadamente; porém, ambos
buscavam uma integracdo e uma complementaridade entre o texto verbal e a imagem
pictérica para que a Palavra de Deus fosse bem entendida. Ou seja, “texto e imagem

deveriam se articular em fun¢ao da leitura a que se destinam” (SOUZA, 2004, p. 57).



101

A importancia que a igreja passou a dar a imagem como instrumento
didatico a partir do século IV impulsionou a producdo de iluminuras, que receberam
grande impulso na época de Carlos Magno (747-814), imperador do Sacro Império
Romano. Ele incentivava sua producdo sob forma de livros litargicos, evangelhos e
saltérios (salmos da Biblia). Pelo fato de que poucos sabiam ler, a imagem pictérica
passou a ter status de sacralidade, tanto quanto a palavra escrita, assim a iluminura foi
sendo bastante difundida durante toda a ldade Média.

Figura 28 — Letras capitulares de iluminura gotica do Séc. XV
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Fonte: <http://www.catedraldevalencia.es/archivo_general.php> Acessado em 22 de Outubro de
2011.

No caso das letras capitulares, as iniciais representavam “toda a solenidade
e beleza que deveriam ser estendidas a todo o texto” (SOUZA, 2004, p. 48). Era uma
maneira de diferenciar a palavra sagrada da humana. De acordo com Souza, as
iluminuras eram uma arte na qual o texto, além da funcdo informativa, tinha também
uma funcdo espiritual; ou seja, deveria primordialmente representar o mundo divino,
trazendo, com frequéncia, cenas da Biblia, que tém sido o texto mais reproduzido. Para

isso, elas deveriam ser belas, floreadas, decoradas, enfim, verdadeiras obras de arte. As
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principais cores utilizadas na confeccdo desses manuscritos eram o azul, o dourado, o
prateado e o vermelho, o que dava um efeito suntuoso e imponente, ou seja, divino, a
esses textos.

Outros exemplos de iluminuras sdo as Cantigas de Santa Maria, manuscritos
escritos em galego-portugués durante o reinado de Afonso X, o Sabio, rei de Castela e
Ledo, de 1252 a 1284. Segundo Walty et alii (2001), nelas ha a associacdo do texto as
ilustracbes que acompanham as cantigas narrativas, geralmente em louvor a Virgem

Santa Maria.

Figura 29 — Cantigas de Santa Maria

XXXV

Fonte: <http://cantigas.webcindario.com/cantigas/cantiga35/Cantiga_35.htm> Acessado em 22
de Novembro de 2011

Os chamados Livros de Horas*, eram considerados de luxo porque, de
acordo com Thomas (1979), seriam fabricados em oficinas especializadas, por

iluminadores profissionais, adquirindo, portanto, uma perfei¢cdo nunca vista até entao.

*¢ Pequenos codices medievais contendo oragdes e salmos cristdos, que serviam como contetido de leitura
litdrgica.
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Figura 30 — Representacdo de Golias e do Jovem David (Livro de Horas), séc. XV

Fonte: <http://www2.adb.uminho.pt/Exposicao/itinerar.ntm> Acessado em 22 de Novembro de
2011

Porém, textos laicos ou ndo-religiosos comecaram também a receber o
mesmo tratamento dos textos sagrados, nos séculos XIV e XV, com o desenvolvimento
das cidades, com a multiplicacdo das universidades e o advento do saber racional. No
periodo gdtico, entre o roméanico e o Renascimento, as iluminuras saem do
confinamento dos mosteiros e vao para as oficinas urbanas, fazendo surgir, assim, uma
arte mais profana. A iluminura gética setentrional apresenta um vasto repertorio, entre
fabulas e humor grotesco.

A produgdo de iluminuras estendeu-se por varios séculos, compreendendo o
periodo inicial, o paleo-cristdo, o intermediario, o romanico-gético e o final, o
renascentista. Uns e outros refletem as crencas, o gosto e as tendéncias artisticas das
respectivas épocas. Nas iluminuras romanicas e goéticas estdo ainda ausentes 0s
principios da proporcdo e da perspectiva, que serdo introduzidos, posteriormente, no
periodo da Renascenca.

Os primeiros livros impressos, ou incunabulos, também apresentavam a
juncdo da escrita a ilustracdo. O primeiro deles data de 1436, fruto da invencdo da
tipografia por Gutenberg. Segundo Sousa (1989), esses livros caracterizavam-se pelas
seguintes peculiaridades: inexisténcia da pagina de rosto; inicio do texto na primeira
pagina; presenca de iluminuras; ilustracdes xilogravadas; falta de paginacgdo e reclamos;
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titulo de partida indicado por Incipit (“aqui comeca”, em latim) e colofao*’ indicado por
Explicit (“aqui termina”, em latim); geralmente era impresso sobre papel artesanal ou
pergaminho. Abaixo, temos o exemplo de uma pagina da Biblia de Gutenberg,
incunabulo impresso entre 1450 e 1455.

Figura 31 — Incunéabulo da Biblia de Gutenberg
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Fonte: <http://molcatl.bl.uk/treasures/gutenberg/pagemax.asp?page=1r&strCopy=K&vol=1>
Acessado em 24 de Novembro de 2011

Havia também os livros de emblemas impressos nos séculos XVI e XVIlI,
que tinham associado um lema ou titulo (inscriptio), uma ilustracdo (pictura) e um texto
ou epigrama (subscriptio). Podiam ser profanos ou religiosos e tiveram um enorme
éxito em toda a Europa. Um dos primeiros autores dos livros de emblema e um dos mais
conhecidos também foi Andrea Alciato. Seu livio Emblematum Liber, de 1534, contém

113 emblemas, todos ilustrados em xilogravura e, possivelmente, gravados pelo pintor
alemdo Jorg Breu“®.

" “Formula final de um texto, contendo o agente, o local e a data da copia — manuscrita ou impressa — e
outros elementos identificadores, como o numero de exemplares de tiragem” (disponivel em:

<http://www.fcsh.unl.pt/cursos/etexto/glossario/glossario_ PDF/C.pdf> Acessado em 18 de Novembro de
2011).
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Figura 32 — Emblema do livro Emblematum Liber (1531), de Andrea Alciato

Ve fidei oft [pecies Veneris quafi educat ardor
Malorum m et non male rémus erit,

Poma ctenim Veneris funt.fic echeneids wicit,
Hippomanes petijt fic Galatk:ea uirum,

QVOD NON CAPIT CHRISTVS
rapit fifeus.

Exprimit bumentes quas am madefecerat ante,
Spongrolas noftr: principis ar&s manus.

Prouchit ad fitmmem fires quos deinde cobercet,
Vertat ut in fifcum que male pares fuum.

Disponivel em <http://www.mun.ca/alciato/> Acessado em 13 de Jun. de 2010.

Como pudemos perceber pelos exemplos citados, varias foram as
manifestacdes artisticas que surgiram da associacdo entre verbo e imagem pictorica,
desde a antiguidade. Essa pratica, longe de estar esgotada, assumiu e continua
assumindo até hoje novas formas de composicdo. Além do manuscrito iluminado e do
emblema, ha muitos outros géneros em que textos verbais e visuais sdo combinados e
inter-relacionados.

O chamado poema visual data de 300 a. C. e aparece, pela primeira vez,
como criagdo do poeta Simmias de Rodes, que construiu um poema em forma de ovo,
pois o texto fala do “nascimento de Eros a partir de um ovo primordial, o Caos”
(MAUES, 2009, p. 02).
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Figura 33 - Titulo: Ovo (Autor: Simias/ Data: Século Il a.C.)
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Fig. 9 Simmias de Rodas. s. IV aC. "Huevo"

Fonte:<http://www.materialesdelengua.org/LITERATURA/PROPUESTAS LECTU
RA/NVANGUARDIAS/caligramas/simias_IVaC.jpg> Acessado em 28 de Novembro
de 2011

Outra manifestagdo artistica de estilo semelhante é a poesia figurada em
forma de carmina figurata; trata-se de poemas miméticos de origem grega, que
apresentam como temas a religiosidade e o misticismo (MAUES, 2009).

Figura 34 - Carmina Figurata do poeta italiano Venancio Fortunato
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Fonte: <http://www.revistazunai.com/ensaios/sheila_maues_diacronia.htm>Acessado
em 28 de Novembro de 2011
O monge alemdo Hrabanus Maurus, que recebeu influéncia direta de

Fortunato, notabilizou-se por seu conjunto de 28 poemas intitulados de De Laudibus
Sanctae Crucis. Aqui, imagem pictdrica e texto verbal sdo mesclados geometricamente.
De acordo com Maués (2009, p. 05):

Ele construiu um sistema de codigo de 36 versos que continham 36
letras espacializadas uniformemente em quadrantes. Sua linguagem
era simples e logo se tornou popular. Alguns estudos sobre as HQs
apontam o poeta como iniciador da técnica de comunicar em quadros.

Figura 35 — De Laudibus Sanctae Crucis, de Hrabanus Maurus

Fonte: Disponivel em: <http://www.globalgallery.com/enlarge/94799/> Acessado em 22 de
Novembro de 2011

O caligrama, outro tipo de poema visual, data do periodo helenistico (século
IV-1Il a.C.) e teve uma expressiva retomada com o advento da poesia concreta e da
experimental. Nele, o poeta desenha um objeto associado com o tema escolhido. Um

dos grandes criadores de caligramas foi o francés Guillaume Apollinaire, autor da obra
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Caligrammes de 1918. Os textos de Apollinaire imitam a imagem do objeto

representado. Segundo Maues (2009, p. 12):

E uma estrutura externa ao poema, as imagens ndo partem de dentro
para fora do poema como em Mallarmé, elas assumem forma do
recipiente, mas ndo provoca modificagdes profundas nas palavras.
Mesmo assim é dele o mérito de ter sido o primeiro a explicar o
poema espacial, na nova ordem poética, através da nogdo de
ideograma: a ligagdo entre os fragmentos do poema far-se-ia, ndo
pela logica gramatical, mas pela I6gica ideogréfica, que culmina
numa ordem de arranjo espacial totalmente diversa da justaposicdo
discursiva, sequencial e linear.

Figura 36 — Caligrama de 1918 intitulado La colombe poignardee et Le Jet d eau
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Fonte: APPOLINAIRE, 2003, p. 79

A poesia visual, passados os séculos, adquiriu varias formas de composicéo,
porém, teve como divisor de aguas o poema Un Coup De Dés (Um Lance de Dados) de
Mallarmé (1897), que, com sua estrutura fragmentaria, influenciada pela tipografia e
pelas partituras musicais, propde um novo uso da palavra e do espagco. Mallarmé

mostrou a possibilidade de um poema plural, fragmentado, desconstruindo a nocéo de
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linearidade. O branco do papel, a disposicéo das palavras, os tipos graficos convidam o

leitor a passear pela pégina, em uma cadéncia jamais mostrada antes. Como afirma

Maués:

O livro é aproveitado por inteiro, na dupla pégina, o poema se
movimenta regido pela disposicao das palavras, pelos tipos graficos e
suas diferentes dimensdes e pelos brancos da pégina. O leitor €
convidado a navegar de forma simultanea pelos caminhos de fluxo e
refluxo do pensamento criativo. Mallarmé € o regente dessa viagem
de letras, tons, pausas, siléncios e intervalos. Ele instala a ruptura
pela forma, depois de Um Lance de dados, jamais havera retorno
(MAUES, 2009, p. 11).

Figura 37 - Un Coup De Dés (Um Lance de Dados), de Mallarmé (1897)
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Fonte: <http://www.revistazunai.com/ensaios/sheila_maues_diacronia.htm> Acessado em 19 de
Novembro de 2011.

Para Augusto de Campos (2006), alem de Mallarmé, a poesia visual hoje

teria como precedentes principais: Ezra Pound e o seu método ideogramico, presente em

sua obra The Cantos, publicada numa série entre 1917 e 1949, que propbGe uma

aproximagdo com o ideograma chinés, pois adota a justaposi¢cdo de imagens em vez do

discurso, sugerindo um apelo a comunicacdo nédo-verbal; James Joyce e seu Finnegans

Wake, de 1939, que apresenta uma fusdo de palavras e uma subversdo sintatica,

mostrando preocupagdo com a estrutura da composigéo, ao evitar o discurso tradicional;

a prosa experimental e minimalista de Gertrude Stein em obras como The Making of
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Americans, de 1911; e.e.cummings com a atomizacdo*® e o deslocamento sintético dos
seus poemas experimentais, abolindo o verso ou dispondo letras e palavras na pagina,
de maneira inusitada, com o objetivo de proporcionar uma visualizagdo mais objetiva da
coisa criada: “Nas poesias de e.e.cummings a grafia se faz funcdo. Ele atua diretamente
sobre a palavra, desintegra-a, faz do poema um objeto sensivel, quase palpavel”
(MELO, 2006, p. 66). Em 1935, o autor constr6i um poema-figura em forma de taca
intitulado To*, com a intencdo de ironicamente agradecer as editoras que haviam se

recusado a publicar seu livro No Thanks, também de 1935.

To
Farrar & Rinehart
Simon & Schuster
Coward-McCann
Limited Editions
Harcourt, Brace
Random House
Equinox Press
Smith & Haas
Viking Press
Knopf
Dutton
Harper’s
Scribner’s

Covici, Friede

O que todos os artistas citados no paragrafo anterior tinham em comum era
0 uso da palavra como objeto autbnomo em suas criagdes literarias, que interage de
forma integrada, com o som, a visualidade, enfim, com os sentidos do leitor, assim
propondo novos modos de fazer poesia.

No Brasil, nos anos 50, Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio

Pignatari inauguraram a chamada poesia concreta. Esses poetas debrucaram-se sobre o

* Desintegragdo ou “atomizagdo” das palavras para criar novas articulagdes.
%0 Fonte: MELO, 2006, pg. 69.
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signo verbal para explora-lo em sua dimensdo imageética, sem desconsiderar a carga

semantica. Segundo Garcia (2008, p. 85):

O poema concreto queria efetuar uma comunicacdo rapida;
comunicacdo de formas, de estruturas. O método de composicdo da
poesia concreta é racional; as palavras, justapostas geometricamente
na pagina, aproximam o significante do significado.

“Terra”, de Décio Pignatari (2004b, p. 126), € um exemplo desse tipo de

sintaxe espacial de justaposicdo:

ra terra ter
rat erra ter
rate rra ter
rater ra ter
raterr a ter
raterra terr
araterra ter
raraterra te
rraraterra t
erraraterra

terraraterra

A imagem formada no poema lembra um campo agricola. A questdo
latifundiaria e central: trata-se da posse da terra; de sua degradacdo, o que € sugerido
através do sulco construido em diagonal no poema. Além disso, podem-se perceber
jogos de palavras, que remetem ao tema abordado, que é “arar a terra”, “ter terra”,
“errar a terra”, “aterra” etc. Podemos observar que a visualidade se apresenta, portanto,
como outro elemento importante para a interpretagdo de um texto.

Saindo um pouco da chamada poesia visual, que merece estudos
aprofundados, dada a sua complexidade, apontamos outra maneira de associacdo entre
palavra e imagem pictérica: o poema ekphrastico. Ele é definido como um discurso
verbal, que tem por referéncia uma obra de arte, pois comenta ou descreve uma pintura,
convidando o leitor a examinar a relacdo entre o poema e a obra visual evocada pelos

versos. Leo Hoek (2006) nos da alguns exemplos desse tipo de texto literario: o soneto
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de Baudelaire Sur “Le Tasse en Prison” foi inspirado na obra intitulada Le Tasse en
Prison (1839) do pintor francés Eugéne Delacroix; o poema do francés René Char sobre
Lés Casseurs de Pierres (1849), obra do pintor francés Gustave Coubert.

Ha textos literarios que descrevem obras de arte especificas ou que tém
como tematica o desenvolvimento de um artista rumo a sua maturidade profissional e
pessoal. Esse é o caso do Kunstlerroman ou "romance do/a artista"; ou ainda, do
Bildungsroman ou “romance de aprendizagem/formagdo”, um importante género
romanesco, que surge na literatura ocidental do seculo XVIII. Sua origem remonta ao
famoso livro Wilhelm Meisters Lehrjahre (1795-1796) ou “O aprendizado de Wilhelm
Meister”, do escritor alemdo Goethe, que narra a trajetoria do jovem artista Wilhelm
Meisters no mundo do teatro. O Kiinstlerroman, enquanto "romance do/a artista”, retrata
a formacdo de uma personagem que desempenha atividades artisticas, como escritura,
pintura, teatro, musica, etc. No Kinstlerroman, a personagem-artista expressa, no
universo da arte, o encontro e/ou o choque entre a atemporalidade da arte e a
historicidade da experiéncia mundana. Essa definicdo leva em conta as discussdes
criticas mais recentes no campo da teoria literaria e destaca a questdo da funcéo da arte
e do artista em seu contexto social. Solange Ribeiro de Oliveira, no livro “Literatura e
Artes Plasticas” (1993), cita como exemplo de kiinstlerroman a obra To the Lighthouse
(1927) de Virginia Woolf, em que a vida e a obra de uma artista plastica fazem parte do

enredo e tém importancia fundamental para o entendimento do mesmo.

Kiinstlerroman (do aleméo Kiinstler, ‘artista’ + Roman, ‘romance’):
um romance que mostra o desenvolvimento do artista da infancia a
maturidade ou idade posterior (...) o Kunstlerroman inclui qualquer
narrativa em que a figura de um artista ou obra de arte se integra
estruturalmente com o enredo e em que solucbes artisticas
conduzem a solu¢do de problemas também no plano humano
(OLIVEIRA, 1993, p. 5).

Partindo das artes plasticas e sua relagdo com a palavra, ha o caso das obras
de arte que ilustram, narram e interpretam um texto verbal, como, por exemplo, as
oitenta e cinco pinturas, os desenhos e as gravacdes que o pintor alemdo do século
XVIII Henry Fuseli fez, ao longo de muitos anos, sobre algumas obras de Shakespeare.
Entre as obras retratadas por ele estdo: Hamlet, Henry IV, Henry V, King Lear,
MacBeth, The Tempest ¢ A Midsummer Night's Dream. Ele ficou conhecido como “O

pintor de Shakespeare”, pois sempre usava suas obras como fonte de inspiracao.
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Figura 38 — Henry Fuseli. Titania Awakening (1785-89). A fonte é A Midsummer Night's
Dream. Ato IV, cena i.

Fonte: <http://english.emory.edu/classes/Shakespeare_lllustrated/Fuseli.Awakening.jpg>
Acessado em 22 de Novembro de 2011.

Os “livros de artista” (livres d’artistes) do século XX sdo uma espécie de
livros-objeto, que vao além do conceito de livro para se assumirem como objetos de
arte. Produzidos por artistas, sdo Unicos e possibilitam a aproximacao tatil e visual com
a obra.

Figura 39 — Canicule, de Suzanne Desbiens (2000)

Fonte: <http://www.suzannedesbiens.ca/Desbiens/Images/Livre-0701-DSC_0080.JPG>
Acessado em 24 de Novembro de 2011
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Segundo Sousa (2009), suas edi¢des sdo feitas em ateliés especializados e
geralmente produzidas em numero reduzido. Os volumes apresentam imagens
justapostas em relacdo ao texto verbal, vém geralmente em caixas, os folios sdo
compostos de folhas de papel produzidas manualmente, de igual tamanho e, muitas
vezes, cortadas e dobradas para dar um feito inusitado. A obra, como um todo,
assemelha-se a um dialogo, a um intercambio entre texto verbal e imagem pictdrica.

Existe também a presenca de palavras na pintura, como, por exemplo, na

obra intitulada The Bavarian Don Giovanni (1919), do pintor aleméo Paul Klee.

Figura 40 — The Bavarian Don Giovanni, de Paul Klee (1919)

Fonte:

<http://www.abacusgallery.com/cgibin/shop/shop.pl?fid=1286335375&cgifunction=form>
Acessado em 24 de Novembro de 2011

Klee incorpora a palavra a sua pintura, buscando romper a barreira entre os
signos linguisticos e os elementos pléasticos. Em outra obra intitulada “Natureza Morta
com Cadeira de Palha” (1912), de Pablo Picasso, podemos ver a palavra, adquirindo
uma importéncia plastica: “As letras JOU representam JOURNAL, que, por sua vez,
representa o jornal que se poderia encontrar sobre a mesa de um café” (DEMPSEY,
2003, pg. 89).
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Figura 41 - Natureza Morta com Cadeira de Palha, de Pablo Picasso (1912)

Fonte: DEMPSEY, 2003, p. 84

Segundo Sproccati (2002), esse € um exemplo das primeiras colagens que
utilizavam materiais como: etiquetas, pedacos de jornais, chapas, tela encerada, areia,
sobre a superficie do quadro. O quadro é, cada vez mais, visto como um objeto, um
pequeno mundo completo em si mesmo, que se dirige a inteligéncia, propde uma nova
relacdo entre o verdadeiro e o falso, a realidade e a representacéo.

Chamamos a atengdo, tambem, para o surrealista René Magritte em “A
traicdo das imagens — isto ndo ¢ um cachimbo”, de 1929. Aqui, o pintor, segundo
Sproccati (2002), propde que a palavra ultrapasse a funcdo de legenda. Para ele, tal
legenda seria integrante da obra, ajudando a construir seus possiveis significados,
sugerindo até uma atitude provocativa e bem humorada. Aqui hd uma provocacao, um
choque suscitado por uma aparente contradicdo, por um aparente paradoxo.
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Figura 42 — A Traicdo das Imagens — isto ndo € um cachimbo, de René Magritte (1929)

Leci nest pas une fufe.

Fonte: <http://www.comviz.com.ulaval.ca/modulel/1.4 foucault.php> Acessado em 01 de
Dezembro de 2011.

Algumas pinturas remetem a leitura ou representam o ato de ler. Walty et
alii (2001) apontam famosos quadros, como por exemplo: “Leitora a janela” (1657-
1659) do pintor holandés Johannes Vermeer. Nele esta retratada uma moca lendo o que
parece ser uma carta, aproveitando a luz que entra pela janela. Segundo Walty et alii,

obras assim “acentuam a vinculag¢do do leitor com a palavra escrita [...]" (2001, p. 39).

Figura 43 — Leitora a janela, de Johannes Vermeer (1657-1659)

Fonte: <http://www.artgalleryartist.com/JanVermeer-Paintings/imagepages/image26.htm>
Acessado em 01 de Dezembro de 2011
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Ha ainda textos literarios que dialogam com pinturas ou esculturas. Segundo
Walty et alii (2001), no livro Farewell (obra pdstuma publicada em 1996), Drummond
toma como tema de alguns poemas quadros famosos, apropriando-se inclusive de seus
titulos. Assim fala de “O Grito” (1893), conhecido quadro do pintor noruegués Edward
Munch:

Figura 44 — O Grito, de Edward Munch (1893)

Fote: |
<http://www.missoulaartmuseum.org/index.php/ID/9¢50678b8164227b4d4e4cd592eabbal/fuse
action/participate.detail.ntm> Acessado em 01 de Dezembro de 2011

A natureza grita, apavorante.
Doem os ouvidos, déi o quadro.

Ou de “Café Noturno” (1888), quadro de Van Gogh, cuja leitura é feita no

poema do mesmo nome:
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Figura 45 — Café Noturno, de Van Gogh (1888)

Fonte <http //WWW gallery.art org/art/buttons vmcent -van- gogh/> Acessado em 01 de
Dezembro de 2011

Alucinacao de mesas

que se comportam como fantasmas
reunidos

solitarios

glaciais.

Nesses casos, 0 escritor inspirou-se numa obra de arte e construiu uma
narrativa baseada naquilo que viu, apreciou e sentiu ao se deparar com um quadro.
Logo, ha como que uma ancoragem da imagem no texto verbal (ROSE, 2005). A
prépria atividade da leitura é desenvolvida em associagdo com imagens que o leitor cria
mentalmente. Quando lemos, visualizamos rostos, cenarios, cores etc. Essa forca
imageética da palavra permitiu que muitas obras fossem criadas nas mais diversas
linguagens. Baseado na sugestdo de Aristoteles de que todo processo de pensamento
requer imagens, Manguel afirma:

Ora, no que concerne & alma pensante, as imagens tomam o lugar das
percepcOes diretas; e, quando a alma afirma ou nega que essas
imagens sdo boas ou mas, ela igualmente as evita ou as persegue.
Portanto a alma nunca pensa sem uma imagem mental (2001, p. 21).
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Nessa mesma esteira de raciocinio, Barthes sugere:

Nunca Ihe aconteceu, ao ler um livro, interromper com frequéncia a
leitura, ndo por desinteresse, mas ao contrario, por afluxo de ideias,
excitacGes, associacGes? Numa palavra, nunca lhe aconteceu ler
levantando a cabeca? (BARTHES, 1988, p. 26).

Walty et alii (2001) chamam a atengdo também para 0 processo inverso,
embora ele ocorra com menos frequéncia. Nesse caso, 0 pintor faz seus quadros a partir
de obras literarias, ndo com o objetivo de ilustra-las, e sim como fruto de uma leitura
intertextual explicita. E esse o caso do pintor mineiro Arlindo Daibert, que pinta,
desenha e ilustra a partir das obras de escritores como Guimardes Rosa e Mario de
Andrade. Walty et alii observam, por exemplo, a xilogravura abaixo em que o texto
verbal da obra “Grande Sertdo Veredas” se junta ao retrato de seu autor: em “Imagens
do Grande Sertdo” (1998), o artista Arlindo Daibert combina artes plasticas e literatura
através de uma leitura da obra-prima de Guimardes Rosa. Sdo 20 xilogravuras e 51
desenhos, que compdem o livro. Podemos ver que o texto verbal encontra-se unido ao
pictorico, a imagem pictorica a simbolos que remetem a obra literaria e aos sentidos
evocados por ela. O retrato do autor € inserido no corpo do texto, na paisagem do sertao,

gue mostra como se inicia 0 romance de 1956.

Flgura 46 — Imagens do Grande Sertdo, Arlindqpaibert‘(xlgg%S)
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Fonte: <http://www.germinaliteratura.com.br/pcruzadas_guimaraesrosa_ago2006.htm>
Acessado em 01 de Dezembro de 2011
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Walty et alii (2001) falam também da elaboracdo das capas e contracapas
por desenhistas que fazem ilustracbes que complementam a leitura do texto; ou seja,
ilustracGes como traducdes e interpretagdes dos textos a que se referem. Por essa razdo,
costumam ser estudadas pelos criticos como partes integrantes da obra que lhes serviu
de inspiracdo. Outras vezes, 0 proprio autor faz desenhos antes de escrever, expressando
as imagens concebidas em sua mente, que funcionam como uma preparagdo para
comecar a compor o texto escrito.

Mais recentemente, temos acompanhado o desenvolvimento das historias
em quadrinhos, que vém, cada vez mais, se constituindo como obras de arte e objetos de
estudo académico. Nelas pode-se observar um entrelagamento intimo entre palavra e
imagem, 0 que caracteriza intrinsecamente a sua composi¢do. A coexisténcia das duas
linguagens acontece de maneira mais ou menos estreita, mas, de um modo geral, essa
associacdo sempre existe. Os quadrinhos do norte-americano Will Eisner sdo um

exemplo de como se da essa construgdo mais nitidamente relacionada:

Figura 47 — Pagina de abertura da série The Spirit (1940-1952), de Will Eisner

el

vt 1

WA O coe e,
qhdrcia w ondag aldmuces rediaty
fev 1 "™ v
T ln‘:". AOTOAVAY e reslana)

Fonte: HERSKOVIC, 2006, p. 287

Como vemos, o titulo se une ao desenho de maneira tdo imbricada, que é
impossivel fazermos uma dissociacdo entre ambos, j& que as préprias pilastras da casa
sdo formadas pelas letras do nome da série.

Podemos afirmar, dados os exemplos ja destacados até aqui, que na
interface entre artes plasticas e literatura é possivel reconhecer varios niveis de relacéo

entre imagem pictorica e texto verbal. Desde os primeiros manuscritos iluminados até
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hoje, é abundante a quantidade de obras artisticas que apresentam ambos 0s meios
semioticos em sua composi¢do. Como observou Barthes (apud ARBEX, 2006), escrever
e pintar sdo verbos que remetem a gestos fisicos e praticas da mesma natureza. O
mundo da iconografia (que vem do grego: eikon, eikénos, imagem; e grapho, gravar,
escrever, desenhar; dai eikonographéo, ou seja, representar por imagens) evidencia a
permeabilidade das fronteiras entre as artes, a relagéo dinamica e a necessidade de troca
entre os mundos do dizer e do ver. H4 uma heterogeneidade nas obras em que o legivel
e o visivel se reinem. As obras pictoricas ou verbais nunca deixaram de se relacionar.

H& os que rejeitam, os que ignoram, os que defendem e os que enfatizam
essa relacdo da palavra com a imagem. Segundo Manguel (2001), Gustave Flaubert foi
um opositor da iconografia em textos literarios. Ele opunha-se, de forma intransigente, a
ideia de ilustracBes que acompanham as palavras. Ao longo de sua vida, recusou-se a
admitir que qualquer ilustracdo acompanhasse uma obra sua porque, para ele, em uma
obra de ficcdo bastava, tanto ao leitor quanto ao escritor, o poder do texto sugerir ou
aludir algo ao receptor; achava que as imagens pictéricas reduziam o universal ao
singular e que o desenho poderia destruir uma bela descricdo literaria.

De qualquer modo, contra ou a favor desta interseccdo, ndo podemos negar
que a pintura e a literatura sempre se relacionaram de maneira aberta e, por vezes,
entrelacada. Existe uma vasta gama de possibilidades de relagdo entre as duas
linguagens; percebemos como pode ser complexo o jogo entre elas. Embora distintas,
podem apoiar-se uma na outra para compor uma pratica artistica que “passeia” por esses
dois sistemas signicos diferentes, com o intuito de ampliar, enriquecer, diversificar,
extrapolar a préatica das artes em geral.

Acreditamos ter sido importante nossa exposic¢ao, pois o trabalho de Blake
se insere nessa tradicdo inter-artes, conservando, ao mesmo tempo, caracteristicas
unicas que o tornam diferente de todos os exemplos citados: apresenta textos verbais e
imagéticos, entrelacados de maneira inextricavel (ainda assim separaveis), criados sobre
um mesmo meio fisico, pelo mesmo artista, apresentando claras indica¢fes de que o
autor pretendia alcancar uma unidade para cada matriz através da maneira indicial com
que ele construiu todas elas.

Pode-se tentar definir os textos pictoricos criados pelo artista William Blake
como ilustracdes dos textos verbais correspondentes, porém, nao € possivel afirmar,
com certeza, que € exatamente isso que acontece, pois ilustracdes, de acordo com

Araljo (1986), sdo entendidas como traducdes, desde o século XIX. Atualmente, esse
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conceito estd ampliado, com base na classificacdo de Roman Jakobson (1990), que
cunhou o termo “tradug@o intersemidtica” para todo tipo de traducdo de um meio
semiotico para outro; nesse caso, 0 nado-verbal traduzindo o verbal e vice-versa.
Acontece que, na traducdo intersemiotica, ha uma autonomia dos textos, pois se
considera que a traducao seja a releitura ou re-significacdo do texto fonte (ARROJO,
2002).

Ndo é possivel fazer tal associacdo em Songs of innocence and of
Experience, pois, como ja afirmamos, esta obra ndo apresenta uma relacdo de
independéncia entre o0s seus textos verbais e 0s pictéricos, mas sim, de
complementaridade. Diante desse impasse, sentimos a necessidade de buscar uma
nomenclatura para tal tipo de composi¢do desenvolvida por Blake.

4.2 BUSCA DE UMA TAXONOMIA: UM CASO DE DOPPLEBEGABUNG

Uma possivel definicdo que encontramos para Blake, enquanto artista, foi
dada pelo estudioso Ulrich Weisstein. Em 1968, ele escreveu o livro “Introdugdo a
Literatura Comparada”, que continha um capitulo intitulado “Iluminacdo reciproca das
artes”, considerado um marco para os estudos sobre a relacdo entre as artes. Weisstein
faz um levantamento das relacGes entre as artes através dos séculos e fornece uma lista
de possiveis tipos de ligacdo entre a literatura e as demais artes. Dentre todas as relacfes
listadas pelo autor, uma em particular nos chamou mais a atencdo. E o caso dos
dopplebegabung, ou seja, dos talentos multiplos. De acordo com Wesstein, hd uma
categoria de artistas que possui varios dons: pintura, poesia, escultura, musica etc.
Dentre eles, o autor destaca William Blake, Michelangelo, Dante Gabriel Rossetti e
outros (WEISSTEIN, 1982). Portanto, a obra de Blake é o que se pode considerar fruto
de um doppelbegabung, ou seja, fruto de um raro talento multiplo. Porém, essa
definicdo nos serve para tipificar sua pratica artistica, ndo sua obra em questéo.

Dentro do universo dos Illuminated Books, nem todas as obras de Blake
apresentam uma ligacdo entre palavra e imagem pictorica tdo intima. Em trabalhos
posteriores a “O Casamento entre o Céu e o Inferno” (1793) e “Cang¢des da Inocéncia e
da Experiéncia” (1794) Blake vai ficando cada vez mais obscuro e enigmatico,
culminando com obras como Milton (1804) e Jerusalem (1804); neles, a presenca de

imagens pictoricas € bastante diminuida, quando colocadas ao lado dos seus textos
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verbais, que sdo comparativamente mais longos. Portanto, ndo ha, realmente, uma
interacdo tdo direta entre os textos verbais e pictoricos; isso estimulou alguns estudiosos
a se concentrarem na busca de conceitos para analisar esses trabalhos mais complexos.

William J. Thomas Mitchell (1978), ao comentar sobre a relacdo de verbo e
imagem na obra de Blake, explica que suas gravuras ndo podem ser categorizadas como
ilustracdes porque elas, muitas vezes, ndo tém nenhuma correspondéncia ou ponto de
contato com o texto verbal; pelo contrério, segundo o estudioso, ndo sao raros 0s casos
em que as ilustraces, inclusive, sdo contrarias ao que esta escrito.

A pesquisadora Andrea Lima Alves (2007), em sua tese de doutoramento
intitulada “A interacdo entre texto e ilustragdes nos illuminated books de William Blake
pelo prisma da obra America, a Prophecy” também afirma que, na referida obra, as
analogias entre o que esta escrito e o que aparece ilustrado nem sempre existem,
fazendo com que o leitor tenha bastante dificuldade em tecer interpretacGes que possa
considerar satisfatorias. Assim, Alves sugere uma classificacdo para a relacdo de verbo
e imagem na obra de Blake, partindo de um grau maior para um grau menor de
referencialidade: 1) ilustracBes que apresentam um enorme grau de referéncia com o
texto verbal, como no caso de “Cangdes da Inocéncia e da Experiéncia”; 2) ilustraces
que se relacionam com o texto verbal de maneira metaférica, ou seja, embora 0s
personagens que aparecam na representacdo visual ndo estejam literalmente presentes
no texto verbal, eles podem ser relacionados a este através de referéncias internas de
uma obra para a outra. Ha muitos casos de recorréncia de personagens que,
aparentemente podem né&o ter relacdo alguma com a narrativa verbal, mas que a partir
de convencdes acionadas pelo leitor, podem ser resgatados e associados ao texto verbal.
Nesse caso, ao fruidor cabe a interpretacdo das ilustracdes a partir de analogias; 3)
ilustracBes que tém pouco poder referencial com o texto verbal, levando o leitor ao
levantamento de hipoteses, pois, nesses casos, a imagem pictdrica ndo tem correlacéo
com o verbo, havendo a presenca de personagens que sequer sdo mencionados. Alves
afirma que, nessa categoria, ha uma “fragilidade referencial” ou “obscuridade” e da
como exemplo a obra America, a Prophecy (1793), em que, segundo ela, pelo menos
em quatro das dezoito matrizes percebe-se uma parca referencialidade. A classificagéo
de Alves nos parece pertinente, contudo, ndo coadunamos inteiramente com a tese da
autora, pois a mesma se refere as construcdes pictdricas blakeanas como ilustracoes,

termo ndo satisfatério para nés, como ja explicado.
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Na tentativa de classificar Songs of Innocence and of Experience para efeito
de analise, recorremos aos estudos sobre a relacdo verbo e imagem pictorica,
especificamente ao campo de estudos que aparece no final do século XX, dentro da
tradicdo comparativista, chamado Estudos Interartes. Esse estudo abriu oportunidade
para a analise das relagbes entre as artes, entre as midias, possibilitando o
desenvolvimento de trabalhos que preconizam o reconhecimento dos varios modos
possiveis de producgdes textuais e extrapolando os limites do verbal para cobrir outros
sistemas semidticos. A partir do surgimento dessa nova “escola”, termos como
“intermidialidade” foram cunhados. O que essa nova nomenclatura advoga € o didlogo
entre a Literatura com outras artes e midias, ou seja, outros sistemas semiéticos, como
centro de interesse. Dentro dessas outras formas de sistemas semidticos, podemos citar
0 cinema, a fotografia, a poesia visual, os hipertextos ou textos em paralelo ao principal
— que permitem uma leitura ndo-linear — inclusive, as historias em quadrinhos; enfim,
toda um a gama de producdo cultural, que € objeto de interesse dos Estudos Interartes.

Dois nomes de destaque aparecem nesta perspectiva: 0s pesquisadores e
professores Claus Cliver e Leo Hoek. Cluver (2006, p. 20) nos fala de textos em que 0s
signos verbais e visuais sdo combinados, recebendo as seguintes classificacdes: textos
multimidia, que se compfem de textos separaveis e separadamente coerentes,
compostos em midias diferentes, como por exemplo, a Opera; textos mixed-midia, que
contém signos complexos em midias diferentes e que ndo possuem coeréncia ou auto-
suficiéncia separadamente, como por exemplo, o videoclipe, em que o texto visual ndo é
nem coerente nem auto-suficiente, ndo podendo ter existéncia separada; e textos
intermidia ou intersemidticos, ou seja, que recorrem a dois ou Varios sistemas de signos
diferentes, fazendo com que 0s aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéticos e
performativos dos seus signos se tornem inseparaveis e indissociaveis, como por
exemplo, os caligramas, que ja mostramos anteriormente.

Poderiamos tentar definir Songs of Innocence and of Experience como um
caso de obra mixed-midia, porém, ndo acreditamos que a mesma se enquadre nessa
categoria, ja que seus textos verbais gozam de certa autonomia, tendo sido publicados
muitas vezes sem seus textos imagéticos correspondentes, mesmo que iSSO
comprometesse, em nossa opinido, o entendimento da matriz como um todo. Segundo a
nomenclatura de Cluver, os textos mixed-midia se caracterizam pela ndo autonomia de

nenhuma de suas partes.
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Hoek em seu trabalho “A transposigdo intersemidtica: por uma classificacdo
pragmatica” (2006) nos apresenta uma classificacdo feita a partir de critérios
formulados por Cliiver em seu texto “Estudos Interartes: introdugdo critica” (2001).
Para ele, existe a relation transmédiale, que se da na transposicdo de um texto para
outro em outro sistema signico, como € o caso das adaptaces cinematograficas, em que
0s textos sdo separaveis e auto-suficientes; nesses casos, ha uma politextualidade, ou
seja, muitas obras diferentes podem estar dialogando umas com as outras; o discours
multimédial, em que ha a justaposicdo de textos auto-suficientes compostos num
sistema signico diferente, como é o caso das ilustracGes; o discours mixte, em que ha a
combinacdo de textos separaveis, mas ndo auto-suficientes, compostos em sistemas
signicos diferentes, porém em um mesmo meio, como no caso dos quadrinhos; o
discours sycréthique, em que textos que possuem aspectos visuais ou auditivos nédo
admitem separacdo do verbal, de tal modo que qualquer tentativa de decodificacdo e
interpretacdo deve simultaneamente levar em consideracdo varios sistemas semidticos.
Nesse tipo de texto, hd uma fusdo entre os elementos verbais e visuais, que estdo
combinados e sdo inseparaveis; ha um jogo de inter-relacfes entre 0s meios semidticos
envolvidos, como € o caso novamente dos caligramas, que Cliver chama de textos

intersemioticos. Como explica Hoek:

Transposicdo  (relacdo  transmedial), justaposicdo  (discurso
multimedial), combinacdo (discurso misto) e fusdo (discurso
sincrético) representam, assim, 0s graus em ordem crescente de
imbricacdo do texto e da imagem. Estes quatro graus se deixam
distinguir a partir de trés tracos pertinentes: separabilidade (o signo
visual e o signo verbal pertencem a sistemas significantes diferentes e
se deixam isolar um em relacdo ao outro), autosuficiéncia (a
coeréncia individual de um e de outro permanece intacta) e a
politextualidade (muitas obras diferentes estdo em jogo) (HOEK,
2006, p. 185).

Hoek também ndo oferece uma categorizacdo que nos pareca satisfatoria,
embora as caracteristicas de seu discours mixte aproximem-se bastante das
caracteristicas de Songs of Innocence and of Experience, porém com uma diferenca: 0s
textos (verbal e visual) da obra ndo podem ser considerados separaveis, nem auto-
suficientes, porque Blake os criou para serem apreciados em conjunto, de maneira bem
costurada e entrelacada, embora possamos encontrar muitas edi¢cdes em que s6 0s textos
verbais foram publicados e, ainda assim, foi possivel sua leitura. Portanto, por nao

termos encontrado nenhuma nomenclatura que considerassemos suficientemente
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abrangente para definirmos a obra de Blake de maneira mais completa, sugerimos
chamé-la de “verbo-pictorica”, pois, a nosso ver, ela apresenta tracos bastante
singulares, como ja definimos anteriormente, ao final da subsecéo 3.1.

A partir dessa constatacdo, dispomo-nos a estudar a génese de sua criacdo
propondo as seguintes perguntas iniciais: Blake construia os textos verbais a partir dos
textos imagéticos ou vice versa? Construia ambos os textos simultaneamente?
Tentaremos descobrir possiveis eixos basicos de seu processo de criagdo. Pretendemos
desenvolver tal investigacdo a partir de estudos que adotam as ferramentas de anélise

propostas pela Critica Genética.
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5 CRITICA GENETICA: UMA PROPOSTA METODOLOGICA

A critica genética é um caminho metodolégico para o desenvolvimento de
estudos sobre processos de criagdo. Para tragcarmos um percurso da evolucéo da Critica
Geneética, precisamos primeiro entender como um grupo de pesquisadores teve que lidar
com uma serie de manuscritos - seus objetos de estudo - que foram levados para Paris,
Biblioteca Nacional, na década de sessenta.

Mas, bem antes disso, ao longo do século XVIII, uma importante mudanca
de paradigma ocorria: os escritores gradualmente comecaram a trocar o pergaminho
pelo papel, fato que permitiu uma maior aproximacdo deles com sua prépria escrita.
Nascia, portanto, uma fecunda intimidade entre criador e criatura, que ndo precisavam
mais da intervengdo de um escriba (BIASI, 2010).

Nesse contexto, em pleno periodo Romantico, a poesia passava a ser
considerada a “expressdo de um sujeito criador (GRESILLON, 2007, p. 118). De fato, a
realidade como era percebida, constituia, para o romantico, algo de natureza
fragmentéria, a ser apreendida individualmente. Assim, a arte deixava de ser uma
atividade social e passava a ser individual. Esse subjetivismo estimulou a nova relagéo
do escritor com seu manuscrito; houve uma valorizagdo do autor como “individualidade
fora do comum” (LEBRAVE, 2002, p. 111), o que levou a atribui¢do de um precgo
elevado a tudo ligado a essa personalidade, incluindo seus documentos manuscritos.
Segundo Grésillon (2007), Johann Wolfgang von Goethe, escritor e pensador aleméo,
uma das mais importantes figuras do Romantismo europeu, organizou um acervo de
arquivos que incluia seus proprios manuscritos e de seus contemporaneos. Stendhal e
Victor Hugo tiveram iniciativas semelhantes, reconhecendo o valor cultural dos
manuscritos literarios e elevando-os a categoria de objetos de conhecimento. Além
disso, alguns escritores ja manifestavam interesse em falar de sua prépria atividade,
como foi o caso, segundo Hay (2007), do americano Edgar Allan Poe, que escreveu The
Philosophy of Composition, de 1846, em que reflete teoricamente sobre a escritura,
respondendo a um questionamento feito pelo seu colega inglés Samuel Taylor
Coleridge, em 1817: “o que faco quando escrevo um poema?”. Na opinido de Hay
(2007), esse ensaio de Poe seria o precursor de um novo campo de pesquisa chamado de
Critica Genética.
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A Critica Genética nasceu na Franca como uma das consequéncias de um
crescente interesse pelos rascunhos literarios. Os estudos genéticos iniciaram-se naquele
pais, por ocasido da chegada, em Paris, de manuscritos de Heinrich Heine ao Centre
National de la Recherche Scientifique, em 1968. Louis Hay, Almuth Grésillon e uma
pequena equipe de pesquisadores foram entdo responsaveis pela organizacdo desse
material. Juntos, comegaram a desenvolver uma metodologia particular para lidar com a
andlise desses documentos que oferecem aos pesquisadores uma “fonte de estudo que os
livros acabados ndo sao capazes de fornecer” (SALLES, 2008, p. 18). O objeto da
Critica Genética, em um primeiro momento, era 0 manuscrito literario. Através dele,
buscava-se desnudar as operagOes escriturais, langando outro olhar sobre os estudos
literarios, na medida em que se privilegiava estudar uma atividade em movimento,
aberta, livre. E inaugurada entdo uma nova relacdo entre texto e génese; o sujeito
escritor entra em cena e 0 autor renasce ndo como centro, mas como mais uma peca
importante dentro de um estudo genético mais amplo. Como afirma Grésillon (2007, p.
21), o objeto do olhar passou a ser “a literatura in statu nascendi, foco que acompanha
uma vontade de dessagrar, de desmitificar o texto dito definitivo”. Essa nova proposta ia
na contramao das rigorosas pesquisas estruturais vigentes na época, que viam o texto
como um produto fechado, separado do pré-texto e do pds-texto (tudo que estivesse fora
dele), portador de verdades e significados essenciais. Lé-se que:

A critica genética veio ocupar, no decorrer dos anos 70, um novo
lugar na pesquisa literaria francesa. Opondo-se a fixidez e ao
fechamento textual do estruturalismo, [...] instaura um novo olhar
sobre a literatura. Seu objeto: os manuscritos literarios, na medida em
que portam o traco de uma dinamica, a do texto em criagdo. Seu
método: o desnudamento do corpo e do processo da escrita,
acompanhado da construcdo de uma série de hipéteses sobre as
operacdes escriturais. Sua intencdo: a literatura como um fazer, como
atividade, como movimento. Esse novo olhar implica, sendo uma
escolha, no minimo preferéncias: as da producdo sobre o produto, da
escritura sobre o escrito, da textualizacdo sobre o texto, do multiplo
sobre o0 Unico, do possivel sobre o finito, do virtual sobre o ne
varietur, do dindmico sobre o estatico, da operagdo sobre o opus, da
génese sobre a estrutura, da enunciacdo sobre o enunciado, da forca
da escrita sobre a forma do impresso (GRESILLON, 2007, p. 19).

A proposta inicial da Critica Genética, no decorrer dos anos 70, era instaurar
um acompanhamento teorico-critico do processo de criacdo literario. Assim, ela

propiciou o redescobrir de obras, canonicas ou n&o, a partir do estudo de seus
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manuscritos, propondo melhor conhecé-las ou conhecé-las sob outro viés, o do texto em
seu devir. No entanto, ja se acenava para a possibilidade de explorar e discutir o
processo criador em outras manifestacdes artisticas. Ora, se 0 objetivo dos estudos
genéticos era tentar entender o processo de criagdo de uma obra literaria a partir dos
manuscritos e das pegadas deixadas pelo autor, nada mais natural que seus limites
verbais fossem extrapolados, “pois processo e registros s3o independentes da
materialidade na qual a obra se manifesta e independentes, também, das linguagens nas
quais essas pegadas se apresentam” (SALLES, 2007, p. 42). Fica claro que qualquer
manifestacdo artistica poderia ser estudada a partir de rastros deixados pelos artistas das
artes plasticas, do teatro, da danca, da musica, da arquitetura. Assim, outros campos do
conhecimento humano também poderiam ser investigados geneticamente a partir de
manuscritos cientificos, havendo uma abertura e ampliacdo para além dos limites do

manuscrito literario

[...] oferece novas perspectivas para pesquisas sobre as
especificidades e as generalidades dos processos criativos artisticos,
para ndo mencionar a possibilidade de se adentrar o interessante
campo de pesquisa dedicado a relagdo ciéncia/arte — agora sob a ética
genética. (SALLES, 2008, p. 15).

Portanto, a Critica Genética tem-se afirmado como uma ferramenta para os
estudos dos processos de criagdo em geral, artisticos ou ndo, baseados nas marcas ou
rastros deixados pelo criador, ao longo desse percurso, em que uma obra vai se
transformando; ela vai sendo construida através de ajustes, apagamentos, esbocos, que
evidenciam uma mem@ria do percurso criativo.

Em nosso caso, a proposta de estudo € de uma obra verbo-pictorica, que se
insere nos dominios da literatura e da pintura. Buscaremos observar a construcdo desse
tipo tdo peculiar de trabalho, tentando entender como se deu a construcdo dos aspectos
verbais e ndo-verbais na obra de Blake.

E interessante salientar, entretanto, que a critica genética nfo tem a intencao
de desvelar o processo criador por inteiro, mas buscar compreendé-lo, via
aproximacoes, através de indices, pistas, rastros, que dao certa seguranca para que o
estudioso faca inferéncias e afirmacgdes sobre esse processo, ou sobre, pelo menos,
alguns de seus procedimentos. Esses indices encontram-se nos documentos de processo
que contém variadas fontes de informacdo a serem acessadas pelo pesquisador. Entre

esses documentos, ha manuscritos que podem ser concretizados sobre formas diversas,
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ndo apenas como texto verbal, mas tambem através de esbocos, maquetes, roteiros,
videos, projetos etc. Todos eles sdo considerados manuscritos e guardam indices da
memoria da criacdo, ou ainda, sdo “testemunhas materiais de uma dinadmica criadora”
(GRESILLON, 2007, p. 29).

Em trinta anos de exploracdo genética, muitas obras ja foram analisadas.
Contudo, ndo s6 pelo fato da Critica Genética ainda ndo possuir um modelo tedrico
autdbnomo, como também porque entra em confluéncia com tantas outras linguagens
cujos processos sao estudados, ela sempre busca aporte em outras teorias em outros
campos do saber: semidtica, psicanalise, sociologia, linguistica, critica das artes
performéticas e visuais, dentre outros. Essas relagbes com outras areas do saber
humano, como afirma Branddo (ZULAR, 2002, p. 12), atestam ‘“seu carater
interdisciplinar e intersemiotico”, até mesmo porque dentro do universo de um
manuscrito, hd uma coexisténcia de diferentes sistemas semioticos, de diferentes tempos

de escritura, diferentes instrumentos de escritura.

[...] no interior de um mesmo manuscrito, de uma Unica folha, sempre
coexistem varios sistemas semilticos concorrentes, cujas
interferéncias devem ser estudadas pelo geneticista, que ndo sédo
apropriadamente percebidas se ele se isola no interior de uma sé
disciplina (FERRER, 2002, p. 204).

Nesse contexto, cabe ao geneticista a tarefa de organizar os dossiés de
manuscritos, ou prototextos, compondo um recorte, que ja contém o filtro perceptivo do
pesquisador, para entdo construir hipGteses sobre o processo de criacdo de um
determinado autor. A esse pesquisador interessa mais o0 texto in statu nascendi, pois é a
partir dele que se torna possivel compreender melhor um processo de criagéo, atraves do
registro das pegadas e dos rastros deixados pelo artista, aproximando o geneticista dos

mecanismos utilizados naquele ato criador.

O que o critico observa sdo os indices visiveis de um trabalho; o que
ele decifra ndo é o movimento de um espirito, mas o traco de um ato:
ndo o que o escritor queria dizer, mas o que ele disse. A anotagdo
exibe a marca de um acontecimento que a escritura objetivou (HAY,
2007, p. 19-20).

Assim, a obra de arte como algo envolto em mistério ou como fruto de

inspiracdo deixa de existir, e se passa a vé-la como consequéncia de muito trabalho,
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resultante de um “complexo processo, feito de ajustes, pesquisas, esbogos, planos etc.”
(SALLES, 2008, p. 25). O que se busca entender, portanto, € como ela foi criada, ou,
seu modus faciendi. O objetivo passa a ser o desvendamento de pelo menos algumas
facetas daquele processo de criacdo, possibilidade bastante reduzida se for observada
apenas a obra publicada; na verdade, o critico genético acaba por proporcionar um saber
diferente sobre essa obra, a partir da interpretagdo daquele manuscrito; para isso, “se
alia a teorias analiticas do texto [...], procurando confirmar ou rejeitar a fundamentacéao
de suas hipodteses interpretativas e buscando ir além da simples identificagdo dos dados”
(SILVA, 2000, p. 33). Assim, a escolha de um suporte tedrico, que servira como
elemento norteador da andlise, evitara que o estudo genético seja feito de maneira
essencialmente descritiva, ou seja, que esse estudo se dedique apenas a apontar
variantes nos manuscritos, ao longo do processo criativo, sem a preocupacdo de

interpreta-las.

[...] Para os geneticistas, as variagdes de um texto demonstram o
caminho percorrido pelo autor para chegar ao texto considerado por
ele como ideal. [...] muda o status da nogdo de variante que passa a
representar uma possibilidade e ndo uma falha. (SILVA, 2000, p. 33-
34).

5.1 CRIACAO EM REDE

A criacdo artistica, por se dar em rede, mostra-se sujeita a todos os tipos de
interacOes; estas podem acontecer tanto interna quanto externamente ao processo, pois
este é conduzido por um sujeito inserido em uma realidade socio-cultural, que passa por
experiéncias das mais diversas e sofre, constantemente, influéncia de seu meio
ambiente. Portanto, segundo Pino (2007, p. 45), “[...] o modo de apreensdo de um
pensamento em rede s6 pode se dar também em rede”. Essa tarefa ndo € tdo simples,
devido a maneira com que fomos educados a conhecer a realidade, separando e isolando
os dados de modo cartesiano, sem percebermos que tudo esta interligado, que nada é
estanque e que tudo funciona dentro de um complexo de elementos. Edgar Morin
(1991), a esse respeito, advogava o didlogo entre as ciéncias e a busca das relagdes entre
todos os tipos de pensamento. Opunha-se ao pensamento linear, reducionista e
disjuntivo, a favor de um que une e ndo separa todos 0s elementos presentes no

universo. Entende o ser humano como um ente complexo, capaz de estabelecer relagdes
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com o outro, modificando e sendo modificado pelo seu meio. Para ele, tudo esta ligado
a tudo, numa rede relacional e interdependente. Ele se refere ao homem como Homo
Complexus, pois além de ser um individuo bioldgico, é também um ser cultural, fato
que torna cada um de nds impar, com nossas experiéncias e vivéncias de mundo
particulares. Assim, cada artista e cada processo de criacdo sdo Unicos, pois estdo
inseridos em contextos bastante peculiares, sendo alimentados por variadas fontes:

familia, linguagem, cultura, sociedade. Concordamos com Pino quando esta afirma que:

[...] os criticos dos processos criativos estdo preocupados com as
interagdes, tanto internas como externas aos Processos, responsaveis
pela construgdo de obras, pois sdo sistemas abertos que interagem
também com o meio ambiente. Coloca-se assim em crise 0
conhecimento do objeto fechado, estatico e isolado (2007, p. 48-49).

Ao estudarmos um processo, devemos estar atentos para os fendbmenos que
cercaram as circunstancias daquele artista: interesses pessoais, associacao de ideias,
anotacfes, conversas com amigos, para que assim possamos ter uma visdo relacional
daquele processo, sem isolarmos seus componentes, pois as relagdes que acontecem
entre estes é que tornam um sistema complexo, em que uns elementos agem sobre
outros e, a0 mesmo tempo, sdo afetados por eles: “[...] Ao adotarmos o paradigma da
rede estamos pensando o ambiente das interagdes, dos lacos, da interconectividade, dos
nexos” (SALLES, 2006, p. 24). O critico genético deve procurar refazer e compreender
esse pensamento artistico em rede, inserido numa complexidade de relacdes que, ao
serem estabelecidas, vdo compondo a obra. Em depoimentos sobre como a mente

criadora funciona, a artista plastica Fayga Ostrower afirma que:

Observar as pessoas e as casas, notar a claridade do dia, o calor,
reflexos, cores, sons, cheiros, lembrar-se do que se tencionava
fazer, de compromissos a cumprir, gostando ou detestando o
preciso instante e ainda associando-o a outros — tudo isto s&o
formas em que as coisas se configuram para nos (1987, p. 09).

[...]

Provindo de areas inconscientes do nosso ser, ou talvez pré-
conscientes, as associagdes compdem a esséncia de nosso
mundo imaginativo (1987, p. 20).

Como ja afirmamos, essa nogdo de pensamento relacional se contrapfe a
visdo da criacdo como algo envolto em mistério e da obra como fruto de inspiracdo

divina, criada sem esforco, em um jorro criativo. Os estudos dos processos de criagcdo
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dao a ver toda a elaboragao, todos os “erros”, todas as duvidas, todas as insegurangas,
todos os arrependimentos que um artista experimenta ao compor e, ainda, “Diferentes
possibilidades de obra; propostas de obra se modificando ao longo do processo; [...]
fatos lembrados ou livros lidos sendo levados para obras em constru¢ao” (SALLES,
2006, p. 19). Entende-se, portanto, o quéo dificil, penoso, complexo e duradouro pode
ser um processo de criagdo ao entrar-se em contato com os documentos de génese;
percebe-se um fluxo ndo linear do pensamento e do tempo, em que o artista, muitas
vezes, retorna a rascunhos abandonados h& anos e os insere na nova obra em
desenvolvimento; ou ainda, em que o artista pode retomar projetos esquecidos,
transformando-os em algo novo e surpreendente. Essa é a beleza do ato criador, que
pode ser, pelo menos em parte, desvelada a quem se interessa em conhecer 0s meandros
de uma criacdo através dos estudos genéticos.

Assim, o olhar do estudioso sobre os documentos de génese ndo deve se dar
de uma maneira teleoldgica, pois ele corre o risco de deixar escapar 0 que mais interessa
em um estudo dessa natureza: os desvios, as perdas, as bifurcagdes, as possibilidades
que foram deixadas em aberto ou a espera de uma futura retomada; enfim, o
pesquisador ndo pode contemplar seu objeto de estudo buscando um modelo linear, pois
esta diante de um material com caracteristicas, em que 0 acaso, 0S apagamentos, as

retomadas regem o movimento imposto pelo processo criador.

O olhar teleoldgico perverte a interpretacdo, torna-a cega ao acidente,
a perda, ao estado de suspensdo, a alternativa aberta, em suma, a
todas essas formas de escritura que se afastam da linha reta. Ele
bloqueia literalmente a vista de quem procura compreender alguma
coisa no momento da invencdo (GRESILLON, 2007, p. 184).

5.2 MANUSCRITO E DOSSIE GENETICO (OU PROTOTEXTO)

Os documentos do processo criador nos deixam ter acesso a0 mundo que
cerca ou cercava um artista: experiéncias pessoais, observac6es sobre leituras ou sobre
acontecimentos que, de alguma forma o abalaram, influéncias externas diversas, que se
refletiam, de alguma maneira, em suas criagGes; ou seja, vestigios que possam dar dicas
sobre como tudo isso que o rodeava exercia sobre ele alguma sorte de influéncia, de

modo que ele modificasse ou abandonasse algo ja comecado; ou ainda se arrependesse
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de algo ja feito e modificasse completamente os rumos que uma obra fosse tomando, em

outras palavras, o rumo de um projeto poético que:

[...] estd também ligado a principios éticos de seu criador: seu plano
de valores e sua forma de representar o mundo. Pode-se falar de um
projeto ético caminhando lado a lado com o grande proposito estético
do artista (SALLES, 2004, p. 38).

O critico genético, ao exercer seu papel, acompanha esses documentos de
modo critico-interpretativo, busca encontrar alguma l6gica ou explicacdo ao aprecia-los
em conjunto, em uma abordagem sistémica que os 1€ de maneira relacional, “como uma
teia complexa de interconexdes constituindo totalidades integradas, cujas estruturas
resultam das interacdes e interdependéncia de suas respectivas partes” (SILVA;
ANASTACIO, 2010, p. 02). Logo, ndo é possivel entdo que seus elementos sejam
olhados de maneira isolada ou fragmentaria. Segundo Cirillo (2009, p. 23), “Os
documentos de processo configuram-se como testemunhos da singularidade do sujeito
criador e dos esquemas mentais que envolvem o seu processo de criacao”; ou ainda,
segundo Salles (2000, p. 17), os documentos poderiam ser definidos como “registros
materiais do processo criador. S&o registros temporais de uma génese que agem como
indices do percurso criativo”, em que diversos tempos convivem, diversos materiais,

diversas linguagens; em suma, um espaco que € caracterizado pela heterogeneidade.

O manuscrito privilegiado pelos geneticistas seria 0 mais feio
rascunho saturado de rasuras; o documento de redagdo autografo no
gual se percebe concretamente o trabalho escrito em estado nascente;
o rascunho, mas também o plano, o roteiro, a caderneta, a agenda, o
dossié de notas de leitura, a ideia rabiscada no verso de um envelope,
ou na toalha de papel de uma mesa de restaurante etc. E esse conjunto
denso, imprevisivel, heterogéneo, enigmatico, surpreendente e muitas
vezes dificil de decifrar, que constitui o verdadeiro objeto da critica
genética (BIASI, 2010, p. 22).

Salles (2008, p. 38), ao extrapolar o conceito de manuscrito situado apenas
no campo literario, cria o termo “documentos de processo” para contemplar também
aqueles ligados a outras artes. Segundo a autora, esses documentos englobam roteiros,
partituras, gravagdes, enfim, toda uma gama de registros materiais deixados sobre o
processo de um ato criador, seja qual for sua manifestacdo artistica. Bellemin-Noel (apud

SALLES, 2008, p. 62) cunha o termo ‘prototexto’, em 1979, para falar de um “novo texto,
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construido pelo critico, resultado da organizagao dos documentos a serem estudados”.
J& Almuth Grésillon (2007, p. 150) sugere o termo ‘dossié genético’ para definir “um
conjunto constituido pelos documentos escritos que podem ser atribuidos a posteriori a
um projeto de escritura determinado cujo fato de resultar ou ndo num texto publicado
pouco importa”. O prototexto seria entao o dossi€ genético pronto para ser interpretado.
Utilizaremos os termos acima para nos referirmos a esse material cientifico atraves do

qual o estudo sobre uma génese pode ser realizado.

[...] ao dar a ver o tecido do texto se formando, o prototexto
permite ao critico descobrir estratégias, taticas, objetivos que o
escritor tornard ativos, mas identificaveis na forma final da obra
(BIASI, 2010, p. 140).

5.3 CORPUS E METODOLOGIA

Nosso trabalho configura-se como um estudo de caso, em que 0 proposito
de analise é acompanhar e compreender 0s mecanismos criativos utilizados por William
Blake na producédo da obra que chamamos de verbo-pictorica Songs of Innocence and of
Experience. Para tanto, primeiramente elaboramos um dossié genético composto de: trés
folios contidos no manuscrito An Island on the Moon, transcritos por Michael Phillips
(2000), onde foram encontrados esbocos de trés poemas de Songs of Innocence; de seu
Manuscript Notebook, manuscrito editado e transcrito por David Erdman, em que estdo
contidos eshocos de 18 das Songs of Experience; de uma coletdnea com varios registros
que Blake deixou por escrito (cartas, anota¢cdes na marginalia, poemas, ensaios,
comentarios, observac@es etc.), editado por Sir Geoffrey Keynes (BLAKE, 1972); e
uma coletanea com alguns de seus esboc¢os para obras imagéticas, também editada por
Sir Geoffrey Keynes (1970). Assim, pudemos estabelecer um prototexto, que nos
pareceu satisfatorio.

Para desenvolver um estudo genético, o critico deve organizar os elementos

em um prototexto

[...] de forma inteligivel conforme a diacronia que os fez nascer:
planos, esbocos, rascunhos, passagem a limpo, documentacgdo,
manuscrito definitivo, entre outros, decifrados, transcritos e
reclassificados na ordem de sua apari¢cdo cronoldgica e segundo a
I6gica de suas interagdes (BIASI, 2010, p. 40-41).
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Em nosso caso, como trabalhamos com um manuscrito ja transcrito e
classificado (Manuscript Notebook), utilizamos o codigo genético para a transcricdo de
somente dois folios (contidos no manuscrito An Island in the Moon): dedicamos a maior
parte de nossa concentracdo a andlise e a interpretacdo destes, fazendo sempre as
relacbes necessarias para que seus elementos fossem contemplados em conjunto.
Procedemos da seguinte maneira: depois de observarmos 0 prototexto, procuramos
identificar fenbmenos recorrentes, sempre estabelecendo relagcdes ou cruzamentos entre
os documentos. Em um momento seguinte, levantamos hipoteses baseadas no que o
material nos ofereceu sobre o processo de criagdo de Songs of Innocence and
Experience, tentando sempre evidenciar aspectos deste para que pudéssemos propor
explicacbes sobre o processo a partir dos registros, de maneira critico-interpretativa.
Lancamos um olhar retrospectivo sobre os documentos, o que significa dizer que
priorizamos 0 processo de criagdo e tratamos a obra como mais um elemento a ser
estudado. Para fazermos esse acompanhamento tedrico-critico, utilizamos a semidtica

peirceana como ferramenta.

A pesquisa em critica genética, sob o ponto de vista metodoldgico,
no que diz respeito aos estudos de caso, caracteriza-se pelo
acompanhamento tedrico-critico dos percursos de produgdo, por
meio de uma abordagem fenomenolégica. E dado um tratamento
empirico aos indices dos documentos dos processos estudados. No
estabelecimento de relagcBes entre esses indices, sdo levantadas
hipoteses que, no decorrer da pesquisa, sdo testadas. Aquelas que sao
levadas adiante oferecem conhecimento sobre o modo como se
desenvolve o processo criativo, sob a forma de generalizagGes. Os
instrumentais tedricos sdo convocados de acordo com as
necessidades do andamento desta pesquisa especifica. Estamos
falando dessa acdo metodoldgica do pesquisador, inevitavelmente,
implicado em suas escolhas e interpretacdes de um objeto que insiste
sobre ele (SALLES, 2009, p 70).

5.4 CRITICA GENETICA COM BASE SEMIOTICA

Os documentos do processo de criagdo sdo sistemas ndo lineares, que
portam indicios do trabalho de uma mente criadora, do seu modo de agdo. A critica
genética aparece entdo como uma possibilidade tedrico-metodologica, que necessita de

apoio em algum outro campo do saber humano. Para a leitura dos documentos que
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compdem nosso prototexto, escolhemos a critica genética de base semidtica por dois
motivos: primeiro, para podermos dar conta de um dossié genético constituido por
signos relativos as linguagens verbal e ndo-verbal, mais especificamente, a linguagem
visual. Linguagem, na teoria peirceana (PEIRCE, 1990) é entendida como qualquer
modo de expressdo utilizado pelo ser humano, tornando-se, portanto, alvo de seu
estudo; o segundo motivo € o fato de que ela nos permitira refletir teoricamente sobre a
criagcdo como uma rede complexa de interagcbes, como um processo signico. Os
manuscritos serdo 0s signos estudados, portadores de movimento, de uma rede de
linguagens. Tudo é signo e 0s signos, mesmo com naturezas diversas, possuem o
mesmo modo de agdo. Assim, entendendo o processo signico como semiose, 0S
pesquisadores tém instrumentos tedricos para observar 0 movimento do processo
criativo, que apresenta tendéncia. Salles (2002, p. 185-186) define tendéncia como

aquela

[...] que age como um rumo vago que direciona o processo de
construcdo da obra. [...] observa-se, ao mesmo tempo, ao longo do
processo criador, a confluéncia das acbes do vago propdésito da
tendéncia e do imprevisto trazido pelo acaso.

O que o artista quer inicialmente ou para onde ele acha que a obra caminha
(tendéncia) pode ser totalmente desvirtuado ou tomar outras direc@es por intervencdo do
acaso, do imprevisto. Esse Gltimo, ao atuar sobre o processo de criacdo de uma obra,
demonstra que aquilo que foi publicado poderia ter sido outra coisa; ou seja, aquela obra
poderia ter resultado em algo bem diferente, outras obras poderiam ter sido possiveis.
Além de ser submetido a intervencdo do imprevisto, 0 processo criativo também esta
sujeito a falibilidade: “o movimento criativo mostra-se também como um percurso
falivel. As rasuras ddo a conhecer as diversas nuances de erros e das diferentes maneiras
de enfrentamento dessa possibilidade de erro” (SALLES, 2002, p. 186). Da mesma
forma, os apagamentos mostram arrependimentos e erros cometidos por um artista e a
maneira como este lidou com eles. Dai que ndo se pode determinar com precisdo o
comeco exato de uma génese, uma das dificuldades enfrentadas pelo critico genetico,
segundo Almuth Gresillon (2007); assim também, ndo se pode determinar 0 momento
final de um processo de criagdo. Nem mesmo a obra considerada pronta é pardmetro,
pois o artista, muitas vezes, finaliza aquele processo por uma exigéncia mercadoldgica,

pessoal, por ndo suportar mais fazer intervencdes naquele material. O fato € que, mesmo
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ja tendo entregado uma obra para publicacdo, o artista pode dar sequéncia a ela em
outras obras posteriores, retoméa-la em outro momento, manté-la em estado de mutacéao
ad infinitum. Mario Praz (1997, p. 59), ao falar sobre a inquietude inerente ao fazer
artistico de Marcel Duchamps, em sua eterna busca pela obra ideal, afirma: “O fim da
atividade artistica ndo ¢ a obra, mas a liberdade. A obra é o caminho e nada mais.” De
fato, muitos artistas nunca conseguem preencher essa lacuna e vivem em busca da
producgéo da obra seguinte numa tentativa de aliviar sua ansia por uma satisfagéo plena.
Todas essas nuances fazem parte da nocdo de inacabamento da obra, ou
inacabamento das possibilidades do signo. E o que Peirce (apud SANTAELLA, 2000)
chama de regressdo e progressdo infinitas; ou seja, ha sempre signos prévios e
posteriores a outro signo. Assim, uma obra nunca pode ser considerada completamente
“original” porque ela, indubitavelmente, ndo saiu do nada, mas foi resultado de leituras
anteriores feitas por seu autor, de experiéncias vividas por ele, de influéncias que sofreu
de outros artistas. Jacques Derrida (1991, p. 325-328), ao falar sobre o texto dito
definitivo, cita a metafora da fonte que, para ele, ndo é a origem e nem a chegada da
agua corrente, mas apenas ‘“um efeito produzido pela estrutura de um movimento... ndo
é, portanto, a origem nem a partida nem a chegada. [...] A fonte é heterogénea e ndo tem
sentido proprio que lhe permita regressar e igualar-se a si mesma”. Visto por esse
angulo, um texto dito definitivo ndo pode estar carregado de sentido, s6 pode ser
movimento, heterogeneidade e, da mesma maneira que 0s signos, nao € recuperavel
enquanto pura origem, mas efeito produzido no movimento dos signos. Da mesma
maneira, uma obra também ndo pode ser considerada como acabada, encerrada porque
foi publicada, ou portadora de uma verdade absoluta. Ao contrario, ela é vista, de
acordo com a semidtica peirceana, como signo multiplicador de outras interpretacées e,

até mesmo, modificages.

A regressdo e a progressao infinitas do signo nos levam a
continuidade do progresso. Um signo — neste ambiente de vagueza e
imprecisdo — completa-se no outro signo. Fala-se, portanto, da
incompletude inerente ao signo. A continuidade do signo significa,
sob essa Otica, a destruicdo do ideal de comeco e de fim absolutos.
Estamos sempre no meio da cadeia semiotica (SALLES, 2002, p.
186).

Se a obra pode ser vista como um objeto inacabado, seu processo de criacéo

também o é. Portanto, um pesquisador ndo pode ter a pretensdo de entender um
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processo por completo. Nosso prototexto é preparado com comeco e fim, por pura
necessidade metodoldgica, mas nunca poderemos idealizar a compreensdo total de um
processo criativo, pois o material de que dispomos representa apenas parcialmente esse
processo. Os documentos, numa perspectiva semiética, funcionam como signos e o
processo de criacdo seria seu objeto, pois estaria representado por eles, mas apenas em
algum aspecto; pois se o signo estivesse ligado ao seu objeto em todos os aspectos, seria
ele o proprio objeto. Portanto, “havera muitos aspectos que ele [signo] ndo tem 0 poder
de recobrir.” (SANTAELLA, 2000, p. 30).

Os documentos possibilitam um acesso a indices do processo, ou seja,
aspectos apenas parciais dele, visto que este ndo pode ser capturado em sua totalidade,
até porque pode haver muito do movimento criador que ndo foi registrado; que tenha
sido perdido, jogado fora, ou simplesmente, haver algum documento ao qual o
pesquisador ndo teve acesso. Pode-se dizer, em suma, que o0 signo é sempre incompleto

perante seu objeto. Como afirma Cirillo (2002, p. 28),

[...] aquilo que esta representado no signo nao corresponde ao todo do
objeto, apenas a uma parte ou aspecto dele. [...] é nesse campo
movedico da incompletude do signo, bem como na busca para fugir
da poeira do esquecimento nos arquivos, que se localiza a tarefa do
critico genético.

O que um critico genético faz quando analisa 0s documentos do processo de
criacdo €, antes de tudo, reconhecer o processo de criagdo naqueles documentos que esta
estudando. Para um leigo, os documentos podem nédo passar de pegas sem importancia,
ou papéis velhos cheios de &caro, ou devaneios de uma mente criadora que ndo querem
dizer nada. A partir desse reconhecimento, ird o critico genético analisa-los de maneira
critico-interpretativa, buscando estabelecer relacfes a partir dos fenémenos percebidos.
Quando falamos de uma interpretacdo particular, esta funciona como interpretante
dindmico® (ou parcial) de um signo produzido por um objeto, que, por si s6, ja é
transformado em outro signo, que encontrara outro interpretante dindmico e assim
sucessivamente. O julgamento critico é fungdo do interpretante do signo, enquanto que
0 objeto deve ser considerado como condicdo pressuposta para interpretacdo. Esse

processo ininterrupto, de sempre gerar outro interpretante, faz parte da prépria natureza

51 O interpretante Dinamico é qualquer interpretagdo que qualquer mente faz do signo [...]. O significado
de qualquer Signo sobre alguém consiste no modo como esse alguém reage ao signo (PEIRCE apud
SANTAELLA, 2000, p. 73).
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do signo. O carater significante perfeito do signo é o de sempre gerar um interpretante,

que gerard outro, e assim, indefinidamente.

Um signo é qualquer coisa que esta relacionada a uma Segunda coisa,
seu Objeto, com respeito a uma Qualidade, de tal modo a trazer uma
Terceira coisa, seu Interpretante, para uma relacdo com o mesmo
Objeto, e isso de maneira tal a trazer uma Quarta para uma relagéo
com aguele objeto da mesma forma, ad infinitum. Se a série é
rompida, o Signo, nesse ponto, perde seu carater significante perfeito
(PEIRCE apud SANTAELLA, 2000, p. 18).

De modo que, para uma interpretacdo sem a pretensdo de ser totalizante,
mas com a ambicao de tornar-se 0 mais abrangente possivel, o critico genético necessita
de todo e qualquer registro deixado por um artista que possa encontrar. Isso é
importante na medida em que quanto mais material, mais subsidios ele terd para
levantar hipoteses e fazer inferéncias embasadas sobre o processo de criacdo que esta
analisando. Quanto mais rico um dossié, mais rico serd o estudo sobre aquele ato
criador, pois no percurso criativo, que € um processo signico, formam-se muitas cadeias
de relacGes, em que um signo se completa em outro signo. Falamos de interferéncias
sofridas pelo artista nesse processo que serdo desencadeadoras de a¢Ges. Como nos
lembra Salles (2002, p. 188), “toda acdo do artista estd atada a outras. Anotacdes,
esbocos, exposicdes, visitas, aromas lembrados, livros anotados, tudo estd, de algum
modo, conectado”. Nesse sentido, a semiotica é uma ferramenta tedrica importante para
nos, pois se preocupa com fenbmenos em processo, em movimento, ndo lineares, para
0s quais a interpretacdo do critico genético funciona como um interpretante dinamico
que “é sempre uma atualizagdo necessaria, mas relativa e, portanto, sujeita a corregdo e
a critica” (SANTAELLA, 2000, p. 87).

O valor de um quadro, um poema ou qualquer outra criagéo de arte se
mede pelos signos que nos revela e pelas possibilidades de combina-
los que contém. Uma obra é uma maquina de significar (PAZ, 1997,
p. 56).

Vendo a criagdo semioticamente, podemos falar que esta apresenta
caracteristicas de uma metamorfose continua, portanto tem um carater provisoério, vago
e dinamico. E constituida por uma rede signica, em que os elementos de seu proprio
sistema se relacionam uns com os outros. E, também, um movimento com tendéncia, ja

que tende para a concretizacdo de um projeto estético mediado por principios éticos
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subjetivos, mas que nao pode ter fins pré-determinados, até mesmo porque sofre

constantemente a acdo do acaso, do imprevisto e de influéncias do ambiente que o

envolve.

Pode-se, assim, dizer que o processo de criacdo de uma obra é a
forma do artista conhecer, tocar e manipular seu projeto de natureza
geral, por meio de didlogos de natureza intrapessoal. As tendéncias
poéticas vao se definindo ao longo do percurso — sdo leis em estado
de construcdo e transformacdo. Trata-se de um conjunto de principios
que colocam a obra em criagdo em constante avaliagéo e julgamento.
[...] O artista busca a concretizagdo desta tendéncia: a construgao de
um objeto. A sua necessidade o impede de agir, gerando um processo
complexo de materializacdo, onde todas as questfes que envolvem
esses rumos vagos, discutidos até aqui, interferem continuamente. O
proposito é, deste modo, transformado em acdo (SALLES, 2002, p.
193-194).
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6 ANALISE DO PROTOTEXTO

Com o apoio da teoria semidtica como norteadora de nosso olhar sobre o
prototexto, comecaremos nossa analise dividindo essa subsecdo em dois blocos: o
primeiro relativo ao manuscrito onde estdo contidos rascunhos de trés poemas de Songs
of Innocence; e o segundo relativo ao manuscrito onde estdo contidos desenhos e
rascunhos de dezoito poemas de Songs of Experience. Os demais documentos de

processo serdo convocados de acordo com a necessidade, ao longo de nossa explanacao.

6.1 MANUSCRITO INTITULADO AN ISLAND IN THE MOON

Michael Phillips®®, com sua obra The Creation of the Songs: manuscript to
Illuminated Printing, de 2000, possibilitou acesso ao manuscrito incompleto An Island
in the Moon, que data de 1782 a 1785. O pesquisador explica que as dezesseis folhas
que restaram dele medem 310 x 185 mm e encontram-se agora no Fitzwilliam Museum,
em Cambridge, na Inglaterra.

Phillips publicou em seu livro somente os félios 7v, 8r e 16v. NOs
propusemos uma transcricdo diplomatica dos folios 7v e 8r, baseados na transcricao
diacronica linearizada®® de Phillips. Acreditamos que, para esse estudo, a transcrigdo
diploméatica seja ideal, pois é literal e visa levar em conta todos os detalhes do
manuscrito: todos os seus apagamentos, cancelamentos, espacamentos, arranjos, ajustes
e, bem como, sua escrita em palimpsesto. E uma transcrigao “pouco codificada, bastante
facil de ler, ocupa muito espacgo, mas é fiel a paginacao” (BIASI, 2010, p. 86). Por sua
vez, a transcricdo diacrénica linearizada, pelas suas caracteristicas, ndo reproduz os
fendmenos genéticos e nem a paginagdo manuscrita. Segundo Biasi (2010, p. 87), “[...]
o ideal ¢ a transcrigdo diplomatica acompanhada do fac-simile do manuscrito”.

Em 16v (fig. 48), escrito no comego da década de 1780, encontra-se uma
série de desenhos a lapis e caneta, documentos autdgrafos de Blake e, de acordo com

Phillips (2000), os primeiros registros do autor exercitando sua escrita em espelho (fig.

52 Michael Phillips é pesquisador das obras e do método de gravacéo de Blake, foi curador de algumas de
suas mais importantes exposi¢cGes em Londres e em Paris e € membro do Centro Interdisciplinar de
Estudos sobre o Século XVIII (Interdisciplinary Centre for Eighteenth Century Studies) na Universidade
de York.

53 Segundo Biasi (2010, p. 86), ¢ um tipo de transcrigio “ndo codificada, facil de ler, ocupa muito espaco.
[...] reconstitui uma imagem das etapas sucessivas da obra”.
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49), técnica muito utilizada por ele em seu futuro Iluminted Printing, método segundo
o qual ele compds suas Cancdes®*. Vemos no canto superior de 16v, que Blake escreveu
a letra maitscula B de seu primeiro nome; no canto inferior esquerdo, do mesmo folio,
Ié-se “alB”, que seriam as primeiras letras de seu primeiro nome escritas de maneira

invertida.

Figura 48 — Félio 16v do manuscrito An Island in the Moon

Fonte: PHILLIPS, 2000, p. 17

Blake gravava os textos verbais e visuais diretamente sobre a matriz de cobre, de trés para frente, ou
seja, de maneira reversa, como uma escrita em espelho.
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Figura 49 — Holy Thursday produzido em reverso

Fonte: PHILLIPS, 2000, p. 154

Em 16v, vemos também figuras de ledes com cordeiros recostados neles,
antecipando construcdes imagéticas do cordeiro que brinca com a crianga em The Lamb
(fig. 22), de Songs of Innocence, e do ledo no qual uma crianga se recosta em The Little

Girl Found (fig. 50), de Songs of Experience.

Figura 50 — Matriz de The Little Girl Found

Fonte: BLAKE, 2008, p. 78
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Nos outros dois folios, que contém esbocos de trés poemas de Songs of
Innocence, ndo ha indicios de imagens, somente de textos verbais. Na metade superior
de 7v (fig. 54), temos o rascunho de Holy Thursday (fig. 51); ainda em 7v, na metade
inferior, ha o rascunho de Nurses Song (fig. 9), que continua na metade superior de 8r, 0
folio seguinte (fig. 53). Na metade inferior de 8r, temos o rascunho de The Little Boy

lost>
Figura 51 — Matriz impressa de Holy Thursday®
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 61

% Father, father, where are you going/ O do not walk so fast./ Speak father, speak to your little boy/ Or
else | shall be lost,/ The night was dark no father was there/ The child was wet with dew./ The mire was
deep, & the child did weep/ And away the vapour flew (BLAKE, 2005a, p. 42).

Papai, papai, aonde vocé vai./ Oh, ndo ande tdo rapido/ Fale, para o seu menino, papai,/ Ou estarei
perdido./ Noite escura. Pai nenhum por 1a;/ O filho molhado de orvalho,/ Em fundo péntano estava em
prantos/ E ao longe a névoa voava. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In:
BLAKE, 20053, p. 43).

®Twas on a Holy Thursday their innocent faces clean/The children walking two & two in red & blue &
green/ Grey headed beadles walkd before with hands as white as snow/ Till into the high dome of Pauls
they like Thames waters flow/ O what a multitude they seemd these flowers of London town/ Seated in
companies they sit with radiance all their own/ The hum of multitudes was there but multitudes of lambs/
Thousands of little boys & girls raising their innocent hands/ Now like a mighty wind they raise to heaven
the voice of song/ Or like harmonious thunderings the seats of heaven among/ Beneath them sit the aged
men wise guardians of the poor/ Then cherish pity, lest you drive na angel from you door (BLAKE,
20054, p. 54).

Era uma Quinta-Feira Santa, as faces limpas, inocentes,/ Criancas iam duas a duas, em rubro & azul &
verde/ Com niveos cetros fluindo a frente, vao sacristdos grisalhos/ Como as dguas do Tamisa, ao alto
domo de Paulo/ Aquelas flores desta Londres, que multiddo pareciam/ Reunidas em grupos com uma luz
toda sua elas brilham/ Era um imenso rumor, mas um rumor de cordeiros/ Milhares de criancas erguendo
seus inocentes dedos/ Agora erguem um cantico aos céus como um potente vento/ Ou como harmonioso
trovejar entre celestes assentos/ Abaixo senta-se, guardibes dos pobres, a gente idosa: Nutri compaixao e
ndo desviareis um anjo da vossa porta. Tradugdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In:
BLAKE, 2005a, p. 55).
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Figura 52 — Folio 7v
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Fonte: PHILLIPS, 2000, p. 126

Upon a holy thursday their innocent faces clean

The children walking two & two in grey & blue & green

Grey headed beadles walkd before with wands as white as snow
Till into the high dome of Pauls they like thames waters flow

O what a multitude they seemd, these flowers of London town
Seated in companies they sit with radiance all their own
The hum of multitudes were there but multitudes of lambs

Lallin orelor sitwaiting the. chist o I

Thousands of little girls & boys raising their innocent hands
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Then like a mighty wind they raise to heaven the voice of joy
Or like harmonious thunderings the seats of heavn among
Beneath them sit[s] the revrend men the guardians of the poor
Then cherish pity lest you drive an angel from your door

& Mrs Nannicantipot
After this they all sat silent for a quarter of an hour. &-Mrs-Sigtagatist said it puts my in
Mind of my grard mothers song

When the tongues of children are heard on the green
And laughing " upen the hill

My heart is at rest within my breast

And every thing else is still

Then come home ™ children the sun is " down
And the dews of night arise

Come Come leave off the play & let us away
Till the morning appears in the skies
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Figura 53 — Folio 8r
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Fonte: PHILLIPS, 2000, p. 127

No No let us play for it is yet day

And we cannot % go-te sleep titHits-dark
Fhe-flocks-are-atplay-& we-cantgo-away
Besides " the Sky the little birds fly

And the meadows are coverd with sheep

Well Well go & play till the light fades away
And then go home to bed

The little ones leaped & shouted & laughd
And all the hills ecchoed

Then Miss Gittipin Fily—aty-surg Ouid Sung Quid
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O father father where are you going

O do not walk so fast

O speak father speak to your little boy
Or else I shall be lost

The night it was dark and & no father was there
And the child was wet with dew

The mire was deep & the child did weep

And away the vapour flew

N&o se percebe apagamentos ou rasuras na primeira e na terceira estrofe de
Holy Thursday, somente na segunda, quando o autor risca o terceiro verso onde se lia
originalmente And all in order sit waiting the chief chanters commands (e todos em
ordem sentam-se esperando os comandos dos cantores chefe) e o troca por Thousands of
little girls & boys raising their innocent hands, (milhares de meninos e meninas
levantando suas maos inocentes) talvez tentando reforcar o carater inocente das criangas
que, obedientemente, levantavam suas méos ao comando dos chefes. Dessa maneira, 0s
chief chanters commands ficaram subentendidos e um maior destaque foi dado as
criancas e sua vulnerabilidade diante daqueles que seriam seus guardides.

Depois, 0 autor risca 0 que seria a terceira estrofe inteira; risca também o
verso de abertura para a estrofe seguinte, em que se lia Let cherubim & seraphin now
raise their voices high, e escreve a Gltima estrofe. Abaixo, ele encerra 0 poema com 0
verso After this they all sat silent for a quarter of an hour. Blake fez algumas mudancas
entre o rascunho e a versdo impressa: no primeiro verso da primeira estrofe, ao invés de
Upon a ele prefere Twas on a; no segundo verso da primeira estrofe, ele troca a cor grey
(cinza) pela cor red (vermelho). Em Holy Thursday, Blake fala de religiosidade, de
injustica social e do poder exercido pela Igreja. Porém, devemos ter em mente que
Blake esta sempre destacando a alegria e inocéncia das criangas, que participam de um
encontro anual de escolas de caridade em Londres para que possam agradecer a Deus e
a seus benfeitores. Segundo Phillips (2000), tal encontro teria realmente ocorrido em
1704, mas somente em 2 de Maio de 1782 teria acontecido na catedral de Saint Paul.
Blake deve ter testemunhado esse encontro de 6000 alegres criangas advindas de
instituicbes filantropicas, que se reuniram sob a cupula da capela. Dado o tom do
poema, podemos inferir que o autor provavelmente substituiu Upon, que tem um tom
mais formal por Twas, de tom mais jocoso, mais informal devido a elipse, sendo a

palavra uma contracdo de it was. Seguindo a mesma linha de raciocinio, podemos
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inferir também que o autor substituiu a cor grey, representativa da melancolia e tristeza,
pela cor red, que tem conotacdo mais vibrante e que simboliza a vida, na medida em que
é a cor do sangue.

No terceiro verso da segunda estrofe, ele troca were por was (provavelmente
uma correcao de concordancia verbal). Também no ultimo verso da segunda estrofe, ele
substitui girls & boys por boys & girls, dando mais énfase ao sexo masculino; no
primeiro verso da ultima estrofe, ele troca Then por Now, pontuando 0 momento
presente; no terceiro verso da Ultima estrofe, ele troca revrend men the guardians
(reverendos guardides) por aged men wise guardians (velhos homens sabios guardides),
provavelmente numa tentativa de dar énfase ao fato de que homens mais velhos (neste
caso aged € uma palavra mais contundente, ja que um reverendo ndo tem que
necessariamente ser velho) sdo também mais sabios a respeito dos acontecimentos da
vida, cabendo-lhes o papel de protetor.

Em Nurses Song (fig. 9), o tema mais uma vez é a alegria, a simplicidade e a
inocéncia das criangas. Este poema ndo foi submetido a modificacdes radicais: no
primeiro verso da primeira estrofe, Blake risca upon e escreve is heard sobre aquela
palavra; no primeiro verso da segunda estrofe, ele acrescenta my (minhas) entre home
(casa) e children (criancas), talvez querendo sugerir uma atitude mais carinhosa e
protetora por parte da ama, e também acrescenta gone entre is e down (is gone down
seria algo como “se po6s”), provavelmente tentando dar um tom mais didatico a fala
dessa mesma ama; no segundo verso da terceira estrofe, ele substitui And we cannot go
to sleep till its dark (E nés ndo podemos ir dormir até que esteja escuro) por And we
cannot go to sleep, (E nds ndo podemos ir dormir) enxugando e simplificando assim o
verso falado por uma das criancas; ele risca inteiramente o terceiro verso The flocks are
at play & we cant go away (as criancas estéo brincando e ndo podemos ir embora) para
troca-lo por Besides in the Sky the little birds fly, (Além disso, 0s passaros voam no ceu)
talvez numa tentativa de evitar a repeticdo de and we cannot go, 0 que deixaria 0
segundo e o terceiro verso da terceira estrofe bastante parecidos, ou até mesmo
repetitivos; o restante do poema permanece sem alteracdo. Do rascunho a versdo
impressa, somente duas mudancas sdo notadas: no primeiro verso, ele trocou tongues
(linguas) por voices (vozes), deixando 0 tom mais suave; no ultimo verso da terceira
estrofe, ele trocou meadows (prados) por hills (colinas), ja que prados, por serem
planos, ndo devem ter o poder de ecoar tanto quanto colinas, especialmente se estas

forem altas.
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O rascunho de The Little Boy Lost aparece inalterado, como se fosse uma
copia definitiva do poema. Somente algumas mudancas séo feitas na versao impressa:
no primeiro verso da primeira estrofe, o autor troca O father father por Father father;
no final do segundo verso da primeira estrofe, ele acrescenta um ponto final; no terceiro
verso, troca O speak father por Speak father seguido de uma virgula; no final do quarto
verso, ele acrescenta uma virgula; no primeiro verso da primeira estrofe, retira it e o
caractere & (e comercial); no final do segundo verso, ele acrescenta um ponto final e
retira And; no terceiro verso, acrescenta uma virgula entre deep e o caractere &; no final
do ultimo verso ele acrescenta um ponto final. Parece-nos que, ao retirar a vogal
fechada “O”, na primeira estrofe, Blake teria tentado aliviar o tom de lamento que deu
ao verso inicialmente.

N&o ha imagens visuais associadas aos rascunhos de Songs of Innocence,
porém, anos antes, Blake ja havia desenvolvido um trabalho pictorico sobre a historia
biblica da “queda” do homem e de sua consequente expulsdo do Paraiso, quando
perdera sua inocéncia e passara a viver no mundo da experiéncia. Isso aconteceu em
1773, quando o artista produziu um desenho a lapis sobre a saida de Adéao e Eva (fig.
54), baseado em pinturas biblicas de Rafael (PHILLIPS, 2000). Podemos afirmar que ja
existia nessa data (cinco anos antes de Songs of Innocence e onze anos antes de Songs of
Experience) um interesse por parte do autor em expressar-se artisticamente sobre o

tema.

Figura 54 — Desenho a lapis de Addo e Eva sendo expulsos do Paraiso

Fonte: PHILLIPS, 2000, p. 04
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Quanto aos rascunhos dos poemas, percebemos que Blake modifica o
primeiro de maneira mais contundente, mas altera menos o segundo e ndo modifica o
terceiro. Essa descricdo detalhada das alteragOes feitas nos rascunhos e nas versoes
impressas nos parece pertinente, na medida em que pode sinalizar para um processo de
criagdo em que correcdes ou modificacdes sdo feitas, mas ndo nos parecem, em sua
maioria, exaustivas ou radicais, ja que, no caso do Ultimo poema, nada foi alterado no
rascunho e, no caso do segundo poema, quase nada foi mudado entre o rascunho e a
versdo impressa, que parece ser o Ultimo estdgio em que as alteracBes finais seriam
feitas. Os ajustes de Blake continuavam a ocorrer no momento em que ele gravava cada
obra sobre a matriz de cobre, fato que ndo nos permite acessar de maneira direta 0s
movimentos finais de seu processo criador. Ora, se as rasuras aumentam o nimero de
vestigios escritos, quando elas aparecem de maneira diminuida, como nesse caso, 0
manancial de possibilidades que pode ser apontado para o geneticista também diminui,
j& que “sua funcdo de apagamento d4 acesso ao que poderia ter-se tornado texto”
(GRESILLON, 2007, p. 97). Segundo Phillips (2000), os dois f6lios aqui apresentados
sdo 0s Unicos manuscritos referentes a Songs of Innocence. Nao se sabe onde ou se ele
desenvolveu rascunhos para os demais poemas da obra.

Grésillon (2007) afirma que um estado lacunar dos manuscritos impde
sérias restricdes a qualquer estudo genético, pois o material, se escasso, dificulta o
levantamento de hipo6teses bem fundamentadas. Em nosso caso, felizmente, podemos
dispor de outro manuscrito, este com mais abundancia de fdlios, pois foi totalmente
preservado e contém rascunhos de 18 dos 22 poemas, que compdem Songs of
Experience, fato este que ird nos ajudar a fazer generalizacBes envolvendo as
observagdes feitas acima, uma vez que teremos mais indicios sobre o processo criador
de Blake.

6.2 MANUSCRITO INTITULADO MANUSCRIPT NOTEBOOK

The Manuscript Notebook shows us intimate detail Blake at the
height of his powers, creating one after another of his greatest lyrics,
planning his relief etching and selecting drawings to be used in
illustration (PHILLIPS, 2000, p. 01)°".

5" 0 Manuscript Notebook nos mostra detalhes intimos de Blake, no auge de suas forcas, criando suas
maiores liricas, uma apds a outra, planejando seu método de gravacgdo e selecionando desenhos a serem
usados em suas ilustracdes (traducdo nossa).
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Figura 55 — Capa do Manuscript Notebook
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Fonte: <http://www.bl.uk/onlinegallery/ttp/ttpbooks.html> Acessado em 04 de Maio de 2011

Em 1787, Blake herdou de seu falecido irmdo Robert um pequeno notebook
(caderno), que o mesmo ja havia usado para esbocar alguns desenhos sobre grandes
momentos da histéria britdnica. Blake também o utilizou para fazer esbocos,
preenchendo-o, ao longo dos anos, com emblemas, retratos, rascunhos de poemas,
epigramas, ensaios sobre a arte, instrugdes sobre técnicas de gravagdo em cobre etc.
Segundo Phillips (2000), é apenas nele que se pode encontrar material referente ao
processo de criacdo de Songs of Experience.

Quando Blake morreu, em 1827, sua esposa Catherine o doou para o0 artista
William Palmer, irmdo de seu grande amigo Samuel Palmer. Entdo, o poeta Dante
Gabriel Rossetti 0 comprou em 1847. Depois da morte de Rossetti, em 1882, o notebook
passou por dois leildes e foi adquirido por William Augustus White. Com sua morte,
passou entdo para a filha Frances White Emerson, que permitiu a primeira reproducéo
em fac-simile por Sir Geoffrey Keynes>®, em 1935. Em 1957, ela o doou para o British

%8 Biografo inglés aficionado por literatura, especialmente pelo trabalho de William Blake.


http://www.bl.uk/onlinegallery/ttp/ttpbooks.html
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Museum e agora o0 documento pertence a British Library onde foi catalogado como
Add. MS. 49460 e passou a ser chamado Manuscript Notebook™.

A mais recente edigdo, com a qual iremos trabalhar, foi revisada, transcrita e
reproduzida em fac-simile por David V. Erdman®® em 1977, com a permisséo dos
curadores do British Museum. Pode ser considerada uma edi¢do horizontal, pois
apresenta a publicagdo de um conjunto de documentos relativos a uma fase precisa do
trabalho de Blake. Ela opde-se a edig¢do vertical porque “ndo visa a reconstitui¢ao de um
processo de escritura, mas o estudo de um momento determinado desse processo.”
(BIASI, 2010, p. 94). Ja que a edicdo horizontal prioriza arquivos relativos a um
momento especifico do processo de criagdo de uma obra, podemos dizer que nosso
recorte também foi horizontal, visto que trabalhamos somente com folios que dizem

respeito, direta ou indiretamente, a Songs of Experience.

Ela [a edi¢do horizontal] poderéd concernir, em fungdo dos casos, a
todas ou algumas das partes dos manuscritos dos roteiros ou dos
documentos preparatorios da fase pré-redacional, ao conjunto ou a
uma secdo dos dossiés documentais redacionais, ou a uma das
Gltimas camadas da redagdo escolhida entre os manuscritos pré-
editoriais da obra (BIASI, 2010, p. 96).

Essa nova versdo, editada e comentada por Erdman, apresenta uma
transcricdo diplomatica dos textos. Acredita-se que Blake primeiro usou o notebook em
fevereiro de 1787, comecando com uma série de emblemas desenhados a lapis,
posicionados no centro de cada pagina, com o titulo provisério Ideas of Good and Evil.
Essa série representa a jornada do homem desde o nascimento até sua morte e pode ter
sido motivada pela reacdo de Blake & morte prematura do irmdo Robert. Dezessete dos
sessenta e dois desenhos foram selecionados para gravacgéo e publicados em um volume
pequeno intitulado For Children: The Gates of Paradise, em 1793. Mais ou menos na
mesma época, Blake virou o notebook de ponta cabega e usou as paginas restantes para
fazer varios rascunhos prévios de poemas, dezoito dos quais seriam incluidos em Songs
of Experience, de 1794. A maioria dessas paginas invertidas ja havia sido usada para os
esbocos de uma edicdo abortada de ilustracdes para Paradise Lost de John Milton, livro

importante dentro do universo artistico blakeano e sobre o qual falaremos mais adiante.

% Era conhecido como Rossetti Manuscript, devido ao fato de j4 ter pertencido ao poeta Dante Gabriel
Rossetti.

% Critico de literatura e editor americano, autor da obra Blake: prophet against empire, considerado um
livro referéncia para os estudos sobre o artista inglés.
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Embora Blake tenha trabalhado mais em seu notebook entre 1791 e 1794, ele o guardou
consigo durante toda a vida, tendo-o0 usado outra vez para esbocar poemas posteriores
em 1801, e ainda outras poucas composi¢des até 1818.

Esse manuscrito consiste de 58 folhas medindo 19.6 x 15.7cm. O caderno
original seria uma producdo padronizada da época (final dos anos 1780), pois foi
confeccionado com papel vergé e costurado em grupos de 12 em 12 folhas,
compreendendo 116 folios. Os primeiros contém desenhos de Robert feitos a lapis; o0s
seguintes foram utilizados exclusivamente por Blake e receberam uma classificacdo de
Erdman na ordem numérica crescente em que eles apareceram, acrescidos da letra N na
frente de cada nimero. Utilizaremos em nossa analise: N2, N15, N17, N21, N43, N54,
N57, N65, N73, N74, N98, N99, N101, N102, N103, N104, N105, N106, N107, N108,
N109, N110, N111, N112, N113, N114, N115. Nos folios N2 a N75 s6 nos interessam
0s textos imagéticos, pois 0s textos verbais contidos neles ndo se referem nem aos
proprios desenhos com os quais compartilham espaco, nem a Songs of Experience. Eles
tratam de outros assuntos, muitas vezes apontando para a opinido de Blake sobre algum
fato ocorrido, ou comentarios de livros lidos por ele, criticas a comportamentos de
autoridades ou pensadores da época, poemas abandonados que nunca foram incluidos
em nenhuma de suas obras, dentre outros. Pensamos, entdo, que seria indcuo
contemplarmos esses outros tipos de escritos ou destaca-los em nosso trabalho, pois nao
nos ajudariam a desenvolver uma analise sobre o processo de criacdo da obra em
destaque, ainda que sejam ricos em material histérico. Blake, por ter predilecdo em
registrar suas opinides sobre fatos sociais, foi uma verdadeira testemunha ocular do
tempo em que viveu e pensamos que 0 estudo desses registros seria muito interessante,
mas renderia um trabalho a parte, devido a profundidade com que o autor discorria
sobre assuntos da época e a capacidade de reflexdo que ele demonstrava. Era um critico
severo de reis, imperadores, sistemas politicos e dogmas religiosos. Tudo isso, de uma
maneira ou de outra, se refletia em seu trabalho, especificamente em Songs of Innocence
and of Experience, como ja pudemos mostrar na primeira se¢do desta tese. Em nosso
ponto de vista, € inGtil separar o homem do artista, um ser historico; ou separar vida de
escritura de vida social, pois as duas se comunicam: “E a escrita mais intima, a dos
cadernos e cadernetas, que mostra como o vivido, o real, o biografico estdo intimamente
ligados a escrita da obra” (GRESILLON, 2007, p. 38).

Essa separacdo ¢ dificil de ser concebida, especialmente nesse caso, pois no
mesmo caderno em que Blake fazia esbogos de suas obras, ele também escrevia
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manifestos e criticas sobre os fatos que ocorriam no contexto cultural em que viveu.
Né&o se pode afirmar, com certeza, se 0s rascunhos de poemas ou esbocos de desenhos
influenciavam seus escritos criticos, ou vice versa, mas acreditamos que essas mutuas
influéncias aconteciam, ja que o processo de criacdo ocorre dentro de um sistema em
que tudo o gque acontece ou tudo que é testemunhado por um artista pode interferir no
desenvolvimento de uma obra.

Contudo, em nosso caso, concentrar-nos-emos, particularmente, na anélise
do movimento do processo criador relacionado a obra verbo-pictorica, que nos
propusemos a estudar. Para isso, além de uma selecdo de folios com os quais
acreditamos ser relevante trabalhar, a partir de critérios jA& mencionados anteriormente,
pensamos que também seja de fundamental importancia que descrevamos cada um
deles, detalhadamente, para que possamos tracar consideracBGes, associagoes,
interpretacdes e inferéncias, a fim responder aos guestionamentos que levantamos no

inicio desta tese.

6.3 DESCRICAO DOS FOLIOS

No folio N2 (fig. 56), vemos desenhos da cabeca de um tigre e de seu corpo
por inteiro. Aqui, ele € retratado de maneira agressiva, como um verdadeiro predador
tentando alcancar sua presa. Pensamos que ja havia na mente de Blake uma referéncia a
ele como fera temida; isso fica claro através do desenho de um homem nu, escondendo-
se ou fugindo do animal com medo, tentando escapar de seu ataque. Parece ser uma
tentativa prévia de esbocar aquele que seria o animal na matriz de The Tyger (fig. 20).
No poema, o tigre aparece como assustador, embora ali, pictoricamente, isso nao seja
mostrado; ao contrario, vé-se um tigre manso e calmo. Talvez, Blake tenha transferido
toda essa agressividade imageética para o texto verbal, explorando mais uma vez sua
tipica dialética dos contrarios: dessa vez, 0 que esta representado verbalmente contradiz
0 que é imageticamente mostrado ou vice-versa. Provavelmente, o artista queria
demonstrar que o proprio animal possui intrinsecamente caracteristicas doceis e ferozes,

dependendo da situagcdo em que se encontra.
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Figura 56 — Folio N2
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Fonte: BLAKE, 1973, p. 68

Em N15 (fig. 57), ha uma predominancia de imagens. No Unico texto verbal
em questdo, pode-se ler Thus the traveller hasteth in the Evening®, frase referente ao
desenho central de um viajante andando apressadamente; este para nds é importante,
pois ao longo do notebook, em fdlios posteriores, assumira caracteristicas alegoricas da
morte (fig. 59), envelhecera e sua figura ja idosa aparecera no poema London (fig. 64).
Segundo Erdman (1977), o homem que urina no canto superior esquerdo seria 0 mesmo
personagem, que parece estar ameacado por trés cabecas humanas voadoras, que
carregam corpos na boca. Vemos também, do lado esquerdo do viajante, a parte de tras
de uma perna esquerda e a lateral de um pé esquerdo que, segundo Phillips (2000),
seriam a perna e o pé de Addo, no momento em que ele pisa fora do paraiso para
sempre; ou seja, N0 momento em que ele sai da inocéncia e vai para a experiéncia.

Aparece também, no canto inferior direito, uma crianca inerte deitada no chao,

61 Assim o viajante se apressa na noite (tradugio nossa).
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lembrando a crianca que sofre abandonada morta, ou quase morta, em Holy Thursday
(fig. 72). No canto inferior esquerdo, garoto e cdo olham-se, desenho semelhante ao que
aparece no canto inferior esquerdo do texto imagético de On Another’s Sorrow (fig. 60).
Ao lado destes ultimos, vé-se o tronco retorcido de uma arvore, imagem bastante

recorrente em Songs of Experience.

Figura 57 — Folio N15 Figura 58 — Matriz de On Another’s Sorrow
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Fonte: BLAKE, 1973, P. 95 Fonte: BLAKE, 2008, p. 69
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Figura 59 — Folio N17
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N21 (fig. 60) apresenta um emblema central cujo desenho assemelha-se ao
texto imagético construido para The Sick Rose (fig. 17), pois retrata formas humanas,
masculinas e femininas, desabrochando com a flor, de bracos abertos e prestes a voar.
Aqui aparece também a figura desconhecida de uma cabeca que, segundo Erdman
(1977), foi desenhada anos depois, em 1819.
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Figura 60 — Folio N21
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Fonte: BLAKE, 1973, p. 107

No folio N43 (fig. 61), Blake esboga a versdo imagética da pagina, que traz
o titulo de Songs of Experience (fig. 64): na cena, jovens choram pela morte de um casal
um idoso (provavelmente seus pais). Esta aparecera impressa em reverso, por

consequéncia da técnica de gravacdo usada pelo artista.
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Figura 61 — Folio N43 Figura 62 — Matriz da pagina-titulo de
Songs of Experience
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Fonte: BLAKE, 1973, p. 151 Fonte: BLAKE, 2008, p. 71

No fdlio N54 (fig. 63), a figura do viajante, que ja havia aparecido como
personificacdo da morte em N17, agora é guiada pela mao de um menino. Tal cena
aparece em London (fig. 64), porém neste poema, 0 viajante ndo assume mais o carater
da morte e sim de um velho que, para Sornibi e Carvalho (BLAKE, 2005b), seria
Urizen, representacdo blakeana do Deus impiedoso do Antigo Testamento. Os mesmos
personagens aparecem posteriormente em Jerusalém (fig. 65). H& também o desenho de
uma cabeca desconhecida, em perfil, com uma expressdo tragica e um esboco para
Elohim Creating Adam (fig. 66), obra de 1795, que retrata 0 momento em que Elohim
(nome hebreu para Deus) criou 0 homem a partir do p6 da terra. Como ja afirmamos, o
Deus do Antigo Testamento era um falso Deus para Blake. Ele acreditava que a queda
do homem teria acontecido ndo nos jardins do Eden, mas no momento da criago,
quando o homem foi arrancado do reino espiritual e transformado em matéria.
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Figura 63 — Félio N54 Figura 64 — Matriz de London®
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' Fonte: BLAKE, 1973, p. 172 Fonte: BLAKE, 2008, p. 88

82 I wander thro’ each charter’d street,/ Near where the charter’d Thames does flow/ And mark in every
face | meet/ Marks of weakness, marks of woe./ In every cry of every Man,/ In every Infants cry of fear,/ In
every voice; in every ban,/ The mind-forg’'d manacles I hear/ How the Chimney-sweepers cry/ Every
blacking Church appalls,/ And the hapless Soldiers sigh/ Runs in blood down Palace walls/ But most
thro’ midnight streets I hear/ How the youthful Harlots curse/ Blasts the new-born Infants tear/ And
blights with plagues the Marriage hearse (BLAKE, 2005a, p. 108).

Ando por cada rua escriturada,/ Junto ao Tamisa de escriturada agua/ E percebo em cada face encontrada/
Sinais de fraqueza, sinais de magoa./ Em cada grito de medo infantil,/ Em cada grito humano que me
acena,/ Em cada voz; cada anatema frio,/ Escuto as mental-forjadas algemas/ E o Limpa-chaminés deixa
intimidado/ com seu grito cada templo escuro,/ E o suspiro do infeliz Soldado/ Faz sangrar no Palécio o
muro/ E muito as ruas meia-noite eu sigo/ Ouvindo a jovem Meretriz com pragas/ Abrir o choro do
Recém-nascido/ E encher a tumba Conjugal de chagas (BLAKE, 2005a, p. 109).
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Flgura 65 — Matrlz de Jerusalém
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 381

Figura 66 — Elohim Creating Adam

Fonte: <http://www.blakearchive.org/blake/> Acessado em 03 de Junho de 2011
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Em N57 (fig. 67), vemos uma figura nua reclinada sobre um diva entre
nuvens e estrelas. Esse desenho foi removido de For Children the Gates of Paradise
para ser colocado na Introduction (fig. 68) de Songs of Experience. O mesmo aconteceu
com o desenho em N65 (fig. 69), também feito originalmente para a série de emblemas,

mas que acabou sendo usado para o texto imagético de The Angel (fig. 70).

Figura 67 — Folio N57 Figura 68 — Matriz de Introduction
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Figura 69 — Folio N65 Figura 70 — Matriz de The Angel®
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Fonte: BLAKE, 1973, p. 195 Fonte: BLAKE, 2008, p. 83

Em N73 (fig. 71), trés desenhos de mae e filho nas costas de uma aguia. As
aguias, neste caso, ndo tém uma aparéncia tdo ameacadora quanto as cabecas bestiais
voadoras dos fdlios N15 e N17. Segundo Erdman (1977), estes seriam esbo¢os nao
aproveitados para ilustrar a balada The Eagle, do escritor inglés William Hayley, em
1802. Ao centro, vemos uma mae inconformada com a morte do filho, segurando-o em
seus bragos. Esse desenho se assemelha ao da mée desesperada chorando pelo mesmo

motivo em Holy Thursday (fig. 72). Abaixo do emblema, Ié-se a citacdo de um poema

%3 | Dreamt a Dream! What can it mean?/ And that | was a maidden Queen:/ Guarded by na angel mild:/
Witless woe, was ne’er beguil 'd!/ And [ wept both night and day/ And he wip’'d my tears away/ And I wept
both day and night/ And hid from him my hearts delight/ So he took his wings and fled:/ Then the morn
blush’d rosy red:/ I dried my tears & arm’d my fears,/ With ten thousand shields and spears./ Soon my
Angel came again:/ I was arm’d, he came in vain:/ For the time of youth was fled/ And grey hairs were on
my head (BLAKE, 20054, p. 98).

Sonhei um Sonho! Qual o sentido?/ Donzela alteza eu tinha sido:/ Guardada por um anjo terno:/ Jamais
seduzido, que inferno!/ & entdo chorei noite e dia,/ Secou-me o pranto que caia/ & entdo dia e noite
chorei/ & o prazer eu ocultei/ Ele algou asas e voou:/ Rubro-rdsea a manha ficou:/ Prantos sequei, medos
armei,/ Com dez mil lancas e broqueis./ Meu Anjo voltou, em vdo:/ Eu estava com armas na mao./ Pois
ausente era a juventude/ E esconder as cds ndo pude. Tradugdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo
Gongalves (In. BLAKE, 2005a, p. 99).
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de John Milton intitulado On the Death of a Fair Infant Dying of a Cough: Yet can I not
perswade me. Thou art dead® (MILTON, 1824, p. 111).

Figura 71 — Félio N73 Figura 72 — Matriz de Holy Thursday®
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Fonte: BLAKE, 1973, p. 211 Fonte: BLAKE, 2008, p. 75

No félio N74 (fig. 73), os desenhos antecipam alguns textos imagéticos: ao
centro, duas figuras deitadas escondendo o rosto assemelham-se aquela que aparece a
esquerda em My Pretty Rose Tree (fig. 75); do lado esquerdo do desenho frontal de um
rosto, que Erdman (1977) sugere ser o retrato do revoluciondrio Thomas Paine; mée
olha filho morto, como em Holy Thursday (fig. 72); abaixo deste, uma mulher voa alto,

% Eu ainda n&o consigo me convencer. Estas morto (tradug&o nossa).

% |s this a holy thing to see,/ In a rich and fruitful land,/ Babes reducd to misery,/ Fed with cold and
usurous hand?/ Is that trembling cry a song?/ Can it be a song of joy?/ And so many children poor?/ It is
a land of poverty!/ And their sun does never shine./ And their fields are bleak & bare./ And their ways are
fill’d with thorns/ It is eternal winter there./ For where-e’er the sun does shine,/ And where-e’er the rain
does fall:/ Babe can never hunger there,/ Nor poverty the mind appall (BLAKE, 20053, p. 80).

E coisa santa de ver,/ Em terra fértil e opulenta,/ Deixar na miséria um bebé,/ Nutrido por méo avarenta?/
Esse grito ¢ uma cancio?/ Sera ela de alegria?/ E tantas criangas pobres?/ E uma terra de indigéncia!/ E
seu sol nunca tem brilho./ Seus campos secos, desertos/ Seus caminhos, tém espinhos/ E 14 é um eterno
inverno./ Pois onde quer que o sol brilhe/ Onde quer que a chuva assente:/ Bebés ndo podem passar fome/
Nem miséria assustar a mente. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In. BLAKE,
20053, p. 81).
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remetendo-nos a figura feminina que emerge da rosa doente com bracos abertos em The
Sick Rose (fig. 17); ha também, no canto inferior a direita, um poeta carregando em seus
ombros uma crianga, exatamente como no frontispicio de Songs of Experience (fig. 74).
Erdman (1977) nota desenhos de formas humanas imitando letras do alfabeto: no canto
superior esquerdo, vemos uma figura cuja cabeca é colocada entre seus joelhos e cujas
pernas dobradas lembram o formato da letra “Y”’; a direita, vemos também que a figura
da mae olhando o filho morto pode nos remeter ao formato da letra “L”; o vulto que
aparece no canto inferior a esquerda, abragando-se a si mesmo, lembra-nos o formato da
letra “O”. Blake atribuia, assim, caracteristicas verbais as imagens, ou caracteristicas
iconicas as letras, provavelmente exercitando uma iconicidade bastante presente nos
poemas de Songs of Innocence and of Experience, como verificamos na segunda se¢édo
desta tese. O folio N74 também inclui outros dois desenhos de cabecas: a direita central,
o perfil assemelha-se ao proprio Blake; a personalidade desenhada acima do que

Erdman sugere ser o retrato de Thomas Paine néo foi identificada.

Figura 73 — Folio N74 Figura 74 — Frontispicio de
Songs of Experience

Fonte: BLAKE, 1973, p. 212 Fonte: BLAKE, 2008, p. 70
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Figura 75 — Matriz de My Pretty Rose Tree®®
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Fonte: BLAKE, 2008, p. 85

A partir de N98 até N115, Blake comecou a utilizar o notebook de maneira
invertida e os rascunhos passaram a ser feitos de ponta cabeca. Propomos que os folios
desta fase sejam analisados na ordem em que foram preenchidos pelo autor (até meados
de 1793), ou seja, de N115 a N98. Dentre estes, 0s que nos interessam particularmente
sdo N101, N103, N105, N106, N107, N108, N109, N111, N113, N114 e N115, pois tém
relacdo direta com a obra que estamos estudando. Segundo Phillips (2000), Blake
inverteu o material do notebook naquele momento para demarcar o fim de uma etapa
(que seria centralmente marcada pelos esbocos dos emblemas, por escrituras diversas) e
0 comeco de outra, composta essencialmente por desenhos que serviriam de base para
as futuras ilustracbes de Paradise Lost e pelos rascunhos dos poemas de Songs of
Experience (feitos em um momento posterior). A importdncia dos desenhos
mencionados ndo pode ser subestimada, pois afinal, todas as vezes que Blake introduzia
novos poemas ou voltava para reescrevé-los, os esbocos ilustrando a “queda do homem”
e a perda da inocéncia o encaravam.

N115 apresenta versdes de The Clod & the Pebble (fig. 16), The Garden of

Love®” e My Pretty Rose Tree (fig. 77); este Gltimo foi transcrito como poema 3% e

% A flower was offerd to me:/ Such a flower as May never bore./ But I said I've a Pretty Rose-tree,/ And |
passed the sweet flower o’er./ Then I went to my Pretty Rose-tree:/ To tend her by day and by night./ But
my Rose turnd away with jealousy:/ And her thorns were my only delight (BLAKE, 20053, p. 102).

Uma flor me foi oferecida:/ Flor assim nem Maio ostentou./ Mas falei, tenho uma Roseira linda,/ E deixei
de lado a doce flor./ E fui a minha linda roseira:/ Para dela cuidar noite e dia./ Enciumou-se a minha Rosa
inteira:/ SO seus espinhos me deram alegria. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves
(In: BLAKE, 20053, p. 103).
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sofreu pequenos ajustes entre o rascunho e a versao impressa, como troca de letras
minusculas por mailsculas, colocacdo de pontuacdo em alguns versos e acréscimo de
apostrofos. A primeira estrofe ndo apresenta modificagcbes no rascunho, porém, na
segunda estrofe, Blake faz algumas alteracdes: troca o segundo verso In the silent of the
night (no siléncio da noite) por To tend it by day & by night (cuidar dela dia e noite)
impondo um ritmo ao texto poético através da repeti¢do da preposi¢do; troca também o
terceiro verso But my rose was turned from me (Mas minha rosa foi afastada de mim)
por But my rose was filld with jeaulousy (Mas minha rosa estava cheia de ciime),
especificando, com essa troca, 0s sentimentos que passaram a dominar o palco poético,
mas depois volta a modifica-lo e este recebe uma Gltima versdo But my rose turnd away
with jealous (Mas minha rosa se afastou com ciime), talvez numa tentativa de fundir as
versdes anteriores ao optar por essa solucdo poética. A versdao que vemos de The Clod
& the Pebble (poema 5) ja é, praticamente, a que Serd impressa: 0 autor apenas
acrescenta pontuacdo no momento da gravacao e corrige a conjugacao do verbo sing ao
trocar sung (participio passado) por sang (passado simples). Blake usou um traco
vertical a lapis para indicar que os rascunhos desses dois poemas estavam finalizados e
prontos para impressao; porém, nem todos 0s poemas que marcou verticalmente foram
inseridos em Songs of Experience. O poema que inicia com | saw a chappel of gold
(poema 8), marcado com o traco vertical, ndo foi selecionado para impresséo e aquele
gue comecga com | went to the garden of love (poema 7), ndo marcado pelo traco,
terminou sendo impresso com o titulo de The Garden of Love. O rascunho desse poema
também recebeu poucas modificacBes: apenas o And é trocado por So e pequenas
correcBes ortograficas foram feitas. Ao grava-lo, Blake somente acrescentou uma
pontuacdo, aqui e ali. Os poemas 4, 6 e 8 foram abandonados. N115 foi a ultima pagina
do notebook, mas a primeira a receber rascunhos de Songs of Experience (de mais de

50 poemas esbocados nessa parte invertida, 18 foram selecionados). Para facilitar a

%7 | went to the Garden of Love./ And saw what | never had seen:/ A Chapel was built in the midst,/ Where
I used to play on the green./ And the gates of this Chapel were shut,/ And Thou shalt not. writ over the
door; So I turn’d to the Garden of Love,/ That so many sweet flowers bore,/ And I saw it was filled with
graves,/ And tomb-stones where flowers should be:/ And priests in black gowns, were walking their
rounds,/ And biding with briars, my joys & desires (BLAKE, 2005a, p. 104).

Eu fui ao jardim do Amor./ E vi 0 que ndo esperava:/ Uma Capela bem no meio,/ Do verde onde outrora
eu brincava./ E os portdes da capela fechados./ E “Néo Podes”, lia-se a frente./ Fui entdo ao Jardim do
Amor,/ Téo florido de antigamente,/ O vi coberto de sepulturas,/ E lapides em vez de flores:/ E em negras
batinas, padres em suas rotinas/ Em urze cosiam meus desejos e alegrias. Traducdo de Mario Alves
Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20054, p. 105).

% Erdman (1977b) coloca uma numeragdo ao lado de cada rascunho de poema para que possamos
identifica-los dentro dos fdlios.
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visualizacdo dos leitores deste trabalho, invertemos os folios e suas respectivas

transcri¢des para que ndo precisem ser contemplados de ponta cabeca.

Figura 76 — Folio N115
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Figura 77 — Transcricdo do Folio N115

Poem 3
a A flower was offerd to me
Such a flower as|may never bore

But I said Ive a pretty rose tree

And T passed the| sweet flower oer

b Then I went to thy pretty rose tree
To tend it by ddy & by night

turnd away wasfilld with Jealousy
But my rose

And her thorns 1ere my only delight

Poem 4 pain
Love that-nevertoldcan be
Forthe gentle-wind-does-move
Silentlv invisibl
b I told my love I told my love
1 told her all my heart
Trembling cold in ghastly fears
Ah she doth depart

c Soon as she was gone from me
A traveller came by
Silently 1nv131b.1y GiEsandEny

Poem 5§
a Love seeketh not itself to please

Nor for itself hath any care
But for anothgr gives its ease
And builds a Heaven in hells despair

b So sung a littl¢ clod of clay
Trodden with [the cattles feet
But a pebble df the brook
Warbled out these metres meet

c Love seeketh ¢nly self to please
To bind anothers to its delight
Joys in anothérs loss of ease
And builds a hell in heavens despite

So|

Poem 6
I laid me down upon a bank a
Where love lay sleeping
I heard among the rushes dank
Weeping Weeping
Then I went to the heath & the wild
To the thistles & thorns of the waste
And they told me how they were beguild
Triven out & compelld to be chaste
Poem 7
I went to the garden of love a
And % saw what I never had seen
A chape] was bui% in the midst
Where I used to play on the green
And the gates of the chape] &€ shut b
And thou shalt not writ over the door
And [ turnd to the garden of love
That so many sweet flowers bore

And I saw it was filled with graves c
And tomb-stones where flowers should be

And priests in black gounds were walking their rounds
And binding with briars my joys & desires

Poem 8
I'saw a chapel 4ll of gold a
That none did fare to enter in
And many weeping stood without
Weeping mourping worshipping

I saw a serpent]rise between b
The white pillars of the door
And he forcd & fored & fored

Down the golden hinges tore
Till-he-broke 1]

And along the [pavement sweet c
Set with pearl§ & rubies bright

All his slimy lgngth he drew

Till upon the gltar white

Vomiting his goison out d
On the bread & on the wine

So I turnd intg a sty

And laid me dpwn among the swine

Fonte: BLAKE, 1973, p. 294

Em N114, ha o esboco de A Poison Tree (fig. 19), ou Uma Arvore

Venenosa em portugués, titulo que aparece no notebook como Christian Forbearance

(poema 12), ou Condescendéncia Humana, em portugués. Parece-nos que o titulo

definitivo parece mais apropriado, ja que o poema néo fala sobre indulgéncia, mas sobre

a ira alimentada pelo poeta e que cresceu, tomando a forma de um fruto venenoso que
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foi comido pelo inimigo, aquele que provocou sua raiva mortal. O rascunho ja é quase a
versdo que serd impressa: Blake risca o sétimo verso And | gave it to my foe, mantendo
o0s outros. Ao gravé-lo, ele troca by por both e & por and no primeiro verso da segunda
estrofe e acrescenta pontuacao. Os poemas 9, 10 e 11 foram descartados.

Figura 78 — Folio N114
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Fonte: BLAKE, 1973, p. 293



Poem 9

Poem 10
a

Figura 79 — Transcricdo do Folio N114

t
a [asked a thief igheld steal me a peach

And %Ie turn—%‘i up his eyes
I askd a lithe lagly to lie her down

And Iﬂloly & mdek she cries

As soon as I went an angel came
And He winkd gt the thief
And ke smild af the dame
And without orle word speke said
Had a peach frgm the tree

it g % joke

E: La
He gnjoyd the dady

And still as a maid

I heard an Anggdl singing
When the day was springing
Mercy Pity & Pgace

Is the worlds rejease

Thus he sung al] day

Over the new mjown hay

Till the sun werlt down

And haycocks lpoked brown

[ heard a Devil ¢urse

Over the heath {& the furze
Mercy could belno more
If there was nobody poor

And pity no mgre could be

If all were as happy as we
At his curse

the sun went down

And the heaveng gave a frown

B infant N
Infant Eemale wiles & female smiles

And Dewaii poufd-the heavy rain
Over-the new reapd-grain

And Miseries increfase
Is Mercy Pity Peace

1 A cradle song

3 Sleep Sleep; in thy sleep Little sorrows sit & weep
% Er o3 ORI

Sleep Sleep beauty bright

Dreaming oer the joys of night

G itto-while-t]

Silent

As thy softest limbs [ teueh stroke feel
Smiles as of the morning breke steal
Oer thy cheek & oer thy breast
Where thy little heart does rest

O the cunning wiles that creep

In thy little heart asleep

When thy little heart does wake
Then the dreadful lightnings break

Sweet Babe in thy face
Soft desires I can trace
Secret joys & secret smiles
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Poem 11
a

Such-as-burning-youth-beguiles Little pretty infant wiles

From thy cheek & from thy eye

Oer the youthful harvests n%

Heaven & Earth of peace beguiles

. Christian forbearance
I was angry with my friend

I told my wrath my wrath did end
I was angry with my foe
I told it not myf wrath did grow

And I waterd it]in fears
Night & mornirlg with my tears
And I sunned itj with smiles

‘he knew that it was mine

And into my garflen stole

When the night Had veild the pole
In the morning (lad I see

My foe outstretchd beneath the tree

Fonte: BLAKE, 1973, p. 292

f

Poem 12

Em N113, ha esbocos de Infant Sorrow (fig. 27, poema 17). As duas

primeiras estrofes foram mantidas sem modificacdes na versdo impressa (houve apenas

acréscimo de pontuacdo e troca de minusculas por maiusculas); as outras sete estrofes,

depois de sofrerem modificagdes, acabaram sendo excluidas. O que seria um texto
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longo, portanto, transformou-se em um poema curto. Os poemas 13, 14, 15 e 16 foram
abandonados. Quase tudo, nesse folio, foi abandonado.

Figura 80 — Folio N113
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Figura 81 — Transcrigdo do folio N113

Poem 13 fury
a I feard the reughaess of my wind
Would blight all blossoms fair & true
And my sun it shind & shind
And But my wind it never blew

b But a blossom fair or true
Was not found on any tree
For all blossoms grew & grew
Fruitless false tho fair to see

a Why should I care for the men of thames
Or the cheating wavgs of charterd streams
Or shrink at the little blasts of fear
That the hireling blows into my ear

b Tho born on the cheting banks of Thames

Tho his waters bathed my infant limbs
The Ohio shall wakh his stains from me

I was born a slave buj I }eaggoto be free

Silent Silent Night
Quench the holy light
Of thy torches bright

For possessd of Day
Thousand spirits stray
That sweet joys betray

Why should joys be sweet

Used with deceit
Nor with sorrows meet

But an honest joy
Does itself destroy
For a harlot coy

O lapwing thou fliest around the heath

Nor seest the net that i

s spread beneath

Why dost thou not fly among the corn fields

They cannot spread nets where a harvest yields

My father then

Foem 17 Infant Sorrpw
a My mother groand gy father wept

Into the dangerousworld I leapt
Helpless naked piping loud
Like a fiend hid inja cloud

b Struggling in my Jathers hands
Striving against my swaddling bands
Bound & weary I thought best
To sulk upon mp mothers breast

Bﬁf&—PH&S{ with holy look
In lm hand§ a hdly book
on kis head

Pronouncd cursg

'—lfhe-y lbqu)ssoms.
He hply m b
Like taoseﬁ j c%’ay
the
Underneath my vines he lay

th
So I smot4 thhiir;[n & k}sié;)re

Staind the roots my mi

irtle bore

But the tifne of youth is fled
And grey hairs are on my head

N111 contém o rascunho de Earth’s Answer®

Fonte:

When I sav&i< hat rage was vain

And to su=
(&

would nothing gain

I'began to spothe & sDile

BLAKE, 1973, p. 290
(poema 19), que foi bastante

Turning many a
trick or
wile

o

]

i

(]
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alterado: logo no titulo, Blake exclui, com um traco horizontal, o artigo The; no terceiro

% Earth rais’d up her head,/ From the darkness dread & dread,/ Her light fled:/ Stony dread!/ And her
locks cover’d with grey despair./ Prison’d on watry shore/ Starry Jealousy does keep my den/ Cold and
hoar/ Weeping o’er/ I hear the Father of the ancient men/ Selfish father of men/ Cr_uel je_aloys qelﬁsh fear/
Can delight/ Chain’d in night/ The virgins of youth and morning bear./ Does spring hide its joy?/ When
buds and blossoms grow?/ Does the sower?/ Sow by night?/ Or the plowman in darkness plow?/ Bre_ak
this heavy chain,/ That does freeze my bones around/ Selfish! Vain!/ Eternal bane!/ That free Love with

bondage bound (BLAKE, 20054, p. 76).
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verso da primeira estrofe, ele troca Her eyes fled dead (Seus olhos fugiram mortos) por
Her orbs fled dead (Seus globos fugiram mortos), e depois por Her light fled (Sua luz
fugiu), uma solugdo que parece produzir um efeito de efemeridade e rapidez a fuga
descrita no poema; no segundo verso da segunda estrofe, ele exclui Starry com um traco
horizontal, mas volta atras e recoloca a palavra no mesmo lugar; no ultimo verso desta
mesma estrofe, risca the father of the do rascunho, embora esse trecho da frase tenha
sido colocado na versdo impressa. Blake puxa um tipo de seta a direita para incluir o
que parece ser a substituicao da terceira estrofe, mas, na verdade, o que ele faz é manter,
na versdo impressa, a terceira estrofe, riscada com cinco tragos diagonais, e acrescentar
a penultima estrofe; a terceira, embora tenha sido marcada com esses tragos paralelos,
ndo foi excluida, mas apenas modificada: ele retira a palavra Cruel do primeiro verso,
além de trocar a palavra wintry por selfish no segundo verso, e mudar closd (fechado)
por chaind (amarrado) no terceiro verso, utilizando um verbo mais enfatico para sua
intencdo lirica. Na quarta estrofe, Blake troca a palavra delight por joy, no primeiro
verso, tornando-o mais curto e leve; substitui, ainda, & por and no segundo; exclui sow
no terceiro; substitui His seed por sow no quarto, talvez numa tentativa de emprestar ao
verso mais dinamicidade, ja que troca um substantivo por um verbo. Na quinta estrofe,
0 autor troca close por freeze, no segundo verso; Though mine por Eternal no quarto;
Hast my por That free no ultimo. Ao gravar o poema, Blake ainda acrescenta varios

marcadores de pontuacdo. Os poemas 17 e 18 foram abandonados.

Figura 82 — Folio N111

A terra ergueu sua fronte/ Das terriveis trevas tristes/ sua luz fluiu/ Horror que ruiu/ & suas mechas
cobriram-se de dores grises./ Preso na beira do mar/ O estrelado ciime guarda meu covil/ Frio e claro/ A
chorar/ O pai dos antigos homens fico a ouvir./ Pai egoista da humanidade/ Cruel egoista ciumento temor/
A deliciar-se/ Na noite a atar-se/ Conduz as virgens da manha em flor./Esconde a primavera o seu prazer/
Quando crescem botdo e flor?/ E o semeador/ Semeia de noite?/ Ou lavra no escuro, o lavrador?/ Quebra
este duro grilhdo/ Que faz meus ossos congelados/ Egoista! VVao!/ Eterna destruicdo!/ Que o livre amor
com serviddo é limitado. Traducdo de Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 2005a,
p. 77).
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Figura 83 — Transcrigdo do Félio N111



Poem 18
a Thou hast a 13p full of seed
And this is a [fine country
Why dost thop not cast thy seed
And live in it| merrily

Shall 1 X
b OftIve cast if on the sand
t e b .
And tutnd it finto fruitful land
For But on no other ground ean

Can I sow my seed

b tearing
Without pulihg up
Some stinking weed

Poem 19 The Earths Answer

a Earth raisd up her head
From the darkpess dread & drear

orbs
Her eyes fled dead light fled
Stony dread!
And her locks fcoverd with grey despair

b Prisond on wajry shore

St
S%a;rf;}}ealous does keep my den

Cold & hoar
Weeping oer fathor-of
I hear the-fatherof-the ancient men

f m
.selfi

Chai
Xguth & morying\bear
d Break this heavy chain

That does ek»rs%ezr%y bones around
Selfish vain

Eternal Thou-my bane
fi
That Hast ni%le lov¢ with bondage bound

Poem 17°
o To-alovelymirtle bound
Blossoms-shovringall-around
i’ 2 Ohow sick & eary I
. Underneath my mirtle lie
Like to dung upon the ground
Underneath my mirtle bound
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Poem 19
Does spring hide its delight joy c

When buds & blossoms grow

Does the sower sew

Sow His-seed by night

Or the plowman in darkness plow

in a|mirtle shade :

Why should|I be bound to thee —
O my lovely mirtle tree

Love free loye cannot be bound

To any tree|that grows on ground

Oft my mirtle sighd in vain
To behold my heavy chain
my father saw. .
the-priegt-beheld us sigh
And laughd ht our simplicity
So I smote him & his gore B
Staind the rgots my mirtle bore

But the time| of youth is fled
And grey hairs are on my head

Fonte: BLAKE, 1973, p. 286

Os félios N109 e N108 séo complexos, pois apresentam muitas alteracdes e

rascunhos bastante modificados de dois dos poemas mais famosos de Blake: London

(poema 20) e The Tyger (poema 26). Estes apresentam uma linha vertical atravessando-

0s, indicando selegdo para Songs of Experience, assim como em The Lilly™® (poema 25).

7 The_ modest R_ose puts forth a thorn:/ The humble Sheep, a threatening horn:/ While the Lilly white,
shall in Love delight,/ Nor a thorn nor a threat stain her beauty bright (BLAKE, 2005a, p. 103).
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Em Nurses Song’* (poema 21) ndo se vé o traco vertical, mas o rascunho que aparece
aqui foi selecionado e apresenta-se em uma versdo quase idéntica a dita definitiva. S6
ha duas modifica¢fes: uma ainda no rascunho, quando ele substitui desires por days no
terceiro verso da primeira estrofe; e outra, ja na matriz de cobre, quando ele coloca o
pronome pessoal my (minha) antes do substantivo youth (juventude) e acrescenta
pontuagdo, assim personalizando mais o verso ou emprestando-lhe um tom mais
intimista. O rascunho de London (fig. 66) apresenta algumas modificagdes: no terceiro
verso da primeira estrofe ele troca see por mark; troca o segundo verso da primeira
estrofe In every voice of every child (em cada voz de cada crianca) por In every infants
cry of fear (em cada choro de medo de cada crianga), dando ao verso um tom de medo e
detalhando a emocéo referida; no quarto verso da segunda estrofe, ele troca german por
mind e links I hear (elos eu ouco) por manacles | hear (algemas eu ouco), especificando
que se tratavam de algemas que causavam constrangimento e restricdo; no primeiro
verso da primeira estrofe, troca But most por How; ele também troca o segundo verso
desta estrofe Blackens oer the churches walls (Escurecem as paredes das igrejas) por
Every blackning church appalls (Intimida cada igreja escurecida), assim mantendo a
rima, mas acentuando o tom de medo e opressdo do verso. Porém, outras modificacbes
podem ser vistas na comparacdo do rascunho ja modificado com a versdo impressa: ele
troca dirty (sujo) por charterd (patenteado) no primeiro e no segundo verso da primeira
estrofe, destacando que as ruas de Londres e, até mesmo o rio Tamisa, que deveriam ser
acessiveis a todos, encontram-se em posse das classes dominantes, com suas leis
controladoras e repressivas. O poema tem como foco o cenéario politico e social da
metropole, em que a distribuicdo de renda era injusta e a pobreza imperava para a
grande maioria da populagdo.

O mesmo cuidado de Blake na composicdo de London fica evidente na
construcdo de The Tyger (poema 26). As primeiras trés estrofes entraram como versoes

definitivas, mas 0s cinco versos seguintes foram completamente excluidos. Blake

A modesta Rosa exibe espinhos agora:/ A humilde Ovelha, pés seu chifre pra fora:/ Enquanto a branca
Lis gozar feliz o Amor,/ Espinhos e chifres ndo Ihe tiram o alvor. Traaducdo de Mério Alves Coutinho e
Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20053, p. 103).

™t When the voices of children. are heard on the green/ And whisprings are in the dale:/ The days of my
youth rise fresh in my mind,/ My face turns green and pale./ Then come home my children, the sun is gone
down/ And the dews of night arise/ Your spring & your day, are wasted on play/ And your winter and
night in disguise (BLAKE, 20054, p. 92).

Quando se ouve no prado a voz da criangada/ E cochichos pelo vale:/ Meus dias jovens brotam frescos na
lembranca,/ Meu rosto fica verde e palido./ Para casa meninos, o sol ja se pos/ E o orvalho vem caindo,/
Gastais em jogos primaveras e fogos/ E invernos e escuros a noite fingindo. Tradugdo de Mario Alves
Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 20054, p. 93).
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finalizou o poema nesse folio repetindo, com pouquissimas mudancas, a primeira
estrofe: ele chega a substituir Could (Poderia) por Dare (Ousaria) no ultimo verso, mas
arrepende-se e acaba mantendo Could na versdo impressa, usando assim um
modalizador que elimina o aspecto de desafio e ousadia da solugéo anterior. Na segunda
estrofe, acontece algo similar: ele risca In what, troca por Burnt in depois volta atras e
mantém In what na versdo impressa; no segundo verso, a mesma coisa se repete, pois
ele risca Burnt the, troca por The cruel, mas mantém Burnt the na versdo impressa. A
quarta estrofe desse rascunho € completamente abandonada e ndo retomada por ele
posteriormente. A quinta estrofe mostra a ocorréncia daquele mesmo fenémeno da
primeira e da segunda estrofe: ele risca os dois what do primeiro verso, troca-os por
dois where, risca os where e mantém os dois what na versdo impressa. Ainda na quinta
estrofe, no terceiro verso, substitui the arm (o braco) por grasp clasp (forca aperta),
depois risca essas Ultimas palavras e as substitui por dread grasp (medonha forca),
acentuando o tom de violéncia e horror que perpassa 0 poema; no quarto verso, troca
Could por Dare, troca clasp por grasp, risca grasp e volta a usar a palavra clasp, que
sera mantida até a versdo impressa. No Ultimo verso da Ultima estrofe nesse rascunho,
ele troca form por frame. A quinta estrofe, que aparece na versdo impressa, ainda ndo
tinha comecado a ser trabalhada em N109. Os poemas 22, 23 e 24 ndo foram
aproveitados.
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Figura 84 — Folio N109
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Figura 85 — Transcricdo do Fo6lio N109

Poem 20 Lo Edon
a [ wander thro eagh dirty street
Near where the dirty Thames does flow

mark,
And see-in everyjface I meet
Marks of weakngss marks of woe

b In every cry of dvery man

When the voices of children are heard on the green
And whisprings are in the dale

d
days The desgés of youth rise fresh in my mind
My face turns green & pale

Then come home my children the sun is gone down
And the dews of night arise
Your spring & your day are wasted in play
And your winter & night in disguise

everyinfants cry|of fear
n
In every voice ir] every ban
min d manacles I hear
. The germwtfor lmks 1 hear
How
¢ Butmost the c lmney sweepersgry _—

Blackens-oerthb-churche very blackning
And the haplesy soldiers sigh ehyreiggEis

Poem 20 Runs in blood Jown palace walls

d st the midnight harlotscurse
Poem 22 ‘I;Jrom ev ismal street I h}a:,ar
eavesaroun arriagehearse
a Waﬁ—fGHé in the dark And blaststhe new borsinfants tear

& In thesilent night 5o oo o Whro wintry, . Thear

I murmurd my fears How the midnight harlots curse

Are not the joyg

Than the joys of night

of morning sweeter

And are the vigrous joys of youth

Ashamed of the|light

Let age & sickngss silent rob

The vineyards ir} the night

But those who Burn with vigrous youth

Pluck fruits before the light

Blasts the ngw born infants tear
And I felt delight An

b4 In the morning I went But most the shrieks Ofﬁ/ outh |
As rosy as morn e

ith plaguesthe marriagehearse

The Tyger
Tyger Tyger bu
In the forests of{the night

ing bright

d BT But most thro midnight &c
To seek for pew Joy How the youthful
But I met with scorn
Poem 24 To-Nebodaddy
a  Why art thou silent & invisible
ather
546-14 of Jealousy

Why dost thou hide thyself in clouds
From every searching Eye

b Why darkness & lobscurity
In all thy words (& laws
That none dare dat the fruit but from

The wily serpent§ jaws  femaies loud
Or is it because Secfesy gains feminine applause

Poem 25 modest lustful rose

The rese-puts-envions |puts forth a thorn
humble ’
The eoward sheep a thfeatning horn
While the lilly white shall in love delight
. )

Nor a thorn nor a threat stgin her beauty bright

What immortal Hand € E eye
Dare Could frame thy|fearful symmetry

Burnt-in
2 In-what distant deeps or skies
The cruel Burnt-the fire of [thine eyes
On what wings dare he aspire
What the hand ddre sieze the fire

3 And what shoulder & what art
Could twist the sinews of thy heart
And when thy heprt began to beat
What dread hand (& what dread feet

Where
What the hammer the chain
In what furnace was thy brain
What the anvil what the arm arm

Dare %eald its deadly tefrrors elasp grasp clasp

6 Tyger Tyger burning bright
In thee forests of the night

dread grasp
grasp elasp

What immortal hanfl & eye
frame
Dare form thy fearful symmetry

Fonte: BLAKE, 1973, p. 282
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Poem 21
a

Poem 23

Poem 26

Blake continuara desenvolvendo The Tyger no félio N108 (fig. 84), onde ele

rascunha o inédito quinto paragrafo, que ndo aparece em N109. Na parte superior

esquerda, abandona completamente a tentativa de re-trabalhar a segunda estrofe, que ja

havia esbogado em N109 (isso fica claro, pois ele traca trés riscos diagonais sobre a

referida estrofe). Na parte inferior esquerda, escrevendo sobre um esbogo de ilustracdo
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que havia feito, algum tempo antes, para a obra Paradise Lost, de John Milton, ele
trabalha a constru¢do da quinta estrofe do poema. Aqui, o prdprio Blake numera a
ordem em que quer que 0S Versos aparecam (a nova ordem pode ser vista pela pequena
numeracdo adicionada na cabeca de cada verso): no primeiro e no segundo, ndao ha
modificacdo; no terceiro verso And did he laugh his work to see, ele risca did he laugh,
troca por dare he smile, depois troca por dare he laugh e, enfim, grava o poema como
Did he smile his work to see. No ultimo verso dessa quinta estrofe, Blake troca Did por
Dare, mas mantém Did na versdo impressa. Nesse mesmo félio, a direita, escreve de
novo a primeira, a terceira, a quinta ¢ a sexta estrofe e as risca com um longo “x” duplo,
indicando que finalmente estdo prontas para impresséo. Segundo Phillips (2000), foi
somente nesse momento que ele voltou para o folio N109 e adicionou o titulo, The
Tyger, abaixo da linha horizontal, que havia inicialmente tracado para estabelecer
espaco para 0 poema. Mais uma vez, Blake s6 vai acrescentar pontuacdo no momento

da gravacdo.
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Figura 86 — Folio N108

Fonte: BLAKE, 1973, p. 280
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Figura 87 — Transcricdo do Fo6lio N108

in dijtan$ deeps or skies
The crwgl firg of thine eyes . P,oem .
Could heqrt dyscend or wings aspire Tyger {yeex burning b? ight 2
What the Rend Jare\sieze the fire In the Yoresis of fthe night

&5 did ‘dire he smiletsass And what\shoylder & what art ¢
3 And R he%&b;gh/his work to see Could twist the \sinews of thy heart
ankle And when hgart began to beat
What—the shoulder what theknee g
Dare What dread Nand \& what dread feet

4Did he who made the lamb make thee
1 When the stars threw down their spears
2 And waterd heaven with their tears

Dare frame thy fearful symmetry

Fonte: BLAKE, 1973, p. 281

Em N107, podemos ver o rascunho de The Human Abstract (poema 27) e
The Sick Rose (fig. 17, poema 30). Este tltimo também foi marcado pelo trago vertical,
a lapis; seu titulo e sua primeira estrofe permanecerdo inalterados na versao impressa,
mas a segunda estrofe sofre alteracdes ainda no rascunho; no terceiro verso, Blake troca
A dark secret love por And his dark secret love, substituindo este depois por And her
dark secret love, embora na versdo impressa ele volte a usar And his dark secret Love,
demonstrando, assim, ddvidas quanto ao género do verme que corrompe a rosa, ora
incluindo o possessivo his (dele) no sintagma nominal, ora optando pelo possessivo her
(dela); no quarto verso, ele troca Doth thy life destroy por Does thy life destroy,
atualizando, portanto, o auxiliar does, grafado inicialmente na sua forma arcaica. Blake

risca o traco vertical sobre 0 poema, indicando que esta pronto para gravacdo. Mais uma
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vez, 0 acrescimo de pontuacdo e a troca de minusculas por mailsculas s6 é feita na
gravacdo, 0 que, pela recorréncia dessa sistematica de trabalho, d& indicios de uma lei
do seu processo criativo.

The Human Image recebeu outro titulo em sua versao dita definitiva: The
Human Abstract’®. Acreditamos que por esse poema ser o contraponto de The Divine
Image de Songs of Innocence, Blake tenha optado, inicialmente, por titulos mais
aproximados, porém, pode ter concluido que Human Image (Imagem Humana) néo diria
tanto sobre o tema quanto Human Abstract (Extrato Humano). Podemos ver algumas
modificacdes ao longo da construcdo desse longo poema: no primeiro verso da primeira
estrofe, o autor tem davidas entre Mercy (misericordia) e Pity (piedade), mas acaba por
escolher a dltima palavra na versdo impressa, talvez para obter efeitos sonoras, ja que
ambas as palavras tém sentidos bastante similares semanticamente; também, nesta
estrofe, ele troca o segundo verso If there was nobody poor (se ndo houvesse ninguém
miseravel) por If we did not make somebody poor, (se n6s ndo causassemos a miséria de
ninguém) atribuindo culpa a sociedade pelo sofrimento humano. A segunda, a terceira, a
quarta e a quinta estrofes permanecem praticamente inalteradas entre o rascunho e a
versdo impressa, somente pode-se perceber, nesta ultima, o acréscimo de pontuacdo, a
troca de minusculas por mailsculas e a mudanga de & por and, 0 que parece ser
também uma recorréncia no seu procedimento de trabalho e, portanto, mais uma lei do
processo criativo. Na sexta e Ultima estrofe, o autor troca o quarto verso Till they sought
in the human brain por There grows one in the human brain, talvez para evitar a
repeticdo indcua do verbo sought, que ja aparece no segundo verso dessa mesma
estrofe; 0 quinto e o0 sexto versos, ainda da sexta estrofe, ndo aparecem na versdo

impressa, portanto, foram abandonados. Os rascunhos dos poemas 27, 29, 22, 31 e 32,

"2pity would be no more,/ If we did not make somebody Poor:/ And Mercy no more could be,/ If all were
as happy as we:/ And mutual fear brings peace:/ Till the selfish loves increase./ Then Cruelty knits a
snare,/ And spreads his baits with care./ He sits down with holy fears,/ And waters the ground with tears:/
Then Humility takes its root/ Underneath his foot./ Soon spreads the dismal shade/ Of Mystery over his
head;/ And the Caterpillar and Fly,/ Feed on the Mystery./ And it bears the fruit of Deceit,/ Ruddy and
sweet to eat:/ And the Raven his nest has made/ In its thickest shade./ The Gods of the earth and sea,/
Sought thro’ Nature to find this Tree/ But their search was all in vain;/ There grows one in the Human
Brain (BLAKE, 20053, p. 110).

Piedade teria fim,/ Se ndo fizéssemos Pobres assim:/ Misericérdia ndo nasceria,/ Se todos partilhassem
alegria:/ E medo mutuo traz a paz:/ Até amor egoista crescer mais./ Crueldade entdo da seu nd,/ E espalha
iscas sem dé./ Ela se senta com medo santo,/ E irriga o chdo com seu pranto:/ A Humildade entdo se
enraiza/ Sob seus pés. E vica./ Eis que do Mistério a fronde espessa/ Se abre sobre sua cabeca;/ E as
Lagartas e os Mosquitos,/ Mantém o Mistério nutrido./ Ele ostenta do Engodo a flor,/ Corada e de doce
sabor:/ E o Corvo construiu seu lar/ No seu mais escuro lugar./ Os Deuses do mar e da terra,/ Buscam
onde esta Arvore medra/ Na natureza buscam em v&o;/ Cresce uma no Humano Corag#o. Tradugdo de
Mario Alves Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 2005a, p. 111).
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que também estdo nesse folio, ndo foram retomados em nenhum outro trabalho de
Blake.

Figura 88 — Folio N107
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Poem 27
a

b
Poem 28

a

Figura 89 — Transcricdo do Fo6lio N107
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Lawless

Love to faults is always bl
Always is to joy inclind
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And breaks all chains from every mind
There souls of men are bought & sold
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beauty
And maidens for a bit of bread

The wild flowers Song
As I wanderd the forest
The green leaves among
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The Sick rose

O rose thoy art sick
The invisible worm
That flies if the night
In the howling storm

Hath found out thy bed
Of crimsonljoy

h
A-dark seerptlove And his dark secret love
i Does thy life destroy

Soft Snow

I walked abroad|in a snowy day
I askd the soft show with me to play

And the winter calld it a dreadful_crime

An ancient Proverb

Remove away that blackning church
Remove away that marriage hearse

man
Remove away that place of blood

Twill quite remove the ancient curse

You’ll

Fonte: BLAKE, 1973, p. 278

She playd & she|melted in all her prime
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Poem 29

Poem 28

Poem 22’

b

Poem 30
a

Poem 31

Poem 32

Em N106, aparece a primeira estrofe de The Chimney Sweeper (fig. 13,

poema 35), com o titulo, sem modificacGes e ja finalizada, fato indicado pelo traco que

arisca (em N103 ele completard o poema). Aqui também aparece o rascunho de A Little

Boy Lost” (poema 34) com algumas revisdes: ha a troca do primeiro verso da segunda

" Nought loves another as itself/ Nor venerates another so,/ Nor is it possible to Thought/ A greater than
itself to know:/ And Father, how can | love you,/ Or any of my brothers more?/ | love you like the little
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estrofe Then father | cannot love you (Entdo pai eu ndo posso ama-lo) por And father
how can I love you (E pai como posso amé-lo), trocando assim uma assertiva por um
guestionamento, que mais soa como uma pergunta retorica; no segundo verso, ele troca
Nor por Or, seguindo o raciocinio anterior que pede Or (ou) em lugar de Nor (nem);
troca também o terceiro verso | love myself so does the bird (Eu amo a mim mesmo
assim como o passaro me ama) por | love you like the bird (Eu 0 amo assim como o
passaro), introduzindo uma comparacao por simile nesta segunda opcéo; ele risca o que
seria 0 terceiro e o quarto versos da terceira estrofe, e em seguida, escreve o verso Then
led him by the little coat, trocando depois Then por He; entdo, substitui o ultimo verso
dessa terceira estrofe To show his zealous priestly care por And all admird his priestly
care, versdo que sera impressa, talvez na tentativa de evitar o uso repetitivo do
substantivo zeal, que aparece no segundo verso da estrofe, e do adjetivo da mesma raiz,
zealous. No que seria a quarta estrofe (na versdo impressa, ela aparece como a quinta
estrofe), ele retira 0 que também se tornaria o terceiro e o quarto versos e, em seguida,
escreve And strip’d him to his little shirt, depois trocando o And por They. Entéo, talvez
por ndo ter mais espaco, ele continua a desenvolver o poema a margem direita do félio.
Ele escreve o que seria a quinta estrofe (que aparece como a quarta na versao impressa),
sem alteracOes e, finalmente, desenvolve a ultima estrofe, apenas trocando They por
And, retirando a palavra fire no primeiro verso e trocando a posi¢do de are no quarto
Verso, que passa a ser a primeira palavra e ndo mais a terceira, talvez numa tentativa de
dar algum efeito melddico ou ritmico a frase. Os poemas 29, 33 e 36 foram descartados.

E interessante chamar a atencdo, mais uma vez, para 0 traco riscado
verticalmente, que é usado por Blake para indicar trabalho finalizado, pronto para

impressao; porém, nem sempre 0s poemas que ele marcou com esse traco foram de fato

bird/ That picks up crumbs around the door./ The Priest sat by and heard the child,/ In trembling zeal he
siez’d his hair:/ He led him by his little coat:/ And all admir’d the Priestly care./ And standing on the
altar high,/ Lo what a friend is here! said he:/ One who sets reason up for judge/ Of our most holy
Mpystery./ The weeping child could not be heard,/ The weeping parents wept in vain:/ They strip’d him to
his little shirt,/ And bound him in an iron chain./ And burn’d him in a holy place,/ Where many had been
burn’d before:/ The weeping parents wept in vain./ Are such things done on Albions shore (BLAKE,
20053, p. 116).

N&o se ama outro como a si mesmo/ Nem a outro tanto se venera,/ Tampouco pode o Pensamento/ Supor
tamanho que o supera:/ O meu Pai, como posso amar-te,/ Ou a qualquer um de meus irm&os?/ Amo-te
como o passarinho/ Que bica, junto & porta, o pdo./ O Padre, perto, ouve a crianga,/ Zeloso, agarra seu
cabelo:/ E puxa-o pelo paleté/ E é admirado pelo zelo./ E postando-se alto no altar,/ Oh, tem um diabo
aqui! diz:/ Que ao nosso mais santo Mistério/ Coloca a razdo como juiz./ N&o se ouve o choro do menino/
O pai e a mde choram em vao:/ E deixam-no s6 com a camisa,/ E prendem-no em férrea prisdo./ E
gueima-no em local sagrado,/ Onde muitos arderam antes:/ O pai e a mde choram em véo./ Coisas que em
Albion sdo constants. Traducéo de Mario Alvees Coutinho e Leonardo Gongalves (In: BLAKE, 2005a, p.
117).
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impressos, e, de maneira contraria, alguns poemas que ndo receberam o traco acabaram
sendo publicados. Inversamente, ele usa o trago horizontal para indicar rejei¢cao a versos
ou estrofes. Portanto, € uma lei que nem sempre se aplica ao seu processo de criacao;

digamos que é uma lei do processo de criacdo de Blake, que se aplica com restri¢coes.

Figura 90 — Folio N106

Fonte: BLAKE, 1973, p. 276
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Figura 91 — Transcricdo do Félio N106

Byepy 3 Poem 2%
i1 O Bow sic Deceit to secresy inelind confind b
Indernear Lawful cautious ehangeful-and & refind
T

o my
% = Why should I be bound to thee
< O my lovely mirtle tree

To every thing but ]
Never—is—to interest blind

T -

And forges fetters for the mind

. . The Chimney Sweeper Poem 33
o a lovely mirtle bound

soms showring all around A little black thing among the snow a

"

Crying weep weep in notes of woe
Where are they father & mother say
They are both gone up to Church to pray

Merlins prophecy Poem 36

The harvest shall flourish in wintry weather a
When two virginities meet together

The King & the Priest must be tied in a tether b
Before two virgins can meet together

= The Priest sat by \&nd heard the child

e siezd his hair

In tfrembling zeal

Z- T=en led him by the little coat ) ) Poem 34
o cp R o And standing on the altar high d
\nd zll admird his priestly care Lo what a fiend is here said he
= The weeping child tould not be heard One who sets reason up for judge
The weeping parenty wept in vain Of our most holy mystery
———==elTron - chat And o 3 ’
They A= strip’d him to |his little shirt Fhey burnd him in a holy fire place f

Where many had been burnd before
The weeping parents wept in vain
Are Such things are done on Albions shore

Fonte: BLAKE, 1973, p. 277

Em N105, vemos o rascunho de The Little Vagabond (fig. 14, poema 45).
Das quatro estrofes, apenas a primeira e a ultima sofrem alteracGes. No rascunho, Blake
troca o ultimo verso da primeira estrofe Such usage in heaven makes all go to hell por
The poor parsons with wind like a blown bladder swell; mas, na versdo impressa, esse
verso é lido como Such usage in heaven will never do well. No primeiro verso da ultima

estrofe, ele troca that joys for por rejoincing, mantendo assim o mesmo ndmero de
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silabas e uma rima, apesar de ndo se tratar de rima idéntica; ele também exclui o que
seria o ultimo verso But shake hands & kiss him & thered be no more hell e o substitui
por But kiss him & give him both food & apparel (alternativa escrita a esquerda), ainda
mantendo, portanto, as doze silabas poéticas, em um mesmo verso jambico. Ainda faz
mais uma mudanca nesse verso: troca food (comida) por drink (bebida), pois talvez
fosse mais apropriado falar em bebida do que em comida, j& que o cenério do poema é
uma taverna e o alcool, nesse contexto, mostra-se mais reconfortante. Em N105, ha
ainda nove poemas, mas somente The little Vagabond foi selecionado para impressao,
ndo no primeiro exemplar de Songs of Experience, em 1793, mas como uma adi¢do a
coletanea quando Blake produziu seu exemplar combinado de Songs of Innocence and
of Experience em 1794 (o mesmo aconteceu com The Garden of Love, The Sick Rose e
Infant Sorrow); talvez, por isso, ndo tenha recebido o traco vertical como indicacdo de
escolha. Os poemas 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43 e 44 desse folio foram abandonados.
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Figura 92 — Folio N105
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Figura 93 — Transcricdo do Fo6lio N105

Poem 37 Days If you ete% the moment before its ripe Pocm £2
% rap
The day arises|in the East The tears of repentance youlé certainly wipe

Clothd in robas of blood & gold

Swords & spedrs, & wrath increast But if once you let the ripe moment go

osom can
All around his\aneles rolld You#/\never wipe off the tears of woe
Crownd with arlike fires & raging desires
Poem 38 The-Mayriage Ring  The Fairy
a  Come hither my sparrows Eternity Poem 43
[ to
%J; ltzéltllre(;zrrzoyniﬂe He who binds himself to a joy
Will a man beguile Does the winged life destroy
If an amorous delay 5
Clouds a sunshiny day But he who just kisses the joy as it flies
t

If the gﬂé"g]d of a foot Lives in an-eterngl sun rise
Smites the heart to its root Eleprtyes
Tis the marriage ring
Makes each fairy a king 10 The Kid Pocm ££

b Soa fairy sung Thou little Kid didst play
From the leaves I sprung
He leapd from the spray &°
To flee away D
But ; ,
Tnginmy hat caught 5 - _
He soon shall be taught The littl; pretty Vagabond ocm 43
Let him laugh let him cry gg_a_r Mother Dear Mother the church is cold a

For I've pulld out the Sting i ;
gistg/zy butterfly % Tve pulld out the Sting Buz“the alehouse is he;zelz‘hy & pleasant & warm
VL 1arriage ring Besides I can tell whez; I am usd well
And a . ’ : . - The poor parsons with wind like a blown bladder swell
Is-afoolish-thing fs-a-ehilds play-thing %WMW@ML—
Poem 39 The sword sung on the barren heath But if at the Church they would give us some Ale b

The sickle é—frll the fruitful field And a pleasant fire our souls to regale
The sword he sung a song of death We'd sing and we’d pray all the livelong day
But could not make the sickle yield Nor ever once wish from the Church to stray

Poem 40  Abstinence sows sand all over Then the parson might preach & drink & sing c

The ruddy limbs & flaming hair And wed be as happy as birds in the spring

But Desire Gmtl.fle‘i& " And Modest dame Lurch who is always at Church

Plants fruits of life & beauty there Would not have bandy children nor fasting nor birch
Poem 41 Ina wife I would desire Then God like a futher that-joysfor to see d

What in whores is always found His children as pleasant & happy as he

The lineaments of Gratified desire :
: Would have no more quarrel with the Devil or the Barrel

drink " .
But kiss him & give him both foed & apparel But-shakehands-&kisshim-&thered-beno-more-hell

Fonte: BLAKE, 1973, p. 274

No félio N103, vemos o rascunho do poema Holy Thursday (fig. 70, poema
50) sem alteracdo. Na verdade, a versdo que aparece aqui ja € praticamente a definitiva,
com apenas algumas mudancas do rascunho para a versdo impressa: a segunda estrofe
foi modificada no seu terceiro verso quando ele troca so great a number por so many
chidren, o que, talvez, produza o efeito de diversificar ou personalizar as criangas e néo

vé-las apenas como um bando ou como um ndmero, e a ultima estrofe ¢ alterada quando
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Blake troca But por For. Mais uma vez, como acontece com frequéncia, Blake prefere
acrescentar a pontuagdo diretamente sobre a matriz de cobre. O rascunho de The Angel
(fig. 68, poema 51) também esta presente nesse folio; tal versdo é quase idéntica a
impressa, sO diferenciando-se dela pela presenca de pontuacdo nesta Ultima, de
contracdo com o uso de apdstrofo e, também, pela mudanca que Blake faz no terceiro
verso da Ultima estrofe, quando ele troca But por For. Seus dois Ultimos versos séo
tirados dos dois primeiros do poema abandonado In a Mirttle Shade (poema 17), que
aparece em N111. The Angel foi marcado com o trago vertical indicando escolha para
impressdo. As duas Ultimas estrofes de The Chimney Sweeper (fig. 13, poema 35)
também sdo finalizadas nesse folio, sendo marcadas com o caracteristico traco
(lembramos que a primeira estrofe desse poema foi trabalhada em N106). Nelas, ha
algumas mudancas: no segundo verso Blake troca A little black thing among the wind
(Uma coisinha preta andando ao vento) por A little black thing among the snow (Uma
coisinha preta andando pela neve), talvez numa tentativa de contrastar, de maneira mais
acentuada, a cor escurecida dos meninos pela fuligem das chaminés com o branco da
neve; ainda troca o ultimo verso da ultima estrofe Who wrap themselves up in our
misery por Who make up a heaven of our misery, mantendo assim as nove silabas
poéticas, também em esquema jambico. Os poemas 46, 47, 48, 49, 52 e 53 sdo
abandonados.
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Figura 94 — Folio N103

-"/Aa—w :ﬂw }’;,(’W e

dia
'Z)Ji z:j?w}/

(4:, Lres rt f""’“ "éarym.

1-'4;/ // d:, f% ﬁ/ﬁv- nﬁ‘:{@mﬁ,‘m

4

,{(:44:/ & /Ié’f»/ s Z’/ﬂ“’% &.iaﬂ 97u 7

- ————— 7 3 e ‘ ;
o C - o & vy »9:107 % AR : :
¢ 7 # : ; e Ay

e g : ‘ :
# g 2 LK o o \%A’r . S S : £
S -"'/444 L A Zucs ,/%,.W? e !/:C&v Azt S /474 vai Y5 5

',; Pl W) Wﬁf m i : d“‘J {i{ﬂ&z ﬁﬁ? e Mlaw (/&w&(;‘
i *
= /5 ?{% 2 z:’,;é‘?i Priire ;‘ 5 21 f.;« ;Z 20 Md?', Lges / ﬂ Wf;

f-:) Q_r;"i M" & peof seViPe sy /%,“'L 90 T 'a‘. b LA; TS 48 !ang,r ‘hx. et
: i: £ 2 ‘ /ﬁ/»p.»;zwy @,W;/ ,ﬁ'a' ;
1 u/ 7 o L’W "M,ﬁ’ ) i "E*';‘ M»“""’ 4 F doni &’. 5
3 M‘- & A g ‘Z. ﬁx— Q-M;f é"; Py /ﬁ A n_.y?v‘ Fesriy ,»4‘{ -W ﬂ‘/.

/ :

iz A ;§"3& &~ s ‘;/(.«" TETEB
7

Fonte: BLAKE, 1973, p. 271



197

Figura 95 — Transcrigdo do Folio N103

. ) T ol Poem 3
Boew 4 The Quesn;’:n AnSwera I dreamt a dream what can it mean a
5 What is it men ef women do require And that I was a maiden queen
The lineaments of Gratified Desire Guarded by an angel mild

m i i
What is it women do ef men Erequire Witless woe was nger beguild

The lineaments of Gratified Desire And I wept both pight & day b
And he wiped my|tears away
And I wept both day & night

Poem 35’ And hid from him my hearts delight
b Because I was happy upon the heath .
And smild among the winters wind snow So he took his wigs & ﬂe@ C
They clothed me inf the clothes of death Then the morn blyshd rosy red

And taught me to $ing the notes of woe Ldried my tears & armd my fears
5 5 With ten thousand shields & spears
¢ And because I am |happy & dance & sing .
They think they have done me no injury Soon my angel came again d

And are gone to pfaise God & his Priest & King £ Was armd he came in vain
Wi > : : For But the time of|youth was fled

And grey hairs were on my head

Who make up a heayen of our misery

Poem 47 ) Lacedémonian Instruction
Come hither my boy tell me what thou seest there

A fool tangled in a religious snare

Ppem 48 Riches
" The we G?WZ_IM countless gold of a merry heart The look of love alarms Poem 32
The rubies & pearls of a loving eye Because tis filld with fire
The %klzggf%e’gever can bring to the mart But the look of soft deceit
) Nor the em hoard up in his treasury Shall win the lovers hire
Poem 49 An answer to the parson Which-are-beanties-sweetest-dress Pocm 53
Why of the sheep do you not learn peace Soft deceit & idleness
Because I dont want you to shear my fleece These are beauties sweetest dress.
Poem 50 Holy Thursday
a Is this a holy thing to see And their sun does never shine c
In arich & fruitful land And-their fields are bleak & bare
Babes reducd to misery And their ways are filld with thorns
Fed with cold & usurous hand Tis eternal winter there
b Is that trembling cry a song But whereeer the sun does shine d

And whereeer the rain does fall
Babe can never hunger there

Can it be a song of joy

And so great a number poor

Tis a land of poverty Nor poverty the mind appall

Fonte: BLAKE, 1973, p. 270

Em N101 (fig. 94), o poema escrito abaixo das duas colunas de versos
marca o fim dos trabalhos de Blake para Songs of Experience, no notebook. Aqui ha
temas que seriam centrais em Songs of Innocence and Experience, presentes na secéo
Motto to the Songs of Innocence and of Experience (poema 55) e em que Blake fala dos
dualismos: bem/mal; liberdade/aprisionamento; inocéncia/experiéncia. Esse folio
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também contém os rascunhos de The Fly™ (poema 54). Aqui, Blake elimina
completamente o que seria a primeira estrofe. Recomecando entdo uma nova primeira
estrofe a partir de Little fly, ele modifica o terceiro verso, trocando guilty hand (mé&o
culpada) por thoughtless hand (méo descuidada), assim substituindo o peso da culpa
pela simplicidade do descuido, j& que a mdo que matou a mosca ndo o fez
propositadamente; entdo ele volta a eliminar uma estrofe inteira, recomegando a
segunda, que aparece sem modificacdo, assim como a terceira e a quinta. O primeiro
verso da quarta estrofe (que foi pensada originalmente para ser a dltima) thought is life é
trocado por If thought is life; o segundo verso é riscado, mas depois retomado e
mantido, assim como o Ultimo verso. O terceiro verso But the want of sofre pequenas
alteragOes: Blake o reescreve como And the want of, depois risca o of e mantém a
eliminacdo, imprimindo o poema sem esta Ultima palavra e com todas as modificacdes
citadas acima. O texto imagético que aparece nesse félio € o ultimo da série de
emblemas The Gates of Paradise. Com a pégina virada de ponta cabeca, 0 emblema
mostra-se entdo para Blake também de ponta cabeca, jA que era parte de uma série

composta no comeco do livro.

™ Little Fly/ Thy summers play,/ My thoughtless hand/ Has brush’d away./ Am not I/ A fly like thee?/ Or
art not thou/ A man like me?/ For | dance/ And drink & sing:/ Till some blind hand/ Shall brush my wing./
If thought is life/ And strength & breath:/ And the want/ Of thought is death;/ Then am I/ A happy fly,/ If |
live,/ Or of | die (BLAKE, 20053, p. 96).

O Mosquitinho,/ Seus jogos de verdo/ Tiveram o seu fim/ Por minha tola m&o./ N&o serei eu/ Mosquito
como tu?/ Ou ndo serias tu/ Homem como eu?/ Pois sei dancar/ E beber e cantar/ Até uma mao cega/ Vir
minha asa arrancar./ Se pensamento é vida/ Se ele é alento & energia:/ E sua caréncia/ Como a morte
seria;/ Logo sou/ Um mosquitinho,/ Se fico vivo,/ Ou se definho. Tradugdo de Mario Alves Coutinho e
Leonardo Gongalves (In. BLAKE, 2005a, p. 97).
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Figura 96 — Folio N101
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Figura 97 — Transcricdo do Folio N101

b 1 Little fly
Thy summer play

My guilty-hand thoughtless hand
Hath brushd away

c The-cut-wormr
- Forgivesthe-plow-
And-dies-in-peace-
And-so-do-theu

d 2 Amnotl
A fly like thee
Or art not thou
=2 uR[quy A man like me
e 3 Forldance
And drink & sing
Till some blind hand
Shall brush my wing

f 5 ThenamI
A happy fly
If I live
Or if I die

. T hids lif
And-streneth-&breath
BH{—t-he—W-&ﬁ:t—Gf

h 4 If thought is life
And strength & breath
And the want ef
Of Thought is death
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Poem 55 Motto to the Songs of Innocence & of Experience
a The Good are attracted by Mens perceptions
And Think not for themselves
Till Experience teaches them to catch
And to cage the Fairies & Elves
b And then the Knaye begins to snarl

And the Hypocrite to howl
And all his good Friends shew their private ends
And the Eagle is known from the Owl

Fonte: BLAKE, 1973, p. 266

6.4 EIXOS BASICOS DO PROCESSO CRIADOR

6.4.1 Eixo 1. 0 homem das imagens antecipando-se ao homem das letras

Poem 54 Woe-alas-my-guilty-hand Who-shall-claim-the Pocm 54
@ Brushd across thy summer-joy auI0y Jo Yoty ayy Aq pdrysiop 3G O
All-thy-gilded-painted-pride N qQuIOJ, % $S010) Y1 Uo J30 31 jnd puy
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Dos 3 félios do manuscrito An Island in the Moon e dos 113 folios

atribuidos a Blake no Manuscript Notebook, 93 carregam textos verbais e imagéticos.

Sdo geralmente desenhos cobertos com textos verbais ou cercados por eles. Podemos
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perceber que a co-presenca das duas linguagens é predominante na raiz de sua criacao,
embora praticamente ndo haja uma associacdo entre elas. Diferentemente do que
acontece na obra verbo-pictorica Songs of Innocence and of Experience, em que vemos
uma integracdo entre textos verbais e imagéticos, nos rascunhos, quando essas duas
modalidades de texto se encontram em um mesmo félio, essa relacdo ndo existe. Blake
buscava uma integragéo entre as duas artes, mas elas ndo eram criadas simultaneamente.
O artista esforcava-se por integré-las em suas obras, atribuia caracteristicas imageéticas
as letras, como em The Tyger (fato também demonstrado em N74, fig. 73), mas
raramente 0 que estava escrito nos folios correspondia aos desenhos feitos neles; estes
eram geralmente criados em um momento anterior, de maneira centralizada, e
respeitados no sentido de que Blake esforcava-se para ndo os encobrir com suas
escrituras. O artista 0s contornou com suas anotagfes, seus poemas, suas observacoes,
seus epigramas ou comentarios, mas de maneira que eles fossem mantidos visiveis.
Talvez isso acontecesse por causa de outra constatacdo que fizemos: Blake tem como
caracteristica do seu processo de criacdo a antecipacdo da temaética de seus poemas
através de desenhos.

Sd0 muitos os casos em que Blake esboca o texto imagético para, somente
anos depois, desenvolver o verbal que sera seu correspondente. Essa tendéncia ja
aparece no fdlio 16v (fig. 48) do manuscrito An Island in the Moon, que embora seja
datado de aproximadamente 1785, contém o desenho de um ledo deitado com um
cordeiro recostado sobre sua barriga, personagem que aparecerd em Songs of
Experience, em 1794. Vérios outros exemplos aparecem também no Manuscript
Notebook; a propria disposicdo de folios neste manuscrito nos da tal indicacdo, pois
muitos motivos e personagens da obra aparecem como desenhos na sua primeira metade
e como textos verbais somente na segunda.

Exemplificando essa antecipacdo tematica, temos: o tigre, que aparece
desenhado em N2, sera usado em The Tyger, poema cujos rascunhos sé aparecerdo em
N109 e N108; o desenho da mae olhando para o filho morto no félio N74 sera usado
Holy Thrusday, cujo texto verbal aparece rascunhado somente em N103; a figura
humana deitada com a cabeca entre as pernas, em N74, e a figura humana que emerge
da rosa doente nos folios N21 e N74, aparecerdo em The Sick Rose, cujo texto verbal
sera rascunhado em N107; a mulher sentada curvando-se com a cabeca abaixada,
também no folio N74, é uma construcdo imagética de My Pretty Rose Tree, cujo texto
verbal serd rascunhado em N115; o velho viajante, que primeiro aparece fugindo



202

apressado em N15, depois se olhando no espelho como a caracterizacdo da Morte em
N17, e finalmente como a prépria Morte carregada pelas maos de uma crianga em N54,
s80 personagens que compordo o texto imagético de London, cujo texto verbal sera
rascunhado em N109, e também compordo uma das matrizes de Jerusalém, obra de
1804; a cena da morte de um casal com duas pessoas (provavelmente seus filhos)
chorando ao lado de seus corpos deitados em uma cama, que aparece em N43 e depois
sera usada como péagina-titulo de Songs of Experience; o anjo retratado em N65 sera
usado como texto imagético em The Angel, cujo texto verbal é rascunhado em N103; a
mulher deitada sobre um divd em N57 sera o tema central de Introduction (poema que
ndo foi rascunhado no notebook). Outras obras também foram antecipadas
pictoricamente, como é o caso de: America, a Prophecy (fig. 100 e 101), Visions of the
Daughters of Albion, Europe, a Prophecy (fig. 98 e 99), The Marriage of Heaven and
Hell etc.

Figura 98 — Félio N10(8) Figura 99 — Matriz de Europe, a Prophecy

i T M

O

Fonte: BLAKE, 1973, p. 84 Fonte: BLAKE, 2008, p. 177
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Figura 100 — Fdlio N71 Figura — 101 Matriz de America, a Prophecy
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Sugerimos que o gravador e o desenhista eram 0s primeiros a entrar em
acdo, para s6 entdo o poeta se manifestar. Este parecia ser o esquema de sua mente
criadora: ele primeiro visualizava mentalmente a obra, desenhava seu texto imagético e
desenvolvia, posteriormente, um texto verbal correspondente, se fosse 0 caso.
Afirmamos, entdo, que os textos imagéticos relativos a Songs of Innocence and of
Experience foram criados antes dos textos verbais.

Esse tipo de procedimento ndo aconteceu s6 com Blake. Muitos autores
trabalham as imagens de maneira similar e as usam como possiveis arsenais para suas
criacBes. Silvia Anastacio (1999, p. 18), ao estudar os manuscritos da escritora
americana Elizabeth Bishop, fala de imagens geradoras, que “vao alimentando e
nutrindo o crescimento de ideias nos seus poemas”. Cecilia Salles (2010), analisando os
manuscritos da obra Nao Vera Pais Nenhum, de Ignacio de Loyola Branddo, observa
que este autor tem um pensamento visual, ou seja, seu processo de apreensdo dos
fendmenos do mundo se da através de imagens. Segundo a autora, ele desenvolve

diagramas visuais que parecem:
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[...] desempenhar um papel importante no modo de desenvolvimento
da obra em construcdo: a condensacdo da visualidade passa por um
processo de expansdo quando traduzida verbalmente. Seria um modo
de pensar que se organiza com o auxilio da visualidade. (SALLES,
2010, p. 103).

No caso de Blake, seus primeiros insights eram visuais e imaginativos, mas
os desenhos ndo somente faziam parte dos percursos da prépria criacdo; ou seja, ndo
funcionavam apenas como instrumentos para o desenvolvimento de seu pensamento,
mas eram também parte da propria obra. Ndo eram transitorios ou somente geradores,
mas complementares aos seus textos verbais correspondentes, mesmo que anos 0S

Separassem.

6.4.2 Eixo 2: projeto poético

Advogamos, portanto, que a mente do artista era primariamente visual e isso
pode ser explicado por vérios fatores, a comecar por sua condi¢do de visionario. Desde
muito pequeno, Blake via 0 que sua imaginacdo produzia; imagens permearam sua
mente por toda a vida pessoal e profissional. Ele tornou-se um homem das letras, mas
nasceu um visionario; isso implica em dizer que antes de desenvolver aptiddo para a
poesia, as imagens ja povoavam sua mente de maneira bastante proficua. Era, antes de
qualquer coisa, gravador, desenhista e pintor. Foi introduzido nas artes visuais muito
cedo, como aprendiz, fato que talvez o tenha colocado em uma relacdo ainda mais
intima com o mundo imagético. Ele mesmo colocava a pintura no patamar de uma arte
superior: Painters of England are unemploy’d in Public Works. [...] Painting, the
Principal Art, has no place [in our] among our almost only public works (BLAKE,
1972, p. 601).”

Blake se sustentou, por toda a vida, basicamente através de suas obras
pictoricas e era mais conhecido, na época em que viveu, pelas pinturas, consideradas
por muitos como frutos de uma mente lunética, dadas as alegorias, a complexidade dos

personagens, a simbologia propria. Sobre isso ele afirma:

"> Os pintores da Inglaterra ndo conseguem empregos ptblicos. [...] Pintura, a arte principal, ndo tem mais
lugar entre nossos quase Unicos empregos publicos (tradugdo nossa).
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Engraving is the profession | was apprenticed to, & should never
have attempted to live by anything else. [...] | am contended whether
I live by Painting or Engraving (BLAKE, 1972, p. 794) .

No ambito verbal, seu livro favorito era a Biblia, detentora de um potencial
imagético que pode ser construido mentalmente através de suas pardbolas, de suas
historias fantasticas, de seus mitos e de sua simbologia. Sobre o Livro Sagrado Blake

afirmava:

The Whole Bible is fill’d with Imagination and Visions from End to
End & not with Moral Virtues [...] The beauty of the Bible is that the
Most ignorant & Simple Minds Understand it Best (BLAKE, 1972, p.
774-786)"".

Vé-se a importancia que a Biblia tinha para ele. Consequentemente, sua
outra obra literéria favorita era Paradise Lost, de John Milton, baseada na histdria
biblica da queda do homem. A influéncia daquele escritor sobre Blake foi tdo grande,
que ele escreveu um longo poema intitulado Milton e ilustrou essa obra que se tornou
famosa. Segundo Werner (1986), Blake o considerava um profeta e o chamava de
awakener (algo como aquele que desperta), embora discordasse de algumas de suas
ideias, j& que Milton era um puritano que valorizava a virgindade e a castidade; porém,
ao mesmo tempo, Blake o admirava pela sua agudez de percepgéo e intolerancia quanto
a deferéncia a autoridade. Milton achava gque os cidaddos deveriam ter mais consciéncia
de seus direitos e ser menos suscetiveis a manipulacdo em geral.

Paradise Lost (Paraiso Perdido) é uma epopeia inspirada na Génese biblica,
composta por doze cantos ou livros e publicada originalmente em 1667. Descreve a
historia cristd da "queda do homem", através da tentacdo de Ad&o e Eva por Satanas e a
sua expulsio do Jardim do Eden. Blake produziu uma série de ilustracdes, composta de
12 matrizes, entre 1807 e 1808, que seria sua versao pictérica para o poema de Milton.
Antes de empreender esse seu trabalho de composicéo e de releitura, fez varios estudos
sobre ilustracBes prévias, desenvolvendo entdo sua interpretacdo particular da obra.

Segundo Tavares, ele

’® Gravacdo é a profissdo para o qual eu fui treinado, & nunca tentei vivei de nada além disso. Faz-me
feliz viver de pintura ou de gravacgéo (traducdo nossa).

" A Biblia Inteira é cheia de Imaginagéo e Vis6es do Comego ao Fim sem Virtudes Morais. [...] A beleza
da Biblia é que a Mais ignorante e mais Simples das Mentes a Entende Melhor (traducéo nossa).
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[...] fez um estudo cuidadoso da tradicdo de ilustragdo anterior,
dando-se ao trabalho de, em muitas laminas, fazer referéncias diretas
as interpretacbes anteriores, visando unicamente corrigi-las ou
contrapd-las a sua leitura do poema (2010, p. 42).

Blake parecia obcecado por esse livro. Assim como aconteceu com a Biblia,
escreveu sobre Paradise Lost, falou incansavelmente sobre ele, o ilustrou, o criticou, o
elogiou. Essas duas obras formam a base de suas concepcdes filosoficas sobre a vida. A
historia da queda do homem, depois de Addo e Eva terem comido o fruto proibido da
Arvore da Sabedoria do Bem e do Mal, sua desobediéncia a Deus e consequente
expulsdo do Paraiso, onde ndo havia pecado, nem mal, nem miséria, é bastante presente
em suas criag0es. Ele fala da imagem do casal de pecadores sendo humilhado,
representando a raca humana, enquanto Satd junta-se ao Pecado, a Morte e ao Inferno
para celebrarem o nascimento da Guerra e da Miséria. Essa passagem biblica parece té-
lo impressionado, pois permeou toda sua producdo artistica: desde suas primeiras
pinturas até o ultimo livro. Foi a partir da “queda” que o homem passou a viver em um
mundo em que o bem e o0 mal convivem lado a lado, e, inclusive, dentro dele proprio.
Antes da queda tudo era divino, depois da queda, o inferno e o céu passaram a ocupar o
mesmo espaco: Good & Evil are Qualities in Every Man, whether a Good or Evil Man’
(BLAKE, 1972, p. 615).

Anos antes de comecar a produzir as ilustragdes propriamente ditas para
Paradise Lost, Blake ja havia dado indicios de sua intencdo em compor esse trabalho,
evidenciando, mais uma vez, uma tendéncia a antecipacdes tematicas através de textos

imagéticos. Ha um registro de ideias iniciais sobre a obra, datado de 1762 (fig. 102).

® Bem & Mal sdo Qualidades presentes em Todos os Homens, quer sejam Bons ou Maus (tradugo
nossa).
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Figura 102 — Esbogo de Satan Calling Up His Legions e The Expulsion

Fonte: KEYNES, 1970, p. 99

A esquerda, como explica Tavares (2010), o desenho de Satd conclamando
suas legides envoltas em chamas para a vinganca por terem sido postos para fora do
paraiso; Addo e Eva estdo desenhados a direita, dando adeus a um grupo de figuras
angelicais, em uma clara alusdo ao momento em que também sdo expulsos de 14, depois
de terem caido na tentacdo de comer do fruto proibido.

Outro registro antecipado dessa intencdo de Blake foi o desenho de 1773,
tambem relacionado a expulsdo, como mostramos anteriormente na fig. 56. Anos
depois, em seu notebook, segundo Phillips (2000), no ano de 1791, Blake produziu
outras evidéncias de que continuava nutrindo ideias para a série de ilustragcdes. Como ja
mencionamos anteriormente, no folio N15, ele desenhou a perna e o pé de Adao no
momento em que este sai do Paraiso; em N54, esbocou Elohim Creating Adam (fig. 66),
desenho que retrata 0 momento em que Deus criou 0 homem usando o po da terra.

Em 1793, faz mais dois esbo¢os abordando a mesma tematica. Estes foram
intitulados The Trinity (fig. 103) e Adam and Eve (fig. 104). No primeiro, vemos a
imagem de Deus Pai recebendo Deus Filho, com o Espirito Santo flutuando sobre eles.
Em Adam and Eve, vemos duas figuras nuas, de maos dadas, que seriam a representacao

de Adao e Eva, ainda no paraiso. Nenhum dos esbocos ou desenhos citados até aqui foi
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incluido diretamente na série. Nesse interim, Blake desenvolveu obras paralelas que
combinavam imagem e verbo (The Marriage of Heaven and Hell e Songs of Innocence
and of Experience) e que abordavam o mesmo tema, o qual parece ter sido norteador de
sua expressao artistica e humana, como ja afirmamos anteriormente. Em sua busca por
retratar e refletir sobre a historia da queda do homem, desenvolveu continuamente
inimeros trabalhos relativos a ela. Pode-se dizer, portanto, que Blake tinha um projeto
poético a ser realizado, talvez ndo em uma Unica obra, mas em vérias, por toda sua vida.
Como afirma Salles (2010, p. 46):

As tendéncias do percurso podem ser observadas como tratores, que
funcionam como uma espécie de campo gravitacional, indicando a
possibilidade de determinados eventos ocorrerem. Nesse espaco de
tendéncias vagas esta o projeto poético do artista, principios
direcionadores, de natureza ética e estética, presentes nas praticas
criadoras, relacionados a producdo de uma obra especifica e que atam
a obra daquele criador, como um todo. S&o principios relativos a
singularidade do artista: planos de valores, formas de representar o
mundo, gestos e crengas que regem seu modo de agdo. Esse projeto
estd inserido no espago e tempo da criagdo que inevitavelmente
afetam o artista. A busca pela concretizacdo desse projeto € continua,
dai ser sempre incompleta; a0 mesmo tempo, o proprio projeto altera
ao longo do tempo.

Figura 103 — Esboco a lapis intitulado Figura 104 — Esboco a lapis intitulado
The Trinity Adam and Eve

™
1

Y

Fonte: KEYNES, 1970, p. 43 Fonte: KEYNES, 1970, p. 43
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Assim, parece-nos que Blake associou a passagem biblica da queda também
aos eventos de seu tempo. A Revolucédo Francesa, bem como a Revolucdo Industrial o
Impactaram sobremaneira e pode-se percebe que o autor faz uma relagdo de ambas com
a queda do homem. Os ideais revolucionarios franceses originais pregavam um mundo
de paz, de fraternidade, de igualdade entre os homens; um mundo semelhante ao que
Blake descrevia em Songs of Innocence (obra composta logo apos a queda da Bastilha,
evento que marca a ecloséo da Revolucdo Francesa), em que a harmonia entre 0s seres
reinava e a inocéncia da crenca em uma realidade sem misérias era imperativa. Com o
desenrolar dos acontecimentos pos-revolucdo, 0 que era uma promessa de vida nova
para todos se transformou em outra forma de tirania, em que homens antes admirados
por Blake agora brigavam pelo poder e impunham leis sem o menor pudor, em
detrimento da vontade do povo, que 0s apoiou inicialmente. Exatamente no periodo em
que Blake escreveu os rascunhos de Songs of Experience (de 1791 a 1793), foi a época
em que predominou na Franca o terror jacobino, como j& explicamos na primeira secéo.
Isso fica claramente refletido nesse seu trabalho, como também j& explicamos
anteriormente. As decepcdes de Blake com relacdo aos rumos que tomava a revolucéo
francesa continuaram com a ascensdo de Napoledo Bonaparte, que representava, para
ele, a consolidacdo da guerra, opondo-se diretamente a arte, que, em sua opinido,
deveria ser a maior preocupacao de uma nagao. Sobre isso, Blake afirmou:

The Foundation of Empire is Art & Science. Remove them or
Degrade them, & the Empire is No More. Empire follows art & Not
Vice Versa as Englishmen suppose (BLAKE, 1972, p. 445)".

Let us teach Buonaparte, & whomever else it may concern, That it is
not Arts that follow & attend upon Empire, but Empire that attends
upon & follows The Arts (BLAKE, 1972, p. 597)%.

A Inglaterra também passava por profundas mudangas com a Revolugédo
Industrial, que transformou velhos habitos ligados a vida rural, fazendo surgir novas
praticas humanas. De acordo com Makdisi (2003), com o advento da industria e do
modo de producdo imposta por ela, houve um aumento populacional consideravel e

Londres ja contava com um milhdo de habitantes na segunda metade da década de 1790.

™ A Base de um Império é a Arte & a Ciéncia. Remova-as ou degrade-as, & n&o havera mais Império. O
Império segue a arte & nédo vice versa como 0s homens Ingleses supdem (tradugdo nossa).

8 Ensinemos a Bonaparte, e a quem interessar possa, que ndo sio as Artes que seguem & atendem o
Império, mas o império que atende & segue as Artes (tradugdo nossa).
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Essa onda migratdria do campo para a cidade trouxe uma piora nas condic¢des sanitarias,
nas condi¢Oes de moradia; lixo e dejetos humanos eram jogados nas ruas ou nos rios, a
poluicdo havia se tornado um grande problema, as taxas de mortalidade eram muito
altas, os trabalhadores ndo tinham garantidos seus direitos basicos, o trabalho infantil
tornara-se uma pratica comum; enfim, eram muitas as mudangas ocorridas em
comparagdo com o mundo artesanal e agricola pré-revolucdo industrial, visto por Blake
como o mundo da inocéncia, contrario a0 mundo da méaquina, do patrdo, do lucro
capitalista, do crescimento desordenado das cidades, ou 0 mundo da experiéncia. Seu
descontentamento com o que havia se tornado Londres era evidente e se reflete em
Songs of Experience, mais especificamente em poemas como London, Holy Thursday e
The Chimney Sweeper, que tratam das mazelas surgidas em decorréncia da nova
configuracdo econdmica e social. Cansado de Londres, em 1800, ele resolveu trocar a
capital inglesa pela pacata Felpham, localizada no condado de Sussex. Buscava entéo o

S0Ssego necessario para compor e que julgava ter perdido na cidade grande:

Felpham is a sweet place for Study, because it is more Spiritual than
London. Heaven opens here on all sides her Golden Gates; her
windows are not obstructed by vapours; voices of Celestial
inhabitants are more distinctly heard, & their forms more distinctly
seen, & my Cottage is also a Shadow of their houses. [...] the sweet
air & the voices of winds, trees & birds, & the odours of the happy
ground, makes it a dwelling for immortals. Work will go on here with
God speed. [...] I have begun to Work, & find that I can work with
greater pleasure that ever. Hope soon to give you a proof that
Felpham is propitious to the arts (BLAKE, 1972, p. 802- 803)™".

Blake acreditava que, ao se mudar para uma cidade menor, sem as
conturbacdes do novo estilo de vida londrino, ele teria mais facilidade para se
comunicar com os seres do além, pois em um lugar mais calmo, em que a natureza era
mais viva e presente, sua espiritualidade poderia aflorar com mais clareza. Esse contato
intenso com o mundo sobrenatural o levava a estar sempre cercado de visdes, que

faziam com que sua imaginacgéo fosse levada as ultimas consequéncias. O metafisico o

81 Felpham é um doce lugar para se Estudar, porque é mais Espiritual que Londres. O Paraiso abre aqui
por todos os lados seus Portdes Dourados; suas janelas ndo estdo obstruidas por vapores; vozes de
habitantes Celestiais sdo ouvidas com mais distin¢do, & suas formas sdo vistas com mais distin¢éo, & a
minha Cabana é também uma Sombra de suas casas. [...] O doce ar e as vozes dos ventos, arvores &
passaros, e os odores do solo feliz, a transformam em uma morada para os imortais. O trabalho vai
continuar aqui na velocidade de Deus. [...] Eu comecei a trabalhar, & acho que posso trabalhar com o
maior prazer que ja existiu. Espero dar-lhe uma prova em breve de que Felpham é propicia para as artes
(tradugéo nossa).
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encantava e o possuia de tal maneira, que ele se dizia portador de uma capacidade
divina de comunicagdo com a vida além da morte fisica e acreditava que seu trabalho
Ihe era ditado por forcas divinas. Certa vez afirmou, em uma carta a Thomas Bultts

datada de 1803, sobre a composicdo de sua mais grandiosa obra Jerusalem:

[...] for I have in these three years composed an immense number of
verses on One Grand Theme, Similar to Homer’s Iliad or Milton’s
Paradise Lost [...]. I have written this Poem from immediate
Dictation, twelve or sometimes twenty or thirty lines at a time,
without Premeditation & even against my Will; the time it has taken
in writing was thus render’d Non Existent, & an immense Poem
Exists which seems to be the Labour of a long Life, all produce’d
without Labour or study. I mention this to show you what I think the
Gransczi Reason of my being brought down here (BLAKE, 1972, p.
823)

6.4.3 Eixo 3: artista, génio poético e inspiracao

Blake acreditava ser instrumento de forcas sobrenaturais para a producao
das obras que compunha. Ele funcionaria como um intermediario entre a vontade divina
e a materializacdo dessa vontade, 0 que conseguia através da producdo de suas pinturas
e de seus textos verbais; ele acreditava sofrer a acdo de algo que se assemelhasse ao que
conhecemos como psicografia mediunica. De fato, em muitas obras pictéricas, ndo
percebemos grandes elaboracdes ou corregdes; ou seja, 0 que se V&, na maioria das
vezes, € um esbo¢o acompanhado de pintura ou gravacdo correspondente quase que
idéntica a esse esbo¢o. Os seus desenhos ndo parecem ter sido submetidos a muitas
tentativas ou apagamentos. Temos como outros exemplos, além dos que j& mostramos
anteriormente nesta se¢do, aquele que fez no proprio notebook do ser mitologico que
criou, Nebuchadnezzar® (fig. 105), para a obra Marriage of Heaven and Hell (fig. 106).
N&o observamos grandes modificacbes entre o esbogo e a versdo impressa, 0 que
acontece é somente um fendmeno que se repete varias vezes: o0 posicionamento do

personagem, que aparece de maneira invertida ao ser impresso, dada a técnica de

82 Eu tenho composto, nesses trés anos, um imenso nimero de versos sobre Um Grande Tema, Similar &
Iliada de Homero ou o Paraiso Perdido de Milton. [...] Eu tenho escrito esse Poema através de Ditado
imediato, doze ou as vezes vinte ou trinta linhas de uma s6 vez, sem Premeditacdo & até mesmo contra
minha Vontade; o tempo que tem levado para eu escrever se tornou Nao Existente, & um imenso Poema
Existe e parece ser o trabalho de toda uma vida, completamente produzido sem Trabalho ou estudo. Eu
digo isto para mostrar-lhe o que eu acho que seja a Grande Razdo da minha existéncia aqui (traducéo
nossa).

8 Figura mitolégica criada por Blake associada ao Apocalipse Cristdo e as suas préprias ideias sobre os
estagios do desenvolvimento humano (DAMON, 1971).
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gravacdo empregada por Blake. Como ja explicamos, em seu método chamado
Illuminated Printing (Impresséo Iluminada), Blake gravava o desenho (e, se fosse o
caso, o texto verbal correspondente) em uma matriz de cobre, coloria-o0 e, entdo,
aplicava-o sobre o papel, dando o efeito de uma reproducdo em espelho (fig. 49).

Outra indicacdo que justifica nossa afirmacéo de que o artista ndo era afeito
a correcdes ou elaboragGes em demasia é 0 pequeno texto escrito acima do desenho de
Nebuchadnezzar em que se Ié:

Let a man who has made a Drawing go on & on & he will produce a
Picture or a Painting, but if he chooses to leave it before he has
spoil’d it, he will do a better thing (BLAKE, 1977, Félio N44)*.

Figura 105 — Folio N44 Flgura 106 — Matrlz de Marrlage of Heaven and Hell

F oY 0,
n&/“ u//d 44,7 day )n41> "hw——«/ P o\ O f\ e
7 3
$ein a Ciclian N m/-—/ ﬂ/pLAL ;,\ ) »a-r.a., /

/;Z,. M,ZM/{J A ‘,/4*@ d:c/)'a@yv \»41 !

Fonte: BLAKE, 1973, p. 152 Fonte: BLAKE, 2008, p. 130

Fica claro que a intencdo de Blake ndo é refazer o eshogo varias vezes e sim
manter o que foi produzido, de maneira quase idéntica, em um jato criativo primario.
Outros exemplos também podem ser apontados, como no caso dos esbogos que
aparecem nos folios N32 (fig. 107) e N78 (fig. 109) do notebook, que serdo inseridos
como desenhos ditos definitivos em duas das matrizes de Visions of the Daughters of
Albion (fig. 108 e 110).

8Deixe um homem que fez um desenho continuar & continuar & ele produzirda um Quadro ou uma
Pintura, mas se ele escolher abandona-lo antes de té-lo estragado, ele produzira algo melhor (tradugao
nossa).
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Figura 107 — Folio N32 Figura 108 — Matriz de Visions of the
Daughters of Albion
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Figura 109 — Folio N78 Figura 110 — Matriz de Visions of the Daughters
of Albion
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No ano de 1807, quando Blake comeca a produzir esbogos diretamente para
as ilustracOes de Paradise Lost, ele desenha Satan, Sin and Death at the Gates of Hell
(fig. 111), em que retrata Satd portando um dardo e um escudo, enfrentando a Morte,
que segura uma lanca. Entre eles, aparece uma figura personificando o Pecado. Esse
esboco corresponde a segunda matriz, intitulada Satan, Sin and Death: Satan Comes to
the Gates of hell (fig. 112). Tanto no esbogo quanto na verséo dita definitiva, Blake faz
a mesma releitura alegorica da Morte: a figura de um homem forte e com barba. Em
obras anteriores, especialmente medievais, segundo Tavares (2010), a Morte se
apresentava como um esqueleto envolto num manto negro; porém Blake decidiu
mostra-la de maneira completamente diferente, impondo assim a marca de sua releitura.
Entre os dois personagens (Satd e a Morte), ha a personificacdo do Pecado assumindo a
tradicional forma feminina. O que difere a releitura de Blake de outras anteriores é a
maneira como ele retrata essa passagem da obra de Milton, colocando as trés figuras
demoniacas em posicdo de confronto e desunido. Segundo Beheredt (1983), ilustradores
anteriores haviam destacado apenas 0s aspectos dramaticos e teatrais da cena, enquanto
Blake tenta mostrar a dissonancia existente entre os membros dessa trindade. Notamos
que ha pouca diferenca entre o esboco e a versdo dita definitiva, com exce¢do apenas da
figura do dragdo de sete cabecas, que aparece abaixo da imagem alegérica do Pecado na

matriz pronta.

Figura 111 — Esboco a lapis de Satan, Sin Figura 112 — Matriz de Satan, Sin and Death:
and Death at the Gates of Hell Satan comes to the Gates of Hell
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Fonte: KEYNES, 1970, p. 93 Fonte: < http://www.blakearchive.org/blake/>
Acessado em 09 de Outubro de 2011
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Em Adam and Eve in Paradise (fig. 113), esboco correspondente a quinta
ilustracdo Satan Watching the Endearments of Adam and Eve (fig. 114), Satd flutua
sobre Adé&o e Eva, envolto em uma serpente que seria seu alter ego animal, observando

0 encanto de um pelo outro em unido terna.

O artista trabalhou com a totalidade da unido do casal, sua completa
perfeicdo e adaptabilidade a imagem e a posi¢do corporea um do
outro. [...] O que Blake intuiu e evidenciou nessa lamina foi a
integracdo fisica e espiritual do homem e da mulher antes da queda,
uma integracdo que Satd ndo mais acessaria (TAVARES, 2010, p.
44).

Percebe-se que a versdo a ser publicada é idéntica ao seu esboco,
apresentando somente o efeito da inversédo sofrida pelo personagem Satd, que foi

provocada pela técnica de gravacéo utilizada.

Figura 113 — Esboco a lpis intitulado Figura 114 — Matriz de Satan Watching the
Adam and Eve in Paradise Endearments of Adam and Eve
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Fonte: KEYNES, 1970, p. 95 Fonte: < http://www.blakearchive.org/blake/>

Acessado em 18 de Outubro de 2011

Em Eve Tempted by the Serpent (fig. 115), correspondente a nona matriz
The Temptation and Fall of Eve (fig. 116), a serpente aparece oferecendo a maca, mas,
o fruto proibido é mostrado claramente sendo dado a Eva apenas na matriz dita
definitiva. Neste caso, ndo se pode dizer que esboco e matriz sejam idénticos, mas
parecem bastante semelhantes. Em ambas as versfes, a serpente esta enrolada em Eva;
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contudo, na primeira, ainda ndo hd a presenca de Addo, que SO aparece na versdo

impressa, de costas para Eva, no momento em que esta cai em tentagéo.

Figura 115 — Esbogo a lapis intitulado Eve Figura 116 — Matriz de The Temptation
Tempted by the Serpent and Fall of Eve

Fonte: KEYNES, 1970, p. 97 Fonte: < http://www.blakearchive.org/blake/>
Acessado em 15 de Outubro de 2011

Com base no material que expusemos, percebemos que Blake ndo era afeito
a muitas tentativas quando se tratava de pintura ou gravacdo. Para cada matriz, ha
somente a presenca de um esboco, que, em alguns casos, sofre alteraces quando
gravado, mas que, de maneira geral, se mantém bastante parecido ou idéntico a sua
versdo impressa correspondente. Mesmo nos casos em que 0 esbogo ndo corresponde
inteiramente a versdo impressa, ndo se tem conhecimento de nenhum outro registro que
mostre um estagio mais avancado em termos de uma maior elaboracdo. Parece-nos que
as mudancas feitas por Blake, quando existiram, foram executadas no momento da
gravacdo. Ele, muito provavelmente, por acreditar estar submetido a ditado divino, ndo
elaborava suas composi¢Oes pictoricas em demasia, confiando bastante em um jato

criativo primério. O que constatamos também encontra suporte em outra declaragdo do
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artista, que afirmou em 1808: a Facility in Composing is the Greatest Power of Art, &
Belongs to None but the greatest artists (BLAKE, 1972, p. 453)%.

Partindo da premissa deste terceiro eixo basico, parece-nos que tal tendéncia
ndo se aplicava a construcdo de muitos de seus poemas, pois para cria-los, fazia muitas
rasuras, demonstrava arrependimentos, eliminava ou reescrevia versos e estrofes
inteiras; ou seja, era muito mais hesitante. Blake ndo se mostrava td4o seguro com
relacdo a feitura de seus textos verbais quanto podemos ver com suas criacdes
imagéticas. Poderiamos até afirmar que ele era portador de uma maior habilidade com
as artes visuais, o que se refletia diretamente no seu processo de cria¢do verbo-pictérico,
em que, como ja dissemos, percebemos uma tendéncia a antecipacfes tematicas através
de imagens.

Entretanto, fica claro através das descri¢cGes que fizemos dos folios N115 a
N101, que Blake ndo fazia revisbes em todos os rascunhos, ja que alguns poemas
aparecem no notebook em suas versdes praticamente ditas definitivas, como em Holy
Thrusday (N103) e The Angel (N103). Porém, na maioria dos casos, podemos perceber
varias mudancas e, algumas vezes, as alteracdes se mostram bastante acentuadas, como
em Earth’s Answer (N111) e The Tyger (N109 e N108). Nesses dois ultimos exemplos,
pudemos notar um fendmeno interessante: 0s rascunhos apresentavam-se bastante
modificados, mas Blake mostrou-se arrependido por ter riscado ou substituido algumas
palavras e as retomou no momento de gravar os poemas sobre o cobre; ou seja, ele
retornou ao que havia sido escrito originalmente. Acreditamos que isso tenha acontecido
por ele ter preferido confiar em suas ideias iniciais. Ndo devemos esquecer que
acreditava plenamente na existéncia de uma genialidade inata para as artes e na agéo da
inspiracdo sobre os artistas; para ele, as musas existiam e os influenciavam em suas
criagdes. Afirmou ele, certa vez: The Man who on Examining his own Mind finds
nothing of Inspiration ought not to dare to be an Artist; he is a Fool & a Cunning
Knave suited to the Purposes of Evil Demons® (BLAKE, 1972, p. 458).

Ora, se Blake advogava uma facilidade na composicdo que s6 poderia ser
atingida pelo verdadeiro artista, aquele guiado pelo génio poético inato e pela inspiracdo

divina, isso talvez o levasse a escrever como num jato, 0 que nos possibilita a

8 Uma facilidade para compor é o maior poder da arte, & pertence somente aos maiores artistas (tradugo
nossa).
8 O Homem que ao examinar sua propria Mente ndo encontra Inspiracdo ndo deve ousar ser um Artista;
ele é um Tolo & um Servente Astucioso adequado aos Propésitos de Forcas Demoniacas (traducao
nossa).
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explicacdo de outro fato interessante: o habito de incluir pontuacao, troca de mindscula
por maiuscula, acréscimo de apostrofo ou troca de & por and apenas no momento em
que estava gravando o poema. E possivel que o autor ndo quisesse perder tempo com
detalhes que poderiam ser adicionados, em outro momento, pois se suas ideias estavam
fluindo, ele provavelmente ndo desejava parar para se preocupar com as convencoes da
escrita. N&o se sabe se Blake desenvolvia os primeiros rascunhos de seus poemas em
algum outro lugar, mas, baseado em seu notebook, percebemos que, em alguns casos,
ele ndo demonstrou preocupagdo com a reescritura ou com a revisdo e parece ter
construido alguns deles na primeira tentativa, acrescentando-lhes apenas pequenos
ajustes na hora de grava-lo sobre sua matriz. Phillips (2000) sugere que Blake tenha
transferido para o notebook as versdes ja definitivas de poemas que ele originalmente
esbocou em algum outro lugar, mas o pesquisador ndo sustenta sua hipotese, pois em
nenhum momento teve acesso a dados que a comprovem.

Provavelmente, pelo mesmo motivo, quando estrofes ou versos ja haviam
sido bastante alterados, apresentavam muitas rasuras ou eliminacOes, Blake
simplesmente os abandonava, parava de trabalhar neles e ndo os publicava ou 0s re-
aproveitava em nenhuma outra obra. Podemos inferir que, para o autor, tentativas
exaustivas e frustradas talvez fossem um sinal de que aquele poema ndo deveria mesmo
ser publicado e nunca atingiria um nivel satisfatério, ja que muito empenho estava
sendo necessario para melhora-lo.

Portanto, parece-nos que o fazer poético requeria do autor uma carga de
esforgo maior, o que nos leva a concluir, mais uma vez, que ele era primariamente um
homem de visdo e um artista das imagens, fato que ndo o desmerecia enquanto poeta, ja
gue seus textos verbais e ndo-verbais sdo bastante respeitados e estudados até hoje;
assim, a qualidade de ambos ndo é colocada em uma relacdo qualitativa de
superioridade ou inferioridade. Ele é um artista reconhecido por seus poemas, suas
gravacdes, seus desenhos e suas pinturas, pois essas foram as linguagens que ele

escolheu para dar forma a suas criagdes artisticas.
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7 CONCLUSAO

Blake tratou palavras e imagens, em Songs of innocence and of Experience,
de modo que ambas se complementassem e ndo fossem dissociadas, em prol de uma
mais ampla apreciacdo de cada matriz. Em seus outros livros iluminados, também
buscou entrelagar textos imageéticos e pictoricos, de maneira mais evidente em algumas
obras, menos evidente em outras, mas sempre buscando a construcdo de uma unidade,
para que nenhuma das linguagens fosse privilegiada pelo fruidor de suas composicdes.
Nossa constatacdo ficou mais clara quando, na segunda secdo desta tese, propusemos
uma analise semidtica de seus textos nas “Cangdes” ¢ demonstramos que o autor
atribuia caracteristicas imagéticas as palavras e vice versa, evidenciando, dessa maneira,
sua intencdo de juncao das duas artes.

Suas obras iluminadas assumiram, entdo, caracteristicas que as tornaram
Unicas, visto que nenhum outro artista desenvolveu um trabalho igual ao dele, como
vimos na terceira secdo: Blake levou sua habilidade para lidar com imagens e palavras
as Ultimas consequéncias através de uma técnica de gravacao concebida por ele mesmo.
Muito foi feito antes e depois dele, mas ndo encontramos, em nossa pesquisa, nenhum
outro caso de unido entre textos verbais e pictéricos que tenha ido tdo longe.

Blake era o que Weinsstein (1982) chamou de doppelbegabung (artista que
demonstrava aptidao dupla), nesse caso tanto para a pintura quanto para a poesia, o0 que
pode explicar o fato de que, na maioria dos félios que pudemos analisar, hd a co-
presenca de desenho e palavra, embora a relacéo entre eles raramente exista. Entretanto,
mesmo demonstrando esse duplo talento, defendemos a tese de que Blake era
primariamente um artesdo das artes visuais e isso pode explicar o porqué dos textos
imageticos de Songs of Innocence and of Experience terem sido criados antes de seus
textos verbais correspondentes; observamos, através de seus manuscritos, que as
palavras, em seu processo criativo, costumavam surgir depois das imagens, ndo como
personagens coadjuvantes, mas como complementos, como metades que faltavam.
Explicamos esse fenbmeno com base em algumas razGes fundamentais: Blake nasceu
um visionario, mantendo contato, segundo ele mesmo, com anjos e seres celestiais
desde a mais tenra idade; afirmava que podia ver tudo aquilo que imaginasse. Também
teve como primeiro oficio o trabalho de gravador, fato que o aproximou ainda mais do

mundo das imagens pictoricas.
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Outro fenbmeno que também percebemos e que pode reforcar nossa tese
acima foi o fato de que os desenhos criados por ele pareciam surgir em sua mente de
maneira praticamente pronta. Chegamos a essa concluséo, pois ao analisarmos 0s
documentos de processo, observamos que Blake ndo fazia modificacGes radicais nos
esbocos de seus textos imageéticos; ndo vimos tentativas, apagamentos, arrependimentos
ou alteracBes (salvo em pouquissimos casos) entre o que havia sido desenhado
originalmente e as versdes impressas. Além de ter uma grande facilidade com a
linguagem pictdrica, Blake ainda dizia ser constantemente submetido a ditado divino;
ou seja, ele atuaria como um canal entre 0 mundo espiritual e 0 mundo material para a
producdo de obras que os espiritos gostariam que fossem desenhadas, pintadas ou
escritas. Portanto, ele advogava que uma facilidade em compor deveria ser um requisito
basico em seu processo de criacao.

Porém, com relacdo aos textos verbais, ele se mostrava mais hesitante: em
muitos momentos, fazia varias alteragdes nos rascunhos, abandonava versos e até
poemas inteiros, mudava titulos, alterava a ordem de estrofes; outras vezes, mostrava
arrependimento por ter feito mudancas e decidia gravar a versao que primeiramente lhe
teria ocorrido, talvez numa tentativa de respeitar seu jato criativo primario, como
chamamos as ideias e os insights originais que vinham a sua mente em um momento de
criacdo. E como se Blake necessitasse investir uma maior carga de elaboraco e um
maior grau de esforco para a confeccao de seus textos verbais. Esclarecemos, entretanto,
que a pratica do artista em se debrucar mais sobre suas construcbes verbais, que
aparentemente ndo eram criadas com a mesma fluidez que as pictoricas, ndo significava
uma superioridade dos seus textos imagéticos com relacdo aos verbais, ja que a versao
dita final de ambos parecia ser igualmente satisfatéria para o autor e para 0s
admiradores de sua arte, que consideram tanto seus poemas, quanto suas pinturas ou
seus desenhos como criagbes complexas, sofisticadas e ricas em significagdes, como
pudemos ver na subsecao 1.4 desta tese.

Para finalizar, mencionamos outro indicio de uma maior intimidade de
Blake com as imagens pictoricas: a predilecdo que nutria por artistas e por obras que
alimentassem sua fértil imaginacdo. A Biblia, seu livro favorito, era para ele um
depositdrio de visualidade, dada sua linguagem metaférica e simbolica. A historia da
queda do homem, do Antigo Testamento, desempenhou um papel protagonista em todo
0 seu projeto poético. A questdo do dualismo entre inocéncia e experiéncia permeou
toda sua producdo e esta ligada diretamente a passagem do estado priméario do homem a
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condicdo de pecador ao ser expulso do Paraiso. Vemos associacdes entre passagens
biblicas e eventos de sua época, quando duas revolugdes importantes aconteceram,
levando o homem, de acordo com o préprio autor, do estado de alegria e esperanca ao
estado de opressdo, miséria e submissdo as autoridades. Songs of Innocence and of
Experience foi parte desse grande projeto, pois Blake queria construir obras que
tratassem da tematica da unido dos opostos como condi¢do essencial da humanidade e
da natureza. Para ele, ndo ha inferno sem paraiso, ndo ha amor sem édio, ndo ha bem
sem mal, ndo ha inocéncia sem experiéncia. Nada é inteiramente bom ou ruim; esses
dois polos convivem como forcas antagbnicas que geram energia, refletindo um
raciocinio dialético, como demonstramos na segunda secdo desta tese. Do mesmo
modo, acreditamos que Blake tenha adotado a pintura e poesia para dar vida a sua
filosofia através da arte. S0 macro e micro aspectos que demonstram a intencdo de
Blake em propagar sua doutrina dos contrarios, tdo marcante e presente em toda a obra
do artista.

Acreditamos que nossa pesquisa tenha sido valida, pois ela se prestou a
analisar, através dos manuscritos, como se deu o processo de criacdo de um artista
portador de um duplo talento. Esperamos, com isso, ter contribuido para os estudos
genéticos, ja que nos valemos de suas diretrizes para nossa andlise e tentamos mostrar
como é pertinente explorarmos os documentos de processo como ferramentas para que
possamos desvelar pelo menos algumas facetas de um processo de criacdo particular.
Esperamos, também, termos acrescentado dados novos aos estudos sobre Blake, na
medida em que fomos a fonte de sua mente criadora em acdo e buscamos compreender,
pelo menos parcialmente, seu modus faciendi. Entendemos que nosso trabalho pode ser
continuado, ja que, outras nuances do processo de criacdo desse autor podem ser
investigadas, a partir de nossa tese, pois seus manuscritos apresentam um grau de
complexidade que acreditamos ser inesgotavel em termos de propostas de estudo.
Indicamos como sugestdo de pesquisa, um maior aprofundamento na simbologia

blakeana e na construcao de seus personagens alegoricos.
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