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“Quem € sabio ¢ artista

E igualmente religioso!
Quem nem sébio e artista &,
Esse que seja religioso!”

Goethe 1

1. UMA APROXIMACAO

Boa parte das leituras da obra de Augusto dos Anjos, ainda que
com profundidade indiscutivel, permanece préxima ao universo do autor.
Cavalcanti Proenga, por exemplo, examina minuciosamente seu trabalho
de composigaoz; Ferreira Gullar o relaciona as condi¢des da vida e da
academia nordestinas e cariocas as vésperas do modernismo brasileiro3;
José Paulo Paes o aproxima do momento cultural europeu de sua época,
para considera-lo exemplo do art nouveau na literatura brasileira®. No
inicio do século foi discutida a qualidade de seus poemas, em meio ao que
Carpeaux chamou de “uma fase especialmente infeliz da evolugdo
intelectual do Brasil, (...) uma época de eclipse do sol, de trevas ao meio-
dia”>. Orris Soares foi um dos que prontamente defenderam seu valor
enquanto poeta, embora sentindo necessidade de lhe perdoar a irreveréncia
dos termos cientificos®. Posteriormente, alguns criticos como Alvaro Lins,
Anténio Houaiss, Francisco de Assis Barbosa e o proprio Carpeaux se
dedicaram a ressuscitar a “verdadeira grandeza” de Augusto’.

Entretanto, o alcance de sua poesia pode ir muito além desse
universo, no espago ou no tempo. A matematica de seus versos pode
relacioné-los 4 misica pitagérica; a filosofia que os move, fundamentada
no positivismo e, por conseqiiéncia, no darwinismo, no determinismo e no
monismo de Haeckel, pode criar leituras a partir de consideragdes sobre a
metafisica, recorrendo a dilemas entre Heraclito e Parménides, Platio e
Aristoteles, Leibnitz e Spinozas. Do mesmo modo, existem elementos que
podem aproximar Augusto das artes plasticas do periodo gético final.
Vejamos, por exemplo, os versos seguintes:
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E uma tragica festa emocionante!

A bacteriologia inventariante

Toma conta do corpo que apodrece

E até os membros da famflia engulham,
Vendo as larvas malignas que se embrulham
No cadaver malsdo, fazendo um s.
(Mondlogo de uma sombra (65), 14)9

Logo numa primeira leitura, eles lembram imagens da obra de
Hieronimus Bosch, pela estranheza, pela morbidez ou pela escatologia. A
“tragica festa emocionante” das bactérias lembra a atividade dos deménios
de formas variadas, e cruelmente bem humorados, do inferno boschiano,
sempre esmerados no fazer sofrer as almas. O presente trabalho pretende
aprofundar essa aproximagfo, examinando os processos construtivos de
ambos os autores e as imagens correspondentes. A analogia parece comegar
ja nesses processos: Augusto e Bosch fragmentam suas composigdes € as
preenchem com figuras mais ou menos reconheciveis, € mais ou menos
estranhas, como veremos adiante.

Essas figuras s3o colhidas nos universos concretos de ambos os
autores. Bosch as toma da cultura popular medieval, prédiga em monstros
e glutdes; Augusto as busca na ciéncia do século XIX, principalmente nas
descobertas, para ele, recentes da biologia. Se ha ressalvas na aproximago,
como veremos, ela pode ser feita por diversas vias, ndo apenas pela idéia
da danagdo e da decomposigio festivas ou pelo carater mérbido ou pela
viscosidade escatolégica, mas também pela verticalidade do movimento
dos personagens ao morrer, pelo uso de elementos transparentes
deformando a luz em ambas as obras, pela narratividade, pelas formas de
inclusdo dos autores, pelos elementos decorativos. Veremos também que
o paralelismo se estende a singularidade das posi¢des de ambos em rela¢do
ao momento cultural de suas épocas, um as vésperas da Idade Moderna na
Europa, outro antecipando a seu modo o Modernismo no Brasil.

2. OPINTOR

Hieronimus Bosch viveu durante o periodo historicamente
apontado como de transigfo entre a [dade Média e a Idade Moderna, e nio
é seguro enquadré-lo rigidamente como medieval ou como renascentista.
Presente em sua obra, a ambigiiidade da época ficou especialmente marcada
entre 1486, quando Pico della Mirandola, na Itélia, proclama a exceléncia
e a felicidade humanas em Discurso em prol da dignidade do homem,
apostando na vitéria do homem renascentista, € 1494, quando Sebastian
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Brant, no norte da Europa, publica Nau dos loucos, satira moral em rimas
sobre a fraqueza e a loucura, mostrando ainda a falta de perspectivas terrenas
num mundo que “vive numa noite escura, persistindo no pecado cego,
enquanto todas as ruas fervilham de loucos”10, Ao contrario das capacidades
previstas por Mirandola, Brant conforma-se com a completa vulnerabilidade
humana frente ao destino.

Se essa ambigiiidade dividia o meio intelectual, permanecia por
outro lado a dualidade do mundo, apontada por Bakhtin, entre as formas
sérias das cerimdnias oficiais e dos cultos catélicos e a visdo comica
manifestada pela cultura popular em suas festas, seu vocabulério, seus
espetaculos, estabelecendo como que um segundo mundo, paralelo ao
Estado e 4 Igreja. Bakhtin alerta: “ignorar ou subestimar o riso popular na
Idade Média deforma o quadro evolutivo histérico da cultura européia nos
séculos seguintes”!1,

Em meio a esse conflito, Jeronimus (ou Jeroen) Anthonissen van
Aken nasceu numa familia de pintores por volta de 1450, na pequena cidade
holandesa de ‘s-Hertogenbosch — mudou o nome, inspirado pelo nome da
cidade, provavelmente para se distinguir do irm&o Goosen. A cidade vivia
em torno do comércio, principalmente de tecidos e de sinos para igreja, e
das atividades da catedral gética de SZo Jo3o. Em 1462 a familia mudou-se
para a Grote Market, a praga mais importante da cidade. Por volta de 1478,
Bosch casou-se com Aleyt Coyaerts van den Meervenne, de familia rica,
apossando-se de im6veis e garantindo tranqiiilidade para desenvolver sua
arte até morrer, dia 9 de agosto de 1516. Sua origem artistica € ainda menos
confidvel do que os dados biograficos. Todas as pinturas dos familiares se
perderam, e sua obra, muito pessoal, mostra pouca influéncia dos expoentes
pré-renascentistas dos paises baixos — Jan van Eyck, Mestre de Flemalle
e Van der Weyden. Ainda que posterior a eles, em suas obras mais
importantes como O jardim das delicias, O juizo final e A tentagdo de
Santo Anténio Bosch ainda permanecia no naturalismo gético. “Um
naturalismo subserviente a um significado simbélico e sobrenatural”!2,

Essa subserviéncia ¢ nitida. A obra de Bosch ¢ marcadamente
moralista, como que alertando o espectador quanto a seu futuro no caso de
ele ndo seguir os dogmas cristdos. E clara a influéncia da Imitagdo de
Cristo, de Toméas a Kempis, no sentido de ser essa imita¢&o o inico caminho
da salvagdio. Praticamente toda sua obra se encaixa nesse propésito, tendo
na crueldade do inferno a ameaga maior ao pecador. Aqui, porém, surge
sua primeira ambivaléncia. Se a significag3io profunda ¢ metafisica, se a
motivacdo permanece tipicamente medieval, coerente com as atividades
filantropicas da Irmandade de Nossa Senhora, pressupondo uma realidade
outra, exemplar ou ameagadora, sua referencialidade ¢, ao contrério,
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imanente, sintonizada com as representagdes do ultimo periodo medieval,
onde “todos os pormenores da vida cotidiana tornam-se objeto de
observago e descrig#o; (...) os animais e as 4rvores, (...) o lar e o mobiliario
desse lar, as roupas, as ferramentas”13. Ou seja, Bosch utiliza um modelo
de observagfo proprio ao Renascimento, nascido na concentragdo urbana,
na convivéncia de varios tipos diferentes de pessoas que cruzam pragas
como a Grote Market. Aproxima-se dos pintores holandeses, para os quais
“a imagem do mundo e do homem (_...) se baseava mais na experiéncia direta
do que nas convengdes artisticas”14.

Nesse novo modelo de observagfo, o contato com o popular é
indiscutivel. A maioria de suas imagens pode ser reconhecida em fontes
pagds da época. O investigador flamengo Dirk Bax diz que elas s&o, “muitas
vezes, tradugdes visuais de charadas e metaforas verbais (...) [encontradas]
nas doutrinas eclesiasticas, na linguagem e nos costumes populares de seu
tempo”!5. O pintor recebe influéncia de esculturas, como os pequenos
monstros esculpidos nos arcos que sustentam a catedral de Sdo Jodo; de
gravuras e relatos populares sobre temas mitico-religiosos, contendo
diabos, monges repugnantes, figuras grotescas e suplicios infames; de livros
de maravilhas, com seus animais fantasticos.

A alquimia € outra de suas fontes pags. Toda sua produgio é rica
em simbolos encontrados facilmente nos trabalhos alquimicos, como a
agua, o fogo, o ovo, a escada, a idéia de ascensdo, a arvore, a sexualizagdo
dos elementos. A prépria composi¢do encontrada em figuras dos manuais
de alquimia — por exemplo nas edi¢des brasileiras dos livros de Basilio
Valentin e Limojon de Saint-Didier!® — ¢ facilmente reconhecida em
Bosch. Reforcam a semelhanga, a perspectiva dos grandes campos atras
dos personagens principais, a participagdo da topografia, a violéncia de
algumas criaturas, formas recorrentes como as do alaiide em Bosch ou a
do fole nas gravuras alquimicas, os gestos e os olhares dos personagens.
Se os esquetes comicos populares também fornecem base para essas
imagens, Bosch mostra intimidade com alguns deles, tendo inclusive
patrocinado os que interessavam a sua irmandade. Em Os sete pecados
capitais, A tentacdo de Santo Anténio ou O carro de feno aparecem claros
vestigios de cenografia.

Em resumo, as figuras de Bosch revelam-se parte do rico
imaginario popular medieval, na “linguagem carnavalesca” que, segundo
Bakhtin, “foi empregada também, de maneira e em propor¢do diversas, por
Erasmo, Shakespeare, Cervantes, Lope de Vega, Tirso de Molina, Guevara
e Quevedo”17. Trata-se da cultura das ruas e das pragas medievais,
manifestada nos festejos carnavalescos, nos esquetes cdmicos, nas parédias
verbais, no vocabulério familiar e grosseiro, sempre incluindo aquele riso
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popular, ambivalente, onde o que ri tambem se inclui no motivo da graga.
As imagens dessa tradig@o comica geralmente se relacionam a necessidades
corporais, criando personagens grotescos e glutdes exagerados, dos quais
Pantagruel seria o representante mais ilustre!8 — Sancho Panga segue a
linha, e 0 pequeno demonio gordo que assa um pecador no espeto, no painel
central do Juizo final de Bosch, pode se incluir na categoria. A contradi¢do
entre interesses religiosos e imagens grotescas ou pornogréficas acentua
a ambivaléncia boschiana. Se a cultura afastava os referenciais oficiais e
religiosos dos populares, Bosch os condensava na obra.

Por esse prisma, o pintor estaria dialogando didaticamente com
os homens comuns de sua época, usando para isso a linguagem deles.
Tratava-os ainda como ovelhas necessitadas de uma luz que as conduzisse
a salvagdo. Fiel ao exagero maniqueista da mensagem cristf, reserva a eles
esse minimo de livre arbitrio, essa possibilidade de escolher entre dois, €
apenas dois, caminhos, o do paraiso ou o do inferno. Um livre arbitrio
contido no cerne da moral crist3, na base da nogdo do pecado. Entretanto,
o artista reconhece a cultura popular. Nega a valorizagdo do homem, ou a
imanéncia renascentista, pregada em centros culturais maiores, mas
demonstra consciéncia da necessidade se manter em contato com a
realidade do povo, a fim de cumprir sua fung8o moralizadora ou evanggélica.
Sabe que a cultura oficial, afastada de seus ouvintes, isolada em suas pompas,
ndo atingiria seu espectador com a mesma eficiéncia.

Admite, enfim, a existéncia daquela dualidade do mundo, e nesse
sentido chega as Gltimas conseqiiéncias no orgfaco painel central de O
jardim das delicias — o mesmo que inspirou a tese de Wilhelm Fragner
de que Bosch teria aderido secretamente a seita herética Irméos e Irmas
do Livre Espirito, os adamitas, para quem a salvagdo dependeria da
recupera¢io da inocéncia de Addo ¢ Eva, através da promiscuidade
ritualistica. No painel, um grupo de belas mulheres se banha para conquistar
homens que cavalgam em volta num desfile sobre estranhos animais; num
pequeno castelo, rodeadas de cornos, as adilteras dormem um sono
tranqiiilo; numa esfera transparente um casal se acaricia, enquanto um sino
do mesmo material cobre pela metade um trio pecaminoso; um jovem
introduz graciosamente flores no dnus do companheiro; toda uma multiddo
de amantes nus brinca languidamente num conjunto repleto de simbolos
sexuais como frutas suculentas, aloés e moluscos que envolvem os corpos.

Janson percebe a dualidade extrema:

“lO jardim das delicias 6] a mais rica € a mais enigmética das
pinturas de Bosch. (...) H& de fato uma inocéncia € mesmo uma
nostalgica beleza poética neste panorama da humanidade pecadora.
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Conscientemente, Bosch foi um severo moralista que concebia
suas pinturas como sermdes visuais em que cada pormenor estava
carregado de significagdo instrutiva. Inconscientemente, todavia,
deve ter sido t3o fascinado pela atrag3o sensual do mundo da
carne que as imagens inventadas com tanta prodigalidade tendem
afinal a enaltecer o que tinham a fung@o de condenar”19.

Essas peculiaridades ajudariam a explicar a distinggo do pintor,
ao longo da Histdria, em relagfo a seus contemporédneos. Pela distdncia
que guarda, tanto dos renascentistas quanto dos tltimos medievais, ele tem
sido visto como um marginal da pintura. O padre Jos¢ de Sigilienza destaca
que “os demais procuraram pintar o homem tal como ele parece
externamente, apenas este [Bosch] se atreveu a pintd-lo como ele € por
dentro”20. Ludwig von Baldass, tido como um dos maiores conhecedores
da obra de Bosch, vai além:

“Pelos problemas que coloca ele est4 absolutamente sozinho. Eo
grande solitario da hist6ria da arte; € o pintor que, através de sua
arte — que esta historicamente 2 altura de sua época —, quer
mais do que os outros. Ndo aspira a divertir, a instruir ou a educar,
mas a criticar e a profetizar. (...) Continua sendo um filho da Idade
Média; mas, pela maneira totalmente independente de exemplos
que ele emprega para representar suas concepgdes dentro das
formas artisticas, pertence aos tempos modernos. Dessa forma,
encontra-se no limite entre as duas épocas”21.

3. INFERNOS

Entre os pouco mais de 40 quadros e 20 desenhos de Bosch que
resistiram ao tempo, vamos delimitar, para este trabalho, as representagtes
do inferno que ele fez no painel central de O juizo final e no voltante
direito de O jardim das delicias. As duas obras sintetizam os elementos
boschianos que pretendemos explorar na comparagdo com Augusto dos
Anjos: a idéia daquela festa torturante da danagfo, o movimento descendente
dos pecadores, a nogdo de transparéncia, o auto-retrato, as estruturas
decorativas — correspondentes, como veremos, ao ornamento arf nouveau
em Augusto — e, de maneira 6bvia e abundante, a morbidez e a escatologia.
Vejamos algumas configuragdes desses elementos.

No inferno de O jardim das delicias®2, ou seja, ao lado do paraiso
adimico do volante esquerdo e da orgia do painel central, os pecadores se
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convencem violentamente de que no universo boschiano o prazer ndo
compensa a dor. Cada pecado ¢ tratado na invers3o de sua perspectiva pelos
deménios varios. Um deles, na forma de um gigantesco passaro
antropomérfico, come e defeca os pecadores, que caem como excrementos
num setor invisivel do inferno — no caminho passam por uma estrutura
transparente, que parece pertencer organicamente ao passaro. Em volta, o
preguigoso ¢ visitado por demdnios na cama; o guloso vomita; a soberba
se vé refletida nas nadegas vitreas de outro deménio. Um pouco abaixo, a
porca apaixonada com paramento de freira tenta seduzir outro pecador. O
homem-ovo, seco e esvaziado, albergue mérbido a bebedores, sintetiza as
simbologias transformistas do ovo, da arvore e da escada, alude a sodomia
e termina num auto-retrato de Bosch, sugerindo a possibilidade de um
inferno pessoal. Acima, duas orelhas gigantes ganham vida no apoio
estrutural de uma faca. Se a musica incitava a luxuria na terra, o inferno
aproveita a propria eroticidade dos instrumentos como elementos de
tortura. Acima, a cidade arde para sempre.

O tritico O juizo final?3 narra no volante esquerdo a queda do
anjo, a criagdo de Eva, o pecado original e a expulsdo do paraiso. No painel
central, estd a cena do julgamento, restrita porém a quarta parte superior.
Todo o resto € reservado as cenas infernais, numa espécie de ante-sala do
inferno. Este aparece no volante direito, mas com crueldade paradoxalmente
menos nitida. A tal ante-sala, por si, j4 ¢ um grande pesadelo, fisicamente
mais violento do que o de O jardim das delicias. Corpos nus sio
despedagados, mordidos por serpentes, empalados, queimados vivos. Um
hibrido frita um pecador e reserva grandes ovos para uma omelete. Numa
cimara de torturas, alguns corpos aparecem pendurados, outros s3o jogados
num caldeirfio em chamas. Maquinas sofisticadas de tortura funcionam a
todo vapor, moendo ¢ deformando os pecadores. Na complicada estrutura
topografica a direita, corpos caem, depois de torturados. Mais acima, cenas
de guerra e sofrimento se multiplicam pela paisagem em meio a desolagfo
e ao fogo. Bosch enriquece a fauna das descrigdes populares acrescentando
hibridos como um curioso cruzamento de um péssaro com: uma faca —
parecida com a usada entre as orelhas gigantes do Jardim — sobre pernas
humanas metidas em jarras.

4. DISTANCIA

Antes de entrar nas aproximagdes entre Bosch de Augusto dos
Anjos, faremos uma ressalva, mostrando haver entre eles uma distdncia
filoséfica intransponivel, qus preferimos assumir antes de nos iludirmos
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com a idéia de uma identificagdo profunda e perfeita. A aproximag&o, como
veremos, se dara apenas a nivel de discurso. Na profundidade, os campos
de significagdo ficam separados. A partir do momento em que ¢ admitida,
encarada e assumida, a superficialidade ndo contamina a anélise em si,
preservando a validade deste trabalho. Em outras palavras, proporemos uma
aproximag3o entre superficies para nfo cair numa aproximag#o superficial.

A distincia se refere as diferentes possibilidades de
transcendéncia entre as duas obras, explicita em Bosch, praticamente
inexistente em Augusto — ou fundada unicamente na linguagem. Como
vimos, na obra de Bosch, toda a vida no plano material, terreno, tem relagdo
direta com um mundo espiritual, cujos sinais aparecem a partir de elementos
cotidianos re-codificados artisticamente. Forma-se um dualismo
inquestionével, sintonizado com o realismo platdnico — em oposi¢do ao
nominalismo. Em Augusto dos Anjos, ocorre o extremo oposto. A base
filoséfica de sua poesia é construida, em boa parte, sobre 0 monismo
absoluto que Haeckel ainda pregava nas universidades européias. O poeta
¢, portanto, descendente assumido do positivismo de Comte e do
evolucionismo pela sele¢do natural de Darwin — e portanto do
nominalismo classico e do panteismo de Spinoza. Essa tradi¢do, em voga
na vanguarda cientifica do século das ciéncias, ndo admite uma realidade
além do plano material. Se ha um deus, ele é a propria natureza, e esta
disposto em seus elementos. Na morte do corpo, morre também a alma,
segundo Haeckel, mera estrutura biol6gica nervosa responsavel pela psiqué:

“A energia € a matéria aparecer-nos-do indissoluvelmente unidas.
(...) Nos animais superiores, a “matéria-alma” ¢ assim constituida
por uma parte do sistema nervoso (...). A melhor coisa que
podiamos desejar, depois de uma vida bem empegada(...), é a paz
eterna do tmulo: Senkor dai-lthes o descanso eterno!”24.

Em Augusto, se h4a alguma metafisica ela estd apenas na
possibilidade de retrabalhar, através da linguagem, essa visdo de mundo,
essa ligdo de Haeckel:

No hieréatico aeropago heteroéneo

Das idéias, percorro como um génio

Desde a alma de Haeckel 4 alma cenobial!...
Rasgo dos mundos o velario espesso;

E em tudo, igual a Goethe, reconhego

O império da substdncia universal!

(Agonia de um filésofo (70), 3 ¢ 4)
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A identificagdo com Goethe ¢ compartilhada também pelo préprio
Haeckel, quando discute a relagfio entre ciéncia e religido, lembrando o
projeto da religifio cientifica de Comte, e citando trechos do poeta alem&o
como o da epigrafe deste trabalho. Vejamos outro exemplo:

Bradei: — Que fazes ainda no meu cranio?
E o Ultimo Numero, atro e subterrdneo,
Parecia dizer-me: “E tarde, amigo!

Pois que a minha ontogénica Grandeza
Nunca vibrou em tua lingua presa,
N#o te abandono mais! Morro contigo
(O ultimo numero (151), 3¢ 4)

1

Se 0 poema do segundo exemplo comega com uma adesdo iluséria
ao realismo platonico, o final parece mostrar que esse ilusionismo ¢é
retérico, na medida em que o Ultimo Namero vai para o timulo com o
sujeito do poema. Coerentemente, portanto, o autor se revela um
nominalista auténtico. Ao rearticular os elementos que retira da ciéncia e
da natureza, dentro da unidade monista, na qual ndo existe outra realidade,
ele parece realmente ndo pressupor uma existéncia a priori das imagens
que constroi. Estas s passariam a existir através de sua linguagem poética.

No exemplo seguinte, a idéia dualista e cristd de Deus ¢
completamente rechagada pela crenga no panteismo, onde a divindade surge
na forma de um verme:

Fator universal do transformismo

Filho da teleolégica matéria,

Na superabundancia ou na miséria,

Verme — ¢ o seu nome obscuro de batismo.
(O deus-verme (74), 1)

A ironia de um verme batizado chega ao deboche no exemplo
seguinte, onde um excremento supera a tradig#o crist.

H4 mais filosofia neste escarro
Do que toda a moral do Cristianismo
(Cismas do destino (75), 27,3 e 4)

Enfim, sdo abundantes os exemplos de diferengas entre os
conteudos. Voltemos agora & superficie, onde aparecerdo os primeiros
encontros dos discursos.
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5.ENCONTROS

Se Bosch teme a condenagio eterna, aquela que é trazida pela morte
aos pecadores, Augusto ¢ um doente, magro, tisico, desesperado, que teme
a prépria morte. O medo, portanto, dentro de suas filosofias opostas, pode
ser o primeiro ponto de encontro entre os dois. Um medo que
possivelmente beire o fascinio através da curiosidade. A verdadeira parandia
que a tradi¢do cristd pregava em relagio ao inferno, intensificada pela
crenga num apocalipse préximo, participa da motiva¢do de Bosch,
orientando a reelabora¢fo de imagens da cultura popular no sentido do
alerta. A possibilidade da criagfio de imagens novas t3o variadas, como
resultado dessa orientagfo, caracteriza o fascinio em relag3o ao pavoroso
objeto de trabalho. Trata-se, portanto, de um discurso organizado, e mesmo
alimentado, pelo medo.

Da mesma forma, a doenga de Augusto e a posterior decomposigdo
do corpo — e da alma — pelos micro-organismos séo duas recorréncias
claras em sua obra, dois motores de sua imaginag¢go, criando um mecanismo
semelhante e igualmente prolifico. Ndo s3o poucos os trechos, como os
seguintes, em que esse medo e esse fascinio aparecem.

Cafa um ar danado de doenga
Sobre a cara geral dos edificios!
(As cismas do destino (75), 4,3 ¢ 4)

A cor do sangue ¢ a cor que me impressiona

E a que mais neste mundo me persegue! (Idem, 16, 3 ¢ 4)
Que uma populagdo doente do peito

Tossia sem remédio na minh’alma!

(As cismas do destino (75), 19, 3 e 4)

A dor, que Augusto escreve com maitiscula, € para ele soberana,
verdadeira fonte de sua poesia. A partir desse fascinio, ele inverte as
polaridades de seus motores, preferindo a tristeza & alegria e rejeitando
definitivamente o prazer, definido como um monstro. Uma invers3o por si
andloga a transformagio do pecado em peniténcia no inferno boschiano:

Es suprema! Os meus atomos se ufanam
De pertencer-te, oh! Dor, ancoradouro
(Hino a Dor (166),2, 1 ¢ 2)

Bati nas pedras dum tormento rude
E a minha mégoa de hoje € t3o intensa
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Que eu penso que a Alegria ¢ uma doenga
E a Tristeza € minha tnica satde.
(Queixas noturnas (133), 5)

Se algum dia o Prazer vier procurar-me
Dize a este monstro que eu fugi de casa!
(Idem, 19,3 ¢ 4)

No aspecto puramente formal, um segundo ponto de encontro
aparece claramente através do dominio da técnica de ambos. Ainda preso a
amarras parnaso-simbolistas, Augusto pode ser considerado um grande
versificador, alargando ao extremo as possibilidades do decassilabo
(“Misericordiosissimo carneiro”25), como demonstra exaustivamente
Cavalcanti Proenga26. Analogamente, Bosch era um desenhista invejavel.
Seus estudos preparatérios para os principais painéis o comprovam, com
clareza de tragos e riqueza de detalhes2’. Consta que, mesmo com essa
perfei¢do figurativa ele desenhava rapido e geralmente ndo fazia retoques.

O terceiro ponto de encontro aparece na analogia entre as
potencialidades culturais das épocas vividas por ambos os autores. A
transig#o entre feudalismo e capitalismo; a chegada da era moderna através
do alargamento das fronteiras fisicas e culturais; a transformagdo do
naturalismo goético, subserviente a simbologia, no naturalismo
renascentista, consciente de si mesmo238; associa-se facilmente, no Brasil,
a aboligo, a imigrag3o, a conturbada passagem da monarquia para a
republica, a urbaniza¢fo e a industrializagdo, enfim, a chegada do
capitalismo, nos trilhos da Conde d’Eu Railway Company Limited, para
destruir antigos impérios rurais. Ainda que em boa parte a alteragdo da
organizag3o socio-econdmica tenha resultado apenas na troca de tftulos
dos bardes do café pelos dos coronéis da guarda nacional, o modo capitalista
alterou de fato a légica da produgdo das antigas fazendas.

Como observa Ferreira Gullar, Augusto dos Anjos cresceu
observando a decadéncia econdmica de sua familia, cujos dois engenhos
na Paraiba s3o hipotecados em fungio da queda do prego do aglicar e da
aguardente, o que resulta na perda das duas casas e na mudanga para a cidade.
“O que desmorona (...) é todo um amplo setor da classe latifundidria do
Nordeste”2. Aqui aparece a nogdo de modernizagdo sécio-econdmica,
aquela “atmosfera de agitag@o”, que Perry Anderson destaca em sua leitura
do All that is solid melts into air, de Marshall Berman, para descrever um
conjunto de novas capacidades e sentimentos do qual nasce a sensibilidade
moderna, datada, “‘em suas manifesta¢des primeiras, do advento do mercado

mundial — 1500, ou por volta disso”30.
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E 6bvio que a simples possibilidade de analogia entre as
potencialidades das duas épocas nfio implica necessariamente em
comportamentos discursivos semelhantes. O fato € que a ambigilidade que
vimos estar presente no universo de Bosch e a assimilagdo da decadéncia
por Augusto colaboram para o isolamento de ambos em relagdo a seus
respectivos contempordneos. O individualismo de Bosch — patente na
autonomia de alguém que, dentro de uma irmandade cristd, denunciando a
corrupg3o do clero, retrata uma porca casadoira vestida de freira— € sinal
de que ele se distingue a0 menos do oficialismo da época. Da mesma forma,
o individualismo e a autonomia aparecem também em Augusto, que causou
sério estranhamento na academia da época com seu vocabulério carregado
e extravagante. Enfim, se segundo Baldass, como vimos, Bosch pertencia
as duas eras, medieval e moderna, Augusto também antecipa o modernismo
no Brasil, conforme sustenta Ferreira Gullar, que encontra o modermo —
disfargado na competente rigidez métrica dos versos — em sua

“atitude radical que, fazendo-o romper com as conveniéncias
verbais e sociais da poesia, levou-o a disputar o poético a podriddo
dos cemitérios e A vulgaridade dos prostibulos, amesclar a beleza
a0 asco e, como uma espécie de defesa, a armar-se de um
vocabulério “cientifico”, prestigioso, que impde a sua linguagem o
selo da época e ameaga data-la”31.

Gullar destaca ainda, na pré-modernidade de Augusto, a
desmistificagdo da realidade (e do homem); a prépria temética cientffica;
o prosaismo da linguagem — como exemplificaremos um pouco adiante
—; a antecipa¢do de imagens kafkianas (“um juiz que lia 0 meu processo”),
lautreamontianas (“minha sombra enorme enchia a ponte / como uma pele
de rinoceronte™) ou sartreanas (“vou andando (...) / com a flexibilidade de
um molusco”)32.

As reagdes da critica a Bosch e a Augusto dos Anjos podem
reforgar essa idéia da individualidade e do isolamento. Ambos tiveram boa
receptividade enquanto vivos33, sendo desvalorizados pouco depois € em
seguida ressuscitados. Se Bosch foi laureado em sua corporagio e teve
trabalhos encomendados, ja no inicio do século XVI sua obra é considerada
absurda, indecorosa ou mesmo herética34. Os criticos seguintes passam a
valorizar apenas o lado caprichoso ou humoristico3>. $6 no século XX
Bosch € ressuscitado, principalmente pelos surrealistas, por sua liberdade
na deformagdo ou na recontextualizagdo dos elementos cotidianos, ou
mesmo pela sublimagiio dos desejos sexuais de seus personagens36.
Analogamente, a primeira edi¢do de Eu, unica em vida, promovida pelo
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préprio autor, foi polémica, defendida por amigos como Orris Soares e
condenada pelo bastido do parnaso, Olavo Bilac37. Pouco depois da morte
de Augusto, porém, seu valor também experimenta uma queda perante a
critica e uma posterior retomada. Em 1962, Francisco de Assis Barbosa e
Antonio Houaiss organizam a 29* edigdo, comemorativa do cinqiientenario
da primeira. Em 1978, Ferreira Gullar ajuda a consolidar a posigfo do poeta:

“A leitura cronolégica da poesia brasileira das Gltimas décadas do
século passado até a primeira deste século permite constatar,
quando se chega ao Fu (...), uma mudanga de qualidade, um salto.
Poucos criticos 0 perceberam até agora e mesmo estes ndo se
deram ao trabalho de aprofundar a observago feita”38.

O prosaismo localizado por Gullar se oferece como quarto ponto
de encontro entre Bosch e Augusto. Alguns personagens do primeiro sdo
flagrados em cenas que, embora carnavalescas, ndo perdem o carater
prosaico. Em O jardim das delicias, o dorminhoco é reconhecido em seu
sono infernal; o deménio sobe rotineiramente a escada para entrar no ovo;
acima do rosto de Bosch, um deménio caminha de m#os dadas com um
pecador, ambos passeando descompromissados; o passaro antropofégico
aparece numa refeigo rotineira; abaixo dele, um dos condenados vomita.
Em O Juizo final, o macaco cutuca com um galho as néddegas de um
condenado a esfera metalica, os dois demdnios cozinheiros preparam
comida, os pescadores conversam, os ferreiros trabalham normalmente,
um outro, bem abaixo, leva sua “caga” a0 ombro, pendurada num bastgo.

Igualmente, o eu lirico de Augusto se expressa através de palavras
flagrantemente retiradas do cotidiano. Gullar chega a destacar dos poemas
de Augusto mais de trezentas palavras ou expressdes que considera
proximas a “linguagem “prosaica” da poesia p6s-22"39. A maioria delas é
de um coloquialismo realmente desconcertante para a poesia culta anterior
ao modernismo, como “alumiar”, “babujada”, “bexiga”, “coalhada”,
“chupando”, “escarro”, “gagueira”, “jurubebas”, “malucos”, “pustulas”,
“quiosque”, “teta”, “ulceras”, “300 gramas”. Versos com a irreveréncia de
“um urubu pousou na minha sorte”40 estavam longe de ser convencionais
nas letras brasileiras de entdo. Em ambos os casos, essas estruturas
prosaicas sio retrabalhadas poeticamente, dentro dos respectivos universos
filos6ficos e servindo & busca de uma forma totalmente estranha aos padrdes
de suas épocas.

Por fim, o quinto ponto de encontro surge da semelhanga entre os
processos construtivos de ambos, e € dele principalmente que surge a
possibilidade da aproximag@o, com respaldo nos quatro pontos de encontro
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enumerados até aqui. Vimos que Bosch deixa de recorrer a figuras centrais,
de destaque, e fragmenta seus painéis em diversos planos menores, cada
um mostrando uma cena. Oferece assim, mesmo no nivel do significante,
inaimeras chances de novas descobertas a cada leitura, na percepgdo de
figuras miniaturizadas, detalhes infimos praticamente escondidos. Augusto
tem um procedimento anéalogo, onde elementos também retirados da
natureza, da ciéncia ou do cotidiano multiplicam-se nos vérios fragmentos
(versos, estrofes, sonetos ou trechos dos poemas mais longos). Isso fica
mais claro a partir da leitura em que José Paulo Paes o reconhece como
representante do art nouveau na literatura brasileira:

“Q Eu foi publicado bem no meio do periodo (...) chamado de pré-
modernista (...). [Este], ainda que ndo tivesse tido uma estética
programética como, antes dele, o parnasianismo e o simbolismo, e
depois dele 0 modernismo, teve-a ndo programéatica, mas nem por
isso menos distintiva. Uma estética a que se poderia aplicar o
rétulo de “artenovismo”, para traduzir (...) o estilo por exceléncia
da belle époque”4l.

Paes lembra que uma das principais caracteristicas do estilo art
nouveau € 0 recurso ao ornato, aproveitando a tens@o entre dois bindmios:
de um lado, ciéncia e técnica; do outro, arte e natureza. Em Augusto, segundo
o ensaista, o uso da terminologia cientifica pretende aproximar arte, ciéncia
e natureza “sob o signo ortodoxamente art nouveau do ornato”. Sua fungfio
estruturalmente decorativa “o redime de sua precariedade histérica (...)
para dar-lhe um valor supra-histérico e estético de metafora”. O poeta nio
se contenta em buscar a superficialidade da natureza, persegue a estrutura
interna dos seres em seu fascinio biologista.

A andlise de Paes, portanto, faz aparecer mais claramente em
Augusto essa reelaboragdo de imagens retiradas do mundo do autor na
formulagdo de um sentido geral para a obra. E nesse procedimento que
nossa comparag#o se consolida. Como o préprio Paes havia percebido num
ensaio anterior, se ha uma possibilidade de transcendéncia em Augusto
dos Anjos, ela ndo est4 na filosofia monista que ele segue mas na superficie
de seu discurso poético. Sinal talvez do conflito que surge a partir da
negagdo de Deus, vinda do que se pode considerar o equivoco fundamental
do monismo: a igualdade entre Deus e universo acaba por nega-10, porque
elimina a distdncia definidora entre criador e criatura. Ao mesmo tempo
em que adere ao vitalismo e ao otimismo da poderosa ciéncia, o pessimista
Augusto teria como marca pessoal o desespero frente a sua propria realidade
social — principalmente em sua primeira fase, num Nordeste atrasado,
decadente e miseravel:
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O fogdo apagado de uma casa
Onde morreu o chefe da familia;

(As cismas do destino (75), 75, 3 e 4)

O antagonismo de Tifon e Osiris,
O homem grande oprimindo o homem pequeno
(Idem, 79, 1 €2)

“O conflito entre o filésofo que conclui pela animalidade
irremissivel da condigfio humana e o poeta que sofre com essa animalidade,
eis o leitmotiv de sua inspiragdo™#2. Ferreira Gullar reforga a abordagem
observando que esse pessimismo shopenhaueriano era aceitavel para
Augusto “porque apresentava a arte como o caminho para atingir a idéia de
Homem Absoluto™3. Em outras palavras, o conflito entre o técnico € o
humano em Augusto se resolve em seu trabalho lingiiistico artenovista,
incluindo os estranhos elementos decorativos, tirados da ciéncia e da
tecnologia:

— Engrenagem de visceras vulgares —
(Moné6logo de uma sombra (66), 12, 3)

A méquina pneumatica de Bianchi!
(Os doentes (93), 26, 4)

Lembra Lisboa, bela como um brinco,
(Duas estrofes (107), 1, 3)

Meu coragdo tem catedrais imensas,
(Vandalismo (124), 1, 1)

Da mesma forma, o conflito entre a vontade divina, onipotente, e
as contingéncias humanas se resolvem na linguagem, mais precisamente
nas engrenagens do inferno de Bosch. A concretude das maquinas de tortura
e das estruturas fisicas sofisticadas que aparecem em algumas figuras de
Bosch podem ser vistas como a omamentag¢do artenovista encontrada por
Paes em Augusto. Em O juizo final, sdo exemplos a ja citada esfera
metalica, com porta trabalhada, encimada por uma espécie de funil, um
pouco atras, pecadores sdo condenados a girar eternamente um disco
horizontal que contém um misterioso mecanismo composto por dois discos
verticais paralelos; & direita aparece uma rampa, com pregos na borda,
aparentemente articulada por um eixo transversal preso a estrutura
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topografica. Em O jardim das delicias, domina o grupo musical uma
estranha estrutura de madeira, em cima da qual deita-se um personagem
para girar manualmente um eixo vertical, contido numa coluna que envolve
outro pecador, este tocando um “tridngulo”; os “pés” do homem-ovo sdo
barcos cujos mastros s3o fixados por amarras complicadas.

6.A QUEDA

Todos esses pontos de encontro parecem terminar na queda do
sujeito poético de Augusto dos Anjos, um doente & espera de uma morte
ao mesmo tempo terrivel e fascinante, no inferno de Bosch — sempre em
termos discursivos, nunca numa identificag3o plena. O eu lirico augustiano
passa, assim, a descrever analogicamente esse inferno. Em primeiro lugar,
a passagem fisica do doente, irremediavelmente pessimista, ao solo quente
do cemitério, corresponde & queda dos pecadores no espago da danagdo
eterna:

Sentia estar pisando com a planta dvida
Um povo de radiculas e embrides
Prestes a rebentar, como vulcdes,

Do ventre equatorial da terra gravida!
(Viagem de um vencido (147), 7)

Uma vez em seu proprio inferno, o olhar de Augusto narra a festa
da decomposigao, associada a festa das torturas no fogo eterno. Na analogia,
a coreografia de micro-organismos e cadaveres corresponde as relagdes
varias entre demdnios e pecadores boschianos:

Dangavam, parodiando saraus cinicos,
Bilhdes de centrossomas apolinicos
(As cismas do destino (75), 8,2 e 3)

Agregados anémalos malditos
Despedagam-se, mordem-se, ddo gritos
(Noli me tangere (156), 3, 1 €2)

Os incéndios e os ferreiros do inferno de Bosch encontram
parentesco em Numa forja:

Dentro, a cuspir escérias
De fulgida limalha
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Dardejando centelhas transitérias,
No horror da metalurgica batalha
O ferro chiava e ria!

(Numa forja (169), 1,52a9)

Também tém paralelo na paisagem de Augusto, a topografia e o
tom avermelhado dos planos mais afastados em ambos os painéis de Bosch:

No inferno da vis#o alucinada,

Viu montanhas de sangue enchendo a estrada,
Viu visceras vermelhas pelo chdo...

(A obsessdo do sangue (179), 3)

O mesmo para o grupo musical de O jardim das delicias:
Desliza ento a lugubre coorte.

E rompe a orquestra sepulcral da morte,

(Soneto (182),4,1¢2)

Geme a pungente orquestragdo noturna
E chora a fanfarra triunfal da Morte.
(ldealizagdes (193),22,3 ¢ 4)

Augusto distingue entidades subterrdneas da mesma forma como
Bosch destaca o pormenor de um ou outro deménio:

Estoutro agora ¢ o sétiro peralta
Que o sensualismo sodomista exalta,

(Monélogo de uma sombra (65), 16, 1 a 3)

O vibrido, o anciléstomo, o colpode
E outros irmaos legitimos da ameba

(Noite de um visiondrio (122), 13, 3 ¢ 4)

Bramando, ébria e lasciva, hérridos uivos
(4 meretriz (161), 2, 2)

Aparecem também o destaque de partes do corpo, incluindo as
grandes orelhas, as vezes vitimas isoladas das torturas, como o que se
dissemina em todo o inferno boschiano:

As cabegas, as méos, os pés € os bragos
(A danga da psiqué (167), 1, 4)
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O achatamento igndbil das cabegas,
(Idem, 73, 3)

Os dentes antrop6fagos que rangem,
(4 fome e 0 amor (168), 1, 4)

Punham-lhe num destaque horrendo o horrendo
Tamanho aberratdrio das orelhas.
(Os doentes (93), 81,3 e 4)

Assim como as facas de ambos os quadros estudados:
Vejo terribilissimas adagas,

Atravessando os ares bruscamente.

(A ilha de cipango (126), 3, 5 ¢ 6)

O ago das facas incisivas corta!
(Solitario (88),2, 4)

A transparéncia do érgdo excretor do grande passaro antrop6fago
¢ a reflexividade das nadegas do diabo préximo a ele em O jardim das
delicias encontram analogia nas formas vitreas ou gelatinosas de Augusto:

Presto, irrupto, através ovéide ¢ hialino
Vidro, aparece, amorfo e lirido, ante
Minha massa encefélica minguante
(Mistérios de um fosforo (141), 8, 1 a 3)

Como quase impalpavel gelatina,
(Mater originalis (88), 1, 3)

Se Bosch se inclui em auto-retrato na figura do homem-ovo, sdo
varias as intervengdes autobiograficas de Augusto em sua poesia:

A minha ama-de-leite Guilhermina

Furtava as moedas que o Doutor de dava.
Sinha-Mocinha, minha Mae, ralhava...

(Ricordanza della mia gioventii (109), 1, 1 a 3)44

Nuamero cento e trés. Rua Direita.
(Noite de um visiondrio (122), 1, 1)

A morbidez por vezes ironicamente conformada de Augusto casa-
se com o sentido rotineiro detectado no inferno de Bosch,



Luiz Felipe G. Soares 29

S6é lhe restam agora o dltimo dente
E a armagao funeréria das claviculas
(Decadéncia (108), 4, 3 ¢ 4)

Eu sou aquele que ficou sozinho
Cantando sobre os 0ssos do caminho
A poesia de tudo quanto € morto!

(O poeta do hediondo (167), 4)

O insélito humor negro de Bosch € proximo ao de Augusto:
E haja s6 amizade verdadeira

Duma caveira para outra caveira,

Do meu sepulcro para o teu sepulcro?!

(Idealismo (89), 4)

Como indenizagdo dos meus servigos,
O beneficio de uma cova fresca
(Os doentes (93), 95,3 ¢ 4)

Por fim, lembramos ainda uma vez os pecadores excretados do
passaro de Bosch caindo na mesma fossa onde outro pecador vomita, para
observar como a escatologia sela generosamente as correspondéncias:

E asaliva daqueles infelizes

Inchava, em minha boca, de tal arte,
Que eu, para nfo cuspir por toda a parte,
Ia engolindo, aos poucos, a hemoptisis!
(4s cismas do destino (75), 23)

Enterravam as maos dentro das goelas,
E sacudidos de um tremor indémito
Expeliam, na dor forte do vomito,

Um conjunto de gosmas amarelas.
(Idem, 52)

Para além desses exemplos, praticamente toda a obra de Augusto
dos Anjos pode ser lida sob a perspectiva boschiana. A reverberagdo de
suas imagens subterrdneas no inferno do pintor holandés, possibilitando o
dialogo ndo sé entre camadas geolégicas imaginarias, mas principalmente
entre dois séculos deglutidos pela aventura da modernidade, realga a
possibilidade do espanto na leitura de ambas as obras. A leitura aqui proposta
nada perde ao reconhecer que a profundidade percorrida pela comparagdo
ndo pode ser mais do que geolégica, chegando mesmo a permanecer na
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ensolarada superficie discursiva. Pois é nessa superficie que as engrenagens
ou os milagres da linguagem mostram-se poeticamente capazes de
metabolizar arte, ciéncia, religido, técnica e natureza.
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