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A Ariano Suassuna,
0 meu guia, que se foi para o Sol, transfigurado

“Ter um av0 assim era para mim mais que um parentesco.
Era um lago de orgulho nas raizes mais antigas”
Mia Couto
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Resumo

Em 1980 e 1985 Ariano Suassuna publicou, em tiragens de cerca de 50 cdpias, dois albuns
contendo, cada um, dez iluminogravuras. Género artistico criado pelo escritor, elas integram
poema e ilustracdes criados pelo artista em consonéancia com o que propunha o Movimento
Armorial, langado em 1970: a realizagéo de uma arte erudita a partir de elementos da cultura
popular brasileira privilegiando a integracdo entre as diversas manifestacGes artisticas. Este
trabalho propde uma leitura intersemiotica desses dois albuns, intitulados Dez Sonetos Com
Mote Alheio e Sonetos de Albano Cervonegro, a partir de trés temas fundamentais: a morte, o
feminino e o sagrado. A escassez de referencial tedrico sobre o tema tornou necessario um
aprofundamento inicial, que consistiu em uma investigacdo das diversas fontes referidas por
Suassuna, bem como das publica¢6es das iluminogravuras e de estudos sobre elas. Ainda como
preparagdo para a leitura proposta, construiu-se um “inventario simbdlico”, em que ficou clara
a significativa recorréncia simbolica tanto no @mbito pictérico quanto no ambito lexical das
iluminogravuras. Essa recorréncia também existe nas demais produc@es de Suassuna, que, em
verdade, unem-se em uma grande obra sistémica, da qual as iluminogravuras sdo verdadeiros

emblemas.

Palavras-chave: Ariano Suassuna; lluminogravura; Movimento Armorial; Intersemiose.



Abstract

In 1980 and 1985 Ariano Suassuna published two albums containing ten iluminogravuras each
in runs of about 50 copies. They are an artistic genre created by the writer that integrates poetry
and illustration in line with what proposed the Armorial Movement, launched in 1970: the
creation of high art based upon elements of Brazilian popular culture also favouring the
integration between the various artistic manifestations. This paper proposes an inter-semiotic
reading of these two albums, entitled Dez Sonetos Com Mote Alheio (Ten sonnets with quotes
from others) and Sonetos de Albano Cervonegro (Albano Cervonegro’s sonnets). The reading
will take into account specially three key themes: death, the feminine and the sacred. The very
short number of theoretical texts on the subject showed us the need for an initial deep search,
which consisted of an investigation of the various sources referred to by Suassuna, as well as
the publications of the iluminogravuras and studies on them. Also in preparation for the reading
we propose, we created something we called "symbolic inventory”. From this “inventory”, it
became clear that there is significant symbolic recurrence both in the pictorial context and in
the lexical scope of iluminogravuras. This recurrence is also true in other productions of
Suassuna, which means they are all unite in a large systemic symbolic universe, for which the

iluminogravuras are true emblems.

Key words: Ariano Suassuna; Iluminogravura; Armorial Movement; Intersemiosis.
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INTRODUCAO

O oitavo dos nove filhos de Rita de Céssia e Jodo Suassuna, Ariano, nasceu na capital
do estado da Paraiba em 16 de junho de 1927. Quando o menino tinha apenas trés anos de idade,
sua familia perde o convivio do pai, assassinado como consequéncia dos conflitos no &mbito
da Revolucdo de 1930. Essa morte prematura marca profundamente Ariano Suassuna e toda a
sua obra, que se constroi, de certa maneira, como uma homenagem a memdaria da figura paterna,
como uma busca da recuperacdo do trauma pelo viés da arte.

A partir de 1930, Dona Ritinha, a vilva de Jodo Suassuna, e seus filhos passam a ser
perseguidos, tendo que mudar constantemente de casa e de cidade até conseguirem, finalmente,
estabelecer-se em Taperoa (PB). E nessa vila sertaneja que Ariano, leitor entusiasmado,
conhece os espetaculos de circo e de mamulengo e também as apresentacfes de cantadores, as
masicas e versos do romanceiro popular, manifestacdes que mais tarde seriam enormemente
significativas em sua producdo artistica.

Quando Suassuna era estudante da Faculdade de Direito do Recife, conheceu Hermilo
Borba Filho e José Laurénio de Melo, entre outros jovens artistas, com quem retomou o Teatro
do Estudante de Pernambuco em 1946. Foi no contexto do TEP que Suassuna conheceu a obra
de Garcia Lorca, que ¢é fortemente influenciada pela cultura popular espanhola, e comegou a
perceber que aqueles elementos da cultura sertaneja que admirava desde menino e que
formaram sua visao de mundo possuiam forte potencial para a renovacéo do teatro brasileiro.
Desde entdo, suas pegas retomam folhetos de cordel e entremezes de autoria popular e mesmo
0S Seus poemas desta época ja apresentavam esta tendéncia.

Posteriormente, entre 1954 e 1961, juntamente com outros companheiros do TEP,
Suassuna integrou O Grafico Amador, grupo que priorizava a visdo do livro como objeto de
arte e que valorizava o cuidado estético na publicacdo para além das edi¢des de luxo. Lima
(2014) explica que havia n’O Grafico também uma vontade de resposta ao vazio editorial
nordestino que forgava a submissdo total aos desejos dos editores do Sudeste, 0s quais sO
publicavam autores nordestinos ja conhecidos do publico. O objetivo inicial, portanto, era
publicar os textos dos proprios integrantes do grupo — Suassuna foi um dos membros que
tiveram textos publicados por O Grafico Amador. Essa experiéncia marcou sua formagéo e
pode ser apontada como um dos momentos de preparacdo para a posterior producdo das
iluminogravuras.

Estava claro o caminho artistico de Suassuna. Suas pecas de teatro, romances e poemas,

bem como toda a sua produgé@o no dominio das artes plasticas comegam a compor um universo
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uno cuja fonte profunda inspiradora é o grande tesouro da producdo popular brasileira (e
nordestina em particular).

Em 18 de outubro de 1970, no Recife, é lancado oficialmente o Movimento Armorial.
O principio norteador desse movimento, que foi idealizado por Suassuna, € a busca pela
realizacdo de uma arte erudita brasileira a partir de elementos da nossa cultura popular. Entre
os artistas do movimento, houve uma identificagdo mutua nessa busca, mesmo que a partir dela
0s caminhos tracados tenham sido varios. Essa identificacdo se deu também na tentativa de
promover o dialogo entre as diferentes manifestacOes artisticas.

Os primeiros cinco anos que se seguiram ao langcamento do Movimento Armorial sdo
considerados a “Fase Experimental”, que foi seguida de uma segunda fase mais amadurecida,
conhecida como Fase Romancal. Depois disso, por volta de 1980, hd quem anuncie o fim do
movimento. No entanto, outros defendem que ha, pelo contrdrio, um momento de
aprofundamento das questfes levantadas nos anos anteriores com a chegada de novos artistas
na chamada Fase Arraial.

Na verdade, data exatamente de 1980 a publicacdo do primeiro album das chamadas
iluminogravuras — neologismo formado pelas palavras iluminura e gravura. Essas duas
modalidades artisticas, que juntas nomeiam o trabalho de Suassuna, tém em comum o fato de
trazerem em si indicacdes de unido entre a literatura e as artes plasticas®. Nas iluminogravuras,
ndo é diferente, e os simbolos que compdem o universo artistico de Suassuna sdo sintetizados
na integracdo entre palavras e imagens. Foram publicados dois albuns com essa producéo, cada
um com dez sonetos escritos e ilustrados em matriz pelo proprio poeta em folhas de papel
cartdo: Dez Sonetos com Mote Alheio (1980) e Sonetos de Albano Cervonegro (1985).

Nosso interesse por este estudo comecgou em 2009 quando, ainda no segundo ano da
graduacdo, tivemos a oportunidade de fazer um curso de verdo na Universidade de Cambridge
cujo tema era a poesia romantica inglesa. Chamou-nos a atencéo, na ocasido, o trabalho de
William Blake, que “iluminou” muitos de seus textos com gravuras feitas em chapas de cobre
e pintadas a méo. Esses trabalhos ilustrados do poeta inglés remeteram-nos imediatamente as
iluminogravuras de Suassuna, que ja conheciamos anteriormente. Assim, 0 ensaio que
apresentamos ao final daquele curso foi um estudo comparativo entre as duas producoes
intitulado “William Blake and Ariano Suassuna: illuminated artists”.

Além de suscitar um encantamento pessoal por essa producdo artistica sui generis, esse

primeiro exercicio de andlise das iluminogravuras revelou algumas dificuldades que

! pensando especificamente na xilogravura popular e na sua presenca em capas de cordel.
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terminaram por motivar o aprofundamento de questdes diversas nesta dissertagdo. A mais
significativa dessas dificuldades, sem duvida, é a auséncia de estudos detalhados que tratem
exclusivamente ou ao menos prioritariamente desse tema. A obra de Ariano Suassuna tem sido
muito estudada e, portanto, ha producéo bibliografica importante sobre ela, bem como sobre o
Movimento Armorial e seus integrantes em diversos programas de pds-graduacao do pais.
Nota-se, no entanto, escassez de producgdo e de reflexdo tedrica sobre a poesia desse autor,
especialmente no que concerne as iluminogravuras.

Esse ndo é um acontecimento gratuito e pelos menos dois fatores podem explica-lo: em
primeiro lugar, a poesia de Suassuna foi pouco publicada e os volumes que existem s&o
praticamente raridades bibliograficas — é o caso, inclusive, das iluminogravuras; em segundo
lugar, tratam-se de textos que, distantes da veia comica pela qual o poeta ficou conhecido pelo
publico e repletos de simbolos proprios, podem ser vistos como de dificil acesso. De certa
maneira, ao selecionar 20 sonetos seus e ilustra-los, Suassuna termina ampliando
significativamente suas possibilidades de expressdo ao mesmo tempo em que oferece ao leitor
mais “chaves” de acesso aos poemas ditos herméticos. E a unidade do conjunto que garante a
existéncia de alegorias proprias, simbolos caracteristicos e ressignificados no interior de
sonetos e de ilustragcdes. O convite ao enigma da leitura é irresistivel, e cada iluminogravura
parece desafiar o leitor, e dizer, tal qual uma esfinge: “decifra-me, ou te devoro”.

E evidente que qualquer trabalho sobre este tema deve passar pela apreciagio do dialogo
entre a literatura e as outras artes, neste caso, especialmente a pintura. Sem essa consciéncia
integradora da intersemiose, a leitura das iluminogravuras seria incompleta. Assim, este
trabalho propde duas tarefas complementares: uma apresentagdo geral das iluminogravuras
como primeira tentativa de preenchimento daquela lacuna identificada; e uma sugestdo de
leitura intersemidtica dessa singular producdo de Suassuna.

A primeira dessas tarefas se apresenta ja na primeira parte desta dissertacdo, na qual se
faz uma definicdo do género iluminogravura acompanhada de uma reflexdo sobre a sua
inser¢do no Movimento Armorial, idealizado por Suassuna. Em seguida, procurou-se identificar
as fontes, principalmente pictéricas, mas também literarias, que teriam servido a Suassuna na
feitura de suas iluminogravuras. Tenta-se, assim, contextualizar essa producéo, localizando os
muito variados parentescos que possui com a arte ocidental. Sdo apresentados como fontes: as
iluminuras medievais; as gravuras nordestinas; a arte rupestre; a arte heraldica?; os poemas e

poetas que “emprestaram’ motes e temas para 0s sonetos de Suassuna.

2 Ndo s6 a heraldica medieval, mas também a dos ferros de marcar, referidos por Suassuna como “heraldica
sertaneja”.
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Para todas essas fontes, buscou-se estabelecer as definigdes e as aproximacdes possiveis
com as iluminogravuras de Suassuna. Como referencial tedrico, adotou-se, para cada um dos
temas tratados, autores fundamentais, como Newton Junior (1999) e Santos (2009) para a obra
de Suassuna e o Armorial, Tostes (1983) para a arte heraldica, Costella (1984) para a
xilogravura popular, Martin (1996) para a arte rupestre do Nordeste Brasileiro.

Ainda na primeira parte, faz-se um apanhado geral das diversas publicacdes parciais e
totais das iluminogravuras de Suassuna. Inicialmente fruto de um trabalho que envolve fases
manuais na producao do que pode ser chamado de livro “artesanal”, cada um dos dois albuns
de iluminogravuras ndo possuia mais do que 50 cépias. Ao longo dos anos, no entanto, as
iluminogravuras passaram a ser produzidas de maneira avulsa e também reproduzidas em
tamanho menor em catalogos, agendas, calendarios, etc. Todas as publica¢fes encontradas até
0 presente momento estdo aqui catalogadas.

Como ultimo ponto dessa parte introdutéria, sdo discutidos todos os textos de critica e
analise que foram encontrados sobre o tema. Desde curtos artigos publicados em jornais e
revistas até capitulos de dissertacdes e ensaios em revistas de pds-graduacao. Como ja foi dito,
a producao disponivel ndo é extensa, mas procuramos referi-la de maneira completa, apontando
a abordagem especifica de cada um dos textos encontrados a partir de buscas realizadas em
bibliotecas e sebos, no portal de peridédicos da Capes e também em arquivos pessoais a que
tivemos acesso.

O pré-projeto de dissertacdo inicialmente apresentado a este programa de pés-graduacao
propunha a leitura e a analise dos dois albuns de iluminogravuras (Dez Sonetos com Mote Alheio
e Sonetos de Albano Cervonegro) no @mbito da intersemiose. Para iniciar esse trabalho
potencialmente vultoso, pareceu necessario, primeiramente, fazer uma espécie de
reconhecimento e de mapeamento do corpus, a partir do qual se poderia estabelecer um recorte
possivel e uma metodologia adequada para desenvolver a analise. Propds-se, entdo, a criacao
de um “inventario simbdlico” de todas as iluminogravuras. Na segunda parte desta dissertacdo
estdo relatadas a concepcéo e a elaboracao desse inventario, o qual esté disponibilizado para o
leitor na forma de uma planilha Excel. Também nessa segunda parte, discutimos as palavras
mais frequentes nesses sonetos e suas peculiaridades simbolicas.

Por fim, na terceira parte, sugere-se uma leitura inicial das iluminogravuras dentro dos
conjuntos formados pelos dois albuns em que se inserem originalmente, por encontrar-se neles
uma unidade que os configura como livros que devem ser lidos e analisados em contexto. Essa
leitura é bastante orientada e enriquecida pelos dados e pelas questdes levantadas nas duas

primeiras partes deste trabalho. Os estudos de autores como Eco (2012), Gongalves (1994),
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Manguel (2009), Paz (1996) e Varga (1999), foram de grande importancia para a reflexdo sobre
a apreciacdo da poesia e de imagens pictdricas, bem como sobre as possibilidades de relacao
entre esses dois tipos de leitura.

Em reflexdo a partir dos dados levantados pelas duas primeiras partes desta dissertacéo,
ficou claro que nos dois &lbuns de iluminogravuras ha importante unidade e coesdo simbolicas
e teméticas. Nas iluminogravuras, h4 uma primeira sintese do universo artistico suassuniano,
inclusive no que ele representa de concretizacéo do projeto armorial: criagdo de uma arte erudita
brasileira a partir de raizes da cultura popular e da unido de modalidades artisticas diferentes.
Nesta perspectiva de integracdo, propusemos uma leitura das iluminogravuras a partir das

representacdes simbdlicas associadas a trés eixos tematicos: a morte, o feminino e o sagrado.
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PRIMEIRA PARTE

Apresentacdo das iluminogravuras

O sonho de unir o texto literario e a imagem num s6 emblema [...]

Ariano Suassuna

1 DEFINICAO E INSERCAO NO MOVIMENTO ARMORIAL

Género artistico criado por Ariano Suassuna, a iluminogravura sintetiza, como sugere
0 neologismo que a nomeia, pelo menos duas influéncias importantes: as iluminuras medievais
e as gravuras populares do Nordeste brasileiro. Trabalho feito em papel cartdo, cada
iluminogravura contém um soneto e suas ilustraces que, criadas originalmente numa matriz
com tinta nanquim (a exemplo do texto), foram em seguida copiadas em offset para, entdo,
serem coloridas a méo por Suassuna.

Esta produgdo, que alia, portanto, a literatura as artes visuais, esta, a nosso ver,
totalmente inserida na estética do movimento artistico idealizado por Suassuna, 0 Movimento
Armorial. Para explicar esta insercdo, falaremos inicialmente do préprio movimento, suas
origens e seus desdobramentos.

A palavra “armorial” é um substantivo da lingua portuguesa ligado a Heraldica que
designa o conjunto de brasfes de um povo; seu uso como adjetivo também é um neologismo e
comecou a ser usado por Ariano Suassuna ainda na década de 1950 em titulos e versos de
poemas seus (o poema “Canto Armorial”, escrito em 1950, ¢ um exemplo). Foi este neologismo
que o escritor escolheu para nomear, posteriormente, 0 movimento artistico que idealizou e do
qual permanece sendo o maior representante. (NEWTON JUNIOR, 1999, p. 90). Suassuna
assim justifica a escolha desse nome:

Em nosso idioma, “armorial” é somente substantivo. Passei a emprega-lo
também como adjetivo. Primeiro, porque é um belo nome. Depois, porque €
ligado aos esmaltes da Heraldica, limpos, nitidos, pintados sobre metal ou, por
outro lado, esculpidos em pedra, com animais fabulosos, cercados por
folhagens, sois, luas e estrelas. Foi ai que, meio sério, meio brincando,
comecei a dizer que tal poema ou tal estandarte de Cavalhada era “armorial”,
isto é, brilhava em esmaltes puros, festivos, nitidos, metalicos e coloridos,
como uma bandeira, um brasdo ou um toque de clarim. Lembrei-me, ai,
também, das pedras armoriais dos portGes e frontadas do Barroco brasileiro, e
passei a estender o nome a Escultura com a qual eu sonhava para o Nordeste.
Descobri que o nome “armorial” servia, ainda, para qualificar os “cantares”
do Romanceiro, os toques de viola e rabeca dos Cantadores — toques asperos,
arcaicos, acerados como gumes de faca-de-ponta, lembrando o clavicérdio e

a viola-de-arco da nossa Musica barroca do século XVIII. (SUASSUNA,
1974b, p. 9)
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O primeiro argumento usado por Suassuna, a beleza da palavra, pode parecer de pouca
importancia, ou simples demais. Revela, no entanto, a imensa preocupacao do escritor com a
estética, ou melhor, com uma certa “coeréncia estética” de sua producdo em todas as
modalidades artisticas em que atuou. Quando questionado sobre o final do Movimento
Armorial, tema de que trataremos posteriormente, Suassuna falava, inclusive, da perpetuacao e
manuten¢do de uma certa “estética armorial”.

E significativa também, no trecho transcrito, a referéncia especifica a arte na pedra, ao
Barroco brasileiro e ao Romanceiro nordestino, pois Suassuna costumava identificar trés
elementos formadores daquilo que hoje entendemos como a cultura brasileira: a arte rupestre,
a arte barroca e a arte popular. Ao explicar o uso da palavra armorial, portanto, o escritor
inscreve-a nestes trés elementos fundadores e associa o seu projeto de obra artistica a totalidade
da cultura brasileira.

O Movimento Armorial foi langado oficialmente no Recife, em 18 de outubro de 1970,
com um concerto da Orquestra Armorial de Camara e uma exposicao de esculturas, pinturas e
gravuras. Naquele momento, Ariano Suassuna era diretor do Departamento de Extensdo
Cultural (DEC) da UFPE, que promoveu o evento. Além do programa da exposicéao, que pode
ser visto como um pequeno manifesto, ndo houve, naquele momento, para este movimento
artistico, a producdo de um texto mais extenso que comentasse a proposta geral de seus artistas.

Assim, a divulgacdo inicial das ideias do Armorial foi feita posteriormente, por
exemplo, através de entrevistas e palestras que o préprio Suassuna fez em varios lugares do pais
e em uma coluna intitulada “Almanaque Armorial”, que o escritor assinou no Jornal da Semana
por cerca de dois anos (1972-1974). Sobre esta peculiaridade do Movimento, Idelette dos
Santos afirma que “uma possivel “armorialidade” se elabora, portanto, através da conceituagao
de fatos empiricos: o Gnico ponto de partida esta na obra de arte. A partir de préaticas artisticas,
criadas individualmente ou em grupo, aparecem as tendéncias, as linhas gerais da teoria
armorial da arte” (SANTOS, 2009, p.33).

Somente alguns anos depois do lancamento oficial é que o escritor entdo publica certos
encaminhamentos e definicdes mais detalhados do Armorial. A defini¢do geral do Movimento,
publicada em 1974, assim explica:

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como trago comum principal a
ligagdo com o espirito magico dos “folhetos” do Romanceiro Popular do
Nordeste (Literatura de Cordel), com a musica de viola, rabeca ou pifano que
acompanha seus “cantares”, e com a Xilogravura que ilustra suas capas, assim

como com o espirito e a forma das Artes e espetaculos populares com esse
mesmo Romanceiro relacionados.” (SUASSUNA, 1974b, p. 7).
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Em linhas gerais, é possivel afirmar que o Movimento Armorial aproximou artistas que
tinham em comum a busca por uma arte erudita brasileira baseada nos elementos da cultura
popular nordestina, mais especificamente, como esta claro no texto de Suassuna, do folheto de
cordel. Sobre esta escolha, escreve Idelette dos Santos:

O folheto da literatura de cordel fornece ao artista armorial temas e esquemas
narrativos; a cantoria lhe oferece géneros poéticos pouco conhecidos,
sonoridades e ritmos novos que fazem os poetas esquecerem, através de uma
aprendizagem nova, as leis e regras da poesia letrada. O pintor e o gravador

encontraram no folheto a ilustracdo, a xilogravura; o musico, sons e cantos
novos tocados com instrumentos reinventados. (SANTOS, 2009, p.34)

No trecho transcrito, quase tudo nos parece bem colocado, principalmente por anunciar,
na escolha do folheto de cordel, a valorizagdo do didlogo entre as varias manifestacdes
artisticas. Discordamos, no entanto, de um sugerido esquecimento das “leis e regras da poesia
letrada” pelos poetas armoriais. A poesia de Suassuna nao poderia servir de exemplo para tal;
0s proprios poemas iluminogravados, por exemplo, séo todos feitos na forma classica do soneto.

E possivel perceber, entdo, que além das bases da cultura popular, outro principio
norteador importante do Movimento Armorial é a integracdo entre as artes. “Além do texto,
oral ou escrito, a literatura de folheto oferece um modelo de integracdo de formas artisticas que
a cultura erudita costuma distinguir com cuidado: palavra e imagem estdo em contato direto”
(SANTOQOS, 2009, p. 19).

N&o por acaso, estavam inseridos no grupo de armoriais artistas da mdsica, das artes
plasticas e da literatura e havia, desde o come¢o, um incentivo a unido de producdes de
linguagens artisticas diversas. Suassuna defende

uma visdo mais democratica da beleza, menos racional e mais organica, uma
visdo de beleza que se afasta do principio da autonomia da arte para abracar
0 principio da integragdo, tdo presente em manifestacOes artisticas de ciclos
culturais pré-cléssicos e anticlassicos, e que, na tradicdo do pensamento

ocidental, sdo tachadas de “exéticas” ou “primitivas”. (NEWTON JUNIOR,
2012, p. 128).

Em texto sobre o Armorial, Suassuna apresenta as diretrizes do movimento, e assim se

posiciona sobre este projeto:

Por um lado, estamos conscientes de que a Arte armorial, partindo das raizes
populares da nossa Cultura, ndo pode nem deve se limitar a repeti-las; tem de
recrid-las e transformé-las de acordo com o temperamento e 0 universo
particular de cada um de nds. Por outro lado, temos consciéncia de que, se
conseguirmos expressar o que é nosso com a qualidade artistica necessaria,
estaremos seguindo o Unico caminho capaz de levar a verdadeira Arte
universal — aquela que, partindo do nacional, se universaliza pela boa
qualidade. (SUASSUNA, 1974b, p. 67)
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Esté inscrita nesta proposicdo a famosa ideia atribuida a Tolstoi que o proprio Suassuna
citava constantemente em entrevistas e aulas-espetaculo: “Se queres ser universal, comega por
pintar a tua aldeia”. Os artistas armoriais, a0 buscarem suas fontes na arte popular nordestina,
ndo pretendiam, no entanto, restringir sua atuacao a essa regiao.

O Movimento Armorial prop6s uma producédo nacional, coesa e aliada a um projeto que
se pretendia ao mesmo tempo unificado e diverso. Sobre este projeto, no prefacio da Seleta em
Prosa e Verso de Suassuna, Silviano Santiago afirma:

unem-se assim no produto literario o desejo de inscrevé-lo em determinado e
especifico ponto do Nordeste do Brasil (Paraiba, para ser preciso), e, ao
mesmo tempo, a necessidade de apresentar este ponto como um microcosmo

da realidade cultural luso-brasileira, a realidade cultural da civilizagéo latina
(SANTIAGO, 2011, p.21).

Importa esclarecer o que os artistas armoriais entendem por “arte popular”, ja que esta
seria a base de sua producdo, e € um termo que pode ter defini¢Ges diferentes. Distante do que
se convencionou chamar de cultura “pop” e ndo necessariamente ligada ao que seria popular no
sentido de bastante conhecido do publico, a cultura popular a qual os armorias pretendem aliar

suas obras é aquela que

¢ feita pelo Povo, pelo “quarto Estado”, aqui identificado com os analfabetos
ou semi-analfabetos. E o conjunto dos espetaculos como o bumba-meu-boi,
dos versos do Romanceiro, dos contos orais, das xilogravuras das capas dos
folhetos, das esculturas em barro queimado, das talhas, dos ornamentos, das
bandeiras e dos estandartes de Cavalhadas — enfim, de tudo aquilo que o Povo
cria para viver ou para se deleitar e que, tendo sido criado a margem da
civilizacdo europeia e industrial, é, por isso mesmo, mais peculiar e singular.
(SUASSUNA, 2008a, p.156)

E importante perceber também que, ao escolher a arte popular como base de suas
criagdes, o0s artistas armoriais ndo a colocam em posicao inferior ou de menos qualidade em
relacdo ao que se convencionou chamar de arte erudita. Ndo se busca o olhar exdtico ou
infantilizado sobre essa producdo. Se essa continua sendo uma posi¢do de certa maneira
polémica, na década de 1970 o contexto era ainda mais intimidador, como comenta o Professor
Lourival Holanda:

Anos turbulentos aqueles, e que pediam uma ag&o de coragem ltcida no plano
cultural — lacida e generosa. Era preciso falar sobre os valores do povo sem
adulacdo, numa postura (ou impostura) propria a tantos que se arvoraram a
falar em nome do povo; e também sem despreza-lo, como era préatica corrente
de certa elite que se achava bem pensante porque bem distante da rua. (...)E
Ariano vinha reivindicar os valores disseminados na cultura popular como

valores reais. Queria, sobre eles, um olhar além de toda condescéncia do olhar
exdético. (HOLANDA, 2007, p. 103)
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Ainda como estudante da Faculdade de Direito do Recife, Suassuna conheceu Hermilo
Borba Filho e José Laurénio de Melo, entre outros jovens artistas, com quem retomou o Teatro
do Estudante de Pernambuco (TEP) em 1946. Foi no contexto do TEP que comecaram as
primeiras “experiéncias” de Suassuna na unido entre o erudito e o popular no texto teatral,
principalmente pela influéncia de Garcia Lorca. Suas pegas retomavam folhetos de cordel e
entremezes de autoria popular e também seus poemas desta época apresentavam esta tendéncia.

Outra experiéncia formadora que pode ser citada, esta no campo da producao plastica,
¢ a vivéncia de Suassuna como membro d’O Grafico Amador, assim definido no primeiro

boletim do grupo:

O Gréfico Amador retine um grupo de pessoas interessadas na arte do livro.
Fundado em maio de 1954, tem a finalidade de editar, sob cuidadosa forma
grafica, textos literarios cuja extensdo nao ultrapasse as limitagcdes de uma
oficina de amadores. Os trabalhos sdo idealizados e projetados por Aloisio
Magalh&es, Gastdo de Holanda, José Laurenio de Melo e Orlando da Costa
Ferreira. (LIMA, 2014, p. 53)

O Gréfico priorizou a publicacdo de obras de membros do grupo, e Suassuna teve pelo
menos trés textos publicados dentro desse contexto da cuidadosa forma grafica. O primeiro,
Ode (1955), é um pequeno livro de doze paginas que, ao que consta, possui apenas um poema:
uma ode ao amigo José Laurénio de Melo. Também pelo Grafico, foi publicado o programa da
peca A Pena e a Lei (1960). Finalmente, a peca O Casamento Suspeitoso (1961) foi publicada
pela Editora lgarassu, uma espécie de continuacdo e tentativa de profissionalizacdo de O
Grafico Amador.

Lima (2014, p.62) diz que, no jargdo interno da sociedade, eles dividiam os membros
em dois grupos: “os chamados ‘maos limpas’, ou seja, 0s que ndo sujavam as maos com tinta
de impresséo por ndo participarem diretamente da producdo dos livros; e os ‘maos sujas’, que,
de fato, sujavam as maos produzindo os livros”. Suassuna era um dos membros “maos limpas”,
ou seja, que ndo se envolviam diretamente com o trabalho da editoracdo. Mas a convivéncia
nas reunides certamente contribuiu para o artista plastico que ele mostrou ser em trabalhos como
as iluminogravuras.

Assim, toda essa producdo artistica de Suassuna, j& integrada com os principios que
posteriormente seriam defendidos no contexto do movimento, permite que se fale de uma fase
embrionaria, de pesquisa, ou preparatéria do Movimento Armorial, que iria desde 1946 até
1969.

Os primeiros cinco anos que se seguiram ao langamento oficial do movimento foram



20

denominados por Suassuna de “Fase Experimental”. Santos (2009, p. 28) afirma que, neste
periodo,
as pesquisas avangam em todas as dire¢des, musicais em primeiro lugar — com
a criacdo da Orquestra Armorial de Camara e do Quinteto Armorial, mais
conforme a visdo de Suassuna —, revelando jovens musicos e compositores de
talento (...). No campo literario, realizam-se as primeiras publicagdes de

jovens poetas da geracdo de 65 na revista da universidade, Estudos
Universitarios.

O proprio Suassuna reconhece que, nesta primeira fase, houve certos equivocos,
aproximagoes feitas por “adesismos”, o que ocasionou uma acentuacdo de diferengas e uma
diminuicdo do grupo a partir de 1975. Em seguida, portanto, identifica uma segunda fase mais
amadurecida, que chamou de Fase Romancal.

Suassuna indica, como inicio da fase “romangal”, o dia 18 de dezembro de
1975, quando a Orquestra Romangal Brasileira foi apresentada pela primeira
vez ao publico pernambucano, no Teatro Santa lIsabel. A nova fase
corresponde também a um novo ponto de apoio estratégico: em margo de

1975, Suassuna tornou-se o Secretério de Educacdo e Cultura do Municipio
de Recife (...). (SANTOS, 2009, p.29).

Depois disso, por volta de 1980, h4 quem anuncie o fim do movimento. E o caso da
prépria Idelette dos Santos, que, apds considerar que é dificil definir o final de um movimento
artistico, afirma que se pode “arriscar a data de 1981 como o fim do movimento, quando Ariano
Suassuna, huma carta aberta publicada no DP [Diario de Pernambuco], declara abandonar a
literatura, deixar de publicar, de dar entrevistas, em suma, retira-se do palco cultural para
realizar um balango pessoal.” (SANTOS, 2009, p. 32).

Em entrevista para o Jornal da BEP3, em Porto de Galinhas em setembro de 2011,
Ariano Suassuna diz que o Movimento Armorial continua vivo e atuante. Em seguida, faz uma
ressalva: “O mais importante € a presenga de uma estética armorial. O Movimento mesmo, eu
marco o tempo dele entre 1970 ¢ 1980”. A escolha do periodo tem a ver com um projeto maior
em relagdo a sua producdo artistica e ao que a ela Suassuna pretendia associar. A Escola do
Recife*, importante movimento do século XIX que influenciou Suassuna, tem suas datas de

atuacdo entre 1870 e 1880. De prop6sito e como uma homenagem, portanto, Suassuna situa o

3 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jUfXteQZq3U. Ultimo acesso em julho de 2015.

4 Sobre esse movimento, diz Lourival Holanda (2007, p. 100): “Por volta de 1870, um grupo de criticos e
intelectuais se empenhou em refundar valores de brasilidade que fizessem reagdo ao desgaste dos critérios
anteriores — eram o0 que se convencionou chamar a Escola do Recife. Sua fungéo foi fundamental para nortear os
caminhos da reinvindicagdo e da producdo de uma certa identidade nacional, sobretudo através das Letras, e sua
consequente politica cultural. Silvio Romero, Tobias Barreto, Clévis Bevilacqua sdo alguns dos nomes que a
memoria literaria guarda de imediato. Ariano Suassuna reconhece a importancia deles e, em tempo oportuno,
assume levar adiante a ligdo.”
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Armorial precisamente um seculo depois.

Santos corrobora essa ideia de continuidade da estética armorial, ressaltando mais
adiante no mesmo livro: “O movimento, enquanto fendmeno cultural necessariamente
delimitado no tempo e no espaco, acabou, mas o Armorial permanece e constitui hoje uma das
grandes correntes da nova geracdo de artistas brasileiros, principalmente no campo das artes
plasticas, da musica e do teatro” (SANTOS, 2009, p.282).

Essa continuidade seria marcada, para alguns autores, depois da Fase Romancal, por um
momento de aprofundamento das questdes levantadas nos anos anteriores e de renovacgao do
Movimento com a chegada de novos artistas (Dantas Suassuna e Romero de Andrade Lima na
pintura e o Trio Romancal na musica, por exemplo). Newton Janior (2011a, p. 40) assim se
posiciona sobre essa questéo:

com o langamento, em 1995, do Projeto Cultural Pernambuco-Brasil,
elaborado por Suassuna para ser executado ao longo de sua gestdo como
Secretéario Estadual de Cultura, no terceiro Governo de Miguel Arraes, inicia-

se, a meu ver, a terceira fase do Movimento, que passei a chamar de llumiara
e Suassuna chama de Arraial.

Este aprofundamento passa, inclusive, segundo o autor, por uma ampliacdo das fontes
inspiradoras do Movimento:
Se a poética armorial, numa primeira fase (a fase “Experimental”), baseou-se
guase exclusivamente no folheto de cordel, usando-0 como uma espécie de
“bandeira” e estabelecendo, a partir das xilogravuras que ilustram suas capas,
0s principios para uma pintura e uma gravura de viés erudito, ndo podemos
deixar de registrar que essa proposta inicial enriqueceu-se substancialmente
nas duas fases seguintes (a “Romancal” e a “Arraial” ou “Ilumiara”), a partir
da inclusdo, em suas considera¢des, de dois outros universos artisticos — o da

arte pré-historica brasileira e o da arte popular dos povos do chamado “terceiro
mundo”. (NEWTON JUNIOR, 2011b, p. 38)

O ano de 1981, que alguns apontam como o final do Movimento Armorial, marca
também o momento em que Suassuna comegca a escrever um livro que permanece inédito. Seria
uma continuacdo da trilogia iniciada com a Pedra do Reino e depois interrompida; porém, de
maneira mais ousada, Suassuna apresenta-o como um livro-sintese, em que estariam presentes
elementos da prosa, da poesia e do teatro, bem como das artes visuais.

O periodo de “siléncio” de Suassuna citado por Santos durou quase dez anos: até o final
da década de 1980, o autor ndo deu entrevistas e manteve-se distante da vida plblica. E,
entretanto, um periodo de grande produgdo: “quando ele falava em isolamento, em abandono
da vida literaria, ndo queria dizer que renunciava a literatura, e sim a toda a publicidade em

volta da sua producédo. Continuou escrevendo e dando suas aulas de estética e cultura brasileira,
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em varios cursos da UFPE.” (NEWTON JUNIOR, 1999, p.94).

Como exemplo dessa producdo, podemos dizer que datam de 1980 e 1985 as
publicac6es do primeiro e do segundo albuns de iluminogravuras, intitulados, respectivamente,
Dez Sonetos com Mote Alheio e Sonetos de Albano Cervonegro. Esse género, como identifica
Newton Junior (1999, p. 123), “ndo deixa de ser uma resposta concreta a um dos sonhos do
Movimento Armorial”. Ao dizer isso, o estudioso se refere, especificamente, a seguinte
formulacéo feita por Suassuna, cujo inicio usamos como epigrafe desta parte de nosso trabalho:

O sonho de unir o texto literario e a imagem num sé emblema, para que a
Literatura, a Tapecaria, a Gravura, a Ceramica e a Escultura falem, todas,
através de imagens concretas, firmes e brilhantes, verdadeiras insignias das
coisas. Insignias de qualquer maneira desenhadas, gravadas e iluminadas —
sobre superficies de pedra, de barro-queimado, de tecido, de couro, de aspero

papel ou, entdo, modeladas pela forma e pela imagem da palavra.
(SUASSUNA, 1989)

Se o romance inédito seria uma sintese total de varios géneros diferentes, as
iluminogravuras podem ser consideradas o primeiro passo neste caminho. Nelas, unem-se, em
harmonia e ressignificacdo, literatura e artes plasticas a partir dos trés elementos que Suassuna
considerava fundadores da cultura brasileira: a arte rupestre, a arte barroca e a arte popular.

O texto literario, nas iluminogravuras, € o poema. No universo particular de Suassuna,
foi a poesia que serviu sempre de fonte e de base para toda a criacdo artistica. Em muitas
entrevistas e durantes décadas, o escritor se declarou, antes de tudo, poeta, e lamentou o fato
deste ser 0 aspecto de sua obra mais ignorado pelo publico e pela critica. Na verdade, o proprio
Suassuna preferiu, a certo ponto, ndo publicar mais suas poesias, que passaram a integrar o
conjunto do seu livro inédito. Ainda hoje, portanto, a poesia do escritor segue pouco publicada,
pouco divulgada e, consequentemente, pouco lida.

De tal forma a producdo poética de Suassuna é integrante do seu projeto de producéao
artistica, que é impossivel ndo a considerar quando do estudo de sua obra. Principalmente pelo
que essa poesia representa de sucesso em relacdo ao que sempre postulou como principios de
seu fazer artistico:

A gramatica da criacdo poética de Ariano consiste numa reorganizacdo
articulada dos elementos da cultura popular de modo a fazé-los reacender seu
sentido de resisténcia a inevitabilidade despdtica do real, a presséo do presente
duro que sempre ameaca de desagregacéo as forcas do sonho (HOLANDA,
2007, p. 98).

E verdade que, repletos de simbolos cujas referéncias se formam dentro do préprio texto,
além de inversdes e uso de léxico diferenciado, os poemas de Suassuna nem sempre séo de facil

apreciacdo. Tornam-se de mais facil acesso, porém, quando lidos em conjunto com outros
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poemas ou com pecas e romances do autor.

Isto se da pelo carater sistémico® da producio do poeta, que criou — ou vinha criando em
continuidade — um mesmo universo artistico e simbolico no qual convivem pecas de teatro,
romances, poesia, pintura, escultura e tapecaria. Sobre isto, diz Newton Junior (1999, p. 111):
“o hermetismo, na poesia de Suassuna, ndo surge como uma op¢ao gratuita do autor. Antes, ¢
uma espécie de condenacao ditada pela propria obra.”.

O critico portugués Paulo Alexandre Esteves Borges, em artigo sobre os sonetos de
Suassuna, comenta as caracteristicas da linguagem usada e também corrobora esta visdo de
relativo “hermetismo”, ¢ a superagdo do mesmo pela leitura do conjunto da obra do autor,
especialmente sua prosa (referindo-se, especificamente, a trilogia de que faria parte 0 Romance
d’A Pedra do Reino):

Linguagem heréaldica, afim & estética armorial, extremamente visual,
pictérica, cromatica e simultaneamente mistica — como se nela se
redescobrisse o primordial falar de Anjos e Diabos de Carne —, ela reline o
inteligivel e o sensivel na sugestdo, sempre impossivel e sempre conseguida,
do Inefavel que comumente os transcende e neles se presentifica. Dai 0 seu
hermetismo intrinseco, gerado pela comunicacao superior que nela se veicula,
o0 qual, operando uma natural e salutar elevacao e selecao dos leitores segundo
o nivel do simbolismo que nela consigam penetrar, exige, pelo menos no plano

da sua explicitagdo cultural, a leitura conjunta dos Sonetos e dos dois volumes
ja publicados da referida trilogia romanesca. (BORGES, 1998, p.158)

Nesse trecho, é de assinalar também a referéncia a linguagem visual da poesia de
Suassuna, que, com léxico préprio e bem trabalhado, alude a fauna e a flora do sertdo, mas
também as bandeiras, cores e insignias usadas pelo povo. A literatura armorial, em geral, parece
prezar por essa visualidade: Raimundo Carrero, em depoimento publicado na revista Continente
Multicultural, afirma que ja se considera afastado da estética armorial, mas diz também que o
que teria ficado desse movimento em sua literatura ¢ a “intensa visualiza¢do” (2002, p. 22).
Este aspecto da poesia de Ariano Suassuna pode ser visto como facilitador, nas
iluminogravuras, da interacdo texto — imagem.

Além de certa dificuldade na leitura, h4, na poesia de Suassuna, uma diferenga em
relacdo a veia comica pela qual o poeta ficou conhecido pelo grande publico. Pecas como Auto
da Compadecida, A Pena e a Lei e Farsa da Boa Preguiga, bem como as inimeras Aulas-
Espetéaculo que apresentou em todas as regiGes do pais, garantiram essa associacao do escritor
ao riso, ao dom de contar histdrias; mas ha, na sua poesia, uma visdo tragica do mundo forte e

impossivel de ignorar.

S Expressdo utilizada por Jarbas Maciel e retomada por Carlos Newton Janior (1999, p. 16).
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Talvez tenha sido, entdo, buscando ampliar as possibilidades de expressdo artistica e, ao
mesmo tempo, criar “chaves” de acesso aos poemas ditos herméticos que Suassuna selecionou
20 sonetos seus e, ilustrando-os, criou dois albuns de iluminogravuras, género que, como
estamos tentando demonstrar, conecta-se com as propostas do Movimento Armorial, tanto no
que diz respeito as bases do folheto de cordel e da arte rupestre quanto a integracdo entre as
artes. Parece-nos claro que as iluminogravuras séo realmente os emblemas unificados de poesia
e artes plasticas com que sonhou Suassuna no trecho anteriormente transcrito.

Este trabalho analisara as iluminogravuras presentes nos dois conjuntos Dez Sonetos
com Mote Alheio e Sonetos de Albano Cervonegro. Trata-se de um recorte, ja que ha pelo menos
outras duas iluminogravuras criadas de maneira avulsa. Uma delas tem como titulo “O Presépio

e Nos™® e a outra “Martelo Agalopado”.

Figura 1 - "O Presépio e N6s" (SUASSUNA) e "Martelo Agalopado™ (SUASSUNA)
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2 FONTES

Suassuna é um escritor que nunca se preocupou em esconder as influéncias que recebeu

para construir sua obra. Pelo contrario, declarava-as frequentemente em entrevistas e aulas.

6 Uma versdo anterior deste poema foi publicada também pelo grupo O Gréfico Amador como cartdo de natal do
ano de 1956.
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Nelas, costumava citar, por exemplo, Cervantes, Euclydes da Cunha e Mathias Ayres. Mesmo
com essa peculiaridade do autor, é dificil e muito provavelmente desnecessario determinar
exatamente qual é o papel especifico e o grau de importancia de cada uma das diversas fontes
artisticas e das obras que representaram influéncias diretas na criacéo das suas iluminogravuras.
Vale, no entanto, conhecé-las antes de entrarmos nas analises e leituras propostas nos capitulos
seguintes.

Sabemos também que ndo seria possivel tratar de todos os trabalhos que podem ter
influenciado o de Suassuna. Portanto, os que aqui aparecem fazem parte de um recorte por nos
sugerido a partir de leituras relacionadas a obra do escritor e do acompanhamento de entrevistas
concedidas por ele e publicadas em meios diversos’.

Dito isto, comecaremos pelos dois elementos que nomeiam o trabalho do poeta, as
iluminuras e as gravuras, tentando buscar, no amplo universo que estas nomenclaturas
englobam, aquilo que mais as aproxima do que foi feito nos albuns Dez Sonetos com Mote
Alheio e Sonetos de Albano Cervonegro. Grande influéncia declarada de Suassuna, a arte
rupestre também sera considerada uma fonte importante aqui, bem como a arte heraldica. No
dominio do texto, trataremos dos motes e temas apresentados em muitos dos sonetos de

Suassuna.

2.1 ILUMINURAS

O livro A History of Illuminated Manuscripts, de Christopher de Hamel (2012), analisa
as producbes de manuscritos medievais. Segundo o autor, de maneira aproximada, a Idade
Média corresponde ao periodo entre 0 momento em que, a partir da evolugdo dos rolos de papel,
comecamos a fabricar livros no formato retangular e o momento da invencao e do uso recorrente
da imprensa, que, pouco a pouco, substituiu os copistas medievais. Blasselle (1997, p.28) afirma
que, ainda que seja necessario distinguir os diferentes periodos ao longo da histéria, o livro
medieval apresenta, em relacéo ao livro como nos conhecemos, diferencas de aspecto, mas ndo
de estrutura.

Os manuscritos medievais mais ricos e valiosos incluiam ilustragdes de cor em ouro

7 Alguns textos tedricos poderdo apresentar datas relativamente antigas. Explicamos: ha livros que sdo referéncias
importantes nos respectivos temas e que ndo foram republicados recentemente; outros se encontravam na
biblioteca de Suassuna, cujo acesso nos foi gentil e generosamente cedido pelo escritor e por seu filho, Dantas
Suassuna. Estavam no acervo do poeta as seguintes referéncias: Borges (1993), Brennand (1974), Costella (1984),
Faria (1961), Japiassu (1970), Leite (1966), Martin (1996), Pessis (2003) e Suassuna (1993, 1998). N&o buscamos
enveredar por um caminho que apontasse a Critica Genética, por exemplo, mas o acesso ao acervo de Suassuna
nos facilitou certas delimitagdes na busca por essas “fontes” para as iluminogravuras, inclusive no que diz respeito
a procura da origem de certos motes utilizados em seus poemas.
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e/ou prata. Esses metais preciosos apareciam em letras iniciais, fundo de pinturas e detalhes
como auréolas de santos. Se levarmos a risca a nomenclatura técnica, na verdade, somente esses
manuscritos que incluem decoracdo em ouro ou prata e que refletem, portanto, a luz que incide
sobre eles, € que poderiam ser chamados de iluminuras (CLEMENS; GRAHAM, 2007, p. 33).

Apesar desta distingdo, o proprio Hamel justifica o titulo de seu livro dizendo que “o
termo manuscritos iluminados (iluminuras) para todos os livros medievais europeus €
conveniente e evocativo, se nao é absolutamente preciso, e aqui é usado somente no seu sentido
geral”®, (HAMEL, 2012, p.9). No verbete iluminura do dicionario Houaiss (2007) ndo ha sequer
mengao ao uso de metais preciosos: “desenho, miniatura, grafismo que ornamenta livros, esp.
manuscritos medievais”. O termo miniatura, que deriva da palavra latina minium (cor vermelha)
também é usado por alguns autores para designar esses manuscritos medievais ornamentados.

Eco (2003) lembra que era grande a importancia da luz na Idade Média, periodo que,

entretanto, permanece associado, no senso comum, as trevas:
0 homem medieval se V€, ao contrario (ou pelo menos se representa na poesia
ou na pintura), em um ambiente luminosissimo. O que chama a atenc&o nas
miniaturas medievais € que elas, que talvez tenham sido realizadas em
ambientes sombrios mal iluminados por uma Unica janela, sdo plenas de luz,
de uma luminosidade, alids, particular, gerada pela combinacdo de cores

puras, vermelho, azul, ouro, prata, branco e verde, sem esfumaturas (ECO,
2003, p.99).

O autor diz também que essa luz é associada a concepcdo da claritas, um dos trés
elementos que Sdo Tomas de Aquino considerava necessarios a Beleza (proporcao, integridade
e claritas) e ao proprio Deus: “uma das origens da claritas deriva certamente do fato de que em
numerosas civilizagdes Deus era personificado como a Luz” (ECO, 2003, p. 102).

Newton Janior (1999, p. 124), ao explicar o que seria a iluminura medieval, diz que
sendo “arte ligada ao Romanico, seguia todas as convengdes da pintura romanica. As paginas
eram ricamente ornamentadas, com motivos florais, geométricos, monogramas, letras iniciais
de textos, cenas religiosas, dentre outras ilustracdes, que dividiam ou ndo o espago com o texto,
estendendo-se pelas margens do papel, em barras ou molduras”.

Blasselle (1997, p.36) afirma que, além dos afrescos, os livros sdo a fonte privilegiada
de acesso a pintura da Alta Idade Média. Segundo o autor, a ilustragdo de manuscritos possuia
funcbes diversas, de estruturacdo do texto, de informagdo ou de ornamentacdo. As letras

iniciais, que a principio apresentavam apenas um tamanho maior, foram, ao longo do tempo, se

8 Tradugéo nossa. Texto original: “the term ‘illuminated manuscripts’ for all the European medieval books is a
convenient and evocative one, if not absolutely accurate, and is used here only in its general sense.”
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desenvolvendo em belos trabalhos com desenhos geométricos, animais e motivos florais. O
mesmo acontece com as margens, que as vezes eram continuagdes dessas letras iniciais. O autor
fala também das ilustracdes de pagina inteira, que foram ganhando importancia, a ponto de
haverem manuscritos dos séculos XIV e XV em que praticamente ndo ha mais texto.

Ainda sobre as caracteristicas das iluminuras, Newton Janior afirma que “na Peninsula
Ibérica, eram comuns as figuras monstruosas, bestas-feras, animais alados, e todo um repertorio
de imagens fantasticas de inspiracdo arabe. Como toda pintura romanica, a iluminura era uma
pintura de contornos fortes e cores vivas, principalmente o amarelo ouro.” (NEWTON
JUNIOR, 1999, p.124).

A estudiosa Janet Backhouse, em livro sobre a bela cole¢édo de manuscritos da British
Library, afirma que a escolha dos livros a serem adornados com iluminuras variou bastante ao
longo dos seéculos e que, durante o inicio da Idade Média, a grande maioria dos manuscritos
iluminados era de importéncia religiosa (BACKHOUSE, 1998, p. 7). A prépria historia dos
livros iluminados na Europa ocidental, segundo a autora, comega com a introducédo da fé crista
nas regides anteriormente dominadas por povos germanicos. Sendo o cristianismo uma religido
fortemente centrada em um livro, a Biblia, “ter acesso a uma coOpia desse texto era um pré-
requisito fundamental para todos os padres, tanto como fundamentagéo para seus ensinamentos,
guanto como uma necessidade central na execucéo da liturgia” (BACKHOUSE, 1998, p. 11).
A Biblia seria naturalmente a grande escolha para ilustracBes, grande caminho para a
evangelizacdo de iletrados.

Em entrevista concedida por ocasido de uma exposi¢cdo de suas iluminogravuras,
Suassuna citou como inspiragdo para este seu trabalho, na “tradicdo da arte medieval, as
chamadas iluminuras, que eram obras feitas normalmente nos mosteiros e conventos, por
frades, muitas delas tendo como assunto o Apocalipse” (SUASSUNA, 2008b). Em outra
entrevista, o autor fala novamente dos apocalipses, destacando-os em relacdo a outros
manuscritos medievais: “Entdo, eu me lembrei que nos manuscritos medievais do Apocalipse
0 artista juntava texto e ilustracdo. E eles chamavam iluminuras.” (SUASSUNA, 2015, p. 98).

Raquel de Fatima Parmegiani, em seu artigo “O apocalipse e o imaginario do medo nas
iluminuras medievais” faz comentario sobre a importancia deste texto durante o periodo

medieval:

Dentre os livros biblicos mais lidos e apropriados pela literatura e arte visual,
0 Apocalipse foi, sem duvida, um dos mais importantes para a cultura
medieval. Temas como Cristo entronado e cercado pelos quatro evangelistas,
0 Juizo Final, o inferno, imagens diabodlicas, dragbes no abismo, bestas com
sete cabegas e dez chifres, prostituta da Babilénia sobre a besta, sdo
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recorrentes nas miniaturas, nos portais e timpanos das Igrejas. Pode-se dizer
gue a traducao visual desse texto colaborou de forma efetiva para que o0 medo
do fim penetrasse no imaginario dessa sociedade. (PARMEGIANI, 2011,p.1).

Eco (2014, p.73) afirma que é com o Apocalipse de Sdo Jodo Evangelista que o feio,
sob a forma do terrificante e do diabdlico, faz sua entrada no mundo cristdo. O autor compara
as representacdes desse livro com o que hoje conhecemos como disaster movies, nos quais ndo
se poupa a audiéncia de detalhes, e afirma que:

entre todas as interpretagfes do texto joanino, a que obteve o mais retumbante
sucesso foi um comentario elefantino de centenas de péaginas contra as poucas
dezenas ocupadas pelo texto interpretado: trata-se de In Apocalipsim, Libri

Duodecim do Beato abade de Liébana (730 - 785), que escreve na Espanha
visigotica para a corte do rei de Oviedo.

Em texto sobre as gravuras do artista Gilvan Samico, ao falar das herangas culturais
trazidas pelos portugueses para o Nordeste brasileiro, Suassuna cita “as extraordinarias
Xilogravuras romanicas do chamado ‘Apocalipse de Lorvao’, do Liébana ou do ‘Livros das
Aves’” (SUASSUNA, 1998, p.13).

O Comentario do Apocalipse de S&o Jodo, manuscrito que teria sido produzido por um
beato do mosteiro de Liébana, na Peninsula Ibérica, € um dos mais famosos textos medievais,
tendo sido copiado por mosteiros de varios lugares da Europa em épocas bastante distintas.
Ficou conhecido pelo nome de Beato de Liébana e suas copias sdo referidas, de maneira
genérica, como Beatos. A figura abaixo mostra uma das cenas do apocalipse (a mulher vestida
de sol e a besta de sete cabecas) em uma cépia do chamado Beato de Liébana feita no
monasteério de Silos, norte da Espanha no ano de 1109.
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Figura 2 - Copia iluminada do Beato de Liébana

Egry (1972, p.9) explica que no Arquivo Nacional da Torre do Tombo, em Portugal, ha
dois manuscritos iluminados do século XII: “um dos manuscritos, de 1184 — parte dum bestiario
— representa uma ornitologia — Livro das Aves —; o original é atribuido a Hugue de Saint-Victor,
tendo, no dizer do autor, essa copia sido feita no reinado de Afonso. Deve, pois, tratar-se de D.
Afonso Henriques”. Esse livro, ricamente ilustrado, usa as aves como exemplos morais a serem
seguidos pelos monges.

O segundo manuscrito referido por Egry e arquivado na Torre do Tombo é uma copia
ilustrada do Comentario do Apocalipse de S&o Jodo, “compilado de anteriores comentarios por
Beatus de Liébana, no fim do séc. VIII. E uma das 23 copias medievais ilustradas que se
conhecem, e a tnica dos oito exemplares do séc. XII que traz data exata: 1189” (EGRY, 1972,
p. 9).

Este manuscrito, encadernado em pele castanha, é composto por 219 folhas e esta escrito
em latim. Segundo Egry (1972, p. 33), “¢ indubitavel que a escrita e a ilustragdo se fizeram
simultaneamente, comecando-se ora pela ilustragdo, ora pelo texto. Esta teoria pressupfe a
identidade do escriba com a do iluminista; mas também aqui ha duvidas baseadas em alguns
erros das ilustragdes como se o texto ndo tivesse sido lido”. O texto é escrito majoritariamente
em cor preta, sendo destacadas em cor vermelha algumas letras iniciais, epigrafes e frases

julgadas como de maior importancia.
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A estudiosa afirma que as ilustragdes do chamado Apocalipse de Lorvao possuem

caracteristicas da tardia arte cléssica ocidental, enumerando algumas delas:

a moldura das pinturas gue junta os seus elementos dispersos e composi¢des
livres, o fundo originalmente neutro, a reducdo do contetido ao essencial — no
que o iluminador quer demonstrar s6 a propria histdria, descuidando as formas
— 0 tipo de Cristo, jovem e imberbe, sempre rodeado de uma gléria redonda,
a forma circular do mapa-mundi. (EGRY, 1972, p. 35)

Figura 3 - Pagina do Apocalipse de Lorvao

Fonte: Arquivo nacional da Torre do Tombo, Portugal (acervo online).

Percebe-se, mesmo apds reduzida pesquisa diante da quantidade de manuscritos
medievais, que a presenca das iluminuras nas iluminogravuras ndo se encerra no fato de que,
no dois casos, ha um trabalho manual que envolve a partilha do espaco entre texto e ilustracdes.
Além disso, podemos apontar como caracteristicas comuns aos dois: o repertorio de imagens
fantasticas, inclusive de animais e bestas; recorréncia do uso de cores primarias, principalmente
no primeiro album; demarcacdo de espacos com molduras; cenas estaticas voltadas para o

observador; trabalho especial de caligrafia nos titulos e nas primeiras letras dos textos.
2.2 GRAVURAS

Assim define “gravura” José Roberto Teixeira Leite no apéndice de seu livro A gravura

brasileira contemporanea:

Arte e técnica que possibilita a representacdo de figuras ou formas, linhas,
caracteres, etc., sobre qualquer superficie dura, em cavado (gravura em metal),
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relevo (gravura em madeira) ou planograficamente (gravura em pedra),
mediante a utilizacdo de buril, bisel, roseta, agulha ou qualquer outro
instrumento. Em sentido lato, 0 mesmo que estampa. (LEITE,1966, p.69)

Nesse livro, o autor parece dar preferéncia as gravuras feitas em metal e em pedra: “é
tempo, porém, de voltar a gravura em metal e a litografia. Oficinas litogréficas abundaram no
Segundo Império, devendo ser citadas as de Briggs, Heaton e tantas mais. Foi no mesmo setor
que surgiram as primeiras estampas de interesse artistico executadas no Brasil (...)”. (LEITE,
1966, p. 3).

N&o € o caso de Suassuna, que, como aponta de maneira critica Everardo Ramos (2008,
p. 4), demonstra clara preferéncia pela gravura em madeira, contribuindo para a associacao
direta, quase como sindnimos, entre os termos “xilogravura” e “gravura popular” no senso
comum e também entre os estudiosos do tema.

Costella (1984, p.33) distingue, ao enumerar os tipos de impressédo em relevo, dois
campos: o utilitario e o artistico. Em seguida, afirma que estdo predominantemente no campo
artistico as producdes de xilografia, linografia e galvanotipia. Interessa-nos, principalmente, o
que nas xilogravuras ha de intencdo artistica e de trabalho estético. Mantendo nossa atencao
para evitar, entdo, a aproximagdo excessiva dos termos “xilogravura” e “gravura popular”,
afirmamos que é o trabalho que resulta do encontro dos dois que deve ser aqui descrito e
considerado como uma das fontes das iluminogravuras.

A ja citada obra de Antdnio Costella é dividida em duas partes: “Introducdo a gravura”
e “A xilografia no Brasil”. Na segunda parte, o autor comeca lembrando que a histéria dessa
técnica no nosso pais comeca ainda antes da chegada dos portugueses, pois ha indicios do uso
da xilografia pelos indios brasileiros. Estaria predominantemente associado a producao
europeia, no entanto, o que ele escolhe chamar de “xilogravura popular do Nordeste”, ligada
também ao folheto de cordel:

Como era comum as gréficas padecerem de longos periodos de ociosidade,
pois 0s jornais eram poucos, 0s cantadores, com pequeno gasto, passaram a
empreitar a impressdo de seus versos. (..) Esses impressos de feigcdo
rudimentar procuram ornar-se, a0 menos na capa, de algum adorno que 0s

tornassem mais atraentes. Partindo de vinhetas tipograficas, passaram, desde
a década de 1920, a contar com Xxilogravuras. (COSTELLA, 1984, p. 94)

Como representantes desta produgdo no século XX, o autor destaca: Severino Gongalves
de Oliveira, conhecido como Cirilo, de Pernambuco; José Martins dos Santos e Manuel
Apolinario, de Alagoas; e Damasio Paulo, Lino Silva, Manuel Caboclo e Jodo Pereira do Ceara.

Em seguida, comenta uma ameaga de extin¢do da xilografia popular nordestina, e que alguns
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artistas passam entéo a produzir essas gravuras separadas de folhetos e divulgadas de maneira
avulsa (COSTELLA, 1984, p. 96).
Essa é uma estratégia usada por J. Borges, a quem Ariano Suassuna se referia como um

dos dois melhores gravadores do pais:

E por isso que cito sempre a par 0s nomes de José Francisco Borges e Gilvan
Samico. O primeiro, autor de folhetos, € um homem do Povo. O segundo ndo
é, mas tem seu trabalho profundamente ligado ao da xilogravura popular. A
meu ver, sao eles os dois maiores gravadores do Brasil. (SUASSUNA, 1993,
p. 152).

José Francisco Borges nasceu na cidade de Bezerros, em Pernambuco, no ano de 1935.
Seu trabalho artistico comeca pela literatura de cordel, sendo sua primeira publicacdo de 1964:
“com este Folheto, intitulado ‘O encontro de dois vaqueiros no Sertdo de Petrolina’ e ilustrado
com uma xilogravura do mestre Dila de Caruaru, eu tive muita sorte — vendi 5.000 exemplares
no periodo de 60 dias.” (BORGES, 1993, p. 17).

Obtendo sucesso nas primeiras vendas, J. Borges resolveu comegar a ilustrar ele mesmo
as capas de seus folhetos para atrair mais compradores. Se Costella (1984) lembra-nos que a
xilografia tem uma tendéncia ao utilitarismo também, podemos, na verdade, encarar aqui este
fendmeno como a integragdo entre as artes que o Armorial tanto valoriza: “a gravura ndo ¢ uma
arte independente: ela se encontra a servigo da literatura, especialmente da literatura popular,
ou da literatura oral, quando essa alcanca o registro grafico que lhe permite substrair-se a
dependéncia das variantes” (BRENNAND, 1974).

No geral, as xilogravuras populares, inclusive as de J. Borges, apresentam auséncia de
perspectiva, ou perspectiva pouco definida. Sdo imagens chapadas, com poucos detalhes finos
que representam alguma cena, personagem ou espaco presente na historia do cordel que ilustra.
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Figura 4 - Capa de folheto de J. Borges

AUTOR; JOSE FRANCISCO BORGES

NAZARE E DAMIAO

TRIUNEO DO AMOR ENTRE
OA Vll\"GANCA E A MORTE

Fonte: BORGES, 1983.

Integrante do Movimento Armorial, Gilvan Samico é reconhecidamente um dos maiores
gravadores do Brasil. Em entrevista a revista Hoblicua, Suassuna explica que, em fins da década
de 1960, pensou em pedir a ele que ilustrasse o romance que estava escrevendo. Estando o
amigo fora do pais, e por sugestdo de Francisco Brennand, o escritor decide, entdo, ilustrar ele
mesmo A Pedra do Reino (SUASSUNA, 2015, p. 97). “Tudo indica que o trabalho de ilustracéo
d’A Pedra do Reino serviu para Suassuna exercitar-se e medir forcas no sentido de levar adiante
sua produgd@o no campo das artes plasticas”, diz Newton Junior (1999, p.121).

Essas ilustracdes teriam sido, entdo, a grande preparacdo para as iluminogravuras. No
Romance d’A Pedra do Reino, as imagens desenhadas pelo autor sdo atribuidas ao irméo de
Quaderna, o narrador da historia. O personagem se chama Taparica Pajed-Quaderna, é gravador
e fica responsavel por representar bandeiras, animais, retratos e tudo mais que pede seu irméo.
Em recente entrevista, Dantas Suassuna avalia este trabalho e reforca sua relagdo com a
xilogravura: “Meu pai era um grande desenhista. Imagine fazer, em caneta, um desenho que

parecesse com uma gravura”®,

® Jornal do Commercio. Disponivel em: http://jconline.ne10.uol.com.br/canal/suplementos/jc-
mais/noticia/2015/08/02/desenhos-criados-por-ariano-suassuna-sao-revelados-mais-de-40-anos-depois-
192543.php
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Figura 5 - llustracdo do Romance d'A Pedra do Reino
4

A PEDRA DO Rejng

SEGUNDA GRAVURA FEITA POR TAPARICA SOBRE AS PEDRAS DO REINO E COM
MEU BISAVO APROXIMADO, TUDO A PARTIR DO DESENHO DO PADRE. VE-SE,
PERFEITAMENTE, COM ABSOLUTO RIGOR HISTORICO, A COROA DE PRATA
DOS QUADERNAS, MONTADA SOBRE UM CHAPEU DE COURO.

Fonte: SUASSUNA, 2004, p.159

Os desenhos foram feitos & mdo por Suassuna, mas a presenca das Xxilogravuras
populares € clara tanto no traco quanto nos temas. Ha, portanto, um respeito as caracteristicas
da producéo, por exemplo, de J. Borges, sendo possivel afirmar o parentesco das ilustracdes do
Romance d’A Pedra do Reino e das iluminogravuras com a xilogravura popular: “parentesco
que reside na auséncia de perspectiva, na despreocupac¢do em relagdo a anatomia, nos desenhos
chapados, nos tracos toscos e fortes, na profundidade e relevos apenas indicados, enfim, na
intencéo de se afastar de uma representaco ideal do real” (NEWTON JUNIOR, 1999, p.133).

2.3. ARTE HERALDICA EUROPEIA E SERTANEJA

A heraldica pode ser definida como “a arte e a ciéncia que determina, produz e estuda
os brasdes, interpreta as origens e o significado simbdlico e social de familia, grupo, nac&o ou
institui¢do” (TOSTES, 1983, p. 13). Segundo a autora, ela surge da necessidade de identificagdo
dos combatentes de batalhas e torneios na Idade Média, que, tendo rostos e corpos escondidos
por protegdes, dificilmente poderiam ser diferenciados.

Os bras6es surgem, portanto, com a finalidade de distinguir individuos e, aos poucos,
passam a identificar grupos de uma mesma familia ou provincia. Dentro de um mesmo grupo,

reconheciam-se individuos por diferencas ao brasdo familiar ou do territorio. No século XIII,
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instituem-se regras controladas pelo arautos, que regulamentam o uso dos atributos simbélicos
e a sua hereditariedade.

O escudo, alem de ser o objeto de protecdo do guerreiro, abrigava a identificacao de sua
familia, que podia surgir de uma situacéo especial, de uma alusdo a um nome, entre outras
possibilidades. As regras para a confeccdo desses brasdes, de que faldvamos no parégrafo
anterior, sdo muitas e ndo serdo aqui mencionadas por completo. Destacaremos algumas que
parecem ajudar na leitura das iluminogravuras.

Na heréldica, ndo ha grande variedade de esmaltes, como sdo chamadas as cores
utilizadas nos escudos. Ao todo, séo cinco: blau (azul); goles (vermelho); sinopla (verde); sable
(preto); pupura (roxo) (TOSTES, 1983, p. 38). A cada um desses esmaltes esta associada uma
série de simbolos relativos aos sentimentos, aos signos do zodiaco, aos meses do ano, a pedras
preciosas, etc.

Exemplificamos com o esmalte goles, que:

Representa a coragem, o sangue derramado a servigo do Estado e a crueldade.
Goles tem, provavelmente, origem na expressdo ghiul do persa, que 0s
cruzados teriam aprendido, e quer dizer rosa. Simboliza, nas pedras preciosas,
rubi; nos planetas, Marte; nos signos, Aries e Escorpido; nos elementos, fogo;
nos dias da semana, terca-feira; nos meses, marco e outubro; nos metais,
cobre; nas arvores, cedro; nas flores, cravo; nas aves, pelicano; nas virtudes,
caridade; nas qualidades mundanas, valentia, nobreza, magnanimidade, valor,

atrevimento, intrepidez, alegria, vitéria, generosidade, honra, fervor, ardil e
sangue. (TOSTES, 1983, p. 38)

Alguns escudos eram cobertos com uma combinacdo estampada de dois esmaltes
chamada de pele, que lembrava o antigo costume de guerreiros que se protegiam com peles
animais nas batalhas. Se ndo for possivel usar cor na reproducdo de um desses escudos, hd uma
representacdo grafica para cada um dos esmaltes, com xadrez ou listras, por exemplo.

Em geral, ndo se coloca um esmalte sobre outro. H& algumas excecfes permitidas, como
a figura da Cruz de Jerusalém ou “quando pegas ou pari¢des estdo Brocantes, ou seja,
sobrepostas.” (TOSTES, 1983, p. 47). Quando do uso de mais de um esmalte, a divisdo espacial
pode ser feita de maneiras diferentes, sendo assim, segundo Tostes (idem, p. 44), o brasdo
chamado de: partido (linha divisoéria vertical); cortado (linha diviséria horizontal); esquartelado
(duas linhas divisorias, uma vertical e outra horizontal); fendido (linha divisoria diagonal com
ponto superior a esquerda); talhado fendido (linha divisoria diagonal com ponto superior a
direita); agironado (quatro linhas divisdrias, uma vertical, uma horizontal e duas diagonais).
Essa maneira de organizar 0s elementos no espaco pode ser encontrada em varias

iluminogravuras. Citamos como exemplo a iluminogravura do soneto “O Mundo do Sertao”,
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que tem tema do “nosso armorial”. Ha uma linha horizontal que permite a leitura da ilustragdo

como um braséo cortado.

Figura 6 - Particdes dos brastes
PARTICOES

1 2

——

ESQUARTELADO

PARTIDO \ CORTADO

2 3,

ESQUARTELADO
EM SANTOR

-

2

FENDIDO 7 oli TALHADO

AGIRONADO

Fonte: TOSTES, 1983

A posicao das pegas moveis também ¢ definida, por exemplo, “os moéveis isolados
devem ser colocados no centro. Em nimero de 2, em pala; em 3, devem ser postos 2 em chefe
e um em ponta, que se designa — roquete. Quando em nimero de 5, brasona-se 2 em chefe, um

no centro e 2 em ponta, que se chama santor.”% (TOSTES, 1983, p. 47).

10 No dicionério Aurélio, indica-se que o termo “santor” é, na verdade, originario de um erro tipografico da
palavra “sautor”, que, como mostraremos a seguir, ¢ usada no Armorial Lusitano.



Figura 7 - Pecas moveis dosrbras()es
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Fonte: TOSTES, 1983

37

Toda figura animal deve mirar a direita. Como o guerreiro colocava-se atras do escudo,

a direita, neste caso, € a esquerda do leitor/ observador. Esse costume pode ser verificado em

varias manifestacdes artisticas e se justifica pelo fato de que as pessoas seguem uma ordem de

leitura de imagens da esquerda para a direita, € 0s animais assim posicionados adquirem uma

aparéncia mais ameacadora. Esta regra é obedecida em todas as iluminogravuras, a excecdo de

casos em que a inversao claramente ocorre por uma questao de simetria, como um dos animais

que ladeiam a figura de Nossa Senhora ou da “mulher vestida de sol” em “O Sol de Deus”.

Além das pecas mdveis, muitos brasGes possuem pecas honrosas, que assim sao

chamadas “por terem sido usadas sobre o escudo, depois que os primeiros Cavaleiros esgotaram

todas as combinagoes de cores” (TOSTES, 1983, p. 52). A asnha ou chaveirdo ¢ uma dessas

pecas honrosas. Fora do braséo, ficam os elementos externos, entre os quais o timbre, a figura

que frequentemente era colocada sobre o elmo do Cavaleiro.
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Figura 8 - Pegas honrosas dos brasdes.

ENXEQUETEADO SANTOR OU ASPA

ASNA OU CHAVEIRAO LOSANGULADO

Fonte: TOSTES, 1983

No livro “Armorial Lusitano: genealogia e herdldica” (1961), encontra-se uma
catalogacdo, por ordem alfabética, das “familias nobres” portuguesas, suas origens € suas
armas. Varios dos elementos apresentados nessa publicacdo passam por releituras e podem ser
identificados nos desenhos de Suassuna. Especial atencdo tivemos ao que o volume diz sobre
as duas familias das quais descenderam os Suassuna: Albuquerque e Cavalcanti.

O brasdao moderno da familia Albuquerque assim ¢ descrito: “Esquartelado: o primeiro
e 0 quarto quartéis, de prata, com cinco escudetes de azul postos em cruz, cada escudete
carregado de cinco flores-de-lis de ouro postas em sautor. Timbre: um castelo de ouro, rematado
por uma flor-de-lis do mesmo; ou uma asa de negro, carregada de cinco flores-de-lis de ouro
postas em sautor” (FARIA, 1961, p. 40).

Por sua vez, assim sdo descritas as insignias da familia Cavalcanti: “de prata, mantelado
de vermelho semeado de quadrifolios do primeiro esmalte e uma asna de azul, brocante sobre
o0 tragco do mantelado. Timbre: hipogrifo rampante de sua cor, entre chamas.” (FARIA, 1961,
p. 154).
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Figura 9 - Brasoes das familias Albuquerque e Cavalcanti.
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Fonte: FARIA, 1961.

Para Suassuna, no Brasil, a arte heraldica é predominantemente popular. Essa afirmacéo,

ele justifica através de exemplos:

a unidade nacional brasileira vem do Povo, e a Heraldica popular brasileira
esta presente, nele, desde os ferros de marcar bois e os autos dos Guerreiros
do Sertdo, até as bandeiras das Cavalhadas e cores azuis e vermelhas dos
Pastoris da Zona da Mata. Desde os estandartes de Maracatus e Caboclinhos,
até as Escolas de Samba, as camisas e as bandeiras dos Clubes de futebol do
Recife ou do Rio. (SUASSUNA, 1977b, p. 40)

Os ferros familiares usados para marcar bois sdo parte de uma tradigdo sertaneja que
tem finalidades proximas as da heraldica europeia medieval. Em dissertacdo sobre o tema, Paes
(2012, p.44) explica o inicio dessa associacdo formal entre as duas heraldicas:

A expressdo “heraldica sertaneja” foi usada pela primeira vez pelo escritor
cearense Gustavo Barroso, para denominar o encadeamento de marcas ligadas
umas as outras por diferencas acrescentadas pelos descendentes de um
fazendeiro, que um dia criou um caixdo como base. Para ele, essas

diferenciacBes apostas ao ferro ancestral representavam elementos de uma
verdadeira heraldica.

A estudiosa exemplifica algumas das finalidades das marcas de ferrar: representar a
propriedade, seja de animais ou de qualquer bem material que as receba; caracterizar a origem
(“nobre”) das familias; demarcar um espaco territorial proprio. Afirma também que

a partir da perspectiva do patriménio cultural, a dindmica de valores e sentidos

atribuidos por um grupo social diretamente ligado as manifesta¢6es culturais,
as marcas de ferrar, enquanto simbolos, podem ser consideradas como
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referéncias culturais de um grupo de pessoas que fazem parte do universo
rural, no qual a tradicéo dos ferros esta inserida. (PAES, 2012, p. 13)

Antigamente, o gado do sertdo nordestino era criado sem cercas, em areas abertas que
pertenciam a mais de um criador. Nao era incomum, portanto, que os animais se afastassem
bastante, terminando em lugares distantes em que a marca de seu criador ndo era mais
reconhecida. Para garantir que a rés desgarrada fosse devolvida ao seu dono, os criadores
marcavam duas vezes o seu gado: com o ferro individual e com o “ferro da ribeira”, que
identificava o local de origem. As marcas de ribeira, frequentemente formadas apenas por uma
letra, aos poucos cairam em desuso com o desaparecimento das criacBes de gado solto. Paes
(2012, p. 68) defende que apesar deste tipo de marca estar em desuso, ndo deve ser visto como
menos significativo, “pois cada valor agregado as marcas representa um tempo e um
significado, que precisam ser valorizados como formadores de uma tradi¢do que vem varando

o tempo e se mantendo, ainda hoje, pelos sertdes da Paraiba”.

Figura 10 - Exemplos de Ferros de Ribeira.
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Fonte: FERREIRA apud PAES, 2012.

No ano de 1974, a Editora Guariba, do Recife, publicou (em tiragem de apenas 550
copias, sendo 50 delas fora de comércio) um livro de Suassuna chamado Ferros do Cariri: uma
heraldica sertaneja. Trata-se de um livro de arte, composto por um ensaio escrito e ilustrado
pelo autor e dez pranchas com reproducgdes de ferros, organizados em uma caixa de tecido com

o ferro da familia Suassuna estampado na capa.
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Figura 11 - Capa de Ferros do Cariri e exemplo de reproducéo de ferro.

Fonte: SUASSUNA, 1974a.

No ensaio introdutdrio, o escritor fala da gradativa importancia que tiveram em sua vida
os ferros sertanejos de marcar bois e das pessoas que, desde a época da convivéncia na escola,
contribuiram para que ele comecasse a ver nesses ferros mais um importante elemento do que,
depois, ele passaria a chamar de arte armorial (SUASSUNA, 1974a). A partir das notas de um
antepassado seu chamado Paulino Villar dos Santos Barbosa, Suassuna reproduz e analisa
ferros de varias familias diferentes, aproveitando-os como exemplos para a explanacdo sobre
as regras e padrbes que caracterizam esta arte heraldica. Explica, por exemplo, que a base de
um ferro familiar chama-se mesa — Paes (2012) aponta também a variante caixao — e que as
diferengas acrescentadas a ela pelos descendentes chamam-se divisas.

De acordo com esta tradi¢do, as marcas surgem a partir de um desenho inicial
que serve de base para toda uma familia. Nessa base, que pode ser
identificavel ou ndo, os descendentes acrescentam ou subtraem tracos de
acordo com seus critérios pessoais, criando novas marcas originais capazes de
diferenciar suas posses. Mas essa nao representa a Unica forma de se criar uma
marca. Os filhos podem, simplesmente, usar a mesma marca do pai,

acrescentando um segundo ferro com um ndmero que 0s caracterize ou
podem, ainda, criar uma marca totalmente original. (PAES, 2012, p. 12)
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Figura 12 - Diferencas em ferros familiares.
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Fonte: MAIA apud PAES, 2012.

Interessante € a aproximacdo que Suassuna faz em seu texto entre alguns ferros
familiares sertanejos e simbolos do zodiaco. Diz ele: “Nao sei se essas coisas nos vieram da
Peninsula Ibérica. Mas a astrologia tinha e tem, ainda, muita influéncia no Sertdo,
principalmente através do “Lunario Perpétuo”, do “Grande e Verdadeiro Livro de Sao
Cipriano” (SUASSUNA, 1974a). N&o descarta, portanto, a possibilidade de alguns dos ferros
terem sido feitos a partir dos simbolos astroldgicos dos signos e planetas pessoais dos donos de
gado. Nao hd mencéo a isso no ensaio, mas o ferro dos Suassuna, reproduzido na capa do livro
e também no seu conteudo, parece-nos préximo ao simbolo astroldgico de Saturno, planeta de
simbologia forte: “Saturno ¢ o regente dos signos de Capricérnio e Aquario, que se opdem a
luminosidade e a alegria de viver; desse modo, ele se associa as sombras e ao deserto, onde a

vida é escassa e existe nas circunstancias mais dificeis” (CARVALHO, 2011, p. 216).
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Figura 13 - Ferro Suassuna e Planeta Saturno.

Ferro Suassuna Planeta Saturno

Paes (2012, p. 58) diz que “¢ preciso entender que as marcas de ferrar gado foram criadas
com o simples intuito de identificagdo, mas, com o passar do tempo, acumularam novos
significados capazes de transformé-las em simbolos” (PAES, 2012, p.58). Ainda que seja dificil
de encontrar a origem de cada ferro, chamamos a atencdo para o fato de que o proprio intuito
de identificacdo associado a essas marcas ja pode ser visto como um carater simbdélico.

Separando em partes o texto do ensaio de Suassuna (1974a), estéo as letras de outra
criagdo do escritor, o alfabeto sertanejo, baseado nos ferros de marcar bois apresentados. E com
esse alfabeto que ele escreve o titulo da maioria de seus sonetos iluminogravados.
Posteriormente, os designers Ricardo Gouveia de Melo e Giovana Caldas criaram, a partir do
alfabeto sertanejo de Suassuna, uma fonte de computador que chamaram de Armorial e hoje
esta presente em quase toda publicidade ou texto de apresentacdo relacionados ao proprio

Suassuna ou ao Movimento Armorial.
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Figura 14 - Alfabeto Sertanejo

Fonte: SUASSUNA apud NEWTON JUNIOR, 1999.

2.4 ARTE RUPESTRE

Na segunda fase do Movimento Armorial, como ja foi dito no primeiro tépico deste
capitulo, hd um aprofundamento nas reflexdes teoricas do grupo, e, na verdade, uma ampliacdo
das fontes artisticas consideradas fundamentais. E entdo que, além da arte popular aliada ao
romanceiro nordestino, propde-se o estudo e o aproveitamento da arte rupestre do Brasil,
“ampliando, assim, sobremaneira, o alicerce nacional-popular no qual a poética armorial
encontra-se alicercada” (NEWTON JUNIOR, 2012, p. 127). Principalmente a partir da década
de 1970, Suassuna foi, portanto, entusiasta dos estudos que revelavam a presenca forte de uma
arte pré-historica no Nordeste Brasileiro.

Alguns arqueodlogos propdem substituir o termo “arte” por “registro rupestre”, na
tentativa de garantir que a visdo puramente estética ndo domine suas analises. Em livro sobre a
Pré-historia no Nordeste do Brasil, a pesquisadora Gabriela Martin afirma:

O registro rupestre € a primeira manifestacdo estética da pré-historia
brasileira, especialmente rica no Nordeste. Além do evidente interesse
arqueoldgico e etnoldgico das pinturas e gravuras rupestres como definidoras
de grupos étnicos, na Otica da Historia da Arte representa 0 comeco da arte

primitiva brasileira. A validade ou ndo do termo “arte”, aplicado aos registros
rupestres pré-historicos, é tema sempre discutido. Parece-me que toda
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manifestacdo plastica forma parte do mundo das ideias estéticas e
consequentemente da Historia da Arte” (MARTIN, 1996, p. 219).

A partir da década de 1970, intensificou-se o estudo e as descobertas de manifestacdes
da arte rupestre no Nordeste Brasileiro. Exemplo disto é o trabalho realizado no Parque
Nacional Serra da Capivara, no Piaui, que hoje consta na lista de Patriménio da Humanidade
da UNESCO. O aprofundamento das pesquisas de reconhecimento das pinturas presentes nesse
e em outros sitios arqueologicos brasileiros levou a uma introducéo de critérios preliminares de
ordenamento e classificacdo dessa producdo. Assim, foram identificadas e descritas
inicialmente trés tradicdes de pinturas rupestres predominantes: Tradicdo Nordeste, Tradicdo
Agreste e Tradicdo Geometrica.

Grande facilitadora do estudo dos costumes das comunidades pré-histéricas, a tradigdo
Nordeste é a de maior presenca na regidao da Serra da Capivara:

fazem parte dela figuras reconheciveis por qualquer observador, dispostas
sobre as paredes rochosas, representando agdes e acontecimentos. Séo figuras
reconheciveis, de carater antropomérfico e de outras espécies animais.

Existem também representacGes de plantas e de objetos, mas sdo minoritarias
no conjunto. (PESSIS, 2003, p.83).

Figura 15 - Pintura rupestre da Tradigdo Nordeste e detalhe da iluminogravura “Lapide”

. Tradicdo Nordeste

Detalhe da iluminogravura “Lapide”

Fontes: PESSIS, 2003; SUASSUNA, 1985.

Nas pinturas da Tradicdo Agreste, ha figuras reconheciveis, normalmente
antropomorficas, mas representadas isoladamente, sem a noc¢do de conjunto apresentada no

paragrafo anterior. Segundo Anne-Marie Pessis (2003, p.86), ndo hé registro, nessa tradicao, de
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figuras fitomorfas. Se as figuras da Tradicdo Nordeste sdo feitas a partir de técnicas complexas
e elaboradas, na Tradigdo Agreste “as pinturas sdo negligenciadas, optando-se pela procura de
efeitos Gticos através de grandes superficies pintadas e preenchidas sem utilizar procedimentos
cuidadosos de acabamento” (PESSIS, 2003, p. 87).

Figura 16 - Pintura rupestre da Tradi¢do Agreste.

Fonte: PESSIS, 2003.

A autora apresenta a terceira tradicdo, a Geométrica, como ainda dentro de um carater
provisdrio. Estariam abrigadas nessa classificacdo todas as pinturas em cujas formas nao se
reconhecem animais, homens, plantas ou objetos. Segundo Pessis (2003, p.88), ndo ha indicios
que apontem que as pinturas desta tradicdo pertencam a algum grupo étnico especifico. “Trata-
se apenas de conjuntos de pinturas com diferencas morfoldgicas e técnicas que, em alguns
sitios, apresentam carater dominante, mas minoritarias no conjunto de sitios pintados do parque
Nacional.”

Mas a arte rupestre ndo € feita apenas de pinturas. Nas iluminogravuras de Ariano
Suassuna, a presencga dessas manifestaces artisticas pré-historicas se mostra especialmente
evidente no didlogo com as insculturas presentes na Pedra do Ing4, uma itaquatiara que fica no
municipio de Ing4, na Paraiba.

Itaquatiara (pedra pintada, em tupi) é o nome pelo qual ficaram conhecidos os painéis
com gravuras indigenas feitos nas rochas de margens e de leitos de cursos de agua, presentes
no Brasil inteiro. As itaquatiaras brasileiras sdo bastante heterogéneas em relacdo ao seu
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tamanho e também as técnicas utilizadas para a sua confeccdo, mas parecem compartilhar o
fascinio que provocam, gerando interpretacGes misticas e fantasticas das mais diversas. Sua
configuracdo favorece essa caracteristica enigmatica, pois a localizagdo proxima a cursos de
agua torna dificil a investigacdo arqueoldgica detalhada das populagdes que as criaram,
inclusive no que diz respeito a cronologia da execucdo dos painéis (MARTIN, 1996, p.268).

Dentre as itaquatiaras nordestinas, a Pedra Lavrada de Ing4, ou Itaquatiara de Inga
destaca-se pela homogeneidade grafica e pela beleza estética: nesse sitio, hd um enorme mural
de gravuras de 24m X 3m aproximadamente. “Os desenhos foram realizados seguindo-se uma
linha continua e uniforme, insculpida na rocha, de trés centimetros de largura e seis a sete
milimetros de profundidade. A parte superior do painel estd enquadrada por uma linha de
circulos gravados, de cinco centimetros de diametro.” (MARTIN, 1996, p. 270). Ha relatos de
um painel muito maior na area, destruido na década de 1950 para a fabricacdo de blocos de

pedra.
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Figura 17 - Pedra do Ingé, PB.

Foto de Anais Simdes.
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Por essas caracteristicas Unicas, a Pedra do Inga atrai muitos visitantes e gera reflexdes
e teorias das mais variadas sobre o significado de seus simbolos e a origem dos homens que 0s
criaram. Martin (1996, p. 271) exemplifica: “as interpretagdes que a Pedra Lavrada de Inga tem
sofrido vdo desde as explicagoes e ‘tradugdes’ mais desvairadas — nas quais nédo faltam gregos,
fenicios e outros visitantes transatlanticos ou transpacificos — até explica¢des logicas, porém
impossiveis de serem cientificamente demonstradas”.

A essa gama de significados pensados para as figuras da Pedra do Inga, somam-se 0s
que o proprio Suassuna atribuiu em sua obra. O trecho que transcreveremos a seguir € de um
ensaio datado de 1998 e republicado no “Almanaque Armorial” (SUASSUNA, 2008g). Neste
texto, o escritor reproduz um didlogo que teve com um amigo judeu chamado Josef David

Yaari, para quem explica o conceito de ilumiara [grifos nossos]:

— llumiaras sdo anfiteatros ou conjuntos-de-lajedos, insculpidos ou pintados
ha milhares de anos pelos antepassados dos indios Carirys no sertdo do
Nordeste brasileiro, e que, como “A Pedra do Ing4”, na Paraiba, foram lugares
de cultos. Por isso, normalmente tém como nlcleo uma Itaquatiara, isto é, um
Mondlito-central, lavrado por baixos-relevos ou decorados por pinturas
rupestres. A do Inga ndo é pintada, € lavrada numa pedra castanha que até por
isso lembra a cerdmica de Brennand. Vista de longe, parece um torso de
Mulher tatuado pelos letreiros, figuras e sinais. Mais de perto, é Beemot, a
Fera terrestre. Sua superficie é coberta por estranhas marcas entalhadas na
pedra. Entre elas, uma figura masculina — sacerdote ou Divindade menor,
talvez — e que, com uma Esfera entre o0s pés, parece exercitar-se num
passo de jogo ou Danca, ao mesmo tempo em que conduz nas maos um Vaso-
de-Oferendas. Mas existem, ainda, Candelabros, ou, talvez e mais certo,
Passaros e corolas de Cactos perigosos.

— “Faras para ti um Candelabro de 7 bragos” — murmurou Yaari, aludindo a
Menoré, o candelabro judaico do Velho Testamento.

— Os candelabros do Inga tém, normalmente, 9 bracos, e ndo 7! — expliquei. —
Estdo situados junto de Cocares enormes, Lagartos, sois, luas, sexos, estrelas
e Serpentes, formas gravadas ndo se sabe com que instrumentos rudes e
primitivos no Céu opaco, duro, aspero, constelado e chumboso da pele-de-fera
da Pedra. Assim, os baixos-relevos insculpidos em sua superficie transformam
0 Mondlito numa grande Escultura que aproveitou e incorporou a forma da
Pedra original e que ha milhares de anos esta ali como homenagem néo se
sabe a que terrivel Deus-Desconhecido.” (SUASSUNA, 20089, p.253)
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Figura 18 - Detalhes da Pedra do Inga, PB.

Foto de Anais Simoes.

Nas iluminogravuras, os simbolos descritos por Ariano aparecem representando a
funcdo ou entidade que o escritor neles enxerga, tornando a linguagem pictérica de suas

ilustracGes parte deste segredo presente na arte rupestre.
2.5 MOTES E TEMAS

Pertencente ao universo do romanceiro popular nordestino, a poesia de improviso dos
cantadores frequentemente envolve desafios a partir de um “mote”, que pode ter um ou dois
versos e deve ser “glosado” sem alteragdes pelo poeta, normalmente ao final da glosa. Uma
glosa é uma estrofe que deve ser criada na hora e pode ser, por exemplo, uma décima.

Originalmente, a décima possui dez versos de sete silabas, em rima ABBAACCDDC, e
ja existia na tradicdo mediterranea (utilizada, por exemplo, por Calderon de la Barca), tendo
chegado ao Nordeste através do romanceiro. Em varias aulas-espetaculo!!, Ariano Suassuna
exemplificava a décima contando que, certa vez, na cidade de Santa Luzia do Sabugi, na
Paraiba, deu o mote “A vida venceu a morte” ao cantador Dimas Batista, que assim criou, de
improviso:

Na vida material,

cumpriu o sagrado destino,
o filho de Deus divino

11 Exemplo ¢ aula proferida em Belo Horizonte no ano de 2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=TmtrivOIGuM. Ultima consulta em 26/08/2015.
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nos deu gldria espiritual.
Deu o bem tirou o mal,
livrando-nos da mé sorte.
Padeceu suplicio forte,
como o maior dos herois.
Morreu para dar vida a nés,
a vida venceu a morte.

A retomada de textos de outros autores é bem comum na obra de Suassuna. Pode-se
dizer que a intertextualidade é uma das caracteristicas marcantes de seu processo criativo:
muitas de suas pecas, por exemplo, sdo baseadas em folhetos de cordel, ou espetaculos de
mamulengo; ha também muitas alusdes a Biblia e citaces de textos de outros autores nos
poemas, romances e pecas desse escritor. Em Vida Nova Brasileira, Suassuna (1999, p. 181)
escreveu: “Sempre que leio um Poeta que me toca, aparece um verso que se liga a minha vida,
ao Sertdo, ao sangue de meu Pais, a pedra do meu destino na terra. Foi assim, alias, que surgiu
a maior parte dos sonetos aqui reunidos”. Um dos desafios da analise dos sonetos
iluminogravados, portanto, € justamente a identificacdo dessas fontes multiplas e significativas
na construcao desses textos.

Como j4 foi dito, o primeiro album de iluminogravuras, publicado em 1980, tem como
titulo Dez Sonetos com Mote Alheio. Abaixo do titulo de cada soneto hé, portanto, a explicitacéo
da origem do mote usado. Do mote ou do tema, ja que, apesar do que anuncia o titulo do album,
apenas 0s quatro primeiros sonetos sio feitos a partir de “motes”. S&o eles: “A Viagem”, com
mote de Fernando Pessoa; A Acauhan — “A Malhada da Onga”, com mote de Janice Japiassu;
“Infancia”, com mote de Maximiano Campos; e “A Estrada”, com mote de Augusto dos Anjos.

O primeiro soneto iluminogravado apresenta um mote de Fernando Pessoa, que vem do

poema “Ah, um Soneto...”, do heterénimo Alvaro de Campos (grifo nosso):

Ah, um Soneto...

Meu coragdo € um almirante louco
que abandonou a profissdo do mar

e que a vai relembrando pouco a pouco
em casa a passear, a passear...

No movimento (eu mesmo me desloco
nesta cadeira, s6 de o imaginar)

0 mar abandonado fica em foco

nos musculos cansados de parar.

Ha saudades nas pernas e nos bragos.
Hé& saudades no cérebro por fora.
Ha grandes raivas feitas de cansagos.
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Mas — esta é boa! — era do coragao
que eu falava... e onde diabo estou eu agora
com almirante em vez de sensacdo? ...

Também é do heterdnimo Alvaro de Campos, por exemplo, o poema “Ode Maritima” e
é esse tema da saudade portuguesa do mar que parece ter unido os universos de Suassuna e
Pessoa nesse exemplo de mote. O soneto de Suassuna em que vemos reproduzidos os dois

b

primeiros versos de “Ah, um soneto...” chama-se “A Viagem” e canta a ancestralidade
portuguesa do poeta paraibano.

O mote utilizado no segundo poema do album Dez Sonetos com Mote Alheio é de Janice
Japiassu (1970, p. 78) e vem do “Soneto”, que foi publicado no volume Sete Cadernos de amor

e de guerra:

Soneto

De nossa safra de hastes resinosas
Acendam-se as candeias do louvor
Como arvore de fogo alucinada

de nossos 0ssos brote o vingador

Que seja prodigo em justica e gloria

E seja fiel — e valoroso — e alado

Tenha de lince o olhar e d’aguia os passos
E porte, do deserto, 0 acre ornato

O negro céu fecundo em tempestades
Lhe tema o gesto e o siléncio fundo
Filho da noite, o séquito da morte

Morda o seu rastro de agco — e moribundo

Gema aclamando o novo rei chegado
Espada de ouro em pasto ensanguentado

Janice Japiassu € uma escritora nascida na Paraiba e que, em Pernambuco, integrou a
chamada “Geracdo de 65” e 0 Movimento Armorial. Suassuna foi grande entusiasta de sua obra,
que, segundo Santos (2009, p. 47), é armorial em Canto amargo (1968) e, principalmente, em
Sete cadernos de amor e de guerra. Nesse segundo livro citado, onde estd 0 poema que cedeu
0 mote aqui discutido, “a pesquisa direta dos modelos poéticos da literatura popular nordestina
se articula com uma abordagem do romanceiro pelo viés de obras letradas, como o Romanceiro
cigano, de Frederico Garcia Lorca, ou o Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meireles”
(2009, p. 47).

Sobre Japiassu, Suassuna escreveu, ainda em 1970: “sinto-me de tal modo identificado
com ela, que falar sobre seu trabalho criador em Poesia é quase como falar sobre o meu. (...)
Ela esta realizando de tal forma a Poesia com que eu sonhava, que excedeu meu sonho e eu

nada mais tenho a dizer nesse campo” (SUASSUNA, 2008d, p. 168). Neste soneto especifico,
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ndo é dificil perceber a relagdo entre os dois pastos — o incendiado, de Suassuna, e 0
ensanguentado, de Japiassu.

De maneira original, o terceiro mote utilizado por Suassuna ndao vem de um verso de
poema: ¢ o titulo de um romance de Maximiano Campos, Sem lei nem rei, publicado em 1968.
Em texto publicado como posfacio desse romance, Suassuna diz que, nele, Maximiano “tem a
coragem de unir o realismo poético e épico sertanejo —mais classico, mais ‘barroco do Deserto’,
mais da linhagem de Euclydes da Cunha —a um certo romantismo heroico, mais parecido com
José de Alencar e como barroco luxuriante da Zona da Mata”. (SUASSUNA, 1968, p. 130).

Como no caso de Janice Japiassu, a aproximacao entre os dois escritores se faz, também,
pelo contato com o romanceiro popular nordestino: “o romance comega com uma estrofe do
nosso Romanceiro erudito ligado ao popular, e acaba com outra do préprio Romanceiro Popular
do Nordeste. E como se Sem lei nem rei fosse, ele mesmo, um Romance popular em versos da
Literatura oral nordestina” (SUASSUNA, 1968, p. 131).

O quarto e ultimo mote utilizado no segundo album de iluminogravuras é de Augusto
dos Anjos e encontra-se no poema “Queixas noturnas”, publicado em 1906, em jornal e em
1912 no livro Eu (ANJOS, 2001, p.112):

Queixas noturnas

Quem foi que viu a minha Dor chorando?!
Saio. Minh'alma sai agoniada.

Andam monstros sombrios pela estrada

E, pela estrada, entre estes monstros, ando!

N&o trago sobre a tlnica fingida
As insignias medonhas do infeliz
Como os falsos mendigos de Paris
Na atra rua de Santa Margarida (...)

Além do mote, faz parte das caracteristicas de versos populares a presenga de “temas”.
A ideia de base a partir da qual se constroi o texto continua, mas, ao contrario do mote, as
palavras exatas ndo precisam ser respeitadas para que seja considerado o uso do tema. Ao pedir
um mote ao cantador, espera-se que as palavras reaparecam tais quais sugeridas; ao pedir um
tema, na verdade, de maneira geral, o que se espera é que aquele assunto seja tratado nos versos,
mais livremente.

Augusto dos Anjos € o autor mais referenciado dos dois albuns de iluminogravuras. Ao
todo, alem desse cujo mote foi apresentado, ao longo dos dois conjuntos ha mais quatro sonetos

com temas desse poeta conterraneo de Suassuna: “O Sol”; “O Amor e a Morte”; “O Amor e o
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Desejo”; “A Tigre Negra ou O Amor e o Tempo”. H& algumas aproximagdes possiveis entre 0s

dois poetas, como bem aponta Le&o (2003, p. 14):

Sao ambos excelentes sonetistas; ambos usuarios dos simbolos na escolha do
seu léxico; ambos preocupados em revalorizar esses simbolos pelo uso de
maiusculas iniciais; ambos dando énfase a certas palavras que neles se

repetem, como ‘‘negro”,

“pomas”, “aroma”, “fogo”, “abrasar”, “crestar”,

“dardejar”; e, sobretudo, como esclarece o proprio Suassuna, ambos

pensando, descrevendo,

sugerindo através de “imagens concretas, de

contornos nitidos e firmes” e fugindo ao uso de palavras conceituais e

abstratas.

Encontramos dois dos quatro textos de Augusto do Anjos que “cederam” temas aos

sonetos de Suassuna. E a partir dessas descobertas que se pode afirmar que quando Suassuna

atribui um tema a um poeta, ndo necessariamente faz referéncia a um assunto por ele tratado

em sua producdo. Nos dois casos localizados, 0 que ha é uma citacdo dos versos, como em um

mote. A diferenca fundamental é que os temas recebem alteracdes. Vejamos os dois temas de

que faldvamos, na comparacéo entre 0s versos de Augusto dos Anjos e de Suassuna:

“A Tlha de Cipango”, Augusto dos Anjos
(2001, p. 101)

“O Sol”, Ariano Suassuna (1980)

Vejo terribilissimas adagas,

Atravessando o0s ares bruscamente

vejo Facas, anéis, punhais e adagas

atravessando os Ares reluzentes.

“Poema Negro”, Augusto dos Anjos (2001,
p. 106)

“O Amor e a Morte”, Ariano Suassuna
(1980)

A Morte, em trajes pretos e amarelos,
Levanta contra mim grandes cutelos

E as baionetas dos dragdes antigos.

E a Morte, em trajos pretos e amarelos,
Brandira, contra nds, doidos Cutelos

E as Asas negras dos Dragdes antigos.

De todas as referéncias de motes e temas feitas nos sonetos iluminogravados, as Gnicas

cujas origens sdo reveladas por Suassuna sao as que estdo na Gltima prancha do segundo album

(“Lapide — final ‘a descoberto’ — com temas de Virgilio, o Latino, e Lino Pedra-Azul, o

Sertanejo”) ainda que o faga sem dizer exatamente de que texto as retirou. Assim esta escrito

em apresentagédo que fez para seu soneto no livro Vida Nova Brasileira:

Naquele dia, eu estava lendo mais ou menos descuidado, quando, de repente,
saltaram para dentro do meu sangue umas palavras de Virgilio que diziam:
"Insensato, que sonhou, com chapas de cobre e tropel de cavalos, repetir o
corisco e o Raio inimitavel". Meu sangue estremeceu. Era como se eu visse,
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ali resumida, a tentativa fundamental e falhada da minha vida (...). Por outro
lado, eu lera também, naqueles dias, uns versos do Cantador Lino Pedra-Azul,
meu conterraneo como Augusto dos Anjos, versos que diziam: "Meu Povo,
guando eu morrer, coloquem no meu caixdo meu uniforme de Couro, meu
guarda-peito e Gibao, com um bonito retrato de meu cavalo Alazao". Tudo
aquilo pegou fogo dentro de mim; e entdo, inspirado nesses dois Mestres, um
egresso da tradicdo mediterranea, outro das Catingas e carrascais do Sertdo
onde morei, escrevi o seguinte soneto (SUASSUNA, 1999, p.181).

Neste caso nao ha, como mostramos com os temas encontrados de Augusto dos Anjos,
equivaléncia em apenas dois versos. Em “Lapide” (SUASSUNA, 1985), encontramos a
presenca dos trechos por ele citados como temas praticamente em todo o soneto. Os versos
iniciais lembram as instrucdes deixadas por Lino Pedra-Azul: “Quando eu morrer, ndo soltem
meu Cavalo / nas pedras do meu Pasto-incendiado”. Em seguida, a instrugdo é que um dos
filhos cavalgue o alazdo numa sela de couro “que arraste, pelo Ch&o pedroso e pardo, / chapas
de Cobre, sinos ¢ Badalos™. Na terceira estrofe, “tropel de Cascos” e “Som de ouro fundido”.
Na estrofe final, a insensatez alertada por Virgilio: “em vao — Sangue insensato e vagabundo™.

Também sdo citados, nas iluminogravuras, como origens de temas o barroco brasileiro
e 0 “nosso armorial”. A valorizacdo da producdo brasileira, e em especial a nordestina e
sertaneja ndo existia, para Suassuna, apenas no plano tedrico. Amostra disso € que, entre 0s
autores de quem o poeta toma motes e temas, ha uma larga predominancia de escritores
nordestinos. Além dos ja citados Janice Japiassu, Augusto dos Anjos, Maximiano Campos e
Lino Pedra-Azul, 14 estdo: Deborah Brennand, Renato Carneiro Campos, Abaeté de Medeiros
e Angelo Monteiro.

Assim como Lino Pedra-azul, Tupan Sete € um autor popular. A referéncia de como
encontra-lo, no entanto, parece desaparecida e, apesar de parecer muito provavel, ndo podemos
afirmar que ele seja também nordestino. Para concluir, ainda como autor referenciado por

Suassuna, temos Virgilio, que, por sua vez, recebe a identificagdo de “o latino”.

3 PUBLICACOES

Originalmente, as iluminogravuras ndo existiam em forma de livro tradicional; elas sdo
feitas em papel cartdo, medem aproximadamente 44 cm x 66 cm e foram publicadas em dois
albuns, cada um com dez trabalhos. O primeiro album, de 1980, chama-se Dez Sonetos com
Mote Alheio; o segundo, de 1985, chama-se Sonetos de Albano Cervonegro. Cada
iluminogravura contém um soneto e suas ilustracdes e os albuns foram organizados em duas

caixas de madeira, também ilustradas por Suassuna:
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Figura 19 - Capas dos albuns de iluminogravuras (SUASSUNA, 1980 e 1985).

Fonte: Libanio (2015, p.80/82)

Apenas quatro sonetos dos vinte que foram iluminogravados (“Infancia”, de Dez
Sonetos com Mote Alheio e “Abertura sob pele de ovelha”, “Sonho” ¢ “Dom”, de Sonetos de
Albano Cervonegro) ndo faziam parte anteriormente de um livro chamado Vida Nova Sertaneja.
Como em Vida Nova, de Dante Alighieri, o texto desse livro € composto por intercalacdes de
poesia e prosa. Os trechos em prosa apresentam os sonetos que seguem, fazendo referéncias a
fatos da vida do autor que contextualizam o soneto e garantem a sequéncia narrativa entre eles,
que formam, assim, uma autobiografia poética.

Inédito desde a década de 1970, o texto de Vida nova sertaneja foi publicado no encarte
do CD “A Poesia Viva de Ariano Suassuna” em 1998, sob o titulo de Vida nova brasileira.
Ouve-se a voz de Suassuna, que Ié os sonetos e os textos de apresentacdo ao som de trilha
sonora assinada por Antdnio Madureira.

A existéncia deste texto anterior permite afirmar que, ja em sua concep¢do, 0s sonetos
iluminogravados formavam um conjunto que, na verdade, seguia uma linha narrativa. Se, em
Vida Nova Brasileira, esta linha narrativa era entrelacada pela prosa, nos &lbuns
iluminogravados ela fica a cargo da ordenacdo dentro dos albuns e da interpretacdo do leitor.
No caso do primeiro album, Dez Sonetos com Mote Alheio, ha também uma espécie de roteiro
de leitura, uma folha introdut6ria em que, de maneira sucinta, Suassuna apresenta o tema de
cada uma das iluminogravuras.

Apesar de serem quase 0S mesmos sonetos nos dois casos, a ordenacdo deles nos albuns
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iluminogravados ndo é a mesma presente em Vida Nova Brasileira, como demonstramos no

quadro a seguir:

Titulo em Vida Nova Brasileira | Posicdo | Titulo nos albuns | Posicao
no iluminogravados no
conjunto conjunto

Nascimento — o Exilio 1° Soneto de Babilonia e Sertdo | 12°

Nascimento — A Viagem 2° A Viagem 1°

O Mundo - O Reino da|3° O Reino da Acauhan 140

Acauhan

O Reino — A Morte 40 A Acauhan — A Malhada da | 2°

Onca

A Vida - A Estrada 50 A Estrada 40

A Mulher e o Reino 6° A Mulher e 0 Reino 50

O Amor e o Desejo 7° O Amor e o0 Desejo 17°

O Mundo do Sertéo 8° O Mundo do Sertéo 6°

A Oncado Sol e ado Mundo | 9° O Sol 7°

O Sono e o Mito 10°0 O Sono e o Mito 16°

A Leoa— 0 Amor e o Tempo 11° A Tigre Negra ou 0 Amor e o0 | 18°

Tempo

O Campo 12° O Campo 13°

O Amor e A Morte 13° O Amor e A Morte 8°

A Moca Caetana — A Morte | 14° A Morte — A Moca Caetana Qo

Sertaneja

Lépide 15° Lapide 200

A Morte — O Sol do Terrivel 16° O Sol de Deus 10°

Acontece que é tdo grande a conexao entre esses sonetos que a alteracdo da ordem néo

prejudica o sentimento de conjunto e de Idgica linear. H&, nos dois casos, uma espécie de linha

narrativa que pode ser identificada pelo leitor. Além da reorganizacdo da ordem, os albuns de

iluminogravura diferem de Vida Nova Brasileira também pela auséncia de “costura” ou

“apresentacdo”, papel exercido pelos trechos em prosa. Mesmo que haja o pequeno roteiro do

primeiro album, j& anteriormente citado, essa linha narrativa permanece bem menos clara. Aqui,
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ndo h& mais essa integracdo entre prosa e poesia, mas sim entre poesia e pintura.

O processo de confecgdo das iluminogravuras imp0s, inicialmente, uma reduzida
tiragem de apenas 50 exemplares: feitas as matrizes com tinta nanquim em papel cartdo, estas
eram copiadas atraves do processo offset e, em seguida, coloridas a mdo. Suassuna contou,
nesta segunda parte, com a ajuda da sua esposa, a artista plastica Zélia Suassuna e de sua filha,
Maria Suassuna.

Depois da tiragem inicial, durante décadas o escritor continuou a fazer iluminogravuras
avulsas, de maneira que comumente se tem acesso a cépias isoladas de seu conjunto original,
as vezes com datas diferentes de 1980 e 1985. E, no entanto, a unidade de compreensdo dos
albuns como livro depende, obviamente, desta apreciacao do todo.

Embora de certa maneira raros, ha caminhos de se acessar estes conjuntos em sua
totalidade. Foram feitas algumas publicacbes em contextos diversos, catalogos, agendas, etc.
Tentaremos listar aqui as publicagdes de conjuntos de iluminogravuras, no todo ou em partes,
feitas ao longo do tempo, contextualizando-as em seu momento e situagdo de publicagéo.

Em 2000, o SESC Pernambuco publicou um catdlogo com as 20 iluminogravuras
(SUASSUNA, 2000), ordenadas segundo as posi¢fes nos dois albuns originais. Em texto de
apresentacdo intitulado “Uma Autobiografia Poética”, Carlos Newton Junior diz: “a bem
verdade, esses dois albuns, juntos, terminam formando um livro sé: uma espécie de
autobiografia poética, baseada, principalmente, numa reflexdo sobre o estar-no-mundo e o fazer
artistico”.

Nessa mesma edi¢do, ha o pequeno roteiro de Suassuna para o primeiro album
iluminogravado, em que ele apresenta aqueles dez poemas como integrantes de sua Vida-Nova
Sertaneja e, ainda que entendendo que “poema explicado ¢ poema morto”, da indicagdes sobre
o tema de cada um deles. Esse texto de Suassuna integrava a caixa do album Dez Sonetos com
Mote Alheio, servindo, além de roteiro de leitura/apresentacdo, como uma espécie de sumario.

Ainda no ano 2000, o Instituto Moreira Salles dedicou a edi¢do do segundo semestre
dos “Cadernos da Literatura” a Ariano Suassuna. Além de longa entrevista com o escritor,
dados biograficos e ensaios dos estudiosos Idelette dos Santos, Carlos Newton Janior, Wilson
Martins e Ligia Vassalo, a publicacdo conta com a edi¢do de um texto até entdo inédito: um
poema em “martelo gabinete” (forma utilizada pelos cantadores nordestinos que consiste em
estrofes de seis versos de dez silabas) datado de 1991. O texto se apresenta em uma técnica
proxima a da iluminogravura que Suassuna chamou de “estilogravura”. A expressao stilo, que
designa o objeto com o qual os estudantes romanos marcavam 0s cadernos de cera com que

estudavam, ajuda a compor 0 nome desta técnica que consiste em desenhos feitos em tinta preta
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com metal sobre papel branco.

Também estdo publicadas nos Cadernos sete iluminogravuras, todas do album Sonetos
de Albano Cervonegro, na seguinte ordem: “O Campo” (datado de 1997); “O Amor e o Desejo”
(sem data); “O Reino da Acauhan” (datado de 1997); “Abertura ‘sob pele de ovelha’” (sem
data); “Sonho” (sem data); “Soneto de Babilonia e Sertdo” (datado de 1997); “Lapide” (datado
de 1996). A auséncia de data em algumas e a datacdo da década de 1990 em outras sugerem
que as iluminogravuras reproduzidas na edicdo foram feitas posteriormente a tiragem inicial,
possivelmente, inclusive, de maneira avulsa.

A CELPE organizou, em 2003, uma exposicao das vinte iluminogravuras de Suassuna.
Na ocasido, foram feitas reproducdes de seis delas em tamanho original para distribuicdo
gratuita como brinde de final de ano, junto com um calendéario ilustrado com elementos
pictoricos das iluminogravuras. Na caixa produzida, estavam as seguintes obras: “O Mundo do
Sertdo”, “A Acauhan — A Malhada da Onga”, “O Sol”, “A Mulher e o Reino”, “Sol de Deus” e
“Infancia”.

Em 2005, o setor educativo do Departamento Nacional do SESI publicou um material
didatico para professores com o titulo “Cultura Popular e Ariano Suassuna”. Além de breve
explicacdo sobre a biografia e a obra do autor, o material contém reproducdes de duas
iluminogravuras do segundo album, “O Reino da Acauhan” e “Léapide”. As reproducdes foram
feitas em tamanho muito proximo do original, provavelmente para possibilitar seu uso em sala
de aula.

Por ocasido do aniversario de oitenta anos de Ariano Suassuna, em 2007, a Sarau
Agéncia de Cultura Brasileira promoveu uma “Semana Armorial”, que consistiu em um projeto
extenso de exposicdes, apresentacOes artisticas e Aula-Espetaculo apresentada pelo préprio
Suassuna no teatro Municipal do Rio de Janeiro. Em 2008, ap06s o0 encerramento do projeto, foi
publicado um Catélogo e guia de fontes (NEWTON JUNIOR, 2008). Neste catalogo, estdo
reproduzidas as vinte iluminogravuras dos dois albuns. Elas aparecem na ordem correspondente
a da publicacéo original, exposta na terceira e na quarta colunas da tabela apresentada nesta
dissertacdo.

Marluce Dias, ex-diretora geral da Rede Globo e Eurico Carvalho, seu marido,
produziram uma agenda em homenagem a Ariano Suassuna em 2011. Com coordenacao
editorial de Adriana Victor, jornalista que trabalhou com Suassuna e escreveu um perfil
biogréfico do escritor, e direcdo de arte do designer Ricardo Gouveia de Melo, a agenda
apresenta reproducdes de qualidade das iluminogravuras na pagina inicial de cada més.

No texto de apresentacdo da agenda, explica-se que a maior parte das iluminogravuras
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reproduzidas pertencem ao album Sonetos de Albano Cervonegro, mas “como temos 12 meses
e, na colecdo, 10 iluminogravuras, atendemos a uma sugestdo de Ariano e incluimos mais duas:
“Infancia” e “A Acauhan — A Malhada da Onga” (...). A primeira ilustra 0 més em que o0 nosso
homenageado faz aniversario; a outra foi para outubro, lembrando a data de morte de seu pai e
guia, Jodo Suassuna.”.

A ordem escolhida para as iluminogravuras ndo segue, portanto, nem a dos albuns nem
a do livro Vida Nova Brasileira. Na agenda em questdo, todas as iluminogravuras do segundo
album estdo datadas de 2007. As duas do primeiro estdo sem data. Os poemas aparecem na
seguinte ordem: em janeiro, “Abertura ‘sob pele de ovelha’”’; em fevereiro, “O Campo”’; em
margo, “Lapide”; em abril, “O Reino da Acauhan”; em maio, “O Sono e o Mito”; em junho,
“Infancia”; em julho, “Dom”; em agosto, “O Amor e o Desejo”; em setembro, “Sonho”’; em
outubro, “A Acauhan — A Malhada da Onga”; em novembro, “A Tigre Negra”; em dezembro,
“Soneto de Babilonia ¢ Sertao”.

O segundo numero da revista Hoblicua, publicado em 2015, no Piaui, foi inteiramente
dedicado a Suassuna. Estdo presentes no volume uma reproducéo do alfabeto sertanejo, poemas
do autor'?, seu discurso de posse na ABL, uma entrevista com Suassuna e um curto verbete
sobre sua vida e sua obra. Ha também nessa edicdo reproducfes de boa qualidade de oito dos
vinte sonetos iluminogravados. Separados em dois grupos de acordo com os albuns em que
foram publicados originalmente, estdo presentes na revista os seguintes trabalhos: “A Viagem”,
“A Acauhan — A Malhada da Onca”, “Infancia” e “A Estrada”, de Dez Sonetos com Mote
Alheio; “O Campo”, “O Reino da Acauhan”, “A Tigre Negra” e “Lapide”, de Sonetos de Albano
Cervonegro.

Ha mais publicaces, portanto, de iluminogravuras do segundo album. Talvez suas cores
vibrantes sejam mais atrativas para publicacdes que visam a apreciacdo da producdo plastica de
Suassuna, em geral menos conhecida do publico. Dentre os trabalhos do primeiro album, o mais
reproduzido € “A Acauhan — A Malhada da Onc¢a”, em que Suassuna fala mais diretamente da
morte de seu pai.

Além das publicacdes e reproducgdes em catalogos das iluminogravuras, a presenca delas
no meio artistico também se faz na forma de releituras. Nota-se o uso de desenhos das

ilustragBes em varios contextos diferentes, por exemplo, em cenarios de pecas de Suassuna. E

12 Estdo publicados na revista os seguintes poemas: “Ao Cristo Crucificado”, de 1951; “A uma dama transitoria”,
de 1953; “Décimas ante um retrato de Camoes”, de 1953; trés “Odes” de 1955 dedicadas a Zélia, Laurénio e
Aloisio; “Romance em louvor de Manuel Bandeira”, de 1966; “Distico”, de 9 de outubro de 1970; “Martelo
agalopado” datado de 1961-1972; “O presépio e no6s — poema de natal”, de 1956 e reescrito em 1980.
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0 caso do cendrio da peca Farsa da Boa Preguica, dirigida por Jodo das Neves e produzida pela
Sarau Agéncia de Cultura Brasileira no ano de 2007, como parte do ja referido projeto que
celebrou os oitenta anos do escritor.

Outro exemplo de releitura que nos ocorre é o do artista plastico Guilherme da Fonte,
genro de Suassuna, que trabalha principalmente com mosaicos de granito e criou varios painéis
inspirados nos desenhos do poeta. Em série concluida desde 2008, o artista recriou, em painéis
de grandes dimensdes (cerca de 8,5 m x 2,5m), as vinte iluminogravuras de Ariano Suassuna
presentes nos albuns Dez Sonetos com Mote Alheio e Sonetos de Albano Cervonegro.

Dispostas horizontalmente, na posicdo paisagem (as iluminogravuras sdo todas na
posicdo retrato), as poesias e imagens se intercalam de maneira original nos painéis de
Guilherme da Fonte. Nao houve ainda uma exposicdo publica do conjunto deste trabalho, mas
um desses painéis orna o Aeroporto Presidente Jodo Suassuna, em Campina Grande, PB. Trata-
se do poema “Fazenda Acauhan — Lembran¢a de meu Pai”, iluminogravado com o titulo de “A
Acauhan — A Malhada da Onga” no primeiro album (ver também a Figura 29, com a

iluminogravura):

Figura 20 - Painel de Guilherme da Fonte no aeroporto de Campina Grande, PB.
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Foto do artista.
4 ESTUDOS SOBRE O TEMA

Ja afirmamos que ndo ha muitos trabalhos que tratam da poesia de Suassuna, muito
menos das iluminogravuras, em programas de pds-graduacao do pais. Encontramos apenas uma
dissertacdo que trata desse tema de maneira predominante, tendo sido defendida em 2015 na

UFMG. Fizemos um levantamento dos textos que tratam, mesmo que de forma secundaria ou
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reduzida, dessa producdo de Suassuna. Comentaremos, portanto, nesta parte do trabalho, todos
os textos de capitulos de livros, estudos pontuais ou de introducdo sobre o tema e artigos de
jornais e revistas encontrados, bem como a dissertacdo supracitada, comentando sua abordagem
especifica por ordem cronoldgica de publicacéo.

Segundo o seu autor, o artigo “Na hora de langar A Pedra do Reino — 0S Sonetos de
Ariano Suassuna” (BORGES, 1998), publicado em Lisboa, mais do que um texto critico, é uma
celebracao do que chamou de “novas iluminuras em que o espirito pacientemente concede a
letra caligrafada e a imagem pintada toda a altura e profundidade de sua divina inspiragao”
(idem, p. 156); um apelo ao publico portugués que descubra e valorize Suassuna; e uma
apologia “de quem sabe estar escrevendo sobre algo veneravel” (idem, p. 157).

Apds apresentar brevemente a obra de Suassuna e descrever a ligacdo de seu teatro e do
seu romance com 0 romanceiro popular nordestino, Borges (1998, p. 158) afirma que “¢ este
mesmo universo, em refluxo para o0 microcosmos animico do Autor, e concentrado na filigrana
da sua autobiografia visionaria, na paisagem das alucinantes hierofanias sertanejas, que o leitor
encontra nos Sonetos”.

Neste artigo, parece-nos valoroso o ja anteriormente referido comentario sobre a origem
do aparente hermetismo na poesia de Suassuna, e de sua superagéo pela leitura do conjunto dos
textos do autor. Ajuda-nos também o que diz sobre a relagdo texto-imagem nas
iluminogravuras, observando que as ilustracdes sao “indissociaveis do texto e do seu sentido,
destinadas a uma leitura simultanea, sendo a expressao visivel do Canto” (BORGES, 1998,
p.159).

A nocdo da obra do poeta como sistema Unico e coeso guia esta breve anélise, que
consegue identificar nas iluminogravuras seus pilares fundamentais: “notavel ctmplice
estético, exegético e hierofanico dos Sonetos sdo as iluminuras em que Suassuna se inspira nas
formas da arte pré-historica do Brasil e na mesma imagética mito-simbolica dos seus romances”
(BORGES, 1998,p.158).

O capitulo “As iluminogravuras”, do livro O Pai, 0 Exilio e 0 Reino: a poesia armorial
de Ariano Suassuna (NEWTON JUNIOR, 1999), ¢ o texto de apresentacio mais completo das
iluminogravuras jé& publicado, e nos foi de grande ajuda para a elaboragcdo da primeira parte
desta dissertac@o. No inicio do texto, o estudioso relata a preparacéo feita por Suassuna quando
da feitura das ilustracbes do Romance d’A Pedra do Reino, 0 processo de criacdo das
iluminogravuras, sua organizagdo em albuns e a origem dos sonetos, que ja compunham o livro
Vida Nova Sertaneja. Destaca, em seguida, que o processo de ilustracdo da iluminogravura

comega ja na caligrafia ela mesma, referindo-se ao uso, principalmente nos titulos do sonetos,
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do “alfabeto sertanejo”.

Comparando os dois &lbuns de iluminogravuras, Newton Junior enumera trés diferengas
béasicas entre eles: uso mais intenso de cor no segundo album e de espacos brancos de fundo no
primeiro album; a presenca maior de figuras da arte rupestre brasileira no segundo album; a
relagdo imagem-texto, que no primeiro album, ¢ mais direta. “No mais, os resultados mantém
as mesmas caracteristicas basicas de representacdo, traco, composi¢do e ocupagdo do espaco
pictérico” (NEWTON JUNIOR, 1999, p.129).

No mesmo capitulo, o autor faz ainda a analise da composicao de duas iluminogravuras:
“A Acauhan — A Malhada da Onga” e “Lapide”. Seu olhar volta-se sobretudo para o plano
pictorico, pois o texto poético é o foco de outra parte do mesmo livro. Assim, a anélise esclarece
questdes de simetria, uso de espaco e afinidades com a iluminura medieval e com a gravura
popular. Segundo o autor, ndo foi aleatdria a escolha das iluminogravuras analisadas: “ao tempo
em que demonstram o didlogo proposto pelo autor entre poema e pintura, elas nos servem como
introdugdo a um tema caro da poesia em estudo: o tema da heranca, notadamente a que é passada
de pai para filho.” (NEWTON JUNIOR, 1999, p. 142).

Outro texto de Newton Junior, o ja citado “Uma autobiografia poética” (2000),
apresenta as iluminogravuras, ressaltando a validade de I&-las como conjunto. Trata-se de uma
espécie de sintese do capitulo acima comentado. H& também, nesta apresentacdo, uma
explicacdo do titulo do segundo album: “Albano Cervonegro ¢ um pseuddnimo de Ariano
Suassuna — ‘Albano’ é uma variante de ‘albino’ e provém do latim albus (branco, alvo);
‘Cervonegro’, por sua vez, € a traducdo portuguesa da palavra tupi Suassuna, apelido familiar
adotado como nome pelo bisavd de Ariano” (NEWTON JUNIOR, 2000).

Também no ano de 2000, por ocasido do lancamento do catadlogo do SESC com as
iluminogravuras, Foed Castro Chamma publicou texto intitulado “Iluminogravuras” no jornal
A Unido, da Paraiba. O poeta evoca os didlogos que enxerga entre a producdo de Suassuna e 0s
pilares da cultura ocidental, passando pelo Império Romano, pela Biblia, por Dante Alighieri.
Afirma também que “o maneirismo-barroco na Renascenca ibérica estende-se ao Brasil de
maneira a reivindicar Ariano Suassuna a insignia protetora nos brasdes que recria, dando origem
ao Movimento Armorial.” (CHAMMA, 2000).

Chamma (2000) faz ainda uma sintese dos temas dos sonetos presentes nos dois albuns,
associando-o0s a memoria da infancia e das perdas de Suassuna e a uma viséo religiosa do mundo
e da terra: “a tragédia dos Suassuna transforma-se em heranca de sangue do Filho, identificando
com a terra, a qual transfere o Drama revestido da ‘imagem da palavra’ e do desenho dos

ferros™.
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O autor termina seu texto afirmando que a leitura dos textos de Suassuna representa o
acesso a um nivel metaférico de discurso oposto ao realismo que, no entanto, mantém contato
com ele. Se, por um lado, essa bipolaridade de discurso “evidencia tentativa de hegemonia
cultural, por outro lado denota a subjetividade emergindo através dos simbolos e icones
regionais como 0s revestidos de gibdo de couro e de estrelas, insignias verdadeiras de uma
poderosa identidade cultural.” (CHAMMA, 2000).

A anélise mais detalhada em termos de texto verbal e pictdrico de uma iluminogravura
de que temos noticia é a que fez a professora Angela Vaz Ledo no ensaio “A Tigre Negra: uma
iluminogravura de Ariano Suassuna”, publicado em 2003. Esse texto foi uma das inspiragdes
para 0 desenvolvimento do projeto que aqui apresentamos. Trata-se de uma leitura
intersemiotica, em que a autora propde “uma andlise estilistica muito simples, procurando
mostrar a integracdo entre palavra e imagem” (LEAO, 2003, p. 15).

A estudiosa comega dizendo que lamenta ndo ter podido analisar a obra a luz de seu
contexto, pois ndo conseguiu ter acesso as demais iluminogravuras para fazé-lo. O ensaio é
prova, no entanto, de que, apesar de comporem um conjunto coeso, cada iluminogravura brilha
também por si s6 (NEWTON JUNIOR, 2000).

Sua anélise parte inicialmente do texto, como que respeitando a ordem de produgéo —
Suassuna diz em varias ocasifes que sua producdo plastica parte de sua literatura, nunca o
contrario. Ledo (2003) inicia sua leitura pelo titulo e pela procura, na obra de Augusto dos
Anjos, da origem do tema utilizado para o soneto: “ndo ¢ dificil perceber que se trata da Morte,
tema quase constante na poesia de Augusto dos Anjos e de grande frequéncia na obra de
Suassuna” (LEAO, 2003, p. 15). Mas a morte, diz a autora, € um tema que se desvela aos poucos
no soneto de Suassuna, estando inicialmente escondido atras da unido amor — tempo do titulo.

Ledo (2003, p. 16) defende que “a tentativa de interpretacao do soneto deve comegar,
obviamente, pela compreensdo de seus mecanismos linguisticos”. Destaca inicialmente,
portanto, aspectos como o uso do substantivo “tigre” como feminino e inversdes em sintagmas
nominais. Nesta primeira fase da analise, além do cuidado com a ordem poética em comparagdo
com uma “ordem logico-sintatica”, consideramos interessante o trato da estudiosa com o 1éxico
do soneto. Ledo propde o agrupamento de vocabulos por campos semanticos, possibilitando o
que chama de uma visdo do universo do poema. Exemplificamos com o campo semantico
simbolos femininos: “Roma, Colina, Taca, Rosa, Paloma, Pomas, Cabeleira, crespo Capacete”
(LEAO, 2003, p. 17). Antes de adentrar pela linguagem pictérica, a analise aborda ainda fatores
formais do poema, tais como o uso de maiusculas, a métrica e a rima.

O restante da analise é feito de forma a destacar as relagdes entre texto e ilustragéo.
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Apesar de tratar-se de uma iluminogravura do segundo album, que apresenta essa relagdao de
maneira menos direta, como j& anunciava Carlos Newton Janior (1999), a autora consegue

tracar paralelos entre as duas linguagens. Exemplificamos com um trecho de sua analise:

voltando a segunda quadra, a sua representacdo pictérica se completa logo
abaixo, com o desenho estilizado de uma Paloma, palavra que, na giria
brasileira, significa “meretriz”’. De frente, asas estendidas, pernas dobradas,
ela abre a sua “rosa” ou a sua “Roma felina” para o “Dardo em fogo do Sol”.
Totalmente integrada com o texto, essa gravura remete a segunda quadra,
“abres ao Sol tua Roma felina”, ao mesmo tempo que faz o transito para o
primeiro terceto (“ao fogo cresta a rosa da Paloma”). (LEAO, 2003, p. 22)

O ensaio termina com uma sintese sobre o tema da morte, dominante no soneto. A
estudiosa destaca a relagéo existente no soneto entre o encontro amoroso, o sagrado e a morte,
que sera tratada também ao longo do nosso trabalho: “se as duas quadras falam do encontro
amoroso entre homem e mulher, os dois tercetos mostram 0 encontro amoroso entre 0 ser
humano e a Morte, encontro unico, singular, que liberta o homem da sua contingéncia terrena.”
(LEAO, 2003, p. 23).

A edicdo de maio de 2005 da revista Continente Multicultural apresenta uma
interessante matéria de capa que trata da associacdo entre escrita e imagem a partir das obras
de escritores que também se aventuraram no campo das artes plasticas. Nas duas paginas
dedicadas a Suassuna, sdo apresentadas suas experiéncias iniciais de contato e pratica de
diversas modalidades artisticas, até 0 momento em que ele decide pela dedicacdo exclusiva a
literatura. E somente mais tarde, diz o poeta, que ele percebe que, ilustrando os proprios textos,
poderia unir pelo menos dois desses talentos. Comenta-se as ilustracdes feitas por Suassuna
para 0 Romance d’A Pedra do Reino, para, em seguida, tratar das iluminogravuras.

Nessa matéria da revista Continente Multicultural, ha duas passagens da entrevista
concedida que séo especialmente interessantes para compreender o processo de criacdo das
iluminogravuras. Na primeira, Suassuna diz: “Eu criei o nome iluminogravura para batizar
esses textos que sdo ndo apostos a uma ilustragcdo, mas que se fundem com ela numa obra de
arte s0”. A unidade almejada pelo artista € impossivel de ser ignorada pelo leitor. Na segunda,
lemos: “Eu sempre fui ligado & pintura figurativa. As vezes, as pessoas pensam que eu nio
gosto de arte abstrata... eu gosto muito. Eu gosto muito de Kandinsky, gosto demais de Miro.
Eu ndo me considero um artista plastico. Eu sou um escritor que tem interesse pela imagem
gréfica. Eu procuro dar expressdo a esta imagem literaria. Entdo, naturalmente, isto inclina para
a figura”.

O artigo “A iluminogravuras de Ariano Suassuna”, de Alexei Bueno, foi publicado no
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suplemento cultural O Prelo, da Imprensa Oficial do Estado do Rio de Janeiro, em 2006. Nele,
Bueno faz uma breve introducgéo ao trabalho pléstico de Suassuna, falando, por exemplo, das
ilustracGes que criou para A Pedra do Reino. Em seguida, com trecho transcrito de Carlos
Newton Janior, introduz a tematica das iluminogravuras, descrevendo seu processo de criagao.

Bueno (2006, p. 14) comenta o aspecto autobiografico dos sonetos, e associa-0s a uma
“tradigdo estética que nasce, entre nds, do sertdo mitico, o sertdo dos jaguncos, dos beatos e dos
cangaceiros, majoritariamente mas ndo exclusivamente nordestino, e que sempre foi fonte e
inspiracdo para algumas das mais poderosas obras da arte brasileira”, a0 mesmo tempo em que
marca a proximidade que isso tem com as bases do Movimento Armorial.

Sobre os sonetos, diz que “medularmente brasileiros, aproximam-se, por inequivoca
genealogia estética, de certa grande poesia do p6s-simbolismo portugués, a poesia padulica, a
poesia do Paulismo.” (BUENO, 2006, p. 15). Esta aproximagdo, explica o autor, se confirma
com “a audacia das metaforas, a aproximacao violenta, muitas vezes explicitada pelo uso de
hifens, de termos aparentemente afastados gramatical e conceitualmente, o uso disseminado e
bastante simbolista de maiusculas, o cunho hierarquico do todo” (idem). O que diferenciaria 0s
dois lados dessa comparacdo, seriam 0s espacos: de um lado, o medievalismo e a paisagem
lusitana, do outro, outro tipo de medievalismo e a paisagem do sertdo nordestino.

Como exemplos para o leitor, reproduz em tamanho pequeno trés iluminogravuras, a
saber, “A Acauhan — A Malhada da Onga”, “A Mulher ¢ o Reino” ¢ “O Sol”. Transcreve
também os sonetos “A Acauhan — A Malhada da Onga” e “Lapide”. Sobre a relacdo imagem
texto nas iluminogravuras, afirma: “qualquer leitura dos poemas sem a sua ambivaléncia
plastica, assim como qualquer fruicdo da moldura visual sem o seu substrato verbal
redundariam em diminui¢do, para ndo dizer traicdo, a sua admirdvel unidade estética.”
(BUENO, 2006, p. 15).

Por ocasido dos 80 anos de Suassuna, a professora Guaraciaba Micheletti organizou um
livro que reune resultados de pesquisa sobre aspectos varios da obra do autor. O texto
“Iluminogravuras de Ariano Suassuna: cartografia com letra e pincel”, de Maria Inés Batista
Campos (2007), integra 0 volume e € o texto mais recente encontrado sobre o tema. A analise
proposta pela autora, que considera principalmente as iluminogravuras “A Morte — A Moga
Caetana” e “Lépide”, tem como pressuposto teorico a perspectiva bakhtiniana do discurso,
sobretudo no que diz respeito aos conceitos de ‘“‘criagdo poética”, “plurilinguismo” e
“autoridade poética”. A escolha do corpus se deu por tematica, j& que a autora escolhe por
objetivo de pesquisa “identificar as intersec¢des verbo-visuais e simbolicas, destacar o tema da

morte como nucleo tragico da vida do sertdo e, numa aparente contradicéo, a transfiguracéo da
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vida pela arte.” (CAMPOS, 2007, p. 127).

O titulo da dissertacdo de mestrado de Daniella Libanio, defendida em 2015 na UFMG,
¢ “A arte segundo Ariano Suassuna: a intermidialidade e a poética armorial”. No primeiro
capitulo, intitulado “Ariano Suassuna artista plastico e o Armorial”, a autora apresenta 0s
conceitos de poética e estética, tratando dos postulados teéricos e concepgbes do proprio
Suassuna sobre a arte em geral no contexto do movimento artistico por ele idealizado,
lembrando que, “apesar de 0 Movimento Armorial ndo ter uma linha rigida de principios(...),
ele tem um carater programatico, e aponta direcGes para a criacdo de uma arte brasileira erudita
fundamentada na cultura popular, configurando-se numa poética”(LIBANIO, 2015, p. 23).

No segundo capitulo, “Armorial: uma poética com DNA intermidiatico”, o principal
foco é a compreensdo da poética armorial como uma poética que tem como um de seus
fundamentos a intermidialidade. Para tanto, a estudiosa disserta sobre esse conceito,
aproximando-o dos principios e praticas artisticas armoriais. Segundo ela, a inter-relacdo que
se cria entre as diferentes modalidades artisticas e midias no Armorial se da de duas maneiras:
a partir da recriacdo de modelos textuais, textos e midias, e pela forte relacdo entre as diversas
midias.

O primeiro caso, o da recriacdo, trata de producgdes que tém como referéncia
os diversos caminhos oferecidos pelo romanceiro popular ou por outros
modelos artisticos ou discursivos/literarios, especialmente a tradicdo dos
emblemas; o das relagfes estreitas entre as midias, refere-se as formas de

relagdo intermidiatica em que se entrelacam as diversas artes e midias nas
criagBes armoriais. (LIBANIO, 2015, p. 60).

Atentamos para o fato de que, nas iluminogravuras, 0s dois casos sdo perceptiveis
simultaneamente. Ha recriacBes, como ja discutimos, através de motes, temas e alusdes a outros
textos, como também hé verdadeira indissociabilidade entre texto literario e imagens plésticas.
As iluminogravuras sdo o tema do terceiro capitulo do texto de Libanio, “lluminogravuras:
interacdes entre 0 poeta e o artista plastico”. Nesse capitulo, ela descreve o processo criativo
dessas obras, sua concepgdo desde a escrita dos poemas, seu processo editorial singular e
totalmente controlado pelo artista. Para a analise, escolhe um “estudo de caso”, e se debruca
sobre a iluminogravura “A Mulher ¢ o Reino”, do album Dez Sonetos com mote Alheio.

Nesse estudo de caso, varios pontos interessantes sdo levantados. Inclusive a afirmacao
de que “apesar de separaveis entre si, os diversos textos que compdem as iluminogravuras so
alcangam coeréncia plena quando lidos conjuntamente” (LIBANIO, 2015, p. 85). A leitura da
estudiosa parece privilegiar os elementos pictoricos, tais como os simbolos dos naipes de

baralho, a presenca do cavalo alazéo, o candelabro da Pedra do Inga e o caju. Associando esses
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elementos também a trechos de outros textos de Suassuna, Libanio enriquece
significativamente a leitura da iluminogravura como conjunto.

Em método que lembra o que fez Ledo (2003) em seu ensaio, a estudiosa lista aquilo
qgue chama de imagens concretas, que, quando listadas e esquematizadas, favorecem a

visualizacgdo das relagdes entre o texto do poema e as ilustracdes que o complementam:

a. Simbolos femininos: Mulher, Alazd, Aria em corda do Sol, Rosa,
esmeralda.

b. Ideias relativas a dualidade e contraste: Manha, candieiro aceso, Luz.

c. Expressdes associadas a ideia da morte e efemeridade da vida: tudo
passa, o tempo duro tudo esfarela, acaba por finar e corromper, o Sangue ha
de morrer, escuriddo. (LIBANIO, 2015, p. 85)

A partir dos simbolos femininos e da ideia de dualidade e contraste — que ela associa ao
tema indicado por Suassuna nesta iluminogravura (Barroco brasileiro) —, Libanio faz uma
interessante observacdo sobre como os elementos da ilustracdo parecem ser organizados
dividindo o espaco entre elementos femininos de um lado (alaz&, naipes vermelhos, rom4, etc.)
e masculinos do outro (cervo, naipes pretos, caju, etc.). O tltimo capitulo do texto da estudiosa
é dedicado ao estudo de artistas armoriais contemporaneos que tambeém trabalham de forma
intermidiatica (a saber, Romero de Andrade Lima e Guilherme da Fonte).

Dos textos aqui listados, trés séo claramente mais relevantes ao aprofundamento do
estudo sobre as iluminogravuras: o de Newton Junior (1999), o de Leé&o (2003) e o de Libanio
(2015). Guardadas as devidas proporcdes, e sabendo que cada um deles se insere em um
contexto diferente (o primeiro € um capitulo de um livro que apresenta de maneira abrangente
a poesia de Suassuna como um todo, o segundo € um ensaio publicado em uma revista de pés-
graduacdo e o terceiro é uma dissertacdo de mestrado), € importante perceber que nenhum deles
tratou todas as iluminogravuras dos dois albuns.

As consideragfes que por ventura hajam sobre o conjunto (especialmente em Newton
Junior e Libanio, ja que Ledo ndo chegou a ter acesso a ele) séo feitas a partir de caracteristicas
comuns a todos os trabalhos, e ndo se atentam a cada uma das iluminogravuras. O presente
trabalho propde de maneira inédita, portanto, a apreciacdo dos vinte sonetos que compdem 0s
albuns e suas ilustracdes, naquilo que chamamos de leitura intersemiética. Para tanto,
elaboramos, inicialmente, um “inventario simbolico”, que sera apresentado e discutido na

proxima parte desta dissertacao.
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SEGUNDA PARTE

Inventario simbolico das iluminogravuras

“O que pintei nessa tela é passivel de ser fraseado em palavras? Tanto quanto possa ser
implicita a palavra muda no som musical”

Clarice Lispector

A poesia de Suassuna pode ser considerada de dificil acesso. Ja foi comentado nesta
dissertacdo que essa leitura pode ser mais facilmente alcancavel se feita em conjunto, seja com
outros poemas, seja com a obra teatral ou de prosa do escritor. Isso se da por estarem todos
esses textos inseridos em um mesmo universo simbdlico que Suassuna foi construindo ao longo
da vida.

Para empreender uma leitura das iluminogravuras, que se inserem, elas também, nesse
universo de Suassuna, pareceu necessario, primeiramente, fazer uma espécie de
reconhecimento e mapeamento do corpus, a partir dos quais poderiamos estabelecer um recorte
possivel e uma metodologia adequada para desenvolver a analise. Prop6s-se, entdo, a criacdo
de um “inventario simbolico” de todas as iluminogravuras, um espaco em que estivessem
listados e agrupados os simbolos recorrentes nesses trabalhos.

O primeiro desafio enfrentado foi decidir quais informac6es deveriam ser registradas e
de acordo com que categorias. Classificar e categorizar simbolos ndo sdo tarefas faceis,
especialmente antes de iniciar a analise propriamente dita. A primeira proposta de categorizacédo
fez-se na forma de uma tabela elaborada no programa Office Word com as seguintes categorias,
escolhidas a partir das primeiras leituras dos soneto e suas ilustragdes: titulo; mote; origem do
mote; tema geral; apresentacdo do poema em Vida nova brasileira; termos recorrentes; figuras
animais; referéncias a figuras animais no poema; figuras humanas; referéncias a figuras
humanas no poema; simbolos com referéncia sexual ou de género; referéncias a simbolos
sexuais no poema; simbolos ligados a Pedra do Inga; organizagdo espacial e simetria;
observagdes complementares.

Na primeira apreciacdo de resultado, logo ficou clara a auséncia de alguns repertorios
simbdlicos importantes, tais quais a heraldica e os simbolos astrolégicos, bem como a ineficacia
do uso da palavra para registro de representacdes pictoricas. Ficou claro também que uma tabela

textual, embora muito util para a andlise dos poemas, ndo facilitaria o trabalho de
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reconhecimento e mapeamento das imagens. A solucdo seria recortar e listar as imagens por
elas mesmas, sem a “tradugdo” em palavras.

A partir deste momento, outro tipo de desafio se impds: o de lidar com as
iluminogravuras como documentos e manipular sua estrutura digitalmente. Conseguimos
escanear em gréfica as iluminogravuras, que geraram arquivos em alta defini¢do. Utilizamos,
entdo, o programa Photoshop CS6® para isolar os elementos de cada iluminogravura.
Principalmente nas obras do primeiro album, cujo fundo branco auxilia no isolamento dos

elementos, o resultado foi bastante satisfatério, vide exemplo:

Figura 21 - Detalhe da iluminogravura “A Mulher ¢ o Reino”.

Fonte: SUASSUNA, 1980.

Finalizado este processo nos dois conjuntos, foram gerados 209 arquivos isolados, 97
do primeiro album e 112 do segundo. H4, portanto, uma média de 10 elementos diferentes em
cada iluminogravura. Em seguida, surge, portanto, uma nova questao: como gerenciar e acessar
facilmente cada uma dessas imagens? Sabiamos que ja existe a possibilidade de um mecanismo
de busca utilizado pelo Google que encontra imagens a partir de um arquivo ou foto que o
usudrio carrega na barra de busca, sem que seja necessario associar a eles nenhuma palavra. A
tecnologia que permite esse tipo de pesquisa chama-se Content-based image
retrieval (CBIR).

Um dos programas acessiveis ao publico que utiliza o CBIR é o imgseek. Nele, cria-se
uma base de dados com imagens de sua escolha e a busca se fara entre essas imagens. Criamos,
entdo, uma base de dados com todos os elementos que haviam sido isolados anteriormente,

separando-0s por pastas nomeadas com o titulo da iluminogravura de origem. Obtivemos

13 Para tanto, foi utilizada a verséo trial do programa.

14 O CBIR garante a busca de imagens por contetido, sem passar, portanto, por palavras-chave ou descricdes. O
termo “conteudo” aqui refere-se a cor, forma, textura ou qualquer outra informacéo que pode derivar da propria
imagem.
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resultados rapidos e de precisdo satisfatoria na busca por imagens parecidas em diferentes

iluminogravuras. A imagem abaixo é um exemplo de busca no imgseek:

Figura 22 - Exemplo de busca em imgseek.
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Ao carregar a imagem que vemos na linha superior, o programa localiza quatro outras
imagens semelhantes. Clicando sobre elas, lemos 0 nome da pasta na qual estdo salvas na base
de dados, reconhecendo, portanto, de qual iluminogravura elas foram retiradas. As imagens que
vemos na linha abaixo pertencem, respectivamente, a: “A Acauhan — A Malhada da Onga”; “A
Morte — A Moga Caetana”; “O Amor ¢ a Morte™; “O Sol”.

O problema da busca rapida e pontual havia sido resolvido. Restava a necessidade da
facil visualizacdo dos arquivos de imagens e também do uso das categorias textuais
referenciadas anteriormente. Passamos, entdo, a utilizar o Microsoft Excel, com o qual criamos
uma pasta com duas planilhas diferentes.

A primeira, que chamamos de “Mapeamento geral” contém vinte linhas com os titulos
dos sonetos iluminogravados e, a elas associadas, as colunas com o que consideramos serem
facilitadores das analises (transcri¢cdo do poema, titulo, mote, origem do mote, apresentacdo do
poema no livro Vida Nova Brasileira, palavras recorrentes, glossario, etc), como mostra a

Figura 23:
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Figura 23 - Trecho da planilha Excel criada a partir do “Inventario Simbolico”
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Na Figura 23, ha um exemplo de como ler a planilha: com a cédula cujo conteudo
pretende-se visualizar selecionada, 1é-se o texto desejado no espaco que fica acima da planilha.
Assim, temos acesso rapido e organizado a todos os elementos textuais categorizados. A
segunda planilha, que chamamos de “Repositorio de miniaturas”, contém as mesmas vinte
linhas da primeira, e, em cada uma dessas linhas, ha miniaturas das figuras isoladas de cada
iluminogravura. O resultado € que conseguimos acesso rapido e facil tanto a elementos textuais,

quanto as imagens de cada iluminogravura.
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Figura 24 - Trecho da planilha Excel criada a partir do “Inventario Simbdlico”.
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Em relacdo ao texto propriamente dito, outro recurso que nos pareceu interessante nesta
fase de mapeamento e de inventario é o Wordle'. Pois, da mesma maneira que achamos
relevante identificar padrdes e repeticdes nas ilustracbes das iluminogravuras, também
consideramos pertinente a observacdo dos padrdes lexicais presentes nos sonetos. Essa
ferramenta tornou visual uma frequéncia lexical que ja era percebida na leitura dos textos.

O dito hermetismo que ha nesses sonetos ndo é necessariamente resultado de um
vocabulério de dificil acesso. Criamos, como parte do inventario simbdlico, um pequeno
glossério para facilitar nossa propria leitura e, ao listar as palavras que ndo conheciamos,
percebemos que elas ndo sdo numerosas. Nao acontece também o uso de muitos neologismos,
de certa maneira frequentes na prosa de Suassuna.

O que desafia o leitor, e, portanto, configura o grande enigma a ser decifrado, sdo as
muitas metaforas originais que aqui aparecem. Carvalho (2011, p. 182) chama essas ocorréncias
de neologismos semanticos, “ou seja, aqueles criados ndo por meio de processos de formacao
de palavras, mas surgidos com a atribui¢cdo de um novo significado a palavras ja existentes na
lingua, as quais ndo sofrem nenhum tipo de alteracdo em sua estrutura morfo-fonologica”.
Qualquer analise desses textos deve levar em consideragdo, portanto, esses novos significados

possiveis.

15 Criado pelo programador americano Jonathan Feinberg, esse programa gera, a partir de textos fornecidos pelo
usudrio, “word clouds”, que aqui chamaremos de “nuvens de palavras”. O programa analisa o texto e calcula com
gue frequéncia os termos se repetem, desconsiderando palavras muito recorrentes na lingua portuguesa, como
“para” ou “de”. O célculo é proporcional e, quanto mais frequente uma palavra € no texto de origem, de maior
tamanho sera a sua representacdo na nuvem de palavras.
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As primeiras imagens geradas a partir da utilizagdo do Wordle com os sonetos dos dois
albuns ndo sdo necessariamente surpreendentes. As trés palavras mais frequentes nos Dez
Sonetos com Mote Alheio, por exemplo, foram sangue, pedra e sol, seguidas por mundo, sertdo
e estrada. No segundo album, também ndo foi surpreendente o resultado obtido quando da
busca por frequéncia de termos, mas ndo deixa de chamar a atencdo a grande “coincidéncia”
que se instala quando se percebe que duas das trés palavras mais frequentes — sangue, sol e fogo
— sdo iguais as do primeiro. Em seguida, amor, sono, morte. Graficamente, as nuvens geradas
com os textos dos poemas tém forte impacto justamente pela forca dessas palavras.

Dizemos que ai ndo ha surpresa, pois, um leitor que ja conhecesse outras obras de
Suassuna, talvez ja intuisse os resultados que obtivemos. Para exemplificar essa afirmacéo, que
ndo deixa de ser mais um indicio de que estamos tratando de uma obra inserida em um universo
simbolico caracteristico, transcreveremos a apresentacdo do Romance d"A Pedra do Reino

(grifos nossos):

Romance-enigmatico de crime e sangue, no qual aparece o misterioso Rapaz-
do-Cavalo-Branco. A emboscada do Lajedo sertanejo. Noticia da Pedra do
Reino, com seu Castelo enigmatico, cheio de sentidos ocultos! Primeiras
indicacOes sobre os trés irmdos sertanejos, Arésio, Silvestre e Sinésio! Como
seu Pai foi morto por cruéis e desconhecidos assassinos, que degolaram o
velho Rei e raptaram 0 mais moc¢o dos jovens Principes, sepultando-o numa
Masmorra onde ele penou durante dois anos! Cagadas e expedic¢des heroicas
nas serras do Sertdo! Apari¢des assombraticias e proféticas! Intrigas,
presepadas, combates e aventuras nas Caatingas! Enigma, 6dio, callnia,
amor, batalhas, sensualidade e morte!

Ave Musa incandescente

do deserto do Sertao!

Forje, no Sol do meu Sangue,
0 Trono do meu claréo:

cante as Pedras encantadas

e a Catedral Soterrada,
Castelo deste meu Chao!

Nobres Damas e Senhores

oucam meu Canto espantoso:

a doida Desaventura

de Sinésio, O Alumioso,

o Cetro e sua centelha

na Bandeira aurivermelha

do meu Sonho perigoso! (SUASSUNA, )

Somente nesse curto trecho inicial de uma das obras de prosa de Suassuna, encontramos
seis das dez palavras que se destacaram nas nuvens. E como se elas fossem palavras-chave
necessarias, indispensaveis aquele que empreende uma entrada em qualquer uma das muitas

obras que comp&em o universo artistico-literario de Suassuna. A escolha dessas “chaves” ndo
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é arbitraria. O narrador do Romance d’A Pedra do Reino, Dom Pedro Dinis Quaderna, elege
para si e para a obra que pretende escrever para consolidar-se como “Génio da Raga Brasileira”
algumas palavras sagradas, que considerava terem sido fundamentais na sua formacéo e que
usa de maneira consciente e recorrente na sua narrativa. Nao por acaso, ha coincidéncias entre
0s termos que se repetem bastante nos sonetos e as tais palavras sagradas de Quaderna.
Parece-nos claro que a poesia de Suassuna (especialmente 0s sonetos que aqui
estudamos) tem, ela mesma, suas proprias palavras sagradas e fundamentais. A reapari¢do
constante, mesmo que em contextos diferentes, desse conjunto poderoso de palavras, alem de
revelar a unidade simbdlica que vinhamos defendendo, garante uma marca de identidade
singular a essa producdo poética. Abaixo mostramos a nuvem do primeiro album de

iluminogravuras:

Figura 25 - Nuvem de palavras do primeiro album de iluminogravuras criada com Wordle.
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As palavras sagradas da poesia de Suassuna nao podem ser identificadas apenas com as
seis mais frequentes de cada album. Neste primeiro exemplo, vemos também os casos de termos
recorrentes como rei, morte, mulher, gaviédo, cobra, ouro e prata, claramente importantes para
aquela identificacdo singular citada anteriormente. Se as palavras sagradas de Quaderna lhe
pareciam necessarias a construcdo de seu castelo, aqui nesses sonetos fica claro o quéo
fundamentais elas também s&o.

A primeira vista, os dois albuns de iluminogravuras s&o bem diferentes: ha um colorido
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bem distinto e os temas dos sonetos ndo parecem ser 0s mesmos. A partir das nuvens de
palavras, é possivel afirmar que apesar das diferencas aparentes entre os dois &lbuns, ha muitas
coincidéncias lexicais, 0 que sugere uma aproximacdo maior entre os dois do que aquela
inicialmente imaginada. Observemos a nuvem de palavras criada com os Sonetos de Albano

Cervonegro:

Figura 26 - Nuvem de palavras do segundo album de iluminogravuras criada com Wordle.
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As trés palavras mais frequentes neste segundo album séo simbolicamente préximas
(grifos nossos): “o sangue simboliza todos os valores solidarios com o fogo, o calor e a vida
que tenham relacdo com o sol. A esses valores associa-se tudo o que é belo, nobre, generoso,
elevado” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 800). Essa proximidade, na verdade, pode
ser sentida em todas as dez palavras® mais frequentes nos vinte sonetos estudados.

Ja foi dito que as palavras que apareceram em maior tamanho nas imagens nao nos
surpreenderam. Mas nem tudo que pode ser discutido a partir das nuvens de palavras
construidas j& era antecipado. Chamou-nos a atencao, por exemplo, 0 uso das letras maiusculas
nos poemas. Certo que a leitura dos sonetos ja revelara interesse nesse aspecto, ja que o uso de
mailsculas é caracteristica dos textos de Suassuna, e faz parte também daquela identidade de

que faldvamos.

16 Sangue; pedra; sol; fogo; mundo; sertdo; estrada; amor; sono; morte.
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Mas o que ficou claro a partir de sua representacao grafica é que certas palavras, como
sangue, sol, ouro e prata aparecem ora grafadas com maidsculas, ora com minusculas. Ha,
portanto, certo nivel de arbitrariedade nessas escolhas, coisa que ndo haviamos previsto
anteriormente. Fizemos, entdo, uma terceira nuvem de palavras, dessa vez com o texto das vinte
iluminogravuras sem diferenciacdo entre letras maitsculas e minusculas. O resultado é uma

imagem em que as duas palavras mais frequentes, sangue e sol, destacam-se enormemente:

Figura 27 - Nuvem de palavras dos dois albuns de iluminogravuras criada com Wordle.
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Consideramos surpreendente também, no resultado das nuvens de palavras, a auséncia
de nomes de animais entre esses dez termos mais frequentes, pois ja haviamos percebido que
em todas as vinte iluminogravuras ha representacdes (textuais e/ou pictdricas) deles.

Os animais estdo presentes nas nuvens, certamente, mas talvez de maneira menos
expressiva do que poderia se imaginar, ja que, nos unicos dois exemplos de trabalhos em que
ndo ha mencdo a qualquer tipo de animal nos textos dos sonetos (“A Acauhan — A Malhada da
Onga” ¢ “Dom”), eles se fazem presentes na ilustracdo. No poema “Dom”, inclusive, a morte é
caracterizada como possuidora de uma “dura Garra”, o que sugere que ela também apresenta
certas caracteristicas animais.

Na obra de Suassuna, a propria origem dos seres humanos esta ligada a esses animais

que sdo, em verdade, divindades:
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No comego imemorial dos tempos, vira as plantas e 0s animais sertanejos
surgirem, pela primeira vez no mundo deserto, do barro umido, quando as
Divindades cariris se ajuntavam carnalmente entre si e pingos de sangue dos
deuses-machos e das fémeas caiam do céu e do Sol no chdo, e geravam, assim,
na terra, os rebanhos de todos os bichos que ainda existem. Era, quase sempre,
no tempo da chuva que tais coisas aconteciam. Depois, mesmo nos meses de
estio, com o Sol abrasador queimando o Sertdo velho, vira deuses machos e
fémeas deixando-se atrair sexualmente por esses animais, descendentes seus.
Um deus-macho qualquer, sob forma de Jaguar, cobria uma Anta fémea; ou
entdo uma divindade fémea, sob forma de Garca, deixava-se possuir por um
Gavido. Assim, como resultado desses incestos e metamorfoses, surgiram os
primeiros homens e mulheres, os Tapuios e Tapuias-Cariris, antepassados dos
nossos indios de cara de pedra, dos astecas, maias, incas e toltecas, e, portanto,
geradores primeiros de toda a Raga humana. (SUASSUNA, 19773, p. 11)

Além de mostrar a relacdo da origem dos homens com os animais e de exaltar a
divindade presente neles, esse trecho de O Rei Degolado — ao sol da onca Caetanal’ é
representativo da visdo poética que Suassuna tem do sertdo e de seu povo: eles séo o centro do
mundo, a fonte e a base de tudo que a humanidade construiu em seguida. Os animais séo
anteriores aos homens e, pela seducdo sexual, unem-se aos deuses na criagdo dessa raca humana
que também é descendente do sangue que cai sobre a terra sertaneja. Sagrado e profano se
misturam nesse mito de origem criado por ele e que é divino, erético, sertanejo.

Sobre a presenca dos animais da obra de Suassuna, diz Carvalho (2011, p. 195), em

andlise do léxico utilizado no Romance d’A Pedra do Reino:
Ullmann afirma que as metéaforas zoomdrficas (por ele chamadas de metaforas
animais) “se transferem para a esfera humana, onde muitas vezes adquirem
significagdes humoristicas, irdnicas, pejorativas ou até grotescas”. Contudo,
observamos que, para Suassuna, em muitas ocasifes essas metaforas
transmitem exatamente a ideia oposta, com a associagdo forgca animal/ser
humano; nesses casos, a ferocidade ndo é apresentada como algo negativo,

mas sim, como uma variante da forca. A onga aparece também associada a
terra, reforgando a visdo do sertdo como um local selvagem.

A mesma inversdo se da nos poemas iluminogravados. Ndo ha humanizacgéo de animais
com objetivo comico ou grotesco. Os homens e mulheres é que adquirem caracteristicas
normalmente empoderadoras dos animais. Essas caracteristicas sdo evocadas para representar
0 que os humanos possuem de forte e honrado. Transparece, portanto, nos humanos, a heranga
das divindades animais de sua origem.

Nesses sonetos, as mulheres e animais se confundem, e essas caracteristicas animalescas
as tornam exemplo de forca, de seduco irresistivel e de mistério. Vejamos alguns exemplos de

Versos com essas caracteristicas (grifos nossos): “O Roma do pomar, Relva, esmeralda, / olhos

17 Romance publicado em 1977 como primeira parte de uma continuacédo do que seria a trilogia iniciada pelo
Romance d’A Pedra do Reino.
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de Ouro e de azul — minha Alaz&!”8; “Tua nudez na minha se desdobra / — 6 Corca branca, 6
ruiva Leoparda.”'®; “Emerges a meu Sangue malfazejo, / Onga-do-sonho, Fronte coroada!”?;
“Gata negra, Pantera-extraviada, / abres ao Sol tua Roma felina.”?

Esses atributos de animais sdo, como é possivel perceber nos exemplos supracitados,
especialmente presentes em imagens de encontros sexuais. A experiéncia do gozo, que, na obra
de Suassuna, é um dos caminhos de acesso ao divino, aproxima o humano de sua natureza
original. Nessa origem, e também relacionada a morte, esta a relacdo de homens e mulheres
com o gavido e a cobra??, por exemplo, N0 mesmo romance que citamos anteriormente:

Do sangue de todos 0s homens-machos que nascem, ela [Caetana] ela faz se
apossar um dos seus Gavides, e do sangue das mulheres-fémeas a cobra coral
Vermera. E por isso que toda mulher, quando goza ou quando entra em agonia,
se contorce como uma serpente. E por isso que todo homem, quando goza ou
guando morre, estremece todo, cerrando os dentes e, logo depois, abrindo e

fechando a boca, no feio e sagrado espasmo do Gavido profundamente ferido.
(SUASSUNA, 1977a, p.11)

No soneto iluminogravado de titulo “O Sol de Deus”, o momento da morte ¢
caracterizado, entre outras coisas, pela marca infligida pelo gavido: “ha de sagrar-me a vista 0
Gavido”. Além disso, este é 0 animal que Quaderna escolhe para representar o espirito santo
naquela que ele chama de religido catolica sertaneja. Junto com a cobra, o gavido também é
responsavel pela vigilia dos homens e mulheres cujas mortes se aproximam em outro soneto
iluminogravado: “O Gavido e a Cobra cascavel / espreitam dessa Pedra em que tu vagas”?3.

Ha também nessas poesias, como apontado por Carvalho (2011) no contexto da prosa,
associacOes de animais (ndo s6 da onca) a terra, a esse Sertdo que, por vezes, € o préprio mundo.
Exemplo disto ¢ o verso de “O Reino da Acauhan”, que diz: “Em torno, este Sertdo, Cavalo-
macho!” e os versos “Diante de mim, as malhas amarelas / do mundo, onga castanha e
desmedida”, do soneto “O Mundo do Sertdao”.

E bastante grande a variedade de animais que aparecem citados nos vinte sonetos, como
mostra a seguinte lista, retirada do nosso inventario simbélico: potro, onga, cadela, acaua?,
tigre, cabra, alaza, cavalo, pantera, gavido, cobra, aranha, corsa, leoparda, porco, javarda,

jaguar, piranha, potranca, cervo, cachorro, gazela, cisne, leoa e gata. A grande variedade € que

18 A Mulher e o Reino” (SUASSUNA, 1980).

9“0 Amor e a Morte”. (SUASSUNA, idem)

20 <O Amor e o Desejo”. (SUASSUNA, 1985)

2L «“A Tigre Negra”. (SUASSUNA, idem)

22 Notar que esses dois animais também aparecem em destaque nas nuvens de palavras apresentadas
anteriormente.

2 %0 Sol” (SUASSUNA, 1980)

24 Deixamos a acaud nesta na lista, mas, na verdade, ela aparece no titulo de um soneto porque era 0 nome da
fazenda de Jodo Suassuna.
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talvez explique, inclusive, a frequéncia relativamente pequena dessas palavras, pois ndo ha
muitas repeticdes de termos. Nem todos os animais citados nos sonetos, no entanto, estéo
representados em suas ilustracdes. Ha claramente uma preferéncia por animais que estariam
associados ao Brasil e ao sertdo em particular.

Assim, a cabra, sobre a qual disse Suassuna “instintivamente, como pessoa, eu sabia que
a cabra era um dos animais indicados para uma revalorizacao politica, literaria e econébmica do
sertdo” (SUASSUNA, 2015, p. 106), aparece em ilustracdes de trés trabalhos diferentes.
Também em textos de Jodo Cabral de Melo Neto, por exemplo, vé-se este animal em destaque
como simbolo do sertdo e do sertanejo. A cabra é resistente em ambiente de luta pela
sobrevivéncia. Em “Poema(s) da Cabra”, do seu livro Quaderna, estdo 0s versos: “A cabra deu
ao nordestino / esse esqueleto mais de dentro: / 0 aco do 0sso, que resiste / quando o0 0sso perde
o seu cimento” (MELO NETO, 2001, p. 183).

As cabras dos sonetos de Suassuna parecem compartilhar desse sofrimento e dessa luta
contra as durezas da vida: “No relogio do Sol, o sol-ponteiro / sangra a Cabra no estranho Céu
chumboso”?°, Mas, sendo também representacdes do sertdo e dos sertanejos, resistem e também
aparecem como alheias aos conflitos em uma terra em que, apesar do sangue e da dureza, segue
iluminada e sonhadora: “ La, no pelo de cobre do Alazdo, / o Bilro-de-ouro fia a La-vermelha.
/ Um Pio-de-metal é o Gavido, / e sd0 mansas as Cabras e as Ovelhas”.

Outro animal frequente nas ilustracGes € a onca, que na obra de Suassuna é um simbolo
maultiplo, sendo o animal que representa o povo brasileiro, mas também a morte, por exemplo.
Nesses poemas, a onga aparece como a beleza, como uma das formas de Caetana, e esta nas
ilustracdes (por vezes em sua forma alada) em nove das vinte iluminogravuras. No nosso
inventario simbolico, contamos quatorze ongas diferentes nas ilustracdes. As estampas que
VEMOS NOS Seus COrpos Ndo sao sempre as mesmas, nem as cores, mas, o formato semelhante
de suas figuras permite o reconhecimento deste animal que é fundamental na obra de Suassuna.

Vejamos alguns exemplos:

25 <A Estrada” (SUASSUNA, 1980)
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Figura 28 - Exemplos de ongas retirados das iluminogravuras.

Fonte: SUASSUNA, 1980 e 1985.

Lembrando as fontes de inspiracdo que estudamos na primeira parte deste trabalho,
sabemos que o0s animais também eram parte importante da simbologia da heraldica. Novamente
no contexto da prosa de Suassuna, j& ha textos que apontam essa relacéo:

A simbdlica do brasdo na obra de Quaderna é variada: animal, humana e
astroldgica. A figura humana é a mais rara. A simboélica animal €, ao contrario,
muito rica e variada. Sem falar do cavalo, todos 0s animais mais importantes,
a serpente, 0 gavido, e sobretudo a onca, tém uma dimensao supra-animal: s&o
divinizados, tornam-se um aspecto do mito, uma das formas de Deus e do
Diabo. Aqui o animal é a expressdo da vontade divina, representa as poténcias
benéficas ou maléficas que dirigem o Sertdo. Torna-se o simbolo dessa
Natureza dura e opressiva, mas bela e algumas vezes generosa. A onga esta
presente em toda parte: na morte, na gléria, na vida e no sangue dos

Quadernas. Em Suassuna, a simbolica da Onga é ligada & do Leopardo e da
Pantera na heraldica medieval europeia. (SANTOS, 1977, p. XV)

A autora segue dizendo que, tradicionalmente, a pantera era o0 animal do todo e que ela
evocava 0 panteismo com suas manchas que representavam simbolicamente todos 0s astros do
cosmos. O leopardo a substitui em seguida como parte da estratégia da Igreja medieval de
apropriacéo dos emblemas pagdos, e termina bastante aproximado do ledo cristdo. Para Santos
(1977, p. XV), “Suassuna reencontra na Ong¢a o peso mitico e césmico da pantera. No
“Catolicismo sertanejo” a Onga ¢ a encarnac¢do da divindade multipla, é a herdeira direta do
animal do todo”.

Nos sonetos iluminogravados, had mdaltiplas aparigdes da palavra “Onga”, associada a
adjetivos e contextos diferentes. Também é possivel encontrar versos em que o poeta fala da
pantera. O leopardo, por sua vez, aparece como leoparda, tornando-se uma figura feminina

como as outras duas anteriores. Os versos que transcrevemos anteriormente como exemplos de
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imagens em que humanos apareciam com caracteristicas de animais ja demonstravam essa
preferéncia da associacdo das mulheres com felinas.

Ao visualizarmos os elementos pictoricos das ilustracfes isoladamente, vemos que as
figuras humanas sdo bem menos frequentes do que as figuras animais nas iluminogravuras. E,
entre os seres humanos, ha bem mais mulheres que homens. Este € mais um dos indicios que
sugerem a forga da figura feminina nesses poemas, e a importancia que ela possui no
desenvolver do poeta e de sua visdo de mundo.

Quando empreendemos a elaboragcdo deste inventario, esperavamos encontrar a
confirmacédo de uma das primeiras hipdteses desta pesquisa: a de que realmente ha uma unidade
simbdlica em tudo que Suassuna produziu e que, ao tentarmos ler qualquer uma de suas obras,
a relacdo com as outras se faz necessaria.

Essa expectativa concretizou-se, incialmente, no reconhecimento de que ha uma relacéo
entre as palavras mais usadas nos sonetos e o que postulava o narrador Quaderna, e entre elas
e 0 que ja se dizia em analises do Iéxico da prosa de Suassuna; depois, nas coincidéncias e
aproximacdes existentes entre essas palavras, 0s desenhos isolados e as fontes de inspiracédo
estudadas na primeira parte desta dissertacdo; por fim, na evidéncia de que, ao se estudar
qualquer um dos simbolos destacados (a exemplo do que se fez até aqui com 0s animais), as
referéncias imediatas a outros textos do poeta enriquecem a reflexao.

Tendo essa primeira hipltese ja de certa maneira confirmada, surpreendeu-nos, no
entanto, outro viés de observagéo que se tornou possivel a partir do “simples” listar de simbolos:
os mais frequentes escondem enigmas proprios, € a cada vez podem aproximar-se
metaforicamente de planos inclusive aparentemente opostos. A onga, por exemplo, pode ser
entendida como representagdo do sertdo, do mundo, da morte e da beleza, dependendo do
trabalho que lemos: “na ‘mitologia’ de Suassuna ha uma identificagdo de opostos: a Fera ¢é, ao
mesmo tempo, a Morte e a Vida, 0 sertdo e o Mundo” (SANTIAGO, 2011, p. 188).

Cabe discutirmos, portanto, alguns desses simbolos mais significativos (Sangue, Sol,
Pedra, etc.) em sua relagdo com alegorias e simbolos da arte ocidental e especificamente da
producdo artistica de Suassuna. Isso é possivel a partir da visualizacdo do inventario como
totalidade, e do suporte de textos teéricos que, lidando principalmente com a prosa de Suassuna,
ja refletiram sobre o universo simbolico do escritor. Tendo priorizado aspectos pictoricos na
primeira parte desta dissertacdo, preferimos aqui ater-nos mais detalhadamente ao texto dos
sonetos para que, ao final, possamos gerar uma leitura realmente intersemidtica das
iluminogravuras. Discutiremos em seguida as palavras mais frequentes na totalidade dos vinte

sonetos que serdo posteriormente analisados.
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Sangue

Comecamos com essa palavra que € uma das trés mais frequentes em ambos os albuns
de iluminogravuras. “Sangue” ¢ um exemplo das coincidéncias que apontavamos entre as
palavras sagradas do personagem Quaderna e aquelas que se apresentam como as palavras
sagradas dos sonetos iluminogravados. O termo aparece em nada menos que oito dos Dez
Sonetos com Mote Alheio.

Ao todo, sdo onze repeticbes dessa palavra, que, na verdade, ndo estd de todo ausente
nos dois trabalhos do album em que nao aparece explicitamente: em “A Estrada”, mesmo que
0 substantivo ndo apareca, ha o verbo sangrar®® e, no soneto “O Mundo do Sertdo”, o tema
principal termina sendo este mesmo “sangue”, naquilo que ele representa de tradi¢ao, heranga,
consanguinidade. No plano pictorico desses trabalhos, também é grande a frequéncia desse
simbolo representado pelas gotas de sangue que, como ja vimos no exemplo de uso do software
imgseek, aparecem em quatro iluminogravuras distintas ao longo do album.

Também no segundo album, Sonetos de Albano Cervonegro, essa palavra pode ser lida
em oito dos dez poemas, em um total de treze ocorréncias. Ndo ha mais, no entanto, a presenca
das gotas de sangue no plano pictérico, o que parece confirmar a hipdtese de que nesse segundo
conjunto de iluminogravuras a relagdo entre texto e imagem € menos direta.

Em tese de doutorado sobre o léxico utilizado no Romance d’A Pedra do Reino,
Carvalho (2011, p. 225) afirma que, nesse livro, as metaforas relacionadas ao sangue “se
dividem basicamente em trés grupos: sangue é natureza; sangue € honra; sangue é familia; em
alguns casos, eles se interligam”.

A relacdo entre familia e honra na sociedade sertaneja é, de maneira geral, bastante
severa. Ha varios casos em que conflitos gerados pela defesa cega desses valores se estenderam
por geracBes. O proprio assassinato do pai de Suassuna esteve ligado a questdes que
ultrapassaram o @mbito politico atingindo as relacdes familiares. Essas relacbes de parentesco
devem ent&o ser entendidas como profundamente relevantes no contexto de sua obra.

Nogueira (2002, p. 56) também aponta trés vertentes para a tematica do sangue em
textos do poeta: “a da violéncia propriamente dita, a da verdade ou esséncia e a da
consanguinidade. Por sua vez, a essas vertentes subjaz a simbologia primordial na qual sangue
é vida, como se diz biblicamente, e a fusdo entre agua e fogo”. Essa “simbologia primordial”
apontada pela autora é essencial para a compreensdo deste simbolo. Mais do que a morte e a

violéncia do fim, o0 sangue é a vida e a esséncia do poeta.

26 Os dois primeiros versos do poema dizem “No relogio do Sol, o sol-ponteiro / sangra a Cabra no estranho Céu
chumboso” (SUASSUNA, 1980)
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Claramente esta € uma palavra importantissima quando consideramos a obra de
Suassuna e os contextos em que ela aparece nas iluminogravuras variam bastante, de maneira
similar ao que foi apontado pelas duas estudiosas supracitadas. Por vezes, 0 sangue é 0 sujeito
da acdo, capaz de atos dos mais diversos (grifos nossos): “Meu sangue, do pragal da Altas

9927, <

Beiras, / boiou no Mar vermelhas caravelas”?’; “meu Sangue ferve contra a v razio”?8; «

; “que
0 Sangue se rebela ao som do sino.”?’; “meu Sangue tracga a rota deste Fado.”*°. Os trechos
apresentados mostram o poder do sangue nesses sonetos. Em dois desses versos ha, inclusive,
um sentido de revolta e de reacdo contra uma forca opositora. O que acontece € que, as vezes,
€ como se 0 sangue fosse o préprio poeta, em seus momentos de maior estremecimento interior.
Essa intima conexdo entre 0 poeta e seu sangue aparece também quando a analise leva em

consideracdo a prosa de Suassuna, como mostra o trecho a seguir:

A palavra sangue, neste contexto, pode ser vista em um sentido figurado (a
esséncia de uma pessoa, suas caracteristicas particulares); neste caso,
consideramos haver uma relacdo entre sangue e mente (representada pelos
pensamentos mais intimos da personagem): o plano surgiu dentro do sangue
de Quaderna, ou seja, em sua mente. (CARVALHO, 2011, p. 227)

A revolta e a dor que transparecem na maior parte dos textos iluminogravados sao
amplamente representadas nessas “agdes” empreendidas por seu sangue. E interessante
perceber que todas as ocorréncias da palavra sangue discutidas estavam em sentido figurado,
enquanto que a representacdo pictorica das gotas sugere uma associacdo do sangue em seu
sentido denotativo. O que o trecho da analise transcrito acima nos ajuda a perceber é essa
relacdo original entre sangue e mente na obra de Suassuna. Essa mente que, como vimos, pulsa,
reage e se impde como tomadora de decisoes.

Aparentemente, em Dez Sonetos com Mote Alheio, a temética do sangue estd
majoritariamente associada a esséncia do poeta e a sua vida. Em muitas ocasides, o sentido
figurativo permite que sejam atribuidas ao sangue a¢des poderosas, como se 0 poeta, sua mente,
seu espirito, estivessem representados em seu sangue. H& também forte associacdo a questao
da heranca e da ancestralidade familiares, o que nao deixa de fazer parte, como ja foi discutido,
daquilo que constitui a esséncia do poeta.

Em Sonetos de Albano Cervonegro, também ha identificagdo entre o sangue e o proprio
poeta, seja no que diz respeito a sua mente, a sua esséncia e mesmo a seu corpo. Pode-se afirmar

essa aproximacdo principalmente, e isso também é verdade no primeiro album, se a palavra

27 <A Viagem” (SUASSUNA, idem).

28 «A Mulher e o Reino”. (SUASSUNA, idem)

29«0 Sol de Deus”. (SUASSUNA, 1980)

30 «“Abertura ‘sob pele de ovelha’”. (SUASSUNA, 1985)
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estiver acompanhada do pronome possessivo “meu”: “Emerges a meu Sangue malfazejo”>!;

“esta voz em meu sangue se selou®2. Neste segundo album, ha um outro aspecto interessante
relacionado a essa palavra: 0 sangue por vezes parece ter o poder de controlar o destino do

poeta, agindo como uma entidade superior, sagrada: “meu Sangue traca a rota deste Fado”33;

“um chamado do Sangue e do perigo”*.

Por fim, acrescentamos mais um comentério de Nogueira (2002) que parece fazer
sentido também para os sonetos iluminogravados. Discutindo ainda a producdo artistica de
Suassuna, a estudiosa diz que “a intensidade e dureza com que o autor mergulha na tematica do
sangue permitem-lhe a construgdo de um sertdo cujos contornos transitam entre o riso e o choro,
o belo e o horripilante, a vida e a morte, num delirio impar” (NOGUEIRA 2002, p. 56).

Suassuna trata a imagem do sertdo também como uma terra de sangue, a terra onde o
seu proprio sangue se instalou, e entdo, também em sua producéo poética, “a tematica do sangue
(...) nos remete de volta a terra, ao fogo, e, simultaneamente, suscita a ideia da morte, numa

espécie de causalidade circular que os religa fundamentalmente” (NOGUEIRA, 2002, p. 66).
Sol

Essa é uma palavra predominante na obra de Suassuna. Talvez a primeira relagao dessa
obra com essa palavra seja justamente o contexto em que se insere, afinal o sertdo é um local
em que a influéncia do sol ndo pode ser ignorada. Em artigo de sua coluna semanal, Braulio
Tavares fez interessante reflexdo sobre o sol, comparando sua presenca no que chamou de
cancioneiro nordestino e cancioneiro carioca. Nos sambas do Sudeste, 0 sol é esperanca e a
chuva é tempo ruim. Nos cantares do Sertdo, por outro lado, “0 sol nos provoca medo, ou um
respeito misturado com repulsa, uma magoa que ndo tem perddo que cure. ‘No Nordeste
imenso, quando o sol calcina a terra...” (...) E a chuva? Ave Maria! Chuva é festa, é alegria, é
banho de barreiro, € menino sapateando em poca de lama (...). Chuva traz as coisas boas da
vida” (TAVARES, 2004).

Assim, nos sonetos sertanejos de Suassuna, 0 sol € evocado como elemento marcante
na descricdo da paisagem, mas também deixa marcas na vivéncia das pessoas que habitam as
terras poentas cantadas por ele. Transcrevemos a seguir o primeiro paragrafo do “Folheto 1” do

Romance d’A Pedra do Reino. Nossos grifos destacam o termo “sol”, mas ha também neste

31O Amor e 0 Desejo” (SUASSUNA, idem)

32 “Dom” (SUASSUNA, idem)

33 “Abertura ‘sob pele de ovelha™ (SUASSUNA, idem)
3 «“Sonho” (SUASSUNA, 1985)
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trecho outras palavras significativas que também sdo discutidas neste trabalho, tais como pedra,

onga, etc.
Daqui de cima, no pavimento superior, pela janela gradeada da Cadeia onde
estou preso, vejo os arredores da nossa indomavel Vila sertaneja. O Sol treme
na vista, reluzindo nas pedras mais proximas. Da terra agreste, espinhenta e
pedregosa, batida pelo Sol esbraseado, parece desprender-se um sopro
ardente, que tanto pode ser o arquejo de geracgdes e geracdes de Cangaceiros,
rudes Beatos e Profetas, assassinados durante anos e anos entre essas pedras
selvagens, como pode ser a respiracdo dessa Fera estranha, a Terra — esta
Onca-Parda em cujo dorso habita a Raca piolhosa dos homens. Pode ser,
também, a respiracdo fogosa dessa outra Fera, a Divindade, Onca-Malhada

que é dona da Parda, e que, h&d milénios, acicata a nossa Raga, puxando-a para
0 alto, para o Reino e para 0 Sol. (SUASSUNA, 2004, p. 31)

No paragrafo acima, vemos trés vezes “Sol” grafado com maiuscula. Mas podemos
dizer que apenas as duas primeiras ocorréncias sao realmente descritivas da paisagem sertaneja.
A terceira traz uma ressignificacdo que discutiremos um pouco mais adiante. Na dramaturgia
de Suassuna, também encontramos exemplos de descri¢gdes da paisagem sertaneja carregadas
pela forca desse sol esbraseado, como este trecho de didlogo do primeiro ato de Uma Mulher
Vestida de Sol:

MARTIM - Do jeito que as coisas estdo, com esse sol quente, essa poeira, 0

velame e a malva ressecados pelo sol, qualquer faisca isso aqui pega fogo!
Que lugar!

CAETANO - O sol estad vermelho e a terra treme na vista! (SUASSUNA,
2003, p.42)

Nos sonetos iluminogravados, ndo ha muitas ocorréncias assim, a linguagem poética
impulsiona a criacdo de imagens menos denotativas. Como exemplo de descri¢do do sol do
calor sertanejo, talvez apenas o verso do soneto “O Sol” (SUASSUNA, 1980), ainda do
primeiro album, que diz: “Sob o Sol sertanejo, Onga castanha” e o verso “dorme o Lajedo, ao
sol, como uma Cobra”, do soneto “O Amor ¢ a Morte”. No segundo album, nenhuma das
ocorréncias dessa palavra acontece quando de uma descricdo das paisagens.

No final do texto de prosa transcrito anteriormente, esta a frase: “Pode ser, também, a
respiracdo fogosa dessa outra Fera, a Divindade, Onga-Malhada que é dona da Parda, e que, ha
milénios, acicata a nossa Raca, puxando-a para o alto, para o Reino e para o Sol” (SUASSUNA,
2004, p. 31). Nela, esta uma compreensdo de “sol” que também aparece nos sonetos
iluminogravados. O sol como destino final, caminho daqueles que se v@o desta existéncia
terrena. Assim é, por exemplo, no primeiro terceto do soneto “A Acauhan — A Malhada da

Onga”: “Mas mataram meu Pai. Desde esse dia / eu me vi, como um Cego, sem meu Guia, /
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que se foi para o Sol, transfigurado” (SUASSUNA, 1980) e no verso “Tudo apontava o Sol!
Fiquei embaixo”, do poema “Infancia”.

Como simbolo, o sol é, em geral, bastante associado ao masculino, principalmente
qguando em oposicao a lua, simbolo do feminino. No plano pictérico das iluminogravuras, ha

muitas ocorréncias de figuras do sol; vejamos alguns exemplos:

Figura 29 - Exemplos de desenhos de sol nas iluminogravuras.

@ W ®
W

Fonte: SUASSUNA, 1980; 1985.

Percebe-se que uma dessas figuras mostra o sol integrado com uma lua, o conhecido
yin-yang dos complementares feminino e masculino. O masculino na obra de Suassuna,
principalmente nos primeiros poemas iluminogravados, é bastante ligado a figura do seu pai,
pela permanente auséncia-presenca que ela representa. Essa ligacdo também se faz representada
na imagem do sol, ja que:

Entre os povos de mitologia astral assim como nos desenhos infantis e nos
sonhos, o Sol € simbolo de pai. Para a astrologia, igualmente, o Sol sempre
foi 0 simbolo do principio gerador masculino e do principio de autoridade, do
qual o pai é, para o individuo, a primeira encarnacdo. Também é simbolo da
regido do psiquismo instaurado pela influéncia paterna no papel de instrugéo,

educacdo, consciéncia, disciplina, moral. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2015, p. 839).

Além da figura do pai, o sol masculino por vezes representa o préprio corpo do homem,
seu sexo: “Abres ao sol tua Roma felina”, reforcando essa ideia de simbolo masculino. Porém,

ao observar as ocorréncias dessa palavra nos sonetos dos dois albuns estudados, percebemos
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algo que ndo antecipavamos: o sol, simbolo do masculino, muitas vezes aparece associado a
uma imagem de representacdo da morte, que, na obra de Suassuna, € mais comumente
apresentada como uma entidade feminina. No primeiro album, isso acontece de maneira mais
sutil, o sol como destino final, como vimos, e também ligado as definicdes do destino.
Exemplos disso s40 0 “sol do Acaso”* e o “sol-ponteiro”, de dois sonetos distintos do primeiro
album.

No segundo, sol e morte aparecem mais fundidos, em imagens de terriveis anincios
fatais. O sol recebe varias locucGes adjetivas que Ihe conferem uma aura de entidade superior
ligada a morte, sendo apresentado como: o0 “Sol-da-Morte” que “luz no sol do Sangue™; o0 “Sol-
do-Fim”; o “sol da Amarga”; o “sol cruel do Sono”. Além desses exemplos, notamos que, para
expressar sua propria condenagio, o poeta diz: “E, se 0 selo do Sol me tem, marcado, (...)”. De
maneira geral, a forca que o sol tem na vida dos sertanejos, nessas poesias parece estar elevada
a posicdo de uma divindade que serd, ao final, responsavel pelo desfecho de tudo que se

conhece. E o sol, claro, ndo € apenas o sertanejo, ¢ um “sol do Mundo”, um “Sol divino”.
Fogo

Esta € uma palavra relativamente frequente nos dois albuns iluminogravados. O sertéo,

a terra do sol, é também a terra do fogo nos textos de Suassuna:
Ariano sempre nos pde diante da poética aspereza da terra, a0 mesmo tempo
gue tece uma estranha e intima teia entre terra e fogo, relacionando-os de

maneira irrevogavel. Esse cenario rude, arido e belo explode nas expressdes

imaginais presentes nos poemas que reuniu sob o titulo “O Pasto Incendiado”,
escritos entre 1945 e 1955. (NOGUEIRA, 2002, p. 46)

Esta relacdo entre terra e fogo aparece também nos sonetos aqui estudados. Em “Soneto
de BabilOnia e Sertdo” (SUASSUNA, 1980), cujo titulo discutimos anteriormente, diz-Se, sobre
o sertdo (1a): “L4, é fogo e limalha a Estrela-esparsa”. A expressdo “pasto incendiado”, titulo
da primeira reunido de poemas do autor®®, aparece duas vezes nos Sonetos de Albano
Cervonegro, no primeiro e no ultimo sonetos. Essa seria a face negativa do fogo nesses textos.
E a aproximagao com o terrivel e com o sofrimento do trauma e é o poeta que enxerga 0 mundo
com as lentes marcadas por dores e auséncias. Mas essa ndo € a Unica perspectiva da palavra

“fogo” nesses sonetos.

Na Biblia, o fogo € associado a presenca divina na vida das pessoas. I1sso é perceptivel,

% “Infancia” (SUASSUNA, 1980)
3 O livro O Pasto Incendiado, citado pela autora, ndo chegou a ser publicado isoladamente. Ele consta na
publicagdo reunida em 1999 sob o titulo Poemas.
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por exemplo, na cena do Pentecostes, em que 0s apostolos recebem, ap6s a morte de Jesus, a
visita do espirito santo em linguas de fogo e também no episodio da sarca do espinheiro, planta
em chamas através da qual Deus fala com Moisés. H4, além disso, no repertorio biblico, a

possibilidade de renovacéo pelo fogo:
O simbolo do fogo purificador e regenerador desenvolve-se do ocidente ao
Japdo. A liturgia catélica do fogo novo é celebrada na noite da Pascoa. (...)
Segundo certas lendas, o Cristo (e alguns santos) revivificava 0s corpos

passando-os pelo fogo da fornalha da forja. H&, ainda, as linguas de fogo de
Pentecostes. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 440)

Nos sonetos de Suassuna, a aproximacdo com o divino € uma busca constante e a
presenca de Deus também se faz no momento do encontro amoroso entre homem e mulher.
Entdo, o fogo dos versos que cantam esses encontros, além da “crispag¢ao do sangue”, clama a
presenca divina e também sugere a prépria regeneracdo dos amantes.

Notemos o fogo nos seguintes versos (grifos nossos):

Embaixo, a Délia-escura, aberta ao Dardo

a Fonte, a concha, a parpura, a Coroa!
E brilha, ao fogo dessa Chamaparda,

A Leoparda, a Tigre, a Rosa-Cardo, (SUASSUNA, 1980)

Gata negra, Pantera-extraviada,

abres ao Sol tua Roma felina.

Ao Dardo em fogo, queima-se a Colina,
e ha cascos e tropéis por essa Estrada.

Bebo, na Taca, 0 aroma da Sombrial
A Vida foge, Amor, e a Sombra-tarda,
ao fogo, cresta a rosa da Paloma! (SUASSUNA, 1980)

Os primeiros versos citados pertencem a “O Amor e o Desejo”, e as duas estrofes que
vemos em seguida sdo de “A Tigre Negra ou o Amor e o Tempo”. H4, nesses versos, a
associacdo entre sexo e fogo de que faldvamos. Se pensarmos na concepcéo biblica desse
simbolo, podemos concluir que, associado a essa caracteristica sagrada de contato com o divino,
0 gozo amoroso é também, nessas poesias, um caminho para a purificagéo.

Para finalizar essas pontuagdes sobre a palavra “fogo” nos sonetos iluminogravados,
atentamos que, em alguns deles, o fogo também é energia movedora, e parte de um desafio
motivador. Pensamos especificamente nas ocorréncias dos seguintes versos: “Meu canto é

garra, Chama, fogo e Som” e “A Morte ¢ sonho, a Vida ¢ fogo e treino”.
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Pedra

Esta também € uma das palavras sagradas de Quaderna e é, sem duvidas, bastante
marcante na obra inteira de Suassuna. Estd em todos os sonetos do primeiro album de
iluminogravuras (sendo que, em um deles, em vez de pedra, ha o adjetivo pedregoso). Sobre
esse termo que termina sendo, para ele, revelador do sentido mais profundo daquilo que rege a
vida e 0 mundo, Quaderna disse:

Minha histdria so sera entendida integralmente por uma pessoa para quem a
palavra “pedra” representasse tudo o que significa para mim. Uma pessoa que,
ao ouvir dizer “pedra”, entrasse imediatamente em um reino, pobre mas
reluzente, e onde havia pelo menos quatro tipos de pedra (...). Eu acreditava
que, se dissesse certas palavras desconhecidas, a mim sopradas por lagartos
desenhados ou entalhados nas pedras pela estranha Raga Cariri, 0 Lajedo se
abriria, ndo para me revelar simplesmente a entrada do Castelo, mas para me
abrir seu proprio interior sagrado, onde, vencida a dura crosta cinzenta de
granito, eu encontraria, aprisionados por grades de diamantes, Arcanjos de

quartzo e de cristal-de-rocha, que me revelariam o sentido do Mundo
(SUASSUNA, 1977a, p. 80)

Todas as histdrias de Suassuna parecem exigir do leitor essa compreensdo da vital
importancia da palavra pedra e todas as suas implicacdes. Fica clara, a partir desse pequeno
trecho transcrito, a urgéncia de fazer entender que essas palavras sagradas sdo poderosas e
devem ser percebidas como tal. Para acompanhar a histéria que Quaderna conta durante seu
depoimento, ou para adentrar qualquer uma das muitas portas de acesso ao universo artistico
de Suassuna, deve-se té-las em mente.

O cenario sertanejo de Suassuna € pedregoso, repleto de todos aqueles tipos de pedra
que Quaderna classifica, e 0 poeta vé& nos conjuntos de lajedo também um sentido espiritual e
sagrado: “A Pedra do Ingd é um lugar religioso, evidentemente € uma pedra de altar”
(SUASSUNA, 2007, p. 7). A espiritualidade e mesmo a religiosidade associadas as pedras
existem também no contexto cristdo, o préprio altar das igrejas é de pedra, seguindo o voto feito
por Jaco em Génesis 28:22: “E esta pedra que ergui como estela sera uma casa de Deus, e eu te
darei a décima parte de tudo o que me deres”. E nas pedras, por sua simbologia de resisténcia
ao tempo, que sdo gravados contratos importantes do cristianismo, como as leis dos dez
mandamentos. De maneira geral, “segundo a tradicdo biblica, em funcdo de seu carater
imutavel, a pedra simboliza a sabedoria” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 701).

Nos Dez Sonetos com Mote Alheio, as pedras compdem a paisagem: “Planalto
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pedregoso”®’; “pedras do Sertdo”*®. Mas também possuem um significado mais profundo,
relacionado, por exemplo, aos mandos da sina do poeta. Em um dos sonetos, o pai ¢ a “Pedra
da sorte sobre o meu destino”®%; em outro, ela aparece como uma das visdes que ele tera na hora
de sua morte: “Verei o Jaguapardo e a luz da Tarde, / Pedra do sonho, cetro do Divino”*,

A Pedra Bonita*, cenario do massacre narrado por Quaderna no Romance d’A Pedra
do Reino, esta na ilustracdo do primeiro soneto do primeiro album, portanto, na abertura do
conjunto de iluminogravuras. Podemos ver a presenca dessas tantas outras pedras, no entanto,
espalhada por quase todas as ilustrac6es dos trabalhos dos dois albuns. Afirmamos isso pois a
arte rupestre, especialmente aquela advinda da Pedra do Ingd, pode ser identificada em varias
dessas ilustracfes. A essas figuras do Ing4, Suassuna atribui sentidos sagrados proprios.

Nos textos, além da palavra “pedra” propriamente dita, ha varias referéncias a pedras
preciosas como topazio, rubi, etc. Notamos que por vezes elas estdo associadas, hos sonetos, a
descrigdes de corpos femininos: “Ao rubi dos teus peitos chamejantes”*?; “Essa Roma, fendida
e sumarenta, / com o Topazio castanho, mal-exposto™*.

As pedras sdo entidades dotadas de sabedoria, de forca e de beleza. A permanéncia delas
através das geracdes inspira a ideia de eternidade, tdo desejada para o corpo e a alma da mulher
amada. Elas se tornam ainda mais representativas se forem as preciosas, se considerarmos que
“as pedras preciosas sdo o simbolo de uma transmutacéo do opaco ao transltcido e, em um
sentido espiritual, das trevas a luz, da imperfeicdo a perfeicio” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2015, p. 701).

Sertao

A obra de Suassuna se identifica com o sertdo nordestino. E de 14 que que vem sua
ancestralidade, é 1& que vivem seus personagens mais marcantes, e é |4 também o lugar onde
ele teve os primeiros contatos com a grande producdo popular que o inspira. O sertdo foi
também sua morada na infancia, mas desde a adolescéncia Suassuna passou a morar no Recife,
e, a partir de entdo, os reencontros com a regido comegaram a acontecer com menos frequéncia,
em momentos restritos as férias escolares.

Trata-se de um lugar Unico, que ndo encanta somente os que de la vieram: “o Sertdo,

87 «“A Viagem” (SUASSUNA, 1980).

38 «A Morte — A Moga Caetana” (SUASSUNA, 1980).

39 “A Acauhan — A Malhada da Onga (SUASSUNA, 1980).

4040 Sol de Deus” (SUASSUNA, 1980).

41 Qutro topdnimo para a Pedra do Reino, titulo do romance de José Lins do Régo (1938).
4240 Sol” (SUASSUNA, 1980).

4“0 Campo” (SUASSUNA, 1985).
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com sua terra aspera e sua civilizacdo fechada, com sua Cavalaria do Cangago vestida de
‘armaduras de couro’, seus casos de honra e suas rebelides, sempre exerceu sedugdo sobre
alguns dos melhores espiritos brasileiros do Litoral, dos Engenhos da Zona da Mata e mesmo
do Sul do Brasil” (SUASSUNA, 1968, p. 122). Na traducéo feita por Idelette Muzart dos Santos
do Romance d’A Pedra do Reino, a estudiosa inclusive fez a opg¢do de ndo traduzir o termo,
incluindo-o0 no glossario que se apresenta ao final do volume. Assim esta descrita a entrada
“sertdo”: “regido pouco povoada e afastada do litoral, de clima semi-arido e de vegetacdo
caracteristica™**,

Esta regido, com 0s seus animais e plantas caracteristicos, € o cenario em que se inserem
também os sonetos iluminogravados. Mas néo se fala somente e nem prioritariamente do sertdo
enquanto regido geograficamente delimitada. Claramente esta € uma palavra que evoca um
plano simbolico proprio, e que existe também como fruto da imaginacéo criadora do autor. O
sertdo de Suassuna é mitico, idealizado, poderoso. Ele é o proprio mundo:

O Sertdo é o0 nervo e 0 0sso do Nordeste. E 0 Nordeste é o centro do Brasil.
Nao podemos nos esquecer de que do Nordeste para Minas corre um eixo que,
ndo por acaso, segue o curso do rio da unidade nacional, 0 S&o Francisco. E a
esse eixo gque o Brasil tem de voltar de vez em guando, se ndo quiser se
esquecer de que é Brasil*. Entdo o Brasil é o centro do Terceiro Mundo, o

Nordeste é o centro do Brasil e 0 sertdo é o centro do Nordeste. (SUASSUNA,
Revista PALAVRA)

Em um dos sonetos do primeiro album, inclusive, o sertdo é ndo sé o centro do “Terceiro
Mundo”, mas também o local de onde o proprio Deus reina e controla os destinos dos que na
Terra habitam: “Mas sei também que, s6 assim, verei / a coroa da chama, e Deus, meu Rei, /
assentado em seu trono do Sertd0™*°.

Talvez o soneto em que essa visao idealizada € mais forte seja um dos que leva seu nome
no titulo e que pertence, neste caso, ao segundo album iluminogravado: “Soneto de Babilonia
e Sertdo”. Nele, a terra agreste ¢ representada, tal qual a Sido biblica, como o local de onde o
poeta foi exilado e com o qual segue sonhando, na esperanca de dias melhores: “L4, no pelo de
cobre do Alazéo, / o Bilro-de-Ouro fia a L&-vermelha. / Um Pio-de-metal é o Gavido, / e sdo
mansas as Cabras e as Ovelhas.” (SUASSUNA, 1985).

Apesar da posicao de destaque e da aura idealizada que evoca, o sertdo desses sonetos

ndo é representado como um local pacifico ou apaziguador. H& confrontos, sangue e

4 Tradugdo nossa. Texto original: “sertdo: région peu peuplée et éloignée du littoral, au climat semi-aride et a
la végétation caractéristique”

4 Suassuna repetia bastante essa frase, que atribuia a Alceu Amoroso Lima.

4 <0 Sol de Deus” (SUASSUNA, 1980)
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desorientacdo nessas terras. Em um dos sonetos, o poeta diz que seu pai “cantava, com voz
rouca, o Desatino, / 0 Sangue, o riso, e as mortes do Sertdo”*’; em outro, esta a exclamagao:
“Sopra 0 vento — Sertdo incendiario!”*®. Sobre esta instabilidade, Nogueira (2002, p. 46) diz
que “o caos que 0s ameagca [os sertanejos] pode ser entendido no mesmo plano da desordem
primordial do Génesis. A terra-sertdo é territorio desterritorializado, no qual a infinita
recursividade ordem-desordem-reorganizagao teima em seguir viva”.
Mas, afinal, ha espacgo para a reacao:
O sertdo de Ariano diz um sim a vida, apesar da secura presente na terra e na
alma rachada dos homens, da morte tragica e do destino implacavel. A seiva
da criagéo é arrancada da dor, da morte do pai e da infancia em Taperog,
perdas irrepardveis que apenas o sonho pode reverter. O assertanejamento do

mundo é o aroma que embebe a vida e as ideias, a heranga espiritual que
estabelece sua filiagdo com desvalidos e dilacerados. (NOGUEIRA, 2002, p.)

Mundo e estrada

A palavra “mundo” ¢ uma das seis mais frequentes do primeiro album de
iluminogravuras. Seja olhando para o sertdo, que de certa maneira € 0 mundo inteiro, seja
enfrentando os monstros da estrada, é pelas lentes de um individuo marcado pelo sofrimento
que o poeta enxerga e traduz a realidade que o cerca.

Nesses sonetos, 0 que nos chamou especialmente a atencdo em relacdo as ocorréncias
dessa palavra foi justamente a quantidade de adjetivos de carga negativa a ela associados.
Vejamos os versos dos poemas deste album em que se 1€ “mundo”(grifos nossos): “Bebendo o
Sol de fogo e 0 Mundo 0co™*’; “vi o mundo rugir, Tigre maldoso”®’; “a Pedra lasca o Mundo
impiedoso™®?; “Diante de mim, as malhas amarelas / do Mundo, onca castanha e desmedida’?;
“0 Mundo ¢ uma redoma, um Diamante”. Quatro das cinco apari¢Bes, portanto, sio em
contexto negativo.

Em dois desses versos, mais especificamente, 0 mundo é aproximado a animais ferozes,
verdadeiros predadores, por meio de metaforas. Essas associaces indicam claramente que a
percepcdo da realidade do poeta esta tomada por um profundo sentimento tragico.

Ha, no entanto, uma interessante mudanc¢a de tom no soneto “O Sol”, o tltimo dos que

foram citados. O mundo que era feroz, impiedoso, oco, torna-se, de repente, uma redoma, um

47 «A Acauhan — A Malhada da Onga” (SUASSUNA, 1980).
48 «A Estrada” (SUASSUNA, 1980).

49 “A Viagem”. (SUASSUNA, 1980)

50 “Infancia”. (SUASSUNA, 1980)

51 «A Estrada” (SUASSUNA, 1980)

52 40 Mundo do Sertdo” (SUASSUNA, 1980)

53 “Sol” (SUASSUNA, 1980)
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local de protegdo tdo precioso e inquebravel quanto um diamante. Fato semelhante acontece
com as ocorréncias da palavra “estrada” nesse primeiro album.

No soneto em que aparece no titulo, “A Estrada”, o contexto desse caminho também ¢
negativo, envolve medo e conflitos: “Andam monstros sombrios pela Estrada / e, pela Estrada,
entre esses Monstros, ando!”. A soliddo também é um sentimento que acompanha os passos do
poeta que segue pela estrada, como nos versos que dizem “E eu erro, s6, no Campo malandante,
/ pela Estrada sem pd desta Campanha”. A guinada para uma visdo mais positiva pode nao ser
tao clara quanto no caso da palavra “mundo”, mas acontece no soneto “O Amor e a Morte” —
“Sobre essa Estrada ilumineira e parda, / dorme o Lajedo, ao sol, como uma Cobra” —, e deixa
ecos ainda no segundo &lbum, em que a estrada passa mesmo a ser cenario de um encontro
amoroso: “Ao Dardo em fogo, queima-se a Colina, / e ha cascos e tropéis por essa Estrada’.

Na analise feita na terceira parte deste trabalho, detalhamos uma das hipoteses possiveis
de interpretacdo para essa mudanca de espirito que o poeta tem para com 0 mundo que o cerca
e para com a estrada que atravessa. O fato é que essas alteracdes de percepcdo da realidade
acontecem apds o primeiro soneto em que se apresenta a figura revolucionaria da mulher, essa
figura que parece fortalecer o poeta e apresentar a ele ndo s6 uma estrada diferente, iluminada,

mas a possibilidade de um mundo que, de maldoso e desmedido, passa a ser um diamante.
Morte e amor

A morte é um tema constante na obra de Suassuna. E possivel dizer que ela foi tratada
em todas as modalidades artisticas em que ele atuou, inclusive em pecas de comédia — podemos
lembrar aqui de sua peca mais famosa, Auto da Compadecida, em que todos 0s personagens
principais morrem e sdo, em seguida, julgados. Nao ha, no entanto, em sua poesia, espago para
0 riso que ameniza a gravidade deste tema: “a poesia de Ariano ndo ri — porque nela ha uma
tensdo que ultrapassa o dizivel, como o gozo e consciéncia da Gragca” (HOLANDA, 2007, p.
98).

Desde a perda do pai até a previsdo de seu préprio fim, o poeta parece quase sempre
mencionar a morte em seus versos, 0 que faz com que este seja um de seus temas fundamentais.
Nesse sentido, quase todas as palavras trabalhadas nesse breve capitulo, essas que se
apresentam como as palavras sagradas dos sonetos iluminogravados, parecem ser, de alguma
maneira, aproximadas a esse tema.

Um exemplo disso € a aproximacao que ha entre as palavras amor e morte, a ponto desse

% “A Tigre Negra” (SUASSUNA, 1985).
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ser o titulo de um dos sonetos do primeiro album. Ai ndo h4, a principio, nenhuma novidade.
Ja foi dito, por exemplo, que “o amor ¢ a coisa mais tragica que existe na vida. O amor é filho
do engano e pai da desilusdo. O amor é consolo no desconsolo, € a Unica medicina contra a
morte, sendo, como ¢, irmao dela” (UNAMUNO, 2013, p. 125).

Esses dois irméos, que s&o 0 amor e a morte, possuem uma relagdo dindmica nos sonetos
iluminogravados. Ora teme-se o fim do desejo e do amor pela chegada da morte, ora o préprio
desejo se vé realizado em sua completude no momento exato do final da vida. Amar resulta,
quase que imediatamente, em temer o fim do amor: “A Vida foge, Amor, fogem os dias”®°.

A palavra “amor” esta em trés titulos de iluminogravuras, sempre em par com outro
substantivo: no primeiro album, o ja comentado “O Amor ¢ a Morte”; no segundo, “O Amor e
0 Desejo” e “A Tigre Negra ou o Amor e o Tempo”. Sobre esse ultimo, Ledo (2003) diz que o
tempo, na verdade, camufla incialmente a verdadeira intencdo de falar de morte, como no
primeiro titulo apresentado. Amor, desejo e morte sdo, portanto, tematicas repetidamente
aproximadas nesses sonetos.

A morte esta quase sempre grafada em maiuscula, como reflexo da importéncia e
personificacdo que assume nesses textos. Sua caracterizacdo mais detalhada esta na figura de
Caetana, divindade cariri sedutora e terrivel de cujas garras nenhum homem escapa. As
multiplas formas de Caetana envolvem animais também, a onga, gavides, cobras... Sendo uma
entidade feminina, possui também a desenvoltura de uma felina, em um dos sonetos, € a “Morte-

Leoparda”.
Sono

No segundo album de iluminogravuras, em que a palavra “sono” destaca-se entre as seis
mais frequentes, 0s sonhos s&o varias vezes evocados como inspiragdo para sonetos. “O Canto
do meu Sono”, diz um deles. Esse sono do poeta é povoado de entidades misteriosas, conflitos,
sofrimento. E também nele que se revelam vérios desejos. Esse assunto, os sonhos, parecia

realmente interessar Suassuna, que em uma entrevista chegou a comenta-lo:

Além do sonho, eu acho que a parte do inconsciente e subconsciente no
escritor e no artista é uma parte muito forte. E muito poderosa. 1sso que eu
vou lhe dizer, ndo fui eu, ndo é uma reflexdo minha, ndo. Eu li, agora eu ndo
me lembro. Era um psic6logo, mas eu ndo sei mais quem era ndo®. E ele disse
uma coisa que me impressionou muito. Ele disse que cada um de nés, no
espirito de cada um de nds, existe uma parte que é conhecida por todo mundo,
por todas as pessoas de fora, esté certo? Dentro de mim, por exemplo, existe

% “A Tigre Negra ou o Amor e o Tempo” (SUASSUNA, 1980).
%6 O escritor parece estar se referindo ao que postulou Carl Gustav Jung (1875-1961), principalmente nos
conceitos de arquétipos, de sombra e de persona.
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uma parte que eu conheco e que vocé conhece, que ela conhece e que ele
conhece. Depois de alguma convivéncia, todo mundo conhece. Existe uma
parte que 0s outros conhecem e que a gente ndao conhece, a gente nao vé. Os
outros veem em nos e nos ndo vemos. Existe outra que eu vejo e que as pessoas
ndo veem e com essa a gente assume um compromisso vital... de sigilo. E
existe uma parte que nem 0s outros veem nem a gente vé, e essa € a maior
parte. E nessas profundezas subterraneas do espirito humano que fica a raiz, a
imaginagéo criadora do escritor e do artista. Era mais ou menos a isso que eu
fazia referéncia, e quando eu dou importancia ao sonho é porgue o sonho
liberta a gente do racional. E entdo faz com que a gente mergulhe mais
profundamente nessa zona desconhecida e obscura que esta l& dentro de nos.
(SUASSUNA, 2015, p. 89)

Essa presenca do inconsciente gera imagens poéticas mais enigmaticas para o leitor. Os
titulos de dois sonetos desse segundo album sugerem uma aproximacao mais forte com o tal
mergulho nesta zona desconhecida de que falava Suassuna: “Sonho” ¢ “O Sono e o Mito”. No
primeiro, vemos que apesar da potencialidade de libertacdo do racional, o espaco do
inconsciente nem sempre ¢ agradavel ou confortavel: “no Azul-noturno, o Sonho é meu
Castigo”. No segundo, esta descrito o tal Canto do Sono e nele tampouco vé-se tranquilidade.
Pelo contrario, a atmosfera é de embates, ataques, persegui¢des: “O Canto do meu Sono, 6
Jogo-escuro! / Cascos de cobre soam, no Deserto, / e a meu Cervo, na Fonte, a descoberto, /
persegue, insone, esse Cachorro turvo.”

Certo que “sono” evoca imagens de sonhos, do inconsciente, mas, por outro lado, esta
também bastante associado a morte, como no célebre mondlogo de Hamlet. Nos sonetos de
Suassuna, esse sono final, o da morte, estd em versos como “A Cega afia a sua Faca, afia, / ¢
chega o Sono, a Morte-Leoparda, / jaguar cruel para abrasar-te as Pomas”, de “A Tigre Negra”,
e “A visao do Nefasto, sol da Amarga, / todo o sangue do Mundo envenenou. / Nunca mais fui
0 mesmo, pois a Marca, / ao sol cruel do Sono, me apontou”, de “Dom”.

Por fim, lembramos que, no sertdo de Suassuna, ha grande integracdo entre elementos
da fauna e da flora e humanos. Ja vimos que os corpos de homens e mulheres sdo descritos
como se pertencessem a animais como onga, cavalo, etc. Mesmo frutas e plantas compdem
essas descri¢des. Nesse sentido, outro ponto interessante que ficou claro a partir da busca pelas
palavras das nuvens do Wordle é que, nessas poesias, ndo é s6 o homem que sonha: “mas cresce
a Soliddo e sonha a Gar¢a™®’; “e, morto o Sol, a terra vai sonhar!”,

O trabalho de criacdo do inventario simboélico dessas iluminogravuras representou
grandes aberturas de caminhos para a leitura que apresentaremos na proxima parte do trabalho.

Todas essas palavras discutidas, bem como as muitas imagens isoladas, garantiram uma

57 “Soneto de Babildnia e Sertdo” (SUASSUNA, 1985)
%8 <0 Reino da Acauhan” (SUASSUNA, 1985)
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percepcdo renovada de sua importancia no conjunto harmonioso de cada uma dessas pranchas
ilustradas.

A andlise do inventario deixou claro, por exemplo, que hd uma presenca forte de
elementos femininos em uma obra que poderia ndo inspirar essa questdo, sendo pautada em
uma sociedade tradicionalmente patriarcal e sendo também marcada profundamente pelo
trauma da morte do pai do poeta. A voz desses sonetos associa animais ao sagrado e ao
feminino, e busca uma aproximacdo com essas duas poderosas faces apesar da forca
avassaladora da morte.

A partir dessa percepcdo é que conseguimos, inclusive, definir sobre quais eixos
tematicos (morte, feminino e sagrado) apoiariamos a nossa leitura intersemiética de modo a
complementar e ampliar o que Newton Janior (1999) ja havia postulado como eixos da

producdo poética de Suassuna: o pai, 0 exilio e o reino. Passemos, entdo, a essa leitura.
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TERCEIRA PARTE

Leitura intersemidtica das iluminogravuras

“So lhe pertence o que por vocé for decifrado”

Ariano Suassuna

A relacdo intersemiotica que se estabelece nas iluminogravuras de Suassuna é entre
poesia e pintura, e 0 estudo comparativo entre essas duas modalidades ndo é novidade.
Gongalves (1994) explica que ja na Antiguidade o assunto das artes comparadas foi de grande
importancia, e que os frutos das analises desse periodo foram retomados nos séculos XVI, XVI1I
e XVIII, estando bastante presentes tanto nas producdes artisticas quanto nas discussdes criticas
e filosoficas nesses séculos. Ainda segundo esse mesmo autor, no inicio do século XVIII,
pensadores e artistas evocaram textos gregos e latinos — o ut pictura poesis de Horécio e a frase
“a pintura ¢ uma poesia muda; a poesia, uma pintura que fala” de Simonides de Ceos, por
exemplo — para defender uma forte unido e influéncia criadora entre os dois géneros.

Em 1766, G. E. Lessing muda o rumo das discussdes sobre o tema com a publicacdo do
seu trabalho Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia, estabelecendo, como o
titulo sugere, fronteiras claras entre os dois géneros. O autor destaca, em sua argumentacéo, que
a pintura (termo que utiliza como sinénimo de artes plasticas) e a poesia utilizam meios ou
signos bastante diferentes: a pintura utiliza figuras e cores no espaco; a poesia utiliza sons
articulados no tempo. Ele separa, entdo, as artes em temporais e espaciais, cabendo as primeiras
a expressdo de acdes e as Ultimas a expressao de corpos.

Ainda segundo o autor, as artes espaciais sdo essencialmente estaticas, ndo sendo ideais
para a narrativa. No caso das artes temporais, a dindmica e a progressdo que lhes sdo possiveis
demandam, no caso de se fazer descricGes, que essas sejam feitas através de acdes das
personagens. Pode-se sintetizar a postulacdo de Lessing da seguinte maneira:

a forma, nas artes plasticas, € espacial, pois o aspecto visivel dos objetos pode
ser mais bem apresentado justaposto, num lampejo de tempo; a literatura, por
outro lado, fazendo uso da linguagem, para harmonizar-se com a caracteristica

essencial de seu instrumento, deve se basear em alguma forma de narrativa.
(GONCALVES, 1994, p. 89-90)

Sobre o carater temporal da poesia, Octavio Paz (1996, p.54) diz que o que torna o
poema Unico e “o separa do resto das obras humanas € o seu transmutar o tempo sem abstrai-

lo; e essa mesma operacdo leva-o, para cumprir-se plenamente, a regressar ao tempo.”.
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Em sua andlise, Lessing posiciona a poesia como hierarquicamente superior a pintura.
Foucault (1984) diz que a separagdo entre os sistemas de representacdo pléstica e de referéncia
linguistica é tal que ndo ha como ndo haver, entre os dois, subordinacdo: ou o texto é regrado
pela imagem ou a imagem é regrada pelo contexto. O autor cita apenas dois casos de excecao:
quando o livro € apenas um comentario da imagem e quando o quadro é dominado por um texto,
do qual ele efetua, plasticamente, todas as significagoes.

No caso das iluminogravuras, ndo pretendemos apontar superioridade de nenhuma das
duas modalidades. Suassuna afirmou repetidas vezes que seu desenho é fruto da sua poesia, e
n&o o inverso. Apontar superioridade do texto, no entanto, seria, na nossa opinido, desconsiderar
a integracdo existente entre texto e imagem nas iluminogravuras. Gongalves (1994) afirma
gue a mudanca de concepcdo de arte mimética para arte expressiva, no século XIX, com o
Romantismo, orientou fortemente a poesia rumo ao género lirico. E nesse género que parecem
se encaixar 0s sonetos iluminogravados de Suassuna. Na modernidade, para além da
normatizacdo classica que definia a poesia lirica como aquela de expressdo pessoal e
diretamente relacionada a musica, “o lirismo se encontra onde se encontra uma expressao
particular cuja figura é criada pelas relacGes — de acorde ou dissonancia — entre som, sentido,
ritmo e imagens. Essas acOes s@o comandadas pela visdo subjetiva de um sujeito lirico.”
(CARA, 1986, p. 69).

Propomos uma “leitura intersemiética”, que, mesmo levando em conta 0s pressupostos
tedricos aqui discutidos, ndo perca de vista 0 seu carater de leitura, ou de tentativa inicial de
interpretacdo que considere tanto as imagens poéticas quanto as imagens pictoricas envolvidas.

Sobre isso, Umberto Eco diz que todo texto “esta entremeado de espacos brancos, de
intersticios a serem preenchidos” (ECO, 2012, p. 37) e que “a nogdo de interpretacdo sempre
envolve uma dialética entre estratégia do autor e resposta do Leitor-Modelo” (ECO, 2012, p.
43). No caso especifico da poesia, o0 leitor se depara com imagens poeticas, que, de acordo com
Octavio Paz (1996, p. 37), podem ser definidas como “toda forma verbal, frase ou conjunto de
frases que o poeta diz e que unidas compdem uma referéncia poética”. Segundo o autor, € a
imagem que garante que o verso — uma frase ritmica — seja também frase com sentido.

Ainda de acordo com Paz (1996), qualquer idioma constitui-se em uma infinita
possibilidade de significados. Quando transformada em frase, verdadeiramente em linguagem,
essa possibilidade tende a fixar-se em uma unica direcdo. No entanto, “a imagem ¢é uma frase
em que a pluralidade de significados ndo desaparece. A imagem recolhe e exalta todos os
valores das palavras, sem excluir os significados primarios e secundarios.” (PAZ, 1996, p. 45).

Referindo-se a imagens pictoricas, Manguel (2009, p.27) diz que quando lemos imagens
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“ampliamos o que ¢ limitado por uma moldura para um antes e um depois e (...) conferimos a
imagem imutdvel uma vida infinita e inesgotavel”. O objeto artistico ndo deve, no entanto, ser
visto como receptaculo passivo das interpretacdes do leitor, pois “sdo os olhos leitores que
colocam a obra em movimento, numa troca constante de papéis de sujeitos da ac¢éo, na medida
em que, em determinado momento, é a obra de arte que atua como sujeito do processo de
leitura.” (BUORO, 2003, p. 43).

De maneira didatica, Buoro (2003, p.127) sugere passos para a leitura da imagem
pictorica: “descrevé-la criteriosamente, a fim de resgatar um olhar mais atento e sensivel;
descobrir percursos visuais sobre a imagem, percebendo toda a estruturacdo da composicao e
possibilitando o afloramento de questdes e significagdes pertinentes e imanentes ao texto visual,
perceber as relacBes entre a obra focalizada e a producdo anterior e posterior a esta, realizada
pelo artista produtor; aproximar-se mais do significado do texto visual (...); colocar a obra lida
em diadlogo com a producdo artistica, tanto diacrénica quanto sincrénica, das relacfes entre as
producdes artisticas daquele momento histérico especifico; por fim, construir um texto verbal
como registro do percurso empreendido, o qual abarque a significacdo do texto visual lido”.

Baseando-se em estudos da psicologia cognitiva, Varga (1999) diz que a ideia de se
comparar texto e imagem, do ponto de vista da recepcdo, ndo €, como pode parecer a primeira
vista, um movimento de comparacdo de duas atividades radicalmente diferentes. Ao estudar
obras onde palavra e imagem partilham um espagco comum, o autor prople, entdo, dar
prioridade as coincidéncias que unem os dois sistemas. Pragmaticamente, fala de trés tipos de
coincidéncia: a coincidéncia parcial, que acontece quando parte do texto pode ser separada do
resto na medida em que constitui, também, uma imagem (o autor complementa que a imagem
ndo existe para decorar, mas para dar ao leitor uma segunda possibilidade de leitura); a
coincidéncia total, caso em que texto e imagem sdo completamente inseparaveis, a saber, 0
poema figurativo, o poema visual e a pintura textual; a coincidéncia escondida, caso em que
textos literarios sdo produzidos a partir de imagens, no fendémeno ekphrasis.

Hoek (2006) faz sua reflexao sobre obras que integram texto e imagem a partir de duas
perspectivas: a da recepcdo e a da producdo. Do ponto de vista da producao é preciso notar que,
enguanto o observador percebe imagem e texto como simultaneos, o artista, por outro lado, faz
uma escolha a partir de um critério de sucessao. Seguindo esse critério, Hoek (2006) propde,
entdo, trés classificagdes. A primeira, quando a imagem precede o texto. A segunda, quando o
texto precede a imagem, gerando uma relacdo multimedial (em uma Unica obra) ou transmedial
(duas obras diferentes). Por fim, quando ha simultaneidade — texto e imagem perdem a auto-

suficiéncia criando, a depender da relacéo fisica existente, um discurso misto ou sincrético.



101

O texto das iluminogravuras precede suas ilustragdes e ndo ha, em geral, presenca de
ekphrasis. Unica excegdo talvez seja na obra “O Mundo do Sertdo”, em que ha referéncias que
sugerem a construcdo do soneto a partir do brasdo da familia Suassuna, criado por Ariano.
Podemos falar, portanto, em relacdo multimedial intensificada pelo fato de poeta e ilustrador
serem a mesma pessoa. Essa relacdo se fortalece também, a nosso ver, pela coesdo simbdlica
que discutimos ainda na segunda parte desta dissertagéo.

Essa ja discutida recorréncia simbdlica é significativa tanto no ambito pictérico quanto
no ambito lexical da iluminogravuras e mostra-nos que o carater “sistémico” do trabalho de
Suassuna demanda que qualquer estudo sobre uma de suas partes seja feito com uma certa viséo
da totalidade. A construgéo dessa enorme obra de arte completa passa por sua produgéo, como
ja dito, em prosa, verso, pintura. Mas também em tapecaria, por exemplo, e nas grandes
esculturas que foram feitas por Arnaldo Barbosa para compor a llumiara Pedra do Reino, espaco
idealizado por Suassuna em S&o José do Belmonte. Podemos, inclusive, dizer que a prdpria
vida do escritor fazia parte deste projeto: suas aulas-espetaculo, a maneira como fez e decorou
sua casa, sua maneira de se vestir, 0s apelidos que dava aos mais proximos. Tudo isso fazia
parte de um universo coeso e, portanto, mais acessivel quando apreciado em conjunto:

A obra de Suassuna deve, na medida do possivel, ser estudada como um todo
uno e insepardvel. Sua obra é como uma grande Catedral barroca, onde o
menor detalhe integra-se de tal forma ao conjunto que se torna fundamental
para a existéncia do todo. Cada poema, cada gravura, cada peca de teatro, cada
romance, tem nela seu lugar proprio, no qual atua individualmente, mas
sempre complementando e atribuindo sentido ao conjunto maior. Retirada do
seu nicho para uma peanha de museu, a escultura barroca perde o seu sentido
mais profundo. Escultura, pintura e arquitetura, no templo barroco, estdo
integradas em um objeto de arte Gnico e total, um todo infinitamente maior e

artisticamente mais grandioso do que a soma de suas partes. (NEWTON
JUNIOR, 1999, p. 142)

No universo artistico uno de Suassuna inserem-se simbolos e alegorias proprias. A roma
como representacdo do feminino é um exemplo, bem como a imagem de Caetana, alegoria
original criada a partir do nome dado pelos sertanejos para a morte. Como ja vimos, ha um
Iéxico caracteristico deste universo. Uma simples nuvem de palavras revela a grande incidéncia
de termos como Sangue, Pedra, Sol, Sertdo, Mundo e Morte em toda a poesia do escritor, e
certamente este resultado se replicaria em buscas que envolvessem seus textos de teatro e de
prosa.

Por fim, ha também nesta obra uma certa coesdo tematica, que estd fortemente
associada aos simbolos, alegorias e ao uso do léxico j& comentados. J& atentava para esta

relativa unidade temaética Carlos Newton Janior, que organizou seu trabalho sobre a poesia de
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Suassuna sob o titulo de “O Pai, o Exilio e o Reino”, sendo, para ele, esses os trés eixos sobre
0S quais se constroi a poética do autor.

Nas iluminogravuras, hd uma primeira sintese deste universo, inclusive no que ele
representa de concretizacdo do projeto armorial: criacdo de uma arte erudita brasileira a partir
de raizes da cultura popular e da unido de modalidades artisticas diferentes. E nas
iluminogravuras que a experiéncia como artista visual, que j& havia comegado no Romance d’A
Pedra do Reino (1971), se completa e garante a ampliacdo do universo poético de Suassuna.

Nesta perspectiva de integracdo, propomos que a leitura e a analise dos dois albuns de
iluminogravuras passem pelo trabalho com as representagdes simbolicas associadas a trés eixos
(a triade, elemento também forte nas iluminogravuras, nos parece desejavel aqui) que, sendo
parte da mesma obra, ndo poderiam ser totalmente separados daqueles trés escolhidos por
Carlos Newton Junior.

Nesses sonetos ainda ha forte e marcante presenca dos temas do pai, do exilio e do reino,
coisa que ndo poderia ser ignorada em nossa leitura. Mas as iluminogravuras, especialmente
por se organizarem em certa ordem narrativa, marcam o caminho do poeta rumo ao sagrado e
percebé-lo é também reconhecer o papel do feminino nesse percurso. Redirecionando a aten¢édo
para um olhar um pouco mais amplo, além da perda desse pai-rei, que é sim figural central e
dominante, vé-se que a morte nem sempre é a dele, podendo ser a do poeta ou a daquela que
ele ama.

Assim, propomos que, nesta leitura, o olhar volte-se, sobretudo, para a representacéo de
imagens pictoricas e poéticas relacionadas a morte, ao feminino e ao sagrado. Acreditamos
que esses temas sdo significativos e complementares, pois, como afirma Angela Vaz Ledo em
artigo sobre “A Tigre Negra”, varias dessas iluminogravuras ‘“sintetizam a vida humana,
aproximando simbolicamente as trés experiéncias fundamentais do Homem: o gozo amoroso,

a voltipia do morrer e o éxtase diante do Divino.” (LEAO, 2003, p.23).
1 DEZ SONETOS COM MOTE ALHEIO

O primeiro album de iluminogravuras de Suassuna comega com o soneto “A Viagem”.
De maneira sugestiva, somos convidados a acompanhar o inicio de tudo: a origem do sangue
do poeta, a sua primeira relagdo com a terra sertaneja. Dessa origem de seu sangue, é possivel
reconhecer, no plano pictérico, elementos heraldicos como o hipogrifo (timbre dos Cavalcanti),
que porta a asa de cor preta com cinco flores-de-lis postas em santor (timbre dos Albuquerque).
O titulo, como em muitas outras iluminogravuras que veremos em seguida, é grafado

com as letras do Alfabeto Sertanejo, baseado nos ferros familiares do Sertdo. No texto do soneto
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de Suassuna, também ha referéncias as marcas herdldicas familiares dos Albuquerque e
Cavalcanti, notadamente nas “Rosas de ouro”, que podem ser associadas as flores em ouro dos
dois brasdes, e no “azul chaveira” — sendo chaveirdo sinébnimo de asna na heraldica (TOSTES,
1983, p.60).

Figura 30 - “A Viagem”

A Viagem
Com mote de Fernando Pessoa

Meu sangue, do pragal das Altas Beiras,
boiou no Mar vermelhas Caravelas:

a Nau Catarineta e a Barca-Bela.

late o Potro castanho de asas Negras.

E aportou. Rosas de ouro, azul Chaveira,
Ong¢a-malhada a violar Cadelas.

dep0s sextantes, Astrolabios. velas,

no planalto da Pedra sertaneja.

Hoje, jogral Cigano e tresmalhado,
vaqueiro de seu Couro cravejado,
com medalhas de prata a faiscar,

Bebendo o Sol de fogo e 0 Mundo oco,
meu coracao € um Almirante louco

que abandonou a profissdo do Mar.

Fonte: SUASSUNA, 1980.

O “sangue” que ¢, afinal, o viajante deste soneto, aqui representa vida e
consanguinidade. E ele a representacio quase que personificada da heranca e da tradicio. Neste
poema, Suassuna relembra as origens de seus ancestrais que vieram de longe, da regido da Beira
Alta, em Portugal, e alia o seu percurso ao deles. Ao explicitar o mote tirado do poema “Ah,
um Soneto...”, de Fernando Pessoa®, o poeta garante que, desde a leitura do titulo, seja feita
essa aproximacao com as terras lusitanas.

Nos dois textos, 0 abandono da profissdo do mar resulta em certa nostalgia de um tempo
passado. Em “A Viagem”, no entanto, 0 momento mais importante é o de aportar. E a partir

desse desembarque do além-mar, e do abandono da profissdo de navegante, que comeca a se

%9 Ver transcricdo do soneto de origem do mote no tdpico 2.5 da primeira parte deste trabalho.
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desenhar o destino do poeta e a sua forte e permanente ligacdo com o sertdo. A viagem é toda
contada no tempo passado. No presente, fala um “vaqueiro de seu Couro cravejado”, o sertanejo
que, sob o cruel “Sol de fogo”, ja encara o mundo vendo-o “oco”, a partir da visdo terrivel e
tragica de que falavamos na segunda parte deste trabalho.

Apesar dessa dureza, ndo ha referéncia direta ao tema da morte neste poema. Mas, no
canto direito superior desta iluminogravura, o leitor atento perceberd uma figura alada que pode
ser identificada como a Onca Caetana, uma das formas da Morte Caetana, figura alegorica
criada por Suassuna a partir da maneira como 0s sertanejos se referem a morte. A presenca
deste tema associado a terra sertaneja € frequente nos dois albuns e essa alegoria sera discutida
com mais detalhe ao longo desta leitura.

Na ilustracdo de “A Viagem”, abaixo das patas dianteiras do hipogrifo, vemos as duas
“torres” que formam a Pedra Bonita, a Pedra do Reino do célebre romance de Suassuna. E
curiosa essa aluséo a outro elemento da grande obra sistémica do artista. A Pedra do Reino nédo
parece ser simples representagdo da ‘“Pedra sertaneja” do soneto, e sim um lembrete do que
estas pedras podem significar: as marcas de sangue do terrivel episédio que as marcou, a relacdo
do povo sertanejo com o sagrado, a forca dos valores de honra e de heranca familiares...

Na primeira parte deste trabalho, vimos que havia um conhecimento de astrologia entre
as familias sertanejas que criaram os primeiros ferros de marcar bois. Neste soneto, ha
referéncia a essas crencas vindas da Europa em alguns simbolos pictéricos. Vemos os simbolos
dos planetas Vénus e Marte, que sao frequentemente associados ao feminino e ao masculino e
que, na ilustracdo, aparecem unidos em uma s6 forma repetidas vezes.

No album Dez Sonetos com Mote Alheio, ha, em geral, uma relacdo mais direta entre
texto e ilustracio®®. Exemplificamos: se o poema fala de viola, ha o desenho de uma viola
(“Infancia”); se hd mencdo a roma, hd também uma representagdo pictorica desse fruto (“A
Mulher e 0 Reino”). Em “A Viagem”, hé, por exemplo, uma ilustragdo que parece corresponder
ao “Potro castanho de asas Negras”. Isso ndo ¢ verdade para todas as imagens presentes no
album, mas hd uma frequéncia significativa dessas correspondéncias em todas as dez
iluminogravuras que 0 compdem.

Outra caracteristica geral deste primeiro conjunto é o uso constante de fundo branco
sobre o qual se apresentam o texto e as imagens®’. Na viagem que aqui comegamos, pouca € a
variedade de cores: excetuando-se a pequena area verde na bandeira da figura do canto inferior

direito desta primeira iluminogravura, as Unicas cores utilizadas nas dez obras deste album séo:

60 Newton Janior (1999, p. 129).
51 1dem.
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preto, marrom, azul, amarelo e vermelho.

Mais uma singularidade desse primeiro conjunto é a presenca de molduras
delimitadoras, que parecem, aliadas ao uso do fundo branco, marcar um maior parentesco entre
as iluminogravuras do primeiro aloum com as iluminuras medievais. Na ldade Média, grande
era a importancia do trabalho das margens dos textos, e essas margens também eram bem
delimitadas. Além da aproximacdo com as iluminuras, a pouca variedade de cores comentada
no paragrafo anterior também faz transparecer o parentesco com a arte heraldica, que aceitava,
tradicionalmente, apenas o uso de cinco variedades de esmaltes.

E na segunda iluminogravura de Dez Sonetos com Mote Alheio, “A Acauhan — A
Malhada da Onga”, que aparece a primeira mencao direta ao tema da morte:

Figura 31 - “A Acauhan — A Malhada da Ong¢a”

A Acauhan - A Malhada da Onca
Com mote de Janice Japiassu

Aqui morava um Rei.quando eu menino:
vestia ouro e Castanho no gibao.

Pedra da sorte sobre o meu Destino,
pulsava, junto ao meu. seu Coragao.

Para mim. seu cantar era divino.
quando, ao som da viola e do bordao.,
cantava com voz rouca o Desatino,

o Sangue. o riso e as mortes do Sertao.

Mas mataram meu Pai. Desde esse dia.
eu me vi, como um Cego, sem meu Guia,
que se foi para o Sol. transfigurado.

Sua Efigie me queima. Eu sou a Presa,
Ele. a Brasa que impele ao Fogo. acesa.
Espada de ouro em Pasto ensanguentado.

Fonte: SUASSUNA, 1980

O homem que ocupa posigéo central da ilustracdo pode ser reconhecido como o pai de
Suassuna pelo proprio retrato, mas também pelo ferro familiar marcado na parte traseira de seu
cavalo e pela bandeira que ele leva, na qual esta pintado o simbolo de sua fazenda, a Malhada
da Onca. “Acauhan”, a palavra que também esta no titulo, € o nome de outra fazenda da familia.

A chuva vermelha que cai sobre seus ombros anuncia o evento terrivel que, na leitura
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do soneto, aparece no primeiro verso da terceira estrofe: “Mas mataram meu Pai”. Sobre isso,
diz Suassuna (1999, p. 169): “Com a morte daquele que, para mim, era o Rei e o Cavaleiro, o
sol negro da Morte entrou no reino da minha vida, até ali identificado com o Reino do Sertdo
da Acauhan”.

Neste segundo soneto, de agente das acOes, de viajante, o “sangue” passa a ser tema de
cantoria, sendo uma das caracteristicas marcantes do sertdo. Mesmo que a chuva vermelha que
compde a ilustracdo desta iluminogravura sugira uma aproximacao, no plano pictorico, entre
sangue e morte, no soneto ndo parece ser essa uma relacdo direta: estdo elencados como temas
do canto do pai do poeta “o Desatino, o Sangue, o riso ¢ as mortes do Sertdo” — h4, portanto,
mais do que morte nesta palavra, talvez muito mais ligada neste soneto a conflitos ou a
“violéncia propriamente dita”, citada por Nogueira (2002), bem como a propria vida do povo
sertanejo. E também violenta e desoladora a imagem final do soneto, o poeta que se vé em um
“Pasto ensanguentado”.

Que a experiéncia do autor, seja através da vivéncia, da observacdo ou do sonho, é a
pedra bruta de sua lapidacdo poética ja é imperativo, mas essa presenca do pai aparece em
diferentes niveis de representacdo e sob distintas chaves de leitura. Em Dez Sonetos com Mote
Alheio, Suassuna deixa transparecer algumas dessas chaves que permitem a construgdo dessa
ponte entre a experiéncia e a arte, pois, nao raro, sua literatura traz elementos autobiogréaficos.

Em 9 de outubro de 1930, o seu pai, Jodo Suassuna, foi assassinado no Rio de Janeiro
com um tiro nas costas. Ndo estamos tratando de prosa, mas algo do pacto autobiografico de
Lejeune (2008) parece se justificar aqui. A poesia estabelece-se em Suassuna como uma sintese
artistica de sua experiéncia biogréfica.

Elementos como o ferro da familia e os nomes das fazendas identificam o “eu” do poema
com seu autor: “a autobiografia € o género literario que, por seu proprio conteudo, melhor marca
a confusdo entre autor e pessoa.” (LEJEUNE, 2008, p.33). O nome proprio, “tema profundo da
autobiografia” (idem), também se faz presente de maneiras diferentes. Além da assinatura do
poeta, que junto com o retrato do pai garante a identificacdo da familia, o proprio ferro o
identifica.

No poema “A Acauhan — A Malhada da Onga”, parece-nos clara a intencdo de
testemunho de um evento marcante e traumatico, posto que, a partir desta perda paterna, que
aconteceu quando o poeta tinha apenas trés anos de idade, ha em Suassuna a formacédo de uma
visdo tragica do mundo, e de um profundo sentimento de deslocamento. A palavra como o
elemento bésico da representacdo humana, mimese da realidade socioldgica, é elevada ao mais

alto grau de distanciamento da realidade, a poesia (PAZ, 1982), que, por sua vez, volta-se (pela
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performatividade do viés autobiogréfico) sobre a vida do préprio poeta.

Quando discute a questdo dos testemunhos publicados por sobreviventes do Holocausto,
Seligmann-Silva (2006, p.55) afirma que ha, nesses textos, também uma finalidade de culto aos
mortos. No Reino que Suassuna constroi em arte e linguagem, o rei € o Pai, a figura que, mesmo
morta, permanece adorada, eterna e norteadora. No seu discurso de posse na Academia
Brasileira de Letras, Suassuna declarou:

como escritor, eu sou, de certa forma, aquele mesmo menino que, perdendo o
Pai assassinado no dia 9 de outubro de 1930, passou o resto da vida tentando
protestar contra sua morte através do que faco e do que escrevo, oferecendo-
Ihe esta precéria compensacao e, a0 mesmo tempo, buscando recuperar sua

imagem através da lembranca, dos depoimentos dos outros, das palavras que
0 Pai deixou. (SUASSUNA, 2008c, p.237)

Na iluminogravura que aqui discutimos, o culto a essa figura paterna, que ja é claro no
poema, € reforcado no &mbito da representacdo pictorica, porque todas as imagens parecem
levar a ele. Na figura superior, por exemplo, além do retrato, do ferro e da bandeira ja discutidos,
o sol, marca do elemento masculino, também pode ser visto como simbolo do pai, o0 guia que
“se foi para o Sol, transfigurado”.

Nas colunas que ladeiam o texto, vé-se um passaro que pode ser associado a Jodo
Suassuna — o qual é retratado como cantador no poema —, mas também a morte, que por vezes
¢ associada, na literatura de Suassuna, ao gavidao. Ademais, 0 nome Acauhan também designa
um passaro agoureiro que se parece com um gavido, sendo da familia dos falconiformes. Em
seguida, a cabra, que como vimos, representa por vezes 0 sertao e seu povo na obra de Suassuna.

A Ultima figura das colunas é uma das muitas imagens que Suassuna recria a partir das
insculturas da Pedra do Inga. Reconhecendo, nessa forma, semelhancas com o candelabro
judaico, a menord, Suassuna chamou-a de Candelabro da Verdade. O Pai, que era guia e
detentor da virtude da verdade, se ausenta e deixa 0 poeta s6, “cambaleando, cego, ao sol do
Acaso”, como diz um verso do soneto que aparece em seguida no album, “Infancia”.

A relagdo com essa figura paterna cultuada é conflituosa, pois, se ele domina os
pensamentos do poeta, sua presenca & dolorosa pelas lembrancas traumaticas que representa.
Ao final, quando montado o retrato do Rei no soneto e em suas ilustracfes, € desse retrato que
passa a vir a dor e a sensacdo de perseguicao e aprisionamento do poeta: “Sua Efigie me queima.
Eu sou a presa, / Ele, a brasa que impele ao Fogo, acesa, / Espada de ouro em Pasto

ensanguentado”.



108

O Gltimo verso transcrito remete-nos ao mote retirado do soneto de Janice Japiassu®?,
que evoca uma figura forte e salvadora: “Como &rvore de fogo alucinada / de nossos 0ssos brote
o0 vingador”. Este soneto de Suassuna é também vingativo. Pela arte, o poeta pode reagir contra
0 sangue que domina a viséo do pasto sertanejo.

Essa sensacdo de certa maneira opressiva associada a imagem do pai é interessante. Ela
pode limitar-se simplesmente & lembranca dolorosa, mas pode também estar associada a uma
exigéncia moral: essa efigie € um tanto tirana e irresistivel, ela obriga — pela forgca do exemplo?
— a uma busca pelo Fogo, que pode representar, além da consumicdo e do sofrimento, uma
cobranca de ascensdo espiritual e uma exigéncia de conduta ética.

A honra familiar e pessoal é peso grande nessa relacdo pai/filho. Exemplo disso é um
retrato de Jodo Suassuna herdado por Ariano que apresenta, além da figura do pai, a expressao

latina potius mori quam foedari (antes morrer do que manchar-se).

Figura 32 - Retrato de Jodo Suassuna pintado por Baltazar da Camara em 1925.

Fonte: Acervo pessoal de Suassuna.

“A Morte do Touro Mao de Pau”, poema de Suassuna escrito na década de 1940, possui

uma dedicatoria que também faz referéncia a importancia dessa questdo representada na

62 \Ver transcricdo completa na primeira parte deste trabalho.
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expressdo latina: “A memoria de meu Pai, que também preferiu a morte & desonra, tendo sido
assassinado a 9 de outubro de 1930” (SUASSUNA, 1999, p. 40). No poema, o touro perseguido,
injustamente encurralado, atira-se de um rochedo para escapar a humilhacdo. Ao lancar-se,
profere um ultimo “bramir de morte encrespado”:

- “Adeus, Lagoa dos Velhos!

Adeus, vazante do gado!

Adeus, Serra Joana Gomes

e Cacimba do Salgado!

Assim vai-se 0 Touro manco,
morto mas nao desonrado”! (SUASSUNA, 1999, p. 43).

Seligmann-Silva (2006) chama a atencdo para o imediato conflito, no momento do
testemunho, entre a necessidade de narrar a experiéncia e a percep¢do da insuficiéncia da
linguagem diante da dura realidade vivida. O autor afirma que a intraduzibilidade que a
experiéncia traumatica parece representar so pode ser desafiada com a arte. E justamente assim
gue a poesia de Suassuna parece se construir: como desafio a essa intraduzibilidade, como
resisténcia e demonstracdo da forca (divina) da criacdo.

“A evidéncia da morte, juntamente com a ansia nunca aplacada pelo Absoluto,
despertam no homem uma consciéncia tragica.” (NEWTON JUNIOR, 1999, p. 159). Esse
despertar, em Suassuna, foi causado por uma perda demasiadamente precoce e violenta. Nos
dois poemas que aparecem em seguida no album, “Infancia” e “Estrada”, a visdo tragica do
mundo se perpetua, com versos em que a solidéo e o sentimento de abandono dominam (entre
esses Versos, esta o ja comentado mote de Augusto dos Anjos®?):

Sem lei nem Rei, me vi arremessado,
bem menino, a um Planalto pedregoso.
Cambaleando, cego, ao sol do Acaso,

vi 0 mundo rugir, Tigre maldoso.
(SUASSUNA, 1999, p.191)

Sopra o0 vento — o Sertdo incendiario!
Andam monstros sombrios pela Estrada

e, pela Estrada, entre esses Monstros, ando!
(SUASSUNA, 1999, p.192)

No primeiro excerto, que pertence ao poema “Infancia”, Suassuna retoma a imagem da
auséncia do Rei, firmada no soneto anterior, sucedida pela cegueira que a morte imp6s. No
segundo, pertencente a “A Estrada”, esse estado de cegueira é continuado pelo sentimento de

desamparo. A perda do pai, relacdo primeira de Suassuna com a morte, nesses poemas, é

83 Ver a primeira parte deste trabalho, topico 2.5
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associada a um estado de cegueira e de desorientagéo.

Olhemos com mais atencao a iluminogravura “Infancia”:

Figura 33 - "Infancia"
Infancia

Com Mote de Maximiano Campos

Sem lei nem Rei, me vi arremessado,
bem menino, a um Planalto pedregoso.
Cambaleando, cego, ao sol do Acaso,
vi o mundo rugir, Tigre maldoso.

O cantar do Sertao, Rifle apontado,
vinha malhar seu Corpo furioso.
Era o Canto demente, sufocado,
rugido nos Caminhos sem repouso.

E veio o Sonho: e foi despedacado.
E veio o Sangue: o Marco iluminado,
a luta extraviada e a minha Grei.

Tudo apontava o Sol: Fiquei embaixo,
na Cadeia em que estive e em que me acho,

a sonhar e a cantar, sem lei nem Rei.

Fonte: SUASSUNA, 1980.

Antes de adentrarmos a leitura do soneto, chamamos a atengédo para um fator visual que
€ marcante em todos os vinte trabalhos de Suassuna que pretendemos discutir: a simetria. O
equilibrio de massas a partir do eixo central € sempre notavel, e a percep¢édo da integracdo entre
texto e imagem nos dois albuns passa também pela apreciacdo desse elemento. O proprio texto
do soneto é usado como massa de equilibrio e imperativamente deve, portanto, ser apreciado
como elemento visual além de elemento textual. Em “Infancia”, por exemplo, essa questao pode
ser percebida principalmente na metade inferior do trabalho, em que partes do texto se alternam
com figuras aladas de maneira harmoniosa.

Ladeando simetricamente o titulo, vemos imagens que representam 0s extremos do
sertdo, que sdo também os extremos vividos pelo Rei-pai: essa € a terra dos cantadores e a terra
do sangue e da dureza, representadas pela viola e pelo rifle. Suassuna une essas duas pontas
opostas em uma unica sintese: “o cantar do Sertdo, Rifle apontado”. Os caminhos desse

“Planalto pedregoso” Sd0 Sem repouso, € a vegetacdo representada nas ilustragdes pouco
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oferece de sombra e de alento. A figura originada da Pedra do Inga aqui ndo parece aproximar-
se do candelabro judaico, mas sim do mandacaru sertanejo.

Desde a primeira iluminogravura de Dez Sonetos com Mote Alheio, 0s pronomes
possessivos usados nos sonetos (“meu Sangue”, “meu Pai”, etc.), bem como a alta incidéncia
de verbos conjugados em primeira pessoa, favorecem uma leitura continua, quase uma narrativa
linear e associada a biografia do poeta. Assim, o proprio titulo deste soneto, “Infancia”, seguido
de seu primeiro quarteto, induzem o leitor a uma conclusdo quase sequencial: o evento do qual
resulta o estado em que se encontrou aquele menino € o assassinato de seu pai.

Neste soneto, ha duas ocorréncias da palavra “sol”. A primeira, grafada com inicial
minuscula, compde o cendrio de abandono do poeta, que, cego, cambaleia ao “sol do Acaso”.
Na segunda ocorréncia, no entanto, parece que voltamos ao sol (na verdade, Sol, grafado com
inicial maiuscula) como simbolo do masculino e lugar para onde teria ido o pai-guia, centro de
sua vida: “Tudo apontava o Sol”. Na verdade, parece que o sol assim permanece na producao
poética de Suassuna: como trilha, destino final.

A palavra “sangue” aparece no seguinte verso: “E veio o Sangue: o Marco iluminado, /
a luta extraviada e a minha Grei”. Para além da consanguinidade, o sangue aqui abarca também
a negatividade e os eventuais conflitos que ela gera. Ser parte de uma grei, um rebanho, uma
nacdo, é receber as herancas tanto positivas quanto negativas a ela associadas. Ha& uma
dualidade forte nesta definicdo de sangue: luz e conflito, extravio e pertencimento.

Na ilustracdo de “Infancia”, ha trés figuras aladas que podem ser vistas como a
representacdo do mundo, o “Tigre maldoso” do soneto. No entanto, acreditamos que Se tratam,
na verdade, de representacfes da Onca Caetana, uma das formas assumidas pela Morte Caetana,
alegoria ja brevemente comentada e sobre a qual discutiremos com mais detalhe posteriormente
neste trabalho. Principalmente a maior delas, que é amarela e apresenta pintas, coloca-se como
onca mais do que como tigre.

A triade é elemento importante nas composi¢cdes de Suassuna e, apesar de ndo haver
referéncia direta a isso no soneto, uma possibilidade seria de ver a repeticéo da figura alada por
trés vezes como uma alusdo as trés mortes envolvidas no assassinato do pai de Suassuna: Jodo
Dantas assassina Jodo Pessoa e, em seguida, é assassinado na cadeia (a versao oficial de suicidio
hoje é dada como falsa). Como consequéncia dos conflitos gerados, é assassinado também Jodo
Suassuna, entdo deputado federal e opositor politico de Pessoa. E dessas trés mortes que resulta,
portanto, o sofrimento do menino e também do adulto representado no poema.

Além do estado de cegueira, que passa a ser constantemente associado ao luto em varios

poemas iluminogravados, ha, na terceira estrofe do soneto, outra consequéncia severa desse
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sofrimento: o sonho, marca definidora do humano, é despedacado, apontando uma total falta de
perspectiva para o que ainda esta por vir. Neste ponto, ndo parece haver mais possibilidade de
continuidade depois do encontro com a morte — 0 sentimento de prisdo se estende ao presente
e impede o futuro. Somente no segundo album de iluminogravuras € que podemos perceber
essa atmosfera de sonho enfim resgatada, mas ndo sem antes haver uma espécie de reencontro
com o sagrado através do contato com a acolhedora figura da mulher.

O caminho apo6s a infancia continua a ser tortuoso. Em “A Estrada”, o poeta duvida de
sua propria forca e hesita em deixar o pouso a sombra (“Como enfrentar as flechas desse
Arqueiro?”’). Mas, afinal, enquanto o entorno queima e se mostra obscuro, ele consegue seguir
e, mesmo “entre monstros”, anda. Os reldgios do sol, o do poema e também o da ilustragéo,
sinalizam a consciéncia do tempo finito para o percurso nesta estrada, que, ao final,

desembocaré no destino certo de todo homem, o sol que ilumina o encontro com Caetana.

Figura 34 - ""A Estrada"

A Estrada
Com mote de Augusto dos Anjos

S TRADA

Fruguite e Hony

' No relogio do Sol, o sol-ponteiro

sangra a Cabra no estranho Céu chumboso:
a Pedra lasca o Mundo impiedoso,

a chama da Espingarda fere o Aceiro.

No carrascal do Sol, azul braseiro,

refulge o Girassol rubro e fogoso.

Como morrer na sombra do meu Pouso?
Como enfrentar as flechas desse Arqueiro?

L4 fora, o incéndio: o roxo lampadario
das Macambiras rubras e auri-pardas
Anjos — diabos e Tronos — vai queimando.

Sopra o vento — Sertdo incendiario!
Andam monstros sombrios pela Estrada
e, pela Estrada, entre esses Monstros, ando!

Fonte: SUASSUNA, 1980.

Este € o primeiro dos quatro sonetos iluminogravados que confessam uma divida, seja
ela de mote ou de tema, ao poeta paraibano Augusto dos Anjos. N&o nos parece ser coincidéncia

essa frequéncia de intertextualidades com os textos do conterrdneo. Ainda que nao use 0s
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termos cientificos pelos quais 0 autor do Eu é tdo conhecido, Suassuna compartilna com ele um
olhar tragico sobre a vida e 0 mundo, a visdo do caos. A tortura dos dias, o caminho difuso e
povoado de monstros do soneto de Suassuna, por exemplo, sdo ecos fortes do poema de
Augusto dos Anjos de onde se origina o mote: “O quadro de afligdes que me consomem / O
proprio Pedro Américo ndo pinta... / Para pinta-lo, era preciso a tinta / Feita de todos os
tormentos dos homens!” (ANJOS, 2001, p. 112).

O caos estabelecido por “A Acauhan — A Malhada da Onga” e continuado em “Infancia”
e “Estrada” encontra no soneto seguinte, “A Mulher e o Reino”, uma forga de resisténcia trazida

pela presenca do feminino:
Figura 35 - "A Mulher e 0 Reino"

A Mulher e o Reino
Com tema do Barroco Brasileiro

A JTJLHER & 0 REINO

Tom dloma. Qo TBawoer Ihasibune
0 Romi. 2 fomar .
AR e A O Roma do Rel 1d

g e, Qo ik ful s i, pomar, Relva, esmeralda,
olhos de Ouro e de azul — minha Alaza!

Aria em corda do Sol, fruto de prata,

meu Chéo e meu Anel — cor da Manha!

O meu Sono, meu sangue, Dom, coragem,
agua das pedras, Rosa e belvedere!

Urmas sl s sangn, Sm, cragom, Meu candieiro aceso da Miragem,
gua. 2 Qas pochas, 7"&70(,1 "belsedn! ’ y

T pandine e A Miagom, meu mito e meu poder — minha Mulher!
mew. mile 2 e fmzw mnda, Tikhn!

?u fmtwn L n?Ju-vv dz Ay

mww Pl o Yot Dizem que tudo passa e o Tempo duro

3 ML U:qml“l ang funey

2 Loomp S A '
:‘%,Zf !34” 2 pr, tudo esfarela: o Sangue ha de morrer!

B el b e fosim e Mas quando a Luz me diz que esse Ouro puro

e % o

’P .x. se acaba por finar e corromper,
® meu Sangue ferve contraa va Razdo
e ha de pulsar o Amor na escuridao!

Fonte: SUASSUNA, 1980.

E marcante o contraste entre a imagem de fragilidade diante do terrivel, do caético,
presente em “Estrada” e o empoderamento que o canto & mulher proporciona ao poeta em “A
Mulher e o Reino”. Nos dois tercetos do soneto, tendo encontrado a seguranca naguela que
representa como Chdo e Anel, o poeta se fortalece e pode comecar a combater e negar a finitude
da vida, antes tdo devastadora e traumaética.

Neste soneto, ha trés ocorréncias da palavra “sangue”. Nas duas primeiras, ela parece

representar a esséncia do poeta, sua propria vida. Assim, ele pode afirmar que, entre outras
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A 6c

coisas, a mulher amada ¢ “meu Sono, meu sangue, Dom, coragem” e que os anuncios de término
da vida terrena e do amor dizem: “o Sangue h4 de morrer!”. A terceira ocorréncia, no entanto,
nos parece um pouco diferente das outras duas. Ha, no Gltimo terceto do soneto, uma reacéao
contra os anuncios sombrios de finitude e o sangue torna-se, novamente, o agente da agdo: “meu
Sangue ferve contra a vao Razao / e ha de pulsar o Amor na escuriddo”. Ainda que haja alguma
identificacdo com a esséncia do poeta, aqui 0 sangue parece ter um certo poder de deciséo,
como que realizando aquela associagédo entre sangue e mente sugerida por Carvalho (2011).

As duas imagens que ladeiam o titulo deste trabalho o representam. Sdo romas, que
simbolizam o sexo feminino, a fecundidade, mas que possuem também uma espécie de coroa,
que pode ser associada a realeza. Nesta iluminogravura, novamente identificamos algumas
chaves de acesso a experiéncia de Suassuna: o soneto descreve a mulher como dotada de olhos
de “Ouro e de azul”. Poderia ser essa mistura (amarelo e azul) a que resultaria no verde da cor
dos olhos de Zélia, esposa de Suassuna? No plano pictoérico, um dos ferros que marca a égua
alaza é representativo da artista plastica e companheira do poeta. Sendo de familia originaria
da Zona da Mata pernambucana, onde nao ha essa tradi¢do heraldica, Zélia ndo possuia um
ferro familiar, tendo sido criado pelo proprio escritor o simbolo que apreciamos.

A breve apresentacdo desta iluminogravura presente no roteiro introdutdério que
acompanha o album diz: “O encontro com a mulher ideal. Perenidade do ‘amor que vence a
propria morte’ e que pulsa até na escuriddo do tumulo. A égua e o cervo como simbolo do
homem e da mulher” (SUASSUNA, 2000). Esses simbolos de homem e mulher ndo se encerram
nos dois animais, e os elementos da ilustracdo parecem se dividir em duas areas. Na parte
superior, em que esta a égua, nao é somente ela que representa a mulher, mas também as romas
e os naipes vermelhos do baralho. Além desses simbolos, “outra imagem de grande importancia
na poética armorial e colocada estrategicamente ao lado da alaza ¢é a do ‘candelabro da beleza’,
que enfatiza ainda mais o aspecto belo ¢ feminino de fémea” (LIBANIO, 2015, p. 88).

A parte inferior estd dedicada, portanto, a0 homem. Ele esta no cervo, nos naipes pretos
do baralho, no caju. Mais uma referéncia autobiogréafica inevitavel: o cervo, que pode ser visto
como uma representacdo do masculino em geral, também representa especificamente o proprio
poeta, ja que o nome Suassuna, de origem tupi, significa “cervo negro”.

Mas a segregacao ndo é total: na alaza estd o ferro de Suassuna, e no cervo esta a
serpente, que representa a figura da morte, também feminina. Caetana assume maltiplas formas,
entre elas, a da cobra enrolada em si mesma: “quando ela aparece enrolada sobre si mesma, é
também ‘figura’ da sabedoria divina e da imortalidade” (SUASSUNA, 1977a, p. 13).

Imortalidade que, no soneto, é do amor contra todas as vozes que a contradizem.
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H4&, neste ponto do album, a partir do encontro com o feminino, o inicio de uma
transfiguracdo: a morte, antes trauma, comeca a assumir outro papel na vivéncia de quem

escreve. Nas palavras de Suassuna:

A maciez da Morte: essa divindade ja& ndo me aparecia mais como algo de
irrecusavel, inaceitdvel e desesperador. Eu comecava a sentir uma
identificacdo entre 0 Amor e a Morte, entre a Vida e 0 Obscuro, entre 0 Mundo
e o Terrivel, porque estava talvez descobrindo aos poucos que, como tinham

sonhado os visionarios antigos, “a Morte ¢ o toque de um deus no homem”.
(SUASSUNA, 1999, p. 178-179)

Nessa mudanga de perspectiva, o toque de um deus permite encarar a morte ndo s6 como
algo natural, mas também como um evento que pode resultar, a partir de uma intervencao
divina, de uma aproximacao, por exemplo, entre a vida e o obscuro. A ideia estritamente
negativa de morte da lugar a uma nog¢do mais complexa e menos polarizada desse evento, de
forma que ele é associado a conceitos antes improvaveis: amor, vida e Deus.

A aproximacao de extremos opostos e a preocupacdo com a efemeridade da vida lembra-
nos o Barroco do tema anunciado para o soneto “A Mulher ¢ o Reino”. Daniella Libanio
comenta, citando Suassuna, que o Barroco permitiu, por sua capacidade dialética de unir
contrastes, a introducgdo de certo espirito popular na literatura erudita. A pesquisadora prossegue
afirmando que “essa profusdo de referéncias, tipica do barroco, estd expressa nesta
iluminogravura que, além de unir elementos de universos e tempos diferentes, revela a ideia de
dualidade e contraste: mulher x homem, fidalgo x plebeu, luz x escuriddo; fugacidade e
efemeridade da vida; expressdo da morte e erotismo.” (LIBANIO, 2015, p.85).

Desses contrastes, surge uma espécie de sintese: 0 amor como forma de acesso ao
sagrado e, portanto, como arma de desafio contra a morte, revela-se como mecanismo de
fortalecimento poderoso a partir desta iluminogravura. Se, em “A Estrada”, o poeta duvidava
de sua forca, em “O Mundo do Sertdo”, 0 quarto soneto do album, ele é capaz de iniciar um
movimento de reacdo: € 0 momento de, empoderado pela forca do feminino e iluminado pela
possibilidade do encontro com o divino, reagir diante das forcas desmanteladoras do mundo e

“alcar-se, nas asas, ao Sagrado™:



Figura 36 - "O Mundo do Sertéo"
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Fonte: SUASSUNA, 1980.

O Mundo do Sertao
Com tema do Nosso Armorial

Diante de mim, as malhas amarelas

do Mundo, onga castanha e desmedida.
No campo rubro, a Asna azul da vida:
a cruz de Azul, o Mal se desmantela.

Mas a Prata sem sol destas moedas
perturba a Cruz e as Rosas mal partidas.
E a Marca negra, esquerda, inesquecida,
corta a Prata das folhas e fivelas.

E enquanto o Fogo clama a Pedra rija
que até o fim serei desnorteado,
que até no Pardo o Cego desespera,

o Cavalo castanho, na cornija,
tenta algar-se, nas asas, ao Sagrado.
ladrando entre as Esfinges e a Pantera.
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A origem do tema utilizado, o “Nosso Armorial”, parece-nos ser a chave de leitura mais

importante para a analise deste texto e de suas ilustracdes. A apresentacdo que antecede este

soneto no livro Vida Nova Brasileira amplifica essa associa¢éo:

De outras vezes, era o proprio Mundo que me aparecia como o corpo de um
Bicho fémea, ou como um campo de escudo de armas, um desses brasdes que
a inocéncia humana inventa para dar um sentido ordenado e reluzente a
existéncia parda, mesquinha e feia. Eu tivera vaga noticia de uma insignia
familiar nossa; era arbitraria, como todas elas, mas era bela e reluzente; e por
isso, foi vendo o Sertdo como um gigantesco e selvagem escudo de armas que
escrevi 0 soneto que segue. (SUASSUNA, 1999, p. 173)

Que insignia familiar seria essa? A origem do nome Suassuna € tupi e a escolha como

nome familiar dessa palavra, que era inicialmente um apelido, fez parte de um movimento do

século XIX no Brasil: “O Suassuna veio nas d4guas do Movimento Nativista, que deu origem a

Independéncia do Brasil. A familia do meu bisav0 € originaria de um engenho chamado

Suassuna, aqui em Pernambuco. O ramo da nossa familia era chamado Os Suassunas por causa

do engenho” (SUASSUNA, 2015, p. 74).

Tendo esse sobrenome surgido no Brasil, ndo h, portanto, registro de brasdo Suassuna
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no Armorial Lusitano. Mas, como ja foi dito, estdo registrados nesse livro os escudos das duas
familias portuguesas das quais descendem os Suassuna: Albuquerque e Cavalcanti. A partir

desses dois brasfes, Suassuna cria, entdo, o que seria 0 escudo de sua familia.

Figura 37 - Brasdes das familias Albuquergue, Cavalcanti e Suassuna (Brasao Suassuna: nanquim
sobre papel de Lucas Suassuna Wanderley).
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Fonte: Brasdes Albuquerque e Cavalcanti — FARIA, 1961; Brasdo Suassuna — acervo pessoal de
Suassuna.

Ao reconhecer ndo s6 o tema escolhido para o soneto, mas também a “insignia familiar”
referida por Suassuna, percebe-se que nesta iluminogravura se estabelece uma das mais
interessantes dindmicas entre texto e imagem do album. Ha, inicialmente, um fenémeno de
ekphrasis: 0 soneto € escrito a partir da visagem desse sertdo-mundo como um brasao, o escudo
Suassuna. Vejamos como confirmar essa informag#o. E no quarto quartel do brasdo que se vé
0 esmalte de goles, o “campo rubro” do soneto, atravessado pela asna azul, também presente
no terceiro verso da primeira estrofe. A “cruz de azul”, diante da qual “o mal se desmantela”,
esta, por sua vez, no primeiro quartel do braséo.

O desequilibrio que se instala no segundo quarteto do soneto, em que ha perturbacao da
ordem e da harmonia do mundo, aqui representado por elementos da heraldica, é causado por
uma “Prata sem sol”, sem cor, e pela “Marca negra, esquerda, inesquecida”. Em outro soneto
de Suassuna, “Dom”, presente no segundo album de iluminogravuras, vé-se com ainda mais

clareza de que “Marca” se fala:
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Se a visagem da Morte —a dura Garra —
para sempre meu Sangue penetrou,
deu-me a Fonte-sagrada, e, sem amarras,
essa Voz em meu sangue se selou.

A visdo do Nefasto, sol da Amarga,

todo o sangue do Mundo envenenou.

Nunca mais fui 0 mesmo, pois a Marca,

ao sol cruel do Sono, me apontou. (SUASSUNA, 1985)

Esse tema profundo €, novamente, a angustia da morte, que deixa aqueles 0s quais toca
para sempre assinalados. Ndo ha como esquecer essa marca, nem apaga-la e, a partir da
identificacdo da ekphrasis do brasdo, vemos que é o fogo do timbre da familia Cavalcanti — e
que permanece no escudo dos Suassuna — que, no primeiro terceto do soneto, clama que 0
desespero sera eterno. Essa constatacdo severa gera, finalmente, a reacdo de que faldvamos: é
o cavalo alado com a asa de negro e flor-de-lis que, na cornija do brasdo, “tenta algar-se, nas
asas, ao Sagrado”.

Fica claro, entdo, que o soneto foi feito a partir da imagem da insignia familiar do poeta.
Chamamos de dindmica essa relacdo porque a ilustragdo da iluminogravura € feita, por sua vez,
a partir do soneto, e do que nele transparece daquela primeira imagem heraldica que para ele
serviu de tema. Constrdi-se em “O Mundo do Sertdo”, portanto, uma relagdo que pode ser
esquematizada como imagem — texto — imagem, ndo havendo correspondéncia exata em
nenhuma das etapas de (re)criacao.

Na ilustracdo ha também a inclusdo de imagens que ndo existiam no brasdo, mas que
estdo no soneto: a esfinge e a pantera. E também delas, de seu enigma e crueldade, que o poeta,
ou o cavalo que o representa, deve escapar para alcangar o sagrado.

Na iluminogravura que vem em seguida em Dez Sonetos com Mote Alheio, como indica
Suassuna na pagina introdutoria do 4lbum, ha uma representacdo da “fusdo do amor, do enigma
e da morte na figura feminina ideal”. O percurso de aproximacdo entre as tematicas do
feminino, da morte e do sagrado continua e, cada vez mais, parece nao haver separagéo entre

elas.
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Figura 38 - "O Sol"

O Sol
Com tema de Augusto dos Anjos
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O Gaviao e a Cobra cascavel
espreitam dessa Pedra em que tu vagas,
6 Caravela branca, 6 ruivo Pente!

E, enquantoa Aranha tece, a fogo, o Véu,
vejo Facas, anéis, punhais e adagas
atravessando os Ares reluzentes.

Fonte: SUASSUNA, 1980.

A palavra “sol”, no titulo do soneto, de maneira esquiva, sugere um tema
predominantemente masculino, o que, vemos ao longo do texto, ndo se concretiza. A "figura
feminina ideal" comeca a se apresentar desde o primeiro quarteto, ja de maneira marcante e
poderosa. A figura da mulher se funde a figura da morte, com o fascinio e a crueldade que ela
consegue harmonizar em uma so entidade.

VVemos entdo, neste soneto, um exemplo do uso da palavra “sol” como simbolo da morte,
possibilidade apontada no inventario simbélico, na segunda parte desta dissertacio. E ela que
esta, na verdade, anunciada desde o titulo. Somos obrigados a I&-lo também como ilustracéo, ja
que suas letras, em vez de configurarem o alfabeto sertanejo, séo feitas de desenhos: o proprio
sol (que, alias, aparece trés vezes na primeira linha) representa a letra “0”, que identificamos
como letras apenas pelo formato um tanto mais oval do que 0s outros que também estdo nas
pranchas; as consoantes, por sua vez, sdao formadas por figuras de cobras, que também séo
representativas da morte. Assim, esse titulo se integra de maneira ainda mais forte com as
imagens do que nos casos em que as letras sdo desenhadas nas formas do alfabeto sertanejo de
Suassuna.

Novamente, neste soneto, aparece o tema da estrada, espaco em gue convivem todas as
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ameacas as efémeras vidas do poeta e de sua amante. Como pode ser conferido nas nuvens de
palavras, “estrada” ¢ outra palavra comum nos sonetos que aqui estudamos. Esse € outro
exemplo de aproximacao entre Suassuna e Augusto dos Anjos, que novamente tem um poema
citado como tema. Em iluminogravura anterior do mesmo album, “A Estrada”, vimos que essa
ja era uma imagem que os aproximava. No caso de “O Sol”, o tema vem do poema “A ilha de
Cipango”, cujas trés primeiras estrofes estdo transcritas a seguir:

Estou sozinho! A estrada se desdobra

Como uma imensa e rutilante cobra

De epiderme finissima de areia...

E por essa finissima epiderme

Eis-me passeando como um grande verme
Que, ao sol, em plena podriddo, passeial

A agonia do sol vai ter comego!

Caio de joelhos, trémulo... Oferego
Preces a Deus de amor e de respeito

E 0 Ocaso que nas aguas se retrata
Nitidamente reproduz, exata,

A saudade interior que ha no meu peito...

Tenho alucinac6es de toda a sorte...
Impressionado sem cessar com a Morte
E sentindo o que um lazaro ndo sente,
Em negras nuancas ligubres e aziagas
Vejo terribilissimas adagas,
Atravessando os ares reluzentes.
(ANJOS, 2001, p. 101)

Nos dois textos, 0s poetas se veem sozinhos, sob o sol, seguindo por uma estrada
perigosa, atormentados com pressagios e angustias da Morte (grafada em maidsculal). Essas
visdes de fim sdo terriveis, violentas, e, nos dois casos, envolvem armas brilhantes que cruzam
os ares. A cobra, animal simbolo da morte, também esta nos dois poemas.

A angustia do poeta de “A ilha de Cipango” ¢ ter conhecido a felicidade nesse lugar
ideal e, agora, viver a saudade dos amores mortos e a espera da propria morte, “Ilha maldita
vinte vezes a ilha / Que para todo o sempre me fez triste!” (ANJOS, 2001, p. 103). E também a
felicidade, nesse caso vinda do encontro com a mulher amada, que gera, no poema de Suassuna,
a consciéncia tragica do fim certo para os dois, anunciado pela aranha, que, pacientemente, tece
0 véu do destino.

Na iluminogravura “O Sol”, ha alguns simbolos animais, referidos tanto no texto quanto
nas imagens, que representam a morte: onga, gavido, cobra cascavel. Esses dois ultimos
espreitando a bela mulher da pedra em que vaga. Em outro texto de Suassuna, vemos essa

mesma morte inescapavel que espreita e aguarda a passagem dos aprazados na estrada:
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Dali de cima, portanto, descortina-se grande parte do Reino que a Morte
Caetana acaba de sobrevoar. Ela, porém, enxerga muito mais. Com seus olhos
de divindade sertaneja, diabdlica e tapuia, vé tudo o que deseja, por mais longe
gue esteja a pessoa, por mais distante que se encontre o lugar (SUASSUNA,
1977a, p.9).

No poema, a mulher é enaltecida por seu corpo e sexo — “Peitos chamejantes”; “ventre
fulvo”; “Caravela branca”; “ruivo pente” — e por seu contato com o enigma feminino — “Quem
te dotou dessa crueza estranha?”. Diante do encantamento com o feminino, surgem, como em
“A Mulher ¢ o Reino”, a imediata angustia do fim — “A vida passa, o Sangue ¢ doido instante!”
— e 0 pressagio de morte e sangue trazido por armas brancas que atravessam os ares. O sangue,
neste verso, € vida, e a angustia de sua efemeridade novamente nos faz pensar nos temas do
Barroco.

A mulher ndo esta claramente representada nas ilustracfes, em primeira instancia talvez
ndo se identifique nenhum simbolo que remeta ao feminino. Mas a figura abaixo do soneto
mostra, ainda que separados, os trés animais que compdem a metamorfose da Onca Caetana,
uma das formas da Morte Caetana, ela sim, figura divina e feminina.

H& um quarto animal no soneto do qual também ndo ha representacdo pictérica na
iluminogravura “O Sol”: a aranha. Ao tecer o véu, ela marca o tempo e pode controla-lo
também: no dicionario de simbolos de Chevalier e Gheerbrant (2015), lembra-se que o fio da
aranha, que ela trabalha e controla pacientemente ao longo de sua existéncia, evoca o fio das
parcas, deusas que controlam o curso da vida humana.

No oitavo soneto, “O Amor e a Morte”, esta Gltima aparece novamente como tema
predominante e, h, na verdade, uma espécie de continuacdo do soneto anterior, inclusive
também com tema do poeta Augusto dos Anjos, desta vez do “Poema Negro”, do qual também
transcrevemos trés estrofes para, em seguida, apresentar a iluminogravura de Suassuna:

E a Morte — esta carnivora assanhada — a
Serpente ma de lingua envenenada

Que tudo que acha no caminho, come...

— Faminta e atra mulher que, a 1 de Janeiro,

Sai para assassinar o mundo inteiro,
E 0 mundo inteiro ndo Ihe mata a fome!

Nesta sombria anélise das cousas,

Corro. Arranco os cadaveres das lousas

E as suas partes podres examino...

Mas de repente, ouvindo um grande estrondo,
Na podriddo daquele embrulho hediondo
Reconhego assombrado o0 meu Destino!

Surpreendo-me, sozinho, numa cova.
Entdo meu desvario se renova...
Como que, abrindo todos os jazigos,
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A Morte, em trajes pretos e amarelos,
Levanta contra mim grandes cutelos

E as baionetas dos dragdes antigos!”
(ANJOS, 2001, p. 107)

Figura 39 - "O Amor e a Morte"

O Amor e a Morte
Com tema de Augusto dos Anjos
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e as Asas negras dos Dragdes antigos.

Fonte: SUASSUNA, 1980.

Nos versos de Augusto dos Anjos, a morte é uma mulher faminta, uma serpente ma,
como também o é Caetana, a alegoria da morte, a divindade cariri de Suassuna. No primeiro
terceto de “O Amor e a Morte”, ha, como em “Poema Negro”, a stibita tomada de consciéncia
do destino assombrado de todo homem. N&o € possivel escapar: O sangue, que aqui é o fio da
vida, ha de ser cortado.

No soneto de Suassuna, por outro lado, a morte ja ndo carrega em si apenas elementos
tragicos e se associa ao tema do amor. Nesta iluminogravura, que é posterior, no album, a
“Mulher ¢ o Reino”, o encontro com a morte aproxima e sintetiza, finalmente, as trés
experiéncias definidoras do homem, apontadas por Ledo (2003): o encontro amoroso, a morte
e 0 éxtase diante do divino.

Nesta iluminogravura, € 0 encontro amoroso gque anuncia a morte, entidade vestida de
preto e amarelo que brande contra os homens “doidos Cutelos”. Ainda que associada ao

encontro carnal, pela influéncia do poema que lhe serve de tema, a morte aqui aparece
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representada de maneira proxima a sua alegoria tradicional®. A violéncia do fim da vida néo
esta traduzida na imagem da foice, mas o cutelo de onde pingam gotas de sangue lembra-nos
dela com seu extenso cabo. Ali também estdo 0s anjos e suas cornetas. Dessa maneira, mesmo
que a simbiose presente entre morte e amor traga para 0 poema uma mudanca no conceito de
morte, e principalmente de vida, ela continua sendo representada a partir da alegoria tradicional
relacionada com o inexoravel Castigo, ndo mais com a carga do trauma, mas agora Como uma
ansiedade para o futuro.

O trauma do encontro com a morte era, nos primeiros sonetos do conjunto, associado a
um fato passado com consequéncias severas refletidas no presente. Muito se contava com
verbos no passado: mataram meu Pai; Me vi arremessado, e sofria-se no presente: Entre esses
monstros, ando. A segunda transfiguracao que o encontro com o feminino produz em relagéo a
morte € uma inversdao: em vez de uma morte passada, € o final da vida do préprio poeta que
passa a ser o tema central. A morte passa a atuar no futuro: cortard ; brandira, e o presente
passa a ser de vigilia e reacdo: espreitam dessa Pedra em que tu vagas; tenta alcar-se nas asas
ao Sagrado. A reacdo, por sua vez, além de ser impulsionada pelo feminino, é guiada em
direcdo ao sagrado.

No soneto seguinte, “A Morte — A Moga Caetana”, apresenta-se, diante 0 poeta, a
prépria morte. Aqui, ela esta totalmente transfigurada, e ndo possui mais as caracteristicas que
a aproximariam da alegoria tradicional. O poeta, que antes estava cego, agora vé (“Eu vi”’; “vi”).
E que visdo a um s6 tempo bela e terrivel: a morte é uma mulher fascinante, que traz em si a
promessa do éxtase e o anuncio do fim. A partir do encontro com o feminino, que se anunciou
ainda em “A Mulher e o Reino”, toda a perspectiva em relagao a morte se altera e, finalmente,

surge Caetana, alegoria criada com base nos elementos da cultura e do imaginério sertanejos.

6 Sobre a origem dessa alegoria tradicional, diz Megale (1996, p. 9): “A alegoria da morte em pessoa tornou-se
comum a nosso universo mental, sob forma dominante do esqueleto empunhando a foice. (...) Os Versos da Morte,
de Hélinand de Froidmont, escritos entre 1194 e 1197, constituem talvez o primeiro testemunho literario de que
se tem conhecimento: a morte toma a aparéncia de estranha personagem armada ora com uma clava, ora com uma
foice, atirando ora uma pedra com a funda, ora uma rede, armando um laco ou aticando com aguilhdo envenenado.
Ela maneja singularmente seus instrumentos a pé ou a cavalo.”
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“A Morte — A Moga Caetana”

A Morte — A Moc¢a Caetana
Com Tema de Deborah Brennand
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Eu vi a Morte, a Moga Caetana,

V1 o mocente olhar, puro e perverso,
e os dentes de Coral da Desumana.

Eu v1 o Estrago, o bote, o ardor cruel,
os peitos fascinantes e esquisitos.
Na mado direita, a Cobra cascavel
e, na esquerda, a Coral, rub1 maldito.

Na fronte, uma coroa e o Gaviao.
Nas espaduas, as Asas ofegantes,
que, ruflando nas pedras do Sertao,

pairavam sobre Urtigas causticantes,
caules de prata, Espinhos estrelados
e os cachos do meu Sangue 1luminado.

Fonte: SUASSUNA, 1980.

Na obra de Suassuna, Caetana sofre metamorfoses e se apresenta em formas diferentes.

Cobras e gavides acompanham essa divindade, e por vezes vigiam 0s humanos em seu lugar.

Caetana assume a figura humana da mulher, mas também a de uma onca alada, por exemplo:

Com os dedos da mao direita apalpou, num ritual, primeiro o peito esquerdo,
depois o direito, a0 mesmo tempo em que colocava a mao esquerda espalmada
sobre o pubis, selando o concriz negro-vermelho do sexo. No mesmo instante,
comegou a perder sua forma de mulher e a assumir a de Onga malhado-
vermelha. A cobra-coral cujo nome é Vermera, que lhe serve de colar e nunca
larga seu pescogo, enroscava-se ali, ferindo o ar de vez em quando com sua
lingua bipartida. Enquanto isso, as trés aves-de-rapina da Morte pousavam
sobre ela e, cravando-lhe as garras, comegaram a penetrar em seu corpo — na
sua pele, na sua carne, no seu sangue, NOS Seus 0SSOS — Primeiro as garras,
depois 0s pés, as pernas, até que 0s proprios corpos das cinco passassem a ser
um corpo s, com seis asas e cinco cabegas, a da Onga, a da Cobra e as trés
das Aves-de-rapina. (SUASSUNA, 1977a, p. 8)

Na metamorfose acima descrita, vemos com maior detalhe a integracdo que Caetana

possui com gavides e com a cobras. N&o apenas eles a acompanham, mas chegam a fundir-se

em seu corpo de mulher em uma s6 criatura terrivel. No soneto “A Morte — A Moga Caetana”,

a figura alada paira sobre o sertdo e vigia tudo, as urtigas, as pedras, 0s espinhos e, talvez

sobretudo, os “cachos” do sangue do poeta. Na ilustragdo, vemos as gotas vermelhas desse
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sangue que aparecem também em mais trés iluminogravuras®.

O corpo feminino associado a uma divindade remete-nos também aos cultos 8 Mae Terra
e a Deusa Mae, que comecaram a ser rediscutidos a partir de descobertas arqueoldgicas de
diversas estatuetas pré-historicas chamadas genericamente de Vénus. N&o ha consenso sobre a
validade dessa denominacdo genérica, mas a verdade é que a enorme presenca delas em
territorios diferentes sugere uma grande predomindncia do culto as deusas e ja “existe
esmagadora evidéncia de que, embora tantos as divindades femininas quanto as masculinas
fossem reverenciadas nessas sociedades, o poder mais elevado do universo era visto como o
poder feminino de dar e manter a vida, o poder encarnado no corpo da mulher.” (CAMPBELL,
1997, p. 12).

A figura descrita no poema lembra especialmente uma pequena escultura cretense, a
Deusa das Serpentes, datada de cerca de 1600 a. C. Os seios expostos, as duas cobras na mao,
0 adorno e o animal na cabega, e mesmo as cores que a representam, tornam a aproximagao
inegavel. Essa relacdo com a estatua cretense se da, curiosamente, mais no texto do que na
ilustracdo, como se a dinamica fosse da estatua para o soneto e, dele, de maneira mais livre,
para o desenho da iluminogravura. Assim, a ilustracdo de Caetana que vemos na iluminogravura
ndo se assemelha de maneira especial a estatueta, que, no entanto, parece ser descrita em detalhe

no soneto.

8 A saber: "A Acauhan — A Malhada da Onga”, “Sol” e “O Amor e a Morte”.
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Figura 41 - Deusa das Serpentes (cerca de 1600 a.C.) Museu de Céandia, Creta. Cerca de 17cm.

Fonte: http://mitosdapaz.blogspot.com.br/2014/06/0-que-faz-penelope-engquanto-ulisses-nao.html

Nas estatuetas pré-historicas, normalmente os grandes seios, e as vezes 0s ventres
protuberantes, marcam a forca e o poder feminino pela fertilidade, pela geracdo e nutricdo de
filhos. Em Caetana, mais do que fertilidade, seu corpo exerce dominacao pela atracdo sexual e
pela manipulacdo dos homens:

O corpo da Moca Caetana € moreno, pois ela é uma divindade Cariri. Seus
peitos, porém, sdo alvos, de auréolas apenas rosadas, mas com 0s bicos bem
vermelhos, mais do que os de qualquer outra mulher no mundo. E que, quando
ela, sob forma de fémea, escolhe um homem para matar, aparece a ele entre
delirios e prodigios e exibe-lhe agressivamente seus peitos. O homem,
fascinado, beija-os, €, a0 mesmo tempo em que 0s morde, é picado pela cobra-
coral que serve de colar a Moca Caetana. E entdo que o homem é fulminado
nos estremecgos obscenos da morte. Caetana bebe-lhe o sangue, e é o sangue

dos assassinados que alimenta seus peitos, tornando-os belos, opulentos,
rosados e de bicos vermelhos daguela maneira. (SUASSUNA, 19773, p. 6)

Aproximadas pelas formas, diferenciam-se, entdo, nas fungdes: se a deusa representa a
fertilidade do nascimento e a manutencdo da vida, Caetana representa a sensualidade da morte,
a proximidade do fim. Essa entidade devoradora lembra também a morte do “Poema Negro” de
Augusto dos Anjos, anteriormente citado. O fim da vida, j& no soneto posterior, recebera uma
conotacdo ndo destoante, mas sintética de todas as outras ideias da morte.

E no décimo trabalho deste album que Suassuna configura pela Gltima vez, em Dez

Sonetos com Mote Alheio, o sentido da morte. Essa morte, que ja foi vista como um trauma do
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passado, como o castigo que trard o fim da vida no futuro, como a mulher que assusta e seduz

no presente, agora, em “O Sol de Deus”, aparece iluminada por outro sentido:

Figura 42 - "O Sol de Deus"

O Sol de Deus
Com Tema de Renato Carneiro Campos

Mas eu enfrentarei o Sol divino,

o Olhar sagrado em que a Pantera arde.
Saberei porque o lago do Destino

nao houve quem cortasse ou desatasse.

Nao serei orgulhoso nem covarde,

que o Sangue se rebela ao som do Sino.
: Verei o Jaguapardo e a luz da Tarde,

o Othon s qu o arloa ws Pedra do sonho, cetro do Divino.
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Mas sei também que, s6 assim, verei
a coroa da chama, e Deus, meu Rei,
assentado em seu trono do Sertao.

Fonte: SUASSUNA, 1980.

A ressignificacdo da morte no album faz-se completa nesse soneto final. O primeiro
Verso inicia-se com a conjun¢do adversativa “mas”, que permite duas interpretagdes. A primeira
delas € uma reacdo de enfrentamento diante da visdo da Moca Caetana, cantada no soneto
anterior; a segunda das interpretacdes é a negacdo de todas as ideias de morte e de vida que
antecederam a que o poeta agora canta: a morte como uma batalha, uma passagem que permite
a redencdo, o encontro com o divino.

Essa presenca divina, que, ao final, justifica a existéncia humana e que é, também,
feminina: na alusdo a Caetana, na terceira estrofe do soneto; na imagem das romas, simbolo do
sexo feminino; na figura central da iluminogravura, a qual ndo ha referéncia direta no soneto,
mas que, no plano pictorico, acolhe e protege as figuras animais que podem ser vistas como
representacdes do prdprio poeta (o cervo negro) e da morte (Onga Caetana).

A figura feminina veste roupa de cor azul como o manto de Nossa Senhora, mas a sua

representacdo aproxima-a muito mais fortemente de outra figura biblica, presente no livro do
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Apocalipse, citado neste trabalho como uma das fontes de inspiracéo das iluminogravuras®: “e
viu-se um grande sinal no céu: uma mulher vestida do sol, tendo a lua debaixo dos seus pés, e
uma coroa de doze estrelas sobre a sua cabeca” (Apocalipse 12:1). A mulher vestida de sol
(titulo, inclusive, de uma peca escrita por Suassuna®’) foi tema de varias iluminuras medievais

e aqui representa a face feminina de Deus.

Figura 43 - A Mulher Vestida de Sol: Liébana, Lorvao, Suassuna.
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Além da Virgem Maria e da Mulher Vestida de Sol, Suassuna (2015) via a face materna
de Deus em uma figura do antigo testamento, a Sabedoria (Santa Sofia, a santa sabedoria de
Deus®®). No soneto que termina o album, os verbos sdo conjugados no futuro e a morte de que
se fala é a do proprio poeta. E ele agora entende que a santa sabedoria s6 podera ser acessada
completamente no momento em que findar a vida terrena. Ndo ha mais cegueira, nem caos: 0
poeta sabe 0 que o aguarda e anseia pelo momento em que, fortalecido, iluminado por esse sol
divino e pelo toque da romd, podera avistar Deus e cumprir sua passagem.

Em Dez Sonetos com Mote Alheio, o tema da morte, que comega como 0 trauma que

% Ver o topico 2.1 da primeira parte deste trabalho.

7 Uma Mulher Vestida de Sol ¢ a primeira peca de Suassuna, escrita em 1947, quando o autor tinha, portanto, 20
anos, no contexto do TEP. Trata-se de uma tragédia que se passa no contexto de conflitos familiares por terra e
que foi reescrita em 1958 e publicada em 1964, “para dar a conhecer, aos que se interessam pelo meu teatro, a
peca por onde comecei e que ficaria, de outro modo, para sempre na gaveta. E uma espécie de tragédia nordestina,
e assim, para esses que gostam de meu trabalho de escritor, serd uma oportunidade de travar conhecimento com
este outro aspecto dele, desconhecido para a maioria. ” (SUASSUNA, 2003, p. 32). Na versdo definitiva, de 2003,
a peca comeca e termina com a fala do personagem Cicero, que diz o trecho da Biblia em que se apresenta a figura
da Mulher Vestida de Sol. No desfecho da historia, vemos a figura acolhedora de Nossa Senhora, que vela o corpo
da jovem morta.

8 Ver comentario sobre a Sabedoria na pagina 132.
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condena o poeta a uma vivéncia tragica do mundo, transforma-se, ao final, em encontro terrivel
e maravilhoso com o sagrado, a busca maior do caminho humano. Essa reconstrucdo — da marca
traumatica no passado ao encontro futuro —, como afirmamos em toda a nossa anélise, €
continua. O sangue que fervia contra a va razao e prometia pulsar o amor na escuridao no soneto
“A Mulher e o Reino”, se fortalece em “O Sol de Deus” e, assim, se rebela ao som do Sino,
garantindo que o poeta ndo seja nem orgulhoso nem covarde diante da morte. O desespero e a
confusdo causados pela perda do Rei-pai em “A Acauhan — A Malhada da On¢a”, os quais
provocam o caos na vida do menino sem lei nem Rei de “Infancia” e “A Estrada”, sdo diluidos
pela chegada da mulher, figura que permite a construcdo, ao longo dos sonetos do album, da
figura de um novo Rei, Deus, que finalmente recebera o poeta assentado em seu trono do Sert&o.

2 SONETOS DE ALBANO CERVONEGRO

Preparado pela narrativa do primeiro album, o leitor inicia a leitura do segundo, em que
novamente se destacam os elementos da morte, do feminino e do sagrado. Parece que essa
trindade tematica vibra em todo o conjunto das vinte iluminogravuras, mas € no segundo album
que ela passa verdadeiramente a reger tudo como uma unidade. Os sonhos do poeta, sua visao
e também o0s seus sentidos estdo tomados por esse eixo central.

A “Abertura” desse segundo conjunto é como um portal. Passando por ele, adentra-se
um mundo de sonho e de enigma que sintetiza muitas das questdes levantadas ainda em Dez
Sonetos com Mote Alheio, mas que, por outro lado, ndo segue a mesma linearidade narrativa.

N&o por acaso, trés dos quatro sonetos iluminogravados que ndo estdo em Vida Nova
Brasileira pertencem a este alboum. O fio condutor da narrativa, que em Vida Nova era feito
pelo texto em prosa, em Sonetos de Albano Cervonegro nao é fixo, acontece como em um
sonho. Permanece, porém, ao final da leitura, a possibilidade de se identificar um ciclo que se
fecha, inclusive com uma saida possivel, um caminho apontado. Sendo assim, manteremos a
leitura sequencial das iluminogravuras na ordem proposta no album para, dessa maneira,
tentarmos atravessar o portal de uma ponta a outra.

No titulo deste conjunto, Suassuna assume um pseud6énimo, o que poderia sugerir um
certo afastamento entre sua experiéncia pessoal e as chaves de leitura de seus sonetos. No
entanto, ainda que diluidas em imagens enigmaticas de sonhos, nos poemas de Albano
Cervonegro ainda ha fortes referéncias a vida de Suassuna, a comegar pelo proprio pseudénimo,
formado, como ja foi visto, a partir do nome do poeta.

Como claramente indicado em seu titulo, a iluminogravura “Abertura ‘sob pele de

ovelha’” é a primeira do segundo album. Assim, como sugere ser a primeira de uma sequéncia,
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ela pode e, a nosso ver, deve —em concordancia com o que pensamos ser o carater sistémico da
producgéo de Suassuna — ser vista como integrante de um conjunto. O leitor desta dissertacao
perceberd, talvez, um prolongamento maior na leitura deste album. Esse foi um recurso
praticamente exigido, a nosso ver, pelos textos que 0 compdem.

Além da palavra abertura, definidora do carater de obra integrante de uma sequéncia, 0
titulo apresenta também a expressdo “sob Pele de Ovelha”, primeira referéncia biblica do texto.
Assim diz Jesus, na passagem Mateus 7:15: “Cuidado com os falsos profetas, que vém até vos
vestidos como ovelhas, mas, interiormente, sdo lobos devoradores™. A partir da identificagao
da origem do titulo, o leitor esta convidado a desconfiar do que vai ler e do que vé como imagem
pictdrica. Vemos este titulo como um alerta e como uma chamada para o desvendar dos diversos
segredos e artimanhas escondidos atras da “pele de ovelha” e do enigma que caracteriza o

album.

Figura 44 - "Abertura 'sob pele de ovelha™
Abertura “sob pele de ovelha”

Falso Profeta, insone, Extraviado,
vivo, Cego, a sondar o Indecifravel:
e, jaguar da Sibila-inevitavel,

meu Sangue traca a rota deste Fado.

Eu, for¢ado a ascender, eu, Mutilado,
busco a Estrela que chama, inapelavel.
E a Pulsacgdo do Ser, Fera indomavel,
arde ao sol do meu Pasto-incendiado.

Por sobre a Dor, a Sar¢a do Espinheiro
que acende o estranho Sol, sangue do ser,
transforma o sangue em Candelabroe Veiro.

Por isso, ndo vou nunca envelhecer:
com o meu Cantar, supero o Desespero,
sou contra a Morte e nunca hei de morrer.

Fonte: SUASSUNA, 1985.

No ambito da ilustragdo, se conhecemos Dez Sonetos com Mote Alheio, talvez a primeira
coisa que notemos nesta iluminogravura seja o trabalho com a cor. No segundo conjunto de
sonetos, a cor ¢ muito mais vibrante e muito mais presente do que no primeiro. O fundo branco,

que aproxima o primeiro album aos manuscritos medievais, aqui quase ndo aparece.
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Outra diferenca entre os dois albuns de Suassuna é a natureza das representacdes
pictéricas. Ha, em geral, menos representagdes diretamente ligadas ao texto nas
iluminogravuras de Sonetos de Albano Cervonegro. Assim, neste primeiro trabalho,
inicialmente percebem-se varias imagens, pintadas com as cores azul, amarelo, preto e
vermelho, organizadas de forma simétrica e, entre elas, talvez somente os trés sois e algumas
flores a esquerda sejam identificdveis em primeira instancia.

Essa peculiaridade do segundo album ¢ resultado da forte influéncia da arte pré-colonial
brasileira, principalmente das insculturas da Pedra do Ingad. Como ja foi dito, essas figuras
suscitaram, ao longo do tempo, diversas interpretagcdes diferentes, muitas vezes ligadas ao
universo mitico. A voz de Suassuna se junta, portanto, ao coro dos que, fascinados com essa
producdo, atribuiram sentidos proprios ao que viam; o leitor das iluminogravuras estd
convidado a fazer o mesmo. Se ¢ verdade que o receptor € parte ativa da construcdo de sentido
de qualquer texto, nas ilustragdes deste conjunto essa relacdo nos parece ainda mais marcante.

As duas imagens maiores e centrais de “Abertura ‘sob Pele de Ovelha’” sdo exemplos
de releituras das imagens da itaquatiara do Inga. Assim, “transcritas” e “reaproveitadas” pelo
poeta, elas ganharam novos significados. Reconhecendo nessas formas semelhancas com o
candelabro judaico, a menord, Suassuna chamou-as de candelabro da Verdade (a esquerda) e

candelabro da Beleza (a direita).

Figura 45 - Candelabros do Bem, da Verdade e da Beleza; pintados por Suassuna em parede de sua
residéncia.

Fotos: Mariana Suassuna.

A relagdo dessas duas entidades com o texto do poema é proxima: a busca do poeta é
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por Verdade e Beleza, ¢ esse o caminho que o liberta da morte e lhe serve de guia, ele que antes
“cambaleava cego ao Sol do Acaso”, como diz o ja& comentado verso de “Infancia”. No
principio, era o Verbo, e ¢ por ele que ha de se alcancar o divino, a imortalidade, a Verdade e a
Beleza.

Todos os outros desenhos da iluminogravura sdo reproducdes ou releituras de figuras da
Pedra do Inga. Os dois simbolos que ladeiam o candelabro da direita podem ser associados aos
sexos masculino e feminino e também ligados ao sentido de origem e de principio. E o caso,
novamente, do sol e da lua integrados, que aparecem trés vezes na iluminogravura. Como ja
dito anteriormente, em toda a ilustragdo ¢ bem marcada a simetria na organizac¢ao espacial e
varios elementos aparecem trés vezes.

O imaginario biblico, evocado nas imagens do soneto e na referéncia ao candelabro
judaico, pode ser lembrado aqui também na santissima trindade, Pai, Filho e Espirito Santo.
Mas a trindade ndo ¢ um elemento exclusivo da cristandade, como exemplifica Campbell (1997,

p. 102) citando outros autores:

Pico e Ficino reverenciavam essas trés [as gragas] como uma triade
arquetipica exemplar de todas as outras do mito classico. Nas palavras de Pico:
“Aquele que compreende profunda e claramente como a unidade de Vénus ¢
desdobrada na trindade das Gragas, a unidade da Necessidade na trindade das
Parcas e a unidade de Saturno na trindade de Jupiter, Netuno e Plutdo conhece
a maneira adequada de proceder na teologia 6rfica”. Como salientou Edgar
Wind comentando essa passagem, “era um axioma da teologia platonica que
cada deus exerce o seu poder em um ritmo triadico”.

Muitas sdo as referéncias a textos biblicos neste soneto. Podemos falar, segundo as
categorias de Genette (2010, p.14), em intertextualidade na sua forma menos explicita, a alusdo.
A voz do poeta se identifica logo no primeiro verso com o Falso Profeta, contra o qual alerta
Jesus na passagem ja comentada. O poeta vé mais do que 0 homem comum e busca a Beleza e
a Verdade dos candelabros, mas ndo € Deus, e segue, por isso, falso profeta. E o caminho é
arduo: por ele, o poeta segue insone, extraviado, cego, buscando decifrar o que é, para qualquer
mortal, indecifravel.

O falso profeta em questdo busca a Estrela Inapelavel. Sobre essa estrela, diz Suassuna,
em comentario sobre o poema aqui analisado:

A presenca da linguagem metaférica no meu soneto — como aliés, em tudo que

eu escrevo — vem do meu cristianismo e da minha convivéncia, desde menino,
com os grandes profetas judeus, principalmente Ezequiel, Isaias e Daniel. A
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Estrela é, portanto, uma imagem na qual procuro sempre fundir a Estrela de
David com a Estrela da Manh3, a Sofia e a Mulher Vestida de Sol.%

A face do sagrado da obra do poeta esta, portanto, totalmente ligada ao imaginario
cristao e, em grande parte, também a tradicao judaica. As alusdes biblicas sdo mais frequentes
no segundo album, tornando-se chaves fundamentais para seus sonetos. A Estrela da Manha,
que Suassuna cita em seu comentario, pode ser associada a Vénus, planeta tipicamente ligado
ao feminino, mas também a Jesus Cristo, como afirmado em Apocalipse 22:16: "Eu, Jesus,
enviei o meu anjo para dar a vocé€s este testemunho concernente as igrejas. Eu sou a Raiz e o
Descendente de Davi, e a resplandecente Estrela da Manha". Também esta citada no livro do
Apocalipse a ja comentada figura da Mulher Vestida de Sol.

A Estrela de Davi, também referida no comentario de Suassuna, ¢ um simbolo antigo
que porta muitos significados. No livro biblico de Samuel, hé a histéria do rei Davi, a quem se
associa a estrela de seis pontas como simbolo de identificacdo das armas. Os dois tridngulos
invertidos comumente também representam a unido entre o feminino e o masculino, o que

condiz com a vontade de Suassuna de buscar a face feminina ¢ materna do sagrado:

Bom, eu digo que a visdo judaica de Deus € muito masculina e paterna, ndo
¢€? (...) E eu sentia falta, exatamente, da presenca feminina e materna em Deus.
Foi isso que eu encontrei na figura de Nossa Senhora, esta certo? Era uma
coisa da qual eu sentia falta e que eu vim encontrar na figura dela. Depois eu
examinando, ja como adulto, eu lendo a Biblia, descobri que o Velho
testamento ja apresenta uma pré-figuragdo de Nossa Senhora. E num livro
chamado Livro da sabedoria. Esse livro € um livro muito estranho, porque
comeca a se falar da sabedoria de Deus, que em grego € sophia, nao é? Dai o
pessoal fala na Santa Sofia ¢ o pessoal pensa que ¢ uma mulher determinada,
mas ndo, a Santa Sofia ¢ a santa sabedoria de Deus. (SUASSUNA, 2015, p.
81)

Segundo Campbell (1997, p. 95), por volta de 3500 a.C. houve uma alteragdo do
“conceito anterior da Deusa como causa tnica e a propria esséncia do corpo deste universo para
uma maneira indo-europeia ou semitica dualista de simboliza¢do, na qual ela ndo ¢ mais, em si
mesma e sozinha, ‘Grande’, mas sim consorte de um ‘Grande’ Deus”. O autor exemplifica esta
transi¢do, em que a antiga Deusa Mae passa a ser vista como co-criadora do universo ao lado
de uma figura masculina, justamente com uma passagem biblica sobre a sabedoria, em

Provérbios 8:17°. Ao buscar uma presenca feminina em Deus, faz sentido entio que Suassuna

% Disponivel em: http://bestaesfolada.blogspot.fr/2010/08/ariano-suassuna-sob-pele-de-ovelha.html

70«Jeova me possuiu no principio dos seus caminhos, antes das suas obras da antiguidade. Desde a antiguidade fui
constituida, desde o principio, antes de existir a terra. Quando ainda ndo havia abismos, fui dada a luz; quando
ainda ndo havia fontes cheias de dgua. Antes de serem firmados os montes, antes de haver outeiros, fui dada a luz:
guando ele ainda ndo tinha feito a terra nem os campos, nem o principio do pé do mundo. Quando ele preparava
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se volte para a Sofia, a figura da santa sabedoria divina e feminina. Ela que ¢ ndo s6 uma
divindade poderosa, como também co-criadora do mundo.

Além disso, no livro biblico da Sabedoria, pode-se encontrar uma passagem que termina
por desvelar porque a tal Estrela do soneto seria a busca inapelavel do poeta. No sexto versiculo
desse livro, l1é-se: “O principio da Sabedoria ¢ o desejo auténtico de instrucdo, e a preocupacao
pela instrugdo ¢ o amor. O amor ¢ a observancia das leis da Sabedoria. Por sua vez, a
observancia das leis ¢ garantia de imortalidade. E a imortalidade faz com que a pessoa fique
perto de Deus. Portanto, o desejo pela sabedoria conduz ao reino”.

No primeiro terceto do poema ha mais um hipertexto de origem biblica: quem
transforma o sangue em Candelabro e Veiro por sobre a dor € a Sarca do Espinheiro, alusao a
um elemento importante do Velho Testamento. A historia da Biblia diz que Moisés caminhava
sozinho e foi atraido por uma planta, pela sar¢a do espinheiro, que, estando em chamas, nao era
consumida pelo fogo. Foi através dessa planta que Deus falou com Moisés. A chama que ndo
se apaga ¢ luz na escuriddo e promessa de imortalidade, anuncio de triunfo da arte e da Beleza
contra a morte. Aliada a sabedoria comentada no pardgrafo anterior, ¢ a arte que permite ao
poeta a possibilidade de afirmar, no verso final do soneto: “sou contra a Morte e nunca hei de
morrer”.

Apesar de libertador e ligado aos dons divinos, no soneto “Abertura ‘sob pele de
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ovelha’”, o dom da escrita parece ser de certa maneira torturante, doloroso. Sobre isso, Gustavo
Bernardo (2010, p.20) diz: “A fic¢do ¢ menos uma diversdo do que um escudo contra as
ameacas externas e internas, obrigando-nos a narrar uma luta interminavel: o drama que nos
constitui”.

E ¢ realmente sobre este drama que o constitui que fala Suassuna em sua poesia.
Percebe-se, logo na primeira estrofe e especialmente pela escolha lexical, referéncias ao
momento da perda de seu pai. Falamos em escolha lexical porque, ao longo do primeiro album,
construiu-se uma conexao forte entre a dor do luto pela morte do pai e um estado de “cegueira”.

Mas, aqui, ha uma diferenga importante em relagdo a outros poemas que também
referenciam esse trauma. Se, no primeiro album de iluminogravuras, hd um percurso de reflexao

sobre a morte que vai desde o desespero até o encontro com Deus, nesta “Abertura”, vé-se, de

certa maneira, a sintese total da questdo: o dom da escrita, o seu cantar, ¢ o trunfo maior do

0s céus, la estava eu; quando tragava um circulo sobre a face do abismo, quando estabelecia o firmamento 14 em
cima, quando as fontes do abismo eram firmadas, quando fixava ao mar o seu termo, para que as aguas ndo
transgredissem o seu mando. Quando lancava os alicerces da terra, entdo estava eu ao seu lado como arquiteto, e
enchia-me de gozo dia apo6s dia, regozijando-me sempre diante dele; Regozijando-me na sua terra habitavel, E
achando as minhas delicias com os filhos dos homens.”
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poeta contra a morte, ¢ esta ndo podera mais derrotd-lo. O soneto aqui analisado ndo estd no
livro Vida Nova Brasileira, o que sugere uma criagdo posterior. E como se o “sob pele de
ovelha”, fosse também um antncio de renovagao, de encantamento ¢ de compreensao do ato
artistico, do fazer poético.

Niao estamos tratando de um romance, mas a discussdo sobre realismo e ilusdo em
romances metaficcionais levantada por Gustavo Bernardo (2010, pp. 39-44) parece fazer
sentido. A descri¢ao do processo de criagdo feita no soneto ¢ completamente metaforica, mas a
forga que ela atinge permite associagcdes com o real e com a propria biografia do poeta.

Essa possibilidade de associagdes das imagens do soneto com o real e com a biografia

de Suassuna também ¢ valida no segundo trabalho do album:

Figura 46 - "Soneto de Babilénia e Sertdo"

Soneto de Babilonia e Sertao
Com tema de Tupan-Sete

Aqui, o Corvo-Azul da Suspeicao
apodrece nas frutas violetas,

e a Febre-escusa, a Rosa-da-infecg¢do,
canta aos Tigres de verde malhas-pretas.

L4, no pelo de cobre do Alazao,

O Bilro-de-ouro fia a La-vermelha.
Um Pio-de-metal é o gavido,

e sdo mansas as Cabras e as Ovelhas.

Aqui, o lodo mancha o Gato-Pardo
a lua esverdeada sai do Mangue,
e apodrece, no Medo, o Desbarato.

La é fogo e limalha a Estrela-esparsa:
o Sol-da-Morte luz no sol do Sangue,
mas cresce a Soliddo e sonha a Garga.

Fonte: SUASSUNA, 1985.

Para esta iluminogravura, como fez para a anterior, Suassuna escolhe um titulo que, de
imediato, remete ao universo cristao. A Babilonia da Biblia seria a primeira cidade pos-dilavio,
lugar de prosperidade e de riqueza que se transformou em simbolo da corrupgdo, do desejo
desenfreado pelo poder e da arrogancia e do desprezo pelo divino.

O povo de Sido, conta a historia biblica, vivia em harmonia até que foi escravizado e
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exilado em Babilonia: “Junto aos rios da Babildnia, nds nos sentamos e choramos com saudade
de Sido”, diz o trecho que inicia o Salmo 137. A proximidade existente entre as palavras sertao
e Sido garante a associagao imediata entre os dois lugares.

Sendo a Babilonia biblica um simbolo de opressao e o lugar para onde foram exilados
0s que antes viviam na harmonia divina, o titulo do soneto remete-nos a uma desconexao
forcada com um passado iluminado. Uma das consequéncias da ruptura traumadtica a que
Suassuna foi submetido na infancia a partir do assassinato de seu pai ¢ a sua condenagao a um

profundo e permanente sentimento de exilio, faceta cruel de sua visdo tragica do mundo:

A morte do pai é a quebra da ordem no mundo do poeta, o grave acontecimento
que propicia sua passagem da felicidade para a desdita, de um mundo
generoso para um mundo cruel, de um pasto verde para um pasto incendiado.
Toda a visao de exilio, presente na poesia de Suassuna, também se origina
aqui. E o sentimento do exilio nada mais ¢ do que uma expresso da visdo
tragica do mundo. (NEWTON JUNIOR, 1999, p. 189).

O proprio Suassuna (2008e, p. 233), em texto sobre o natal, tenta explicar esse
sentimento: “0 mal vem de longe, talvez pelo fato de viver, desde que nasci, exilado, impelido,
por uma sentenca estranha, a ndo ter pouso certo em lugar nenhum que eu sinta como finalmente
meu”. E apenas no reino construido na literatura que esse sentimento pode comegar a ser
combatido.

No soneto que lemos, o poeta se encontra em Babilonia, lugar de 4guas, rios e mangue,
e de onde ele sente falta de sua terra de origem, agora distante e idealizada. Os dois extremos
sao apresentados alternadamente pelas situacdes “aqui” e “l14”. Também se alternam as imagens
pictdricas: para cada estrofe, ha uma linha de desenhos correspondente, o que sugere uma leitura
linear e ordenada que difere das demais produgdes do album.

Tanto no plano textual quanto no plano pictorico, ¢ grande o abismo entre os dois
espacos fisicos e também entre os dois estados de espirito a eles associados. Nos desenhos, os
elementos pertencentes ao aqui, a Babilonia, sdo pintados predominantemente de azul, como o
Corvo-azul da Suspeig¢do e também como a cor da 4gua, abundante em Babilonia.

Por outro lado, no /4, no Sertdo, praticamente tudo ¢ castanho, marrom, como o proprio
fundo da iluminogravura, a tela sobre a qual se pinta tudo. O Sertdo pode estar distante
fisicamente do poeta, mas ¢ a cor dele, do seu chao, que domina a ilustragcdo e que preenche o
olhar do leitor. Essa mesma cor preenche o fundo das seguintes iluminogravuras: “O Reino da

Acauhan”, “Sonho”, “O Sono e o Mito”, “O Amor e o Desejo”, “Dom”, ou seja, metade dos

trabalhos do conjunto.
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No texto do soneto, os sentimentos associados a Babilonia sdo terriveis: aqui, ha:
suspeitas (O Corvo-azul da suspeicao apodrece); traigdes (a rosa canta aos Tigres); calunias (o
lodo mancha o gato-pardo); covardia (a lua esverdeada também apodrece). La, ainda que haja
solidao, morte e sangue, hd mansidao e sonho. Inclusive, listar a soliddo como negativa, neste
contexto, ndo nos parece adequado. No soneto, ela ndo € um sentimento ruim, como aponta a
conjungdo adversativa que a introduz.

La, o bilro de ouro tece a la. Esta imagem, como a da aranha no soneto “O Sol”, alude
ao trabalho das parcas, o trabalho de controlar o destino. O destino final de todos os homens ¢
a morte, e, no entanto, o caminho até ela termina sendo um percurso solitdrio. Mesmo assim, e
mesmo com o gavido, que, como um reloégio, anuncia a proximidade do fim, /4, junto das
mansas cabras e ovelhas, ha espaco para o sonho da garga.

No sertao, esse animal pode ser visto como simbolo de esperancga, porque aparece com
mais frequéncia nos invernos, quando (espera-se) ha mais dgua e bichos. Ha um qué de beleza,
graciosidade, tristeza e soliddo na garga, que, no por-do-sol, fica nas aguadas emprestando uma
certa elegancia a essas horas tristes. No Diciondrio de Simbolos de Chevalier e Gheerbrant
(2015, p. 218), ela aparece associada a outras aves: “A garga, a cegonha, a ibis sdo serpentarios,
i.e. sdo adversarios do mal, animais anti-satanicos e, em consequéncia, simbolos do Cristo. (...)
A atitude dessas pernaltas, imodveis e solitdrios, num pé sO, evoca naturalmente a
contemplacio” [grifo dos autores].

O sertdo — o /a — esté distante mas, para além da cor do fundo, ele influencia também o
estado de espirito do poeta exilado. E o pensamento no /i que garante uma ponta de esperanca
e de sonho no aqui. O sentimento de exilio ¢ dubio neste sentido: se, por um lado, deseja-se a
todo custo voltar ao lugar de origem, ¢ a manutengdo desse lugar no plano imaginario e
idealizado que garante o seu poder de alteragdo da realidade. O sertdo idealizado, literario, ainda
que nunca possa se realizar, guia o caminho do poeta e ameniza os sofrimentos do seu presente.

Desde o titulo do soneto, Suassuna nomeia o sertdo e o leitor pode reconhecé-lo pelas
referéncias a sua fauna, a sua cor. A Babilonia, no entanto, segue camuflada. Onde fica o aqui
do poeta? Serd uma referéncia direta a propria cidade biblica? Por que o poeta nomeia o sertdo,
substituindo o nome Sido da histoéria biblica e situando claramente o leitor, mas ndo o faz
também para a sua Babilonia?

O mangue, citado no primeiro terceto do soneto, aproxima este local ao litoral brasileiro,
especialmente a cidade do Recife. Como ja foi comentado, ha algo de suspeito, misterioso e
perigoso nesse aqui, bastante representativo, pode-se dizer, da época em que esse poema foi

escrito, por volta da década de 1970.
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O regime ditatorial militar ao qual o Brasil estava submetido pode ser uma das
referéncias aludidas no poema: pensamos, especificamente, nos tigres de verdes e malhas pretas
da primeira estrofe do soneto. Sua representacao pictdrica, inclusive, mostra duas vezes quatro
estrelas alinhadas, como uma patente de general. Claramente, vé-se que a angustia vivida no
aqui domina o soneto e reflete a existéncia de alguém que parece ligar-se com frequéncia ao
passado ou ao futuro, em um péndulo constante que evita a existéncia plena no presente.

Afastando-nos do plano diretamente autobiografico, compreende-se que estd
denunciado o silenciamento e a repressao vividos pelos cidadados brasileiros durante a ditadura
militar, que sistematicamente perseguiu varios setores da sociedade, inclusive e severamente os
artistas, durante décadas.

Na iluminogravura seguinte, “O Campo”, o poeta descreve uma paisagem que nao esta

necessariamente nem /d, nem aqui:

Figura 47 - "O Campo"

O Campo
Com tema do Barroco Brasileiro

Um Sol-negro, de escuros Encrespados,
refletido nas Aguas que matiza.

Alvas pedras. Amena e fresca Brisa.
Um fino Capitel transfigurado.

Pardos Montes, no Chao encastoados.
A Fonte. A crespa Relva, na divisa.
Colunas do frontal que o Musgo frisa.
O Vale que se fende, aveludado.

E o Pomar: seu odor, sua aspereza.
Essa Romad, fendida e sumarenta,
Com o Topazio castanho, mal-exposto.

Os frutos odorantes. E a Beleza,
— esta Onga amarela que apascenta
a maciez da Morte e de seu gosto.

Fonte: Suassuna, 1985.

O soneto ¢ construido quase como uma lista, com periodos curtos € em ordem direta.
Como também acontece em “A Morte — A Moca Caetana”, neste ponto do album esté clara a

superacao do estado de cegueira, pois o poeta vé bastante e enumera todos os elementos que se



139

encontram diante de si. Trata-se, na verdade, de uma paisagem de corpo, um corpo feminino,
como o que estd desenhado ao centro.

Alias, ndo € apenas o olhar que ¢ fisgado por essa paisagem — “¢ tdo pouco, cinco
sentidos”, diz Drummond’®. De tal forma o poeta esta tomado e envolvido por essa presenga,
que todos os sentidos terminam por serem evocados em sua celebragdo. Ha referéncias ao seu
odor, 4 sua textura, ao seu sabor... E a energia feminina que vibra no album inteiro e que domina
a relacao do poeta com o mundo.

E o feminino, que no plano pictérico de “O Campo” esta na mulher, mas também nas
luas crescentes, nas romas ¢ até na onga, neste soneto ¢ poderoso: tem a forga das aguas, das
pedras, dos montes. Como nos cultos a Deusa Mae, a conexao da divindade feminina é com a
natureza e ¢ dela que a sua beleza vem. Apesar da clara juventude fisica, essa mulher carrega
em si a sabedoria, a memoria ¢ o poder das pedras.

O inicio do verbete “pedra”, que ocupa quase seis paginas do dicionario de simbolos,
lembra que “tradicionalmente, a pedra ocupa um lugar de distingdo. Existe entre a alma ¢ a
pedra uma relagdo estreita” (CHEVALIER; GEERBRANT, 2015 p. 696). Na obra de Suassuna,
essa relacdo € bastante perceptivel. As pedras sdo guardids do espirito humano, do espirito do
sertdo: “No Castelo das Pedras Sertanejas / brilha o sonho do povo Brasileiro”, como diz um
mote de cantoria popular.

Esta iluminogravura possui uma organizacgao espacial de grande equilibrio simétrico. A
mulher da ilustragdo ocupa o centro de uma estrutura que fez-nos pensar em uma janela aberta
ou talvez também em um retdbulo, em cujas laterais encaixam-se as estrofes do soneto.

Na primeira possibilidade, a de uma janela, a mulher estaria em posi¢ao semelhante a
das bonecas populares debrucadas sobre parapeitos. O poeta olha pela abertura, mas em vez de
enxergar o campo que o titulo anuncia, enxerga apenas essa mulher encantadora, capaz de
amaciar a crueza da morte.

Na segunda possibilidade, a de um retabulo, a beleza — e também a mulher que a
representa — ganha um ar santificado, digno de ocupar espaco de destaque em um altar. A
posi¢do em perfil aproxima a figura da mulher da estética da gravura popular, mas seus tragos
detalhados ndo necessariamente. Ela pode ser vista como a personificacdo da beleza celebrada
no poema e seu corpo ¢ de tal forma integrado com a natureza que nesta se 1€ sua perfeita
descri¢do. A mulher desenhada mais adiante no 4lbum, em “A Tigre Negra”, lembra bastante

esta, pelos tracos do rosto, pela posicao de perfil e pelo tragado de seus cabelos.

"l Poema “A Luis Mauricio, Infante”, do livro O Fazendeiro do Ar (1954).
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Esta é a primeira das quatro iluminogravuras deste 4lbum’? que representam com grande
propriedade a unido dos elementos que Suassuna considerava fundamentais no percurso em
direcao ao reencontro com o divino: “nossa busca da Beleza pela Arte, do Amor pelo Sexo, da
Morte como fonte de Vida, os trés asperos e belos caminhos através dos quais 0 homem-mortal
as vezes experimenta, ainda neste mundo escuro, o toque da Divindade imortal” (2008f, p. 227).
Nesses textos, pulsa a energia do feminino e hd uma exaltagdo da sensualidade, do encontro
amoroso ¢ do corpo da mulher. S3o esses os caminhos de acesso ao segredo, ao sagrado.

Chamou-nos a ateng¢do, no entanto, uma singularidade nesta iluminogravura especifica.
Se, em outros trabalhos do album que tratam do mesmo tema, o corpo da mulher aparece
associado a figuras de animais, aqui ele estd predominantemente comparado, metaforicamente,
a elementos da paisagem. A elementos da flora, bastante mais do que fauna. Sabemos que essa
¢ uma caracteristica de outros textos da tradicdo ocidental, mediterranea, a exemplo do
“Romance da Filha do Imperador do Brasil”, que foi reescrito por Suassuna e esta no Folheto
XII do Romance d’A Pedra do Reino. Nesses versos, ao explicar a um vaqueiro, por quem
estava interessada, onde estaria sua “coivara”, a filha do imperador diz: “E abaixo dos dois
montes, / na Fonte das minhas 4guas, / abaixo do Tabuleiro, / e na Furna da Pintada, / na linha
da Perseguida, / no corte da Desejada!” (SUASSUNA, 2004, p. 98).

Como no Barroco, que serve de tema ao soneto, a imagem desta mulher-natureza ¢
formada a partir de detalhes numerosos e complementares que, por fim, tornam-se o todo da
contemplagdo diante da Beleza. No texto em que apresenta a pega Uma Mulher Vestida de Sol,
Suassuna fala dessa ligacdo com a natureza como um dos aspectos de sua obra que considera
proximos ao Barroco:

¢ que trago dentro de meu sangue essa caracteristica popular, brasileira e
barroca, de unido harmonica de termos antindmicos: amor da natureza € amor
da morte; elementos classicos e romanticos — principalmente o humorismo
romantico, marcado pela deméncia e pela morte; o flamejante e selvagem
unido a sobriedade; o monstruoso ¢ o medido; o movimento da loucura e o
hieratico; o real ¢ o mitico, o universo desmedido e coleante da natureza
opondo-se & geometria dos homens. (SUASSUNA, 2003, p. 26)

Continuando, no album Sonetos de Albano Cervonegro, dois elementos levam o leitor
atento imediatamente ao /d sertanejo, assim que ele se coloca diante da iluminogravura “O
Reino da Acauhan”: O fundo castanho, que nos lembra a iluminogravura “Soneto de Babilonia
e Sertdo”, mas primeiramente e sobretudo seu titulo, que porta o ja discutido nome da fazenda

de Jodo Suassuna, a Acauhan.

72 Pensamos especificamente nos seguintes sonetos: “O Campo”; “Sonho”; “O Amor € o Desejo”; “A Tigre
Negra”
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A esse reino, Suassuna volta, ainda do seu exilio, através de uma lembrancga de infancia.
E assim que este album parece se construir: em sonhos, lembrancas, percursos nao lineares no

tempo e no espago.

Figura 48 - "O Reino da Acauhan"

O Reino da Acauhan
Com tema de Abaeté de Medeiros

Neste Riacho, em sua Beira-estranha,
n’Areia fulva, a margem pedregosa,
coa-se a luz do Inferno, a Luz-verdosa
e brilha o Dorso-azul desta Piranha.

Estara morta? A agua inda lhe banha

as Escamas e a Boca perigosa.

Marcas antigas mancham-lhe a Mucosa

e a Noite, em seu Negror, fulge e se estanha.

Em torno, este Sertdo, Cavalo-macho!
Que segredo me acena, do Riacho?
Que as aguas levam sangue para o Mar?

De onde jorra esta Luz? O Inferno pinga!
Nao ha Sono que venga esta Catinga,
e, morto o Sol, a terra vai sonhar!

Fonte: SUASSUNA, 1985.

Suassuna, que possuia uma memoria exemplar, afirmava que, apesar de ter perdido o
convivio com o pai ainda muito novo, possuia cinco lembrancas com ele’®. Uma delas esta
descrita neste soneto: “ali, num crepusculo cheio de prenincios, eu vira o tnico pdr-do-sol que
tive direito de ver ao lado de meu Pai, num dia em que, passeando com ele a beira desse rio,
nods dois encontramos, na areia da margem de um riacho seu afluente, uma piranha morta, ainda
reluzindo ao sol poente.” (SUASSUNA, 1999, p. 165).

E, portanto, o adulto assinalado pela “marca cruel” que revisita este momento,
atribuindo-lhe enigmas e premonigdes do terrivel desenlace que aguardava a familia. E o faz
como que para se encontrar, ja que a “memoria ¢ a base da personalidade individual, da mesma

forma que a tradi¢do ¢ a base da personalidade coletiva de um povo” (UNAMUNO, 2013, p.

78 Luis Fernando Carvalho faz referéncia a essas lembrangas na Ultima cena da minissérie “A Pedra do Reino”,
que dirigiu em 2007: a cena mostra Quaderna, que, emocionado, declama o poema « A Acauhan — A Malhada da
Onca » e deixa cair no cho cinco moedas de ouro, 0s cinco tesouros de Suassuna.
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25). O proprio exilio ao qual seria submetido no futuro parece ja anunciado pelas dguas que
levam o sangue em dire¢cdo ao mar, caminho contrario aquele feito no inicio de tudo, no soneto
“A Viagem”.

A luz verdosa, danada, faz o Sertdo se despedir do proprio sol, que, morto, ndo pode

\

mais guiar os pensamentos do poeta. O sertdo dorme sem ter conseguido resistir a forca do
sono. Negros sdo o sol e as esferas da ilustragdo e, na escuridio em que tudo € possivel,

anuncia-se o “Sonho” da proxima iluminogravura.

Figura 49 - "Sonho"

Sonho
Soneto com Estrambote Reiterativo

Um deus-castanho em meu Sinal é um Dom,
um chamado do Sangue e do Perigo.

Meu canto é garra, Chama, fogo e Som,

e este Amor € sagrado e € Inimigo.

Ougo o Mar, a ferver seu verde Tom:

No Azul-noturno, o Sonho é meu Castigo.
Sou, da dona do Mar, amante e amigo,
ela me queima e “o sofrimento é bom”.

Pois minha Divindade ¢ feminina:
¢ bela e estranha em suas negras Crinas,
no porte altivo e arisco de Potranca.

Esquiva, sonha o Amor que nao conhece:
mas relincha, retrai-se e se estremece,
ao dardo do Cavalo em suas ancas

— ao toque do Sagrado em suas Ancas!

Fonte: SUASSUNA, 1985.

Neste enigmatico soneto, o dom do poeta, o ato da escrita, novamente aparece como
duplamente poderoso: ¢ o caminho da redencdo e da imortalidade, mas ¢ também avassalador,
dificil e doloroso para ele. Gozo e sofrimento sdo apenas duas faces da mesma experiéncia de
vida, da mesma busca pelo sagrado. Essa dupla atuac¢do do fazer artistico, anunciada desde o
primeiro soneto deste album, aparece numa relagdo conflituosa com a dona do Mar, que pode
ser a musa inspiradora, a poesia, a arte.... Sendo a dona do mar, pode ser lida também a propria
Iemanja.

Tudo nesta iluminogravura parece mostrar essa dubiedade que, nas imagens, também
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estd presente nas duas figuras que se destacam na ultima linha, borda inferior do desenho (de
um lado, ela. Do outro?). Alids, vé-se essa separagdo em dois também na grande recorréncia de
duas figuras iguais ou equivalentes na ilustragdo e de varias palavras de certa maneira opostas
no soneto (o amor é sagrado e inimigo,; sonho e castigo, ela me queima e o sofrimento é bom;
bela e estranha).

Também ¢ dupla ou dubia a propria identidade de Deus, que ¢ masculina no primeiro
verso, mas predominantemente feminina ao longo do poema. A partir da segunda estrofe, a
divindade ¢, mais uma vez, feminina e sensual. Tudo parece interligado: a escrita, o encontro
amoroso, Deus ¢ a Beleza. Sobre essas relagdes, diz Suassuna: “O sexo ¢ a situa¢ao extrema, o
éxtase, a crispagdo do Amor, do carinho e da ensonagdo amorosa, motivo pelo qual atinge a
fronteira do sagrado e da Beleza, a fronteira de Deus” (SUASSUNA, ALMANAQUE, p.225).

Para as alusdes ao sexo, volta-se ao uso de aproximagdes do corpo feminino e do
masculino aos animais, particularmente neste soneto aos cavalos e éguas. O estrambote
reiterativo faz o que promete e, apos o décimo-quarto verso do soneto, reitera a premissa inicial
desse caminho, do que existe de divino pelo encontro sexual. H4, ao final, um sentido de entrega
da mulher amante. A hesitagdo inicial diante do “Amor que ndo conhece”, se desfaz e entdo ¢
possivel o contato com o estremego sagrado.

O sonho, que se havia despedagcado no soneto “Infancia”, recupera-se e perpetua-se,
talvez nem sempre de maneira positiva (“o Sonho € meu castigo”), mas certamente com

predominancia de figuras obscuras:
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Figura 50 - "O Sono e o Mito"

O Sono e o Mito
Com tema de Abaeté de Medeiros

O Canto do meu Sono, 6 jogo-escuro!
Cascos de cobre soam, no Deserto,

e a meu Cervo, na Fonte, a descoberto,
persegue, msone, esse Cachorro turvo.

Habitante-da-Foice, mito e jugo,

sob o Manto vermelho e de amarelo,

o errante Cagador conduz o Cetro,

seu Cofre, seu punhal e o Sangue duro.

Mas a Luz muda. Um Sol, faca de chumbo,
1lumina a Muralha: o P6 do mundo,
na Flecha, corta o dorso da Gazela.

E o Gavido, parando ao Sol-do-Fim,
veé, na Caatinga, a Estrela-bergantim,
entre clarins de ataque a Cidadela.

Fonte: SUASSUNA, 1985.

Consideramos este um dos sonetos mais enigmaticos do album, mas nao poderia ser
diferente, dada a origem deste canto anunciada pelo poeta desde o primeiro verso: “O Canto do
meu Sono”. Alids, pode ser essa a relagdo entre o soneto e os textos de Abaeté de Medeiros
(apontado como origem do tema do soneto), que muito tratou de sono e de sonhos em seus
versos do livro Poéticas’. Surpreendentemente, no entanto, a relagdo que se constroi nesta
iluminogravura entre imagem pictorica e texto parece ser bem direta.

Na primeira estrofe da poesia, 1é-se que ha um cachorro turvo perseguindo um cervo,
“Meu cervo”, diz o verso. O pronome possessivo sugere a insignia familiar, o cervo negro da
origem do nome Suassuna. Essa perseguicdo encontra-se representada pelas figuras que
ladeiam o titulo. Cada um dos animais possui, estampados em sua pele, trés vezes repetido um
simbolo da Pedra do Inga. Vé-se também, na ilustracdo, o Habitante-da-Foice (representado
pela figura do Ingé que ja havia sido comentada anteriormente’), o gavido e a gazela cujo dorso

¢ cortado.

4 MEDEIROS, Abaeté. Poéticas. 2°vol. Recife, 1985.

> Na primeira parte da dissertagdo, mostramos um trecho em que Suassuna enumera os elementos que via na
Pedra do Inga: “Entre elas, uma figura masculina — sacerdote ou Divindade menor, talvez — e que, com uma
Esfera entre os pés, parece exercitar-se num passo de jogo ou Danga, a0 mesmo tempo em que conduz nas maos
um Vaso-de-Oferendas.” (SUASSUNA, 2008g, p. 253)
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Em “O Sono e o Mito”, dos trés temas que nos interessam especialmente, prevalece a
morte. Ela estd neste errante cagador, no “Habitante-da-Foice” e nos varios objetos que ele
conduz, como o cetro ¢ o punhal. Seu manto mostra uma figura que também ¢ releitura das
insculturas da pedra, e tudo isso colabora para uma imagem de entidade superior, anunciadora
da morte.

O manto e a foice talvez aproximem essa entidade a alegoria tradicional da morte, mas
as cores de seu manto descritas no soneto — vermelho ¢ amarelo — lembram o manto da Moca
Caetana do primeiro album, que era negro, rubro e amarelo. Na verdade, no desenho, o manto
e o proprio cagador sdo pintados em azul, a mesma cor do “corvo da suspeicao”, de “Babilonia
e Sertdo”, e do dorso da piranha morta, em “O Reino da Acauhan”. Ainda como elementos da
morte, na ilustracdo deste trabalho vemos a gazela da terceira estrofe tendo seu dorso cortado
pela flecha do p6 do mundo e também o gavido, que ¢ anunciado na quarta estrofe pairando ao
“Sol-do-Fim”.

Quando finalmente resgatado o sonho, portanto, ele termina sendo dominado pelas
mesmas angustias que impediam a visdo do poeta em poemas anteriores na sequéncia. Em seu
sono, as turbuléncias, os combates e a predominancia da morte lembram a relacao que ele
mostrava com o mundo na vivéncia tortuosa da estrada.

Muito mais do que outros trabalhos dos dois albuns, esta iluminogravura tem o fundo
praticamente todo tomado por ilustragdes. A atmosfera do sono também ¢ assim no soneto, que
fala de perseguicdo, de foice, de ataque a cidadela. A relagdo entre texto e imagem que se
constroi, portanto, ¢ proxima ndo sé na presenca de desenhos que representem de maneira
relativamente direta elementos do soneto, mas também no que diz respeito a propria expressao
de sensacdes e sentimentos.

A visdo da Estrela-bergantim pelo gavido, na tltima estrofe, parece ser de certa maneira
anunciadora de luz no meio de tantas acoes simultaneas, tantos embates. Talvez, como a “estrela
da manha” do primeiro soneto do album, ela seja guia e fonte de esperanca. A palavra bergantim,
que designa uma embarcagao, sugere uma estrela viajante, talvez cadente, como a estrela que
anunciou o nascimento de Jesus e que também € associada a estrela de Davi.

A espiral que vemos no centro da ilustracdo também ¢ uma releitura da Pedra do Inga.
Nao ha referéncia direta a ela no texto do soneto. Sabe-se que este simbolo ¢ utilizado em
religides antigas, sendo associado a uma energia primordial presente em todos os seres, a

kundalini’®. Essa energia é representada pela espiral que, lembrando uma serpente enroscada, é

7 Na visdo indiana da espiritualidade, ha um “‘canal serpentino’ yoguico descendo do alto da cabega, através da
coluna vertebral, até¢ um ‘centro de 16tus’ localizado entre o anus e a genitalia, conhecido como ‘Chacra Raiz’
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uma das formas associadas a Caetana. O tema da morte muitas vezes ¢ também associado ao
préprio nascimento, ja que sdo essas as duas pontas extremas de nossa existéncia. Esse poder
feminino de ser doadora e tomadora da vida rege tudo nesse sonho confuso e forte, e permanece

marcante na proxima iluminogravura:

Figura 51 - "O Amor e o Desejo"

O Amor e o Desejo
Com tema de Augusto dos Anjos

NNV é\/ ; Eis afinal a Rosa, a encruzilhada,
onde pulsa, cantando, o meu desejo.

Emerges a meu Sangue malfazejo,

Ongca-do-sonho, Fronte coroada!

Ao gar¢o olhar e a vista entrecerrada,
teu sorriso € enigmatico e sem pejo.
Sobre os Peitos de cisne, 6 Cisne-negro,
vejo Estrelas castanhas desplumadas.

Embaixo, a Dalia-escura, aberta ao Dardo
a Fonte, a concha, a purpura, a Coroa!
T R - E brilha, ao fogo dessa Chamaparda,

p.aurJA-,A wmcha, o f.mquua o

CM\Amimyudww. Dma.‘\mdn.

A Leoparda, a Tigre, a Rosa-Cardo,
abandonada as Ongas, as Leoas
e ao Cio escuso das Panteras-magras.

Fonte: SUASSUNA, 1985

O corpo da mulher ¢ contemplado e exaltado em “O Campo” e tantos outros poemas
iluminogravados. Em “O Amor e Desejo”, mais que isso, ele aparece como destinacao final,
porto onde desembarca todo o projeto do poeta. “Eis afinal”, diz o inicio do primeiro verso, “a
Rosa, a encruzilhada”. E a partir deste encontro aguardado, procurado, ansiado, que tudo ganha
significado, tudo passa a ser iluminado. E ¢ o corpo feminino, seu sexo, que domina a ilustracdo
também. Vemos vulvas, seios, inclusive repetidos trés vezes.

Novamente, hd um chamado a entrega: “Emerges a meu Sangue malfazejo”, como
também havera no soneto que vem em seguida (“abres ao Sol tua Roma felina”). Ap6s o apelo,

0 soneto se constrdi, mais uma vez, a partir do olhar do poeta que percorre este corpo desde o

(muladhara) onde repousa a energia espiritual (sakti) do individuo ndo-desperto, enrolada em si mesma como uma
serpente adormecida (kundalini, em sanscrito, ‘serpente enrolada’), que precisa ser estimulada através da yoga e
levada, desenrolada, através da coluna vertebral, até um 16tus radiante no alto da cabega, chamado de ‘Loétus das
Mil Pétalas’ (sahasrara)” (CAMPBELL, 1997, p. 104).
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“garco olhar” até a “Dalia-escura”, que, respondendo ao chamado, encontra-se “aberta ao
Dardo”. O encontro dos dois resulta em luz, e é a fémea que brilha e todas as suas formas na
ultima estrofe do texto.

Em Vida Nova Brasileira, ao apresentar este soneto (alids, a versdo “ruiva” dele’’),
Suassuna (1999, p. 172) diz: “Era ela, a Mulher, mito e legenda do meu sonho. O corpo feminino
aparecia-me identificado com uma clareira de Catinga sertaneja, povoada de rosas selvagens,
coroas-de-frade, e macambiras.”. O poeta admira, deseja e clama por essa mulher, cujo corpo,
como dito na apresentacdo, esta associado metaforicamente a elementos da paisagem e da flora
sertaneja.

Mas nao s6 a flora esta representada. No texto e nas ilustragdes desta iluminogravura, a
beleza da mulher ¢ também associada a animais de maneira integrada. Nos desenhos, vemos a
fémea de um bicho estranho travestido de mulher, com longos cabelos e “peitos esquisitos”.
Parece ser a “onga-do-sonho”, cuja fronte coroada esta citada no soneto. H4 também uma
mulher com duas aves, seios também expostos, os “peitos de cisne”. A onga, que ja foi simbolo
de morte, de beleza, do povo brasileiro, 14 esta também na ilustragdo e no texto. A mulher, na
verdade, ndo € uma so: ela é a unido de varias fémeas, da fauna, da flora, de felinas escuras,
iluminadas.

O cisne ¢ um animal bastante associado a pureza, a beleza e a gragca. Ave muito
simbolica, ela tem uma dupla presenca incarnada no cisne branco € no cisne negro, “nao
dessacralizado, mas carregado de um simbolismo oculto e invertido.” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2015, p. 257). Ainda sobre esse animal, destacamos que sua apari¢ao no texto
do soneto “O Amor e o Desejo” parece bastante ligada ao tema principal tratado e mesmo a seu

titulo:

a imagem do cisne, desde logo, se sintetiza, para Bachelard’®, como a do
Desejo, que chama, para que se confundam, as duas polaridades do mundo,
manifestadas pelas suas luminarias. O canto do cisne, em consequéncia, pode
ser interpretado como as eloquentes juras do amante... com esse termo tao fatal
a exaltagdo que ¢, verdadeiramente, uma morte amorosa. O cisne morre
cantando e canta morrendo. Torna-se, na realidade, o simbolo do primeiro
desejo que € o desejo sexual. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 258)

O tema das fémeas felinas continua no soneto seguinte, “A Tigre Negra ou O Amor e o
Tempo”, que foi estudado pela professora mineira Angela Vaz Ledo no ensaio que comentamos

na primeira parte deste trabalho e que foi um dos textos inspiradores da pesquisa que aqui

T'\er comentario sobre as varias versdes dos sonetos de Suassuna na leitura do soneto “A Tigre Negra”, que
vem logo em seguida no album.
8 Em texto em que analisa uma cena do segundo Fausto.
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apresentamos. A estudiosa comeca sua reflexdo buscando a origem do tema apontado nos

poemas de Augusto dos Anjos, encontrando, entre os dois, proximidades lexicais (como

99 <¢ 9% ¢

“pomas”, “abrasar”, “crestar”, “dardejar”, etc.) e a presenga constante do tema da morte:

Neste soneto, porém, Ariano oculta o seu tema através de simbolos,
desvelando-o somente nos versos finais: declarar o tema desde o paratexto que
¢ o titulo seria banaliza-lo. Em vez disso, escreve, como subtitulo, “O Amor e
o Tempo”, forma alterada de uma quase constante tematica, “amor e morte”,
que se encontra por toda a parte no discurso critico-literario e que exprime
talvez o maior dos temas da literatura universal de todos os tempos. Com essa
substituigdo (“amor e tempo”, em vez de “amor ¢ morte”), Ariano dribla o seu
leitor e explora, desde o inicio, a multivocidade da linguagem poética e os
deslizamentos semanticos que fundamentam o simbolo. (LEAO, 2003, p. 16)

Figura 52 - "A Tigre Negra ou 0 Amor e o Tempo"

YA TigRe Negr A R

ou

0 G 9
- O MMLna‘Im »rCm
oo de Cu»auda o (s

o magnes, Torlin-selioriada,
l olie as b, fua Tema. pln
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o k. concen » Boniin pomsa Esliada.

Fonte: SUASSUNA, 1985.

A Tigre Negra ou O Amor e o Tempo
Com tema de Augusto dos Anjos

Da Cabeleira negra aleonada,
Tocha escura que o Sol transforma em Crina,
o crespo Capacete se 1lumina,
em faiscas de Treva agateada

Gata negra, Pantera-extraviada,

abres ao Sol tua Roma felina.

Ao Dardo em fogo, queima-se a Colina,
e ha cascos e tropéis por essa Estrada.

Bebo, na Taga, o aroma da Sombria!
A Vida foge, Amor, e a Sombra-tarda,
ao fogo, cresta a rosa da Paloma!

A Cega afia a sua Faca, afia,
e chega o Sono, a Morte-Leoparda,
jaguar cruel para abrasar-te as Pomas.

A “multivocidade da linguagem poética”, de que falava Ledo (2003), realmente ¢

bastante marcante nesta parte do album, ndo s6 nos textos, mas também nas ilustragdes.

Inclusive, lendo o livro Poemas (SUASSUNA, 1999), percebe-se que o soneto iluminogravado

com o titulo “A Tigre Negra ou o Amor e o Tempo” foi escrito “em par”:



ALEOA — O Amor ¢ 0 Tempo'®

Com tema de Augusto dos Anjos

Da tua cabeleira Aleonada,
tocha de Ouro que o Sol adamantina,
o capacete fulvo se ilumina

em faiscas de Luz agateada.

Como flava Leoa extraviada,
move-se o dorso e abre a Roma felina.
A meu desejo, inflama-se a colina,

em cascos e tropéis por essa Estrada.

Beber o Crisantemo e seus aromas!
A vida foge, Amor, fogem os dias,

o estanho morde as Garcas que retomas.

O Tempo corta o vidro da Redoma
e vem o Sol das eras erradias

— outro Ledo para abrasar-te as Pomas.

A TIGRE NEGRA ou O Amor e o Tempo
Com tema de Augusto dos Anjos

Da Cabeleira negra aleonada,
Tocha escura que o Sol transforma em Crina,
o crespo Capacete se ilumina,

em Faiscas de Treva agateada

Gata negra, Pantera-extraviada,
abres ao Sol tua Roma felina.
Ao dardo em fogo, queima-se a Colina,

e hé cascos e tropéis por essa Estrada.

Bebo, na Taca, o aroma da Sombria!
A Vida foge, Amor, ¢ a Sombra-tarda,

ao fogo, cresta a rosa da Paloma!

A Cega afia a sua Faca, afia,
E chega o Sono, a Morte-Leoparda,

Jaguar cruel para abrasar-te as Pomas.
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O soneto da esquerda integrou o livro Vida Nova Brasileira, e o da direita foi

iluminogravado, integrando o segundo 4lbum. Essa formatagdo, que mantém os versos e a
estrutura do soneto, alterando principalmente o 1éxico ligado as cores, existe como parte do
livro de Suassuna ainda inédito, o Romance de Dom Pantero no Palco dos Pecadores. Nele, ha
um personagem que, admirador da figura da mulher, escrevia sonetos ‘“parecidos mas
diferentes”, em que a figura feminina louvada era alternadamente loira, ruiva ou negra®. Ha
versoes assim para pelo menos mais dois poemas iluminogravados neste album, a saber, “O
Campo” e “O Amor e o Desejo”.

A mulher negra representada na ilustracdo de “A Tigre Negra” parece a que domina a

" SUASSUNA, Ariano. Poemas. Recife: Universidade Federal de Pernambuco/Editora Universitaria, 1999. p.
177.

8 Este ndo é um recurso novo. Robert Ruffi, poeta occitano que viveu entre o final do século XVI e o inicio do
século XVII, por exemplo, escreveu um conjunto de quatorze sonetos que se organizam em par intitulado
Contradiccions d’Amor (RUFFI, 2000).
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vista em “O Campo”. Nesta iluminogravura, ela tem as roupas e os brincos ornados com varias
luas crescentes, simbolos do feminino. Logo na primeira estrofe do soneto, parece claro que
estamos diante da descrigdao do ato sexual: “o deslumbramento desse ato se espelha em varias
palavras do campo semantico da luz e do brilho: ‘Tocha’, ‘Sol’, ‘se ilumina’, ‘faiscas’. O
inexplicavel de algumas sensacdes visuais durante o prazer estampa-se em dois oximoros
extraordinariamente belos, ‘Tocha escura’ e ‘faiscas de Treva’.” (LEAO, 2003, p. 19). A luz &,
afinal, a perfeita arma contra a escuridao da cegueira do poeta.

Na segunda estrofe, como em “o0 Amor ¢ o Desejo”, ha também uma voz que demanda
a entrega da mulher para os desejos do homem. “Abres ao Sol tua Roma felina”, diz o verso.
Novamente meng¢do a luz com a queima da colina, e, ainda que neste soneto a mulher esteja
mais associada a fémeas felinas, sdo cascos e tropéis que marcam o ritmo do encontro amoroso.
E a energia do ato sexual que a aproxima dos equinos — na primeira estrofe, lemos que o Sol
transforma sua cabeleira em crina.

Ledo (2003, p. 20) faz também uma interessante leitura das imagens simetricamente
localizadas ao lado do retdngulo em que esta o titulo do soneto, apontando para elas duas

possibilidades:

Na primeira leitura, o circulo seria o sol, rodeado de seus raios, simbolo
masculino, a englobar uma lua, simbolo feminino. A forma triadica vermelha
que se vé acima da lua seria outro simbolo feminino, lembrando as duas
trompas e o Utero. De qualquer forma, o desenho, no todo, simbolizaria a unido
do masculino com o feminino. Ja na segunda leitura, teriamos, no circulo
rodeado de linhas curvas, uma representacdo da cabeleira negra da mulher,
como se vé no desenho seguinte. Essa leitura se confirma pela presenca de
outro simbolo feminino, uma lua crescente, no interior do circulo. Acima da
lua, a forma vermelha triddica simbolizaria, agora, os dois testiculos, descendo
para o falo. O todo, como na primeira leitura, representaria 0 ato amoroso, isto
¢, a unido entre o masculino e o feminino.

Na unido dos trés elementos dessas imagens, além do encontro entre homem e mulher,
novamente € possivel se pensar no poder da triade, inclusive na triade crista de Pai, Filho e
Espirito Santo.

Nas duas leituras de Ledo (2003) havia dois simbolos femininos para apenas um simbolo
masculino. O homem que aparece na ilustragdo também ndo ¢ dominante: além de menor do
que a mulher, ele esta cercado das felinas fémeas, a gata negra, a pantera, a leoparda, a tigre. A
imagem do dardo em fogo, usada para representacdo do sexo masculino tanto em “A Tigre

Negra”, quanto em outros sonetos do album®!, pode ser associada a0 momento do éxtase de

81 A saber: “Sonho”; “O Amor e o Desejo”.
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Santa Teresa d’Avila. A santa relata uma visdo em que recebeu a visita de um anjo, talvez um

querubim, também retratada em célebre estatua de Bernini:

Via em suas maos um dardo de ouro grande e no final da ponta me parecia
haver um pouco de fogo. Ele parecia enfia-lo algumas vezes em meu coragao
e chegava as entranhas. Ao tird-lo me parecia que as levava consigo ¢ me
deixava toda abrasada em grande amor de Deus. Era tdo grande a dor que me
fazia dar aqueles gemidos, e tdo excessiva a suavidade que pde em mim essa
enorme dor que ndo ha como desejar que se tire nem se contenta a alma com
menos do que Deus. Nao ¢ uma dor corporal, mas espiritual, ainda que nao
deixe o corpo de participar em alguma coisa e até bastante. E uma corte tdo
suave que se passa entre a alma e Deus que suplico eu a sua bondade que dé€ a
experimentar a quem pensar que eu minto. (D’AVILA, 2010, p. 267)

A religiosa, influéncia forte e declarada de Suassuna, expressa, no trecho transcrito, a
associacgdo entre gozo e dor no momento do €xtase. Vemos ecos dessa passagem no verso “ela
me queima e o sofrimento ¢ bom”, do ja discutido soneto iluminogravado “Sonho”. Nao s6
g0z0 ¢ tormento, mas também morte e prazer sdo aproximados pela santa, que escreveu: “via-
me morrer com o desejo de ver Deus e ndo sabia onde havia de buscar esta vida, a ndo ser com
amorte.” E entdo pedia a Deus: “Escondieis-Vos de mim e apertaveis-me com Vosso amor com
uma morte tdo0 saborosa que nunca a alma quereria sair dela” (D’AVILA, 2010, p. ).

Os mistérios gozosos, dolorosos e gloriosos terminam aproximados nesses textos.
Suassuna transforma a experiéncia humana em experiéncia sagrada, e a beleza que rege tudo
permite a ascensdo a um lugar de equilibrio e reden¢do. Como disse Unamuno (2013, p. 126),
“no fundo, o deleite amoroso sexual, o espasmo genésico, € uma sensagdo de ressurreicdo, de
ressuscitar em outro, porque somente em outros podemos ressuscitar para perpetuar-nos”. Em
“ATigre Negra”, a crueldade da morte quase ndo convence. O que ela tem de terrivel e doloroso
passa diminuido diante do que ela tem de enigmatico e atraente.

Assim, “enquanto em Augusto dos Anjos a Morte se associa a cadaver, 0ssos, vermes,
putrefacdo, em Ariano Suassuna ela se confunde com um ato de amor. A Morte destruira, sim,
o corpo da amante, mas o fard pelo fogo, que ‘queima’, ‘cresta’, ‘abrasa’. E o fogo tanto ¢
simbolo do amor carnal quanto do amor divino e da purificacdo” (LEAO, 2003, p. 23).

Se o trauma do primeiro contato com a morte foi a marca que gerou o dom do poeta, ela
¢ também a possibilidade de perpetuacao desse dom através do encontro com Deus e da heranga
que fica, como veremos nos dois sonetos que vem em seguida no album e que o encerram. A
aproximacao entre os dois ¢ tematica, mas estd marcada também no plano pictorico das duas
iluminogravuras finais. O titulo das duas ndo apresenta o alfabeto sertanejo. Bastante integrados

com as ilustragdes, eles apresentam fonte que parece se inspirar na arte rupestre. A letra “d”,
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por exemplo, como esta desenhada nos dois, ¢ uma releitura de uma das imagens da Pedra do

Ingé, que, na iluminogravura “Lapide” também esta reproduzida no canto superior direito.

Figura 53 - "Dom"

Dom
Com tema de Angelo Monteiro

Se a visagem da Morte — a dura Garra —
para sempre meu Sangue penetrou,
deu-me a Fonte-sagrada, e, sem amarras,
esta Voz em meu sangue se selou.

A visdo do Nefasto, sol da Amarga,
todo o sangue do Mundo envenenou.
Nunca mais fui o mesmo, pois a Marca,
ao sol cruel do Sono, me apontou.

Mas, se fui para sempre assinalado,
ache1 o Velo, a chama do Tesouro,
que a Morte é sonho, a vida é fogo e treino.

E. se o selo do Sol me tem, marcado,
me deu o Dom de, em trés Bocais-de-ouro,
fazer ouvir as trompas do meu Reino.

Fonte: SUASSUNA, 1985.

Neste soneto, esta claro o que o segundo album traz de novo em relagdo ao tema da
morte: uma espécie de reconhecimento daquilo que a presencga prematura e traumatica de
Caetana, na infancia, proporcionou ao poeta; afinal, o seu dom, o seu cantar, ¢ fruto da marca
que ela deixou. Aquela relagdo que apontadvamos entre a intraduzibilidade da experiéncia
traumatica e a supera¢do dela pela arte aqui esta declarada. E através da arte que o poeta
consegue “fazer ouvir as trompas” de seu Reino. E assim que ele consegue fazer ouvir o que
esse Reino tem de especial e inico, mas principalmente o que ele tem de humano e comum a
todos.

H4, na poesia de Suassuna, constante referéncia ao destino e a seus mandos. Isso
apareceu na aranha, de “O Sol”, e na figura da Cega (talvez uma parca?), que, em “A Tigre
Negra” afiava uma faca, no verso: “A Cega afia a sua faca, afia”. Tocar o sagrado significa
também confiar em seu controle. A morte € certa — e o afiar da faca sugere um longo trabalho

7 r

de preparagdo — mas para os mortais € “sonho”; a vida é que ¢ “fogo e treino”. O titulo da pega
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de Calderdn de la Barca®?, a que este soneto parece aludir, talvez sugerisse o contrario.

A relacdo texto-imagem que se constroi em “Dom” ndo € direta. Isto ndo impede que
reconhegamos nela elementos bastante frequentes no universo simboélico de Suassuna, ja bem
discutidos até aqui. Assim, vemos o sol, a lua, animais e figuras estranhas, ndo existentes na
natureza, e estd bem clara a influéncia da arte pré-colonial brasileira.

A duplicidade da influéncia da morte, que ¢ trauma e, a0 mesmo tempo, acesso ao dom
sagrado da arte, aparece no soneto marcada pelas varias facetas do termo “sol”. Novamente
grafado ora com letra inicial maiuscula, ora com minuscula, ele aparece como: o “sol da
Amarga”, que envenena o sangue, ¢ o “sol cruel do Sono”, esse sono que apaga a vida. No
entanto, ¢ o mesmo “selo do Sol” que simultaneamente deixa a marca cruel dos assinalados e

concede o dom de fazer ouvir as trompas do Reino.

Figura 54 - "Léapide"
Lapide
Com temas de Virgilio, o latino, e Lino Pedra-Azul, o sertanejo

LAPIDE

COM TETMAS DE VIR~

Nl G(L10,0 LATINO, Y " !
| AN > Final “a descoberto

Quando eu morrer, ndo soltem o meu Cavalo
nas pedras do meu Pasto-incendiado:
fustiguem-lhe seu Dorso alanceado,

com a Espora de ouro, até mata-lo.

Um dos meus Filhos deve cavalga-lo,
numa Sela de couro esverdeado,

que arraste, pelo Chdo pedregoso e pardo,
chapas de Cobre, sinos e Badalos.

Assim, com o Raio e o Cobre-percutido,
tropel de Cascos, sangue do Castanho,
talvez se finja o Som de ouro-fundido,

que, em vao — Sangue insensato e vagabundo —
tentei forjar, no meu Cantar-estranho,
a tez da minha Fera e ao sol do Mundo.

Fonte: SUASSUNA, 1985.

No ultimo soneto do album, a mensagem ¢ de permanéncia — o sangue nao morre €
garante, pelo viés da heranga, sua continuidade. Unamuno (2013) lembra-nos que o filésofo
Espinosa diz que o desejo mais forte de todo ser ¢ manter-se o que €, e o esforco para manter-
se € a propria esséncia desse ser. Mostramos que a angustia do poeta diante da morte passa, no

primeiro album de iluminogravuras, por uma transformagdo: a partir do encontro com o

82 |_a vida es suefio (1635).
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feminino, ela passa a tomar a forma da morte dele mesmo, em vez da imagem traumatica da
morte de seu pai.

Como manter-se como o que se ¢ diante da Unica certeza que se tem, a da finitude da
vida? A morte, que era a do pai, passa a ser, portanto, a do proprio poeta, e da angustia do trauma
passado, passa-se a ansiedade de futuro que ela representa. E a angustia ndo € necessariamente
menor por ser esse um destino hd muito anunciado, ja que “o fato de o homem ter consciéncia
de sua finitude nao implica dizer que esta finitude seja aceita pacificamente. Ao contrario, a
vida parece transformar-se na busca constante da imortalidade, alimentada escandalosamente
pela desordem” (NOGUEIRA, 2002, p. 69).

No final do primeiro album, o poeta promete enfrentar a morte com coragem, na certeza
do reencontro com o divino. Reencontro que se faz diversas vezes ainda em vida, a partir do
toque feminino, do gozo amoroso. No desfecho do segundo album, esse enfrentamento
derradeiro com a morte aponta dois caminhos para a sonhada imortalidade: o da permanéncia
pelo dom artistico, pelo seu cantar; e o da herancga: sdo os filhos do poeta que, junto com o seu
canto, representardo o triunfo final de sua voz contra Caetana.

Naio deve ser coincidéncia o fato de que as trés iluminogravuras® de Sonetos de Albano
Cervonegro em que mais explicitamente se demonstra a for¢a do cantar na superagdo da morte
possuem imagens parecidas em suas ilustragdes. Trata-se, em “Lapide”, do desenho que fica ao
centro, dividindo o poema no meio e separando o cervo € o potro castanho. Sendo
aparentemente mais uma representagdo do sexo feminino, voltamos a ideia da unido quase
indissociavel dos temas que aqui resolvemos tratar: o feminino, o sagrado e a morte. Essas
figuras marcam o principio € o fim do album, da vida, da obra. Mas ¢ um fim que, estando

traduzido em arte, desmente a si mesmo e garante a permanéncia do sangue e do cantar.

8 A saber: “Abertura ‘sob pele de ovelha’”; “Dom”; “Lapide”.
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Figura 55 - Detalhes das ilustra¢des de figura presente na ilustracdo de "Abertura 'sob pele de ovelha™;
"Dom"; "Léapide".

Abertura “sob pele de ovelha” “Dom” “Lapide”

\

Fonte: SUASSUNA, 1985

Trata-se de um poema com fortes ressonancias miticas, porque “Suassuna justapde seu
corpo ao do cavalo, criando esta simbiose mitologica entre homem e animal que se encontra
bem expressa pelos seus predecessores nordestinos com a imagem do centauro” (SANTIAGO,
2011, p.116). E a fera a qual se refere €, ao mesmo tempo, morte e vida, sertdo e mundo. Como
uma erupg¢ao vulcanica, num arrebatamento lirico desmedido, brotam de sua obra as imagens
da terra, devaneio extremo de quem permanece fincado no sertdo. (NOGUEIRA, 2002, p.42).

Aliés, ndo s6 ao sertdo. Este ¢ um dos poemas que melhor exemplificam o principio
norteador do Movimento Armorial, posto que “€ um dos mais representativos quanto a fusao,
na poesia de Suassuna, do elemento erudito ao popular, como se depreende da explicacao que

o proprio autor fornece sobre a sua escritura, na Vida-Nova Sertaneja®” (NEWTON JUNIOR,

84 ¢(...) estava eu, certo dia, lendo uns versos de Virgilio. Sempre que leio um Poeta que me toca, aparece um verso
que se liga a minha vida, ao Sertdo, ao sangue de meu Pais, & pedra do meu destino na terra. Foi assim, alias, que
surgiu a maior parte dos sonetos aqui reunidos. Naquele dia, eu estava lendo mais ou menos descuidado, quando,
de repente, saltaram para dentro do meu sangue umas palavras de Virgilio que diziam: "Insensato, que sonhou,
com chapas de cobre e tropel de cavalos, repetir o corisco e o Raio inimitavel". Meu sangue estremeceu. Era como
se eu visse, ali resumida, a tentativa fundamental e falhada da minha vida: como qualquer outro Poeta, eu néo era
sendo um insensato, tentando, com as chapas de cobre e o tropel de casco das palavras, imitar o Raio inimitavel, o
clardo da Vida, da Morte e do Mundo. Por outro lado, eu lera também, naqueles dias, uns versos do Cantador Lino
Pedra-Azul, meu conterrdneo como Augusto dos Anjos, versos que diziam: "Meu Povo, quando eu morrer,
cologuem no meu caix&o meu uniforme de Couro, meu guarda-peito e Gib&do, com um bonito retrato de meu cavalo
Alaz&o". Tudo aquilo pegou fogo dentro de mim; e entdo, inspirado nesses dois Mestres, um egresso da tradi¢éo
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1999).

No fim, ndo ha mais “pele de ovelha”, e o que se vé é o poeta exposto, “a descoberto”.
Vemos sua intengao inicial de compromisso com a arte e com a beleza do som de ouro fundido.
Esta Beleza esta, no plano pictorico, novamente representada pelo candelabro do canto superior
esquerdo. Diferentemente do trabalho que abre o dlbum, no entanto, esta iluminogravura nao
mostra o candelabro da verdade — ao final, o que importa ¢ a beleza e a arte, o sangue insensato
e vagabundo ndo chega a tocar a verdade, mesmo que caminhe para ela.

Neste segundo album, a superagao da morte € total pela compreensao de que a arte € um
recurso de acesso a imortalidade. Aquela morte traumatica e devastadora do inicio do primeiro
album nao mais tem espago. O sangue do poeta resistiu a todas as forgas opositoras, seguindo
o chamado de Caetana na visagem que esta no Romance da Pedra do Reino: “(...) mesmo sem
decifra-lo, tem que cantar o enigma da Fronteira, a estranha regido onde o sangue se queima
aos olhos de fogo da Onga-Malhada do Divino. Faga isso, sob pena de morte! Mas sabendo,
desde ja, que ¢ inatil”. Ao final desta leitura, ndo nos parece ter sido este canto “insensato” em
vao, ou inutil. O poeta avisa que continua por quanto tempo ainda se ouvir o “Som de ouro-

fundido” por seu sangue forjado.

mediterranea, outro das Catingas e carrascais do Sertdo onde morei, escrevi 0 seguinte soneto:” (SUASSUNA,
1999, p. 181)
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A GUISA DE CONCLUSAO

Realizar este trabalho foi um grande desafio. Como diziamos ainda na introduc¢ao, cada
uma das iluminogravuras ¢ um enigma proprio a ser decifrado. Além disso, esse ndo € um tema
que foi muito estudado, havendo, at¢ o momento, pouca producao bibliografica sobre essas
criagdes de Suassuna. Mas essa caracteristica desafiadora fez com que cada etapa do processo
fosse rica e promovesse constantes desconstru¢des. De certa maneira, podemos dizer que o
corpus foi, gradativamente, impondo uma metodologia propria de abordagem e, a cada avango,
estava mais clara a no¢ao da infinidade de ampliagdes possiveis.

Na primeira parte do trabalho, a partir de uma defini¢ao do género “iluminogravura” e
da discussao sobre a sua inser¢ao no contexto do Movimento Armorial, pudemos conhecer
melhor muitas das produgdes artisticas que influenciaram Suassuna. Posteriormente, verifica-
se que essas influéncias se fazem presentes tanto em sua atua¢do como poeta quanto no seu
trabalho como artista plastico.

Desde esse momento, portanto, ja comecou a ficar claro que as iluminogravuras de
Suassuna se inserem em um projeto maior, que ¢ também o projeto do Movimento Armorial.
As fontes estudadas ainda nessa primeira parte, por exemplo, deixam transparecer que essas
escolhas de influéncias ndo sdo arbitrarias e também contribuem para uma visao sist€émica de
sua obra.

Ao expor a histéria do movimento junto ao processo que culminou na elaboragdo do
corpus dessa pesquisa, percebe-se que os albuns iluminogravados sdo bastante representativos
dos dois principios fundamentais do Armorial: a criagdo de arte erudita brasileira baseada na
arte popular e a valorizacao da integragdo entre as artes. O trabalho demonstra, também, que o
processo criativo de Suassuna envolvia uma reescrita incessante. Os sonetos que estudamos, e
também os romances e pegas citados, possuem varias versodes, inclusive com titulos alterados
ao longo do tempo. As alteragdes eram feitas de maneira continua para formar uma grande obra,
integrante de um universo simbolico harmonioso.

Esse projeto maior, que ¢ de arte, mas também foi de vida para Suassuna, consegue
envolver toda a produgdo dele em um enorme mosaico em que cada parte ajuda a compor um
belo e coeso resultado final. Comprovagado dessa afirmagao ¢ a andlise do inventario simbdlico,
na segunda parte desta dissertacdo, que demonstrou grande recorréncia de palavras e simbolos
ndo s6 nas iluminogravuras, mas em varios textos de Suassuna. O olhar mais atento a essas
palavras “sagradas” revelou interessantes associagdes entre elas, além de gerar a compreensao

de que, apesar de recorrentes, esses simbolos nao tém significados fixos nem mesmo no
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conjunto dos sonetos estudados.

Também ndo ¢ fixa a relagdo entre texto e imagem nesses trabalhos. No que diz respeito
a ordem de producao, pode-se dizer que, em geral, nas iluminogravuras, a escrita dos sonetos
precede a criagdo das ilustragdes. Mas vimos que os sonetos “Mundo do Sertao” e “A Morte —
A Moca Caetana” foram feitos a partir da observacdo de um brasdo familiar e de uma estatueta
cretense, o que sugere a ocorréncia do fendomeno de ekphrasis. Além disso, a aproximagao entre
as imagens pictoricas e poéticas ¢ bem variada. Mesmo a afirmagao generalizada de que ha
maior correspondéncia entre elas no primeiro album ndo ¢ verificivel em todas as
iluminogravuras — exemplo disso ¢ “Soneto de Babilonia e Sertdo”, que, sendo do segundo
album, apresenta correspondéncia praticamente direta entre estrofes do soneto e linhas da
ilustracao.

A leitura intersemidtica dos vinte sonetos iluminogravados, feita em sequéncia na
terceira parte, revela uma coeréncia entre os temas tratados € uma sequéncia narrativa que os
une. Mesmo sem as apresentagdes em prosa que os uniam no livro Vida Nova Brasileira, ainda
¢ possivel perceber, nesses poemas, um caminho percorrido pelo poeta em busca do sagrado e
da imortalidade. Essa percepcao ¢ extremamente dependente da leitura dos trabalhos em
conjunto.

Ao longo da terceira parte do trabalho, ainda que essa nao fosse a nossa inten¢ao inicial,
a pesquisa da biografia do poeta quase que se impds como necessidade, assim como a
compara¢do com outras obras de Suassuna o tinha sido na analise do inventario simbolico,
segunda parte do trabalho. Dessa maneira, pode-se dizer que ndo resta dividas: a obra de
Suassuna ¢ melhor apreciada quando em sua totalidade e muitas vezes relacionando-a com as
experiéncias pessoais e profissionais vividas pelo poeta ao longo dos seus 87 anos.

Propusemos uma dentre as infinitas leituras possiveis para essas iluminogravuras. A
partir da escolha dos trés eixos tematicos — morte, feminino e sagrado — como guias, podemos
dizer que a “linha narrativa” presente nesses trabalhos se torna mais significativa. A morte
claramente ¢ o tema que une todos os outros — isso € perceptivel inclusive a partir da reflexao
suscitadas pela apreciagdo do inventdrio, ja que quase todas as palavras estudadas
eventualmente podem ser associadas, nos sonetos, ao tema da morte, que também esta repetidas
vezes representado nas ilustragdes.

Mas, a relagdo do poeta com esse tema principal sofre rigorosas mudancgas ao longo da
leitura. Nao resta duvidas de que a figura da mulher ¢ revolucionaria, e promovedora de uma
mudanga dréstica da perspectiva do final da vida. Vimos que, ao tratar esse tema, inicialmente,

fala-se da morte do pai, que, de prematura e violenta, gera caos, inseguranca ¢ medo. A partir
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do encontro com a mulher e da descoberta do amor, a primeira mudancga: de sofrimento com o
que passou, a morte vira angustia de futuro, e surge a percepcao subita da efemeridade da vida
(ndo s6 a sua, mas também a da amada).

Ja com a morte associada a um encontro futuro, surgem mais duas alteragdes de
perspectiva: a primeira € que, através do encontro com a mulher, alcanga-se o sagrado. A morte
passa a ser, de certa maneira, até¢ desejada, pelo encontro que representard com o Deus de amor.
O combate a morte se faz finalmente pela fé no sagrado, mas nao so por isso. Ha uma sensagdo
final de continuidade, pelo sangue da heranga e pela arte, o cantar que imortaliza e garante a
permanéncia.

Como dissemos no inicio dessas consideragdes finais, as ampliagdes e o0s
aprofundamentos que essa pesquisa praticamente exige sdo varios, entdo, listemos alguns deles.
As iluminogravuras podem ser, por exemplo, analisadas com mais detalhes a partir das
comparagdes possiveis com cada uma das fontes de inspiracao estudadas nesta dissertagao,
gerando trabalhos de bastante interesse para leituras posteriores.

Outro aspecto interessante que demanda um olhar mais atento ¢ a grande presenga de
animais nesses sonetos e em suas ilustragcdes. Mesmo com pouco aprofundamento, ficou claro
que esse ¢ um fendmeno comum a muitas obras de Suassuna. Temos a impressdo de que se
pode montar um verdadeiro bestiario de sua obra, € certamente novos significados surgirdo de
um estudo assim. Além disso, durante toda a pesquisa, vimos que intertextualidade e
intratextualidade sdo recursos marcantes na obra de Suassuna e, em sua poesia, isso ndo ¢
diferente. Ainda ha muito a se explorar nesses sonetos que estudamos.

Acreditamos que os objetivos inicialmente estabelecidos para esta pesquisa — a
apresentacao das iluminogravuras e uma proposta de leitura intersemiotica das mesmas — foram
atingidos. Conseguimos até aprofunda-los, de certa maneira, a partir da discussdo dos resultados
preliminares. Mas esses objetivos possuiam, desde o comego, o pressuposto de apontar

caminhos para estudos futuros que, esperamos, ainda serdo realizados.
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