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RESUMO 

 

 

―AMANTE DE SELVAGEM REBELIÃO‖: A FIGURAÇÃO SATÂNICA NAS 

PROFECIAS CONTINENTAIS DE WILLIAM BLAKE 

 

 

AUTOR: Andrio de Jesus Rosa dos Santos 

ORIENTADOR: Prof. Dr. Enéias Farias Tavares 

 

 

Neste estudo, analiso o desenvolvimento temático da figura satânica na obra de William 

Blake, a personagem Orc. Para tal, trabalho com os poemas iluminados denominados de 

―Continental Prophecies‖, compostos pelas obras America A Prophecy (1793), Europe A 

Prophecy (1794) e The Song of Los (1795), este dividido em duas partes, ―Africa‖ e ―Asia‖. 

Nessas obras, Blake articula temas como apocalipse, energia, imaginação e revolução — em 

relação à Revolução Francesa e à Americana — e tece críticas ao pensamento político, 

religioso e artístico do período. Este trabalho apresenta quatro capítulos. No primeiro, discuto 

os problemas acerca do tema do Diabo, desde o medievo até o Romantismo, partindo de uma 

abordagem mítico-religiosa para então abordar o demônio como mito literário. No segundo, 

apresento uma discussão sobre a caracterização da personagem Orc e sua relação com seu 

opositor, Urizen. Construo também uma análise do poema America, centrada em questões 

sobre desejo, revolução e liberdade. No terceiro, trato de Europe e prossigo com o 

mapeamento da temática satânica nas profecias de Blake. Abordo também a questão da 

repressão do desejo, representada pela personagem Enitharmon, e as subversões 

empreendidas por Blake acerca de dogmas religiosos. No quarto, abordo The Song of Los e 

discorro sobre a mitologia blakeana, seu ideal de satanismo, além de confrontar vieses críticos 

de leitura e interpretação da obra de Blake. Minha discussão é desenvolvida em um constante 

diálogo entre três instâncias: religiosa, social e artística. Tal concepção é abordada por Peter 

Schock (2003), tratada como ―Matriz Cultural‖. Este estudo explora como a arte de Blake 

dialoga com as revoluções do século XVIII, discute suas influências religiosas, políticas e 

artísticas, além de oferecer uma concepção acerca do ideal satânico de Blake em suas 

profecias. A personagem Orc, nesses poemas, apresenta um amálgama do pensamento 

artístico, religioso e social do artista, uma instância de confronto através da qual Blake 

concebeu ideais metafísicos, como a filosofia dos contrários ou o deleite dos sentidos. Através 

do desenvolvimento do tema do diabo, o artista tenta significar pensamentos conflitantes, 

como pecado e deleite sensual, céu e inferno, corpo e alma, subvertendo tais questões a partir 

de um ideal infernal. 
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ABSTRACT 

 

 

―LOVER OF WILD REBELLION‖: THE SATANIC FIGURATION IN WILLIAM 

BLAKE'S CONTINENTAL PROPHECIES 

 

 

AUTHOR: Andrio de Jesus Rosa dos Santos 

SUPERVISING PROFESSOR: Prof. Dr. Enéias Farias Tavares 

 

 

In this study, I analyze the thematic development of William Blake‘s satanic figure, the 

character Orc. To this end, I approach the illuminated poems called ―Continental Prophecies‖, 

which are composed by the books America A Prophecy (1793), Europe A Prophecy (1794) 

and The Song of Los (1795), that is divided into two parts, ―Africa‖ and ―Asia‖. In these 

works, Blake articulates themes such as apocalypse, energy, imagination and revolution — in 

a relation to the French and the American Revolution — and criticizes the political, religious 

and artistic thinking of the period. Of the matter of methodology, this work presents four 

chapters. In the first, I discuss the problems about the Devil‘s theme, from the Middle Ages to 

the Romanticism, starting by a mythical-religious approach of this figure, and then 

investigating the demon as a literary myth. In the second, I present a discussion about the 

characterization of Orc and his opponent, Urizen. I also analyze the poem America, focused 

on questions about desire, revolution and liberty. In he third, I discuss about Europe and 

proceed with the mapping of the satanic theme in Blake‘s prophecies. I also approach the 

question of the repression of desire, represented by the character Enitharmon, and discuss the 

subversions undertaken by Blake on religious dogma. In the fourth, I approach The Song of 

Los and argue about the blakean mythology, his ideal of Satanism, and also confront critical 

reading and interpretive perspectives of Blake‘s work. My discussion is developed in a 

constant dialogue between three instances: religious, social and artistic. This conception was 

thought by Peter Schock (2003), treated as a ―Cultural Matrix‖. This study explores how 

Blake‘s art dialogues with eighteenth century revolutions, it discuss its religious, political and 

artistic influences, and offers a conception of Blake‘s satanic ideal in his prophecies. The 

character Orc, in these poems, presents an amalgam of his artistic, religious and social 

thinking, an instance of confrontation through which Blake conceive metaphysical ideals, as 

the philosophy of contraries or the sensual enjoyment. Through the development of the 

Devil‘s theme, the artist tries to signify conflicting thoughts as sin and sensual delight, heaven 

and hell, body and soul, subverting these issues by a infernal ideal. 
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INTRODUÇÃO 

 

Entre 1790 e 1792, William Blake publicou o livro iluminado The Marriage of Heaven 

and Hell. A obra apresenta um herói satânico que reinterpreta o mito demoníaco literário. Na 

seção final do poema, ―A Song of Liberty‖, acontece o nascimento de uma figura denominada 

apenas como ―Fire‖, protótipo da personagem Orc, a apoteose satânica da obra de Blake. 

A narrativa de Orc foi desenvolvida principalmente nas ―Continental Prophecies‖ 

(Profecias Continentais), grupo de obras iluminadas composto pelos poemas America A 

Prophecy (1793), Europe A Prophecy (1794) e The Song of Los (1795), este dividido em duas 

partes, ―Africa‖ e ―Asia‖. Tais obras também fazem parte do que a crítica (BENTLEY, 2003) 

caracteriza como ―Lambeth Books‖, ou Livros de Lambeth, nomeação relativa à produção das 

obras, que se dava no estúdio de Blake, em sua própria casa, em Lambeth, Londres, 

Inglaterra. As ―Continental Prophecies‖ são meu objeto de estudo neste trabalho. 

Comumente as profecias são interpretadas de forma sequencial, sendo America a 

primeira, seguida de Europe e The Song of Los. Tal forma de leitura representaria a migração 

do ideal revolucionário, encarnado na figura de Orc, através da Europa até o Oriente. 

Contudo, autores como John Howard (1984), Stephen C. Behrendt (1992) e Saree Makdisi 

(2003) sugerem que as ―Continental Prophecies‖ possuiriam não uma organização sequencial, 

e sim um superposição de narrativas, as quais acontecem simultaneamente, em uma 

concepção dilatada de tempo, na qual passado, presente e futuro por vezes são realocados e 

reorganizados dentro da narrativa. 

Behrendt (1992) menciona que Blake via no tema da revolução, principalmente na 

Americana, uma espécie de protótipo alegórico para a posterior Revolução Francesa e para 

uma possível Revolução Britânica e, ainda, presumivelmente, para uma Revolução Global. 

Esta revolução em escala global seria o que esses três poemas apontariam. Dessa forma, em 

America, Europe e The Song Of Los, Blake realiza uma leitura infernal que ―aims to reveal 

that the events of the latter years of the eighteenth century are presages of the Millennium that 

is imminent‖ (BEHRENDT, 1992, p. 105)
1
. Nessa acepção, Blake teria traçado ―the history of 

the world through its governing myths‖ (BEHRENDT, 1992, p. 110)
2
. David V. Erdman 

comenta que as profecias de Blake são uma ―spiritual history of the world‖ (1989, p. 108)
3
. 

                                                           
1
 Todas as traduções de referências teóricas e críticas foram realizadas pelo autor: que objetiva revelar 

que os acontecimentos dos últimos anos do século XVIII são presságios do Milênio, o qual é iminente. 
2
 A história do mundo através de seus mitos regenciais. 

3
 História espiritual do mundo. 
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America, Europe e Los, desse modo, são poemas narrativos que reinterpretam e 

recriam a história das revoluções do século XVIII a partir de uma perspectiva profética 

blakeana. Estas obras apresentam uma figuração satânica, Orc, espelho do pensamento do 

artista acerca das revoluções de sua época e de seu momento histórico. Assim, a partir da 

análise de excertos e ilustrações selecionados das ―Continental Prophecies‖, pretendo 

averiguar a forma como a figura satânica é representada no decorrer das profecias iluminadas 

de William Blake
4
. 

Intento desenvolver este estudo em um constante diálogo entre três instâncias: 

religiosa, social e artística. Tal concepção é abordada por Peter Schock e desenvolvida no 

livro Romantic Satanism, Myth and the Historical Moment in Blake, Shelley, and Byron 

(2003) na forma de uma ―Matriz Cultural‖. Segundo o autor, ―Blake‘s myth of Satan emerges 

at this time, because like other Romantic-age revisions of the myth, it arises out of a matrix of 

specific cultural forces and influences, converging in this case in the early 1790s‖ (SCHOCK, 

1993, p. 442)
5
. Dessa forma, a construção da figura satânica de Blake pode ser ressignificada 

em diversas instâncias e o seu estudo possibilita explorar como a arte de Blake dialoga com as 

revoluções do século XVIII, sobretudo a Francesa e a Americana. 

Como exemplo, menciono o livro iluminado The Marriage of Heaven and Hell. Em 

questão religiosa, a Nova Igreja de Swedenborg é alvo das mais incisivas críticas. Nas suas 

revelações infernais, Blake deixa clara a negação aos ensinamentos swedenborgianos, 

envolvendo inclusive a figura de Cristo com um manto satâncio. Em âmbito social, frente à 

Revolução Americana e a Revolução Francesa, artistas buscaram, através da figura 

                                                           
4
 O estudo de temas, ou tematologia, surgiu a partir de uma área de abrangência do New Criticism 

americano e teve seu auge na década de 1960. Brunel, Pichois e Rousseau (1995) mencionam que os estudos de 

temas tiveram um início turbulento, repleto de ambiguidades, sendo desaprovados por teóricos como Benedetto 

Croce e Paul Hazard e mesmo renegados por Guyard. Dessa forma, manifestações vigorosas foram necessárias 

para que a tematologia ganhasse força, através de nomes como Raymond Trousson e Harry Levin. A pesquisa de 

temas seria capaz de revelar características da obra, autor e período ao abordar apenas uma dessas questões, ou 

todas. Brunel, Pichois e Rousseau (1995) esclarecem que o tema possui a mesma relação com a ideologia quanto 

o conceito com a teoria. Segundo os autores, ―o tema é de certa forma o grau zero da ideia‖ (1995, p. 108). Desse 

modo, os temas não são fenômenos isolados, e sim redes em interações complexas, encadeadas em processos de 

sentido.  A temática satânica das ―Continenal Prophecies‖ de Blake relaciona-se com diversas instâncias 

abordadas pelos estudos de temas. Como exemplo, posso mencionar a temática pessoal, em muito alimentada 

pela psicanálise, a qual se apresenta como uma espécie de psicocrítica que teria por função encontrar traços do 

autor na obra; a instância de época, que se refere a temas que constituem um pano de fundo político, social e 

artístico da obra e/ou do artista; a instância eterna, que, por sua vez, tem relação com o estudo dos mitos 

literários. Minha decisão de não apresentar questões acerca da tematologia refere-se ao fato de que essa forma de 

pesquisa, assim como suas implicações, perpassa diretamente meu recorte de estudo no presente trabalho. Além 

disso, uma forma de investigação temática já se apresenta na metodologia empregada para análise dos referidos 

poemas de Blake, na forma da ―Matriz Cultural‖ de Schock (2003). 
5
 O mito Satânico de Blake emerge nessa época, porque da mesma forma que em outros Românticos 

revisores do mito, surge a partir de uma matriz de forças e influências cultuais específicas, convergindo, neste 

caso, no início da década de 1790. 
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demoníaca, um meio pelo qual construir uma reflexão sobre os anos revolucionários. As 

representações da figura satânica encontradas na obra de Blake eram talvez as mais radicais 

entre os seus contemporâneos, pois reinterpretavam e desapropriavam a imagem do diabo da 

sua raiz mítica tradicional. Em caráter artístico, a obra de Blake também dialoga com as 

reapropriações do poema épico de John Milton, Paradise Lost (1667). Os revolucionários do 

período liam o Satã do poema como uma figura envolta em uma aura de heroísmo libertador
6
. 

A fim de compreender o desenvolvimento do tema satânico nas ―Continental 

Prophecies‖, minha discussão neste trabalho desenvolve-se em quatro capítulos. No capítulo 

um, empreenderei um mapeamento das representações satânicas através do medievo até 

alcançar o momento histórico vivido por Blake. Trabalharei com referências da Bíblia, 

diálogos com mitologias pagãs, além do épico Paradise Lost, o qual forneceu material 

artístico para reapropriações demoníacas realizadas por diversos artistas nos séculos XVIII e 

XIX. Adentrarei na obra de Blake a partir da perspectiva visionária apresentada na lâminha 4 

de The Marriage of Heaven and Hell, ―The Voice of the Devil‖, e da seção final do poema, 

―A Song of Liberty‖. 

No capítulo dois, realizarei uma análise de America A Prophecy, poema que se 

relaciona com a Revolução Americana e apresenta e desenvolve a caracterização inicial da 

personagem Orc, a qual apoia os rebeldes e incita a rebelião contra o que Blake compreende 

como sendo o reinado tirânico da Inglaterra, referida como Albion. No poema, há duas 

personagens contrastantes: Orc, o espírito da revolução, e Urizen, a divindade celeste 

blakeana que representa a opressão religiosa, o despotismo governamental, assim como a 

limitação imaginativa. 

No capítulo três, abordarei Europe A Prophecy, o qual apresenta o reinado da 

personagem Enitharmon, uma espécie de emblema para a repressão do desejo e da energia, 

características representativas de Orc. Tendo isso em vista, pretendo discutir a representação 

de Orc em Europe a partir do que Frye (1990) caracteriza como ―Orc Cycle‖. Além dessa 

perspectiva, discorrerei acerca da possível superposição narrativa das ―Continental 

Prophecies‖, ideia baseada em Behrendt (1992) e Makdisi (2003). 

                                                           
6
 Autores como Schock (2003) e Damon (2005) sugerem a existência de inúmeras ―figuras satânicas‖ 

na obra de Blake, reapropriadas ou referenciadas de diversas formas, variáveis de acordo com a época de 

composição de uma obra ou mesmo a partir das leituras possíveis de um poema e/ou pintura. Autores como 

Katheleen Raine (1991) comentam também que o verdadeiro Satã em Blake não seria aquele de caráter 

miltoniano, de energia e desejo, e sim aquele semelhante ao messias de Milton, caracterizado pela Razão, mais 

próximo do Urizen de Blake. Tendo isso em vista, como meu objetivo neste estudo é analisar a personagem Orc 

nas ―Continental Prophecies‖, elucido que quando me refiro a ―figura satânica‖ no decorrer do texto,  me refiro 

especificamente a Orc nas referidas profecias. Quando houver exceções, estas serão devidamente explicitadas. 
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No capítulo quatro, pretendo realizar uma análise de The Song of Los, poema dividido 

em duas partes. A primeira seção da obra, ―Africa‖, apresenta a entidade Los, o qual Blake 

figura vez ou outra como um emblema de Cristo ou o ―Eternal Prophet‖ (Profeta Eterno). A 

personagem canta sobre Adão, Moises, Noé e sobre as leis que Urizen impôs à humanidade. 

Na segunda parte do poema, ―Asia‖, Orc cria chamas imaginativas que provocam a revolução 

e prenunciam o apocalipse. Em The Song of Los completar-se-ia o ―Orc Cycle‖. Desse modo, 

pretendo discutir acerca das ideias de Frye (1990) sobre a personagem, para abordar então 

concepções advindas de Stephen C. Behrendt (1992) e Saree Makdisi (2003). A partir desse 

contrastre, intento averiguar como o mito demoníaco de Blake é representado ao final das 

―Continental Prophecies‖. 



1. UMA BREVE BIOGRAFIA DO DIABO 

 

1.1 CONCEPÇÕES SUMÁRIAS ACERCA DA FIGURA SATÂNICA 

 

Em Demons – Visions of evil in art (2007), Laura Ward e Will Steeds mencionam que  

no momento em que o Novo Testamento foi escrito ―the concept of a malevolent supernatural 

being had been shaped into an archpersonification of evil itself, or the ‗Evil One‘‖ (WARD; 

STEEDS, 2007, p. 6)
7
. Como um nome para o Diabo, a expressão ―Evil One‖, que 

originalmente poderia se referir a uma entidade de mal essencial, pelo artigo indefinido 

―One‖, não possui uma tradução satisfatória em português, ―malévolo‖ ou ―maléfico‖. Tal 

distinção é pertinente, pois o primeiro ponto a ser abordado nesta pesquisa é a questão de 

como nomear, no decorrer do texto, a figura que estudo.  

Historicamente, os quatro nomes que a designam são ―satã‖, ―diabo‖, ―demônio‖ e 

―Lúcifer‖. Diversos artistas, no correr dos séculos, utilizaram esses nomes como sinônimos, 

sem distinção, quando muito diferenciando um de outro, vez ou outra. Assim, os usos são 

pouco precisos. Chaucer, por exemplo, julgava que Lúcifer era um anjo que, após a queda, 

tornara-se Satã. Teólogos medievais não apresentavam uso uniforme dos quatro nomes e, 

embora por vezes todos os nomes designassem o mesmo ser, o uso em inglês, francês, alemão 

e italiano desses termos era intercambiável ora sim ora não. Esse problema de nomeação 

deixa clara apenas a descontinuidade das imagens dessa figura. Nessa perspectiva, qual seria o 

seu nome? Ou melhor, primeiramente é preciso verificar qual a diferença entre Diabo, 

Demônio, Satã e Lúcifer. Ressalto que, antes de refletir acerca da questão, levando em conta o 

senso comum e a generalidade dos termos, utilizarei a designação ―Diabo‖ para me referir a 

tal figura controversa. 

Frequentemente associa-se ―Satã‖, assim como ―Lúcifer‖, ao nome do Diabo. Porém, 

não apenas a palavra ―satã‖ precede a outra, como provém de uma origem diversa. ―Satã‖ tem 

origens no hebraico e significa, em síntese, ―opositor‖ ou ―acusador‖. Por vezes representado 

em uma forma humanoide ou mesmo celestial, encontra-se um ―satã‖ no livro de Jó, no 

Antigo Testamento, como um membro do conselho de Deus. Ele seria uma espécie de 

promotor de acusação, de inspetor, um ―advogado do diabo‖ no céu. Logo, ―satã‖ não seria 

um nome, mas um cargo, um título. Em raras outras passagens é possível encontrar ―satã‖ no 

                                                           
7
 [O] conceito de um ser malevolente e sobrenatural foi moldado em uma arquepersonificação do mal 

em si, ou o ―Maligno‖. 
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Antigo Testamento. Nesses casos, ele não é o Diabo, embora passasse a ser ou fosse 

confundido com este posteriormente. 

O termo ―diabo‖, denominado ―diabolos‖ nos evangelhos de Lucas e Mateus, foi 

traduzido para o latim como ―diabolus‖. Significa ―adversário‖ ou ―caluniador‖, ou seja, o 

―diabo‖ seria realmente o opositor de Deus. Na maioria das línguas ocidentais, a palavra 

―diabo‖ deriva de termos semanticamente correspondentes, como ―devil‖, ―diable‖, ―diablo‖ 

ou ―diavolo‖. Em Anjos Caídos (2008), Harold Bloom menciona o problema distintivo entre 

as figuras de diabos, demônios e anjos-caídos. O ―diabo‖ seria uma figura relacionada à 

representação essencial do mal, advinda de interpretações de crenças antigas, como no Livro 

dos Jubileus, em que aparece com o nome de Mastema, ou como Belial em Os Pergaminhos 

do Mar Morto. Porém, nas traduções da Bíblia para o grego, por volta do século I a.C., Link 

(1998) menciona que o ―satan‖, do hebraico, foi traduzido como ―diabolos‖, confundindo uma 

figura com a outra. A partir disso, o emprego de tais palavras, ignorando-se sua origem 

diversa, auxiliou na sobreposição destes personagens.  

O ―demônio‖, por sua vez, teria relação com o termo ―daemon‖ ou ―dáimon‖, que, de 

acordo com o pensamento de Sócrates em Crátilo, seria uma espécie de espírito invisível que 

representa a genialidade criativa (BLOOM, 2008). No Banquete de Platão, o amor é um 

grande ―daemon‖ que exerce um papel mediador entre a humanidade e os deuses. Todavia, o 

mesmo termo poderia designar um espírito perverso, que domina os homens. Esse problema 

levou, segundo Link (1996), os padres e apologistas dos séculos II e III a um raciocínio por 

demais direto e simplista: interpretaram os ―daemons‖ de Platão e Sócrates como espíritos 

maus, como ―demônios‖. Tal fato repercutiu ainda sobre o paganismo, uma vez que diversas 

representações de entidades e deidades de inúmeras crenças se assemelhavam à ideia dos 

―daemons‖. Ou seja, deuses pagãos passaram a ser ―daemons‖, que eram ―demônios‖.  

O Novo Testamento contribuiu ainda mais para a confusão entre os três termos. 

Marcos, quando se referia ao Diabo, tratava-o como ―satanás‖. Já o ―satã‖, do hebraico, foi 

traduzido diversas vezes como ―diabolos‖, outras como ―satanás‖, do aramaico. No decorrer 

do tempo, as distinções desapareceram e os termos tornaram-se intercambiáveis. Mateus e 

Lucas utilizam o termo ―diabolos‖ e João, ―daemon‖ — com referências também a deuses 

pagãos. Estes autores podem ou não ter se referido a uma entidade em comum quando 

escreviam, assim como poderiam não ter familiaridade com os três termos — ―satã‖, ―diabo‖ 

e ―demônio‖. Os autores também poderiam ter ideias diferentes sobre a representação dessa 

figura, uma vez que Mateus chama o tentador de Jesus de ―diabolos‖, enquanto Marcos o 
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nomeia ―satanás‖. Independentemente das possíveis concepções acerca do uso destes termos 

na Bíblia, o que fica no campo da inferência,  

 

Satã tornou-se o nome do Diabo na equação satan = diabolos, que é especificamente 

mencionada em Apocalipse (12,9): ―E o grande dragão foi expulso, a velha serpente, 

chamada Diabo [diabolos] e Satã‖. Com a tradução da Bíblia para o latim (e houve 

muitas traduções de várias fontes antes do século V), deparamos com confusões 

semânticas nas quais as distinções sutis desaparecem. Esta redução e fusão de 

diferentes tradições demoníacas e de termos designativos do Diabo estava completa 

por volta do século III (LINK, 1998, p. 27). 

 

O nome ―Lúcifer‖, compreendendo todo o Novo e o Antigo Testamento, livros 

apócrifos e epígrafes, é citado apenas em Isaías (14: 12): ―[c]omo caíste desde o céu, ó 

Lúcifer, filho da alva!‖. O termo ―lúcifer‖ vem do latim, de ―lux ferre‖, que significa 

essencialmente ―o que traz a luz‖ ou ―o que porta a luz‖. Assim, a aglutinação dos termos que 

compõe a metáfora teria resultado na palavra específica ―lúcifer‖. ―Lúcifer‖ seria associado à 

estrela da manhã, o planeta Vênus que surge antes do amanhecer, refulgindo no céu, como 

cantado por Ovídio. Percy Shelley (1909-14), em um artigo intitulado A Defense of Poetry, 

associa Dante a um ―Lúcifer‖ dentre os artistas italianos do século XIII. No entanto, 

lembramos que no coração gelado do inferno da Divina Comédia há um Lúcifer estático que é 

também Satã e o Diabo. Segundo Luther Link (1998), Isaías não se referia ao Diabo, mas sim 

a um antigo rei babilônico que teria se consumido em excessos. Na doutrina judaica, como 

elucida Russel (1984), tal monarca é associado a Nabucodonosor. Conforme Link, ―lúcifer‖ 

tornou-se um nome para o Diabo pois  

 

um rei babilônico é descrito em uma metáfora (o rei = uma estrela brilhante); a 

expressão hebraica helel (helel ben shahar = o que brilha) ou a grega eosphorus são 

traduzidas para o latim como a estrela da manhã, Lúcifer; posteriormente, o rei 

tirânico é identificado com o Diabo; ergo Lúcifer torna-se outro nome para o Diabo 

(1998, p. 29). 

 

A menção de Isaías a ―Lúcifer‖ foi associada a outras passagens bíblicas, como ao 

relato de Jesus em Lucas (10: 18), ―[e] ele lhes disse: Eu via Satanás caindo do céu como 

relâmpago‖, ou a passagem de Ezequiel (28: 12-19), que narra a queda de um possível anjo, 

orgulhoso querubim, que se tornou profano e foi expulso do ―monte de Deus‖. 

Essas associações relacionam-se diretamente com o problema da origem do Diabo, ou 

da origem do mal, conforme tratada pelos religiosos medievais. De acordo com Orígenes, 

teólogo do século III, ninguém pode saber a origem do mal sem ter ―discutido a fondo lo que 

atañe al llamado diablo y a sus ángeles [...]: quién fue antes de convertirse em diablo, y cómo 
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se hizo diablo‖ (ORIGENES, 1944, p. 299)
8
. Tal querela gera profundas implicações na 

doutrina judaico-cristã, uma vez que, se Deus criou tudo, Ele certamente criou o Diabo. Ou 

seja, Deus criou o mal. Lembro aqui que a função do Diabo é tentar o homem e torturar 

pecadores; assim, Deus o teria criado com esta função. Nessa acepção, se o Diabo foi criado 

mal, ele não pecou, afinal, jamais tivera escolha (LINK, 1998). Porém, se Deus não tivesse 

criado o Diabo, Ele não seria onipotente, o que afogaria toda a discussão na perspectiva de um 

mundo maniqueísta, regido por um dualismo redutivo e inconclusivo. Segundo Link (1998), a 

resolução para o problema veio no século XV, com padres cristãos que atribuíam a Deus a 

criação do Diabo; contudo, quando criado, este ainda não era mal. Ao invés disso, ele 

escolheu o mal, o que isentaria Deus da criação de uma figura maligna. Este problema está 

diretamente ligado à ideia de livre arbítrio. 

Em Confissões, Santo Agostinho afirma a soberania, a incorruptibilidade e a 

imutabilidade de Deus. Agostinho menciona que Deus é o bem supremo e que tudo aquilo 

criado por Ele é bom. Dessa forma, o mal seria a privação do bem. Para Agostinho, a origem 

do mal está no homem e se estabelece em nível moral, ou seja, através da ideia de pecado. O 

pecado seria o distanciamento do bem, a partir da própria vontade do homem livre. Agostinho 

também desenvolveu essa perspectiva na obra O Livre Arbítrio, baseado principalmente no 

neoplatonismo. Para o teólogo, a causa de todos os males estaria na vontade desmedida, que 

atentaria contra a ordem estabelecida na criação. Segundo esse pensamento, o homem não 

seria pecador por natureza, mas poderia pecar devido a sua possibilidade de livre escolha. 

Segundo Agostinho, Deus deu ao homem o livre arbítrio para que este viva de forma reta, a 

partir de suas considerações morais. Aquele que vivesse de acordo com tais preceitos seria 

recompensado, já aquele que não vivesse, seria punido pela justiça divina. A partir desse 

raciocínio, é possível supor que Deus deu o livre arbítrio ao homem, mas espera que este siga 

suas regras e dogmas, caso contrário, o homem será punido — ou seja, o livre arbítrio é 

limitado pelas possibilidades concedidas pela divindade. Porém, Agostinho justifica o livre 

arbítrio a partir do argumento de que sem a possibilidade de livre escolha, o homem não 

poderia provar-se bom. Ainda assim, o teólogo afirma que Deus julga os homens a partir do 

uso do livre arbítrio, dividindo-os entre justos e pecadores, entre os que serão recompensados 

e os que serão punidos. A controvérsia nessa concepção é que aquilo que é considerado bom, 

justo e reto, que Deus espera que o homem siga, já foi pré-determinado pela divindade. Nessa 

                                                           
8
 [D]iscutido a fundo a respeito do chamado diabo e seus anjos [...]: quem ele era antes de se tornar o 

diabo, e como tornou-se o diabo. 
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acepção, a única real possibilidade de escolha seria seguir tais preceitos ou enfrentar a fúria da 

punição de Deus. 

Em relação ao Diabo, como Kelly (2008) menciona, mesmo que Deus tivesse 

concedido a seus anjos o poder de livre escolha, as possibilidades e limitações das escolhas 

ainda seriam definidas por Deus. De forma pragmática, posso exemplificar essa concepção 

através da própria figura do Diabo. Este teria desejado alcançar uma forma diferenciada de 

existência, o trono de Deus ou mesmo ser um Deus, por isso, teria sido expulso do paraíso. 

Logo, em primeira instância, as diversas possibilidades de ser concedidas pela divindade 

exigiriam subserviência. Dessa forma, seria possível considerar, por exemplo, que o Diabo 

escolheu o mal por ser a única forma possível de se desvincular das pré-determinações 

exigidas pela divindade. Desse modo, a liberdade oferecida por Deus seria falseada, uma vez 

que existe a exigêndia do cumprimento de dogmas ou regras definidas por Ele. A discordância 

ou mesmo a vontade de viver de maneira contrastante a tais exigências provocaria a fúria e o 

castigo da divinidade. Como Deus é onipotente, o livre arbítrio concedido por Ele seria 

formentemente marcado pelo dualismo: ou seus servos aceitam a condição servil e vivem sob 

suas leis, ou vivem apartados Dele, em exígilo e provável miséria.  

Ainda assim, conforme Link (1998), esse foi o argumento utilizado por alguns 

teólogos medievais para justificar a existência do Diabo. Como isso exigia embasamento nas 

escrituras sagradas, foi realizada uma relação entre Lúcifer e o Diabo. Santo Agostinho, em A 

Cidade de Deus, defende que Deus criou os anjos, todos seres de luz. Porém, alguns deles 

teriam se afastado dessa luz. Ou seja, se o Diabo era um anjo, em algum momento ele caiu e 

tornou-se um anjo-caído. Agostinho também não acreditava em um princípio oposto a Deus, 

em uma deidade que tivesse criado o Diabo ou no próprio Diabo como um ser autocriado. 

Para Agostinho, o Diabo era um anjo que teria pecado por orgulho, ao desejar o trono de 

Deus, e sido expulso do paraíso com suas hostes corrompidas. Essa perspectiva funcionava 

também como um meio de identificar hereges. Uma vez que o rei era considerado ungido por 

Deus, desafiar o poder monárquico ou a Igreja instituída era confabular com o Diabo, era 

escolher o mal e pecar contra Deus. Como Agostinho exemplificou a queda do anjo pecador 

através da metáfora de Isaías (14: 12), o termo ―lúcifer‖ logo passou a ser entendido como o 

nome do Diabo (LINK, 1998). Isto, associando com leituras de Apocalipse (20: 2), ―Ele 

segurou o dragão, a antiga serpente, que é o diabo, Satanás, e o prendeu por mil anos‖, que 

agrega vários dos termos para designar um único ser, gerou uma imagem mais concisa do 
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Diabo, a de anjo rebelde. A partir disso, como Chaucer canta em The Canterbury Tales, houve 

a concepção de que o anjo Lúcifer passou a se chamar Satã após a queda. 

Se o Diabo é um anjo que caiu, ele antes fora como os outros anjos, iconograficamente 

belo, dotado de graça e divindade. Contudo, em muitas representações artísticas a personagem 

é vista como um ser monstruoso, horrendo, ora temível, ora grotesco. Ward e Steeds 

mencionam que inúmeras pinturas do período medieval ilustram a queda ou momentos 

posteriores, em que os anjos se transformam em ―diabos‖: 

 

Artistic depictions of episodes show the rebel angels becoming blacker and more 

hideous as they fall, acquiring tails, horns and talons in their descent. Finally, in hell, 

the fallen angels are entirely demonic, coal-black and hideous – with Satan the most 

hideous-looking of them all (2007, p. 13)
9
. 

 

Assim, a iconografia que perdurou durante muito tempo no imaginário social teria sido 

a do Diabo como uma figura bestial e maléfica. Representações do Lúcifer belo, o anjo de luz 

anterior à queda, são praticamente nulas no período medieval e mesmo na Renascença. A 

exceção é uma iluminura do século XV, atribuída aos irmãos Paul, Jean e Herman Limbourg, 

Chute des anges rebelles (Figura 1.1), integrante do livro iluminando Très Riches Heures du 

duc de Berry, na qual o Diabo é apresentado ainda belo, com seus anjos no ato da queda. 

Luther Link (1998) menciona que este teria sido o primeiro Lúcifer belo da história da arte. 

Tavares, ao comentar a representação do Diabo na referida iluminura, menciona que 

 

[...] raras pinturas evidenciaram a beleza, a realeza e o sofrimento do líder dos anjos 

caídos. A pintura é dele, feita para ele. [...] Sua beleza e suas vestes ostentosas 

expressam diferença dos outros anjos caídos e também dos que ainda mantêm sua 

posição ao lado do Criador. Satanás cai não por ser bonito ou perfeito. Mas sim por 

ser mais bonito e mais perfeito que todos os outros anjos. Não sabemos se as mãos 

desse Diabo protegem sua cabeça ou sua coroa. Penso que o correto seria imaginar a 

segunda possibilidade. O Lúcifer da iluminura sabe que não vai morrer, daí a não 

necessidade de proteger sua cabeça, mas tem medo de não mais reinar (TAVARES, 

2009, p. 7). 

 

Quanto às razões da queda, ao pecado cometido pelo Diabo, o problema estende-se 

novamente ao cerne dos dogmas judaico-cristãos. Comumente associa-se o pecado do Diabo 

ao orgulho. Em A Cidade de Deus, baseado principalmente em interpretações de Isaías (14: 

12), Santo Agostinho afirma que, por orgulho, o Diabo afastou-se de Deus. Muitas das 

leituras pós Agostinho reproduzem esta ideia. Contudo, alguns dos primeiros padres 

                                                           
9
 Representações artísticas de episódios mostram os anjos rebeldes tornado-se cada vez mais negros e 

medonhos conforme caem, adquirindo caudas, chifres e garras em sua queda. Finalmente, no inferno, os anjos 

caídos são inteiramente demoníacos, negros como carvão e hediondos – sendo Satã o mais terrível de todos. 
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expoentes da igreja, como Clemente, Barnabé e Tertuliano, tinham um pensamento diferente 

sobre as razões da queda. Isto porque, até o século IV, a Bíblia não era composta da mesma 

forma, pelos mesmos livros, que é atualmente; ela possuía uma composição variável e incluía 

o hoje livro apócrifo de Enoch. Não há consenso sobre a língua original deste texto, se deriva 

do hebraico ou do aramaico, ainda que a única versão integral se apresente em etíope. Muitos 

dos dogmas cristãos estabelecidos são vistos primeiramente em Enoch, como o do Filho de 

Deus que se torna o juiz do Juízo Final, a separação dos homens entre ovelhas e bodes e o 

Abismo de Fogo. Porém, Enoch (ENOCH, 6: 1-4; 7: 1) remete a 300 a.C. e tem papel 

fundamental na compreensão do pecado que levou o Diabo à queda. Este pecado seria a 

luxúria, ou lascividade (KELLY, 2008). E esta seria justamente a razão pela qual, durante as 

revisões do cânone bíblico, Enoch foi considerado inaceitável como um livro sagrado (LINK, 

1998). Este problema já aparece no Gênesis, cuja fonte poderia inclusive ser Enoch: 

 

Como se foram multiplicando os homens na terra, e lhes nasceram filhas, 

Vendo os filhos de Deus que as filhas dos homens eram formosas, tomaram para si 

mulheres, as que, entre todas, mais lhe agradaram. 

Então disse o Senhor: O meu Espírito não agirá para sempre no homem, pois este é 

carnal; e os seus dias serão cento e vinte anos. 

Ora, naquele tempo havia gigantes na terra; e também depois, quando os filhos de 

Deus possuíram as filhas dos homens, as quais lhe deram filhos; estes foram 

valentes, varões de renome, da antiguidade (GÊNESIS, 6:1-4). 

 

De acordo com a passagem bíblica, filhos de Deus teriam se encantado pelas filhas dos 

homens e tomado-as como esposas. Padres judeus interpretavam os ―filhos de Deus‖ como 

descendentes de nobres ou da realeza, já os cristãos, entre eles Agostinho, como homens de 

bom espírito (KELLY, 2008). Contudo, ambas as leituras se esquivam da interpretação mais 

óbvia: os filhos de Deus, ou seja, os anjos, teriam mantido relação sexuais com mulheres 

humanas. Em Enoch, o tema da relação entre anjos e mulheres é visto de forma mais 

detalhada:  

 

Quando outrora aumentou o número dos filhos dos homens, nasceram-lhes filhas 

bonitas e amoráveis. Os Anjos, filhos do céu, ao verem-nas, desejaram-nas e 

disseram entre si: ―Vamos tomar mulheres dentre as filhas dos homens e gerar 

filhos!‖. 

Disse-lhes então seu chefe Samjaza: ―Eu receio não queirais realizar isso, deixando-

me no dever de pagar sozinho o castigo de um grande pecado‖. Eles responderam-

lhe em coro: ―Nós todos estamos dispostos a fazer um juramento, comprometendo-

nos a uma maldição comum mas não abrir mão do plano, e sim executá-lo‖. 

Então eles juraram conjuntamente, obrigando-se a maldições que a todos atingiriam. 

Eram ao todo duzentos os que, nos dias de Jared, haviam descido sobre o cume do 

monte Hermon. Chamaram-no Hermon porque sobre ele juraram e se 

comprometeram a maldições comuns. 



26 

 

 
 

Assim se chamavam os seus chefes: Samjaza, o superior de todos eles, Arakiba, 

Rameel, Kokabiel, Tamiel, Ramiel, Danel, Ezekeel, Narakijal, Azael, Armaros, 

Batarel, Ananel, Sakeil, Samsapeel, Satarael, Turel, Jomjael e Sariel. Eram esses os 

chefes de cada grupo de dez.  

Todos os demais que estavam com eles tomaram mulheres, e cada um escolheu uma 

para si (ENOCH, 6: 1-4; 7: 1)
10

. 

 

Fica claro o sentido sexual entre os anjos rebeldes e as mulheres terrenas. Isto significa 

uma anulação dos limites entre Céu e Terra, não por vontade divina, mas por desejo físico-

sensual. Além disso, o mesmo capítulo do referido livro apócrifo também apresenta as 

consequências dessa união. Além dos anjos terem coabitado com as mulheres, ―eles 

ensinavam-lhes bruxarias, exorcismos e feitiços, e familiarizavam-nas com ervas e raízes‖ 

(ENOCH, 7: 1), suas crias eram ―os gigantes‖ (ENOCH, 7: 2). Estes seres trouxeram guerra, 

morte e pestilência sobre os homens. Para bani-los da Terra, Deus provocou o dilúvio. Os 

anjos rebeldes também ensinaram às mulheres segredos sobre a forja de metais, filosofia, 

astronomia e herborismo. Como castigo, Deus condenou o anjo Azazel, responsável por 

ensinar aos homens os meandros da guerra, a um poço de trevas. Já Samjaza e os demais 

rebeldes foram lançados em um abismo de fogo.  

Apologistas cristãos do primeiro século depois de Cristo, como Justino e Atenágoras, 

atribuíam a criação de demônios e diabos ao resultado da cópula entre anjos-caídos e 

mulheres humanas. Estes demônios e diabos seriam os causadores de todo o pecado sobre a 

Terra. Já outros apologistas, como Clemente (século II), acreditavam que as verdades da 

filosofia grega tinham sido herdadas dos hebreus e seu fundamento era celestial — 

interpretação baseada em Enoch, acerca dos segredos ensinados pelos anjos às mulheres. 

Também Tertuliano (século II-III), responsável por cunhar muitos dos termos adotados pelo 

cristianismo, como ―Pecado Original‖, concordava com tais ideias. Assim, os primeiros 

padres e apologistas cristãos compreendiam o pecado dos anjos como luxúria, desejo sexual, o 

que foi rebatido por Santo Agostinho (LINK, 1998). Este classificou Enoch como herege, o 

que poderia ter sido uma das causas para que o referido livro caísse no esquecimento durante 

cerca de mil anos
11

. 

Além dos termos pelos quais o Diabo é nomeado e as razões de sua queda, outra 

característica a ser investigada é a sua composição iconográfica. Inúmeras representações de 

santos do medievo possuem rostos semelhantes e são identificados apenas pelo conjunto 

iconográfico, como as chaves para identificar o apóstolo Pedro, por exemplo. Se outras 

                                                           
10

 Tradução do livro de Enoch de Claudio J. A. Rodrigues: PROENÇA, Eduardo (Org.). Apócrifos e 

pseudo-epígrafos da Bíblia. São Paulo: Fonte Editorial, 2005, p. 259 – 330. 
11

 Publicações de excertos de Enoch voltaram a ocorrer apenas a partir de meados do século XVIII. 
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personagens judaico-cristãs, como Maria e Jesus, possuem uma coerente referencialidade 

iconográfica, este não é o caso do Diabo. Link (1996) menciona que seria possível mapear as 

representações de Cristo entre os séculos V e XV, mas as do Diabo, não. Esta figura era 

comumente representada de forma monstruosa, como dragões, às vezes até grotesca, como 

diabretes, ou mesmo com características animalescas ferais. Um exemplo de um Diabo 

monstruoso está no Juízo Final de Fran Angelico (Figura 1.2), afresco no museu de San 

Marco, em Florença.  

Laura Ward e Will Steeds (2007) mencionam que os diabos monstruosos 

representados em cenas do Juízo Final normalmente atuam como torturadores dos pecadores. 

Esta seria uma concepção comum para diabos e demônios antes do século XV, a partir de 

quando a influência e o patrocínio da Igreja sobre as artes passaram a diminuir. Contudo, Link 

(1998) ressalta que, na Idade Média, de forma contrária à compreensão usual e geral, talvez 

não houvesse um grande medo por trás da ideia de inferno e de danação eterna: 

 

Pecadores assando no Inferno era uma imagem que nem todo mundo naquela época 

levava tão à sério quanto alguns estudiosos de nossos dias. Há muitas vozes da Idade 

Média e do início da Renascença que os historiadores tendem a menosprezar. Um 

barbeiro de Languedoc, por exemplo, insistiu que ―não existe nada na Bíblia a 

respeito de alguém ir para o Inferno, como exceção talvez de Judas e do Rico 

Avarento‖. Ele foi condenado a seis anos nas galés. Um certo Juan Franzano, da 

Lombardia, alegou: ―Não existia esse negócio de fogo do purgatório, que era 

desnecessário confessar, que [o papa] não seguia o Evangelho, que as crenças 

professadas pelos inquisidores eram falsas‖. Foi condenado à morte. Uma 

camponesa, Caralina Villarina, afirmou em 1630 que ―não existe missa de padre que 

não seja uma fraude e uma impostura‖ (LINK, 1998, p. 50). 

 

O mesmo autor menciona que concepções da figura de Jesus, até o século IV, bebiam 

de fontes clássicas, o que explicaria certas imagens de Cristo jovem e belo, como a gravada 

no sarcófago de Junius Bassus, em Grotte Vaticane, Roma (Figura 1.3). Essa seria uma das 

razões pelas quais, na maioria das representações medievais, o Diabo assume características 

de divindades pagãs, como do deus grego Pã: 

 

Na hora de pintar o Diabo, os artistas tinham enorme dificuldade. Não existia 

tradição literária digna de nome e, o mais exasperante, não havia tradição pictórica 

alguma. [...] Essa inexistência de tradição pictórica, combinada a fontes literárias 

que confundiam o Diabo, Satã, Lúcifer e demônios, são razões importantes para a 

ausência de uma imagem unificada do Diabo e da iconografia irregular (LINK, 

1998, p. 53). 

 

Segundo Ward e Steeds (2007), Pã era o deus campestre grego, representado como 

metade homem, metade bode, possuía chifres de carneiro e era associado à poesia, ao vinho e 
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a lascividade. Na mitologia romana, a imagem espelho de Pã era o sátiro. Este ser era 

associado ao deus do vinho, Dionísio, e comumente compreendido como uma figura de 

lascividade e realização do prazer físico-sensual: ―[g]iven the early Church‘s strictures against 

fornication and excess, it was not surprising that satyrs were demonized and associeted — 

alonge with pagan spirits — with the Devil‖ (WARD; STEEDS, 2007, p. 54)
12

. Muitas das 

características recorrentes do Diabo poderiam ter vindo de Pã: orelhas pontudas, patas de 

bode, corpo peludo, por vezes rabo de bode, cascos fendidos e chifres. Podemos perceper as 

semelhanças iconográficas entre as representações de sátiros (Figura 1.4) e do Diabo (Figura 

1.5). Obviamente as composições variam, o que reforça o caráter não constitutivo da imagem 

do Diabo. 

Embora a iconografia do Diabo possa variar, uma de suas características mais 

recorrentes é o desnudamento — vale ressaltar que este desnudamento se estabelece de forma 

contrastante à convenção artística do nu, conforme veremos a seguir. O Diabo anda despido, 

pois é justamente como os deuses pagãos eram representados, incluindo-se os da cultura 

clássica. Segundo Kelly (2008), a Igreja do medievo inverteu a representação de beleza nua 

das divindades pagãs a partir da ótica do pecado. A nudez era associada à lúxuria, à 

perniciosidade do corpo. Assim, a ausência de vestimenta do Diabo poderia denotar sua 

exclusão da sociedade. Vestimenta seria civilidade. Derrida, em O Animal que Logo Sou 

(2002), aborda a diferença característica entre a nudez do homem e do animal; o primeiro está 

nu, o segundo é nu. Essa diferenciação perpassa uma noção de bem e de mal e o 

reconhecimento em si dessa noção. O autor questiona sobre quem é o animal real que olha um 

ser humano, sua capacidade e falta de poder de palavra. O homem seria visto pelo animal em 

nudez, em fragilidade recoberta de supremacia, a partir de uma vergonha que envergonha. 

Contudo, o homem teria delegado ao animal a imagem de um ser vivo que não responde, o 

qual não reconhece respostas; assim, por essa impossibilidade, o animal teria sido relegado à 

mortalidade. Nessa perspectiva, a nudez do Diabo não surpreende, uma vez que ele já foi 

vestido, já foi parte integrante de um caráter de humanidade. Porém, ao ter suas vestes 

arrancadas, ele recebeu o posto, a posição de animal; dele, foi retirada sua capacidade de 

resposta, sua palavra. Resta-lhe o silêncio da bestialidade, a fúria animalesca da demonização. 

Por isso, todo inimigo da igreja era um demônio, uma criatura desumana, ou melhor, não-

humana. Nessa acepção, o diabo não seria nem mesmo um ser, mas uma coisa, nua, 

                                                           
12

 Dada a inicial estritura da Igreja contra fornicação e excesso, não é de surpreender que sátiros eram 

demonizados e associados – juntamente com espíritos pagãos – com o Diabo. 
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silenciosa, em que há apenas vergonha que envergonha quem o fita. Trata-se de uma 

vergonha advinda do pecado, o que justifica todo esforço em combatê-la. 

Em representações da expulsão dos anjos rebeldes, como na pintura San Miguel 

Expelled Lucifer (1545) (Figura 1.6), de Lorenzo Lotto, Miguel está vestido, Lúcifer não. 

Como Link (1998) menciona, essa nudez logo tornou-se desnudamento, que era ―degradação 

e humilhação, um sinal de ser enxotado como um louco ou um animal, a quem razão e água 

podem ser negadas impunemente‖ (1998, p. 67). Não surpreende que os acusados de heresia 

fossem torturados, por vezes executados, sem roupa. Ainda segundo Link, o desnudamento 

―tornou-se profanação, em um expediente para arrancar os deuses pagãos da consciência 

cristã‖ (1998, p. 67).  

Há um exemplo deste desnudamento na pintura The Devil Presenting St. Augustine 

with the Book of Vices (1480), do pintor austríaco Michael Pacher (Figura 1.7). A imagem 

retrata um Diabo monstruoso, com grandes chifres e asas de morcego. Ele possui dois pares 

de olhos e cascos ao invés de pés. Contudo, esse Diabo, em seu desnudamento, não causa 

temor, uma vez que sua expressão lembra frustração e raiva. Diante dele, está Santo 

Agostinho, que recebe o ―livro dos vícios‖. Agostinho, representado em indumentária clerical, 

confronta o Diabo com determinação e seriedade. Seu gesto de oração, ou o poder de sua 

oração, parece-me a razão da frustração do Diabo. 

O desnudamento do Diabo compreendia algumas alterações. Além de completamente 

nu, ele podia ser representado trajando uma espécie de saia felpuda. Esta saia advém 

provavelmente de imagens de cerâmicas gregas, em que se retratavam atores de peças 

satíricas, nas quais esta vestimenta era de uso comum. Outra variação era a representação do 

Diabo com o corpo completamente recoberto de pelos. Segundo Link, essa iconografia 

poderia ter suas origens nas encenações de peças de mistérios no medievo, em que os atores 

vestiam-se com roupas peludas e usavam máscaras de animais. O autor ressalta a ideia de que 

―os costumes usados para o Diabo nas encenações dos mistérios se tornaram a fonte mais 

importante para o rosto e a forma de Satã‖ (1998, p. 83). 

Outra possível fonte para as representações do Diabo seria uma deidade da Núbia 

chamada Bes (Figura 1.8), criatura jocosa e horrenda, de dentes afiados, chifres, garras e 

cabelos desgrenhados, por vezes nu, por vezes peludo. Luther Link (1998) ressalta que era 

comum às famílias do Egito e da Mesopotâmia, entre os anos 1500 e 1000 a.C., possuirem 

uma estátua de Bes, pois este era responsável por afastar os maus espíritos. O culto a Bes teria 

sobrevivido até o crescimento do cristianismo em tais regiões. 
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Os autores Ward e Steeds mencionam que, em meados do século XVII, existiam 

inúmeros bestiários, espécie de enciclopédia de monstros, nos quais os artistas poderiam ter se 

baseado para representar o Diabo. Alguns desses tomos são o Liber Monstrorum e The 

Marvels of the East, cujas criaturas catalogadas eram largamente baseadas nos mitos da 

cultura clássica greco-romana. Segundo os mesmos autores, as características monstruosas 

das criaturas representadas nos dois referidos tomos, assim como as do Diabo e seus asseclas, 

vinham da ideia de que o que era terrível em aparência era condenado por Deus. Daí surgiram 

expressões como ―ugly as sin‖ (feio como o pecado). Um paralelo representativo pode ser 

traçado entre a perfeição física e moral dos anjos e o caráter grotesco e terrível dos demônios; 

assim, figuras monstruosas ―could act as moral allegories, both warning Christians of the 

consequences of sin and reminding them of the spiritual battle every Christian was obliged to 

wage in his or her daily life against the forces of evil‖ (WARD; STEEDS, 2007, p. 91)
13

. 

Nessa acepção, também é possível tratar o Diabo como um veículo da Igreja, uma 

espécie de indicador de hereges: os inimigos de Deus agiam em nome do Diabo. Esta 

concepção, que floresceu a partir do século III, suscitou inúmeras representações pictóricas do 

Apocalipse e do Juízo Final. O primeiro era convencionalmente concebido como uma forma 

de rechaçar a heresia interna, de padres, monges e apologistas cristãos que discordavam da 

Igreja Romana. O tema do Apocalipse foi mais empregado nos séculos que correspondem à 

fundamentação das bases da Igreja. O segundo dizia respeito a afirmar a doutrina cristã em 

caráter externo, por isso a maioria das representações do Juízo Final relaciona-se à 

condenação de pecadores. Desse modo, o Juízo Final foi empregado principalmente como um 

meio de demonizar inimigos da Igreja. Durante seus embates contra a heresia, este era um 

tema recorrente em portais de catedrais e abadias. 

Nesta luta contra o mal, a Santa Inquisição emerge no século XIII com a finalidade de 

exterminar o Diabo. Mas quem era esse adversário de Deus? Muçulmanos, sarracenos, padres 

dissidentes, pagãos, ou seja, qualquer representante de qualquer instância social-ideológica 

divergente da Igreja Romana. O Papa Gregório IX foi um grande estimulador da luta contra 

hereges, seguidores de Satã, ―animais peçonhentos‖, que ―espalham veneno‖ (PETERS apud 

LINK, 1998, p. 115).  

O papel do Diabo no Juízo Final está diretamente ligado à heresia, uma vez que ele é o 

contente receptor dos pecadores e o responsável pela sua tortura eterna. Isto remete mais uma 

vez à ideia de que o Diabo não seria um opositor divino, e sim um servo de Deus, uma vez 

                                                           
13

 [P]oderiam atuar como alegorias morais, alertando os Cristãos acerca das consequências do pecado 

e lembrando-os da batalha spiritual que cada Cristão era obrigado a travar diariamente contra as forças do mal. 
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que excerce sua função de punição com o aval do monarca celeste. Desse modo, percebo uma 

espécie de escatologia em favor da máquina da Igreja, uma vez que o Diabo, nas 

representações do fim dos dias, é mero instrumento de Deus. 

É possível localizar concepções do Diabo que dialogam com sua imagem instituída de 

maldade e oposição. Um exemplo é o poema La Grande diablerie, escrito no século XV pelo 

padre Eloy d‘Amerval, da igreja de Bethume, que trata Satã como uma criatura abominável, 

vil e mesquinha. Outro exemplo que apresenta uma criatura cruel e tentadora é Miracles, 

escrito em meados do século XIII, por Gautier de Coincy. Pode-se localizar também 

concepções monstruosas e grotescas, como em Le Diable boiteux, de Le Sage, publicado em 

1707. Nesta obra, o Diabo possui todas as características recorrentes à sua imagem, como 

patas de bode, cauda e presas ferais. 

Um tema diferente emergiu a partir do século XV: o dos anjos rebeldes, que seria 

reapropriado e reinterpretado em vias artísticas por artistas como Milton, Goethe, Hoffman, 

Baudelaire, Delacroix e, como abordado neste estudo, Blake. Link (1998) menciona que as 

primeiras representações de anjos em revolta contra Deus estão no Apocalipse de Trier, do 

século IX d.C. Na obra, é possível ver a queda dos anjos, semelhantes aos anjos de Deus, 

embora sem suas auréolas. Já o Diabo é visto como um dragão serpentino, concepção advinda 

do Apocalipse bíblico.  

Um manuscrito do século XVII, de compilação creditada a um erudito francês 

chamado Junius, apresenta um compêndio de literatura anglo-saxônica do século X, que 

compreende os livros do Êxodo, Daniel, Cristo e Satã, Gênesis A e Gênesis B. Este último 

contém um relato completo da queda do anjo Lúcifer. Da origem do texto, sabe-se apenas que 

provém do século IX e que foi traduzido do saxão antigo (LINK, 1998). Nele, o anjo rebelde 

se ergue contra Deus e acredita-se injustiçado pelo resultado da guerra. Link ressalta que as 

semelhanças do texto com Paradise Lost de Milton são recorrentes, embora talvez não 

surpreendam, pois Junios conhecia Milton e é provável que o poeta conhecesse o texto de 

Gênesis B. 

Link (1998) ainda menciona que não há fontes indicativas para o referido texto do 

Genesis B, exceto um poema do século VI, de um bispo latino de Viena chamado Alcimus 

Avitus. O Satã do bispo nega Deus porque acredita-se autocriado, como o do Gênesis B. 

Contudo, o Satã de Avitus tenta Adão e Eva por inveja, não por vingança, como o do Gênesis 

B e o de Milton. O Satã do Genesis B seria contraditório às convenções das obras da Igreja, 
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por isso Link menciona que provavelmente o poema é sua própria fonte. Segundo o autor, a 

interpretação do Diabo e sua queda no texto é original e  

 

desenvolve caráter e propósito, articula sentimentos e pensamentos. A queda de Satã 

é como a tentativa de um cavaleiro senhor de terras capaz e confiante o bastante para 

estabelecer seu próprio reino independente, mas que no final é expulso por seu 

superior enfurecido. É como se um poeta épico reinterpretasse a queda dos anjos 

rebeldes segundo suas próprias condições humanas (LINK, 1998, p. 175). 

 

Não encontraríamos arrependimento no anjo rebelde do Gênesis B. Tal demônio julga-

se um rebelde com causa, uma figura injustiçada por Deus, o qual reconhece como um tirano. 

Na personagem, embora exista o sentimento de perda, tanto da graça celeste quanto da 

posição de glória anterior, não há o sentido de mácula, pois este Satã retira sua força e glória 

do ódio e da vontade de vingança. Conforme Link elucida, não há 

 

reconhecimento de culpa. Nenhuma censura dos demais anjos rebeldes. Ao 

contrário, ―Deus zangou-se conosco‖, explica o principal representante de Satã, 

―porque nos recusamos a baixar a cabeça diante dele, porque não quisemos aceitar 

servi-lo em vassalagem‖. O Satã de ―Gênesis B‖ insiste em que Deus o injustiçou. 

―Ele é injusto, e eu o desafio.‖ Essa voz, a dramatização dessa atitude, não tinha 

precedentes (LINK, 1998, p. 177).  

 

Esta reinterpretação ―segundo suas próprias condições humanas‖ é justamente o que 

me interessa neste estudo. A partir deste ponto, abordarei obras e temas essencialmente 

literários. Ainda assim, reconheço que poemas como Paradise Lost (1667), de John Milton, 

sobre o qual discorrerei posteriormente, são representativos para o cristianismo protestante. 

Também por isso parte de minha proposta de análise das ―Continental Prophecies‖ de William 

Blake é uma leitura relativa a três instâncias, sendo uma delas religiosa — em caráter 

mitológico. Assim, meu desenvolvimento argumentativo dialogará ainda com a perspectiva 

religiosa, contudo, na medida em que esta se relacionar com as obras literárias abordadas. 

Logo, a partir deste ponto, interesso-me mais pelo Diabo como um tema literário do que como 

um símbolo judaico-cristão, embora o diálogo entre tais instâncias possa se manifestar no 

decorrer deste trabalho. 

Vale ressaltar que, até meados dos séculos XV e XVI, as representações demoníacas 

se relacionavam diretamente com os preceitos da Igreja instituída. Ou seja, as concepções em 

torno do Diabo provinham de textos dogmáticos ou apologistas à religião, raramente de fontes 

essencialmente artísticas. A partir de meados do século XVI, acontece uma gradativa 

reapropriação e utilização da figura satânica por poetas, pintores e romancistas menos 
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interessados em questões dogmáticas, ou idealizando justamente subvertê-las, e mais 

interessados em reapropriar-se do mito demoníaco, visando à criação artística (KELLY, 

2008). 

Dessa forma, é possível ressaltar que apropriações da figura de Satã como um anjo 

rebelde foram recorrentes. Como exemplo, menciono Gerusalemme liberata (Jerusalém 

Libertada), épico de 1581, de autoria do poeta italiano Torquato Tasso. O poema trata da 

Primeira Cruzada, ocorrida em 1099, liderada por Godofredo de Bulhões, cujo objetivo era 

confrontar os povos muçulmanos e encerrar o cerco a Jerusalém. Praz (1996) menciona que o 

Satã visto na obra apresenta características monstruosas terríveis, é uma criatura de fúria e 

morte, terror e soberba, que reina sobre fuligem e alcatrão.  

Praz (1996) contrasta este Satã com o do poema Strage degl’innocenti (O Massacre 

dos Inocentes) de Giovan Battista Marino, publicado em 1632, que trata do episódio bíblico 

acerca do infanticídio realizado pelo rei Herodes. O Satã de Marino mantém características 

semelhantes ao de Tasso, exceto que não se apresenta como um demônio de fúria e fogo, mas 

como um ser de fúria em decadência. Praz menciona que Milton conhecia ambos os poemas, 

inclusive a versão original em italiano de Strage degl’innocenti, e ressalta que, ―[s]e foi 

Milton quem conferiu à figura de Satanás todo o fascínio do rebelde indômito que antes 

pertencia à figura do Prometeu de Ésquilo e do Capaneo dantesco, não se esqueça, porém, de 

que Marino tinha prenunciado essa via‖ (PRAZ, 1996, p. 73). 

Nessa acepção, compreendo que uma das mais emblemáticas reinterpretações do 

Diabo como um anjo rebelde pode ser encontrada em Paradise Lost (1667), de John Milton. 

O Satã do poema é impetuoso e determinado, perdeu a guerra, mas se recusa a abandonar seu 

espírito. Sua beleza foi convertida em maldição, o que alimenta sua fúria, seu brilho rebelde. 

No Canto I, a personagem farfalha suas asas e ergue-se do abismo de fogo, declarando-se 

senhor do inferno ao invés de um prisioneiro condenado à danação eterna. Tal personagem 

estabeleceu uma concepção posterior para o mito literário do Diabo. Como Link elucida, ―[o] 

Satã de Milton é verdadeiramente o adversário supremo, forte na batalha o suficiente para 

abalar o trono de Deus. Como seu predecessor em ‗Gênesis B‘, Satã recusa-se a humilhar-se, 

recusa admitir que pecou e permanece inflexível em sua oposição ao Todo-Poderoso‖ (1998, 

p. 191). Como Milton é uma grande fonte de Blake e as representações satânicas do poeta 

advêm, em boa parte, de Milton, discorrei sumariamente acerca de John Milton e do problema 

de Satã em Paradise Lost (1667). 
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No século XVIII, durante o Romantismo, Paradise Lost emergiu de forma explosiva. 

Entre dúbias e inconstantes representações diabólicas, advindas principalmente da literatura e 

drama litúrgicos medievais, assim como da própria Bíblia e mesmo de livros apócrifos, 

Milton construiu o que veio a ser considerada uma forte representação de Satã, figura 

energética e fulgurante, que estabeleceu um arquétipo e influenciou as representações 

artísticas por séculos. No período, a imagem do Satã de Milton foi reapropriada por pintores e 

poetas e figurava nas artes como a flâmula ardente das revoluções. Apresentava-se em três 

frentes, uma vez que dialogava com as perspectivas religiosa, social e artística da época. 

Vale ressaltar que Milton (1608-1674), em vida, recebeu mais atenção pelos seus 

tratados políticos do que por sua poesia. Segundo Brenda Lewis (2015), o poeta participou de 

forma ativa da Guerra Civil Inglesa, como uma voz revolucionária. Milton apoiava Oliver 

Cromwell e o parlamento contra o então Rei Inglês, Carlos I. A guerra iniciou-se em 1642 e 

encerrou-se em 1649, com a vitória de Cromwell e a condenação à morte de Carlos I. Em seus 

tratados, como em Eikonoklastes (1649), Milton apoiou o regicídio. O poeta serviu à 

Inglaterra sob era de Cromwell como secretário de letras e censor, tendo escrito inúmeros 

tratados em defesa dos ideais republicanos. Após a morte de Cromwell, houve uma dissolução 

dos ideais da revolução e, após a Restauração
14

, Milton foi preso e seus escritos, queimados. 

Devido a intervenção de figuras influentes, como Andrew Marvell, então membro do 

parlamento, Milton foi libertado (DANIELSON, 1999).  

Paradise Lost inicia-se logo após a guerra no Paraíso, apresenta os anjos rebeldes já 

derrotados, ardendo em um lago de chamas líquidas, em um abismo de fogo recém-criado. 

Em meio à desorientação e ao desespero proveniente da queda, Satã ergue-se como uma 

figura de ímpeto frente à desgraça. Tomado ainda por um sentimento de compaixão e 

consideração pelas suas tropas vencidas, ele convoca seus anjos para que se reergam do lago 

de fogo: ―[a]wake, arise, or be for ever fall‘n‖ (MILTON, 2007, p. 21)
15

. Mesmo tendo 

perdido a guerra nos Céus, Satã se nega a aceitar a derrota e a abandonar seu orgulho e brilho 

de outrora. Assim, a personagem expressa seu ideal, faz do mal o seu bem e decide que a 

guerra deve continuar eternamente, pois Satã considera Deus um tirano. No Canto I do 

poema, vemos Satã renegar o paraíso, a derrota e reivindicar o mal e suas energias: 

 

                                                           
14

 A Restauração foi o reestabelecimento da monarquia inglesa. O processo iniciou-se em 1660, 

momento em que as monarquias escocesa e irlandesa, assim como a inglesa, foram reestabelecidas sob a figura 

do rei Carlos II (DANIELSON, 1999). 
15

 Todos os trechos citados de Paradise Lost foram retirados da tradução de António José de Lima 

Leitão (2002): Despertai, levantai-vos, companheiros, Ou ficai para sempre aqui submersos! 
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[…] Farewel happy Fields 

Where Joy for ever dwells: Hail horrours, hail 

Infernal world, and thou profoundest Hell 

Receive thy new Possessor: One who brings 

A mind not to be chang‘d by Place or Time. 

The mind is its own place, and in it self 

Can make a Heav‘n of Hell, a Hell of Heav‘n. 

What matter where, if I be still the same, 

(MILTON, 2007, p. 19)
16

. 

 

Existe uma incondicional certeza de ser por trás da alusão de Satã à sua mente (mind). 

O anjo enaltece seu brilho, ímpeto e heroísmo e, assim, se afirma imutável. Para a 

personagem, sua mente é seu santuário e nela será sempre o mesmo, uma criatura de brilho 

fulgurante que incendeia a própria essência do inferno. Na passagem ―[c]an make a Heav‘n of 

Hell, a Hell of Heav‘n‖, muito mais do que extrair uma perspectiva boa de uma situação ruim, 

Satã afirma seu reinado, pois vê-se como o monarca do seu próprio mundo de fogo. Como 

contraste, é possível apreender de Satã também uma faceta emotivamente instável, o que 

poderia conceder-lhe um caráter de humanidade. No Canto IV, Satã profere seu mais 

emblemático solilóquio no topo do monte Ninfates: 

 

O thou that with surpassing Glory crownd, 

Look‘st from thy sole Dominion like the God 

Of this new World; at whose sight all the Starrs 

Hide thir diminisht heads; to thee I call, 

But with no friendly voice, and add thy name 

O Sun, to tell thee how I hate thy beams 

That bring to my remembrance from what state 

I fell, how glorious once above thy Spheare; 

Till Pride and worse Ambition threw me down 

Warring in Heav‘n against Heav‘ns matchless King 

Ah wherefore! he deservd no such return 

From me, whom he created what I was 

In that bright eminence, and with his good 

Upbraided none; nor was his service hard. 

What could be less then to afford him praise, 

The easiest recompence, and pay him thanks, 

How due! yet all his good prov‘d ill in me, 

And wrought but malice; lifted up so high 

I sdeind subjection, and thought one step higher  

Would set me highest, and in a moment quit  

The debt immense of endless gratitude, 

So burthensome, still paying, still to ow; 

Forgetful what from him I still receivd, 

And understood not that a grateful mind 

By owing owes not, but still pays, at once 

Indebted and dischargd; 

                                                           
16

 Adeus, felizes campos, onde mora/ Nunca interrupta paz, júbilo eterno!/ Salve, perene horror! 

Inferno, salve!/ Recebe o novo rei cujo intelecto/ Mudar não podem tempos, nem lugares;/ Nesse intelecto seu, 

todo ele existe;/ Nesse intelecto seu, ele até pode/ Do Inferno Céu fazer, do Céu Inferno./ Que importa onde eu 

esteja, se eu o mesmo sempre serei. 
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(MILTON, 2007, p. 92-93)
17

. 

 

Satã, ao contemplar o sol, ressente-se de seu estado decaído, pois a luz traz memórias 

de sua glória perdida, um estado ―glorious once above thy Spheare‖. A personagem menciona 

que tudo o que era exigido de si era adoração, uma justa adoração pelo Deus onipotente. 

Contudo, Satã afirma que, justamente por ter sido criado essencialmente bom e forte, o 

orgulho pela sua glória divina tornou-se malícia e, assim, Satã quis erguer-se além de Deus: 

―thought one step higher/ Would set me highest‖. A personagem exalta que a gratidão exigida 

por Deus seria eterna, ou seja, uma dívida que nunca poderia ser paga. 

Na sequência de seu solilóquio, Satã afere que se Deus o tivesse criado inferior, ele 

não teria se rebelado. Todavia, conclui que outro anjo em seu lugar teria se rebelado e a este 

ele teria se aliado: ―som other Power/ As great might have aspir‘d, and me though mean/ 

Drawn to his part‖ (MILTON, 2007, p. 93)
18

. Tal passagem afirma o caráter essencialmente 

revolucionário da personagem, que se rebelaria, sendo líder ou mero soldado. Satã afirma que 

o amor divino, nele, é o mesmo que ódio e, assim, ele torna o amor em ódio, o bem em mal. 

Então, lê-se a emblemática passagem na qual a personagem afirma-se como um ser 

atormentado: 

 

[...] which way shall I flie 

Infinite wrauth, and infinite despaire? 

Which way I flie is Hell; my self am Hell; 

And in the lowest deep a lower deep 

Still threatning to devour me opens wide, 

To which the Hell I suffer seems a Heav‘n. 

(MILTON, 2007, p. 93)
19

. 

 

                                                           
17

 Tu, que, de glória amplíssimo coroado,/ Olhando estás dessa área onde só reinas,/ Que pareces o 

Deus do novo Mundo,/ A cuja vista todas as estrelas/ A própria face ocultam respeitosas.../ A voz dirijo a ti, não 

como amigo,/ Porém sim articulo, ó Sol, teu nome/ Para te assegurar quanto aborreço/ Tua luz que à lembrança 

me recorda/ O ledo estado de que fui banido!/ De tua esfera muito acima outrora/ Glorioso me assentei; porém, 

ousando/ Guerrear nos Céus, dos Céus o Rei supremo,/ De lá me arrojam a ambição, o orgulho,/ Mas... ai de 

mim! por que?... Justo e benigno,/ De tal retribuição credor não era,/ Ele que o ser me deu, que nessa altura/ Me 

colocou imerso em brilho, em glória,/ Sem nunca me exprobrar favor tão grande:/ Nenhum custo me dava o seu 

serviço./ Que me cumpria tributar-lhe menos/ Que a fácil recompensa dos louvores?/ Graças assim lhe eu dava, 

oh! tão devidas!/ Mas seu bem todo em mim tornou-se em males,/ Meu coração encheu de atroz malícia:/ Tão 

alto erguido, à sujeição repugno;/ Ao mais sublime grau quero elevar-me,/ De todos muito acima, — e num 

momento/ Ver-me quite de dívida tão árdua/ Qual a da gratidão, imensa, infinda,/ Que a pagar custa e em dívida 

está sempre./ Assim de seus favores deslembrado,/ Nem mesmo vi que uma alma agradecida,/ Se sempre deve, 

está sempre pagando,/ Que ao mesmo tempo se individa e salda! 
18

 Outro poder de igual grandeza/ Igual tentâmen em meu lugar fizera;/ Mesmo eu, como inferior, me 

unira co‘ele. 
19

 [...] Por onde posso/ Fugir de sua cólera infinita/ E de meu infinito desespero?.../ Só o Inferno essa 

fuga me depara:/ Eu sou Inferno pior! o outro, cavando/ No fundo abismo, abismo inda mais fundo,/ E 

ameaçando engolir-me em tais horrores,/ Para mim fora um céu se o comparasse/ Com este Inferno que em mim 

mesmo sofro! 
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Ao final de seu solilóquio, Satã renega a possibilidade de perdão e afirma abominar a 

palavra submissão, afirmando seu orgulho. Ele ressalta sua dor pelas tropas caídas, apenas 

para afirmar que o adoram como monarca do inferno. Satã exalta que ―[f]or never can true 

reconcilement grow/ Where wounds of deadly hate have peirc‘d so deep‖
20

 (MILTON, 2007, 

p. 94) e, por fim, intenta dividir a criação com Deus, sendo seu opositor: ―[f]arwel Remorse: 

all Good to me is lost;/ Evil be thou my Good; by thee at least/ Divided Empire with Heav‘ns 

King I hold‖
21

 (MILTON, 2007, p. 94). Harold Bloom ressalta que ―[a] retórica de Satã no 

topo do Ninfate enfatiza a infinitude da obrigação [...]. Ele não culpa a si mesmo, embora não 

de maneira convincente, dado o relato de Rafael no quinto canto de como a rebelião 

começou‖ (BLOOM, 2011, p. 132). 

A crítica de Milton parece apresentar duas perspectivas da figura satânica no poema. 

Uma delas, elaborada por críticos como Percy Shelley (1973)
22

, A. E. Dyson (1973) e 

William Hazlit (2010), estabelece uma reinterpretação de Satã como uma figura fulgurante, de 

desejo e energia revolucionária; outra, expressa por críticos como C. S. Lewis (1971) e 

Stanley Fish (1973), compreende que as leituras sobre Satã são frequentemente equivocadas, 

defendendo que a personagem, na verdade, seria mesquinha e decadente, o inimigo da 

humanidade em sentido moral. Discutirei sumariamente ambas as perspectivas. 

C. S. Lewis, em A Preface to Paradise Lost (1971), lê Milton como um poeta que 

escreve uma epopeia essencialmente puritana, e que essa característica do artista teria 

sobrepujado mesmo sua fé cristã. Lewis menciona que ―side by side with his rebelliousness, 

his individualism, and his love of liberty, his equal love of discipline, of hierarchy‖ (1971, p. 

7)
23

. Boa parte do que o autor defende é fundamentado pelo que ele denomina de ―The 

Hierarchical conception‖
24

. Esta seria uma concepção de graus de valor hierárquico que 

agiriam sobre o universo, os quais justificariam a soberania de um ser superior diante de um 

inferior. C. S. Lewis não discorre acerca da questão de valor, sobre como categorizar e definir 

o valor dos seres, pois parte do princípio de que Deus seria o princípio supremo, seguido 

então dos anjos, dos homens e dos animais. A maior crítica de Lewis à personagem satânica 

se estabelece em nível moral. Para o autor, o pecado do orgulho se dá quando uma criatura se 

                                                           
20

 A reconciliação ser verdadeira,/ Quando do ódio mortal o ervado acúleo/ Tão profundas feridas tem 

aberto! 
21

 [...] foi-se o remorso!/ Para mim não há bem que já exista!/ Serás meu bem, ó mal! por ti ao menos/ 

O império universal com Deus divido,/ E na porção maior talvez eu reine. 
22

 Originalmente publicado em 1820. 
23

 [L]ado a lado com sua rebeldia, seu individualismo e seu amor pela liberdade, está seu igual amor 

por disciplina, por hierarquia.  
24

 A Concepção Hierárquica. 



38 

 

 
 

torna mais interessada em si mesma do que em Deus. Assim, Lewis condena as assertivas de 

Satã acerca de sua independência. A partir desse ponto, Lewis desenvolve uma doutrina de 

bem e mal, a qual atribui a Milton: 

 

From this doctrine of good and evil it follows (a) That the good can exist without 

evil, as in Milton‘s Heaven and Paradise, but no evil without good [...]. That good 

and bad angels have the same Nature, happy when it adheres to God and miresable 

when it adheres to itself. [...]. This two corollaries explain all those passages in 

Milton, often misunderstood, where the excellence of Satan‘s Nature is insisted on, 

in contrast to, and agravation of, the perversion of his Will (LEWIS, 1971, p. 67)
25

. 

 

A perspectiva de Lewis, de que não haveria o mal sem o bem e de que toda existência 

apartada de Deus seria uma existência miserável, é justamente a questão que críticos como 

Shelley abordam. Na perspctiva de Shelley, não haveria uma justificativa para esta miséria na 

ausência de Deus, uma vez que a questão se estenderia a um problema dogmático: uma vez 

que só há paz e felicidade em Deus, para permanecer perto de Deus, os anjos necessitam 

render-lhe homenagem, caso contrário, seriam afastados Dele e se tornariam miseráveis. 

Porém, a exigência de adoração pode ser lida em paralelo com a figura do Satã orgulhoso, 

acusado de ser autocentrado. Assim, a exigência de exaltação e louvação advinda de Deus 

seria também uma forma de autocentramento, ou seja, do pecado do orgulho. 

Na leitura de Lewis, Satã desperta empatia com o leitor por trazer à tona angústias e 

dúvidas humanas.  O autor menciona que ―[a] fallen man is very like a fallen angel. [...] It is 

too near us‖ (LEWIS, 1971, p. 101)
26

. Ainda assim, Lewis condena o caráter autocentrado de 

Satã e afirma que ―[t]o admire Satan, then, is to give one‘s vote no only for a world of misery, 

but also for a world of lies and propaganda, of a wishful thinking, of incessant autobiography‖ 

(1971, p. 102)
27

. Por fim, Lewis menciona que Satã ―[...] is interesting to read about; but 

Milton makes plain the blank uninterestingness of being Satan‖ (1971, p. 102)
28

. C. S. Lewis 

parece-me mais preocupado em justificar o épico de Milton frente aos preceitos cristãos do 

que formular uma discussão a partir de temas e características literárias. Isto fica claro no 

                                                           
25

 A partir desta doutrina do bem e do mal compreende-se (a) Que o bem pode existir sem o mal, 

como no Céu e no Paraíso de Milton, mas nenhum mal sem bem [...]. Que os anjos bons e maus têm a mesma 

natureza, felizes quando devotados a Deus e miseráveis quando devotados a si mesmos. [...]. Estes dois 

corolários explicam todas as passagens em Milton, frequentemente incompreendidas, em que se sustenta a 

excelência da Natureza de Satã, em contraste, de forma agravada, com a perversão da sua Vontade. 
26

 Um homem caído é muito semelhante a um anjo caído. [...] Está muito próximo de nós. 
27

 [A]dmirar Satã, então, é dar um voto não apenas por um mundo de miséria, mas também por um 

mundo de mentiras e propaganda, de pensamentos desejosos, de incessante autobiografia. 
28

 É interessante ler sobre isso; mas Milton deixa claro o quão desinteressante é ser Satã.  
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momento em que o autor tenta conformar as descrições dos anjos miltonianos com a crença 

cristã, assim como justificar o ato sexual de Adão e Eva ainda no paraíso, antes da queda. 

Stanley Fish vai além, partindo de uma leitura fechada do poema. De acordo com o 

crítico, Milton era cristão, logo, não escreveria nada que discordasse de tais dogmas. Fish 

também menciona que a maldade de Satã é indiscutível, uma vez que a personagem em si 

afirma-se má. O autor menciona que em uma leitura eficaz da obra ―Satanic pronouncements 

are now met with a certain caution‖ (FISH, 1973, p. 157)
29

 e também que a perspectiva 

satânica ―is never quite strong enought to resist the insidious attack of verbal power‖ (FISH, 

1973, p. 157)
30

. De fato, Satã afirma-se mau no Canto IV ao cantar ―Evil be thou my Good‖. 

Contudo, trato dessa questão justamente como uma inversão, pois o mal de Satã é meramente 

o preceito oposto àquele representado por Deus, o qual Satã julga um tirano. Esta perspectiva 

é desenvolvida por Shelley e é o que me interessa aqui, uma vez que o próprio Blake lê 

Milton como um revolucionário e Satã como uma espécie de emblema de revolução. 

Shelley menciona que, antes da queda, Satã era um anjo de luz da mais alta estirpe, de 

inflexível grandeza de espírito. Esta grandeza, concedida por Deus, seu criador, teria sido a 

causa da excessiva confiança de Satã em se rebelar. Contudo, Deus nunca teria sido realmente 

ameaçado pela rebelião, uma vez que Ele é onipotente. Shelley também menciona que antes 

da queda não haveria o conceito de mal, ou seja, tanto Satã e seus anjos rebeldes quanto Deus 

seriam compreendidos como duas perspectivas conflitantes concebidas a partir de um mesmo 

conceito cosmológico de bem. Contudo, Shelley afirma que, como punição por sua rebeldia, 

Deus teria pervertido o bem de Satã em mal, transformando as concepções do outro, do 

adversário e, nesse caso, do perdedor, em tudo aquilo que precisa ser temido, evitado e 

execrado. Tal concepção, para Shelley, seria uma terrífica forma de autoenaltecimento do 

monarca celeste. Podemos apreender a perspectiva do poeta ao abordar o Satã de Paradise 

Lost em Essay on the Devil and Devils: 

 

He is for ever tortured with compassion and affection for those whom he betrays and 

ruins; he is racked by a vain abhorrence for the desolation of which he is the 

instrument; he is like a man compelled by a tyrant to set fire to his own possession, 

and to appear as the witness against and the accuser of his dearest friends and most 

intimate connections, and then to be their executioner and to inflict the most subtle 

protracted torments upon them. As a man, were he deprived of all other refuge, he 

might hold his breath and die – but God is represented as omnipotent and the Devil 

                                                           
29

 [O]s pronunciamentos Satânicos são abordados agora com certa cautela.  
30

 [N]unca é forte o bastante para resistir a um ataque insidioso de um poder verbal. 
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as eternal. Milton has expressed this view of the subject with the sublimest pathos 

(SHELLEY, 1973, p. 65-66)
31

. 

 

William Hazlit (2010) afirma que o heroísmo de Satã foi desenvolvido de forma 

elevada em Paradise Lost. Além disso, a perspectiva a partir da qual se lê o Satã de Milton 

como um revolucionário permite reconhecê-lo também, com frequência, como uma apoteose 

do humano. A personagem possuía uma grande ambição, o próprio trono do universo. Seu 

desejo era reinar nos céus; contudo, ele foi banido para o inferno. Satã contou com uma 

miríade de milhares de anjos ao seu lado, os quais, mesmo depois da queda, não deixaram de 

apoiá-lo, o que seria uma das marcas de sua liderança nata. Mesmo com sua punição ferrenha 

(o tormento da glória perdida), seu sofrimento é compatível com sua convicção e seu poder de 

ação. Sua vontade é imensa e abrasadora e, se ele age por egoísmo, age também contra todas 

as chances, pois, erguendo lança e escudo contra Deus, a vitória jaz em um horizonte 

inalcançável:  

 

The sense of his punishment seems lost in the magnitude of it; the fierceness of 

tormenting flames, is qualified and made innoxious by the greater fierceness of his 

pride; the loss of infinite happiness to himself is compensated in thought, by the 

power of inflicting infinite misery on others. Yet Satan is not the principle of 

malignity, or of the abstract love of evil – but of the abstract love of power, of pride, 

of self-will personified, to which last principle all other good and evil, and even his 

own, are subordinate (HAZLIT, 2010, p. 112)
32

. 

 

Desse modo, embora Satã se questione, ele jamais intenta arrepender-se ou redimir-se, 

seu amor pelo poder o faz receber o sofrimento de braços abertos. Satã aceita a dor de forma 

intensa, seus solilóquios, sua voz, seus pensamentos queimam como o próprio inferno, e este 

inferno ele sente e carrega consigo, em seu interior, onde quer que vá, pois ―[t]he Hell within 

him, for within him Hell/ He brings, and round about him, nor from Hell/ One step no more 

                                                           
31 Ele é eternamente torturado por compaixão e afeição por aqueles a quem ele trai e arruína; ele é 

atormentado por uma vã aversão pela desolação a qual ele é instrumento; ele é como um homem compelido por 

um tirano a atear fogo em suas próprias posses, a mostrar-se como testemunha e acusador de seus amigos mais 

queridos e de suas relações mais íntimas e, então, a ser seu carrasco e infligir os mais sutis e duradouros 

tormentos sobre eles. Como um homem, fosse ele privado de qualquer consolo, ele poderia segurar a respiração 

e morrer – mas Deus é representado como onipotente e o Diabo como eterno. Milton expressou esta perspectiva 

do assunto com o pathos mais sublime. 
32 O sentido de sua punição parece perdido na magnitude da mesma; a ferocidade das chamas 

atormentadoras é qualificada e tornada inócua pelo maior ardor de seu orgulho; a perda da infinita felicidade é 

compensada no seu próprio pensamento, pelo poder de infligir miséria sem conta nos outros. No entanto, Satã 

não é o princípio da malignidade ou do amor abstrato pelo mal – mas do amor abstrato pelo poder, pelo orgulho, 

pela vontade de ser personificada. A este último, todos os outros princípios, de bem e de mal, e mesmo os seus 

próprios, estão subordinados. 
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then from himself can fly‖ (MILTON, 2007, p. 92)
33

. Este poder infernal alimenta os 

pensamentos e a resiliência da mente de Satã, determinando seu senso de propósito. Hazlit 

ressalta que  

 

The poet has not in all this given us a mere shadowy outline; the strength is equal to 

the magnitude of the conception. The Achilles of Homer is not more distinct; the 

Titans were not more vast; Prometheus chained to his rock was not a more terrific 

example of suffering and of crime. Wherever the figure of Satan is introduced, 

whether he walks or flies, ―rising aloft incumbent on the dusky air,‖ it is illustrated 

with the most striking and appropriate images: so that we see it always before us, 

gigantic, irregular, portentous, uneasy, and disturbed – but dazzling in its faded 

splendour, the clouded ruins of a god (HAZLIT, 2010, p. 112)
34

.  

 

A. E. Dyson (1973) menciona que as leituras de Satã como uma figura fulgurante, 

revolucionária e energética frequentemente encontram resistência no argumento de que 

Milton era em si um cristão. Porém, Milton simpatizava com questões revolucionárias. Na 

política, era devotado a ideais democráticos, denunciando muitas formas de autoridade, como 

a monárquica e a clerical, além de defender a legalização do divórcio. Assim, Dyson 

questiona como o poeta poderia ter cantado um ideal de harmonia cósmica e estigmatizado a 

desobediência como ―the first and greatest sin? How, more importantly could he be ‗against‘ a 

Satan who denounces the person of God and the laws of heaven in impassioned diatribes 

which bear such a striking resemblance of the tone and mood of his own early prose?‖ 

(DYSON, p. 19)
35

. 

Dyson menciona que não há resposta definitiva para tal questão. Contudo, ressalto que 

Milton também era um fundamentalista cuja preferência maior era o Antigo Testamento, no 

qual Deus afirma inúmeras vezes que falsos deuses e falsos reis usurparam Sua autoridade. 

Assim, para que Sua autoridade fosse reestabelecida, os ditos falsários necessitavam de ser, 

antes de tudo, desmascarados e sobrepujados. Desse modo, Milton poderia ter percebido a 

relação entre o poder celestial, Deus, e o poder terrestre, ungido no Rei, de forma dicotômica. 

                                                           
33

 [...] o Inferno dentro d‘alma:/ O Inferno traz em si, de si em torno; Não pode um passo dar fora do 

Inferno,/ Porque, onde quer que vá, leva-o consigo! 
34

 Em tudo isso, o poeta não nos deu um mero esboço sombrio; a força é igualada à magnitude da 

concepção. O Aquiles de Homero não é mais distinto; os Titãs não eram mais grandiosos; Prometeu acorrentado 

a sua rocha não era um exemplo mais terrível de sofrimento e delito. Onde quer que a figura de Satã seja 

introduzida, se ele caminha ou voa, ―elevando-se incumbente no ar obscuro‖, ele é ilustrado com as mais 

marcantes e apropriadas imagens: para que sempre possamos vê-lo diante de nós, gigantesco, irregular, 

portentoso, apreensivo e perturbado – mas deslumbrante em seu desvanecido esplendor, as sombrias ruínas de 

um deus. 
35

 O primeiro e maior pecado? Mais importante, como ele poderia ser ―contra‖ um Satã que denuncia 

a persona de Deus e as leis do paraíso em apaixonados diatribes, os quais carregam tal impressionante 

semelhança em disposição e tom com sua prosa inicial? 
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Nessa acepção, Milton teria acreditado que a forma mais alta de obediência divina seria a 

rebelião: 

 

Milton believed in the 1642s the God was about to produce a purgation of England by 

revolution, which would be followed by a rule of the saints. He did not, therefore, take the 

Hobbesian view that revolution would lead to anarchy and to the loss of freedom; he 

believed that a monstrous tyranny, imposed by God‘s enemies in God‘s name, would be 

replaced by glorious liberty of the childrem of God. Always he would have take for granted 

that disobedience to earthly leaders might be true obedience, but that the same attitude, 

when turned against God Himself, was the essence of sin and death (DYSON, p. 20)
36

. 

 

Essa passagem de Dyson sugere que Satã seria de fato o inimigo de Deus, o adversário 

perverso. Ainda assim, existe uma força em Satã, a qual abordo neste estudo, que permite 

reapropriações e garante uma perspectiva infernal, em que ―[f]ire is the appropriate symbol 

for the spirit and knowledge which is in man and by which he ‗aspires to divinity‘ and 

becomes a god‖ (WEBLOWSKY, 1973, p. 138)
37

. 

Coleridge menciona que a personagem Satã ―is pride and sensual indulgence, finding 

in self the sole motive of action‖ (2007, p. 175)
38

. O autor ressalta que a personagem, quando 

vista a partir de uma ótica política, acrescenta características temerárias de inquietação e 

astúcia ao pensamento. Segundo Coleridge, Satã é como um grande caçador da humanidade e 

a fascinação que desperta nos homens advém de seu egoísmo bem marcado, que prefere reinar 

no inferno a servir no paraíso. Ainda assim, o autor ressalta que Milton concedeu a Satã ―a 

singularity of daring, a grandeur of sufferance, and a ruined splendour, which constitute the 

very height of poetic sublimity‖ (2007, p. 176)
39

. 

O esplendor arruinado mencionado por Coleridge e Hazlit é o que Dyson ressalta que 

ressoa em cada pessoa, como ser humano. Tratar-se-ia de um sentimento desconcertante de 

atração por Satã e temor por um Deus distante, o que geraria uma espécie de inversão no 

homem, no âmago das angústias de qualquer ser humano. Assim, o próprio homem 

desenvolveria pensamentos de pecado e dúvida: ―[w]e find our intellects cloured, our anger, 

                                                           
36

 Milton acreditava, em 1642, que Deus estava prestes a produzir uma purgação na Inglaterra através 

da revolução, que seria seguida pela regência dos santos. Portanto, ele não era da opinião hobbesiana de que a 

revolução levaria à anarquia e à perda da liberdade; ele acreditava que uma monstruosa tirania, imposta pelos 

inimigos de Deus em nome de Deus, seria substituída pela gloriosa liberdade dos filhos de Deus. Ele poderia ter 

tomado por certo que a desobediência aos líderes terrenos seria a verdadeira obediência, mas que a mesma 

atitude, quando contra o Próprio Deus, era a essência do pecado e da morte. 
37

 Fogo é o símbolo apropriado para o espírito e o conhecimento que está no homem e pelo qual ele 

―aspira à divindade‖ e se torna um deus. 
38

 [É] o orgulho e indulgência sensual, que encontra em si mesmo o único motivo de ação. 
39

 Uma singularidade de ousadia, uma grandeza de sofrimento e um esplendor arruinado, que 

constituem o ápice da sublimidade poética. 
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envy, lust played upon; we are brought to the actual place of the original fall. We discover 

that Satan remains as real and powerful an enemy‖ (DYSON, 1973, p. 22)
40

. 

Seria esse sentido de ruína, de estar apartado da divindade, longe da luz pálida de um 

Deus distante, que se apresenta como matéria para o ideal satânico romântico, reapropriado 

por inúmeros artistas, entre eles, William Blake. Tratar-se-ia da perspectiva de que ―Heaven is 

made by God, and is filled by Him; Hell is the experience of whatever consciousness is in 

exile from God‖ (DYSON; LOVELOCK, 1973, p. 228)
41

. O ideal revolucionário seria a 

busca pela existência exilada de Deus, ou, no caso, de uma autoridade maior. Os méritos do 

pensamento revolucionário do século XVIII seriam suas tentativas de desconstruir uma ordem 

social por meio da ruptura, abalar o trono dos conceitos pré-construídos e vigentes e, assim, 

buscar o ―inferno‖. 

Assim, o Satã de Paradise Lost alcança não uma ascensão, mas uma queda contínua, 

uma espécide de espiral para baixo, um estado no qual a personagem conecta-se com aquilo 

que é humano através de empatia; em sua essência, há algo de bruxuleante como as próprias 

chamas do inferno. Mario Praz lembra o comentário de Taine sobre a personagem, de acordo 

com o qual Satã possui ―esse heroísmo sombrio, essa dura obstinação, essa pungente ironia, 

esse braço orgulhoso e rijo que cerra a dor como uma amante, essa concentração de coragem 

invicta, que, curvada sobre si mesma, tudo encontra‖ (TAINE apud PRAZ, 1996, p. 73). 

Estes seriam os termos do ideal satânico romântico, uma espécie de iluminação 

proveniente da errância. Satã é um marginal iluminado. Como ilustra Schock, o satanismo 

romântico contém uma concepção de apoteose do humano, além de figurar como um 

emblema das revoluções:  

 

While Satan is re-envisioned as the image of expanding human consciousness and 

desire, rebelling against oppression and limitation, he also comes into view as a 

fallen figure who loses Paradise in an attempt to locate the divine source within, 

whose rebelliousness may turn tyrannical and revengeful in his authoritarian reign in 

hell. This aspect of the Satanic figure is especially prominent in the mythic 

representations of oppression and insurrection in Blake and Shelley (SCHOCK, p. 

39, 2003)
42

. 

                                                           
40

 Nós percebemos nosso intelecto obscurecido, nossa raiva, inveja, luxúria evidenciados; somos 

conduzidos ao exato momento da queda original. Descobrimos que Satã permanece um inimigo ainda real e 

poderoso. 
41

 O Paraíso é feito por Deus e preenchido por Ele; O Inferno é a experiência de o que quer que seja a 

consciência em exílio de Deus. 
42

 Enquanto Satã é reimaginado como uma imagem de expansão da consciência e desejo humanos, 

rebelando-se contra a opressão e a limitação, ele também é apreensível como uma figura decaída que perdeu o 

Paraíso em uma tentativa de alocar a fonte do divino em si mesmo, cuja rebeldia poderia tornar tirânica e 

vingativa em seu autoritário reinado no inferno. Este aspecto da figura Satânica é especialmente proeminente nas 

representações míticas de opressão e de insurreição em Blake e Shelley. 
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Por fim, não discutirei as possíveis fontes de Milton para a composição de seu Satã. 

Porém, abordarei sumariamente alguns apontamentos tecidos por Harold Bloom em A 

Anatomia da Influência (2011). Bloom dedicou um capítulo do livro a discorrer acerca da 

relação entre Paradise Lost e Hamlet (1601), de Shakespeare. Na perspectiva do autor, Milton 

assimilou muito mais de Shakespeare do que de qualquer outra fonte e Satã seria uma espécie 

de Hamlet depois da queda. Bloom menciona que Milton acreditava em si mesmo, em sua 

própria força poética, de maneira aberta, e acreditava ―em Shakespeare, bem mais que na 

Bíblia inglesa. A Bíblia e Homero, Virgílio e Dante, Tasso e Spenser foram para Milton 

recursos fecundos. Shakespeare é diferente: ele vem sem ser convidado‖ (BLOOM, 2011, p. 

126). O autor traça um comentário sobre uma possível construção do Satã de Milton: 

 

Shelley afirmou certa vez que o Diabo deve tudo a Milton, mas o Satã de Milton 

devia o solilóquio a Hamlet. Em certo sentido, tudo o que Hamlet e Satã dizem é 

solilóquio: seus espíritos mútuos definham gloriosamente no ar da solidão. Ambos 

se dirigem – nos momentos fundamentais – somente a si mesmos, pois quem mais 

parece ser real? Não acreditamos no amor de Hamlet por ninguém – exceto por 

Yorick, quando o príncipe era criança – nem no de Satã, com diferença de que Satã 

desejaria ao menos amar a si mesmo, enquanto Hamlet não quer nem isso. 
Macbeth deu a Satã sua angústia proléptica; Iago, sua sensação de mérito ferido; e 

Edmundo, um desejo de defender os bastardos. Hamlet, contudo, deu a Satã o 

próprio Satã: a prisão do eu (BLOOM, 2011, p. 126). 

 

Segundo Bloom, Paradise Lost sofre de uma má compreensão da crítica, a qual não 

identifica a ironia que Milton compartilha com Chaucer e Shakespeare, uma ironia tão imensa 

que esmaga a capacidade de detecção. O autor menciona que talvez Milton tenha sido o mais 

irônico destes três poetas, pois nem Shakespeare nem Chaucer defenderam o lado perdedor de 

uma guerra civil, como fez Milton. Chaucer serviu tanto ao rei Ricardo II quanto ao seu 

usurpador Henrique IV, assim como Shakespeare manteve-se neutro no reinado de Elizabete I 

e de Jaime I. Milton, após a Restauração, não se retratrou, seus escritos foram queimados e o 

poeta, preso. Segundo Bloom, Milton, ―após a retomada do poder por Carlos II, compôs a 

maior parte de sua obra-prima. Se Satã é subversivo, o mesmo pode ser dito de seu criador, o 

poeta e profeta da revolução de Cromwell‖ (BLOOM, 2011, p. 133-134). 

Bloom questiona as tentativas da crítica, como de C. S. Lewis ou de T. S. Eliot, de 

delimitar a fé de Milton como poeta, pois Satã, no auge de sua força, não acreditaria em nada. 

Assim, a única resposta possível, para Bloom, seria o abismo: ―Milton, na minha leitura, 

inaugurou a tradição literária do protestantismo sem o cristianismo, que seria seguida por 

Blake‖ (BLOOM, 2011, p. 135). Um dos argumentos do autor para as ironias de Milton é o 
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fato de o criador do inferno não ser Satã, mas o Filho. No Canto VI, o Messias, armado com 

as armas e guiando a carruagem do Pai, bane os anjos rebeldes. As chamas da carruagem 

incendeiam as legiões de Satã e os arremessam para o abismo em uma torrente de fogo.  

Bloom menciona que é possível ponderar se Milton dividia-se em relação a sua 

obediência ao dogma e ao governo em relação a sua poesia. Porém, o autor ressalta que é 

preciso considerar que o Milton poeta é como Satã, ou seja, o poeta em Milton não conhece 

nenhum momento em que não fosse ele mesmo, em si mesmo uma consciência existente. De 

acordo com o pensamento de Bloom, isso teria permitido ao Milton poeta transcender o 

Milton escrivão, assim como o Milton cristão. Desse modo, teríamos um poeta de ironias 

selvagens, como ressalta Bloom, e ―[s]uas heresias, se somadas, são impressionantes, porém 

secundárias. O que mais importa é seu temperamento áspero. A religião, a política e a moral 

são todas consequências de seu orgulho, que entre os poetas, só se equipara ao de Dante‖ 

(BLOOM, 2011, p. 142).   

Assim, a forma pela qual Milton se apropria do mito do Diabo não é tradicional. O 

Satã de Milton apresenta as reminiscências da queda, isso é fato, seu rosto é marcado por 

cicatrizes de fuligem, mas considero que ele ainda refulge em majestade. Durante séculos, o 

poema de Milton foi visto como uma forma de inverter valores políticos, ou mesmo como 

uma espécie de grito de revolta do poeta frente à Restauração. Em um caminho tangente, sem 

cair em definições extremas, considero que Milton acreditava em um ideal revolucionário e 

em uma forma de energia heroica, que, acredito, podem ser representados pelo seu Satã. Além 

disso, concordo com Praz, quando o autor menciona que coube também a Milton conceder ao 

Diabo ―um aspecto de beleza decaída, de esplendor ofuscado pelo tédio e pela morte; ele é 

majestoso embora em decadência [...] A beleza maldita é atributo permanente de Satanás‖ 

(PRAZ, 1996, p. 73).  

Esse imaginário de decadência majestosa, de beleza decaída, é um forte tema do 

satanismo romântico. O tema do anjo caído humanizado que seduz pelo ímpeto revolucionário 

e subversivo foi reapropriado e empregado a exaustão por artistas do século XVIII e XIX. 

Houve uma eclosão de ―figuras satânicas‖ a partir de Milton, principalmente nos romances 

ingleses de terror. Schiller apresentou seu personagem Karl Moor, uma espécie de delinquente 

iluminado, um salteador majestoso, que exalta explicitamente o Satã de Milton como um 

gênio de rebeldia que, mesmo derrotado, não perdeu o espírito. Ann Radcliffe também 

reinterpretou essa figura miltoniana através do seu Montoni, em The Mysteries of Udolpho 

(1794), que viveu suas paixões e enfrentou todas as adversidades com um ímpeto energético. 



46 

 

 
 

A mesma autora, em Italian, or the confessions of the black penitents (1797), apresenta o que 

seria sua maior representação da referida figura através da personagem Schedoni, um monge 

sombrio e altivo, de beleza decadente, que desorienta aqueles com que tem contato. Schedoni 

possui certa melancolia, não proveniente de uma alma infeliz, mas de sua natureza tétrica. A 

obra de Radcliffe foi lida e absorvida por Matthew Gregory Lewis (PRAZ, 1996), que 

construiu sua própria concepção do marginal iluminado em Ambrosio, or the monk. O 

protagonista do romance, Ambrosio, é como Schedoni, um monge de caráter inicialmente 

sacro, mas que revela-se um insidioso rebelde criminoso. 

Mario Praz (1996) menciona que foi Lord Byron quem levou a concepção do rebelde 

maldito, do marginal iluminado, ao limite. Em Lara, a tale (1814), Byron teria trabalhado 

com este ideal satânico, evidente na descrição do protagonista, no Canto I. Este ideal seria 

também recorrente em outras personagens de sua obra, como Childe Harold, Caim e Giaour. 

Em cunho político-social, Byron apropriou-se da figura do diabo para satanizar seus 

adversários ideológicos. O poeta recebeu a alcunha de ―blasfemador‖ em um artigo de Robert 

Grant para a revista Quarterly Review, devido às suas composições satíricas por volta de 

1818. Como resposta, de forma reflexiva e retórica, Byron compôs Cain: A Mystery (1821). 

Peter Schock menciona que tal contrataque à crítica poderia ter sido encorajado por Shelley, 

que já havia se apropriado e transformado o mito satânico, como forma de demonizar a 

oposição, na obra Queen Mab (1813) e no texto Essay On the Devil and Devils (1819-20). 

Segundo Schock, 

 

[t]he initial reception of Cain discerned a hard ideological edge, especially in 

Lucifer‘s inflammatory speeches attacking divine authority. This reading of the 

Satanism of the play, which has been deprecated by critics in the last half-century as 

a distortion of Byron‘s view of scripture, was not so reductive after all (2003, p. 25-

26)
43

. 

 

A concepção satânica de Byron não permaneceu cerrada na sua produção literária, mas 

expandiu-se, transpassando a própria personalidade do artista. O poeta parece forjado a partir 

de um fogo infernal e maldito, proveniente da queda. Isto leva o ideal satânico a outros 

parâmetros, fazendo com que transpasse a ficcionalidade. Destaco o excerto escrito por Ralph 

Milbanke, conde de Lovelace e neto de Byron, acerca do avô: 

 

                                                           
43

 A recepção inicial de Cain demonstra um difícil limite ideológico, especialmente nos discursos 

inflamados de Lúcifer ao atacar a autoridade divina. Esta leitura do Satanismo da peça, que tem sido 

desconsiderada pela crítica do último meio século como uma distorção da visão de Byron das escrituras, não era 

tão reducionista afinal de contas. 
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[...] nas suas conversas, assim como na sua poesia, assumia às vezes de um ser 

decadente ou exilado, expulso do céu ou condenado a uma nova encarnação sobre a 

terra por causa de um delito qualquer, vivendo sob o peso de uma maldição, 

predestinado a um fardo que na realidade ele tinha se imposto a si mesmo em sua 

mente, mas que parecia disposto a cumprir. Às vezes, essa dramática fantasia se 

assemelhava a uma impostura: fazia papel de louco, mas pouco a pouco, tornava-se 

mais sério, como se se acreditasse destinado a arruínar a própria vida e a vida de 

todos aqueles que lhe eram próximos (MILBANKE apud PRAZ, 1996, p. 78). 

 

Mario Praz (1996) menciona que o ideal por trás de tais personagens, como o próprio 

Byron, encontra uma forte concepção na imagen do anjo caído. Embora o autor não discorra 

sobre o tema, ressalto que, para Harold Bloom, o anjo caído seria um entremeio entre o Diabo 

maléfico e o Anjo piedoso. O anjo caído é uma criatura decaída que ainda conserva sua 

dignidade, é o sombrio que fascina, é a lembrança do paraíso perdido e de um possível retorno 

a ele — no entanto, por outras vias. Bloom associa o anjo caído ao homem e levanta a 

seguinte questão: ―[q]uais são os usos de uma consciência de ser, em alguma medida, um anjo 

caído?‖ (2008, p. 79). Sua resposta, como o próprio autor afirma, é pragmática: ―[n]ossos 

impulsos mais criativos nos impelem para um confronto com o espelho da natureza, em que 

contemplamos nossa própria imagem, nos apaixonamos por ela e logo caímos na consciência 

da morte‖ (BLOOM, p. 81-83). O anjo caído, na concepção de Bloom, está intrinsecamente 

ligado ao que é humano, sendo este um dos pontos que me interessa neste mapeamento 

sumário a respeito da figura de Satã. 

Por fim, Praz aloca Byron na figura do anjo caído, pois o poeta parecia encontrar seu 

sumo vital na transgressão. Byron era um homem assolado pela melancolia e pelo tédio, 

alguém que só na fatalidade das coisas podia sentir verdadeiramente a vida em seu coração. 

Como Praz tão bem ilustra, ―[o] sangue devia ferver como lava para que ele o sentisse bater 

nos pulsos‖ (1996, p. 85). Para Praz, Byron aloca-se perfeitamente na figura do herói 

romântico, uma representação da imagem do anjo caído. O autor também cita elementos que 

considera recorrentes a tal concepção:  

 

a origem misteriosa, que se supõe ser ótima, os traços de paixões extintas, a suspeita 

de uma horrível culpa, o hábito melancólico, a face pálida, os olhos inesquecíveis. 

Há decididamente algo do Satanás de Milton [...], ―cujo inteiro aspecto e cujo 

comportamento mostram a energia selvagem de uma criatura... que não é deste 

mundo‖ (1996, p. 76). 

 

Praz sumariza também o mapeamento da figura satânica a partir de Byron, associando 

O Incrédulo, O Corsário e Lara, de Byron, ao Montoni de Radcliff. Montoni remontaria ao 

Satã de Milton, que por sua vez dialogaria com o de Marino. Este último relacionar-se-ia ao 
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de Tasso. Relação construída, segundo o autor, a partir de um ―encontro de ideias, 

procedentes das mesmas fontes‖ (1996, p. 82). 

 

1.2 BLAKE E A CONCEPÇÃO DEMONÍACA EM THE MARRIAGE OF HEAVEN AND 

HELL 

 

William Blake é um dos mais incisivos revisores do mito satânico. Sua primeira obra a 

dialogar com este tema é o poema iluminado The Marriage of Heaven and Hell (1790-92). Na 

lâmina 4, intitulada ―The Voice of the Devil‖, encontra-se uma voz ou presença profética que 

corrige os erros de diversos dogmas religiosos estabelecidos; já a seção final do livro, ―A 

Song of Liberty‖, dialoga com a Revolução Francesa e apresenta um herói satânico, que 

prediz posteriores apropriações do tema, como em America A Prophecy (1793).  

Segunto Peter Schock (1993), as reapropriações satânicas do século XVIII ocorriam 

em três instâncias: artística, social e religiosa. O autor trata esse conjunto de instâncias, essa 

concepção integrada, como uma ―Matriz Cultural‖. Segundo Schock, o tema satânico ―arises 

out of a matrix of specific cultural forces and influences, converging in this case in the early 

1790s‖ (SCHOCK, 1993, p. 442)
44

. A instância artística da matriz diz respeito a recorrentes 

reapropriações do Satã de Paradise Lost, trazendo o anjo envolto em uma aura de heroísmo 

épico e libertador, em contraste com o que seria a opressiva figura divina. A instância social 

envolve as apropriações políticas que a figura demoníaca recebeu de revolucionários e 

conservadores durante os anos revolucionários do século XVIII, particularmente no período 

da Revolução Americana e da Revolução Francesa. No caso de Blake, em particular, envolve 

as reapropriações do mito em meio ao círculo de artistas em torno no livreiro Joseph Johnson. 

Na perspectiva religiosa ou mítica da matriz, temos um o declínio da crença na existência do 

diabo e o ressurgimento dessa figura como símbolo ideológico e artístico. Nessa perspectiva, 

minha análise e argumentação se constroem em um diálogo constante entre as instâncias dessa 

―matriz cultural‖: 

 

the religious myth of the adversary lost authority, and the figure of Satan was 

reconstituted by ideology and by the idealized conception of Milton‘s Satan. In 

Romanticism Milton‘s charismatic fallen angel survives as an ideological vehicle, a 
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 [E]merge a partir de uma matriz de forças e influências cultuais específicas, convergindo, neste 

caso, no início da década de 1790. 
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mythic standard-bearer of moral, political, and religious values (SCHOCK, 1993, p. 

443)
45

. 

 

Em relação à matriz cultural, as concepções para a composição da temática satânica de 

Blake têm suas raízes no diálogo que o artista estabeleceu com o ―Partido do Diabo‖, a Igreja 

da Nova Jerusalém e Paradise Lost. Segundo Aileen Ward (2003), o ―Partido do Diabo‖ diz 

respeito às relações do artista com o grupo de personalidades que compunham o círculo social 

do editor Joseph Johnson. De ideologia dissidente e revolucionária, de pensamentos críticos 

acerca das revoluções do período, muitas dessas figuras, como o filósofo William Godwin, a 

protofeminista Mary Wollstonecraft, os pintores Henry Fuseli e James Barry, além dos 

ativistas políticos Joseph Priestley e Thomas Paine, teriam influenciado nos ideais de Blake 

para a composição do seu mito demoníaco. O artista também desenvolveu uma relação 

turbulenta com a Igreja da Nova Jerusalém, fundada por Emmanuel Swedenborg. Blake, em 

um primeiro momento, teria simpatizado com a hostilidade swedenborgiana ao sacerdócio, a 

visão contrastante e positiva sobre a homossexualidade e com suas profecias sobre uma Nova 

Era. Contudo, o artista teria decepcionado-se com a crescente institucionalização e 

dogmatização da Nova Igreja. Por fim, Blake teria se apropriado e ressignificado o tema 

satânico de Paradise Lost. Nas concepções iniciais de Blake para este herói rebelde, Satã 

assume uma aura apocalíptica
46

, sublime e humanizada a tal ponto que se torna a apoteose da 

vontade e consciência humanas. 

A lâmina 4 de The Marriage (Figura 1.9) apresenta um ideal que visa confrontar e 

corrigir dogmas religiosos instituídos, atacando, sobretudo, a questão do dualismo entre corpo 

e alma. Esta é uma das questões que dá tom a toda a composição visionária e profética
47

 de 

The Marriage.  Na lâmina, uma voz profética, a voz do diabo, enuncia os três principais erros 

presentes nos códigos sagrados: a divisão do homem entre corpo e alma; a associação de 

Energia ao mal e ao corpo e, por sua vez, de Razão com o bem e a alma; o tormento eterno 

para quem se deixar conduzir por suas energias. Em seguida, a voz afirma a verdade acerca de 

tais questões: o homem não tem corpo distinto da alma, sendo o corpo uma porção da alma 
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 [O] mito religioso do adversário perdeu autoridade e a figura de Satã foi reconstituída a partir da 

ideologia e da concepção idealizada do Satã de Milton. No Romantismo, o carismático anjo caído de Milton 

sobreviveu como um veículo ideológico, um estandarte mítico de valores morais, políticos e religiosos. 
46

 Trato aqui do tema do apocalipse em Blake, que não se refere a um cataclismo de qualquer forma, 

mas sim a uma ampliação dos sentidos, baseado na purificação das portas da percepção – uma espécie de 

comunhão dos sentidos através da arte.  
47

 Após a purificação das portas da percepção, a partir do ideal metafísico blakeano, o homem se 

tornaria um visionário, capaz de tecer profecias – não no sentido de uma predição do futuro, mas de uma espécie 

de purgação através da arte, que o guiaria à verdadeira eternidade: uma realidade e totalidade imaginativa. 
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discernida pelos cinco sentidos; Energia vem do corpo e é a única forma de vida; Energia é 

eterno deleite: 

 

 

The voice of the 

Devil 

All Bibles or sacred codes. have been 

the causes of the following Errors. 

1. That Man has two real existing princi- 

-ples Viz: a Body & a Soul. 

2. That Energy. Call‘d Evil, is alone from the 

Body. & that Reason, calld Good. is alone from 

the Soul. 

3. That God will torment Man in Eternity 

for following his Energies. 

But the following Contraries to these are True 

1 Man has no Body distinct from his Soul 

for that calld Body is a portion of Soul discernd 

by the five Senses, the chief inlets of Soul in this 

age 

2. Energy is the only life and is from the Body 

and Reason is the bound or outward circumference 

of Energy. 

3 Energy is Eternal Delight 

(MATRIMÔNIO, lâmina 4, linhas 1-21)
48

. 

 

A ilustração na porção inferior da página (Figura 1.9) apresenta um embate entre um 

anjo e um demônio, os respectivos representantes do céu e do inferno, da Razão e da Energia. 

Ambas as figuras parecem flutuar sobre um gigantesco oceano. O anjo está livre, empunha 

uma esfera de luz ou fogo. O demônio está acorrentado e envolto em chamas. O anjo ainda 

segura ou reclama para si um bebê, frequentemente associado pela crítica à imaginação ou 

ainda ao estado de inocência. 

Vale ressaltar aqui a distinção entre os termos Razão e Energia, reapropriados por 

Blake para representar o conflito entre céu e inferno, corpo e alma e corpo e mente. O termo 

―razão‖ tem suas origens no grego, correspondente a ―logos‖, a raiz da palavra moderna 

―lógica‖. ―Logos‖ foi traduzido para o latim como ―ratio‖ (PIANIGIANI, 1907), que significa 

―medida‖, ―conta‖, cálculo‖ e é o particípio passado de ―reor‖ que, por sua vez, signfica 

aquilo que ―determina‖, ―estima‖, ―estabelece‖ (NASCENTES, 1996). Segundo Kompridis 
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 Todas as traduções citadas de The Marriage of Heaven and Hell são de autoria de Enéias Farias 

Tavares: A Voz do/ Demônio/ Todas as Bíblias ou Códigos Sagrados têm/ instaurado os seguintes Erros:/ 1. Que 

o Homem possui dois princípios reais/ de existência: um Corpo & uma Alma./ 2. Que a Energia, denominada 

Mal, origina-se/ do Corpo & que a Razão, denominada Bem,/origina-se da Alma./ 3. Que Deus penitenciará o 

Homem por toda a/ Eternidade se ele abraçar suas Energias./ Todavia, tais Contrários são Verdadeiros:/ 1. O 

Corpo do Homem não difere da Alma,/ pois o Corpo não passa de uma porção da Alma,/ discernida pelos cinco 

Sentidos, as principais/ avenidas para a Alma nesta Era./ 2. A Energia é a única vida e ela advém do/ Corpo; 

sendo a Razão a circunferência externa ou/ o perímetro da Energia./ 3. Energia é Eterno Deleite. 
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(2000), o termo ―razão‖, assim como seus derivativos, diz respeito à capacidade consciente de 

compreensão das coisas, um senso sobre as coisas, de aplicação lógica, que verifica e 

estabelece noções a partir de fatos. Segundo o mesmo autor, a ―razão‖ está associada ao 

pensamento, a cognição e o intelecto, ou seja, com tudo aquilo o que é lógico, racional, na 

forma de hábito ou intuição. A ―razão‖ seria uma das maneiras pelas quais o pensamento 

associa uma ideia a partir de outra e/ou relaciona ideias. 

―Energia‖ advém do grego e seria o resultado de um trabalho; ―energia‖ seria também 

a propriedade dos objetos que pode ser transferida para outros objetos ou convertida em 

diferentes formas, embora não possa ser criada ou destruída (HARPER, 2007). Essa 

característica do termo, de algo que advém do trabalho científico ou mecânico, de forças 

físicas, denota certa subersão do termo por parte de Blake. Porém, Paley argumenta que 

―energia‖ ―was a fashionable word in the eighteenth century (....), the word was current in 

morals, science, and psychology‖ (1970, p. 3)
49

. O mesmo autor também esclarece que a 

―energia‖ era associada à poesia e, embora seus significados pudessem ser variáveis, havia 

certa constância de significações entre as ideias de ―force; vigour; efficacy‖ (1970, p. 5)
50

. Por 

fim, Paley menciona que ―Blake conceives of energy as erotic in origin and as revolutionary 

in expression‖ (1970, p. 10)
51

. Na lâmina 3 de The Marriage, Blake associa o inferno ao mal e 

a tudo o que queima e tem movimento, ideias que sumariza na concepção de Energia. O 

artista estabelece uma relação paralela ao associar o Paraíso a tudo o que é bom e estático, 

ideias representadas pela Razão.  

Em uma observação inicial, a imagem de ―The Voice of the Devil‖ funciona de forma 

ilustrativa para o confronto dualista entre Razão e Energia. Contudo, Wolfson sugere que 

―Blake‘s infernal method is to make his reader pause over these visual effects, to see the 

design, as well as process the information of his poetry‖ (2003, p. 68)
52

. Assim, em uma 

segunda apreensão, percebo que há sentidos dúbios na imagem, os quais poderiam referenciar 

não a afirmação da dualidade, mas a verdade obscurecida por traz do frágil verniz deste 

regime dual.  

Se o anjo retém o infante, sugerindo uma supremacia da Razão nas religiões 

ocidentais, ele retém também uma esfera de luz ou fogo. Esta, porém, é uma breve 
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 [E]ra uma palavra na moda no século XVIII (....), a palavra era frequentemente encontrada relativa 

a moral, ciência e psicologia. 
50

 [F]orça, vigor, eficácia. 
51

 Blake concebe energia como erótica em sua origem e revolucionária em sua expressão. 
52

 O método infernal de Blake visa fazer com que seu leitor pause diante dos efeitos visuais, para ver o 

design, assim como o processo de informação de sua poesia. 
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circunferência limitada, que cabe mesmo em sua mão. Já o demônio é visto completamente 

envolto em chamas. Bachelard associa o fogo ao devaneio: ―[s]omos criados por nosso 

devaneio. Criados e limitados por nosso devaneio, pois é o devaneio que desenha os últimos 

confins de nosso espírito‖ (BACHELARD, 1994, p. 161). Nessa perspectiva,  

 

[o] que reconheço como vivo, de imediatamente vivo, é o que reconheço como 

quente. O calor é a prova por excelência da riqueza e da permanência substanciais; 

por si só oferece um sentido imediato à intensidade vital, à intensidade de ser. 

Comparadas à intensidade do fogo íntimo, como as outras intensidades sensíveis são 

frouxas, inertes, estáticas, sem destino (BACHELARD, 1994, p. 162). 

 

Nesse contexto, o fogo tem uma relação direta com o que é infernal, com a Energia 

proclamada pelo poeta. Esta seria a moção do processo criativo, uma das chaves para a 

purificação das portas da percepção e, acima de tudo, o combustor da imaginação. Isso porque 

―um átomo de fogo é suficiente para incendiar um mundo‖ (BACHELARD, 1994, p. 108), ou 

seja, criar ou recriar um mundo. Enquanto o anjo possui sua imaginação limitada por uma 

forma predefinida — um círculo brilhante — a do demônio queima de forma impetuosa e 

livre, mesmo sobre a água, seu oposto. Nada contém aqui a imaginação energética e infernal. 

É claro que o demônio está acorrentado, porém, seus grilhões o ligam à água. Bachelard 

associa tal elemento à imaginação e ao sonho. O autor menciona que ―[t]ão logo nos 

entregamos inteiramente ao reino da imaginação, com todas as forças reunidas do sonho e da 

contemplação‖ (1997, p. 33), percebemos o olhar da água, o modo de olhar além do tempo, 

pois ―[n]os nossos olhos, é a água que sonha‖ (BACHELARD, 1997, p. 33). Bosi, por sua 

vez, associa o sonho ao devaneio. A imaginação é ativa e cria a fantasia, o caráter divagatório 

associado com a criação poética. ―O devaneio seria a ponte, a janela aberta a toda ficção. (...) 

No vazio que se abre além do horizonte de uma visão presente e finita, é possível imaginar‖ 

(BOSI, 2000, p. 19). Nessa perspectiva, a água seria a matéria do sonho e do devaneio, fontes 

da criação artística, e o fogo o combustor do visionário, que inflama a capacidade de criar 

arte. O demônio encontra-se entre a água e o fogo, entre o combustível e o combustor, ele 

seria a própria fricção e fissão, o portador do apocalipse blakeado, capaz de desobstruir as 

portas da percepção.  

A voz demoníaca declara a errônea noção de que o homem teria corpo e alma 

separados, sendo ele, na verdade, uma única existência física, carnal, sensual. A voz profética 

afirma ainda que a verdadeira vida é Energia e sua fonte é o corpo. Através desta 

proclamação, o narrador blakeano, aqui o próprio demônio, confronta a noção religiosa de que 

o corpo seria uma forma impura e decaída. Como elucida Frye, Blake contraria a oposição 
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corpo e mente ou corpo e alma pela sua compreensão de que ―all mental activity is also a 

bodily struggle, because based on sense experience‖ (FRYE, 1990, p. 194)
53

. 

Conforme elucidado no decorrer de The Marriage, Blake associa Energia ao Desejo, 

utilizando, em alguns casos, os termos como sinônimos. Vale traçar aqui alguns apontamentos 

acerca do termo Desejo como categoria filosófica, justamente porque a própria reinterpretação 

do termo demonstra o tipo de subversão que o artista apresenta no referido poema. 

Em Introdução à Leitura de Hegel (2002), Alexandre Kojève menciona que, segundo 

Hegel, o desejo é o que dá a um ser cognoscente a capacidade de se reconhecer como 

indivíduo. O homem seria um ser que possui a consciência de si, de seu estar no mundo, e que 

seria capaz de aprender e reconhecer este mundo através da contemplação e apreensão. O 

desejo seria aquilo que concede ao homem que contempla a noção de si mesmo, o 

conhecimento e reconhecimento de si como indivíduo. 

De acordo com Hegel, o conhecimento mantém o homem em quietude passiva e seria 

o desejo aquilo que o torna inquieto e que o leva a agir. Assim, a ação tenderia a satisfazer o 

desejo, que só se realizaria pela negação, a qual implica a destruição ou transformação do 

objeto desejado. Por exemplo, no caso da fome, o desejo só pode ser saciado pela 

transformação ou destruição do alimento. Desse modo, toda ação seria negadora, pois destrói 

o objeto desejado, se não sua essência, ao menos sua forma dada. E essa negatividade seria 

ativa, embora não necessariamente destrutiva, pois essa ação que destrói o objeto de desejo, 

que é objetivo, cria uma realidade subjetiva para substituir este objeto. No mesmo exemplo, o 

ser que come aniquila a realidade conhecida e a assimila, assim, cria outra realidade subjetiva 

e interiorizada. De modo geral: 

 

[O] Eu do desejo é um vazio que só recebe um conteúdo positivo e real pela ação 

negadora que satisfaz o desejo de destruir, transformar e assimilar o não-Eu 

desejado. E o conteúdo positivo do Eu, constituído pela negação, é uma função do 

conteúdo positivo do não-Eu negado (HEGEL, 2002, p. 12). 

 

Para Hegel, a única coisa capaz de ultrapassar a realidade dada seria o próprio desejo, 

porque ―o desejo considerado como desejo, isto é, antes de sua satisfação, é apenas um nada 

revelado, um vazio irreal‖ (HEGEL, 2002, p. 12). Isto porque o desejo como forma de 

revelação de um vazio, como sintoma de uma ausência real, difere do objeto de desejo, da 

coisa desejada. Desse modo, um desejo que se refira a outro desejo criaria, pela sua ação 
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 [T]oda atividade mental é também um esforço corporal, porque baseado na experiência dos 

sentidos. 
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negadora que assimila para a satisfação do desejo, um outro Eu que não um Eu animal: 

―[e]sse Eu, que se alimenta de desejos, será ele mesmo desejo em seu próprio Ser, criado na e 

pela satisfação de seu desejo. E já que o desejo se realiza como ação negadora do dado, o 

próprio Ser desse Eu será ação‖ (HEGEL, 2002, p. 12). Assim, esse ser de negatividade que 

nega, será uma forma de devir que não se manifesta no espaço, e sim no tempo, pois o ato de 

desejar e a ação de satisfazer o desejo se realizariam no tempo, na negação ativa que 

transforma. 

Desse modo, Hegel comenta que o desejo humano deve buscar outro desejo e que o 

desejo humano existe em pluralidade. Essa busca seria sempre um conflito de morte entre 

desejos: o desejo de ser reconhecido. Assim, o ser humano revelar-se-ia e realizar-se-ia por 

meio do reconhecimento do outro, dado a partir de conflito de desejos, ou seja, ―não basta que 

a realidade humana nascente seja múltipla. É também preciso que essa multiplicidade, essa 

sociedade, implique dois comportamentos humanos antropogênicos essencialmente 

diferentes‖ (HEGEL, 2002, p. 15). 

Nessa discussão acerca do desejo em nível filosófico, vale mencionar o livro Subjects 

of Desire: Hegelian Reflections in Twentieth-Century (1987), de Judith Butler, no qual a 

autora discute a influência do pensamento hegeliano acerca do desejo na teoria francesa. 

Butler parte de um exame de A Fenomenologia do Espírito (1807) de Hegel e passa a discutir 

então os trabalhos de revisores e críticos do referido filósofo, tais como Aleandre Kojève, 

Jean Hyppolite, Jean-Paul Sartre, Jacques Lacan, Gilles Deleuze e Michel Foucault. 

Na obra, a autora investiga os problemas filosóficos em torno do desejo, de uma vida 

de impulso, do esforço filosófico em domesticar e regular o desejo como uma instância de um 

lugar metafísico, em um conflito que tentaria deslocar o desejo para o nível de uma metafísica 

da identidade. Butler levanta a questão: 

 

What lies in the balance, however, is the question of whether desire‘s satisfaction 

signifies a kind of death in life, whether satisfaction is life‘s closure or its openness, 

and whether satisfaction, conceived as the achievement of moral and metaphysical 

autonomy and an immanent sense of ―place‖ is desirable after all (BUTLER, 1987, 

p. 14)
54

. 

 

Seguindo o pensamento de Kojève, Butler examina e expande a noção de desejo como 

uma sensação de ausência ou necessidade. Nesse sentido, a noção de desejo hegeliano 
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 O que está em exame, no entanto, é se a satisfação do desejo significa uma espécie de morte em 

vida, se a satisfação é o encerramento ou a abertura da vida, e se a satisfação, concebida como uma conquista de 

autonomia moral e metafísica e de um sentido imanente de ―lugar‖, é desejável afinal de contas. 
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compreenderia o sentido de não-ser ou morte, pois só na estaticidade de uma negação é que o 

desejo, ação e movimento em si, poderia ser satisfeito. Na perspectiva hegeliana entre Senhor 

e Escravo, Butler argumenta que o Senhor derradeiro seria justamente a morte; assim, a 

vitória do Senhor seria a vitória da morte, que seria, na mesma instância, a vitória do desejo. 

Influenciada pela psicanálise, a autora argumenta que o indivíduo necessita perder sua 

identidade antes de se tornar algo em si mesmo, que a noção do eu do indivíduo é perdida a 

partir do desejo, assim como o próprio desejo direcionaria o indivíduo para o outro. Assim, a 

satisfação do desejo seria o outro, em nível de alteridade, a partir do reconhecimento no outro 

das ausências e necessidades as quais o indivíduo ansiaria. Mais ainda, retomando Hegel, 

Butler comenta que o desejo, como que a partir de uma sublimação, tornar-se-ia um desejo 

pelo reconhecimento no outro. 

Como mencionei, Blake associa Desejo e Energia; parte da concepção blakeana de 

Energia foi reapropriada a partir do Satã de Milton, cujo poeta/pintor via como um combustor 

infindo de energia revolucionária e poética. Para Blake, a queda de Satã concede o mundo e 

afirma seu potencial humano. Ao associar Desejo e Energia, compreendendo o Desejo com 

algo da ordem do sensual, do corporal e até do sexual, parece coerente a aura demoníaca e 

infernal que Blake investe na sua arte profética. Assim, Energia, em Blake, abarca uma noção 

ampla de vida, de atividade vital, de algo vivificante; emana do corpo, mas não é contida por 

ele, realiza-se no ato de viver de forma expansiva, o que contraria a racionalidade cognitiva. 

Por outro lado, a oposição blakeana entre Energia e Razão não seria excludente. Uma 

agiria sobre a outra, pressupondo a outra e atuando na própria realização mútua. Para Blake, o 

corpo humano não é decaído, impuro e pecaminoso, não é apenas uma forma transitória para 

conter a pureza da alma como a Igreja judaico-cristã instituída pregava. É, antes, o epicentro 

da vida, da Energia que flui da vida. O corpo, para Blake, seria a quintessência do humano. 

―Em outros termos não se trata nem de um corpo unicamente material nem de um invólucro 

para a alma e sim de uma existência compósita na qual percepções corporais e mentais são 

intensificadas pela imaginação‖ (TAVARES, 2012, p. 210). Ideal traduzido, referenciado, 

sugerido, intuído — ou qualquer outro termo que se possa empregar aqui — pela própria arte 

compósita de William Blake. 

Em ―The Song of Liberty‖, por sua vez, a representação satânica dialoga com a 

Revolução Francesa, particularmente com a vitória da França em Valmy
55

, os preparativos 
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 A Batalha de Valmy, em 20 de setembro de 1792, foi a primeira grande vitória dos revolucionários 

franceses sobre os monarquistas. O confronto seria travado entre tropas francesas revolucionárias e prussianas 

conservadoras, contudo, o conflito não chegou a ser consumado, pois as tropas imperialistas bateram em retirada. 
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para a aclamada Proclamação da República, além da definição do Calendário Revolucionário 

Francês
56

. Nesta seção do poema, uma criatura feminina dá à luz a uma figura intitulada 

―Fire‖ (Fogo). Este ―Fire‖ seria a personificação do ideal satânico já apresentado de forma 

profética na lâmina 4. Na compreensão de Blake, Satã, após a queda, não teria caído em uma 

região em chamas, condenado ao sofrimento eterno, mas sim se transubstanciado em uma 

figura incontida de poesia e profecia, de Desejo e Energia — justamente os ideais através dos 

quais Blake compõe sua temática satânica. Esta concepção é perceptível no excerto 

selecionado, em que é apresentada a imagem de ―Fire‖, uma criatura que refulge em energia, 

armada de lança e escudo, pronta para confrontar o despótico ―starry king‖ (rei estrelado):  

 

10. The speary hand burned aloft, unbuck- 

-led was the shield, forth went the hand 

of jealousy among the flaming hair. And 

hurl‘d the new born wonder thro‘ the starry 

night. 

11. The fire, the fire, is falling! 

(Lâmina 25-26, linhas 22-24, 1-3)
57

. 

 

Ao final desta seção, a personagem ―Fire‖ derrota o arbitrário monarca, destrói os 

dogmas religiosos e liberta as nações da Terra através de suas chamas, proclamando a 

revolução. Essa imagem será extendida e aprofundada nas ―Continental Prophecies‖, 

principalmente em America A Prophecy, como discutirei no próximo capítulo. Por fim, o coro 

anuncia o fim da tirania e da supressão do Desejo, assim como o rompimento com dogmas 

religiosos autoritários, pois ―[...] every thing that lives is Holy‖ (lâmina 27, linha 20)
58

:  

 

20. Spurning the clouds written with 

curses. stamps the stony law to dust, 

loosing the eternal horses from the dens 

of night. crying Empire is no more! […] 

(Lâmina 27, linhas 7 - 10)
59

 

 

The Marriage of Heaven and Hell encerra-se com uma visão política, social, religiosa, 

artística e metafísica revolucionária, em que a figura satânica é vista como um ícone de 
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 O Calendário Revolucionário Francês foi criado durante a Revolução Francesa pela Convenção 

Internacional em 1792. Seu objetivo era romper com a ordem determinada, marcando assim o surgimento de 

uma nova era. Para evidenciar o rompimento com a igreja, o calendário possuía características específicas 

baseadas em fenômenos da natureza. 
57

 10. No alto a mão lanceada em chamas, o escudo/ posto ao lado, o braço armado de ciúme e inveja,/ 

entre os fios da crina em chamas & o rei atroz dardeja/ o recém-nascido assombro pro escuro breu da noite/ 

estrelada./ 11. O fogo! O fogo! Arde! E queda! 
58

 [...] tudo aquilo que vive é Sagrado. 
59

 20. Expulsa as nuvens carregadas de maldições &/ transforma em pó a velha pedra da lei, livrando 

os/ potros eternos do antro escuro & clamando: ―Império não mais!‖. 
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liberdade. Segundo Schock, particularmente em ―A Song of Liberty‖, o tema do Diabo 

expande-se através de um panorama global ―of revolution in America, Spain, and Italy; and it 

envisions the universal conflict through demonic myth, in which the ‗new born fire‘ appears 

as a more explicit personification of political revolution‖ (SCHOCK, 1993, 462)
60

. 

A concepção da temática satânica inicial de Blake dialoga com leituras revolucionárias 

de Paradise Lost, com o ideal artístico dissidente e revolucionário do círculo de Joseph 

Johnson e com os dogmas da Nova Igreja de Jerusalém. O mito demoníaco idealizado pelo 

artista seria capaz de gerar um complexo sistema de significações, atuante em inúmeras 

instâncias, pois Blake ―not merely claiming and employing tradicional icons but inverting 

them, reinventing them to produce a radically new sign system, based on new values and 

goals‖ (HUTTON, 1998, p. 149)
61

. Assim, a figura satânica blakeana encarna um símbolo 

transubstanciado de Energia e Desejo. O Satã de Blake é também o portador do apocalipse, 

aquele a trazer a revolução e a potencializar a purificação das portas da percepção. 

 

1.3 UM DISSIDENTE ENTRE DISSIDENTES: BLAKE E O PENSAMENTO 

REVOLUCIONÁRIO DA DÉCADA DE 1790 

 

Apesar do inicial entusiasmo, Blake estabeleceu uma relação conflituosa com o 

pensamento hegemônico revolucionário do período, incluindo aquele advindo de pensadores 

como Thomas Paine, um dos integrantes do círculo de Johnson. As ―Continental Prophecies‖ 

foram compostas durante anos decisivos das lutas políticas da década de 1790 na Inglaterra. 

As concepções disruptivas presentes nas profecias, tanto em questão narrativa quanto 

imagética, e também nos sentidos provocados pela fricção de ambos, sugerem o rompimento 

de Blake com as noções filosóficas, conceituais e políticas subjacentes ao discurso 

revolucionário em voga; característica perceptível principalmente na crítica do artista à 

restritiva concepção de liberdade que animava o discuro radical da década de 1790. 

O pensamento hegemônico radical que ganhou força nas lutas pela liberdade no 

período centrava suas demandas em questões políticas, deixando de lado questões 

socioeconômicas. Nesse sentido, tanto as críticas tecidas por Blake quanto seus livros não se 

referem às ideias vigentes, e sim a uma reinterpretação de tais ideias, do mesmo modo que a 
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 [D]e revolução na América, Espanha e Itália; e prevê o conflito universal através do mito 

demoníaco, em que o ―fogo recém-nascido‖ aparece como uma personificação mais explícita de revolução 

política. 
61

 [N]ão apenas reivindica e emprega ícones tradicionais, mas inverte-os, reinventa-os a fim de 

produzir um novo e radical sistema sígno, com base em novos valores e objetivos. 
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história narrada nas ―Continental Prophecies‖ não é a história de fato, nem mesmo uma 

interpretação alegórica da história, e sim uma releitura e reconstrução da história, a partir da 

criação profética e do ideal de Energia idealizado pelo artista. ―Blake‘s illuminated books, not 

only America, must be understood in terms of this engagement in ways that have yet to be 

specified — and on a scale that has yet to be recognized — in Blake scholarship‖ (MAKDISI, 

2003, p. 20)
62

.  

De acordo com Makdisi (2003), as concepções de progresso comercial e a busca por 

uma superioridade moral relacionadas a figuras como Paine, Priestley, Godwin e 

Wollstonecraft, intregrantes do círculo de Joseph Johnson, são inconsistentes com o ideal 

revolucionário esboçado por Blake em America, Europe e The Song of Los. Como exemplo, 

cito o estupro da ―shadowy daughter of Urthona‖, no prelúdio de America. Segundo Makdisi, 

Blake ―introduces violent allusions and associations which were very rarely employed by 

revolutionary sympathizers in Britain in the 1790s‖ (2003, p. 31)
63

. Nas profecias, a própria 

ideia de um desenvolvimento narrativo unilinear é subvertida: 

 

Thus, it is quite difficult to read America simply as a straightforward narrative of the 

American war. All the essential elements of narrative – or at least of a relatively 

straightforward narrative – are absent. Apart from momentary and highly localized 

bursts, there is no sense of temporal flow in the prophecy. Even where it does take 

place, such flow invariably disrupts and doubles back on itself, so that the ―events‖ 

return to a suspended moment in which the distinctions between past, present, and 

future have collapsed, leaving little or no room for narrative development, especially 

the sort of development that could allegorically retrace the course of historical 

events (MAKDISI, 2003, p. 32)
64

. 

 

Considero, contudo, que Blake simpatizava com o ataque que as referidas figuras do 

círculo de Johnson realizavam contra o autoritarismo da aristocracia, governo e religião. 

Porém, a concepção de Blake para liberdade poderia sem profundamente contrastante com 

aquela cultivada pelo mesmo grupo. Na mesma medida, assinalo o fato de que as ideias de 

Blake poderiam diferir do pensamento radical centrado em produtividade, o qual prima pela 
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 Os livros iluminados de Blake, não apenas America, devem ser compreendidos em termos desse 

engajamento em formas que ainda têm de ser especificadas – e em uma escala que ainda tem de ser reconhecida 

– nos estudos de Blake. 
63

 [I]ntroduz alusões e associações violentas raramente empregadas pelos simpatizantes 

revolucionários na Grã-Bretanha da década de 1790. 
64

 Assim, é bastante difícil ler America simplesmente como uma narrativa linear da guerra americana. 

Todos os elementos essenciais à narrativa – ou ao menos a uma narrativa relativamente linear – estão ausentes. 

Aquém a exceções momentâneas e especificamente localizadas, não há sentido de fluxo temporal na profecia. 

Mesmo em passagens passíveis de caracterização, tal fluxo temporal invariavelmente se rompe e se dobra sobre 

si mesmo, de modo que os ―eventos‖ retornam a um momento suspenso, no qual as distinções entre passado, 

presente e futuro entram em colapso, deixando pouco ou nenhum espaço para o desenvolvimento narrativo, 

especialmente o tipo de desenvolvimento que poderia retraçar de forma alegórica o curso dos acontecimentos 

históricos. 
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razão em detrimento das paixões e que considera o deleite, o prazer e o desejo como as causas 

da degeneração social. Ao ponderar que tanto o desejo quanto a satisfação das paixões 

sensuais são chaves no pensamento revolucionário blakeano, percebo um grande contraste 

entre o artista e o ideal revolucionário hegemônico do período.   

O desejo e suas satisfações eram alvo de ambos os pensamentos radicais e 

conservadores. A própria Mary Wollstonecraft escreveu que ―[p]assions are spurs to action, 

and open the mind; but they sink into mere appetites, become a personal and momentary 

gratification when the object is gained, and the satisfied mind rests in enjoyment‖ (1992, p. 

114)
65

. Parte do que a pensadora argumenta diz respeito a uma compreensão de que o prazer 

sensual é perigoso e corruptivo, por isso a virtude deve ser estabelecida a partir da conquista 

do desejo pela razão. A autora acrescenta que  

 

[...] in order to fulfil the duties of life, and to be able to pursue with vigour the 

various employments which form the moral character, a master and mistress of a 

family ought not to continue to love each other with passion. I mean to say that they 

ought not to indulge those emotions which disturb the order of society, and engross 

the thoughts that should be otherwise employed (WOLLSTONECRAFT, 1992, p. 

114)
66

. 

 

O pensamento de Wollstonecraft é plenamente discernível a partir da menção das 

―emotions which disturb the order of society‖. Obviamente, seu argumento também diz 

respeito à ideia de que a mulher não deve se reduzir a um objeto de satisfação masculino. 

Porém, a via utilizada para tal é o afastamento e regulamento dos desejos sensuais. Thomas 

Paine também compartilha da ideia de regulação das paixões, um argumento muitas vezes 

utilizado para hostilizar os trabalhadores das ―massas‖, de indústrias, e mulheres que não 

alcançam o direito à cidadania por se entregarem a tais desejos, considerados degradantes. 

Tanto Paine quanto Wollstonecraft compreendem que todo e qualquer prazer ou paixão 

deveria ser regulado e praticado em nome de um senso industrial e produtivo, em que toda 

virtude viria de um trabalho disciplinado, no qual as paixões estariam sob controle 

(CONNOLLY, 2002). 

Blake não poderia ser considerado apenas como um observador passivo das 

controvérsias do pensamento revolucionário, ou mesmo como um artista que simplesmente 

                                                           
65

 [P]aixões são esporas para a ação, e abrem a mente; mas elas rebaixam-se a meros apetites, tornam-

se uma gratificação pessoal e momentânea quando o objetivo é alcançado, e a mente satisfeita descansa em gozo. 
66

 [A] fim de cumprir os deveres da vida, e ser capaz de seguir com determinação as várias ocupações 

que constituem o caráter moral, o senhor e a senhora de uma família não devem continuar a amar um ao outro 

com paixão. Intento dizer que eles não devem ceder àquelas emoções que perturbam a ordem da sociedade, e 

devem ocupar os pensamentos que seriam utilizados de modo adverso. 
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absorveu tais pensamentos. Byrne lembra que ―the Johnson circle was at once too secular in 

its liberalism and not radical enough in its revolutionism to satisfy Blake‖ (ESSICK apud 

BYRNE, 2013, p. 12)
67

. John Mee (2003) menciona que o pensamento de Blake, sendo um 

gravurista, diferia do pensamento da burguesia artística emergente, como no caso de algumas 

figuras que compunham o próprio círculo de Johnson. Tal classe emergente posicionava-se 

acima do que consideravam como ―plebeus‖ ou ―não instruídos‖, devido a seu pensamento 

calcado em um ideal de polidez e racionalidade.  

Para que se torne mais claro como o pensamento de Blake poderia divergir daquele 

sustentado pela hegemonia revolucionária da década de 1790, traçarei apontamentos sumários 

acerta de duas correntes de pensamento populares no período. O primeiro deles diz respeito à 

lógica de liberdade político-social defendida por Thomas Paine — um dos integrantes dos 

círculos de Joseph Jonhson. De acordo com o pensamento de Paine, a liberdade individual era 

firmemente baseada na ideia de direito à propriedade individual, o que garantiria livre 

competição em um mercado econômico aberto. Esta liberdade, pelas ideias de Paine, 

garantiria equilíbrio à sociedade, que se uniria em um sistema auto-regulativo, o qual 

dispensaria ou diminuiria a necessidade de um governo político dominante (WHITE, 2005). 

Para Paine, o sistema hereditário aristocrático e monárquico de governo vigente no período 

formaria um bloqueio não natural da política livre, além de impossibilitar a livre circulação e 

negociação de bens e serviços. De acordo com o autor, o governo monárquico ―counteracts 

nature. It turns the progress of the human faculties upside down‖ (PAINE, 1998, p. 235)
68

.  

Para o autor, uma forma efetiva de governo seria conciliada com a natureza, ―parallel with the 

order and immutable laws of nature, and meets the reason of man in every part‖ (PAINE, 

1998, p. 235)
69

. O sistema político ―natural‖ para Paine seria aquele em que não há bloqueios 

ou restrições para a livre circulação de mercadorias e serviços; cada indivíduo, ou homem, 

seria um proprietário diante do governo e o governo tornar-se-ia uma parte relevante do 

sistema comercial. Makdisi comenta o pensamento político de Thomas Paine: 

 

[...] the primal foundation of all politics and philosophy is that of the sovereign 

property-owning individual. Moreover, the movement from the level of the 

individual citizen to that of society as a whole is simply a matter of scale. [...] Thus, 

left to its own devices, commerce is as easily the guarantor of peaceful (and 
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 O círculo de Johnson era, ao mesmo tempo, muito secular em seu liberalismo e insuficientemente 

radical em seu revolucionarismo para satisfazer Blake. 
68

 [C]ontraria a natureza. Vira o progresso das faculdades humanas de cabeça para baixo. 
69

 [E]m paralelo com a ordem e as leis imutáveis da natureza, e atende a razão do homem em todas as 

instâncias. 
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mutually profitable) relationships between sovereign states as it is between 

sovereign individuals (MAKDISI, 2003, p. 55)
70

. 

 

Nessa perspectiva, obviamente, certos indivíduos obteriam maior sucesso no comércio 

do que outros, o que estaria de acordo com a lei política natural. A perspectiva de Paine prevê 

uma sociedade composta por desigualdades econômicas, composta por ricos e pobres. 

A segunda forma de pensamento político que abordarei é aquela elaborada por John 

Thelwall. O radicalismo de Thelwall preocupava-se mais com questões econômicas e sociais 

do que o de Paine. O autor atribuía à sociedade em si, mais do que aos trabalhadores ou às 

castas sociais, a criação e a manutenção da desigualdade vivida pelas classes operárias e 

trabalhadores industriais da Inglaterra. Thelwall é ainda mais enfático do que Paine ao 

denunciar que as condições ―não naturais‖ do cenário político-social advêm de um monopólio 

de poder que não permitiria o livre comércio. Para o autor, a causa do desequilíbrio social 

seria um desequilíbrio político, que seria corrigido apenas por meio do estabelecimento e da 

manutenção dos direitos individuais do homem: 

 

[...] to prevent the free progress of mercantile intercourse, the first great maxim in 

the communion of nations (―Let the abundance of each be exchanged, that the 

scarcity of each may be removed!‖) is to be violated; – and commerce, the boasted 

glory of our isle – Commerce, who from her very essence should be free as air, is to 

groan in manacles! (THELWALL, 2010, p. 188)
71

. 

 

As afirmativas de que o comércio deve ser ―free as air‖ e que os bloqueios entre 

nações devem ser ―violated‖ poderiam lembrar novamente a cena inicial de America, em que 

Orc possui sexualmente a ―shadowy daughter of Urthona‖. Esta é apenas mais uma instância 

na qual um contraste entre o pensamento blakeano e os ideais defendidos pelo pensamento 

revolucionário hegemônico é perceptível. Assim, na perspectiva de Thelwall, o monopólio 

político no governo, na economia e no mercado impediria a competição revigorante e livre 

circulação de bens e serviços. Essa também seria a razão pela baixa qualidade de vida das 

classes trabalhadoras da Inglaterra no período. Thelwall acreditava que, uma vez que a 

sociedade estivesse livre de bloqueios e monopólios comerciais, um sistema de comércio livre 
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 [O] fundamento essencial de toda a política e a filosofia é a soberania individual do proprietário de 

bens. Além disso, o deslocamento do cidadão do nível individual para aquele da sociedade como um todo é 

simplesmente uma questão de escala. [...] Assim, a partir de seus próprios dispositivos, o comércio é o eficaz 

mantedor das relações pacíficas (e mutuamente rentáveis) entre Estados soberanos e também entre os indivíduos 

soberanos. 
71

 [P]ara proporcionar o livre progresso das relações mercantis, a primeira grande máxima na 

comunhão das nações (―Deixe-se que a abundância de cada um seja permutada, que a escassez de cada um seja 

exonerada‖) deve ser violada;  – E o comércio, a alardeada glória de nossa ilha – Comércio, que a partir de sua 

própria essência devia ser livre como o ar, lamenta-se em grilhões. 
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eliminaria as injustiças através do livre trabalho e traria equilíbrio à sociedade. Makdisi 

menciona que, para Thelwall, 

  

[...] commerce – or at least commerce freed of unnatural monopolistic blockages – 

would also guarantee a regime of pacific exchange on a global scale, which would in 

turn abolish the ―artificial‖ distinctions between nations and allow the creation of a 

universal world market with no exterior (MAKDISI, 2003, p. 57)
72

. 

 

Ainda que ―[w]riters of the earlier period focus on political issues, such as the right of 

ordinary people to participate in government, rights of women, rights of people to be free 

from slavery (WHITE, 2008, p. 8)
73

, Green (2005) menciona que, exceto por algumas 

exceções, a maioria dos pensadores radicais e entusiastas que clamavam por uma reforma 

política sob a rubrica de ―liberdade‖ davam as costas à questões econômicas e à forma de 

funcionamento dos dispositivos das relações econômicas no geral. O pensamento hegemônico 

revolucionário, como o de Thelwall ou o de Paine, compreendia que uma reforma política 

abrangeria e transformaria cada instância da sociedade. Esse tipo de concepção se construía 

através de uma inegável fé nos direitos individuais do homem: 

 

The purest distillation of the radical argument – and its accompanying moralism, its 

call for exercising and judging moral restraint on an individual rather than a social 

level, and hence for also paying the price of the lack of restraint on an individual 

level, not intervening as an impoverished worker watches his children die of 

starvation, because it is the worker who failed to exercise moral restraint in fathering 

new children when he should have known better, who should not have let his desires 

get the better of his rational and moral restraint – would be found, however, not in 

Thelwall or Paine but in Thomas Malthus, whose first Essay on the Principle of 

Population was published by Joseph Johnson‘s radical press in 1798 (MAKDISI, 

2003, p. 63)
74

. 

 

Desse mondo, questões como exploração financeira, condições de trabalho e 

desigualdade econômica eram anexadas ao pensamento revolucionário hegemônico a partir de 

conceitos abstratos dentro da ideia de ―liberdade‖, sob a concepção de reforma política. 

                                                           
72

 [C]omércio – ou ao menos o comércio livre de bloqueios monopolistas não naturais – também 

garantiria um pacífico regime mercantil em escala global, o que, por sua vez, aboliria as distinções ―artificiais‖ 

entre as nações e permitiria a criação de um mercado universal, em escala global, sem exterior. 
73

 [E]scritores do início do período focassem em questões políticas, tais como o direito dos cidadãos 

de participar do governo, direitos das mulheres, direitos das pessoas de serem livres da escravidão. 
74

 A mais pura essência do argumento radical – e seu concomitante moralismo, que apela ao 

julgamento e ao exercício de restrições morais em nível individual ao invés de social e, consequentemente, 

subentende uma consequência para a falta de restrição moral em um nível individual, como o fato de não intervir 

quando um trabalhador pobre observa seus filhos morrerem de fome, uma vez que foi o trabalhador quem deixou 

de exercer restrições morais relativas à paternidade de novos filhos, quando ele deveria ter sabido mais, não 

deveria ter deixado seus desejos tirarem o melhor de sua restrição racional e moral – seria encontrada, no 

entanto, não em Thelwall ou Paine, mas em Thomas Malthus, cujo primeiro Ensaio sobre o Princípio da 

População foi publicado pela editora radical de Joseph Johnson em 1798. 
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Considerando que Blake estava em contato com o pensamento revolucionário e havia se 

apropriado de parte do seu discurso, questiono de que forma o atrito entre o pensamento 

revolucionário e os ideais blakeanos teria atuado na formação das concepções de revolução e 

liberdade do artista. Green comenta que: 

 

Not only are we unable to assume that Blake‘s inheritance was homogeneous, we 

cannot take his injunctions against Locke and Newton as evidence that he remained 

unaffected by the philosophical and scientific upheavals occurring around him. 

Rather, we must ask ourselves what this excessive animosity towards, and repeated 

attacks on, the forefathers of the British Enlightenment conceals (2005, p. 6)
75

. 

 

Ainda assim, considero que, do ponto de vista de Blake, a disseminação da ideia de 

virtude moral e a proposição de um meio de vida a partir de quaisquer tipos de códigos de 

conduta era nociva. Isso se aplica também às ideias acerca de livre comércio e direitos 

individuais que compunham o pensamento hegemônico revolucionário do período. ―[F]rom 

Blake‘s standpoint, a critique of state politics that does not confront the broader issue of 

disciplinary necessity, moral virtue, and the logic of commandment in a broader sense — 

including an economic sense — misses the point‖ (MAKDISI, 2003, p. 68)
76

.  

Na mesma perspectiva, uma crítica às políticas estatais e às virtudes morais 

desenvolvida em caráter isolado estaria fadada ao fracasso, justamente pelo seu alcance 

limitado. Para Blake, todo dogma ou lei seria constituído de meios repressivos que atuam e 

são constituídos mutuamente através da coerção moral, religiosa, sexual, econômica e 

política. Mesmo que o Estado represente um nó central na rede de opressão, este não pode ser 

contestado com um sucesso parcial em um ponto isolado de tal rede, que une outras áreas da 

vida e do trabalho para além do Estado. Para Blake, ―the binding and limiting ‗finite forms of 

existence‘ inhabiting the state are the products of social and legal institutions [...]; abolishing 

or reforming the state while leaving those finite forms intact does nothing to achieve 

freedom‖ (MAKDISI, 2003, p. 69)
77

. 

                                                           
75

 Não apenas somos incapazes de assumir que a herança de Blake foi homogênea, não podemos 

considerar suas injunções contra Locke e Newton como evidência de que ele não foi afetado pelas turbulências 

filosóficas e científicas que ocorriam ao seu redor. Em vez disso, devemos nos perguntar o que esta animosidade 

excessiva e repetidos ataques contra os antecessores do Iluminismo Britânico dissimula. 
76

 [D]o ponto de vista de Blake, uma crítica à política do estado que não confronte a ampla questão da 

necessidade disciplinar, da virtude moral e da lógica da ordem social em um sentido mais amplo – incluindo um 

sentido econômico – perde o foco. 
77

 [A] contenção e a limitação de ―formas finitas de existência‖ que habitam o Estado são os produtos 

de instituições sociais e legais [...]; a abolição ou a reforma do Estado, deixando-se intactas tais formas finitas, é 

incapaz de alcançar liberdade. 
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Embora uma possível compreensão de liberdade blakeana seja difícil de determinar, é 

possível apreender sentidos muitos próximos a tal concepção através dos próprios temas 

trabalhados pelo artista em seus poemas iluminados. O caráter libertário, mesmo que por 

vezes violento, da figura satânica de Blake é inegável; ainda assim, o que se torna claro ao 

analisar a obra do artista e o pensamento revolucionário hegemônico do período são as 

discrepâncias. Como a própria filosofia dos contrários expressa em The Marriage, Blake 

concebe suas perspectivas através do confronto entre opostos. 



2 AMERICA A PROPHECY: REVOLUÇÃO E APOCALIPSE 

 

A Revolução Americana iniciou-se após a assinatura do Tratado de Paris, que 

encerrou a Guerra dos Sete Anos. As colônias passaram a ter inúmeros atritos com a coroa 

inglesa, devido a altos impostos e a atos restritivos impostos na América. A revolução teve 

ampla base popular e levou à proclamação da república em 4 de julho de 1776 (BLANCO; 

SANBORN, 1993). Segundo Wood (1992), entre as mais relevantes mudanças promulgadas 

pela Revolução Americana, é possível evidenciar o fato de a nova nação tornar-se 

independente através de um ato revolucionário. Além disso, a América proclamava 

autonomia, definia uma constituição política levando em conta os direitos individuais dos 

cidadãos, adotava estados federativos e estabelecia um sistema de equilíbrio entre os poderes 

judiciário, legislativo e executivo. 

William Blake teve os ânimos inflamados pela Revolução Americana. Ele viu-a como 

o início de um processo que livraria o mundo de governos despóticos. Muitos revolucionários 

acreditavam que este processo proviria de uma espécie de iluminação vinda da razão. 

Contudo, para Blake, basear a liberdade do homem em um princípio racional era um erro 

crasso. O poeta/pintor imaginava uma revolução universal baseada na libertação do desejo, da 

imaginação, disseminado por chamas infernais.  

Baseado nesse ideal, inspirado pela revolução, o artista compôs o poema iluminado 

America A Prophecy. A obra trata do ser mítico Orc, personagem pertencente à mitologia 

própria de Blake, que apoia e fomenta a rebelião na América. Orc incita o povo a erguer-se 

em nome da revolução e a testemunhar o surgimento apocalíptico de um novo mundo. A obra 

é, como outras do artista, uma narrativa de caráter mítico, nomeada como ―profecia‖. Porém, 

ressalto que tal termo não se refere a uma predição do futuro. Segundo o ponto de vista de 

Blake, a atividade imaginativa, a ideia de visão, resulta em profecia, uma enunciação ou 

proclamação poética contra os grilhões que prendem a imaginação e o desejo da humanidade. 

―A vison is an imaginative perception, not an hallucination. The prophet‘s desire of raising 

other men into a perception of the infinite is as well the desire of the sublime poet‖ (PALEY, 

1970, p. 15)
78

. 

John Howard (1984) menciona que America trata de um confronto contra a tirania. Os 

líderes políticos, representados pelo Anjo de Albion e Urizen — inicialmente também pelos 

anjos das treze colônias — temeriam que a rebelião americana fosse bem sucedida e assim 
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 Uma visão é uma percepção imaginativa, não uma alucinação. O profeta deseja elevar outros 

homens à percepção do infinito assim como o poeta do sublime. 
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atingisse Albion, ou Inglaterra. Em America ―Blake wished to give a deeper view of human 

history, a prophetic look at the spiritual, mental, and physical implications of the American 

struggle for freedom that would stand as a vision of the forces working in England in 1793‖ 

(HOWARD, 1984, p. 109)
79

. 

O poema foi composto em 1793, em Lambeth, Londres. Foi o primeiro livro impresso 

por Blake que possuía a origem e o nome do autor na capa, mesmo com atos parlamentares 

contra ―divers wicked and seditious writings‖ (DAMON, 2013, p. 151)
80

. Nos esboços, o 

artista chegou a referir-se diretamente ao rei inglês George III; contudo, na versão final, 

encontram-se apenas menções ao ―rei da Inglaterra‖. A obra é a primeira das ―Continental 

Prophecies‖, a qual dialoga com o cenário político contemporâneo à sua composição. Foi o 

poema iluminado mais ambicioso de Blake até então, com o qual ele aprimorou sua técnica de 

impressão. Apesar existirem hoje 17 cópias do poema, apenas 4 foram coloridas. America é 

composto por 18 lâminas (23x17cm).  

Blake desenvolveu o poema a partir de uma reapropriação de fatos da Revolução 

Americana. O discurso de George Washington aconteceu em um evento não histórico, o qual 

Joel Barlow idealizou para o seu Vision of Columbus (1787). A voz que proclama os 

princípios da Declaração da Independência precede em cerca de oitenta linhas a localização 

da suposta Declaração real no poema, identificada por Erdman (1974). Os bombardeios 

navais e a queima de cidades (Lâminas 4 e 12) precedem o comando de guerra (Lâmina 14). 

O ideal de desenvolver sua visão profética pode ter contribuído para afastar Blake de 

um grande público leitor. Todavia, em tempos de repressão, a obscuridade de seus versos 

poderia sugerir uma forma de proteção. Ainda assim, a obra torna-se extremamente intrincada 

nas suas analogias, composição mítica, sintaxe, alusões múltiplas e também na relação entre 

texto e imagem: ―[t]he cloudy atmosphere, the abrupt and violent action are typical of Blake‘s 

attempts to recreate an ancient bardic voice — one which speaks as if from beyond the limits 

that govern the vision of the present age‖ (LINCOLN, 2003, p. 228)
81

. 
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 Blake desejou apresentar uma profunda perspectiva da história humana, um olhar profético às 

implicações espirituais, mentais e físicas da luta Americana por liberdade, que permaneceria como uma visão das 

forças operantes na Inglaterra em 1973. 
80

 [E]scritores perversos e sediciosos. 
81

 A atmosfera nebulosa, a ação abrupta e violenta típica dos esforços de Blake em recriar uma antiga 

voz bardística – uma que fala como se de além dos limites que gerem a percepção da era atual. 
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2.1 A RELAÇÃO ENTRE OS CONTRÁRIOS: ORC E URIZEN 

 

Na mitologia blakeana, Orc simboliza o espírito da revolução e é descrito em America 

como ―Lover of Wild Rebellion. and transgressor of God‘s Law‖
82

 (Lâmina 7, Linha 6). Na 

forma de Orc, Blake elabora uma espécie de apoteose de todas as revoluções. Para Blake, 

―[r]evolution is the sign of apocalyptic yearnings, of an impulse to burst loose from this world 

altogether and get into a better one, a convulsive lunge forward of the imagination‖ (FRYE, 

2003, p. 201)
83

. 

Segundo Damon (2013), o nome da personagem é um possível anagrama de ―Cor‖, 

latim para coração, uma vez que ele nasceu do coração de Enitharmon — narrado no livro não 

publicado The Four Zoas. ―Orc‖ também poderia ser uma variante para ―Orcus‖, latim para 

inferno. A referência infernal teria origem na figura do Satã de Paradise Lost, personagem 

que Blake reinterpreta nas suas composições demoníacas e que serve mesmo como um 

protótipo para Orc. 

Há menções sobre o referido nascimento de Orc em dois poemas. O primeiro deles é 

―A Song of Liberty‖, seção final de The Marriage of Heaven and Hell, em que a personagem 

confronta o ―starry king‖ — confome abordei no capítulo anterior. A segunda menção 

acontece no poema não publicado The Four Zoas, no qual o ser é criado a partir da separação 

das entidades Enitharmon e Los. Seu nascimento é terrível e, conforme cresce, seu pai, Los, 

torna-se ciumento devido a sua relação incestuosa com a mãe, Enitharmon. Assim, Los o 

acorrenta no topo de uma montanha com as ―Correntes do Ciúme‖ — uma possível referência 

ao titã Prometeu, castigado por roubar o fogo dos deuses e dá-lo ao homem
84

. Esta é a 

situação inicial da personagem em América.  

Frye (1990) aponta que as referências para a composição da personagem são amplas. 

A personagem nasceu no solstício de inverno, assim como Jesus, quando o sol é incapaz de 

aquecer a terra. Portanto, Orc também seria aquele que traz a luz além do fogo. Orc é uma 
                                                           
82

 Todos os trechos citados de America A Prophecy foram retirados da tradução de Manuel Portela 

(2005): Amante da rebelião selvagem, e transgressor das Leis de Deus. 
83

 A revolução é um sinal de anseios apocalípticos, de um impulso em romper completamente com 

este mundo e adentrar em um melhor, uma investida convulsiva frente à imaginação. 
84

 Hazlit (2010) ressalta que a figura prometeica exerceu grande fascínio sobre poetas e pintores 

durante o Romantismo. Em fato, o mito de Prometeu, como aquele que rouba o fogo dos deuses para dá-lo aos 

homens, relaciona-se de forma estreita com os ideais revolucionários no século XVIII. Shelley (1973) e Dyson 

(1973) mencionam que o Satã de Milton tem muito de prometeico e Schock (2003) comenta que o Orc de Blake 

provavelmente absorveu parte desse caráter da personagem satânica de Paradise Lost. Certas características 

prometeicas são inegáveis em Orc, ainda assim, não abrirei mais este leque comparativo. Meu objetivo é analisar 

as representações da personagem nas profecias de Blake a partir das três instâncias de uma matriz cultural: 

religiosa, social e artística; respectivamente, na sua relação com concepções judaico-cristãs, com o círculo de 

Joseph Johnson e com Paradise Lost. 
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personagem ligada ao que é humano, principalmente ao desejo. Posso aferir que a principal 

inspiração de Blake para a composição da personagem está na reinterpretação do Satã de 

Milton. O herói de Paradise Lost é uma figura fulgurante e impetuosa, um ser de paixão e 

rebelião, que queima em energia e desejo. Mesmo caído, ele não se entrega, recusa-se a 

abandonar seu brilho de outrora. A queda o torna um marginal iluminado, não um ser 

enfraquecido. A personagem blakeana seria assim um veículo de energia e desejo, uma 

verdadeira encarnação do apocalipse, um ―embodiment of the spirit of rebellion as a fiery 

being, blazing with explosive energy‖ (HUTTON, 1998, p. 157)
85

. Ainda assim, existe algo 

de essencialmente violento em Orc, característica a que me aterei com atenção na próxima 

seção deste trabalho. O que desejo destacar aqui é como Blake transforma Satã em um veículo 

de ética infernal, assim, o artista apresenta Orc como a energia apocalíptica e libertadora da 

revolução: 

 

Orc is the Power of human desire to archive a better world which produces 

revolution and foreshadows the apocalypse; […] To the reactionaries, of course, he 

is a demonic and hellish power, rising up to destroy everything that is sacred and 

worth conserved (FRYE, 1990, p. 206)
86

. 

 

Vale ressaltar que trato aqui de apocalipse na perspectiva de Blake, como uma 

dilatação dos sentidos, a purificação das portas da percepção, baseada na ideia metafísica de 

―Contrários‖. A ideia dos contrários vem da crítica à concepção religiosa de dualidade do ser, 

conforme pregada por Swedenborg. Segundo o pensamento blakeano, a Energia e o Desejo 

são libertadores, enquanto a Razão é limitadora. A Energia é ativa, vem do corpo e é 

inflamada por aquilo que é infernal, já a Razão é passiva, vem do intelecto e emana do 

paraíso. Essas concepções são desenvolvidas na lâmina 3 de The Marriage
87

, a qual antecede 

os pronunciamentos proféticos da lâmina 4, ―The Voice of the Devil‖ — discutidos no 

capítulo anterior. Blake também nega o conceito de uma pós-vida em mundos distintos, como 

céu e inferno. Na concepção do poeta, estes são mundos interiores ao homem, inerentes e 

necessários à própria condição humana. 

                                                           
85

 Personificação do espírito da rebelião como uma criatura impetuosa, que refulge em explosiva 

energia. 
86

 Orc é o Poder do desejo humano em alcançar um mundo melhor, poder que produz revolução e 

prediz o apocalipse; [...] Aos reacionários, é claro, ele é o poder demoníaco e infernal que ergue-se para destruir 

tudo o que é sagrado e que vale a pena ser conservado. 
87

 Without Contraries is no progression. Attraction/ and Repulsion, Reason and Energy, Love and/ 

Hate, are necessary to Human existence./ From these contraries spring what the religious call/ Good & Evil. 

Good is the passive that obeys Reason/ Evil is the active springing from Energy./ Good is Heaven. Evil is Hell 

(lâmina 3, linhas 8-14). 
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Tais contrários, na mitologia de Blake, são representados por Orc, Desejo e Energia, e 

Urizen, o deus racional. De acordo com Frye (1990), Urizen é o deus dos céus. Ele é velho, 

porém, sua idade não denota sabedoria, e sim senilidade. Ele é uma entidade egoísta e 

arbitrária, que vai contra os desejos e esperanças do homem. Urizen é representado na cor 

branca, sua barba é como neve, em uma relação com os frios do inverno. Também há relações 

com rochas e desertos, pois ele seria um deus de esterilidade. Mais que isso, Urizen só 

representaria a natureza em um sentido objetivado, ou seja, apenas a natureza medida, 

dissecada e estudada em termos racionais. Urizen é ainda o criador da religião dogmática, o 

deus onipotente que exige adoração, à imagem de Jeová, Odin, Zeus e outros deuses 

dominantes. Para Blake, a religião institucionalizada é opressiva e barra o caráter imaginativo 

do homem. Blake representa Urizen na primeira lâmina do poema Europe A Prophecy (Figura 

2.1), limitando o mundo com seu compasso, o que indica sua arbitrariedade frente à 

imaginação. 

Orc, por sua vez, é a personificação da revolução, sua imagem se relaciona a fúria, 

sangue e paixão. Orc representa também, segundo Frye (1990), o retorno da alvorada, o 

recomeço, o ser satânico que se firma em favor do homem, um deus que volta a vida, como 

Cristo. Ele traz a renovação, é também parte de um ciclo e carrega em si a representação da 

queda, não só do apocalipse. Ele envelhece e no fim deste ciclo torna-se ele próprio o deus 

despótico que tanto combateu. Por sua vez, Urizen seria uma versão decaída de Orc, que 

perece ao final de um ciclo. Nessa acepção, Orc seria um estágio de Urizen e Urizen um 

estágio de Orc. Isto porque em poemas posteriores Blake teria passado a considerar a 

revolução no mundo material, em caráter físico, como degradante; assim, Orc perderia seu 

sentido original frente à fúria destrutiva da revolta. Dessa forma, ambas as entidades seriam 

partes do mesmo princípio de contrários idealizados por Blake, sem o qual não há progresso. 

Frye (1990) denomina o desenvolvimento cíclico da personagem como ―Orc Cycle‖. 

O desejo e a energia de Orc investidos contra restrições morais poderiam referenciar 

instintos humanos, os quais não possuem outra função além da satisfação. Urizen, por sua 

vez, com suas nuvens e lágrimas, poderia representar uma espécie de consciência que media e 

refreia o instinto, ou seja, a repressão e a desilusão. Como Howard aponta, 

 

[t]hey are aspects of life that can be seen in the exterior actions of men as well as in 

the inner movements of the mind. In effect the personifications change significance 
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as context changes, and each new context forms a new analogy to expand the 

meaning of the personification (HOWARD, 1984, p. 126)
88

. 

 

A história humana, na acepção de Blake, seria formada de ciclos rítmicos de queda e 

renovação; tomaria forma a parir de diversas culturas e civilizações, cada uma na sua própria 

perspectiva de crescimento, maturidade e declínio, iniciados pela revolução — sem a qual as 

sociedades e, por consequência, o homem, jamais chegariam ao seu apogeu. ―[R]evolution as 

is occurring in America is a natural renewal of life in society, and that is therefore does not 

happen irrationally, but at a definitive time, like the down and the spring‖ (FRYE, 1990, p. 

209)
89

. 

Em America, o Anjo de Albion vê Orc como uma ameaça à colonização britânica e 

acusa-o de ser o anticristo. Orc, por sua vez, reconhece o príncipe de Albion como o 

anticristo. Esse fato sugere a multivalência do símbolo demoníaco, que podia ser adotado por 

ambos os lados das disputas político-sociais: revolucionários e conservadores. Para os 

primeiros, principalmente apoiados em uma leitura dissidente de Paradise Lost, o rei ungido 

por Deus e o sistema monárquico seriam opressores. Desse modo, o maior aliado da 

revolução seria justamente o inimigo e/ou opositor divino, Satã. Para os conservadores, os 

revolucionários seriam maléficos e diabólicos, um mal a ser combatido em nome da santidade 

da religião feita lei, representada pela figura do rei. Blake carrega sua figura satânica com 

sentidos multivalentes, que oscilam e contrastam mesmo com o pensamento revolucionário 

hegemônico do período. Orc incita o povo americano a se rebelar e a combater a opressão 

através da revolução. Schock comenta que ―[i]n an elliptical narrative that seems to take place 

outside of history, Orc embodies, in syncretic fashion, the ‗original‘ of human energy, 

undisplaced into any of the forms presented by the world‘s mythologies‖ (2003, p. 55)
90

. O 

mesmo autor menciona também que ―Blake‘s representation of Orc defamiliarizes the spirit of 

revolution, then, separating this figure from the field of politicized imagery‖ (2003, p. 55)
91

. 

Esse caráter do poema, que parece desenvolver-se ―outside of history‖, protagonizada por 

uma personagem que ―defamiliarizes the spirit of revolution‖, é justamente o que me permite 

compreender que Blake não apenas traça um ideal revolucionário particular, como também 

                                                           
88

 Eles são aspectos da vida que podem ser percebidos em ações exteriores dos homens assim como 

em processos interiores da mente. Como efeito, as personificações mudam de significação conforme o contexto 

varia, e cada novo contexto forma uma nova analogia que expande o significado das personificações. 
89

 A revolução como ocorre em America é uma renoção natural da vida em sociedade e, portanto, não 

ocorre de forma irracional, mas em um momento específico, como a alvorada da primavera. 
90

 Em uma narrativa elíptica que parece alocar-se fora da história, Orc personifica, de modo sincrético, 

uma energia humana ―original‖, deslocada e não compatível com mitologias conhecidas.  
91

 A representação do Orc de Blake desfamiliariza o espírito da revolução, de modo que aparta essa 

figura do campo de imagens politizadas. 
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subverte a questão da revolução assim como subverte o próprio símbolo demoníaco a partir da 

recriação de suas significações conflitantes.  

 

2.2 ―STOOD BEFORE RED ORC‖: UMA ANÁLISE DE AMERICA 

 

É possível explorar a representação demoníaca de Orc em America a partir de três 

cenas. A primeira delas é a libertação de Orc das ―correntes do ciúme‖, nas lâminas 2 e 3, e a 

subsequente violação da ―shadowy daughter of Urthona‖
92

. A segunda é o discurso inflamado 

de Orc acerca da liberdade, na lâmina 8, logo após alcançar as planícies da América. A 

terceira é a eclosão da revolução, ao término do poema, na lâmina 14. 

No prelúdio de América, a ―shadowy daughter of Urthona‖ surge, nua, ostentando 

apenas elmo, bandeja e taças de ferro. Orc exalta que: ―[…] thy father stern, abhorr‘d,/ Rivets 

my tenfold chains while still on high my spirit soars; / Sometimes an eagle screaming in the 

sky, sometimes a lion‖
93

 (Lâmina 1, linhas 13-15). A expressão ―on high my spirit soars‖ 

indica que seu pai o conteve justo quando seu ímpeto estava inflamado. A ânsia da 

personagem por libertar-se também poderia aludir a sua vontade de unir-se a Revolução 

Americana, uma vez que ele afirma ouvir ―[s]ometimes an eagle screaming in the sky, 

sometimes a lion‖, uma possível alusão ao confronto entre a América (eagle) e a Inglaterra 

(lion). Na passagem seguinte, com seus ―wrists of fire‖
94

, Orc rompe as correntes que o 

prendem e possui a ―shadowy daughter of Urthona‖, que põe de lado suas nuvens, ou 

vestimentas, e sorri. Contudo, assim que tomada, ela explode em um grito virginal. Apesar da 

representação sexual, o ato poderia aludir à própria revolução, a qual Orc também abraça e 

possui de forma energética e violenta. 

Jung, em Psicologia e Alquimia, menciona que, durante o seu desenvolvimento, o 

sujeito realiza uma transferência da imagem da anima. A anima seriam os aspectos 

incoscientes de expressão feminina de um indivíduo: ―[a] mãe é a primeira portadora desta 

imagem e isso lhe confere um poder de fascínio sobre o filho. Via irmã e outras figuras 

semelhantes, este poder se transfere à mulher amada‖ (1991, p. 81). Essa transferência de 

fascínio ou desejo da mãe para a irmã seria como uma espécie de segredo ou mistério capaz 

de conduzir o indivíduo de volta à infância, em um retorno ao Éden, ao estado de inocência, 

para que esse estado pudesse ser integrado pelo sujeito: ―[a] irmã é um remanescente do 
                                                           
92

 [F]ilha sombria de Urthona. 
93

 [...] teu odiado pai/ Prega as minhas cadeias enquanto no alto meu espírito se eleva;/ Ora um grito 

de águia cortando nos céus, ora um leão. 
94

 [P]unhos de fogo. 
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passado, [...] a portadora da imagem da anima‖ (1991, p. 81). É possível reconhecer essa 

transferência no caso de Orc. A personagem desenvolveu uma relação incestuosa com a mãe, 

Enitharmon, justamente a causa de sua contenção pelas ―correntes do ciúme‖, por parte de seu 

pai, Los. Porém, nessa transferência, Orc encontra na ―shadowy daughter‖ a figura da irmã; 

contudo, a realização dessa transferência, se é que se dá de fato, ocorre de forma violenta: um 

estupro. 

Nesse ponto, remeto às ideias de Hegel e Kojève, assim como de Butler, acerca do 

desejo. Blake apresenta uma perspectiva em que o desejo é uma negação, uma ausência 

sempre suprimida. O estupro da ―shadowy daughter of Urthona‖ não seria uma forma de 

desejo realizado, e sim uma forma de desejo autocentrado. Ao libertar-se, Orc comete o 

estupro e, logo em seguida, manifesta-se no mundo material. Questiono: seria sua 

manifestação física um emblema para a queda, a perda do paraíso? Evitando respostas 

pragmáticas, considero que essa queda, essa morte, não cessa o desejo, pois Orc manifesta-se 

e se assume como um ícone da revolução na América. A queda, então, gera uma fome ainda 

maior, uma sensação ainda mais ardente de desejo. O autocentramento de Orc, a tentativa de 

satisfação de seu desejo pelo estupro, apenas aumenta a ausência que ele tenta suprir com a 

posterior e violenta intervenção que propaga nas planícies americanas. Considerando que 

―[s]omente ao ser reconhecido por um outro, pelos outros e — no extremo — por todos os 

outros é que o Ser humano é realmente humano: tanto para ele como para os outros‖ 

(HEGEL, 2002, p. 15), pondero que, no seu terror frente a perda da virgindade, a ―shadowy 

daughter‖ não reconhece Orc, reconhece sim o horror da finitude. Logo, a ânsia de Orc por 

reconhecimento e seu amor transmutado em violação sexual seriam a moção de seu ímpeto 

destrutivo. 

Essa perspectiva é condizente com o meio de libertação da personagem, assim como 

com o seu lugar de claustro: Orc liberta-se da caverna onde estava através de seus ―wrists of 

fire‖; desse modo, o fogo queima e destrói a virgindade da ―shadowy daughter‖, embora seja 

também o responsável pela consumação da materialidade de Orc. Bachelard, em A 

Psicanálise do Fogo, menciona que ―todos os complexos ligados ao fogo são, afinal, 

complexos dolorosos, complexos ao mesmo tempo neurotizantes e poetizantes, complexos 

reversíveis: podemos encontrar o paraíso em seu movimento ou em seu repouso, nas chamas 

ou nas cinzas‖ (1994, p. 163). Bachelard também comenta que ―[a] luz brinca e ri na 

superfície das coisas. Mas só o calor penetra‖ (1994, p. 61). Tal necessidade de penetrar, de 

descer ao interior das coisas e dos seres, seria justamente o ato de ceder à sedução do fogo, a 
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intimidade, a materialidade e, conforme supracitado, a transferência da mãe para a irmã 

ctônica, ao mistério que oferece o retorno à infância. Esta infância, este ―antes da queda‖, 

seria o mistério da terra obscura, onde a luz, o olhar e o toque não alcançam, onde apenas o 

calor do fogo é capaz de insinuar-se. Estes sentidos rementem a uma empatia com o obscuro e 

o quente, com o fogo e os interiores secretos; no caso de Orc, também velados, se 

consideramso a virgindade da ―shadowy daughter‖.  

Em relação ao momento revolucionário de conflitos vivido por Blake, compreendo o 

estupro da ―shadowy daughter‖ como uma alegoria; Orc sustenta a violência como meio de 

consumar o desejo, neste caso, um desejo por liberdade. A personagem exige que a ―shadowy 

daughter‖ seja dada a ele como meio de escape, tanto de sua raiva quanto de sua prisão. Nessa 

alegoria, o poema funciona como uma tentativa de livrar a humanidade dos terrores do corpo, 

da carne e do desejo sexual, sugerindo uma consumação violenta de desejos. No entanto, essa 

realização do desejo sexual se estabelece de forma autocentrada, em uma direção do eu para si 

mesmo, uma vez que Orc comete um estupro e toda a sua representação perpassa sentidos de 

autocentramento. Não obstante, o despertar sexual de Orc é em si uma forma de autonegação, 

uma vez que os sentimentos passivos da personagem feminina, sua pena e sua misericórdia, 

tornam-se, para Orc, ao invés de libertação do desejo, instrumentos que justificam o estupro: 

―[s]he is the vision of love that allows fallen reason to control religion, to divert energy and 

skills into the arts of war, and into the physical drudgery that sustains commerce and industry. 

And she is the power that eventually undermines these activities‖ (LINCOLN, p. 226, 

2004)
95

. 

Na lâmina 2 do poema, a ―shadowy daughter‖ responde a Orc. A personagem 

menciona que ―[t]hou art the image of God who dwells in darkness of Africa:/ And thou art 

fall‘n to give me life in regions of dark death‖ (Lâmina 2, linhas 8-9) 96. A menção de que Orc 

seria a imagem de Deus remete, como mencionado anteriormente, a um retorno à infância, ao 

Éden e, principalmente, à ideia de uma divindade encontrada a partir da consumação do 

desejo físico-sensual, da busca pelos mistérios ctônicos — perspectiva contrastante, vale 

ressaltar, com as ideias transcendentes do cristianismo tradicional.  

                                                           
95

 Ela é a visão de amor que permite à razão decaída controlar a religião, que desvia a energia e as 

habilidades em prol das artes da guerra e prol da labuta física que sustenta o comércio e a indústria. E ela é o 

poder que eventualmente extingue estas atividades. 
96

 Mal ela viu o terrível rapaz, logo rompeu o clamor da virgem:/ Sei que és, encontrei-te, & e não te 

deixarei ir embora/ És a imagem de Deus que habita a negritude da África;/ E caíste para me dar vida nas regiões 

da negra morte‖. 
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O último verso desse excerto, ―fall‘n to give me life‖, poderia indicar não uma 

concepção sexual em si, geradora de vida, mas uma liberdade vívida. Esta ―image of God‖ 

surgida após o estupro refere-se a uma relação entre o divino e a consumação do ato sexual, o 

que, ainda que de forma violenta, corresponde ao ideal blakeano de libertação físico-sensual. 

Nessa acepção, ao contemplar a misteriosa ―shadowy daughter‖, o desejo acorrentado e 

suprimido de Orc desperta, e a consumação violenta desse desejo o liberta. Essa leitura se 

estende à Paradise Lost. No Canto II, temos o relato de Pecado, filha de Satã, criada a partir 

de sua própria imagem e desejo autocentrado. Pecado reúne exércitos através de engodos de 

poder e por meio da oferta de seu próprio corpo aos anjos celestes. Só a partir dela Satã 

conseguiu seus exércitos e foi capaz de levar sua revolução à termo. A partir dela, ele caiu 

para sua angustiante liberdade humana, de não mais servir no paraíso. Para Blake, a queda do 

homem pode ser revertida através do apocalipse, de uma comunhão sinestésica de todos os 

sentidos, assim, como Paley comenta, ―naked beauty and sexual desire are God‘s work and 

His joy; the fulfilment of love is in itself a return to Paradise‖ (1970, p. 15)
97

. Ainda assim, 

tanto Satã quanto Orc, após a consumação do desejo sexual, dão as costas às suas 

contrapartes, Pecado e ―shadowy daughter‖; Satã arfa suas asas no vácuo em busca de 

vingança; Orc cai ao mundo material para unir-se à revolução na América.  

Paley comenta que ―Blake conceives of energy as erotic in origin and as revolutionary 

in expression. The American Revolution begins when Orc rapes the shadowy daugther or 

Urthona‖ (1970, p. 10)
98

. Essa energia erótica e revolucionária carrega em si a possibilidade 

de apocalipse. Blake considerava que o homem perdeu o infinito e foi trancado dentro de uma 

prisão limitadora, composta pelos cinco sentidos. Assim, a questão do apocalipse se relaciona 

com a consumação do desejo, com a experiência físico-sensual, relativa ao corpo e ao sexo. 

Todavia 

 

 [a]s relações normais com os objetos do mundo se fazem às expensas de uma certa 

quantidade de energia. Se essa relação com o objeto é interrompida há uma 

―rentenção‖ de energia que forma, por seu lado, um substituto equivalente. Tal como 

a mania de perseguição resulta de um relacionamento envenenado pela 

desconfiança, assim também uma realidade ilusória vem substituir a animação 

normal do meio ambiente e, em lugar de pessoas, começam a mover-se sombras 

aterradoras e fantasmagóricas (JUNG, 1991, p. 59). 

 

                                                           
97

 [B]eleza nua e desejo sexual são obras e júbilos de Deus; A satisfação do amor é e si um retorno ao 

Paraíso. 
98

 Blake concebe energia como erótica em sua origem e revolucionária em sua expressão. A 

Revolução Americana tem início quando Orc estupra a filha sombria de Urthona. 
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Neste ponto, levanto a questão: tendo Orc cometido um estupro e dado as costas a sua 

representação de libertação, a ―shadowy daugther‖, qual seria o substitutivo para a energia 

sensual da personagem, esta sombra mencionada por Jung? A libertação de Orc dá-se por um 

desejo autocentrado, masturbatório, que não reconhece o outro e, principalmente, que deixa 

para trás a figura que encarna essa libertação de desejo, a ―shadowy daughter‖. Desse modo, 

sua reação frente à finitude e às angústias do mundo material se estabelece na forma de uma 

explosão ainda maior de violência. Na lâmina 5, o Anjo de Albion contempla a chegada de 

Orc, ―[t]he terror like a comet, or more like the planet red‖
99

. A personagem é como uma 

síntese das coisas vermelhas: fogo, sangue, a terra fecundada. Orc destrói impérios, mas 

eclipsa o sol que, em termos alquímicos (JUNG, 1991), seria o retorno à infância, ao paraíso, 

o caminho da descoberta de uma divindade imanente. 

Nas ilustrações da lâmina 1 (Figura 2.2), Orc é representado acorrentado a uma rocha. 

Seus pais, Enitharmon e Los, poderiam ser lidos como Adão e Eva e Orc bem poderia ser 

Satã, acorrentado à Árvore do Conhecimento do Bem e do Mal. Sua ciência da existência de 

uma liberdade sensual o acorrenta ao desejo, conhecimento tal que se propaga entre a noção 

de bem e mal. Nas partículas mínimas desta lâmina, vemos um pequeno pássaro amarrado à 

palavra ―limbs‖ (membros), na linha 16 (Figura 2.3), o que poderia sugerir a contenção do 

desejo carnal e/ou a imaginação, assim como Orc está contido. Em The Marriage, temos o 

provérbio ―[n]o bird soars too high. if he soars with his own wings‖
100

 (Lâmina 7, linha 20), 

pois para grandes voos, ou grandes realizações, seria necessário imaginação. Contudo, essa 

imaginação, aqui, está atrelada ao corpo, ao carnal, em um sentido tátil, condizente com a 

revolução que Blake transporta para o mundo material. A revolução não intenta apenas uma 

transformação político-social, mas também o rompimento com o que Blake considerava como 

a ―prisão dos cinco sentidos‖. Confome Paley comenta, a concepção de Blake é fortemente 

alquímica: 

 

Boehme uses the dialectic of contraries to describe the regeneration of the soul; for 

Paracelsus the transmutation of metals takes place by a series of ―marriages‖ of 

contrary chemicals. The refining agent is fire, and destruction makes the perfection 

of the Great Work possible (1970, p. 14)
101

. 
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 O terror como um cometa, ou mais como um/ planeta vermelho. 
100

 Ave alguma alcança o alto céu apenas com suas asas. 
101

 Boehme usa a dialética de contrários para descrever a regeneração da alma; para Paracelso, a 

transubstanciação dos metais realiza-se através de uma série de ―matrimônios‖ de opostos químicos. O agente 

refinador é o fogo e a destruição torna possível alcançar a perfeição do Grande Trabalho. 
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Na sequência do poema, os patriotas americanos são convocados e Washington alerta-

os acerca da crescente tirania. Tomado pela fúria, o príncipe de Albion, em sua forma 

draconiana, ameaça o povo com a guerra. Orc então surge com sua retumbante voz e brada os 

direitos do homem pela liberdade. Na lâmina 4, os povos americanos são atormentados pelo 

Rei e pelo príncipe de Albion; Orc surge nas planícies da América: ―a Human fire fierce 

glowing, as the wedge/ Of iron heated in the furnace; his terrible limbs were fire/ With 

myriads of cloudy terrors‖
102

 (linhas 9-11). 

Na lâmina 5 (Figura 2.4), o Anjo de Albion contempla a chegada de Orc, ―[t]he terror 

like a comet, or more like the planet red
103

‖ (linhas 2). David V. Erdman tece comentários 

acerca das ilustrações desta lâmina. O autor menciona que temos um contraste de percepção, 

em que o Rei cai por entre o corpo enrolado de uma serpente. Na sua leitura, a serpente seria 

Orc: ―[a]s the King enters the flames, still clutching his head in fear as in Plate 4, he sees the 

adversary as a coiled serpent awaiting him amid hellfire‖ (1974, p. 143)
104

. Erdman comenta 

acerca do tribunal visto na porção superior da página, duas figuras humanas portando a espada 

e a balança da justiça. O autor considera as ilustrações da página como uma sequência, sendo 

o Rei julgado e arremessado nas chamas da serpente-Orc. O autor acrescenta: 

 

At the top the King, bound, is tried and found wanting […], then sent hurtling to the 

bottom, where his possibly decapitated body is encircled by a bloodred serpent with 

human face, but forked tongue. Does the cloud on which the rebel holds the King 

signify that this is only a dream, a possibility? The King and Queen of France had 

recently (January 1793) been guillotined (ERDMAN, 1974, p. 143)
105

.  

 

Erdman, assim, considera a conclusão da cena como um possível sonho, ou ainda uma 

visão, pois estas imagens seriam ―visions respectively of fear and of hope. Fear moves 

geometrically downward in a vortex that tapers to nothing, to no return. Hope grows vitally 

upward in endless communication that expands into words and poetry‖ (1974, p. 143)
106

.  

                                                           
102

 ―[U]m fogo Humano a brilhar incandescente, como cunha/ De ferro aquecida na fornalha; os seus 

membros terríveis eram fogo/ Cercado de miríades de terrores nublados‖. 
103

 O terror como um cometa, ou mais como um/ planeta vermelho. 
104

 Coforme o rei adentra nas chamas, ainda protegendo sua cabeça em medo como na Lâmina 4, ele 

percebe o adversário como uma serpente enrodilhada, a sua espera em meio a fogo infernal. 
105

 Ao topo, o Rei, contido, é julgado e deixado aguardando sua pena [...], então, é arremessado à 

borda inferior da página, onde seu possível corpo decapitado é enrodilhado por uma serpente vermelho-sangue 

de rosto humano, mas língua forcada. As nuvens em que o rebelde que carrega o Rei está significariam que a 

cena é apenas um sonho, uma possibilidade? O Rei e a Rainha da França haviam sido (Janeiro de 1793) 

guilhotinados. 
106

 [R]espectivamente, visões de medo e esperança. O medo move-se em uma escala geometricamente 

descendente, em um vórtice que afunila-se para o nada, sem possibilidade de retorno. A esperança cresce 

vitalmente em escala ascendente, em um sentido que se expande em relação às palavras e a poesia. 
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Embora seja possível ponderar acerca das observações de Erdman sobre medo e 

esperança, minha leitura segue em uma direção oposta. Existe um tribunal que julga não o 

Rei, e sim o homem que carrega o peso de sua própria humanidade. É nesta lâmina que Orc 

alcança o mundo material, na qual a personagem é descrita como ferro na forja, refulgente 

como brasa, em processo de molde. Desse modo, o sentido do texto dialoga com o das 

imagens, pois Orc foi julgado e acorrentado, libertou-se e ascendeu; contudo, após o estupro 

da ―shadowy daugther‖, a consciência da materialidade traz a queda. Orc cai ao mundo 

material como ―a comet‖ ou um ―planet red‖. A figura em queda na ilustração poderia ser lida 

como Orc, o humano Orc sendo transubstanciado pela serpente, o causador da queda na 

mitologia judaico-cristã e o símbolo alquímico de transformação. Jung (1991) menciona que a 

serpente alquímica, ou ouroboros, se estabelece no imaginário como um retorno, em uma 

espiral para baixo, que redime a dor através da assimilação da memória da infância, ou 

inocência. Desse modo, Orc ressurge do fogo como um emblema de fúria libertária, prestes a 

confrontar-se com o Rei despótico.  

Na sequência do poema, lâmina 6 (Figura 2.5), como já previsto em ―A Song of 

Liberty‖, Orc posta-se diante do ―starry king‖ e proclama sua máxima em nome da liberdade. 

Esta é uma das passagens em que se encontra uma forte representação da temática satânica 

trabalhada por Blake no poema. Trata-se de uma passagem mítico-narrativa que ocupa 

totalmente a lâmina 6 de America e cujo texto contrasta com as ilustrações: 

 

The morning comes, the night decays, the watchmen leave 

their stations; 

The grave is burst, the spices shed, the linen wrapped up; 

The bones of death, the cov‘ring clay, the sinews shrunk & dry‘d. 

Reviving shake. inspiring move, breathing! awakening! 

Spring like redeemed captives when their bonds & bars are burst; 

Let the slave grinding at the mill, run out into the field; 

Let him look up into the heavens & laugh in the bright air; 

Let the inchained soul shut up in darkness and in sighing, 

Whose face has never seen a smile in thirty weary years; 

Rise and look out, his chains are loose, his dungeon doors are open. 

And let his wife and children return from the opressors scourge; 

They look behind at every step & believe it is a dream. 

Singing. The Sun has left his blackness, & has found a fresher morning 

And the fair Moon rejoices in the clear & cloudless night; 

For Empire is no more, and now the Lion & Wolf shall cease 

(lâminha 6, linhas 2-17)
107

 

                                                           
107

 Chega a manhã, a noite esmorece, os vigias deixam seus postos;/ Abre-se o túmulo, derramam-se 

os unguentos, dobra-se a mortalha;/ As ossadas dos mortos, o barro que os cobre, os tendões mirrados e secos,/ 

Revivendo agitam-se, inspiram, movem-se, a respirar! a acordar!/ Erguem-se como cativos resgatados quando 

grilhetas & grades se quebram;/ Que o escravo a labutar no engenho corra lá para fora para os campos,/ Que olhe 

para os céus & ria no esplendor do ar;/ Que a alma agrilhoada encerrada em escuridão e mágoa,/ Cujo rosto não 

conheceu sorriso em trinta penosos anos,/ Se erga e olhe lá para fora, as cadeias soltas, as portas do calabouço 
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Existe uma complexa exposição de imagens nesse excerto, as quais se referem à 

libertação. O sentido de revolução aqui é mais literal do que metafórico. Lemos ―[l]et the 

slave grinding at the mill‖, ―grave is burst‖, ―the spices shed‖, ―his chains are loose‖, ―[t]he 

Sun has left his blackness‖ e, por fim, ―Empire is no more‖, passagens que remetem à 

revolução concebida de forma violenta e explosiva, sugerindo a reconfiguração do mundo ou 

de uma sociedade. Aqui, a violência consumada é perceptível, como substitutiva à imagem da 

irmã, da ―shadowy daugther‖ violentada, cuja presença não mais se mostra. As imagens 

expressas pelo texto do poema trazem sentidos de uma liberdade que permanece no plano 

material. Não há ainda um sentido apocalíptico mental. 

De forma contrastante ao discurso afogueado de Orc contra a repressão urizeniana da 

coroa inglesa, a ilustração da lâmina 6 (Figura 2.5) mostra uma figura humana — como se 

entre o normativo de Urizen e o caos revolucionário de Orc estivesse a esperança do que é 

humano contemplando céus distantes, ou distantes sonhos de uma liberdade utópica. A lâmina 

retrata um homem fitando os céus, esperançoso ou de forma contemplativa. Ele está nu, em 

contato com a natureza e, ao seu lado, jaz uma caveira, a morte, cuja proximidade ele não se 

dá conta, uma vez que fixa sua atenção em distantes horizontes. Mesmo com todas as imagens 

de prisões destroçadas apresentadas no texto, os elementos da ilustração sugerem outra prisão: 

a da mente. Mais do que romper grilhões, Blake acredita em uma revolução que liberte a 

imaginação humana das leis normativas estatais ou religiosas. Esta ilustração também poderia 

referir-se à própria transformação de Orc através da serpente na lâmina 5 (Figura 2.4). O 

clima verdejante da imagem da lâmina 6 (Figura 2.5) poderia aludir ao retorno à infância, 

chave para o processo da descoberta de uma divindade imanente (JUNG, 1991). A 

proximidade da morte permanece alienada, uma vez que as energias de Orc foram alienadas. 

Ao possuir a ―shadowy daugther‖ de forma violenta e transferir seu fogo para a revolução 

violenta, a morte permanece apartada ao seu autocentramento, assim, sua espiral para baixo o 

direciona ao urizênico, ao tirânico, em um ciclo de eterno retorno. 

Na sequência, lâmina 7, o Anjo de Albion acusa Orc de ser a besta do livro do 

Apocalipse (12: 1-6): o dragão que aguarda para devorar o filho da mulher vestida de sol. 

Porém, no Apocalipse, Deus arrebata o recém-nascido ao seu trono. Este filho, nascido 

homem, deve reger todas as coisas com um cetro de ferro. O Anjo questiona: [a]rt thou not 

Orc, who serpent-form‘d/ Stands at the gate of Enitharmon to devour her children;‖ (lâmina 7, 

                                                                                                                                                                                     
abertas./ E que a mulher e os filhos se libertem do látego do opressor;/ Olham para trás a cada passo & julgam 

que é sonho./ Cantam. O Sol deixou as trevas, & encontrou manhã mais fresca/ E a bela Lua rejubila na noite 

clara & sem nuvens,/ Pois o Império acabou, e agora o Leão & o Lobo hão-de cessar. 
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linhas 2-3)
108

. Na lâmina 8, lê-se a resposta de Orc. A personagem assume-se como a serpente 

do paraíso, que instiga o homem a romper as leis e proibições de Deus, proclamando a 

santidade da vida e a destruição dos dez mandamentos. Mais do que isso, a personagem 

afirma que transformará as ―stony law‖ em poeira. De uma perspectiva antitética, Orc assume 

o papel e torna-se o anticristo. O anjo acusa-o de ser a serpente que traz a queda, contudo, a 

serpente oferece a Adão e Eva o fruto do conhecimento e ―set Adam and Eve free, just as Orc 

is setting the Americans free‖ (HOWARD, 1984, p. 111)
109

. Nessa acepção, para Blake, 

―forbidding knowledge is a restrictive device of tyranny, and ultimate freedom comes in 

seeing, as the devil in Marriage, that the history can be adapted by both parties‖ (HOWARD, 

1984, p. 112)
110

. Tais ideias podem ser apreendidas a partir da resposta de Orc ao anjo: 

 

The terror answerd; I am Orc, wreath‘d round the accursed tree: 

The times are ended; shadows pass the morning gins to break; 

The fiery joy, that Urizen perverted to ten commands, 

What night he led the starry hosts thro‘ the wide wilderness; 

That stony law I stamp to dust: and scatter religion abroad 

To the four winds as a torn book, & none shall gather the leaves; 

But they shall rot on desart sands, & consume in bottomless deeps, 

To make the desarts blossom, & the deeps shrink to their fountains, 

And to renew the fiery joy, and burst the stony roof. 

That pale religious letchery, seeking Virginity, 

May find it in a harlot, and in coarse-clad honesty 

The undefil‘d tho‘ ravish‘d in her cradle night and morn: 

For every thing that lives is holy, life delights in life; 

Because the soul of sweet delight can never be defil‘d. 

Fires inwrap the earthly globe, yet man is not consumd; 

Amidst the lustful fires he walks; his feet become like brass, 

His knees and thighs like silver, & his breast and head like gold. 

(lâmina 8, linhas 2-18)
 111. 
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 Em trovões a voz termina. Ardia o Anjo irado de Albion/ Junto à Pedra da Noite; e, como o rugido 

do Leão Eterno/ Na fome & na guerra, respondeu. ‗Não és tu, Orc serpentiforme,/ Que estás e guarda ao portão 

de Enitharmon para lhe devorar os filhos?/ Demónio blasfemo, Anti-Cristo, tu que odeias Dignidades;/ Amante 

de rebelião selvagem, e transgressor das Leis de Deus;/ Porque apareces aos olhos do Anjo nesta forma 

terrífica?. 
109

 [L]iberta Adão e Eva, assim como Orc está libertando os Americanos. 
110

 Conhecimento proibido é um subterfúgio restritivo da tirania, e a verdadeira liberdade advém da 

percepção, como o diabo em Marriage, de que a história pode ser adaptada pelos dois lados da disputa. 
111

 Sou Orc, enroscado à volta da árvore maldita;/ É o fim dos tempos; as sombras passam pra quebrar 

as ciladas da manhã;/ A fogosa alegria, que Urizen perverteu nos dez mandamentos,/ Na noite em que conduziu 

as hostes estreladas pela imensidão inóspita:/ Essa lei de pedra eu pulverizo: e espalho a religião/ Aos quatro 

ventos como um livro rasgado, cujas folhas ninguém juntará;/ E apodrecerão nas areias do deserto, & os abismos 

voltem a ser fortes,/ E se renove a fogosa alegria, e se rompa o telhado de pedra,/ Que a pálida luxúria religiosa, 

em busca de Virgindade,/ Possa achá-la na meretriz, e na honestidade andrajosa,/ A imaculada ainda que violada 

no berço noite e dia:/ Pois tudo o que vive é sagrado, a vida tem prazer na vida;/ Pois jamais alma doce e 

deleitosa pode ser maculada./ Os fogos envolvem o globo terrestre, mas o homem não é consumido;/ Caminha 

no meio das chamas vorazes: os pés são como bronze,/ Os joelhos e as coxas como prata, & o peito e a cabeça 

como ouro‖. 
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Orc afirma que as ―fiery joy‖ foram pervertidas por Urizen. A partir do verso, ―the 

deeps shrink to their fountains‖, Orc prediz um reencontro com o fogo das profundezas, o 

fogo do mistério ctônico, advindo das tranferências da imagem da mãe, Enitharmon, para a 

irmã, a ―shadowy daugther‖. Essa redescoberta do fogo parece tê-lo perpassado no prelúdio, 

embora Orc tenha dado as costas a ela. Em seguida, há uma série de termos que remetem ao 

fogo e à libertação do desejo físico-sensual: ―to renew the fiery joy‖, ―life delights in life‖, 

―the soul of sweet delight can never be defil‘d‖, ―Fires inwrap the earthly globe, yet man is 

not consumd‖ e ―lustful fires‖. Por fim, o homem alcança um reencontro com o fogo, descrito 

em um processo no qual ―feet become like brass,/ His knees and thighs like silver, & his 

breast and head like gold‖. O processo de transformação do homem, que inicia do bronze, 

evolui à prata e chega ao ouro, poderia aludir a transformação alquímica. Segundo Jung 

(1991), a busca alquímica pela iluminação final perpassa sete degraus de uma escada 

cosmológica e planetária, sendo o sol o ápice; ao alcançar o sol, ocorre a ―solificatio‖ 

(solarização); o ouro, por sua vez, seria o sol materializado. A busca dos alquimistas pelo 

segredo da transformação de metais inferiores, como o ferro, em ouro, seria mais metafórica 

do que material, seria uma a busca por iluminação. Desse modo, os fogos de Orc transformam 

o homem em ouro, uma vez que o homem exposto às suas chamas não é consumido. Assim, 

as chamas de Orc concendem a iluminação final, compreendida entre a cabeça, que remete a 

imaginação, e o coração, que diz respeito à energia, espírito, força. 

A redescoberta do fogo e a menção de liberação do desejo físico-sensual, assim como 

a alusão alquímica, sugerem certa dualidade na figura de Orc e em sua revolução; seu espírito 

apocalíptico oscila como fogo, queima, intenta fissionar, unir ao mesmo tempo em que 

sublima e separa; direciona-se para o outro, embora não o reconheça e, assim como o Satã de 

Milton, só reconhece força e divindade em si mesmo. Essa relação é expressa por Bachelard: 

 

o fogo sexualizado é, por excelência, o traço-de-união de todos os símbolos. Une a 

matéria e o espírito, o vício e a virtude. Idealiza os conhecimentos materialistas, 

materializa os conhecimentos idealistas. É o princípio de uma ambiguidade essencial 

não desprovida de encanto, mas que é preciso a todo momento confessar, a todo 

momento psicanalisar em duas utilizações contrárias: contra os materialistas e contra 

os idealistas (...) A razão de uma dualidade tão profunda é que o fogo está em nós e 

fora de nós, invisível e brilhante, espírito e fumaça (1994, p. 82-83). 

 

A ilustração que acompanha o discurso inflamado de Orc na lâmina 8 (Figura 2.6) 

apresenta Urizen, imagem espelho do Rei George III. A personagem é representada clamando 

território, porém sobre a água, oposto de Orc. A água também é um indicativo de Sonho, 

como mencionei no capítulo anterior, o que poderia referenciar uma espécie de visão 
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brumosa, em um poderoso contraste com a voz potente de Orc. Isto porque Orc, em certa 

instância, é parte de Urizen. Behrendt comenta sobre o ciclo de Orc. Segundo o autor, a 

autoafirmação de Orc, ―I am Orc‖, presente no primeiro verso da lâmina 8, induz o leitor a ver 

ambas as personagens, Urizen e Orc, respectivamente nas lâminas 8 (Figura 2.6)  e 10 (Figura 

2.7), como representações da mesma entidade através de uma espécie de metamorfose 

contínua. Desse modo, Behrendt comenta que ―[a]pplying this insight to the verbal text 

enables us more clearly to recognize in the American war, as in war generally, the tragedy of 

humanity‘s absurdly self-destructive violence upon itself, perhaps the ultimate perversion of 

energy‖ (BEHRENDT, 1992, p. 118)
112

. 

É possível visualizar uma narrativa imagética a respeito de Orc, Urizen e da 

imaginação entre as lâminas 8, 9 e 10. Na lâmina 9 (Figura 2.8), há uma possível 

representação do bebê da imaginação, como visto na lâmina 4 de The Marriage of Heaven 

and Hell. A interação entre as imagens das lâminas 8, 9 e 10, respectivamente as figuras 2.6, 

2.8 e 2.7, poderia representar um desfecho para a luta entre o anjo e o demônio na referida 

lâmina de The Marriage. Neste poema, o anjo é visto sobre a terra e o demônio entre a água e 

as chamas. Na lâmina 8 de America, Urizen está na terra, sobre a água, e na lâmina 10, Orc é 

visto completamente envolto em chamas. Entre eles, na lâmina 9, a imaginação jaz morta ou 

desfalecida. Seria pertinente questionar se esta seria — entre as lâminas 8, 9 e 10 — a 

profecia do estado cíclico de Orc e Urizen, ou apenas a representação dos efeitos destrutivos 

provenientes de um conflito eterno entre o caos rebelde de Orc e a estaticidade senil de 

Urizen. 

A questão supracitada se estende a Paradise Lost. No poema, um filho de Deus — 

Satã — angustia-se pelo pai e deseja assumir o seu lugar, ou ainda, de certa forma, deseja 

assimilá-lo e torna-se ele. Harold Bloom comenta que ―o Deus de Milton é um usurpador 

muito bem-sucedido, [...], e as usurpações extraordinariamente bem-sucedidas deixam de ser 

vistas como usurpações, quer em política, teologia ou poesia. Satã é um usurpador muito 

malsucedido‖ (2012, p. 112). O Satã de Milton foi banido e condenado ao inferno. Foi a partir 

da queda que assumiu sua ―retórica primitiva: heroica, antitética, dualista‖ (BLOOM, 2012, p. 

112). Nesse sentido, ao contrário do Satã de Milton, Orc é capaz e está de fato pré-

determinado a destronar Urizen. É nessa acepção que ele se torna, gradualmente, não um 

tirano estéril, mas um tirano caótico. Por fim, considero a lâmina 6 em paralelo com a 

                                                           
112

 [A]plicar essa perspectiva ao texto verbal permite-nos reconhecer mais claramente que, na guerra 

Americana, assim como na guerra em geral, a tragédia absurda e violenta da autodestruição humana seja talvez a 

perversão final de energia. 
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ilustração Death’s Door (Figura 2.9), produzida por Blake para o poema The Grave (1805-

08), de Robert Blair. A partir dessa comparação, percebo uma relação entre a lâmina 6 e a 

lâmina 12 (Figura 2.10) de America. O solilóquio de Orc é representado na lacuna existente 

entre a juventude e a morte, entre duas polaridades, entre dois contrários. Porém, essa 

interação é fricciona a si mesma, uma vez que o discurso de Orc, como moldura do próprio 

acontecimento, resguarda-se à possibilidade. Conforme Makdisi (2003), essa relação, a 

fricção entre as ilustrações e o texto, cria um sentido disruptivo em que as significações estão 

ao mesmo tempo inter-relacionadas e desarticuladas. O mesmo autor menciona que esse 

momento de fricção estende-se a outras obras de Blake. O artista estabelece uma verdadeira 

rede de significações possíveis ao reinteirar ilustrações e versos por toda a sua obra. Dessa 

forma, essa tensão cria múltiplas interações, as quais possuem a capacidade de re-

significação, variável de acordo com diferentes contextos. Esse processo de reiteração 

possibilita que cada ilustração e verso potencialize as significações uns dos outros, que por 

sua vez se extendem de uma obra em particular, como America, e se conectam a diversas 

outras, como Death’s Door (Figura 2.9), a lâmina 21 de The Marriage of Heaven and Hell 

(Figura 2.11) e/ou a lâmina 4 de Jerusalsem (Figura 2.12). 

Na lâmina 9 (Figura 2.8), acontece o comando de guerra. Após o início dos ataques na 

costa da América, o bardo narrador tem uma visão. Nela, é representado um terrível 

nascimento. Na lâmina 10 (Figura 2.9), após os comandos de guerra, a coroa convoca seus 

―treze anjos‖, mas as colônias americanas permanecem em silêncio. Na lâmina 11, contudo, 

se encontrauma resposta dos anjos. Diante da visão de Orc, estes estremecem pelo receio. 

Então, o Anjo de Boston declara sua queda e une-se a revolução. 

Na relação de texto e imagem na lâmina 11 (Figura 2.13), percebo um sentido não 

apenas de uma rebelião mental, de um ser que discorda da supressão das energias da natureza 

em prol da experiência árida, como também de uma rebelião físico-sensual. Minha leitura 

aqui relaciona-se diretamente com a lâmina 6 de The Book Of Thel (1818), cópia O. A 

imagem inferior da lâmina 6 de Thel (Figura 2.14) mostra uma menina guiando uma serpente, 

além de duas crianças montando-a. Dois dos quatro últimos versos de Thel são: ―[w]hy a 

tender curb upon the youthful burning boy!/ Why a little curtain of flesh on the bed of our 

desire?‖ (lâmina 7, linhas 23-24)
113

. Tais versos sugerem um questionamento acerca da 

liberdade físico-sensual e sexual, tanto em termos mentais, considerando-se a compreensão do 

ato sexual pela personagem infantil Thel, quanto pela perda dolorosa da virgindade, o que 
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 Porquê um freio manso no vigor do rapaz fogoso!/ Porquê uma cortina de carne no leito do nosso 

desejo?. 
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alude também à entrada no mundo material e, assim, às pulsões freudianas entre amor e morte 

e à própria consciência de morte. Nessa perspectiva, a perda da virgindade sugere a ciência da 

finitude das coisas. Por isso, não é à toa que Thel foge de volta para os ―Vales de Har‖, 

incapaz de abdicar de seu estado de inocência, incapaz de cair, de provar o humano como 

sensual: ―[t]he Virgin started from her seat, & with a shriek./ Fled back unhinderd till she 

came into the vales of/ Har‖ (lâmina 7, linhas 25-27)
114

. Tavares comenta que, em Thel, ―a 

última lâmina subverte essa lógica representacional ao contrastar o aparente desespero do 

protagonista com a cena de três crianças montando o dorso de uma serpente‖ (2012, p. 212), e 

que a serpente está ligada diretamente ao imaginário alquímico do período: ―[n]essa 

imagística, é figurada uma relação de oposição e embate, na qual os espíritos deixam o plano 

material. [...] Na imagem de Blake, não há oposição, mas união, num processo de 

complementaridade‖ (2012, p. 212).  

A queda do Anjo de Boston (lâmina 11) e o comando de guerra (lâmina 9) são 

momentos em que a revolução como ideal ganha o mundo material. Ao representar esta 

imagem espelho da ilustração de Thel, Blake realiza o que em Thel não se concretiza: a queda, 

a materialidade sensual e explosiva de uma rebelião. Thel foge, incapaz de abdicar de sua 

inocência, mas Orc explode em chamas, trazendo anjos consigo na queda. Em America, o 

desejo físico-sensual de rebelião foi consolidado. Contudo, essa consolidação se realiza de 

forma autocentrada. 

Na lâmina 12, o texto mostra como os demais anjos seguem o anjo de Boston. Eles 

rasgam suas roupas e descem nus até diante de Orc, que queima vermelho na noite escura. Ao 

lado destes seres estão Warren, Paine e Washington, pensadores da revolução americana. Na 

lâmina 13, os soldados enviados pela Inglaterra para conter a revolução desesperam-se diante 

de Orc, uns abdicam das armas e fogem, outros são derrotados pelas chamas da personagem. 

Como represália, na lâmina 14, o Anjo de Albion manda pragas para assolar os americanos. 

Contudo, Orc repele os ataques, suas chamas expandem-se e fazem com que as pragas 

recuem. De acordo com Howard, a praga representa uma ilusão de liberdade advinda da 

―English propaganda to the American colonists [...]. Thus when the fires of Orc, which are 

signs of true freedom, meet the plaguy delusion of freedom that is the English propaganda, the 

propaganda fails in its effects‖ (1984, p. 111)
115

. Sem entrar no mérito do que seria uma 

                                                           
114

 A Virgem ergueu-se assustada, & soltando um grito/ Fugiu sem parar até voltar aos vales de Har. 
115

 [P]ropaganda Inglesa para os colonos Americanos [...]. Assim, quando os fogos de Orc, que são 

símbolos de verdadeira liberdade, encontram a liberdade ilusória disseminada pela propaganda Inglesa, os efeitos 

da propaganda perdem seu efeito. 
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verdadeira liberdade, conforme apontado pelo autor, considero que a liberdade causada ou 

oferecida por Orc é um outro tipo de liberdade, que, independentemente de um juízo de valor, 

se verdadeira ou não, faz com que características despóticas do império tornem-se mais 

evidentes. 

Próximo ao final do poema, na lâmina 14, ocorre a eclosão da revolução. Porém, a 

rebelião não advém de Orc ou de Washington, de Franklin ou de exércitos revolucionários, e 

sim dos cidadãos americanos. Além disso, essa massa rebelde é formada por trabalhadores 

sobrecarregados, alguns acorrentados, outros com cicatrizes e mãos calejadas, o que não 

condiz com a imagem de pensadores políticos como Goerge Washington, Benjamin Franklin 

ou Joseph Warren. Os revolucionários mencionados por Blake são os trabalhadores e escravos 

das figuras políticas e elitizadas da Revolução Americana. Este final furioso e infernal no qual 

figura uma miríade de habitantes raivosos é justamente o tipo de ação que os radicais em 

Londres desejavam evitar, uma vez que seus preceitos eram baseados em concepções de 

razão, virtude e moral. Essas ideias relacionam-se com o temor advindo de notícias sobre o 

desdobramento da revolução na França. Assim, os revolucionários ingleses não eram a favor 

de confrontos diretos, ―which they avoided all the more desperately the more the situation in 

Paris got out of control‖ (MAKDISI, 2003, p. 35)
116

. 

Nessa acepção, questiono o quão perto dos ideais da Guerra de Independência 

Americana, assim como do discurso acerca de liberdade concebido por revolucionários como 

Thomas Paine e Joel Barlow, se encontra America A Prophecy. H. T. Dickinson menciona 

que os rebeldes americanos venceram, pois ―the determination, the co-operation, and the 

moral virtue of the people could erect a new form of government [...], protected the interests 

of all the people‖ (1977, p. 235)
117

. Contudo, nem todos os radicais em Londres, entre eles 

Blake, poderiam ter compartilhado dessa concepção de ―moral virtue‖. Desse modo, 

analisarei com maior proximidade a cena da eclosão da revolução na lâmina 14: 

 

Fury! rage! madness! in a wind swept through America 

And the red flames of Orc that folded roaring fierce around 

The angry shores, and the fierce rushing of th‘ inhabitants together 

The citizens of New-York close their books & lock their chests; 

The mariners of Boston drop their anchors and unlade; 

The scribe of Pensylvania casts his pen upon the earth; 

The builder of Virginia throws his hammer down in fear.  

(lâmina 14, linhas 11-17)
118

.  

                                                           
116

 [O]s quais eles evitavam mais desesperadamente conforme a situação em Paris saía de controle. 
117

 [A] determinação, a cooperação e a virtude moral do povo foram capazes de erigir uma nova forma 

de governo [...], que protegia os interesses de todos. 
118

 E as chamas vermelhas de Orc flamejam furiosas em redor/ Das costas revoltas, e do ímpeto 

assanhado dos habitantes reunidos:/ Os cidadãos de Nova Iorque fecham os livros & trancam as arcas;/ Os 
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Nessa cena, segundo Makdisi (2002), os indivíduos são absorvidos pela multidão que 

constituem, deixando de lado suas individualidades: ―[t]he condition of possibility for the 

constitution of the rushing multitude is, in other words, the loss — the annihilation — of the 

individual specificity of the little units, the citizens, who together make up the revolutionary 

crowd‖ (MAKDISI, 2003, p. 40)
119

. Diante das chamas de Orc, esse grupo feroz de rebeldes 

apresenta-se de forma drasticamente contrastante do restante do povo americano. Os 

habitantes de New York ―close their books & lock their chests‖, os marinheiros de Boston 

―drop their anchors and unlade‖, o escrivão da Pensilvânia ―casts his pen upon the earth‖ e o 

construtor da Virginia ―throws his hammer down in fear‖. É somente quando a ação 

individual cessa que a multidão revolucionária pode ser formada. Em outra perspectiva, a 

multidão furiosa pode ser vista como um movimento de desafio aos habitantes que 

mantiveram suas individualidades e não aderiram à própria massa rebelde. É perceptível 

também que todas as atividades abandonadas têm relação com o pensamento político de Paine 

e Thelwall. 

Ao representar a revolução, Blake figura-a como um todo unitário, formado por partes 

interdependentes, como órgãos de um ser maior. Nessa perspectiva, é possível remontar à 

figura de Albion, o homem total da mitologia blakeana. Depois da queda, Albion dividiu-se e 

gerou os quatro Zoas: Urthona, Urizen, Luvah e Tharmas
120

. Ao alocar cada indivíduo 

americado nesse sistema orgânico de pertenciamento, cujos membros constituem o todo do 

mundo, Blake sugere uma metáfora pela qual aloca cada ser na posição de um Zoa, ou seja, 

cada indivíduo passa a ser uma parte consituinte do todo, um órgão de um corpo, um deus de 

si mesmo. Além disso, é possível identificar aqui outra referência alquímica. Essa multitude, 

como o ferro, necessita de ser transmutada pelo fogo. Nesse caso, pelas chamas de Orc, o 

agente do apocalipse. Jung menciona que esse processo só é possível porque o homem seria 

uma multiplicidade inata, um acúmulo de unidades não integradas: 

 

                                                                                                                                                                                     
marinheiros de Boston lançam âncora e descarregam;/ O escrivão da Pensylvania atira a pena ao chão;/ O 

construtor da Virginia pousa o martelo receoso. 
119

 A condição da possibilidade de constituição da turbulenta multidão é, em outras palavras, a perda – 

a aniquilação – das especificidades individuais das pequenas unidades, os cidadãos, que juntos compõe a 

aglomeração revolucionária. 
120

 Os quatro Zoas, mais tarde, também teriam se dividido, resultando cada um em dois seres, um 

representando a contraparte de outro. Todavia, tais divisões mostram-se problemáticas, uma vez que a 

multiplicidade de divisões e significados entre os Zoas tornam-se ora intercambiáveis, ora não. Por exemplo, 

Urthona cingiu-se em Los e Enitharmon; Luvah teria dado origem a Orc e Vala, embora Orc seja também filho 

de Enitharmon e Los. Urizen, por sua vez, gerou Fuzon a partir de uma espécie de cisão forçosa e, 

posteriormente, Ahania, sua contraparte. 
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O homem natural não é o Si-mesmo, mas uma partícula da massa e a própria massa; 

é a tal ponto coletivo que nem sequer tem a certeza de seu próprio eu. É esse o 

motivo pelo qual necessitou desde os primórdios dos mistérios de transformação, 

que o tornam ―algo‖, arrancando-o da psique coletiva de caráter animalesco, isto é, 

pura multiplicidade (1991, p. 91-92). 

 

A referida cena pode representar também uma quebra conceitual, filosófica e política 

com o pensamento radical hegemônico. Tal ruptura desenvolve-se a partir da própria 

concepção de revolução, vai além dela, contudo, não a esgota. Embora Blake apoiasse o 

ataque do pensamento radical à monarquia e à igreja, dificilmente estaria de acordo com a 

noção de Paine, de que um desenvolvimento autônomo e progressivo do comércio e da 

propriedade individual geraria liberdade. A massa rebelde, o ―fierce rushing‖ dos habitantes 

da América, não representa apenas uma soma de entidades separadas em prol da revolução. O 

grupo seria mais como uma forma de pertencimento, de existência baseada no aniquilamento 

das partes, o que formaria uma espécie de unidade independente e autossuficiente, um corpo 

cujas partes possuem existência própria.  

Na lâmina 15, Orc não apenas repele as pragas lançadas pelo Anjo de Albion, como 

também as redireciona. A personagem lança as pragas do Anjo contra a própria Inglaterra. Ao 

final do poema, Orc e seu ―fierce desire‖ (lâmina 15, linha 24)
121

 dissolvem os ―bonds of 

religion‖ (lâmina 15, linha 26)
122

 e, por fim, ―the doors of marriage are open‖ (lamina 15, 

linha 22)
123

, o que remete a obra The Marriage of Heaven and Hell e a emblemática assertiva 

―[i]f the doors of perception were cleansed/ every thing would appear to man as it is: In-/ -

finite‖ (lâmina 14, linhas 18-20)
124

. ―[T]he doors of perception‖ têm relação com a visão 

blakeana de apocalipse, uma revelação visionária e imaginativa, capaz de romper barreiras, 

em que corpo e alma, mente e corpo, seriam compreendidos com unos, aglutinados como uma 

coisa incandescente de vida. Blake acreditava que a arte poderia servir como um gatilho para 

o apocalipse. No momento da composição de America, o artista também atribuía um caráter 

revolucionário a esse despertar, à abertura das portas da percepção. Nesta lâmina, as portas da 

percepção são abertas através das chamas de Orc; segue-se então uma avassaladora 

sensualidade, tudo se torna tátil e físico-sensual. Os fogos desejosos de Orc ―play around‖ 

(lâmina 15, linha 25) e deixam as mulheres nuas, arrebatadas por anseios juvenis. As 

                                                           
121

 [F]ogoso desejo. 
122

 [C]adeias de religião. 
123

 Escancaram-se as portas do casamento. 
124

 Se as portas da percepção fossem purificadas,/ cada coisa se revelaria ao homem como é: In-

/Finita. 
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mulheres libertam-se dos grilhões da religião, abandonam a ideia do corpo como algo velado 

e, por fim, seus desejos reacendem. 

O poema encerra-se na lâmina 16, na qual Urizen põe sua ―leprous head‖ (linha 3)
125

 

através das nuvens e, desesperado frente à derrota de Albion, tenta inutilmente jogar 

tempestades de gelo na América. Contudo, Orc permanece em meios às chamas e, de forma 

fulminante, lança-as para outras nações — França, Espanha e Itália. Os monarcas desses 

reinos tentam cerrar seus ―gates of their Law-built haven‖ (lâmina 16, Lina 23)
126

, porém, os 

fogos de Orc os consomem e se espalham pelo mundo, trazendo a revolução. Por fim, há uma 

referência à Revolução Francesa, uma vez que ―Angels & weak men twelve years should 

govern o‘er the strong;/ And then their end should come, when France reciev‘d the Demons 

light‖ (lâmina 16, linhas 15-16)
127

. 

Orc define a si mesmo como um agente infernal. Sua postura transgressora, que 

fomenta a revolução e a libertação físico-sensual, seria o estopim do apocalipse blakeano. 

Schock menciona que esse satanismo sensual e erotizado era anômalo durante o Romantismo 

e ―its function is to carry what Blake surely recognized was deeply controversial matter, the 

sexual substratum in all religion unearthed‖ (p. 55, 2003)
128

. A violência da ação físico-

sensual nos últimos versos do poema condiz com a violação no prelúdio. Em America, a 

representação de Orc inverte os preceitos do simbolismo cristão e também as concepções 

contemporâneas do mito demoníaco: ―[t]he aggressive syncretism through which Blake 

constructs an agent of Apocalypse produces different effects [...]. The figure of Orc subtends 

all traditional embodiments of rebellious human energy; he is the stupendous original partly 

disclosed by Satan and Christ‖ (SCHOCK, 2003, p. 57)
129

. 

O Orc de Blake é a figuração satânica portadora da revolução, das chamas que tornam 

em poeira as pedras de lei e derretem impérios. Orc é o portador do apocalipse, ainda que seja 

incapaz de alcançar um apocalipse pessoal, uma revelação individual. Ao dar as costas à 

―shadowy daughter‖, Orc afasta-se de seu próprio agente de apocalipse, de seu retorno à 

infância e ao Éden. A personagem é dual, expressa simultaneamente uma promessa de 

libertade e de caos tirânico, é violento e libertador, déspota e revolucionário: 

                                                           
125

 [C]abeça leprosa. 
126

 portões do céu feito de leis. 
127

 Anjos & os homens fracos por doze anos governaram os fortes;/ E chegasse o seu fim, quando a 

França recebesso a luz do Demónio. 
128

 [S]ua função é carregar o que Blake certamente reconhecia como profundamente controverso, o 

substrato sexual em todas as religiões. 
129

 O agressivo sincretismo através do qual Blake constrói um agente do apocalipse produz diferentes 

efeitos [...]. Afigura de Orc subentende todas as representações tradicionais de revolucionária energia humana; 

ele é o estupendo original parcialmente representado por Satã e Cristo. 
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O significado unívoco é um sinal de fraqueza. Por isso a religião empobrece 

interiormente quando perde ou reduz seus paradoxos; no entanto, a multiplicação 

desses últimos a enriquece, pois só o paradoxal é capaz de abranger 

aproximadamente a plenitude da vida. A univocidade e a não-contradição são 

unilaterais e portanto não se prestam para exprimir o inalcançável (JUNG, 1991, p. 

28). 

 

Quando Orc se revolta contra a opressão e o despotismo, ele apresenta poder para 

externalizar uma nova forma de fundação, uma nova ordem que institui dominância. Esta 

dominância torna-se, por sua vez, tirânica, e Orc passa a representar, se não a mesma 

concepção de autoritarismo contra o qual se rebelou, ao menos outra ideia de tirania 

igualmente estabelecida. Seria justamente contra esta perspectiva cíclica que Blake, assim 

como o próprio pensamento milenarista, idealizava o apocalipse. Uma vez que o ciclo de Orc 

se estende e ecoa, repetindo-se através do tempo e do espaço, um apocalipse aniquilaria toda 

noção ou mesmo o tempo e o espaço, assim como qualquer sentido de ciclo. Restaria apenas o 

infinito desvelado, assim, ―all things shall henceforth assume their eternal forms, with the 

long suffering oppressed established now in the paradise to which their righteousness has 

entitle them‖ (BEHRENDT, 1992, p. 116)
130

. 

O tratamento de certos temas políticos no poema sugere certa distância do caráter 

histórico da Revolução Americana. Inúmeros apologistas contemporâneos da revolução 

observaram que as decisões dos rebeldes eram tomadas a partir de discussões e debates em 

encontros públicos e publicações abertas (LINCOLN, 2004). Contudo, no poema de Blake, a 

maioria dos líderes do movimento não tem voz. Mesmo George Washington possui apenas 

sete versos no poema, nos quais exalta seu temor frente o domínio britânico. A revolução 

vista em America não leva a uma nova visão política, mas a destruição das leis existentes, das 

―stony law‖ de Urizen, e a libertação enfatizada é a do desejo físico-sensual, quase como se a 

nudez fosse o emblema da revolução. Blake alimentava inúmeras expectativas acerca da 

revolução Americana, visíveis nas linhas de seu poema. No entanto, o artista decepcionou-se 

com o fato de a escravidão não ter sido abolida e não ter havido maior liberação sexual. 

Contudo, o poeta manteve sua crença de que o apocalipse estava próximo. 

 Por fim, America não seria sobre uma revolução política, polida e racional. Ainda 

assim, a concepção de insurreição política da multidão, na lâmina 14, acrescenta camadas de 

significação ao perigoso e instável contexto da década de 1790. As discrepâncias entre 

diferentes concepções de transformação política, liberdade e mesmo revolução sugerem que 
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 [T]odas as coisas devem doravante assumir suas formas eternas, com os sofredores e oprimidos 

agora estabelecidos no paraíso, posição garantida pela sua retidão.   
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Blake não compôs um poema apenas apropriando-se ou reinterpretando os ideais 

revolucionários e a Revolução Americana. Considero que o pensamento blakeano aqui ressoa 

a ideia de ―contrários‖ exposta em The Marriage, uma vez que America aloca-se justamente 

em contradições, entre a reforma e revolução, trabalhadores plebeus e pensadores eruditos, 

normas religiosas e desejo sensual, o fogo de Orc e a neve de Urizen, e, como Makdisi (2003) 

aponta, no anseio pelo infinito que jaz nos entre-lugares dessa relação. 



 

 



3 EUROPE A PROPHECY: O REINADO DO DESEJO REPRIMIDO 

 

Entre 1789 e 1799, a França viveu um período de extremas mudanças políticas e 

sociais. A Revolução Francesa marcou o final da monarquia absolutista, forma de governo 

vigente até então, e a revogação de privilégios aristocráticos e clericais, originários do 

feudalismo. Toda a organização político-social francesa curvou-se frente à potência das forças 

revolucionárias, as quais contavam com esquerdistas radicais, além da massa popular. Houve 

a ascensão do ideal de ―Liberdade, Igualdade, Fraternidade‖, que dizia respeito basicamente à 

garantia do direito à propriedade privada e à igualdade jurídica. Uma das principais causas da 

revolução foi a grave crise econômica pela qual a França passava, causada principalmente 

pela participação da nação na guerra de independência americana e na Guerra dos Sete Anos e 

pelos gastos exacerbados da corte de Luís XVI. A revolução não afetou apenas a França, 

outros países então absolutistas temiam que os ideais revolucionários se disseminassem, 

principalmente depois que milícias populares tomaram a Fortaleza da Bastilha, ato que 

ecoaria na história como um símbolo da queda do absolutismo na França. A Revolução 

Francesa, do mesmo modo que a Americana, influenciou no desenvolvimento de repúblicas 

democráticas ao redor de mundo, assim como insuflou pensamentos liberais, secularismo e o 

desenvolvimento de ideologias modernas. Mesmo com seus atos violentos e conclusões 

despóticas, o seu caráter libertário persistiu (FRANÇOIS, 2003). 

A partir desse movimento revolucionário efervescente, figurado na história entre o 

ideal heroico e a violência caótica, William Blake compôs Europe A Prophecy, segunda das 

―Continental Prophecies‖. O poema apresenta uma narrativa poética e mitológica 

fundamentada nas posições ideológicas de Blake acerca das revoluções da sua era, 

especialmente a francesa. Em Europe, Blake reinterpreta a história, a arte, a filosofia e a 

ciência através de representações míticas universais, personagens como Enitharmon, a 

personificação feminina da repressão do desejo. Europe é composto por 15 lâminas 

iluminadas e foi impresso diversas vezes entre 1794 e 1821, no mesmo formato de America, 

23x17cm, vendido também pelo mesmo preço. Apenas 9 cópias do poema sobreviveram. 

Em Europe, mesmo que Orc figure ou seja mencionado do início ao fim, o principal 

tema é a questão do desejo e sua repressão, representado por Enitharmon e sua ―night of 

Enitharmons joy‖
131

. A narrativa do poema relaciona-se com os problemas que Blake via nos 

dogmas judaico-cristãos e no pensamento dominante sobre moral e liberdade da década de 
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 Todos os trechos citados de Europe A Prophecy foram retirados da tradução de Manuel Portela 

(2005): Noite da alegria de Enitharmon. 
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1790, conforme discuti no capítulo 1. Essas questões são expostas a partir da relação de 

Enitharmon com seus filhos, com Los e com Orc. Dessa forma, Blake constrói uma narrativa 

que se afasta da ―temporal historicity and toward universal mythology a broadening and 

maturing of vision that was in fact keeping with the spirit of the times‖ (BEHRENDT, 1992, 

p. 109)
132

. Contudo, Behrendt (1992) também menciona ser necessária certa precaução ao 

considerar Europe como uma narrativa tradicional, uma vez que todas as características desta 

narrativa estariam ausentes no poema; o mesmo autor comenta que, embora a relação do 

poema com America seja inegável, tratá-lo como uma sequência deste poderia levantar 

questões intermináveis. Para o autor, ambos os poemas se relacionam de forma imbricada, em 

um atrito, em diversas direções que estão além do tempo — ou apontam sincrônicamente para 

o passado e para o futuro. 

 

3.1   A PIEDADE DE ENITHARMON 

 

Enitharmon é uma emanação e a contraparte feminina de Los. Unidos eles são 

Urthona, um dos Quatro Zoas. Ela é também considerada como ―the Eternal Female‖
133

 em 

―A Song of Liberty‖, sessão final de The Marriage, na qual dá à luz ao ―Fire‖, protótipo de 

Orc. Segundo Foster Damon (2013), seu nome deriva do grego ―anarithmon‖, cuja tradução 

seria ―inumerável‖. Tal figuração, de algo incontável e até inefável, diz respeito a sua 

representatividade mítica inicial, na qual a personagem poderia ser considerada como um 

emblema do cristianismo. Entre os principais dogmas cristãos, estão a inacessividade, a 

intangibilidade e o caráter inefável de Deus; Enitharmon, em sua obscuridade, seria de fato 

uma representação dessa distância divina, dessa ruptura entre o paraíso e o mundo material, 

ou mundo decaído. Esta conexão é expressa também pela sua representação, uma vez que 

Enitharmon possui um corpo físico, que a liga à materialidade do mundo. As demais 

contrapartes dos Zoas são como sombras espirituais da manifestação do Zoa inicial. Esse 

caráter de obscuridade reconhecível na personagem pode ser associado também à questão da 

figura materna. Jung (1991) comenta que a primeira imagem a fascinar o indivíduo é a figura 

da mãe. Ressalto que Orc desenvolveu uma relação incestuosa com Enitharmon, razão pela 

qual foi acorrentado pelo pai com as ―correntes do ciúme‖. No estupro cometido por Orc, no 
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 [H]istoricidade temporal e direciona-se a uma mitologia universal e a uma expansão e maturidade 

da visão que estava de acordo, em fato, com o espírito daqueles tempos. 
133

 A fêmea imortal. 
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prelúdio de America, a personagem teria transferido essa imagem de fascínio para a figura da 

irmã, representada pela ―shadowy daughter of Urthona‖. 

Enitharmon possui também uma relação com o Zoa Tharmas e sua emanação 

feminina, Enion. O primeiro possui aspecto masculino e representa a ―sensação‖, tanto física 

quando espiritual; já o segundo, é sua contraparte feminina e representa a urgência sexual, a 

necessidade de consumar o sexo. Enion é frequentemente associada ao ciúme, justamente pelo 

caráter de urgência. Desse modo, a figura de Enitharmon imbrica-se no sistema simbólico 

blakeano não apenas como contraparte de Los, mas também em uma relação com Enion-

Tharmas. Vale ressaltar que dessa significação sobreposta de sensação e urgência sexual 

resulta Enitharmon, justamente a repressão do desejo sexual e dos sentidos físico-sensuais. 

Da mesma forma que Orc é caracterizado pelo desejo e energia, Enitharmon é 

caracterizada pelo sentimento de piedade; contudo, uma piedade falseada, que exige o 

rebaixamento dos indivíduos para que se tornem dignos dessa piedade. Em Europe, 

Enitharmon estabelece seu mundo feminino a partir de uma religião de castidade que dura 

1800 anos. Na perspectiva de Blake, este seria o tempo no qual a humanidade permaneceu 

afogada em erros espirituais, os quais o artista considerava causados por equivocadas e 

pérfidas leituras da mitologia judaico-cristã. Na lâmina 5 de Europe, é anunciada a ―nigth of 

Enitharmons Joy‖, o reinado de Enitharmon. A personagem convoca seus dois filhos, Rintrah 

e Palamabron, para que espalhem sua palavra: 

  

[...] tell the human race that Womans love is Sin: 

That an Eternal life awaits the worms of sixty winters 

In an allegorical abode where existence hath never come: 

Forbid all Joy, & from her childhood shall the little female 

Spread nets in every secret path (lâmina 5, linhas 5-9)
134

.  

 

Entre as leis de Enitharmon está a afirmação de que ―Womans love is Sin‖ e de que 

um paraíso alegórico e estéril, onde ―existence hath never come‖, espera os seres após a 

morte. A afirmativa de que o amor da mulher é pecado poderia ter relação com Paradise Lost 

e com o próprio mito da queda do homem. O pecado de Satã seria o orgulho, uma vez que ele 

ter-se-ia tornado autocentrado, voltado apenas para seus desejos egoístas. Este teria sido 

também o pecado de Eva. No poema de Milton, a serpente a convence a comer o fruto após 

um longo diálogo, sob o pressuposto de que alcançaria o status de divindade; no Gênesis, 

                                                           
134

 [...] Anunciais à raça humana que o amor da Mulher é Pecado!/ Que uma vida Eterna aguarda os 

vermes de sessenta invernos/ Numa morada alegórica onde a existência nunca chegou:/ Proibi toda a Alegria, & 

desde a infância a rapariga/ Armará redes em todos os caminhos. 
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apesar da serpente sugerir diretamente que Eva coma o fruto proibido, a decisão é tomada 

com certa autonomia: ―[v]endo a mulher que a árvore era boa para se comer, agradável aos 

olhos e árvore desejável para dar entendimento, tomou-lhe o fruto e comeu‖ (3: 6). Em 

Milton, o desejo de ser como Deus, promessa feita pela serpente, seria a marca dos desejos 

egoístas de Eva. Essa coerção do amor encontra seu ápice na repressão de Enitharmon, que 

determina que toda mulher deve velar seu corpo e não ceder aos impulsos e desejos físico-

sensuais. Essa repressão, quando consumada, gera frustração e, por consequência, seu reflexo 

ou resposta é a pena. Para Jung (1991), este seria um caso em que as energias provenientes 

das relações do sujeito permaneceriam estanques, reservadas ao mistério ctônico inicial; não 

haveria transferência de imagens. Frye comenta que ―[i]n human life Enitharmon is one of the 

presiding spirits of war. Blake calls war enslaved energy, and energy he means is the organic 

energy of Orc‖ (1990, p. 265)
135

. Neste contexto, Enitharmon torna-se uma figura de piedade 

acalentadora, mas falseada, pois oferece alento justamente a uma frustração e a uma angústia 

causada por ela própria. Assim, ―[h]aving closed the chief gate (sex) into Eternity, she 

relegates Eternity and its bliss to a future time and place which do not exist, the supposed 

heaven after death‖ (DAMON, p. 161, 2013)
136

. 

Além da repressão sexual, Enitharmon representa um conjunto de valores que o 

cristianismo atribuiu ao feminino. As características de gentileza coerciva, sedução sutil e 

submissão amorosa estão todas presentes nas proclamações da personagem. Este ideário de 

moral representado por Enitharmon, calcado na repressão do desejo e na piedade, equivale à 

dominância do cristianismo sobre a civilização. O cristianismo representado pela personagem 

seria uma religião civilizadora, uma vez que regula. Contudo, Lincoln (2004) menciona que o 

bardo desta religião, em Europe, seria Los, uma vez que é esta personagem quem acorrenta 

Orc, o desejo, com as ―correntes do ciúme‖. O acorrentamento de Orc por Los, contraparte de 

Enitharmon, seria justamente a celebração da repressão e a consumação de uma doutrina 

calcada na piedade.  

Enitharmon representa também uma perspectiva naturalista, em que a imaginação foi 

racionalizada, na mesma medida em que Urizen se apropria da energia, não para criar, mas 

para regular o universo. Los é o criador, mas Urizen molda o todo a partir da razão, 

reprimindo a energia imaginativa. Enitharmon também tem relação com o corpo material e a 

consciência da finitude. Sendo o corpo um produto do tempo, ele torna-se atrelado a 
                                                           
135

 Na vida humana, Enitharmon é um dos espíritos atuantes na guerra. Blake compreende guerra 

como energia escravizada, e com energia ele se refere à energia orgânica de Orc. 
136

 Tendo fechado o acesso principal (sexo) à eternidade, ela relega a Eternidade e suas dádivas a um 

posterior tempo e lugar inexistentes, o suposto céu após a morte. 
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degradação. O corpo definha conforme o tempo passa, ou seja, o ser carnal, físico, passa a ser 

compreendido como um objeto finito. Assim, as bases da família na moral de Enitharmon, 

bases judaico-cristãs, são uma inerente possessividade e contenção do corpo. Contudo, esta 

também poderia ser apenas outra perspectiva falseada pela personagem. Ao mesmo tempo em 

que Enitharmon prega uma doutrina de piedade e amabilidade aparentes, na qual o corpo 

necessita ser um objeto velado, restrito e intocado, ela desenvolveu uma relação de desejo 

consumado com Orc. Enitharmon, como um emblema da repressão do desejo, é incapaz de 

cumprir sua própria determinação, assim, o fruto de sua relação com o desejo é o ciúme, ou as 

―correntes do ciúme‖, as quais prendem Orc. Essa hipocrisia em máscara de amabilidade é 

levada ao extremo, à afirmativas como a de que o paraíso é uma alegoria, na qual ―existence 

hath never come‖ (lâmina 5, linha 7)
137

. Minhas considerações relacionam-se com o fato de 

Orc ser uma entidade tardia, um terceiro ser mítico surgido após a separação de Enitharmon e 

Los: ―[i]n this condition desire is alienated because its arousal is always potentially in conflict 

with the urge to maintain order. It erupts as an independent power, Orc, who is 

simultaneously nurtured and suppressed‖ (LINCOLN, p. 216, 2004)
138

. 

A partir da relação entre Enitharmon e Orc, é possivel identificar uma diferenciação 

entre o sentimento de piedade e culpa frente ao desejo físico-sensual. Tais ideias possuem um 

papel determinante na construção mítica de Blake, pois nessa relação ecoa a ambivalência 

emocional que o artista identifica na civilização. Urizen procura regular o mundo através da 

racionalização científica, já Enitharmon, através de uma religião baseada na piedade. Assim, a 

humanidade cai arrebatada em um ciclo de repressão, no qual o desejo é reprimido e gera 

piedade, que emula repressividade. Em Urizen, a humanidade conhece o ápice da repressão 

das energias do desejo. Além disso, em instância política, há uma conexão entre a rebelião e a 

consciência de pecado sexual, pois 

 

[t]he political relevance of its account of the rebel‘s rapid transformation into the 

tyranny he opposes is perhaps the easiest part to grasp. More surprising is the direct 

connection between armed rebellion and the consciousness of sexual sin. For the 

work explores sexual repression as it afflicts the reasoning mind, and the language is 

laden with the fear and fascination of sexuality (LINCOLN, p. 217-218, 2004)
139

. 

 
                                                           
137

 [...] a existência nunca chegou. 
138

 Nesta condição, o desejo é alienado porque sua excitação está sempre potencialmente em conflito 

com o impulso de manter a ordem. O desejo irrompe como um poder independente, Orc, que é simultaneamente 

nutrido e suprimido. 
139

 A relevância política da consideração da rápida transformação do rebelde no tirano a que ele se 

opunha é, talvez, o mais fácil de compreender. Mais surpreendente é a conexão direta entre rebelião armada e 

consciência do pecado sexual. Pois a obra explora como a repressão sexual aflige a mente racional, e a 

linguagem é carregada com medo e fascinação pela sexualidade. 
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Essa questão pode ser observada em paralelo com Paradise Lost. O feminino no 

poema surge na forma de beleza e tentação, que leva ao pecado e a queda. Na obra, Eva é 

tentada duas vezes e me aterei à primeira delas. Quando recém-criada, Eva contempla seu 

reflexo em um córrego de águas calmas, ela espanta-se consigo e se encanta por si mesma: 

―there I had fixt/ Mine eyes till now, and pin‘d with vain desire/ Had not a voice thus warnd 

me‖ (MILTON, 2007, p. 105)
140

. Bachelard (1997) menciona que a água tem relação com o 

devaneio, com a criação poética; Jung (1991) ressalta que a água pode representar um símbolo 

de vitalidade anímica. A contemplação de Eva seria o olhar para a água material, como 

elemento vivo, conectado ao caráter terrestre da fonte, ou seja, ao seu próprio eu interior, à 

sua individualidade inerente. Ao mesmo tempo, é um olhar noturno, brumoso, líquido, que 

advêm dos abismos ctônicos e das fantasmagorias do devaneio. Assim, este olhar de Eva para 

si mesma seria uma transitoriedade, de Eva para si mesma. Fica claro que Eva estaria imersa 

em seu ―vain desire‖ se não tivesse uma voz lhe chamado atenção. Esta é a voz de Adão, que 

dissipa a autodescoberta e o desejo de Eva. Adão reclama Eva para si, em postura de 

obediente e amorosa servidão e, em uma alegoria, o que resta do desejo de Eva fica imerso no 

fantasma de sua imagem nas águas do riacho. Como Jung comenta, essa interrupção da 

transferência energética gera uma realidade ilusória, a qual substitui ―a animação normal do 

meio ambiente e, em lugar de pessoas, começam a mover-se sombras aterradoras e 

fantasmagóricas (JUNG, 1991, p. 59). A segunda tentação, mais comentada, é exercida por 

Satã e diz respeito a uma questão de poder. Satã a convence de que ela será uma deusa, 

imortal e onipotente, se comer o fruto. 

Contudo, a criação do pecado em Paradise Lost é atribuída a Satã. O pecado é 

apresentado personificado, como filha e amante do anjo rebelde, a imagem de uma criatura 

feminina com traços monstruosos e purulentos. Todavia, Pecado não é criada no inferno, mas 

ainda no Paraíso. Na ocasião, Satã, encantado com a beleza etérea da figura, a possui em 

segredo, consumando seus desejos ainda nas terras de Deus: ―[t]hy self in me thy perfect 

image viewing/ Becam‘st enamour‘d, and such joy thou took‘st/ With me in secret‖ 

(MILTON, 2007, p 59)
141

. Apesar da autodescoberta de Eva ser interrompida por Adão, a 

consumação do desejo físico-sensual não seria o pecado original em Paradise Lost. Em 

Milton, Eva pecou por ter desobedecido a Deus; Satã pecou porque desafiou a Deus. Ambos 

fracassam. Nem Eva nem Satã atingem seus objetivos: Satã não vence sua revolução e Eva 
                                                           
140

 Fitando os olhos meus ali té‘gora/ Eu pensando estaria em vãos desejos,/ se não viesse uma voz 

assim falar-me. 
141

 Principalmente a ti que, olhando amiúde/ A tua imagem própria em meu semblante,/ Possuíste-me 

por mim de amor violento,/ Que, em oculto prazer à larga solto,/ Entranhou no meu seio hórrida estirpe. 
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não se torna uma deusa. Seria essa semelhança entre as personagens a ressalva de Satã, uma 

vez que ele esquece momentaneamente do mal e da vingança ao por, pela primeira vez, os 

olhos em Eva? 

Em Jerusalem — The Emanation of the Giant Albion (1804–1820), composição 

posterior, Blake transmuta mais uma vez as significações de Enitharmon. No poema, a 

personagem possui independência física e intelectual de Los, sua contraparte: ―[t]wo Wills 

they had, Two Intellects, & not as in times of old‖ (lâmina 86, linha 62)
142

. Ainda em 

Jerusalem, Enitharmon declara sua própria independência, orgulho e vontade de criação: 

―[w]ith Love; be thou assured I never will be thy slave/ Let Mans delight be Love; but 

Womans delight be Pride/ In Eden our Loves were the same here they are opposite‖ (lâmina 

87, linha 16-18)
143

. A personagem declara que, com amor, jamais será escrava. Considerando 

que ela ainda possui sua significação geral de dogma cristão, é possível apreender que a 

consumação ou aceitação do amor liberta da escravidão; em um uso geral do termo, essa 

escravidão poderia ser intelectiva, física ou espiritual. Enitharmon também menciona que o 

―deleite‖ do homem deveria ser amor e o da mulher, orgulho; que o amor do homem e da 

mulher seriam o mesmo no paraíso, mas no mundo material, seriam diferentes. A ideia de um 

amor igual para ambos os sexos poderia referenciar uma ideia de união, principalmente pelo 

fato de Enitharmon e Los serem duas manifestações do Zoa Urthona. Assim, no paraíso, no 

estado de inocência, Urthona seria um ser de amor unívoco, no qual o desejo realiza-se em si 

mesmo, como um deus andrógeno e hermafrodita capaz de se autofecundar. 

Blake não intenta criar um ideal de revolução e de libertação sexual, mas sim um ideal 

de revolução baseado na libertação físico-sensual, de todos os cinco sentidos, incluindo-se o 

sexual. Blake acreditava que o subconsciente do indivíduo está intimamente ligado a um 

princípio de prazer, ou realização do prazer, o qual denominava ―deleite‖. O deleite seria 

acessado a partir da liberação da Energia, que vem do corpo e alimenta e proporciona a 

realização do desejo. Blake jamais deixou de criticar a moralidade ocidental que, durante 

dezoito séculos, intentou transformar o homem em apenas um ―animal racional‖. A disciplina 

patriarcal, as restrições religiosas quanto à sexualidade e o corpo e as doutrinas filosóficas que 

pregavam a supremacia da razão sobre as paixões teriam intendado ―domesticar‖ o homem. 

Contudo, Blake acreditava que o homem continuava sendo uma criatura em busca da 

realização do desejo, mesmo que de forma subjetiva e inconsciente. O homem não teria sido 
                                                           
142

 Todas as traduções de Jerusalem são do autor: Duas vontades eles têm, Dois Intelectos, & não 

como em tempos remotos. 
143

 Com Amor; sejas tu assegurado que jamais serei tua escrava/ Que o deleite dos Homens seja 

Amor; mas o deleite das Mulheres seja Orgulho/ no Éden nossos Amores eram semelhantes, aqui são opositivos. 
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completamente convencido ou ―domesticado‖, pois ―[m]an remains unconvinced because in 

infancy he tasted the fruit of the tree, and knows that it is good, and never forgets‖ (PALEY 

apud BROWN, 1970, p. 16)
144

. 

Ainda assim, certas características da personagem não se apagam mesmo em um 

poema tardio como Jerusalem. Enitharmon afirma que o mundo, esta criação e seus deleites, 

são femininos ou feitos para o feminino. Tal perspectiva fica clara nas afirmações de que ela 

não necessita de um protetor e de que mesmo Deus curvar-se-ia ao gênero feminino: ―[t]his is 

Womans World, nor need she any/ Spectre to defend her from Man (lâmina 88, linhas 17-

18)
145

; e  ―[a] triple Female Tabernacle for Moral Law I weave/ That he who loves Jesus may 

loathe terrified Female love/ Till God himself become a Male subservient to the Female 

(lâmina 88, linha 20-22)
146

. Porém, essa supremacia do feminino sobre o masculino seria 

fundamentada pelo normativo, uma vez que baseada em ―Moral Law‖. Mais do que isso, há 

um tom de distância e desprezo pelo gênero oposto, pois, segundo Enitharmon, Deus se 

curvaria por medo. Aqui, há uma inversão de valores cristãos. A personagem situa-se no 

ponto em que antes figurava o monarca celeste, para então exigir adoração e obediência, 

através do medo e do terror. De certa forma, tudo o que Enitharmon expressa é repressão.  

Neste ponto, vale ressaltar a relação que Enitharmon estabelece com Los, sua 

contraparte. Los, em certa instância, seria o que Blake idealizou como poesia, como a 

quintessência da expressão da imaginação criativa. Los é frequentemente mencionado como 

um ferreiro. As batidas de seu martelo são associadas às batidas do coração humano e os 

vapores da forja, como o arfar dos pulmões humanos. A partir de seu ofício, ele forja sentidos: 

―[t]he blow of his Hammer is Justice, the swing of his Hammer Mercy,/ the force of Los‘s 

Hammer is eternal Forgiveness‖ (JERUSALÉM, lâmina 88, linhas 50-51)
147

. 

A personagem é uma manifestação no tempo e no espaço do Zoa Urthona, que por sua 

vez representa a essência de cada indivíduo, tem relação com o que é humano e possui certa 

conexão com o mundo material — por vezes mencionado como mundo decaído. Foster 

Damon (2013) menciona que o nome de Los poderia ser um anagrama para ―Sol‖, latim para 

sol, devido a sua relação com o astro rei, uma vez que Los seria o portador da iluminação. Em 

                                                           
144

 O homem permanece não convencido porque, na infância, provou o fruto da árvore, o qual sabe 

que é saboroso, e jamais esqueceu. 
145

 Este é um Mundo de Mulheres, não necessita ela de qualquer/ Espectro para defendê-la do 

Homem. 
146

 Um triplo Tabernáculo Feminino de Lei Moral eu teço/ para que ele que ama Jesus seja 

aterrorizado pelo amor Feminino/ até que o próprio Deus torne-se um Masculino subserviente ao Feminino. 
147

 O golpe de seu Martelo é Justiça, o balançar de seu Martelo é Misericórdia,/ a força do Martelo de 

Los é eterno Perdão. 
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uma leitura alquímica (JUNG, 1991), é possível mencionar que o sol seria o último estágio de 

uma escada de ascensão planetária. O sol é associado ao retorno à infância, à instância de 

inocência; porém, não apenas um retorno, mas uma imersão e apreensão deste estado, o qual 

conduz a uma assimilação e posterior iluminação. O fato de Los ser associado a um ferreiro 

também poderia remeter ao trabalho do alquimista, como um ser que transforma os metais 

brutos e inferiores, como o ferro, em materiais nobres, como o ouro — o ouro é considerado, 

na alquimia, a forma material do sol. Essa leitura pode ser estendida ao próprio Blake, o 

homem que, através de placas de cobre e buril, transforma a matéria e cria arte. Segundo 

Northrop Frye (1990), Los representa justamente esta progressão do homem através da vida, 

na direção de um estado desperto, de consciência espiritual, criativa e sensual interligados. Já 

na sua relação com Enitharmon, o mesmo autor ressalta que ela representa aquilo que Los 

intenta criar; algo que, contudo, ele apenas poderá alcançar após completar suas tarefas como 

criador. Em certa instância, Los ecoa a figura de Jesus, como em ―I behold the Visions of my 

deadly/ Sleep of Six Thousand Years‖ (JERUSALÉM, lâmina 96, linhas 22-23)
148

. Nesse 

sentido, ele é caracterizado como o ―Eternal Prophet‖
149

 e representa a chama que incendeia o 

espírito e o coração dos poetas, possui força revolucionária, contudo, sem a violência caótica 

de Orc. A rebelião de Los é imaginativa e profética, realiza-se através da arte e da visão, e o 

apocalipse é uma apoteose interior.  

Em Milton A Poem (1804-1810), Los cria sua cidade de arte, Golgonooza, onde habita 

Erin, o sentido de todas as coisas vivas e corporais, a santidade dos impulsos do corpo. Tal 

cidade seria uma espécie de Nirvana de arte para os homens, que seriam conduzidos por Los a 

esta terra sagrada após a morte: ―Los conducts the Spirits to be Vegetated into great 

Golgonooza‖ (MILTON, lâmina 29, linha 47)
150

. Bentley comenta que a versão final de 

Jerusalem, completa em 1820, apresenta o apocalipse blakeano, a vitória da imaginação sobre 

a razão. O poema poderia ser lido como 

 

a Gospel about the imagination as God‘s presence within humanity, and the messiah 

figure of the work is Los. Los‘s purpose was to create his own system in order to be 

free of any other system, and this system would be based on creation instead of 

reason. The purpose of the work is to describe Los‘s triumph and the new 

apocalypse in which the Lamb of God comes to England to rule (BENTLEY 2003 p. 

314–315)
151

. 
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 Contemplo as Visões de meu Sono Mortal de Seis Mil Anos. 
149

 Profeta Eterno. 
150

 Todas as traduções de Milton são do autor: Los conduz os Espíritos para que Floresçam na grande 

Golgonooza. 
151

 [U]m evangelho sobre a imaginação como a presença imanente de Deus na humanidade, e a figura 

messiânica da obra é Los. O propósito de Los era criar seu próprio sistema a fim de libertar os homens de 
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A concepção de que Los torna-se a figura messiânica de Blake, o profeta de um 

apocalipse calcado na imaginação, é sustentada também por autores como Frye (1990), 

Behrendt (1992) e Damon (2013). Desse modo, existe certa concordância acerca da 

significação de Los como figura mítica na obra tardia de Blake. Todavia, críticos como Sloss 

e Wallis, abordados por Harold Bloom (2008), mencionam que a personagem ainda era 

recoberta com certa dubiedade nos primeiros poemas em que aparece: 

 

Blake‘s conception of Los in the early writings is difficult to determine. This may be 

due, in great measure, to the absence at this point of any idea of a divine purpose of 

regeneration, such as makes Los the central figure of the longer ―prophetic‖ books, 

from The Four Zoas to Jerusalem. In the present book
152

 it is not even possible to 

connect with any certainty the activities of Los and the emancipatory influence of 

Orc, though in the myth they are represented as father and son (SLOSS; WALLIS, 

2008, p. 164)
153

.  

 

Contudo, Sloss e Wallis construíram sua crítica em 1920 e Bloom menciona que ―[t]he 

Prophetic Books were still very little read in the 1920s — and approached with trepidation 

(2008, p. 159)
154

. Isso justifica o comentário dos autores, de que o Los apresentado em 

Europe não possuiria um propósito divino e redentor, nem qualquer certeza de significado que 

não seja dúbia, diferentemente do Los de Jerusalem, o qual possuiria uma carga de 

significados mais perceptível. Bloom (2008) também argumenta que, embora inúmeros 

críticos tenham trabalhado no esforço de mapear e caracterizar obra e mitologia blakeanas, os 

livros iluminados do artista assumem muito mais um caráter de obra em andamento
155

, uma 

vez que Blake trabalhava em sua concepção conforme os imprimia, do que de obra fechada. 

Sabe-se que Blake alterava a ordem das lâminas, assim como acrescentava e/ou suprimia 

versos conforme reimprimia e recoloria sua obras (ERDMAN, 1992). Vale lembrar que, por 

ciúme, Los acorrenta Orc. Assim, a concepção que idealiza Los como âmago de poesia e 

imaginação seria de fato tardia; de forma paralela, a personagem Orc também transmuta-se no 

decorrer das ―Continental Prophecies‖ . Blake frequentemente reinterpretava fatos históricos 

                                                                                                                                                                                     
qualquer outro sistema, e este sistema seria baseado na criação ao invés de na razão. O propósito da obra é narrar 

o triunfo de Los e o novo apocalipse em que o Cordeiro de Deus chega à Inglaterra para reinar. 
152

 Aqui os autores se referem a Europe, poema sobre o qual discorrem no ensaio citado. 
153

 A concepção de Blake para Los em seus escritos iniciais é difícil de determinar. Isso se deve, em 

grande medida, à ausência, neste ponto, de qualquer ideia de um propósito divino de regeneração, com o que faz 

Los a figura central nos livros ―proféticos‖ mais extensos, de The Four Zoas até Jerusalem. No presente livro não 

é sequer possível conectar com segurança as atividades de Los e a influência emancipadora de Orc, embora no 

mito eles sejam apresentados como pai e filho. 
154

 Os Livros Proféticos era parcamente lidos na década de 1920 — e abordados com hesitação. 
155

 ―work in progress‖, nos termos de Bloom (2008). 



101 

 

 
 

em seus poemas, como a eclosão da Revolução Francesa. Inicialmente, a Revolução 

influenciou-o positivamente, porém, dado o Terror Jacobino, o artista decepcionou-se e seus 

personagens rebeldes e satânicos assumiram também significações de violência e caos.  Desse 

modo, o artista reconstruía ou reorganizava a carga mítica de seus personagens conforme 

compunha suas profecias ou mesmo reimprimia poemas já escritos. Outra perspectiva que 

concorda com tal acepção é o ideal de contrários expresso em The Marriage. Conforme 

Manuel Portela comenta: 

 

A tensão dos opostos é sempre a força criadora no imaginário de Blake, que tenta 

lutar, por meio de símbolos, contra a abstracção da existência que resulta quer da 

racionalidade materialista da quantificação, quer da moralidade castradora da 

religião feita lei. É esta paixão pela fantasia e pela visão interior que o levam a 

reforjar os mitos herdados (da antiguidade clássica, do judaísmo, do cristianismo, do 

islamismo, do druidismo, do ocultismo) na oficina do gravador-poeta, dramatizando 

a história colectviva e a experiência individual, através de arquétipos e movimentos 

cíclicos, em desenhos e palavras. Toda a sua obra consiste nessa reescrita de 

narrativas da criação, tentando captar as pulsões humanas mais profundas 

(PORTELA, 2005, p. 16). 

  

Portela parece concordar com Frye (1990), quando menciona que Blake dramatizou a 

história coletiva e a experiência individual ―através de arquétipos e movimentos cíclicos‖. A 

representação mítica das personagens de Europe parece realizar-se a partir dessa tensão 

blakeana. Enitharmon é a piedade que reprime o desejo; Orc é o desejo consumado de forma 

violenta e autocentrada, uma vez que na revolução ele a tudo destrói e, no amor, violenta a 

consorte, como no prelúdio de America. Ainda assim, essa exposição de significações míticas 

é multiplicada em Europe, não apenas pela presença dos demais filhos de Enitharmon, como 

também de Los, ainda uma figura dúbia, que funcionaria mais como um mediador entre o 

desejo violento, Orc, e a repressão desse desejo, Enitharmon, do que como um agente em si. 

 

3.2 ―STRIFE OF BLOOD‖: ORC E A REVOLUÇÃO SANGRENTA 

 

Em uma leitura inicial, Europe segue o curso dos acontecimentos de America e inicia-

se com uma aparente previsão de paz. Entretanto, esta é uma paz falseada pela afirmativa de 

valores judaico-cristãos representados pela dominância de Enitharmon e consequente 

supressão dos desejos físico-sensuais. Urizen é uma personagem mais presente aqui do que 

em America, assim como Los e seus filhos. Orc é invocado e mencionado em algumas seções 

do poema, embora figure ativamente apenas ao final — em uma cena espelho ao final de 

America, na qual lança suas chamas sobre as planícies do Novo Mundo. Além da relação com 
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a temática do poema, centrada na figura de Enitharmon, é possível discutir a construção 

satânica a partir da análise de passagens específicas da obra: as concepções acerca do 

frontispício; o solilóquio da ―shadowy daughter‖ no prelúdio; a convocação de Orc por 

Enitharmon; o encarceramento do homem infinito na prisão dos cinco sentidos; e a cena de 

rebelião propagada por Orc, ao final do poema.  

O frontispício de Europe retrada ―The Ancient of Days‖ (Figura 2.1), talvez a mais 

comentada concepção de Blake para a personagem Urizen. O nome advém do evangelho de 

Daniel (CARTLIDGE, 2001), no qual Deus é referido ora ou outra como o ―ancião dos dias‖. 

Esta representação de Urizen pode ser associada também a uma passagem do Canto VIII de 

Paradise Lost, na qual Deus limita o universo e todas as coisas vivas: 

 

He took the golden compasses, prepared 

In God‘s eternal store, to circumscribe 

This universe and all created things: 

One foot he centr‘d, and the other turn‘d 

Round through the vast profundity obscure; 

And said, ―Thus far extend, thus far thy bounds, This 

be thy just circumference, O World! 

(MILTON, 2007, p. 182)
156

. 
 

Essa imagem miltoniana sugere uma significação emblemática para a figura de Deus, 

uma vez que apresenta uma personagem que intenta conter todas as coisas vivas, toda a 

criação, em uma simples ―Circumference‖. Essa afirmativa reduz a magnitude da vida, os 

paradoxos e o conflito de opostos a uma simples medição fria, a uma nomenclatura específica. 

Este Deus, reducionista e ansioso em afirmar um mundo positivista, é o que Blake representa 

como Urizen no frontispício de Europe. Erdman menciona que ―[a] strong lateral wind in his 

beard and hair shows this opening in the clouds to be a moment in the storm of eternity‖ 

(ERDMAN, p. 154)
157

. Frye menciona que este é um Deus de ―white terror‖ (1990, p. 209)
158

, 

que ―stands for the barring nature against the desires and hopes of man‖ (1990, p. 209)
159

. O 

autor menciona que Urizen seria também uma deidade de solidão, pois na sua hora mais 

gloriosa, na criação, ele está sozinho. Além disso, a personagem é representada diante do sol, 

como se o eclipsasse; isso indicaria não apenas a limitação do mundo, mas um bloqueio na 
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 Ali as rodas férvidas suspende:/ Então, pegando no compasso de ouro/ (Que, preparado no arsenal 

do Eterno,/ Guardado estava para em tempo fixo/ Circunscrever os términos do Mundo),/ Firma-lhe uma das 

pontas, e sobre ela/ A outra vira em redor pelo amplo Abismo./ E disse: — Os teus confins, ei-los, ó Mundo; 
157

 [U]m forte vento lateral em seu cabelo e barba mostra que esta abertura de nuvens é um momento 

na tempestade da eternidade. 
158

 [P]álido terror. 
159

 [A]presenta-se como uma natureza restritiva contra os desejos e esperanças do homem. 
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escada ascensionária. Em termos alquímicos, Urizen e seu pensamento regulador impedem o 

homem de retornar ao sol, bloqueiam as energias que conduzem ao apocalipse, a iluminação. 

Considerando que essa concepção de Urizen nasce, principalmente, de Paradise Lost, 

é possível compreender as significações da personagem no frontispício de Europe a partir da 

inversão que Blake realiza acerca do poema de Milton. Na lâmina 5 de The Marriage, Blake 

escreve que a história da restrição do desejo é narrada em Paradise Lost; o artista menciona 

que aquele que restringe o desejo, ―the/ Governor or Reason is call‘d Messiah‖ (lâmina 5, 

linhas 7-8)
160

. Na sua leitura infernal, Blake inverte a figura do messias e a do Diabo, 

afirmando que não foi Satã quem foi expulso do paraíso, e sim o messias. Essa inversão, 

contudo, não apenas aloca ou intercambia as imagens do Diabo e de Cristo, mas cria uma 

terceira imagem, de um messias revolucionário ao invés de um messias piedoso. Por fim, 

Blake conclui com uma afirmativa sobre a trindade: ―But in Milton; the Father is Destiny, the 

Son, a/ Ratio of the five senses. & the Holy ghost, Vacuum‖ (lâmina 6, linhas 9-10)
161

. O pai, 

ou Deus, é Destino, uma vez que é determinado; o Filho é ―Ratio‖, uma relação de proporção 

dos cinco sentidos. Porém, ―Ratio‖ também possui relação com aquilo que é medido, que é 

resultado de um processo racional. Nessa acepção, o filho seria uma regulação ou aquilo que 

oferece proporção à matéria determinada do pai. Por isso Blake menciona que o governador 

do paraíso ou Razão é chamado messias em Paradise Lost; já o Espírito Santo é vácuo. A 

concepção de Deus como Espírito Santo, aquele que incuba e concede a vida, a essência do 

ser em si, se relaciona mais com uma perspectiva imanente do que transcendente. O Espírito 

Santo que fala através dos profetas na Bíblia proporciona inspiração, a mesma que decorre do 

artista ao criar. Assim, na concepção de Blake, a inspiração seria a centelha do divino que 

alimenta o artista. O espírito de Deus nas coisas, que preenche o mundo, seria a própria 

inspiração, a força e a ideia de energia criadora. Como Frye ressalta, ―[s]uch inspiration is the 

only proof we have of the existence of a spiritual power greater than ourselves. Art, then, is 

the ‗gift of God, the Holy Ghost‘‖ (1990, p. 52)
162

. 

Em There is No Natural Religion (1795), Blake escreve que ―God becomes as we are, 

that we may be as he is‖ (PORTELA, 2005, p. 64)
163

. Essa concepção diria menos respeito a 

um deus feito carne, do que ao reconhecimento de um Deus em si mesmo, um Deus imanente. 

Essa perspectiva seria, por outro lado, reconhecível também no messias de Milton. A posição 
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 [O]/ Governante, ou Razão, é neste poema chamado Messias. 
161

 Mas em Milton o Pai é o Destino o Filho a Soma/ dos cinco sentidos & o Espírito Santo o Vácuo! 
162

 Tal inspiração é a única prova que temos da existência de um poder espiritual maior que nós 

mesmos. A arte, então, é a ―dádiva de Deus, o Espírito Santo‖. 
163

 Deus vem a ser o que somos, para virmos a ser o que ele é. 
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de ―Ratio‖ ocupada pelo filho em Paradise Lost, que cria o mundo decaído, funciona como 

um poder criativo advindo da racionalidade; ele parte do pai, da Razão, mas não é contido por 

ele, permanece em atividade e evita que o universo se dissolva. Enquanto o messias cria, o 

pai, ―The Ancient of Days‖, grisalho e estático em seu trono, apenas obseva as maravilhas da 

criação. Não apenas nesta passagem, também posteriormente Deus é representado como uma 

figura entronada, estática e estéril. Ele cria o filho para que este crie o mundo; ele cria Adão 

para que este nomeie a todas as coisas. Por sua vez, o emblema de um ser humano total e 

universal estaria entre os cinco sentidos e o vácuo, entre o Filho e o Espírito Santo, unificado 

pela imaginação. Para Blake, ―[t]he three persons of the Trinity are to be connected by ors 

rather than ands, and the real God is fourfold, power, love and wisdom contained within the 

unity of civilized human imagination‖ (FRYE, 1990, p. 52)
164

. A concepção de Frye sugere 

um forte materialismo, centrado não apenas na visão, mas na manifestação desta. Essa 

perspectiva concorda com o ―Materialismo Visionário‖ proposto por Mathew Green (2005). 

O autor argumenta que essa concepção intenta abarcar a significação que a arte de Blake 

estabelece acerca de ideias materialistas produzidas pela fusão de filosofia, crítica social e 

experiência profética. Desse modo, ―[t]he visionary materialism that Blake‘s works promote 

is tied to a particular conceptualisation of the divine that positions God within, rather than 

beyond, the bounds of human experience‖ (GREEN, 2005, p. 84)
165

. 

Esta divindade alocada no limite da experiência humana relaciona-se com a questão do 

desejo apresentada por Blake em Europe. Todo o poema é perpassado por sugestões de 

limitação e possessividade, o que parece ser inerente ao mundo material sob a regência de 

Enithamon. O poema representa, dessa forma, o mundo decaído; a significação possível de 

Urizen com seu compasso, no frontispício, seria justamente um emblema da limitação e da 

repressão que caracterizam esse mundo. No mundo de Enitharmon, o mundo sob o compasso 

regulador de Urizen, o ser humano está conectado, atrelado ao desejo, ao mesmo tempo em 

que é proibido de consumá-lo. 

Por sua vez, a página título do poema retrata uma serpente (Figura 3.1). A personagem 

Orc pode ser identificada com esta figura, uma vez que ela é diretamente caracterizada como 

tal em America. Também existe uma relação possível com a queda, pois a serpente é a 

portadora da queda, da revelação do conhecimento do bem e do mal; também existe uma 

                                                           
164

 As três personas da Trindade devem relacionar-se por diferenças ao invés de complementaridades, 

e o verdadeiro Deus é quádruplo, é poder, amor e sabedoria contida dentro da unidade de imaginação humana 

civilizada. 
165

 O materialismo visionário que a obra de Blake promove está atrelado a uma concepção particular 

do divino, que aloca Deus no, ao invés de além do, limite da experiência humana. 
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relação com a alquimia, sendo a serpente uma imagem do Ouroboros, a representatividade dos 

ciclos, como também da transformação e, em certos aspectos, de um familiar ou do Diabo 

(JUNG, 1991). Desse modo, a serpente na página título poderia indicar uma relação de 

oposição. Ela é a causadora da queda do homem, queda que pode ser lida como rompimento 

com as leis despóticas do Deus urizeniano que concede graça, mas exige adoração; uma 

divindade que jamais releva o menor deslize, nada que fuja de seu juízo de valor, pois seu 

juízo de valor é pré-determinado, matemático, calculista. Esse confronto de contrários é 

recorrente na obra de Blake, conforme argumentei no capítulo 1, acerca da lâminha 4 de The 

Marriage, ―The Voice of The Devil‖. 

O prelúdio de Europe dialoga com o de America e apresenta as consequências do 

estupro da ―shadowy daughter of Urthona‖. Orc parece estar ausente, vê-se apenas a 

―shadowy daughter‖, que expressa-se através de um solilóquio que ocupa totalmente a duas 

primeiras lâminas do poema. A personagem enfatiza sua incompreensão frente à fertilidade da 

natureza; inseminada por Orc, ela passa a dar à luz ―howling terrors‖
166

 e ―fiery kings‖
167

 

(lâmina 2, linha, 4) — as definições da prole de Orc já sugerem a violência característica das 

consequências de seus atos. 

A perda da virgindade, em America, parece ter submetido a ―shadowy daughter‖ à 

dominância de Enitharmon, uma vez que ―[h]er snaky heir brandishing in the winds of 

Enitharmon‖ (lâmina 1, linha 2)
168

. Ainda que a ―shadowy daughter‖ possua cabelos 

serpentinos, ou seja, qualidades femininas sensuais e com potencialidades apocalípticas, pois 

o caráter serpentino pode ser lido em relação à queda, esta potencialidade permanece sob o 

julgo dos ventos de Enitharmon, de seus ideais de subversão sutil e piedade. A ―shadowy 

daughter‖ questiona diretamente Enitharmon pelo fardo do parto. A personagem não 

compreende a razão de suas dores e pede à mãe que tome seu lugar, para que assim ela se 

desvaneça. Contudo, há uma asserção acerca do desejo e da consumação desse desejo. Como 

acontece com Pecado em Paradise Lost, a ―shadowy daughter‖ é seguidamente fecundada 

pelos filhos que pare. Porém, Pecado lamenta a incessante fecundação a que é submetida; a 

―shadowy daughter‖, por sua vez, menciona que está em uma posição de ―Consumed and 

consuming!‖ (lâmina 1, linha 10)
169

,  ou seja, além de ser consumida, de alguma forma ela 

consome, realiza o desejo físico-sensual. A personagem menciona também que: ―I sieze their 
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 [T]errores ululantes. 
167

 [R]eis fogosos. 
168

 [O] cabelo de serpentes a ondular ao vento de Enitharmon. 
169

 Consumida e a consumir! 
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burning power/ And bring howling terrors, all devouring fiery kings‖ (lâmina 2, linha 2-3)
170

. 

Mas esse desejo, apensar de inerente, não é consciencioso. Ela compreende a necessidade, 

mas não o próprio desejo, uma vez que não tomou conhecimento do desejo em America, por 

ter sido possuída e inseminada de forma violenta. O desejo autocentrado de Orc como que 

drenou a autodescoberta da ―shadowy daughter‖, semelhante à maneira como Adão anula a 

autodescoberta de Eva em Paradise Lost. Por isso, após o seu solilóquio, a ―shadowy 

daughter‖ se retira: ―[s]he ceast & rolld her shady clouds/ Into the secret place‖ (lâmina 2, 

linhas 16-17)
171

, em um retorno à obscuridade antes da autodescoberta, antes da transferência 

de energia, impossibilitada pelo estupro de Orc. Também é por essa razão que os filhos de 

Orc, os filhos da revolução, podem apenas ser concebidos como ―howling terrors, all 

devouring fiery kings‖ — relação que poderia ser estendida ao Terror Jacobino, durante a 

Revolução Francesa. Nos últimos versos do solilóquio da ―shadowy daughter‖, ela questiona 

sobre quem conterá o infinito, ou seja, quem criará o corpo, a materialidade. O tema da 

criação do corpo material do homem perpassa Europe do início ao fim. 

Ao início do poema, na lâmina 3, é indicado o início do inverno e de uma ―peaceful 

night‖
172

. Los, nomeado como o dono da lua, surge e se une a Enitharmon. Na lâmina 4, as 

crianças de Urizen, enigmáticas na sua obscuridade, proclamam a criação do corpo finito e 

mortal, assim como a repressão do desejo: ―[s]ieze the spirits of life and bind/ Their warbling 

joys to our loud strings/ Bind all the nourishing sweets of earth‖ (lâmina 4, linhas 3-5)
173

. 

Então, Los convoca Orc: 

 

Arise O Orc from thy deep den, 

First born of Enitharmon rise! 

And we will crown thy head with garlands of the ruddy vine; 

For now thou art bound; 

And I may see thee in the hour of bliss, my eldest born, 

The horrent Demon rose. surrounded with red stars of fire, 

Whirling about in furious circles round the immortal fiend. 

(lamina 4, linhas 11-17)
174

. 

 

A convocação de Orc, para que ascenda das profundezas, refere-se tanto à entrada no 

mundo material quanto à transferência de energias e ao despertar físico-sensual. Porém, como 
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 Agarro o seu poder ardente/ E gero terrores ululantes, reis fogosos que tudo devoram. 
171

 Ela calou-se & fez rolar as suas nuvens sombrias/ Para o lugar secreto. 
172

 [N]oite tranquila. 
173

 Agarrai todos os espíritos da vida e amarrai/ As suas alegrias trinadas às nossas cordas ruidosas/ 

Prendei todos os néctares nutritivos da terra. 
174

 Ergue-te, Ó Orc, da tua funda caverna,/ Primógenito de Enitharmon, ergue-te!/ E nós havemos de 

coroar-te de grinaldas da vide vermelha;/ Pois estás agora cingido;/ E eu posso ver-te na hora abençoada, meu 

filho mais velho./ Ergueu-se o horrendo Demónio, cercado de estrelas vermelhas de fogo,/ A rodopiar em 

círculos assanhados em redor do inimigo mortal. 
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essa invocação foi feita logo após a proclamação da repreção do desejo, ela pode ser lida 

como um clamor de Los, para que Orc restrinja a si mesmo, isto é, o desejo, e abraçasse a 

racionalidade ou a religião de repressão e piedade de Enitharmon. Mas o despertar furioso de 

Orc, em meio a ―red stars of fire‖, reestabelece a tensão dos contrários. A noite de Enitharmon 

é pacífica, piedosa e obscura; Orc, com seu desejo violento e instintivo, representa justamente 

o oposto, assim, desejo e repressão do desejo permanecem em conflito, em fricção. Essa 

leitura é sugerida também pelo fato de que ―[t]hen Enitharmon down descend into his red 

light‖ (lâmina 4, linha 18)
175

. Questiono se esse contado de Enitharmon e Orc, mãe e filho, 

desenvolve-se em uma alusão aos contrários, ao confronto entre o desejo e sua repressão, ou 

se alude a sua relação incestuosa anterior. Vale ressaltar que Enithamon não foi fecundada por 

Orc, como a ―shadowy daughter‖, assim, não há um fruto dessa relação, que poderia servir 

como mediação entre o desejo e sua repressão. Los poderia representar aqui o mediador, uma 

vez que ele prendeu Orc e posteriormente o convocou. 

Nas ilustrações da lâmina 3 (Figura 3.2) há uma série de composições, partículas 

mínimas, que se relacionam com um sentido de desejo físico-sensual. Respectivamente, 

destaco dois anjos do sexo feminino em um beijo apaixonado, dois casais que planam livres, 

em movimentos fluidos, e um jovem nu raptando ou tomando uma jovem hesitante (ou em 

desespero, o que poderia denotar um estupro). Esta última imagem (Figura 3.3) dialoga com a 

página título do livro The Book of Thel (1789) (Figura 3.4). Neste, destaco a ilustração de um 

jovem nu ao tomar ou raptar para si uma garota (Figura 3.5). Em Thel, a personagem que 

intitula o poema permanece enlevada pelo medo da morte, pelo temor da finitude. Ao adentrar 

nas cavernas misteriosas da terra, ela é questionada por uma tumba, que levanta questões 

metafísicas, sobretudo, acerca do desejo físico-sensual. Aterrorizada pelo despertar, por um 

desdobramento que a arrancaria de um estado de inocência e a arremessaria no estado de 

experiência, Thel é incapaz de seguir em frente na sua autodescoberta e foge novamente para 

os vales de Har. A correspondência entre Europe e The Book of Thel sugere uma espécie de 

supressão sutil do desejo, mascarada de piedade, através da imposição de leis morais 

fundamentadas no dogma judaico-cristã, as quais Blake considerava perniciosas. Essas seriam 

justamente as leis de Enitharmon. Tais apontamentos concordam com um dos principais 

temas de Europe, representado pelo ―triumph of the Female Will over the male by means of 

the false doctrine that sex is sin‖ (DAMON, p. 161, 2013)
176

. Faço, porém, uma ressalva. Esse 
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 Então Enitharmon desceu para a sua luz vermelha. 
176

 [T]riunfo da Vontade Feminina sobre a masculina através da falsa doutrina que sexo é pecado. 
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triunfo feminino compreende um triunfo das características judaico-cristãs impressas no 

feminino. 

Após esta cena, estabelece-se a ―night of Enitharmons Joy‖ (lâmina 5), conforme 

supracitado. A partir desse ponto, Orc afasta-se da narrativa do poema. Baseado nas 

concepções de Behrendt (1992), eu poderia questionar se esse seria o momento em que Orc 

manifesta-se na América, durante a Revolução, o que referir-se-ia a America A Prophecy. 

Todavia, tal afirmativa é obscura, uma vez que não há nenhum indicativo de tempo ou de 

descolamento temporal coerente nesta seção do poema. Ainda assim, essa ausência de Orc, do 

desejo violento, da personificação da revolução, considerando-se também o caráter estagnado 

da ―night of Enitharmons Joy‖, poderia justamente aludir aos 1800 anos de supremacia do 

cristianismo mencionados no poema. Após convocar seus filhos, Enitharmon dorme por este 

período, durante o qual, na perspectiva de Blake, o homem permaneceu reprimido por 

doutrinas despóticas e falseadas.  

Nas lâminas 5 e 8, Enitharmon convoca seus filhos Rintrah e Palamabron para que 

espalhem sua palavra. Na lâmina 9, a personagem adormece. Na sequência, destaco uma 

possível sugestão de um diálogo sincrônico entre Europe e America. Nesse último, Orc jorra 

suas chamas sobre os anjos de Albion, assim, as pragas propagadas por Urizen regridem e 

recaem sobre seus próprios anjos: ―the plague recoil‘d! then rolld they back/ with fury/ On 

Albions Angels‖ (AMERICA, lâmina 15-15, linhas 21-22; 2)
177

. Já em Europe, os céus da 

Europa estavam divididos por nuvens sombrias, até que ―Albions Angel smitten with his own 

plagues fled with his bands‖ (EUROPE, lâmina 9, linha 8)
178

. Esta cena culmina com a queda 

do Anjo de Albion; suas hostes estão ―[f]ill‘d with immortal demons of futurity‖ (lâmina 9, 

linha 10)
179

, o que poderia remeter ao posterior Terror da Revolução Francesa. A queda do 

Anjo de Albion poderia ecoar a queda de Satã em Paradise Lost. No poema de Milton, o anjo 

cai ao inferno e permanece submerso em um lago de fogo; em Blake, os anjos reerguem-se de 

um lago de sal. Essa queda violenta, na qual os anjos tomados por pragas erguem-se em 

sofrimento, ―[i]n troubled mists o‘erclouded by the terrors of strugling times‖ (lâmina 9, linha 

17)
180

, remete a entrada no mundo material. Há também uma relação contrastante entre o 

texto e a ilustração da lâmina. Se o texto refere-se a uma queda violenta, a uma dolorosa 

entrada no mundo material, a ilustração principal carregara um sentido físico-sensual 

                                                           
177

 [A]s pragas recuaram! e desabaram/ furiosas/ Sobre os Anjos de Albion.  
178

 Anjo de Albion, atacado pelas próprias pragas, debandou com as suas hostes. 
179

 Repleta de demónios imortais da futuridade. 
180

 Em névoas turvas toldadas pelos terrores dos tempos de luta. 
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harmônico, onde os corpos são representados em movimento, em meio a uma fauna 

exuberante. 

A ilustração da lâmina 8 (Figura 3.6) apresenta um casal nu que toca trombetas. Estas 

podem ser compreendidas como as trombetas do apocalipse. No texto, é um espírito chamado 

Newton quem as toca, o que sugere uma discordância de Blake em relação ao pensamento 

revolucionário hegemônico, que acreditava em uma revelação calcada em princípios 

advindos, principalmente, do materialismo de Locke e Newton e das ideias políticas de Paine 

e Thelwall. Como Green (2005) ressalta, ao citar Newton, Blake não estaria concordando com 

a perspectiva materialista científica, mas subvertendo-a, pois na ilustração vê-se um casal nu e 

livre. A materialidade do apocalipse blakeano é física-sensual, e não científica. Na imagem, 

há dois jovens humanos, nus, em um movimento semelhante e fluido, sensual e tátil, em meio 

a uma fauna verdejante. As trombetas são tocadas e não há qualquer indicação de som, elas 

jorram apenas natureza; em fato, as trombetas são constituídas pela própria fauna que cerca o 

casal. Tal perspectiva apocalíptica poderia indicar um retorno à infância, à natureza primeira e 

seus mistérios. Para Jung (1991), o retorno à infância não se estabelece como uma regressão, 

e sim como uma tomada de consciência. Este despertar proviria o sujeito de uma fome por 

saber, uma curiosidade pura, existente apenas na infância. A redescoberta e a reapropriação 

desta centelha de passado permitiria ao indivíduo compreender seus instintos e reconhecer-se, 

como criatura individual, em si mesmo. Assim, para Blake, o apocalipse se estabelece não 

como uma possibilidade de retorno ao Éden, e sim como uma redescoberta do mistério 

primeiro, de um paraíso interior e verdejante; algo existente dentro do espírito humano. 

Porém, na perspectiva blakeana, esse paraíso só teria validade quando permite a visão. O 

profeta, nutrido pelo Espírito Santo, poderia continuar a criar e a redescobrir imagens e 

significações nesse Éden interior. A manifestação dessas ressonâncias, para Blake, seria a 

forma verdadeira da arte. Por isso as figuras na ilustração estão em movimento. Seu paraíso 

não é estático como aquele em que assenta-se o Deus de Milton; trata-se de um paraíso de 

ação e reação, movimento, fricção, um paraíso de nudez, em que o corpo é livre e atua no 

apocalipse, pois a revelação final também diz respeito à re-descoberta dos sentidos corporais.  

Na lâmina 10, o Anjo de Albion caminha silente pelas margens do Tâmisa. A 

personagem chega ao templo de Verulam, adornado por riquíssimas pedras preciosas, então, 

tem a visão da criação do corpo material; tal passagem retrata de forma emblemática a 

contenção do infinito que era o homem em uma forma finita de carne e sangue. Embora esta 

seja a cena mais característica desse fato, esse é um tema recorrente e perpassa todo o poema: 
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[...] the five senses whelm‘d   

In deluge o‘er the earth-born man; then turn‘d the fluxile eyes  

Into two stationary orbs, concentrating all things.  

The ever-varying spiral ascents to the heavens of heavens  

Were bended downward; and the nostrils golden gates shut  

Turn‘d outward, barr‘d and petrify‘d against the infinite.  

Thought chang‘d the infinite to a serpent; that which pitieth:  

To a devouring flame; and man fled from its face and hid  

In forests of night; then all the eternal forests were divided  

Into earths rolling in circles of space, that like an ocean  

   rush‘d  

And overwhelmed all except this finite wall of flesh.  

Then was the serpent temple form‘d, image of infinite  

Shut up in finite revolutions, and man became an Angel;  

Heaven a mighty circle turning; God a tyrant crown‘d. 

(lâmina 10, linhas 12-26)
181

. 

 

Em primeira instância, destaco o contraponto entre o ―deluge‖ e a matéria do homem, 

sendo este ―earth-born man‖. Este ser humano nascido da terra, dos mistérios das 

profundezas, mantinha contato com sua infância primal; mas este barro que constitui o 

homem foi inundado pelo dilúvio dos sentidos. Essa água, como um emblema do inconsciente 

(JUNG, 1991), é também o limite do sonho (BACHELARD, 1997), e seria a totalidade da 

percepção do homem. Porém, o sonho aqui foi condensado como gelo, tornado físico, e essa 

forma de percepção do infinito tornou-se ―stationary orbs‖, os olhos, que só veem formas 

finitas. Então, o homem em sua totalidade espiritual e metafísica foi fragmentado e ―petrify‘d 

against the infinite‖. No infinito blakeano, não há distinções entre inocência e experiência, 

amor e ódio, céu e inferno; porém, o infinito de Blake seria como a pedra filosofal alquímica 

(JUNG, 1991), uma confluência e uma conjunção de todas as coisas, de todos os sentidos. 

Todavia, essa conjunção não se realiza como uma união, e sim a partir de uma totalidade em 

movimento e fricção, em constante mudança. Isto porque o infinito de Blake provém da 

mente do poeta, do Gênio Poético, e este jamais estanca sua atividade criativa. O limite do 

infinito seria a poesia, mas o horizonte inalcançável que Blake atribui à atividade poética 

aniquila o limite e redireciona todos esses sentidos inefáveis através de sua perspectiva 

religiosa e metafísica imanente, para dentro do espírito do homem. Assim, o apocalipse que 

                                                           
181

 [...] os cinco sentidos submergem/ Num dilúvio o homem nascido-da-terra; fazendo depois dos 

olhos instáveis/ Dois orbes estacionários, concentrando todas as coisas./ As sempre variadas subidas espirais ao 

céu dos céus/ Foram curvadas para baixo; e os portões dourados das narinas fechados,/ Virados para fora, 

trancados e petrificados contra o infinito./ O pensamento fez do infinito serpente; da compaixão,/ Uma chama 

devoradora; e o homem fugiu do rosto dela e escondeu-se/ Nas florestas da noite; depois todas as florestas 

eternas se dividiram/ Em terras a rodar nos círculos do espaço, qual oceano revolto/ Que tudo submergisse 

menos esta muralha finita de carne./ Foi então que o templo da serpente se formou, imagem do infinito/ 

Encerrada em finitas revoluções, e o homem se tornou Anjo;/ O Céu, um círculo enorme a girar; Deus, um tirano 

coroado. 
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traz o infinito, revelaria o infinito dentro do homem, transmutando cada indivíduo em cosmo 

e divindade. 

Blake menciona que o pensamento transformou o infinito em uma serpente (linha 7), o 

que sugere a associação da serpente com a queda, sendo ela assim, a portadora da queda. Esse 

verso sugere também que o pensamento, ou seja, a Razão, a racionalidade, transformou o 

infinito em pecado. O homem teria sido assim privado de sua totalidade, consumada apenas 

pelo deleite dos sentidos táteis e sensuais, assim como imaginativos. Essa repressão geraria 

angústia, o que levaria a compaixão (linha 7-8) a tornar-se uma chama devoradora. Aqui é 

possível encontrar um inferno característico do cristianismo, um lugar de fogo e tormento, 

dentro do ser, alimentado pelo próprio pensamento dogmático judaico-cristão de repressão 

dos desejos. Na busca por uma compensação para esse desejo contido, o homem escondeu-se 

nas florestas da noite (linha 9), ou seja, na religião dogmática (DAMON, 2003). Essa religião, 

por sua vez, oferece ao homem uma alegoria do infinito, um consolo falseado, como 

mencionado por Enitharmon, em que além da humana ―finite wall of flesh‖, resta apenas uma 

―allegorical abode where existence hath never come‖. Todavia, formou-se ―the serpent 

temple‖, a imagem do infinito, ou seja, a lembrança o Éden; não de um jardim verdejante e 

inacessível ou alegórico, em sim da reminiscência do infinito interior. Esta imagem da 

serpente teria sido encerrada em ciclos de revoluções, o que concorda com a afirmativa de 

Frye: 

 

We may hail an explosion of revolutions as a promise of deliverance from weary 

commonness of sense, but before long we find ourselves back where we started, and 

the circular progress of our experience has only deepened a slipshod theory of 

knowledge and a tragic vision of life (1990, p. 246)
182

. 

 

Por isso o homem teria tornado-se um anjo (linha 26). Uma vez que lhe fora arrancado 

o infinito, resta a alegoria do ser celestial, exatamente como a piedade de Enitharmon, 

causada pela própria condenação que a personagem inflige ao homem. Contudo, nem essa 

alegoria sobrevive, pois o paraíso foi transmutado em um círculo a girar, ou seja, a 

racionalidade destruiu a imaginação e nem mesmo o falseado retorno alegórico ao Éden é 

possível. Por isso Blake finaliza afirmando que Deus tornou-se um tirano coroado (linha 26); 

tirano porque impôs, porque velou o infinito ao homem, embora ainda o reserve para si. Mais 

ainda, Ele julga, condena ou absolve o homem pelo pecado do desejo, que representa, nessa 

                                                           
182

 Podemos aclamar uma eclosão de revoluções como uma promessa de libertação do exaustivo senso 

comum, mas em pouco tempo encontramo-nos de volta onde começamos, e o processo circular de nossa 

experiência apenas aprofunda uma desmazelada teoria do conhecimento e uma trágica visão da vida. 
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perspectiva, justamente a ânsia do retorno ao infinito. Se retornasse ao infinito, o homem seria 

sua própria divindade, por isso Deus necessitaria manter o homem selado na carne, no mundo 

material, para que pudesse continuar a reinar. Para o Deus de Blake, assim como para o de 

Milton, o desejo é pecaminoso e corruptivo e sempre necessitará de ser expulso; e uma vez 

que o desejo o seja, resta o homem-anjo, instrumento de Deus. Conforme Makdisi menciona,  

 

Blake reminds us the extent to which the ―fallen‖ human body anticipates, even 

complements, the modern assembly line, so that the sovereign subject – with all his 

supposed freedom and liberty – is revealed to be the mirror image, the necessary 

correlate, of the factory drone; hardly free at all (MAKDISI, 2003, p. 6)
183

. 

 

Na lâmina 11, Urizen surge e, na lâmina 12, abre seu ―brazen book‖
184

. A presença da 

personagem espalha nuvens negras pelos céus da Europa e alimenta as almas dos cidadãos 

com piedade (linha 4). Enitharmon permanece adormecida. Toda a narrativa que se segue 

sugere uma relação entre a piedade comedida de Enitharmon e a piedade sombria e brumosa 

de Urizen, demonstrando a dominância da religião dogmática e, na perspectiva de Blake, 

perniciosa sobre o mundo. Enitharmon expressa suas ideias a partir de uma rapsódia. A 

canção da personagem sugere uma aliança entre a institucionalização masculinizada judaico-

cristã, representada por Urizen, e o feminino de subversão sutil, representado por Enitharmon: 

 

We begin with images of masculine power: the frontispiece with its patriarchal 

creator and compasses; a phallic serpent on the title page; two plates with sinister 

images of masculine aggression (pls. i–ii, 1–2). These are followed by figures of 

feminine pity and desire (pls. 3–4). Female angels attend a dark knight in scaly 

armor; others serve a monstrous enthroned Pope (pls. 5 [Fig. 28], 7). Dramatic 

images of famine, plague, and imprisonment expose the gap between the ideology of 

Christian love and the grim reality it governs (pls. 6, 7, 13) (LINCOLN, p. 214, 

2004)
185

. 

 

Ainda na lâmina 12, os fogos de Orc consomem o Anjo de Albion e, em seguida, o 

―Guardian of the secret codes‖
186

, em uma clara alusão à estrutura hierárquica, politizada e 

                                                           
183

 Blake lembra-nos acerca do âmbito em que o corpo humano ―decaído‖ antecipa, mesmo 

complementa, a concepção moderna de linha de produção em série, em que o sujeito – contando com toda a 

suposta independência e liberdade – é revelado como uma imagem espelho, o correlato necessário, de uma 

autômato fabricado e, por fim, dificilmente livre. 
184

 [L]ivro de bronze. 
185

 Começamos com imagens de poder masculino: o frontispício com o criador patriarcal e seu 

compasso; uma serpente fálica na página título; duas lâminas com imagens sinistras de agressão masculina (pls. 

i–ii, 1–2). Estas imagens são seguidas por figuras femininas de piedade e desejo (pls. 3–4). Anjos femininos 

atendem a um cavaleiro negro de armadura escamosa; outros servem um monstruoso Papa entronado (pls. 5 [Fig. 

28], 7). Imagens dramáticas de fome, praga e aprisionamento retratam a lacuna entre a ideologia de amor Cristão 

e a dura realidade vigente (pls. 6, 7, 13). 
186

 Guardião dos códigos secretos. 
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sacerdotal da igreja vigente. Os códigos secretos seriam a palavra de Deus; secretos, pois a 

igreja, ao criar leis, arrancaria a divindade imanente do coração do homem e a transformaria 

em um objeto externo de adoração. Contudo, ao render homenagem ao ídolo de um Deus 

distante, o homem seria privado da imagem plena do infinito, contido em si mesmo. Essa 

passagem marca uma clara mudança no poema. Na cena, a carne do Guardião ferve e mescla-

se a tendões e ossos em uma visão atroz de violência incontida: ―[d]riven out by the flames of 

Orc; his furr‘d robes & false locks/ Adhered and grew one with his flesh, and nerves & veins 

shot thro‘ them/ With dismal torment sick hanging upon the wind‖ (lâmina 12, linhas 17-

19)
187

. Orc regozija-se em sua atuação libertária e sua significação, agora carregada de 

violência, é suplantada por características de caos: ―this narrative begins with a letting go 

which releases Orc from all constraints, and one consequence of this release is chaotic 

violence‖ (LINCOLN, p. 227, 2004)
188

. 

Tal cena indica também uma possível sincronicidade entre Europe e America. Na 

lâmina 16 de America, existe a sugestão de que o Guardião de Albion foi consumido pelas 

chamas de Orc, assim como mencionado na lâmina 12 de Europe. Em America, o Guardião e 

o Anjo, ―[f]ainting upon the elements, smitten with their own plagues‖ (lâmina 16, 

linha19)
189

, intentam fechar ―the five gates of their law-built heaven‖ (lâmina 16, linha 20)
190

, 

os quais reprimem o desejo e geram pestilência, alusão à criação do corpo, ao encerramento 

do homem infinito na sua ―finite wall of flesh‖ (EUROPE, lâmina 10, linhas 23)
191

. Porém, o 

Guardião e o Anjo são incapazes de conter as chamas de Orc e são consumidos, embora em 

America não haja a narrativa terrífica e pormenorizada das chamas queimando a carne de tais 

personagens.  

Ainda na lâmina 12, narra-se o sonho de Enitharmon, que caracteriza também seu 

reinado. São imagens de repressão do desejo e de exigência de subserviência a leis morais; 

vê-se habitantes acorrentados, lares transmutados em calabouços e o povo, fraco e confuso, 

vaga sem rumo pelas ruas de Albion. Então, na lâmina 13, como supracitado, um espírito 

chamado Newton sopra a trombeta do fim dos dias e Enitharmon finalmente desperta. 

Contudo, sem se dar conta do caos de Orc, ela apenas convoca seus filhos ―[t]o the sports of 

                                                           
187

 Escorraçado pelas chamas de Orc: as suas togas de peles & cabeleiras falsas/ Aderiram e uniram-se 

à carne, e tendões & veias romperam/ Num tormento atroz excruciante penduradas ao vento: fugiu. 
188

 Esta narrativa inicia-se com uma libertação que livra Orc de quaisquer restrições, e uma das 

consequências é violência caótica. 
189

 Tombar sobre os elementos, atacados pelas próprias pragas.  
190

 [O]s cinco portões do céu feito de lei. 
191

 [M]uralha finita de carne. 
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the night/ Within her crystal house‖ (linha 13-14)
192

. Os primeiros filhos convocados por 

Enitharmon são Ethinthus, ―queen of waters‖ (linha 1)
193

, e sua consorte Manathu-Varcyon, 

portador das ―flames of soft delusion‖ (linha 8)
194

. Em seguida surge Leutha, ―sweet smiling 

pestilence‖ (linha 12)
195

, e seu parceiro Antamon, ―prince of the pearly dew‖ (linha 15)
196

, 

que seria a semente masculina. Então vemos Oothoon, ―melancholy child‖ (linha 22)
197

, e 

Theotormon, ―robb‘d of joy‖ (linha 24)
198

. Por último, Sotha e Thiralatha, ―secret dwellers of 

dreamful caves‖ (linha 26)
199

. Esta última seria a representação do sonho sexual, o último 

fôlego da inanição imaginativa; já Sotha, seu consorte, seria a figuração do espírito da 

violência, o qual emerge da frustração sexual. Para Damon (2003), tais personagens 

representam ―the unnatural debasement and starvation of sex‖ (p. 161, 2013)
200

. Por fim, 

Enitharmon convoca Orc, ―son of my afflictions‖ (lâmina, linha 32)
201

, para que este sorria a 

seus outros filhos e demonstre sua luz vermelha. Os filhos de Enitharmon então passam a 

brincar sob a lua, o que poderia sugerir a prática de jogos amorosos, porém frustrados, pois as 

canções dos filhos de Enitharmon despertam Urizen. Contudo, na lâmina 15, diante do 

término da ―night of Enitharmons Joy‖ e da chegada da alvorada, Orc irrompe no Oriente e a 

tudo fustiga com suas chamas. Essa seria a passagem mais emblemática e representativa da 

personagem por todo o poema. É possível encontrar aqui uma inversão entre a figura de Orc e 

Los, além de uma sugestão de sincronicidade com America:  

 

Shot from the heights of Enitharmon, 

And in the vineyards of red France appear‘d the light of his fury. 

The sun glow‘d fiery red; 

The furious terrors flew around! 

On golden chariots raging, with red wheels dropping with blood; 

The Lions lash their wrathful tails! 

The Tigers couch upon the prey & suck the ruddy tide: 

And Enitharmon groans & cries in anguish and dismay 

Then Los arose his head he reard in snaky thunders clad: 

And with a cry that shook all nature to the utmost pole, 

Call‘d all his sons to the strife of blood. 

(lâmina 15, linhas 2-12)
202

. 

                                                           
192

 Para os divertimentos da noite,/ Na sua casa de cristal. 
193

 [R]ainha das águas. 
194

 [C]hamas de doce ilusão.  
195

 Pestilência de sorriso doce. 
196

 [P]ríncipe do orvalho perolado. 
197

 [F]ilha melancólica. 
198

 [P]rivado de alegria. 
199

 [H]abitantes secretos das cavernas sonhadoras. 
200

 A não natural degradação e inanição pelo sexo. 
201

 [F]ilho das minhas mágoas. 
202

 Irrompeu dos cumes de Enitharmon;/ E nas vinhas da França vermelha apareceu a luz da sua fúria./ 

O sol fustigou com o seu brilho vermelho!/ Os terrores furiosos alastraram por toda a parte!/ Devastando em 
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Em uma primeira leitura, é possível destacar a relação sincrônica entre o final de 

America e o de Europe. No primeiro, diante das chamas revolucionárias de Orc, Urizen se 

manifesta. A presença da personagem traz nuvens negras, ele chora lágrimas de piedade, de 

sua religião de repressão do desejo, em uma clara relação com sua piedade brumosa em 

Europe. Em America: ―[...] his tears in deluge piteous/ Falling into the deep sublime! Flag‘d 

with grey-brow‘d snows/ And thunderous visages, his jealous wings wav‘d over the deep‖ 

(lâmina 15, linhas 5-7)
203

. Essa cena pode ser lida em paralelo com Europe, no momento em 

que Urizen abre seu livro de bronze: ―Rolling volumes of grey mist involve Churches, 

Palaces, Towers;/ For Urizen unclaspd his Book! feeding his. soul with pity (EUROPE, 

lâmina 12, linhas 4-5)
204

. 

Após tal cena em America, menciona-se que anjos e homens fracos governariam os 

homens fortes por doze anos, até que ―France reciev‘d the Demons light‖ (lâmina 16, linha 

16)
205

. Já em Europe, como que em uma resposta a America, percebemos que ―in the 

vineyards of red France appear‘d the light of his fury‖, ou seja, Orc manifesta-se na França. A 

profecia de America foi cumprida em Europe. A chama demoníaca alimenta a Revolução 

Francesa. Contudo, assim como a revolução estendeu-se ao Terror Jacobino, no qual cerca de 

quarenta mil pessoas foram guilhotinadas, condenadas como inimigas da revolução 

(FRANÇOIS, 2003), a presença de Orc também converte-se em terror e violência. 

America encerra-se com as chamas de Orc dissolvendo esses portões do céu, o que 

sugere uma libertação do homem finito. As chamas de Orc ―burnt round the heavens, & round 

the abodes do men‖ (lâmina 16, linhas 24-25)
206

. Essa libertação trazida pela personagem 

condiz com seu caráter violento. O apocalipse de Orc advém da aniquilação do todo, do 

tempo, da sociedade, do próprio ser, assim como em America a cena do ―fierce rushing‖, a 

união dos trabalhadores em nome da revolução, aniquila o individual para compor um corpo 

maior. Orc não é capaz de propagar um apocalipse imaginativo, seu fogo não é interior, suas 

chamas não são as labaredas da mente poética, capaz de imaginar; como Bachelard comenta: 

―o que o fogo lambe tem outro gosto na boca dos homens. O que o fogo iluminou conserva 

                                                                                                                                                                                     
carros dourados, de rodas vermelhas a escorrer sangue;/ Os Leões estalaram as caudas iradas!/ Os Tigres lançam-

se sobre a presa & e sorvem a maré vermelh;/ E Enitharmon geme & grita de angústia e pavor./ E Los ergueu-se 

e levantou a cabeça coberta de raios serpentinos:/ E com um grito que estremeceu a Natureza até ao extremo 

polar/ Convocou todos os seus filhos para a luta sangrenta. 
203

 [...] as suas lágrimas em triste dilúvio/ Caíam no abismo sublime! Flanqueadas por neves de frontes 

cinzentas/ E rostos trovejantes; as suas asas ciumentas ondularam sobre o abismo. 
204

 Num rodopio, massas de névoa cinzenta cobrem Igrejas, Palácios, Torres:/ Pois Urizen abrira o seu 

Livro! Alimentando-lhe a alma de piedade. 
205

 França recebesse a luz do Demónio. 
206

 [C]hamas ardentes cercaram os céus, & as moradas dos homens.  
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uma cor indelével. O que o fogo acariciou, amou, adorou, guarda lembranças e perde a 

inocência‖ (BACHELARD, 1994, p. 85-86). O fogo de Orc é material, consome a tudo que 

toca e, quando não há mais combustível, consome a si mesmo e extingue-se. A própria 

libertação de Orc é violenta, assim como a consumação de seu desejo, uma vez que ele 

estupra a ―shadowy daughter‖. Por conseguinte, essa seria a única forma pela qual a 

personagem concebe e concede a liberdade. No seu intento de libertar o homem, ele deseja 

sublimar a carne e os ossos da alma. Porém, para Blake, não há verdadeira separação entre 

corpo e alma, sendo o corpo apenas uma porção da alma distinguida pelos cinco sentidos, por 

isso esse processo alquímico alimentado pelas chamas de Orc só pode culminar em fracasso. 

Ao invés do fogo sublimar, ele apenas destrói. Conforme Bachelard: 

 

Quando o fogo devora a si mesmo, quando o poder se volta contra si, é como se o 

ser se totalizasse no instante de sua perda e a intensidade da destruição fosse a prova 

suprema, a prova mais clara da existência. Essa contradição, na própria raiz da 

intuição do ser, favorece as transformações de valores sem fim (1994, p. 118). 

 

Essa transformação, essa destruição que intenta mudança, concorda com a perspectiva 

de Frye (1990), que sugere que a composição mítica das ―Continental Prophecies‖ 

compreende um eterno retorno de movimentos de liberdade, opressão e revolução. Essa 

perspectiva abarca também a personagem Orc, no já mencionado ―Orc Cycle‖. Diante desse 

final violento, repleto de imagens aterradoras, nas quais ―[t]he sun glow‘d fiery red‖, ―red 

wheels dropping with blood‖, ―Lions lash their wrathful tails‖ e ―Tigers couch upon the prey 

& suck the ruddy tide‖, Enitharmon chora angustiada. Então, é possível verificar a 

mencionada inversão entre Orc e Los; se não se trata de uma inversão, é possível pensar em 

termos de uma ressignificação da personagem, pois Los ―arose his head he reard in snaky 

thunders clad‖ (lâmina 15, linha 10)
207

. 

A imagem de Los envolto em trovões ou raios serpentiformes conecta-o com a figura 

da serpente; Los assume então a carga de significado desse símbolo multivalente. Ele é a 

serpente da transmutação alquímica, ao mesmo tempo em que é o portador da queda, a 

serpente que sugere o consumo do fruto da árvore do bem e do mal. A busca alquímica pela 

pedra filosofal, assim como a transformação do ferro em ouro, está intrinsecamente ligada a 

uma busca por conhecimento e por uma iluminação pessoal. No Gênesis, a serpente 

questiona, mas é Eva quem se dá conta de que ―a árvore era boa para se comer, agradável aos 

olhos e árvore desejável para dar entendimento‖ (GÊNESIS, 3:6). Desse modo, a serpente não 
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 [E]rgueu-se e levantou a cabeça coberta de raios serpentinos.  
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causou a queda, e sim a ciência pelo desejo de queda, pela consciência da necessidade de 

provar, além da infância e da inocência, o desenvolvimento e a experiência, para então buscar 

o retorno, a completude — alusão diretamente ligada à imaginação. Nessa acepção, é possível 

perceber que, ao final de Europe, Los assume o papel da serpente que questiona; nos termos 

de Blake, é o messias que caiu, o Cristo que vem para questionar, que representa o fogo da 

descoberta, como o Jesus encontrado no apócrifo de Tomé. 

Ainda assim, a resposta de Los ao ataque violento de Orc se dá na forma de mais 

violência, uma vez que convoca todos os seus filhos para o ―strife of blood‖
208

. Neste aspecto, 

vale ressaltar que Blake era um dissidente tanto do pensamento conservador como do 

hegemônico revolucionário, uma vez que, ―Blake‘s stress on love, community, forgiveness, 

and freedom, his revulsion at ‗contention for Worldly prosperity‘, is radically inconsistent 

with many of the liberal radicals deep and abiding faith‖ (MAKDISI, 2003, p. 74)
209

. Dessa 

forma, essa relação conflituosa entre pai e filho poderia ser compreendida como a disputa 

entre dois tiranos, o violento Orc e o ciumento Los, aquele que amarrou o desejo nas 

―correntes do ciúme‖. Isso teria relação direta com a representação de Enitharmon como 

emblema da repressão do desejo. Esse conflito sangrento poderia ser lido como a causa da 

energia restringida do Orc acorrentado e dos habitantes de Albion, aprisionados a forma 

mortal, de um corpo velado e condenado ao pecado. Nessa perspectiva, Portela argumenta que 

 

[a] libertação do desejo, através do reconhecimento das pulsões naturais e da 

urgência da vida, vai de mão dada com o desejo de libertação das formas de 

opressão e de desigualdade política e das formas de desumanização produzidas pelos 

espectros abstractos do capital e da religião. A imagem do ser humano agrilhoado, 

mental e fisicamente, assoma repetidamente nas suas visões: seja na 

instrumentalização do real pela cegueira da razão, seja na negação da fantasia como 

meio de acesso ao magma das emoções humanas, seja ainda na ignorância da 

dialética das pulsões contrárias (PORTELA, 2005, p. 22). 

 

America e Europe encerram-se com o prenúncio de um conflito terrível. O homem 

está em suspenso, imerso nas chamas de Orc, Enitharmon chora e Los parece assumir uma 

nova carga de significações, capazes de agir sobre a violenta presença messiânica de Orc. 

Blake nutriu inúmeras expectativas acerca da Revolução Francesa, mas a crescente violência e 

caos do movimento, culminando no Terror Jacobino, poderia ter afetado as concepções do 

artista em torno de sua figura satânica. Orc está marcado pela violência e pela consumação 
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 [L]uta sangrenta. 
209

 A ênfase de Blake no amor, comunidade, perdão e liberdade, sua repulsa pelas ―contenções pela 

prosperidade Mundial‖, é radicalmente inconsistente com muito da profunda permanente crença dos liberais 

radicais.   
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autocentrada do desejo por todo o trajeto narrativo de ambos os poemas. Europe apresenta, 

em seu térmico, o apocalipse violento de Orc e o contraponto imaginativo de Los. Para a 

compreensão dessa carga mítica conflitante, é necessária a análise atenta de The Song of Los 

(1795), última das ―Continental Prophecies‖, obra que examinarei no capítulo seguinte. 

 



4 THE SONG OF LOS: O FIM DOS DIAS E A CANÇÃO DA ETERNIDADE 

 

The Song of Los é o último poema que compõe as ―Continental Prophecies‖. A obra 

foi publicada em 1795 e é composta por oito lâminas, coloridas em aquarela, tamanho 

23x17cm; seis cópias do livro são conhecidas. A obra é dividida em duas seções. A primeira, 

―Africa‖, apresenta uma narrativa mítica que referencia inúmeras culturas e mitologias ao 

redor do mundo. Nessa seção, os filhos de Los e Enitharmon entregam leis aos homens para 

regular sua espiritualidade, transformando a religião em dogma. Além disso, em ―Africa‖, 

existe uma menção à criação dos cinco sentidos ou encarceramento do homem em forma 

física. Na segunda seção do poema, ―Asia‖, os reis deste continente percebem a revolução na 

Europa, em uma possível alusão à Revolução Francesa, e questionam-se sobre quando hão de 

surgir leis para regular os desejos dos homens, leis calcadas no medo e na repressão. Como 

resposta, Urizen manifesta-se, mas Orc cria chamas que provocam a revolução e prenunciam 

o apocalipse.  

Damon (2013) compreende que ―Africa‖ antecede America e ―Asia‖ conclui Europe. 

O autor concorda com Frye (1990), que menciona que as ―Continental Prophecies‖ possuem 

uma linha narrativa cíclica. Na perspectiva dos autores, um poema apontaria para o outro e 

―Asia‖ deslocaria a narrativa outra vez para ―Africa‖. Isso encerraria a leitura em um ciclo 

infinito, composto pela ascensão de regimes tirânicos, eclosão da revolução, declínio da 

revolução e retorno ao despotismo, recomeçando o ciclo. Essa afirmativa é baseada 

principalmente no fato do último verso de ―Africa‖ (lâmina 4, linha 21) ser idêntico ao 

primeiro de America (lâmina 3, linha 1): ―The Guardian Prince of Albion burns in his nightly 

tent‖
210

. Bentley (2003) e Weir (2003) concordam também com a perspectiva dos autores 

supracitados. Weir ainda estende tais ideias:  

 

The Song of Los (1795) is Blake‘s first attempt to make the system systematic, to 

consolidate his ramifying myth and set it into some kind of sequence. This much is 

clear from the two parts of the poem titled ―Africa‖ and ―Asia,‖ the first of which 

forms the background of America, the second the sequel to Europe (WEIR, 2003, p. 

7)
211

. 
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 Todos os trechos citados de The Song of Los foram retirados da tradução de Manuel Portela (2005): 

O Príncipe Guardião de Albion arde na sua tenda nocturna.  
211

 The Song of Los (1795) é a primeira tentativa de Blake de tornar o sistema sistemático, de 

consolidar seus mitos ramificados e estabelecê-los em uma espécie de sequência. Isto fica claro a partir das duas 

partes do poema, intituladas ―Africa‖ e ―Asia‖, a primeira forma um pano de fundo para America, a segunda, 

uma sequência para Europe. 
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Blake constantemente ataca sistemas religiosos, sociais e políticos por toda a sua obra. 

Além disso, o artista compreende toda e qualquer sistematização como perversão da 

imaginação, à qual vê como fonte de energia poética e real forma de redenção. Desse modo, 

parece-me problemática a afirmativa de que Blake realiza uma tentativa de sistematização
212

. 

Weir (2003) chega a esta conclusão pela abrangente aglomeração e referenciação de diversas 

mitologias no poema. Porém, esse fato permite diversas leituras além de uma possível 

sistematização, conforme argumentarei a seguir. 

Quanto à mitologia de Blake, ela é criativa e não sistemática, é poética e não 

dogmática. Este seria o ideal do artista ao mencionar em All religions are one (1795) que 

―[t]he Religions of all Nations are derived from each Nations different reception of the Poetic 

Genius which is every where call‘d the Spirit of Prophecy‖ (lâmina 6)
213

 e em The Marriage 

que ―[a]ll deities reside/ in the human breast‖ (lâmina 11, linhas 16-17)
214

. O radical 

protestantismo de Blake permitiu a ele inverter, reinterpretar e subverter mitos para criar sua 

própria cosmologia mítica. Do mesmo modo que Bloom (2011) menciona que o poeta em 

Milton venceu o cristão em Milton, considero que o poeta em Blake venceu o cristão em 

Blake. Isso pode ser verificado não só em questão mítico-religiosa, como também na herança 

literária do artista. Em The Marriage, Blake afirma que a razão de Milton ter escrito em 

liberdade sobre demônios e acorrentado a dogmas sobre anjos, era por ser um verdadeiro 

poeta e pertencer ao ―Partido do Diabo‖ sem o saber (lâmina 6, linhas 11-14). Ao corrigir 

Milton, referenciá-lo em diversas obras e compor-lhe um épico homônimo, uma forma de 

homenagem e confronto ao poeta, Blake deixa clara sua perspectiva de que ―Opposition is 

True Friendship‖ (lâmina 20, linha 16)
215

. Em outro paralelo, da mesma forma que Bloom 

(2011) menciona que Milton acreditava mais em si mesmo do que na Bíblia, considero que 

Blake acreditava mais em Blake do que em Milton e na Bíblia. Em certas instâncias, Blake e 

Milton são como o Satã de Paradise Lost, pois jamais conheceram um momento em que não 

fossem como são, em si uma consciência existente, entre um ideário revolucionário e uma 

selvagem energia poética. 

Vale ressaltar que críticos como Joseph Wittreich articulam posições contrastantes. No 

livro Angel of apocalypse: Blake’s Idea of Milton (1975), o autor aborda inúmeras obras de 
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 É possível levantar a questão: estudar Blake não seria sistematizá-lo? Talvez a resposta seja 

positiva, ainda que esse problema dificilmente encontre solução.  
213

 As religiões de todas as Nações derivam dos diferentes modos de cada Nação receber o Génio 

Poético, que é chamado em toda a parte o Espírito da Profecia. 
214

 Todas as/ deidades unicamente existem no coração do homem. 
215

 Oposição é verdadeira Amizade. 
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Blake para tratar de sua relação com Milton. Wittreich considera que Paradise Lost seria uma 

espécie de evangelho da punição, enquanto o poema tardio Paradise Regained (1671), no qual 

Milton apresenta a redenção do homem através da figura de Cristo, representaria um 

evangelho do perdão
216

. O autor sugere que ambos os poemas deveriam ser lidos em conjunto, 

o que demonstraria a vitória de Cristo sobre Satã. Ainda assim, considero que dizer que o 

poeta em Milton venceu o cristão em Milton não significa negar a crença ou a fé do poeta, e 

sim propor que as concepções de Milton acerca de Cristo ou da ideia de redenção eram 

contrastantes com o pensamento hegemônico e apresentavam-se a partir de compreensões 

diferenciadas. O mesmo pode ser dito a respeito de Blake. Em obras tardias, como em Milton 

e Jesusalem, Blake afirma a sacralidade da arte, além de propor ideias como a imanência de 

Deus ou a imaginação como corpo eterno do homem. Além disso, em Laocoon (1826-27), o 

artista associa a Bíblia a um código de arte. Em The Marriage, Blake afirma que em Paradise 

Lost foi o que Messias quem caiu, o que poderia sugerir uma subversão, conferindo 

significações demoníacas a Cristo e messiânicas a Satã. Nessa acepção, como Bloom (2011) 

ressalta, não se trata de negar a fé do poeta, e sim de compreender que o ideal de Blake advém 

de um instância dissidente que mescla e reapropria diversas concepções, advindas, por 

exemplo, de noções gnósticas, milenaristas, moravianas, protestantes e/ou revolucionárias. 

Por isso, quando Bloom (2011) menciona que Milton acreditava mais em si mesmo do que na 

Bíblia, assim como em minha própria alusão a Blake a esse respeito, considero que não se 

trata de uma negação da Bíblia ou da fé, e sim da afirmação do ideal desses poetas, que 

permitiu a eles reinterpretar e subverter crenças para formar uma concepção particular, cada 

um ao seu modo. Por fim, a ideia de um ―Partido do Diabo‖, mencionado por Blake, tem mais 

relações com o caráter revolucionário e dissidente de suas concepções do que com um apoio 

em si a figura de Satã. 

Vale ressaltar que a maioria das concepções acerca de The Song of Los advém de Frye 

(1990) e de sua ideia de ciclos. Além disso, poucos autores mencionam o poema. Howard 

(1984), Lincoln (2003) e Green (2005), embora não discutam a questão cíclica, apenas 

sumarizam os principais temas da obra, compreendidos como a perversão da religião ao redor 

do mundo e a ascensão do Cristianismo. Schock (2003) despende mais atenção ao 

desenvolvimento de Orc no poema, embora centre sua análise em America. Frente a esse 
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 Embora pudessem ser traçadas considerações acerca de Satã em Paradise Regained, atenho-me a 

Paradise Lost devido principalmente a questão de minha abordagem da obra de Blake, através da ―Matriz 

Cultural‖, pensada por Peter Schock (2003). 
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cenário de crítica um tento escasso, minha leitura segue a direção daquela sugerida por 

Behrendt (1992) e Makdisi (2006). 

Como mencionei, Behrendt (1992) sugere que as ―Continental Prophecies‖ 

relacionam-se entre si aquém a uma perspectiva narrativa cíclica ou temporal. Ao invés disso, 

elas seriam potencialmente sincrônicas e cada poema apresentaria diferentes perspectivas para 

o mesmo tema ou temas similares, pois ―Blake frequently uses dramatic structures and 

rhetoric to present the same events as they are perceived and verbalized by characters whose 

mental states are significantly different‖ (BEHRENDT, 1992, p. 117-118)
217

. Além disso, o 

autor menciona que a principal característica consistente da obra de Blake é sua 

inconsistência:  

 

[...] what is the most consistent in Blake‘s works is theirs inconsistency. Yet 

recognizing the consistent, structured nature of the apparent inconsistency is crucial 

to appreciating how Blake‘s art operates, [...] Blake‘s myth and the theory of 

imagination on which it is foundes are themselves shot through with inconsistencies 

that resulted from Blake‘s lifelong struggle to reconcile philosophical and aesthetic 

contradictions in his own thinking (BEHRENDT, 1992, p. 120)
218

. 

 

Essa perspectiva de confronto interno e tentativa de reconciliar as próprias ideias, 

presentes na arte de Blake, remete à menção de Bloom (2008), de que obra do artista não seria 

um produto fechado ou mesmo planejado, e sim um trabalho em desenvolvimento, concebido 

e criado conforme Blake compunha, imprimia e reimprimia seus livros. Behrendt (1992) 

também propõe que essa característica consistentemente inconsistente da obra de Blake cria 

imagens multiestáveis. Tal ideia concorda com Makdisi (2006). Para o autor, a obra de Blake 

relaciona-se consigo mesma em um diálogo constante e atemporal, uma vez que ―the linear 

and sequential sense of time essential to narrative, even on those occasions when it is present, 

is undermined and subverted in Blake‘s work‖ (2003, p. 111)
219

. Nessa perspectiva, o autor 

comenta que ―[d]etermining the meaning of a particular text (whether verbal or visual) 

involves reading it in an ever-expanding — though not an unlimited —  number of contexts‖ 
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 Blake frequentemente utiliza estruturas dramáticas e retórica para representar como os mesmos 

eventos são percebidos e verbalizados por personagens cujos estados mentais são significativamente diferentes.  
218

 [...] o que há de mais consistente na obra de Blake é sua inconsistência. Ainda, reconhecer a 

natureza consistente, estruturada, na aparente inconsistência é crucial para apreender como a arte de Blake opera, 

[...] os mitos de Blake e a teoria da imaginação em que são fundamentados são em si permeados de 

inconsistências resultantes dos confrontos de Blake, ao longo de sua vida, em conciliar contradições filosóficas e 

estéticas de sua própria forma de pensamento. 
219

 O sentido de tempo linear ou sequencial essencial para a narrativa, mesmo naquelas ocasiões em 

que está presente, é minado e subvertido na obra de Blake. 
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(MAKDISI, 2003, p. 114)
220

. Ou seja, a obra de Blake questiona as convenções de leitura, 

assim como aquelas que governam o modo de ler texto e imagem, além da própria natureza do 

texto, da imagem e da própria narrativa. Além disso, Makdisi (2003) menciona que seria 

prolífico não pensar nos livros iluminados como textos finitos, que contém em si um circuito 

fechado de interpretações possíveis, e sim como uma obra suspensa entre a virtualidade 

expansiva de sua própria natureza de livros iluminados. Desse modo, pretendo desenvolver 

uma análise que inter-relacione as ―Continental Prophecies‖ a partir da perspectiva de 

Behrendt (1992) e Makdisi (2003), considerando que os poemas se desenvolvem em um 

diálogo constante, não necessariamente a partir de uma perspectiva temporal ou cíclica — 

embora tais características possam também ser obsevadas. Com isso, objetivo construir um 

argumento que se diferencie daqueles advindos das concepções estabelecidas por Frye (1990). 

 

4.1 ―THE TERRIBLE RACE‖: A RELIGIÃO DOS FILHOS DE LOS 

 

―Africa‖ inicia-se com a anunciação de que o poema seria uma canção cantada por Los 

no banquete da eternidade. Aqui, já existe a menção de Los como ―Eternal Prophet‖. Adão e 

Noé são mencionados, o primeiro, no Éden, o segundo, no monte Ararat. Ambos assistem a 

Urizen entregar suas leis para todas as nações, através dos filhos de Los e Enitharmon. Nesse 

ponto, um contraste já se faz perceptível. Los já é mencionado como o profeta eterno, talvez 

como uma ideia inicial da quintessência de poesia que Blake atribui à personagem em sua 

obra tardia. Porém, aqui, Los também é figurado como um dos responsáveis pela dispersão 

das leis dogmáticas pelo mundo. 

―Africa‖ traça uma relação e um diálogo entre diversas religiões e mitologias ao redor 

do mundo. Lê-se que ―Rintrah gave Abstract Philosophy to Brama in the East‖ (lâmina 1, 

linha 13)
221

, ―[t]o Trismegistus. Palamabron gave an abstract Law;/ To Pythagoras Socrates & 

Plato‖ (lâmina 1, linha 21-22)
222

, Jesus recebeu ―[a] Gospel from wretched Theotormon‖ 

(lâmina 1, linha 27)
223

, Antamon entregou a Maomé ―a loose Bible‖
224

, para Odin ―Sotha gave 

a Code of War‖ (lâmina 1, linha 33)
225

 e, por fim, Urizen entrega sua ―Philosophy of Five 

Senses‖ (lâmina2, linha 16) em mãos para ―Newton & Locke‖ (lâmina 1, linha 17). 
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 Determinar o significado de um texto em particular (seja verbal ou visual) envolve lê-lo em uma 

permanente expansão através de – embora não ilimitados – inúmeros contextos. 
221

 Rintrah ditou a Filosofia Abstracta a Brama no Leste. 
222

 A Trimegistus, ditou Palamabron uma Lei abstracta:/ A Pitágoras, Sócrates & Platão. 
223

 O Evangelho do infame Theotormon. 
224

 Bíblia vaga. 
225

 Sotha ditou um Código de Guerra. 
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Makdisi (2006) menciona que essa conjunção de mitologias representaria que, na 

perspectiva de Blake, todos os povos do mundo estariam sujeitos a forças similares de 

opressão. Desse modo, as leis de Urizen, mascaradas através de diferentes nomes e formas, 

designariam um inimigo comum: a dogmatização da fé. Blake acreditava que ―[a]ll the 

Religions of all Nations are derived from each Nations different reception of the Poetic 

Genius which is every where call‘d the Spirit of Prophecy‖ (BLAKE, 1795, lâmina 6)
226

. O 

artista traça uma origem comum para a religião e a compreende como imanente, calcada na 

imaginação e na liberação de todos os sentidos físico-sensuais, incluindo-se os sexuais. Desse 

modo, a criação da religião dogmática seria uma perversão do Gênio Poético que, em muitas 

instâncias, o artista considera mesmo como o homem original ou a forma eterna do homem. 

Essa perversão teria sido utilizada para a criação de estados hierarquizados, em caráter social 

e metafísico, para regular a espiritualidade do homem. O fato de o cristianismo ser apontado 

como uma religião central não representaria uma supremacia ou dominância dessa religião, e 

sim o erro principal. Ao condensar as religiões do mundo sob o cristianismo, Blake atribui a 

elas a mesma perspectiva que atribui ao cristianismo. Dessa forma, o pecado, a queda, a 

impossibilidade de um retorno ao paraíso, independentemente de local, crença ou nomeação, 

são concepções nascidas do excesso de leis que tenta regular a imaginação do homem. A 

unificação de tais mitologias também estende a compreensão dessa perversão a uma 

perspectiva que perpassa tempo e espaço, uma vez que se manifesta em diversos lugares, sob 

diversas formas e em diversos períodos. Tal característica de deslocamento temporal pode ser 

percebida pela alocação de tais mitologias, assim como de certas personagens bíblicas, como 

Adão e Noé, de forma presente, contínua, em um estado de sincronicidade. 

Urizen entrega sua ―Philosophy of Five Senses‖
227

 (lâmina2, linha 16) para ―Newton 

& Locke‖ (lâmina 1, linha 17). Nessa passagem, considero que Blake responde 

particularmente ao materialismo de Locke. Porém, uma das principais características da 

revelação ou apocalipse blakeano diz respeito a uma liberação físico-sensual. Para que 

concebesse tais ideias acerca do materialismo, do corpo e do mundo físico, as quais Green 

(2005) denomina de materialismo visionário, Blake não teria rejeitado Locke, e sim criticado, 

filtrado e reinterpretado as concepções lockeanas de uma forma não tão diferente de como o 

artista tratou sua herança miltoniana. 
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 As religiões de todas as Nações derivam dos diferentes modos de cada Nação receber o Génio 

Poético, que é chamado em toda a parte o Espírito da Profecia. 
227

 Filosofia dos Cinco Sentidos. 
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O pensamento de Locke envolve ponderar e explicar processos mentais de acordo com 

princípios mecânicos, mapeando a mente e criando processos de operações. Este aspecto de 

percepção racional é divisiva, atua a partir da perspectiva de que o objeto está secionado 

daquilo que representa. Essa noção é central ao pensamento lockeano acerca da diferenciação 

entre conhecimento interno e externo e cria um modelo de conhecimento no qual objetos 

externos são reconhecidos apenas pelas ideias internas que se têm deles. Locke faz distinção 

entre ―Ideas or Perceptions in our Minds‖ (1975, p. 114)
228

 e as ―modifications of matter in 

the Bodies that cause such Perceptions in us‖ (LOCKE, 1975, p. 114)
229

. Dessa forma, o autor 

observa que a ideia de um objeto externo não teria qualquer semelhança com o objeto em si 

mesmo. A única forma de conexão entre a perspectiva interna e a externa dar-se-ia a partir de 

nomes, que são ―the likeness of our Ideas, which yet upon hearing, they are apt to excite in 

us‖ (LOCKE, 1975, p. 114)
230

.  

Locke define a razão como uma revelação natural e, por sua vez, a revelação como 

uma razão natural expandida através de um conjunto de descobertas advindas de Deus. Locke 

resguarda sua crença em milagres, em um poder onipotente que poderia dobrar a natureza. 

Porém, este poder comunicar-se-ia através de misteriosas formas. Nessa perspectiva, Locke 

nega as qualidades inatas do conhecimento, o que poderia ser associado ao conhecimento 

imaginativo de Blake, dado através da visão. Dessa forma, Locke retira o divino do mundo de 

experiência, ou seja, rejeita o Gênio Poético concebido por Blake e sua experimentação 

através da experiência individual. Para o poeta/pintor, as faculdades do Gênio seriam 

justamente as formas pelas quais seria possível perceber a divindade do homem e das coisas. 

Green comenta que as faculdades pelas quais o homem experimenta o mundo não estão 

ligadas apenas ao próprio corpo, como também ao corpo de outros; dessa relação, desse 

contato, emergiria uma experiência frutífera. Desse modo, ―[t]he Poetic Genius is thus the 

presence in the self of the power that initiates newness and makes experience possible by 

embodying existence in form‖ (GREEN, 2005, p. 47)
231

. 

As leis dogmáticas são entregues à humanidade pelos filhos de Los e Enitharmon. A 

cada verso em que isso é cantado, ocorre uma reação distinta das personagens do poema. 

Adão e Noé tremem e desfalecem, Abraão foge e Moisés contempla os eventos de ―dark 
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 Ideias ou Percepções em nossas Mentes.  
229

 [M]odificações da matéria nos Corpos que causam tais Percepções em nós. 
230

 [A] similitude de nossas ideias, as quais ainda mediante audição, estão aptas à incitar sentidos em 

nós. 
231

 O gênio poético é, assim, a presença no ser do poder que inicia a novidade e torna a experiência 

possível por encarnar a existência em uma forma. 
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delusion‖ (lâmina 1, linha 20)
232

. Dessa forma, ―[t]imes rolled on o‘er all the sons of Har‖ 

(lâmina 1, linha 23)
233

 e ―[t]he human race began to wither. for the healthy built / Secluded 

places, fearing the joys of Love/ And the disease‘d only propagated‖ (lâmina 1, linha 28-

30)
234

. A menção de que o tempo avança sobre os filhos de Har pode remeter ao surgimento 

do tempo em si, uma vez que Blake também situa diversas figuras mitológicas, 

principalmente bíblicas, como contemporâneas. Assim, as leis dogmáticas entregues à 

humanidade teriam relação com a construção ou noção do passar do tempo, logo, com a 

morte. A filosofia dos cinco sentidos propagada por Urizen poderia ser lida como uma das 

causas da queda, uma vez que extinguiu o estado anterior de suspensão ou deslocamento 

temporal e fez com que o tempo começasse a passar. Também é mencionado que a raça 

humana escondeu-se, temendo as alegrias do amor. É possível associar os ―joys of Love‖, 

assim como a convocação dos filhos de Enitharmon em Europe, ―[t]o the sports of the night‖ 

(lâmina 13, linha 13)
235

, com práticas sexuais. Pelas leis de Urizen, o prazer físico-sensual é 

pecaminoso, o corpo é velado por ser finito, conforme cantado por Enitharmon em Europe. 

Essa seria a razão da fuga da humanidade. Na lâmina 2, é possível perceber o resultado da 

disseminação dais leis de Urizen: 

 

These were the Churches: Hospitals: Castles; Palaces;  

Like nets & gins & traps to catch the joys of Eternity  

And all the rest a desart;  

Till like a dream Eternity was obliterated & erased.  

Since that dread day when Har and Heva fled.  

Because their brethren & sisters liv‘d in War & Lust; 

And as they fled they shrunk  

Into two narrow doleful forms;  

Creeping in reptile flesh upon  

The bosom of the ground;  

And all the vast of Nature shrunk  

Before their shrunken eyes.  

Thus the terrible race of Los & Enitharmon gave  

Laws & Religions to the sons of Har binding them more  

And more to Earth: closing and restraining; 

(lâmina 2, linhas 1-15)
236

. 
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 Negra ilusão. 
233

 Os tempos passaram sobre todos os filhos de Har. 
234

 A raça humana começou a definhar, pois os sãos edificaram/ Lugares isolados, temendo as 

Alegrias do amor,/ E apenas os enfermos se propagaram. 
235

 Para os divertimentos da noite. 
236

 Eram estas as Igrejas: Hospitais: Castelos: Palácios:/ Quais redes & laços & armadilhas para 

apanhar as alegrias da Eternidade,/ E tudo o mais um deserto;/ Até que, como um sonho, a Eternidade se 

extinguiu & se apagou./ Desde aquele dia maldito em que Har e Heva fugiram,/ Porque os seus irmãos & viviam 

na Guerra & na Luxúria;/ E ao fugirem, mirraram/ Até serem duas formas estreitas e tristes/ Rastejando em 

corpo de réptil sobre/ O peito do chão:/ E toda a vasta Natureza mirrou/ Diante dos seus olhos mirrados./ Assim 

a terrível raça de Los & Enitharmon ditou/ Leis & Religiões aos filhos de Har predenso-os mais/ E mais à Terra: 

fechando e interditando.   
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As leis urizenicas são as próprias estruturas da sociedade (Hospitals: Castles; Palaces) 

e são como armadilhas que restringem ―the joys of Eternity‖. Essas alegrias da eternidade 

poderiam ser associadas aos sentidos físico-sensuais. A relação da queda, da perda do Éden, 

com a existência de um corpo material pode ser associada à Los. Em The Book of Urizen 

(1794), é mencionado que ―the Eternal Prophet was divided/ Before the death image of 

Urizen‖ (lâmina 15, linhas 1 – 2)
237

. A descrição da queda em Urizen se dá na forma de uma 

divisão, assim, considero que, para Blake, certa limitação se faz necessária para que a 

existência após a queda seja possível. Ainda em Urizen, é Los quem forja um corpo para 

Urizen, ou seja, cria um mundo de percepção limitada, a forma física do homem e da 

natureza. Esse ato poderia ser lido como uma forma de impedir que a queda seguisse 

indefinida e eternamente. Aqui, Blake apresenta uma perspectiva novamente oposta ao 

pensamento lockeano, o qual aceita a existência da divindade além do humano e compreende 

a transcendência como inacessível à matéria. Ao representar a criação do corpo pelo ―Eternal 

Prophet‖, Blake opõe-se a abstrações acerca de uma deidade invisível e inatingível e aloca o 

divino na carne, no físico. Mais do que isso, situa o corpo humano como produto da profecia. 

Porém, se esse mundo criado por Los representa o limiar da queda, a revelação do infinito 

exige a aniquilação desta limitação, do próprio mundo. 

Nessa passagem, destaco que após a instituição das leis de Urizen ―all the rest a 

desart‖ e ―a dream Eternity was obliterated & erased‖. Também é mencionado que Har e 

Heva, associados a Adão e Eva (DAMON, 2013), fogem e, por fim, ―the terrible race of Los 

& Enitharmon gave/ Laws & Religions to the sons of Har binding them more/ And more to 

Earth: closing and restraining‖. A eternidade foi cerrada no corpo e tudo o que resta é aridez, 

justamente porque o dogma, para Blake, não poderia gerar outra coisa que aniquilação da 

própria imaginação, que seria a eternidade. Sem imaginação, o homem é incapaz de perceber 

o divino. Este divino seria o próprio homem e a própria natureza, por isso, em um mote tardio 

de Europe, Blake escreve que ―I‘ll sing to you to this soft lute; and shew you all alive/ The 

world, when every particle of dust breathes forth its joy‖ (lâmina 3, linha 19)
238

.  

É possível compreender que, para Blake, a essência do divino habita todas as coisas de 

forma intrínseca, imanente. Sem a natureza, Deus é mistério. Sua compreensão seria possível 

apenas no nada, a partir de um abismo de eternidade que só poderia refletir o nada. Contudo, 

as leis religiosas e morais dadas pelos filhos de Los e Enithamon aos homens apenas 
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 Tradução do autor: O Profeta Eterno estava dividido diante da imagem morta de Urizen. 
238

 Cantarei para ti ao som deste doce alaúde; e hei-de mostrar-te o mundo repleto/ De vida, onde cada 

partícula de pó respira alegria. 
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prendem-nos mais à terra. A partir de uma abstração total da divindade, ocorre uma espécie de 

sublimação da obediência, que internaliza os regulamentos de Deus. Jung (1991) menciona 

que o cristianismo retirou a divindade do espírito humano e a projetou em um objeto externo 

de adoração. Porém, ao deslocar o meio de compreensão da divindade para fora do homem, as 

vias desta compreensão tornar-se-iam dificultosas, se não obstruídas. Tal perspectiva 

relaciona-se também com a ideia de pertencimento observada na cena de revolução na lâmina 

14 de America, em que os habitantes unem-se como um grande corpo. John Mee comenta a 

esse respeito: 

 

as Urizen seems to do in the mythology Blake develops from the mid-1790s, then it 

too is no more than another delusive object of worship. If radical politics abstracted 

the individual from the sum of human brotherhood in its stress on the autonomy of 

the reasoning power, then it perpetuated a ―Mystery‖ as destructive of human 

potential as the ―State Religion‖ it wished to displace (MEE, 2003, p. 142)
239

. 

 

Por isso a imanência do divino concebida por Blake seria um meio de curar a ferida 

espiritual causada pelo cristianismo inicial, que projetou o paraíso aquém da Terra. Essa 

união, essa ponte entre Terra e Céu, seria possível apenas pela espiritualização da experiência, 

pois a infusão de energia divina através da existência corresponde a uma concepção de que a 

própria materialidade, o mundo e o homem são, ao mesmo tempo, terrestres e divinos. 

Blake aloca no corpo o conhecimento capaz de redimir o homem, de proporcionar um 

retorno ao Éden. Esse conhecimento é ao mesmo tempo alocado no corpo como um todo e nas 

suas particularidades. Connolly (2002) menciona que os próprios livros iluminados teriam 

uma composição muscular, em que as tramas e vinhas poderiam ser lidas como músculos, 

órgão e sistemas cardiovasculares do corpo. Além disso, Green (2005) comenta que, no 

período em que Blake compôs seus livros, o sistema nervoso era compreendido como um 

veículo que mediava a comunicação entre o espírito e a matéria. Desse modo, seria possível 

pensar nas ―Continental Prophecies‖ como as profecias do apocalipse inscritas no corpo 

humano e realizadas através deste: 

 

enlightenment empiricism is not only the object of scientific enquiry, but also the 

emblem of the ultimate limitation of human knowledge. If humankind were not 

obsessed with covering the body up or, worse still, with debasing it by reducing its 

ontological status to that of a mere effect, perhaps it would be possible to read in the 
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 Urizen parece representar, na mitologia que Blake desenvolve a partir de meados da década de 

1790, não mais do que outro objeto ilusório de adoração. Se a política radical abstrai o indivíduo da soma da 

fraternidade humana, em seu clamor pela autonomia do poder racional, então essa política perpetuou um 

―Mistério‖ tão nocivo ao potencial humano quanto a ―Religião Estatal‖ que pretendia deslocar. 
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body the signs of its origin, to read in its lineaments the story of prophetic creation 

during the fall from Eternity (GREEN, 2005, p. 68)
240

. 

 

Blake refere-se à humanidade como ―sons of Har‖ (lâmina 1, linha 23). Damon (2013) 

identifica as personagens Har e Heva como Adão e Eva. Porém, Adão em si também é 

mencionado em ―Africa‖. Assim, teria Blake referido-se a personagem através de duas 

abordagens diferentes? Damon (2013) comenta que, no período de Blake, os dois primeiros 

capítulos do Genesis eram lidos como uma narrativa sequencial. No primeiro, Adão é criado à 

imagem de deus: ―[c]riou Deus, pois o homem à sua imagem, à imagem de Deus o criou; 

homem e mulher os criou‖ (1:27);  no segundo, o homem é feito do barro: ―[e]ntão, formou o 

Senhor Deus ao homem do pó da terra e lhe soprou nas suas narinas o fôlego da vida; e o 

homem passou a ser alma vivente‖ (2:7).  A partir dessas leituras contrastantes, desses dois 

estágios da criação de Adão, Blake poderia ter compreendido o homem original como um ser 

hermafrodita — ―homem e mulher os criou‖. A criação de Eva seria a separação de sua 

contraparte feminina. Dessa forma, Har poderia ser considerado, não como Adão, e sim como 

a contraparte masculina do homem original, já separado de sua contraparte feminina, Heva ou 

Eva. Tal perspectiva concordaria com a narrativa da queda em Urizen, uma vez que a queda 

seria a separação. 

Em The Book of Thel, a personagem que intitula o poema vivia nos vales de Har. 

Consumida por dúvidas, ela dialoga com uma série de personagens até adentrar nas entranhas 

da terra, uma possível analogia à entrada no mundo material, onde é confrontada por uma 

tumba. Ela então se dá conta da finitude e da presença da morte e foge de volta aos vales de 

Har, incapaz de cair, ou de consumar o desejo físico-sensual que a angustiava. Nesse poema, 

Har é compreendido como uma espécie de Éden. Porém, no poema não publicado Vala, or 

The Four Zoas, que Blake começou a trabalhar em 1797, Adão é mencionado como um dos 

filhos de Los e Enitharmon, precedido por Satã, considerado como a representação de erros 

espirituais, e por Har, considerado como representação do amor autocentrado. 

Har aparece pela primeira vez do poema não publicado Tiriel (1789), que Blake não 

gravou através de seu método ―iluminado‖, embora tenha composto ilustrações para a obra. 

No poema, Har é descrito como o pai da humanidade, ele tem três filhos: Tiriel, o tirano, 

Zazel, o rebelde e Ijim, o povo. Damon (2013) considera que a personagem Har seria um 
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 [O] empirismo iluminista não é apenas o objeto de investigação científica, mas também o emblema 

da limitação definitiva do conhecimento humano. Se a humanidade não estivesse obcecada em cobrir o corpo ou, 

pior ainda, em rebaixá-lo, reduzindo seu status ontológico ao de um mero produto, talvez fosse possível ler no 

corpo os sinais de sua origem, ler no seu delineamento a história profética da criação durante a queda da 

Eternidade. 
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protótipo da concepção final de Los, uma vez que apresenta em si o espírito do cristianismo 

que Los mais tarde apresentaria. Todavia, Har não possui a força necessária para tornar-se 

profeta, como Los. A personagem torna-se então voltada para um amor autocentrado; Har 

tornar-se fraco, incapaz de tratar com seus filhos, que o abandonam. Ainda assim, igualmente 

ao Deus pregado por Har, ao invés de jurar vingança e predizer maldições, ele os perdoa pela 

sua bondade. Porém, ele afasta-se de toda a humanidade e retira-se para um vale. 

Possivelmente o vale edênico no qual vive Thel.  

Em The Song of Los, Har e Heva ―fled because their brethren & sisters liv‘d in War & 

Lust‖, assumindo a forma de repteis que arrastam-se pelo solo. Diante dessa transformação, 

―all the vast of Nature shrunk/ before their shrunken eyes‖. O símbolo serpentino poderia 

relacionar-se a revelação do bem e do mal, a queda que concede o mundo. Também existe um 

sentido de elevação ou dispersão perceptiva nessa metamorfose. A própria natureza encolhe 

diante de seus olhos reduzidos; seria a visão de Har e Heva agora incapaz de captar a natureza 

como um todo ou a natureza curva-se a sua nova forma? A dualidade do verso é emblemática, 

uma vez que a redução dos olhos e do tamanho parece depreciativa, porém, o símbolo 

serpentino relaciona-se com os aspectos positivos da queda. Desse modo, a significação do 

verso permaneceria atrelada à dualidade da experiência material. 

Na sequência dessa passagem, destaco o verso: ―[t]hus the terrible race of Los & 

Enitharmon gave/ Laws & Religions to the sons of Har binding them more/ And more to 

Earth: closing and restraining‖. Nessa perspectiva, os filhos de Har, assim como seus próprios 

progenitores, foram selados na sua forma física, limitados pelos cinco sentidos. Todavia, o 

corpo ainda resguarda uma porção da eternidade perdida, da possibilidade do retorno ao Éden, 

que seria o deleite dos sentidos. Como Blake escreve na lâmina 14 de The Marriage: ―[t]he 

ancient tradition that the world will be com-/ -sumed in fire at the end of six thousand years/ 

is true, as I have heard from Hell (linhas 2-4)
241

, assim, ―the whole creation will/ be 

consumed, and appear infinite‖ (linhas 7-8)
242

 e, por fim,  ―[t]his will come to pass by an 

improvement of/ sensual enjoyment‖ (linhas 10-11)
243

. 

―Africa‖ encerra-se com o emblemático verso que se repete em America: (lâmina 3, 

linha 1): ―The Guardian Prince of Albion burns in his nightly tent‖
244

. A única menção a Orc 

é o verso: ―time after time/ Orc on Mount Atlas howld. Chain‘d down with the Chain of 
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 A antiga tradição que profetiza a terra ar-/ -dendo em chamas ao fim de seis milênios é/ verdadeira. 

como Eu ouvira do Inferno. 
242

 [A] criação inteira/ será consumida, ressurgindo infinita. 
243

 Isso há de suceder quando se aperfeiçoar o/ deleite dos sentidos. 
244

 O Príncipe Guardião de Albion arde na sua tenda nocturna.  



131 

 

 
 

Jealousy‖ (lâmina 1, linhas 23-24)
245

. Porém, a afirmação de que Orc está preso às ―correntes 

do ciúme‖ não indica que ele foi novamente acorrentado, como Damon (2013) sugere, e sim 

que, neste ponto da narrativa, a personagem ainda não havia libertado-se. Assim, considero 

que a repetição do último verso de ―Africa‖ no início de America indica, ao invés do 

recomeço de um ciclo, o mesmo momento narrativo. Além disso, Makdisi (2003) comenta 

que a repetição do verso não necessita de ser lida necessariamente como indicação temporal, 

mas apenas como um indício de conexão entre os dois poemas. Nessa acepção, a reiteração do 

verso indicaria uma relação expansiva entre as obras. Ao minar a autonomia de um poema em 

contar uma história própria e fechada, a representatividade da repetição do verso não estanca 

em demonstrar uma conexão temporal ou cíclica, como também sugere uma variedade de 

canais abertos nos quais significados e significações estão em constante diálogo, mudança e 

reinterpretação, perpassando toda a obra iluminada de Blake. Desse modo, os livros 

iluminados existem como uma rede de significações possíveis que relacionam-se através e 

entre diferentes lâminas, cópias e poemas; porém, como Makdisi (2002) esclarece, esta 

conexão não apresenta-se constantemente ativa, e mesmo quando ela se realiza, pode ser 

variável devido à multiestabilidade das imagens geradas. Nos livros iluminados, a reiteração 

de ilustrações e textos entre diferentes contextos é capaz de alterar as significações dessa 

relação não apenas em uma obra, como em todas as obras em que essa reiteração se apresenta. 

Dessa maneira, ―the kind of repetition we see in the illuminated books is quite distinct from 

repetition in any ordinary sense. It multiplies the text and amplifies its significance rather than 

merely replicating it‖ (MAKDISI, 2003, p. 169)
246

. 

Por fim, destaco uma possível relação entre as ilustrações da lâmina 1 de ―Africa‖ 

(Figura 4.1) e da lâmina 7 de America (Figura 4.2). Erdman (1974) menciona que as 

ilustrações da página 7 de America podem ser lidas como um emblema de paz antes da guerra. 

Porém, associo a imagem ao estado de inocência, em que as crianças, um menino e uma 

menina, talvez Adão e Eva, estão em consonância com o cordeiro, símbolo da bondade de 

Deus ou do Filho de Deus. O fato de estarem adormecidos poderia aludir a um paraíso ou pré-

queda imaginativo, uma vez que o despertar seria a queda, pois antes da queda ―para Blake 

significa antes da Criação, sendo os dois acontecimentos um só para ele‖ (BLOOM, 2002, p. 

74). No texto do poema, o Anjo de Albion indaga e acusa Orc: 
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 Uma e outra vez, No Monte Atlas Orc uivava, acorrentado pelas Cadeias do Ciúme. 
246

 [O] tipo de repetição que vemos nos livros iluminados é bastante distinta da repetição em um 

sentido comum. Ela multiplica o texto e amplifica sua significância mais do que apenas replicá-la. 
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Art thou not Orc, who serpent-form‘d 

Stands at the gate of Enitharmon to devour her children; 

Blasphemous Demon, Antichrist, hater of Dignities; 

Lover of wild rebellion. and transgresser of Gods Law; 

Why dost thou come to Angels eyes in this terrific form? 

(AMERICA, lamina 7, linhas 4-8)
247

. 

 

O Anjo de Albion atribui a Orc todas as características simbólicas do demoníaco: 

devorador de crianças, blasfemador, amoral, anticristo, selvagem, rebelde e transgressor. 

Porém, em meio a essa emblemática acusação, há a imagem de duas crianças ressonantes, 

adormecidas sobre e ao lado de um cordeiro de ouro, em um local verdejante e edênico. Na 

lâmina 1 de ―Africa‖ (Figura 4.1), existe uma imagem semelhante. Enquanto os filhos de Los 

espalham as leis dogmáticas de Urizen, uma criança é vista adormecida ao lado de um 

cordeiro dourado. 

Se em America havia um menino e uma menina, em ―Africa‖ a distinção não é 

possível. A figura humana é representada em posição fetal, completamente isolada da 

natureza ao seu redor. Em America (Figura 4.2), as crianças estavam também em consonância 

com o cordeiro, contudo, em ―Africa‖, o cordeiro e a criança dormem apartados um do outro, 

sem qualquer tipo de contato. Essa distância pode ser compreendida como a causa da entrega 

das leis religiosas aos homens, ou seja, o ato de regular a espiritualidade afastaria o homem da 

divindade. O cordeiro dourado também pode ser lido em relação a uma simbologia alquímica 

(JUNG, 1991), uma vez que o ouro seria a forma material do sol e o último estágio para a 

iluminação humana. Essa iluminação ainda era possível em America. Seria a presença de Orc 

a causa dessa possível harmonia com a divindade, ainda que uma harmonia de sonho? Orc 

representa desejo e energia, como também representa violência e transgressão. Porém, quando 

essa violência é direcionada aos dogmas religiosos que, para Blake, limitam a imaginação 

humana, ela é salutar. Contudo, é questionável se a ilustração de ―Africa‖ não assentar-se-ia 

mais adequadamente com os sentidos sugeridos pelo texto de America. O anjo descreve Orc 

como ―serpent-form‘d‖, embora a personagem já tenha sido descrita no poema como uma 

criatura humana terrífica, reluzente e circundada por chamas vermelhas. Na lâmina 1 de 

―Africa‖ (Figura 4.1), embrenhada no título do poema, existe a representação de uma 

serpente. Isso proporciona uma inter-relação entre a liberdade transgressora de Orc, um pré-

queda imaginativo, a limitação da imaginação do homem e seu aprisionamento através da 

filosofia dos cincos sentidos propagada pelos filhos de Los. 
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 Não és tu Orc, serpentiforme,/ Que está de guarda ao portão de Enitharmon para lhe devorar os 

filhos?/ Demónio blasfemo, Anti-Cristo, tu que odeias Dignidades;/ Amante de rebelião selvagem, e transgressor 

das Leis de Deus;/ Porque apareces aos olhos dos anjos nesta forma terrífica? 
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―Africa‖ oferece uma larga perspectiva em que antigos poetas, filósofos, profetas e 

pensadores recebem leis dogmáticas, abstratas e morais, as quais causam a ruína da visão — 

em um sentido de profecia. Ao perpassar Brama, Trimegistro, Jesus, Odin, Maomé, entre 

outros, Blake representa momentos nos quais a humanidade foi presa ―more/ And more to 

Earth: closing and restraining‖, isto é, presa à materialidade racional e afastada do Gênio 

Poético. Porém, reminiscências do Éden sobreviveram na imaginação do homem de visão. 

Diante dessa perspectiva, os reis de ―Asia‖ clamam a Urizen para que restrinja os desejos dos 

homens. Em resposta, ocorre a derradeira réplica de Orc, que discutirei a seguir. 

 

4.2 ―THOUGHT-CREATING FIRES‖: ORC E O JUÍZO FINAL BLAKEANO 

 

Ao início de ―Asia‖, os reis desse continente ouvem a revolução na Europa e deixam 

seu claustro ancestral. Eles temem os fogos de Orc, a possibilidade de liberdade que as 

chamas oferecem ao povo, e clamam para que os sacerdotes e os monarcas mandem leis para 

regular os desejos da humanidade. Na lâmina 4 (Figura 4.3), destaco uma possível relação 

imagética e textual com a lâmina 12 de Europe (Figura 4.4). Em ―Asia‖, lemos: 

 

The Kings of Asia heard 

The howl rise up from Europe! 

And each ran out from his Web; 

From his ancient woven Den; 

For the darkness of Asia was startled 

At the thick-flaming, thought-creating fires of Orc. 

(lâmina 6, linha 2-7)
248

. 

 

Na lâmina 12 de Europe, as chamas de Orc consomem o Anjo de Albion e o Guardião 

dos códigos secretos. Os fogos infernais da personagem atacam violentamente os 

representantes da igreja, da religião feita lei. Então, ―[t]hus was the howl thro‘ Europe!‖ 

(EUROPE, lâmina 12, linha 22)
249

. Desse modo, é possível compreender que o uivo ouvido 

pelos reis da Asia foi aquele emitido pelo Guardião ao ser consumido pelas chamas de Orc. 

Tal leitura aloca o início de ―Asia‖ logo antes do final de Europe. 

As ilustrações e o texto da lâmina 4 de ―Asia‖ (Figura 4.3) e da lâmina 12 de Europe 

(Figura 4.4) também podem ser lidas em um diálogo direto. Em Europe, Urizen abre seu livro 

e alimenta as almas dos cidadãos europeus com piedade, prendendo-os sobre suas leis 

                                                           
248

 Os Reis da Ásia escutaram/ O uivo alastrar pela Europa!/ E cada um deles fugiu da sua Teia;/ Do 

Antro ancestral há muito tecido;/ Pois as trevas da Ásia assustaram-se/ Com as grossas chamas dos fogos-

criadores-de-pensamento de Orc. 
249

 Assim o uivo atravessou a Europa! 
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religiosas. Em ―Asia‖, temos uma série de pequenas figuras humanas, representadas nas 

particularidades mínimas da lâmina, terrivelmente desfalecidas ou tomadas pelo desespero. 

Em ―Asia‖, narra-se que os reis desse continente ―each ran out from his Web‖; por sua vez, as 

particularidades mínimas da lâmina de Europe estão repletas de representações de teias e 

aranhas em meio a uma fauna um tanto opaca, o que sugeriria a natureza ou essência 

peçonhenta dos reis da Ásia. Também é possível perceber uma figura humana, completamente 

envolta em teias de aranha, na porção inferior da lâmina de Europe. Esse humano restringido, 

aprisionado, parece orar em agonia. As teias de aranha estabelecem um elo entre essas 

características aracnídeas e os reis da Ásia, o que poderia constituir uma analogia à restrição 

do homem na prisão dos cinco sentidos. As teias podem ser lidas como análogas às fibras 

corporais e as leis de Urizen. Assim, aquele que tece teias, tece leis e restrições, imaginativas 

e físicas; leis que são armadilhas de um predador que visa apenas alimentar-se dos indivíduos, 

convertendo imaginação em adoração. 

Nesse excerto, as chamas de Orc são descritas como ―thought-creating fires‖. Isso 

altera a significação de liberdade advinda de Orc, antes essencialmente física, para algo que 

abarca também a instância imaginativa. Essa menção a fogos que criam pensamento remete 

novamente ao final de America. Na lâmina 14 desse poema, os habitantes da América 

abandonam seus postos de trabalho e se unem em um organismo revolucionário maior, não 

como engrenagens de uma máquina, e sim como órgãos de uma criatura viva, de um homem 

total que clama revolução; mas essa libertação seguida de revolução só é possível depois que 

Orc surge no continente e proclama sua máxima acerca da liberdade. A personagem afirma a 

destruição dos dez mandamentos e a completa dispersão dos dogmas religiosos: ―[t]hat stony 

law I stamp to dust: and scatter religion abroad/ To the four winds as a torn book, & none 

shall gather the leaves‖ (AMERICA, lâmina 8, linhas 6-7)
250

. Orc escarnece da religião de 

Urizen, na qual o corpo é velado, e menciona que virgindade pode ser encontrada mesmo em 

uma meretriz. Tal assertiva estabelece uma relação entre virgindade e inocência, no sentido de 

um retorno à idade imaginativa do homem. Porém, tal revelação seria possível apenas através 

do deleite dos sentidos, o que poderia associar a revelação à meretriz. Além disso, ao associar 

a virgindade com a meretriz, Blake inverte o sentido de pureza judaico-cristão atribuído à 

virgindade, associando-o ao caráter sexual da meretriz. Orc clama que a vida se renove, pois 

―[f]or every thing that lives is holy, life delights in life;/ Because the soul of sweet delight can 

                                                           
250

 Essa lei de pedra eu pulverizo: e espalho a religião/ Aos quatro ventos como um livro rasgado, 

cujas folhas ninguém juntará; 
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never be defil‘d‖ (AMERICA, lâmina 8, linhas 14-15)
251

. Por fim, as chamas de Orc 

envolvem os habitantes, mas não os consomem, como acontece com o Anjo de Albion e o 

Guardião das leis em Europe: ―Fires inwrap the earthly globe, yet man is not consumd‖ 

(AMERICA, lâmina 8, linhas 16)
252

. Os fogos de Orc poderiam representar aqui o gatilho da 

revolução apocalíptica. Este apocalipse não se manifesta apenas em caráter imaginativo, na 

forma de fogos que concedem uma ideia de revolução e liberdade, fogos criadores de 

pensamento, como também em caráter físico. As chamas de Orc queimam, ferem, destroem e 

alastram-se pelo mundo material; destroem não apenas os dogmas religiosos, como os 

monarcas e os sacerdotes do mundo, como visto no supracitado momento em que as chamas 

de Orc aniquilam o Anjo de Albion e o Guardião em Europe. Além disso, na máxima da 

personagem, destaco um possível indicativo de cataclismo, o qual prediz uma nova era: ―[t]he 

times are ended; shadows pass the morning gins to break‖ (lâmina 8, linha 3)
253

. Essa menção 

de que o tempo se acabou poderia não apenas indicar o fim de um período de repressão 

política, social e religiosa, como também a própria aniquilação do tempo. Desse modo, o 

homem seria libertado da materialidade e alcançaria a eternidade. 

Frente à visão das chamas de Orc, os Reis da Ásia clamam por leis que regulem os 

desejos dos homens. Urizen atende seu chamado e, ao final do poema, ressalto que as 

narrativas de America, Europe e The Song of Los assumem uma instantaneidade constante, 

em um diálogo que sobrepõe as cenas finais dos três poemas. Na última lâmina de America, 

lemos que Urizen desceu do seu trono nos céus: 

 

[...] his tears in deluge piteous 

Falling into the deep sublime! flag‘d with grey-brow‘d snows 

And thunderous visages, his jealous wings wav‘d over the deep; 

Weeping in dismal howling woe he dark descended howling 

Around the smitten bands, clothed in tears & trembling shudd‘ring cold. 

(lâmina 16, linhas 6-9)
254

. 

 

Na sequência da cena, Urizen obscurece a presença de Orc na América, escondendo-o 

dos moradores da Europa: ―[h]iding the Demon red with clouds & cold mists from the earth‖ 

(lâmina 16, linha 14)
255

. Europe apresenta uma cena diretamente ligada a essa: Urizen paira 

                                                           
251

 Pois tudo o que vive é sagrado, a vida tem prazer na vida;/ Pois jamais alma doce e deleitosa pode 

ser maculada. 
252

 Os fogos envolvem o globo terrestre, mas o homem não é consumido. 
253

 É o fim dos tempos; as sombras passam pra quebrar as ciladas da manhã. 
254

 [...] as suas lágrimas em triste dilúvio caíram no abismo sublime! Franqueadas por neves de frontes 

cinzentas/ E rostos trovejantes, as suas asas ciumentas ondularam sobre o abismo;/ Num pranto lancinante, 

desceu negro a gritar/ Em redor das hostes desbaratadas, de lágrimas vestido & a tremer de frio. 
255

 Acoitava-se o Demónio vermelho nas nuvens & nas névoas frias.  
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além do Atlântico e abre seu livro de bronze, disseminando leis para os reis e sacerdotes do 

sul e do norte (lâmina 10). Essa narrativa se estende até a lâmina 12 do poema, na qual narra-

se o resultado da disseminação das leis: todos os habitantes da Europa são envoltos em 

sombras e tomentos, vítimas das chamas causadas pela repressão de seus desejos por Urizen: 

―Urizen unclaspd his Book! feeding his. soul with pity/ the youth of England hid in gloom 

curse the paind heavens‖ (linhas 5-6)
256

. Nessa lâmina, destaco também uma alusão ao 

obscurecimento da presença de Orc: ―Between the clounds of Urizen the flames of Orc roll 

heavy‖ (lâmina 12, linha 33)
257

. Já em ―Asia‖, há uma cena semelhante quando Urizen se 

manifesta sobre os céus da Europa, diante dos reis da Ásia: 

 

Urizen heard them cry; 

And his shudd‘ring waving wings 

Went enormous above the red flames 

Drawing clouds of despair thro‘ the heavens 

Of Europe as he went: 

And his Books of brass iron & gold 

Melted over the land as he flew, 

Heavy-waving, howling, weeping. 

(lâmina 7, linhas 9-16)
258

. 

 

O final de America e The Song of Los parece estender-se além do final de Europe. Em 

Europe, Orc manifesta-se, confronta Urizen e seus fogos espalham-se até as ―vineyards of red 

France‖ (lâmina 15, linha 3)
259

. A cena que se segue é acarretada por imagens de fúria, sangue 

e destruição, conforme discuti no capítulo 3. Los convoca seus filhos para o terrível confronto 

contra Orc, porém, não há sinal do conflito em si ou mesmo de sua resolução, pois parece que 

os filhos de Los não se manifestam; mesmo Los parece ter se afastado. Já no final de America, 

Orc projeta suas chamas não apenas no continente americano, como também em Albion 

(Inglaterra), França, Itália e Espanha. Os reis e sacerdotes tentam inutilmente proteger-se: 

 

In terror view‘d the bands of Albion, and the ancient Guardians 

Fainting upon the elements, smitten with their own plagues 

They slow advance to shut the five gates of their law-built heaven 

Filled with blasting fancies and with mildews of despair 

With fierce disease and lust, unable to stem the fires of Orc; 

But the five gates were consum‘d, & their bolts and hinges melted 

And the fierce flames burnt round the heavens, & round the abodes of 

                                                           
256

 Urizen abrira o seu Livro! Alimentado-lhe a alma de piedade,/ Os jovens da Inglaterra ocultos nas 

trevas maldizem os céus pesarosos. 
257

 No meio das nuvens de Urizen as chamas de Orc grassam furiosas. 
258

 Urizen escutou-lhes o clamor!/ E as suas asas ondulantes e trementes/ Eram imensas acima das 

nuvens vermelhas,/ juntando nuvens de desespero pelos céus da Europa quando passava;/ E os seus Livros de 

bronze & ouro/ Derreteram-se sobre a terra quando voava,/ Ondulando pesado, uivando, chorando. 
259

 [V]inhas da França vermelha. 
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                                                                                                        Men 

(lâmina 16, linhas 18-25)
260

. 

 

Nesse excerto, os fogos de Orc destroem os cinco portões de um céu erigido por leis. 

O Guardião dos códigos secretos, os sacerdotes das religiões dogmáticas, são incapazes de 

deter as chamas de Orc. Considero os cinco portões do paraíso como a prisão dos cinco 

sentidos. Dessa forma, se os portões foram destruídos, se os cinco sentidos foram consumidos 

pelos fogos demoníacos de Orc, o homem retornaria à eternidade. America encerra-se com as 

chamas circundando ―the abodes of/ Men‖, o que pode se associado ao despertar da 

imaginação, de um apocalipse visionário. Porém, o sentido material dessa revelação é 

inegável. Ao final de ―Asia‖, lê-se que: 

 

Orc raging in European darkness 

Arose like a pillar of fire above the Alps 

Like a serpent of fiery flame! 

The sullen Earth 

Shrunk! 

Forth from the dead dust rattling bones to bones 

Join: shaking convuls‘d the shivring clay breathes 

And all flesh naked stands; Fathers and Friends; 

Mothers & Infants; Kings & Warriors; 

The Grave shrieks with delight, & shakes 

Her hollow womb, & clasps the solid stem; 

Her bosom swells with wild desire; 

And milk & blood & glandous wine, 

In rivers rush & shout & dance, 

On mountain, dale and plain. 

The SONG of LOS is Ended 

Urizen Wept.  

(lâmina 7, linhas 26-42)
261

. 

 

Mais uma vez o símbolo serpentino é associado à figura de Orc; contudo, a 

significação é alterada pela cena. Se Orc causa o apocalipse e a serpente causa a queda, ou a 

elevação e a transformação em caráter alquímico, a associação da queda com o apocalipse 

implica um sentido material para essa revelação final. Damon (2013) menciona que nessa 

passagem seria possível conceber a crescente tirania de Orc, principalmente devido ao verso: 
                                                           
260

 Viam aterrorizadas as hostes de Albion, e os antigos Guardiães/ Tombar sobre os elementos, 

atacados pelas próprias pragas./ Avançam devagar para fechar os cinco portões do céu feito de leis,/ Repletos de 

fantasias explosivas e do míldio do desespero,/ De doença virulenta e luxúria, incapazes de suster os fogos de 

Orc;/ Mas o cinco portões consumiram-se, & ferrolhos e gonzos derreteram-se,/ E as chamas ardentes cercaram 

os céus, & as moradas dos homens. 
261

 Orc, encarniçado nas trevas Europeias,/ Ergue-se como um pilar de fogo sobre os Alpes,/ Qual 

serpente de flama feroz!/ A Terra sombria/ Mirrou!/ Saídos do pó dos mortos retinindo, ossos a ossos/ Se juntam: 

agitando-se convulsiva, a argila arrepiada respira/ E toda a carne se ergueu nua: Pais e Amigos;/ Mães & 

Crianças; Reis & Guerreiros;/ A Cova guincha deleitada, & sacode/ O ventre vazio, & agarra o sólido tronco:/ O 

peito dela incha de louco desejo;/ E leite & sangue & vinho nectarino/ Em rios jorram & gritam & dançam,/ Na 

montanha, no vale, na planície./ A canção de Los acabou./ Urizen chorou. 
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―The sullen Earth/ Shrunk!‖. Contudo, não é a Terra como um todo que definha, e sim a terra 

sombria, contaminada pelas sombras de Urizen. Essa leitura atribui novas perspectivas aos 

versos finais do poema. Segundo Damon (2013), a narrativa do desejo da tumba seria uma 

alegoria para a vitória da morte. Porém, percebo que os mortos ascendem, que o barro respira 

e a nudez torna-se um emblema de autoconhecimento e desejo. Em fato, ―[h]er hollow 

womb‖, o ventre vazio da tumba, indicaria não uma vitória, mas a ausência da morte, uma vez 

que os mortos retornam à vida. Essa passagem poderia ser lida em paralelo com o Juízo Final 

bíblico, porém, em The Song of Los não há julgamento, apenas desejo e deleite. A moção 

dessa transformação é o fogo de Orc: 

 

[O] fogo sugere o desejo de mudar, de apressar o tempo, de levar a vida a seu termo, 

a seu além. Então, o devaneio é realmente arrebatador e dramático; amplifica o 

destino humano; une o pequeno ao grande, a lareira ao vulcão, a vida de uma lenha à 

vida de um mundo. O ser fascinado ouve o apelo da fogueira. Para ele, a destruição 

é mais do que uma mudança, é uma renovação (BACHELARD, 1994, p. 25). 

 

Frye (1990) menciona que este é o ponto de recomeço, quando Orc torna-se um tirano 

de caos violento. Porém, outra possibilidade de leitura seria reconhecer Orc como uma 

criatura de desejo autocentrado que causa o fim dos dias não por visar uma liberdade maior, 

mas pela sua própria fome selvagem e desejo incontido. Orc violentou a ―shadowy daughter 

of Urthona‖ e abandonou-a em seguida; ele entrou no plano material, porém jamais deu-se 

conta da finitude. Seu desejo autocentrado e a consumação violenta deste impedem-no de 

reconhecer o outro. A ―shadowy daughter‖, em uma alegoria ao seu epíteto, sem acessar um 

estágio de autorreconhecimento, permanece inominada, obscura, apenas objeto de desejo 

saciado. Orc foi uma criatura violenta desde o nascimento; mal ganhou o mundo e lançou-se à 

batalha; ao ser tomado por desejo físico, desenvolveu uma relação incestuosa com sua própria 

mãe. Como o Satã de Milton, Orc é o resultado da energia atrelada ao desejo; ele é paixão. 

Esse sentimento vermelho, de sangue, fogo e terra fecundada é múltiplo, instável. Satã 

demonstra ímpeto frente as suas tropas, mas contém um universo de agonia dentro de si. Orc é 

bem sucedido em destronar seu inimigo, mas cerrou-se em si mesmo e não é capaz de 

reconhecer nenhum ser além de si mesmo. Satã é um usurpador fracassado, seu heroísmo em 

ruínas o torna humano, lança-o em um horizonte inalcançável, na busca pela vingança. Orc é 

um usurpador de sucesso, ainda que sem propósito. A liberdade que ele busca é apenas para si 

mesmo. A dualidade que Frye (1990) lê como um retono à tirania poderia ser lida também 

como o âmago do que a própria personagem satânica representa, pois Orc está entre a 

liberdade e a violência, o desejo e a violação, o amor e a fúria, o autorreconhecimento e a 
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anulação do outro. Orc, como fogo, necessita desse autrocentramento, ele precisa devorar a si 

mesmo. Ao consumir-se, ele totaliza-se no momento de sua própria queda. A intensidade da 

destruição seria a prova suprema da mais real existência. Se essa perspectiva é dual, 

paradoxal, contraditória, ela o é apenas porque se estabelece na raiz da representação da 

personagem, como uma chama bruxuleante que proporciona avanços e retornos, 

transformações infindas.  

Por fim, lê-se que ―The SONG of LOS is Ended/ Urizen Wept‖. A derrota de Urizen é 

anunciada por suas lágrimas, ainda que essa personagem seja frequentemente representada de 

forma extremamente dual, entre a restrição dogmática e o pranto convulsivo. Gourlay 

menciona que o nome Urizen ―suggests a double-barreled pun on ‗Your Reason‘ and 

‗Horizon,‘ the limit on perception imposed by Your Reason‖ (2003, p. 285)
262

. Em uma 

analogia, é possível ler The Book of Urizen como ―The Book of Your Reason‖. Do mesmo 

modo, questiono: The Song of Los poderia ser compreendido como ―The Song Of Loss‖?
263

. 

Se sim, essa perda seria a perda da materialidade, a perda de um sentido de revolução, a perda 

da eternidade? Se a violência de Orc é um indicativo de tirania, seria a perda da revolução 

libertária para a tomada da revolução sangrenta, como no caso do Terror Jacobino da 

Revolução Francesa? No início do poema, menciona-se que a personagem Los foi quem 

cantou o poema no banquete da eternidade. Nessa acepção, The Song of Los e as ―Continental 

Prophecies‖ alocar-se-iam em um ponto distante, aquém a própria eternidade. Se Los canta na 

eternidade, poderíamos compreender que, independentemente de suas motivações, Orc 

trouxera de fato o apocalipse, a aniquilação do tempo e o deleite dos sentidos.  

Nessa acepção, a modo de abordagem dos poemas altera de forma considerável as 

significações das obras. Damon considera que The Song of Los encerra o ciclo das 

―Continental Propheices‖, por isso o autor afirma que ―the implication is obvious that the 

millennium is to follow the resurrection, and the triumph of the grave is its fecundating for the 

generation of the New Age‖ (2013, p. 410)
264

. Se o poema indica o recomeço de um ciclo, 

então a afirmação do triunfo da morte e do surgimento de uma Nova Era não se mantém, pois 

o recomeço logo traria novamente estados de despostismo e tirania.  

As obras de Blake conectam-se entre si, direcionando a leitura para além do limite de 

um poema. Assim, não surpreende que uma série de questões persista, por exemplo, onde 

                                                           
262

 [S]ugere um duplo trocadilho compreendido em ―Sua Razão‖ e ―Horizonte‖, o limite de percepção 

imposto pela Sua Razão. 
263

 Tradução do autor: ―A Canção da Perda‖. 
264

 [A] implicação é óbvia, de que o milênio dá-se após a ressurreição e o triunfo da sepultura é a 

fecundação para a geração de uma Nova Eva. 
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necessariamente alocam-se America, Europe e Los como integrantes das ―Continental 

Prophecies‖? Ou ainda, os poemas alocam-se de alguma maneira em relação um ao outro? E 

onde estariam as profecias como um todo em relação as demais obras de Blake? Além desse 

ponto de localização, devo questionar se isso alteraria a significação das obras. Além disso, 

existem diferentes cópias desses poemas, coloridas de formas diferenciadas, algumas com 

acréscimos de versos e/ou ilustrações ou versos e/ou ilustrações suprimidas. Dessa forma, 

como situar um poema se sua própria composição não possui forma definitiva? 

A maneira pela qual a obra de Blake opera relaciona-se diretamente com o que ela 

significa em si; e o que ela significa em si relaciona-se diretamente com a maneira pela qual a 

obra opera. Assim, as ―Continental Prophecies‖ funcionarim como janelas para o infinito, 

como possibilidades de revelação. Os poemas formariam um complexo conjunto de inter-

relações, seja a partir de uma perspectiva cíclica (FRYE, 1990), seja a partir de uma 

perspectiva sincrônica (BEHRENDT, 1992), (MAKDISI, 2002). Conforme Blake escreve em 

The Marriage, ―the whole creation will/ be consumed, and appear infinite. and holy‖ (lâmina 

16, linhas 7-8)
265

. O próprio poeta aloca-se como o profeta dessa revelação, pois com seu 

método de impressão infernal, à base de ácidos que no inferno são salutares, ele pretende 

dissolver ―apparent surfaces away, and/ displaying the infinite which was hid‖ (lâmina 16, 

linhas 16-17)
266

. E o agente propulsor dessa revelação, o elemento combustor, é a figura 

satânica de Orc, que atua de forma dual e inconstante, como o destruidor e o renovador, ora 

heroico e ora violento, ora libertador e ora opressor. Como Jung menciona, ―só o paradoxal é 

capaz de abranger aproximadamente a plenitude da vida‖ (1991, p. 28). 

                                                           
265

 [A] criação inteira/ será consumida, ressurgindo infinita. & santa. 
266

 [A] falsa/ aparência, e dispondo o infinito outrora ocultado. 



CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Em America, Europe e The Song of Los Blake reapropria-se da temática das 

Revoluções Americana e Francesa e as investe com elementos advindos dos mitos cristãos, 

que se sobrepõe a acontecimentos sociais e ao pensamento radical do período para formar 

uma noção de que o mundo era constituído por ordens despóticas e corruptas e que uma 

revolução consumiria esse mundo e ofereceria uma nova ordem, baseada na profecia e na arte. 

Parte das concepções de Blake nas suas profecias parece fortemente milenarista
267

, ideologia 

atrativa que, dado o crescimento do protestantismo, oferecia uma resposta às questões sociais, 

econômicas e políticas que preocupavam as classes trabalhadoras e de artesãos — classes às 

quais Blake pertencia devido tanto à família quanto ao seu trabalho como gravurista.  

As disputas no campo volátil da política inglesa do período situavam-se em um 

crescente conflito entre um pensamento baseado na liberdade político-social, centrada no 

individual, e um pensamento repressivo, advindo de classes privilegiadas, como a aristocracia, 

que empregava força política e social no intuído de manter sua posição hierárquica. Este 

conflito pode ser compreendido como  

 

a movement to enforce cultural and intellectual conformity by regularizing the 

artifacts of that culture and thereby solidifying control by ―teaching restraint of 

energy‖. This is in fact precisely the reactionary agenda of the titular political and of 

spiritual powers in America, Europe and The Song of Los (BEHRENDT, 1992, p. 

106)
268

. 

 

A Revolução Americana, sob a ótica de Paine e Priesltey, era um evento monumental. 

Não apenas por ser um movimento contra a aristocracia e contra séculos de tradição política, 

social, econômica e religiosa, como também porque assinalava a independência e o poder do 

Novo Mundo, em uma concepção de que o Velho não tinha mais lugar, excluído pela sua 

incapacidade ou, como o Urizen de Blake, pela sua senilidade. Já a eclosão da Revolução 

Francesa poderia ter gerado em ambos os lados dessas forças político-sociais um sentimento 

de término, de que o mundo como conheciam estava chegando ao fim. Em conceitos cristãos, 

seria o apocalipse. Havia a crença de que o Novo Mundo poderia redimir o Velho, revelação 

já preconizada através da Revolução Americana. Foi nessa perspectiva que muitos britânicos, 
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 Milenarismo diz respeito a um pensamento cristão que anuncia o retorno de Cristo, o qual traria 

uma reforma ao mundo e construiria um reinado próspero e duradouro. 
268

 [U]m movimento que reforça a conformidade cultural e intelectual através da regularização de 

artifícios da cultura e, assim, solidifica o controle por meio do ―ensino da contenção da energia‖. Este é, em fato, 

precisamente a agenda reacionária da política titular e dos poderes espirituais em America, Europe e The Song of 

Los. 
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entre eles Blake, idealizaram uma noção de liberdade e aparente igualdade na América, 

noções que deveriam ser absorvidas pela sua própria nação e, em fato, por todo o mundo.  

O fato de o apocalipse não ter ocorrido no mundo temporal era apenas parcialmente 

relevante para Blake. O artista estava de fato interessado em seu momento histórico. Para o 

poeta/pintor, todas as profecias e mitos acerca de uma Nova Era estavam prestes a se realizar, 

por isso seu esforço em contemplar e conceber um ideial de revolução através da 

externalização de mitos e da tentativa de alteração da consciência política, social e religiosa 

de seus contemporâneos. Um esforço tremendo, em fato, ainda que, como Schock esclarece 

(2003), a audiência de Blake no período não poderia ser muito mais ampla do que o círculo de 

artistas de Joseph Johnson. Como Behrendt menciona, o apocalipse, a revelação blakeana 

representada nas suas profecias, apresenta-se como ―[t]his comprehensive illumination that 

draws together all events, all times and places, is in fact the theoretical goal of the highest of 

all the visual arts, history painting or istoria, the genre to which Blake most aspired 

(BEHRENDT, 1992, p. 123)
269

. 

Behrendt (1992) menciona que o século XVIII viu um grande esforço de diversos 

artistas e pensadores em recriar mitologias a partir da perspectiva secular. No caso de Blake, 

não se trataria apenas de uma recriação de mitologias, partindo da perspectiva cristã, e sim de 

uma espécie de esforço na tentativa de criar uma única mitologia universal que abarcasse as 

demais existentes. Como exemplo, o mesmo autor menciona Jacob Bryant e seu livro New 

System or Analysis of Ancient Mythology (1776), assim como Ruins of Empire (1791), de 

Volney. Por isso as ―Continental Prophecies‖ são um palco onde converge materialismo, 

religião, literatura, história, ciência e discurso político. Essa gama de abordagens indica o 

exato pensamento de Blake, uma vez que nenhuma profecia ou história mítica do mundo seria 

bem-sucedida se não fosse capaz de englobar o todo.  

As profecias de Blake são perpassadas pelas ideias dos contrários. Ao incluir razão e 

energia, amor e ódio, assim como atração e repulsão, como contrários em The Marriage, 

Blake leva o confronto científico ao nível humano, humanizando os próprios mecanismos da 

existência. Essas forças são experienciadas na própria existência e vivência corporal. 

Experienciar o paradoxal sensível da vida, para Blake, seria experienciar Deus. Por isso, 

Blake encerra All religions are one com ―[t]he true Man is the source he being the Poetic 
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 Esta abrangente iluminação que reúne todos os eventos, todos os tempos e lugares, é de fato o 

objetivo teórico da maior de todas as artes visuais, a pintura da história ou istoria, gênero ao qual Blake 

fortemente aspirou. 
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Genius‖ (lâmina 7)
270

, o que sugere uma força ao mesmo tempo interna e externa. Essa 

perspectiva pode ser verificada também na resistência que o poeta/pintor apresenta contra o 

mistério da divindade e a abstração de ideias, paixões, ou qualquer projeção transcendental, 

aquém à experiência corporal. O artista personifica, encarna as forças universais através de 

seus arquétipos complexos, como Urizen, Orc, Enitharmon, Los; personagens que 

caracterizam as relações do eu com o outro, tanto na relação em si, quanto em seus próprios 

confrontos internos e contradições (JUNG, 1991). Nessa acepção, destaco o comentário de 

Green, de que essa relação com o outro ―will allow for an approach to divinity that is 

dependent both upon the confined nature of bodily sensation — the arrival and irredeemably 

pastness of the event — and upon which that experience of the body itself depends‖ (GREEN, 

2005, p. 75)
271

. 

A celebração corporal proposta por Blake, o deleite dos sentidos — cujo agente é a 

própria figura satânica das ―Continental Prophecies‖, Orc, que apresenta-se acorrentado 

quando fora da narrativa e em ação violenta quando atuante nela — explicita um ideal 

subversivo. Ainda que a dualidade, os contrários satânicos de Orc, possam ser discutidos, 

permanece o sentido subversivo da celebração sexual, da liberdade e das ideias de Blake 

acerca de revolução. Blake não está interessado em uma revolução que apenas altere ou 

transforme, o artista deseja um acontecimento que aniquile as partes, o mundo, que arda em 

chamas e proporcione uma nova existência, rejuvenecida, recriada. Blake não deseja apartar a 

religião da sociedade, pelo contrário, ao apresentar na sua reinterpretação histórica e 

mitológica as forças universais através de personificações, ele clama por uma retomada do 

sagrado. Este sagrado, contudo, apresenta-se através de uma espiritualidade imanente, em que 

o divino é a arte e, por consequência, a inspiração artística é a prova do divino. A partir da 

revelação blakeana, cada indivíduo seria parte do corpo de Deus, um deus presente no âmago 

de cada ser, experienciado em cada ser, de forma individual, ao mesmo tempo em que 

coletiva. Particularmente na questão da divindade, Blake aloca Deus em nível humano, pois o 

deus concebido pelo artista está no e é humano. A consciência e a presença dessa divindade 

corpórea abarcam todas as instâncias do ser. Deus sangra, sofre, deleita-se e celebra-se no 

homem, com o homem, através do homem. E essa encarnação da divindade, visto que ela está 

presente em cada ser, permite reconhecê-la também no outro. A completude e complexidade 
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 A origem é o verdadeiro homem, uma vez que ele é o Génio Poético. 
271

 [P]ermitirá uma abordagem à divindade que é dependente tanto da natureza confinada da sensação 

corporal – o alcance e o irremediável caráter remoto do evento – quanto daquela experiência que o próprio corpo 

depende. 
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de um ser, experienciada na condição humana, é projetada também no outro, pois se um 

deleita-se ou sofre, todos deleitam-se ou sofrem equitariamente.  

No período de Blake, a associação entre a figura patriarcal e o estado era comum. O 

Rei era considerado ungido por Deus, assim, toda e qualquer ação da monarquia poderia ser 

justificada frente aos olhos da divindade. Em um período turbulento como a década de 1790, 

repleta de problemas sociais, políticos e religiosos, momento em que ecoaram revoluções, 

questionar o Rei seria questionar a Deus. Por isso os radicais do período nutriam simpatia 

pelo Diabo. O prório Thomas Paine foi acusado de ofensas contra Deus. Joseph Johnson foi 

preso por publicar manifestos contra a monarquia e, nessa lógica, contra o manarca celeste. 

Na luta ideológica contra o antigo regime, contra a própria ordem social vigente, o aliado 

mais representativo seria justamente o adversário do inimigo maior: Satã. 

Nenhuma figura foi tão fortemente reapropriada como o Satã de Milton. Sua 

convicção, força e ímpeto proporcionaram a moção, o símbolo subversivo que os 

revolucionários necessitavam. Blake, como um revolucionário entre os revolucionários, 

reinterpretou Milton a partir de suas próprias concepções míticas. Ainda assim, é possível 

comentar paralelamente sobre o Satã de Milton e o Orc de Blake. Orc foi acorrentado e Satã 

arremessado ao inferno. Orc liberta-se e copula com a ―shadow daughter‖, o que proporciona 

seu próprio autoreconhecimento e sua entrada no mundo material. Satã possui sua própria 

filha, Pecado, e sua revolução é posta à termo apenas devido a ela; e se ele hesita em seus 

intentos, é apenas diante de Eva — nesse momento, diante de tal beleza, Satã esquece o mal e 

a vingança e chega a invejar Adão. Orc, por sua vez, ignora sua contraparte. De fato, sua 

contraparte poderia ser considerada como a própria revolução, a qual ele possui de forma 

viogorosa. Talvez por isso Behrendt (1992) mencione que as questões sexuais nas profecias 

de Blake, anômalas ao período, visam violentar as próprias ideias do leitor/observador durante 

o processo de apreensão da obra. 

Contudo, essa liberação físico-sensual expressa por Blake não reflete o pensamento de 

revolucionários liberais, como Mary Wollstonecraft, em A Vindication of the Rights of 

Woman. A pensadora estava mais interessada em refletir acerca do milenarismo, a partir de 

pensamentos proporcionados pela Revolução Americana. ―I am Orc, wreath‘d round the 

accursed tree‖ (AMERICA, lâmina 8, linhas 2-18)
272

, proclama a personagem. Ao alocar-se 

em redor da árvore do bem e do mal, Orc define a si mesmo como um agente infernal de 

transgressiva liberação do desejo sexual e como um propulsor do apocalipse. Essa forma 
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 Sou Orc, enroscado à volta da árvore maldita. 
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distinta de satanismo, relacionada à própria tentação de Eva em Paradise Lost, recria e 

subverte mesmo o ideal de deleite dos sentidos. Desse modo, esse satanismo funciona como 

um veículo capaz de representar e carregar os sentidos daquilo que Blake considerava como 

controverso, a relação entre leis morais e desejo sensual, religião e sexo. Por isso o Orc de 

Blake é violento: sua energia é também erótica é subversiva. 

As ―Continental Prophecies‖ são perpassadas por um concepção disruptiva de 

liberdade, revolução e proto-política, promovida pela figuração satânica. Trata-se de uma 

formulação incompatível com aquela de direitos políticos individuais pensada por nomes 

como Paine, Thelwall e Wollstonecraft. A filosofia, a religião, a política, o próprio 

milenarismo e o antinomianismo ofereceram a Blake não apenas uma ampla fonte de 

imagens, temas e símbolos, como também um conjunto de concepções e formulações político-

sociais e mítico-religiosas que se apresentam de forma inseparável da crítica do artista a temas 

como liberdade, revolução e redenção. Tal crítica necessita ser compreendida não apenas em 

termos de temas profícuos para a produção de sua poesia, mas também como uma profunda 

preocupação, uma tensão que perpassa todas as profecias de Blake, que a própria relação entre 

o verbal e o imagético, calcada na forma e na produção dos livros iluminados, tenta abarcar. 

Ainda assim, é inegável que William Blake compartilhava de certas ideias com seus 

contemporâneos revolucionários. Porém, suas concepções subversivas não pouparam nem 

mesmo o antinomianismo ou o milenarismo, os quais o artista aniquilou para construir 

diferentes ideais com os fragmentos restantes. A concepção de uma espiritualidade imanente e 

as posições filosóficas associadas a isso proporcionaram a Blake uma perspectiva a partir da 

qual ele pode articular uma crítica ao pensamento revolucionário hegemônico; isso porque na 

compreensão do poeta/pintor, o discurso de liberdade política desses revolucionários poderia 

causar apenas a substituição da tirania monárquica por outra, de natureza distinta. Seria trocar 

uma classe abastada por outra, a substituição de certos códigos morais por outros. Essa 

liberdade seria apenas condizente com as formas de produção comercial e direitos políticos 

tão evidenciados por Paine e Thelwall.  

O tema satânico em comum em America, Europe e The Song of Los, representado por 

Orc, necessita ser compreendido nesse contexto: as concepções de Blake eram disruptivas em 

suas raízes e exigem um sacrifício de ordens ideológicas, sejam políticas, sociais ou 

religiosas, para que se possa erigir outro ideial, aquém a tudo aquilo já concebido. Por isso o 

horizonte do artista, seu apocalipse, leva à eternidade. Através da figuração satânica de Orc, 



146 

 

 
 

da subversão de sua carga mítica, Blake tenta resgatar esse deleite dos sentidos, para alcançar 

um deleite imortal e irrestrito calcado da arte.  

Edward Eginger comenta que o Orc de Blake assume a forma de ―the autonomous 

spirit, manifests in a stream of fire. As the urge to individuation and greater consciousness he 

stirs up doubts and questions which challenge the status quo and destroy the complacent 

living by the book‖ (1986, p. 19)
273

. A vontade de ser, de tornar-se individualizado 

impulsiona a figura demoníaca de Blake contra o sistema despótico religioso e social. Porém, 

esse caráter de urgência e libertação assume um verniz violento em certas instâncias, pois Orc 

representa o retorno da energia e do desejo banido do paraíso, forças que atuam em uma 

perspectiva redentora e salvadora, apesar de seu aparente efeito destrutivo. Essa questão 

paradoxal permanece no âmago da representação demoníaca de Blake. Pois Orc é fogo, 

infernal e messiânico, como na assertiva de Cristo no evagelho apócrifo de Tomé: ―[t]odo 

aquele que estiver próximo a mim, está perto do fogo‖ (1: 82). O fogo arde, queima, consome 

a matéria e é capaz de alcançar os mais pronfundos abismos da terra e do homem. Orc é 

também o propulsor do deleite dos sentidos; é instinto, ânsia, vontade, a lembrança do Éden e 

a esperança de retorno; retorno, não pela redenção, mas pela vazão das energias. Energia, 

desejo e revolução: Orc gera uma amálgama de tais sentidos dentro do homem, de forma 

imanente. Mas essa figura também é a negação do outro e o impedimento do reconhecimento 

do outro. É ainda, acima de tudo, subversão: destruição que recria, recriação que destrói.  
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 [E]spírito autônomo, manifesto em um fluxo de fogo. Como o desejo de individualização e de uma 

consciência expansiva, ele atiça dúvidas e questões que desafiam o status quo e destroem a maneira complacente 

de se viver a vida. 
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ANEXO B — CONTINENTAL PROPHECIES 

 

AMERICA A PROPHECY (1793) 

 

Frontispício 

(Ilustração) 

 

Página Título 

AMERICA 

a 

PROPHECY 

 

LAMBETH 

Printed by William Blake in the year 1793. 

 

Lâmina 1 

PRELUDIUM 

                                                                       

The shadowy daughter of Urthona stood before red Orc, 

When fourteen suns had faintly journey'd o'er his dark abode; 

His food she brought in iron baskets, his drink in cups of iron; 

Crown'd with a helmet & dark hair the nameless female stood; 

A quiver with its burning stores, a bow like that of night, 

When pestilence is shot from heaven; no other arms she need: 

Invulnerable tho' naked, save where clouds roll round her loins, 

Their awful folds in the dark air; silent she stood as night; 

For never from her iron tongue could voice or sound arise; 

But dumb till that dread day when Orc assay'd his fierce embrace. 

Dark virgin; said the hairy youth. thy father stern abhorr'd; 

Rivets my tenfold chains while still on high my spirit soars; 

Sometimes an eagle screaming in the sky, sometimes a lion, 

Stalking upon the mountains, & sometimes a whale I lash 

The raging fathomless abyss, anon a serpent folding 

Around the pillars of Urthona, and round thy dark limbs, 
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On the Canadian wilds I fold, feeble my spirit folds. 

For chaind beneath I rend these caverns; when thou bringest food 

I howl my joy: and my red eyes seek to behold thy face 

In vain! these clouds roll to & fro, & hide thee from my sight. 

 

Lamina 2 

Silent as despairing love, and strong as jealousy, 

The hairy shoulders rend the links, free are the wrists of fire; 

Round the terrific loins he siez'd the panting struggling womb; 

It joy'd: she put aside her clouds & smiled her first-born smile; 

As when a black cloud shews its light'nings to the silent deep. 

Soon as she saw the terrible boy then burst the virgin cry. 

I know thee, I have found thee, & I will not let thee go; 

Thou art the image of God who dwells in darkness of Africa; 

And thou art fall'n to give me life in regions of dark death. 

On my American plains I feel the struggling afflictions 

Endur'd by roots that writhe their arms into the nether deep: 

I see a serpent in Canada, who courts me to his love; 

In Mexico an Eagle, and a Lion in Peru; 

I see a Whale in the South-sea, drinking my soul away. 

O what limb rending pains I feel, thy fire & my frost 

Mingle in howling pains, in furrows by thy lightnings rent; 

This is eternal death; and this the torment long foretold. 

 

Lâmina 3                                                                                                       

                                             A 

                                    PROPHECY 

The Guardian Prince of Albion burns in his nightly tent, 

Sullen fires across the Atlantic glow to America's shore: 

06Piercing the souls of warlike men, who rise in silent night, 

Washington, Franklin, Paine & Warren, Gates, Hancock & Green; 

Meet on the coast glowing with blood from Albions fiery Prince. 

Washington spoke; Friends of America look over the Atlantic sea; 
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A bended bow is lifted in heaven, & a heavy iron chain 

Descends link by link from Albions cliffs across the sea to bind 

Brothers & sons of America, till our faces pale and yellow; 

Heads deprest, voices weak, eyes downcast, hands work-bruis'd, 

Feet bleeding on the sultry sands, and the furrows of the whip 

Descend to generations that in future times forget. 

                                                                                                   sea; 

The strong voice ceas'd; for a terrible blast swept over the heaving 

The eastern cloud rent; on his cliffs stood Albions wrathful Prince 

A dragon form clashing his scales at midnight he arose, 

And flam'd red meteors round the land of Albion beneath 

His voice, his locks, his awful shoulders, and his glowing eyes, 

 

Lâmina 4 

Appear to the Americans upon the cloudy night. 

Solemn heave the Atlantic waves between the gloomy nations 

Swelling, belching from its deeps red clouds & raging fires, 

Albion is sick. America faints! enrag'd the Zenith grew. 

As human blood shooting its veins all round the orbed heaven 

Red rose the clouds from the Atlantic in vast wheels of blood 

And in the red clouds rose a Wonder o'er the Atlantic sea; 

Intense! naked! a Human fire fierce glowing, as the wedge 

Of iron heated in the furnace; his terrible limbs were fire 

With myriads of cloudy terrors banners dark & towers 

Surrounded; heat but not light went thro' the murky atmo- 

                                                                      -sphere 

                                                                          (vision 

The King of England looking westward trembles at the 

 

Lâmina 5 

Albions Angel stood beside the Stone 

                          of night, and saw 

The terror like a comet, or more like the 
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                                      planet red 

That once inclos'd the terrible wandering comets in its sphere. 

Then Mars thou wast our center, & the planets three flew round 

Thy crimson disk; so e'er the Sun was rent from thy red sphere; 

The Spectre glowd his horrid length staining the temple long 

With beams of blood; & thus a voice came forth. and shook the 

                                                                    temple 

 

Lâmina 6 

The morning comes, the night decays, the watchmen leave 

                             their stations; 

The grave is burst, the spices shed, the linen wrapped up; 

The bones of death, the cov'ring clay, the sinews shrunk & dry'd. 

Reviving shake. inspiring move, breathing! awakening! 

Spring like redeemed captives when their bonds & bars are burst; 

Let the slave grinding at the mill, run out into the field; 

Let him look up into the heavens & laugh in the bright air; 

Let the inchained soul shut up in darkness and in sighing, 

Whose face has never seen a smile in thirty weary years; 

Rise and look out, his chains are loose, his dungeon doors are open. 

And let his wife and children return from the opressors scourge; 

They look behind at every step & believe it is a dream. 

Singing. The Sun has left his blackness, & has found a fresher morning 

And the fair Moon rejoices in the clear & cloudless night; 

For Empire is no more, and now the Lion & Wolf shall cease. 

 

Lâmina 7 

In thunders ends the voice. Then Albions Angel wrathful burnt 

Beside the Stone of Night; and like the Eternal Lions howl 

In famine & war, reply'd. Art thou not Orc, who serpent-form'd 

Stands at the gate of Enitharmon to devour her children; 

Blasphemous Demon, Antichrist. hater of Dignities; 

Lover of wild rebellion. and transgresser of Gods Law; 
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Why dost thou come to Angels eyes in this terrific form? 

 

Lâmina 8 

The terror answerd; I am Orc, wreath'd round the accursed tree: 

The times are ended; shadows pass the morning gins to break; 

The fiery joy, that Urizen perverted to ten commands, 

What night he led the starry hosts thro' the wide wilderness: 

That stony law I stamp to dust: and scatter religion abroad 

To the four winds as a torn book, & none shall gather the leaves: 

But they shall rot on desart sands, & consume in bottomless deeps, 

To make the desarts blossom, & the deeps shrink to their fountains, 

And to renew the fiery joy, and burst the stony roof. 

That pale religious letchery, seeking Virginity, 

May find it in a harlot, and in coarse-clad honesty 

The undefil'd tho' ravish'd in her cradle night and morn: 

For every thing that lives is holy, life delights in life; 

Because the soul of sweet delight can never be defil'd. 

Fires inwrap the earthly globe, yet man is not consumd; 

Amidst the lustful fires he walks; his feet become like brass, 

His knees and thighs like silver, & his breast and head like gold 

 

Lâmina 9 

Sound! sound! my loud war-trumpets & alarm my Thirteen Angels! 

Loud howls the eternal Wolf! the eternal Lion lashes his tail! 

America is darkned; and my punishing Demons terrified 

Crouch howling before their caverns deep like skins dry'd in the wind 

They cannot smite the wheat, nor quench the fatness of the earth. 

They cannot smite with sorrows, nor subdue the plow and spade. 

They cannot wall the city, nor moat round the castle of princes. 

They cannot bring the stubbed oak to overgrow the hills. 

For terrible men stand on the shores, & in their robes I see 

Children take shelter from the lightnings, there stands Washington 

And Paine and Warren with their foreheads reard toward the east 
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But clouds obscure my aged sight. A vision from afar! 

Sound! sound! my loud war-trumpets & alarm my thirteen Angels: 

Ah vision from afar! Ah rebel form that rent the ancient 

Heavens! Eternal Viper self-renew'd, rolling in clouds 

I see thee in thick clouds and darkness on America's shore. 

Writhing in pangs of abhorred birth; red flames the crest rebellious 

And eyes of death; the harlot womb oft opened in vain 

Heaves in enormous circles, now the times are return'd upon thee, 

Devourer of thy parent, now thy unutterable torment renews. 

Sound! sound! my loud war trumpets & alarm my thirteen Angels. 

Ah terrible birth! a young one bursting! where is the weeping mouth? 

And where the mothers milk? instead those ever-hissing jaws 

And parched lips drop with fresh gore; now roll thou in the clouds 

Thy mother lays her length outstretch'd upon the shore beneath. 

Sound! sound! my loud war-trumpets & alarm my thirteen Angels! 

Loud howls the eternal Wolf: the eternal Lion lashes his tail! 

 

Lâmina 10 

Thus wept the Angel voice & as he wept the terrible blasts 

Of trumpets, blew a loud alarm across the Atlantic deep. 

No trumpets answer; no reply of clarions or of fifes, 

Silent the Colonies remain and refuse the loud alarm. 

On those vast shady hills between America & Albions shore; 

Now barr'd out by the Atlantic sea: call'd Atlantean hills; 

Because from their bright summits you may pass to the Golden world 

An ancient palace, archetype of mighty Emperies, 

Rears its immortal pinnacles, built in the forest of God 

By Ariston the king of beauty for his stolen bride, 

Here on their magic seats the thirteen Angels sat perturb'd 

For clouds from the Atlantic hover o'er the solemn roof. 

 

Lâmina 11 

Fiery the Angels rose, & as they rose deep thunder roll'd 
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Around their shores; indignant burning with the fires of Orc 

And Bostons Angel cried aloud as they flew thro' the dark 

                                                                                            night. 

He cried: Why trembles honesty and like a murderer, 

Why seeks he refuge from the frowns of his immortal station, 

Must the generous tremble & leave his joy, to the idle: to 

                            the pestilence! 

That mock him? who commanded this, what God! what Angel! 

To keep the gen'rous from experience till the ungenerous 

Are unrestraind performers of the energies of nature 

Till pity is become a trade, and generosity a science, 

That men get rich by, & the sandy desart is giv'n to the strong 

What God is he, writes laws of peace, & clothes him in a tempest 

What pitying Angel lusts for tears, and fans himself with sighs 

What crawling villain preaches abstinence & wraps himself 

In fat of lambs? no more I follow, no more obedience pay, 

 

Lâmina 12 

So cried he, rending off his robe & throwing down his scepter. 

In sight of Albions Guardian, and all the thirteen Angels 

Rent off their robes to the hungry wind, & threw their golden scep- 

-ters 

Down on the land of America. indignant they descended 

Headlong from out their heav'nly heights. descending swift as 

                                  fires 

Over the land; naked & flaming are their lineaments seen 

In the deep gloom, by Washington & Paine & Warren they stood 

And the flame folded roaring fierce within the pitchy night 

Before the Demon red, who burnt towards America, 

In black smoke thunders and loud winds rejoicing in its 

                             terror 

Breaking in smoky wreaths from the wild deep. & gath'ring thick 

In flames as of a furnace on the land from North to South 
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Lâmina 13 

                                                                                  -vene 

What time the thirteen Governors that England sent con- 

In Bernards house; the flames coverd the land, they rouze they 

                                       cry 

Shaking their mental chains they rush in fury to the sea 

To quench their anguish; at the feet of Washington down fall'n 

They grovel on the sand and writhing lie. while all 

The British soldiers thro' the thirteen states sent up a howl 

Of anguish: threw their swords & muskets to the earth & run 

From their encampments and dark castles seeking where to hide 

From the grim flames; and from the visions of Orc; in sight 

Of Albions Angel; who enrag'd his secret clouds open'd 

From north to south, and burnt outstretchd on wings of wrath cov'ring 

The eastern sky, spreading his awful wings across the heavens; 

Beneath him rolld his num'rous hosts, all Albions Angels camp'd 

Darkend the Atlantic mountains & their trumpets shook the valleys 

Arm'd with diseases of the earth to cast upon the Abyss, 

Their numbers forty millions, must'ring in the eastern sky. 

 

Lâmina 14 

In the flames stood & view'd the armies drawn out in the sky 

Washington Franklin Paine & Warren Allen Gates & Lee: 

And heard the voice of Albions Angel give the thunderous command 

His plagues obedient to his voice flew forth out of their clouds 

Falling upon America, as a storm to cut them off 

As a blight cuts the tender corn when it begins to appear. 

Dark is the heaven above, & cold & hard the earth beneath; 

And as a plague wind fill'd with insects cuts off man & beast; 

And as a sea o'erwhelms a land in the day of an earthquake; 

Fury! rage! madness! in a wind swept through America 

And the red flames of Orc that folded roaring fierce around 

The angry shores, and the fierce rushing of th'inhabitants together; 
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The citizens of New-York close their books & lock their chests; 

The mariners of Boston drop their anchors and unlade; 

The scribe of Pensylvania casts his pen upon the earth; 

The builder of Virginia throws his hammer down in fear. 

Then had America been lost, o'erwhelm'd by the Atlantic, 

And Earth had lost another portion of the infinite, 

But all rush together in the night in wrath and raging fire 

The red fires rag'd! the plagues recoil'd! then rolld they back 

 

Lâmina 15 

On Albions Angels: then the Pestilence began in streaks of red 

Across the limbs of Albions Guardian, the spotted plague smote 

                                Bristols 

And the Leprosy Londons Spirit, sickening all their bands: 

The millions sent up a howl of anguish and threw off their ham- 

                              -merd mail, 

And cast their swords & spears to earth, & stood a naked multitude. 

Albions Guardian writhed in torment on the eastern sky 

Pale quivring toward the brain his glimmering eyes, teeth chattering 

Howling & shuddering his legs quivering; convuls'd each muscle & sinew 

Sick'ning lay Londons Guardian. and the ancient miter'd York 

Their heads on snowy hills, their ensigns sick'ning in the sky 

The plagues creep on the burning winds driven by flames of Orc, 

And by the fierce Americans rushing together in the night 

Driven o'er the Guardians of Ireland and Scotland and Wales 

They spotted with plagues forsook the frontiers & their banners seard 

With fires of hell, deform their ancient heavens with shame & woe. 

Hid in his caves the Bard of Albion felt the enormous plagues. 

And a cowl of flesh grew o'er his head & scales on his back & ribs; 

And rough with black scales all his Angels fright their ancient heavens 

The doors of marriage are open, and the Priests in rustling scales 

Rush into reptile coverts, hiding from the fires of Orc, 

That play around the golden roofs in wreaths of fierce desire, 
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Leaving the females naked and glowing with the lusts of youth 

For the female spirits of the dead pining in bonds of religion; 

Run from their fetters reddening, & in long drawn arches sitting: 

They feel the nerves of youth renew, and desires of ancient times, 

Over their pale limbs as a vine when the tender grape appears 

 

Lâmina 16 

Over the hills, the vales, the cities, rage the red flames fierce; 

The Heavens melted from north to south; and Urizen who sat 

Above all heavens in thunders wrap'd, emerg'd his leprous head 

From out his holy shrine, his tears in deluge piteous 

Falling into the deep sublime! flag'd with grey-brow'd snows 

And thunderous visages, his jealous wings wav'd over the deep; 

Weeping in dismal howling woe he dark descended howling 

Around the smitten bands, clothed in tears & trembling shudd'ring cold. 

His stored snows he poured forth, and his icy magazines 

He open'd on the deep. and on the Atlantic sea white shiv'ring. 

Leprous his limbs, all over white, and hoary was his visage. 

Weeping in dismal howlings before the stern Americans 

Hiding the Demon red with clouds & cold mists from the earth: 

Till Angels & weak men twelve years should govern o'er the strong; 

And then their end should come, when France reciev'd the Demons light. 

Stiff shudderings shook the heav'nly thrones! France Spain & Italy, 

In terror view'd the bands of Albion, and the ancient Guardians 

Fainting upon the elements, smitten with their own plagues 

They slow advance to shut the five gates of their law-built heaven 

Filled with blasting fancies and with mildews of despair 

With fierce disease and lust, unable to stem the fires of Orc; 

But the five gates were consum'd, & their bolts and hinges melted 

And the fierce flames burnt round the heavens, & round the abodes of 

                                                                                                        men 
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Lâmina 1 

PRELUDIUM 

 

The nameless shadowy female rose from out the breast of Orc: 

Her snaky hair brandishing in the winds of Enitharmon; 

And thus her voice arose. 

O mother Enitharmon wilt thou bring forth other sons? 

To cause my name to vanish, that my place may not be found, 

For I am faint with travel! 

Like the dark cloud disburdend in the day of dismal thunder, 

My roots are brandish'd in the heavens, my fruits. in earth beneath 

Surge, foam, and labour into life, first born & first consum'd! 

Consumed and consuming! 

Then why shouldst thou accursed mother bring me into life? 

I wrap my turban of thick clouds around my lab'ring head; 

And fold the sheety waters as a mantle round my limbs, 

Yet the red sun and moon, 

And all the overflowing stars rain down prolific pains. 

 

Lâmina 2 

Unwilling I look up to heaven! unwilling count the stars! 
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Sitting in fathomless abyss of my immortal shrine. 

I sieze their burning power 

And bring forth howling terrors, all devouring fiery kings. 

Devouring & devoured roaming on dark and desolate mountains 

In forests of eternal death, shrieking in hollow trees. 

Ah mother Enitharmon! 

Stamp not with solid form this vig'rous progeny of fires. 

I bring forth from my teeming bosom myriads of flames. 

And thou dost stamp them with a signet, then they roam abroad 

And leave me void as death; 

Ah! I am drown'd in shady woe, and visionary joy. 

And who shall bind the infinite with an eternal band? 

To compass it with swaddling bands? and who shall cherish it 

With milk and honey? 

I see it smile & I roll inward & my voice is past. 

 

She ceast & rolld her shady clouds 

Into the secret place. 

 

Lâmina 3 

A 

PROPHECY 

 

The deep of winter came: 

What time the secret child, 

Descended thro' the orient gates of the eternal day; 

War ceas'd, & all the troops like shadows fled 

to their abodes. 

Then Enitharmon saw her sons & daughters rise around. 

Like pearly clouds they meet together in the crystal house: 

And Los. possessor of the moon, joy'd in the peaceful night; 

Thus speaking while his num'rous sons shook their bright fiery wings 

Again the night is come 
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That strong Urthona takes his rest, 

And Urizen unloos'd from chains 

Glows like a meteor in the distant north 

Stretch forth your hands and strike the elemental strings! 

Awake the thunders of the deep, 

 

Lâmina 4 

The shrill winds wake! 

Till all the sons of Urizen look out and envy Los; 

Sieze all the spirits of life and bind 

Their warbling joys to our loud strings 

Bind all the nourishing sweets of earth 

To give us bliss, that we may drink the sparkling wine of Los 

And let us laugh at war, 

Despising toil and care. 

Because the days and nights of joy. in lucky hours renew. 

 

Arise O Orc from thy deep den, 

First born of Enitharmon rise! 

And we will crown thy head with garlands of the ruddy vine; 

For now thou art bound; 

And I may see thee in the hour of bliss, my eldest born, 

 

The horrent Demon rose. surrounded with red stars of fire, 

Whirling about in furious circles round the immortal fiend. 

 

Then Enitharmon down descended into his red light, 

And thus her voice rose to her children, the distant heavens reply. 

 

Lâmina 5 

Now comes the night of Enitharmons joy, 

Who shall I call? Who shall I send? 

That Woman, lovely Woman! may have dominion? 
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Arise O Rintrah thee I call! & Palamabron thee! 

Go; tell the human race that Womans love is Sin: 

That an Eternal life awaits the worms of sixty winters 

In an allegorical abode where existence hath never come: 

Forbid all Joy, & from her childhood shall the little female 

Spread nets in every secret path. 

My weary eyelids draw towards the evening, my bliss is yet but new! 

                                                                                          Arise 

 

Lâmina 6 

(Ilustração) 

 

Lâmina 7 

Arise O Rintrah eldest born; second to none but Orc; 

O lion Rintrah raise thy fury from thy forests black; 

Bring Palamabron horned priest, skipping upon the mountains: 

And silent Elynittria the silver bowed queen: 

Rintrah where hast thou hid thy bride! 

Weeps she in desart shades? 

Alas my Rintrah! bring the lovely jealous Ocalythron, 

 

Arise my son! bring all thy brethren O thou king of fire. 

Prince of the sun I see thee with thy innumerable race; 

Thick as the summer stars: 

But each ramping his golden mane shakes, 

And thine eyes rejoice because of strength O Rintrah furious king. 

 

Lâmina 8 

Enitharmon slept, 

Eighteen hundred years: Man was a Dream! 

The night of Nature and their harps unstrung: 

She slept in middle of her nightly song. 

Eighteen hundred years, a female dream! 
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Shadows of men in fleeting bands upon the winds: 

Divide the heavens of Europe; 

Till Albions Angel smitten with his own plagues fled with his bands 

The cloud bears hard on Albions shore; 

Fill'd with immortal demons of futurity: 

In council gather the smitten Angels of Albion 

The cloud bears hard upon the council house; down rushing 

On the heads of Albions Angels. 

 

One hour they lay buried beneath the ruins of that hall; 

But as the stars rise from the salt lake they arise in pain, 

In troubled mists o'erclouded by the terrors of strugling times, 

 

Lâmina 9 

(following 

In thoughts perturb'd they rose from the bright ruins silent 

The fiery King, who sought his ancient temple serpent-form'd 

That stretches out its shady length along the Island white. 

Round him roll'd his clouds of war; silent the Angel went, 

Along the infinite shores of Thames to golden Verulam. 

There stand the venerable porches that high-towering rear 

Their oak-surrounded pillars, form'd of massy stones, uncut 

With tool; stones precious; such eternal in the heavens, 

Of colours twelve. few known on earth, give light in the opake. 

Plac'd in the order of the stars, when the five senses whelm'd 

In deluge o'er the earth-born man; then turn'd the fluxile eyes 

Into two stationary orbs, concentrating all things. 

The ever-varying spiral ascents to the heavens of heavens 

Were bended downward; and the nostrils golden gates shut 

Turn'd outward, barr'd and petrify'd against the infinite. 

 

Thought chang'd the infinite to a serpent; that which pitieth: 
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To a devouring flame; and man fled from its face and hid 

In forests of night; then all the eternal forests were divided 

Into earths rolling in circles of space, that like an ocean 

                          rush'd 

And overwhelmed all except this finite wall of flesh. 

Then was the serpent temple form'd, image of infinite 

Shut up in finite revolutions, and man became an Angel; 

Heaven a mighty circle turning; God a tyrant crown'd. 

 

Now arriv'd the ancient Guardian at the southern porch, 

That planted thick with trees of blackest leaf, & in a vale 

Obscure, inclos'd the Stone of Night; oblique it stood, o'erhung 

With purple flowers and berries red; image of that sweet south, 

Once open to the heavens and elevated on the human neck, 

Now overgrown with hair and coverd with a stony roof, (feet 

Downward 'tis sunk beneath th' attractive north, that round the 

A raging whirlpool draws the dizzy enquirer to his grave. 

 

Lâmina 10 

Albions Angel rose upon the Stone of Night, 

He saw Urizen on the Atlantic: 

And his brazen Book, 

That Kings & Priests had copied on Earth 

Expanded from North to South, 

 

Lâmina 11 

LORD 

AVE MERC 

ON US 

 

Lâmina 12 

And the clouds & fires pale rolld round in the night of Enitharmon 

Round Albions cliffs & Londons walls; still Enitharmon slept! 
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Rolling volumes of grey mist involve Churches, Palaces, Towers; 

For Urizen unclaspd his Book! feeding his. soul with pity 

The youth of England hid in gloom curse the paind heavens; compell'd 

Into the deadly night to see the form of Albions Angel 

Their parents brought them forth & aged ignorance preaches canting, 

On a vast rock, perciev'd by those senses that are clos'd from thought: 

Bleak, dark, abrupt, it stands & overshadows London city 

They saw his boney feet on the rock, the flesh consum'd in flames; 

They saw the Serpent temple lifted above, shadowing the Island white: 

They heard the voice of Albions Angel howling in flames of Orc. 

Seeking the trump of the last doom 

 

Above the rest the howl was heard from Westminster louder & louder; 

The Guardian of the secret codes forsook his ancient mansion, 

Driven out by the flames of Orc; his furr'd robes & false locks 

Adhered and grew one with his flesh, and nerves & veins shot thro' them 

With dismal torment sick hanging upon the wind: he fled 

Groveling along Great George Street thro' the Park gate; all the soldiers 

Fled from his sight: he drag'd his torments to the wilderness. 

 

Thus was the howl thro Europe! 

For Orc rejoic'd to hear the howling shadows 

But Palamabron shot his lightnings trenching down his wide back 

And Rintrah hung with all his legions in the nether deep 

 

Enitharmon laugh'd in her sleep to see (O womans triumph) 

Every house a den, every man bound; the shadows are filld 

With spectres, and the windows wove over with curses of iron: 

Over the doors Thou shalt not; & over the chimneys Fear is written: 

With bands of iron round their necks, fasten'd into the walls 

The citizens: in leaden gyves the inhabitants of suburbs 

Walk heavy: soft and bent are the bones of villagers 

 



194 

 

 
 

Between the clouds of Urizen the flames of Orc roll heavy 

Around the limbs of Albions Guardian. his flesh consuming, 

Howlings & hissings. shrieks & groans. & voices of despair 

Arise around him in the cloudy 

Heavens of Albion, Furious 

 

Lâmina 13 

The red limb'd Angel siez'd - in horror and torment; 

The Trump of the last doom; but he could not blow the iron tube! 

Thrice he assay'd presumptuous to awak  the dead to Judgment. 

 

A mighty Spirit leap'd from the land of Albion, 

Nam'd Newton; he siez'd the Trump, & blow'd the enormous blast! 

Yellow as leaves of Autumn the myriads of Angelic hosts, 

Fell thro' the wintry skies seeking their graves; 

Rattling their hollow bones in howling and lamentation. 

 

Then Enitharmon woke nor knew that she had slept 

And eighteen hundred years were fled 

As if they had not been 

She calld her sons & daughters 

To the sports of night, 

Within her crystal house; 

And thus her song proceeds. 

 

Arise Ethinthus! tho' the earth-worm call; 

Let him call in vain; 

Till the night of holy shadows 

And human solitude is past! 

 

Lâmina 14 

Ethinthus queen of waters, how thou shinest in the sky: 

My daughter how do I rejoice! for thy children flock around 
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Like the gay fishes on the wave, when the cold moon drinks the dew. 

Ethinthus! thou art sweet as comforts to my fainting soul; 

For now thy waters warble round the feet of Enitharmon. 

 

Manathu-Varcyon! I behold thee flaming in my halls, 

Light of thy mothers soul! I see thy lovely eagles round: 

Thy golden wings are my delight, & thy flames of soft delusion. 

 

Where is my lureing bird of Eden! Leutha silent love! 

Leutha. the many colourd bow delights upon thy wings; 

Soft soul of flowers Leutha! 

Sweet smiling pestilence! I see thy blushing light: 

Thy daughters many changing, 

Revolve like sweet perfumes ascending O Leutha silken queen! 

 

Where is the youthful Antamon. prince of the pearly dew, 

O Antamon, why wilt thou leave thy mother Enitharmon? 

Alone I see thee crystal form. 

Floting upon the bosomd air: 

With lineaments of gratified desire. 

My Antamon the seven churches of Leutha seek thy love, 

 

I hear the soft Oothoon in Enitharmons tents: 

Why wilt thou give up womans secrecy my melancholy child? 

Between two moments bliss is ripe: 

O Theotormon robb'd of joy, I see thy salt tears flow 

Down the steps of my crystal house. 

 

Sotha & Thiralatha, secret dwellers of dreamful caves, 

Arise and please the horrent fiend with your melodious songs. 

Still all your thunders golden hoofd, & bind your horses black. 

Orc! smile upon my children! 

Smile son of my afflictions. 
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Arise O Orc and give our mountains joy of thy red light. 

 

She ceas'd, for All were forth at sport beneath the solemn moon 

Waking the stars of Urizen with their immortal songs, 

That nature felt thro' all her pores the enormous revelry. 

Till morning ope'd the eastern gate. 

Then every one fled to his station. & Enitharmon wept. 

 

But terrible Orc, when he beheld the morning in the east, 

 

Lâmina 15 

Shot from the heights of Enitharmon, 

And in the vineyards of red France appear'd the light of his fury. 

 

The sun glow'd fiery red; 

The furious terrors flew around! 

On golden chariots raging, with red wheels dropping with blood; 

The Lions lash their wrathful tails! 

The Tigers couch upon the prey & suck the ruddy tide: 

And Enitharmon groans & cries in anguish and dismay 

 

Then Los arose his head he reard in snaky thunders clad: 

And with a cry that shook all nature to the utmost pole, 

Call'd all his sons to the strife of blood. 
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Lâmina 1 

AFRICA 

 

I will sing you a song of Los, the Eternal Prophet: 

He sung it to four harps at the tables of Eternity. 

In heart-formed Africa. 

Urizen faded! Ariston shudderd! 

And thus the Song began 

 

Adam stood in the garden of Eden; 

And Noah on the mountains of Ararat; 

They saw Urizen give his Laws to the Nations 

By the hands of the children of Los. 

                                               African 

Adam shudderd! Noah faded! black grew the sunny 

When Rintrah gave Abstract Philosophy to Brama in the East. 

 (Night spoke to the Cloud! 

Lo these Human form'd spirits in smiling hipocrisy. War 

Against one another; so let them War on; slaves to the 

eternal Elements) 

Noah shrunk beneath the waters, 

Abram fled in fires from Chaldea; 

Moses beheld upon Mount Sinai forms of dark delusion; 
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To Trismegistus. Palamabron gave an abstract Law; 

To Pythagoras Socrates & Plato. 

 

Times rolled on o'er all the sons of Har, time after time 

Orc on Mount Atlas howld. chain'd down with the Chain of Jealousy 

Then Oothoon hoverd over Judah & Jerusalem 

And Jesus heard her voice (a man of sorrows) he recievd 

A Gospel from wretched Theotormon. 

 

The human race began to wither. for the healthy built 

Secluded places, fearing the joys of Love 

And the disease'd only propagated; 

So Antamon call'd up Leutha from her valleys of delight: 

And to Mahomet a loose Bible gave. 

But in the North, to Odin. Sotha gave a Code of War. 

Because of Diralada thinking to reclaim his joy. 

 

Lâmina 2 

These were the Churches: Hospitals: Castles; Palaces; 

Like nets & gins & traps to catch the joys of Eternity 

                                And all the rest a desart; 

Till like a dream Eternity was obliterated & erased. 

 

Since that dread day when Har and Heva fled. 

Because their brethren & sisters liv'd in War & Lust; 

And as they fled they shrunk 

Into two narrow doleful forms; 

Creeping in reptile flesh upon 

The bosom of the ground; 

And all the vast of Nature shrunk 

Before their shrunken eyes. 
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Thus the terrible race of Los & Enitharmon gave 

Laws & Religions to the sons of Har binding them more 

And more to Earth: closing and restraining; 

Till a Philosophy of Five Senses was complete 

Urizen wept & gave it into the hands of Newton & Locke 

 

Clouds roll heavy upon the Alps round Rousseau & Voltaire: 

And on the mountains of Lebanon round the deceased Gods 

Of Asia; & on the desarts of Africa round the Fallen Angels 

The Guardian Prince of Albion burns in his nightly tent. 

 

Lâmina 3 

(Ilustração) 

 

Lâmina 4 

ASIA 

 

The Kings of Asia heard 

The howl rise up from Europe! 

And each ran out from his Web; 

From his ancient woven Den; 

For the darkness of Asia was startled 

At the thick-flaming, thought-creating fires of Orc. 

And the Kings of Asia stood 

And cried in bitterness of soul. 

Shall not the King call for Famine from the heath? 

Nor the Priest, for Pestilence from the fen? 

To restrain! to dismay! to thin! 

The inhabitants of mountain and plain; 

In the day of full-feeding prosperity; 

And the night of delicious songs. 

Shall not the Councellor throw his curb 

Of Poverty on the laborious? 
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To fix the price of labour; 

To invent allegoric riches: 

And the privy admonishers of men 

Call for fires in the City 

For heaps of smoking ruins, 

In the night of prosperity & wantonness 

To turn man from his path, 

To restrain the child from the womb, 

 

Lâmina 5 

To cut off the bread from the city, 

That the remnant may learn to obey. 

 

That the pride of the heart may fail; 

That the lust of the eyes may be quench'd; 

That the delicate ear in its infancy 

May be dull'd; and the nostrils clos'd up; 

To teach mortal worms the path 

That leads from the gates of the Grave. 

 

Urizen heard them cry; 

And his shudd'ring waving wings 

Went enormous above the red flames 

Drawing clouds of despair thro' the heavens 

Of Europe as he went: 

And his Books of brass iron & gold 

Melted over the land as he flew, 

Heavy-waving, howling, weeping. 

 

And he stood over Judea; 

And stay'd in his ancient place: 

And stretch'd his clouds over Jerusalem, 
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For Adam, a mouldering skeleton 

Lay bleach'd on the garden of Eden: 

And Noah as white as snow 

On the mountains of Ararat. 

 

Then the thunders of Urizen bellow'd aloud 

From his woven darkness above. 

 

Orc raging in European darkness 

Arose like a pillar of fire above the Alps 

Like a serpent of fiery flame! 

The sullen Earth 

Shrunk! 

 

Forth from the dead dust rattling bones to bones 

Join: shaking convuls'd the shivring clay breathes 

And all flesh naked stands; Fathers and Friends; 

Mothers & Infants; Kings & Warriors; 

 

The Grave shrieks with delight, & shakes 

Her hollow womb, & clasps the solid stem; 

Her bosom swells with wild desire; 

And milk & blood & glandous wine, 

In rivers rush & shout & dance, 

On mountain, dale and plain. 

The SONG of LOS is Ended 

Urizen Wept. 

 

Lâmina 6 

(Ilustração) 

 


