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ABSTRACT - This study deals with the relationships between poetry and the
plastic arts, as well as the exploration of the materiality of the sign, particularly
so in the context of the theorectical debates and the literary production which
were developed in Europe and in Brazil in the last three decades of the XIX
century.

O POEMA E A BUSCA DE MATERIALIDADE

Entre 1870 e 1900, a seducao exercida pelos panoramas, as sugestoes de

I"a novidade dos kinetoscopios e cinematografos, 2 6 habito
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de mirar vitrines de importantes magazines, > a moda do monéculo, 4 o ato de
exibir-se em locais publicos, o largo emprego da fotografia, o comércio de
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imagens, ~ a proliferacao de ateli€s e galerias de arte, a visita as exposigdes
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e o gosto pelos jornais ilustrados exigiam dos habitantes das
cidades um exercicio visual intenso, estimulado pelo lazer, pelos bens
comerciais e culturais que orientavam a constru¢do do discurso urbano.

O carater visual que orientava o discurso urbano logo se propagou pelos
quadros da poesia brasileira e, sob o patrocinio de um conjunto de preceitos
retoricos, foi um dos motivos que influiu no surgimento de uma poética
compromissada com a materializacdo. O destaque concedido ao ideario
positivista e a conseqiiente aversdo a metafisica apresentam-se como outros

fatores decisivos na busca de uma forma concreta para as coisas do espirito e
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de definicdo para a natureza do ato de compor. Foi neste contexto de cunho
investigativo que se travou um variado debate tedrico exibido em prefacios,
epilogos, notas, adverténcias, elucidarios, artes poéticas e profissdes de f¢é. Esta
ampla discussdo tedrica estendeu o horizonte do poema as outras modalidades
da arte e o aproximou da arquitetura, da pintura, da escultura e da musica.

De acordo com Philippe Hamon, em Expositions: littérature et
architecture au XIX e siecle, “La littérature a besoin des autres arts pour se
définir elle-méme”. Acrescenta, ainda, o pesquisador, que “La comparaison, la
métaphore, I’analogie sont donc inscrites nécessairement, non comme procedés
décoratifs, mais comme moyens inévitables, au sein de cet acte méme de
définition”. (HAMON, 1989: 7, 21). Em campo literario brasileiro, o didlogo
entre a poesia ¢ as demais modalidades da arte, de acordo com as orientagdes
oferecidas pelo Compéndio de Retorica e Poética (1870) de Manoel da Costa
Honorato, era interpretado como rivalidade. Utilizado pelo Imperial Colégio
Pedro II e a servigo da formacao de um segmento grafocéntrico, o manual do
conego legislava, no “Artigo IV” do “18. Ponto”, a superioridade da poesia
sobre as demais modalidades da arte, j& que a palavra permitia compor
musicas, pintar quadros e construir prédios. E assim decretava: “A poesia, visto
que tem por instrumento a palavra, reline as maneiras de expressao € as
vantagens das outras artes.” (HONORATO, 1879: 202)

O “Artigo V” do Compéndio de Costa Honorato, mantendo o tom

legislativo, prescrevia: “...a poesia deve ser como a pintura”. (HONORATO,

1879: 220). 7 Conforme jé se assinalou, em perspectiva retorica, ¢ usual que o
poema estenda seus dominios a outras modalidades da arte, através da
metafora, do simile e da analogia. Tanto que Octavio Paz, em seu livro 4 Outra
Voz, declara que “comparagdes, analogias, metaforas, metonimias e os demais
recursos da poesia: todos tendem a produzir imagens nas quais se juntam isso e
aquilo, o um e o outro, os muitos € o um”. Para o poeta mexicano, a fungao
mais “antiga”, “permanente” e universal do poema “¢ dar forma e fazer visivel
a vida cotidiana”. (PAZ, 1993: 125). Porém, destaca que o poema difere do
quadro, porque, sendo um objeto de linguagem, desencadeia imagens mentais
no leitor ou ouvinte, e, ao contrario do que se pode pensar, ele nada mostra, na
exata medida em que as imagens geradas pelo poema configuram-se como
“criaturas anfibias: sdo idéias e sdo formas, sdo sons e sdo siléncio”. (PAZ,
1993: 143)

Se, nas palavras de Octavio Paz, a relacdo entre poema e pintura realiza-se
na tensdo mostrar/ndo mostrar, no pensamento de Jacqueline Lichtenstein,
autora de 4 Cor Eloqiiente, esta relagao se d4 de modo direto e se apresenta
como uma referéncia para a arte mimética que toma a metafora pictural como

veiculo para expor diante dos olhos do espectador um dado objeto. Este



procedimento desencadeard, segundo bases aristotélicas, prazer naquele que
contemplar as imagens geradas, porque o que se lhe apresenta diante da vista ¢
passivel de identificacdo. Por isso, a pesquisadora pde em relevo que “escrever
um poema consiste sempre em descrever uma representacdo visual”, pois,
segundo ela, “a escrita exige a apresentagdo de um dispositivo visual, onde o
autor se transforma em ator para que possa acontecer o espetaculo da narrativa
que quer escrever”’. (LICHTENSTEIN, 1994: 76)

Através das idéias de Jacqueline Lichtenstein, torna-se cada vez mais
evidente que ‘“a metafora pictérica pode ser considerada a mais apta para
designar a atividade poética em geral”. (LICHTENSTEIN, 1994: 76). Tal
posicdo parece, em parte, ser bem aceita nas licdes proferidas pelo Compéndio
de Retorica e Poética, de Costa Honorato, destinadas a formacao de uma elite
grafocéntrica. S6 em parte, pois, conforme ja foi assinalado, nelas a relacao
entre poesia e pintura exibia-se como rivalidade.

No Compéndio de Retorica e Poética, no “Artigo IV”, relativo aos
“Caracteres Essenciais da Poesia”, ensinava-se que a poesia “conserva, quando
necessario, a vantagem de pintar, por meio da palavra, o pensamento e por os
objetos sob nossos olhos”. Contudo, sem procurar disfarcar a rivalidade entre a
pintura e poesia, o professor de retérica decretava: “A poesia € superior a
pintura e a musica, porque ¢ a verdadeira arte do espirito, que se exprime pela
palavra”, ja que a “poesia, visto que tem por instrumento a palavra, reline e
resume as maneiras de expressdo e as vantagens de outras artes”.
(HONORATO, 1879: 201-202).

De acordo com as orientagdes fornecidas pelo manual, a prevaléncia da
poesia sobre as demais modalidades da arte consistia no fato de que a
arquitetura, a escultura, a musica e a pintura dirigiam-se imediatamente aos
sentidos, enquanto que a poesia, por meio da palavra, destinava-se
indiretamente aos sentidos, e diretamente a imaginagdo e ao espirito. Percebe-
se com nitidez que a questao maior diz respeito ao desprestigio dos sentidos em
franca oposicao a logolatria e ao culto as coisas do espirito.

Para além do objetivo didatico presente nas trinta licdes do manual de
retorica, a relacdo entre pintura e poesia ndo se dava enquanto “ekphrasis
logologica” (CASSIN, 1990: 245), ou seja, a imitagdo da pintura. A relagdo se
estabelecia apenas no plano da metafora. A poesia podia tornar visivel o
invisivel e expor diante dos olhos do leitor um dado objeto, uma certa cena ou
um retrato. Mas, a elaboragdo metaforica que aproximava uma e outra artes
também as separava, uma vez que as ligdes contidas no manual de Costa
Honorato frisavam que a poesia ultrapassava as possibilidades expressionais da
pintura, porque seu “instrumento” — a palavra — se sobrepunha ao material

utilizado pela pintura.



Na realidade, Costa Honorato empenhava-se em assinalar a posicao
hegemonica da poesia em detrimento das demais modalidades da arte, porque
sua intencao era depreciar a poesia realista e lutar pela manutengdo do codigo
romantico. Suas inten¢des tornavam-se menos ambiguas no “Artigo II”, ao
revelar a antipatia que dispensava ao realismo. Segundo ele, “Definem escola
realista a que pretende pintar a natureza em sua casta nudez, e fotografar em
seus inumeros acidentes os fendmenos da vida humana”. (HONORATO, 1879:
230). A posi¢ao do retorico deixa transparecer que tomava a “pintura” e a
”fotografia” como armas retdricas para combater os preceitos realistas. Porém,
a revelia das contradi¢des discursivas do tratadista, da hierarquizagdo das artes
e das rivalidades entre a poema e as demais modalidades da arte, o dialogo
entre poema e pintura efetivou-se. A preocupacdo em dar corpo a idéia,
acionou, inicialmente, um antigo topico horaciano: Ut pictura poesis:dar
colorido, criar contornos bem definidos, fabricar volumes, esfumar e sombrear
passaram a ser metaforas utilizadas na configuracdo do fazer poético. Os
poemas, como peg¢as de exposi¢ao, converteram-se em quadros nos quais os
poetas registravam tipos, costumes, paisagens, lendas, episodios biblicos e
historicos, cumprindo uma missdo didatica de mostrar aos leitores ndo so as
paixdes, mas também de preservar a memoria e o patrimonio cultural do povo
brasileiro .

O topus Ut pictura poesis realizou-se em diferentes dimensdes do campo
literario brasileiro entre 1870 e 1900. De imediato, o vocabulo quadro
incorporou-se ao vocabulario critico e poético como sindnimo de poema. A
guisa de exemplo, o termo apareceu no titulo da obra de Joaquim Serra,
Quadros, e encontrou desdobramento em Cromos, de B. Lopes; “Quadro
artistico”, de Celso Magalhdes; “Cena sergipana”, de Tobias Barreto;
“Marinha”, de Olavo Bilac; “Esfuminhamentos™ e “Agua-forte”, de Cruz e
Sousa; e “Pintura a 6leo”, de Péthion de Vilar. No campo da critica, no
conhecido artigo intitulado “A nova geracdo”, de Machado de Assis, o
vocabulo tornou-se nomenclatura para marcar a distingao entre as composicdes
que traziam cenas justapostas no espago € o poema, que no discurso critico do
autor, designava as composigoes que apresentavam a “volta de teatro”, ou seja,
composi¢des cujas cenas articulavam-se no tempo. Por volta de 1892, o termo
quadro, ainda, compareceu no prefacio que Luis Murat escreveu para a
primeira edicao de Sara .

Em dimensdo grafica, o topus Ut pictura poesis realizou-se através do
tratamento dispensado ao poema em paginas de revistas, jornais e livros. A
feicdo de quadro, as composicoes em versos, concebidas como pecgas de
exibi¢do, apareciam guarnecidas por simples ou sofisticadas molduras. As

molduras simples desempenhavam o papel de limites para a area de grafismo,



enquanto as sofisticadas cumpriam o objetivo de enriquecimento visual.
Tratava-se de uma técnica que consistia em fisgar o leitor pelos os olhos ¢
conferir ao poema um lugar de destaque, contribuindo, sobremaneira, para o
enobrecimento do produto. Entdo, a moldura, na qualidade de embalagem,
vestia, literalmente, o poema que irrompia na pagina "numa encenacao gloriosa
e numa ostentacdo sacralizante" (BAUDRILLARD, 1988: 205), como os
leitores da revista Kosmos (1904—1909) puderam contempla-lo. No espago do
livro, a concepcao do poema como quadro manifestou-se através de leves e
delicadas orlas de fino acabamento que encimavam poemas, como se molduras
fossem.

Para ilustrar a ténue fronteira entre o poema e a pintura em dimensao
grafica, evoca-se a cronica de Ciro Vieira da Cunha, publicada na Gazeta, de
19 de margo de 1948, na qual o escritor, ao fazer referéncia a dificuldade de
recolher as composi¢des de Narciso Araujo, porque perdidas em antigos
periddicos, relatou uma curiosa histdria sobre a recepgao do soneto “Saudade
Estéril”, estampado “com honras de pagina inteira e ilustragdo de Raul

Pederneiras” na Revista da Semana. Comprove-se:

Novo triunfo para Narciso. Um negociante da rua da
Assembléia apanhou a pagina da revista, colocou-a
em vistosa moldura, pondo-a em exposicao a porta da
loja. Viu-a Raul, de passagem. Chamou o dono da
casa, a quem nao conhecia e de quem era
desconhecido, por indagar-lhe o valor do trabalho.
— Que acha do desenho?
—F a expressdo da verdade dos versos.
— E os versos?
— Os versos, meu amigo, valem ouro.

(4 Gazeta
19/03/1948, p.3)

As informagdes do cronista permitem entrever as relagdes entre o poema
e o contexto que o circunda. Logo de inicio, identifica-se a tendéncia da época
em tomar o poema como um quadro através do deslocamento operado pelo
leitor, retirando-o do seu espago de origem — a revista —, € o guarnecendo com
"vistosa moldura". Como se pode inferir, o tratamento que o proprietario da
casa comercial dispensou ao conjunto — soneto e ilustracao — foi motivado pela
solucdo grafica apresentada na pagina da revista, espaco em que o verbal e o
nao-verbal harmonizavam-se para elaborar uma imagem de totalidade. J4 a
colocagdo do conjunto, na porta do estabelecimento, transformou-o em objeto
atuante, na medida em que a exposicao deu-se num local de transito pelo qual
desfilavam muitas pessoas. Poema e a ilustragdo, literalmente, ficaram na rua,
cumprindo ndo s6 uma func¢do decorativa, mas também poetizando o cotidiano.

Operando aproximacdes entre a vida e a arte, grafismo e espaco urbano, o



impresso levava o pedestre a parar a lida, pousar o olhar no quadro e desfrutar
de um momento de fruicdo. Parente distante dos contemporaneos painéis que
ilustram os grandes centros urbanos do século XXI, a pagina, devidamente
emoldurada, evocava as tabuletas que, no fim do século XIX, deram inicio a
ilustragao do espaco urbano.

Se o tratamento grafico levou o leitor a converter o poema em quadro, as
orientagdes do periodo fizeram com que Raimundo Correia, na abertura de
Primeiros Sonhos (1879), prometesse ao destinatario de seus versos a exibicao

de quadros:

Ha deste livro,que ides ler, nas paginas,
Ou tristes ou risonhos.
Os quadros mal tragados, mas veridicos
Dos meus primeiros sonhos.
(CORREIA, 1961: 3)

Nesta estrofe, ¢ visivel o emprego do termo “quadros” em lugar de
poemas, com a intengdo de esbater as fronteiras entre “ler/ver” e
“escrever/pintar”. Contudo, o efeito do esbatido ndo ¢ suficiente para disfarcar
as areas limitrofes, pois, como se observa, o poeta, ao reciclar o conhecido
topico de “modéstia afetada” expresso na formula “os quadros mal tracados”,
comete um lapso que desmantela a possivel relacdo entre poema e pintura para
configura-la apenas como um efeito retérico, uma vez que os parametros sao os
da escrita. O protocolo de leitura explicitado neste fragmento, por sua vez,
desdobra a maxima “ver para crer’” em “ler para crer”, com a clara intengao de
ratificar a idéia de poesia-verdade ou poesia-sinceridade. A preocupacdo com o
concreto ¢ com a verdade salta aos olhos no longo poema de Raimundo
Correia, quando o poeta coloca em exposicao seus sonhos, abrindo-se tal qual
um livro.

Fica claro que, entre 1870 e 1900, investiu-se, de forma plena, na
visibilidade, a ponto de o processo de representacdo cuidar tdo-somente de
colocar diante dos olhos do leitor o objeto poético, e fazé-lo parecer concreto e
palpavel, como se fosse mercadoria em exposi¢do. O acionamento do topus Ut
pictura poesis favoreceu as aproximacoes entre “ler/ver” e “escrever/mostrar”
que se realizavam através de um sem-nimero de poemas que exibiam leques,
vasos, muros, estituas, quadros de ruinas, paisagens, varandas, vetustas
catedrais, sufocantes claustros, sinalizando o exercicio dos poetas, as voltas
com a representacdo concreta das formas visiveis e exteriores presentes em
espaco urbano ou rural.

Para uma compreensao mais clara do poema como peca de exposi¢ao e do
exercicio realizado pelos poetas em prol da representacdo da idéia poética,
cumpre, por fim, que se estabelegam o perfil desejavel de poeta em campo
literario e os roteiros de circulagdo impostos aos poemas € 0s temas

recorrentes, nas ultimas décadas do século XIX. De um lado, a



profissionalizagdo do escritor levou o poeta a ter de lidar com questoes
concretas relativas ao campo editorial, bem como dele exigiu a elaboragdo de
uma imagem fora dos quadros do beletrismo. A literatura concebida como
trabalho e a produ¢do deste trabalho submetida as leis de mercado e consumo,
sem duvida, interferiram no modo de ver a atividade literaria e no modo de
compor poemas.

Também ndo se pode negar que as salas de redacdo de jornais e revistas
— espagos de convergéncia — tiveram um grande papel no sentido de
promover a aproximacdo de poetas e de artistas plasticos, esbatendo as
fronteiras que os separavam. Sem duvida, o convivio patrocinado por estes
espacos de convergéncia influenciou o0 modo de compor poemas e impulsionou
a pesquisa sobre a representagao da idéia poética. Ao lado do topus horaciano —
Ut pictura poesis —, aliaram-se a escultura e arquitetura, também, convertidas
em metaforas-base para a definicdo do fazer poético ele mesmo. A énfase
concedida a elocucdo e a representacao da idéia poética logo se enderegou as
formas arquitetonicas. Serviram de motivos, de temas ou de mero pretexto para
0 poeta exercitar o seu canto/arquitetura, varandas, altas torres, chalés,
conventos, aristocraticos saldes, rusticas casas € nobres solares; enquanto a
obsessdo pela forma e pela materialidade, no ambito da poesia realista de base
erdtica, promoveu o encontro do poema com a escultura, favorecendo o

aparecimento de muitas estatuas erigidas com tinta sobre papel.

POETAS EM MOLDURAS

Se o poema dialogava com as demais modalidades da arte e se
apresentava fortemente comprometido com a representacdo concreta da idéia
poética, as artes poéticas, investindo na prosopografia, 8 pintaram, esculpiram
ou esbocaram perfis do sujeito-poeta em sintonia com as prescricdes ou
confissdes nelas estampadas. O exame de algumas artes poéticas relativas ao
periodo de 1870 a 1900 revela que o sujeito-poeta conquistou feigdes mais
definidas, pois, enquanto entre os romanticos uma capa solipsista resguardava
um “eu” maiusculo, entre os poetas pos-romanticos, movidos pelo anseio de
materializar a funcdo que desempenhavam no ato criador, o vestuario fazia
referéncia a conhecidas fungdes/personagens, para assinalar as variadas
especificidades do sujeito-poético.

Para compor um pequeno album de retratos do eu-poético, coloca-se, em

cena, o conhecido poema de Olavo Bilac, intitulado “A um Poeta”. Vé-se que a



metafora “templo grego” — destinada a corporificar a dimensdo arquitetural do
poema — exige o acionamento de dois campos semanticos — “beneditino” e
“mestre” — com a intencao de estabelecer limites entre as coisas do espirito € as
do puro artefato. Estes dois campos semanticos reforcam o perfil bifronte do
eu-poético, pois s6 a unido do erudito com o “mestre” poderia dar conta da
elaboracdo de um poema-monumento.

Segundo se observa, para cada desempenho diante do fazer poético
acionava-se uma analogia com um bem experimentado profissional. Como
sinal dos tempos de especializacdo, Olavo Bilac, anteriormente, ja havia
utilizado o mesmo recurso em “Profissdo de Fé¢”. Ali, poeta e ourives aliavam-
se para cuidar dos engastes do poema-joia. Ao aproximar a figura do poeta a do
artesdo, marcava-se o deslocamento da figura do sujeito-poeta da esfera divina
para a esfera do trabalho e, ao mesmo tempo, ratificava-se o proposito de
representar a atividade do poeta como uma profissao.

Convocando mais uma imagem para compor o album, evoca-se a
veiculada pelo poema “Arte”, de Cruz e Souza. A atividade do poeta, nesta
composicao, ¢ andloga a do lutador de esgrima, viril e destemido, que transpoe
os obstaculos da criagcdo através de floreios e floretes. Confira-se: “Como eu
vibro este verso, esgrimo e torco, /tu, Artista sereno, esgrima e torce”. A luta
com o concreto € a obsessao pela forma comparecem, ainda, em ”Antifona”. O
eu-poético caracterizado por uma voz, cuja procedéncia nao se da a conhecer,
conclamava “Formas alvas”, “Formas claras”, “Formas vagas, fluidas,
cristalinas”, demonstrando a renitente preocupa¢cdo com o mundo das formas
tdo bem expressa em toda a sua materialidade no poema “Arte”.

Esta representacdo do sujeito-poeta como lutador reaparece no poema
“Vencedor”, de Augusto dos Anjos. O eu-poético nao luta com palavras, mas
desafia “guerreiros” e “gladiadores”, “ao todo, uns cem”, para domar-lhe o
coragdo. Configurando-se como figura invulneravel, declara que ninguém pode
domesticar “o coragdo de poeta”. Na lira de Augusto dos Anjos, o eu-poético
apresenta-se, ainda, como poeta-cientista cujo modo de olhar assemelha-se a
um endoscopio. Relata todo o percurso da idéia desde o cérebro, passando pela
“laringe”, até esbarrar, “quase morto”, “No molambo da lingua paralitica!”.
Confirme-se: ”vem do encéfalo absconso que a constringe, /Chega em seguida
as cordas da laringe,/Tisica,ténue,minima,raquitica...” .

Para dinamizar a galeria de retratos, destaca-se um poema de Edgar Mata.
Embora o poema ndo seja uma arte poética no sentido do termo, traz um o eu-
poético corporificado em esteta: “Mas do Esteta imortal, o amplo vulto
nevoento,/ Na quimera da Forma e no Sonho do Etéreo./ Ha de sempre viver
no quietismo sidéreo/Entre as fontes de luz, como um Deus sonolento”. A

denominagdo — esteta —, caracterizacao renitente a rede de imagens poéticas de



fim de século e aplicada a poetas simbolistas, configurava todos os que
procuravam a distingdo no isolamento e no codigo aristocratico, como Jacques
D’Avray, Gustavo Santiago e Gustavo Pantoja.

Dando continuidade a galeria de perfis do sujeito-poeta, cumpre esclarecer
que Andrade Muricy, ocupando-se em estabelecer retratos de poetas fixados
por poemas simbolistas, listou cerca de dezenove. Contudo, nao incluiu em sua
lista o Clown, que se desdobrava na figura do satiro e do fauno, como podem
ser revistos nos poemas “Pesadelo”, de Mario Pederneiras, ou ainda, no “Anti-
fauno”, titulo de um poema de Duque Costa. A representagdo ausente da lista
de Andrade Muricy fez-se notar, ainda, no poema “Acrobata da Dor”, de Cruz
e Sousa. A imagem contraditéria do “clown” negava uma concepg¢do de arte
baseada em principios cladssicos, pois rejeitava nog¢des de bom-senso,
harmonia, decoro, limites e rigida geometria, principios tdo bravamente
defendidos pelos homens de letras em um Brasil de final de século XIX e
inicio do século XX.

Com um reduzido grau de visibilidade, o “clown”, enquanto imagem
embagada na poética de final de século XIX, pode ser entrevista em
diferenciadas dobras. No triolé de Fontoura Xavier, por exemplo, o clown,
desdramatizado, desponta como imagem de rebaixamento, para criticar as
gaiatices ¢ mesuras feitas por um tipo de poeta sem precisdao técnica. Na
qualidade de desenho -caricato, delineia-se de modo esquematico em
decorréncia da economia da forma, através da qual se veicula o retrato:
“Saltem os “clowns” empoados!/Metros desarticulados/ Pelo exercicio da
esgrima./Saltem os “clowns” empoados./Batendo os guizos das rimas!”. Ja no
poema de Cruz e Souza, intitulado ”Acrobata da Dor”, a imagem do clown
desponta em dimensdo tragica reforcada pela criacio de uma atmosfera
macabra ¢ fatal. Além do investimento na queda da personagem para
intensificar a imagem de agonia, tal representagao ndo esconde os lagos que
mantém com a do “albatroz”, cunhada por Baudelaire, para a encarnagdo do
papel de “vitima grotesca”. Contudo, afasta-se da concepg¢do de Gautier e
Banville que viam, no clown acrobata, apenas “La dimension privilégi¢e du
clown, c’est ’altitude vertigineuse”. (STAROBINSKI, 1983: 81). Personagem
cindido pelo riso e pela tristeza atesta, metaforicamente, a condi¢do de
desamparo do poeta cuja queda transforma-se em um espetdculo para um
publico indiferente a dor do artista.

O pouco rendimento da figura do “clown”, entre 1870 e 1900, encontra
resposta na selecdo de perfis do sujeito-poeta realizada em consonancia com as
expectativas e os interesses do campo literario, ja que se tratava de um periodo
em que os poetas trabalharam em prol de uma re-simbolizagdao que rasurasse as

antigas imagens de beletrista e de boémio.



UMA CONCLUSAO

O exercicio de representagdo realizado pelos poetas, entre 1870 e 1900,
foi desencadeado pela esclerose do sistema romantico, atualizando-se de modo
diferenciado. Tal exercicio em dimensdo representativa convertera-se em
matéria a ser polida, talhada, burilada e esmerilhada, ou pintada, conferindo a
linguagem poética mais plasticidade e concebendo o poema como uma pega
fisica e corpoérea, quase sempre regulada por processos metaforicos com a
arquitetura, a escultura e a pintura.

Quanto a dessacralizagdo dos poemas, ela decorreu de uma série de
fatores. De um lado, as exigéncias impostas pelo mercado, pela publicidade e
pelo publico variado requisitavam obras mais palataveis e poetas miméticos.
Na qualidade de objeto, as composi¢des em versos se reduplicavam e se
espraiavam de modo serial em jornais e revistas.E, sob os mais variados
suportes, sem restricdes espaciais, € incorporadas como ornamento para
artefatos produzidos pela industria, transformavam-se em mercadoria a ser
consumida por um publico em busca de verniz cultural e literario.

De outro lado, a filosofia positiva, as correntes cientificas e o
compromisso com a historia moldavam um tipo de fazer poético que era
concebido como uma engrenagem ou cliché para apresentar o mundo aos
leitores. Embora as tentativas de transpor o método cientifico para o campo da
poesia tivessem gorado, a observacao microscopica conjugada ao ideal de uma
arte para todos impusera-se como um procedimento recorrente nas produgdes
em versos, de modo que muitos poemas mostraram-se porosos a representagao
prosaica (HEGEL, 1997: 405), reflexo do grande compromisso do periodo com
a historia. Por esse motivo, o conjunto de poemas produzido nesta faixa de
tempo pode ser concebido como um inventario em que se registrava a memoria
do pais no tempo e no espago.

Ao lado da estreita relacdo entre tempo, histéria e memoria, hd que se
fazer referéncia a pesquisa de representacdes e o interesse desmedido pela
materialidade que impulsionaram os poetas a busca de outras modalidades da
arte para o estabelecimento de uma definicdo do trabalho poético, pois a
exigéncia era que o poema tivesse uma carnadura, um corpo com seus
contornos bem definidos; e, nem mesmo, o didfano escapou de ser submetido a
uma forma. A preocupagdo com as formas de representacdo da idéia poética
exigiu do poema legibilidade maxima, de tal modo que as composi¢oes

poéticas rivalizassem com quadros, monumentos arquitetonicos ou esculturas.



Tratando-se de um tempo de quadros, esquadros e trajes, a preocupagao
com a com a materialidade impeliu também os poetas a procura de
representagdes concretas para a figura do “‘eu-poético”, pois, se o0 poema
apresentava-se como um corpo de contornos bem definidos, o sujeito do
poema, por seu turno, requisitava feicdes menos diafanas e mais definidas. A
necessidade de re-simbolizar a figura desgastada do poeta-boémio ou
beletrista, em decorréncia do movimento de profissionalizacdo da atividade
literaria, determinou a elaboragdo de imagens do sujeito-poeta, através das
quais o oficio de poeta definia-se a partir de relagcdes analogicas com profissoes
legitimadas no campo e no imaginario sociais, a saber: monge, ourives, mestre-
de-obras, lutador, entre tantas outras. Acrescente-se, por fim, que a conjugagao
da visualidade com a visibilidade em espaco poético desencadeou um
verdadeiro voyeurismo que fez do poeta uma figura de exposicao e espectador
do mundo e, do poema — objeto-fetiche para o leitor — um quadro, um
monumento arquitetonico, uma partitura ou uma escultura. Em parte, tal
mudanca demonstrava que, fora da dimensao do poema, tudo se convertia em
cegueira e desalinho.

NOTAS

1 ALMANAQUE LAEMMERT(1880) cf.”Termina o Jardim em um terrago
cercado de bancos, para onde durante as tardes calmosas de verdo aflui uma
grande concorréncia, ndo sd para gozar a viracdo constante que ameniza
aquelas paragens,como para desfrutar o magnifico panorama que a vista se

desenrola, patenteando as belezas da poética Guanabara”, p. 1524.

2 SUSSEKIND,F.(1987) cf. “Pequenas imagens-que-passam diante de um
unico olhar, no caso do kinetoscopio; figuras em tamanho natural para platéias
de as vezes duzentos espectadores, no do cinematdgrafo, um alargamento nao
apenas das figuras, mas do publico potencial para esse desfile de imagens

técnicas em movimento.” p.40

3 ARARIPE JR.(1963) cf. Descricao de um passeio imaginario do poeta
simbolista Cruz e Sousa: “E ele,satisfeito, reconciliado com suas dividas
intimas, destaca-se do grupo,e mais além vai se embevecer diante de uma
vitrine cheia de joias, de bibelds e de todas essas ricas insignificincias que o
japonismo fim de século tem inventado (....). Estuda esses objetos, marca-os na
memoria; (...) Ei-lo postado na porta do Costrejean. Que riquissimos moveis de

estilo variegado! Que belos bronzes copiados de grandes esculturas!” p. 147-8



4 FONSECA,G. da. (1941) cf.a moda do uso monoéculo entre os bacharéis.

5 ALMANAQUE LAEMMERT (1891) cf. A Companhia Tipografica do
Brasil comunicava que era a unica oficina heliografica que em poucos dias era
capaz de tirar milhares de exemplares de um retrato ou de qualquer outro

original. p. 814

6 ORTIZ, R. (1994) cf. “Um exemplo sugestivo: as exposigoes universais. Em
alguns centros, como Paris, Londres e Nova York, elas reuniam as realizacoes
econdmicas ¢ culturais das nacdes existentes na face da terra. Eram uma
espécie de miniatura do mundo. (...) Qualquer pessoa, num passeio de poucas

horas, conhecia diferentes pontos do planeta”, p. 54
7 Ver: “Do poeta e do pintor”. In: MELLO, C. M. M. (2004) p.9-19.

8 Cf. MASSAUD, M. (1978) “prosopografia (concentra-se nos aspectos

exteriores de uma personagem)” p.140.
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