ELEMENTOS PICTORICOS NA POETICA DE OLAVO BILAC
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_ A'importancia da relacao entre a literatura e a pintura evidencia-se pela
quantidade de textos que, ao longo dos séculos, tém tratado desse tema. Muitos
estudiosos _ véem nessa relagdo um ponto fundamental para o estudo
intersemiotico das artes e, consequientemente, para um melhor entendimento da
Historia da Arte. Um desses estudiosos, Jan Mukarovsky, afirma que:

é...) apoesia procurou aproximar-se, repetidas vezes e de varios modos,
a musica e da pintura, enquanto a musica e a pintura procuram, em
varios periodos evolutivos, aproximar-se da poesia, etc. (...) as artes
estdo intensamente ligadas entre si e evoluem ndo apenas
individualmente mas também como um todo. (1993 230-231)

As relacdes da literatura com as helas-artes sdo extremamente variadas e
complexas. Algumas vezes, a poesia colheu inspiragdo na pintura; outras vezes, a
poesia serviu de tema a pintura. Baudelaire assevera que a pintura se assemelha a
poesia, do mesmo modo que esta desperta no leitor as idéias da pintura
(GONCALVES, 1994: 125). Essa unido se da, certamente, a partir das formas
subjacentes que imperam em dadg momento e se distribuem intersemioticamente
pelas diferentes modalidades artisticas. Sendo assim, as idades barrocas e as
classicas ndo se diferenciam por marcas especificas apenas nos textos literarios,
POis essas marcas sao encontradas também nas outras manifestacdes esteticas. As
artes tém, nas palavras de René Wellek, tentado tirar efeito uma das outras e (...)
nisso tém encontrado éxito em medida consideravel (1994: 154).

Segundo Danilo Lobo, 0 relacionamento Inegavel entre as artes (...)
sera maior ou menor em func@o do interesse especifico de cada artista. Nos
periodos barracos, o escritor tende a aproximar-se da musica. (...) nos periodos
classicos, a literatura volta-se para as artes visuais (1994: 42). Aguinaldo José
Gongalves refor%_a essa afirmacdo ao dizer que a relacdo entre a pintura e a
poesia é mais definida pelo periodo classico (1994 114), ou, como disse Wellek,
épocas e poetas existiram que realmentefaziam o leitor visualizar (1994:155).

24 CERRADOS, Brasilia, N° 7,1998



_ Para Helmut Hatzfeld, as semelhancas e diferencas entre a literatura e a
Emtura tém um valor mais pratico que de apenas curiosidade estética e historica.

le vai além da indagacdo pura ao afirmar que there are isolated cases, in which
a literary text gets its final explanation, its essential, decisive, clarifying
interpretation, through art and exclusively through art (1947: 1). Em que pese 0
determinismo dessa- afirmacdo, o autor ndo a colocou como uma verdade
ahsoluta, visto que a comeca com a expressdo there are isolated cases. Mais
adiante, acrescenta que, além desses casos isolados, existem:

(...) general problems involving literary concepts and motives made
clearer by art, and artistic motives made clearer by literature, There
are, further, what we may call form problems, cases in which literary-
linguistic forms can be explained by, forms of art and artistic forms
made comprehensible by literary-stylistic expressions. (Ibid.: 2)

- Acrenca na unido das artes data, em verdade, da antiglidade. Para
Aristoteles, as artes formavam um dnico sistema, diferindo umas das outras
apenas pelos meios, objetos e maneira de imitar. Sequndo o Estagirita;

A epopéia, a tragédia, e ainda a comédia, a poesia ditirdmbica
e a maior parte da aulética e da citaristica, todas sdo, em geral,
imitages. Diferem, porém, umas das outras, por trés aspectos: ou
porque imitam por meios diversos, ou porque imitam Objetos diversos,
ou porque imitam diversamente e ndo do mesmo modo. (S.d.; 67

QOutro teorico da Antiguidade, Simdnides de Céos, afirmava que a
pintura é poesia muda, e a poesia, pintura quefala (Apud GONGALVES, 1994:
26), pensamento que encontrara a sua expressao lapidar em Horacio, quando ele
afirma, em sua Epistolae ad Pisones, utpicturapoesis (Ibid.: 26). .

O ponto de partida para essas consideragdes ¢, portanto, anterior a era
cristd. Pelo que se viu, as afirmag@es dos tedricos se diferenciam entre si apenas
pela construcdo do discurso, pois a idéia basica permanece a mesma desde
Aristoteles. _ .

Varios estudiosos do fendmeno estético. na era moderna e
contempordnea discordam, entretanto, da teoria mimética de Aristoteles.
Mukarovsky, por exemplo, afirma que a supremacia dafuncéo estética converte
a Ccoisa ou 0 acto em que se manifesta num signo auténomo e desprovido de
ligacéo univoca com a realidade a que alude e com o Sujeito de que provém ou
a que se dirige (...) No signo estético, a atengdo néo se centra nas ligagdes as
c0isas ou sujeitos a que ele alude mas sim na construco interna do signo em si
(1993: 224).
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Para 0 que nos interessa no momento, 0 Renascimento pode ser tomado
como ponto de partida para o_estudo das inter-relagdes entre a pintura e a
literatura. Segundo Heinrich Wolfflin, o inicio do Renascimento significa para
nos a presen?a de figuras de membros delicados, juvenis, com trajes coloridos,
campos em flor, véus esvoacantes, trios iluminados, com arcos amplos que
Eigggsazm sobre colunas delgadas. (...) tudo o que possui naturalidade e for¢a
. Ocestudo de Wlfflin, A arte classica, aborda fundamentalmente as artes
plasticas, o que ndo impede, entretanto, tlue SeUs conceitos possam ser
confirmados pela literatura. Por essa razdo, este trabalho utilizar-se-a, em larga
escala, de suas concluses. o
As consideracoes de Mukarovsky e Wolfflin motivaram-nos a estudar,
em um texto de Olavo Bilac, a presen%a do elemento pictorico, assim como a
relacdo do gpeta,com pintores e trabalhos da Renascenca, pois, enquanto
parnasiano, Bilac & um neoclassico, sendo recorrente em seus textos a presenﬁa
de elementos plasticos e pictoricos. Em sua “Profisséo de fé”, por exemplo, ele
equaciona o trabalho do Roeta com 0 do escultor ou, mais precisamente, com 0
do ourives. No caso de “A sesta de Nero”, sugerimos que se leia pintor no lugar
de ourives, visto ser essa a dimenso pictorica que se evidenciara nesse soneto
bilaquiano. o o . . .
Aarte pela arte € um ideal do parnasianismo que diz respeito ao triunfo
da Beleza sobre quaisquer preocupagdes politico-sociais que a arte possa
representar OU a crla%'”w da Beleza, sem. quaisquer intences utilitérias
(OLIVEIRA, 1996: 35). E por isso que a deflnlgao de Aristoteles considerando a
arte como mimesis da realidade se sustenta melhor quando aplicada aos periodos
classicos ou neaclassicos, como o Parnasianismo, durante o qual se buscou uma
poesia objetiva, |m?essoal, erudita e plastica, caracterizada por um grande
apuro e rigorformal, e que,almejava a idéia clara, o motjuste e umafixidez e
permanéncia escultdrica (LOBO & OLIVEIRA, 1996: 61). )
~ Quanto &s [orodugoes das épocas barrocas em geral, sdo expressdes do
eu, imperando nelas a descricdo do mundo interior, impossivel de ser
mtersubéetlvamente controlada. E, pois, dificil aplicar a essas épocas a definicdo
de Wendy Stainer para quem a pintura ¢ tdo semelhante & vida quanto a poesia;
ambas s&o icones da realidade (Apud GONCALVES, 1994: 77), a menos que se
especifique o mergulho interior praticado pelos romanticos e simbolistas, por
exemplo, como uma incursdo em uma realidade pessoal e, portanto, atipica.
Uma da obras capitais para o estudo das inter-relagdes entre a literatura
e as artes plasticas continua sendo o Laokoon ou sobre os limites da pintura e da
oesia, de Gotthold EPhraJm Lessing, publicada entre 1766 e 1768,
arafraseando o escritor aleméo, Agznaldo José Gongalves afirma que, enquanto
as artes plasticas ocupam fisicamente um lugar no espaco e podem ser captadas
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[)elos olhos em um relance global, a literatura depende, para a sua existéncia, do
empo e € aprendida em”uma sequéncia cronologica: (..) nas expressdes
plasticas, todas as partes estdo presentes constantemente, ao passo que no
noema temos de recorrer aformaces ou imagens retidas pela memoria (1994;

0 pensamento de Mukarovsky com relacdo a essa, aflr_ma%éo ¢ mais
flexivel e, gessa forma, mais completo que o de Lessing, pois, diz ele, as artes
plasticas sdo aquelas cujo material é constituido por torpos inanimados que
actuam no espaco sem que tenha de se levar em conta o tempo (...). [Entretanto,]
0 decurso do tempo se manifesta nas artes plasticas sempre que nelas sefaca a
representacao do movimento e que estas exigem para si 0 mesmo tempo real do
seu espectador (1993: 251). .

_ O primeiro problema, portanto, que surge ao se falar da relacéo entre
pintura e poesia_diz respeito a0 material, aos rpeios fisicos, de que ambas se
servem para reificar-se. Quanto a isso é conveniente ouvir o que Mukarovsky
tem a dizer. Segundo ele:

E evidente que é impossivel, na realidade, que um esforgo - i)or mais
intenso que seja —para se libertar das limitacoes do material anule a
sua propria esséncia: por isso todos os esforgos de uma determinada
arte para imitar outra modificardo necessariamente o seu sentido
original - expresso agora For outro material. Assim, por exemplo, se a
%o,ema, sequindo o exemplo da pintura, faz_descrices coloridas, néo
a-te obrigar aspalayras a actuar sobre a vista; o esforco pela riqueza
do colorido dard, pois, um resultado totalmente diferente na poesia.
Produzir-se-a uma mudanca sensivel no vocabuldrio (...). (1993: 264)

Aguinaldo José Goncalves esclarece em poucas palavras esse discurso
de Mukarovsky, ao citar o Abbé Jean-Baptiste Du Bos, para quem os signos que
a Pintura emprega para nosfalar ndo so signos arbitrarios e instituidos, como
sdo as palavras das quais a Poesia se serve. A Pintura emprega Signos naturais
cuja energia ndo depende da educacio (1994: 168). Por educacao, entendemos
formacdo cultural ou socializacdo, fatores intrinsecamente influenciadores do
processo de recepcdo, pois, segundo Mukarovsky:

O seu material —e s0 o destas artes [das artes plasticas] - é uma
matéria inanimada, imovel e relativamente invariavel. (..) a sua
invariabilidade ressalta na comparacao com a poesia, cujo material, a
palavra, ndo s0 se modifica, submetido a uma evolucdo que &
relativamente rapida, mas também sofre pequenas alteragGes
m%nlflcatlvas - até mesmo na mudanga de um receptor para outro.
(1993: 263)
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. Mais uma vez, Agnaldo José Goncalves vem em socorro dessa
afirmaco ao dizer que, se no poema o problema da criagdo concentra-se no
conflito entre s#,no e realidade, na sua relagdo arbitraria com o mundo, na
pintura esse conflito se da na relacdo entre o icone e 0 mundo (1994: 210). Esse
problema deriva da arbitrariedade do signo linglistico associada a recepcdo.

uanto a relacao entre o icone e o mundo, o conflito é sempre menor nas idades
classicas, pois nas idades barrocas o proprio icone desaparece enqganto signo da
linguagem estética, visto prevalecerem o indice e o simbolo. Eis por que o
discurso de Gongalves deve ser lido com reserva.

. Feitas essas considerac0es tedricas, ¢ chegado 0 momento de buscar sua
aplicacdo ao soneto de Olavo Bilac.

“A sesta de Nero”

Fulge de luz banhado, espléndido e suntuoso,

O palacio imperial de porfiro luzente

E méarmor da Laconia. O teto caprichoso
Mostra, em prata incrustado, 0 nacar do Oriente.

Nero no toro eburneo estende-se indolente...

Gemas em profusdo no estragulo custoso

De ouro hordado véem-se: O olhar deslumbra, ardente,
Dapurpura da Tréacia o brilho esplendoroso.

Formosa ancila canta. A aurilavrada lira
Em suas mados soluga. Os ares perfumando,
Arde a mirra da Arabia em recendente pira.

Formas quebram, dangando, escravas em coréia...
ENero dorme e sonha, afronte reclinando
Nos alvos seios nus da ldbrica Popéia. (1996: 100)

A sesta de Nero” comega com uma sucessdo de imagens que registram
a aproximagdo do poeta do palacio imperial romano, A descricdo do edificio
lembra a obra do pintor renascentista Ghirlandaio (1449-1494), que apresenta
linhas claras e tranqilas, qudo ldgica é a sua coordenacdo do es agJ, e qudo
sle 9uoroélgransparente e compreensivel se configura o conjunto &V LFFLIN,
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Inicialmente, o poeta mostra o exterior do palacio imperial, destacando
0s materiaig (marmore e porfiro) de que € feito, assim como 0 momento em que
se da a visdo. A forma como se refere a luz que banha o edificio_ indica que se
trata de uma visdo diuma: o sol colyre de luz o palacio, cujo interior tambem se
encontra profusamente iluminado. E o momento da sesta do imperador, o que
sugere o inicio da tarde. _ )

_ Bilac comega, assim, a pintura de uma sucessdo de quadros dentro de
um painel bem maior. Os adtjetlvos e expressdes equivalentes banhado de luz,
espléndido, suntuoso, de porfiro_luzente Indicam que ele usa cores brilhantes e
alegres para pintar e tornar grandioso o ambiente palaciano.

.. No segundo quadro (a partir do_terceiro verso da primeira estrofe), o
poetaja se encontra dentro do palacio, cuja alcova imperial, repetindo o exterior
e %mp amente iluminada: o teto é de prata incrustfida de ncar, prevalecendo aqui
0 branco.

~No terceiro quadro (segunda estrofe), o poeta interrompe temporiamente
a descricdo do ambiente e se lana a pintura do Individuo. Permanecem as cores
brilhantes, mas ha um leve contraste com o branco do teto, pois o leito conjugal é
eblirneo, ¢ Nero esta cercado de ouro e pedras preciosas. O tom basico € o
dourado, em oposicdo ao teto prateado, criando um contraste que reforca ainda
mais a riqueza e o brilho do ambiente. Nota-se, aqui, a mesma sutileza
empregada por Leonardo da Vinci (1452-151%) na observacio de pormenores e
na grandiosidade da concepgao do todo (Ibid.. Z5). o

_ Na descricdo do Imperador, 0 poeta emprega a mesma técnica de
sucessdo de quadros utilizada para descrever o palacio imperial. Primeiro, Nero
aparece de corpo inteiro, estendido indolentemente no toro de marfim. A sequir,
0 poeta percorre com os olhos o ambiente e se de?ara com o brilho esplendoroso
da plrpura da Tracia, que tinge a cena de vermelho escuro, uma alusdo, talvez,
a0 traje do imperador ou entdo a alguma cortina ou a outro tipo de adorno de
tecido purpurino existente na alcova, . _

Apenas na terceira estrofe surge a acdo: Formosa ancilla canta,
tocando, ao mes «:tempo, uma lira de ourg (Até entdo, predominara no soneto a
descricdo de coisa., estaticas.). Vé-se que € uma acao integrada ao ambiente. O

alacio parece dormir, e Nero se estende indiferente ao que se passa a sua volta.

epois de deter o olhar sobre uma pira ardente que perfuma o ar com a mirra da
Arabia, 0 poeta lanca os olhos para um grupo de escravas que dangam em coréia.
No momento sequinte, volta-se para Nero que dorme e sonha, opoiando a fronte
oS seios hus da Imperatriz. . o _

E possivel identificar, no texto, oito quadros distintos, mas integrados
em um contexto de cores vivas articuladas a cores frias e a um brilho intenso.
Desses quadros, quatro sdo descritivos e quatro cénicos. Esses ndmeros indicam
0 equilibrio que marcou a corrente estética a que Bilac se filiou, equilibrio que se
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identifica também na pira acesa e nas escravas dancarinas, pois as chamas acesas
também dancam ao contato do vento, A estetica classica - de que o
Parnasianismo € um derivativo - caracteriza-se pelo equilibrio e pela harmonia
do discurso e das formas. . ) o

_ Dentre os vinte e trés adjetivos ou expressdes qualificativas, apenas
cinco se referem a personagens humanos: trés indicam sentimento (indolente,
ardente, l0brica) e dojs sdo”descrifivos formosa e alvos. A primeira seqliéncia
constitui uma Qradacdo, a segunda evidencia a _mtegragao entre 0 elemento
humano e o espaco. A predomindncia de adjetivos’ referentes ap ambjente,
caracteristica do descritivismo pamasiano, nao _pregudl_ca a acdo, pois 0s
personagens estdo de tal forma integrados ao conjunfo pintado que o proprio
ambiente da.o tom da acéo. o , ,

- A'ligacao entre os quadros € feita por meio das cores e do brilho. Neste,
predomina o"tom cristaling, o branco, portanto, (1ue em si guarda todas cores;
aquelas evoluem do amarelo para o eburneo. Do terceiro para o quarto quadro,
ha uma involucdo do amarelo para o branco, retomando a solucdo da primeira
estrofe. Isso marca, mais uma vez, o equilibrio e a harmonia do quadro em sua
estrutura interna, , , .

. Porguanto haja semelhancas entre a obra de Bilac e pinturas de vérigs
artistas, elas ‘s fazem sentir mais plenamente entre sua obra ¢ a de Masaccio
(1401-1429) - pintor do inicio do século XV que com, %rande |mfeto coloca as
coisas no lugar efixa o mundo visivel na imagem (WOLFFLIN, 1990: 11) e em
cuja obra é inequivoco o anseio de aproximagdo da realidade (Ibid; 13),"como
ocorre com a obra do poeta, que trancou em seus versos um eshoco fidedigno do
paldcio, tanto em seu aspecto exterior como interior, delineando’um retrato fiel
do personagem principal. _ o

NOs quadros de Masaccio nos defrontamos com caracteres individuais
claramente definidos (Ibid.".. 13), como fez Bilac ao definir através de adjetivos
claros (um pintor em _re(];arla cores) a figura do soberano. No caso de Nero, 0
adjetivo indolente, articulado a descri¢do dos aderecos do imperador (gemas em
%rofusao no estragulo custoso / de ouro bordado.../ da plrpura da Trécia o

rilho esplendoroso) estabelecem uma clara divisdo entre o personagem e o
mundo que o cerca. Q mesmo faria Masaccio com linhas reais ou invisiveis entre
as cores. A especificacdo de caracteres individuais mediante qualificativos
funcionam, pois, na poesia, como acor na pintura, o

. Um bom pintor conseguiria, com_base no texto bilaquiano, desenhar a
fisionomia de Nero, imprimind-lhe nclusive os aspectos relativos ao seu estado
de alma, pois 0 poeta eshogou-Ihe também os sentimentos por meio ce adjetivos
apropriados. Alias, essa pintura o leitor também a faz no processo de recepcdo,
servindo-se da imaginacdo. Nero pode ser visualizado em meio ag luxo em um
ambiente com marcas evidentes de erotismo. Entretanto, o ambiente, embora
sensual, deve adequar-se a placidez de alguém cuja principal atividade no
momento é dormir.
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Masaccio, Addo e Eva, expulsos do paraiso
Igreja do Carmine
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Os caracteres individuais se_encontram especificados também no
desenho individual de cada elemento néo-humano do poema, pois o_palacio de
“A sesta de Nero” & tnico e se projeta ante qualquer fundo possivel. O fundo, no
Caso em questdo, € a propria, luz que, certamente, define e precisa 0s contornos
do edificio. Em uma sequéncia cronoldgica, o poeta destaca e pinta o teto, o leito
conjugal, a indumentaria de Nero, etc. A um artista que ?msesse pintar um Palnel
com Pase nos versos do poema, restaria apenas a tarefa de tomar as, tintas de
acordot clom as cores ja escolhidas pelo poeta & transpor as cenas bilaquianas
paraatela. B , _

Da mesma forma que na obra poética de Bilac, na obra de Masaccio,
lyz e sombra tornam-se elementos de importancia primordial (Ibid.: 12), haja
vista que o claro-escuro & um elemento implicito em “A sesta de Nero”, em que
0 palacio, mesma banhado pela luz do meio-dia, torna-se sombrio diante da luz
maior qute 0 ilumina: 0s0l, ja que este estd a iluminar a imensiddo onde o palacio
Se encontra.

 Adespeito dessas consideraces, ha também semelhanca entre o brilho
festivo que envolve os elementos descritos por Bilac  as pinturas de Ghirlandaio
na Igreja Santa Maria Novella, em que a vida é vista_como que imersa num
brilhofestivo, testemunhando um prazer sadio na diversidade e no colorido, em
roupasfinas, j0ias, utensilios suntuosos (Ihid.: 1)

Ghirlandaio, Afesta de Herodes
|greja Santa Maria Novella
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Outro adendo necessario diz respeito as palavras de Wolfflin ao referir-
se a nova forma imagética em que os conceitos de serenidade, grandiosidade e
solenidade irdo se impor como elementos decisivos na representacéo,
independentemente do tema abordado (lbid.: 295). E o que se depreende no
texto analisado, pois, mesmo apresentando um tema distinto (um imperador
lubrico, tachado de cruel pela Histdria), o poeta 0 mantém sereno, e 0 ambiente
em que se encontra, grandioso e solene.

Masaccio emoldura os seus trabalhos com pilastras (pintadas)
contiguas, procurando criar a ilusdo de que o quadro se projeta para além das
mesmas (Ibid. : 12). Ndo ha pilastras em “A sesta de Nero”, mas o poeta encontra
outra solucdo para criar o mesmo efeito por meio das a¢des. Em Nero dorme e
sonha, a fronte reclinando / Nos alvos seios nus da ldbrica Popéia, o poema
estabelece a ligacdo do contexto in praesentia com o contexto in absentia,
indicando que o quadro se projeta para além da historia contada, pois a acdo,
neste caso, é passivel de mudanga e continuidade.

Na obra de Masaccio, passo a passo somos conduzidos para ofundo do
espaco, todos os elementos se estratificando em camadas sucessivas (lbid.: 12).
E 0 mesmo que fez Leonardo - mutatis mutantis - na tela A Virgem e Santa Ana,
em que procura concentrar cada vez mais conteddo dindmico em espacos
progressivamente menores: o0 impacto da impressdo aumenta na mesma medida,
pois nessa tela o que de fato se torna mais significativo para a impressdo do
conjunto é a relacao dasfiguras com o espacgo (lbid.: 49).

S&o as proporgles que se tornardo tipicas do Cinquecento (lbid.) e, €
6bvio, de Bilac, pois o principio do efeito contrastivo determina a construcao de
todas as composicdes cléssicas (Ibid. : 305).

Essa é uma semelhanca fundamental entre o poeta e o pintor, pois, em
“A sesta de Nero”, o vate conduz o leitor passo a passo para o interior do palacio.
No primeiro passo, ele se encontra do lado de fora e de la tem uma visdo
panoramica do aspecto exterior do palacio; dando outro passo, o poeta o introduz
no recinto, onde mostra primeiramente o teto, para, sé entdo, dar o terceiro passo
e fixar os olhos no toro onde Nero (cuja visdo geral é o quarto passo) se
encontra. No quinto passo, o poeta direciona o olhar do leitor para a ancila que
canta; mais um passo e enfeixa-se a lira. No sétimo passo, tem-se a mirra. Nos
dois ultimos passos, avistam-se as escravas dancando e, retornando a figura
central da composicdo, tem-se a visdo de Nero dormindo com a cabeca apoiada
no colo de Popéia, que, até entdo, apesar de estar junto do imperador, ndo hav”
sido vislumbrada pelo poeta.

Por Gltimo, Masaccio apresenta um perfeito dominio do problema do
espaco. Pela primeira vez o quadro constitui um palco, construido a partir de
um ponto de vista unificado, um espago no qual asfiguras, &rvores, casas tém o
seu lugar determinado, passivel de ser calculado geometricamente (lbid.: 11). A
definicdo do palco em Bilac ¢ feita com base no fundo do painel. E evidente que,
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Leonardo, A Virgem e 0 Menino com Santa Ana
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em se tratando de texto poético, é impossivel o calculo geométrico das figuras,
mas tal se depreende através de um artificio empregado pelo poeta. Wolfflin faz
referéncia ao novo ideal que preconiza a busca da beleza nasformas imponentes
e completa dizendo que os motivos s6 desenvolvem plenamente o seu potencial
expressivo quando associados aos seus opostos. Assim somente parecera grande
0 que se encontrar em meio a elementos de pequenas dimensdes, quer se trate de
umaforma isolada do corpo, quer de umafigura inteira; a simplicidade surgira
quando contrastada com a complexidade, a tranquilidade ressaltard se ao seu
lado houver agitacdo ou movimento, e assim por diante (Ibid.: 300, 305).

E o mesmo que faz Bilac. Em “A sesta de Nero”, o pal4cio se
dimensiona em face da imensiddo, pois apenas a luz do sol rivaliza com ele. O
palacio é, portanto, enorme.

A solucdo do contraste entre os elementos estende-se também a
Leonardo, pois na tela A Virgem e Santa Ana ele procura concentrar cada vez
mais contetdo dindmico em espagos de proporcdes progressivamente menores:
o0 impacto da impressdo aumenta na mesma medida (Ibid.: 49). Anteriormente a
Leonardo, Ghirlandaio j& utilizara a mesma solugdo, visto que estabelece
dimensdes ao lado das quais as figuras necessariamente parecem pequenas
(Ibid.: 38).

Muitos dos seres humanos que povoam os escritos de Olavo Bilac se
assemelham aqueles presentes na obra de Michelangelo (1475-1564). Sao seres
humanos que néo fazem parte da humanidade terrestre, diferenciada, composta
de milhares de individuos, mas sdo uma raca prépria, de uma espécie grandiosa
(Ibid.: 55). A prépria Historia distingue Nero como membro de uma espécie
grandiosa, mas o poeta aguga sua grandeza, tornando-o Unico na cena, apesar da
figura da imperatriz Popéia, que surge no ultimo verso. Isso se verifica
particularmente no vulto das escravas, descritas apenas como formas esvoacantes
que dancam. Para ndo ofuscar o brilho e grandiosidade do imperador romano, as
escravas que o cercam ndo recebem nenhuma iluminagéo ou colorido especial,
tornando-se, assim, apenas personagens marginais, figurantes que realcam ainda
mais a pessoa de Nero.

Acrescenta-se, para concluir, que a obra poética de Bilac é
aristotelicamente mimética. A mimesis, no caso em questdo, ndo se deu de uma
relacdo direta com o objeto, mas de uma relacdo imagética, a partir de uma
pesquisa histérica. O que ocorre com muita freqliéncia, visto que o artista criara
sua obra baseado na realidade vivida que conhece ou conheceu, ou entdo numa
realidade de segunda mdo, baseada em algo que lhe teria chegado ao
conhecimento através de outrem. Este Gltimo foi, certamente, o caso de Olavo
Bilac.1

1 Trecho da apostila “Arte e Literatura nas poéticas de Aristételes e Horacio”, de Danilo
Lébo.
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