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Resumo

O objetivo com este artigo foi identificar os possiveis didlogos entre a
poesia e as outras artes. Apoiados na afirmagio de Solange Ribeiro de
Oliveira de que ¢ possivel comparar a ordem literdria com outra ordem
estética, tentou-se aqui aproximar a poesia de outra estética artistica.
Para isso, foram selecionados dois poetas do Modernismo brasileiro: Jodo
Cabral de Melo Neto e Manoel de Barros. Chegou-se a conclusao de que
o fazer poético desses autores apresenta semelhangas com as técnicas utili-

zadas pela estética surrealista.
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Introducao

A comemoragio dos 90 anos da Semana de Arte Moderna é oportu-
na para que possamos fazer novamente o que foi feito pelos artistas que
a integraram: a aproximagio entre as artes. O evento, realizado durante
trés dias no Teatro Municipal de Sdo Paulo, aproximou musicos, poetas,
escultores e pintores, que apresentaram pontos comuns entre as varias es-
téticas: a influéncia da maquina e das vanguardas europeias. A unido das
artes por meio de um paradigma comum nio &, entretanto, a Gnica forma
de aproximagcio entre elas. Podemos tragar, por exemplo, didlogos entre as
diversas artes baseando-nos na influéncia de uma sobre a outra.

Oliveira (1983) fala-nos sobre a possibilidade de tragar paralelos en-
tre as artes. Ao considerarmos a literatura como um “sistema de siste-
mas”, haverd uma relagdo entre “a ordem literdria e outras ordens estéti-
ca, social, ou histérica, deixando a porta aberta para a comparagio entre
as artes, aqui incluindo seus estilos.” (OLIVEIRA, 1983, p. 47)

Apoiados na afirmagio desse autor,, tentamos aqui aproximar a poesia
da estética do Surrealismo, bem como mostrar que Manoel de Barros e
Jodo Cabral de Melo Neto assimilaram, em seu fazer poético, algumas téc-
nicas da estética surrealista. Comecemos falando um pouco do Surrealismo,
movimento artistico que tem como marco oficial o ano de 1924, quando
André Breton, um de seus lideres, escreve o Manifesto do Surrealismo.

O Surrealismo' tem como uma de suas principais caracteristicas a
elevagio dos objetos concretos e banais ao estatuto de arte. Faz isso
destruindo o significado que eles adquiriram de seu uso utilitdrio. Os
surrealistas desejam revelar o que se encontra por trds do contetido ma-
nifesto dos objetos. Como fazem isso? Como podem representar o vir-
a-ser de um objeto? Construindo algo mediante a unido de realidades
distantes. Essa técnica foi muito utilizada também pelo Cubismo e pelo
Dadaismo. Podemos citar como exemplo de um produto do Dadaismo
os ready-mades, de Marcel Duchamp.

Ao colocar uma roda de bicicleta em cima de um tamborete, Du-
champ retirou desses objetos sua fungdo utilitiria e provocou no ob-
servador da obra a sensa¢do experimentada quando se estd diante de
uma arte abstrata. E como se ele estivesse diante de algo que nio possui
um referente real, externo. Poderemos extrair uma significagdo de cada
objeto se analisado individualmente, mas que significagdo poderemos
extrair desse incomum encontro? Como estamos diante de um objeto
sem existéncia utilitaria real, tenderemos a analisd-lo apenas como um
objeto estético, por mais estranho que ele possa parecer. E exatamente

1 Nao apresentaremos aqui todas as caracteristicas do movimento, mas somente aquelas mais visi-
velmente assimiladas pelas poéticas de Cabral e Barros.
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isso que nos mostra a seguinte frase de Lautréamont, cara aos integran-
tes do Surrealismo: “Belo como... o encontro fortuito de uma méquina
de costura e um guarda-chuva sobre uma mesa de dissecagio”. (LAU-
TREAMONT, 1980 apud MORAES, 2002, p. 40)

Moraes (2002, p. 40) mostra-nos que “mais que apontar um cami-
nho decisivo para o movimento, ela [a frase] parecia indicar os novos
campos de experiéncia poética”. Segundo a autora, a expressio coloca
em destaque o pensamento analdgico, o unico que, de acordo com Bre-
ton (2001), teria a capacidade de produzir efeitos poéticos. Afirma, ain-
da, que o processo analégico nio estava restrito a comparar os diversos
elementos do universo; era preciso criar as comparagdes de elementos
que irdo apresentar um distanciamento.

Torna-se necessdrio, aqui, discutir que tipo metéfora é produzida na
poesia surrealista em razdo do ato criador sobre a linguagem levada a
cabo por seus poetas. Riffaterre (1989) mostra-nos que a sensagio des-
concertante produzida pela imagem surrealista nio se dd unicamente
pela utilizagdo de elementos exteriores a0 poema, mas também por um
modo peculiar de produgio do verso. Afirma-nos o autor:

As imagens surrealistas sdo geralmente obscuras e desconcertan-
tes, e até mesmo absurdas. Os criticos geralmente se contentam
em constatar essa obscuridade ou explicd-la pela inspiragio sub-
consciente ou qualquer outro fator exterior ao poema. Contudo,
parece-me que muitas dessas imagens sé aparecem obscuras e
gratuitas se forem consideradas isoladamente. Em contexto, ex-
plicam-se através daquilo que as precede: elas tém antecedentes
mais facilmente decifréveis, aos quais sio ligadas por uma cadeia
ininterrupta de associagbes verbais que resultam da escrita au-
tomdtica. O arbitrdrio dessas imagens s6 existe com relagio aos
nossos hdbitos 16gicos, a nossa atitude utilitiria diante da reali-

dade e da linguagem. (RIFFATERRE, 1989, p. 195)

Segundo Riffaterre, a sintaxe do poema surrealista somente nos pa-
recerd ilégica se levarmos em consideragio a linguagem utilitdria, pa-
dronizada, que adotamos para nos comunicar. No entanto, poderemos
decifrd-la se tivermos conhecimento do método da escrita automatica
desenvolvida pelos surrealistas.

A escrita automatica foi uma técnica desenvolvida pelos surrealistas de
produgio de texto sem o controle racional do sujeito. Guiados pelo prin-
cipio da liberdade, os surrealistas desejavam produzir um texto em que
os arranjos das palavras ndo passassem pelo crivo ordenador do escritor.
Durozoi e Lecherbonnier (1972, p. 119) assim explicario tal técnica:



Aparentemente, nada mais simples: tratar-se-ia apenas de fazer
0 vazio no seu espirito, a fim de que ai se possa operar um afluxo
incontrolado de palavras; deixar falar em si a linguagem, sem
tentar orientd-la por pouco que seja; confiar a escrita a um ditado
interior, que obriga a transcrever o que ela se dd a ouvir.

O desejo dos surrealistas com a escrita automdtica ¢ o de deixar a
propria linguagem falar. Em tal processo a comunicagio, a informagio
sobre algo, deixa de ser um fim a ser conquistado para que seja valori-
zada a linguagem por si prépria e nio por sua fungio utilitiria. Como
consequéncia da valorizagdo da linguagem, teremos a nio subserviéncia
da palavra ao processo de comunicagio; ela no mais serd utilizada como
veiculo de conhecimento na voz de um sujeito. Blanchot (1987) iden-
tifica essa soberania da linguagem na fala poética; principalmente em
alguns momentos da poesia de Mallarmé. Segundo o critico,

a fala poética deixa de ser fala de uma pessoa: nela, ninguém fala
e o que fala nio ¢ ninguém, mas parece que somente a fala ‘se
fala’. A linguagem assume entdo toda a sua importancia; torna-
se o essencial e é por isso que a fala confiada ao poeta pode ser
qualificada de fala essencial. Isso significa, em primeiro lugar, que
as palavras, tendo a iniciativa, ndo devem servir para designar al-
guma coisa nem para dar voz a ninguém, mas tém em si mesmas
seus fins. Doravante, nio ¢ Mallarmé quem fala mas ¢ a lingua-
gem que se fala, a linguagem como obra e a obra da linguagem.

(BLANCHOT, 1987, p. 35)

Para Blanchot, encontramos em Mallarmé um universo de palavras
guiado pelo som, pelo ritmo, num espago “soberanamente auténomo”.
Essa soberania da linguagem a destitui da posi¢do segunda que tantas
vezes ocupa. Ela deixa de ser um veiculo de mediagdo para se chegar a
realidade, para se tornar a prépria realidade. Torna-se ébvio, portan-
to, que, se o estatuto da linguagem jd ndo é mais o de representar um
mundo exterior a ela, e sim expor a sua esséncia, estamos distante de
uma linguagem que produz comunicagio e pensamento. Encontramos,
assim, textos poéticos que promovem uma guerra a sintaxe e a significa-
¢do, textos que sdo guiados mais pelo fio do ritmo e da sonoridade dos
vocibulos do que pelo seu sentido.

Breton foi influenciado pela obra 4 interpretagio dos sonkos, de Freud,
por ela apresentar uma tese cara aos surrealistas: as multipas possibili-
dades de sentido que um signo carrega. Nessa obra, Freud mostra-nos
que as imagens oniricas estdo ligadas a outra légica, a do inconsciente,
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produtora de sentidos diversos daquele que apreendemos de forma ime-
diata quando do encontro com o signo visual.

Sobre a obra de Freud, Franca (2008, p. 98) diz:

O ponto fundamental da tese de A interpretagio dos Sonhos é que
o sonho ¢ uma linguagem em imagens numa composi¢io picté-
rica onde a figurabilidade é a prépria forma de expressdo e onde
a articulag¢do dos elementos ocupa o lugar das palavras, cujo valor
é significante e nio da ordem do significado, ou seja, a imagem
nio é portadora ela mesma de seu significado.

Essa ndo coincidéncia entre o significante e o significado, verificada
no processo do sonho, ¢ amplamente utilizada na pintura surrealista,
diferentemente do que acontece, por exemplo, em uma pintura realista.

O que queremos ressaltar aqui é que, diferentemente de uma obra
realista em que as imagens sdo elas préprias portadoras do significado,
nas obras surrealistas elas sdo significantes que devem ser interpretados
pelo espectador’. Decorre dai que as obras surrealistas exigem maior
participagdo do espectador, ji que o sentido ¢ deslocado das imagens
para a conjung¢io imagem-olhar.

Vimos, ao explicarmos o processo da escrita automadtica, que a re-
presentacdo de um sujeito auténomo, agente, ordenador do discurso,
desaparecerd para dar surgimento a um sujeito passivo, dominado pela
linguagem. Podemos verificar tal sujei¢do no poema “Composi¢ao”, de
Pedra do sono, primeiro livro de Cabral:

Frutas decapitadas, mapas,
Aves que prendi sob o chapéu,
Nio sei que vitrolas errantes,
A cidade que nasce e morre,
No teu olho a flor, trilhos

Que me abandonam, jornais
Que me chegam pela janela
Repetem os gestos obscenos
Que vejo fazerem as flores
Me vigiando em noites apagadas
Onde nuvens invariavelmente

Chovem prantos que nio digo (MELO NETO, 1999, p. 52)

Peixoto (1983, p. 23) associa esse poema a um processo de colagem.
Para a autora, “Composi¢do’ suscita uma perplexidade através da enu-
meragio cadtica e de uma disposigio de objetos que dificulta a imediata

2 E necessdrio esclarecer aqui que mesmo as imagens realistas provocaram nos observadores per-
cepgoes distintas. O que queremos ressaltar é que o fato de haver uma similitude entre as ima-
gens e a realidade concreta permite a um observador uma primeira percep¢do comum a vérios
outros.



compreensio do leitor”. Podemos afirmar, também, que existe no poema
uma auséncia de “discursividade”. Os virios elementos emparelhados
ndo nos levam a uma unidade de sentido. A grande fragmentacio do
poema promove uma guerra contra o sentido. Qualquer tentativa de
compreendé-lo ndo podera fugir do seu caréter caético. E por isso que
podemos associd-lo, também, com o processo da escrita automatica de-
senvolvido pelos surrealistas. Na escrita automadtica, a ndo intervengio
do sujeito sobre a linguagem faz com que ele fique em uma posicio
passiva em relagio a ela. Tal posi¢do pode ser verificada no poema acima.
Como apontou Peixoto (1983, p. 24), os objetos aparecem no poema
como agentes ativos que ameagam o eu: sdo “trilhos de trens que o aban-
donam, jornais que chegam pela janela e repetem o gesto obsceno das
flores que o vigiam”.

Encontramos outros aspectos do Surrealismo presentes na obra de
Cabral. Tomemos como exemplo para comprovar tal afirmagio o se-
guinte trecho de Paisagem do Capibaribe, uma das partes do poema “O
cdo sem plumas”:

A cidade é passada pelo rio
como uma rua

é passada por um cachorro;
uma fruta

por uma espada.

Aquele rio

era como um cio sem plumas,
Nada sabia da chuva azul,

da fonte cor-de-rosa,

da dgua do copo de dgua,

da dgua de cintaro,

dos peixes de dgua,

da brisa na dgua.

Aquele rio

jamais se abre aos peixes,
ao brilho,

a inquietagdo de faca
que hé nos peixes,
Jamais se abre em peixes.

Abre-se em flores
pobres e negras
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COMO Negros.

Abre-se numa flora

suja e mais mendiga

como sio os mendigos negros.
Abre-se em mangues

de folhas duras e crespos

como um negro. (MELO NETO, 1999, p. 105-106)

A afirmagio de Breton sobre a capacidade de o pensamento analé-
gico produzir efeitos poéticos é comprovada por esse poema de Cabral. A
utiliza¢do de elementos concretos tao dispares - cidade, rua e fruta - acen-
tuam o cardter visual do poema. Se podemos afirmar com tranquilidade
que essa visualidade trazida pelos primeiros versos se distancia daquela
produzida pelos surrealistas por se apresentar de forma aparentemente ob-
jetiva — ndo hd nenhuma transfigura¢ido na imagem de uma cidade sendo
cortada por um rio, na de uma rua sendo atravessada por um cachorro e na
de uma fruta sendo atravessada por um instrumento cortante —, 0 mesmo
nio podemos dizer do versos “Aquele rio/era como um cio sem plumas”.
Eis aqui uma imagem surrealista. A primeira sensagio que esses versos nos
causam ¢ de um estranhamento semantico. Como as plumas, elementos
que recobrem o corpo das aves, colaram-se ao corpo de um cio?

Poderiamos interpretar analogicamente as plumas como o elemento
que ird revestir o corpo do céo, que ird protegé-lo. Sabemos que tanto
o pelo nos mamiferos quanto as plumas nas aves sio responsiveis por
manter a integridade da pele, por manter a temperatura corporal. A
perda de tais elementos traria como consequéncia um desequilibrio a
esses seres. A analogia aqui se torna adequada porque o poeta nos fala de
um rio em desequilibrio, um rio que “jamais se abre em peixes”. A me-
tamorfose animal criada pelo poeta parece querer apontar nio apenas a
perda da esséncia do rio — seus peixes —, mas também a perda do cariter
estético. As plumas, muitas vezes, sio empregadas em nossa sociedade
como elemento decorativo, e mesmo quando ela ndo possui este trago
utilitdrio, quando elas ainda estdo coladas no corpo das aves, elas sio as
responsiveis pela qualificagido de uma ave como bela. Nio é raro ouvir-
mos de um admirador de um passaro a expressio “que bela plumagem!”.
A falta desse elemento poderia fazer com que vissemos uma ave nio
mais como majestosa, bela, mas como pobre e feia, caracteristicas que
sdo atribuidas pelo poeta ao rio Capibaribe.

Resta-nos falar sobre a ligacdo entre o ser absurdo criado pelo poeta
— mediante a unido de um cdo e uma ave — e a realidade nordestina. Ao
deslocar um elemento de um ser — a pluma — e atribui-lo a outro ser — o
cdo — que jamais poderia adquiri-lo, o poeta deseja denunciar a realidade



de privagio dos habitantes da regido do rio Capibaribe, despojados até
mesmo daquilo que eles ndo tém. Imagem absurda, visualizada, entre-
tanto, por meio de uma construgio légica e objetiva, como ¢é a compara-
¢do, para denunciar o absurdo de uma situagio. Sobre o poema, Peixoto

(1983, p. 102) afirma:

O uso de analogias engenhosas e surpreendentes, paradoxos, hi-
pérboles, combinagdes incongruentes, reversdes inesperadas de
valores, e a alusio explicita ao processo de elaboragio de imagens,
exprimem o esfor¢o de descrever adequadamente uma realidade
perturbadora.

Nio ha como negar o cariter denunciador do poema. O rio Capi-
baribe adquire uma fungio metonimica. Representa toda uma regiio
nordestina assolada pela fome e pela miséria. O rio de dguas cristalinas
da segunda estrofe do poema tem sua vida comprovada pela fartura de
peixes. Jd no Capibaribe, que possui dguas turvas, quase nio existe vida.
Em vez de peixes cortando limpidas dguas, encontraremos nele caran-
guejos escondidos na lama dos mangues. A facilidade de se alimentar
encontrada por aqueles que residem nas margens de um rio que “se abre
em peixes” ndo se repetird em um rio “que se abre em mangues”, como
o Capibaribe. A pesca dos caranguejos é sempre mais dificil, ja que se
torna necessirio que o pescador se afunde na lama. O cardter barrento
dos mangues impedira a visualiza¢do dos caranguejos, o que tornard a
pesca ndo muito produtiva. Ou seja, aqueles que ganham o sustento com
a pesca de caranguejos nos mangues do Capibaribe possuem uma vida
ardua, de muitas privagdes, como ¢ a vida de muitos nordestinos.

Passemos agora a examinar o didlogo entre a poesia de Manoel de
Barros e o Surrealismo. Percebemos, em sua poesia, o desejo do poeta
de promover um encurtamento entre a palavra e a realidade que ela
representa. Ndo hd, para o poeta, um mundo das coisas de um lado e o
das palavras de outro. A tradicional cisdo entre palavras e coisas deixa
de ser uma realidade. Contrapondo-se a isso, constréi um mundo sem
contrastes, como nos afirma Waldman (1990, p. 28):

E dificil ler os poemas de Manoel de Barros sem que a imagem
de uma continua transfusdo ocupe nosso espirito: a lagartixa e a
parede, 0 homem e a dgua, a boca e a terra, a crianga e a drvore,
ard e a pedra, decorrem tdo fluidamente um do outro, e tdo ge-
nerosamente revertem do homem ao animal, vegetal, mineral e
vice-versa, que somos levados a habitar um tempo sem rupturas
nem contrastes.
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A interpenetragio de elementos tradicionalmente vistos como se-
parados faz com que as caracteristicas de um se associem a de outros.
Consequéncia disso, em termos poéticos, é uma frequente utilizagio de
sinestesias, personificagdes e animismos. Eo que podemos observar no
seguinte poema:

Me abandonaram sobre as pedras infinitamente nu,
e meu canto.

Meu canto reboja.

Nio tem margens com a palavra.

Sapo ¢ nuvem neste invento.

Minha voz é imida comos restos de comida.

A hera veste meus principios e meus 6culos.

S6 sei por emanagdes por aderéncia por incrustagdes.
O que sou de parede os caramujos me sagram.

A uma pedrada de mim ¢ o limbo.

Nos monturos do poema os urubus me farreiam.
Estrela ¢ que é meu penacho!

Sou fuga para flauta e pedra doce.

A poesia me desbrava.

Com dguas me alinhavo. (BARROS, 1990, p. 203)

O canto do poeta “nio tem margens com a palavra’, ou seja, ndo é
um discurso produzido exclusivamente pela palavra, veiculo de comu-
nicagio utilizado pelo homem para exprimir, com certo distanciamento,
a realidade a sua volta. O poeta deseja uma liga¢do de todos os seres a
partir de uma “transfusdo”.* O ultimo verso do poema pode se constituir
como uma metédfora da pratica dessa transfusdo. Alinhavar com dgua ¢é
o mesmo que nio alinhavar; é nio definir contornos claros, é deixar que
a fluidez, a transferéncia de parte de um elemento para outro seja uma
realidade de seu fazer poético. Dessa forma, o canto do poeta é imido,
reboja, adquirindo caracteristicas préprias do vento e da dgua. A hera as-
simila caracteristicas humanas e, em contrapartida, o humano perde sua
capacidade de conhecimento racional e passa a aprender por emanagdes,
aderéncias e incrustagoes.

Outra caracteristica importante da poesia de Barros ¢é sua incursio
no universo infantil. Interessa-lhe a maneira libertdria com que a crian-
¢a utiliza a linguagem. A crianga, por nio ter completo controle sobre
as regras da lingua, vai “errd-la”, produzindo alteragGes sintiticas e se-
manticas. Esse interesse do poeta pela linguagem infantil é explicitado
no poema “VII”, reproduzido a seguir.

3 E importante observar que a prética de transfusio de seres e objetos foi amplamente utilizada na
estética surrealista. Dali oferece-nos virios exemplos com suas imagens duplas, em que seres e
coisas se interpenetram, fazendo com que um seja parte de outro.



No descomeco era o verbo.

S6 depois ¢ que veio o delirio do verbo.
O delirio do verbo estava no comego, 14
onde a crianga diz: Eu escuto a voz dos
passarinhos.

A crianga nio sabe que o verbo escutar nio
funciona para cor, mas para som.

Entio se a crian¢a muda a fun¢io de um
verbo, ele delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é voz
de fazer nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio. (BARROS, 1993, p. 17)

Interessa ao poeta esse “erro” praticado pelas criangas porque ele traz
como contribui¢io certo revigoramento da lingua. A crianga, ao produ-
zir outros relacionamentos para as palavras, estd exercitando a principal
fun¢io da poesia, segundo o poeta, a de ndo deixar que o idioma seja
corroido pelo uso dos clichés. Associado a isso vemos na poética de
Barros um interesse de encontrar uma palavra primitiva, virginal, ainda
nio contaminada pelo uso utilitdrio da lingua. Afirma o poeta:

Os governantes mais sibios deveriam contratar os poetas para
esse trabalho de restituir a virgindade de certas palavras ou ex-
pressdes, que estdo morrendo cariadas, corroidas pelo uso em
clichés. S6 os poetas podem salvar o idioma da esclerose. (BAR-
ROS, 1990, p. 310)

Podemos, também aqui, fazer novamente uma associa¢ao com o Sur-
realismo. Também nele se verificou um interesse pelo primitivo. Grande
¢ a fascinagio de Breton pelas mascaras ocednicas, pela estatudria africa-
na e pelas bonecas Katchimas, esculpidas pelos indios do Arizona. Bre-
ton afirma que estas ltimas sio “a justificacdo mais brilhante da visio
surrealista”(BRETON, 2001 apud DUROZOI; LECHERBONNIER,
1972, p. 231). Como entender esse interesse dos surrealistas pelas artes
selvagens? Durozoi e Lecherbonnier (1972) veem nesse interesse algo
mais do que a valorizag¢do — sem discriminagdo qualitativa — de todas as
capacidades do homem, levada a cabo pela estética surrealista. Para os
autores, o grande fascinio que as artes primitivas geravam era o fato de
elas ndo se submeterem aos modelos mentais impostos pelo Ocidente.
Consequéncia disso ¢ a produgio de objetos artisticos com um grande
poder de revelagdo. A arte primitiva desempenhou, entdo, a fungio de
renovagio dos padroes artisticos cristalizados pela arte ocidental.
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Também em Manoel de Barros encontramos o primitivo como si-
noénimo de liberdade e revelagdo. A linguagem das criangas, primitiva,
se a tomarmos no sentido de linguagem primeira, ainda nio totalmente
subjugada 4 sintaxe da lingua, produz novas sequéncias linguisticas.

Conclusiao

Vimos, aqui, um dos diilogos entre a poesia e as artes: a influéncia
da estética surrealista nas obras de Cabral e de Barros. O primeiro livro
de Cabral — Pedra do sono — apresenta-nos temas e estilos que foram am-
plamente empregados por essa vanguarda artistica, como o ilogicismo, a
escrita automadtica e a unido de realidades distantes.

Em Barros, pudemos perceber, também, a utilizagdo da técnica surre-
alista de unido de realidades distantes com a combinagio de expressoes
que comumente nio vém unidas. A transfigura¢io é outro elemento
comum entre os dois sistemas. A interpenetracio de seres representada
nos quadros surrealistas se revertem em poemas que mostram, mediante
sinestesias e personificagdes, uma comunhio entre objetos, seres, ani-
mais e natureza.

Abordamos aqui apenas as semelhangas entre a poesia de Cabral e
Barros e o Surrealismo. Outros didlogos, porém, poderiam ser estabe-
lecidos, como a presenca da estética do Neoplasticismo de Mondrian
em Cabral e da estética cubista em Barros. Os autores abordados aqui
mostram que estd mais vivo do que nunca o espirito da Semana de 22:
a ligacdo entre as artes.

The dialogue between poetry and other arts

Abstract

This paper aims to identify possible dialogues between poetry and the other arts.
Building on Solange Ribeiro de Oliveira statement that it is possible to compare
the literary order with other aesthetic orders, this paper attempts to reconcile poetry
with other artistic aesthetics. The analysis draws on two Brazilian modernist poets,
Jodo Cabral de Melo Neto and Manoel de Barros. The conclusion drawn is that the

authors’ poetry presents similarities to the techniques used by the surrealist aesthetic.
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