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RESUMO

Este trabalho de pesquisa estuda as oscilagdes liricas no interior da obra da poeta
parnasiana Francisca Jilia, considerada por muitos autores como “Musa impassivel”,
uma vez que seus poemas correspondiam ao auge da impassibilidade parnasiana.
Procurou-se verificar em seus poemas a presenca do lirismo e os limites do
descritivismo plastico que deixaram também ver o fazer poético marcado pelo eu lirico,
retomando elementos romanticos e absorvendo sugestdes simbolistas. Para esta
pesquisa, foram analisados poemas dos dois livros publicados pela autora: Mdrmores
(1895) e Esphinges (1921). Os elementos formais e de conteido foram estudados
visando a incrementar o entendimento nao s6 da obra de Francisca Julia, mas também o
do Parnasianismo como movimento literario de grande repercussao no Brasil. Conclui-
se que, ainda que fiel seguidora da escola parnasiana, a poeta apresenta em suas obras
elementos de ruptura e continuidade com tendéncias da poesia lirica local e universal,

eixo constitutivo do sistema literario brasileiro.

Palavras — chave: Poesia Parnasiana; Francisca Julia; Lirismo; tendéncias literarias;

sistema literario.



ABSTRACT

This research studies the oscillations inside the lyrical work of the Parnassian poet
Francisca Julia, considered by many authors as "Impassive Muse", since his poems
correspond to the pinnacle of the Parnassian impassivity. The lyricism and limits of
plastic descriptivism were examined in her poems, also the making poetry marked by
lyrical, romantic elements and absorbing symbolists suggestions. For this study, we
analyzed two books of poems published by the author: Mdrmores (1895) and Esphinges
(1921). The formal elements and content were studied in order to increase the
understanding not only of the work of Francisca Jilia, but also the Parnassianism as a
literary movement of great repercussion in Brazil. We conclude that, although faithful
follower of the Parnassian style, the poet presents in his works elements of rupture and
continuity with trends in poetry local and universal, axis constitutive of Brazilian

literary system.

Keywords: Parnassian poetry; Francisca Julia, Lyricism; literary trends; literary system.



INTRODUCAO

O nome da poeta' paulista aqui em estudo aparece como Francisca Jilia da Silva
na edicdo de sua primeira obra, Mdrmores, de 1985. Em 1921, na segunda edi¢cdo
ampliada do livro Esphinges, publicado pela primeira vez em 1903, a autora assina
como Francisca Jvlia, uma tentativa de latinizagdo j4 artificial a época. Esses livros sdo
ja todos “obras raras”, alids, desde 1964, segundo Otto Maria Carpeaux. Alguns estudos
trazem ainda o nome Francisca Julia da Silva Munster, que a poeta adotou apds o
casamento (AZEVEDO, 2006, p. 112). Francisca Julia (1871-1920) era filha de um
advogado provisionado (recebera o direito de exercer a profissio mesmo ndo sendo
diplomado) e professora da rede publica. Dessa formacao teria vindo a erudicdo que lhe

permitia ler em francés e conhecer as obras da literatura universal.

Trata-se de poeta incluida por Alfredo Bosi (1994, p. 229) no grupo de poetas
menores do Parnasianismo, mas que mereceriam aten¢do por nem sempre terem se
limitado a repetir os modelos consagrados. Os desvios ao modelo sao bastante
interessantes € ndo ocorrem apenas nos poemas de cunho simbolista produzidos por
Francisca Jualia. Para Alfredo Bosi, tendo ela vindo apds a consagracdo dos mestres,
logo alcancaria o nivel daqueles, tal a “fidelidade e mesmo rigidez, com que praticava
os principios da escola”. No entender de Péricles Eugénio da Silva Ramos, talvez s ela
tenha atingido sistematicamente as condicdes de impassibilidade que o Parnasianismo

em tese reclamava.

Sua obra poética definitiva, anunciada na publicacdo de Esphinges, em 1903, se
chamaria Misticas, mas jamais foi concluida. Francisca Julia, em entrevista acerca da
publicacdo de Esphinges, anunciou a elaboracdao de um curso de literatura para o uso
dos ginasianos de Sdo Paulo (CAMARGOS 2007, p. 35). Na mesma entrevista, fala na
publicacio de Versos Aureos, com poemas baseados na moral de Pitdgoras. Entretanto,
sua obra mais bem acabada € aquela que se aproxima das esculturas de marmores bem
feitas e n@o os poemas que se inspiram diretamente em perspectivas moralistas; ainda

que haja sempre algo de moral no mais impassivel poema parnasiano.

! Para este trabalho, decidimos utilizar simplesmente os dois prenomes, porém sem a maneira latinizada
da edi¢do de 1921 — Francisca Jilia. Sabe-se que, mesmo para a época de publicagdo, algumas formas
ortograficas ji soavam anacrdnicas, porém nesta dissertacdo ndo faremos adaptacdo da linguagem,
principalmente por este trabalho estar fora do escopo de pesquisa, mas também por considerar que as
grafias podem ser de valor na andlise dos poemas.



Francisca Jilia conheceu grande sucesso durante sua vida. Mdrmores causou
sensacdo nas rodas culturais de Sao Paulo e do Rio de Janeiro (CAMARGOS, 2007, p.
27). Provas de sua celebridade a época sdo as capas de A Cigarra (22 de agosto de
1895) e A Paulicéia (15 de agosto de 1896), que a traziam estampada como desenho ou
retrato. Fez parte de comités de julgamento de concursos de poemas; foi proclamada
membro-efetivo do Comité Central Brasileiro da Societa Internazzionale Elleno-Latina
de Roma, pelo poeta Péthion de Villar; fez conferéncias literdrias, dentre outras
formalidades de academia. No entanto, em entrevista para O Pirralho sobre a Academia
de Letras, afirmou “Nao creio em academias, a arte ndo se faz por associagdo” (Sao
Paulo Intelectual: FJ fala a’O Pirralho (25/10/1913), citado por MARTINS, 2008, p.
436). Em 1896, periodo que LOBO (1994, p. 11) classifica de “fecundo e exuberante”,
foi fundada a Academia Brasileira de Letras; a forma de arte predominante era o
Parnasianismo. Estiveram entre os fundadores os trés principais autores dessa escola
Olavo Bilac, Alberto de Oliveira e Raimundo Correia. Também apds sua morte, em
1920, Francisca Julia foi considerada uma “personalidade representativa” pelo critico
americano Isaac Goldberg (MARTINS, p. 488), que dedicou a ela um capitulo em

Brazilian Literature, de 1922.

O primeiro poema de Francisca Julia publicado € “Quadro incompleto”, de 1885
em O Estado de Sdo Paulo. Nessa ocasido, a autora recebeu de Severiano de Rezende a
recomendacdo de dedicar-se aos trabalhos de agulha. Esse tipo de recepcdo foi
frequente em seu inicio de carreira, a autoria de versos tdo impassiveis foi questionada
assim como, muitas vezes, o termo “virilidade” foi empregado para elogiar seus versos,
postura que soaria politicamente incorreta nos dias atuais. Vejamos uma opinido dessas
emitida por Olavo Bilac em julho de 1895, em A cigarra: “em Francisca Julia
surpreendeu o respeito da lingua portuguesa, — ndo que ela transporte para a sua estrofe
brasileira a dura constru¢do cldssica: mas a lingua doce de Camdes, trabalhada pela
pena dessa meridional —, que traz para a arte escrita todas as suas delicadezas de mulher,
toda a sua faceirice de moca, nada perde da sua pureza da fidalga de linhas”.(Citadas
por CAMARGOS, 2007, p. 28-29). A despeito disso, Francisca Julia publicou poemas
em varios periddicos, como Correio Paulistano, Didrio Popular, O Estado de Sdo

Paulo, A semana.

Ela foi ainda uma precursora da literatura infantil no Brasil, tendo publicado

Livro de Infdancia, em 1899, composto de contos e versos. (CAMARGOS, 2007).



Apesar da relativa celebridade, mostrava-se como figura recatada e dedicada ao lar,
tendo sido por isso comparada a outras duas escritoras brasileiras de semelhante

comportamento: Cora Coralina e Adélia Prado.

Para a Araripe Junior (1896), com o Parnasianismo, “a literatura tornou-se fria e
buscou filosofar”, possivelmente porque, assim, os poetas desse periodo buscaram
fazer-se “sobrios observadores da realidade, para ndo incorrerem na pecha de
romanticos”. Para este critico, os poetas daquele momento se dividiam entre os que,
“cultores da forma impecdvel, declararam-se imperturbdaveis, impassiveis e
parnasianos”; € os que ‘‘tornaram-se meditativos, tentando o oculto, o simbdlico, o
arcaico e o indefinivel”. A dicotomia apresentada pelo critico, no entanto, ndo consegue
abarcar a obra de autores como Francisca Julia e mesmo Alberto de Oliveira, cuja
producdo, quando olhada em seu conjunto e com atencdo, ndo cabe na visdo

esquemadtica que muitas vezes se lanca aos periodos literarios.

“O Parnasianismo foi um movimento de ambito restrito, apesar de ter refletido
uma tendéncia mundial, pode-se dizer que no Brasil os frutos superaram em muito as
sementes enviadas da Franca” (LOBO, 1994, p. 12). De fato, observamos que na Franca
o Parnasianismo existiu por um periodo menor de tempo e ndo chegava a sombrear o
Simbolismo. Talvez, nenhuma outra nacdo, além da Franca e do préprio Brasil, possa de
fato considerar que tivera um Parnasianismo. E talvez nenhuma outra o tenha vivido tao
intensamente e por tanto tempo, quanto o Brasil. Segundo LOBO (1994, p. 12), foram
“mais de trés décadas como estética dominante na poesia” sendo, também por este
motivo, uma forma “genuinamente brasileira”. E sabido, no entanto, que houve também
uma estética neocldssica pés Romantismo em Portugal, Espanha, Inglaterra e América

Espanhola. Nesta dltima, em geral, foi chamado de Modernismo.

O movimento parnasiano brasileiro é bastante amplo, Machado de Assis, por
exemplo, € incluido na Antologia da Poesia Parnasiana Brasileira de Pedro Marques
(2007), com, dentre outros, dois de seus poemas mais conhecidos “Mosca Azul” e
“Circulo Vicioso”. BUENO (2007, p. 154) também cita a adesao parcial do escritor que
“vinha de um passado romantico”. Segundo BILAC e PASSOS (1930, p. 31), Machado
“acompanhou a evolucdo da poesia, e alistou-se como chefe e mestres entre os

parnasianos’.



Sobre Francisca Julia, Machado de Assis em sua cronica n’A semana de 14 de

julho de 1895, declarava:

Francisca Jilia da Silva, a patricia nossa, se € certo o que nos conta
Jodo Ribeiro, no excelente prefacio dos Mdrmores, ja escrevia versos
aos quatorze anos. Bem podia dizer, pelo estilo de Bernardim:
“Menina e mog¢a me levaram da casa de meus pais para longes
terras”... Essas terras sdo as da pura mitologia, as de Vénus talhada em
marmore, as terras dos castelos medievais, para cantar diante deles e
delas impassivamente. “Musa Impassivel”, que € o titulo do dltimo
soneto do livro, melhor que tudo pinta esta moga insensivel e fria.
Essa impassibilidade serd a prdopria natureza da poetisa, ou uma
impressao literdria? Eis o que nos dird aos vinte e cinco anos ou aos
trinta. Ndo nos saird jamais uma das choramingas de outro tempo; mas
aquele soneto da p. 74, em que “a alma vive e a dor exulta, ambas
unidas”, mostra que hd nela uma corda de simpatia e outra de
filosofia.

Nao € raro encontrar a ideia de arte pela arte associada ao Parnasianismo. Na
visdo geral, esse conceito se associa a uma relagdo distante da vida social e pouco
reflexiva sobre essa. Para o aparecimento e fixagdo dessa doutrina, foram fundamentais
autores como Baudelaire, Flaubert e, especialmente para o Parnasianismo, Leconte de
Lisle e Théophile Gautier. Este ultimo pregava em seus textos uma “poesia plastica e
impassivel, o culto da beleza e da perfei¢dao técnica, a independéncia e a nobreza da

arte” (LOBO, 1994 p. 29).

De suas caracteristicas desumanizadas, talvez tenha nascido sua decadéncia. Em
revisdo de literatura sdo frequentes as referéncias ao “esquecimento” no qual viria a
padecer o Parnasianismo. LOBO, por exemplo, em 1994 (p. 11), considera que “a
situacdo dos poetas parnasianos € de esquecimento ou quase esquecimento,
especialmente por parte da critica literdria brasileira e também desinteresse no mercado

editorial”, que talvez possa se estender a toda a poesia.

O caso de Francisca Jilia € sintomdtico desse esquecimento. Nao é possivel
adquirir originais de sua obra, exceto no mercado de “obras raras”. A coletanea mais
completa, com preficio e notas de Péricles Eugénio da Silva Ramos, foi publicada em
1961, ndo esta disponivel e foi a unica inteiramente dedicada a esta poeta. Nas
coletdneas de poesia coletivas, no entanto, quase sempre nos deparamos, pelo menos,
com “Musa Impassivel”, que também € bastante presente em livros diddticos como

exemplo de poema parnasiano.

Vimos escassear o nimero de pesquisadores, professores e estudantes que se

debrucam sobre essa estética, por outro lado, consideramos que esse movimento foi
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marcante para o Brasil, de tal maneira que construiu o imaginério do povo a respeito do
que € poesia e como ela deve ser feita. Nao raro, em exercicios de escrita, se solicitamos
aos estudantes que escrevam uma poesia, o rigor formal, os modelos de rimas, o

rebuscamento textual ird invariavelmente aparecer.

Se o contexto de surgimento do Parnasianismo e sua visdo cientificista da
modernidade podem ser associados a um momento em que “os homens renunciaram ao
sentido e substituiram o conceito pela férmula, a causa pela regra e pela probabilidade”
(ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p. 21); por outro lado, os elementos que
convencionalmente caracterizam o Parnasianismo forma importantes para reafirmar,
frente a esse mundo de inversdes, certa autonomia da arte e também de seus autores,

como trabalhadores da literatura.

De acordo com BUENO (2007 p. 152), esta seria a terceira vez que o que O
formalismo artificial tomava conta da poesia no Brasil. A primeira fora com o
Gongorismo e a segunda com o Arcadismo. A quarta, segundo este autor, seria o
Concretismo, que, para este critico, “foi o Parnasianismo da ditadura militar, como o
Parnasianismo fora o Concretismo da Republica positivista”. J4 para LOBO (1994,
p-120), o Parnasianismo talvez represente uma vontade de mudanca, plasmando na
literatura “o oposto do que de fato somos, uma resposta ao anseio positivista nacional”.
Sem divida, o Parnasianismo foi uma saida de pouca ou nenhuma base popular, mas
que acabou por contribuir, por exemplo, imprimindo consisténcia nas formas para uma

poesia nacional.

Desse panorama, do reconhecimento que possuia, sendo capa de periddicos e
figura conhecida no panorama artistico, até a atualidade, pouco restou a poeta Francisca
Jualia, “dona de uma bela poesia”, que hoje “parece fadada ao esquecimento”
(DUARTE, 1997, p. 99). Francisca Julia €, como explica CARPEAUX (1964, p. 199),
“exemplo da efemeridade das glérias que o parnasianismo criou: famosissima na época,
por ter plenamente realizado o ideal da ‘impassibilidade’, estd hoje tdo esquecida que é
dificil encontrar-lhe as edi¢des originais das obras”, porém, sabiamente acrescenta, ‘“nao

merece o esquecimento completo”.

Quando da morte da poeta Francisca Jilia, em 1920, houve bastante comocgao,
vérias cartas de lamentacdo em jornais. Em seu enterro estiveram presentes Guilherme

de Almeida, Di Cavalcanti e Oswald de Andrade, entre outros artistas. A reedi¢dao de



Esphinges, em 1921 se ligava a essa comoc¢do pela morte da autora e primava pelo
esmero da capa em preto e laranja com motivos egipcios, bem como pela folha de rosto
ricamente ilustrada. “O volume, impresso a capricho em 6timo papel, estd iluminado
com vinhetas do Sr. J. Prado, em cores” (figuras 1 e 2), afirmava Monteiro Lobato em
Revista do Brasil de janeiro-marco de 1921 (citado por CAMARGOS, 2007 p. 44),
fazendo uma exaltacdo a poeta e concomitantemente ao produto que ele proprio

lancava. Este €, portanto, um livro pdstumo que apresentou certas correcoes, talvez

feitas por seu irmao, o também poeta Julio Cesar da Silva.

(a) (b)
Figura 1 - (a) Capa e (b) folha de rosto da edicdo de Esphinges de 1921, da Monteiro Lobato & Cia.



ESPHINGES

(a) (b)

(0

Figura 2 - Desenhos de J. Prado da Edicdo de Esphinges de 1921: (a) Vinheta de abertura de primeira
sessdo de sonetos; (b) “O mergulhador” é o nome da segunda sessdo de poemas préprios; (¢) Vinheta
que ornamenta a pagina que contém o poema “Danca de Centauras”.

Além dessa edi¢do, com os ornamentos “agregadores de valor” que mostramos
acima, Mdrmores fora publicado, em 1895, com uma tiragem especial de ‘“cinco
volumes em papel Whatman e outras 100 em papel arroz” (CAMARGOS, 2007, p. 35).
A preocupacdo com os aspectos formais das obras ja diz alguma coisa delas mesmas,
uma vez que tal cuidado artistico com a edi¢do estd em consonancia com a estética

parnasiana. Como afirma Antonio Candido (2005, p. 14):

O estudioso da literatura ndo pode dispensar o conhecimento
adequado dos aspectos externos, porque ndo lhe basta, como leitor
comum e mesmo ao amador do bom gosto, sentir e gostar; sua tarefa
ndo se perfaz sem os conhecimentos obtidos pela erudigdo literdria.
Ora, tais conhecimentos principiam pelos elementos mais humildes da
obra (o seu corpo ou configuracdo material), que podem, (...) assumir
grande importancia.

Ou ainda como afirma BENJAMIN (2001, p. 29):

(...) por mais bela que seja uma casa, ela tem antes de tudo — e antes
que nos detenhamos em sua beleza — tantos metros de altura e tantos
de comprimento. Assim também ¢é a literatura, que reproduz a
substancia mais dificil de avaliar, antes de tudo um enchimento de
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linhas, e o arquiteto literario cujo simples nome nao promete lucros
tem de vender a qualquer preco.

Uma das dltimas homenagens a autora, € a mais bela, é a escultura Musa
Impassivel, de Victor Brecheret (Figura 3), maior escultor brasileiro, foi feita sob
encomenda do Estado de Sdo Paulo. A obra de mais de trés toneladas de mérmore
Carrara, uma figura feminina de quase trés metros de altura, foi esculpida na Franca, e
ornamentava o timulo da poeta até 2006 quando foi transferida para a Pinacoteca de
Sao Paulo. Exposta as intempéries tropicais poderia exibir fraturas, tal qual aconteceu

com sua inspiradora.

Figura 3 - Musa Impassivel de Brecheret, escultura em marmore de Carrara em exposi¢ao na

Pinacoteca do Estado de Sio Paulo.

Nossa decisdo de estudar uma autora parnasiana tem a ver com o que afirma o

professor Hermenegildo Bastos:

A critica cabe reativar a memoria, ndo apenas do passado, mas
também do futuro. O passado teima em permanecer, e isso de duas
maneiras que se chocam: enquanto depdésito de iniqiiidades e fracassos
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e enquanto heranca de projetos e lutas. A literatura é espaco
privilegiado de andlise desse embate, e ndo apenas de andlise: reler &
aqui uma forma de assumir a heranga. A dialética que queremos tornar
nossa € a do futuro que as obras projetam — o seu devir
contemporaneo. (2012, p. 11)

Sabemos, é claro, que apenas uma parcela do trabalho serd realizada nesta
dissertacdo. Um estudo da poesia contemporanea com uma visdo comparada com a
parnasiana poderia nos dar bons frutos a respeito do agora e do futuro. Entretanto, nos
detivemos em, primeiramente conhecer a poesia de Francisca Julia, para além de sua

identificacdo como “Musa impassivel”.

A principal hipétese desta dissertacdo € a de que a autora, assumidamente
parnasiana, produziu sua pequena, mas significativa, obra poética sob o influxo de
tendéncias anteriores de nossa literatura, como as romanticas, e, principalmente,
dialogou com os elementos do Simbolismo, movimento que foi contemporaneo ao
periodo de producdo da artista parnasiana. Pensamos que as principais tendéncias que se
apresentam na poesia de Francisca Jilia, a parnasiana e a simbolista, se expressam em
sua obra em torno de duas questOes centrais: a da impassibilidade da obra e a da
composi¢ao marcada pela aproximagao das artes plastica (escultura e pintura) e da

musica.

Nesse sentido, a poesia de Francisca Jilia, em seus momentos mais altos e com
seus limites, compOs um itinerdrio, que procuramos refazer, pelo qual se percebe que a
perspectiva dicotdmica, como a de seu contemporaneo Araripe Junior, ou a de puro
artificialismo da forma, como ela figura nos livros diddticos ainda hoje, nao sdo
suficientes para a compreensdo exata da poesia da autora, e, nem mesmo do
Parnasianismo como um todo no Brasil. Pelo estudo aqui empreendido de seus poemas,
percebe-se uma instigante dialética entre Parnasianismo e Simbolismo, que pode
mostrar, com alguma eficdcia, a importancia dessas tendéncias para a compreensao do
sistema literario brasileiro. Além disso, mesmo os poemas mais fiéis as rigidas formas
parnasianas parecem captar algumas forcas contraditérias dos fins do século XIX, e,
sem referéncias expressas a realidade social, podem sugerir uma discussdo frutifera

sobre o processo civilizatério e a reificagao, a crise da arte e, at€é mesmo, a colonizagao.

A partir desses problemas, nossos objetivos principais sdo: apresentar um
panorama geral da obra de Francisca Julia, de forma a oferecer ao leitor que

eventualmente consulte esta dissertagdo o contato com o conjunto de sua poesia; buscar
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problematizar a visdo ja estabelecida do Parnasianismo e da poesia de Francisca Julia
como formalismo puro, focalizando a questdo da impassibilidade; discutir as relagcdes
entre as formas parnasianas e o processo de reificacdo crescente do mundo e da arte;
reconhecer no itinerario poético da autora as diferentes tendéncias que se manifestam
em sua producdo a partir das expressdes estéticas que se associam as artes plasticas e a
musicalidade; buscar situar a sua obra no interior do sistema literario brasileiro, como

um componente significativo na tradi¢do de nossos problemas estéticos e sociais.

Para tanto, o estudo da obra poética de Francisca Jilia de uma maneira
panoramica foi priorizado em relacdo ao estudo mais detalhado de um poema ou de um
grupo de poemas. Isso porque consideramos que a apresentacdo de varios poemas, com
tendéncia e graus de refinamento estético diferentes, daria uma melhor visdo sobre
como funciona o seu processo de composi¢cao, sua inspiragdo na forma europeia e sua
adaptacdo no Brasil. Além disso, julgamos que esse formato contribui para um
entendimento da obra de Francisca Julia que problematize o rétulo, ndo apenas dela,

mas do Parnasianismo, de poesia exclusivamente encerrada em si prépria.

Assim, o corpus da pesquisa se compde de poemas retirados de suas duas obras
poéticas: Mdrmores (1895) e a segunda edi¢do, publicada postumamente e ampliada, de
Esphinges (1921); além de dois poemas: “Outra Vida”, publicado no ensaio de Mério de
Andrade “Mestres do Passado”, série de sete artigos publicada em 1921, no Jornal do
Comeércio, e “Paula”, poema didatico e moralizante do livro Alma infantil, de 1912, por
meio do qual discutimos brevemente, tendo em vista ndo ser esse tipo de obra o objeto
desta pesquisa, a producdo infantil de Francisca Julia, feita especialmente para as
escolas. A escolha dos poemas foi feita cm base nos objetivos de pesquisa e as andlises
realizadas acerca deles t€ém niveis de aprofundamento variados também relacionados
com 0s objetivos propostos. Assim sendo, alguns poemas receberam andlises mais
detidas e outros figuram no corpo do trabalho algumas vezes para ressaltar um aspecto
especifico outras vezes para compor o panorama mais amplo do conjunto da obra de

Francisca Julia.

Este trabalho de pesquisa foi dividido em trés capitulos visando tratar da
trajetéria poética de Francisca Julia, “grande figura feminina da poesia parnasiana

brasileira” (BUENO, 2007, p. 210).
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Iniciamos o primeiro capitulo, “Rigor formal e reificacdio na poesia de
Francisca Julia”, discutindo, no tépico — Tensdes da impassibilidade como fim —, a
caracteristica parnasiana mais marcante da autora: a impassibilidade, buscando
problematizar esse traco para além da constatacdo de sua existéncia na obra de
Francisca Julia. No tdpico seguinte — Rigidez escultdrica e busca de tematica cldssica —,
procuramos explorar outros dois elementos bastante ligados a estética parnasiana na
obra de Francisca Juilia: a aproximacdo com a escultura e a temdtica cléssica.
Finalizamos o capitulo com o tépico — Da musicalidade a plasticidade, do lirismo a
reificacdo —, no qual iniciamos o enfrentamento de um problema central para esta
dissertacdo: as diferentes tendéncias da tradi¢do literdria que atravessam a poesia da
autora, entre a musicalidade do verso e a plasticidade dos quadros tematicos de seus
poemas, procurando articular essa discussdo a possivel ligacdo entre lirismo e
reificacdo. Neste capitulo, trabalhamos com nove sonetos de Francisca Julia,

apresentados ndo na ordem cronolégica de sua publicagdo, mas segundo a

problematizagdo proposta pelos tépicos do capitulo.

O segundo capitulo, “Presenca do Simbolismo e do Romantismo na obra de
Francisca Jualia”, € dedicado a discussdo das filiagGes estéticas da obra poética de
Francisca Julia e suas influéncias sobre o produto final: o poema. No primeiro tépico —
Oposicdo Parnasianismo versus Simbolismo; uma falsa dicotomia? —, questionamos a
perspectiva dicotdmica que se impde a andlise convencional e escolar da poética
parnasiana. O segundo tépico — “Sonho Africano” e “Os Argonautas”: um pouco de
nacionalidade — investiga a presenca rara e instigante de elementos claramente ligados a
vida nacional na poesia de Francisca Julia. No terceiro tépico deste capitulo — A hora do
“Angelus” — aborda a poesia mistica da autora, considerando suas potencialidades
estéticas e seus limites moralizantes. Por fim, apresentamos, em um breve subtépico —
A poesia de cardter didatico infantil —, um exemplo curioso da poesia moralizante
dedicada a formacdo infantil nas escolas da época, apenas com a inten¢do de compor,
com esse tipo de texto, a nosso ver, sem grande significacdo estética, o panorama geral
da obra. Procuramos ressaltar, pela andlise dos onze poemas selecionados, ndo o
pertencimento de cada um a uma determinada tendéncia, romantica, parnasiana ou
simbolista, mas sim a imbricacdo entre elas no interior dos poemas como forma de
evidenciar o processo de ruptura e continuidade que perpassa a formagao do sistema

literario brasileiro.
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No terceiro capitulo, “Francisca Jilia e o sistema literario”, concluimos esta
dissertacdo apontando o caminho e o legado de Francisca Judlia no sistema literdrio
nacional. No primeiro tépico — Aclimatacdo da forma parnasiana —, abordamos a
influéncia da literatura internacional na poesia parnasiana brasileira, destacando a
transferéncia da fonte externa primdria de Portugal para a Franca. Evidenciamos,
também, para além da consagrada influéncia do poeta francés de origem caribenha, José
Maria Heredia, na obra de Francisca Jilia, a sua aproximacdo com a poesia alema, a
partir da traducdo feita pela autora, do francés, de poemas de Goethe, bem como de sua
ligacdo coma poesia de Heinrich Heine. No segundo tépico — A questdo da inspiragdo —,
discutimos as influéncias na obra de Francisca Julia associadas a ideia de cOpia, que, em
alguns momentos, foi uma polémica relacionada a producdo da autora; tentamos
problematizar essa no¢do de copia pela via da formagdo da literatura brasileira, cujo
eixo constitutivo foi desde o inicio perpassado pela reunido de tendéncias universalistas
e particularistas, segundo Antonio Candido. Por fim, no tépico — Francisca Julia entre o
apice e o fim de um movimento —, concluimos este trabalho de pesquisa procurando
demarcar o caminho e o legado de Francisca Jilia no sistema literario nacional. Como
tentativa de sintese acerca da poesia de Francisca Julia no interior do sistema literario
brasileiro, o ultimo capitulo tem um cardter mais histérico que analitico, por essa razdo
optamos por apresentar apenas quatro poemas, entre eles, dois poemas de Goethe

traduzidos pela autora.
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Capitulo 1

Rigor formal e reificacao na poesia de Francisca Julia

O rosto ndo encara indiferente,

Nem a traidora mdo candida aperta;
Das mentiras da vida se liberta

E entra no mundo que jamais ndo
mente.

(Machado de Assis — “A flor do embirucu”)

A primeira vista, a obra poética de Francisca Jdlia é tida como puramente
parnasiana e analisada com as prerrogativas da escola, ou seja, serd considerada
hermética e encerrada em si mesma. Neste primeiro capitulo, buscaremos discutir,
inicialmente, a caracteristica parnasiana mais marcante da autora: a impassibilidade,
buscando tensionar esse traco para além da constatacdo de sua existéncia na obra de
Francisca Julia. Em seguida, abordaremos a presenca de outros dois elementos bastante
ligados a estética parnasiana na obra de Francisca Julia: a aproximagdo com a escultura
e a temdtica cldssica. Finalizamos o capitulo discutindo um problema central para esta
dissertacdo: as diferentes tendéncias da tradi¢do literdria que atravessam a poesia da
autora, entre a musicalidade do verso e a plasticidade dos quadros tematicos de seus
poemas, procurando articuld-las a possivel relagdo entre lirismo e reificagao Para tanto,
apresentamos nove sonetos de Francisca Julia, buscando realizar uma andlise
progressiva, de acordo com a complexidade do tema de alguns deles frente a discussdo
proposta, tentando também imprimir uma légica sucessiva entre eles, ordenada nao pelo

critério cronoldgico, mas pela problematizacdo proposta pelos tépicos deste capitulo.
1.1 Tensoes da impassibilidade como fim

O Parnasianismo no Brasil foi um movimento literario de grande forca, tanto no
que se refere ao volume de publicagdes, quanto a recepg¢do critica e as reverberagdes na
literatura produzida a partir dai. De fato, esse interesse tdo intenso foi se esmaecendo ao
longo do tempo e chega a um quase esquecimento na atualidade. Francisca Jilia da
Silva, poeta que publicou apenas dois livros de poesia, se excetuarmos a publicacdo de
poemas infantis em conjunto com o irmdo Julio César da Silva, foi considerada a poeta

mais eficiente no que diz respeito a impassibilidade, ao rigor e ao refinamento estético
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exigidos pelo estilo e tdo caros ao “pubico brasileiro”, publico que veremos nao ser

assim tao representativo.

No trabalho de Francisca Julia é possivel identificar pelo menos trés segmentos,
que de fato ndo representam fases como as que podemos reconhecer em varios outros
escritores; estes segmentos também ndo se excluem, sdo faces da mesma atividade. A
primeira dessas fases e a mais aclamada € a de poeta parnasiana que alcancou o auge da
impassibilidade. A segunda incluiria a producdo poética de inclinagdo mais ao
Simbolismo, a dicotomia Simbolismo versus Parnasianismo, cuja validade serd tratada
no segundo capitulo desta dissertacdo, e, por fim, uma vertente didatica e moral que
perpassa toda a obra e aparece ostensivamente nas poesias destinadas ao publico
infantil. Tendo vindo apds a consagracdo dos mestres, ela logo alcancgaria o nivel
daqueles, tal a fidelidade e mesmo rigidez, com que praticava os principios da escola.
No entender de Péricles Eugénio da Silva Ramos (1961), talvez sé ela “tenha atingido
sistematicamente as condi¢des de impassibilidade que o parnasianismo em tese

reclamava”.

Entre os poemas de Francisca Jilia, o mais conhecido €, sem divida, “Musa
Impassivel”, que viria a se tornar ainda uma espécie de epiteto da poeta. Como préprio
da escola Parnasiana, nesse poema, como em outros, vigora a é€nfase na busca pela
forma perfeita em detrimento de uma relagdo com a realidade mais proxima. Mas,
talvez, seja interessante questionar até que ponto essa negacdo da realidade ja € por si
mesma uma ligacdo a ela, e mesmo, quanto um poeta pode conscientemente se eximir
de tratar da matéria local. Nas palavras de KONDER (2005, p. 19) “cada poema traz em
si, de algum modo, a marca das condi¢des historicas em que foi elaborado” e tendo em
vista ainda que “o arbitrio nunca € absoluto na linguagem poética” (BOSI, 2004, p.

105).

Nota-se também uma tendéncia metalinguistica de tratar no poema do fazer
artistico e dos seus objetivos. Alguns criticos acusam o Parnasianismo de se tornar arte
sobre arte. Mério de Andrade, em seu ensaio “Mestres do Passado” considera a respeito
de Francisca Jilia que “preferiu a poesia o assunto poético” (1964, p. 259). J4 Agripino
Grieco, citado por CAMARGOS (2007, p. 51), afirma sobre Francisca Jualia: “frigida
por efeito de programa parnasiano, quis ser uma groenladesa”, considerando haver

pompa de forma e atitudes, mas escasso fogo inventivo.
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Conforme observado por OLIVEIRA (1993, p. 29), mesmo no poema “Profissdao
de fé”, de Olavo Bilac, que seria um marco para a escola, notamos as dissonancias e
tendéncias romanticas, que também surgirdo nas obras de Francisca Jilia, vejamos os

seguintes versos desse poema:

Celebrarei o teu oficio

No altar, Porém,

Se inda € pequeno o sacrificio,
Morra eu também!

O proprio Olavo Bilac ponderaria em seu Tratado de versificagdo:

E preciso ainda observar que o parnasianismo brasileiro nunca teve o
exclusivismo do francés. Os nossos parnasianos, depois uma curta
fase em que se cingiram, com rigorosa fidelidade, aos preceitos de
Banville, deram liberdade a sua inspiracdo, e ficaram sendo excelentes
poetas liricos. E o que em boa hora lucraram, com esse estdgio no
parnasianismo, foi a preocupagdo da forma. (BILAC & PASSOS,
1930, p. 31)

Se por um lado o Parnasianismo estd sempre associado a “arte pela arte”, que
seria uma maneira de encerrar a arte nos limites dela mesma, refutando ao maximo as
lutas tdo caras aos romanticos; por outro, esta maneira de trabalhar nos d4 a imagem
clara do poeta que tem a escrita como trabalho, por profissao de fé e que tenta deixar
isso claro em seus versos. Francisca Jalia sempre deixou claro seu objetivo de atender
aos pressupostos parnasianos, no entanto, ndo € raro encontrar em sua obra versos que

falem em limitagGes, por exemplo, o poema de abertura da edicdo de 1921 de

Esphinges: “Desejo Inttil” e o proprio “Musa Impassivel”.

Conforme concluiu FISCHER (2003, p. 145) sobre a escrita de Francisca Julia,

ela conseguiu ultrapassar o que insistia em afirmar em seus poemas:

Se se tratasse de uma recatada e disciplinada parnasiana, eternamente
submetida aos designios de uma musa impassivel, eternamente a
visitar pantedes de marmoreos tracos, nao haveria de lamentar, mesmo
que timidamente e apenas nos exatos limites da boa regra formal
parnasiana, o refreamento de um lirismo que talvez tivesse encontrado
mais proficuas realizacdes longe da camisa de forca que se imp0s ou,
pelo menos, a que se submeteu.

A escola de origem francesa, a que se liga a poeta aqui em andlise, tem
acentuado gosto pela descricao nitida, “mimese pela mimese” nas palavras de Bosi
(1994 p. 219), com concepgdes tradicionalistas sobre metro, rima e, no fundo, o ideal da

impessoalidade que partilhavam os realistas do tempo. Apesar dos versos bem

18



acabados, com rimas intercaladas no soneto “Desejo inutil” a poeta é categérica: “sente

presa a imaginacao no limite da rima”:

DESEJO INUTIL
(Esphinges)

AO QUERIDO MESTRE E AMIGO
VICENTE de CARVALHO

Qualquer cousa afinal de bello escolher devo
Para um verso plasmar no esfor¢o da obra prima:
Flor que viceja 4 sombra, aza que paira em cima,

Aroma de um pomar ou de um campo de trevo.

Aroma, ou aza, ou flor... Tudo o que diga e exprima
Perde, ao moldar-se em verso, o seu proprio relevo,
Porque sinto, mdo grado a gloria com que escrevo,

Presa a imaginagdo no limite da rima.

Nao val pois provocar, e sem que isto te praza,
Minh’alma, e por amor d arte que se ndo doma,

A magua que te doe e a febre que te abraza:

O aroma, sente! est’aza, admira! esta flor, toma!
Mas deixa continuar inexprimidas a aza,

A belleza da flor e a frescura do aroma.

Neste poema, a oposi¢do entre o desejo de retratar o belo, a obediéncia a uma
forma literaria restringente e o contetido tematico contraditério mostram tensao entre
forma e conteudo. Julgamos que a seguinte considera¢do de PILATI (2008, p. 38), sobre
a obra de Carlos Drummond de Andrade, nos € também esclarecedora sobre a

impassibilidade de Francisca Julia:

Onde deveria haver poesia, hd frieza e desprezo pelo humano, em
favor da impassibilidade da linguagem tornada autdnoma. De modo
contraditorio, entretanto, € o discurso de defesa da autonomia da
poesia que dd a ver as fissuras e a impossibilidade da total autonomia
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estética em relagdo ao mundo. Fica claro entdo que a autonomia do
verso € um tipo especial de dependéncia. Mas a defesa da poesia &
também a defesa do poeta como intelectual, ou seja, alguém capaz de
compor uma visdo complexa da realidade a partir de seu lugar de
classe privilegiado.

Conforme cita SILVA (2010, p. 10), a impassibilidade dos poetas parnasianos
estava muitas vezes ligada a centralidade tematica dada a um determinado objeto no
poema, como se vé frequentemente a propdsito da descri¢ao poética de vasos ou jarros.
Essa imagem de impassibilidade ndo deixa de evocar aquela do Brasil “deitado
eternamente”, que figura no Hino Nacional, contemporaneo dessa escola. Ao estudioso
de poemas produzidos na Primeira Republica, é intrigante o aparecimento de poemas
como “Vaso Grego” ou “Vaso Chinés” e para ndo eximir Francisca Julia: “Musa
Impassivel”. Se a andlise se ancora em uma postura dialética e materialista, € importante
se perguntar: o que essas obras de arte e, portanto, os poemas teriam internalizado da

forma social vigente?

A forma social € a estrutura das relagdes sociais, em ultima instancia relagdes de
trabalho. Importante manter em mente que a literatura é um ato de trabalho e entra, com
a devida mediacdo, na divis@o do trabalho. Como descrevem Adorno e Horkheimer
(1985): “A técnica € a esséncia desse saber, que ndo visa conceitos e imagens, nem O

prazer do discernimento, mas o método, a utilizacao do trabalho de outros, o capital”.

O trabalho poético no Brasil, em seu inicio, revelava certa tendéncia a ser mais
descritivo, como explica Antonio Candido quando fala sobre os limites dos “voos
imaginativos” de nossos primeiros poetas frente a forca do documento, da realidade
local. Essa tendéncia aparece tanto na poesia, quanto na prosa. Conforme BATISTA “A
tradicdo descritiva desenvolve-se na literatura brasileira durante todo o século XIX,
tanto na prosa quanto na poesia” (2009, p. 283). A poesia Parnasiana, contemporanea do
nosso Realismo e do Simbolismo no século XIX, € herdeira dessa tendéncia descritiva,
mas os aspectos descritivos, ao contrdrio dos que marcaram a poesia anterior, no
Parnasianismo se deslocam do cardter localista inicial para outra direcdo. Isso indica
nao apenas outro momento literdrio, mas outra realidade histérica e social; diversa, mas,
contudo, ainda ligada a anterior, como forma de seu desenvolvimento contraditorio.
Nessas novas formas descritivas, de aspecto mais universalizado e centradas nos objetos
estetizados, ainda estdo latentes as formas anteriores, que, pelas novas formas, podem
ser entendidas ndo mais apenas como locais e, sim, como um reflexo da relacdo entre

local e universal (colonizacd@o: universalizacdo do capital e aburguesamento do mundo,
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mesmo das suas regides mais remotas ou periféricas), que nesse momento do
Parnasianismo se tornou mais aguda, na qual o cardter local estd infuso na retdrica

universal das formas refinadas da modernizagao urbana conservadora.

Pela leitura da obra Esphinges, podemos deduzir que “Musa Impassivel” é um
soneto em duas partes, ou duplo, com parte I e parte II, uma espécie de reiteracio. Nesta
edicao de 1921, o poema aparece encerrando, como em apogeu, a primeira sessao inicial

do livro intitulada Esphinges em sequéncia nas paginas 69 e 71.

Se observarmos, no entanto, a edi¢cdo de Mdrmores, de 1985, a primeira sessao
da obra aparece iniciada pelo poema “Musa impassivel” e a segunda parte, intitulada
Ballada, ¢ encerrada pelo segundo soneto de mesmo titulo. Ou seja, em sua primeira
edicio um poema de titulo “Musa Impassivel” inicia e conclui a obra, como que
encerrando os demais poemas por esta musa imperturbavel. Estes sonetos tornam-se
assim porticos da obra e sua presenca na obra de Francisca Julia € de relevancia quando
pensamos na simetria da arquitetura cldssica. Faz-se necessario, assim, analisd-los como
dois sonetos de relativa independéncia, mas intimamente ligados, o que os titulos
idénticos ndo permitem negar. De fato, “Musa Impassivel I’ foi primeiro publicado em
A semana na data de 09 de setembro de 1893 e “Musa Impassivel II” posteriormente no
mesmo periddico em 16 de fevereiro de 1895 (CAMARGOS, p. 119, 2007). Esses dois
sonetos sob o mesmo titulo de “Musa Impassivel”, titulo que acabou por servir de
epiteto da autora, “eram o programa da mais perfeita ortodoxia dentro da escola, uma
corre¢do escultural e fria, plena de temas mitoldgicos e historicos, com muita influéncia

de Heredia” (BUENO, 2007, p. 210). Passemos assim, a andlise destes dois sonetos:

MUSA IMPASSIVEL?
I

(Mdrmores)

Musa! um gesto siquer de dor ou de sincero
Lucto jamais te afeie o candido semblante!

Diante de um Joh, conserva o mesmo orgulho; e deante

? Na edicio de 1895 de Mdrmores verificam-se algumas diferencas de grafia nos termos jamais e Joh,
anteriormente grafados como jamais e Job.
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De um morto, o mesmo olhar e sobrecenho austero.

Em teus olhos ndo quero a lagrima; ndo quero
Em tua boca o suave e idylico descante.
Celebra ora um phantasma anguiforme de Dante,

Ora o vulto marcial de um guerreiro de Homero.

Dé-me o hemistichio d'ouro, a imagem attractiva;
A rima, cujo som, de uma harmonia crebra,

Cante aos ouvidos d'alma; a estrophe limpa e viva;

Versos que lembrem, com seus barbaros ruidos,
Ora o aspero rumor de um calhau que se quebra,

Ora o surdo rumor de marmores partidos.

Trata-se de uma espécie de invocagdo, comum as epopéias. Francisca Jilia, no
entanto, ndo pertence a um tempo em que esse género ainda seja possivel, sua invocagao
ndo pode ser considerada sincera e, mesmo, que sentido haveria em se invocar uma
musa indiferente ao vate? Mais que invocar a musa, a poeta brasileira descreve sua
musa ideal. Se valendo de vocabuldrio e, especialmente ortografia tradicionalista,
cinzela sua propria musa, elabora seu ideal com obediéncia a principios importados,
mais que isso ela prefere dizer o que ndo quer ao invés do que deseja. Tenta solapar
assim a voz de uma primeira pessoa com o advérbio ndo. De acordo com o critico Jodo
Ribeiro, sua poesia “fugia a regra das pieguices amorosas e devaneios infantis entao
tipicos da producao poética ingénua das mocgas de verniz cultural” (1895, p. 13). Talvez
fugisse mesmo a estas regras, mas procurava se ajustar a outras.

Ao contrario do que possa parecer, o soneto aqui em andlise € basicamente sobre
tensdo, de algo que ameaca se romper, de oposicio de forcas. E possivel observar essa
oposicdo de forcas desde o seu titulo até o ultimo terceto, sua chave de ouro, que segue
arisca a “instru¢cdo” de Théophile Gautier: “se o veneno do escorpido estd na sua cauda,
o mérito do soneto estd nos ultimos versos”. Uma musa que ouvisse a invocagdao do
poeta e a ele permanecesse impassivel ndo parece de grande valia, como uma patria que
nao ouve seus cidadaos. Uma pétria onde a riqueza produzida ndo torna rica sua gente.
Assim, apesar de estarmos em acordo com Antonio Candido sobre o carater constritor

da cultura neocléssica, e por extensdo parnasiana, verificamos que sua leitura nos dias
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atuais pode ser bastante frutifera. Os autores brasileiros tiveram, no entanto, mais

momentos de busca de inovagdo que de submissao:

O Romantismo e o Nacionalismo legaram uma grande aversio pela
retérica e a poética dos neocldssicos, que pareciam representar O
préprio cédigo da escraviddo literdria. Aquelas regras constritoras,
originadas havia mais de dois mil anos, exprimiam o avesso do
espirito criador, que, em principio, se justificava ndo pela adesdo a
moldes genéricos, mas pela expansdo livre do talento. (CANDIDO,
2006, p. 658.)

Como aponta PILATI (2009, p. 102), analisando o poema “Desprezo” de
Drummond, um poema que aparentemente trata apenas de estética pode estar
evidenciando como a arte e seu estudo garantem a sua propria proeminéncia no
pensamento ocidental: a arte e a critica tratam também (mas ndo sé!) de questdes que
interessam a classe hegemodnica na sua luta para perpetuacdo de sua condicdo de
privilégio. No caso de Francisca Julia, vemos a ascensao de uma classe média no Brasil,
que busca refinar-se também pela aquisicdo de capital intelectual. Ela, filha de
advogado e professora, sem ddvida busca seu “diferencial” pela educacdo formal. O
valor da educagao, ou escolarizagao, ficard claro na obra dessa poeta quando ela escreve
seus versos infantis e manifesta o desejo de organizacdo de um curso de literatura para
ginasio.

A musa de Francisca Jilia ndo se abalaria nem com a morte, nem com a
injustica, visto que € austera, alids, de ‘“sobracenho austero”. Ambas as palavras
denotam severidade e rigidez, o que reforca a imagem e deixa clara a frieza dessa musa.
A injustica a que nos referimos se anuncia na imagem de J6, que, apesar de toda a
honestidade e de sempre devotado a Deus, de acordo com o velho testamento onde
aparece quase na forma de narrativa épica, sofre com os desafios do mal e a ele resiste,
talvez impassivelmente. A referéncia € dupla, a narrativa e a impassibilidade, porém nao

tem ancora na Antiguidade hel€nica, mas sim no Antigo Testamento.

O adjetivo impassivel pode ser interpretado tanto como imperturbavel, tanto
como indiferente. De certa forma, podemos dizer que com acep¢des de valores opostos.
Se imperturbavel pode ser assumido como de teor positivo, especialmente se pensamos
em uma musa cldssica, indiferente tem um valor préximo ao pejorativo. Na edi¢do de
1985 o adjetivo substantivado “impassivel” € grafado em letras maidsculas, o que nos
parece bastante relevante. O adjetivo “barbaros”, utilizado na ultima estrofe para

qualificar a sonoridade esperada dos versos, ¢ também bastante importante para a
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compreensdo dessa obra, talvez mais que o tdo repetido “impassivel”. Derivado da
nomenclatura de um povo, € usado para denominar um “outro”, algo de diferente da
cultura latina e helénica, ao mesmo tempo, por derivacdo, evoca algo de desumano.
Francisca Julia almeja um verso “outro”, inovador, que ndo seja uma repeti¢do, e assim
tenta algo desumano, reificado, uma mercadoria exoética. A primeira vista, a mercadoria
parece ser coisa trivial, imediatamente compreensivel. Analisando-a, vé-se que ela é

algo muito estranho, cheio de sutilezas metafisicas e argucias teoldgicas:

A mercadoria €, antes de mais nada, um objeto externo, uma coisa
que, por suas propriedades, satisfaz necessidades humanas, seja qual
for a natureza, a origem delas, provenham do estdbmago ou da fantasia.
Niao importa a maneira como a coisa satisfaz a necessidade humana,
se diretamente, como meio de subsisténcia, objeto de consumo, ou
indiretamente, como meio de producdo. (MARX, 1998).

A poesia parnasiana aparece, assim, no cendrio brasileiro como produto de luxo
destinado ao pequeno publico leitor. Alids, a uma parcela dele que fosse “iniciada” nos
tratados de versificacdo. Admirar estas formas significaria entdo estar livre da rudeza
tao presente na recente republica. Para Marx (1998, p. 57), a mercadoria isoladamente
considerada é forma elementar da riqueza das sociedades onde rege a producdo
capitalista. Se prescindirmos o valor-de-uso da mercadoria, s6 lhe resta ainda uma
propriedade, a de ser produto do trabalho. Se como ressalta Adorno e Horkheimer
(1985, p. 12) “o pensamento inevitavelmente se converte em mercadoria e a linguagem
em seu encarecimento”, a poesia parnasiana, em sua época, foi recebida como artigo de

luxo.

No Parnasianismo, a arte frequentemente é o préprio assunto do texto poético.
Nesse poema, verificamos véarios indices dessa centralidade tematica da arte. O primeiro
deles esta de maneira muito clara em seu titulo, uma referéncia as Musas € a sua
invocacdo que aparece nas epopeias. Mais adiante, lemos “idilico descante”, uma
referéncia a poemas curtos de diferentes faturas entre os gregos antigos e a musica. O
descante € uma técnica medieval de composicdo em que uma segunda voz € ajuntada ao
cantochdo, gerando uma contranota, um movimento contrdrio (de acordo com a versao
on line do dicionario HOUAISS). As cores e materiais também estdo presentes no
poema, por exemplo, luto que remete ao negro, cindido que remete ao branco, calhau,
marmore e ouro. Em relacdo a tradi¢ao escrita temos os nomes de Dante e Homero, no
segundo quarteto, além de terminologia especifica da versificacdo como “hemistiquio”.

A invocacdo ‘“decaida” da musa nos remete, devido a filiacio do poema a tradi¢io
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literdria em lingua portuguesa, aos Lusiadas e a Camdes, por sua vez associados a toda
tradicdo cldssica ainda mais anterior pela citacdo de Dante e Homero. Alids, o adjetivo
“crebro”, raro na nossa literatura, aparece na epopeia camoniana: “Crebros suspiros pelo
ar soavam/Dos que feridos vao da seta aguda”. O vocabuldrio rebuscado, que pode ser
chamado de “riqueza 1éxica” (AMORA, 1964. p. 132), pode ser visto como uma escolha

de elite, nesse caso uma elite cultural.

Como imagens de tensdo no poema, verificamos a negatividade apresentada no
préprio advérbio “ndo” que se repete e € reiterado pelo advérbio “jamais”, pelo adjetivo
“impassivel”, que é uma derivagdo de “passivel” acrescida de prefixo de negacdo, assim
como por “descante”, palavra na qual se ajunta o prefixo “des", e ainda nos versos em
que temos oracdes coordenadas alternativas formadas com “ora” na segunda e na ultima
estrofe. O “hemistiquio” que a autora almeja, como forma estrutural que se constréi
como a metade exata do verso alexandrino, o ponto de divisdo em duas partes de cada
verso, figura no poema como ponto de maior tensdo numa disputa de forcas. A negacdo
dos sentidos serd tematizada ainda em outros poemas, como, por exemplo, “Cega” e
“Mudez”. Este dltimo, de acordo com CAMARGOS (2007, p. 60), foi considerado por

Mirio de Andrade como “um dos poemas mais belos do Brasil”.

Outra oposi¢do de forgcas presente sdao os materiais apresentados, como “o
calhau” e o “marmore”, que estdo em relacdo de proximidade posto que minerais, mas
opostos em suas qualidades e valor atribuido. O primeiro, rocha dura, seixo de pouco
valor, o segundo, matéria-prima dos escultores cldssicos e europeus, de alto valor de
mercado. O méarmore branco de Carrara é a mais famosa de todas as pedras de escultor,
seu polimento proporciona uma superficie extremamente lisa e lustrosa (CHILVERS,
2007, p. 332). A palavra “rumor” pode remeter tanto a ruidos de coisas quanto de
pessoas, um paralelo que se pronuncia nestes poemas € este: nao ha grande separagao as
coisas e as pessoas. Dados os diferentes significados de um simples termo, vemos que
de um “cddigo literdrio especializado” (MAINGUENEAU, 2006, p. 196) podemos
buscar uma amplitude de interpretacdo, sempre com base na obra. Este traco de
semelhanga entre coisas e pessoas ou de absor¢do de umas pelas outras pode ser
analisado sob o conceito de reificagdo. Conforme ABBAGNANO (2000. p. 841),
reificacdo € o termo usado para designar o fendmeno, ressaltado por Marx, de que, na

economia capitalista, o trabalho humano torna-se simples atributo de uma coisa:
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A magia consiste simplesmente em que, na forma de mercadoria,
devolvem-se aos homens, como espelho, as caracteristicas sociais de
seu proéprio trabalho, transformadas em caracteristicas objetivas dos
produtos sociais de seu préprio trabalho, na forma de propriedades
sociais naturais das coisas produzidas; portanto a mercadoria espelha
também a relagdo social de coisas existentes fora dos préprios
produtos. (ABBAGNANO, 2000. p. 841)

Leiamos “Musa Impassivel II” antes de prosseguir com esta anélise.

MUSA IMPASSIVEL
II

(Mdrmores)

O Musa, cujo olhar de pedra, que nio chora,
Gela o sorriso ao labio e as lagrimas estanca!
Dé-me que eu va comtigo, em liberdade franca,

Por esse grande espaco onde o impassivel mora.

Leva-me longe, 6 Musa impassivel e branca!
Longe, acima do mundo, immensidade em foéra,
Onde, chammas langando ao cortejo da aurora,

O aureo plaustro do sol nas nuvens solavanca.

Transporta-me de vez, numa ascensao ardente,
A’ deliciosa paz dos Olympicos-Lares

Onde os deuses pagdos vivem eternamente,

E onde, num longo olhar, eu possa ver comtigo
Passarem, atravez das brumas seculares,

Os Poetas e os Herées do grande mundo antigo.

E notério que “ambos buscam os ideais de impessoalidade e imagética Greco-
romana” (CAMARGQOS, p. 18). Esse duplo apelo a uma Musa indiferente corresponde
ao “abandono de si proprio, rendncia ilicita do destino espiritual, fuga ao campo alheio,
traicdo por meio da dispersdo” que FRIEDRICH (1978, p.38) cita como sintomas da

civilizagdo moderna. No segundo poema, no entanto, parece haver uma espécie de
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afirmacdo da musa anteriormente evocada e desejada. Se no primeiro lemos “Em teus
olhos ndo quero a lagrima”, aqui lemos “O Musa, cujo olhar de pedra, que ndo chora,”,
o desejo teria sido atendido. O primeiro verso é considerado por Lobo (1994, p. 116)
como “repudio ao exagero da sentimentalidade roméantica”. De acordo com ANDRADE
(1921, p. 259), tudo que a poeta pediu a Musa ele lhe entendeu, “em excesso”. No
primeiro as referéncias sdo mais diretas a escritores, inclusive nomeados, na segunda

usa-se a generalizac¢do “Poetas e Herdis”.

Uma imagem bastante intrigante € a formada pelo desejo de ser transportada em
um “dureo plaustro do sol”. Medeia, protagonista marcante da tragédia de Euripedes,
teria utilizado a carruagem do avd, o Deus Hélio do Sol, portanto, o fogo. Essa
associacao nos parece valida porque Medeia é uma personagem antiga para seu tempo,
uma personagem que se choca com a efemeridade do mundo que comeca a se
modernizar. Talvez este mito, que fora selecionado por atracdo a Antiguidade cléssica,
acabe ajudando a explicar porque os poetas parnasianos, incluindo Francisca Julia,
tenham buscado isolamento na arte. Demonstra assim o desejo de se retirar do mundo
atual, para as nuvens da vida eterna. Uma diferenciacdo, porém, se faz necessdria, o
poeta de Musa Impassivel II deseja se afastar do mundo, para de sitio privilegiado
observé-lo. O desejo de observacdo, e posteriormente de descricdo, pode compor a
personalidade do poeta de época. Apesar da no¢do cada vez mais presente de que a
poesia é uma forma de conhecimento do mundo, “a linguagem do poeta ndo é a das
comunicacdes e informagdes: € a da expressdo — as vezes desconcertante — da extrema
diversidade da condi¢cdo humana” (KONDER, 2005, p. 16) e, acrescentariamos, do
estado de desumanizacdo do mundo atual. OLIVEIRA (1993, p. 49) também observa
certo “sentimento de ansiedade e de angtstia do espirito humano perante as frustracdes
da vida real”, porém ao analisar o poema “Alma Ansiosa”’. Conforme afirma PILATI
(2009 p. 98), ao analisar o trabalho literdrio e a reificacdo na obra de Carlos Drummond
de Andrade, ‘““se a luta do poeta ‘profissional’ € dura, nao deixa de ser também indica do
diletantismo da elite proprietaria que vivencia um excedente de 6cio a custa do trabalho

escravo ou explorado e precario (...)".

Alberto de Oliveira, mestre da poesia parnasiana, apesar de afirmar o culto da
forma, deixava aparecer notas intimistas em sua poesia, provando que ‘“ndo fora
possivel, nem ao primeiro dos mestres parnasianos, a impassibilidade que a escola

preconizava” (BOSI, 1994, p. 220). De acordo com Bosi, “a teoria do poeta impassivel
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era uma chochice que s6 a mediocridade da reflexdo estética de todo esse periodo seria
capaz de engendrar”. Ainda de acordo com Alfredo Bosi, a poesia que se seguiu a dos
romanticos tendeu a diferenciar o momento emotivo pelo registro mais atento das
sensacdes e das impressdes, deslocando assim a tonica dos sentimentos vagos para a
visdo real. Para VALARINI (2007), o Parnasianismo, como todo movimento literario, é
uma resposta as angustias de um ser social, acuado social e intelectualmente, tentando
livrar-se das amarras que o prendiam ao passado, por considerar o conteido social do

presente insuficiente para suas perguntas e ansiedades.

Parnaso, na mitologia grega, era a montanha onde residiam Febo ou Apolo, deus
das artes, e as Musas, inspiradoras dos diversos géneros poéticos. (MARQUES, 2007, p.
15). Tem uma localizacdo geografica real, mas o que interessa € sua existéncia como
“habitat simbdlico dos poetas”. O termo “Parnaso”, de que se origina o nome da escola,
vem do monte da Fécida consagrado as Musas. Dessa forma, todos os elementos da
concepcdo mitoldgica contribuem para a invulgar riqueza seméantica do termo: “o monte
evoca fatalmente, a imaginagdo, algo de grandioso, de profundo, com as suas florestas
impenetraveis — oceanos de verde —, com seus carvalhos e cedros multisseculares, com
as suas fontes de linfa cristalina, os seus segredos, os seus deuses” (MONTALEGRE,
1945, p. 19). Essa descri¢dao de lugar indspito e remoto certamente pode ser associada,
com a devida mudanca das espécies, com as descricoes mais ufanistas da terra

descoberta em 1500.

O advérbio “impassivel”, que antes aparecia apenas no titulo do soneto, talvez
possamos dizer fora dele, agora surge duas vezes no poema, uma qualificando a Musa e
outra de maneira substantivada, “o impassivel”’, dando-lhe ares de sujeito, de
autonomia. Deixa assim o adjetivo de ser uma mera qualificacdo do substantivo para ser
ele préprio o nicleo. Vemos nessa substantivacdo uma referéncia a sociedade onde o
supérfluo toma o lugar do necessério, é o reinado das veleidades. As tantas figuras de
oposi¢do do primeiro poema analisado ddo lugar a uma visdo mais plana e realizada da
musa. Antes viamos certo estarrecimento ao tratar com a musa (“Musa!”), indicado pelo
ponto de exclamacdo logo no primeiro verso, agora algo mais familiar com “6 Musa”,
que se repete também no primeiro verso do segundo quarteto. Em ambos a primeira

pessoa aparece também na forma do pronome obliquo “me”.

Para MONTALEGRE (1945, p. 40), a impassibilidade ndo € ‘“negativismo,

exclusivismo de visdo ou de sentido, alheamento, inércia”’, mas sim ‘“uma consequéncia,
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e fatal, da universalidade da estrutura poética do Parnasianismo” refletida na auséncia
de reacdes dispersas, de frente a motivos alheios a preocupacdo essencial do poeta.
Apesar de estarmos de acordo no que tange a universalidade da estrutura, algumas
particularidades dessa lirica produzida no Brasil nos ficam evidentes quando analisamos

os poemas de Francisca Julia.
1.2. Rigidez escultérica e busca de tematica classica

A perfeicao dos versos, em termos de estrutura e linguagem dos parnasianos,
nem sempre foi bem recebida. O sucesso dos poetas e do momento literdrio brasileiro é
bastante relativo, j4 o que o publico leitor passava ao longe de contemplar as massas do
pais. A eleicdo das formas rigidas e impessoais foi uma escolha que “petrificou a

expressao” sendo claro seu cardter aristocratico:

A busca da perfei¢do pela correcdo gramatical, a volta aos cldssicos e
o rebuscamento marcam uma atitude de tipo aristocratico e constituem
um traco saliente da fase que vai dos anos de 1880 até a altura de
1920, correspondendo a um desejo generalizado de elegancia ligado a
moderniza¢do urbana do pais, sobretudo sua capital, Rio de Janeiro.
Do ponto de vista da literatura, foi uma barreira que petrificou a
expressdo, criando um hiato largo entre a lingua falada e a lingua
escrita, além de favorecer o artificialismo que satisfaz as elites, porque
marca distancia em relacdo ao povo; e pode satisfazer a este,
parecendo admiti-lo em terreno reservado. Essa cultura académica,
geralmente sancionada pelos poderes, teve a utilidade de estimular,
por reacdo, o surto transformador do Modernismo, a partir de 1922.
(CANDIDO, 2004, p. 78-79)

Segundo Lobo (1994, p. 116), o descritivismo escultural do Parnasianismo tem
sua base na tentativa de impessoalidade do autor e impassibilidade da obra. Ainda de
acordo com esse autor, estas caracteristicas sdo contrarias a lirica e apenas podem ser

conseguidas “gracas a um esforco racional”.

O anseio pela plasticidade € visivel em diversas obras de Francisca Julia, por
exemplo, no ja visto “Desejo Inutil” onde podemos ler versos como: “Qualquer cousa
afinal de bello escolher devo/Para um verso plasmar no esfor¢o da obra prima”. Os dois
primeiros versos deste soneto sdo bastante sintométicos da estética, escolher “qualquer
coisa” para buscar a “obra prima”, o que soa contraditério para uma arte preocupada
com seus contetdos e efeitos. F. Julia quer apenas educar para o belo estético, ndo para
conteddos. Peca assim, tanto quanto os artistas que colocam os preceitos morais e
didaticos a frente da forma. Mais adiante neste mesmo soneto, o ‘“‘eu” lirico ira

considerar: “Tudo o que diga e exprima/Perde, ao moldar-se em verso, o seu proprio
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relevo”. Tais versos mostram que, a poeta tinha clareza quanto ao fato de que a matéria
prima utilizada pela arte vem do mundo e que, ao ser representada artisticamente, ndo €
mais o mundo, ndo tem mais seu relevo, mas sim um relevo préprio do objeto artistico,
que ndo pertence mais ao mundo cotidiano, que se cristaliza em um bloco de marmore,

esculpido como ornato de baixo relevo. Conforme discute BASTOS (2012, pp. 16-17):

A relacdo dos sujeitos humanos com os objetos € na verdade relacdo
entre homens e, como relacdo fetichista, é sempre fantasmagorica: o
objeto parece autdonomo e capaz de impor suas condi¢des aos homens.
O fato da aparente autonomia do objeto é ja, por si mesmo, uma
ameaca — e, neste cdo, ja cumprida. O objeto, que o homem produz e a
que empresta uma destinacdo, se “autonomiza”. E vampiresco, porque
suga a humanidade daquele que o produziu.

H4, no Parnasianismo uma visivel aproximacdo com as artes pldsticas pela
utiliza¢do de vocabuldrio desse campo semantico, como esculpir, construir, cinzelar, a
citacdo de diversos materiais, cores, enfim, todo um jargdo préprio dessa area da arte
em geral. A critica da época também ndo se eximiu em utilizar esse 1éxico em suas

andlises, que na maior parte das vezes se restringiu a observar a transcendéncia da obra.

z.

E preciso pensar ndo apenas que o Parnasianismo nas letras associa-se as artes
plasticas classicas, especialmente esculturas, mas também a visdo plastica da época que
€ de tendéncia descritiva. O contexto histdrico cultural € caracteristico da influéncia da
técnica, da reprodugcdo, o uso de equipamentos. Os sonetos “moldados” no
Parnasianismo talvez apresentem certa “seriacdo” como a das gravuras e fotografias.
Também sdo freqiientes sonetos que ressurgem reformulados, corrigidos, aparados;
talvez um exemplo disso sejam os dois “Musa Impassivel” aqui apresentados. Isso fica
visivel na repeticdo de temas e de modelos criticada por Mario de Andrade: “agora estd

muito em moda dizer que os poetas ndo copiam... inspiram-se” (1921, p. 261).

A utilizacdo de esculturas € recorrente na obra de Francisca Juilia, sdo pelo
menos duas “Musa Impassivel”, uma “Venus” e uma “Amphitrite” além dos titulos dos

dois volumes publicados Mdrmores e Esphinges.

No momento, interessa ler o poema “Danca de Centauras”, tido por Mério de
Andrade como “duma beleza sublime” e que é, no minimo, um didlogo com “Fuite de
Centaures”, “Centaures et Lapithes” e também “La Centauresse”. Todos sdo de autoria
de José Maria Heredia, poeta cubano e radicado na Franga, que, diriam os mais

rigorosos, Francisca Julia buscou imitar, e outros considerariam seu maior inspirador,
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nesse caso, tudo depende do ponto de vista do critico. A respeito da reorganizacdo da

matéria no ato poético BASTOS (1987, p. 31) pondera:
Da matéria, indeterminada e desorganizada, pode o poietés, o poeta,
artista, mediante a sua inteligéncia criadora, produzir a obra de arte, da
mesma maneira que a inteligéncia divina organiza o Universo. Quanto
a mimesis, a imitagdo da Natureza pelo artista (...) € uma recriagao,
numa outra existéncia — a obra de arte —, das esséncias universais. A
imitagdo, a mimeses, efetuada pela arte, consiste, inclusive, num
aprimoramento da Realidade, a medida que o artista, imitando o

aspecto essencial e universal das coisas, purifica a Natureza da
materialidade nela contida.

Assim como os dois sonetos franceses, a “Danca de Centauras”, de Francisca
Jalia, trata de uma fuga das centauras apds perceberem a aproximacgdao de Hércules.
Leiamos o soneto a fim de comecar uma andlise de sua forma e conteido temético
classico, porém, nesse caso, de segunda mao, j4 que a inspiragdo parece vir mais da
Franca que da Grécia. Talvez a matéria aqui utilizada para a poesia seja a propria poesia
parnasiana de Heredia. Segundo Mario de Andrade (1921), nos sonetos
caracteristicamente parnasianos havia quadras, tercetos € versos iguais € mesmo

preferiveis, pela sonoridade da nossa lingua, aos melhores do congénere parisiense.

DANCA DE CENTAURAS
(Esphinges)

A Coelho Netto.

Patas dianteiras no ar, boccas livres dos freios,
Nuas, em grita, em ludo, entrecruzando as lancas,
Eil-as, garbosas vém, na evolu¢do das dancas

Rudes, pompeando 4 luz a brancura dos seios.

A noite escuta, fulge o luar, gemem as francas;
Mil centauras a rir, em lutas e torneios,
Galopam livres, vao e vém, os peitos cheios

De ar, o cabello solto ao 1o das auras mansas.

Empallidece o luar, a noite cae, madruga...
A danca hippica pdra e logo atroa o espaco

O galope infernal das centauras em fuga:
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E que, longe, ao clardo do luar que empallidece,
Enorme, acesso o olhar, bravo, do heréico brago

Pendente a clava argiva, Hercules apparece...

E interessante notar que a beleza plastica desse soneto é reconhecida tanto por
Mirio de Andrade, quanto por Coelho Neto. Esse tultimo, a quem Francisca Juilia
dedicou “Danca de Centauras”, considerou em 17 de abril de 1902 em O Estado de Sdo

Paulo (citado por CAMARGOS, 2007, p. 53):

“Nao ¢ uma cena morta, posto que seja trabalhada em mirmore — tem
a vida arrojada do Discébolo e tem a beleza da Artemis. A forma, tdo
polida em todos os seus contornos, ndo delicia simplesmente pela
beleza externa — contém uma ideia que inspiraria ao pintor e ao
musico”. E conclui “Ndo basta ter a ideia de um tripudio
quadrupedante de centauras ao luar, é mister saber representar esse
sonho detalhando minuciosamente toda a fic¢do para que se sinta,
como se sente, a ilusdo poética”.

Ja Mario de Andrade diz a respeito deste soneto que ha nele, “além da Beleza, a
comocgdo, o simbolo, a verdade dos arrependimentos, dos remorsos e das covardias;
sente-se lhe no interior, espumejando em cachdes larguissimos, toda uma histéria de
humanidade castigada pelo amor” (1921, p. 261). Assim vemos que esse critico, apesar
de aparentemente se voltar contra os mestres do passado, soube também reconhecer o

valor deles. De acordo com Duarte (1997, p. 100):

apesar dos reparos que faz, ele ndo foi tdo contundente com a poesia,
como com os outros poetas. Sendo, vejamos. O critico afirma, por um
lado, que ela é dotada de “pouca inspira¢do”, que se ocupou muito em
fotografar poetas e herdis antigos em versos perfeitos e ainda, que tem
belos poemas, mas que, infelizmente, estio comprometidos por um ou
outro verso mal construido.

A arte classica € eminentemente simétrica e, na area da escultura,
fundamentalmente realista. A simetria foi um primeiro conceito pldstico que
observamos na organizacdo dos poemas e do livro Mdrmores, por exemplo, com a
abertura e encerramento com um poema de mesmo titulo e tema, o nosso “Musa
Impassivel”. Em, “Danca de Centauras”, apesar de termos como assunto poético uma
cena de fuga de monstros mitolégicos, tudo se nos apresenta de maneira bastante
organizada, didatica. O quadro inicial é construido com uma visdo nitida, em branco e

iluminada pelo luar das Centauras que livres e felizes galopam em vai e vem. Em

seguida, com a aproximacao do dia e a chegada de Hércules elas devem fugir.
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E interessante pensar que o soneto, forma de poema privilegiada pela autora em
estudo, era desconhecido na Antiguidade cldssica grega e latina, sendo um produto da
alta Idade Média (AMARAL, 1993, p.65). Portanto, a influéncia para a estrutura se da
apenas pela importacdo da forma francesa, nada ha do metro grego. Os monstros

mitoldégicos e o her6i sdo ornatos, decalques sobre um “vaso” bem brasileiro.

De acordo com Mirio de Andrade, Francisca Jilia fotografou todos “os herdis
do mundo antigo nos versos perfeitos e bem urdidos”, mas ndo o teria feito através da
(‘f . . 2 :

antasmagoria movedica e comovente das brumas seculares”, e sim sob o sol claro e
amigo, demasiadamente perto como a lente de uma camara: “Na@o vivos, infelizes,
palpitantes, mas estarrecidos, gelados, marmorizados num grande friso mais longo do
que o purgatério dantesco”. Por outro lado, o que soa como um julgamento bastante
negativo é amenizado pelo critico: “no entanto, nao depde contra a autora que, de fato,
pretendeu passar a sensacao de quem captou a realidade para imobiliz4-la em uma visao

a que as palavras conferem substancia”.

Talvez, como afirma VALARINI (2007), o Parnasianismo tenha interrompido o
desenvolvimento de uma forma poética auténtica, ao preconizar versos presos a
estruturas formais e objetivas, que ndo davam vazdo ao sentimento, a emog¢do e,
sobretudo, ao engajamento social, que os parnasianos “negavam’” ardentemente. Porém,
o que vemos em “Danca de Centauras” é a tematizacdo da liberdade e de sua restricao
imposta pela chegada a cena daquele que representa a for¢ca da masculinidade, e, no
caso do Brasil, talvez com a devida modalizacdo, essa forca ndo possa ser desassociada
de uma forma de produgido e organizagdo da vida que se impde sobre um pais novo e de
gentes tao distintas: a universalizacdo do modo producdo capitalista. O sistema
capitalista mundializado, se associado a sua forca hercilea sobe o mundo, dispersa as
forcas anteriores que ndo cabem mais ou nao se submetem a sua dominag¢ao. Os homens
“tiveram que sacrificar o melhor da sua qualidade de homens para levar a cabo os
milagres da civilizagdo que enchem a cidade”, considera LEFEBVRE analisando a
situac@o dos trabalhadores londrinos na revolucdo industrial, sabemos que em outro
chio histdrico, a situacao brasileira, analisada a fundo, talvez sé seja diferente pelo fato
de que, aqui, os beneficios contraditdrios da civilizacdo foram menos hercileos que os
maleficios. Era tempo de produzir, produzir inclusive poesia, literatura nacional de um

pais sem cultura letrada efetivamente socializada, e “a produgdo tudo abarca e nada
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exclui do que é humano. O mental, o intelectual, o que passa por “espiritual” sdao

produtos como todo o resto” (LEFEBVRE ,1972, p. 46).

KONDER, refletindo sobre a leitura da poesia, considera:

A poesia €, de fato, um gé€nero 4drduo, que exige muito do poeta, mas
também exige muito do leitor: exige que o leitor se esforce para
‘receber’ o poeta (o Outro) de maneira a poder assimilar o que ele lhe
traz, ‘traduzindo-o’ ou ‘recriando-o’ na sua linguagem pessoal. Quer
dizer: a poesia exige do leitor que ele libere ou crie e desenvolva a
parte que precisa existir nele. (2005, p. 21)

Por estarmos em pleno acordo com tal reflexdo, uma questdo surge imperiosa,
como poderiam os leitores do Brasil de 1895 receber poemas como “Danca de
Centauras” e o incensar? Talvez a imaginacdo a ser liberada ndo buscasse entender o
significado da fuga de seres tdo felizes quanto as centauras dos dois primeiros quartetos,
mas de julgar como relevante a chegada de um ser “organizador” a essas paragens, um
ser herculeo que limitasse a algazarra, que promovesse a “ordem” pela ameacga que se

anunciava com a sua chegada.

H4, no poema, uma descricdo com trago narrativo e nenhum emprego de
primeira pessoa. O quadro desenhado tem um movimento muito lento que se pode notar
ao longo do soneto, apesar de abarcar um periodo muito curto e ripido: de uma noite até
0 momento em que amanhece, que “madruga”. A estrutura de narrativa também se faz
na pontuacdo, antes de passarmos ao ultimo terceto, ou seja, a conclusdo do poema,
aparecem dois pontos que preparam o grande desfecho. Desfecho esse que € apenas a

ameaca da chegada de Hércules que aparece ao longe.

O centauro € um ser mitolégico que habitaria a Terra antes da humanidade, de
rosto e torso de homem possuia pernas e garupa de cavalo, uma espécie de monstro. Em
uma pesquisa mais superficial ndo encontramos referéncia ao seu feminino, a centaura,
em textos sobre a Antiguidade cldssica. As referéncias s@o relativas apenas aos poemas
de José Heredia como ja citamos. No poema “No campo”, que veremos a seguir,
também teremos uma versao feminina, agora do pastor. Por outro lado, Hércules seria a
um semideus, filho de Zeus e uma mortal, que tem como missdo cumprir doze
trabalhos. De uma maneira simplificadora, podemos dizer que sdo tarefas direcionadas a
tornar o mundo seguro para a humanidade. Os seres primitivos da Terra ja ndo tém seu
lugar assegurado no mundo olimpico e temem essa nova figura masculina que se impde,

inclusive sem critérios €ticos, para instaurar a ordem olimpica. Uma questao referente
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ao didlogo com a sua propria tradi¢@o literdria nesse poema € que a autora usa o nome

latinizado do heréi, que em grego seria Heracles.

Em outro soneto de Francisca Julia, hd também a imagem de outro ser masculino
e de comportamento hegemonico em relacdo a uma coletividade. Trata-se de “No
campo”, soneto de rimas entrecruzadas e de tema muito simplério, a descricdo de uma
paisagem rural fazendo lembrar o bucolismo édrcade, porém ao invés de um pastor

aparece uma pastora, uma ‘“‘camponia’:

NO CAMPO

(Mdrmores)

A Max Fleiuss.

Olhos chorosos sob as negras sobrancelhas,
Costas abaixo solta a negra tranca basta,
A camponia vae guiando, a picadinhas d’hasta,

Um rebanho gentil de candidas ovelhas.

Uma junta de bois morosa, em meio a vasta
Nava, arrastando vae umas charridas velhas...
E escutando o raspar monotomo das rélhas,

Queda-se na planicie um grande boi, que pasta...

E some-se o rebanho. Uma sombra fluctuante
Paira sobre a extensdo da planicie, distante...

Na espessura a camponia esconde-se depois.

E, ao longe, sob o céo, como uma prece extranha
Que desperta a mudez do campo e da montanha,

Chora no ar o mugir dos fatigados bois.

Assim como em “Danga de Centauras”, em que se vé Hércules que aparece em
meio as Centauras alegres e livres, neste poema temos “um grande boi, que pasta” e um

rebanho de brancas ovelhas conduzidas pela pastora. Neste segundo poema, a relacdo

35



que vemos € de uma espécie de progressdo temadtica em relacdo ao primeiro. Nao € mais
necessario ameagar a coletividade, pois ela se mostra dicil e obediente, basta quedar-se
sobre a planicie. A cena descrita parece ser muito mais palpavel que a anterior, ainda
que ovelhas sejam muito mais freqiientes na Europa que no Brasil, mas os personagens
descritos sdo animais reais, biologicamente falando. Enquanto que em Centauras temos
monstros de torso humano e garupa animal. O segundo tem um ar muito mais vazio,
cheio de uma “sombra flutuante que paira sobre a extensdo da planicie”. A
“artificializagdo do espaco poético” (CANDIDO, 2002, p. 66) soa ainda maior neste

segundo soneto que no primeiro.

Nesta andlise, em momento algum, procuramos “descobrir” as intengdes da
autora, mas sim correlacionar seus versos ao momento social do Brasil, ja que partimos
da prerrogativa de que a arte internaliza a estrutura social como matéria prima. O poema
“No campo” chega a ser inocente se comparado tematicamente a “Danca das
Centauras”. Porém ambos carregam uma ideia de paralisacdo do tempo, descrevem uma
cena que seria dindmica, porém em processo que nos leva a enxergd-la como uma

escultura ou um quadro.

Nestes momentos pode-se dizer que e poesia de Francisca Jilia trata € mesmo
questiona o fazer artistico e os limites da representacdo. Em termos temdticos tal
questao ¢é bastante forte no poema “Desejo Inutil”. A prépria idéia de transfiguracido nos
¢ apresentada “Tudo que diga ou exprima perde, ao moldar-se em verso, o seu proprio
relevo”. Perde-se o relevo, porém pode-se perceber que permanece na obra de arte, no
poema. Ao falar do processo de produ¢do do poema, pode-se ouvir o “rumor” da quebra
do méarmore, isto é, para além do poema burilado com rigor ha um certo desconforto,
um certo descompasso. Provavelmente, um descompasso entre vida social e forma

estética.

Os poemas analisados mostram que a literatura ao transfigurar em objeto estético
elementos da vida real ndo pode, por mais que tenha essa inten¢do, fugir completamente
de sua realidade social. A matéria prima, ainda que fortemente alterada e cristalizada em
forma estética mantém nesta elementos que podem objetivamente falar da composi¢ao
social e estruturacdo da realidade em que a obra e o leitor se situam. O movimento
Parnasiano no Brasil foi e continuou sendo forte por um tempo considerdvel, é
necessario aprofundar os estudos nesta drea, buscando ressignificar sincronicamente

esta escola literdria, buscando-se descobrir se realmente a “imaginacdo ficou presa no
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limite da rima”. Haveria, ainda assim, um esfor¢co de se exprimir o novo sem abandonar
o velho? Seria possivel considerar, como fez Antonio Candido (2004, p.15) a respeito
dos criticos nacionalistas, que houve falha em ver diminui¢do e subserviéncia no uso

das formas cléssicas e da mitologia Greco-latina?
1.3. Da musicalidade a plasticidade, do lirismo a reificaciao

A tradicional divisdo em trés géneros literdrios possiveis em épico, lirico e
dramético, apesar de valorosa, parece ndo atender mais a poesia moderna. No caso da
poesia parnasiana, nao é mais possivel observar a mesma lirica ou os mesmos principios
da lirica tradicional, especialmente quanto ao “eu” lirico. Como explica FRIEDRICH
(1978, p.36), sobre a poesia de Baudelaire, “comec¢a uma despersonalizacdo da lirica
moderna, pelo menos no sentido que a palavra lirica ja ndo nasce da unidade de poesia e
pessoa empirica”, que serd mais visivel como o ‘“selecionador’, a mao que ird

determinar a presenca e disposi¢do dos elementos no poema.

A lirica surge, na Antiguidade, como uma poesia de expressdo pessoal,
diretamente ligada a musica — a poesia lirica —, que o principal tedrico da época,
Aristételes, ‘“‘praticamente deixou passar ao largo” (CARA, 1989, p. 6). Tal
“desatencdo” com a lirica talvez se deva ao intimo parentesco com a musica. Ou pela
dificuldade de enquadramento e sua variedade métrica. Com a modernizagdo, a atencao
do poeta se volta para “modos possiveis da relacdo entre o poeta e a realidade”, e dessa
forma entra também em crise o conceito de lirismo como ‘“expressao pessoal” (CARA,
1989, p. 7). Assumindo-se a diferenga entre o “eu” real do poeta e o “eu” que aparece

no poema, o conceito de sujeito lirico precisa se ampliar:
E concebido como aquele elemento do texto que amarra todas as
escolhas de linguagem que formam tal poema. Ao poeta moderno a
lirica vai se concretizar, de fato, no modo como a linguagem do
poema organiza os elementos sonoros, ritmicos e imagéticos.
Reencontrando sua antiga tradi¢do musical, a poesia lirica tem sua

marca nas propriedades de som e ritmo das palavras. (CARA, 1989, p.
8)

Talvez por esta questdo de cunho conceitual, possamos encontrar na bibliografia a
opinido de que ndo tenha havido um Parnasianismo no Brasil. Para CASTRO (1954, p. 9),
“tal como aconteceu na Franca, também entre nds se entendeu por parnasianismo o
verso impessoal e artificioso na expressao, acorrentado aos puros enfeites da linguagem,
e assim destituido dos atributos liricos inerentes a nossa poesia”. Este autor considera

que essa escola ndo existiu entre nds, citando um de seus mestres, Alberto de Oliveira:
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Firma-se de 1880 em diante a escola que teimam em chamar
Parnasiana. SO apressado juizo ou superficial exame e ponderacio
destas coisas pode justificar semelhante denominagdo. Propriamente
nunca houve Parnasianismo no Brasil e impassibilidade nos seus
poetas. O que houve foi reagdo contra o romantismo dos ultimos
tempos, dessorado e flacido, foi restabelecimento das boas normas de
escrever versos, um protesto contra o enxovalho da lingua, um
esforco, pela mostrar, qual se ndo via, opulenta e nobre, uma cruzada
em prol do bom gosto, em favor da Arte.

De fato, a forma caracteristica Parnasiana ndo se alinhava ao lirismo portugués e

brasileiro essencialmente feito de sentimentalidade e de personalismo.

Apesar da origem que liga a poesia a musica e da presenca de musicalidade nos
poemas modernos, € clara a distin¢@o entre a expressao lirica anterior e a moderna, pois
ante: “as palavras ndo tinham posi¢do secunddria em relacdo a musica” (CARA, 1989,
p. 15). No caso da poesia parnasiana o gesto poético sempre esteve mais direcionado as
artes plasticas que a musica. O desejo de pintar um quadro, ou mais frequentemente de
retratar uma cena, a mais clara luz possivel, se sobrepds a busca de uma musicalidade
mais proeminente. A poesia parnasiana fez questdo de reivindicar seus “tons demasiado
claros” (BOSI, 1994, p. 223). Seu modelo ideal estd nas artes plasticas, em especial a
escultura, totalmente oposta ao “de la musique avant toute chose” de Verlaine e dos

simbolistas.

Conforme analisa MARQUES, (2007, p. 16), “se o Simbolismo, um pouco mais
tarde, terd a musica como ideal de beleza, os poetas que comporiam o Parnasianismo,
sob a influéncia de Gautier, reelegem as artes plasticas como modelo”, ainda de acordo
com esse autor, tal escolha acabaria por “coibir a facilidade da escrita poética”. Nesse
sentido vemos a escrita da poesia se restringir aos iniciados na leitura dos franceses.
Vemos também a leitura da poesia se direcionar aqueles que pudessem, pelo viés da

cultura, “enxergar” toda a beleza do produto de formas exdticas forjado no Brasil.

No Simbolismo, como o uso da palavra no seu significado préprio e a légica
discursiva s@o produtos da razdo, e a razdo, esquematizando e universalizando, desvirtua
o complexo e vago estado emotivo do artista, um dos principios é o de que o artista
deve se libertar da légica da linguagem, e lancar mao de uma linguagem simbolista e de
uma linguagem que tenha valor aproximado ao da misica, pois que a musica € a
linguagem de recursos expressivos quase infinitos. A linguagem do poeta deve ser pela
sonoridade das palavras, pelas combinagdes soOnicas e pelos ritmos, verdadeira

orquestracdo poética, verdadeira melopéia (MURICY, 1987).
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O Professor de estética e critica do Conservatério Dramatico e Musical de Sao
Paulo, poeta e jornalista, redator-chefe do Correio Paulistano Venceslau de Queiroz, em
critica publicada no Didrio Popular de 26/07/1895, ano de publicagdo de Mdrmores,
ressentia-se “‘da monotonia do corte de estrofes empregado, que ndo obtinha a desejada

musica da nova instrumentacao do verso, devido aos alexandrinos de doze silabas”.

Por outro lado, a forma largamente mais utilizada no periodo parnasiano foi o
soneto. O soneto foi inventado por Gidcomo de Lentini, poeta siciliano da primeira
metade do século XII. O soneto nasceu como letra de uma pequena melodia, como se
percebe pelo proprio nome (AMORA, 1964, p. 115), sendo que os de versos
alexandrinos e decassilabos foram os mais comuns no século XIX. Francisca Julia
chama a segunda parte de seu Mdrmores de “Ballada”. Esta forma poética se caracteriza
por ser na origem um canto, e pela repeti¢do, ao fim de cada estrofe, de um verso ou
pelo menos de um conceito; a balada caracteriza-se, assim, pelo paralelismo. “Na
estrutura estréfica, ritmica e rimica a balada ndo apresenta uma forma rigorosamente
fixa: mais comumente € em versos de oito silabas e apresenta trés oitavas e um quarteto,
com rimas entrecruzadas” (AMORA, 1964, p. 119). Portanto, verificamos que um apoio
na musicalidade ainda é presente. E possivel que o distanciamento entre poesia e misica
no Parnasianismo brasileiro tenha sido, portanto, apenas inicio de algo que vird a
desembocar, por exemplo, na poesia concreta e visual, nas quais a musicalidade é em

muito posta de lado para que se sobressaiam aspectos graficos.

Francisca Julia € reconhecida como “o mais parnasiano dos nossos poetas” nao
apenas por LOBO (1991, p. 210), mas por quase toda a critica que se dedicou ao estudo
do Parnasianismo, entretanto, o transito com as tematicas romanticas e simbolistas
também € reconhecido e serd discutido no segundo capitulo deste trabalho. Por ora, é
importante ressalta que a nossa autora acabou por também se dedicar a poemas um
pouco mais ligados a musica, ou a musicalidade. Isso aconteceu ndo apenas nos poemas

de influéncia simbolista, mas também nos mais impassiveis.

No poema “Musa Impassivel I’ de que tratamos na primeira parte deste trabalho,
lemos no seu ultimo terceto: “versos que lembrem, com seus barbaros ruidos, /Ora o
aspero rumor de um calhau que se quebra,/Ora o surdo rumor de marmores partidos”. O
flerte com a misica erudita dissonante de vanguarda fica claro ao tentar usar na musica
elementos da natureza, o rumor de um mineral que se quebra. Nao s6 a natureza é

destruida, também hé o senso de destrui¢dao, de rompimento na prépria arte, na fatura do
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poema. H4 ainda um poema intitulado “Carlos Gomes” que utiliza como assunto o
célebre compositor de 6peras como “O Guarani”’, morto um ano depois da publicacdo de
Mdrmores. A natureza era tema da obra de Carlos Gomes e estava presente no soneto, o

que parece levar a crer em certo interesse, mesmo que distante, pela natureza do Brasil.

Entre os poemas de Francisca Julia que se aproximam da arte da pintura,
podemos citar pelo menos “Quadro Incompleto”, “Paizagem”, “Aquarela”, “A um
artista”, “Rustica” e “A florista”. O primeiro € um poema presente na edi¢do de 1895,
mas excluido da Edicao de Esphinges, da mesma maneira que o casal nele retratado é

coberto por uma nédoa negra. Leiamos este soneto:

QUADRO INCOMPLETO

(Mdrmores)

Foi um rico painel. Traco por traco,
Nelle notava-se a paixdo do artista.
Via-se, ao fundo, a tortuosa crista

De altas montanhas a beijar o espaco.

No centro, um rio, a distender o braco,
Selvas banhava em triumphal conquista.
Ao longo, dois amantes, pela lista

De um carreiro, seguiam, passo a passo,

Foi um rico painel. Uma obra finda
A primor, que, apesar de velha, ainda

Conservava das cores a frescura.

Hoje, porém, ndo é como era d’antes:
Pois no ponto onde estavam os amantes,

Existe apenas uma nédoa escura.

Mais uma vez notamos o desenhar de uma narrativa de tempo extremamente lento,
tendendo a paralisagdo. O quadro incompleto aqui descrito, na verdade € de fato um quadro
desfeito, fazendo lembrar a ideia da destruicdo da escultura em “Musa Impassivel”. Nesse
soneto observamos um quadro incompleto porque a parte dele que correspondia a figura dos

amantes foi manchada. A passagem do tempo, embora lenta, indica o ritmo da transicdo de um
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momento para outro: entre o “como era d’antes” e o “Hoje”. Ora, ndo seria possivel associar
essa transicao a dos momentos literdrios ao longo do século XIX, do Romantismo ao Realismo?
Na primeira descri¢cdo do painel, quando ainda completo, “nele nota-se a paixd@o do artista”,
assim, a nddoa escura no lugar dos amantes talvez dialogue mais com as tendéncias
decadentistas que com o Parnasianismo. Ou talvez apenas, se trata do tema romantico da
desilusdo pelo término do relacionamento amoroso, o que também revela tracos romanticos que
perpassam a obra da autora. Este teria sido o primeiro poema publicado de Francisca Jilia, em 6
de setembro de 1891 e classificado por ela prépria como uma “balada a antiga” (RAMOS, 1961,
p. 6). O campo semantico vocabular é o da pintura: painel, traco, cores, espaco e fundo sdo
exemplos dessa aproximagdo com as artes plasticas.

Vejamos um segundo poema de descricdo pléstica ligada a pintura:

PAIZAGEM

(Mdrmores)

Dorme sob o silencio o parque. Com descanco,
Aos haustos, aspirando o finissimo extracto
Que evapora a verdura e que deleita o olfacto,

Pelas alas sem fim das arvores avancgo.

Ao fundo do pomar, entre as folhas, abstracto
Em scismas, tristemente, um alvissimo ganso
Escorrega de manso, escorrega de manso

Pelo claro crystal do limpido regato.

Nenhuma ave sequer sobre a macia alfombra
Pousa. Tudo deserto. Aos poucos escurece

A campina, a recha sob a noturna sombra.

E enquanto o ganso, abstrato em scismas, pelas
Selvas adentro entrando, a noite desce, desce...

E espalham-se no céu camandulas de estrelas...

7z

“Paizagem” € um poema bastante descritivo, mas que procura de alguma forma
romper com os limites da tela. Se por um lado ele descreve um “alvissimo ganso”,

animal exético ao Brasil, que estd triste em meio a um parque de verde intenso, por
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outro faz referéncia aos sentidos humanos, as sensacdes da visdo e do olfato, mas
também da audicdo, gracas ao elemento musical que atravessa a paisagem descrita no
poema. A repeticdo “‘escorrega de manso, escorrega de manso”, reafirmada no ultimo
terceto com “‘a noite desce, desce...”, € das mais musicais e raras da obra de Francisca
Jalia. Um quadro deslocado da realidade tropical e pleno de sensacdes de aspecto
simbolista que sugerem a fusio entre o eu lirico e a natureza estetizada: ‘“Pelas alas sem

fim das arvores avanco”.

O “alvissimo ganso”, triste, abstraido em cismas, solitdrio, repete o gesto do eu
lirico de avancar em direcdo ao mundo natural e segue pelas “Selvas adentro entrando”.
Essa imagem poética parece evocar a figura do poeta a penetrar no parque que dorme
em siléncio. O espaco publico € transfigurado na cena poética em espaco natural que sé
o poeta habita: “Nenhuma ave sequer sobre a macia alfombra / Pousa. Tudo deserto”.
Mas o mundo exterior, transformado em quadro emoldurado nos versos, também parece
se transformar em experi€ncia poética sensivel que expressa certa tensdo cristalizada
(“claro crystal do limpido regato”) por onde “escorrega de manso”’, como a ultrapassar o
limite da paisagem, o sentido das “scismas” que abstraem o “alvissimo ganso”
contraposto a noite que “desce, desce”, compondo o movimento dos versos em relacdo a
paralisacdo da paisagem; do eu frente a solidao; da pintura a musica; do parque para as

“Selvas”, do mundo natural para o mundo do poema.

E possivel perceber nesse poema de Francisca Jilia, assim como nos demais a
que estamos aqui nos referindo, algumas tensdes que aparecem frequentemente na
poesia parnasiana. Sao tensdes quase sempre resfriadas, congeladas ou cristalizadas pelo
esfor¢o da atitude impassivel, mas por elas a imobilidade do quadro é atravessada por
uma musicalidade lenta e repetitiva que leva para dentro do poema justamente aquilo de
que ele procura se defender: uma “nddoa escura” a manchar o “rico painel”, entre o
presente e o passado. O “alvissimo ganso” ou “claro crystal do limpido regato”, como
artefatos poéticos polidos pela linguagem rebuscada, entram em contato com uma
ambientacdo mais difusa e imprecisa quando “a noite desce, desce”. O mundo bucdlico
“Que evapora a verdura e que deleita o olfacto”, desnaturalizado pelas inversdes na
ordem das palavras no interior dos versos, € assombrado mansamente pela tristeza, e
pelas “scismas”. O espaco urbano do “parque”, vazio, silencioso, em estado de laténcia

ou dorméncia, € ameacado pelas “Selvas” e pela “noturna sombra”. O edificio

parnasiano é construido com um rigor que parece ser uma “defesa contra a vida”, como
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afirma CANDIDO (2002, p. 62), em sua andlise sobre o poema “Fantastica”, de Alberto

de Oliveira:

Uma poesia protetora a que ele parece recorrer para construir mundos
menos decepcionantes. E o caso dos seus poemas de cunho exético,
influenciados pelo orientalismo estético do tempo; ou da verdadeira
fuga para trés, para o universo cldssico e arcddico, por meio de uma
linguagem rebuscada, cheia de palavras raras, conceitos sutis,
perifrases e hipérbatos.

A forma parnasiana, portanto, pde em confronto o mundo natural € o mundo
construido pela palavra e, para tanto, opde a fertilidade da natureza a “esterilidade
egipcia e lendaria” para configurar um “mundo fechado, no qual reinam as substancias
minerais, as peles, os artefatos” (2002, p. 66), indspito a presenca humana, como se
fosse um mundo das coisas e para as coisas, mas, sobretudo, um mundo para guardar,

como reliquia, o objeto artistico ameacado.

Chegamos assim a0 momento propicio para tratarmos de um soneto que pode
ser considerado um quadro cldssico da poética parnasiana de Francisca Julia: “Egypto”,
apontado por LOBO (1991, p. 220) como “um quadro morto”, é também um soneto em
que se busca delinear uma paisagem. Dessa vez, a poeta ird buscar sua inspiracdo no

deserto do Saara:

EGYPTO

(Mdrmores)

No ar pesado, nenhum rumor, o menor grito;
Nem no chdo calvo e secco o mais pequeno adorno;
Um velho ibe sémente arranca um raro piorno

Que cresce pelos vaos das lageas de granito.

A aura branda, que vem do deserto infinito,
Arripia, ao de leve, a d4gua do Nilo, em torno.
Corre o Nilo, a gemer, sob um calor de forno

Que, em ondas, desce do alto e invade todo o Egypto.

Destacando na luz, agora, o vulto absorto
De um adelo que passa, em caminho da feira,

D4 mais um tom de magua ao vasto quadro morto.
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Bate na areia o sol. E num sonho tranquillo,
Pompeia, ao largo, a alvura uma barca veleira,

A tremer, a tremer, sobre as dguas do Nilo.

Como em “Musa Impassivel” volta-se a falar em “rumor”, que, como vimos, é
um termo que pode fazer referéncia tanto a pessoas quanto a coisas. O quadro
desenhado é de uma ruina, de onde cresce um “piorno” entre as lajes de granito. A
planta é arrancada por um “velho ibe” ou Ibis, ave sagrada no antigo Egito que figurava
como a cabeca do deus do tempo e do universo, Tot. Em meio ao ambiente hostil, trés
sao as imagens de vida que resistem: o velho ibis, o piorno e o adelo. Alids, do
mercador nota-se um “vulto que passa, em caminho da feira”. Outra repeticdao dentro do

verso € vista em Egypto: “a tremer, a tremer” como notamos em “Paizagem”.

Como observado por LOBO (1991, p. 220), na andlise desse poema, seus verbos,
como “arranca”, ‘“cresce”’, ‘“corre” e ‘“passa’, denotam movimento e geram uma
contradicdo com a imagem final de imobilidade; segundo este autor, € o presente do
indicativo que “empresta um tom de perenidade a todas as a¢des”. Se hd perenidade nas
acodes, podemos falar também que hd permanéncia de algo. A figuracdo de uma ruina

por si ja € bastante significativa.

Mais uma vez, Francisca Jilia remete o poema a um mundo localizado no
passado. O passado do Egito, que, talvez pelo exotismo, tdo ao gosto dos parnasianos,
mobilizou o interesse de Francisca Julia que ficard explicito no titulo da sua segunda
publicacdo, Esphinges. Nesse cendrio arido, ha ainda um ser vivo e majestoso, porém
“velho”, que se queda solitdrio: o ibis. Como ave sagrada no Egito, ndo é possivel
considerar que Francisca Julia ignorasse os sentidos que provocaria ao citd-lo. A ave era
criada nos templos egipcios e simbolizava o tempo € o universo por ressurgia em
bandos durante as cheias do Nilo; muitas dessas aves foram inclusive encontradas
mumificadas junto a seus donos nos timulos funefres. Além disso, compunha,
sobreposta a um corpo humano, a fei¢do do deus Tot. O ibis da mitologia egipcia, assim
como as centauras, ¢ também um ser dividido entre o humano e o animal. Essa
figuracdo dividida entre homem e animal pode também evocar o limite entre 0 mundo

do homem e o mundo natural. Esse limite aparece em “Egypto” aparentemente como
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um triunfo da paisagem desértica sobre uma civilizacdo antiga arruinada, de onde s6

99 <¢

cresce agora um “piorno” “pelos vados das lageas de granito”.

O homem ¢ praticamente banido desse mundo e as formas de vida se reduzem ao
ibis, ao “piorno”, ao “adelo” (mercador) e a “barca veleira”, que, supostamente, navega
sob o comando do homem. Essas referéncias a elementos vivos no ‘“vasto quadro
morto” pintado no poema sdo todas marcadas por aspectos redutores: o ibis, antes uma
ave sagrada associada ao deus do tempo Tot, no “ar pesado” do poema € caracterizada
como imagem da decadéncia desse mundo antigo: “Um velho ibe somente”. O “piorno”
€ “raro”, como ultimo sinal de alguma vegetacdo “no chao calvo e secco” onde a poeta
erige um mundo de ruinas: as “lageas de granito” por onde medra um parco sinal de
vida. Quando a presenga efetivamente humana se apresenta no poema ela é apenas um
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“vulto absorto” “que passa” ou estd representada por elipse pela “barca veleira”. O
vulto, curiosamente, ¢ de um mercador “em caminho da feira”, e, de acordo com o0s
olhos que acompanham a sua passagem e a mdo que o insere como figurante no poema,
a efémera presenca do “adelo” “D4 mais um tom de magua ao vasto quadro morto”.
Essa inusitada presenca do mercador em paisagem tdo indspita € em um poema tao
distante do mundo do trabalho cotidiano, sua caracterizacdo como vulto e a mdgoa que
ela acrescenta a cena sdo elementos que nos fazem pensar na associacao entre a

auséncia de vida e a légica da mercadoria, que consegue atravessar os tempos € as

distancias, que desertifica a vida e a prépria civilizagao que a produziu.

O mundo de “Egypto” é desumanizado, a luz solar intensa, que bate na areia do
deserto, produz um efeito de plasticidade poético-pictdrico sobre a “barca veleira”, “ao
largo”, que torna a sua identificacdo sensorial pelo olho humano inexata, difusa,

bruxuleante (“a tremer, a tremer”):

Também a impressdo luminosa de um objeto sobre o nervo 6ptico nao
se apresenta como uma excitagdo subjetiva do prdéprio nervo, mas
como a forma sensivel de alguma coisa que existe fora do olho. Mas,
no ato da visdo, a luz é realmente projetada por um objeto exterior
sobre um outro objeto, o olho; € uma relacao fisica entre coisas fisicas.
Ao invés, a forma mercadoria e a relagdo de valor dos produtos do
trabalho [na qual aquela se representa] ndo tem a ver absolutamente
nada com a sua natureza fisica [nem com as relagdes materiais dela
resultantes]. E somente uma relagdo social determinada entre os
préprios homens que adquire aos olhos deles a forma fantasmagoérica
de uma relagdo entre coisas. (MARX, 2008, grifos do autor)

Nao se trata aqui de afirmar que Francisca Julia tenha arquitetado essa relacao

entre o mundo desumanizado de seu poema e a logica do fetichismo segundo Marx a
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apresenta, mas, sim, de que ela tenha captado uma forma histérica pelo esquadro do
verso, que, ao compor esse mundo morto, ndo pode deixar de tornar sensivel aquilo que
se encontra disperso no deserto da histdria sob a for¢a (hercilea) da explora¢do que rege
a forma-mercadoria e seu fetichismo pomposo, embora degradante, desumanizante. O
efeito que incide no poema sobre a “barca veleira” gera uma transfiguracdo
fantasmagorica, pela qual a barca, em ‘“sonho tranquilo”, alcanca o esplendor da
mercadoria e “Pompeia sobre as dguas do Nilo” como se tivesse vida propria e nao

existisse para transportar os homens que a produziram, dela se servem e a conduzem:

E evidente que a atividade do homem transforma as matérias que a
natureza fornece de modo a torné-las tteis. Por exemplo, a forma da

7

madeira € alterada, ao fazer-se dela uma mesa. Contudo, a mesa
continua a ser madeira, uma coisa vulgar, material. Mas a partir do
momento em que surge como mercadoria, as coisas mudam
completamente de figura: transforma-se numa coisa a um tempo
palpdvel e impalpével. Nao se limita a ter os pés no chdo; face a todas
as outras mercadorias, apresenta-se, por assim dizer, de cabeca para
baixo, e da sua cabeca de madeira saem caprichos mais fantésticos do
que se ela comecasse a dangar. (MARX, 2008)

O mundo desumano de “Egypto” é um mundo que, sem ‘“nenhum rumor”, sem
“o menor grito”, reune a beleza e o esplendor a acdo desertificadora da reificag§03 A
descricdo plastica do quadro do poema evidencia, na musicalidade de “aura branda” dos

versos, o andamento progressivo do ritmo da histéria.

Antes de comentar o percurso da “aura branda” no poema, € oportuno lembrar
que a palavra aura tanto evoca o sentido imediatamente mimético ou realista do
contexto ligado ao deserto e ao rio Nilo, isto €, de brisa ou aragem; quanto parece
explorar também o significado de aura como hélito, sopro, que remete a tradi¢do
religiosa judaico-cristd, segundo a qual, Deus criou o homem do barro e, ao soprar sobre
ele, infundiu-lhe o espirito. No entanto, em “Egypto”, trata-se da regressdao do mundo,
da sua reducdo a um quadro morto, carente de vida, no qual o sopro ou a aura é,

portanto, uma espécie de poiesis fantasmagorica, que descreve a decomposicao

gradativa do passado com a impassibilidade e a brandura das formas parnasianas. No

? Segundo BOTTOMORE (1997, p. 314-315), reificacio é definido como ato ou resultado do ato de
transformacgdo das propriedades, relacdes e agdes humanas em propriedades, relagdes e acdes de coisas
produzidas pelo homem, que se tornaram independentes (e que sdo imaginadas como originalmente
independentes) do homem e governam sua vida. Significa igualmente a transformacao dos seres humanos
em seres semelhantes a coisas, que ndo se comportam de forma humana, mas de acordo com as leis do
mundo das coisas. A reificacdo € um caso especial de aliena¢do, sua forma mais radical e generalizada,
caracteristica da moderna sociedade capitalista. “O mistério da forma mercadoria, portanto, consiste no
fato de que, nela, o cardter social do trabalho dos homens aparece para estes como uma caracteristica
objetiva, uma qualidade social e natural do préprio produto do trabalho” (MARX, 2008).
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seu percurso, a aura “arripia” as dguas do Nilo, corre por elas “a gemer” e, “em ondas,
desce do alto e invade todo o Egypto”. Essa trajetdria expressa poeticamente o
movimento contraditério do progresso desde as antigas civilizacdes e sinaliza para o

desterro dessa propria aura que “invade” igualmente todo o poema “Egypto”.

E impossivel nio lembrar aqui a reflexdio de Walter Benjamin acerca da aura na
arte. Embora ndo tenhamos a inten¢do de desenvolvé-la com profundidade, seria
importante, para buscar responder a questdo feita ao finalizar o tépico anterior deste
capitulo, menciona-la como tentativa de posicionar a poesia de Francisca Jilia entre os
quadros poéticos de velhos mundos ancestrais, que sdo plasticamente evocados por ela,
e as aragens do novo que se anuncia, como ‘“um raro piorno / Que cresce pelos vaos das
lageas de granito”, isto €, as novas formas da lirica prefiguradas no poema e que mais
tarde se expressardo com evidéncia absoluta. Em forma sumaria, pode-se dizer que, para
Benjamin, a aura era a unicidade de uma obra de arte, seu aqui e agora: “uma figura
singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1996, p. 170). Essa unicidade que
configurava a obra de arte desde os tempos em que ela ainda estava ligada a religido e a
magia, comeca a ser ameagada de destruicdo exatamente no século XIX, quando do
advento da primeira técnica de reproducdo, a fotografia. Quando a arte pressentiu “a
proximidade de uma crise, que s6 fez aprofundar-se nos cem anos seguintes, ela reagiu
ao perigo iminente com a doutrina da arte pela arte, que é no fundo uma teologia da
arte” (p.171). Essa teologia negativa da arte, que se mostra pela primeira vez na poesia
de Mallarmé, estimulou o desejo de producdo da arte pura, que rejeita qualquer
vinculag@o social ou determinacdo objetiva. Embora, Benjamin anteveja na destruicao
da aura uma forga positiva ligada a massificacao da arte, especialmente pelo cinema, ele
reconhece que a destruicdo da aura foi levada a cabo também pela guerra, pelo
fascismo, e, considerando as ligacdes entre as determinacgdes histéricas e a produgdo

artistico-cultural, afirma que:

Na época de Homero, a humanidade oferecia-se em espeticulo aos
deuses olimpicos; agora, ela se transforma em espeticulo para si
mesma. Sua auto-alienacdo atingiu o ponto que lhe permite viver sua
propria destruicdo como um prazer estético de primeira ordem. (p.
196).

Enfim, em “Egypto” de Francisca Julia, como afirmava CANDIDO (2202)
acerca de “Fantéstica”, de Alberto de Oliveira, temos uma arquitetura poética construida

a semelhanca dos funerais egipcios, nos quais o ibis era um sinal da pompa e do fausto,
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para adornar “uma existéncia no seio da morte, onde a vida foi substituida pelo
esplendor incorruptivel das substincias preciosas e pelo sistema de defesa formado de

~ 9

armas, siléncio e solidao” (2002, p.58). Nesse sentido, o poema narra a propria
“destrui¢do da aura” e, a0 mesmo tempo, como arte pela arte, busca ser uma defesa da
arte. Trata-se de uma beleza morta, de uma natureza morta, mas que “vive a vida da
arte” e expressa a ambicdo parnasiana de “subverter as leis do mundo” para que, “onde

a vida morre”, a arte possa renascer como forma inatingivel (2002, 67).

Esse renascer da arte nas formas estéreis, no entanto, segundo Benjamim, tem
um traco negativo que, se por um lado, capta e anuncia a reificagdo da vida social do
homem, por outro, sublinha essa reificacdo, uma vez que a prépria linguagem poética se
reifica a medida que se refugia na arte pura. Ao mesmo tempo, sem desconsiderar o
carater negativo dessa reificacdo da linguagem poética, que de certa forma se compraz
esteticamente ao figurar a prépria destruicdo, seria possivel pensar esse resultado

reificado ndo apenas como negativo, mas também como negatividade?

De acordo com JAMESON (1997), analisando o conceito de reificagdo em
Adorno, a reificacdo ocupa um papel crucial e ambiguo em sua andlise da obra de arte.
Reificacdo na estética de Adorno é, antes de mais nada, um conceito positivo, isto €,
valorizado, a obra de arte precisa se assumir como reificada para escapar ao efeito da
reificacdo, — trata-se de uma inversdo da posi¢do convencional na tradicdo marxista,

para a qual reificacao

designava nio s6 a substitui¢do das relacdes humanas por relacdes
entre coisas, mas também — na forma do chamado fetichismo da
mercadoria — uma peculiar patologia do material, na qual as primeiras
coisas sé6lidas de um mundo de valores de uso sdo transfiguradas em
equivaléncias abstratas que, ndo obstante, projetam agora a miragem
de um novo tipo de libidinalidade materialmente investida na
mercadoria: nesse sentido, “reificacdo” € virtualmente o outro extremo
da matéria, que ela parece transformar em objetos estranhamente
espiritualizados que, ainda assim, se parecem mais com coisas do que
as proprias coisas. (1997, p. 234)

Para Adorno (1982, p. 329),

as obras de arte sdo negativas a priori, em virtude da lei que as
condena a objetificacdo: elas matam o que objetificam, arrancando-o
da imediagdo em que vive. Assim, sua prdpria vida se alimenta da
morte. Esta é de fato a barreira qualitativa além da qual o moderno
comeca. As obras de arte abandonam mimeticamente suas imagens a
reificacdo, a seu principio mortal. A esperanca de escapar a esse
principio € um momento de ilusdo da arte da qual, desde Baudelaire,
ela procura se livrar sem por isso resignar-se a se tornar novamente

48



uma coisa entre outras. Os arautos do moderno, Baudelaire e Poe,
foram, como artistas, os primeiros tecnocratas da estética. Sem a
ingestdo homeopatica do préprio veneno — a reificacio como negacao
virtual do vivente — a pretensdo da arte de resistir a submissdo a
“civilizagao” teria permanecido um sonho vazio. Ao absorvé-lo na
arte, desde o inicio do moderno, os objetos que lhe sdo estranhos nio
podem jamais ser plenamente transformados por suas préprias leis
formais internas, o polo mimético da arte produz seu contraprincipio,
e isso até o surgimento da montagem.

Sendo assim, para Adorno, hd experiéncia estética onde ha reificacao, pois, no
ambito do moderno, a mimesis possivel é a do mundo reificado. Apesar de agudamente
negativo, isto €, considerando a absoluta reificacdo do mundo, esse ponto de vista
apresenta também a possibilidade de uma emancipacao pela arte. O leitor, que ndo pode
encontrar saida para a reificacio no mundo concreto, encontraria na arte o

contraprincipio produzido pela mimesis da reificacao.

Quanto a Francisca Jidlia e a lirica produzida no Brasil, essa questdo se torna
ainda mais problematica, pois o tamanho brasileiro desse problema estético e social € ao
mesmo tempo reduzido e aumentado. Reduzido no sentido de que o veneno da
reificacdo é produzido ainda em circunstancias bastante rudes, € preciso lembrar que a
poesia de Francisca Jilia € produzida no final do século XIX (1895), menos de uma
década apds a abolicdo da escraviddao. Essa reducdo, associada ao atraso do pais, é
também sinal invertido do enorme tamanho do problema, do qual, talvez, a poesia de
Francisca Jilia ndo possa ainda dar conta, o que envolve a discuss@o acerca da posi¢ao
da sua obra no sistema literdrio brasileiro, que serd desenvolvida no udltimo capitulo

desta dissertacao.

Portanto, apesar dos aspectos que, nos poemas até agora analisados, revelam
certo compasso entre a poesia de Francisca Juilia e os problemas estéticos e sociais da
arte em geral no século XIX, especialmente quanto a reificacido do mundo e da
linguagem, bem como as respostas da arte aos dilemas da vida social, é certo que na
poesia de Francisca Julia esbarra também, no conjunto de sua obra, nos limites ainda
estreitos do pais, recém-saido da escravidao. Junto aos quadros fortes e impassiveis que
captam a desumanizacdo da vida pela reificacdo, figuram também em sua poesia as
cores que descrevem o artista de forma idealista € 0 mundo como um espaco vibrante de

vida que brota das maos do poeta.

E o caso do poema “A um artista”, que, a0 mesmo tempo, trata da pintura e da

escrita. LOBO (1991, p. 215) o classificou como um metapoema. O campo seméntico
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mais uma vez estd encharcado da pintura: colorista, azul, pinta, verde. Mas também

surgem terminologias préprias da escrita: escreve trecho, prosa, estrofe, frase, pena.

A UM ARTISTA
(Mdrmores)

Mergulha o teu olhar de fino colorista
No azul: medita um pouco, e escreve; um nada quase:
Um trecho s6 de prosa, uma estrophe, uma phrase

Que patenteie a mdo de um requintado artista.

Escreve! Molha a penna, o leve estylo enrista!
Pinta um canto do céo, uma nuvem de gaze
Solta, brilhante ao sol; e que a alma se te vase

Na cdpia dessa luz que nos deslumbra a vista.

Escreve!... Um céo ostenta o matiz da celagem
Onde erra o sol, moroso, entre vapores brancos,

Irisando, ao de levez, o verde da paizagem...

Uma ave banha ao sol o esplendido plumacho...
Num recanto de bosque, a lamber os barrancos,

Espumeja em cachdes uma cachoeira em baixo...

O titulo “A um artista” e o uso repetido do verbo escrever no imperativo,
seguido de exclamacdo ddo a este poema também um tom de prescricdo, como se 0s
versos se dirigissem a um artista iniciante ou, talvez, a propria artista frente aos seus
dilemas quanto a representacao artistica do mundo que a rodeia. O processo da escrita é
detalhado no poema. Na palavra “cépia” e nos termos que evocam o requinte do
trabalho artistico — fino colorista, patenteie, requintado artista, ostenta, esplendido —
expressam-se 0s preceitos parnasianos, traidos pela leveza das formas que parecem
enviar o gesto da escrita para a espontaneidade do mundo natural. Ao grande artista,
capaz de reproduzir o mundo em 14 versos, aconselha-se apenas: “medita um pouco” “e
escreve; um nada quase:” basta “Um trecho s6 de prosa, uma estrophe, uma frase”. Os

artigos indefinidos que antecedem as formas estéticas (prosa, estrofe e frase) conferem

um tom de generalidade a composicao da arte, em franca oposi¢cao a “Profissao de fé”
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do Parnasianismo, que apresenta o artista como “ourives”, a procura do vocabuldrio
rico, “que trabalha, e teima, e lima, e sofre, e sua”, como no “A um poeta”, também de
Olavo Bilac. Da “penna”, nesse poema de Francisca Jilia, brota o “leve estylo”, que
representa o mundo natural, “ao de levez”, como “nuvem de gaze” e “vapores brancos”.
O mundo que resulta dessa escrita €, em tudo, diverso dos quadros anteriores, pois ele

se desenha numa cascata de sentidos cheia de cor, luz, movimento e vida.

Essa dissonancia entre os poemas anteriores e esse que justamente evoca o fazer
artistico € interessante na medida em que acentua o cruzamento de elementos da
tradi¢do literdria que atravessam a obra de Francisca Julia. O transito entre essas
tendéncias que se aproximam e se afastam, que serd discutido no capitulo seguinte,
revela a formagao da artista, seus passos na composi¢cao de seu itinerdrio poético, que a
aproximou do Parnasianismo, mas que a liberou da subserviéncia as regras pelas regras
somente. Ao analisar seus poemas um pouco mais fundo, visitando os dois volumes de
sua obra, acabamos por perceber uma interessante reflexdo sobre o fazer o artistico.
Reflexao esta que, no conjunto, se mostra muito conectada com a arte cldssica, com o
passado, com o momento atual da metropole europeia, nesse caso deslocada para a
Franca e ndo mais em Portugal. Porém ao mesmo tempo deixa transparecer a matéria
local, ainda que de maneira timida e pouco explicita, pelos limites que constrangem a
representacao artistica das for¢as mais ativas e perversas da historia nacional e mundial.
A producdo de Francisca Juilia, no entanto, pode ser vista como uma forma de
resisténcia ao momento de incitagdo ao progresso. A ado¢do da forma do soneto com
temdtica cldssica é claramente uma recusa a0 momento de entdo. E nesse sentido que
procuramos mostrar neste capitulo, ndo apenas seu carater parnasiano e/ou simbolista,

mas a antevisao que sua poesia expressa da aproximagao entre lirismo e reificacao.
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Capitulo 2

Presenca do Simbolismo e do Romantismo na obra de Francisca Jilia

Esta é a mudez, esta é a mudez que fala

A mais brutal e irénica mudez!

(Francisca Juilia — “Mudez”)

Neste capitulo procuraremos discutir, ndo o enquadramento da obra de Francisca
Jalia, nesta ou naquela escola, mas sim a importancia das filiagdes estéticas e suas
influéncias sobre o produto final: o poema. Se Francisca Julia é considerada por muitos
como a “musa impassivel” e “parnasiana ilustre” (Muricy, 1987, p.15) ndo € raro
encontrar em sua obra tracos de Romantismo e de Simbolismo. Para AZEVEDO (2006,
p. 10), o parnasianismo teria durado “demais no Brasil”, de fato, mais de 40 anos. Por
outro lado observa, em acordo com Afranio Coutinho, que hd muito desapareceu a ideia
de um movimento se encerrar completamente e outro comecar, com data exata, em vez
de uma sucessdo dos periodos, como blocos estanques; o que se deve ressaltar € a
imbricacdo entre eles, porquanto os sistemas de normas que substituem em dois

periodos jamais comecam e acabam em momento precisos.
2.1 Oposicao Parnasianismo versus Simbolismo; uma falsa dicotomia?

O contexto histérico e cultural do final do século XIX e inicio do século XX é sem
ddvida muito mais propicio ao aparecimento e fortalecimento das ci€ncias duras que a
poesia. Trata-se de um tempo que conviveu com a efervescéncia abolicionista e
republicana. No entanto, € nele que aparecem duas escolas de poesia muito importantes:

o Parnasianismo e o Simbolismo. Nao por acaso costumam ser estudadas juntas.

O surgimento de vérias técnicas, equipamentos elevou as ciéncias exatas a um novo
patamar nunca antes experimentado. No entanto, era notdvel que o publico ainda se
ressentia da falta de respostas a questdes mais subjetivas que esse avango “técnico” nao
lhes dava. E possivel que esse ressentimento tenha ligacdo com o florescimento de
ambos os movimentos. O simbolismo de forma mais clara aparece como eco a falta de
respostas que o materialismo positivista e as ciéncias naturais davam as questdes da

realidade. De acordo com AMORA (1964, p. 205), a “dltima década do século XIX
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caracterizou-se pelo triunfo do Espiritualismo, do Nacionalismo, do Individualismo,
sobre o Materialismo e o Positivismo. O Parnasianismo como ressarcimento de um

lugar ndo fragmentado, completo, integro de ‘silencio deleitoso’”.

Os poetas parnasianos e simbolistas, envolvidos pelo mesmo ambiente de fim de
século, reagiram com respostas literdrias diferentes. Mas apds uma andlise detalhada,

elas ndo se mostram tao diferentes ou estanques assim. Para ABDALA JUNIOR (1997,
p.-7):

Diante da crise de um mundo que escapava ao controle das ciéncias,
0s parnasianos reimaginavam o Monte Parnaso, o refigio dos poetas
da antiguidade cldssica. Ao olhar para trds, recuperando temas e
formas rigidas, os poetas parnasianos acabavam por paralisar a
histéria: os padrdes de beleza ndos seriam relativos, de acordo com a
época. Se os poetas parnasianos entendiam que a realidade poderia ser
representada nos estreitos limites da imitacdo cldssica, 0 mesmo ndo
acontecia com os poetas simbolistas. Estes sentiam-se envolvidos por
uma realidade vertiginosa, que pedia novas solucdes poéticas. Esse
mundo dindmico e contraditério, que se desenvolvia a revelia do

2

poeta, é entdo registrado em imagens enevoadas, ao contrdrio da
nitidez parnasiana. E um mundo decadente que o poeta procura
apreender em versos muito elaborados esteticamente. Para os

N

simbolistas, o poeta s6 poderia referir-se a realidade (sempre
contraditdria) através de uma linguagem altamente simbdlica.

O Parnasianismo foi muito mais frutifero no Brasil, tendo tido um bom numero de
autores e uma permanéncia bastante longa. J4 o Simbolismo, como escola literaria nao é
tao intenso no Brasil, tendo Cruz e Souza como um de seus poucos representantes de
obra reconhecida. Se o Parnasianismo pode ser visto como uma reacao ao Romantismo,
o Simbolismo talvez tenha sido também uma reacdo aos exageros formais dos poetas do
Parnaso. Como ressalta Manuel Bandeira, os simbolistas se caracterizaram por uma
“imprecisdo de contornos e de vocabuldrio, um conceito mais musical que pldstico da
forma, estados crepusculares” (2009, p. 125). Mas a questdo formal da poesia de entdo
ndo estava superada, conforme explica BOSI “os simbolistas instauraram uma religido
leiga da poesia e da musica dessacralizando o contetdo e sacralizando o c6digo” (BOSI,

1994, p. 99).

O Simbolismo tem como criadores, na Franca, Sully Prudhomme (1839-1907) e
Verlaine (1844-1896), que iniciaram suas carreiras na Escola Parnasiana; mas a
concepcdo poética dos parnasianos, seu espirito positivista, sua preocupacao da técnica
rigorosa, da ‘“‘impassibilidade”, ndo condiziam com o temperamento desses poetas.

Prudhomme buscou a poesia subjetiva, individualista, das inquietacdes morais, dos
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devaneios. Seu manifesto foi publicado na revista Figaro em 18 de setembro de 1886,
além de Prudhomme, Verlaine, Rimbaud e Mallarmé. Mesmo em Paris ndo se adotava
nenhuma subordinacdo a principios comuns, nem tao pouco aos poetas tidos por mestres
dessa geracdo. Verlaine, parnasiano, passou a simbolista, e assim muitos outros.

(CASTRO, 1954, p. 8).

Para o simbolista, a obra de arte ndo deve expressar nem a realidade do idealismo
nacionalista nem a realidade da imaginacdo sentimentalista, mas sim a realidade do
subconsciente. Como no subconsciente, ideias e conceitos se traduzem em imagens, 0s
simbolos externalizam o eu profundo do artista. O poeta, assim, procura libertar-se dos
preconceitos tradicionais e da légica discursiva. E a sua mensagem deve conter os
motivos mais profundos, mais intimos, mais sinceros da esséncia atdvica do artista,
como € o caso do misticismo cristdo. Sobre a obra aqui em andlise em momento algum
foi possivel considerar que tenha se livrado do descritivismo. No entanto, o
questionamento de limites que observamos nos poemas analisados no primeiro capitulo
e algumas variagdes temadticas realizadas parecem contribuir para a sua filiacdo também

ao Simbolismo.

Andrade Muricy, em seu extenso e detalhado trabalho Panorama do Movimento
Simbolista Brasileiro, inclui Francisca Jilia nesse momento da produgdo literdria
brasileira, apresentando em sua antologia poemas como “Noturno”, “De Joelhos”,
“Adamah”, “Crepusculo”, “Angelus”, “Outra vida” e “Mudez”, aos quais podemos

somar “Profissdo de Fé”, “Aurora”, “Rustica” entre outros.

Para Otto Maria Carpeaux (1963, p. 2173), o valor da poesia parnasiana da-se
exatamente pela sua ligacdo, mesmo que velada, com o Romantismo. Segundo ele, a
por¢ao de Romantismo que essa poesia conservou foi a responsavel pelos bons frutos
gerados por alguns de seus autores. Analisado sob a ética parnasiana, o Romantismo,
especialmente na poesia, guardava o “seu mais ou menos veridico desleixo formal”
(BUENO, 2007, p. 154). De desleixo formal ndo podemos fala na obra de Francisca
Jalia, mas sim de uma poesia com tematicas romanticas e apurado cuidado formal. Até
mesmo o gesto de consagracdo as musas dos parnasianos esté ligado a certo simbolismo

religioso (MONTALEGRE, 1945, p. 11).

Vejamos o poema ‘“Mudez” que, ao contrdrio dos demais analisados nesta

dissertacdo até o momento, ndo € um soneto. Sobre ele o poeta simbolista Manuel
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Azevedo da Silveira Neto haveria declarado em 1920: “em ‘Mudez’, pagina que nos
fala mais intimamente, ela soergueu por um momento o véu da sua impassibilidade
litdrgica para dar-nos mais de perto o coracdo, num velado queixume.” (Citado por

MURICY, 1987, p. 515).

MUDEZ
(Esphinges)

Ja rumores nao ha, ndo ha; calou-se
Tudo. Um silencio deleitoso € morno
Vae-se espalhando em torno

As folhagens tranquillas do pomar.

Torna-se o vento cada vez mais doce...
Silencio... Ouve-se apenas o gemido
De um pequenino passaro perdido

Que ainda espaneja as suas azas no ar.

Ouve-me, amiga, este € o siléncio, o grande
Silencio feito s6 de sombra e calma.

Onde, as vezes, noss’alma,
Penetrada de maguas e de dor,

Se dilata, se expande,
E seus segredos intimos mergulha...
Prolonga-se a mudez: nenhuma bulha;

Ja se ndo ouve o minimo rumor.

Esta é a mudez, esta ¢ a mudez que fala
(N2o aos ouvidos, ndo, porque os ouvidos
Nao conseguem ouvir esses gemidos
Que ella derrama, 4 noite, sobre nés)

A alma de quem se embala
Numa saudade mystica e tranquila...
Nossa alma apenas é que pode ouvil-a

E que consegue perceber-lhe a voz.
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Escuta a queixa tacita e celeste
Que este silencio fala a ti, tdo triste...
E has de lembrar o dia em que tu viste
Perto de ti, pela primeira vez,
Alguem a quem disseste
Uma phrase de amor, de amor... 6 louca!

E que, no entanto, s6 mostrou na bocca
A mais brutal e ironica mudez!

Nesse poema, as tendéncias romanticas e simbolistas se entrecruzam e dividem
ou disputam o espaco do poema, a comecgar pela indecisdo entre a narrativa e a
consecu¢do de um todo expressivo coeso. BATISTA (2009, p. 286) considera que, na
contramdo de outros movimentos mais formalistas, o Simbolismo veio representar um
momento de rompimento com a tradicdo descritiva ao propor uma nova forma de
escrever poesia sem se propor a narrar ou descrever. De fato, isso pode ser notado no

poema “Mudez”, no entanto, de maneira mais velada.

Temos nesse poema uma narrativa, a de uma histéria de amor mal sucedida. Mas
a narrativa ocupa um espago secundario no poema, sé aparecendo na ultima estrofe,
como uma “queixa tacita”, uma lembranca que retorna pela tristeza que o eu lirico
pressente na mudez que se abate sobre ele. Especialmente nas duas primeiras estrofes
do poema, predomina a composicao da crescente percepcao do siléncio. Nelas, o efeito
de composicdo € a sensacdo de que ninguém fala no texto poético, como se poema se
autodeclarasse gracas a constru¢ao de um mundo todo feito de sensagdes. Esse espaco
do poema em que predomina a sensacdo &, inicialmente, o do mundo natural, mais
precisamente o de um pomar, mas todo ele transfigurado pelo siléncio, que se torna
sensivel (deleitoso e morno) nas folhagens tranquilas, ou se mostra “cada vez mais
doce” no vento, ou se traduz em gemido “de um pequenino passaro perdido”. Esse
mundo composto como espaco inicial do poema evoca a poética simbolista, sobretudo
pelo predominio das sensacdes. O “pequeno passaro perdido” também € uma tematica
cara ao Simbolismo, talvez pelas varias simbologias que as aves costumam apresentar

nas diferentes culturas.

Na terceira estrofe, chama a ateng¢ao um didlogo entre o “eu” lirico, que se torna
manifesto no poema na forma do pronome pessoal obliquo “me”, e uma segunda

pessoa, que podemos pressupor do sexo feminino pela presenca do vocativo “amiga” no

56



terceiro verso dessa estrofe. A presenca do didlogo com uma segunda pessoa, por sua
vez, além de anunciar o traco narrativo do poema expresso na ultima estrofe, parece ser
uma manifestacdo de estratégias proprias do Romantismo, como o didlogo com uma
leitora virtual, que foi, por exemplo, utilizado pelos romancistas do periodo. Entretanto,
se, ao dirigir-se a “amiga”, o eu lirico estabelece uma marca narrativa, por outro lado,
pela expressdo “noss’alma”, ele parece se identificar com ela, compartilhar com ela os
mesmos sentimentos “de maguas e de dor”, as mesmas sensacdes de dilatacdo e
expansdo da alma, o mergulho nos “segredos intimos” e, por fim, j4 na dltima estrofe, a
experiéncia do discurso amoroso: “Uma phrase de amor, de amor... 6 louca!”. Nesse
sentido, o adjetivo “louca” ndo se refere exclusivamente a amiga ou a suposta leitora de
uma narrativa, mas ao préprio eu lirico feminino, que assim mantém no poema a

atmosfera lirica reflexiva em paralelo com o desfecho narrativo do poema.

Na quarta estrofe volta a prevalecer a atmosfera sensivel, pela qual é possivel
definir a fala fugaz da mudez, que exige a transfiguracdo dos sentidos humanos para se
fazer ouvir. Sdo as percepcdes sinestésicas que possibilitam “perceber-lhe a voz”: os
gemidos que deveriam ser ouvidos s6 se tornam cognosciveis quando derramados sobre
nds. A sinestesia € um efeito de ordem psicolégica, “sujeito a chamada lei de
totalizacdo”, segundo CAMPOS, (1960, p.185-186), trata-se de uma determinada
percepgao sensoria que € capaz de provocar reagdes nos demais sentidos, de modo a
perfazer um conjunto sensério, catalisando interacdo das sensagdes e impressoes
adquiridas. Nada poderia soar mais errado para a musa impassivel que este afloramento
de sensagdes em completa profusdo. No entanto, vemos tal efeito presente em “Mudez”,
que remete a negacdo dos sentidos, mas que acaba por demonstrd-los. J4 na primeira
estrofe do poema em andlise notamos um ‘“vento doce”, o que mistura o tato, que
percebe no vento a rogar na pele, a um sabor adocicado; e o siléncio notado pela
audi¢do, mas feito de sombra percebida pela visdo. Outro forte exemplo de sinestesia
em Francisca Jilia foi notado por LOBO (1991, p. 216), ao analisar o poema “Aurora”,

sobre o qual ele considera:

Ela pode perceber os pequenos detalhes da natureza, que procurou
transpor para o0s seus textos, criando, por vezes, imagens
verdadeiramente sinestésicas, onde nao s6 o visual e auditivo, mas
também o olfativo, o gustativo e o tétil se confundem: Um cheiro doce
e fresco a verdura evapora/A araponga, afinando a matinal
garganta,/Grita; um péssaro geme; a patativa canta.../Todo o campo é
um orquestra harmonica e sonora...

57



Mas, se a narrativa, por um lado, estd submetida a figuragdo das sensacdes que o
siléncio provoca no eu lirico, por outro lado, no desfecho do poema, abre-se espaco para
a narrativa amorosa, que subtendida pela lembranca do “dia em que tu viste / Perto de ti,
pela primeira vez, / Alguem a quem disseste / Uma phrase de amor, de amor... 6
louca!”. Embora relegada ao fecho do poema, a narrativa enviesada da experiéncia
amorosa frustrada, tema tdo caro ao Romantismo e estranho ao Simbolismo, tem grande
forca, pois, como a “nédua escura” do poema “Quadro incompleto”, ja analisado no
capitulo anterior, a pequena referéncia final ao enredo amoroso frustrado mancha o
poema inteiro, a ponto de definir o sentido da mudez como o de oposicdo a fala
insensata do passado que ‘““s6é mostrou na boca / A mais brutal e ironica mudez!”. De
certa forma, o carater transcendente e simbolista da mudez é desfigurado em seu sentido
mais universal e reduzido a experiéncia pessoal e que evoca o0 mundo mais cotidiano e

concreto da prosa.

Quanto a temadtica, € clara a associagdo ao Romantismo, desde a primeira vista,
quando lemos ‘“‘segredos intimos” e “frases de amor”. Porém, o tratamento dado ao
tema, corriqueiro no Romantismo, tem nitidas influéncias simbolistas. Essa oscilacio
entre as duas tendéncias, uma anterior e outra contemporanea ao Parnasianismo,
revelam certo afastamento da “parnasiana ilustre” de sua ‘“Musa impassivel”, o que
pode ser notado primeiramente no abandono da forma soneto; ainda que as rimas
continuem devidamente marcadas, apresentam esquema mais variado que o adotado nos
sonetos anteriormente analisados. A expressdao “Nossa alma” também denota o apelo ao
mistico, a uma essencialidade humana, diferentemente do poeta isolado na torre de

marfim do Parnasianismo.

Mas ha também, no poema, elementos que recuperam o elo com a poética
parnasiana, especialmente aqueles ligados a marca pessoal do estilo de Francisca Julia,
como o fato de que em “Mudez” mais uma vez aparece o termo “rumor”’ que ja foi
empregado em dois poemas que analisamos nesta dissertacdo “Musa Impassivel” e
“Egypto”. Como vimos, esse termo pode fazer referéncia a “ruido ou murmdrio
produzido por coisas ou pessoas que se deslocam ou embatem”, “som indistinto e
continuo de muitas vozes” ou ainda “ruido forte” (HOAISS, 2013). Consideramos a
presenca desse termo relevante pela extensdo de sentido que proporciona ao evocar
tanto o reino das coisas e quanto o das pessoas. Além disso, Mdario de Andrade

considerou Francisca Jilia, como ja citamos, “pouco inspirada e didatica”. Em 1921, no
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vestibulo do Modernismo, ser didatico era ser obediente e servil. Afora a ironia, o
didatismo é, de fato, bastante presente na obra da poeta, por vezes quando expde no
poema um modelo de composi¢cdo, como vimos em “A um artista”, por vezes, quando
tenta, poeticamente, transmitir seus preceitos de vida e de comportamento, como nesse
“Mudez”, por meio dos imperativos “Ouve-me”, “Escuta”. H4 também uma nuance a
ser destacada na configuracdo do espaco poético, que, longe de ser o de uma floresta,
paisagem mais cara ao Romantismo, € o de um “pomar”, o que sugere uma organizagao
formal, ao invés da forma de feicdo mais espontanea. O “pomar” € uma espécie de

floresta, porém civilizado e principalmente, produtivo.

Ha relatos de que “Mudez” seja um poema juvenil de Francisca Juilia, o que
explicaria a oscilacdo que tentamos apontar na construcdo do poema. Mas had outro
poema, que figura entre os excluidos de Mdrmores quando da publicacao de Esphinges,
possivelmente pelo teor romantico exacerbado, que, nos parece, configura uma espécie
de resposta da personagem feminina de “Mudez” e que vale a pena comparar, ainda que

seja apenas do ponto de vista teméatico:
PERFIDA

(Mdrmores)

Disse-lhe o poeta: “Aqui, sob estes ramos,
Sob estas verdes lagarias bravas,
Ah! quantos beijos, tremula, me davas!

Ah! quantas horas de prazer passdmos!

Foi aqui mesmo, — como tudo me amavas!
Foi aqui, sob os fléridos recamos
Desta ramagem, que uma réde alcamos

Em que teu corpo, molle, repousavas.
Horas passava junto a ti, bem perto
De ti. Que goso entdo! Mas, pouco a pouco,

Todo esse amor calcaste sob os pés”.

“Mas, disse-lhe Ella, quem és tu? De certo,

Essa mulher de quem tu falas, louco,
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Nio, ndo sou eu, porque ndo sei quem és...

Nesse soneto, notamos outro didlogo, porém agora demarcado por aspas que se
abrem no primeiro verso e se fecham antes do terceto final, marcando a voz masculina
e, na ultima estrofe, a voz a feminina que nega o envolvimento amoroso, inclusive com
o mesmo adjetivo de “Mudez” — “louco”. Porém essas aspas nao se fecham, ao invés
disso, reticéncias. H4 ainda outros poemas de temadtica claramente romantica na obra de
Francisca Julia, como, por exemplo, “No boudoir”; mas hd também aqueles de cunho
predominantemente simbolista: os poemas sobre a natureza, dos quais podemos destacar
“Aguarela”, “Natureza” e “Inverno”, esse ultimo, como repara BATISTA (2009, p.
286), trata de imagens tdo inadequadas ao Brasil como névoa e neve. E assim, parece se
confirmar que os parnasianos se afastavam mais da realidade pela forma; os simbolistas
pelo contetido (GIL et. al. 2005). Entre os poemas citados, escolhemos “Natureza”, que
nos pareceu um poema singular, que evoca a natureza, como frequentemente fazem os

simbolistas, entretanto, sem fazer dela um templo sagrado e transcendente.

NATUREZA
(Esphinges)

Um continuo voejar de moscas e de abelhas
Agita os ares de um rumor de azas medrosas;
A Natureza ri pelas boccas vermelhas

Tanto das flores mas como das boas rosas.

Por contraste, has de ouvir em noites tenebrosas
O grito dos chacaes e o pranto das ovelhas,
Brados de desespero e phrases amorosas

Pronunciadas, a medo, a concha das orelhas...

O natureza, 6 Mae perfida! Tu, que crias,
Na longa successdo das noites e dos dias,

Tanto aborto, que se transforma e se renova,

Quando meu pobre corpo estiver sepultado,
Mae! Transforma-o tambem num chordo recurvado

Para dar sombra fresca & minha propria cova.
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No soneto “Natureza”, o que parece predominar € o tom moralizante, algumas
vezes presente na obra de Francisca Juilia. O poema apresenta em vérias imagens a
dicotomia entre o bem e o mal. “Moscas” e “abelhas”, as “flores mds” em oposi¢ao as
“boas rosas”, “chacais” versus “ovelhas”, “brados de desespero” e “phrases amorosas”.
As figuras escolhidas sdo bastante claras, opdem o que hd de bom e o que ha de mal. E
interessante notar que o critério entre o bem e o mal ai disposto € o da civilidade. Tanto
os animais “abelhas” e “ovelhas” servem ao trabalho ou consumo, e mesmo “as rosas”
sao de conotagdo doméstica frente as flores mds. Assim também funciona o cariter
exemplar de que, ao invés do grito, do “brado”, deve-se buscar a frase amorosa. O grito,
assim como os animais e plantas, deve ser domesticado e civilizado. Mas ha também
certa revolta, contra a “Mae pérfida” que trai os filhos que cria e permite tanto malogro.
No entanto, “tanto aborto” também se transforma e se renova, e € o que a poeta deseja,
se renovar na forma de um chordo que dé sombra a sua sepultura. O salgueiro-chorao é
uma arvore de origem asidtica, o que pode ser um primeiro tragco da tendéncia
orientalizante de Francisca Julia. Ela buscou em vdrias mitologias seus elementos
religiosos, o que veremos um pouco melhor na terceira parte deste capitulo. Os demais
elementos certamente ndo descrevem exatamente o Brasil, com boas rosas e ovelhas

choronas.

Mas ha talvez um aspecto mais realista nesse poema, que o faz destoar, se
estivermos certos, tanto do Simbolismo quanto do Parnasianismo, a despeito do seu
cardter didético. Trata-se da indiferenca com que a autora caracteriza a natureza. E certo
que, no poema, a natureza estd personificada como ‘“Mae”, mas € exatamente o seu
carater material e indiferente que faz com que a autora a qualifique como pérfida. O
aspecto moralizante do adjetivo parte do homem para a natureza e nao o contrario, pois
a natureza “ri pelas boccas vermelhas / Tanto das flores mds como das boas rosas”. A
personificacdo, portanto, se mostra como uma agao projetiva, isto é, uma acdo humana,
que, a0 mesmo tempo, reconhece a forma indistinta do ser natural: a natureza tanto cria
abortos quanto transforma e renova, indiferente aos desejos humanos. Nesse sentido, a
personificacdo também nao aponta para nenhuma transcendéncia, o grito do eu lirico
ndo € pela vida eterna, mas, nos limites da matéria, reclama uma sombra para sua cova.
A oposicao ja mencionada entre civilidade e mundo natural também reforca esse sentido
mais realista de que a natureza ndo se apresenta aqui como o belo natural (a perspectiva

de que a natureza contém beleza em si mesma) e tampouco aqui vigora o belo artistico
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(projecdo da beleza criada pelo homem sobre a tela do mundo natural). Entretanto, esse
curioso sentido material dado a caracterizagdo da natureza no soneto, efetivamente, nao
escapa ao tom moralizante do poema. A natureza, embora aqui apareca na dimensao da
separacdo e da luta entre homem e natureza, que é a do processo civilizatorio, estd, nos
limites do soneto, entrelacada a perspectiva moral ordenada e socialmente aceitavel; o
que indica que, possivelmente, o tragco de materialismo que aqui se faz sentir é, na
verdade, mais positivista que realista de fato. Como ja afirmamos, esse € um momento
em que as ciéncias e a filosofia positivista estdo em alta e talvez tenham deixado sua
marca também nos Mdrmores e nas Esphinges de Francisca Julia, a despeito da

perspectiva classica de sua obra parnasiana.

Sobre esse aspecto da configuracao poética do mundo natural, BUENO (2007, p.
191) considera que o Parnasianismo falsifica a “paisagem natural e, sobretudo social do
Brasil”, ao contriario de muitos dos nossos simbolistas, ‘“no entanto acusados de
“nefelibatismo”, enquanto os parnasianos representariam, ironicamente, O

correspondente poético da literatura realista”. Ainda segundo este autor:

dentro do Simbolismo, encontramos retratos terriveis ou mesmo pré-
expressionistas da mendicancia, da loucura, da miséria ou do
alcoolismo, na extrema distdncia daquele ufanismo quase
delirantemente ingénuo de uma das poesias de Bilac que ainda que
para criangas € irOnica: A Patria//Boa terra! jamais negou a quem
trabalha/O pdo que mata a fome, o teto que agasalha.../Quem com o
seu suor a fecunda e umedece,/VE pago o seu esforgo, e é feliz, e
enriquece!

De fato, o verificado por Alexei Bueno pode ser comprovado em varios poemas
das duas escolas, mas em alguns essas maneiras de ver o mundo e especialmente o
Brasil se misturam, como veremos na segunda parte deste capitulo com os poemas “Os
Argonautas” e “Sonho Africano”. Para BUENO (2007, p. 151), “a poesia parnasiana
teria encoberto sua contemporinea no Brasil, a do Simbolismo”, de fato, em uma
andlise mais justa de poetas como Alberto de Oliveira, Luis Delfino e Francisca Julia,
podemos notar que os modelos coexistiram. Por outro lado, se os cotejamos com a obra
de Alphonsus de Guimaraens, por exemplo, também serd possivel ver a presenca do

culto a forma na poesia essencialmente simbolista.
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2.2 . “Sonho Africano” e “Os Argonautas’: um pouco de nacionalidade

Sendo o Parnasianismo e o Simbolismo movimentos de contexto semelhante, de
origens francesas e ambos posteriores ao Romantismo guardam, para além das
diferencas, varias semelhangas, e, como temos tentado mostrar, se imbricam em véarios
momentos da producgdo de vérios de seus poetas, em especial na obra de Francisca Julia.
Para Alfredo Bosi (1994, p. 164), “faltavam horizontes mais definidos ao poeta
simbolista e s6 lhe restava registrar o seu mal-estar diante do processo contraditério de
nossa urbanizagdo e de nosso desenvolvimento econOmico, apds a libertacdo dos

escravos”.

Como tentamos demonstrar, “o parnasianismo se mantém tematicamente
romantico” (BATISTA, 2009, p. 286) e, além dos temas amorosos, também perpassa
temas como a escravidao negra no Brasil. Claro, a abordagem nao € de engajamento ou
busca de solugdes, alids a maioria da poesia parnasiano-simbolista foi produzida apds a
libertagio oficial dos escravos no Brasil. E importante aqui ressaltar que Cruz e Sousa,
talvez o maior representante do Simbolismo no Brasil, € um negro filho de ex-escravos

e criado como agregado de patrdes dos quais herdou o nome.

Restava lidar ainda com os efeitos desastrosos desse periodo no Brasil, “num
pais cuja vida social € determinada pela heranca escravista” (PILATI, 2009, p. 99). Se
“o tema da aboli¢do e, em segundo tempo, o da Republica serdao o fulcro das opcoes
ideoldgicas do homem culto brasileiro a partir de 1870” (BOSI, 1994, p. 164) ndo terdao
a mesma presenca na literatura parnasiana. Da obra de Francisca Jilia, salvo uma

andlise mais minuciosa, o Unico poema que retrata o negro seria “Sonho Africano”.

O poema em questdo € o soneto VI de Mdrmores (1895), portanto sete anos apds
a assinatura da Lei Aurea. E sabido, no entanto, que as condi¢des de vida e trabalho
para os recém-libertos nao foi em nada favordvel, como podemos ler na histéria e na
literatura brasileira da época que procurou retratar, de uma maneira mais ou menos
realista, mais ou menos romantizada, a situacdo dos africanos na republica com um

governo militar que conteve revoltas e consolidou a estrutura liberal.

Para a leitura de “Sonho Africano”, pela proximidade temadtica e também por se
tratar de outro poeta parnasiano que versou sobre o tema, escolhemos fazer uma leitura

comparada a “Banzo” de Raimundo Correa. Comecemos pelo soneto de Raimundo
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Correa, cuja primeira publicacio € em Primeiros Sonhos, de cunho muito mais

romantico e que vird ser tornar mais a frente exemplo da escola parnasiana:

BANZO

Visdes que n’alma o céu do exilio incuba
Mortais visdes! Fuzila o azul infando...
Coleia, basilisco de ouro, ondeando

O Niger... Bramem ledes de fulva juba...

Uivam chacais... Ressoa a fera tuba
Dos cafres, pelas grotas retumbando,
E a estralada das drvores, que um bando

De paquidermes colossais derruba...

Como o guaraz, nas rubras penas dorme,
Dorme em ninhos de sangue o sol oculto...

Fuma o saibro africano incandescente...

Vai co’a sombra crescendo o vulto enorme
Do baoba... E cresce n’alma o vulto

De uma tristeza imensa, imensamente...

BOSI (1994, p. 225), analisando a obra de Raimundo Correa, cita “cadéncias

4 : : 2 . Z. (13 2 £ 3
pré-simbolistas” que aparecem inequivocas em “Banzo”, soneto também admirado por
Mario de Andrade. Os dois primeiros quartetos sdo basicamente um rico quadro da
Africa, porém permeado por terminologia que tenta, ao gosto da classe média, ser
rebuscada apenas pela raridade do termo; como, por exemplo, ao invés de elefantes,
“paquidermes”. Surge também o ‘“basilisco” ser mitolégico, espécie de serpente com

asas.

O sentido predominante na primeira estrofe € a visdo, nas repetidas “visdes” e
nas cores “azul”, “fulva” e mesmo no rio Niger que remete a “negro” e ao personagem
que sofreria do banzo. A cena é assustadora, mas “pintada” com beleza. Seu teor
simbolico concentra-se na serpente € na sugestao de um pensamento recorrente que vem

a cabeca do negro despatriado.
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Ja na segunda estrofe hd uma mudanca em dire¢cdo ao componente sonoro:
“uivam”, “retumbam”, “estralam” sons da natureza, de seus animais e vegetais e a “tuba
dos cafres”, individuos de populagdo africana banta (HOUAISS, 2013), “ressoam”. A
mudanca do foco do sentido da visao para a audi¢do remete a uma espécie de sinestesia
bem organizada. De qualquer forma, o poema se mantém distante da branca alvura das
estdtuas gregas. Apesar de ainda haver uma exploracdo do exdtico, e de ficar clara a
estetizacdo do sofrimento, consideramos que o poema é maneira interessante de se

pensar ou refletir sobre o sofrimento do negro no Brasil. Fica claro, por exemplo, que a

situacdo ndo seria de desconhecimento, mas de conivéncia.

De todo o “quadro” que permite remeter a uma espécie de “sonho” ou, nas
palavras do poeta, de “mortais visdes”, o sofrimento denunciado no titulo do soneto ird
surgir mais explicitamente apenas nos tercetos: “Dorme em ninhos de sangue” e por fim

“o vulto de uma tristeza imensa’.

O soneto tem forma bastante bem construida, j4 que, como ja vimos, o
movimento simbolista brasileiro mostra-se bastante afeito aos rigores formais do
Parnasianismo. Por outro lado, busca uma tematica um tanto diferente daquela, seu
foco, pelo menos o anunciado no titulo, é falar do banzo, um sentimento de profunda
tristeza causado pela desculturagdo. O banzo se caracteriza por um processo inicial de
forte excitagdo que culminava em nostalgia profunda, tal qual o poema consegue
descrever ao longo de seus versos. A despeito desse poema, Raimundo Correa alcanca
sua maior realizagdo, de acordo com a andlise do préprio Alexei Bueno, em
“Plenilinio”, momento de “inegédvel aproxima¢do com o Simbolismo, € que nenhum
simbolista deixaria de muito orgulhosamente assinar’. Tal qual ocorre com os poemas
de Francisca Julia até aqui apresentados neste segundo capitulo, o poema do poeta
parnasiano “Raimundo Correa” apresenta elementos que mostram a aproximacdo da
producdo parnasiana com a escola simbolista. Passemos agora a leitura do poema

“Sonho Africano” que compde a primeira parte do livro Mdrmores:

SONHO AFRICANO

(Mdrmores)

A Jodo Ribeiro.

Eil-o em sua choupana. A lampada, suspensa
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Ao tecto, oscilla; a um canto, um velho e hervado fimbo;
Entrando, porta dentro, o sol forma-lhe um nimbo

Cor de cinabrio em torno 4 carapinha densa.

Estira-se no chdo... Tanta fadiga e doenca!
Espreguica, boceja... O apagado cachimbo
Na bocca, nessa meia escuriddo de limbo,

Molle, semicerrando os dubios olhos, pensa...

Pensa na patria, além... As florestas gigantes
Se extendem sob o azul, onde, cheios de magua,

Vivem negros reptis e enormes elephantes...

Clama em tudo. Dardeja o sol raios tranquillos...
Desce um rio, a cantar... Coalham-se 4 tona d’agua,

Em compacto apertdo, os velhos crocodillos...

Mario de Andrade na sessdo destinada a Francisca Julia em “Mestres do
Passado”, de 1921 (p. 262), considera os tercetos de ‘“Sonho Africano” como
“admiravelmente sugestivos” e conclui “qualidade rara na sua obra”. Mas antes chama o
soneto de “o seu Banzo”, numa alusdo a cOpia do poema de mesma temadtica de

Raimundo Correa.

Ao contrdrio de “Banzo”, “Sonho Africano” ja aparece com uma imagem de
sugestdo de tristeza. Os elementos descritos sdo rusticos, toscos, como “choupana” e
“fimbo”. Sobre este dltimo elemento, uma arma rustica, MARQUES (2007, p. 211)
considera ser possivel uma alusdo aos escravos que pagaram a liberdade em troca de
lutarem na Guerra do Paraguai (1864-1870). “Fimbo” € também a arma de arremesso
dos Cafres, citados no poema de Raimundo Correa. Outra correspondéncia € a coloracdo

avermelhada: “cindbrio” neste e “fulva” naquele.

O quadro continua com a descricdo da situagdo do negro pobre fadigado e
doente, de olhos “dubios”, no sentido de ja idoso, vacilante. Com as reticéncias do
segundo quarteto, prepara-se o quadro de sua vida mais intima, para que o leitor possa
ter conhecimento do que se passa nos pensamentos do personagem. Pensa na pdtria
distante, onde poderia “descer o rio a cantar”’, mas hd muitos perigos, hd os “velhos
crocodilos”. Mais uma vez retomando o poema de Raimundo Correa, o rio 14
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apresentado € o Niger, de onde eram embarcados negros para o Brasil; foi em grande
parte nesse rio que os portugueses negociaram escravos. Assim sugere-se uma metafora
a respeito do que, ou de quem, representariam os “velhos crocodilos” que 14 “coalham-

29

se .

Mesmo que vigore no soneto o cardter descritivo, € interessante notar que o
movimento do exterior da pobre choupana para o interior do velho negro, enriquecido
pelas lembrancas de sua patria, confere ao poema uma forca critica que ultrapassa o
retrato estdtico, distante e frio que frequentemente caracteriza o poema parnasiano.
Ainda contrariando a convencdo parnasiana, o centro do quadro ndo sdo os objetos
estetizados nem cenas histdricas, épicas, universais ou mitoldgicas, e, sim, um homem,
velho, negro, pobre, doente, mas que, ainda assim, pensa e sonha, isto é, tem uma
riqueza subjetiva que contrasta, mas nido absurdamente, com a pobreza exterior. O
centro do poema, portanto, € um homem em sua vida cotidiana, rotineira, mas ao
mesmo tempo atravessada pelo seu sonho com a terra natal, com a sua origem, que esta

interiorizada, como uma reserva de vida nao escravizada bem guardada em seus

pensamentos.

Esse quadro poético de Francisca Julia contrasta ainda com o ideal de
impassibilidade no qual a autora foi mestre. Apesar de ndo haver men¢do a primeira
pessoa, a maneira como o quadro se compde ndo sugere uma situacdo poética com a
qual a autora que constréi a cena nao teria envolvimento algum. De certa forma, a
aproximacdo ao mundo intimo das lembrancas do personagem registra a visdao

aproximada da poeta em relacao ao sujeito poético de seu texto.

O homem negro € apresentado ao leitor como alguém que tem uma “patria” de
origem, alguém que tem lembrancas, imaginac@o e histéria. O passado evocado pelos
pensamentos do velho negro lhe confere uma dignidade rara na literatura do tempo.
Paradoxalmente, o rigor formal e a aproximacdo descritiva também garantem que a
composi¢do nio se exceda e se encaminhe para o tom de revolta romantica ou de
apresentacdo moralizante ou paternalista da figura do negro. Na descri¢do, contida pelo
rigor formal, predomina sempre um quadro intimo, silencioso, dosado pelas reticéncias,
que mediam os diferentes espagos e tempos do poema: a choupana, os pensamentos do

personagem do quadro poético, as lembrangas da antiga pétria, o presente e o passado.
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Nesse sentido, o soneto de Francisca Jilia difere em muito do de Raimundo
Correa. Nela, predomina a cena mais intimista, nele, os elementos portentosos de
tonalidade épica. A relativa contencdo, entretanto, assim como o cardter descritivo do
soneto de Francisca Jdlia, ndo esvazia o seu potencial critico. Ao contrdrio, a
contraposicdo entre a pobreza da choupana e a rica imaginagdo do personagem que
recorda a beleza e a vitalidade de sua terra natal, ainda que temperada por certo
exotismo, pde a nu a divergéncia entre duas realidades histéricas: o reino da
precariedade, associado a escravidao, e o da liberdade, ainda restrito ao espaco do sonho

africano.

Ressaltadas essas diferencas de composi¢do, a proximidade temética dos dois
sonetos € clara, o modelo de apresentacdo primeiro de um quadro imagético e depois de
certa quantidade de sentimento € coincidente também. Porém, o poema “Sonho
Africano” € mais direto em relagdo ao tema, de certa forma, mais parnasiano. O mundo
retratado € realista e claro, ao contrdrio das visdes mais perturbadoras e exéticas do

primeiro.

Para finalizar esta segunda parte, vejamos, brevemente, um segundo soneto de
Francisca Julia que toca em assunto um tanto mais diretamente ligado ao Brasil: o
descobrimento. “Os Argonautas” é um soneto de maior popularidade, mas normalmente
lido apenas por seu rigor formal. Ele também ¢, em geral, comparado a “Le
conquerants” de José Maria Heredia, poeta com o qual Francisca Julia teria maiores

afinidades estéticas. Passemos a leitura deste soneto:

OS ARGONAUTAS

(Mdrmores)

Mar afora, eil-os que vao, cheios de ardor insano;
Os astros e o luar — amigas sentinellas —
Langam bengdos de cima ds largas caravelas

Que rasgam fortemente a vastidao do oceano.

Eil-os que vao buscar noutras paragens bellas
Infindos cabedaes de algum thesouro arcano...
E o vento austral que passa, em coleras, ufano,

Faz palpitar o bojo ds retesadas velas.
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Novos céos querem ver, mirificas bellezas,
Querem tambem possuir thesouros e riquezas

Como essas ndos, que tém galhardetes e mastros...

Ateiam-lhes a febre essas minas suppostas...
E, olhos fitos no vacuo, imploram, de maos postas,

A aurea bengam dos céos e a protecgdo dos astros...

A respeito de “Os Argonautas”, Mario de Andrade considera que o soneto é de
“uma beleza extraordindria”, de fato € um dos melhores exemplos de soneto parnasiano,
feito conforme os modelos da escola. Nele podemos encontrar pouco ou quase nada do
Simbolismo, o apresentamos nessa sessdo apenas por considerar que tem certa ligacao
histérica mais direta com o Brasil, o que € raro na obra de Francisca Jilia. Ele é
fortemente descritivo. Porém, em versos como “Eil-os que vdo buscar noutras paragens
bellas”, sugere, conforme FISCHER (2003, p. 143), “uma superacao do limite imagético
habitual dos poemas descritivos, como que a indicar o dificil e desconfortdvel

represamento a que Francisca Julia submeteu sua inspiracdo”.

Os dois dltimos tercetos ddo uma visdo pouco positiva destes nautas, passam
uma imagem de ganancia, da “febre” por supostas minas, para além de observar suas
belezas, querem os nautas possuir riqueza, imploram aos astros por ela, “implorar”
denota que os ideais de impassibilidade se desfazem quando a questdo sdo os
“tesouros”. Como explica HOLANDA, (2006, p. 16) “o interesse do portugués pelas
suas conquistas foi, sobretudo, apego a um meio de fazer fortuna rapida, dispensando o

trabalho regular”.

Apesar disso, se compararmos esse soneto ao anterior, perceberemos uma
diferenca significativa quanto ao problema da impassibilidade. Em “Os Argonautas”, a
autora constréi o poema na posicdo de observadora distanciada, ndo se nota sinal
evidente de envolvimento para além da descri¢do do feito histérico, ainda que, como ja
dito, o risco da visao heroica € controlado pelo rigor formal e temperado pela associagao
entre o feito descrito e o interesse mercantil, que, no entanto, ndo vem manchado por

uma condenacdo explicita.

A presenca da terra, segundo a tradi¢do da lirica brasileira, empenhada na

construgdo da literatura e do pais, também se faz sentir discretamente no enredo do fato
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histérico que é tema do poema, mas infinitamente distante da perspectiva ufanista do
nacionalismo romantico ou mesmo do nativismo drcade. A autora, ao construir 0 poema
ndo expressa efetivamente os lagos que poderia ter com a terra de “mirificas bellezas”,

cheia de tesouros e riquezas escondidos nas ‘“supostas minas”.

Nao ha menc¢do ao tempo exato ou ao lugar de onde vem ou para onde vao esses
Argonautas. Alids, o titulo os situa no espago da tradicdo literaria associado ao lendario
e ao mitologico. Porém, apesar disso, o leitor intui sem dificuldades que se trata de
Portugal, Brasil e colonizacdo; o que revela, que, mesmo filiando esses Argonautas,
como fizeram outros poetas desde Camoes, aos que dao titulo ao poema épico de
Apoldnio de Rodes (250 a.C.), hd no poema elementos que o ligam firmemente a

expansao maritima e ao descobrimento.

A ligeira ambiguidade que percorre o poema — entre os Argonautas do passado e
os de Francisca Julia; entre o significado de “ardor insano” que desliza entre a coragem
épica e a cobica mercantil; entre a missao heroica de encontrar o Velocino de Ouro e a
posse das riquezas sob ‘“novos ceos”, enfim, ndo ameaca a fei¢cdo parnasiana desse

soneto.
2.3. A hora do “Angelus”

Sabe-se, por indicativo de obras em preparagdo na primeira publicacdo de
Esphinges (1903), que Francisca Julia editaria sua obra poética definitiva e o titulo ja
estaria selecionado, se chamaria Misticas. Também estaria a poeta preparando um livro
diditico de literatura para curso ginasial que também ndo foi concluido. Essas
informacdes biograficas ddo testemunho, em primeiro lugar, de sua intencdo
moralizante e diddtica, quando lemos seus poemas infantis fica clara a sua filiacdo a
filosofia ilustrada e a sua crenga na educacao e no trabalho drduo como meio de formar
bons cidadaos. Em segundo, elas indicam uma espécie de itinerdrio poético que se pode
ver pelas mudangas dos titulos de sua obra poética que, de Mdrmores passa a Esphinges

até Misticas, que nao chegou a se concretizar.

H4 certa progressdao do concreto, do material bruto, passando por uma forma
icOnica mitoldgica, até chegar a um conceito mais abstrato, porém de maior simbolismo.
Para CAMARGOS (2007, p. 35), Esphinges ja “traria implicita a intencdo esotérica,

religiosa e mistica do Simbolismo”, que, no Brasil, de acordo com MOISES (1973, p.
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69), ndo recusou o influxo do parnasianismo, empregando com frequéncia sonetos com

0S MEesmos preciosismos.

CASTRO (1954, p. 9-10) afirma que ““é certo que se 0 nosso parnasianismo
criou nova forma, nunca se libertou da inspiracdo romantica, do lirismo romantico, no
que ele tinha de belo. Na poesia parnasiana brasileira ndo se pode excluir a intervengao
do sentimento”. E esse sentimento veio muitas vezes mostrado na forma da fé. Alberto
de Oliveira também escreveu poemas moralizantes como “A vinganca da porta”, por

exemplo.

Sdo muitos os sonetos de Francisca Julia cujo teor religioso se pode notar desde
o titulo, porém em teor mais aprofundado, até “Musa Impassivel” tem seu quinhdo de

religiosidade, ja que faz uma espécie de prece com pedidos a um ser superior. Dentre os

2

primeiros podemos citar: “Profissao de Fé”, “Angelus”, “Inconsoldveis”, “De joelhos”,

“Alma e destino”, “Caridade”, “Vidas anteriores”, “A fonte de Jacd”, “Outra vida”,

“Humanidade redimida”, “Alma Ansiosa” e “A uma santa”, que apresentamos abaixo.

A UMA SANTA
(Esphinges)

Foge, sem odio, ao mal; o bem pratica;
Se a dor lhe dde, cuida-a gostosa e boa,
Ou faz entdo com que ella lhe ndo doa;

Na pobreza em que estd julga-se rica;

O mal, sabe que passa, o bem, que fica;
Por isso o bem acolhe e o mal perdda.
Quanto mais vive, mais se aperfeicoa,

Quanto mais soffre, mais se glorifica.

Por essa alta moral os actos regra;
Em nenhum outro esforco em vao se canga,

Por nenhum outro ideal se bate em vao.

E ¢ feliz, mais feliz porque se alegra
Nao com o muito que a sua mao alcanga,

Porém com o pouco que ja tem na mao.
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Em “A uma santa”, os preceitos de bondade da religido, especialmente a crista,
sdo exaltados: fugir ao 6dio, praticar o bem, voto de pobreza, sublimar a dor, perdoar e
trabalhar sem se cansar, nao ter cobi¢ca nem ambicdo. Em primeira andlise, a julgar pela
obra da poeta, essa santa da qual se descrevem os ideias no soneto em muito se parece
com aquela musa impassivel. Passa pelo mal, sem ddio, pela dor sem a sentir, ou seja,
ha uma espécie de indiferenca, de impassibilidade. Porém, h4 algo que em muito se
difere a santa deste soneto da musa tradicional, ela pode ser pobre, e se contentar com
isso. O “voto de pobreza” em “A uma santa” fica evidente pela falta de rebuscamento
sintidtico e principalmente lexical. As relacdes de proporcionalidade do segundo
quarteto evidenciam de maneira bastante direta um preceito moral: “quanto mais”. Em

termos de 1éxico, podemos dizer que as escolhas sdo eminentemente prosaicas.

J4 em “Angelus”, hd uma completa mudanca nas posturas, tudo é sentimento no
momento do entardecer. Nao hd impassibilidade, os termos utilizados querem desenhar
um cendrio de éxtase espiritual na prece realizada ao cair da tarde que “desmaia”. Dor,
choro e tristeza sdo descritos. E permitida a personificacio do vento que chora, do sol

2

que € rei fatigado. E, por outro lado, o eu lirico quer ser o “som”, “a noite, ébria e
doida”. E um desejo bastante distante daquele do eu lirico de ‘“Musa Impassivel”.
Diferentemente do primeiro soneto, neste, € permitido expressar os sentimentos de

maneira pungente:

ANGELUS
(Esphinges)

A Felinto d’Almeida.

Desmaia a tarde. Além, pouco e pouco, no poente,
O sol, rei fatigado, em seu leito adormece:
Uma ave canta, ao longe; o ar pesado estremece

Do Angelus ao solugo agoniado e plangente.

Psalmos cheios de dor, impregnados de prece,
Sobem da terra ao céo numa ascencao ardente.
E emquanto o vento chora e o crepusculo desce,

A Ave Maria vae cantando, tristemente.
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Nest’hora, muita vez, em que fala a saudade
Pela bocca da noite e pelo som que passa,

Lausperenne de amor cuja magua me invade,

Quizera ser o som, ser a noite, ebria e douda
De trevas, o siléncio, esta nuvem que esvoaca,

Ou fundir-me na luz e desfazer-me toda.

Para GOLDBERG, o parnasianismo de Francisca Jilia é uma mdscara de
orgulho e em um “soneto como ‘Angelus’ a mdscara é jogada fora” (1922, p. 272).
Entre as mudancgas sensiveis nesse soneto € as permanéncias € continuidades no
itinerdrio da poesia de Francisca Julia, vdo se constituindo as marcas de um estilo
préprio. O soneto ¢ um misto de prece (“Lausperene”, louvor perene, e ‘“Psalmos”) e
quadro mimético de um momento efémero do dia, entre o entardecer e o anoitecer

99 ¢ 99 ¢

(“Desmaia a tarde”, “O sol...adormece”, “o crepusculo desce”, “a saudade fala pela boca
da noite”, “a noite, ébria e douda de trevas™). O Angelus, titulo do poema, é uma sintese
entre 0 mimético e o mistico. E referéncia a uma hora precisa do dia, 18h, momento em
que a liturgia catdlica relembra a anuncia¢ao do anjo a Maria, em que se reza trés vezes
a “Ave Maria”, que, no poema, “vae cantando tristemente”. Mas, a0 mesmo tempo, o
Angelus € um instante quase magico, melancdlico, de fusdo mistica entre o eu lirico e a
natureza, numa espécie de ascese que ultrapassa a liturgia catdlica e a perspectiva
moralizante para dar vazao a diferentes estados de espirito do eu lirico (“saudade”,
“amor”, “magua”), expressos por um conjunto de sensacdes que ndo sdo ordenadas

segundo a légica costumeira das regras sociais, mas, que, ao contrdrio, sugerem uma

atmosfera sensivel ou sensual na qual o eu expressa o seu desejo: “desfazer-me toda”.

Nos dois quartetos, o eu poemadtico ainda nao estd manifesto, ele apenas se
insinua na descri¢do do cendrio que descreve o entardecer. A cena descrita ndo &
marcada pela imobilidade, mas por um movimento contraditdrio entre o fim do dia e as
preces: o primeiro estd em direcdo descendente, as segundas, em direcdo ascendente —
“Psalmos ... Sobem da terra ao céo numa ascengdo ardente. E emquanto ... o crepusculo
desce). A personificagdo predomina: além do vento e do sol, a Ave Maria e a noite se

transfiguram em sensacdes multiplas que convergem todas para o desejo de dissolucdo.
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Conforme MURUCY (1987, p. 105), Francisca Jilia estd incluida na coletanea
As obras-primas da poesia religiosa brasileira de Jamil Almansur (1954), podemos
creditar esta selecdo a sua fei¢do simbolista. Somam-se a essa fei¢do, ou melhor, sao
responsaveis por sua formacdo, o cardter religioso e moral de sua poesia. Capacidade
sugestiva, musicalidade de expressdo e o idealismo de origem platonica (GOMES,
1984, p. 15) fazem de todas as coisas que existem na natureza, desde o que ha de menor
ao que ha de maior, correspondéncias. A razao para que sejam correspondéncias reside
no fato de que o mundo natural, com tudo que contém, existe e subsiste gracas ao

mundo espiritual, e ambos os mundos gracas a divindade.

Um terceiro poema de cunho mistico religioso vale ser lido. Nele encontraremos
mais uma vez esse sentimento mais aberto, livre; trata-se de um poema que se distancia
muito daqueles mais impassiveis e formais mostrados no primeiro capitulo. No entanto,
ha elementos bastante relevantes para a andlise. Ha nele, uma certa autocritica sobre a
representacdo de tanta tristeza e afetacdo, que podemos ler na primeira estrofe “como
que imita a tristeza”, ora, imitar a tristeza nao € sentir a tristeza. E o artista se colocando

em seu lugar de escritor, e ndo fingindo viver uma dor que nao sente.

De acordo com Mirio de Andrade, Francisca Julia fotografou todos os heréis do
mundo antigo nos versos perfeitos e bem urdidos de Musa Impassivel II, s6 que ndo o
fez através da “fantasmagoria movedica e comovente das brumas seculares”, e sim sob
o sol claro e amigo, demasiadamente perto como a lente de uma camara. Segundo ele,
“ndo vivos, infelizes, palpitantes, mas estarrecidos, gelados, marmorizados num grande
friso mais longo do que o purgatério dantesco”. Isso, no entanto, ndo depde contra a
autora, que, de fato, pretendeu passar a sensagdo de quem captou a realidade para
imobilizd-la em uma vis@o a que as palavras conferem substancia. Tais afirmacgdes sao
bastante acertadas para uma série de poemas, como “Mahabarata” ou “Dancga de
Centauras”, mas parece dificil de soar adequada para poemas como “Angelus” e “De

joelhos™.

O poema “De joelhos” é de inspiragio cristd, como “A uma Santa” e “Angelus”,
com uma referéncia direta ao Cristo. Ocorre a repeticdo, que dd um ar de ladainha ao
poema; em extensdo € dos maiores de Francisca Julia, parece ndo haver mais nele
nenhum ideal de concisdo ou objetividade, termos sdo retomados, reditos

melodiosamente, procurando gerar a aura mistica declarada.
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DE JOELHOS

(Mdrmores)

Reza de manso... Toda de roxo,
A vista no tecto presa,
Como que imita a tristeza

Dagquelle cirio tremulo e frouxo...

E assim, mostrando todo o desgosto
Que sobre sua alma pesa,
Ella reza, reza, reza,

As maios erguidas, pallido o rosto...

O rosto pallido, as maos eguidas,
O olhar choroso e profundo,
Parece estar no outro-mundo

De outros mysterios e de outras vidas...

Implora a Christo, seus casto Esposo,
Numa prece ou num transporte,
O termo final da morte,

Para descango, para repouso...

Psalmos doloridos, cantos aereos,
Melodiosos gorgeios
Rog¢am-lhe os ouvidos, cheios

De mysticismos e de mysterios...

Reza de manso, reza de manso,
Implorando ao Casto Esposo
A morte, para repouso,

Para socego, para descango

D’alma e do corpo, que se consomem,

A Santa Thereza
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Num desanimo profundo,
Ante as miserias do mundo,

Ante as miserias tdo baixas do Homem!

Quanta tristeza, quanto desgosto
Mostra n’alma aberta e franca,
Quando fica branca, branca,

As maos erguidas, pallido o rosto...

O rosto pallido, as maos erguidas,
O olhar choroso e profundo,
Parece estar no outro mundo

De outros mysterios e de outras vidas...

Na constru¢do do poema, a poeta se posiciona como quem observa e descreve
um quadro, porém, assim como no poema “Sonho africano”, a cena descrita se passa na
intimidade profunda, nesse caso, no claustro de Santa Thereza, a quem o poema ¢é
dedicado e de quem a autora parece se aproximar ao descrever seus anseios mais
intimos. A repeticao constante, associada as rimas, refor¢ca a musicalidade e instaura a
atmosfera mistica angustiada, mas mansa, sussurrante, feita de palavras encadeadas que
sugerem uma prece incessante e ascendente. E visivel a busca da transcendéncia, a
expressdo de um anseio por um mundo espiritual, “De outros mysterios e de outras
vidas...”, sempre além e acima, que leva os olhos a se fixarem no “tecto”, as maos a se
erguerem, os ouvidos a se tornarem sensiveis a linguagem etérea dos ‘“‘cantos aereos,
Melodiosos gorjeios”; essa linguagem, que apenas roga os ouvidos da santa, é a da

musica, ndo pode ser transposta em palavras.

A cena poética se estrutura na tensdo entre o mundo espiritual, que a
personagem anseia, € o terreno, que ela gostaria de abandonar. O poema € a expressao
sensivel desse desejo de transporte, de limite de um mundo ao outro. Assim, a
transcendéncia no poema nao pode excluir o mundo humano, ela se constréi a partir da
descricdo dos sentidos humanos que buscam captar o mundo de mistério. O titulo, “De
joelhos”, redne essa dupla via em que se realiza o movimento das palavras no poema: o
outro mundo e o mundo dos homens. A transcendéncia se estabelece sempre em relagdao
préxima ao mundo humano: o corpo ajoelhado no chao, os olhos, o rosto, as maos, os

ouvidos. Além disso, a transcendéncia € atravessada por uma sensualidade, que, mesmo

76



sendo casta, revela o desejo da suplicante por seu Esposo, aquele a quem ela busca ndo
s6 com a alma, mas também com o corpo, com todos os seus sentidos. Desse desejo,
que € também de morte, de transporte e de descanso, surge a visdo do mundo humano
como um mundo de sofrimento: “Ante as miserias do mundo, Ante as miserias tiao

baixas do Homem!”.

Diante disso, tanto “Angelus”, quanto “De joelhos” sio poemas em que a
mistica se revela como uma espécie de recusa e de protesto romantico diante da vida
desumanizada, diante da légica que organiza a vida social, poemas que, longe de serem
moralizantes, expressam o anseio por uma vida mais verdadeira em que os sentidos se
expressem livremente, mas que, pela perspectiva suprassensivel da espiritualidade
ascética, sO € possivel na morte, no transporte para o mistério, na musica inefavel, na
dissolucdo do eu. Assim, de certa forma, esses poemas misticos revelam a
aparentemente contraditoria confluéncia entre Parnasianismo e Simbolismo, escolas que

procuram responder as perguntas de uma mesma €poca, visto que sao contemporaneas.

De acordo com CAMARGOS (2007, p. 57) que teve acesso as anotagdes do
exemplar de Esphinges anotado por Mdario de Andrade e presente em sua biblioteca
particular, a respeito de “Inconsoldveis”, um desses poemas de cunho mistico e
religioso, ele considerou: “Mas, ndo, almas! Soltai a vossa queixa triste; /contai ao
mundo inteiro a vossa mdgoa. Estes dois versos desfazem os versos orgulhosos e
desumanos de ‘“Musa Impassivel”, sobre 0 mesmo poema que ele anota: “Bilac nunca
fez versos melhores que estes. Sdo a ultima palavra do parnasianismo. A primeira
quadra € de uma tal perfeicdo técnica, que nada hd que a supere”. Isso talvez mostre que
Francisca Julia nunca tenha seguido tdo fielmente o ideal parnasiano de impassibilidade
e de descricdo absoluta, ou que talvez, na pratica, a separagcao entre uma escola ou outra

nao seja tao simples, conforme reflete CARA, (1979, p. 8):

um certo tipo de dialética entre Parnasianismo e Simbolismo como um
traco eventualmente especifico de nossa cultura literdria, o que se
verifica como oscilacdo entre dois modelos, duas propostas de
linguagem. Tal dialética pressupde a existéncia de uma infra-estrutura
de relagdes econdmico-sociais concretas (comum aos dois momentos
— Parnasianismo e Simbolismo), em relagdo a qual a intersec¢do entre
os modelos atua como solucao possivel.

A trajetdria poética de Francisca Julia parece confirmar essa dialética entre
Parnasianismo e Simbolismo. A autora, em muitos poemas, especialmente nos misticos,

se afasta da rigidez da teoria da arte pela arte. Também os poemas moralizantes
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provocam o distanciamento dos rebuscamentos da linguagem, uma vez que estdo
perpassados pelo desejo de ensinar e edificar o leitor. Francisca Jdlia incorporou
sugestdes e vocabuldrio do Simbolismo, introduzido no Brasil na dltima década do
século XIX, tendo em Cruz e Souza o seu expoente. Francisca Jilia, na esteira dos
simbolistas, demonstrou inquietacdes filoséficas e metafisicas, utilizou a riqueza de
elementos orientais, especialmente quanto a deidades e mitologias. Como concluiu
BOSI:

Como alguns dos nedfitos de segunda hora, porém a poetisa
atravessou a fronteira que a separava do Simbolismo, cujo idedrio se
afinava com as inquietagOes religiosas da sua maturidade: Em
Esfinges, ja aparecem exemplos nitidos dessa nova postura espiritual e
artistica. (1994, p. 230)

Para encerrarmos esta sessdo, apresentamos um poema também de cunho
mistico, porém que busca seus conteidos em outra mitologia, o que pode ser
significativo. Ele faz referéncia a uma epopeia Hindu, tema bastante raro na poesia
brasileira. Talvez tenha sido resgatado apenas pelo exotismo, mas ainda sim dialoga
com a cultura das navegacdes da empresa maritima portuguesa que aportou tanto 14

quanto aqui.

MAHABARATA

(Mdrmores)

Abre esse grande poema onde a imaginativa
De Vyasa, num fragor echoante de cascata,
Tantas facanhas conta, e dessa estrenua e diva

Progenie de Pandu tantas glorias relata!

Ora Kansa, a suprema encarnagio do Siva,
Ora os suaves perfis de Krichna e de Virata
Perpassam, como herées, numa onda reversiva,

Nas estrophes caudaes do grande Mahabarata.

Olha este incendio e pasma; aspecto bello e triste!
Caminha agora a passo este deserto areoso...

Por cima o céo immenso onde palpitam sées...

Corre tudo, offegante, e, finalmente, assiste
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A ascencio de ludhishthira ao suarga luminoso

E 4 apotheose final dos ultimos herdes.

“Mahabarata” foi traduzido ao castelhano e incluido na Antologia de poetas
liricos brasileiios publicada em Buenos Aires, em 1922 (CAMARGOS, 2007). Tendo
sido talvez dos unicos poemas de Francisca Jilia a ganharem tradugdo fora do pais.
Outros, como “Os argonautas” (vertido ao italiano como “Gli Argonauti’), foram
traduzidos, mas publicados apenas em jornais brasileiros, talvez por puro diletantismo e

demonstracdo de dominio de lingua estrangeira.

O tema do soneto vem de uma grande epopeia escrita em sanscrito por volta de
300 d.C. sobre a dominacdo do rio Ganges. Considera-se que essa epopeia € o poema
mais longo do mundo - cerca de cem mil disticos que falam do rei Pandu, cujos filhos

eram deuses renascidos.

O mais interessante desse soneto € a utilizagdo como temadtica ndo exatamente da
cultura Hindu, mas de uma epopeia da cultura Hindu, ou seja, de um poema. Temos
entdo a lirica se ocupando da epopeia, resumindo em seus quatorze versos os mais de
cem mil pares de versos do Mahabarata. Do épico sobra apenas a “apoteose final dos
ultimos herdis”, tudo o mais parece reduzido a uma sintese extremamente descritiva
que, talvez, ndo comunique ao leitor a esséncia da epopeia antiga, inclusive porque as
inversdes e as citacdes parecem se sobrepor a comunicacdo de um sentido poético. O
mesmo tema aparece em ‘“Vidas Anteriores”, que trata do Bagavatta, um dos mais
conhecidos Puranas, um prolongamento da epopeia indiana, nele aparece o budismo

esotérico. Entretanto, o tratamento do tema € bastante outro.

VIDAS ANTERIORES
(Esphinges)

Quando, curva a cabeca, 4 tda, o passo tardo,
Por desertas ruas caminho,
A hora crepuscular em que, sob o céu pardo,

Asas se cruzam no ar em demanda do ninho,

E o céu é triste, o ambiente € leve, e as auras puras
Deixam, suspensas no ar, a amargura das notas,

Vém-me recordacdes de existéncias obscuras
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Que no sepulcro estdo das épocas remotas.

Na India vejo-me a ler, sGbrio o gesto e voz clara,
A multiddo que escuta o sabio Verbo e o Exemplo,
Preces do Bagavatta e do Vedanta-Sara,

Sob os negros umbrais de um arruinado templo.

Fui chela, fui fakir, fui shaberon; e inda hoje
Minha imaginacdo, no seu voo altaneiro,
Desprende-se, ala-se e foge

Para aquelas regides onde nasci primeiro.

“Mahabarata” é de 1895 (Mdrmores), enquanto “Vidas anteriores”, de 1903
(Esphinges). Destacamos esses dois poemas para fechar esse topico, apenas na inten¢dao
de concluir o que viemos tentando definir até aqui, isto &, o itinerario de Francisca Julia,
do quadro meramente descritivo e distante para a descricdo mais préxima e
humanizadora; da busca nem sempre exitosa pela impassibilidade até a expressdo mais
livre do eu; da rigidez escultdrica a musicalidade inefével, enfim, do rigor parnasiano a

aproximacao com o Simbolismo.

2.3.1. A poesia de carater didatico infantil

Neste subtdpico queremos apenas mencionar o cardter diditico das poesias
infantis de Francisca Julia, que publicou sozinha o Livro da Infdncia, em 1899,
composto apenas de poemas, e, em parceria com Juilio César da Silva, publicou, em
1912, Alma Infantil, que contem além de poemas, hinos e mondlogos. Essa producao foi
paralela a sua obra poética e se mostra, como veremos, de certa forma, alheia ao restante
de sua obra.

O panorama positivista é o que predomina no Brasil do final do século XIX e
inicio do Século XX. A educacdo formal passa a ser mais valorizada como forma de
incluir o Brasil no rol das nacdes civilizadas. O sistema educacional brasileiro busca,
entdo, seus parametros na Europa, assim como a arte ja o fazia.

Francisca Julia, conforme cita CAMARGOS (2007, p. 71), esta inserida nesse
panorama de cunho ilustrado ou iluminista tardio e buscou os pilares do cristianismo e a

elevacao de sentimentos, como vimos, por exemplo, em “A uma santa”, como base para
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a producgdo didatica de seus livros infantis. Vejamos apenas um destes poemas, de Alma

Infantil:

PAULA
(Alma Infantil)

Ha muitos dias que a Paula
Voltar a escola receia
Porque tinha dito na aula

Que a mestra era velha e feia.

A um colega, que a escutava,
Disse ainda mais, disse tudo:
Que da mestra ndo gostava,

E muito menos do estudo.

Quem no estudo ndo se esforca
E acha a escola aborrecida,
Mais tarde ndo terd forca

Para os trabalhos da vida.

Quem nao estuda se afeia;
Tudo o que faz sai falho;
Sera pobre para ideia,

Inutil para o trabalho.

Quem aos mestres ndo respeita,
Tudo o que faz lhe sai falho;
E uma pessoa imperfeita

Que devemos desprezar.

H4 nessas estrofes, assim como na estrofe de “A patria”, de Olavo Bilac, que
citamos anteriormente, o louvor a “ideologia do trabalho (visto como mecanismo ideal
de conquistas)” (PILATI, 2009, p. 109). Por mais que consideremos que a arte ¢ uma

forma de conhecimento e que nos seus processos, seja de fatura ou apreciagdo, ensina e
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educa o homem para a vida humanizando-o, para além das tendéncias moralizantes e
muitas vezes até contra elas, o modelo de licdo buscado nesses poemas causa profundo
estranhamento. Conforme apresenta CARA (1989, p. 14), “a arte quando ensina, o faz
de uma maneira especialissima, e ndo é nunca expressio meramente utilitaria.

Submissao a leis de estado e expressao individual”.

Ainda que nd3o seja nosso objetivo analisar esse grupo de poemas nesta
dissertacdo, até porque eles se desviam de uma producdo efetivamente artistica, alguns
elementos sdo dignos de nota, como a comparacao dos defeitos morais a feidra, a
escolha do nome da personagem em rima (na verdade apenas de acrescenta a letra p)
com a “aula” e a licdo moral preconceituosa do final que constitui, ironicamente, o
Unico verso que ndo rima no poema. Desse poema, entre a produgdo didatica de
Francisca Julia, a tnica licdo que talvez possamos tirar seja a de o quanto a arte, mesmo
a de uma verdadeira artista, resiste e fracassa quando submetida as ideologias de forma

imediata.
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Capitulo 3

Francisca Julia e o sistema literario

Imito-o. E, pois, nem de
Carrara
A pedra firo:
O alvo cristal, a pedra rara,
O oOnix prefiro.

Olavo Bilac (“Profissdo de
fé”)

Neste capitulo, abordamos a influéncia da literatura internacional na poesia
parnasiana brasileira, considerando a transicdo da fonte externa primdria de Portugal
para a Franca. Buscamos apontar as influéncias estrangeiras na producdo poética de
Francisca Julia, que vao desde a consagrada influéncia do poeta francés de origem
cubana, José Maria Heredia, até a sua aproximacdo com a poesia alema, a partir da
traducdo de poemas de Goethe e de Heinrich Heine. Discutimos essas influéncias
também em relacdo a ideia de copia, problematizando essa no¢@o por meio da reflexao
sobre o cardter simultaneamente universalista e particularista da formacgao da literatura
brasileira. Por fim, procuramos demarcar o caminho e o legado de Francisca Julia no

sistema literario nacional.

3.1 Aclimatacao da forma parnasiana

Tanto na Franca, quanto no Brasil poetas que inicialmente se diziam realistas
passaram a figurar como parnasianistas. A denomina¢do do monte grego seria mais
tarde o titulo de uma antologia periddica, o Parnaso Contempordneo, publicado em
Paris, em 1866, e que ‘“apresentou ao publico o primeiro grupo de poetas realistas

franceses” (AMORA, 1964, p. 204).

O iniciador desse movimento em Paris foi o poeta Théophile Gautier (1811-
1872). Para ele, a poesia deveria ter por finalidade exprimir somente a beleza do mundo,
por isso realista. A tarefa seria mostrar o belo que ha no mundo, nas suas paisagens e a
arte nas suas criacoes. No caso do Brasil, entre os poetas do periodo, Francisca Jilia foi

talvez a que menos se preocupou em nacionalizar essas belezas, trazendo salgueiros-
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chordes, estituas de mdrmore, gansos brancos, ovelhas e até exotismos orientais. O
Parnasianismo também ndo deveria se ocupar de meditacdo filosofica, inquietacdes
morais do homem e seus sofrimentos, sua dor. O fim do poeta era, assim, fazer “arte
pela arte”, isto é, a arte sem outro objetivo que ndo a expressao do belo; a obra do poeta
tinha de confundir-se, no cardter, nas intengdes, com as obras dos pintores e dos
escultores, com os ‘“esmaltes e camafeus”; A respeito dessa doutrina, esclarece

AMORA, (1964, p. 204):

A doutrina de Gautier, da arte pela arte, exemplificada em 1852, na
obra Esmaltes e Camafeus, encontrou de pronto fervoroso discipulo,
Leconte de Lisle (1818-1894). Mas Leconte de Lisle ndo foi apenas
um discipulo fervoroso de Gautier, foi o definidor e o grande
propagandista da nova doutrina poética. Reunindo em torno de si um
grupo de jovens poetas, unidos pela mesma concepg¢ado da arte poética,
fez publicar, em 1966, uma antologia da nova poesia, Parnaso
Contemporaneo. As discussdes e as polémicas nascidas no Parnaso
foram suficientes para definir a escola poética que, de entdo por
diante, passou a chamar-se parnasiana. A palavra parnaso foi usada no
sentido que lhe davam no Classicismo, isto €, antologia poética. O
Parnaso contempordneo teve um segundo ntimero, datado de 1869,
mas s divulgado depois de 1871.

Da explicagdo de Antonio Soares Amora notamos que na Franca, apesar de
termos um iniciador, Théophile Gautier, talvez o maior divulgador e poeta da fase tenha
sido Leconte de Lisle. No Brasil, o nome de Francisca Judlia é muitas vezes citado como
o da discipula que superou seus mestres, nao apenas em relagao ao Brasil, mas a Franca.
Se compararmos, por exemplo, “A arte”, de Gautier, a “Profissdo de fé¢”, de Olavo
Bilac, a questdo da aclimatacao fica bastante clara. A visdo exterior, que ultrapassasse o
subjetivismo € muito mais aparente na obra do francés, ja em Bilac temos momentos de
verdadeiro arroubo romantico. Nesse poema, o “eu” lirico nos diz que ndo pretende
esculpir, mas ser ourives de pedras raras. Como afirma BUENO (2007, p. 151), “o vate
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se transforma em joalheiro, o ourives de ‘Profissdo de fé’”. Suas ultimas cinco estrofes
sdo uma finalizacdo quase dramatica, que ndo pode ser atribuida a impassibilidade das

musas de Francisca Julia:

Nao! Morra tudo que me € caro,
Fique eu sozinho!
Que ndo encontre um s6 amparo

Em meu caminho!
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Que a minha dor nem a um amigo
Inspire d6...
Mas, ah! que eu fique s6 contigo,

Contigo so6!

Vive! que eu viverei servindo
Teu culto, e, obscuro,
Tuas custddias esculpindo

No ouro mais puro.

Celebrarei o teu oficio
No altar: porém,
Se inda € pequeno o sacrificio,

Morra eu também!

Caia eu também, sem esperanca,
Porém trangiiilo,
Inda, ao cair, vibrando a lanca,

Em prol do Estilo!

Ja o poema “A arte” de Théophile Gautier que, digamos, cumpria 0 mesmo

papel de manual sobre a escrita parnasiana, é de tratamento e estilo bem mais

escultdrico, como notamos em alguns dos poemas aqui de Francisca Julia analisados.

(...) Luta com o Carrara
Com os Paros duro

E raro

Guadides do contorno puro
(...

Esculpe, lima, cinzela

Que o teu sonho flutuante
Se sele

No bloco resistente.

Francisca Julia teria conseguido seguir com mais fidelidade, ou poderiamos

dizer obediéncia e servilidade, os ideais da escola parnasiana. Porém, se Alberto de

Oliveira e Olavo Bilac tiveram seus momentos de maiores sentimentos e liberdade
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formal, temos visto que na obra da “musa impassivel” também notamos estas “falhas”.
De acordo com MURICY (1987, p. 23) o parnasiano que mais influiu no Brasil, e que
teve na Francisca Jilia do periodo central de sua carreira sua melhor discipula, foi

Heredia.

Ja em Portugal, conforme resume MONTALEGRE (1945, p. 12):

Nao houve escola e quase ndo houve movimento homogéneo: dos
poetas estruturalmente parnasianos sé um serd possivel apontar —
Gongalves Crespo, que, para mais, foi de nacionalidade brasileira. O
Parnasianismo portugués foi uma tendéncia ou um conjunto de
tendéncias para uma realidade poética, do que essa realidade com
atributos especificos ou peculiares: uma espécie de pendor mais ou
menos geral, que, a despeito de pronunciado, se ndo chegou a definir.
E assim € que, poetas que refletem longes parnasianos como Antonio
Nobre, Jodo Penha, Cesirio Verde e Antonio Feijé, por exemplo,
outrossim, deixam  transparecer  satanismo  baudelaireano,
inconformismo revoluciondrio & maneira de Antero nas Odes
Modernas e ainda, entre muitas e outras influéncias, objetividade
realista, de mistura com lirismo subjetivo a Hugo. Os artistas do
Nefelibatismo coimbrio surgem-se assim, ndo como herdeiros diretos
de um Antero, na sua feicdo psico-dramdtica ou social; ndo como
realizadores de um céanone estético individualizado, na suas facetas
técnica e doutrindria: canon que tanto podia ser parnasiano, como
simbolista ou realista. O Simbolismo ganhou expressao triunfante.

Segundo CARA (1979), o Simbolismo que MONTALEGRE classifica como
triunfante foi também “importado e consumido fundamentalmente por meio da imitacao
de regras (a oficialidade simbolista)” (p. 11), sendo, no entanto, uma forma postica de
assumir a critica de linguagem proposta pelo Simbolismo europeu que no Brasil ndo
acontecia em intensidade oposta. Cara (1979) concluiu que sdo ‘“dai certas
artificialidades mais contundentes do Simbolismo no Brasil, apesar da capacidade de
‘recriacdo’ auténtica manifestada por alguns textos, por exemplo, certos momentos de

Cruz e Souza ou Pedro Kilkerry”.

No mesmo estudo citado acima sobre o Parnasianismo no Brasil,
MONTALEGRE (1945, p. 29) considera que o Parnasianismo francés é um pressuposto
necessario do Parnasianismo brasileiro, mas que o objetivismo de alguns poetas
portugueses foi presente, por exemplo, Antonio Feliciano de Castilho. Este estudioso
aponta, em acordo com o poeta francés Catulle Mendes, Victor Hugo como um
verdadeiro precursor do Parnasianismo, que teria iniciado um fluxo romantico que finda

em Heredia. Ainda segundo esse autor, a questdo coimbrad nio seria um movimento anti-
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romanticismo, mas sim anti-classicista, ja que foram alvo os perfeitissimos e inimitdveis

versos de Castilho.

Sobre o cardter precursor de Victor Hugo € relevante considerar ainda o

afirmado por BOSI (1994, p. 218):

mesmo no contexto da poesia romantica, as imagens de Victor Hugo
ja eram mais fortes e vivas que as de Lamartine; e foi a arte visual
cintilante dos Chdtiments que seduziu Théophile Gautier e Baudelaire
e os ensinou a superar os chavoes do Ultra-Romantismo. Lembrem-se
estas palavras do dltimo [Baudelaire], em honra da poesia hugoana:
“A musica dos versos de Victor Hugo adapta-se as profundas
harmonias da natureza: escultor, ele recorta nas suas estrofes a forma
inesquecivel das coisas; pintor ilumina-as com a sua cor justa. E,
como se viessem diretamente da natureza, as trés impressdes penetram
simultaneamente no cérebro do leitor. Dessa triplice impressdo resulta
a moral das coisas. Nenhum outro artista € mais universal, mais capaz
de se pdr em contato com as forcas da vida universal, mais disposto a
tomar um banho de natureza. Ele ndo sé exprime nitidamente, traduz
literalmente a letra nitida e clara; mas exprime com a obscuridade
indispensavel o que € obscuro e confusamente revelado. (Baudelaire.
“Réflexions sus mes contemporains”, ensaio publicado na revista
Revue Fantaisiste, de 15 de junho de 1861, citado por BOSI, 1994, p.
218-219.)

O fato de os escritores portugueses, como Eca de Queirdés, Ramalho Ortigio e
Antero de Quental, terem sido colocados em segundo plano, em relacdo aos mestres da
objetividade francesa: Comte, Taine e Rena, pelos parnasianos brasileiros também ¢é
constado por Alfredo Bosi, que acrescenta ainda a afirmacdo de Théophile Gautier
sobre o afastamento do fulcro subjetivo “sou um homem para quem o mundo exterior

existe” (BOSIL 1994, p. 167).

De fato, Castilho e seus apadrinhados seguiam uma escola de academicismo e
formalismo que se liga ao Parnasianismo em ideologia. Antero de Quental a teria
chamado de “escola do elogio mutuo”. Se considerarmos a quantidade de poemas
dedicados a outros poetas na obra de Francisca Julia isso seria vélido aqui também, mas
€ preciso também relativizar a forma de entender esse fendmeno de elogio mutuo entre
os autores expressa por Antero de Quental, levando-se em conta a disputa entre os
poetas ja consagrados e o advento dos jovens poetas da geracdao de 70, entre os quais
estd Antero. Além disso, esse elogio mutuo tem raizes sociais importantes em paises em
condicdo periférica, nos quais ha significativa desigualdade entre os intelectuais € o
grosso da populacdo, o que tem como consequéncia a inexisténcia de um publico leitor

efetivo e a reducdo da circulagdo das obras eruditas entre um publico bastante restrito,
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geralmente composto pelos proprios intelectuais que produzem. Assim, se observamos a
ultima parte de Edicao de Esphinges, de 1921, “A propésito de Francisca Jilia e de sua
obra”, encontraremos, nas 51 pdginas, 34 apreciacdes sempre elogiosas de seus
trabalhos, que incluem desde as de Jodo Ribeiro, seu prefaciador, até as de Alberto de

Oliveira e Olavo Bilac.

A apreciaciao de Olavo Bilac € uma cronica publicada em A cigarra, em 11 de
julho de 1895 (Julia, 1921, p. XVIII), que ressalta o rigor formal da poeta, seu uso
tradicionalista da lingua portuguesa, além do conteido distante das ‘“‘poesias de
mulheres”. Considera, no entanto, que ela ndo transfere para os poemas a dureza
classica, mas “a lingua doce de Camdes”. Esta dltima apreciacdo nos parece bastante
vdlida na anélise que temos tentando fazer da obra, posto que, entre os muros de “Musa
Impassivel I e II”’, encontramos poemas de outras entonacdes que talvez ndo fizessem
valer o epiteto. Por fim, dando voz ao que se esperava da “arte pela arte”, finaliza Bilac:
“Arte calma, arte consoladora, essa. Pois se mesmo agora, a mim que estou mettido

2

n’estas agitacdes politicas, acaba ella de me dar um par de horas de extase e ventura!...”.
O préprio Olavo Bilac ponderaria em seu Tratado de versificacdo:

E preciso ainda observar que o parnasianismo brasileiro nunca teve o
exclusivismo do francés. Os nossos parnasianos, depois de uma curta
fase em que se cingiram, com rigorosa fidelidade, aos preceitos de
Banville, deram liberdade a sua inspiracdo, e ficaram sendo excelentes
poetas liricos. E o que em boa hora lucraram, com esse estdgio no
parnasianismo, foi a preocupacdo da forma. (BILAC & PASSOS,
1930, p. 31)

A busca por ideais poéticos fora da literatura brasileira é freqiiente na obra
poética de Francisca Julia. Ela firmou-se nos parnasianos franceses, mas também houve
influéncia da poesia alemd, o que sabemos pelas traducdes que fez de Goethe, presentes
em sua obra com titulos franceses, pois ela havia tido acesso ja em lingua francesa.
“Calme de la mer”, “Lied cicilien” e “La prude” apareciam em Mdrmores em uma
sessdo em separado, assim como os “Numeros de Intermezzo”, com quatro poemas de
Heinrich Heine. Os “Numeros” de Heine sdo de teor romantico; entre os poemas de
Goethe, “La prude” é de maior tendéncia romantica e foi excluido na edi¢do de
Esphinges, ja em “Calme de la mer” notamos conteido bem mais proximo do interesse
artistico da poeta.Vejamos a primeira estrofe de “La prude” e em seguida, “Calme de la
mer”’, que, como dissemos, sdo bastante distintos. Mas ambos apresentam ressonancias

na obra da poeta em estudo:
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LA PRUDE

(Mdrmores)

Deliciosa manha de primavera doura

Os campos. Ainda dorme o sol. Mas a pastora,
Descuidosa, passeia enfeitadinha j4.

Quem a vé, a maciez das faces lhe namora.

E ela cantando vae pelos campos em fora:

Tr4, 14, 14! Tra, 14, 137

CALME DE LA MER

(Mdrmores)

Tranquillo, o mar nao canta nem ondeia;
O nauta, immerso n’outro mar de maguas,
Os olhos tristes € humidos passeia

Pela tranqiiila quietacdo das dguas.

A onda que dorme quieta, ndo espuma;
O austro que sonha placido, ndo canta;
E em todo o vasto mar, em parte alguma,

A mais pequena vaga se levanta.

O volume Esphinges contém, além de Heine e Goethe, traducdes de
Chrysostomo Medjid (poeta turco) e Conde de Marcellus (poeta grego) e o poema “A
uma creancga”, que contém a seguinte informacao logo apds o seu titulo: “Imitacdo de
Hugo”. Esta dltima anotacdo contribui para os estudos que véem em Victor Hugo um
precursor do Parnasianismo, e de maneira paralela ao estudo de FISCHER (2003) que
reflete sobre a importancia de Castro Alves para o movimento. Na segunda sessao deste
capitulo veremos o poema “Alma e destino” de inspira¢do declarada em outro poema de

Goethe que aparece como epigrafe.

De acordo com CAMARGOS (2007), Francisca Jalia procurou introduzir os

lieds, forma de poema bastante popular na Alemanha que eram de temética alegre,
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expansivos e inspirados no amor romantico. Conforme seu estudo, em carta a Valentim
Magalhaes, na qual remetia o soneto “Paizagem” que analisamos na primeira parte
dessa dissertagdo, Francisca Julia afirma: “O lirismo profundo morre, pois, a falta de
condi¢cdes sociais que o impulsionem e fecundem. E aclimar o lied no Brasil,
principalmente nesta época, € uma utopia. Mas, para que nio se diga que eu nunca tentei

alguma coisa, af vai um (...)".

Se, conforme afirma CARVALHO (1965, p. 152), “na poesia brasileira, e desde
quando podemos falar em poesia brasileira, o processo histérico da versificacdo tem
seguido ou acompanhado o processo da versificacdo na poesia portuguesa, com maiores
ou menores audacias”, com Francisca Julia, estamos diante de um caso desses de maior
audécia, em relacdo, € claro, a ruptura com Portugal em favor da busca de outras
tradicoes liricas. Mas, por outro lado, também de menor auddcia, se consideramos que
os modelos seguidos, foram antes seguidos pela antiga metrépole, uma vez que

Portugal, ja em condi¢cdo mais periférica e menos central, também deitava os olhos com

mais frequéncia para a tradi¢io externa que para a interna naquele momento.

Ja o Parnasianismo, era bem recebido no Brasil e, como escola ou movimento
literario, ganhou interesse e volume muito diferentes e muito particulares em relacao a
Portugal, e mesmo a Franca, onde logo o Simbolismo viria a crescer € sombrear o
movimento formalista. Para MONTALEGRE, a explicacdo estaria no fato de José
Maria Heredia ter nascido em Cuba e Leconte de Lisle em um territério francé€s préximo

a ilha de Madagascar:

Compreende-se: os tropicos foram o berco dos maiores poetas
parnasianos. Leconte de Lisle e Heredia nasceram, o primeiro em Ilha
de Bourbon, o segundo na ilha de Cuba. Efetivamente o parnasiano é
um sensual; a sua atitude poética perante o mundo limita-se a uma
vivéncia de plasticidades, de harmonias, de cores. E dai que o
Parnasianismo haja sido, na histéria da literatura brasileira, o mais
duradouro e profundo de todos os movimentos ou correntes. (1945, p.
14)

A parte o determinismo, talvez o fato de terem nascido em ilhas tropicais nao
seja assim tdo importante, mas sim o fato de terem vivido na infancia em ilhas
colonizadas por conquistadores europeus e serem ambos pertencentes a familias
francesas, isto €, de maiores recursos. Cabe lembrar que a epigrafe de “Profissao de fé”

de Olavo Bilac provém da obra de Victor Hugo:

Le poete est ciseleur,
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Le ciseleur est poete.

Victor Hugo

Seja na inspirag¢do buscada em Victor Hugo, Goethe e nos parnasianos franceses,
Francisca Julia precisou fazer adapta¢des. Em alguns momentos tentou escrever em uma
Lingua Portuguesa que fosse apenas prépria aos poetas e iniciados em poesia, pois,
“Nesse mundo exclusivo de poetas, proprio de uma concepc¢do a-histdrica, os
parnasianos buscavam um repertério estético que seria eterno” (ABDALA JUNIOR,
1997, p. 7). Em outros, Francisca Juilia versou sobre temas que soavam bastante
estranhos ao Brasil, como, por exemplo, a neve ou os deuses gregos. De maneira talvez
ndo tdo nitida, essa poeta também contribui para a construcao de um sistema literario
nacional, o que podemos notar na repercussdo das obras na época (considerando, é
claro, o publico leitor restrito) e suas reverberagdes na poesia brasileira posterior. Dessa

forma consideramos validada a posicao de Antonio Candido:

A adaptacdo das formas estéticas estrangeiras ao meio brasileiro fez
com que muitas vezes as obras literdrias aqui produzidas fossem vistas
de angulos divergentes, ou mesmo duplos, pois foi justamente o fato
de nossos poetas terem que lidar com a matéria local o que fez com
que a nossa literatura incorporasse nossas contradi¢des sociais a
estrutura e ao significado das obras, tornando-se fator de unidade e de
consciéncia do real do povo brasileiro. (2006)

3.2. A questao da inspiracao

Se, na atualidade, aos nos depararmos com sonetos de temdtica e estilo tdo
semelhantes vem a tona a ideia de copia, no passado a questdo também nao foi vista
com indiferenca. Mario de Andrade tratou do tema com ironia em seu artigo “Mestres
do passado” ao falar de Francisca Julia: “agora estd muito em moda dizer que os poetas
ndo copiam... inspiram-se” € arremata com algum reconhecimento, mas ainda irdnico:
“Francisca Julia inspirou-se. Inspiracdo legitima, proclamo, sincero e convencido.
Inspiragdo legitima a dela... € a minha”(1922, p. 261) O debate sobre inspiragdo ou
copia era tao forte que repercutiu no Ceard, onde o movimento Padaria Espiritual, em
sua publicacdo “O pao”, defende Francisca Julia: “Duvidamos que tenha Heredia, nos
dois paises em que se fala a lingua portuguesa, discipulo tdo notdvel como a buriladora

dos Mdrmores”. (Citado por CAMARGOS, 2007, p. 29)
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Em “Alma e destino”, que aparece logo ap6s as traducdes de Goethe, Francisca
Jalia ird retomar o tema de “Calme de la mer”, além de se valer de uma epigrafe do

autor alemao:

ALMA E DESTINO
(Esphinges)

Alma do homem, como te assemelhas d onda!
Destino do homem, como te assemelhas ao vento!
(Goethe)

A alma do homem € como a onda, que erra
Sempre, espumosa ou lisa, ao vento afeita;
Vem do ceo, sobe ao ceo e desce 4 terra,

Segundo a lei a que nasceu sujeita;

Contra o vento que chega se revolta;
Ergue-se, espuma, do alto se despenha;
O vento, que a soprou, passa e ndo volta...

E a vaga espera que outro vento venha...

Vem outro... mais feroz e mais violento...
Ella cresce de novo e se arredonda...
Alma do homem, como és igual 4 onda!

Como és igual, destino humano, ao vento!

A inspiragdo da poeta no poema citado e também na temdtica do traduzido
“Calme de la mer” € bastante clara. “Alma e destino” foi publicado em Esphinges, isto
¢, ndo fazia parte da obra inicial, Mdrmores. Por mais que, como dissemos
anteriormente, a obra de Francisca Julia ndo tenha passado por fases muito claras, ja que
poemas mais misticos e romanticos foram publicados ao lado daqueles considerados
mais formalistas, hd uma tendéncia a poesia mais filoséfica, moral ou espiritual com o
amadurecimento. Os temas da morte e de uma “outra vida”, ou ‘vidas anteriores”, e da
alma sdo mais frequentes apds Mdrmores. Dessa forma, a reflexdo de CARA (1989)
sobre a lirica parece vdlida para a artista em andlise: “a poesia nunca gostou de
esquemas classificatorios, j4 que sua natureza nao se presta a encaixes ddceis em
modelos previamente constituidos”. Manuel Bandeira afirma sobre Alberto de Oliveira,
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que, “com o passar dos anos, se foi o poeta despojando desses artificios até atingir a
beleza simples de ‘Alma em flor’”, é possivel que o mesmo tenha ocorrido com a
Francisca Jilia de “Alma e destino” em relagdo a de “Musa Impassivel”. Sobre essa

progressao na carreira, afirma Mdério de Andrade (1922, p. 265):

No fim da vida, pelo menos nos ultimos tempos, Francisca Juilia
publicou, na “Cigarra”, alguns sonetos que demonstram a evolucio
magnifica do seu espirito. Longe estd do parnasianismo marmoreo
do inicio ou da pieguice feminina. Francisca Julia tornara-se poeta, a
medida que o “aplainamento da vida” a envelhecia. Sempre perfeita,
sempre comedida, ndo era mais gelada, nem escrevia para fazer
versos belos. Deixara, ¢ Perfeicdo, de rondar “a noite, a luz dos
astros, a horas mortas” em torno da tua cidadela — como um barbaro
uivando as tuas portas! — era agora viril, lirica, expansdo dos
sentimentos e das comog¢des de sua vida.

A obra de Francisca Julia pode e deve ser estudada com base em seu momento
histérico e filiagdo estilistica, e ndo encerrada no Parnasianismo, ou melhor, na visdo
simplista que se convencionou ter do periodo. “A teoria, no entanto, sempre preferiu
trabalhar em cima de amplos esquemas” (CARA, 1989, p. 5), pois, conforme bem

discute BOSI:

A coexisténcia de um clima de ideias liberais e uma arte
existencialmente negativa pode parecer um paradoxo, ou, 0 que seria
mortificante, um erro de enfoque do historiador. Mas o contraste esta
apenas na superficie das palavras: a raiz comum dessas dire¢cdes € a
posicdo incomoda do intelectual em face a sociedade tal como esta se
veio configurando a partir da revolugd@o industrial. Agredindo na vida
publica o status quo, ele é ainda um rebelde e um rebelde e um
protestatdrio; mas introjetando-o nos meandros de sua consciéncia,
reificando-o como lei natural e como selecdo dos mais fortes ele acaba
depositario de desencantos e, mais das vezes, conformistas. (BOSI,
1994, p. 168)

Em “Alma e destino”, os sentimentos de um “eu” lirico que suspira enquanto
reflete sobre a vida e a existéncia como quem contempla 0 mar estdo expressos nas
exclamagdes e reticéncias do poema. Especialmente na quadra que o encerra, dois
versos terminados em reticéncias, como o mar que retorna, e dois em exclamacgdes,

como a onda que arrebenta.

Fundado na comparacdo entre 0 movimento da onda impulsionada pelo vento e
o ser do homem, seu destino como homem, que nasce, vive € morre, 0 poema procura
captar as oscilagdes constantes da experiéncia humana com uma simplicidade bem
maior que a dos quadros poéticos parnasianos. A comparagdo entre o destino humano

universal e os seres da natureza confere certo ar de naturalidade ao poema, que afasta a
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impressao de artificialismo. O mar e o vento, assim como o homem, nesse poema sao
formas universais, comuns a toda a humanidade, portanto, a auséncia de um eu lirico
manifesto ndo se confunde com uma busca pela impassibilidade, mas parece expressar
que o poema se refere a uma lei geral, que regeria tanto a natureza quanto o destino
humano. Apesar da auséncia da primeira pessoa, a voz que fala no poema ou a mao que
orquestra o movimento dos versos, reunindo na mesma musicalidade o destino humano
as ondulagdes do mar ante a for¢ca do vento, ndo € a de uma observadora distante. A
escolha pela composicao do poema a partir da comparagdo entre os dois elementos
(homem e natureza) exige um movimento de aproximagdo entre seres de natureza
diferente e, a0 mesmo tempo, certo distanciamento que dé uma visdo mais ampla, de

conjunto, da trajetéria do homem pela vida.

O mar e o vento sdo elementos da natureza, ndo sdo personificados, como nos
poemas de tendéncia romantica, sdo barreiras naturais que se apresentam ao homem,
mas que ao mesmo tempo sdo recriadas e transfiguradas no mundo do poema e
adequadas aos fins da poesia. Nesse sentido, o poema expressa 0 movimento do homem
na luta pelo seu desenvolvimento, isto €, do homem que se separa da natureza, para
quem os elementos do mundo natural sdo barreiras a serem enfrentadas e contra as quais
o homem se revolta, se levanta e as adequa segundo seus fins. Nesse processo, 0 poema,
embora expresse a lei universal que o homem ndo pode evitar — “Vem do ceo, sobe ao
ceo e desce 4 terra, / Segundo a lei a que nasceu sujeita;” —, reafirma também a
submissdo das leis naturais a acdo humana, como o poema submete a realidade as

formas poéticas para melhor representa-la.

Na comparagao figurada, embora seja a alma humana e o destino do homem que
se igualem a onda e ao vento, que existem a priori como forcas da natureza, na
concepcdo de homem que aqui se apresenta € a forma humana que se espelha nas forcas
naturais e que dao elas um sentido humano, fazendo delas uma forma de compreensao

do préprio humano; desse jeito o poema dobra a lei universal as leis da poesia.

Essa inter-relacdo entre homem e natureza, para chegar ao campo da
comparacdo, agora, entre as obras, vem do humanismo goetheano que € captado e
indicado pela autora na epigrafe. Essa apropriacdo, a nosso ver, longe de ser sinal de
escassez da inspiragdo individual, é, ao contrdrio, uma manifestacio do desejo de

universalizacdo da prépria poesia nacional. Esse desejo, na histéria da formagdo do
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sistema literdrio, sempre foi acompanhado de forma direta ou indireta pelo desejo de

fazer uma literatura nacional que estivesse a altura da universal.

Mesmo que o “desejo de ter uma literatura” (nacional) ndo possa ser visto com
clareza na obra em estudo, nao € possivel negar o apontado por Antonio Candido sobre
a formacdo da literatura brasileira como “sintese de tendéncias universalistas e
particularistas” (2006, p. 25) tanto nesse quanto nos poemas que foram aqui estudados.
O carater empenhado da literatura romantica ndo se apresenta na melhor producdo de
Francisca Julia. Quando ele aparece expressamente na obra da autora, como ja visto, se
reduz a tradicdo da ilusdo ilustrada que também percorre nosso sistema literdrio,
gerando limites e alguns avangos na representacdo poética. No caso de Francisca Julia,
o empenho formativo evidente ficou restrito aos poemas dedicados a formacao escolar
ou moral e, embora nao tenham sido objeto de estudo desta dissertagc@o, a primeira vista,

parecem carecer de forca estética efetiva.

No caso de “Alma e destino”, é evidente a tendéncia universalista do poema,
mas o trago particularista também aparece na gradacdo que a autora dd a comparagao.
Se na epigrafe goetheana alma e onda / destino e vento se “assemelham”, na poesia de
Francisca Julia o vento que sopra parece ser “mais feroz e mais violento”. A despeito da
atmosfera de naturalidade do movimento dado ao ritmo do poema ou de certo heroismo
estoico conferido a reacdo humana, a comparagdo anuncia um destino particular ao
homem do soneto brasileiro, um pequeno ajuste no grau da comparacdo: “Alma do
homem, como és igual 4 onda! / Como és igual, destino humano, ao vento!”. A
adequacdo € sutil, mas ndo é desprezivel. Na poesia nacional e no chdo brasileiro, os
enfrentamentos e a relacdo entre homem e natureza parecem ser mais imediatos, mais

violentos; uma violéncia poetizada, “espumosa ou lisa”, mas, ainda assim, violéncia.

Além deste poema, varios outros de Francisca Jilia poderiam ser comparados a
poemas anteriores de outros autores e que parecem ter fornecido a inspira¢do para sua
producdo. Por exemplo, “Danca de Centauras” a “Fuite de Centaures”, “Sonho
Africano” a “Banzo”, “Os argonautas” a “Les Conquérants”. Como salienta
SCHAWRZ, “a questao da cOpia nao € falsa, desde que tratada pragmaticamente, de um
ponto de vista estético e politico e liberta da mitoldgica exigéncia da criagdo a partir do
nada” (2005, p. 136). Dentro da questao da dialética do localismo e do cosmopolitismo,
conforme explica Antonio Candido (2011), os autores periféricos oscilam “ora a

afirmagdo premeditada e por vezes violenta do nacionalismo literdrio, com veleidades
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de criar até uma lingua diversa; ora o declarado conformismo, a imitacdo consciente dos
padrdes europeus”. Francisca Julia certamente se encaixaria no dltimo movimento, mas
com a devida moderagdo julgamos possivel verificar o que ha de brasileiro em sua obra,

ainda que sem teor algum nacionalista.

A questdo da imitacdo das formas européias na nacdo brasileira pode ser em
parte explicada pela “pendria cultural” que fazia com os escritores se voltassem
necessariamente para “os padrdes metropolitanos e europeus em geral, formando um
agrupamento de certo modo aristocratico em relagdo ao homem inculto” (CANDIDO,

2006, p. 178-179).

Segundo MONTALEGRE, “ndo h4 divida que na Franca o Parnasianismo
constitui escola onde havia, por acordo ticito, mestres que professavam e discipulos que
respeitosamente acatavam as suas li¢des” (1945, p. 11), destacando como exemplo
Louis Ménard e Leconte de Lisle. O caréter academicista do Parnasianismo, de uma arte
a ser feita dentro de um circulo, declarado, obviamente propiciava a recorréncia de
temas e a imitagdo de estilos. Soma-se a isso a suposta desimportancia do tema, ja que
como afirma do ‘“eu” lirico de “Desejo Inutil”: “qualquer coisa afinal de belo escolher
devo”. Aleatério em relagdo ao tema, mas demonstrando submissdo na forma verbal

“devo”.

O prefaciador de Mdrmores, Jodo Ribeiro considerou que ‘“cabe ao artista criar,
sem a preocupacdo de imitacdo da natureza (ou do real) e em tampouco submeter o
processo de criacdo a verdades morais, politicas ou cientificas”. Se cotejarmos essa
afirmacdo a obra de Francisca Julia, ela soa quase contréria, tanto se preocupou a autora
com a mimese pura, quanto formulou verdades morais, inclusive associando o belo e

moralmente correto em diversos momentos.

Para CARA (1979, p. 75), “o legado critico de Jodo Ribeiro nio é propriamente
fecundo enquanto leitor da poesia de seu tempo, mas traz, por outro lado, informacdes
vivas e curiosas no que se refere a certas formulacdes sobre a literatura e a arte”. De
fato, o prefacio elogioso de Mdrmores tem pouca contribuicao critica ou de andlise do

trabalho:

Assim, sua obra critica vai mostra-lo divido entre certas reflexdes
tedricas, extremamente atuais e instigantes, e uma leitura de textos,
que ora responde ao padrio mais médio de gosto, ora atesta uma
grande capacidade de percepcdo, para além dos modelos que aplica.
(CARA, 1979, p. 75)
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JA BUENO (2007, p. 211) considera Jodo Ribeiro como o “critico de poesia mais
liberto de idiossincrasias estéticas do Brasil de sua época, veio a confirmar-lhe o

prestigio”, o prestigio de Francisca Julia, no caso.

Atualmente podemos facilmente apontar as falhas dessa literatura “de
academia”, cheia de preceitos e formatacdes, porém, na época, havia um quadro
relativamente numeroso de poetas em franca producdo e publicacdio nos meios
jornalisticos, e a selecio a ser feita pelo critico era, entdo, um desafio. Para

FRANCHETTI (2007, p. 11):

¢ no momento parnasiano que se afirma, uniforme e universalmente
reconhecido, o terceiro elemento do sistema, ou seja, 0 mecanismo
transmissor: o padrdo lingiiistico, imagético e temdtico parnasiano,
que serd glosado em alguns circulos, até os dias de hoje como
sindnimo de poesias.

Os autores sao undnimes em reconhecer um numero superior de poetas
parnasianos a simbolistas. E pensarmos que, em seu Panorama do Movimento
Simbolista Brasileiro, Andrade Muricy catalogou mais de cem, 131 para sermos exatos,

0 que podemos pensar sobre a produ¢do dos parnasianos.

3.3. Francisca Julia entre o apice e o fim de um movimento

si le venin du scorpion est dans sa queue,

le mérite, dua sonnet est dans son dernier vers
Théophile Gautier

Quando o Brasil foi descoberto, a literatura portuguesa entrava no século em que
se ia inaugurar um periodo de “disciplina gramatical”’, como ressaltam BILAC &
PASSOS, (1930, p. 7), 24 anos depois nasceria Camdes e cerca de 40 anos depois
Ferndo de Oliveira e Jodo de Barros publicariam livros distintos, mas de mesmo titulo:
Gramdtica da Lingua Portuguesa. Nesse contexto, € interessante pensar a fixacao pela
correcdo gramatical do brasileiro que, ainda que ndo a pratique, a preconiza como
verdadeiro valor moral. Valor de correcdo e beleza que esteve tdo presente no

Parnasianismo.

De acordo com BOSI (1994, p. 220), podemos chamar Fanfarras (1882), de
Téofilo Dias, de primeiro livro parnasiano no Brasil. E a escola perduraria ainda

“tenazmente” até o segundo decénio do século XX.
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No Brasil, “o parnasianismo foi o momento no qual se formou um amplo
publico para a poesia, que ocupava lugar proeminente em jornais, revistas, conferéncias
publicas e saraus burgueses” (FRANCHETTI, 2006, p. 11). Essa amplitude € relativa ao
publico que possuimos na época. Conforme nos aponta Antonio Candido (2011, p. 144),
em 1890, o Brasil possuia 84% de analfabetos, que diminuiram para 75%, em 1920,
portanto, ndo € dificil verificar que o relativo sucesso diz respeito a ‘“diletantes e

conhecedores”. Antonio Candido considera que:

O Parnasianismo pouco trouxera de essencial a nossa poesia, apesar
do grande talento de Olavo Bilac, Alberto de Oliveira, Raimundo
Corréa ou Vicente de Carvalho. Dera-lhe uma regularidade pléstica
maior, mas agravara a sua tendéncia para a retérica, aproximando-a do
tipo de expressdo prosaica e ornamental. Talvez o que haja de melhor
nos parnasianos seja seu romantismo (2011, p. 121).

Francisca Julia ndo fugiu a esta 16gica, pelos entusiastas da época foi considera a
musa impassivel, pelos modernistas dita poeta imitadora e pouco inspirada. Mario de
Andrade, juntamente a Péricles Eugénio da Silva Ramos em 1960 e a Danilo Lobo em
1991, parece ter sido dos poucos autores a ler mais detimente a literatura produzida pela
escritora paulista. Com uma visdo bastante critica, ndo deixou de tecer elogios a seus
trabalhos “impassiveis” e ricamente trabalhados, mas também chamou a atencdo para

um poema mais tardiamente produzido, trata-se de “Outra vida”.

O critico afirma, por um lado, que ela é dotada de “pouca inspiracdo”, que se
ocupou muito em fotografar poetas e herdis antigos em versos perfeitos e ainda, que tem
belos poemas, mas que, infelizmente, estdo comprometidos por um ou outro verso mal
construido. Por outro lado, declara que em seus sonetos ha “versos iguais ou preferiveis,
pela sonoridade maravilhosa da nossa lingua, aos melhores versos do parnasianismo
parisiense” e cita poemas como “Em sonda”, “A Ondina” e “Danca de Centauras”, que
seriam de uma “beleza sublime”. (DUARTE, 1997, p. 100). Assim, como tratamos ao
longo deste texto de demonstrar as fissuras que se pode notar na “musa impassivel”, e
especialmente o valor que elas possuem, passamos a analisar um de seus ultimos

sonetos:
OUTRA VIDA

Se o dia de hoje € igual ao dia que me espera
Depois, resta-me, entanto, o consolo incessante
De sentir, sob os pés, a cada passo adiante,

Que se muda o meu chio para o chio de outra esfera.
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Eu ndo me esquivo a dor nem maldigo a severa
Lei que me condenou a tortura constante;
Porque em tudo adivinho a morte a todo instante,

Abro o seio, risonho, a mado que dilacera.

No ambiente que me envolve hi trevas do seu luto;
Na minha soliddo a sua voz escuto,

E sinto, contra o meu, o seu halito frio.

Morte, curta € a jornada e o meu fim esté perto!
Feliz, contigo irei, sem olhar o deserto

Que deixo atrds de mim, vago, imenso, vazio...

Mario de Andrade encerra seus comentarios sobre Francisca Judlia ao falar deste

soneto:

E triste e calmo, vago, imenso como o deserto que ela deixava atrds de
si; mas ndo era vazio. Nos saaras as areias movedigcas que os enchem
conservam, pela noite adiante, a ardéncia do Sol; Francisca Jilia
guardou nas palavras especulares dos seus tltimos poemas o queimor
tristonho da vida. (1921, p. 266)

Conforme tratamos anteriormente, caso tivesse sido concluida e publicada, a
obra poética definitiva de Francisca Julia se intitularia Misticas. De fato, ela demonstrou
suas incursoes no misticismo em diversos momentos de sua obra, misticismo de varias
origens. “Outra vida” foi publicado em A Cigarra, em 1° de julho de 1919, um ano e
quatro meses antes de sua morte, em 1° de novembro de 1920; o poema nao foi incluido

na segunda edi¢do de Esphinges, publicada postumamente em 1921.

Em “Outra vida”, ndo podemos ler a tentativa de impassibilidade que tanto
marcou a poeta. A presenca de um individuo, um ‘“eu’ lirico no poema € muito clara,
tanto pela conjuga¢do dos verbos em primeira pessoa do singular, “irei” ou “adivinho”,
quanto pela presenca dos pronomes pessoais equivalentes obliquos e atonos “me” e

(‘Eu’ 2

Os sentimentos ndo sao ocultados ou desprezados como na fase mais parnasiana,

aqui se fala em solidao, tristeza e até em felicidade. Sem, entretanto, deixar de fazer

99



sentir a presenca constante da morte. Seria possivel ler este poema como um didlogo
com sua obra poética prévia. Os sinais de uma forte renovagdo na poesia brasileira ji se
delineavam em 1919 e, por certo, Francisca Julia poderia perceber a inadequagdo

daquele passado de marmores e esculturas gregas para 0 novo momento.

Em Literatura e Sociedade Antonio Candido considera que “as coordenadas
que, desde o inicio do século XIX, orientam a produgdo literdria (e critica) brasileira sao
nacionalismo, civismo, patriotismo” (citado por CARA, 1979, p. 9). Para CARA (1979,
p. 10), “aos olhos de hoje, o Simbolismo aparece em parte como o comeco do
movimento de constru¢do da linguagem ndo representativa que se exacerba em nosso
tempo”. Esse movimento pode assim ser visto como “fruto da crise mais ampla em que
mergulha o homem do século XIX: crise filos6fica com a ‘morte de Deus’; crise de
identidade do préprio homem, que se sabe também o Outro, o ndo apreensivel pela
consciéncia; crise da individualidade do artista na sociedade de consumo”. Por outro
lado, esta mesma autora, quando trata do Parnasianismo, deixa claro que neste
movimento a questdo fundamental € ‘“um conceito bdsico de representacdo e
verossimilhanga (externa)”’, que, segundo ela, se bem estudado, estd presente também
numa proposta romantica, que, no entanto, tem seu foco na ‘“representacdo e

verossimilhanca de ordem subjetiva (e também externa ao texto”). (CARA, 1979, p.

11).

Segundo BUENO (2007, p. 152), “o Parnasianismo perseverou como braco
poético oficial de uma republica positivista e laica, de uma belle époque cética e
risonha, que se negava totalmente a ver a realidade do pais e do povo”, ou seja,
perseverou como ‘“‘estilo oficial da primeira republica” (BARROS, 2011, p. 19).
Conforme esclarece Antonio Candido, em Literatura e Subdesenvolvimento (2006),
houve “exceléncia da realizacdo” ndo sé entre os parnasianos e simbolistas brasileiros,
mas também entre os equivalentes modernistas da América espanhola. De fato,
“Brasileiros e latino-americanos fazemos constantemente a experiéncia do carater
posti¢o, inauténtico, imitado da vida cultural que levamos. Essa experiéncia tem sido
um dado formador de nossa reflexdo critica desde os tempos da Independéncia” (2006,
p. 151). No entanto, havia também muita “j6ia falsa”. O requinte forjado soa hoje
provinciano: “mostrando a perspectiva errada que pode predominar quando a elite, sem
bases num povo inculto, ndo tem meios de encarar criticamente a si mesma e supde que

a distancia relativa que a separa dele lhe confere uma posicao de altitude absoluta” (p.
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156). O discurso parnasiano ocupou no Brasil um lugar de autoridade em termos de
literatura, ou seja, as formas parnasianas eram a literatura naquele momento (KNIHS,

2011, p. 95).

Conforme Sodré, citado em andlise de Fernando Gil (GIL et. al. 2005, p. 190-

191), “a poesia finessecular brasileira € uma espécie de tentativa fracassada de

modernizacdo devido ao limite estetizante do Parnasianismo e ao limite metafisico e

pretensamente filoséfico do Simbolismo brasileiro”. Aspectos que sé teriam sido

superados em 1922, com o advento do movimento modernista. Nao s6 as limitagdes do

Parnasianismo, mas de outros momentos da nossa literatura conferiram esse carater
conservador da nossa literatura, conforme explica CANDIDO:

Parnasianismo, Simbolismo e Penumbrismo na poesia; Realismo

naturalista, mundano ou regionalista, formaram um bloco de literatura

convencional que marcou o gosto médio no Brasil e resistiu a

mudancas estéticas renovadoras, ficando como padrdo da literatura

convencional durante muito tempo, com o apoio das Academias de

Letras, do ensino e do préprio espirito das classes médias, contra os
quais se insurgiram os modernistas. (p. 87-88).

O critico americano e especialmente interessado no Brasil Isaac Goldberg

consideraria em seu livro sobre a literatura brasileira publicado em Nova York em 1922:

Niao é impossivel que a fama de Francisca Julia da Silva vai crescer
com os proximos anos. Ela serd reconhecida ndo s6 como uma mulher
talentosa, que foi um dos poucos a continuar, dignamente, a perfeicao
dificil de Heredia, Leconte de Lisle, Théophile Gautier e seus
companheiros, mas como iguais, quando no seu melhor, dos
parnasianos maiores do Brasil. Nao hd muitos sonetos na poesia de
Olavo Bilac, que tdo generosamente a recebeu, que coincidam com a
pura arte de sua “Dancga de centauras”, seu “Argonautas” ou ‘“Musa
Impassivel” (1922, p. 274).

O critico que observou a obra de Francisca Jilia do exterior, naqueles tempos
bem menos “conectados”, previa um futuro de crescimento de sucesso para a poeta. No
entanto, o verificado foi justamente o oposto. No ano de publicagdo de seu livro, 1922,
outro movimento marcaria o “sepultamento” da escola parnasiana. Manuel Bandeira

ironizaria o estilo com seu “Os sapos’:

O sapo-tanoeiro,
Parnasiano aguado,
Diz: - "Meu cancioneiro

E bem martelado.
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Vede como primo
Em comer os hiatos!
Que arte! E nunca rimo

Os termos cognatos. (...)

As sombras das grandes estatuas de marmore erigidas, no entanto, ndo deixariam
que os poetas modernistas e posteriores crescessem a sol pleno. O publico, acostumado
a uma poesia burocritica e elitizada, demoraria a apreciar outros modelos. E possivel
que nem o tenha feito de fato até hoje. Talvez, se Francisca Julia tivesse tido satude e
tempo, é provavel que tivesse dado uma interessante reviravolta em sua obra com sua
colecdo definitiva de poesias Misticas e outro livro de poemas que se intitularia Versos
Aureos, nele Francisca Jilia pretendia escrever apenas versos baseados na moral de
Pitagoras. Sobre a escrita deste livro, teria declarado a poeta em entrevista para A época,
em 16/12/1916 (citada por RAMOS, 1961, p. 19): “Acho que conseguiria fazer alguma
coisa de sério em arte, alguma coisa de muito sério para ressarcir tanta frivolidade que
espalhei em livros e jornais”. De certo, que se arrependia de tanta €nfase a forma e
busca do belo pelo belo, que agora ela ja ndo parecia ver tao atrelado ao correto e ao

bom.

Talvez ainda, ao contrdrio, a autora, mesmo sendo a artista que o conjunto de
seus poemas mostra ela ser, se tivesse tido uma vida mais longa, também nao pudesse
efetivamente acompanhar o espirito do tempo em sua imediaticidade mais virulenta nos
inicios da segunda década do século XX. Sdo algumas conjecturas que ndo podem ser
eficazmente comprovadas. Entretanto, mesmo a sombra, seus poemas sdo hoje
retomados nesta dissertagdo, porque depois da vaga modernista, que também precisou
pesar as contradi¢des de sua forca diante da dialética entre ruptura e continuidade, o
legado de Francisca Jdlia ecoou mais tarde de forma transfigurada, nos poemas de
cunho neo-simbolistas, como os de Cecilia Meireles, ou, até mesmo (o que é questio
para uma outra pesquisa), algo que foi um dia matéria de Mdrmores e Esphinges, ainda
seja um rumor jacente no lirismo renovado de uma Orides Fontela, como “palavra

vencida e para sempre inesgotdvel” (2006, p.68-70):
A ESTATUA JACENTE

I
Contido

em seu livre abandono

102



um dinamismo se alimenta

de sua conteng¢do pura.

Jacente
uma atmosfera cerca

de tal forca o siléncio

como se jacente guardasse

o gesto total do segredo.

I

O jacente

¢ mais que um morto: habita
tempos ndo sabidos

de mortos e vivos.

O jacente
ressuscitado para o siléncio
possui-se no ser

e nos habita.

I

Vemos somente 0 repouso
como uma face neutra
além de tudo o que

significa.

(Mas se nos vissemos
no verbo totalizado

- forma que se concentra
além de nés -

Mas se nos vissemos

na contengdo do ser

0 repouso seria

expressdo nitida.)

Vemos apenas
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repouso:
conten¢do da palavra

no siléncio.

v
Jaz
sobre o real o gesto

inttil: esta palma.

A palavra vencida

e para sempre inesgotavel.
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CONCLUSAO

Considerando o percurso de produgdo poética de Francisca Julia verificamos que
o principal modo de divulgacdo de seus poemas foi a veiculagdo em jornais da época.
Dessa forma, seus livros Mdrmores e Esphinges representam compilagdes e nio uma
obra em termos de unicidade. De fato, o segundo contém a maioria dos poemas do
primeiro, com poucas subtracdes e alguns poemas novos, a maioria ja publicada
isoladamente. Essa informacdo, somada a preferéncia pelo soneto, contribui para
demonstrar a importancia do individual na obra em estudo, visto que a fragmentagdo €
notada tanto em termos de extensdo de cada obra, como na falta de conexdo, mais

ostensiva, de cada peca em relacdo as demais dentro de cada livro.

O sucesso de publico e critica, seja dos sonetos em periddicos, seja das
compilagdes € fato constatado quando pesquisamos a literatura da época. No entanto,
sabemos que o publico leitor de entdo era reduzido e havia uma intencdo de

13

refinamento, de “ourivezacdo” da literatura, visando manté-la em seu local de

privilégio, tanto do ponto de vista da producao quanto da leitura.

A impassibilidade, ou melhor, a busca de impassibilidade de Francisca Jilia,
incensada na época e tdo criticada pelo Modernismo, é sem ddvida o aspecto mais
importante a ser analisado na obra dessa poeta. Isto porque, ao estuda-la, verificamos
uma presente reflexdo sobre as limitacdes a que essa submissdo levaria. Apesar de
buscar suas fontes de inspiracao na escola criada em Paris, Francisca Julia deixa ver em
seu processo criativo os reflexos do sistema literario nacional ao qual estd incluida. A
impassibilidade, apesar de tdo declarada, sempre deixou aparecer tragos de inquietacao
e afetacdo com o mundo. Assim, o rompimento com 0o Romantismo proposto € tedrico,

¢ tematizado, mas nao pode ser verificado intensivamente na produgao.

Depois do relativo sucesso em seu periodo de produgdo, o Parnasianismo passou
a um periodo de criticas a partir do advento do Modernismo, foi rechacado e
estigmatizado como movimento vazio e tedioso indo até o relativo esquecimento, de
publico e mesmo no que se refere a critica e a estudiosos. Com a obra de Francisca
Jalia, esse movimento aconteceu na mesma ordem, entretanto, consideramos que sua
obra € das mais representativas no sentido de esclarecer a recepcdo do movimento

Parnasianismo no Brasil.
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Nesse sentido, a quebra da promessa de impassibilidade e culto da forma, feita
por Francisca Jilia que demonstrou desde suas primeiras producdes tendéncias
romanticas, simbolistas e decadentistas, também pode ser vista, metonicamente, em
graus diversos € claro, como praxe nos poetas parnasianos brasileiros. Fica-nos claro
entdo que a questdo da aclimatag¢do da forma foi forte, de tal forma que ndo permitiu os
versos puramente descritivistas que esperavam os mestres da escola francesa. No Brasil,
as formas deram também voz ao estilo romantico e mais maledvel da lingua de Camoes

e a musicalidade do Simbolismo..

O estudo da obra de Francisca Jilia, bem como da producgdo critica a seu
respeito e do momento parnasiano, tornou mais claro o didlogo dessa obra com a
tradicdo lirica ndo sé francesa, mas a brasileira que se criava. Muitas das vezes de
maneira explicita e até declarada em dedicatdrias ou epigrafes, o que reforca o caréter
didético, moralista e academicista da poesia parnasiana brasileira. O cardter moralista
fica evidente também nas frequentes associacdes entre o belo e bom. Assim, notamos
tanto um cardter conservador forte, que em sua tensdo gerou momentos de maior
proximidade com a realidade histérica, quanto uma tentativa de inovacao. Essa tentativa
esteve presente duas vezes, a primeira na imitacdo das formas francesas e a segunda na

relacdo com o Simbolismo.
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APENDICE

Os poemas aqui reproduzidos foram citados ao longo da dissertagcdo, porém sem
apresentacdo do texto integral, entretanto, devido a dificuldade de acesso a obra da
poeta Francisca Julia, consideramos importante apresentd-los juntamente com esta

pesquisa, na forma deste apéndice.

A FONTE DE JACO

Na velha Samaria era Sicar situada;
Ora, em Sicar, Jaco, filho de Isac, um dia,
Velho j4, tarda a mao, a sua gente amada

Uma fonte rasgou d'dgua limpida e fria.

O Mestre, certa vez, a essa borda abengoada,
(No tempo de Jesus a fonte inda existia)
A hora sexta quedou-se, a fronte angustiada

De dor, a ver passar gentes de Samaria.

Uma Samaritana, acaso, a fonte veio;
E ao passar por Jesus, com seu céntaro cheio,

O alto busto ondulou numa graga lasciva...

— Agual! pediu Jesus, mata-me a sede e a magoa!
Do céntaro, que tens, di-me uma pouca d'dgua

Que, em troca, eu te darei da fonte d'dgua viva.

A ONDINA

Rente ao mar, que soluga e lambe a praia, a ondina,
Solto, as brisas da noite, o aureo cabelo, nua,
Pela praia passeia. A alvacenta neblina

Tem reflexos de prata a refracdo da lua.
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Uma velha goleta encalhada, a bolina
Rota, pompeia no ar a vela, que flutua.
E, de onda em onda, o mar, solucando em surdina,

Empola-se espumante, a praia vem, recua...

E, surdindo da treva, um monstro negro, fito
O olhar na ondina, avanga, embargando-lhes o passo...

Ela tenta fugir, sufoca o choro, o grito...

Mas o mar, que, espreitando-a, as ondas avoluma,
Roja-se aos pés da ondina e esconde-a no regaco,

Envolvendo-lhe o corpo em turbilhdes de espuma.

A UMA CRIANCA

(IMITACAO DE HUGO)

Vous qui ne savez pas.combien 1'enfance est belle,
Knfant! rTenviez point notre age de douleurs...

VICTOR HUGO.

Choras, crianga, mas chorar nio deves;
Entre a velhice e as tuas horas leves

E' pequena a distancia;

Choras debalde; choras,

Porque nao sabes, flor, quanto sdo breves
Da humana vida as horas,

Porque ndo sabes quanto é bela a infancia!
Tu, cuja vida é um suave paraiso
Adornado de flores,

Da nossa vida misera de dores

Amargas e revezes,

Nunca invejes o jibilo indeciso,

Porque teu pranto € menos triste, ds vezes,

Do que o0 nosso sorriso.
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Os teus dias sdo rosas

Que vicejam, alegres e radiosas,
Nessas tuas manhas de eternas galas;
Nunca as desfolhes, gérrula crianca;
Deixa-as em paz, descansa,

Deixa que o tempo venha desfolha-las.

ADAMAH

Homem, sébio produto, epitome fecundo
Do supremo saber, forma recém-nascida,
Pelos mandos do céu, divinos, impelida,

Para povoar a terra e dominar o0 mundo;

Homem, filho de Deus, imagem foragida,
Homem, ser inocente, incauto e vagabundo,
Da terrena substancia, em que nasceu, oriundo,

Para ser o primeiro a conhecer a vida;

Em teu primeiro dia, olhando a vida em cada
Ser, seguindo com o olhar as barulhentas levas

De péssaros saudando a primeira alvorada,

Que ingénuo medo o teu, quando ao céu calmo elevas
O ingénuo olhar, e vés a terra mergulhada

No primeiro siléncio e nas primeiras trevas...

ALMA ANSIOSA

Ela vai onde a leva a bondosa lembranca,
Sempre grata do largo e abengoado caminho;
Ave de arribagdo, palpita na esperanca

De tecer outra vez, na antiga fronde, o ninho.

A Julia Lopes d'Almeida
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A alma esquece ao partir, a dor do seu espinho,
Porque parte sonhando, a medida que avanca

Depois da luta, a paz, da didvida, a confianca,

E do ermo e do abandono, o conforto € o carinho

Mas ndo sabe se ao final da viagem insensata,
Se afinal, para além do sonho, que a arrebata,

Desviando-se da luz, vai para a escuriddo;

Sabe apenas que sente, ao voltar, tristeza
De ver-se novamente a vil matéria presa...

E fecha, sobre si, as portas da prisao.

AMPHITRITE

Louco, 4s doudas, roncando, em lategos, ufano,
O vento o seu furor colérico passeia...
Enruga e torce o manto 4 prateada areia

Da praia, zune no ar, encarapela o oceano.

A seus uivos, o mar chora o seu pranto insano,
Grita, ulula, revolto, e o largo dorso arqueia;
Perdida ao longe, como um péssaro que anceia,

Alva e esguia, uma ndo avancga a todo o panno.

Socega 0 vento; cala o oceano a sua magua;

Surge, esplendida, e vem, envolta em aurea brunna,

Amphitrite, e, a sorrir, nadando 4 tona d’agua,

La vae... mostrando a luz suas férmas redondas,
Sua clara nudez salpicada de espuma,

Deslisando no Glauco aniculo das ondas.
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A FLORISTA
Suspensa ao braco a gravida corbelha,
Segue a passo, tranquilla... O sol faisca...
Os seus carmineos labios de mourisca

Se abrem, sorrindo, numa flor vermelha.

Deitada a sombra de uma arvore. Uma abelha
Zumbe em torno ao cabaz... Uma ave, arisca,
O p6 do chio, pertinho della, cisca,

Olhando-a, ds vezes, tremula, de esguelha...

Aos ouvidos lhe soa um rumor brando
De folhas... Pouco a pouco, um leve somno

Lhe vai as grandes palpebras cerrando...

Cai-lhe de um pé o rustico tamanco...
E assim descalga, mostra, em abandono,

O vultinho de um pé macio e branco.

AQUARELA

Cheio de folhas, imido de orvalho,
Fresco, a beira de um corrego, crescia
Lindo pé de roseira em cujo galho

Uma rosa sorria.

O orvalho matinal, que o beija e molha,
Desce de cima em brancas névoas finas
E todo o pé salpica, folha a folha,

De gotas pequeninas.

Beija-o o timido zéfiro, que passa,
O grupo de falenas que anda a toa,
A borboleta clara, que esvoaga,

E o péssaro, que voa.
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Uma mocga gentil sentiu anseio
De possuir essa rosa e teve magoa
De nido poder colhé-la, com receio

De molhar os pés n’dgua.

A roseira agitou a fronde opima,
Estremeceu, embriagada e douda,

Sob os raios do sol que 14 de cima

A iluminavam toda.

A mocga foi-se; o ar estava morno;
Mansamente o crepuisculo descia;
Uma abelha zumbiu da rosa em torno;

Lento, expirava o dia...

Porém ness’hora a ventania brava
Que veio do alto impetuosamente,
Arranca a flor ao ramo em que se achava

E joga-a na corrente.

E a flor caiu em meio do riacho;
Do vento rijo foi sofrendo o acoite,
E escorregando em prantos, 4gua abaixo,

Na tristeza da noite.

Nenhuma flor pode salvar-lhe a vida:
A dgua desceram entretanto algumas;
E a flor morreu aos poucos, envolvida

Num circulo de espumas.

AURORA

Mensageira da luz, a brisa corre. A Aurora
Do seu leito real de tiro se levanta.
Toda a campina acorda em festa. Cada planta

Mostra o sorriso ideal da matutina Flora.
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Um cheiro doce e fresco a verdura evapora.
A araponga, afinando a matinal garganta,
Grita; um pdssaro geme; a patativa canta...

Todo o campo é uma orquestra harmonica e sonora.

Vara o diafano véu da alvissima neblina
Uma seta de sol. E a floresta, a campina,

Ainda cheias da luz de um palido arrebol,

Descortinam-se... E em pouco, a campina, a floresta,
Cheias do riso bom da natureza em festa,

Palpitam sob a luz fecundante do sol.

CARIDADE

A alma do homem se torna egoista e ma
Porque a impiedade de hoje € a sua escola.
Essa, que no evangelho se acrisola,

Caridade cristd, onde é que est4 ?

Capazes, hoje em dia, poucos ha
Dessa piedade rara, que consola,
Que os olhos fecha para dar a esmola,

Afim de que ndo veja a quem a da.

Séde piedosos. Bem aventurados
Os que fazem o bem de olhos fechados,

Pois a esmola so € util e eficaz

S6 tem justo valor, sem dano ou perda,
se ndo chega a saber a mdo esquerda

O beneficio que a direita faz.
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CARLOS GOMES
Essa que plange, que soluca e pensa,
Amorosa e febril, timida e casta,
Lyra que raiva, lira que devasta,

E que dos proprios sons vive suspensa,

Guarda nas costas uma escala immensa,
Que, quando rompe, espago féra arrasta
Ora do mar as queixas, ora a vasta

Sussurracio de uma floresta densa.

Eil-a muda; mas tal intensidade
Teve a musica enorme do seu choro,

O dilavio orchestral dos seus lamentos,

Que, muda assim, rotas as cordas, ha de
Para sempre vibrar o ecco sonoro

Que su’alma lancou aos quatro ventos.

CEGA

Trépega, os bragos nus, a fronte pensa, varias
Vezes, quando no céo o louro sol desponta,
Vejo-a, no seu andar de somnambula tonta,

Despertanto a mudez das viellas solitarias.

Arrimada ao borddo, 14 vae... Imaginarias
Cousas pensa... Verdes e invernos maos affronta...
Dores que tem soffrido a todo mudno conta

Na linguagem senil das suas velhas arias.

Cega! que negra mao, entre os negros escolhos
Do cahos, foi procurar a treva, que enegrece,

Para cegar-te a vista e escurecer-te os olhos?
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Cega! quanta poesia existe, amargurada,
Nesses olhos qu estdo sempre abertos e nesse

Olhar, que se abre para o céo, e ndo vé nadal...

CREPUSCULO

Todas as cousas tém o aspecto vago e mudo
Como se as envolvesse uma bruma de incenso;
No alto, uma nuvem, s6, num nastro largo e extenso,

Presinta do céu calmo a caris de veludo.

Tudo: o campo, a montanha, o alto rochedo agudo
Se esfuma numa suave dgua-tinta... e, suspenso,
Espalhando-se no ar, como um nevoeiro denso,

Um tom neutro de cinza empoeirando tudo.

Nest'hora, muita vez, sinto um mole cansago,
Como que o ar me falta e a for¢a se me esgota...

Som de Angelus, moroso, a rolar pelo espago...

Neste letargo que, pouco a pouco, me invade,
Avulta e cresce dentro em mim essa remota

Sombra da minha Dor e da minha Saudade.

DE CHRYSOSTOMO MEDIID
(Poeta turco contemporineo)

Quando estiveres triste, ou quando presa
Estiveres de um mal que te afadiga,
Naio e preciso que teu l4bio diga

Quais as causas do mal ou da tristeza.

Se estiveres alegre, achando gosto

A tudo, alegre e sd, ndo é preciso
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Que me contes a causa do sorriso

Que te pds um clardo em todo o rosto.

Olha-me s6: e eu te direi se calma
Estds, ou se te aflige algum receio...
Teu olhar é uma pagina onde leio

O que se passa dentro de tu'alma.

EM SONDA
Quieta, enrolada a um tronco, ameacadora e hedionda,
A boa espia... Em cima estende-se a folhagem
Que um vento manso faz oscilar, de onda em onda,

Com a sua noturna e amorosa bafagem.

Um luar morti¢o banha a floresta de Sonda,
Desde a copa da faia a espléndida pastagem;
O ofidiano, escondido, olhos abertos, sonda...

Vai passando, tranqiiilo, um bufalo selvagem.

Segue o bufalo, s6... mas suspende-lhe o passo
O ofidiano cruel que o ataca de repente,

E que o prende, a silvar, com suas roscas de ago.

Tenta o pobre lutar; os chavelhos enresta;
Mas tomba de cansaco e morre... Tristemente

No alto se esconde a lua, e cala-se a floresta...

HUMANIDADE REDIMIDA

O Homem era cativo. A Humanidade, escrava,
Arrastava da Lei as pesadas correntes;
E o verbo de Jeova, colérico, ameagava

Entre nuvens de fogo e entre sarcas ardentes.

Misero, condenado a infinddvel degredo,

O Homem, nas afli¢des e nos transes da dor,
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Tinha, a apertar-lhe a gorja, a golilha do medo,

Tinha, a prender-lhe os pés, os grilhdes do terror.

A todos punha a Lei no mesmo baixo nivel;
Todos achavam s6, em meio da desgraca,
Para os erros da Fé — o anatema terrivel,

Para as faltas da vida — uma perpétua ameaga.

E os profetas de Deus, com sua voz ardente,
Como quem vai langando as sementes ao chao,
Espalhavam assim a maldita semente

De que o Homem colheria o envenenado pao.

Mas, um dia, o clamor dos profetas calou-se.
Do alto a Luz irradiou em jorros, mal contida,
E o Templo do Senhor numa tremura doce

Correu, desde o alicerce a altiva torre erguida.

Tinha nascido enfim o Verbo feito Exemplo,
A cuja mansa voz de perdao e de do,
Se foi desmoronando o velho e dspero Templo:

De ruinas que era entdo, fez-se um monte de pé.

Cristo tinha nascido; e com ele a bondade
Nas almas, e no lar do cristdo a concordia;
E desde entdo abriu-se a toda a Humanidade

A era feliz da Paz e da Misericordia.

INCONSOLAVEIS
Almas, por que chorais, se ninguém vos responde?
Almas, por qué? Deixai as ldgrimas! empds
Do Ideal correi, correi para outras plagas, onde

Nio exista ninguém que escarneca de vos.

Lancai o vosso olhar a longinquas paragens,

Bem distantes daqui, cheias de ideais risonhos,
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Onde as aves do amor, sacudindo as plumagens,
Passem cantando ao longe a musica dos sonhos...
Ide a outras plagas onde estas misérias todas
Nao consigam deixar o minimo sinal,

Paragens onde, em meio as delirantes bodas

Dos sonhos e do amor, exulte e cante o Ideal...

Mas, nao, almas! soltai a vossa queixa triste;
Contai ao mundo inteiro a vossa magoa justa;
Essa terra do Ideal, 6 almas, ndo existe;

Inventei-a somente, e inventa-la ndo custa.

Pobres almas, langai em torno a vossa vista:
Sempre haveis de encontrar essa miséria atroz.
Almas, chorai, que embora esse pafs exista,

Nele ha de haver alguém que escarneca de v0s.

INVERNO [1]
Inverno. A neve flutua,
Cai sobre tudo e se espalha,
Como uma branca toalha

Sobre a estrada imensa e nua.

O vento causa arrepio
Aos medrosos passarinhos,
Que se encolhem em seus ninhos

Desesperados de frio.

O vento assovia e chora;
H4 como um coro de migoas
No burburinho das dguas

Que descem campina fora.

Mata a neve cada arbusto;
Rola dos ares, desfolha

As arvores, folha a folha,
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Que se arrepiam de susto.

No céu ha nuvens sombrias;
As roseiras das estradas
Estdo todas desgalhadas

A furia das ventanias.

O inverno € feio e inclemente;
Um velho mastim vadio
Todo transido de frio

Uiva ao céu sinistramente.

Naio ha calor nem conforto;
Nao ha rumor nem gorjeio;
Tudo parece tio feio!

Parece que tudo e morto!

De neve tudo coberto;
Os ventos correm as doudas;
Das quatro estagdes, de todas,

O inverno € a pior, de certo.

A neve desce, flutua,
Cai sobre tudo e se espalha
Como uma branca toalha

Sobre a estrada imensa € nua.

LIED CICILIEN
(De Gcethe)

Olhos ! que a-teaes os coracOes € a guerra,.
Olhos, quando piscaes, olhos de brazas,
Muralhas abalroam, caem casas, ,

E enormes pareddes rolam por terra!

Assim, a um golpe répido de vista,
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Esta débil e tremula -muralha,
Dentro da qual meu coragao trabalha,

Como quereis, dizei-me, que resista?

NO BOUDOIR

Aguarda o jovem conde ha quase uma hora,
Mudo, a agradével ocasido de vé-la.
A um canto do boudoir, altiva e bela,

Esta sentada a viscondessa Aurora.

Entra e murmura: "Que brilhante estrela!
Vou confessar-lhe o0 meu amor agora..."
Depois, aproximando-se: "Senhora,

Tenho muito prazer em conhecé-la..."

E segreda baixinho: "Viscondessa,
E por Vossa Exceléncia que deliro..."

E ela, soerguendo, timida, a cabega,

Fita-o, sorrindo, nada lhe responde...
Solta apenas um trémulo suspiro

Ao ver os olhos do formoso conde.

NOTURNO

Pesa o siléncio sobre a terra. Por extenso
Caminho, passo a passo, o cortejo funéreo
Se arrasta em direcdo ao negro cemitério...

A frente, um vulto agita a cagoula do incenso.

E o cortejo caminha. Os cantos do saltério
Ouvem-se. O morto vai numa rede suspenso;

Uma mulher enxuga as lagrimas ao lenco;
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Chora no ar o rumor de misticismo aéreo.

Uma ave canta; o vento acorda. A ampla mortalha
Da noite se ilumina ao resplendor da lua...

Uma estrige soluca; a folhagem farfalha.

E enquanto paira no ar esse rumor das calmas
Noites, acima dele, em siléncio, flutua

O lausperene mudo e suplice das almas.

PROFISSAO DE FE

Os superbum conticescat
Simplex fides acquiescat
Dei magisterio.
Ouco e vejo o teu nome em tudo: ou nos ressolhos
do vento, ou no fulgor das estrelas, radiante;
tudo é cheio, Senhor, desse perddo constante

Que sai da tua boca ou desce dos teus olhos...

Tu és sempre o mistério, a luz que tenho diante
do olhar, quando te imploro a piedade, de geolhos;
és, a noite, o luar que bate nos escolhos,

iluminando o bom caminho ao navegante.

Ante o perigo ndo vacilo: acho-me calma;
porque te amo, Senhor, com essa fé singela,

mas forte e intensa, que me vem de dentro d“alma.
Para marcar o mau caminho ha sempre indicios;

nao h4 sombra que esconda a escura e hiante goela

dos teus antros sem fundo e dos teus precipicios.
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RUSTICA
Da casinha, em que vive, o reboco alvacento
Reflete o ribeirdo na agua clara e sonora.
Este € o ninho feliz e obscuro em que ella mora;

Além, o seu quintal, este, o seu aposento.

Vem do campo, a correr; e humida do relento,
Toda ella, fresca do ar, tanto aroma evapora
Que parece trazer consigo, 1a de fora,

Na desordem da roupa e do cabello, o vento...

E senta-se. Compde as roupas. Olha em torno
Com seus olhos azues onde a innocencia boia;

Nessa meia penumbra e nesse ambiente morno,

Pegando da costura 4 luz da claraboia,
P&e na ponta do dedo em feitio de adorno,

O seu lindo dedal com pretensdo de joia.

VENUS

Branca e hercilea, de pé, num bloco de Carrara,
Que lhe serve de trono, a formosa escultura,
Vénus, timido o colo, em severa postura,

Com seus olhos de pedra o mundo inteiro encara.

Um sopro, um qué de vida o génio lhe insuflara;
E impassivel, de pé, mostra em toda a brancura,
Desde as linhas da face ao talhe da cintura,

A majestade real de uma beleza rara.

Vendo-a nessa postura e nesse nobre entorno

De Minerva marcial que pelo glddio arranca,

A Victor Silva
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Julgo vé-la descer lentamente do trono,
E, na mesma atitude a que a insoléncia a obriga,

Postar-se a minha frente, impassivel e branca,

Na régia perfeicdo da formosura antiga.
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A. HEINE

NUMEROS DO INTERMEZZO

Ja te esqueceste, pols, inteiramente,
De que em melbores épocas da vida,
Teu coragfio, querida,

Me palpiton no cora¢lio ardente ?
Teu coragho de leve mariposa

' Esvoacante ¢ terrens,
Tao peguenc ¢ tho falso que outra couss
Néio pode haver mais falsa e mais pequena ?

B, de certo tambem j4 te esqueceste
Do pezar ¢ do amor
Com que tu me prendeste
O coragio num circulo de dor.

Pezar ¢ amor | ambos me fazem doente ;
Ambos me sfio do pranto
Incentivos fataes ;
E ni#io sei, entretanto,

81 aquelle ptde ser malor do que este,

Poie sei apenas que ambos, igualmente,
J4 sfo grindes de mais.
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Meus cantos, cujo threno
Minhiaima escuts, amarguradn e triste,
840 repassados de lethal veneno:

De outrs forma nio pbéde ser, querids,

Porque tu espurgiste
Hobre a modesta Tl0r da minha vida

O orvalbo.do vensno.

Meus cantos, cujo threno
Qualguer sorriso eno lagrimas transforma,
Biio repoassados de lethal veneno;
N#o ptde ser, emtanto, de oulra {Orma,

Porque, em meio das cousas mais singelas

Que tenho n’alma, agitam-se; frementes,
Implacaveis serpentes...

E tu, formosa amante, és uma dellas!

111

A noite & mudsa e triste. O espago ¢ friste ¢ mudo.
E caminhando eun vou pela floresta espessa,
Bompendo & cerragio,
As ramagens abalo, as arvores sacudo:
E ellus movem de leve s rOrida cabecsn,
Num ar de compaixio.
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Floresta aftra, alem, no encontro das estradas,
Suicidas semn descango,

Agitam-se no horror das covas profanadas,

Perto, uma flor sznl desabrocha de manso:

Déo-lhe o nome de f16r das almas condemnsdas,

Certa vez, eu 14 ful. A noite estava fria;
O espage mudo estava.

A beira de uma cova & f10r azul tremia;

E entre nuvens de crepe, a lua, gue passava,

Derramava-lhe em torno a sua luz sombria.
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