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Talvez o grande problema urbano contemporaneo seja exatamente este: que a pessoa
vivendo s6 a experiéncia urbana — a cidade é um grande palco — esta em cena o tempo
todo, numa grande e dolorosa representagao, ela comega por achar que a natureza é
algo la fora, aqui sou eu, o drama humano, e la a natureza. E acha que aquilo € um
caos, e nao percebe a harmonia, a beleza que te integra aquilo ali ( Frées : 2003, p. 9).

Na base da poética de Leonardo Froes se encontra uma aguda critica ao
antropocentrismo [i]. O fugere urbem inscrito em sua poesia se justifica pelo fato de que
na cidade o homem convive quase exclusivamente com outros de sua espécie — e 0
isolamento em relagdo ao conjunto maior de seres, a natureza, acaba por deixa-lo
artificial e parcialmente auto-referenciado. Ja vimos [ii] que a principal estratégia
sugerida por Froes para driblar tamanho equivoco € a dissolugao da subjetividade em
meio ao ambiente natural, promovendo uma integragao entre os reinos supostamente
divididos: animal, vegetal e mineral ( Pucheu : 1999). O devir imposto ao sujeito em
éxtase se traduz poeticamente através de imagens que procuram denunciar o
confinamento  antropomorfico, principal setor da caverna espelhada do
antropocentrismo. Assim, seria possivel inserir a obra de Leonardo Froes entre as
expressdes artisticas empenhadas em subverter o projeto que, a partir dos fins do
Século das Luzes, como uma “verdadeira obsessao”, procurou “fixar' a face do
homem” e “confinar o ser humano num retrato imovel e definitivo” ( Moraes : 2002, p.
19).

| — A Crise do Antropomorfismo, de Lautréamont para o Surrealismo

Embora originado com o Romantismo [iii] e recorrente ja na arte e no pensamento
franceses no final do século XIX, o imaginario de dilaceramento e de desfiguracao
anatbmicas decorrente da subversdo do ideal antropomoérfico s6 “ganha maior
evidéncia com as indagagdes que os surrealistas langam ao principio da identidade,
submetendo-o aos imperativos do desejo” (id., p. 21). Max Ernst, sintetizando o
sentimento estético de sua geracao [iv], assim parodiou a férmula surreal de André
Breton: “A identidade sera convulsiva ou nao sera” ( Ernst apud Moraes : op. cit., p. 74).
Os criadores do surrealismo e seus contemporaneos, porém, ja tinham se deparado
com “um ataque frontal” ao principio da identidade na enigmatica obra do também



enigmatico Isidore Ducasse, o Conde de Lautréamont ( Moraes : op. cit., p. 40), em
cujos Chants de Maldoror

€ impossivel discernir o autor do personagem, sendo que cada qual remete a uma
sucessao de desdobramentos. Se a figura do autor perde-se em mistérios, dado sua
sumarissima biografia, ndo menos enigmatica sera a do Conde de Lautréamont, seu
pseudbnimo, inspirado no personagem homénimo criado por Eugéne Sue em Os
mistérios de Paris . A epopéia de Maldoror € ora narrada pelo suposto autor, ora pelo
préprio herdi, ele mesmo reduplicado em uma série de metamorfoses. A
indeterminacao entre as figuras de Ducasse, Lautréamont e Maldoror parece realizar o
préoprio desejo de apagamento manifesto em sua obra e resumido numa frase que os
surrealistas ndo cansaram de repetir: “a poesia deve ser feita por todos, e nao por um”

(id.).

A “poética de agressao pura”’ que estrutura os Cantos de Maldoror veio a calhar para
os contemporaneos de Breton, insuflados de revolta diante dos horrores da guerra e
desejosos por “novos campos de experiéncia poética” (ibid.). Maldoror é “aquele que
tudo renegou” ( Lautréamont : 1997, p. 229), mas que julga ilégico afastar-se da
humanidade, a quem tanto detesta (id., p. 225): ja que, “além da violéncia fisica
propriamente dita, faz parte dos Cantos a agressao contra a ordem natural” ( Willer, in:
Lautréamont : op. cit,, p. 24), o 6dio e a indignagdo parecem funcionar como
catalisadores na concepgao de uma “poesia inteiramente a margem da marcha
costumeira da natureza, e cujo habito pernicioso parega subverter até mesmo as
verdades absolutas” ( Lautréamont : op. cit., p. 248). “Lautréamont descreve um mundo
que se metamorfoseia, onde sempre se observa um desvio das leis da natureza ,
regido por uma légica semelhante a do sonho” ( Willer, in: Lautréamont : op. cit., p. 24).

Maldoror denuncia que “a consciéncia s6 sabe mostrar suas garras de ac¢o”, sendo
preciso esmaga-la, decapita-la, expulsa-la a chicotadas ( Lautréamont : op. cit., pp.
142-143). Assim se reencontra um campo sem fronteiras do qual sé seria possivel
fazer mengao através de um pensamento complexo que desse conta de todas as
possibilidades de interacdo e correspondéncia entre o que estaria supostamente
dividido. Tal pensamento seria o analdgico, “o0 uUnico, segundo Breton, capaz de
produzir efeitos poéticos” ( Moraes : op. cit., p. 41). “Belo como (...) o encontro fortuito
sobre uma mesa de dissecgdo de uma maquina de costura e um guarda-chuva” (
Lautréamont : op. cit., p. 228): funcionando como um emblema para o primado desse
pensamento, a famosa frase de Ducasse colaborou para a concepgao da imagem
poética surrealista, determinando que, ao poeta, ndo cabia apenas estabelecer
correspondéncias ao comparar os diversos elementos do universo — era preciso deixar
que o desejo as inventasse arbitrariamente [v] ( Moraes : op. cit., pp. 40- 41). Além de
driblar a subjetividade que poderia agir como fator limitador na procura e interpretacao
das correspondéncias, tal proposta denunciava a autonomia da linguagem em relagao
ao mundo — o0 que acarreta uma drastica revisao da nogao de belo, que nao teria mais



como ser reduzida a mero reconhecimento de uma suposta realidade [vi] (id., p. 41).

O “encontro fortuito” a que eram submetidos os elementos na composigcao artistica
desenvolvida pelos surrealistas — i. €, no chamado “automatismo psiquico” -
apresentaria, contudo, uma espécie de sentido, posto que, mesmo entre situagcbes
ordinarias, aparentemente sem qualquer ligacdo umas com as outras, poderia ser
observado “um denominador comum”, um elo “entre o insignificante e o significativo”,
entre duas séries aparentemente distintas — “uma, casual, de carater totalmente
fortuito, e a outra, causal, resultante de determinagdes objetivas” (ibid.). Trata-se do
que Breton chamou de “acaso objetivo”, articulagdo empreendida pelo desejo que
obedeceria “as mesmas leis que presidem a organizagdo dos sonhos, colocando
igualmente o sujeito em comunicagdo misteriosa com o mundo” (ibid., p. 43). A visao
que aqui se tem de invencéo [vii] € algo que, portanto, oscila “entre a descoberta de um
sentido oculto e a produgdo de um sentido totalmente novo” (ibid., p. 45): a dindmica
para a obtencado do objeto surrealista pressupunha, por um lado, que “a afetividade do
artista viria dotar o objeto exterior de um novo sentido”, e por outro, que “a
subjetividade do suposto inventor seria incorporada a realidade exterior” (id., pp. 63-
64).

Os surrealistas chegaram a nogao de que, como em qualquer objeto ja se inscrevem
possibilidades de percepg¢ao, dado que dele sé temos o aspecto visivel (ibid., p. 65),
uma maneira de liberta-lo da economia burguesa seria, entdo, oculta-lo: “ cache-toi,
objet ”, uma das palavras de ordem que Breton e seus seguidores destacaram dos
Chants de Maldoror (ibid., p. 63). Sob tal dética, “inventar um objeto implicava, a
principio, escondé-lo” — e, assim, criar uma ambivaléncia que langaria o observador a
‘um campo fantasmatico, obrigando-o a atravessar o objeto para conhecé-lo mais
profundamente” (ibid., p. 64):

O objeto ausente evocava o vazio, a nao-matéria, o ndo-objeto. Mas, justamente pela
impossibilidade de ser atravessado pelo olhar ou pelas méaos, ele adquiria o estatuto de
objeto. Se permanecia imperceptivel e impalpavel, se sua presenca nao oferecia
nenhuma evidéncia material, € porque ele resistia em transformar-se num objeto
comum, para conservar sua integridade e sua realidade total. O objeto ausente
responderia, assim, aos desejos mais inconscientes do homem, atingindo suas
nostalgias mais profundas (ibid., p. 65).

Além do objet caché , os surrealistas desenvolveram, a partir de Ducasse, a nogao de
objet dépaysé — o hibrido cheio de convulsdes de identidade ao que se chega a partir
da aproximacao casual e desreferencializante entre objetos e/ou pedagos de objetos
[viii]. Dentre os objetos reconfigurados como cachés e dépaysés , destacou-se o corpo,
que, podendo ser tomado como “a unidade material mais imediata do homem,
formando um todo através do qual o sujeito se compde e se reconhece como
individualidade”, se tornou “o primeiro alvo a ser atacado” “num mundo voltado para a



destruicdo das integridades” (ibid., p. 60). Constata-se que, da mesma maneira que se
fragmentou a consciéncia do homem moderno, fragmentou-se também o seu corpo
(ibid., p. 59). De fato, pode-se flagrar nas primeiras décadas do século XX um
verdadeiro triunfo do “empenho de decomposicdo do corpo humano” — e como
decompor a forma humana significa desumanizar a arte, observa-se o quanto Breton e
seus contemporaneos, dando continuidade ao projeto dos Chants de Maldoror ,
procuraram demolir com igual vigor dois pilares do fazer artistico ocidental: o realismo e
o humanismo (ibid.). Num “continente até entdo confinado aos limites das descri¢coes
realistas e das representagdes figurativas”, “o artista moderno caminhava contra a
realidade na medida em que se propunha decididamente a deforma-la, romper seu
aspecto humano, enfim, desumaniza-la” — ou seja, desantropomorfiza-la (ibid., p. 61).
Tal exploracéo “resultou num corpo totalmente desprovido de dimensdes estaveis. Um
corpo em crise” (ibid., p. 62).

No entanto, se “0 homem deixa de ser o ponto a partir do qual a percep¢ao do mundo
se organiza” e “suas proporc¢des deixam de servir como medida universal do cosmos”,
gragas a “indagacao de seus proprios limites” — e se surgem de tal corpo “novos
espacos no pensamento, para o surgimento de formas e seres desconhecidos” (ibid., p.
107), um corpo em crise também é um corpo livre, transfigurado em “corpo do desejo”,
irredutivel as suas formas supostamente naturais (ibid., p. 66). “Ao afirmar a
proeminéncia do corpo do desejo sobre o corpo natural, o surrealismo colocava em
cena imagens nas quais os diversos membros e 6rgaos tornavam-se intercambiaveis,
multiplicavam-se ou eram sumariamente suprimidos” (ibid., p. 69). Para lidar com o
corpo do desejo, sempre em devir, sofrendo transformagdes constantes ou se
escondendo eroticamente, os surrealistas fundaram uma “anatomia do desejo”, cujas
matrizes imagéticas foram buscadas “nas imagens do prazer e da dor. Ou, numa so6
palavra: no éxtase” (ibid., p. 71), que ofereceria, logo, a chave para a ampliacédo da
consciéncia (ibid., p. 72).

Com o “inesgotavel poder de migragao” que os corpos e objetos do desejo passam a
ter, é instaurada “uma atmosfera de indeterminagao e incerteza que evoca um tempo
primeiro, quando as coisas nao conheciam estados definitivos, ndo havia oposigcdes
nem contrarios” (ibid., p. 76). A retomada da analogia: seria possivel atualizar “um
tempo de incessantes metamorfoses”, “uma era primordial em que leis, biolégicas e
sociais, ainda ndao pesavam sobre a vida, restando uma total indiferenca entre as
coisas e os seres” (ibid.), uma “disposicao de intercambio entre os diferentes reinos da
natureza, ou entre o natural e o artificial, numa visao unitaria que se funda sobre o
principio superior de equivaléncia entre todos os elementos da realidade multipla” (ibid.,
pp. 76-77).Vale lembrar, aqui, que o mutante Maldoror, num certo trecho do canto VI,
se coloca como alguém que nao participa das dimensdes fisicas ordinarias, podendo
estar em qualquer lugar do mundo e em qualquer tempo, tendo nascido “‘com os
primeiros antepassados da nossa raga”, nos “tempos recuados, além da histéria” (
Lautréamont : op. cit., p. 226).

Essa possibilidade de atualizagao do in illo tempore , oposta ao dualismo classificatorio
da consciéncia ocidental e de sua l6gica da identidade, contemplaria, segundo os
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surrealistas, “a esséncia da imagem poética: a poesia € um procedimento de



totalizacdo do sentido e, como tal, uma ‘linguagem sem negacao” ( Moraes : op. cit., p.
77). Encontra-se o ponto de convergéncia entre poesia e alquimia [ix],

ambas perseguindo um designio comum em, pelo menos, trés niveis: na preocupagao
de remontar a matéria original do mundo e da linguagem; na operacao de transformar
as substancias do universo e do verbo; e no trabalho de interpretagao através da grade
inesgotavel das analogias, chave de todo ato de decifracdo. (id., p. 77).

Na base dessa convergéncia, situa-se o principio unico da analogia universal (ibid., p.
78). “Ao substituir o principio de identidade e de contradicdo pela analogia universal, o
pensamento surrealista (...) acaba por retornar a uma forma do saber que desaparece
na época moderna” — um verdadeiro contradiscurso (ibid., p. 80). Entretanto, o principio
analdgico é retomado por Breton com uma modificagcdo essencial: enquanto na
analogia de base renascentista, e que fundamentava o saber ocidental até meados do
século XVII [x], era reservado ao homem um “ponto privilegiado, saturado de analogias”
— posto que “nas suas dimensdes restritas, o corpo humano reproduzia a ordem do
universo”, representando um microcosmo a partir do qual é garantido o encontro com
um macrocosmo especular e, ainda que imenso, seguro porque reconhecivel — (ibid., p.
79), no principio analdgico surrealista de base ducassiana o0 homem nao ocupa centro
algum; alias, ndo ha qualquer possibilidade de centro. Isso porque € operado um
“‘entrelacamento (...) entre o sistema global das correspondéncias e as doutrinas que
contestam o antropomorfismo”: a “centralidade das relagdes de semelhancga”,
assegurada por aquele, € anulada por estas, garantindo-se, entao, “a concepg¢ao de um
jogo de analogias completamente livre de qualquer idéia de ‘medida humana" (ibid., p.
82).

Essa liberdade ndo apenas permite que ocorram, mas desperta a percepgao de que
em tudo estariam subscritas combinagdes, mutagdes — inclusive entre a figura humana
e uma infinidade de outros seres e matérias [xi] (ibid., p. 107). Tendo se transformado
num tubardo ( Lautréamont : op. cit., p. 181), num grilo (ibid., p. 225), num cisne negro
(ibid., p. 232), ou, em sonho, num porco (id., p. 184), Maldoror era portador de “uma
faculdade especial para tomar formas irreconheciveis aos olhos mais treinados” (ibid.,
p. 225) — e, inclusive, tece uma apologia do devir: “a metamorfose nunca apareceu a
meus olhos sendao como elevada e magnanima ressonancia de uma felicidade perfeita,
que esperava havia muito” (ibid., p. 184). De acordo com Bachelard, o “frenesi da
metamorfose” presente na obra ducassiana deixa claro que “o ato de violéncia nao
encontra sua razao de ser na mera destruicdo, e sim na conquista de novas formas e
movimentos”: “no projeto de ‘desumanizacédo’ dos Chants de Maldoror o que importa
efetivamente nao é ‘o aspecto humano que destréi', mas sobretudo ‘a fauna heterdclita
a que chega” ( Moraes , op. cit., p. 86). Confrontando a obra de Ducasse com a de
Franz Kafka, Bachelard afirma que cada um deles se situa num dos “pdlos da
experiéncia moderna da metamorfose”. enquanto em Lautréamont as “transformacoes
sao urgentes e diretas”, pois ocorrem num “processo vertiginoso de polarizagao das
forcas vitais” em que uma forma é destruida para que imediatamente seja criada outra,
num movimento ininterrupto que expressa um “violento desejo de viver’, em Kafka, ao



contrario, “assiste-se a um espetaculo lento e progressivo de catatonia”, no qual a
metamorfose surge como mero “resultado de um retardamento da vida, em que o
psiquismo se encolhe e se descoordena”, correspondendo a um “estado de desanimo e
impoténcia que prenuncia a morte” (ibid.). Bachelard conclui: “as formas empobrecem
em Kafka porque o querer-viver vai se esgotando; multiplicam-se em Lautréamont
porque o querer-viver se exalta [xii]” ( Bachelard apud Moraes : op. cit., p. 86).

Segundo Lautréamont, a capacidade de metamorfose do homem teria relagcdo com sua
‘natureza multipla”, isto €, com sua capacidade de pode viver “na agua como
hipocampo; nas camadas superiores do ar como a aguia marinha; e debaixo da tera
como a toupeira, o bicho da conta e o sublime vermezinho” ( Lautréamont apud Moraes
: op. cit., pp. 107-108). E ampliando — e ndo negando — sua condic&o biolégica que o
homem ducassiano ultrapassa seus limites: mais uma vez retomando Bachelard, em
Lautréamont “o homem aparece como uma soma de possibilidades vitais, como um
‘superanimal’; tem toda a animalidade a sua disposi¢ao” ( Bachelard apud Moraes : op.
cit., p. 108). Os Chants de Maldoror inauguram, assim, uma “nova disposicdo com
relacdo a natureza, que consiste fundamentalmente em abolir as fronteiras
convencionais entre seus diversos reinos” — e, a partir desse ponto, “a figura humana
se bestializa, dando forma a seres hibridos que vém compor um inesperado bestiario
moderno” ( Moraes : op. cit., p. 108): seria um exemplo emblematico o homem-peixe
que figura no canto IV ( Lautréamont : op. cit., pp. 185-191). Tal abordagem da
natureza sera herdada pelos surrealistas, que igualmente negaram as “taxonomias
tradicionais que tém como pressuposto a auto-suficiéncia dos trés reinos naturais [xiii]”
(id., p. 109). Sao palavras Aragon: “é preciso sair da loja do naturalista para provar a
vertigem da floresta virgem e reencontrar o caos primitivo” ( Aragon apud Moraes : op.
cit., p. 109).

Se sua principal fonte, Lautréamont, afirmava que a humanidade nao passa de uma
‘raca que estendeu um dominio injusto sobre os outros animais da criagdo” (
Lautréamont : op. cit., p. 151), e estes, nos Chants de Maldoror , possuem, inclusive, a
faculdade da linguagem [xiv], talvez nem seja preciso dizer que, para o surrealismo,
nao seria restrita ao homem qualquer capacidade, sobretudo a do “superanimal”; todos
0S seres Vvivos — e até nos minerais e nos objetos inanimados haveria vida [xv] — seriam
“‘movidos pela mesma repugnancia ao repouso que Bachelard identifica em Maldoror” (
Moraes : op. cit., p. 111). Dito de outra forma: tudo o que existe e que a consciéncia
humana capta erroneamente como mero conjunto de individuagdes revelaria um “caos
primitivo” em que “os seres se contaminam uns aos outros [xvi]” (id., p. 112): “é um
homem ou uma pedra ou uma arvore quem vai comecar o quarto canto”, afirma
Maldoror ( Lautréamont : op. cit.,, p. 167). A histéria natural engendrada pelos
surrealistas tem como base a idéia de que “dos parasitas as baleias, dos vermes aos
elefantes, nenhum ser vivo — incluindo o homem — escapa ao principio soberano da
metamorfose” ( Moraes : op. cit., p. 112). E este principio seria intensificado pela acao
da imaginagado humana, dado que, no inconsciente que a move, “as leis que regem a
floresta virgem revelam-se ainda mais operantes” (id.). Como a imaginagao “sé
compreende uma forma quando a transforma, quando lhe dinamiza o devir e quando a
apanha no fluxo da causalidade formal, do mesmo modo que o fisico s6 compreende
um fendbmeno quando o apanha no fluxo da causalidade eficiente”, “a metamorfose



torna-se fungao especifica da imaginagao” ( Bachelard apud Moraes : op. cit., p 112). O
radical hibridismo dela resultante concretiza o ideal surrealista da imagem poética
dinamica do devir, testemunhando “a eternidade da luta entre as poténcias agregantes
e desagregantes que reivindicam a verdadeira realidade da vida” ( Breton apud Moraes
, p- 113).

Il — O corpo livre na poesia de Leonardo Frées

Cabe deixar claro, de imediato, que a ordem natural da qual Maldoror se empenha em
desviar-se é aquela fixada pelo naturalismo classico, e ndo a mesma natureza que,
mais tarde, na obra de Leonardo Froes, sera, pelo contrario, indicio de que nada é fixo
— e de que as identidades sao, de fato, convulsivas. Imprevisivelmente ignea, ela impde
a “transformacao coesa e colorida de brasas” ( Frées : 1998, p. 216); profunda e
terrestre, somente ela pode oferecer “um momento no esquecimento mineral de tudo”
(id., p. 197); polimérfica como a agua, ela é prova da “diluicao inevitavel” (ibid., p. 124),
da “fluidez universal incessante” (ibid., p. 131); etérea como um “vento para confundir
os limites” (ibid., p. 314), ela oferece, enfim, a “sensacgao de liberdade” que uma pessoa
“de perfil nulo conquista, ou melhor, conhece, atravessada por lufadas de pd” ( Frées :
2005, p. 33). Trata-se uma natureza dindmica, em perpétua mutacao:

A natureza € engracada,
da sem trégua e principia
a gerar tudo de novo,

avessa a monotonia ( Froes : 1998, p. 286)

Se, como vimos, a linguagem, o meio através do qual o ser humano se relaciona com
os fenbmenos, é, pelo menos desde Lautréamont, anterior a estes e os engendra,
parece Obvio que fora a tradicdo ocidental quem operou a configuracao da natureza
como algo organizado, seguro: limitado e limitante. No poema em prosa “Fileiras
cerradas”, Frées narra, com um delicioso e necessario tom irénico, o impeto de certas
“autoridades” — note-se que o radical “auto” oferece ao nome a iluséria seguranga de si
— que insistem em imprimir ordem a uma paisagem natural:

A paisagem cadtica e desenfreada da vida ndo combinava com a necessidade de
ordem que dominava a autoridade (...). [Esta] achou um disparate horroroso aquelas



arvores tortas, fora de forma (...) [, pensando:] nada da impressao misturada que
desarruma os meus dogmas (...) [,] nada de olhar para os tratores como dinossauros,
insetos (id, p. 295).

Contudo,

Dentro do caos de cada arvore havia o transito frenético da realidade impalpavel (...). A
verdade do que estou sentindo quando as categorias desabam e me conformo em ser
isso, um sanhaco roendo o mamao, um lagarto espichado tomando sol. Ordem
inevitavel das flutuagdes organicas, maior que a dos papéis estudados (ibid., p. 296).

O conselho de Frées: é preciso “resistir (...) a catalogacdo das espécies a
nomenclatura das cgisas” para, entdo, ser “perdidamente desarticulado e confuso mas
feliz” (ibid., p. 246). Aquela autoridade, poderia ser dirigida a seguinte pergunta:

Nao seria mais certo e compassivo
abandonar-se ao fluir da espécie inquieta como um indio calado

ou um cachorro qualquer que se coloca espiando? (ibid., p. 280)

A visao acerca do mundo natural cultivada por Froes é oriunda da contemplagédo da
natureza em sua concretude viva, extra-humana e, logo, desestabilizadora [xvii]: a
partir do “lento crescimento das raizes”, de seus “matizes”, do “intento imprevisivel do
capim”, da “ilusao preguigosa das nuvens que desandam” — assim se torna explicita a
‘nudez de coisas que se entregam a embriaguez da propria criacao” (ibid. , p. 72).
Abundam indices desse contato intimo e revelador na poesia de Leonardo Frées; por
exemplo, do poema “Proximidade”, pode-se destacar:

Sinto os toques de caricia quando
a neblina se solidifica em meus ombros.
Ela € o real que me estreita em seus dominios

e o real que liberta ( Frées : 2005, p. 53)



Dominar e libertar — a propdésito, néo a raro que o mundo natural apresente, na poesia
de Leonardo Frées, um perfil antitético: a coincidentia oppositorum é uma das
caracteristicas daquilo que o ser humano vislumbra como totalidade [xviii]. O par de
opostos em questdo merece destaque porque, além de ser, mesmo que de modo
indireto, freqlente, nele se inscreve a idéia de que se abandonar ao dominio da
natureza total é, simultaneamente, se desprender da consciéncia de si, da individuagao
limitadora — € experimentar o “susto de poder se anular’ ( Frées : 1998, p. 71) para,
entdo, ingressar na “participagdo desmedida entre todos os seres e coisas que
naturalmente acontecem” (id., p. 126) e que podem metamorfosear um trator em inseto
ou dinossauro, um homem em passaro ou reptil:

Quando eu me largo, porque achei

no animal que observo atentamente
um objeto mais interessante de estudo
do que eu e minhas mazelas ou

imoderadas alegrias;

e largando de lado, no processo,
todo e qualquer vestigio de quem sou,
lembrangas, compromissos ou datas

ou dores que ainda ficam doendo;

quando, hirto, parado, concentrado,
para nao assusta-lo, com o animal me confundo,
ja sem saber a qual dos dois

pertence a consciéncia de mim —

— qualquer coisa maior se estabelece



nesta auséncia de distingdo entre nos:
a gldria, a beleza, o alivio,

coesao impessoal da matéria, a eternidade ( Froes : 2005, p. 29)

Froes e Ducasse estariam, pois, de acordo quanto a avaliagdo da idéia de identidade
ocidental. “Nao ha paredes para o grito de se sentir existente” ( Froes : 1998, p. 67): a
consciéncia de si € uma prisdo ficticia; € funcdo do fazer poético, movido pelo
pensamento analogico que prescinde de qualquer modelo antropocéntrico, libertar o
homem, promovendo

A cultura do éxtase. O encadeamento despojado
dos objetos sem fungédo quando alguém

nao se procura, Nao se ensaia, nao tece elogios, nao discute (id., p. 299)

A poesia é, em suma, a “exaltagdo das coisas que se aceitam na inconsciéncia do
éxtase” (ibid., p. 232) — e Leonardo Frées, de maneira um tanto similar aquela que se
pronunciaram os surrealistas acerca da escrita automatica [xix], afirma a autonomia do
lirismo em relagdo a subjetividade: “escrevo obedecendo a um registro. A fala que me
conscientiza ja é estranha totalmente a idéia habitual de quem sou” (ibid., p. 134). A
escrita comegaria quando “dizer se transformava de repente numa necessidade
organica” (ibid., p. 329) — ela é “o prazer animal de abandonar-se: uma escrita dos
instintos: uma voz na garganta” (ibid.), a “musica residual instintiva” (ibid., p. 330).

Mas n&o se trata de mera entrega: com a visao nao-hierarquizada promovida pela
contemplacao da natureza que nao cessa de demonstrar sua prépria instabilidade, é
possivel vislumbrar um atravessamento mutuo entre todos os fendmenos, seres e
objetos — atravessamento este que n&o exclui a por¢ao individualizada do homem:

minha violéncia afetiva
logo desmanchada em capim

sem mim ou misericordia (ibid., p. 201)

O afeto convertido em capim — apagamento da subjetividade e, ao mesmo tempo,



intervencdo da mesma no exterior. O capim n&o é produto do eu, mas ndo se mantém
0 mesmo depois que nele o eu se desmancha e se projeta. Dai o possivel intuito de
Froes de redimensionar a famosa frase de Rimbaud, “ je est un autre ”: “eu somos uma
espécie de choque”, “eu viramos alguém”, etc. (ibid., p. 153). Mais do que uma total
alteridade do eu, que poderia indicar sua inexisténcia, acentua-se sua dimensao
tornada coletiva — o “ndés-mim” (ibid.). A “insignificancia” dos seres individuais é
‘perfeita” (ibid., p. 120) exatamente porque nado ¢é sinbnimo de simples
desaparecimento, mas de ingresso em “parte da possibilidade que se articula” (ibid., p.
127) como um “ponto perdido da trama perfeita que ndo admite definicdo sobre ela”

(ibid.).

Por isso, para Frées — que mais uma vez parece continuar, mesmo que indiretamente,
concepgdes nao exatamente concebidas, mas desenvolvidas e levadas ao paroxismo
pelos surrealistas — “TUDO E TUDO?” (ibid., p. 159): a poesia, enquanto a faculdade do
“‘também, também” (ibid.), € a linguagem revelando tanto sua poténcia analégica de
equalizacado do que se apresenta ao homem como diferente, quanto seu carater prévio,
engendrador em relacdo aos fendmenos, pois dela tudo devém ou pode devir. Num
poema que poderiamos chamar de cosmogoénico, “Singular de paisagem”, Frées narra
o processo de individuacao pelo qual os fendmenos teriam passado, fazendo referéncia
a um periodo anterior, primordial, quando tudo era tudo porque era um:

Estamos

na primeira manha do mundo. O frio é tétrico
e os dedos, que sao de agua,

produzem vales profundos

na pele cheia de fogo da terra. Os elementos

ainda ndo estdo separados, nem as cores.

Nesse quadro primacial da inocéncia
o sol desperta a criagao. Os olhos berram.
Os erros tornam-se evidentes, os choques

inevitaveis porque existem contornos.

S6 agora se definem figuras



na trama lenta da qual resultam zonas
de luz e sombra. O espaco
antes nebuloso e equalizado se comporta em fatias

feitas (ibid., p. 254)

Nesta “primeira manha do mundo”, neste “quadro primacial de inocéncia”, ainda estao
unos os elementos e as cores — até que “o sol desperta a criagao”, trazendo os erros e
os choques provenientes do fato de que, com a luz, as coisas passam a ter contornos,
formas e se definem como figuras individuais visiveis: “os olhos berram”. Surgem, no
‘espaco antes nebuloso e equalizado”, os opostos — “luz e sombra”. Em suma, sao
simultédneos os surgimentos da luz, que permite a visdo, e das identidades. Este néo é
0 unico poema de Frées que confere a luz um carater cosmogdnico:

Particulas elementares de fogo
num jogo de assimetrias
em continua circulagdo no vazio

criam a matéria de tudo

— de todas as sensacgdes, todos os pensamentos,
concregdes e vapores, quando executam sua danga,
que a rigor € um derramar de centelhas,

com as curvas primordiais. Se ndo se tocam,

nao se sabe jamais como elas chegam,
com o puro ritmo, a constituir tantas coisas.
Apenas se constata que as formas

resultam das combinacgdes que a luz faz;



qgue a casa ¢ feita de fagulhas, como o vidro,
a arvore, as pessoas que eu vejo, os caminhdes
e até mesmo seu barulho; que vida e arte e

0 que mais me rodeia sdo explosdes dessa massa

de signos, de sentimentos em disparada, de cisma
€ gozo, dessa realidade anterior que se estende
por todos os redutos, com sua musica

feita de atritos circunstanciais de passagem ( Froes : 2005, p. 97)

Através de combinagdes aleatdrias, circunstanciais, a luz, “particulas elementares de
fogo”, cria, do vazio, tudo o que existe — inclusive os pensamentos, as sensagodes, a
vida e a arte, “a matéria de tudo”. “A vida é maior que a gente e mais do que a gente
espia” ( Froes : 1998, p. 285), e “provavelmente existe um rombo sem forma no espaco
casual sem razao” (ibid., p. 154): Leonardo Froes nao vai se cansar de pér a percepgao
visual em duvida [xx] e, como Lautréamont e os surrealistas, tentara libertar os objetos,
esvaziado-os de sua identidade, na procura por uma “alegria do escuro” (id., p. 74).
Dessa tentativa de “agarrar o sem corpo”, dessa “perseguicao grotesca do invisivel”
(ibid., p. 67), por vezes, podem restar formatos que, invocando a presenga do
fendmeno que a consciéncia espera, acabam por acentuar sua auséncia:

Existe o lago, ou seja, sua forma intima, sua doce concavidade de cratera vazia, no
topo da montanha; mas nao existe nem se vé agua dentro, ndo se completando,
portanto, nessa forma, a idéia de existir um lago no topo. (...) seja o que for que tenha
sido — lago, cratera, obra — dir-se-ia que é a forma pura ( Frées : 2005, p. 93).

Nao é preciso deter-se na aproximacao entre o objet caché de Ducasse e seus
seguidores e tal “forma pura”: ambos seriam instancias em que o objeto abandona sua
configuracdo ordinaria e, gragas a isso, acaba por amplificar seu status de objeto,
tornando-se “uma auséncia feliz atomizada” ( Froes : 1998, p. 308), um “rosto sem
resto sem pista sem figura composta” (id., p. 231). “A mulher esvaziada emudece,
dessangra, se cristaliza, se mineraliza. Ja é quase de pedra como a pedra a seu lado”
(ibid., p. 318): esvaziados, os objetos e os corpos podem se metamorfosear, sofrer
“algo como o derretimento casual das proprias formas, anulagcdo de macho e fémea,



arvore e cabeleira, capim com sono, falta de vontade especifica na concentracao
muscular de um desejo imenso de tudo” (ibid., p. 297).

Vejo uma orelha que é uma concha que é uma folha enrolada que € um lengol até o
queixo para servir de casulo. Ali nos pulos de contentamento vejo essa transformacao
dos joelhos em dunas preguicosas ligadas por fiapos de luz. Vejo a continuidade das
coisas que sao cacos derramados se sensagdes progressivas na variedade infinita dos
estados organicos (...). Vejo uma linha que é uma agulha que é uma pilha de nervos
que é uma haste de sémen que é uma confortavel cratera que € uma nesga sem fim
(ibid., p. 261).

Impdem-se, assim, possibilidades diversas para o corpo: “ha pessoas inteiras que se
desagregam agora. E em seu lugar surgem narizes de aguia, olhos de coruja, queixos
de lobo” (ibid., p. 273). “Havia tufos de cabelos esparsos que viravam moitas ou
arvores. Na geografia da careca, viam-se veias que eram rios, € os piolhos que eu
andava catando, nesse novo contexto, pareciam tdo grandes quanto animais na
floresta” (ibid., p. 242). Para o poeta que se torna “um navegante do possivel” (ibid., p.
73) e que pde “os remos da imaginagao ao trabalho”, “o bote” pode ser “uma extensao
do corpo e do sonho” (ibid., p. 315), como se sentisse “feito de um material muito
elastico que permite uma adaptacdo instantdnea ao contorno oferecido pelas

situagdes” (ibid., p. 283).

Como nao é restrita ao homem a capacidade de se transformar, da mesma forma que
vimos no Chants de Maldoror , de um pastel de queijo podem sair “pernas bonitas de
garotas fritas” (ibid., p. 294); “sapatos de feltro” podem se reconfigurar como “canoas
que bdiam na confusdo do asfalto” cheias de “mariscos” fincados no casco que nao
passam de “tampas de cerveja e pontas de cigarro” (ibid., p. 292); uma beterraba pode
ter seios e um repolho, “multiplas orelhas” (ibid., p. 286); e uma “maciga brotacado de
capim” pode eclodir “entre as costelas” (ibid., p. 231). Alids, sdo0 numerosas as
mutacdes vegetal-humanas, talvez porque as plantas explicitariam a continuidade
metamorfica caracteristica da vida:

Incertos os galhos tortos, vocé

V€, armam-se como esqueletos

de silenciosa e fria carnadura
como se, no escuro, de cada galho

surg issem numerosas pessoas



vendo vocé observa-las na sua
desabitada languidez vegetal

de pessoas nuas resinosas
querendo corporificar sem poder
gestos aflitos, ritos solitarios

musicas de imperceptivel tremor (ibid., p. 270)

A nocao de uma vida que brota convulsivamente, e que também convulsivamente pode
ser contemplada por um “olho calado” — aquele que n&o indaga, ndo procura entender,
nao impode formas limitadas [xxi] —, aparece explicita no poema “Mulheres de milho”:

Milhares de mulheres de milho
brotam do meu olho calado como espigas

fortes. No ar elas se endireitam

como folhudas criaturas carnosas
que ao vento se transmudam, de fémeas,

em formosos penachos machos.

Acho graca na cruza: penso nisso
que é ser mulher a passo

de, sob a vertigem solar, virar confusa

hibridagdo. Abro-me. Brinco
de me dar. Rapto-me e opto-me

como se eu mesmo fosse me comer inteiro



enquanto as coisas simplesmente nascem. (ibid., p. 89)

E resultante de associagbes de ordem sonora — no caso, aliteracdes — a “confusa
hibridacdo” que rompe as fronteiras entre os reinos e os sexos: tudo ocorre “sob a
vertigem solar”, sob um sol que n&o traz a luz engendradora das identidades
contraditorias.

[Il — Consideracgdes finais

O presente estudo nao pretendeu encontrar supostas fontes diretas da poética de
Leonardo Frées na obra de Lautréamont, muito menos na dos surrealistas. Até mesmo
porque, sabe-se, Frées é um avido leitor dos romanticos, e estes constituiram a base
das concepgdes desenvolvidas por todos os grandes nomes da poesia moderna —
entre eles, Ducasse, Breton e seus companheiros: impde-se a possibilidade de que as
poéticas em questdo apresentem similaridades por simplesmente recuarem a origens
comuns [xxii]. Nossa proposta, que fique explicita, foi simplesmente estabelecer dialogo
entre as concepgdes acerca da metamorfose do corpo presentes nas liricas de Frées e
Lautréamont, e, consequentemente, dos surrealistas. Dialogo este que se demonstrou
nao apenas cabivel como proficuo, por mais diferentes que sejam os contextos em que
se situam as idéias postas em relagdo — cabe retomar, de passagem, o intuito
ducassiano de subverter os paradigmas naturalistas da ciéncia do século XIX e a
relevancia que uma poesia assim concebida apresentou para os surrealistas nas
caoticas primeiras décadas do século seguinte, ao passo que, na poeética de Leonardo
Froes, a ruptura para com os ideais antropomorficos se articule, de modo imediato,
com seu interesse pelo pensamento ecoldgico e por sua relagdo contemplativa com a
natureza. As obras de Ducasse, dos surrealistas e de Frées se empenham na
libertagdo do homem das amarras antropocéntricas, luta que se traduz poeticamente
no redimensionamento — e ndo na mera destruicdo — das formas humanas. A crise do
antropomorfismo acabou por oferecer ao homem diversas possibilidades morficas — e
estas acabaram se estendendo a outros seres e também a objetos, gracas ao fato de
que as poéticas da metamorfose detonam qualquer possibilidade de centro, de origem
e de modelo.
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Notas:

i. Talvez caiba, ja, assinalar que “a questdo da insuficiéncia da tradicional visado
antropocéntrica atravessa toda a cultura européia. Pelo menos desde o século XVI, a
ciéncia e a filosofia, recorrendo a autores classicos, langam-se ao debate sobre a
pluralidade dos mundos e das formas de vida, que ganhara vigor nos séculos
seguintes. (...) A partir de meados do século XVIlI a nogao de centralidade do homem
no universo tende a perder sentido, sobretudo com a expansao da anatomia
comparada (...). Grande parte dos cientistas e fildsofos passam a refutar abertamente
a legitimidade de um ponto de vista antropocéntrico, enfraquecendo sobremaneira a
doutrina ortodoxa da singularidade humana” ( Moraes : 2002, p. 81). Destacam-se
nesse grupo os pensadores céticos e libertinos, que se recusaram a “acatar a idéia de
um universo construido para o homem e em fungdo do homem” (id., pp. 81-82). Por
fim, a critica ao antropocentrismo ganhara intensidade no pensamento materialista
francés do século XVIII — a partir do qual ela chega a Sade, “que dela se serve para
justificar seus principios” (ibid., p. 82). Afirmando a “equivaléncia entre todos os seres
do universo sem conferir nenhum privilégio ao homem”, Sade “anuncia o intento de
‘desumanizagao’ que sera perseguido por Nietzsche, Artaud, Roussel, Breton ou
Bataille” (ibid.p. 83).

ii. A questao do éxtase lirico na poesia de Leonardo Froes fora desenvolvida em Souza
Junior , Mauro Cezar. Poesia e Possessdo Extatica na obra de Leonardo Froées . In:
Revista Garrafa . Rio de Janeiro, n. 6, maio—agosto de 2005. Disponivel em:
http://www.ciencialit.letras.ufrj.br/garrafa6/14.html.

iii. O ponto de partida da negacao do ideal antropomorfico no campo das artes estaria
nas “duplicacbes da identidade, amplamente tematizadas no romantismo” ( Moraes :
2002, p. 21; cf. também o capitulo V da mesma obra, pp. 93-106).

iv. Além do “desejo profundo que instiga o ser humano a indagar os limites de sua
condicdo” e da necessidade de “demarcar as fronteiras da humanidade” — questdes
que acompanhariam o homem desde muito —, a maneira obsessiva e urgente com a
qual a possibilidade da metamorfose fora retomada e redimensionada pelos artistas no
inicio do século XX deixa explicito que teria ela se tornado uma “necessidade violenta”,
posto que “a cena simbdlica confrontava-se com os impetos destrutivos que
assaltavam a cena historica” ( Moraes : 2002, p. 87). “Nao foram poucas as razbes que
levaram a geragao modernista a formular parametros de uma ‘estética desumana":
primeiro, como oposi¢ao radical aos discursos humanistas que, na sua afirmacao
abstrata do homem, desconsideravam a singularidade concreta dos seres; segundo,
como resposta as cenas de horror que se rotinizavam, evidenciando a falta de sentido
de um mundo em que a ameaca de desintegracdo sugeria uma negacao das forcas
vitais até entdo desconhecida. Por ultimo, como reflexdo sobre as fronteiras entre o
humano e o inumano, dada a urgéncia histérica de repensar esses limites e, desse



modo, criar possibilidades de reconsiderar a nog¢ao de totalidade e (...) de conferir um
novo sentido a vida” (id., p. 89).

v. Com a inser¢gao de um critério arbitrario no processo de aproximagao de duas
realidades, os surrealistas se afastaram das teorias de Pierre Reverdy, em cujos
fragmentos de 1918 afirma-se que, embora a imagem poética seja “pura criagdao do
espirito”, ndo podendo nascer da comparagdo, mas da “aproximacdo de duas
realidades mais ou menos distantes”, sua forga reside na exatidao dessa aproximacao (
Reverdy apud Moraes : 2002, p. 41). Contrariando tal nogao de exatidao, apoiado em
Lautréamont, Breton apostava com convicgao que “a imagem mais forte € aquela que
apresenta 0 mais elevado grau de arbitrariedade” e, portanto, “aquela que demanda
mais tempo para se traduzir em linguagem pratica” ( Breton apud Moraes : 2002, p. 41).
Dai Louis Aragon acreditar que a imagem poética poderia acarretar no campo da
representacao “perturbacdes imprevisiveis” e “metamorfoses”, “pois cada imagem, a
cada vez, vos forga a revisar todo o Universo. E ha para cada homem uma imagem a

encontrar que aniquila todo o Universo” ( Aragon apud Moraes : 2002, p. 42).

vi. Na busca por uma técnica de composi¢cao poética em que a linguagem se libertasse
de qualquer imposigao, ou pretensdo de imposi¢ao, da individualidade que escreve, os
surrealistas desenvolveram a chamada “escrita automatica”, a partir da qual seria
possivel expandir a realidade, alcangando-se resultados surpreendentes ndo apenas
para o leitor, mas também para o proprio criador ( Moraes : 2002, p. 42). Encontramos
aqui mais um exemplo moderno do carater submisso assumido pelo poeta diante da
linguagem; ja abordamos a questdo no nosso ja referido estudo: Souza Junior , Mauro
Cezar. Poesia e Possesséo Extéatica na obra de Leonardo Frées . In: Revista Garrafa .
Rio de Janeiro, n. 6, maio—agosto de 2005. Disponivel em:
http://www.letras.ufrj.br/ciencialit/garrafa6/14.htm .

vii. As técnicas criadas por Max Ernst com o intuito de transpor para o campo das artes
visuais a nogao de escrita automatica talvez tornem mais clara a nogdo de invencao
surrealista ( Moraes : 2002, p. 45). “Encontro fortuito de duas realidades distantes em
um plano nao pertinente” ( Ernst apud Moraes : op. cit., p. 44): a definicdo dada pelo
artista explicita que a colagem, de maneira bastante similar ao que ocorre nos poemas
de Breton, Soupault e outros, desviaria os elementos constituintes de seus sentido,
destino e identidade previsiveis, despertando-os para uma °‘realidade nova e
desconhecida” ( Moraes : op. cit., p. 44). E notéria, alias, a diferenca entre as colagens
cubista e surrealista: na primeira, de que sao exemplos classicos os papiers-collés de
Braque e Picasso, “o objeto colado era o ponto de partida da organizacdo do quadro,
comprometido com a sintaxe da tela”, num procedimento que, “segundo Aragon, era
excessivamente preso aos referentes” e “motivado por uma intencao realista”. (id., p.
45). Na colagem surrealista desenvolvida por Max Ernst, por outro lado, “os elementos
empregados funcionavam como metafora”, pois, em conjunto, constituiriam uma
“materializagao do imaginario” (ibid.), evocando — e assim se compreende o fato de ter
Ernst chamado tal técnica de “alquimia visual” — “o milagre da transfiguragao total de
seres e objetos, através da modificacdo de seus aspectos fisicos e anatdbmicos ou nao”
( Ernst apud Moraes : op. cit.,, p. 45). A tarefa ndo é “simplesmente desfigurar,
produzindo alteragdes”, mas “transfigurar, operando metamorfoses de seres e objetos”



( Moraes : op. cit., p. 45). Sao contemplados, assim, ambos os pdlos entre os quais
oscila o péndulo da invengao segundo os surrealistas: a colagem “supde um material
preexistente, ja dado, mas sempre passivel de ser deslocado até o ponto de se
converter em outra realidade” (id.). A alquimia visual de Max Ernst alcangou, em 1925
sua “forma mais acabada” quando o artista, baseado em técnicas desenvolvidas por Da
Vinci, “decidiu aplicar uma folha de papel as ranhuras de um soalho e esfrega-la com
um lapis a fim de obter um decalque”: nascia a técnica batizada de frotagem, uma
“‘interrogacao a matéria” a partir da qual “surgiu um mundo estranho, povoado por seres
imaginarios, cabegas humanas, vapores, minerais e vegetais (ibid.).

viii. Breton chegou a sugerir uma leitura para a famosa imagem dada por Lautréamont:
recuando até os simbolos sexuais mais elementares, o guarda-chuva seria o homem, a
maquina de costura a mulher, a mesa de dissecacdo a cama ( Moraes : 2002, p. 48).
Também Max Ernst seguira por tal caminho: os objetos, retirados de seus contextos
previsiveis e redimensionados, “abandonarao por completo seu destino previsivel e sua
identidade, passando de seu falso absoluto, por uma série de valores relativos, para
um absoluto novo, verdadeiro e poético: o guarda-chuva e a maquina de costura farao
amor” ( Ernst apud Moraes: 2002, p. 48). A interpretacdo sugerida ndao é apenas
cabivel para os surrealistas: € previsivel, porque, além de confirmar seus “anseios de
uma poesia na qual ‘as palavras fariam amor” ( Moraes: 2002, pp. 48-49), reafirma a
visao cultivada por Breton e seus companheiros em relagdo ao encontro amoroso como
a “expressao modelar da ocorréncia do acaso objetivo” (id., p. 48). “A exemplo do que
acontece na criacdo da imagem poética, também os amantes estariam sujeitos as
exigéncias do desejo”, superando suas identidades e seus destinos individuais (ibid.).O
que talvez soe limitado nessa interpretacao da frase dos Chants de Maldoror advém do
ideal surrealista do amor unico e reciproco entre um homem e uma mulher (ibid., p. 51),
ao passo que a sexualidade ducassiana seria mais complexa, englobando praticas
homossexuais e até mesmo zodfilas — que nao deixam de ser modalidades da
metamorfose aplicados a ordem sexual (cf. Willer , in: Lautréamont : 1997, pp. 25-26,
33). Também na poesia de Leonardo Froes € possivel encontrar dados erdticos que
extravasam o padrao; vale mencionar aqui um trecho do poema “Amor no mato”, no
qual se diz que o prazer sexual “s6 se tornava mais forte e se completava quando, em
vez de guardado como um valor qualquer mofado, era dado no escuro pelo pénis, em
comunhao com o gozo das espécies ( Froes : 2005, pp. 41-42).

ix. Note-se que “uma tal similitude entre a transmutagao alquimica e as metamorfoses
da imagem poética ja se fazia ler nas ‘correspondéncias’ de Swedenborg e de
Baudelaire, na ‘alquimia do verbo' de Rimbaud, ou no ‘deménio da analogia' de
Mallarmé. Com o surrealismo, porém, ela atingiu sua maior evidéncia” ( Moraes : 2002,
pp. 77-78), funcionando “como um dos pontos terminais de uma consciéncia que vinha
se formando desde o século XIX com o romantismo” (id., p. 80).

x. “Velho conceito, familiar a ciéncia grega, o pensamento analdgico foi, segundo
Michel Foucault, uma das principais figuras do saber da semelhanca que, até o século
XVIl, desempenhou um papel essencial na cultura do Ocidente. A partir de um mesmo
ponto, valendo-se de ajustamentos, liames e junturas, a analogia podia tramar um
grande numero de parentescos, multiplicando-os indefinidamente. Esse carater de



reversibilidade e polivaléncia conferia a ela um campo universal de aplicagdo, na
medida em que permitia a aproximacao de todas as figuras do mundo” ( Moraes : 2002,
p. 78).

xi. Bataille — tendo observado que “os seres s6 morrem para voltar a nascer” ( Bataille
apud Moraes : 2002, p. 84) e, a partir dai, comparado o ciclo da vida a atividade erética
‘dos falos, que saem dos corpos para a eles retornarem” (id.) — afirmava a
“‘metamorfose continua a que todos os seres estao sujeitos, tendo por base a idéia de
qgue o universo é regido por dois movimentos fundamentais, o rotativo e o sexual’ (
Moraes , op. cit., p. 84). Haveria, portanto, uma “gravidade ontolégica” na
transformacao: “ndo sdo apenas as imagens do mundo moderno que obedecem ao
ritmo de transitoriedade e de instabilidade, mas a prépria condicdo do homem,
colocado num universo em constante metamorfose” (id.). Esse “materialismo césmico”
de Bataille encontra sua origem em Sade, que, “elevando a destruicdo a condicao de
ato criador”, “insiste na idéia de que a morte nao passa de modificagcbes da matéria, de
transformagdes de um estado em outro” (ibid.) — de “simples transmutagao, que tem
por base o perpétuo movimento, nada mais sendo que uma passagem imperceptivel de
uma existéncia a outra” ( Sade apud Moraes , op. cit., p. 85). Bataille destaca que o
pensamento de Sade “funda-se numa experiéncia comum: a sensualidade (...) é
despertada ndo somente pela presencga, mas por uma modificagao do objeto possivel”
( Bataille apud Moraes , op. cit., p. 85). “Nao é, portanto, a destruicdo que se sublinha
aqui, mas a possibilidade de transformacao” ( Moraes , op. cit., p. 85).

xii. “Partindo da interpretacdo de Bachelard aos Chants de Maldoror , talvez se possa
afirmar que os modernistas oscilaram entre esses dois caminhos: de um lado, o destino
destrutivo da metamorfose que teria sua versao solar em Sade e sua versao noturna
em Kafka; de outro, o desejo de ultrapassar as fronteiras humanas para tomar posse
de novos psiquismos expresso na obra de Lautréamont” ( Moraes : 2002, p. 86).

xiii. Também quanto a esse ponto, o método analdgico reabilitado pelo surrealismo,
preterindo a descricao detalhada dos aspectos visiveis proposta pela ciéncia classica,
pretendia “investigar o funcionamento global dos organismos animais, atendo-se as
fungcdes normalmente negligenciadas pela zoologia e pela botanica, tais como a
camuflagem, o mimetismo e a simbiose” ( Moraes : 2002, p. 109).

xiv. Nos Chants de Maldoror , podem ser encontrados grilos e sapos que conversam (
Lautréamont : 1997, p. 213) e uma coruja igualmente falante (id., p. 227). Maldoror, em
determinada passagem, se dirige aos homens, dizendo: “ndo sede tao presungosos
(...) a ponto de acreditar que sois os unicos possuidores da preciosa faculdade de
traduzir os sentimentos do vosso pensamento” (ibid., p. 213). “Todos os gostos estado
na natureza” (ibid., p. 170): até mesmo a poesia € algo que extravasa a esfera humana
— diz Lautréamont que ela se encontra “em todo lugar onde nao estiver o sorriso,
estupidamente zombeteiro, do homem” (ibid., p. 226). Noutro trecho dos Chants , o
fazer poético é colocado como algo comparavel as produgbes do chamado instinto
animal (ibid., p. 195). Ja foi considerada a possibilidade de uma “linguagem selvagem”
presente na poesia quando da proposicdo de um dialogo entre as poéticas de
Leonardo Frées e Gary Snyder — cf. Souza Junior , Mauro Cezar. “O Chamado



Selvagem da Sobrenatureza: Leonardo Froes e Gary Snyder”. In: Revista Garrafa . Rio
de Janeiro, n. 8, janeiro—abril de 2006. Disponivel em:
http://www.ciencialit.letras.ufrj.br/entrelugares/maurocezar.htm .

xv. “A justaposicdo de elementos nao se restringe contudo ao mundo natural: a
contaminagdo estende-se aos objetos inanimados que, combinados a outras
realidades, também passam a reclamar algumas prerrogativas da vida” ( Moraes :
2002, p. 113).

xvi. Dai decorre o interesse que os surrealistas cultivaram pelos chamados “animais
paradoxais”, como o louva-deus e o ornitorrinco, cujos fenétipos hibridos explicitariam a
ancestralidade comum de todos os seres vivos ( Moraes : 2002, p. 112).

xvii. Sabe-se que, além da poesia, da traducao, da critica e do jornalismo, Leonardo
Froes se dedica ao montanhismo, a plantacdo e outras tantas atividades que lhe
oferecem contato direto com o ambiente natural. Sua mudanga para o bairro rural de
Secretario, no municipio de Petrépolis (RJ), deu-se muito pelo interesse por tornar
cotidiana a contemplagao da natureza.

xviii.Coincidentia oppositorum era, para Nicolas de Cusa, a definicdo menos imperfeita
de Deus, pois implicava na unido dos contrarios de que resultaria a totalidade ( Eliade ,
Mircea: 1991, p. 80). A mesma idéia ja se encontrava em Heraclito: “Deus € dia noite,
inverno verao, guerra paz, saciedade fome: isso quer dizer todos os opostos” (cf. id., n.
2).

xix. O didlogo entre a escrita automatica e as concepgdes de Leonardo Frées acerca
da ruptura com a subijetividade lirica merece um estudo mais aprofundado que, no
entanto, imporia uma série de problemas, quase todos advindos do fato de Frées nao
ter demonstrado, nem em sua obra, nem em sua biografia, qualquer interesse direto
pelas praticas surrealistas, ao contrario de alguns poetas de sua geragdo — como 0s
paulistas Roberto Piva e Claudio Willer — responsavel, alias, pela tradugao dos Chants
de Maldoror utilizada no presente trabalho —, além de Sérgio Lima, criador do Grupo
Surrealista de Sao Paulo.

xx. Mais um ponto que ja desenvolvemos no ja referido Souza Junior , Mauro Cezar.
Poesia e Possessdo Extatica na obra de Leonardo Frées . In: Revista Garrafa . Rio de
Janeiro, n. 0, maio—agosto de 2005. Disponivel em:
http://www.ciencialit.letras.ufrj.br/garrafa6/14.html . Cf., também, a resenha que
escrevemos para ultimo livro de poesias de Froes: “A insisténcia na imprevisibilidade:
Leonardo Frées e o Chinés com sono ”. In: Revista Germina , marco de 2006.
Disponivel em: http://www.germinaliteratura.com.br/literatura_esp froes12.htm .

xxi. “Viva invoque vislumbre invente mas nao pergunte nada” ( Froes : 1998, p. 72).

xxii. Outra possibilidade que justificaria tais similaridades reside na admiragao cultivada
por Leonardo Frées pela poesia de Murilo Mendes, que incorporou em parte de sua
obra alguns elementos do surrealismo.






