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[...] Lautréamont escreveu uma fabula inumana revivendo
0os impulsos brutais, ainda tdo fortes no coracdo dos
homens. (BACHELARD, 2013, p. 10)

[...] o belo jamais podera ser reproduzido, antes, é
preciso que ele seja produzido. Ele empresta da vida, da
propria matéria, energias elementares que sdo, antes de
tudo, transformadas, depois transfiguradas. Certas
poesias ligam-se a transformagdo, outras a
transfiguracdo. Mas o ser humano, sempre, pelo
verdadeiro poema, deve sofrer uma metamorfose. A
principal funcdo da poesia € a de nos transformar. Ela € a
obra humana que mais rapidamente nos transforma: para
tanto, um poema basta. (BACHELARD, 2013, p. 80).

A literatura € mesmo um perigo como a transgressao
moral. Sendo inorgénica, é irresponsavel. Nada assenta
sobre ela. Pode dizer tudo. (BATAILLE, 1998, p. 18).



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivos, analisar a animalidade, as metamorfoses e a
construcdo da poesia ardente, na obra Os Cantos de Maldoror de Lautréamont, que
se manifesta através de um bestiario surreal. Também é imprescindivel apresentar a
literatura transgressiva enquanto acontecimento da linguagem, que percorre
violentamente os seis cantos desta poesia incandescente. Para conduzir esta
investigacdo, a base tedrica sera Gaston Bachelard, que em seu livro Lautréamont
(2013) indica o complexo energético e vital, o tempo devorador e a poesia de
agressao presente nos Cantos, alicerces que sedimentam e iluminam as indagacdes
da animalidade, metamorfose e primitividade. Sobre principios inerentes ao estatuto
da vida e da linguagem, conceitos fundamentais para dialogar com a obra
lautreamontiana, nos apoiaremos no livro As palavras e as coisas e Ditos e escritos
Il (Prefacio a Transgressdo) de Michel Foucault (2007, 2015). Serdo também
necessarios os fundamentos tedricos da obra O Corpo Impossivel (2012) de Eliane
Robert Moraes, para correlacionar ao construto da desantropormofizacdo do
bestiario surreal de Maldoror.

Palavras-chave: Animalidade. Metamorfose. Literatura. Transgressao. Lautréamont.



ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the animality and the metamorphoses in the work
the corners of Maldoror of Lautréamont, which manifests itself through a surreal and
bestiary also present transgressive literature as language event, which runs through
violently in the six corners of this poetry incandescent. To conduct this research, the
theoretical basis will be Gaston Bachelard, that, in his book Lautréamont (2013),
indicates the energy complex and vital, the time devourer and the poetry of
aggression present in the corners, foundations that sediment and illuminate the
inquiries of animalism, metamorphosis and primitive. On principles, inherent to the
status of life and language, fundamental concepts to dialogue with the work
lautreamontiana, support us in As palavras e as coisas and Ditos e escritos llI
(Prefacio a Transgressao) of Michel Foucault (2007, 2015). In addition, you will need
the theoretical foundations of the work O Corpo Impossivel (2012) of Eliane Robert
Moraes, to correlate the construct of desanthropomorphism in the surreal bestiary of
Maldoror.

Keywords: Animality. Metamorphosis. Literature. Transgression. Lautréamont.
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INTRODUCAO

O objeto desta pesquisa € a obra Os Cantos de Maldoror de Isidore Lucien
Ducasse, conhecido como Lautréamont ou Conde de Lautréamont. A edicéo
utilizada foi traduzida por Claudio Willer (2005), nela ha um prefacio intitulado “O
Astro Negro” onde relata-se a obscuridade de Ducasse, analisa o pseuddnimo
Lautréamont e comenta sobre os Cantos; o tradutor faz em sintese, um estudo sobre
0 poeta e a sua obra. Dada sua importancia, este prefacio sera um dos fios
condutores para o desenvolvimento das analises dos relatos ficcionais nos Cantos
de Maldoror. Como suporte teérico primordial desta dissertacao, no que se refere a
animalidade, primitividade e metamorfose, faz-se necessario o livro de Gaston
Bachelard Lautréamont (2013) que apoia a investigacao e ilumina os caminhos para
a compreensao da poética nervosa, composta por impulsos da esséncia vital dos
seres. Sobre o aparecimento da vida, literatura e transgressao da linguagem, nos
apoiaremos em Foucault (2015, 2007).

Acerca do objeto e das abordagens acima, pretende-se investigar a

animalidade, a metamorfose e a literatura de transgressao, conceitos provenientes
da poesia do musculo e do grito, cujas forcas de impulso vital se concentram no
bestiario de Maldoror.
Isidore Ducasse se reveste do pseuddénimo Conde de Lautréamont e escreve 0s
Cantos em forma de prosa a partir de uma linguagem esteticamente feroz e
atordoante, cuja escrita se caracteriza como fraturada, selvagem e ingovernavel.
Lautréamont relata as perversdes e crueldades do personagem Maldoror, realizadas
em torno de um cenario repleto de imagens de seres em constante metamorfose,
onde as ac¢les acontecem no instante dos atos, de maneira urgente e direta. Com
isso a concepc¢do temporal de Lautréamont € devoradora.

Assim, observa-se que a animalidade e a metamorfose transformam a poética
da obra em transgressiva e predominante de impulsos vitais, vistos como reflexos da
‘intensa animalizagédo” (BACHELARD, 2013, p. 12), atribuindo a linguagem:
crueldade, subverséao e violéncia. Gaston Bachelard vé em seu Lautréamont que, “a
vida animalizada é a marca de uma riqgueza e de uma mobilidade de impulsos
subjetivos. E o excesso do querer-viver que deforma os seres e que determina as
metamorfoses. ” (BACHELARD, 2013, 12-13). Dai a preméncia do impulso vital no

estudo da animalidade, primitividade e metamorfose.
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Os Cantos de Maldoror possuem um complexo particularmente energético e,
em seu conjunto, fornece a obra: vida, rapidez e ritmo. O complexo é o da vida
animal, a energia de agressdo e do impulso vital, em que a animalidade nao é
simples metafora, “ela ndo carrega simbolos de paixdes, mas verdadeiramente,
instrumentos de ataque” (BACHELARD, 2013, p. 10).

Sob abordagem foucaultiana de que a literatura é uma invencao recente®, ou
seja, um acontecimento da linguagem, identifica-se nos Cantos, uma nova literatura,
um acontecimento Lautréamont® que, além da animalidade, consolida-se a partir da
linguagem transgressora e visceral do bestiario da obra. Tendo em vista a intensa
vida animalizada, que se confirma com o excesso de querer-viver, sua linguagem
atrela-se aos impulsos musculares emanados da forca e energia dos seres,
proporcionando aos Cantos crueldade e agresséo.

A proposta dessa pesquisa se direciona a partir do estudo bibliogréafico,
tedrico e reflexivo, com abordagem filosofica, investigacdo comparativa e de critica
literaria, pois tanto na area da literatura quanto na da filosofia existem trabalhos,
analises e estudos de imensa riqueza que contribuiram e proporcionaram uma
dimens&o mais profunda para a realizacao desta dissertacao.

Pretende-se indicar no primeiro capitulo, aspectos relevantes da obra no
tocante a construcdo da poética nervosa e visceral do Conde de Lautréamont. Deste
modo, apresenta-se na primeira parte deste espaco, comentéarios e informacdes da
sumarissima biografia do poeta, a questdo da biografia externa problematizada por
Bachelard, andlises de algumas cartas encontradas anos depois da morte de
Ducasse e um depoimento de um colega do liceu, que descreveu o perfil de Isidore
enquanto aluno. Na segunda parte, investiga-se a estrutura da obra, analisa-se
algumas narrativas dos Cantos, assinalando o0s temas violentos e cruéis,
correlacionando-os com exemplos do universo maldoriano. Demonstraremos o
aspecto temporal da obra, considerado por Bachelard “voraz” e “devorador”. Pode-
se perceber que o tempo de Maldoror ndo é o mesmo tempo dos homens. Na
terceira e Ultima parte do primeiro capitulo, abordaremos a literatura enquanto
linguagem e a transgressao presente nos Cantos, assinalando que, de acordo com

Foucault, € um fenbmeno essencialmente moderno.

! FOUCAULT, M. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Trad.
Salma Tannus Muchail. S&o Paulo: Martins Fontes, 2007, p. 415.

> TERNES, José. A nocéo de primitividade em Gaston Bachelard. In: Revista Cronos, Natal-
RN, V.4, n. %, p. 115-117, jan./dez. 2003.
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No segundo capitulo, investigaremos o termo bestiario, sua origem no periodo
medieval, correlacionando-o com os bestiarios do Renascimento, da Idade Classica
e da Idade Moderna, de modo a demonstrar as diferencas entre eles, tendo em vista
a questao da vida, da animalidade e a distincdo entre a fabula moralizante e a fabula
desantropomorfizada dos Cantos de Maldoror. O percurso das analises dos
bestiarios de cada periodo, acompanhada de Michel Foucault, demonstra o
desaparecimento do ser vivo, objeto da Historia Natural, e o nascimento da vida,
com a Biologia, no século XIX. No livro As palavras e as coisas (2007), no capitulo
“Classificar”, Foucault afirma que a histéria natural € um saber classificatério das
formas da natureza viva, e com isso partilha com a linguagem humana a mesma
condicdo de possibilidade. Os signos que faziam parte das coisas no século XVIII,
eram simples modos de representacdo. A histéria natural se destinava a ser apenas
um “mostruario” das formas vivas. Junto ao estudo da vida e o seu aparecimento, 0S
seres comegam a ter “outros” espacgos. Estuda-se o invisivel dos seres, ou seja, a
profundidade, o espaco tridimensional e finalmente, a vida. Essa € a distin¢ao
fundamental para a compreensdo do bestiario no que se refere aos Cantos de
Maldoror.

No terceiro capitulo, trataremos da animalidade, primitividade e
metamorfoses, conceitos fundamentais para a analise do bestiario nos Cantos. Em
seguida, analisaremos sob abordagem bachelardiana, a questdo da poesia projetiva
e a sua correlacdo com a forca dos musculos e do grito, pois a poesia
lautreamontiana grita a esséncia vital dos seres, ou seja, da animalidade na obra.
Finalmente, sobre a fabula inumana nos Cantos, analisaremos e ilustraremos o
bestiario surreal da obra, sob ponto de vista do surrealismo, no qual alguns artistas
representaram imagens da fabula de Maldoror.

Espera-se com este estudo, provocar e incentivar os leitores a novas
pesquisas sobre poesias e textos com linguagem energética, visceral e primitiva, tal
como o fez o Conde de Lautréamont em Os Cantos de Maldoror, que além de
demarcar um novo acontecimento na literatura moderna, o acontecimento
Lautréamont, pura esséncia vital em uma linguagem, faz-nos refletir sobre o tema da
animalidade e primitividade poética, temas profundos que nos arremessam para
além das fronteiras do visivel, para com isso, pouco a pouco refletir a vida invisivel,
lugar onde abriga os instintos os quais se escondem nos dominios mais profundos

do nosso ser.
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CAPITULO 1 BIOGRAFIA REDUZIDA DE ISIDORE DUCASSE E SUA
LITERATURA DE TRANSGRESSAO

1.1 O que a biografia ndo diz a obra canta®

A obra de Lautréamont Os Cantos de Maldoror: Poesias, Cartas, edicao
traduzida e prefaciada por Claudio Willer (2005), reuniu diversas analises do poeta
Isidore Ducasse e da sua obra. O prefacio intitulado O Astro Negro “acabou por
tornar-se quase um livro. Contribuiram para isso décadas de convivéncia com a obra
de Lautréamont” (WILLER, 2005, p.10-11). Desta forma, sdo de vital importancia as
reflexdes deste critico ‘ducassiano’ e de seu ‘quase livro’ para a analise do corpus
desta pesquisa como também o estudo do filésofo Bachelard, Lautréamont (2013).

Bachelard afirma a respeito do poeta Isidore Ducasse:

Nada se sabe a respeito da vida intima de Isidore Ducasse, que
permanece bem escondida sob o pseudbnimo Lautréamont. Nada se
sabe de sua personalidade. Dele verdadeiramente temos apenas
uma obra e o prefacio de um livro. E somente através da obra que
podemos julgar o que foi sua alma. Uma biografia fundada sobre
elementos tdo insuficientes néo seria explicativa. (BACHELARD,
2013, p. 9)

A biografia do poeta reduzida de informacgdes, é insuficiente para explicar o
génio do criador e a sua estranha obra, contudo, € necessario indicar alguns dados
do prefacio O Astro Negro, que sao as brevissimas informagdes da “obscuridade” do
poeta Isidore Ducasse, e dos Cantos de Maldoror. Muitos autores, escritores e
poetas foram notaveis em vida, cujo prestigio decresceu com a saida de cena. Em
contrapartida, outros tiveram um destino inverso, em sua época eram 0s renegados,
os desclassificados, os desconhecidos e quando mortos ou banidos da sociedade,

foram reconhecidos:

Sao os casos literarios; os inovadores, 0s transgressores, marginais,
poetas malditos; os William Blake, Poe, Rimbaud, Jarry, Artaud.
Nenhum escritor representou tanto a nocao de caso literario como
Lautréamont, que morreu desconhecido aos 24 anos e cuja obra
esperou dezessete anos para ter leitores. Depois de despertar o

3 Gaston BACHELARD. Lautréamont. Goiania: Edicbes Ricochete, 2013, p. 69.
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interesse de simbolistas, ser admirado por vanguardistas do comeco
do século e adotado por surrealistas na década de 1920, acaba por
tornar-se emblema da rebeldia (WILLER, 2005, p.13).

Isidore Ducasse parece afirmar esse “destino” nesta passagem do primeiro
Canto, estrofe 14: “O final do século dezenove vera o seu poeta..”
(LAUTREAMONT, 2005, p.106), e complementando essa afirmac&o, no sexto e
ultimo Canto ele comenta: “...somente mais tarde, quando certos romances tiverem
saido, compreendereis melhor o prefacio do renegado, de rosto fuliginoso”
(LAUTREAMONT, 2005, p. 249). A auséncia quase total de biografia de Ducasse,
agregou o mistério ao espanto provocado pela obra. E minima a informagéo
documental a seu respeito: ndo h& quase nada, apenas uma certiddo de
nascimento, o atestado de 6bito, e o depoimento de um colega de liceu.

Isidore Lucien Ducasse nasceu no Uruguai no dia 04 de abril do ano de 1846.
Era filho de franceses. Seu pai, Francois Ducasse, imigra para o Uruguai em 1840,
sendo a partir dai funcionario do consulado francés. Célestine Jacquette Davezac,
era 0 nome da mae de Isidore, com a qual Francois se casara a dois meses do
nascimento do poeta. Consta que a mae morrera quando o menino tinha apenas um
ano e oito meses de idade. Indaga-se; haveria se suicidado®? Willer (2005, p. 64)
observa que “morava na casa, antes de casar-se com Frangois Ducasse. Seria uma
doméstica? “Era uma figura apagada, vaga lembranca ou nem isso, assim como sao
figurantes as personagens femininas e quase ndo aparecem na obra. Com isso, 0
pai torna-se uma figura “hiper-paterna: francéfono no Uruguai, avatar do cédigo, da
norma culta, e autoridade publica, promovido, em 1856, a “chanceler” de primeira
classe da embaixada” (WILLER, 2005, p. 64). Em 1860, aos quatorze anos, Frangois
Ducasse envia o0 seu unico filho a Franca, onde o jovem deu inicio aos estudos
secundarios regulares. Fora aluno interno na sexta série °do liceu de Tarbes®. Mais

tarde transfere-se para o liceu de Pau’, cidade vizinha onde estudara até 1865.

4 Claudio Willer nos mostra que a partir do resumo biografico apresentado por Walzer na
edicao Pléiade “Nem a morte da mae, nem a do filho tiveram a causa atestada. Teria havido
uma sequéncia série de suicidios? ” p. 64.

5 No sistema Educacional Francés a numeracgéo é inversa. Sexta série significa que faltam
seis séries, ou seja, seis anos para completar o liceu, equivalente ao que eram o ciclo
ginasial e colegial.

6 Tarbes é uma comuna francesa no departamento dos Altos Pireneus.

7 Pau é uma comuna francesa situada no departamento dos Pirenéus-Atlanticos, na regido
da Aquitania-Limusino-Poitou-Charentes.
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Bachelard oferece algumas pistas:

Francois Alicot encontrou vestigios da estada de Isidore Ducasse no
liceu de Tarbes, depois no liceu de Pau. Recorremos varias vezes ao
artigo de Francois Alicot publicado na Mercure de France. Podemos
nos reportar a ele para conhecer a vida escolar de Lautréamont, pelo
menos tal como a perceberam alguns condiscipulos (BACHELARD,
2013, p.77).

Apols esta fase escolar, encontra-se um vazio biografico, sem nenhum
registro. Este espacgo de tempo equivale a dois anos. Infere-se que, continuou em
Tarbes até 1867, voltando ao Uruguai na viagem mencionada na estrofe sobre o
mar: H& pouco tempo revi o mar e calquei o passadico dos navios 2.

O poeta dispunha de um pseuddnimo, Lautréamont, ou Conde de
Lautréamont. Considera-se que esse codinome foi retirado de uma obra de Eugéne

Sue®

, autor de Os Mistérios de Paris, onde havia um personagem chamado
‘Latréaumont’. Ducasse alterou o nome, deslocou a vogal u para o inicio de
‘Lautréamont’. Essa mudanca teria sido proposital ou foi um erro tipografico? Se
intencional foi para inserir l'autre, em seu pseuddnimo, significando em francés, o
outro. E necessario indicar que Isidore Ducasse €é o escritor desta obra. Entretanto o
autor declarado € o ficticio Conde de Lautréamont. A escrita de Isidore é pois, obra
do outro, l'autre, que escreve um texto original e pessoal, por mais que parodie
outros escritores. No seu livro Poesias | e Il, € Isidore Ducasse pessoa, com opiniées
assumidas como proprias, desta forma, agora, o texto é dele e ndo mais do outro.
Neste jogo de mudancgas, temos nos Cantos, o outro com texto dele e nas Poesias,
ele com seu proprio texto, ou seja, nos Cantos é Lautréamont (o outro) e nas

Poesias é Ducasse (ele, a pessoa, de carne e 0ss0). Desse modo;

Os Cantos pregam a morte do Criador, o pai, instituidor do cédigo e
da humanidade. Em Poesias, o ataque explicito €, nas passagens
mais veementes, ao coédigo em sua exteriorizacdo através da
literatura e seus autores. O tratamento recebido por Deus nos Cantos
passa a ser dado a Musset, Hugo, Voltaire, Byron, Baudelaire, etc.
Em Poesias 2, o ataque é contra o sentido, tamanhas sdo suas
contradi¢des, e contra o lugar onde residem o cédigo e a linguagem,
0 sujeito. Suprimido do texto nas transcricbes-adulteracdes, é
substituido pelos outros, matando a autoria, matando o autor’
(WILLER, 2005, p.53).

8 LAUTREAMONT, 2005, p. 84, Canto 1, estrofe 9.
9 Eugéne Sue, escritor francés (1804-1857). Autor de Les Mystéres de Paris e Le Juif errant.
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7

Para Leyla Perrone Moisés'®, a escritura de Lautréamont é como uma
“tanatografia”, ou seja, a “desenunciagcado e morte do sujeito”. A autora sugere que a
“‘morte do sujeito” ndo € fingimento, mas desaparecimento da escrita desse autor,
uma espécie de literalidade que projeta linearmente através de simbolos da

realidade. O sujeito apaga-se. Emir R. Monegal ** afirma que;

O nome Lautréamont poderia ser lido como LAutre est a
Mont(évideo). O solipsismo de Ducasse esta inscrito numa escrita
dialégica, na qual o interlocutor € um outro estranhamente
semelhante ao sujeito, de modo que as fronteiras entre o eu e o tu
sdo abolidas, escrita de um soliléquio polémico e da reiteracdo dos
temas e motivos. (MONEGAL, 2014, p. 82)

‘O outro” & o estranho, o0 estrangeiro, condicdo que é mencionada nos
Cantos: “Nao é o espirito de Deus que passa: € apenas 0 suspiro agudo da
prostituicdo, unido aos gemidos graves do montevideano” (LAUTREAMONT, 2005,
p. 80). Para Willer (2005, p. 64-65), essa passagem € muito significativa, pois quem
passa nao € o pai representado pelo “espirito de Deus”, mas um novo ser, que &
resultado da associacdo entre a prostituta e o estrangeiro, duas modalidades
excluidas, uma pelo sexo e a outra pela nacionalidade, que sdo expressados por
suspiros agudos e graves. A outra nacionalidade € uma metafora da alteridade, de
ser um estranho onde quer que estivesse.

O bilinguismo, componente da experiéncia de alteridade é um tema ja tratado
no livro Lautréamont Austral. Os autores, Leyla Perrone-Moisés e Emir R. Monegal
comprovam o bilinguismo do poeta pela descoberta do exemplar da traducdo da
lliada por Hermosilla, com a seguinte anotacdo auténtica: “Propriedad del senor
Isidoro Ducasse nacido em Montevideo (Uruguay) — Tengo también, del mismo autor
Arte de Hablar. 14 de abril de 1863”. A lingua castelhana era de uso normal, mesmo
estando na Franca ha trés anos, quando fez esta anotacdo. Portanto, a sua dupla
nacionalidade, uruguaia e francesa, € associada a uma obra de carater
metalinguistico, onde a escrita € dialdgica, “o interlocutor € um outro suspeitamente
parecido ao interpelador”.

No tocante aos esforcos do poeta para a publicacédo da obra, observamos que

segundo o prefacio do professor Claudio Willer, apds o término do Primeiro Canto, o

1 PERRONE-MOISES, Leyla. A faléncia da critica. Ed. Perspectivas, 1973.
1 MONEGAL, R. Emir. Lautréamont Austral. Ed. lluminuras, 2014.
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poeta encontra dificuldades para edita-lo. Em agosto de 1868, Ducasse entrega a
Imprimerie Balitout, Questroi et Cie o Canto Primeiro da obra Os Cantos de
Maldoror. Em janeiro de 1869, o Canto Primeiro € publicado em Bordeaux. Em
meados desse mesmo ano, sai pelos editores belgas Lacroix e Verboekchoven, a
versdao completa de Os Cantos de Maldoror, sob o pseudénimo de Conde de
Lautréamont. Contudo, mesmo tendo suavizado o homossexualismo contido no
primeiro Canto e tendo repassado um valor de 400 francos a Lacroix para a
impressao, o editor ndo distribui o livro, escondendo-o em um poréo. A busca por
editores belgas foi para evitar tribunais franceses. Desta maneira Poulet-Malassis, o
editor da obra As flores do mal, radicado na Bélgica por dividas e faléncias, noticiou
e publicou pela primeira vez Os Cantos de Maldoror, em 1869. A descoberta
postuma e a sua transformacéo, em um dos mais importantes autores de sua época
€ quase um milagre, pois os seus esforcos para tornar-se um escritor conhecido
haviam desembocado na ocultagdo total. Quando morreu, sobravam uns vinte
exemplares dos Cantos, a partir dai o estoque de Lacroix foi vendido para outro
editor, Rozez. Este deu um exemplar a Max Waller até chegar as maos de autores
franceses de prestigio. Em 1890, os Cantos ganham uma reedicdo preparada por
Ledn Genonceaux, que descobriu duas cartas e verificou dados biogréficos,
acrescentando-lhes fantasias e informagfes ndo comprovadas, iniciando desse
modo, uma mitificacdo do poeta.

Nesta época foi delineado o seu perfil que, de acordo com Willer, baseado em

informacgdes de Lacroix e Poulet-Malassis, pode conter alguma verdade.

Era um grande mog¢o moreno, imberbe, nervoso, organizado e
trabalhador. SO escrevia a noite, sentado junto ao seu piano.
Declamava, forjava suas frases, acentuando suas prosopopeias com
acordes. Esse método de trabalho deixava desesperados o0s
locatarios da mansdo, que, frequentemente despertados em
sobressalto, ndo podiam desconfiar que um espantoso musico do
verbo, um raro sinfonista da frase, buscava, batendo em seu teclado,
0os ritmos de sua orquestracdo literaria (WILLER apud
GENONCEAUX, 2005, p.19)

Um importante circuito é formado, tais como: simbolistas, decadentistas e
vanguardistas. Estes conheceram os Cantos. Uma nova fase de leitura de
Lautréamont comeca apds a Primeira Guerra Mundial. E interessante ressaltar que

os que desempenham um papel central neste ciclo sado os surrealistas. Entdo, a obra
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deixa de ser subjugada, de ser considerada uma aberracéo digna de interesse, para
tornar-se obra fundamental para os surrealistas. Por esse viés, André Breton'?, em
sua visao e revisao da histéria da literatura, sob o ponto de vista surrealista, cita
Lautréamont em seu primeiro Manifesto do Surrealismo, considerando o poeta, o
principal precursor e no segundo Manifesto, o Unico escritor integro, insuspeito, que
nao teria sido flexivel em sua criacao.

Ademais da contribuicdo bibliografica lautreamontiana iniciada por Breton,
Aragon, Soupault e outros, existe uma iconografia, por assim dizer, “uma extensa
galeria de obras criadas pelos nomes da pintura surrealista, Max Ernst, Dali, Matta,
MirQ, entre outros, ilustrando cenas de Os Cantos de Maldoror, ou criando retratos
imaginarios de Lautréamont” (WILLER, 2005, p. 21). Assim, observa-se que essas
obras ndo sdo meramente ilustrativas. Elas incorporam questfes fundamentais de
seu modo de criacdo e expressdo no que tange a ideia da colagem e da
justaposicdo arbitraria de objetos e conceitos diferentes cujo modelo é a série dos
“‘belos como” nos Cantos. Depois disso, é importante notar que a obra de
Lautréamont é prestigiada por diversos poetas, criticos e escritores, dentre estes
estdo; Maurice Blanchot'®, Georges Bataille, Octavio Paz e Julia Kristeva®®.
Todos fazem reveréncia e referenciam Lautréamont.

Em relacdo a breve vida do poeta, informa-se que morreu com vinte e quatro
anos e desconhecido. Por meio do atestado de Obito preparado por um delegado de
policia, sdo descritos apenas hora e dia do falecimento; 8 horas da manha, dia 24 de
novembro de 1870. N&o é revelada a causa da morte, gerando assim especulacdes
que encontraremos em alguns trechos da obra. Deste modo, infere-se possiveis
sinais a respeito de sua morte, como o suicidio, conforme anunciado neste trecho:
“ao despertar, minha navalha, abrindo um caminho através da garganta, provara que
nada era, efetivamente, mais real” (LAUTREAMONT, 2005, p. 76); intoxicacdo,

ilustrado na passagem “Por onde terd passado esse primeiro canto de Maldoror,

12 Foi um escritor francés, poeta e teérico do surrealismo, 1896-1966.

13 Francés, Escritor, ensaista, romancista e critico de literatura. Em Lautréamont e Sade
afirma que “a leitura de Lautréamont € uma vertigem”.

14 Escritor francés se enquadra no dominio da Literatura, Antropologia, Filosofia, Sociologia
e Histéria da Arte. Em A Literatura e o Mal, faz uma referéncia aos Cantos de Maldoror.

15 Ppoeta, ensaista, tradutor e diplomata mexicano. Em O Arco e a lira, chama Lautréamont
de aguia real, a 4guia negra da poesia universal.

' Bulgaro-francesa é fildsofa, escritora e critica literaria Considera Lautréamont um dos
grandes autores de romances polifénicos de todas as épocas.



22

desde que sua boca, cheia de folhas de beladona, o deixou escapar...”
(LAUTREAMONT, 2005, p. 107); ou que tivesse a salde fraca, onde menciona as
suas fortes dores de cabeca em uma das cartas direcionadas ao contador de seu pai
ou que padecia de uma doenca fatal, que vemos a seguir: “Escrevo em meu leito de
morte” (LAUTREAMONT, 2005, p. 90). Certamente essas passagens denotam;

ExpressGes de uma morbidez romantica que Lautréamont satirizou e
parodiou. Mas a sua recorréncia € significativa. Pode ter havido
relacdo entre sua morte, por doenca ou suicidio, e o cenario de
miséria em que Paris, cercada de alemaes, assolada por epidemias,
se transformara com a derrota na guerra franco-prussiana de 1870
[...] permanecendo vivo, corria 0 risco de ser convocado para a
guerra (WILLER, 2005, p.17)

Nota-se que o0 contexto de guerra gira em torno da vida do poeta, é muito
sugestivo que seu nascimento e morte acontecam em paises e cidades cercadas
por guerra. Ele nasceu durante a guerra entre o Uruguai e Argentina (1843-1851),
quando Montevidéu foi sitiada. Neste trecho podemos inferir o argumento acima “na
emborcadura do Prata, entre dois povos outrora rivais” (LAUTREAMONT, 2005,
p.106); “quando uma guerra horrivel ameagava cravar seu arpao no peito de dois
paises inimigos” (LAUTREAMONT, 2005, p. 160).

O periodo escolar de Ducasse desde Tarbes até Pau e a sua condicdo de
estrangeiro parecem ter sido cruéis para o estudante. Regras e mais regras
impostas a sua inteligéncia através do curriculo de uma escola interna. Sem contar o
rigoroso professor de retdrica e também o sarcasmo dos colegas, sinais estes que
talvez tenham, de certo modo, feito emergir o estado tragico de vida de Ducasse.
Bachelard lembra que ndo devemos abandonar a vida cultural para explicar a obra
de Isidore Ducasse, porque “é um drama da cultura, um drama que nasce numa sala
de retdrica, um drama que deve ser resolvido numa obra literaria” (BACHELARD,
2013, p. 58). Em um trecho do Primeiro Canto, notamos a descricdo de uma revolta

intima do poeta.

Quando um aluno interno, em um liceu, é governado, por anos que
sdo séculos, do amanhecer até a noite e da noite até o dia seguinte,
por um paria da civilizagdo, que nao tira o olho dele, sente as ondas
tumultuosos de um &dio vivaz, a subir como uma fumarada espessa
até o cérebro, que lhe parece a ponto de estourar. (LAUTREAMONT,
2005, p. 99).
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Outro exemplo se encontra neste trecho onde menciona as aulas no liceu: “O
matematicas severas, nao vos esqueci, depois que vossas sabias licdes, mais doces
que o mel, se infiltraram em meu coragdo, como uma onda refrescante”.
(LAUTREAMONT, 2005, p.132). Infere-se que o poeta ironicamente parece
“‘exorcizar’ na narrativa o que sofrera na vida pessoal, social e estudantil. Entdo, a
partir de fatos de sua vivéncia, constroi-se uma obra de ficcdo que causa
estranhamento. “Quanto a mim, fagco que meu génio sirva para pintar as delicias da
crueldade!* (LAUTREAMONT, 2005, p. 75). Impulsionado por esse 6dio vivaz, nas
fugas diurnas da morada do embrutecimento, sua imaginacéo foi construindo o que
viriam a ser os Cantos. O poeta, ao ficcionalizar uma obra com impressfes de sua
vida e da experiéncia real, transforma 0s seus tormentos pessoais em expressao de
luta universal. Como afirmou Willer “sem o pathos do &édio a opressao, determinado
vigor e intensidade do texto, os Cantos ndo teriam tamanha grandeza”. (WILLER,
2005, p. 63).

A Dbiografia diz pouco, mas quando nos instalamos dentro da obra,
percebemos indicios da vida do poeta, sdo alguns dramas reais de sua vida pessoal
e estudantil, relatados sutiimente e distribuidos nos seis cantos. Nesta edicdo de
2005 dos Cantos de Maldoror, Claudio Willer reuniu as sete cartas que haviam sido
encontradas anteriormente, cartas escritas pelo poeta Isidore Ducasse e o
depoimento do colega do liceu chamado Paul Lespés®’. Estes documentos fornecem
alguns dados relevantes sobre o poeta, como pedidos direcionados a criticos para
que fizessem comentéarios de seu Primeiro Canto, a tentativa de publicacdo da obra,
0s problemas com editores, conselhos e pedidos para o escritor e poeta Victor Hugo,
outro assunto tratado em algumas cartas diz respeito a ‘mesada’ que recebia de seu
pai pelo procurador Darasse, enfim, sdo cartas de que podemos extrair algumas
informacdes, mas que ainda sao insuficientes para compreender ‘a alma do poeta’.

A primeira carta vem com seguinte titulo “A um critico”. Nao se sabe quem é
esse destinatario. Nela, observamos que 0 remetente solicita uma critica da
“brochura” que envia para sair em um “estimavel jornal’ de Paris. Outro detalhe é
que esta carta ndo possui assinatura, no lugar dela temos: “O Autor”. Segundo Willer

foi descoberta dentro de um exemplar da edicdo isolada do Canto Primeiro, de 1868,

" Colega de Isidore Ducasse no liceu de Pau tem seu nome entre 0s que estdo na
dedicatéria de Poesias. Foi 0 Unico de quem se obteve um depoimento. Publicado por
Francois Alicot no Mercure de France de 1 de janeiro de 1928.
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e publicada em 1938. A segunda carta é remetida a Victor Hugo, escritor e poeta da
obra Os Trabalhadores do Mar. Nela, percebemos que Isidore Ducasse assina no
final. O conteudo da carta diz respeito a duas brochuras enviadas para que Victor
Hugo as lesse, opinasse e que contribuisse com a sua critica. Nela, Isidore fornece
0 seu endereco para o poeta. Esta carta foi descoberta somente em 1980 e segundo
Willer tinha a marca que Victor Hugo utilizava para correspondéncia recebida.
Interessante notar que Isidore Ducasse no final da carta afirma: “encaro minha
audacia com mais sangue frio, e estremeco por haver-lhe escrito, eu, que ainda néo
sou nada neste século, enquanto o senhor é nele Todo”. (DUCASSE, 2005, p. 329).
A terceira carta possui como destinatario Darasse®®. Aqui também ndo ha uma
assinatura manuscrita. Ela é datada do dia 22 de maio de 1869. O contetdo revela

guestdes de ordem financeira do poeta;

Se meu pai enviar outros fundos antes do 1° de setembro [...] teria a
bondade de informar-me? Quanto ao restante, estou em casa a
gualquer hora do dia; mas precisara apenas escrever-me uma
palavra, sendo entdo provavel que eu a receba quase tdo
imediatamente quanto a senhorita que puxa o corddo da campainha,
ou até antes, se me encontrar no saguao... (DUCASSE, 2005,
p.331).

Para Claudio Willer, esta carta merece especial atencdo, pelo tom sarcastico,
gue apresenta continuidade com os Cantos, e também pode estar revelando
aspectos da personalidade do proprio Isidore Ducasse e seus habitos, como por
exemplo, as dores de cabeca que ele menciona para Darasse e inclusive a
referéncia a ndo sair de casa. Na quarta, quinta e sexta cartas ndo ha um
destinatario especifico, mas elas possuem a assinatura de Isidore Ducasse. A quarta
carta data do dia 23 de outubro, ndo € mencionado o ano, porém, de acordo com
Willer, comparada com as duas proximas, o ano certamente € de 1869. Elas foram
encontradas dentro do exemplar dos Cantos que pertenceu a Poulet-Malassis. Mas
que para Steinmetz, na edicdo Flammarion, estas foram equivocadamente para
Poulet-Malassis e que segundo Hubert Juin, na edicdo de bolso da Gallimard, afirma
que “ndo pode haver duvida quanto a seu destinatario ser Verboeckhoven, o
parceiro de Lacroix” (WILLER, 2005, p.332), j4a que Lautréamont tenta iniciar

'8 Jean Darasse era “banqueiro”, por assim dizer, procurador do pai de Isidore Ducasse e
também de outros franceses radicados no Uruguai e Argentina.
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negociacbes com Poulet-Malassis, para que este comercializasse a edicdo que
estava encalhada no depdsito de Lacroix e Verboeckhoven. A quinta carta é
assinada por Isidore Ducasse e € de 27 de outubro do ano de 1869, ndo tem
destinatario, mas certamente foi remetida a Verboeckhoven, de acordo com Hubert

Juin. Nela, Ducasse faz negociacfes a respeito da edicdo dos Cantos;

Falei a Lacroix, conforme suas instrucbes. Ele lhe escrevera
necessariamente. Sa0 aceitas as suas condi¢des: que eu o faca meu
vendedor, o Quarenta por % e o 13° ex. J4 que as circunstancias
tornaram a obra digna, até certo ponto, de figurar vantajosamente em
seu catalogo, creio que pode ser vendida um pouco mais caro [...] ho
mais, desse lado os espiritos estardo melhor preparados que na
Franca para saborear essa poesia de revolta. (DUCASSE, 2005, p.
334).

A proxima carta, a sexta, é datada do dia 21 de fevereiro de 1870, em Paris.
Também estd assinada por Isidore Ducasse e possivelmente destinada a
Verboeckhoven. O contetdo exprime um pedido:

Senhor, [..] Tenha a bondade de enviar-me O suplemento as
poesias de Baudelaire. Envio-lhe incluso nestes 2 francos, o preco,
em selos postais. Desde que seja 0 quanto antes, pois precisarei
dele para uma obra da qual falo abaixo” (DUCASSE, 2005, p. 336).

Aqui, Ducasse pergunta a Verboeckhoven se Lacroix cedeu a edicdo e afirma
ter renegado o seu passado, pois de agora em diante apenas canta a esperanca.
Menciona ainda que levara uma obra a Lacroix nos primeiros dias de marco, nela
Ducasse afirma ter separado as mais belas poesias de Lamartine, de Victor Hugo,
de Alfred de Musset, de Byron e de Baudelaire; “e as corrijo no sentido da
esperanca,; indico como deveriam ter sido feitas. Corrijo a0 mesmo tempo 6 trechos
dos piores de meu bendito alfarrabio” (DUCASSE, 2005, p. 337). A sétima e ultima
carta foi destinada a Darasse e assinada por Isidore Ducasse, ela data do dia 12 de
marco de 1870, em Paris. Ducasse informa a Darasse a respeito da publicacdo da
obra de poesia e de que “Lacroix recusou-se a fazé-la vir a publico justificando que a
vida era retratada sob cores demasiado amargas, e ele temia o procurador-geral”
(DUCASSE, 2005, p. 338). Ele ainda afirma na carta que “gostaria de enviar a meu

pai o prefacio, que contera 60 paginas [...] assim ele vera o meu trabalho, e me
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enviara a soma total para o volume a ser impresso mais tarde” (DUCASSE, 2005, p.
339). No final da carta Isidore Ducasse pergunta a Darasse se havia dinheiro, além
da mesada, pois que precisaria de 200 francos, para a impressao do prefacio. Nota-
se que o poeta enfrentou dificuldades financeiras e de publicacdo e que possuia um
relacionamento distante com a sua familia.

O depoimento de Paul Lespés foi o Unico de quem se obteve informacdes
sobre a pessoa Isidore Ducasse. Este foi publicado por Frangois Alicot no Mercure
de France de 1 de janeiro de 1928, e depois reproduzido no livro de Marcelin Pleynet
e nas duas edi¢bes Gallimard utilizadas por Claudio Willer. A declaracdo do colega
de Isidore Ducasse, é um testemunho de muito valor, embora ndo deve ser levado
ao pé da letra, pois Pleynet analisa que passados mais de sessenta anos, o senhor
Lespés pode ter desordenado suas lembrancas com a figura de Lautréamont filtrada
pela interpretacdo de leitura dos Cantos, provavelmente contaminada pela
mitificacdo da obra do poeta. O depoimento possibilita vermos o jovem Isidore
Ducasse concentrado em seus livros, durante o liceu e ao mesmo tempo
guestionador da retérica e dos canones académicos. Considera-se que uma das
cenas relatadas, aquela em que durante a aula de retérica, o professor pede a
Ducasse que leia a sua composicdo, deduz-se, portanto, que pode ser uma origem
dos Cantos. Paul Lespés conheceu Ducasse no Liceu de Pau, no ano de 1864.
Estavam juntos na classe de retérica e no mesmo curso. Na visdo de seu colega,
‘era um rapaz grande, magro, as costas meio curvas, a tez palida, os cabelos
compridos caindo atravessados sobre a testa, a voz meio estridente. Sua fisionomia
nada tinha de atraente [...] Era triste e silencioso [...]”. (LESPES, 2005, p. 343).
Lespés relata que na sala de estudo passava horas com as méaos na cabeca e os
olhos fixos em um livro classico que nao lia, “via-se que estava mergulhado em um
devaneio” (LESPES, 2005, p. 343) parecia sentir saudades de seu pais além-mar,
Montevidéu. Durante o liceu, “parecia as vezes interessar-se vivamente pelas aulas
de Gustave Histin'®, brilhante professor de retérica”, apreciava Racine*e Corneille?,
admirava Poe?, cujos contos havia lido antes de sua entrada no liceu. Paul Lespés
informa que os demais colegas o tinham por um espirito fantasioso e sonhador, mas

no fundo era um bom rapaz, ndo ultrapassava o nivel médio de instrucéo,

19 Severo professor de retérica de Isidore Ducasse lecionou em Pau entre 1863 e 1866.
%0 Jean Baptiste Racine, poeta tragico e dramaturgo francés, 1639-1699.

%! pierre Corneille, dramaturgo de tragédias francés, 1606-1684.

22 Edgar Allan Poe, autor, poeta, editor e critico literario americano, 1809-1849.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Autor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
https://pt.wikipedia.org/wiki/Editor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtico_liter%C3%A1rio
https://pt.wikipedia.org/wiki/EUA
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provavelmente em virtude de um atraso em seus estudos. O ritmo de seus poemas
parecia “um pouco estranho, e o pensamento, obscuro”. Segundo Lespés, Ducasse
tinha aversao pelos versos latinos, pois o professor Hinstin, certa vez pediu a
traducdo em hexametros da passagem relativa ao pelicano em Rolla de Musset;
‘para que tudo isso? [...] é feito para se desgostar do latim”, perguntava-se Isidore
Ducasse (LESPES, 2005, p. 344). Isidore Ducasse queixava-se sempre ao seu
colega sobre enxaquecas dolorosas e devido a elas, o poeta reconhecia que isso
influenciava seu espirito e carater. Em periodos de calor intenso, os alunos se
banhavam no curso d’agua do Bois-Louis. Lespés afirma que o poeta era um
excelente nadador. Certa vez Ducasse disse ao seu amigo que: “Precisaria muito
[...] refrescar meu cérebro doente com mais frequéncia nesta agua de nascente”.
(LESPES, 2005, p. 345).

Em 1864, perto do fim do ano letivo, o professor Hinstin que ja havia
repreendido Ducasse pelos excessos de pensamento e de estilo, leu uma

composicao do aluno Isidore. Paul Lespés relata que;

As primeiras frases, muito solenes, imediatamente excitaram sua
hilaridade, mas ele logo se zangou. Ducasse nado havia mudado seus
modos, mas os havia agravado singularmente. Nunca havia soltado
antes as rédeas de sua imaginacao desenfreada [...] ndo havia frase
onde o pensamento, de certa forma feito de imagens acumuladas, de
metaforas incompreensiveis, ndo fosse além do mais, obscurecida
por invengbes verbais e formas de estiio que nem sempre
respeitavam a sintaxe (LESPES, 2005, p.345).

O professor Hinstin, puro classico, acreditou tratar-se de uma espécie de
afronta lancado ao pensamento classico, por assim dizer, uma brincadeira de mau
gosto com a sua autoridade. Desta maneira, Ducasse ficara de ‘castigo’. Esta
punicdo, segundo Lespés, feriu profundamente o seu colega. Relata-se também
neste depoimento que Ducasse nao revelou nenhuma aptiddo especial pelas
matematicas e pela geometria, mas que gostava muito de histéria natural. O mundo
animal excitava-o intensamente, nutria curiosidades. “Eu o vi admirar
demoradamente uma joaninha de um vermelho vivo que havia achado no parque do
liceu durante o recreio do meio dia” (LESPES, 2005, p. 345). Seus amigos do liceu
haviam sido cacadores desde a infancia, por este meio, Ducasse indagava-os a

respeito dos habitos e as migracdes dos diversos passaros na regido dos Pirineus e
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também sobre as particularidades do voo daquelas aves. Tinha o espirito da
observacao, “por isso, ndo me surpreendi ao ler no inicio do primeiro e do quinto
Canto de Maldoror as notdveis descricdes do voo dos grous e principalmente das
andorinhas, que ele havia estudado bastante” (LESPES, 2005, p. 346). No liceu,
Ducasse se relacionava mais com Paul Lespés e com Georges Minville do que com

os demais alunos. Assim afirma o seu colega,

Sua atitude distante, se posso empregar essa expressdo, uma
espécie de gravidade desdenhosa e uma tendéncia a considerar-se

by

um ser a parte, as questdes obscuras que nos apresentava a
gueima-roupa, as quais nos era embaracoso responder, suas ideias,
as formas de seu estilo do qual nosso professor Hinstin relevava o
exagero, enfim, a irritacdo que ele as vezes manifestava sem um
motivo sério, todas essas esquisitices nos inclinavam a crer que seu
cérebro carecia de equilibrio. (LESPES, 2005, p. 346)

Paul Lespés recordou certa vez um episédio da “loucura” do poeta que:
“‘manifestou-se em um discurso em que aproveitou a oportunidade para acumular,
com um luxo apavorante de epitetos, as mais horriveis imagens da morte. S6 havia
0ssos partidos, entranhas penduradas, carnes sangrentas ou se desmanchando”.
(LESPES, 2005, p. 346). Foi através desta lembranca que reconheceu nos Cantos
de Maldoror a mao do autor. Desta forma, os colegas de Ducasse se convenceram
mais tarde que o professor de retdrica Hinstin havia se equivocado quanto aquela
punicao, crendo que o aluno Isidore teria feito uma brincadeira de mau gosto com o
professor. Segundo Lespés, “Ducasse ficou profundamente ferido pelas censuras de
Hinstin e a punicdo” (LESPES, 2005, p.347), pois o poeta acreditava ter
surpreendido o professor de retérica com a sua composicdo e excelente discurso
composto de ideias e de formas estéticas inovadoras, no entanto, Ducasse estava
enganado.

Os colegas de liceu de Isidore Ducasse o consideravam, “um excelente rapaz,
mas um pouco — como diria? — maluco. Nao era sem moral; nada tinha de sadico”.
(LESPES, 2005, p. 347). Ainda, na opinido de Lespés, “a imaginacao e originalidade
de estilo de Ducasse deviam-se a uma constituicao cerebral particular’. No final do
depoimento perguntam ao senhor Lespés quais foram as influéncias que atuaram

sobre Isidore Ducasse e ele comenta que;
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Foram, independentemente dos classicos e de Gauthier, ja citados,
Shakespeare, Shelley, que ele saboreou, pois Ducasse falava bem o
inglés e, sem duvida, o espanhol, como todos os sul-americanos — e
principalmente Byron, que foi certamente seu grande inspirador
(LESPES, 2005, p.347).

Embora tenhamos alguns dados biogréficos e caracteristicas do poeta nas
cartas e no depoimento de seu colega do liceu, estes s&o insuficientes ainda para a
compreensao da “a alma do poeta” e de sua obra ardente. Na tentativa de se
explicar a vida e obra do poeta Isidore Ducasse biograficamente, o fildsofo
Bachelard denuncia uma série de equivocos, provenientes do que se poderia dizer
biografia externa. Desses enganos, afirma-se que “dois deles dizem respeito ao
Lautréamont cientista. Ora um naturalista, ora um matematico [...] presta-se a uma
primeira indicacado do que esta em jogo quando se |é Bachelard”. (TERNES, 2014, p.
67). Existem dois exemplos que testemunham o quanto se entendeu mal a relagéo
do poeta com a ciéncia. O primeiro corresponde a um suposto interesse pela historia
natural. No depoimento de Paul Lespés, afirma-se que Isidore contemplava com

admiracdo o mundo animal, entretanto, para Bachelard:

Uma agdo cria sua forma, como um bom operario cria a sua
ferramenta. Portanto, nos enganariamos se imaginassemos na vida
de Isidore Ducasse um periodo contemplativo, em que ele teria se
distraido com os mil jogos dos seres vivos, e 0 que nos diz um de
seus condiscipulos a respeito de seu interesse por histéria natural,
sobre sua longa contemplagdo de uma cetbnia adormecida no
coracdo das rosas, de modo algum designa o eixo do
lautréamontismo (BACHELARD, 2013, p.14).

Isidore Ducasse pode até ter contemplado as espécies ao seu redor, mas nao
era 0 poeta que estava ali e sim o0 aluno, 0s seres que aparecem na obra nao se
configuram nessa linha contemplativa do aluno, pelo contrario, o poeta induz os seus
seres a atacar. Portanto, é preciso assinalar que, “o Lautréamont naturalista é uma
caricatura. Seu bestiario é a antitese dos seres empalhados, mumificados, dos
museus ou das figuras alinhadas, geometrizadas, dos jardins botanicos” (TERNES,
2014, p. 68), estes animais que séo “contemplados” nada mais s&o que “distragao
para turista”. José Ternes explica que o poeta e o cientista existem porque passaram
por uma conversdo, por meio de uma experiéncia tragica e dolorosa. Nessa

conversdo, da pessoa para poeta, isto €, de Isidore Ducasse para Lautréamont, 0os
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animais, por assim dizer, “mudam”. Os animais de Lautréamont n&o serdo
contemplados, pelo contrario, eles irdao “atacar’. Nos Cantos, a animalidade é
capturada por dentro, em um movimento feroz, dessa forma, ndo é contemplada
externamente. O outro exemplo que mostra o “carater artificial da biografia externa”

€ sobre o exame do problema das aptidées mateméticas de Isidore Ducasse;

Que provas eles dao disso? Simplesmente a seguinte: Lautréamont
atravessou 0 oceano para apresentar-se aos exames da Escola
Politécnica e da Escola de Minas. Era o que se afirmava quando se
ignorava a longa estada de Ducasse em Tarbes e em Pau. Sera isso
verdadeiramente suficiente? Deve-se, portanto, atribuir talento
matematico a todos os candidatos a Escola Politécnica? A Escola
Politécnica estd para as matematicas assim como um dicionario de
rimas esta para a poesia baudelairiana. (BACHELARD, 2013, p. 69)

Contudo, longe dessas “explicagdes” insuficientes que se configuram a
respeito das aptidbes pelas matematicas, nota-se que ha na obra uma alma
matematica®®>, como também uma alma biolégica®*, esta Gltima com maior énfase.
Acerca da alma matematica, Ternes nos informa que o filésofo Bachelard, em uma
interessante inflexdo de epistemdélogo lembra as “quatro paginas matematicas” dos

Cantos de Maldoror;

Lautréamont acaba de explicar a criagdo do piolho, ele acaba de
triturar os blocos de matéria animada constituidos de piolhos
entrelacados; ele vai lancar sobre os humanos, como bombas de
vida terrivel, montes de vermes. E eis o aparecimento — de uma
estranha dogura — da Razéo (BACHELARD, 2013, p.70).

Na realidade, ndo é interessante analisar esse Isidore Ducasse como
cientista, mas enquanto poeta, pois é assim que ele aparece na literatura. Além
disso, 0 poeta ndo deve ser explicado por uma biografia externa, como se fosse
apenas uma figura a mais, isto é, caricatura de escola®®. Ao passo que, muitos
biografos tentam explicar a estranheza e o mistério da pessoa Isidore Ducasse,

Bachelard afirma que:

2 TERNES, José. Bachelard e Lautréamont: Literatura, Primitividade, Animalidade. In:
Tempo de Lautréamont. Goiania; Ricochete, 2014, p. 69.

4 |dem, ibidem.

% |dem, ibidem.
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Nada em sua vida é estranho. E montevideano. Vai a Franca para
cursar o liceu. Vai as Paris para estudar matematicas. Escreve um
poema. Enfrenta dificuldades para edita-lo. Prepara uma obra
diferente, mais docilmente adaptada aos receios dos editores. Morre.
Nenhum incidente e, principalmente, nenhum ato que revele
estranhezas. E preciso, portanto, retornar a obra, instalar-se na obra
gue, esta sim, é genialmente estranha, nela € que se engaja o
processo da originalidade” (BACHELARD, 2013, p. 66).

Nesse “processo de originalidade” devemos nos atentar para a acdo de um
novo acontecimento. Ja afirmamos anteriormente o quanto Bachelard critica as
interpretacdes de historiadores, de biografos e de criticos literarios. José Ternes
enfatiza que estes criticos ndo percebem a originalidade do poeta, ou ndo a situam
onde é necessario. Se ndo conseguem notar o diferencial € que se movem em
outras aguas como as da estética perfeita, de esquemas forjados e acima de tudo de
preconceitos metafisicos e morais, importa para as interpretacdes externas, primeiro
O poeta e por ultimo a obra. Associam o0 estranhamento da obra com a
personalidade “obscura” do poeta. Contudo, o estudo de uma obra ndo se faz
somente por informacdes superficiais e de memaoria, mas sobretudo aquilo que ela

canta. De fato, € uma obra que possui um estatuto diferenciado da linguagem;

Efetivamente, um acontecimento de linguagem. Como avaliar, no
entanto, tal acontecimento. [..] Lautréamont descreve uma
experiéncia sui generis, uma experiéncia poética talvez aquém da
linguagem dos poetas da imaginacdo pura posteriormente
trabalhados. As forcas psiquicas, o psiquismo, preocupacao Unica de
Bachelard, nos Cantos remetem a profundidade da vida, ndo as
guintesséncias da sublimagé&o pura (TERNES, 2014, p.72)

Antes de tudo € necessario pontuar 0 que Ternes explica a respeito de
Bachelard “é um filésofo que descreve acontecimentos, ora da razao, ora da alma.
Em Lautréamont, a alma que canta se confunde com, ou repete, a carne, o bios que
grita”. (TERNES, 2014, p.72), além de descrever o acontecimento Lautréamont,
Bachelard também o julga fundador de escola. Esta escola é distinta da que
conhecemos no nosso cotidiano. Inaugurada por Isidore Ducasse, talvez venha
“‘inspirada nos mesmos ideais das revolugdes cientificas modernas, em que se trata
de, antes que preservar verdades bem estabelecidas, recomegar em novas bases”
(TERNES, 2014, p.71).

Neste sentido, de acordo com José Ternes (2014), Os Cantos de Maldoror
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pOSSuUi um compromisso com a vida, ou seja, que a vida existente aqui se estabelece
de uma maneira diferente daquilo que se entendia na zoologia e na botanica
classica. Com efeito, Ternes indica que “podemos dizer, com Foucault, que se trata
de uma invencao recente. E a novidade dos Cantos de Ducasse, bem como a do
Lautréamont de Bachelard, somente se elucida ai, desde o interior de uma
transformacao epistemologica maior”. Para quem trabalha com a literatura moderna,
essa transformacdo ndo é estranha, pois estamos diante de uma mudanca de
estatuto da linguagem. Quem sabe, a escola de Isidore Ducasse funcione dentro
deste novo acontecimento da linguagem na modernidade - a literatura?
Indubitavelmente consideramos nesta pesquisa 0 que Bachelard evoca a
respeito da importancia da obra e ndo da biografia, “o que a biografia ndo diz, a obra
canta” (BACHELARD, 2013, p. 69), como ja afirmara o filésofo, antes de julgar o que
foi o poeta Ducasse, € preciso se “instalar na obra” porque a obra vai “falar”, por
assim dizer, “cantar” as “delicias da crueldade” do Conde de Lautréamont. Ainda que
tenhamos na edicdo do professor Willer (2005) alguns dados relevantes e
interessantes a respeito de Isidore Ducasse; as cartas e o depoimento de Paul
Lespés, onde sdo relatadas lembrancas da vida estudantil, da repressdo do
professor de retorica, das leituras classicas do estudante, dos esforcos para a
publicacdo da obra, e para enfim, ser reconhecido como poeta; observamos que
analisar o autor e a sua obra por algumas informacfes biograficas, ndo explicam a
engenhosa linguagem dos Cantos de Maldoror, que é incandescente e

transgressiva.

1.2 A obra ardente e o tempo devorador nos Cantos de Maldoror

Estarrecedora para uns, inovadora para outros, Os Cantos de Maldoror
invadiu abruptamente o palco literario francés no final do século XIX como
representacéo de rebeldia, uma vez que, contrariou a métrica e negou os valores
estéticos da época. A obra € composta em seis Cantos e cada um apresenta suas
diversas estrofes que sdo narradas em forma de prosa. As narrativas sao
desenvolvidas através de acfes ultrajantes e transgressoras fundamentadas na
crueldade instintiva do animal e na violéncia “pensada” do humano. Os versos sao

repletos de energia vital e de forga muscular emanados da materialidade primitiva do
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Impulso e agressdo dos seres. O ritmo da poesia lautreamontiana se assemelha a
um pesadelo que causa horror, espanto, medo e desordem, pois 0s atos apresentam
carater instintivo e monstruoso, sdo narracdes subitamente interrompidas, sem
dispor de uma linearidade logica, ademais de serem ambiguas e contraditérias.

Segundo a autora Marly Bulcéo,

Profundamente visceral, a poesia lautreamontista emerge das
profundezas reconditas do ser humano, tem origem nos impulsos
primitivos, é a revelacdo da violéncia no seu estado puro, na sua
forma animal, uma violéncia carregada de dinamismo. (BULCAO,
2014, p. 94).

Observa-se entdo que, um poema nao deve ser composto somente de beleza
e cores, mas também de forca e energia a fim de despertar em seu leitor uma
transformacdo metamorfica para desse modo entender as diferentes formas
dindmicas existentes em uma poética como Os Cantos de Maldoror, que emana
forcas vitais da escrita lautreamontiana. A partir disso, o leitor sente-se dominado e
seduzido, a leitura o desloca do cotidiano e arremessa-o para um devaneio
profundo, sem nenhum rigor de raz&o, de ordem, de tempo e tampouco de limite.
Maldoror e as diversas criaturas arrastam com forca esse leitor para além das

fronteiras humanas:

Eu me proponho, sem estar emocionado, a entoar a estrofe séria e
fria que ireis ouvir. VOs, prestai atencdo ao que ela contém, e
protegei-vos da impressdo dolorosa que nao deixard de provocar,
como uma marca de ferro em brasa, em vossas imaginacbes
perturbadas. Nao acreditai que eu esteja a ponto de morrer, pois
ainda ndo sou um esqueleto, e a velhice ndo estid colada a meu
rosto. Afastemos, por consequéncia, toda a ideia de comparacéo
com o cisne, no momento em que sua existéncia se vai, e sé vede a
vossa frente um mostro, cujo rosto, para minha felicidade, ndo podeis
enxergar; mas, € menos horrivel que sua alma. Contudo, ndo sou um
criminoso [...] Sentirei um prazer secreto a vista dos inumeros
exemplos de maldade humana (um irmdo, sem ser visto, gosta de
ver os atos de seus irmédos). A aguia, o corvo, o imortal pelicano, o
pato selvagem, o grou itinerante, despertos, tiritando de frio, ver-me-
ao passar a luz dos relampagos, espectro horrivel e contente. Nao
saberdo o que isso significa. Sobre a terra, a vibora, o olho gordo do
sapo, o tigre, o elefante; no mar, a baleia, o tubardo, o peixe martelo,
a arraia disforme, o dente da foca polar, perguntar-se-d0 que
derrogacao é essa das leis da natureza. O homem, trémulo, colocara
sua testa a terra, em meio a seus gemidos (LAUTREAMONT, 2005,
p. 84 — 91).
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Os Cantos de Maldoror possui um total de sessenta estrofes distribuidas em
seis Cantos. O primeiro Canto, quatorze estrofes; o segundo Canto, dezesseis
estrofes; o terceiro Canto, cinco estrofes; o quarto Canto, oito estrofes; o quinto
Canto, sete estrofes e o0 sexto Canto dez estrofes.

Maldoror € o personagem-titulo e herdi da narrativa, ou melhor, o anti-heroi.
Na visédo do professor Contador Borges, “o anti-herdi € aquele que coloca a narrativa
sob outra Otica, invertendo sua orientacdo classica, ou mergulhando-a na
ambiguidade, de modo a produzir um suplemento real, com novas assonancias de
sentido”. (BORGES, 2014, p. 138). Maldoror é também o alter ego de seu criador,

Lautréamont;

Darei por assentado, em poucas linhas, que Maldoror foi bom
durante seus primeiros anos de vida, em que viveu feliz; pronto. Logo
reparou que havia nascido mau: fatalidade extraordinéria! [...] langcou-
se resolutamente na carreira do mal...atmosfera doce! Quem diria!
Ao abracar uma crianca pequena, de rosto rosado, teria desejado
arrancar-lhe as bochechas com uma navalha, e o teria feito com
frequéncia [...] N&o era mentiroso, confessava a verdade e dizia que
era cruel. (LAUTREAMONT, 2005, p. 75)

Nas palavras de Fabio de Almeida®®, “Lautréamont é o pseuddénimo desta
figura misteriosa, de trajetoria singular e de génio: o jovem poeta Isidore Ducasse
que, cultor dos classicos e dos modernos, coloca-se acima do tempo” (ALMEIDA,
2014, p.9). A palavra “Maldoror” representa a obscuridade, o noturno, ou seja, a
recusa do dia, e também pode significar como afirma Willer, o mal de horror,
considerando o idioma castelhano falado no pais de origem de Isidore Ducasse,
Uruguai-Montevidéu. O escritor e criador Isidore Ducasse, é o ser de carne e 0Sso,
ele se infiltra e se intromete nos relatos do seu personagem mitico, Maldoror
“‘penetra como um verme perfura e suga como o carrapato, crava-lhe as garras e
sangra resoluto a eternidade” (ALMEIDA, 2014, p. 11).

Isidore Ducasse, algumas vezes se interpde nos relatos do fabuloso Maldoror
pelo ficticio Lautréamont. Exemplos das intromissées do Ducasse “real”’, observa-se

no Primeiro Canto, nona estrofe; a paixdo por Georges Dazet?’;

%6 E professor de filosofia e organizador do livio Tempo de Lautréamont. Goiania: Ed.
Ricochete, 2014.
#" Filho do tutor francés de Isidore Ducasse.
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O Dazet! Tu cuja alma é inseparavel da minha; tu, o mais belo entre
os filhos da mulher, apesar de ainda adolescente; tu, cujo nome se
assemelha ao do maior amigo da Babildnia, em tu, repousam
nobremente, como em sua morada natural, por um comum acordo,
em uma alianca indestrutivel, a doce virtude comunicativa e as
gracas divinas, porque ndo estds comigo, teu peito contra o meu
peito, ambos sentados sobre algum rochedo a beira-mar, para
comtemplar este espetaculo que adoro (LAUTREAMONT, 2005, p.
84).

Também é notavel impressdes de Ducasse acerca das informacdes sobre sua

nacionalidade uruguaia presente no Primeiro Canto, décima quarta estrofe;

O final do século dezenove vera o seu poeta (entretanto, no comeco
ele ndo deve apresentar uma obra prima, mas seguir a lei da
natureza); ele nasceu em litorais americanos, na emborcadura do
Prata, ali onde dois povos, outrora rivais, agora se esforcam para
ultrapassar-se no progresso material e moral. Buenos Aires, a rainha
do Sul, e Montevidéu, a elegante, estenderam-se as maos amigas
através das aguas prateadas do grande estuario. Mas a guerra
eterna instalou seu império destruidor sobre os campos, e ceifa com
alegria inumeraveis vitimas. Adeus, velho, e pensa em mim, se me
houveres lido. Tu, jovem, ndo desespera; pois tens um amigo no
vampiro, apesar da tua opinido contraria. Contando Dazet, tera dois
amigos! (LAUTREAMONT, 2005, p. 106).

Os Cantos de Maldoror, obra assinada pelo Conde de Lautréamont, nos
conduz a um extenso estudo comparado, pois como o préprio Ducasse afirmou no
seu livro Poesias “o plagio é necessario”, “a poesia deve ser feita por todos, nao por
um”. No entanto, a obra ndo se compde apenas sob este ponto de vista, ha nela
reverberacoes, afinidades, reflexdes e aparentes dialogos que denotam que Isidore
Ducasse nao ficou preso apenas no exercicio de reconstruir textos de outros poetas
e escritores, ele inclusive criou, por meio da seducdo e destruicdo, da vida e da
violéncia. Tais influéncias, pode-se constatar em alguns cantos, como leituras
diversas que Lautréamont efetuou; Homero, Virgilio, Goethe, Shakespeare, Alighieri,
Byron, Baudelaire, Poe, Rimbaud. Mais tarde, André Breton o reconhece como
precursor do surrealismo, pois a criagdo do poeta foi surreal e transgressiva,
constituida de libertagdo total. Sem contar, a escrita voraz, que Breton e Willer
reconheceram nos Cantos, como escrita automatica, e o tempo descontinuo dos
atos analisado por Bachelard.

Os elementos como o tempo devorador e a escrita automatica, sao
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observados no inicio do segundo Canto, primeira estrofe, sob o qual Lautréamont
guestiona o leitor onde foi parar o primeiro canto que Maldoror deixou escapar, por
meio do reino da colera em um momento de reflexdo. Desse modo, a escrita
rapidamente automatiza-se com acdes interruptas e fraturadas firmadas em um
tempo devorador, procedimento que Lautréamont infere da escritura do primeiro

canto:

Onde foi parar esse primeiro canto de Maldoror, depois que sua
boca, cheia de folhas de beladona, o deixou escapar, através dos
reinos da coélera, em um momento de reflexdo? Onde foi parar esse
canto... Nao se sabe ao certo. Nao foram as arvores, nem 0s ventos
que o guardaram. E a moral, que passava por este lugar, ndo
pressentindo ter, nestas paginas incandescentes, um defensor
enérgico, viu-o dirigir-se, com um passo firme e reto, para 0s
recantos obscuros e as fibras secretas das consciéncias. A Unica
coisa adquirida pela ciéncia, ao menos, é que, desde entdo, o
homem com cara de sapo ndo mais se reconhece, e cai
frequentemente em ataques de faria que o fazem assemelhar-se a
uma fera das selvas. Ndo é sua culpal...] O ser humano! Eis-te
agora, nu como um verme, diante da minha espada de diamante!
Abandona teu método [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 107-108)

Deslumbrado pelo mal, ele o utiliza para encontrar um tipo de beleza distinta e
disforme com o intuito de desarticular o romantismo e transformar o seu texto em
uma excéntrica estética, transfigurada e ao avesso. Por isso, Lautréamont faz usos
de termos cientificos, engendra a fusdo do mundo animal com o humano, usa
linguagens da matematica, fisica e geometria, ironiza a retérica classica, parafraseia,
parodia a fim de compor uma obra inédita e surreal. Tudo isso acontece por meio de
um procedimento cirargico, sobre de uma mesa de dissecc¢dao tal qual a unido entre a
maquina de costura e o guarda-chuva. Por sua vez, Os Cantos de Maldoror vai
sendo cortado, enxertado, extraido e depois costurado. Entédo, o proprio Conde de
Lautréamont declara que a sua poesia “ndo consistira em outra coisa sendo atacar,
por todos os meios, 0 homem, essa besta-fera, e o Criador, que nao deveria ter
engendrado semelhante inseto” (p. 115).

Lautréamont sugere a ideia de que o natural e a natureza sdo mas, o poeta,
por ser aficionado pelo mal, deslumbra-se diante dela. Com isso, enfatiza que o seu
génio — Maldoror — serve para pintar as delicias de sua crueldade, pois Maldoror e o
mundo natural sdo cruéis, eles se identificam e se incorporam. Os “companheiros”

de Maldoror sdo os animais, insetos e pragas, juntos, eles colaboram para a
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destruicdo da humanidade:

[...] e o polvo feroz narrar, as ondas do mar, suas vitérias sobre os
nadadores e os naufragos, dizei, essas vozes majestosas ndo sdo
mais belas que o riso de escéarnio do homem? [...] O piolho, com a
pupila contraida [...] com os seus olhos impotentes, procura penetrar
na escuriddo da noite; pois eu cérebro de cdo ndo entende isso.
Esse ruido o irrita, e sente-se traido. Milhdes de inimigos se abatem
sobre cada cidade, como nuvens de gafanhotos. E o quanto basta
por quinze anos. Eles combaterdo o homem, provocando-lhes feridas
ardentes. Depois deste lapso de tempo, enviarei outros. [...] Mas o
gue sera ainda esse tumulto das aguas, la longe, no horizonte? Dir-
se-ia uma tromba d’agua a aproximar-se. Que remadas! J4 vejo do
gue se trata. Uma enorme fémea de tubaréo vem partilhar o paté de
figado de ganso, e tomar o caldo frio. [...] em uma noite de
tempestade, enquanto legides de polvos alados, semelhantes de
longe a corvos [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 127, 131, 132, 149,
152, grifo nosso)

Cada Canto se desenvolve através de relatos violentos e repletos de
agressodes, onde “o ser agressivo ndo espera receber de noés o tempo: ele o toma,
ele o cria. Nos Cantos, nada € passivo, nada € recebido, nada é esperado, nada é
seguido. Maldoror esta acima do sofrimento; ele da o sofrimento, ele n&o o recebe”
(BACHELARD, 2013, p. 10). Por esse viés, a violéncia e o excesso da animalidade
em Maldoror se projeta na primitividade do ser, onde se concentram uma variedade
de impulsos agressivos. A vida animal da obra ndo é simplesmente uma metéafora,
nao caberia a esses seres uma antropomorfizagdo, mas sim instrumentos de ataque,
0s quais se condicionam a primitividade do impulso vital dentro deles. Toda a
agressao e crueldade desse impulso vital se manifestam nos Cantos através de
histérias relatadas, como a do adolescente dilacerado (Canto 1, p. 77): “Deve-se
deixar crescer as unhas durante quinze dias [...] Depois, de repente, quando menos
espera, cravar as unhas longas em seu peito macio, de tal modo que ndo morra”
(LAUTREAMONT, 2005, p. 77); a crianga morta na presenca dos pais (Canto 1, p.

96):

O MENINO - Méae, olha estas garras; tenho medo delas; mas minha
consciéncia esta tranquila, pois nada tenho de que me reprovar.
Mé&e, ele me estrangula...Pai, socorre-me.... Ndo posso mais
respirar.... Vossa bencédo! (Um grito de ironia imensa pelos ares.) O
PAI — Seu coracdo ndo bate mais...” (LAUTREAMONT, 2005, p. 96-
97)
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No segundo Canto, sexta estrofe, temos o episédio da crianca induzida ao

crime;:

[...] Um homem, movido por um designo oculto, vem sentar-se ao seu
lado, no mesmo banco, com modos equivocos. Quem sera? N&o
preciso vos dizer; pois 0 reconhecereis por sua conversa tortuosa.
Oucamo-los, e ndo os perturbemos: - Em que pensavas, menino? —
Eu pensava no céu. — Ndo € necessario que penses no ceéu; ja é
bastante pensar na terra. Estds cansado de viver, tu que mal acabas
de nascer? [...] A primeira condicdo, para se tornar famoso, é ter
dinheiro. Ora, como ndo o tens, sera preciso assassinar para obté-lo;
porém, como nao és forte o bastante para manejar o punhal, torna-te
ladréo [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 118-120)

No segundo Canto, nona estrofe, o cruzamento de Maldoror com o piolho
fémea: “...] Arranquei um piolho fémea aos cabelos da humanidade. Fui visto
dormindo com ela durante trés noites consecutivas, e a joguei no fosso”
(LAUTREAMONT, 2005, p. 131). Além da relacdo do protagonista com o piolho
fémea, tem-se ainda neste segundo canto, décima terceira estrofe, outro caso de

zoofilia entre Maldoror com o tubardo fémea:

[...] Chegados a trés metros de distancia, sem qualquer esforco,
cairam bruscamente um contra o outro, como dois imas, e se
abracaram com dignidade e reconhecimento, em um amplexo t&o
terno como o de um irmdo ou de uma irmad. Os desejos carnais
seguiram de perto essa demonstracdo de amizade. Duas coxas
nervosas se colaram estreitamente a pele viscosa do mostro, como
duas sanguessugas; e, 0s bracos e as nadadeiras entrelacados ao
redor do corpo do objeto amado, rodeando-o com amor, enquanto
suas gargantas e seus peitos logo formavam coisa alguma, a nao ser
uma massa glauca, com exalacbes de sargacos; no meio da
tempestade que continua a provocar estragos; a luz dos relampagos
[...] rolando sobre si mesmos, rumo as profundezas desconhecidas
do abismo, juntaram-se em uma cOpula longa, casta e horrorosa! [...]
(LAUTREAMONT, 2005, p. 150).

A seguir nota-se o episddio da metamorfose de Maldoror em polvo, canto

segundo, décima quinta estrofe:

[...] Qual ndo foi seu espanto ao ver Maldoror, transformado em
polvo, investir contra seu corpo com suas oito patas monstruosas,
das quais cada uma, sélida chibata, teria facilmente conseguido
abarcar sozinha a circunferéncia de um planeta [..]
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(LAUTREAMONT, 2005, p. 154)

No terceiro Canto, segunda estrofe, observa-se um dos episodios mais
tragicos e violentos da obra de Lautréamont; a menina violentada por Maldoror e por

seu buldogue:

[...] Maldoror [...] vé uma menina que dorme a sombra se um platano
[...] Despe-se rapidamente, como um homem que sabe o que vai
fazer. Nu como uma pedra, jogou-se sobre o corpo da menina, e
levantou a sua saia, para cometer um atentado ao pudor... & luz do
soll [...] ndo insistamos nesta acdo impura. Com o0 espirito
insatisfeito, volta-se a vestir-se com precipitacdo [...] ordena ao
buldogue que estrangule, com o movimento de seus maxilares, a
menina ensanguentada. [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 166)

Na quarta estrofe do quarto Canto, tem-se a decomposi¢cdo do corpo de

Maldoror, episddio onde a energia vital da animalidade se concentra no “humano”:

Estou sujo. Os piolhos me roem. Os porcos, quando me olham,
vomitam. As crostas e as pustulas da lepra escamaram minha pele,
coberta de pus amarelado. [...] Sobre a minha nuca, como sobre um
monte de esterco, cresce um enorme cogumelo, com seus
pedunculos umbeliferos. [...] Meus pés assentaram raizes no solo, e
compdem, até meu ventre, uma espécie de vegetacdo vivaz, cheia
de igndbeis parasitas, que ainda ndo deriva da planta, e que ja ndo é
mais carne. Contudo, meu coracao bate. [...] Debaixo da minha axila
esquerda, uma familia de sapos fixou residéncia [...] Debaixo da
minha axila direita ha um camaledo, que lhes move uma perpétua
cacada, para ndo morrer de fome [..] (LAUTREAMONT, 2005, p.
197).

No episddio da sexta estrofe do quarto Canto, Maldoror adormece sobre o
penhasco e sonha ter se transformado em um porco, chafurdando seus pelos nos

mais lodosos brejos:

A metamorfose nunca apareceu a meus olhos sendo como elevada e
magnanima ressonancia de uma felicidade perfeita. Que esperava ha
muito. Finalmente, havia chegado, o dia em que fui um porco!
Exercitava meus dentes sobre a casca das arvores; meu focinho, eu
o contemplava deliciado [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 204).

No quarto Canto, oitava estrofe, o relato do adolescente escalpado:
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Toda noite, mergulhando a envergadura das minhas asas em minha
memoria agonizante, eu evocava a lembranca de Falmer... toda
noite. Seus cabelos loiros, seu rosto oval, seus tracos majestosos
estavam ainda gravados em minha imaginacdo... indelevelmente...
especialmente seus cabelos loiros. Afastai, afastai, pois, essa cabeca
sem cabelos, polida como a carapaca da tartaruga. |[...]
(LAUTREAMONT, 2005, p. 212)

Na quinta estrofe do quinto Canto, episddio sobre os pederastas

incompreensiveis, Maldoror declara:

[...] ndo serei eu quem ira lancar injurias contra vossa grande
degradacdo; ndo serei eu quem ira atirar o desprezo contra 0 VOSSO
anus infundibuliforme. Basta que as doencas vergonhosas, e quase
incuraveis, que vos assediam, tragam consigo seu infalivel castigo.
Legisladores de instituicbes estlpidas, inventores de uma moral
estreita, afastai-vos de mim, pois sou uma alma imparcial [...]
(LAUTREAMONT, 2005, p. 230)

No sexto Canto, observa-se um “pequeno romance de trinta paginas”,
Lautréamont o define como um prefacio hibrido de notavel estupefacdo para
provocar o leitor. Este canto é composto de episédios cujos personagens Sao:
Mervyn, o Criador-rinoceronte, 0 arcanjo-caranguejo, o rabo de peixe mensageiro, a

cabeca de Aghone, o homem de labios de jaspe, as trés Margaridas;

Para construir mecanicamente o miolo de um conto soporifero, nao
basta dissecar besteiras, e embrutecer pesadamente, em doses
renovadas, a inteligéncia do leitor, de modo a deixar suas faculdades
paraliticas pelo resto da sua vida, pela infalivel lei do cansaco; é
preciso, além disso, com um bom fluido magnético, deixa-lo
engenhosamente na impossibilidade sonambula de mexer-se,
obrigando-o a apagar seus olhos, contra sua natureza, pela fixidez
dos vossos. [...] Havia um rabo de peixe que se remexia no fundo de
um buraco, ao lado de uma bota velha. [...] Retirou do pogo o rabo de
peixe, e prometeu prendé-lo de novo a seu corpo perdido, se
anunciasse ao criador a impoténcia de seu mandatéario para dominar
as ondas enfurecidas do mar maldoriano. [...] Mas o Todo- Poderoso,
transformado em rinoceronte, a informou que essa morte era
merecida [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 274-275)

As narrativas dos Cantos ndo possuem linearidade, isto €, elas prosseguem e
se interrompem de canto em canto em um conjunto marcado ao mesmo tempo pela

continuidade na descontinuidade. Desse modo, quando se |é o enredo de cada
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canto, observa-se que o episddio nasce e morre, inicia e termina, ndo ha, portanto,
uma sequéncia l6gica de um canto para outro. E importante ressaltar que existe um
sentido nos detalhes dos relatos, contudo ndo existe um sentido pensando no todo,
isto é, no conjunto da obra.

Na medida em gque avancam 0s cantos e as suas estrofes, as narragoes e as
suas temédticas se tornam ainda mais absurdas, e a linguagem se enriquece
estranhamente. A escritura da obra vem de uma vontade irrefreavel e selvagem. Por
isso, tem tudo a ver com uma forca primitiva dos atos, da mesma forma que
Maldoror e as suas criaturas atacam por impeto, o poeta também escreve por
impulsdo. A escrita de Lautréamont é criada a partir de uma forca bruta que altera

identidades, desmorona fronteiras e codigos literarios. Para Oliveira (2014, p. 121),

E uma capacidade insuflada pelas forcas do ato criativo, condic&o
limitrofe que joga incisivamente com a impossibilidade do limite, para
além, numa espécie de estética da crueldade, sob a qual a escrita
esfacela o corpo, queima a carne, contorce o pensamento.

A partir disso, nota-se que é uma escrita cuja linguagem € transgressiva, isto
€, transita na margem da fronteira e logo arrebenta-se para ir mais além. Maldoror
trava um duelo contra o homem e o criador. Nesse contexto, observa-se uma
paisagem feita de escombros sob a qual esguicham secre¢cbes, excrementos,
sangue e urina, pois é o cenario preparado para o homem ser torturado, humilhado,
estripado e esfolado e o criador ja ndo possui um trono, isto é, esta destronado e
cercado de fezes humanas. Essa descri¢cao inaudita carrega um sentido metaforico,
uma espécie de disseccdo na literatura, onde o homem e o criador sédo destituidos
de sua verdadeira esséncia.

Todo esse universo “maldoriano” ndo deve ser pensado de forma negativa, no
sentido de se destruir a imagem do homem e a de Deus, o0 que esta em jogo € outra
coisa, uma linguagem que fragmenta a literatura daquela época. De acordo com
Oliveira (2014, p. 122), trata-se de uma decomposicéo literaria, estética de situagéo-
limite entre a vida, violéncia, arte e criagdo. Portanto, essa escrita, que destréi, que
desmantela, é constituida de uma forca tdo intensa que transborda como um
experimento de literatura, ou seja, de arte que nado consola, que viola e causa
estranhamento, desassossego e faz explodir uma certa atracdo pelo lado inumano

do homem que muito bem designou Lautréamont, “esta besta fera” (p. 115).
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Tal alusdo ao mal, pode ter um sentido oposto, pois a violéncia dos signos é
imposta pelo poeta ndo para descrever o seu estado negativo ou por venerar o mal
de fato, mas para declarar que a vontade de vida encontra na violéncia seu modo
préprio de acao e que € construida por meio da literatura e da arte. Com efeito, se o
poeta enfatiza com tal intensidade o mal é para declarar que no espaco da literatura
€ permitido. Dessa maneira, tudo o que Lautréamont descreve absurdamente deve
ser pensado diferentemente, tal como uma construcdo engenhosa que marca esse
novo territério ‘moderno’: a literatura. Para Lautréamont nado interessa o tempo
pequeno, confinado de sua época a determinadas formulas de escrita; ele prefere ir
além, ou mesmo reinventar estas formulas, submetendo-as a acdo do tempo
heterogéneo que reveste o seu impulso.

Willer afirma em seu prefacio o que Roland Barthes observou no livro “Sade,
Fourier e Loyola” sobre as perversidades e faganhas sexuais da obra sadiana, que
estas sdo, em seu irrealismo preparado, impossiveis, fisicamente impraticaveis.
“Consistem em uma celebracdo do infinito signico: nela, as impossibilidades do
referente sdo convertidas em possibilidades de discurso” (WILLER, 2005, p. 26)
Deste modo, na visdo de Moraes, ao “abordar o libertino, sua atencéo recai ndo na
violéncia do desregramento erético como € corrente, mas na volupia da linguagem”
(MORAES, 2014, p.52). Nota-se que na obra de Lautréamont existe essa “volupia da
linguagem”, onde a violéncia, a agressao, e o erotismo consistem na realidade em
uma “violéncia literaria”, e nao propriamente em uma violéncia e agressao praticada
contra pessoas e seres.

A violéncia e a “volupia da linguagem” lautreamontiana sdo evidentes nos
trechos a seguir, designando ndo apenas representacdes da maldade do poeta, tal
como dilacerar corpos, retirar e retalhar 6rgdos, mas como avisou 0 proprio
Lautréamont “A prova sera vista em minhas palavras; basta que me escuteis, se
quiserdes...”, palavras que se configuram em uma transgresséo ilimitada do corpo

da linguagem:

Ha quem escreva em busca dos aplausos humanos, por meio das
nobres qualidades do coracéo que a imaginacao inventa ou que eles
podem ter. Quanto a mim, faco que meu génio sirva para pintar as
delicias da crueldade! Delicias ndo passageiras, artificiais; mas que
comecgaram com o homem, e terminardo com ele [...] A prova sera
vista em minhas palavras; basta que me escuteis, se quiserdes... [...]
Abre as patas angulosas dessa hidra de aco; [...] Desse buraco
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alargado, retira sucessivamente os 6rgaos interiores; 0s intestinos,
os pulmdes, o figado, e finalmente, o préprio coracdo, sao
arrancados a seus alicerces e arrastados a luz do dia, pela abertura
espantosa. O sacrificador percebe que a menina, frango esvaziado,
morreu faz tempo [...] e, munido de semelhante escalpelo [...] os
galos e as galinhas acorriam em multiddo dos diversos pontos do
pétio, atraidos pelo odor seminal, jogavam-na no chao, apesar de
seus esfor¢os vigorosos, pisoteavam a superficie do seu corpo como
se fosse um montdo de esterco, e retalhavam a bicadas, até que
saisse sangue, os labios flacidos da sua vagina inchada. As galinhas
e 0s galos, com suas visceras saciadas, voltavam a ciscar na relva
do pétio; e a mulher, limpa, levantava-se trémula, coberta de feridas,
como alguém que desperta de um pesadelo [...] (LAUTREAMONT,
2005, p. 75- 167-168-174).

Entdo, observa-se que a obra foi repudiada e subjugada na sua época porque
Nao se enxergava essa construcao estranha da linguagem e junto a literatura, pois o

gue era confortavel e facil obedecia a sistemas forjados e ja estabelecidos.

As dificuldades que essas e tantas outras obras enfrentaram sao
manifestacbes do medo diante do que permitem descortinar. A
censura nao é dirigida a violéncia fisica, mas a violéncia literaria, lida
equivocadamente como representacado e mimese” (WILLER, 2005, p.
26).

Além da violéncia fisica, faz parte desta obra, a agressao contra a ordem
natural. No segundo canto, estrofe 13, temos o0 episddio do acasalamento de
Maldoror com a fémea de tubardo; no quinto canto, estrofe 2, a bruxa que se
transforma em bola de esterco, vitima dos amantes a quem havia transformado em
animais; no quarto canto, estrofe 7, apresenta-se o homem-peixe desiludido com a
humanidade e no quinto canto, estrofe 7, outro desvio da ordem natural que é a
histéria do par de adolescentes-aranha. Observa-se que ha um mundo que se
metamorfoseia, parafraseando o préprio Lautréamont “um desvio anormal no
funcionamento latente ou visivel das leis da natureza”. (LAUTREAMONT, 2005, p.
206). O proprio personagem Maldoror também é mutante, “um homem que se
recorda de haver vivido durante meio século sob a forma de tubardo, nas correntes
submarinas que margeiam as costas da Africa” (2005, p. 201).

Nota-se que, por muitas vezes, no enredo de cada canto, Maldoror aparece
ora jovem, ora velho, como também moribundo ou ainda praticando peripécias

atléticas. No terceiro canto, estrofe 3, ele se transforma em &aguia para combater a
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esperanca; no sexto canto, estrofe 15, torna-se polvo para lutar contra Deus. No
quinto canto, estrofe 6, aparece como porco em seus sonhos e até comenta a
metamorfose. Como objeto de identidade indefinida que esta no quarto canto,
estrofe 1 “E um homem ou uma pedra ou uma &rvore quem vai comegar o quarto
canto”. (2005, p. 185). E interessante observar que n&o t40 somente o protagonista
se transfigura, o proprio Isidore Ducasse se metamorfoseia em Conde de

Lautréamont e Lautréamont em Maldoror;

Partilha essa propriedade o autor, que troca de mascara. Em muitos
trechos, quem conta uma histéria ou faz uma reflexdo € Maldoror.
Em outros, h4 um narrador impessoal a persona Lautréamont, e
Maldoror é tratado na terceira pessoa. Esse é um dos aspectos de
uma aparente desordem formal dos Cantos. (WILLER, 2005, p. 27).

As transformacgodes, ou seja, as transfiguracées do narrador-protagonista ao
longo dos Cantos, no que se refere a sua idade, fisionomia, identidade e lugares,
sdo também marcados no tempo da narrativa que se define como objeto dessas
metamorfoses.

Nos relatos, aparecem cenas e lugares que podem ser de qualquer periodo,
como também de uma época determinada. Contudo, a grande parte de cenarios e
tempo ndo obedecem a ordem cronoldgica, e muito menos a légica e a linearidade.
Numa estrofe, a narrativa acontece no mar, outra no cemitério, floresta e o tempo
desses acontecimentos, sdo desencadeados ora no passado, ora no tempo recente
do poeta, com isso, demostrando a¢fes interrompidas em um tempo descontinuo.
No primeiro Canto, temos exemplos de a¢des no mar, uma das primeiras cenas tem-
se a descricdo do poeta metaforicamente representado por um grou, ave pernalta e

de pescoco longo:

Voa poderosamente através do siléncio, todas as velas enfunadas,
na direcdo de um ponto determinado no horizonte [...] desguarnecido
de plumas e contemporaneo de trés geracdes de grous, se agita em
ondulacdes irritadas que pressagiam a tempestade cada vez mais
proxima (LAUTREAMONT, 2005, p. 73-74),

Em seguida, a cena em que Lautréamont contempla o “velho oceano” sentado
com Dazet sobre um rochedo, “[...]teu peito contra o meu peito, ambos sentados

sobre algum rochedo a beira mar, para contemplar este espetaculo que adoro! Velho
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oceano de ondas de cristal [...] (LAUTREAMONT, 2005, p.85); logo ap6s o mar que
marca possivelmente o percurso de Ducasse a Franca. Temos um relato que se
passa em outro tempo e lugar, na cena, observamos uma lampada sobre a mesa,
uma tesoura, objetos que enfatizam acbGes dentro de uma casa, mas que hao
enfatiza o tempo, desse modo, infere-se um tempo mais moderno; “O pai |& um livro,
o filho escreve, a mé&e costura. Todos estao de costas para a porta de entrada [...] —
Meu filho, passa-me a tesoura que esta sobre essa cadeira” (p. 92); na décima
segunda estrofe, Lautréamont faz mencéo a escola onde estudou, espaco que da a
ideia do periodo em que chegou a Franga; “Quando um aluno interno, em um liceu,
€ governado por anos que sao seculos [...]" (p. 99). E assim, as a¢des se sucedem
nas estrofes de cada canto, demarcando um tempo anacrdnico, ndo possuindo uma
sequéncia légica de um para o outro, de lugar e tempo. Nota-se que diversas
caracteristicas da modernidade, tais quais: 6nibus, lojas, bicos de gas, asfalto e
bulevares, enfatizam atividades no presente, época que Lautréamont viveu e

passou,

E meia-noite; ndo se vé um dnico 6nibus da Bastilha a Madeleine.
Engano-me: ai estd um que aparece, repentinamente, como se
saisse da terra (p. 113) [...] As lojas da rua Vivienne exibem suas
riquezas aos olhos maravilhados. lluminadas por numerosos bicos de
gas, os cofres de acaju e os reldgios de ouro [...] Os passantes
apressam 0 passo, e se retiram pensativos para as suas casas. Uma
mulher desmaia e cai no asfalto [...] a rua Vivienne se acha
subitamente congelada por uma espécie de petrificacdo. [...] se
olhares na diregcdo em que a rua Colbert se junta a rua Vivienne,
vereis, na esquina formada pelo cruzamento dessas duas vias, um
personagem mostrar sua silhueta, e dirigir seu passo ligeiro rumo aos
bulevares (LAUTREAMONT, 2005, p. 251-252)

O espanto e a fascinacdo ao ler essa obra ndo séo provocados somente pelo
plano da narrativa, pelo enredo de cada estrofe e reflexbes delirantes, contudo a
linguagem utilizada é por assim dizer, diferente e extraordinaria. Tem por finalidade
“atacar a humanidade que se acreditava invulneravel, [...] O ser humano! Eis-te
agora, nu como um verme, diante da minha espada de diamante! Abandona teu
método...” (LAUTREAMONT, 2005, p. 108), porém o seu estilo é rebuscado e
ornamentado. Observa-se que sao construidos longos paragrafos com longas

frases, 0 que demarca uma forma ja existente da retérica e como frisa Willer, sobre a
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questdo beletrismo®®, em que a grandiloquéncia é associada ao valor literario.
Notamos que o poeta sintetiza tal recurso utilizando-se do exagero, das digressoes,
elipses e hipérboles que negam, contudo, dificulta o fluxo das histérias exoticas.
Deste modo, o vocabulario, as férmulas e figuras de estilisticas sdo coerentes com

as histérias e reflexdes nela contidas.

Entdo, os mares sublevam suas aguas, engolem as tabuas em seus
abismos; os furacdes, os terremotos viram as casas pelo avesso; as
pestes, as doencas diversas dizimam as familias suplicantes. Mas os
homens ndo prestam atencdo. Eu os vi também enrubescerem,
empalidecerem de vergonha por seu comportamento sobre essa
terra; raramente. Tempestades, irmas dos furacdes; firmamento
azulado, cuja beleza n&o admito; mar hipdcrita, imagem do meu
coracdo; terra, com 0 seio misterioso; habitantes das esferas;
universo inteiro; Deus, que o criaste com magnificéncia, é a ti que
invoco: mostra-me um homem que seja bom! (LAUTREAMONT,
2005, p. 77)

Em uma passagem, observamos semelhantes a oximoros, locucbes
internamente contraditérias; “Como é belo! E dificil ter que dizé-lo. Talvez sejas
poderoso, pois tens uma aparéncia sobre-humana; triste como o universo, belo
como o suicidio [...] € mais triste que os sentimentos inspirados pela visdo de uma
crianga em seu bergo” (2005, p. 100-101-104). Além disso, a medida que o texto &

narrado, vao surgindo imagens cada vez mais extravagantes:

[...] Seu corpo comeca por um busto de tigre, e termina por uma
longa cauda de serpente. Eu ndo estava habituado a ver estas
coisas. Mas 0 que ele tem sobre a testa? Vejo escrita, em uma
linguagem simbdlica, uma palavra que nao posso decifrar. [...] Porém
ele, mal viu chegar o inimigo, transformou-se em 4guia imensa e se
prepara para o combate [...] LAUTREAMONT, 2005, p. 152-157).

Toda essa amplitude vocabular e imagética que acompanha a crescente
desordem das historias, e a exploracdo de possibilidades do contraste se abre em
um leque de possibilidades de sentido.

Das séries belo como, é importante assinalar que possuem um duplo
absurdo, pois incorporam conceitos opostos em um mesmo anunciado, “triste como

0 universo, belo como o suicidio”, no quinto Canto, segunda estrofe, a estrutura

2 E a arte das belas artes, o falar e o escrever cheio de termos antigos.
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aparece como uma desordem total, temos um homem com cabeca de pelicano,
Lautréamont diz que parece “belo como os dois longos filamentos tentaculiformes de
um inseto; ou melhor, como uma inumacgao precipitada; ou ainda, como a lei da
reconstituicdo dos 6rgaos mutilados” ( p. 220), em seguida observa-se em outra
passagem “o bufo da Virginia, belo como a dissertacao sobre a curva descrita por
um céao correndo atras de seu dono” ( p. 223), “o abutre devorador de cordeiros, belo
como a lei da parada do desenvolvimento do peito dos adultos” (p. 223), “o
escaravelho, belo como o tremor das maos no alcoolismo” (p. 223).

No sexto Canto, na descricdo do personagem Mervyn, o adolescente que
Maldoror vai sequestrar, a expressao vai do “belo como a retratibilidade das garras
nas aves de rapina” até a imagem mais famosa, “belo como o encontro fortuito sobre
uma mesa de disseccdo de uma maquina de costura e um guarda-chuva!”
(LAUTREAMONT, 2005, p. 252). As séries do ‘belo como’ criadas por Lautréamont
contribuiram para fundamentar a poética surrealista, sdo expressdes comparativas,
cujo exagero excede o limite. E o que também pensa Willer, no tocante a expressao

“belo como”,

Pseudo-simile, logo utilizado por Jarry, precedeu a nogao de imagem
poética de Pierre Reverdy (aproximacdo de realidades diferentes,
sendo tanto mais forte quanto mais distantes forem essas
realidades), em seguida adotada pelo surrealismo (WILLER, 2005, p.
31).

Constata-se na obra as operacdes textuais, exibidas as udltimas
consequéncias; o plagio, a parddia e a colagem. A parédia, nos Cantos de Maldoror
€ 0 motor de criacdo de Lautréamont. O uso excessivo do macabro se condiciona as
citacbes de Sade, Poe, Baudelaire e também as reconhecidas passagens de
Homero, Virgilio, Dante, Goethe, do Apocalipse, além de enciclopédias, revistas,
jornais e folhetins. Desse modo, a obra torna-se uma imensa colagem de outros
autores. O modo como sao reescritos, dentro de alguns episédios dos Cantos e, por
assim dizer, adulterando-os, é outra caracteristica encontrada. Temos um exemplo
no segundo canto, oitava estrofe, onde o personagem Maldoror sobe ao céu e la
encontra um Deus devorador de homens, réprobos que nadam em um charco de

sangue,
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Nada encontrando do que procurava, ergui minhas palpebras
aterradas mais para cima, até enxergar um trono, formado por
excrementos humanos e ouro, sobre o qual reinava, com um orgulho
idiota, o corpo recoberto por um lencol feito de trapos ndo-lavados de
hospital, aquele que se intitulava de Criador! Segurava nha mao o
tronco apodrecido de um homem morto [...] (LAUTREAMONT, 2005,
p. 125).

Nos circulos infernais dos Cantos de Maldoror, Deus ocupa o lugar que na
obra de Dante é o do diabo. Observa-se no Canto Xll da Divina Comédia certa
semelhanca com a oitava estrofe do segundo canto de Lautréamont; “Descendo ao
sétimo Circulo, que é guardado pelo Minotauro, os dois poetas deparam 0s que
praticavam violéncia contra o proximo; estes se acham, mergulhados em sangue
fervente” (ALIGHIERI, 2003, p.52). No primeiro Canto, décima segunda estrofe, A
cena se passa durante o inverno, em uma regido do Norte, Maldoror esta em um
cemitério e conversa com o0 coveiro a respeito da vida e da morte. Podemos inferir

gue neste trecho existe inspiracdo em Hamlet, obra de Shakespeare;

MALDOROR - N&o é verdade, coveiro, que gostarias de conversar
comigo? [..]]

O COVEIRO: Amigo, é-me impossivel trocar ideias contigo. Ha muito
os doces raios da lua fazem brilhar o marmore dos tamulos [...] a
realidade é trés vezes pior que o sonho. [...]

MALDOROR- Nao é preciso que uma davida inutil atormente teu
pensamento: todos esses tumulos, espalhados por um cemitério
como as flores em uma campina [...]

O COVEIRO- Onde estou? Terei mudado de carater? [...], quem é
esse homem cujo linguajar sublime disse coisas que o primeiro
recém-chegado néo teria pronunciado?

MALDOROR- O que queres de mim, quando cavo uma sepultura?
[...]

O COVEIRO- Quem és tu, pois, que te inclinas a cavar um timulo,
enquanto, como um preguicoso a comer o pao alheio, nada fago? [...]
MALDOROR- [...] Coveiro, é belo contemplar as ruinas das cidades;
mas €& mais belo contemplar as ruinas dos seres humanos.
(LAUTREAMONT, 2005, p. 98-99-100-101-103)

Nos trechos selecionados abaixo, cena | do ato V, com o titulo: Um cemitério,
observam-se semelhancas nos dialogos entre Hamlet e o coveiro com o0s do
episodio dos Cantos de Maldoror, exemplificado acima. Certamente Lautréamont

bebeu desta fonte;

Entram dois coveiros, com alvides e pas.



49

PRIMEIRO COVEIRO: Podera ser-lhe dada sepultura cristd, se foi ela
guem procurou a salvacao?

SEGUNDO COVEIRO: Digo-te que sim: por isso, trata de abrir logo a
sepultura; o magistrado ja fez investigacdes, tendo concluido pelo
sepultamento em chédo sagrado. [...]

PRIMEIRO COVEIRO (canta, continuando a cavar): Quando rapaz
amei, amei bastante. Quao doce me sabia tudo aquilo! Que tempo!
Um so instante mais que tudo valia.

HAMLET: Esse sujeito ndo tera o sentimento da profissdo, para
cantar, quando esta abrindo uma sepultura?

HORACIO: O habito facilitou-lhe a tarefa.

HAMLET: E isso; as maos que trabalham pouco sdo mais
sensiveis.[...] HAMLET: Nao passam de carneiros e de bezerros os
gue procuram segurar-se nisso. Vou dirigir-me a esse maroto. De
guem € essa cova, camarada?

PRIMEIRO COVEIRO: E minha, senhor. e uma cova de lama
indiferente fazem do héspede o leito.

HAMLET: Estou vendo que é tua, de fato, porque te encontras dentro
dela.

PRIMEIRO COVEIRO: Estais fora dela, senhor; logo, ndo vos
pertence. Enquanto a mim, muito embora ndo esteja deitado nela,
posso dizer que é minha.

HAMLET: N&o é certo dizeres que te pertence porque estas dentro
dela. Sepultura é para os mortos, ndo para 0s que estdo com vida.
Logo, estas mentindo.

PRIMEIRO COVEIRO: Uma mentira viva, senhor, que voltara de mim
para vos.

HAMLET: Para que homem estds cavando essa sepultura? [...]
(SHAKESPEARE, 2010, p. 114-116-118)

A originalidade da obra Os Cantos de Maldoror € notavel desde o inicio, Willer
(2005), indica que o proprio Lautréamont esclarece que sabe estar repetindo
autores, bem como convencbes e figuras de retérica, por esse motivo, a
desconsideracdo da autoria e propriedade individual do texto, declarada pelo préprio
poeta em Poesias “O plagio € necessario. O progresso o implica. Segue de perto a
frase de um autor, serve-se de suas expressdes, apaga uma ideia falsa, substitui-a
por uma ideia justa” (DUCASSE, 2005, p. 306). E importante mencionar o que
Isidore Ducasse afirma em Poesias, “A poesia deve ser feita por todos, nao por um”
(DUCASSE, 2005, p. 312), Willer comenta que Octavio Paz, em seus estudos sobre
criacao, leitura e traducédo, denomina isso de “supremacia do texto sobre o autor-
leitor”. Isso significa que é um deslocamento da intersubjetividade para a
intertextualidade, destacando a obra ndo apenas como dialogo entre pessoas, mas
entre textos. Um texto dialoga com outro. Dessa forma, o poeta, ao mencionar
Maldoror, que visita 0os céus e se depara com um Deus devorador de homens e a

conversa do personagem com 0 coveiro, nos fazem relembrar os classicos, assim
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observamos que nos Cantos existe um didlogo com outros textos e ndo apenas uma
coOpia literal, Lautréamont constréi um texto a partir de outros textos. S&o conexdes
complexas, entrelacando modos de utilizacdo, tais como: transcricdo, citacao,
alusdo, adocéo, falsificacdo, inversdo — isso com uma multiplicidade de autores,
géneros e modalidades.

Willer (2005, p.34), destaca que Lautréamont foi um leitor voraz. Ele explorou
boa parte da tradicao literaria ocidental, a comecar pela Biblia, a épica de Homero a
Camdes, e as fundacbes literarias representadas pela Divina Comédia e pela
dramaturgia de Shakespeare; a poesia, prosa romantica, de Byron, Musset, Victor
Hugo; o principal da narrativa do século XIX, inclusive Balzac e Flaubert, sem contar
o curriculo francés da época, especialmente seus classicos; a alta literatura
extracurricular, a comecar por Baudelaire e Poe; e o importante ramo do
Romantismo que é o horror gotico.

Outras caracteristicas tematicas e estilisticas nos Cantos estdo na incluséo de
terminologias referentes as ciéncias naturais. Como também figuras de retorica e
citacBes ndo-declaradas de outros autores. Os termos cientificos que aparecem nos
Cantos, sdo objetos da metamorfose, pois, foram recontextualizados, isto €,
arrancados de seu lugar de origem e transportados para um novo texto adaptando-
0s a ideia ou tema do poeta;

[...]JRiam com um ar tdo egoista, e seus tracos inspiravam tamanha
repugnancia, que nao duvidei, nem por um instante, ter diante dos
olhos os dois espécimes mais horripilantes da ra¢ca humana. Voltei-
me a esconder atras da moita, e fiquei quieto, como o acantophorus
serraticornis, que sé mostra a cabeca para fora do seu ninho.
(LAUTREAMONT, 2005, p. 192, grifo nosso).

N&o podemos deixar de mencionar que a ironia e 0 sarcasmo, componentes
da satira, caracterizam a obra de Lautréamont, pois a medida que lemos os relatos
de cada canto, notamos trechos com historias exageradas e extraordinarias. Como
por exemplo, no quinto canto, segunda estrofe, a bruxa transformada em bola de

esterco, transforma os seus amantes em escaravelho, abutre e pelicano;

[...] um escaravelho, rolando pelo chdo, com suas mandibulas e
antenas, uma bola, cujos principais elementos eram compostos de
matérias excrementais [...] embora ndo possuisse um rosto humano,
parecia-me belo como dois longos filamentos tentaculiformes de um
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inseto; [...] o estranho olhava sempre para a frente, com sua cabeca
de pelicano! [...] Assim que o escaravelho chegou a base do outeiro,
o0 homem ergueu seu braco na direcdo do Oeste (precisamente,
nessa direcdo, um abutre devorador de cordeiros e um bufo da
Virginia travavam um combate nos ares), enxugou sobre seu bico
uma longa lagrima que apresentava um sistema de coloracdo
diamantina, e disse ao escaravelho: ‘Desventurada bola'.
(LAUTREAMONT, 2005, p. 222-223)

E assim, a feiticeira em forma de bola de esterco, e 0os seus amantes
metamorfoseados em escaravelho, abutre e pelicanos, travam uma guerra nos ares.
Maldoror, diante dessa cena, arranca um musculo inteiro do seu braco esquerdo,
pois ndo sabia o que fazia de tdo comovido que ficou diante desse quadruplo
infortinio. Essas passagens do quinto canto evocam de forma absurda o exagero
hiperbodlico na estilistica da escritura de Lautréamont. O poeta também constréi a
metalinguagem a seu modo, isto €, ironicamente dirige-se ao leitor. Nota-se que em
muitas passagens dos Cantos, Ducasse-Lautréamont-Maldoror, “conversam” com o

leitor;

[...] Escuta bem o que te digo: dirige teus calcanhares para tras e ndo
para a frente, [...] Leitor, talvez queiras que eu invoque o 6dio no
comeco desta obra! [..] Homem, nunca provaste teu sangue, ao
cortar teu dedo por acaso? Como é gostoso, ndo é? [...] Leitor, esse
ultimo detalhe néo te traz agua na boca? Nao é qualquer um que
come um tal miolo, tdo gostoso, bem fresco [...] se o leitor achou esta
frase demasiada longa, que aceite minhas desculpas
(LAUTREAMONT, 2005, p. 73, 74, 78, 126, 188).

Em suas abstracbes, é acentuada a relacdo reflexiva entre o autor e texto,
“Quando deposito sobre meu coragao essa interrogacao delirante e muda, € menos
pela majestade da forma que pelo quadro da realidade, que a sobriedade do estilo
se conduz desse modo” (LAUTREAMONT, 2005, p. 199). Essa relacéo entre autor-
leitor estabelece, entre outras coisas, uma forma de parceria ou cumplicidade com o
seu leitor, a fim de leva-lo além da literatura, isto €, em direcdo a vida. Observa-se
entdo que a proximidade entre o autor com o leitor, ocasiona trechos com varias

enunciacdes do poeta;

[...] E, no entanto, apesar das boas resolugdes tomadas de anteméo,
como nao reconhecer a forga dessas mulheres, os masculos de seus
bracos? Sua destreza, que consiste em golpear as partes mais
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sensiveis, como o rosto e 0 baixo ventre, ndo sera mencionada por
mim, a ndo ser por aspirar & ambicdo de contar a total verdade! A
menos que, apertando meus labios, um contra 0o outro,
principalmente na direcdo horizontal, (mas ninguém ignora que esta
€ a maneira mais comum de engendrar essa pressdo), nao prefira
manter um siléncio repleto de lagrimas e de mistérios, cuja
manifestacdo penosa ndo sera capaz de esconder, ndo s tdo bem,
porém melhor ainda que minhas palavras (pois ndo creio equivocar-
me, embora ndo se deva certamente negar em principio
(LAUTREAMONT, 2005, p. 193, grifo nosso).

O poeta diz algo, diz 0 seu oposto: que ndo dira o que na verdade esta
dizendo, dessa forma se contradizendo, abre uma excec¢éo ao que acabou de negar.
Essas enunciacfes, que sdo negacbes em série, mostra que a maioria dos relatos
denota seu oposto e pode ser outra coisa.

Além das metamorfoses atuarem na transmutacdo da animalidade, séo
também encarregadas de constituir a estrutura da obra e reger o seu sistema de
criacdo. Willer (2005, p. 40) afirma que essa caracteristica, da obra ter a sua
estrutura coerente com “sentido” e ainda produzir “sentido”, ja havia sido declarado
por André Breton em “Antologia do humor negro” onde observou nos Cantos um
principio de mutacéo perpétua que vai se apropriando dos objetos, dos seres e das
ideias, até levar a escritura da obra para uma libertacdo total. Nota-se no trecho
abaixo transformacdes do enredo, de seres e um duelo prestes a acontecer entre

Maldoror e o caranguejo gigante:

[...] cada truque de efeito aparecera em seu lugar, quando a trama
desta ficcdo ndo vir nisso, inconveniente algum. Para n&o ser
reconhecido, o arcanjo havia tomado a forma de um caranguejo
gigante, do tamanho de uma vicunha. Mantinha-se na ponta de um
rochedo, no meio do mar, esperando o momento favoravel da maré
para proceder a descida na margem. O homem dos labios de jaspe,
escondido atrds de uma sinuosidade da praia, espiava o animal com
um bastdo na méo. [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 268-269).

No sexto canto, sexta estrofe, Maldoror descreve-se na frente de um espelho,
segundo Willer (2205, p. 40) neste Canto, Lautréamont indica metaforicamente os
diversos recursos linguisticos utilizados para a criagdo dos Cantos de Maldoror, tais
como hipérboles, enunciados sem linearidade, usos de diversos termos cientificos,
metonimias, sugestbes e recomendacdes ao leitor para que este acredite em seus

relatos.
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Acabo de reparar que s6 tinha um olho no meio da testa! O espelhos
de prata, encrustados nos painéis dos vestibulos, quantos servicos
me prestastes com vosso poder refletor! [...] espectador impassivel
das monstruosidades adquiridas ou naturais, que decoram as
aponevroses e o intelecto de quem vos fala, lanco um prolongado
olhar de satisfacdo a dualidade que me compde... e me acho belo!
Belo como o vicio de conformacgéo congénito dos 6rgdos sexuais do
homem, que consiste na brevidade relativa do canal da uretra e na
divisdo ou auséncia da parede inferior, de modo que o canal se abra
a uma distancia variavel da glande e por baixo do pénis; ou, ainda,
como a verruga carnuda, de forma conica, sulcada por rugas
transversais bem profundas, que se ergue na base do bico superior
do peru; ou melhor, como a seguinte verdade: “O sistema de gamas,
modos e encadeamentos harmbnicos ndo repousa em leis naturais
invaridveis, mas €, ao contrario, consequéncia dos principios
estéticos que variam com o desenvolvimento progressivo da
humanidade e que continuardo variando’[...] (LAUTREAMONT, 2005,
p.262-263)

Esta estrofe além de exprimir uma multipla variedade de recursos textuais,
mostra também que o poeta dialoga metaforicamente com o leitor, a respeito do tipo
de linguagem literaria que ele vai encontrar na obra, ou seja, um arsenal de
paradoxos, de ironias e as comparagdes hiperbdlicas da série do “belo como”. O
modo de escrever de Lautréamont se associa a uma das caracteristicas do
surrealismo que € a escrita automatica. As frases, além de produzir um efeito de
rapidez possuem também excessos e exageros de expressdes, denotando assim
combinacgdes livres e repletas de improvisagdes; “Aviso a quem me |é que tome
cuidado, para nao fazer uma ideia vaga, e, por maiores motivos, falsa, das belezas
da literatura que desfolho, no desenvolvimento excessivamente rapido das minhas
frases” (LAUTREAMONT, 2005, p.206).

Tal como a metafora do espelho, as recontextualizacdes de outros autores,
termos cientificos, segundo Willer (2005, p. 41), “permitem falar de parodia em
Lautréamont [...] além de satirico, € multiplamente parddico: parodia a literatura, ao
apropriar-se de textos alheios, € a si mesmo, ao escrever de modo autorreferente”.
Analisar a sua escrita como sendo de um comentarista, de um irénico, de um satirico
e de um parodico é muito superficial. A transgressdo de sua escritura vai além de
tudo isso. Valendo-se disso, os recursos: parédia, ironia e satira ndo sao marcadas
de modo convencional, mas utilizadas de modo subversivo.

Willer destaca que Lautréamont deve ser enxergado como um autor perverso,

criador de uma escrita do avesso, do contrario. A perversao se expressa no
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conteudo manifesto, nos temas, na criagdo de um personagem maniaco, cujo “eu”
desconhece os limites e além disso, a sua maneira de construir o texto, ndo
partilhando cédigos ja existentes e rebuscados. Desse modo que Lautréamont cria o
seu proprio coédigo a partir da construcdo da linguagem subversiva dentro da
literatura transgressiva. Assim, cada elemento estabelecido, palavras, frases, figuras
de linguagem, retorica, relatos, reflexdes e metamorfoses, sdo transformados em

outra coisa. A sua ligagcdo com o avesso o leva a chamar no quarto Canto, segunda

b

estrofe, de comparacdo judiciosa a relativizagdo geral na estrofe, sobre a
equivaléncia de baobas, pilares e alfinetes, mostra ironicamente e de maneira

excessiva uma comparagao “discreta” e “perspicaz’,

Dois pilares, que néo era dificil e ainda menos impossivel confundir
com dois baobas, eram avistados no vale, maiores que dois alfinetes.
Com efeito, eram duas enormes torres. E, embora dois baobas, a
primeira vista, ndo se assemelhem a dois alfinetes, e tampouco a
duas torres, no entanto, utilizando habilidosamente os cordéis da
prudéncia, pode-se afirmar, sem medo de errar [...] que um baoba
ndo difere tanto de um pilar, que a comparacao seja proibida entre
essas duas formas arquitetdnicas... ou geomeétricas... ou uma e
outra... ou nenhuma nem outra... ou melhor, formas elevadas e
macicas. (LAUTREAMONT, 2005, p. 187)

Outro exemplo da escritura as avessas e de excessos, se refere ao quinto
Canto, primeira estrofe, onde Maldoror recomenda ao leitor que beba a repugnante
pocéo lenitiva para que se fortaleca e assim consiga continuar na leitura dos Cantos,
nota-se no fragmento que Lautréamont faz uso de termos cientificos e subverte os

“‘ingredientes” de sua férmula, causando asco no receptor;

Mas... coragem! Ha em ti um espirito pouco comum, eu te amo, e
nao desespero da tua cura completa, desde que absorvas algumas
substancias medicinais, que so6 fardo apressar-se o desaparecimento
dos ultimos sintomas da doenca. Como alimentacdo adstringente e
tbnica, arrancaras primeiro os bracos da tua mée (se € que ela ainda
existe), tu o picaras em pedacinhos, e os comeras logo em seguida
[...] e sera tudo. A pocéo lenitiva que te aconselho é uma bacia, cheia
de pus blenorragico com nédulos, nas qual previamente teras
dissolvido um quisto piloso do ovario, um cancro folicular, um
prepucio inflamado, virado para tras da glande por uma parafimose, e
trés lesmas vermelhas. Caso sigas minha receita, minha poesia te
recebera de bracos abertos, como quando um piolho seciona, com
seus beijos, a raiz de um cabelo. (LAUTREAMONT, 2005, p. 217-
218)
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As comparactes das séries “belo como”, expressao que aparece em diversos
relatos dos Cantos, estabelece um jogo metaférico com relagdo ao funcionamento
da obra. No sexto Canto, terceira estrofe, é descrito o encontro de Maldoror com o
personagem Mervyn, combinacado perfeita que Lautréamont constroi para comparar

esse encontro com os objetos maquina de costura e guarda-chuva;

[...] Ele é jovem! De longe seria tomado, de fato, por um adulto [...]
Sei-me capaz de ler a idade nas linhas fisionbmicas do rosto: tem
dezesseis anos e quatro meses! E belo como a retratividade das
garras das aves de rapina; ou ainda, como a incerteza dos
movimentos musculares nas feridas das partes moles da regido
cervical posterior; ou melhor, como essa ratoeira perpétua, que
sempre é armada de novo pelo animal capturado, que pode pegar
sozinha os roedores, infinitamente, e funcionar até mesmo escondida
sob a palha; e principalmente, como o encontro fortuito sobre uma
mesa de dissec¢do de uma maquina de costura e um guarda-chuva!
Mervyn [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 252)

Trata-se, nesta bela comparagdo, de um dispositivo que faz a “maquina
infernal” de Lautréamont funcionar, esta em movimento continuo e o poeta avisa que
ndo tem a intencdo de parar e que ira até o fim, conduzindo o seu aparato inusitado.
Essa dinamica consiste no movimento das a¢des enérgicas de Maldoror no texto.
Atributo notavel, no Quinto Canto, quinta estrofe, onde o0 personagem relata
ativamente a questdo pederastica dos seus envolvimentos. No inicio da estrofe
observa-se uma apologia a solidariedade, entretanto, com o avanco da narracao,
Maldoror se delicia ao beber o sangue dos pederastas e através desse ato os atrai

em massa, provocando uma matanca em grande escala:

O pederastas incompreensiveis, ndo serei eu quem ira langar contra
vossa grande degradacdo; [...] Nao mintais, e dizei o que pensais.
N&o é um interrogatorio, isto que vos faco [...] Sede abengoados por
minha mao esquerda, sede santificados por minha méo direita, anjos
protegidos por meu amor universal. Beijo vosso rosto, beijo vosso
peito, beijo com meus labios suaves as diversas partes do vosso
corpo harmonioso e perfumado [...] Foi preciso que eu adivinhasse
sozinho o0s inumeraveis tesouros da ternura e castidade que
ocultavam as batidas de vossos coracdes oprimidos [...] Reparai que,
ao beber de sua garganta o sangue dos que se deitam a meu lado
(erradamente acreditam que eu seja um vampiro, pois assim Sao
chamados os mortos que saem de seus tumulos; eu estou vivo, ora
essa) devolvo no dia seguinte uma parte pela boca [...] Até mesmo
assassinei um pederasta que nao prestava suficientemente a minha
paixdo; joguei o seu cadaver em um pogo abandonado, e ndo ha
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provas decisivas contra mim. [...] Eles vém das margens do
Amazonas, eles atravessam o0s vales que irrigam o Ganges, eles
abandonam o liquen polar, para empreender longas viagens a minha
procura [...] Os quadrados se formam e logo caem, para ndo mais
levantar. Cavalos espantados disparam em todas as direcdes. As
balas de canhdo escavam o chdo, qual meteoros implacaveis. O
cenéario do combate ndo passa de um vasto campo de carnificina,
guando a noite revela sua presenca, € a lua silenciosa aparece entre
os rasgdes de uma nuvem. (LAUTREAMONT, 2005, p. 230, 231,
232, 233, 234)

A intencdo de Maldoror em seu discurso atrativo, dindmico e sanguinario nao
€ a de apenas violentar, entretanto, por meio do poder de atracdo — seducéo, liquida
pouco a pouco a humanidade. Desse modo, ele primeiro atrai, depois seduz e em
seguida destréi. Outro exemplo é a famosa cena das unhas de Maldoror, no primeiro

Canto, sexta estrofe, em que um jovem rapaz é torturado pelo protagonista.

Deve-se deixar crescer as unhas durante quinze dias. Ah! Como é
doce deitar-se com uma crian¢a que nada tem ainda sobre seu labio
superior, e passar suavemente a mao por seu rosto, inclinando para
trds seus lindos cabelos! Depois, de repente, quando ele menos
espera, cravar as unhas longas em seu peito macio, de tal modo que
NAao morra; pois se morresse, nao teriamos mais tarde o espetaculo
de suas misérias! Em seguida, bebe-se o sangue, lambendo as
feridas; e, durante esse tempo, que deve durar tanto quanto dura a
eternidade, a crianga chora. Nada é tdo bom como seu sangue,
extraido do modo que acabo de dizer, bem quente ainda, a ndo ser
suas lagrimas, amargas como o sal[...] (LAUTREAMONT, 2005, p.
77).

Constata-se neste relato, um jogo sadomasoquista pertencente a dinamica
seducao-destruicdo, s6 que, aparecendo com o sinal trocado. Primeiramente, o
menino é fisicamente destruido para depois, prestes a morrer ser seduzido. Em
seguida, no segundo Canto, décima quarta estrofe, Maldoror salva ao invés de
destruir, um de seus parceiros que estava se afogando em um rio; “Maldoror,
montado em seu cavalo, passa perto desse lugar, com a rapidez do relampago.
Enxerga o afogado; é o quanto basta. Imediatamente, deteve o seu corcel, e apeou
do estribo. Levanta o jovem sem nojo, e o faz devolver agua em abundéancia” (p.
151). A incerteza na relagcdo com o0s parceiros jovens, que sao ora amados, ora
vitimados, também se desdobra para o leitor, quer seduzindo, quer rechacando;
“Que o leitor ndo se zangue comigo, se minha prosa ndo tem a felicidade de

agradar-lhe (...) Tu, da mesma maneira, ndo te incomodes com a maneira estranha
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com que canto cada uma dessas estrofes (...) eu te amo (...)" (p. 215-216). Assim
sendo, a destruicdo de um objeto do seu desejo € atribuida a sua irrealizagédo
enguanto ser, isto €, se Maldoror ndo se realiza plenamente, ele entdo seduz para
depois destruir ou primeiro destroi para depois seduzir. Desta forma, 0 movimento
dindmico presente nos relatos exprime a contradicdo essencial que ndo se desfaz
entre 0 sujeito e objeto, signo e realidade, imaginacdo e realizacdo, lucidez e
loucura, estes signos pertencem a mundos inflexiveis. O proprio Lautréamont afirma
essa questdo no Quinto Canto, quinta estrofe; “Sinto que é inutil insistir; a
opacidade, notavel por mais de um motivo, desta folha de papel, € um empecilho
dos mais consideraveis a operagcao da nossa completa jungao” (p. 232). Os Cantos
de Maldoror ndo possui um principio de identidade, os relatos ficcionalizados, com
temas e escrita ingovernavel, onde nada é fixo e muito menos linear, observa-se que
cada termo abarca o seu oposto e cada objeto ou fato resulta o reverso. No quarto
Canto, primeira estrofe, o poeta declara:

E um homem ou uma pedra ou uma arvore quem vai comecar o
quarto canto. Quando o pé escorrega sobre uma ra, sente-se uma
sensacéo de nojo; mas quando apenas se roga 0 corpo humano com
a mao, a pele dos dedos se fende com as escamas de um bloco de
mica quebrado a marteladas; e, assim como o coracao do tubaréo,
morto ha uma hora, ainda palpita sobre a coberta do barco, com uma
vitalidade tenaz, assim nossas entranhas se revolvem de ponta a
ponta, por muito tempo apdés o contato. Tamanho horror inspira o
homem a seu préprio semelhante! Talvez, ao afirmar isso, eu me
engane; mas talvez eu também diga a verdade (LAUTREAMONT,
2005, p.185).

A analogia busca similitudes entre seres, objetos e fendmenos. Conectados
entre si, buscam uma totalidade comum a cada elemento, desse modo, na escritura
de Lautréamont, detecta-se que a consagracdo do pensamento analégico é oposta a
razao dualista, pois o “tanto faz” € uma natureza da obra, isto é, tudo tem relagao
com tudo, de modo que os acontecimentos séao igualmente absurdos ou igualmente
naturais, um jogo em que “tudo € possivel”. Em vista disso, “tanto faz” matar

moscas, rinocerontes ou o asno comer figo ou o figo comer o asno.

O! Esse filésofo insensato que estourou de rir, a0 ver um asno
comendo um figo! Nao estou inventando nada: os livros antigos
relataram [...], pois bem, fui testemunha de algo mais forte: vi um figo
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comer um asno! E, no entanto, nao ri; francamente, [...] pergunto-me
se falei sobre o modo como se matam as moscas. Sim, ndo é? Nem
por isso é menos verdade que ainda ndo falei da destruicdo dos
rinocerontes! [...] Se alguém vé um asno comer figo, ou um figo
comer um asno (essas duas circunstancias ndo se apresentam com
frequéncia, a ndo ser na poesia) [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 189)

Os Cantos de Maldoror ndo faz somente uma reflexdo critica sobre a
literatura, mas reprova cruelmente a sociedade, o homem e o0 mundo. A busca do
mal talvez represente para o poeta uma for¢ca motriz, ou como definiu o préprio

Lautréamont, o alicerce da sua construcédo. Segundo Bataille (1998, p. 22),

O mal, nesta coincidéncia dos contrarios, nao € ja o principio oposto
duma maneira irremediavel da ordem natural, que esta nos limites da
razdo. A morte, que é a condicdo da vida, o Mal, que na sua
esséncia se liga a morte, é também, duma maneira ambigua, um
fundamento do ser.

Dessa forma, o mal representado nos Cantos carrega muitos significados,
menos aquele que designa o sentido oposto da razdo, estabelece uma légica as
negacdes e as contradigcdes. Entdo, se o leitor ndo se atentar a essa no¢ao de mal,
julgara a obra de Lautréamont como abominavel e monstruosa.

De acordo com Almeida (2014), o jovem poeta Isidore Ducasse morreu cedo,
provavelmente seja por isso que o outro, Lautréamont, ndo tem tempo?’. Desse
modo, ndo ha tempo para absorver as acfes de Maldoror, pois as agressdes dos
atos ndo sdo preparadas, elas acontecem instantaneamente. E um tempo vivido de
modo absoluto e resoluto, por isso Lautréamont ndo espera, ao contrario, se
apodera dele, seduz, arranha, rasga, esfola, destrdi, cria e inova a sua poesia. E um
tempo que tem vida e ndo obedece nenhuma divisdo cronolégica, portanto, é
anacrénico. Dessa forma, a palavra encontra imediatamente a agao, “certos poetas
devoram ou assimilam o espaco; dir-se-ia que eles tém sempre um universo a
digerir. Outros poetas, estes muito raros, devoram o tempo.” (BACHELARD, 2013, p.
9-10). Assim, Bachelard defende que o tempo da agressao dos Cantos se relaciona
a um tempo especial, produzido pelo ser que ataca no plano Unico em que o ser

quer afirmar a sua violéncia. Dessa maneira, a violéncia da acdo esta no ato

? Citado por Fabio Ferreira de Almeida, contracapa do livro Tempo de Lautréamont,
Goiania, Ed: Ricochete, 2014.
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animalizado, por isso a poesia é ativa e vital, a avida violéncia esta ligada ao
complexo particularmente energético, pois, “é¢ precisamente o desenvolvimento
deste complexo que da a obra, em seu conjunto, sua unidade e sua vida; em seu
detalhe, sua rapidez e suas vertigens”. (BACHELARD, 2013, p. 10). Na obra de
Lautréamont, estamos nos “descontinuos dos atos” onde s&o sentidas uma
“explosiva alegria dos instantes de decisdo” (BACHELARD, 2013, p. 20). Entretanto,
0s instantes ndo sdo pensados, eles sao vividos em sua continuidade de maneira
brusca e rapida.

E uma poesia de arrebatamento, do impulso muscular e do grito, ndo tem
cores e nem belas paisagens. Vemos o protagonista e sua animalidade praticando
acOes inusitadas e repleta de sentido vital. A aceleracéo vital da obra associa-se ao
excesso de “querer-viver’ dos animais de Maldoror. Bachelard compara a poesia de
Ducasse a um “cinema acelerado” e que para entender o movimento acelerado e as
metamorfoses € preciso treino, pois o poeta ndo tem tempo e age velozmente. O
proprio Lautréamont declara: “Ai de mim! Quisera desenrolar meus raciocinios e
minhas comparagdes com lentidao, e com muita magnificéncia...” (p.206), ao afirmar
que deveria em suas formulagfes ter criado um movimento pausado ao invés do
acelerado, o impulso poético se reintegra em sua criacdo e com isso se multiplica

ainda mais;

[...] sendo meu espanto, a0 menos minha estupefacdo, quando, em
uma tarde de verdo, enquanto o sol parecia baixar no horizonte, vi
nadar, sobre o mar, com grandes pés de pato no lugar das
extremidades das pernas e dos bragos, portador de uma barbatana
dorsal, proporcionalmente tdo longa e tdo afilada quanto as dos
golfinhos, um ser humano, de mdsculos vigorosos|...]
(LAUTREMAONT, 2005, p. 207).

Com isso, a agao entra em cena como o “nado” da criatura descrita acima,
cuja funcdo cria o 6rgdo, pés de pato, as barbatanas e o horror daquilo que
escorrega, que é viscoso; enfim o resultado é um ser polimorfo que imp6e as suas
diversas maneiras de nado e logo, suas mais delirantes e moveis formas de pavor.
Dai tem-se o0 que Bachelard (2014, p. 21) chama de lei da imaginacao dos atos, que
faz com que esse movimento das metaforas seja ativado em um sé golpe. Com o
movimento ativo dessas metaforas que sdo sempre pensadas a partir de uma base

vital, Bachelard assinala que jamais saberemos qual espécie do reino animal o
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desejo iréd se realizar e além disso € dificil para o leitor deduzir onde esse movimento
vai encontrar a pata ou o dente, o chifre ou a garra. Essa dindmica agressiva € que
indicara a “besta util”. As formas animais da poética sdo mal desenhadas, elas nao
s&o reproduzidas como nos antigos bestiarios, aqui, elas sdo “produzidas”. E um
conjunto de energia que se concentra na vida, na animalidade, a¢gdes como o
impulso, o ataque e a agressao, estao contidos e “adormecidos” nos seres. Trata-se
de uma animalidade também existente no humano, que quando se liberta de seus
limites, transgride e ultrapassa fronteiras para enfim encontrar os impulsos “animais”.
Os atos sao induzidos pelas acdes e cada acao cria a sua forma, o protagonista
Maldoror, quando se apropria destes psiquismos, se metamorfoseia em outros seres
e com a rapidez e o impulso de um animal, as acdes se desenvolvem com
dinamismo e o tempo ndo € complacente nem mesmo com a linguagem do poeta.
Para Bachelard (2013, p 16),

Uma vez que o ato vigoroso desejado é um ato de agresséao, o tempo
deve ser concebido como uma acumulacdo de instantes decisivos,
sem grandes preocupacdes com a duragdo da execucdo. A decisdo
cresce afirmando-se. O querer-atacar se acelera.

Desse modo, nos Cantos de Maldoror, o tempo exibe a vida do instante, em
funcdo disso as agbes e o tempo séo vividos. Lautréamont € o instante absoluto. O
ser agressivo cria 0 tempo subitamente onde ndo ha espera e nem uma acao
continua, por isso, a narrativa de cada canto é entremeada de espacos vazios com o
intuito de afastar a continuidade e cronologia temporal, atributos habitualmente
fundamentais as histérias contadas. Entdo, entre uma estrofe e outra e de um canto
a outro, ndo ha uma continuidade de tempo e nem de espaco.

Na décima quinta estrofe do segundo canto, inicia-se uma reflexdo de um
homem de cabelos piolhentos que ouve a voz da consciéncia e sai como um louco
em busca de respostas. Nota-se que os diversos movimentos sao concretizados nos
impulsos dos atos, onde legides de polvos dirigem-se as cidades dos humanos para
combaté-los. H4& um acumulo de instantes decisivos descritos por Maldoror, antes do
ataque acontecer: sair como um louco, devorar as planicies, ser perseguido por um
fantasma amarelo, encontrar em uma noite tempestuosa uma legido de polvos, roer

cranios humanos;
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Héa horas na vida em que o homem de cabeleira piolhenta lanca, o
olhar fixo, miradas ferozes para as membranas verdes do espaco;
pois Ihe parece ouvir, a sua frente, as irbnicas vaias de um fantasma.
Cambaleia e baixa a cabeca; isso que ouviu é a voz da consciéncia.
Entdo, precipita-se para fora da casa, com a rapidez de um louco,
toma a primeira direcdo que se oferece a seu estupor, e devora as
planicies rugosas da campina. Mas o fantasma amarelo ndo o perde
de vista, e o persegue com igual velocidade. Por vezes em uma noite
de tempestade, enquanto legibes de polvos alados, semelhantes de
longe a corvos, planam acima das nuvens, dirigindo-se com um voo
reto rumo as cidades dos humanos (...) Guardei sua cabeca como
lembranca da minha vitéria...Uma cabeca na méo, cujo cranio eu roia
(...) nadei nos mais perigosos abismos, margeei os arrecifes mortais,
e mergulhei mais fundo que as correntezas, para assistir como um
forasteiro, ao combate dos monstros marinhos(...) (LAUTREAMONT,
2005, p. 152, 155)

Em relacdo a continuidade e cronologia temporal de uma estrofe a outra,
comparando a décima quinta com a décima sexta, pode ser notado na estrofe
abaixo uma outra agdo sem ter uma conexao com a primeira. O poeta sobre a sua
inspiracdo, deve parar por um instante, porém ele apenas diz, contudo segue

determinado em seus atos;

E tempo de pér um freio a minha inspiracéo, e parar, por um instante
(...) N&o... ndo levemos mais fundo a matilha feroz dos enxaddes e
das pas, através das minas explosivas deste canto impio! O crocodilo
nao modificara uma palavra do vémito saido sob seu cranio. Tanto
pior, se alguma sombra furtiva, excitada pelo louvavel propdsito de
vingar a humanidade, injustamente atacada por mim, abrir
sorrateiramente a porta do meu quarto, rocando a parede como a
asa de uma gaivota, e enterrar um punhal nas costelas do saqueador
dos despojos celestes! Tanto faz a argila dissolver seus atomos,
dessa maneira ou de outra. (LAUTREAMONT, 2005, p. 157)

De acordo com Marly Bulcao (2014, p. 92), “o tempo estilhagado em instantes
se faz poesia, afastando a ideia de duracdo. Renegando a histéria 0 poema canta o
mundo no seu acontecer presente e ritmado, na sua acdo impulsiva e dinamica”.
Dessa maneira, a partir dos instantes convulsivos do tempo, € construida uma
poesia nervosa que se funde com as agressoes diretas dos animais. A narrativa foge
das historias e de lugares comuns, seu enredo nada tem de moral e certamente é
uma linguagem que desconstréi a linearidade da literatura da época, € anacronico,
pois que nao se adéqua aos usos e aos habitos da época. Na visdo do professor

Contador Borges (2014, p. 131), “o conjunto de forcas heterogéneas mobilizado pela
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obra, desloca o leitor de seu lugar confortavel, para além daquilo que seu proprio
tempo reproduz em signos e valores do homogéneo, ou seja, 0 que a sociedade
ergue como estrutura ideal”. Assim, a obra lautreamontiana percorre na contramao
do tempo corrente e seus acontecimentos se configuram em um tempo que nao

para, dado isso Lautréamont ndo tem tempo e quer atacar, rasgar e morder.

1.3 A Literatura como Linguagem e Transgressao nos Cantos

A literatura € considerada por Foucault como um fendmeno essencialmente
moderno. O filésofo defende que sé se pode falar de literatura antes da
modernidade, projetando sobre a obra de linguagem do passado uma invencéo do
presente, porgue ndo sO a palavra tem uma data recente, como também é recente
em nossa cultura o isolamento de uma linguagem diferenciada, cuja modalidade é
ser literaria. Pensa-se aqui que essa linguagem isolada € o fora. Uma linguagem ao
mesmo tempo Unica e submetida a lei do duplo. A obra vai sem fim, ao encontro da
literatura que € uma espécie de duplo que passeia diante da obra. A obra jamais a
reconhece, embora a esteja sempre cruzando. E com isso aparece um espaco que é
0 que se poderia chamar de simulacro, ou seja, imitacdo, representacao, fingimento
e é esse “simulacro” que é o ser da literatura.

Nota-se na obra de Isidore Ducasse, uma criacao literaria inovadora, assim
como declara o proprio poeta “a poesia deve ser feita por todos, ndo por um”
(LAUTREAMONT, 2005, p.312). Nos Cantos de Maldoror observa-se paréafrases,
parddias, plagio, metalinguagem e colagem. Talvez uma férmula distinta para revelar
a literatura moderna sob um olhar que rompe os limites dos signos tradicionais, dai
“Os expedientes de sua obra convocam toda a histéria da literatura e a arremessam
para o futuro” (ALMEIDA, 2014, p. 10). Nado podemos deixar de ressaltar que Os
Cantos de Maldoror se enquadram na literatura de transgressao, tanto a linguagem,
o conteudo, como a estilistica desta poesia ultrapassam os limites da margem. A
linguagem de Lautréamont, de certa forma esta presente nos intersticios, nas
lacunas, nas contradi¢des internas. Acredito que esta além de uma poesia marginal.
E uma literatura “fora da lei”, que extrapola os limites da realidade e da razdo para
se projetar na primitividade dos impulsos da animalidade de Maldoror. Vale citar o

gue Bachelard afirma,
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Os Cantos de Maldoror é uma obra que se arranca de algum modo
da vida usual para acolher uma vida que sera necessario designar
por um neologismo e por uma contradicdo como uma vida invisivel.
Eis ai, de fato, uma obra que ndo nasceu da observacao dos outros,
gue ndo nasceu exatamente da observacdo de si. Antes de ser
observada, ela foi criada. Ela ndo tem uma meta, e é uma acéo. Ela
ndo tem programa, e € coerente. Sua linguagem néo é expressao de
um pensamento prévio. E a expressdo de uma forca psiquica que,
subitamente, se torna uma linguagem. Em suma, é uma lingua
instantanea. (BACHELARD, 2013, p. 74).

Ou seja, o proprio Ducasse, através de uma linguagem profanadora mostra
metalinguisticamente como construiu essa espécie de literatura moderna, ou seja, a
literatura que possui como esséncia a palavra transgressora, que violenta,
desmantela e arromba a linguagem. A obra ultrapassa os limites da retérica, dos
modelos lineares parecendo uma linguagem as avessas, assim desobedecendo as

regras de escolas classicas e romanticas. Desse modo, a transgressao:

E um gesto relativo ao limite; € ai, na ténue espessura da linha, que
se manifesta o fulgor de sua passagem, mas talvez também sua
trajetéria na totalidade, sua prépria origem [...] A transgressao leva o
limite até o limite do seu ser; ela o conduz a atentar para a sua
desaparicdo iminente, a se reencontrar naquilo que ela exclui (mais
exatamente talvez a se reconhecer ai pela primeira vez), a sentir sua
verdade positiva no movimento de sua perda. E, no entanto, nesse
movimento de pura violéncia, em que direcdo a transgressao se
desencadeia sendo para 0 que a encadeia, em direcdo ao limite e
aquilo que nele se acha encerrado? ” (FOUCAULT, 2015, p. 32-33)

Para uma acao ser transgredida, € necessario ter o limite, por isso, ambos
caminham juntos, estdo lado a lado. Funcionam como um jogo, a transgresséo
atravessa o limite e com esse movimento abre-se violentamente para o ilimitado que
agora é preenchido plenamente por um conteudo antes rejeitado. A transgressao
nao € negativa, pelo contrario, ela afirma o ser limitado e ao lancar-se no ser
ilimitado o conduz pela primeira vez a existéncia. Pode-se observar nesta cena do
terceiro canto, segunda estrofe, 0 jogo entre a transgressao e o limite. Maldoror ao
tentar limitar a sua perversao “Nao insistamos nessa agao impura”, ordena ao seu
buldogue que estrangule a menina, assim a transgressao representada pelo céo,
gue nao se rettm a nenhum limite, atravessa as barreiras e violentamente a acao

torna-se ilimitada afirmando a ac¢ao cruel do buldogue e Maldoror;
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Maldoror passava com seu buldogue; vé uma menina que dorme a
sombra de um platano, confundindo-a primeiro com uma rosa. (...)
Despe-se rapidamente, como um homem que sabe o que vai fazer.
Nu como uma pedra, jogou-se sobre o corpo da menina, e levantou a
sua saia, para cometer um atentado ao pudor... a luz do sol! Ele nédo
se envergonhard, ora vamos!... Ndo insistamos nessa acao impura.
Com o espirito insatisfeito, volta a vestir-se com precipitagéo, lanca
um olhar de prudéncia para o caminho poeirento, onde ninguém
caminha, e ordena ao buldogue que estrangule, com o movimento de
seus maxilares, a menina ensanguentada. Indica ao c&o das
montanhas o lugar onde respira e grita a vitima sofredora, e se
afasta, para néo ser testemunha da entrada dos dentes pontiagudos
nas veias rosadas. (...) A menina lhe mostrou a cruz de ouro que
ornava seu pescoco (...) Aproxima-se do altar do sacrificio, e vé a
conduta do buldogue, entregue aos seus baixos instintos, levantando
a cabeca sobre a menina, como um naufrago eleva a sua acima das
ondas em furia. Da-lhe um pontapé e Ihe vaza um olho. O buldogue,
enfurecido, foge pelos campos, arrastando atras de si, por um trecho
do caminho que sera para sempre demasiado longo, por mais curto
gue tenha sido, o corpo da menina pendurada, que s6 veio a
separar-se gracas aos movimentos sincopados da fuga (...) Abre as
patas angulosas dessa hidra de aco; e, munido de semelhante
escalpelo (...) apressa-se, se empalidecer, a cavoucar corajosamente
a vagina da infeliz crianca. (...) retira sucessivamente 0s 0rgaos
interiores (...) o sacrificador percebe que a menina, frango esvaziado,
morreu faz tempo; cessa a perseveranca crescente da sua
devastacdo, e deixa o0 cadaver repousar a sombra do platano.
(LAUTREAMONT, 2005, p. 167-168)

Ndo s6 a linguagem, como também a estrutura da obra, ultrapassa as
barreiras desse limite, por ndo possuir uma sequéncia continua dos relatos de cada
canto, desse modo, as narrativas de cada estrofe somente tém comecos, ndo ha
desfechos. Possuem lacunas e espacos onde permeiam acdes transgressoras e
atos de crueldade vivenciados pelo personagem, que se manifestam pela
espontaneidade do instinto animal de agressédo. Contador Borges (2014, p. 142)
explica que a linguagem da obra possui excesso de sentidos, ou seja, é pluralizada
de significados, também analisada como “desvio de sentidos”, o qual é a marca da
poesia moderna. E a poesia do grito, que Bachelard considera como antitese da
linguagem. A linguagem dos Cantos de Maldoror tem uma forca, é a linguagem da
vida, do sangue, do corpo e do grito; em diversos relatos tem-se a esséncia vital de
determinados animais, que nascem, acasalam, sugam, proliferam, combatem, gritam
e morrem, por esse viés, a poesia dos Cantos se vincula a vitalidade dos animais da

obra, tal como no exemplo;
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Arranquei um piolho fémea aos cabelos da humanidade. Fui visto
dormindo com ela durante trés noites consecutivas, e a joguei no
fosso [...] ao termo de alguns dias, milhares de monstros, fervilhando
em um emaranhado compacto de matéria vieram a luz (...) Toda
noite, na hora em que o sono alcancou seu mais alto grau de
intensidade, uma velha aranha da espécie gigante tira lentamente
sua cabeca de um buraco localizado no chdo, em uma das
intersecfes dos cantos do quarto [...] e se dirige a minha cama.
Coisa notavel! [...] Ela me aperta a garganta com as suas patas, e
suga meu sangue com seu ventre. Tranquilamente! [...]
(LAUTREAMONT, 2005, p. 131-238-239)

Os Cantos € um divisor de aguas, pois a linguagem enfatizada na obra
possui um cédigo diferente, ou seja, um estatuto novo para o pensamento ocidental.
E uma invencao recente fazendo ressalva a Foucault. E como salienta José Ternes
(2014, p. 73) “essa linguagem é uma transformagéo, mutacdo que ndo é estranha
para quem trabalha com a literatura moderna”. Lautréamont escreve pelo avesso,
uma linguagem subversiva que viola o padrdo de um sistema linguistico linear. O
personagem Maldoror canta violentamente a constru¢cdo dos cantos por meio das
suas “agdes inumanas”. Nesse sentido, na obra percebe-se que criar € 0 mesmo que
destruir, a0 mesmo tempo que ele cria, ele também destréi, ou seja, em algumas
vezes ele cria para destruir e depois destréi para construir. Assim, a linguagem
mostra-se alterada, nervosa, multifacetada tal qual um “monstro de muitas cabecas
gue devora a sua prépria cauda” (BORGES, 2014, p. 149), é tao assustadora quanto
as varias cabecas da Hidra de Lerna®. No mito, se as cabecas fossem cortadas,
elas voltariam a nascer, desse modo, a linguagem dos Cantos se assemelha a
monstruosa hidra, com varias facetas e cheias de nervos, podendo até com o seu
sangue envenenar 0s mais desavisados.

A linguagem transgressora do poeta Ducasse € uma nova literatura, onde as
avessas, ele escreveu de maneira metamorfoseada, cujas a¢cdes de agressao tém a
ver com o impulso vital da animalidade da obra. Dessa maneira, a linguagem
encontra-se perfurada, fraturada e eviscerada, ou seja, sem 0s 6rgdos e sem as
entranhas. Com isso, a partir das entranhas dessas palavras revoltas, € possivel
dialogar com a literatura transgressiva. A linguagem deixa de ser tenra como a pele

macia de uma crianca e torna-se aspera e dura. Sao codigos fora dos limites, ouso

% A hidra é um animal da mitolégico, com varias cabecas de serpente e corpo de dragio.
Uma das cabecas era imortal. Foi criada por Juno e era um dos doze trabalhos de Hércules.
Era conhecida como "Hidra de Lerna". O seu sangue assim como o seu halito era venenoso.
Se suas cabecas fossem cortadas, elas novamente nasciam.


http://www.dicionariodesimbolos.com.br/serpente/
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dizer, fora da lei, que violam o estatuto da linguagem. Nos Cantos, a poética foge
das regras anteriores da estética do belo, para criar uma nova concepgéo de belo,
assim o fez seu precursor Charles Baudelaire*!, em As Flores do Mal, cuja producao
poética manifesta o contraste entre a modernidade e os valores da interioridade.
Esse conflito gera, como tragco caracterizador de sua poesia, elementos como a
degradacgédo, a provocacao e a beleza. Tais elementos revelam o estado de animo
do Flaneur®?onde o poeta reflete sobre seu tempo, sentindo um desconforto.
Baudelaire, ao ser provocativo, criticando a hipocrisia e a alienacdo social, acaba por
revelar a degradacao que o meio provoca e, consequentemente passa. A concepgao
do belo inicia-se a partir da degradacdo e ndo combina com a normalidade. A beleza

esta no extremo do limite;

Spleen

Quando o cinzento céu, como pesada tampa,
Carrega sobre nds, e nossa alma atormenta,
E a sua fria cor sobre a terra se estampa,
O dia transformado em noite pardacenta;

Quando se muda a terra em himida enxovia
D'onde a Esperanca, qual morcego espavorido,
Foge, rogando ao muro a sua asa sombria,
Com a cabega a dar no tecto apodrecido;

[.]

No poema, 0 céu ndo surge como imagem poética que manifesta delicadeza,
muito pelo contrario, o céu é uma tampa que domina todo o horizonte. Baudelaire foi
provocativo ao mostrar a degradacdo causada pela modernidade e também a
riqueza estética, ao conseguir unir a degradacdo a figura do belo. Lautréamont
reafirma a citacdo do poeta, construindo o belo através de antagonismos entre o céu
e o inferno, Satd e Deus. Por esse Viés, se a beleza abrange tais extremos, entdo
tudo pode ser belo e para Lautréamont sdo encontros de diferencas e relacées do

incompativel que se associam;

1 Charles-Pierre Baudelaire (1821-1867) foi um poeta francés. E considerado um dos
precursores do Simbolismo.

%2 Um tipo social surgido do meio artistico e intelectual da boemia da Paris do século XIX,
um passante que anda pela cidade a fim de experimenta-la.

¥Em francés, o termorepresenta o estado de tristeza pensativa ou melancolia.
O spleen baudelairiano é um profundo sentimento de desénimo, isolamento, angustia e tédio
existencial, que o poeta exprimiu em varios de seus poemas reunidos em As Flores do Mal.


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_francesa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Melancolia
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Levantei vagarosamente meus olhos melancolicos, rodeados por um
grande circulo azulado, para a concavidade do firmamento, e ousei
penetrar, eu, tdo jovem, nos mistérios do céu! Nada encontrando do
gue procurava, ergui minhas palpebras aterradas mais para cima,
ainda mais para cima, até enxergar um trono, formado por
excrementos humanos e ouro, sobre o qual reinava, com um orgulho
idiota, o corpo recoberto por um lencol feito de trapos nédo-lavados de
hospital, aguele que se intitula a si mesmo de criador! Segurava na
mao o tronco apodrecido de um homem morto [...] Seus pés
mergulhavam em um vasto charco de sangue em ebuligcdo [...]
(LAUTREAMONT, 2005, p. 125)

Sobre a nocao de belo a partir de um ponto de vista surrealista, Lautréamont
afirmaria que a constru¢éo dos Cantos de Maldoror é;

[...] Belo como a retratibilidade das garras das aves de rapina; ou
ainda como a incerteza dos movimentos musculares nas feridas das
partes moles da regido cervical posterior; ou melhor, como essa

s

ratoeira perpétua, que sempre é armada de novo pelo animal
capturado, que pode pegar sozinha os roedores, infinitamente, e
funcionar até escondida sob a palha; e

principalmente, como o encontro fortuito sobre uma mesa de
disseccdo de uma maquina de costura e um guarda-chuva! [...]
(LAUTREAMONT, 2005, p. 252, grifo nosso).

A linguagem e as acdes transgressoras de Lautréamont, s&o como um grito
que causa estranhamento, esvaziando o discurso enquanto instituicdo de poder. A
obra estabelece um acontecimento da linguagem: a literatura, denominada por
Foucault de invencéo recente. Desse modo, segundo (FOUCAULT, 2015, p. 225), “a
literatura ndo é a linguagem se aproximando de si até o ponto de sua ardente
manifestacéo, é a linguagem se colocando o mais longe possivel dela mesma; o fora
de si, ela desvela o seu ser proprio”. A literatura possui uma linguagem que se
afasta de si mesma. Entéo, se dispersa, se afasta, coloca-se no exterior. Esta ligada
a morte por uma relacdo ambigua, necessita, por assim dizer, da aproximacdo com
0 vazio da morte para poder seguir seu caminho ao infinito. E a relago infinita da
linguagem estendendo a vida para além dos limites da morte. Estando a linguagem
além dos limites, percebe-se o quanto pode estar livre das determinagfes
individualizantes do Eu. O sujeito, o Eu e a consciéncia de si s6 podem ser
pensados a partir de um limite, de uma identidade, entretanto, a linguagem,

transgredindo toda determinacéo, pode ser pensada ao infinito;
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Homem, quando te deparas com um cachorro morto, virado para
cima, apoiado a uma barreira que o impede de prosseguir, ndo vas,
CoOmo 0s outros, pegar em tua mao 0s vermes que saem do seu
ventre inchado, examina-los com espanto, abrir um canivete, e em
seguida despedacar um grande nuamero deles, enquanto dizes que
tu, também, nada mais serds que esse cdo [...] Toma cuidado, a
noite se aproxima, e estds ai desde o amanhecer [...] Lava tuas
maos, retoma o caminho que leva até onde dormes... Quem sera
aquele, 14 longe no horizonte, que ousa aproximar-se de mim sem
medo? Ei-lo que vem aos poucos, de uma maneira diversa da do
furacdo; [...] Seus cabelos brincam com a brisa e parecem vivos [...]
Como € belo! (LAUTREAMONT, 2005, p. 103-104).

A linguagem de Lautréamont levada ao infinito, torna-se sem limites. A
transgressdo tem o poder de afirmar esse ser ilimitado, que € o personagem
Maldoror com sua boca cheia de folhas de beladona, deixou escapar o segundo
canto e logo € visto pela moral, dirigindo-se “com um passo firme e reto, para os
recantos obscuros e as fibras secretas das consciéncias”. E na ultrapassagem do
limite, este, dentro da lei, que a transgressao tem o seu papel, ou seja, o de derrubar
limite e lei e quando tombados, séo transpostos, dando origem a um novo limite e a
uma nova lei, por isso 0 movimento da transgressdo nao cessa, recomecando
infinitamente. A partir disto, pode-se afirmar que a linguagem nos Cantos de
Maldoror € transgressiva, ela ndo cessa, estd sempre recomecando, quebra um
limite para logo gerar outro movimento transgressor, através de uma acgédo violenta

ou bestial;

Agarro a pena que vai construir o segundo canto... instrumento
arrancado as asas de alguma &guia real vermelha! [...] Chove...
Chove sempre... Como chove!... O relampago explodiu... Abateu
sobre minha janela entreaberta, e estendeu-me no assoalho,
atingindo na testa. Pobre rapaz! [...] Nada tenho a agradecer o Todo
Poderoso, por sua notavel destreza; ele enviou o raio de modo a
cortar precisamente meu rosto em dois [...] Vamos, Sultdo, com tua
lingua, livra-me desse sangue que suja o0 assoalho.[...] Ninguém
acreditaria a primeira vista, que Maldoror contivesse tanto sangue em
suas artérias; pois em seu rosto apenas brilham os reflexos de
cadaver. Mas, enfim, é isso. Talvez tenha sido quase todo o sangue
gue seu corpo pudesse conter, é provavel que nao tenha sobrado
muito. Basta, basta, cdo avido; deixa o assoalho como esta; tens a
barriga cheia. Ndo deves continuar a beber [...] (LAUTREAMONT,
2005, p. 109-110)

Nas experiéncias literarias radicais com a linguagem, esta nos leva a uma



69

espécie de murmdario, de uma nado linguagem, uma linguagem quase sem sentido.

Como por exemplo, no poema de Mallarmé**; O acaso:

Cai

a pluma

ritmico suspense do sinistro

nas espumas primordiais

de onde ha pouco sobressaltara seu delirio a um cimo fenecido
pela neutralidade idéntica do abismo.

Também em Os Cantos de Maldoror de Lautréamont, presenciamos uma
linguagem transgressiva, subversiva e louca, que para Bataille (1998, p.15) sufoca
nos seus limites, entretanto nessa transgressao ha uma vontade de ruptura com o
mundo para melhor abracar a vida na sua plenitude e descobrir, na criacao artistica,
0 que a realidade recusa. Cabe a literatura confrontar o jogo da transgressao e do
limite, dai, vem o papel da literatura, o de jamais ordenar e concluir; “A literatura é
mesmo um perigo como a transgressdo moral. Sendo inorganica, € irresponsavel.
Nada assenta sobre ela. Pode dizer tudo” (BATAILLE, 1998, p.18). No segundo

Canto, décima estrofe dos Cantos de Maldoror;

V6s me destes a légica, que é como a propria alma de vossos
ensinamentos, cheia de sabedoria; com seus silogismos, cujo
labirinto complicado nem por isso deixa de ser compreensivel para
mim, minha inteligéncia sentiu duplicarem suas forcas audaciosas.
Com a ajuda deste auxiliar terrivel descobri na humanidade, ao nadar
rumo as profundezas, diante do arrecife do 6dio, a maldade negra e
horripilante que vegetava em meio a miasmas deletérios, admirando
seu umbigo. (LAUTREAMONT, 2005, p. 135).

Uma linguagem multifacetada de sentidos e sem nenhum sentido.
Percebemos que neste trecho h4 um pouco de literatura, filosofia, biologia e um
pessimismo. Quando se |é algo radical, que ndo faz sentido, algo como, Os Cantos
de Maldoror, tem-se a sensacdo de que a linguagem foi além, extrapolou o0s
sentidos, subverteu a ordem logica de pensamento, sendo uma nova possibilidade
de se pensar a literatura. Desta forma, a poesia dos Cantos, por ser radical,

experimenta o poder da linguagem transgressora, que faz com as palavras coisas

% Stéphane Mallarmé (1842-1898), Poeta francé@s, importante nome do simbolismo na
poesia francesa. Influenciado por Charles Baudelaire.
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inimaginéveis, impossiveis. Observa-se a seguir trechos da obra, onde personagens,
criaturas inumanas e poliformes praticam a¢gdes que nao se subordinam ao rigor da
razdo, excedendo os limites da lei e da ordem. Nota-se nas transcricbes
selecionadas uma linguagem que nao cessa de transgredir, de desmoronar em seu

proprio espago, carregada de varios significados e formas;

[...] o pedregulho, de olhar sombrio, vé dois seres passarem a luz do
relampago, um atras do outro; e, enxugando uma furtiva lagrima de
compaixao, que escorre de sua palpebra gelada, exclama: “Esta
certo, ele o merece; € a pura justica”. Apos ter dito isso, recoloca-se
em sua atitude arredia, e continua a olhar, com um tremor nervoso, a
caca ao homem, e os grandes labios de vagina da sombra, de onde
escorrem, sem parar, cCOmo um rio, imensos espermatozoides
tenebrosos que tomam impulso no éter lugubre, escondendo, com o
vasto desdobar-se das suas asas de morcego, a natureza inteira, e
as legifes solitarias de polvos, abatidos diante do aspecto dessas
fulguracdes surdas e inexprimiveis [...] e o fantasma lanca pela boca
torrentes de fogo sobre o dorso calcinado do antilope humano [...]
Como queres que as carnes da minha inocéncia fervam na caldeira,
se mal ouco gritos muito frageis e confusos, que, para mim, sao
apenas gemidos do vento que passa por cima das nossas cabecas?
E impossivel que um escorpido tenha fixado sua residéncia e suas
pincas agucadas no fundo da minha érbita esquartejada; acredito,
antes, que sejam tenazes vigorosas, a triturar os nervos o6ticos [...] 0
sangue, a encher a caldeira, foi extraido das minhas veias [...]
durante o sono da ultima noite. [...] Fazia tempo que eu jazia no
ch&o. N&o tendo forgas para me erguer sobre a minha raiz que ardia,
nao fui capaz de ver o que fizeram [...] frangalhos de carne cairam
aos pés da cama, e vieram parar ao meu lado [...] as garras do meu
dono os haviam arrancado dos ombros do adolescente [...] Estava
literalmente esfolado, dos pés a cabeca; arrastava, pelas pedras do
assoalho, sua propria pele virada do avesso [...] as galinhas e os
galos se afastavam respeitosamente, apesar da sua fome, desse
longo rastro de sangue sobre a terra encharcada [...] E eu me
perguntava quem poderia ser seu dono! [...] as freiras, vendo-o
levantar véo pelos ares, com asas que até entdo havia escondida
sob seu manto de esmeralda, voltaram, em siléncio, para baixo da
tampa da sepultura. (LAUTREAMONT, 2005, p. 152, 153, 163, 177,
178)

Neste outro exemplo, retirado do livro Histéria do Olho de Georges Batalille,
observa-se que duas cenas s&o descritas ao mesmo tempo, sdo acdes que
subvertem o sentido do leitor, causando estranhamento. A0 mesmo tempo em que a
tourada chega ao seu apice, o touro vence e o olho do toureador fica dependurado.
No mesmo instante, a protagonista Simone diverte-se com dois colhdes de um touro

oferecidos pelo seu amante, um ela come e o outro ela penetra em sua vagina.
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Temos violéncia, morte e perversdo, em uma linguagem que extrapola limites.

Mas, no assento destinado a minha amiga, encontravam-se, sobre
um prato, dois colhfes nus; aquelas glandulas, do tamanho e da
forma de um ovo, eram de uma brancura carminada, salpicada de
sangue, analoga a do globo ocular (...) — Ai estdo os colhdes crus —
disse Sir Edmond a Simone com um leve sotaque inglés. (...) Aquilo
gque se seguiu aconteceu sem transicdo e, aparentemente, sem
gualquer conexdo, o que nao significa que as coisas nao estivessem
ligadas — mas eu as acompanhei como um ausente. Em poucos
instantes, estarrecido, vi Simone morder um dos colhdes, Granero
avancar e apresentar ao touro a capa vermelha; depois Simone, com
0 sangue subindo a cabeca, num momento de densa obscenidade,
desnudar a vulva onde entrou o outro colhdo; Granero foi derrubado
e acuado contra a cerca, na qual os chifres do touro desfecharam
trés golpes: um dos chifres atravessou-lhe o olho direito e a cabeca.
O clamor aterrorizado da arena coincidiu com o espasmo de Simone.
Tendo-se erguido da laje de pedra, cambaleou e caiu, o sol a
cegava, ela sangrava pelo nariz. Alguns homens se precipitaram e
agarraram Granero. A multiddo que abarrotava a arena estava toda
de pé. O olho direito do cadaver, dependurado. (BATAILLE, 2015, p.
58-59)

A linguagem transgressora mostra o vazio que teria sido deixado pela morte
do sujeito, esta é a tese central do livro As Palavras e as Coisas>>, a construcdo do
homem e sua morte. O vazio sdo as experiéncias radicais da literatura, mais
especificamente a transgressiva que indica outras formas e consequentemente
apontam para além da ideia de sujeito. Considera-se que neste espaco vazio,
desocupado pelo desaparecimento do sujeito, uma possibilidade de vislumbrar e
projetar novos saberes de pensamento na linguagem da literatura e também em sua
escrita literaria instaurando uma experiéncia que falasse por si mesma, e produzisse
a partir dela uma forma subversiva de pensamento que seria aberta pelo jogo da
linguagem.

Ao invés do sujeito dar sentidos as palavras, as palavras reproduzem sentidos
nelas mesmas através de um jogo que a propria linguagem estabeleceria. Na
literatura tradicional, a funcéo do escritor em sua obra literaria, era a de expressar,
digamos, sua interioridade através de uma escrita. Na modernidade, ao invés disso,
a ideia seria de alguém que produz jogos e constructos linguisticos que faz com que

a linguagem fale por si mesma. Entdo, a figura do autor se apaga na producao

% FOUCAULT, M. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Trad.
Salma Tannus Muchail. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007
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textual porque n&o importa quem escreveu sendo O jogo e a experiéncia de
linguagem que sao instauradas. O que atrai em Foucault é a literatura de recusa,
cuja funcao € “desrespeitar’ as regras da linguagem e fabricar algo onde a primeira
vista nos parece impossivel de ser pensado. E uma literatura ndo conformista, por
assim dizer, ndo domesticada. Ela € um insulto a instituicdo dos costumes e da
ordem, uma experiéncia a qual enfrenta os limites que a linguagem institucionalizada
nos impde, por isso é uma literatura que enfrenta e recusa determinacdes. Observa-
se nos Cantos de Maldoror, a literatura de recusa cuja linguagem, além de subverter
e transgredir as a¢fes do protagonista, ndo sujeita-se a ordem do plano narrativo,
nem do tempo e nem do espaco, e a estilistica estd voltada aos excessos de
vocabulario e termos cientificos, imagens surreais de animais, metamorfoses e
fluxos de consciéncia, distincdes que nao constituiam a literatura na época
classica®, reduzida a discurso que apenas representava.

Na medida que é transgredido o dominio da razdo ou da linguagem, qualquer
forma é valida e tudo pode ser dito. Entdo, a linguagem se rompe com 0S NOSS0S
critérios de ordem instituida, ndo € mais um sujeito quem diz, € uma linguagem
autdbnoma, a qual se confere uma liberdade, que fala por si mesma. Transgredida,
ela é arremessada para o0 exterior e € nesse jogo que a poética nos Cantos se torna
pura exterioridade, o sujeito € suprimido e o que existe & a prépria linguagem
enquanto linguagem, uma vez que 0 vazio a circunda, tanto no instante anterior
guanto posterior ao seu discurso. Neste espaco de "pura linguagem" ndo ha lugar
para o estabelecimento de algo que ndo seja ela mesma. Ndo remete nem a um

sujeito e nem a um objeto, ela é pura, indefinida e sé fala de si mesma;

Desventurada bola! Ndo a fizeste rolar o bastante? Tua vinganca
ainda ndo esta saciada; e ja essa mulher, cujas pernas e bracos
amarrastes, com colares de pérolas, de modo a construir um poliedro
amorfo, para arrasta-la, com teus tarsos, pelas ribanceiras e
caminhos, sobre os espinheiros e as pedras (deixa que me aproxime
para ver se ainda é ela!), viu seus o0ssos sulcarem de feridas, seus
membros se polirem [...] o abutre dos cordeiros e o bufo da Virginia,
conduzidos insensivelmente pelas peripécias da sua luta, haviam se
aproximado de nés [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 221-222)

O que temos que tentar fazer nas leituras destas obras, como Os Cantos de

% Michel Foucault. A grande estrangeira. Belo Horizonte: Auténtica, 2016.
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Maldoror € detectar o jogo da linguagem que esta se realizando ali. O significado
nao importa, sendo a engenharia e a construcéo da obra, pois ndo deve ser pensada
como comunicacdo de um sentido, mas em seu préprio ser, tal como faz a literatura
no que ela tem de mais radical. Nos Cantos, configura-se uma literatura
transgressiva, surreal que faz uso de multiplas ferramentas: pastiche, parafrase,
parodia, plagio, imitacdo, colagem e animalidade. A combinagéo resulta em uma
monstruosa producao literaria da modernidade. Dessa forma, Bachelard afirma que
apenas trés poetas, na segunda metade do século XIX, haviam “fundado escolas
sem o saber”. Baudelaire, Lautréamont e Rimbaud. S&o escolas que ndo se
enquadram no sistema tradicional. Esses poetas considerados, “excéntricos,
deslocados no tempo e no espago, malditos, loucos” (TERNES, 2014, p. 71) criaram
através de suas obras, uma nova maneira de pensar a linguagem e a literatura.
Contudo, a literatura é considerada por Foucault como um acontecimento recente da
linguagem, pois, no século XIX, as pessoas falavam e escreviam para tornarem-se
livres daquele mundo real, o qual se sentiam aprisionadas. JA no século XX,
escreve-se para se fazer a experiéncia e avaliar a extensdo de uma liberdade que
nao existe mais sendo nas palavras, mas que ai se fez furia. Entao a palavra literaria
surge e a sua escrita € maquina de guerra. O sujeito se apaga e a palavra vai falar.
Em Bruxelas, ano de 1964, Foucault faz uma conferéncia a respeito do tema
“‘Linguagem e Literatura”, analisa sob um ponto de vista de uma triangulagdo que
diferencia linguagem, obra e literatura, dessa forma, situa a experiéncia moderna da
literatura no periodo que vai do final do século XVIII ao inicio do século XIX. Nessa
direcéo, questiona-se “o que ¢é literatura? ” e Foucault responde: “essa pergunta é
muito recente; ela é pouca coisa mais velha que nés” (2016, p. 77). E a partir de

Mallarmé que a literatura se apresenta e formula-se. Paradoxal e simultaneamente;

A literatura ndo tem idade, ndo tem mais cronologia ou estado civil
gue a propria linguagem humana. Contudo, ndo estou tdo certo de
que a literatura seja téo antiga quanto se costuma dizer. E claro que
alguma coisa existe, que retrospectivamente costumamos chamar de
“a literatura” (FOUCAULT, 2016, p. 78).

Contudo, a “literatura” considerada neste espagco moderno nao carrega a
mesma designacao antiga. Em relacdo a pergunta “o que é literatura? ”, Foucault

afirma haver trés termos a serem esclarecidos para que possamos entendé-la.
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Primeiro, a linguagem, € o murmurio de tudo aquilo que € pronunciado e a0 mesmo
tempo é um sistema transparente que faz com que falamos e sejamos
compreendidos. Sao as falas acumuladas na historia e o proprio sistema da lingua.
Em segundo lugar, as obras, definidas como “uma coisa estranha no interior da
linguagem”. Designadas por configuragdo da linguagem, a qual permanece sobre ela
mesma, imobilizando-se e constituindo um espaco proprio. Mantém nesse espaco 0
fluxo do murmurio que torna densa a transparéncia dos signos e das palavras e
estabelece um certo volume sombrio, enigmatico. O terceiro termo, é a literatura que
ndo é propriamente nem linguagem e nem obra. Assim, conclui-se que a literatura
ndo € a forma geral de toda obra de linguagem, também n&o é o lugar universal
onde se situa a obra de linguagem, ela é o vértice de um triangulo, pelo qual passa a
relacdo da linguagem com a obra e da obra com a linguagem. Para Michel Foucault
€ essa a designacao de ‘literatura’.

Nota-se no primeiro Canto, primeira estrofe, a apresentacdo da obra ao
leitor, invocacdo aos céus, recomendacfes de como I[é-la e em seguida,

Lautréamont apresenta o vértice de seu triangulo, a literatura dos Cantos;

Praza ao céu que o leitor, audacioso e tornado momentaneamente
feroz como isto que |é, encontre, sem se desorientar, seu caminho
abrupto e selvagem, através dos pantanos desolados destas paginas
sombrias e cheias de veneno; pois, a ndo ser que invista em sua
leitura uma ldgica rigorosa, e uma tensdo de espirito pelo menos
igual a sua desconfianca, as emanacfes mortais deste livro
embeberdo sua alma, assim como a agua ao agUcar. Nao convém
gue qualquer um leia as paginas que vem a seguir; somente alguns
saboreardo este fruto amargo sem perigo [...] dirige teus calcanhares
para tras e ndo para frente [...] ou melhor como um angulo a perder
de vista de grous [...] O mais velho dos grous que forma, solitario, a
vanguarda, sacode a cabeca como uma pessoa sensata,
consequentemente também o seu bico, que ele faz estalar [...]
enquanto seu velho pescoco, desguarnecido de plumas e
contemporaneo de trés geracfes de grous, se agita em ondulacbes
irritadas que pressagiam a tempestade cada vez mais proxima [...]
(pois é com o privilégio de mostrar a plumas de sua cauda aos
demais grous, inferiores em inteligéncia), com seu grito vigilante de
melancdlica sentinela, para rechacar o inimigo comum, desvia com
flexibilidade a ponta da figura geométrica (talvez um triangulo, mas
nao se vé o terceiro lado formado no espaco por essas curiosas aves
migratdrias), ora a bombordo, ora a estibordo, como um habilidoso
capitdo; e, manobrando com asas que nao parecem maiores que as
de um pardal, por ndo ser bobo, segue entdo por um outro caminho
filoséfico e mais seguro. (LAUTREAMONT, 2005, p. 73-74)
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No século XVII, observa-se simplesmente a familiaridade que alguém podia
ter com as obras de linguagem, por assim dizer. A literatura na época classica era
apenas uma questdo de memoéria, de familiaridade, de saber, era um caso de
recepcado passiva. A relacdo entre linguagem e a obra que passa pela literatura,
deixou de ser, a partir de certo momento, uma relagcdo passiva de saber e de
mem©éria. Tornou-se uma relagdo ativa, pratica, e por isso mesmo uma relacédo
obscura e profunda entre a obra e a linguagem. E a hora de se fazer a obra e a sua
prépria linguagem; ou ainda, a conexao entre a linguagem no momento de sua
transformacao e a obra que ela esta se transformando, ou seja, a associa¢ado entre a
obra no momento de sua gestacdo e a propria linguagem. Esse momento em que a
literatura se tornou o terceiro termo ativo no triangulo, é obviamente o inicio do

século XIX, ou o fim do século XVIII;

O século XVIII se desvia de nds, encerra em si e leva consigo
alguma coisa que nos escapa agora, mas que, decerto, resta a
pensar se queremos pensar o que € literatura. [...] a inquietacao
reflexiva sobre o que é literatura se introduziu bastante tarde, e, de
algum modo, na rarefacdo, no esgotamento da obra; no momento em
gue, por razdes puramente historicas, a literatura ndo foi capaz de
fornecer a si mesma outro objeto que nao ela propria. [...] A literatura
nao é o fato de uma linguagem se transformar em obra, tampouco é
o fato de uma obra ser fabricada com a linguagem; a literatura é um
terceiro ponto, diferente da linguagem, diferente da obra, um terceiro
ponto que é exterior a reta que vai de uma a outra e que por isso
mesmo desenha um espago vazio, uma brancura essencial onde
nasce a pergunta “o que é literatura? ” (FOUCAULT, 2016, p. 80).

A literatura € linguagem, um texto feito de palavras, contudo suficientemente
escolhidas e arranjadas que, através delas, passa algo que € indizivel. Mas é
exatamente ao contrario, para Foucault (2016, p. 81), a literatura ndo € produzida de
algo inarravel, contudo se aproxima no sentido exato do termo, “fabula”. Se ela é
feita de fabula, significa que as palavras devem e podem ser ditas, entretanto, a
linguagem ser& de auséncia, de assassinato, de desdobramento e de simulacro, e é

desse modo que um discurso sobre a literatura € possivel;

Um discurso diferente dessas alusfes - marteladas ha centenas de
anos — ao silencio, ao segredo, ao indizivel, as modulacdes do
coracao. Enfim a todos esses prestigios da individualidade, onde, até
hoje, a critica esconde sua inconsisténcia (FOUCAULT, 2000, p.
141).
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Segundo Foucault, a literatura é uma distancia aberta no interior da
linguagem, ininterruptamente percorrida e jamais protegida. Uma linguagem que
flutua e hesita sobre si mesma. Ele considera que, na modernidade, a literatura é um
contra discurso no sentido do que compensa a forma significante, o funcionamento
significativo da linguagem. Isso quer dizer que, a literatura € o que contesta o
estatuto da linguagem tal como ela existia na época classica limitada a discurso, o
seu carater representativo, no qual uma representacdo, ligada a outra e
representando em si prépria essa ligacao, € identificada ao signo. Referindo-se ao
ser da linguagem, nos textos sobre literatura, Foucault apresenta a alternativa de
pensar a linguagem ndo como comunicagao de sentido, contudo em seu proprio ser,
como faz a literatura no que ela tem de mais radical. Nesse sentido, o filésofo pensa
a literatura como experiéncia. A experiéncia literaria como anénima e autbnoma da
linguagem, ultrapassa a oposicao entre interioridade e exterioridade, entre sujeito e
objeto, isto é, pela experiéncia da propria obra, ou pela prépria obra como
experiéncia. Para ele, a linguagem literaria é linguagem pura, que so fala de si
mesma, que nao expressa nenhuma realidade preexistente.

Cada novo ato literario, seja o de Baudelaire, de Mallarmé, de Rimbaud, de
Lautréamont e dos surrealistas, implica em quatro recusas, negac¢des, ou melhor,
qguatro assassinatos. Primeiro recusa-se a literatura dos outros; segundo, recusa-se
aos outros o proéprio direito de fazer literatura; terceiro, recusa-se a si mesmo ou
contesta-se a si mesmo o direito de fazer literatura, e finalmente, recusa-se a fazer
ou a dizer outra coisa no uso da linguagem literdria que ndo seja o assassinato
sistematico, consumado, da literatura. Entdo, Foucault afirma que a partir do século
XIX, todo ato literario se d4 e toma consciéncia de si mesmo como transgressao
dessa esséncia pura e inacessivel que seria a literatura. Para Foucault, a obra sé
existe quando todas as palavras sao viradas para essa literatura, por assim dizer,
sdo acesas por ela, dessa forma, a obra s existird porque a literatura € ao mesmo
tempo conjurada e profanada, e com isso sustentard cada uma dessas palavras,
desde a primeira que foi escrita sobre a pagina branca da obra.

No sentido dessas duas nocdes, o da profanacdo e o do signo, € permitido
pensar junto com Foucault, a existéncia de duas ‘figuras exemplares e
paradigmaticas’ que definem o que é literatura, duas figuras estranhas entre si, mas
que, ainda assim, pertencem uma a outra. Uma € a transgressao, isto €, a ‘palavra

transgressiva’ e a outra é a figura de todas essas palavras que determinam e fazem
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signo para a literatura. Em suma, temos o que Foucault assinala de ‘Palavra de
transgresséo’ e ‘repeticdo continua da biblioteca’. O sentido da primeira é a questéo
do interdito, do proibido, da linguagem do limite, onde tem-se a figura do escritor
enclausurado e a outra é o oposto, representa o ‘espago dos livros’ que se
aglomeram e se encostam entre si. Por esse viés, Foucault enfatiza que Sade foi 0
primeiro a proferir, no fim do século XVIII, a ‘palavra de transgressao’, pois a sua
obra, em um s6 tempo busca e torna possivel a questdo da palavra transgressiva,
desse modo, “a obra de Sade, sem duvida alguma, é o limiar histérico da literatura”
(FOUCAULT, 2016, p. 87).

Em razdo de possuir essa linguagem profanadora, a obra de Sade é
considerada por Foucault um verdadeiro pastiche, ou seja, esta voltada para alguma
coisa que ja foi dita antes dele, quer por filosofos do século XVIII, quer por
Rousseau. Sade faz de suas obras um pastiche grotesco, verdadeiramente
profanador, como por exemplo de uma cena de um romance qualquer do século
XVIII, dai, Foucault indica que para entender isso basta pesquisar os nomes de seus
personagens para encontrar exatamente de quem Sade quis fazer o pastiche

profanador. Para Foucault (2016, p. 87),

Sade teve a pretensdo, de ser 0 apagamento de toda a filosofia, de
toda a literatura, de toda a linguagem que o precederam, e 0O
apagamento de toda essa literatura na transgressédo de uma Palavra
gue profanaria a pagina tornada assim novamente branca.

Desta forma, a obra de Sade se reduz unicamente a palavra de transgresséo,
sem duvida, apaga toda a palavra ja escrita e a partir disso abre um espaco vazio,
sob a qual a literatura moderna vai ter o seu espaco. E necessario ressaltar que nos
Cantos de Maldoror, Lautréamont também faz pastiche de trechos de obras de
outros autores e valendo-se da palavra de transgressao “apaga” toda a linguagem e
toda a literatura existente anteriormente. Como exemplo de pastiche, observa-se no
primeiro Canto, décima primeira estrofe, O pai |é um livro..., a cena em gque uma
crianga é morta diante dos pais, o0 trecho a seguir é representado atraves de falas,
tal qual numa peca de teatro. Este episodio dos Cantos, se equipara ao de Goethe,
O Rei dos Elfos, contudo, o génio mau da floresta de Lautréamont € Maldoror e nao

0 Rei dos Elfos.
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MALDOROR (apresenta-se a porta de entrada e contempla por
alguns instantes o quadro que se oferece a seus olhos) — Que
significa este espetaculo? Ha muita gente menos feliz que esses ai.
Que raciocinio fazem para amar a existéncia? Afasta-te, Maldoror,
deste lar aprazivel; teu lugar ndo é aqui. (Retira-se) A MAE- N&o
entendo como isto é possivel; mas sinto que as faculdades humanas
travam combates em meu coracdo. Minha alma esta inquieta [...] a
atmosfera estd pesada. O PAI- Mulher, sinto as mesmas impressoes
[...] O MENINO- Mae, mal consigo respirar [...] A MAE- Como estas
pélido [...] UMA VOZ - Anjo radioso, vem a mim; passearas nos
campos, do amanhecer até a noite; nao trabalharas [...] O MENINO-
Mae, olha estas garras; tenho medo delas [...] Entdo ndo queres te
retirar, espirito malvado? Mae, ele me estrangula... Pai, socorre-
me.... Ndo posso mais respirar.... Vossa bengéo! (LAUTREAMONT,
p.93-95-96-97)

Considera-se que Lautréamont tenha lido e investigado o poema narrativo do
alemao, Johann Wolfgang von Goethe, plagiando-o depois e adulterando algumas

passagens. A seguir o poema, O rei dos Elfos:

Noite adentro um bom homem galopa ligeiro;
Traz o filho na sela e rasga o nevoeiro.

Com seu amor paterno ele envolve o filhinho,
Que vai salvo da queda e do frio do caminho.
— Mas que olhar assustado; no que estas pensando?
— No rei dos elfos, la de cima me espreitando.
— Na copa dos carvalhos, de manto e coroa?
Nao é nada, querido; € uma nuvem que voa!
“Garotinho bonito, ndo queres brincar?

Pois entdo vem comigo, tu vais adorar;

Eu te levo a uma praia coberta com flores,
Minha méae tem vestidos de todas as cores”.
— Papai, entdo ndo ouves? Tenho muito medo
Do que me diz o rei dos elfos em segredo...
— Nao te aflige, filhinho, o teu peito sossega:
Isso sao folhas secas, que o vento carrega.
[...]

“Eu te amo, o teu rosto formoso me encanta;
Se ndo quiseres, vens a forca — ndo adianta”!
— O rei dos elfos esta vindo me buscar...

Ai, socorro, papai, ele quer me agarrar!

O cavalo ele apressa, e o pior ele teme,
Abracando em seu peito 0 menino que geme;
Chega em casa aflito, em tremores — absorto.
Nos bracos ja sem forca, traz o filho morto.*’

%" Do original: Der Erlkénig (1782), Traducgéo de Jonathas Duarte.
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Sobre a questdo do escrever para apagar-se, Philippe Artiéres*(2016, p. 27)
relata que Foucault escrevia para ndo ter mais rosto, ou seja, escrevia para se
apagar, essa caracteristica também € notavel em Isidore Ducasse que nos Os
Cantos de Maldoror, escreveu a obra, mas quem a assinou foi o seu pseudénimo
Lautréamont, L’autre — o outro. Portanto, Maldoror, o personagem da narrativa é o
alter ego do seu criador, ou seja, Lautréamont. Assim, o escritor dos Cantos,
escreve para se apagar enquanto sujeito e da mesma maneira escreve
subversivamente para apagar toda a linguagem de obras e literatura anteriores. Para
Michel Foucault (2016, p. 34) a linguagem € um universo livre, sem barreiras, sem
instrucdes prévias, sem fronteiras e sem limite.

Além de Foucault possuir uma escrita de filésofo, ele também possui uma
escrita literaria, “ndo apenas a escrita discursiva, mas também a escrita literaria”
(2016, p. 35). A escrita para Foucault se posiciona verticalmente, a partir de si
mesma, ndo tanto para dizer, para mostrar ou para ensinar alguma coisa, mas para
estar ali. Dai a folha de papel para o filésofo representa “o corpo dos outros” e com a
sua escrita ele afirma percorrer o corpo dos outros, faz incisdes, levanta as peles,

tenta descobrir os variados 6rgéos e sistemas;

Escrever para fazer reviver, escrever para reencontrar o segredo da
vida, escrever para atualizar essa palavra viva que € ao mesmo
tempo a dos homens e provavelmente, a de Deus — me é
profundamente estranho. Para mim, a palavra s6 comeca apés a
morte, s6 uma vez estabelecida essa ruptura. A escrita € para mim a
deriva do p6s-morte, e ndo a marcha rumo a vida. Talvez seja isso o
gue torna minha forma de linguagem profundamente anticrista.
(FOUCAULT, 20186, p. 47)

Escrever € bem diferente de falar. Escreve-se também para ndo ter mais
rosto, para se fugir de si mesmo sob sua prépria escrita, desse modo, Ducasse
escreveu, se apagou e fugiu de si mesmo quando assinou “Lautréamont” nos Cantos
de Maldoror.

A experiéncia moderna da literatura configura-se na questéo da transgressao
e da morte, com isso a palavra escrita s6 tem sentido quando o sujeito esta “morto”.

A transgressdao e a morte do sujeito sdo duas grandes categorias da literatura

® Philippe Artiéres. Fazer a experiéncia da fala. In: O Belo Perigo conversa com Claude
Bonnefoy. Belo Horizonte: Auténtica, 2016.
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contemporanea. De acordo com Foucault (2016), essas duas categorias; a da
transgressdo e da morte, em outras palavras, a do interdito e da biblioteca,
distribuem mais ou menos aquilo que pode ser chamado do proprio espaco da
literatura. Entdo, a literatura, a obra literaria, ndo surge de uma espécie de brancura
de antes da linguagem, mas segundo Foucault vem da “repeticdo continua da
biblioteca, da impureza ja mortifera da palavra, e € a partir desse momento que a
linguagem realmente nos faz signo e faz signo ao mesmo tempo para a literatura”
(2016, p. 89).

A obra de linguagem faz signo para a literatura, isso significa que a obra
requer a literatura, entdo, a literatura dara garantias a linguagem e para si mesma
gue aquele objeto é literatura. Os signos aos quais cada palavra e cada frase indica,
pertencem a literatura, e a critica recente designa de escrita. A escrita representa
um modelo concreto da literatura. Ela captura a sua esséncia, entretanto a escrita
proporciona a literatura sua imagem visivel e real. Desse modo, toda obra nao diz
apenas o enredo, a historia, a fabula, entretanto o que é literatura. A obra nao
estabelece o que é literatura no espaco do contetdo e da retorica, ela o diz em sua
unidade, nos dois contextos. Para Foucault “essa unidade ¢ assinalada
precisamente pelo fato de que a retdrica, no fim do século XVIIl, desapareceu”
(2016, p, 90). Entdo, se a retorica desaparece, isso implica que a literatura esta
encarregada de definir os signos e 0s jogos por meio dos quais ela vai tornar-se —
literatura. A partir do momento em que a literatura assume esse compromisso, ela
ndo ter4 por obrigacdo contar alguma coisa e logo em seguida incluir signos
manifestos e concretos. Ela tera por tarefa apresentar uma linguagem Unica, porém,

uma “linguagem duplicada”, que de acordo com Foucault (2016, p. 90),

Ja que, ao mesmo tempo que conta uma histéria, que conta alguma
coisa, devera, a cada instante, mostrar e tornar visivel o que a
literatura €, o que a linguagem da literatura é, jA que a retorica
desapareceu, ela que era outrora encarregada de dizer o que uma
bela linguagem devia ser.

E exatamente isso que se observa na obra Os Cantos de Maldoror, além da
morte do sujeito, do apagamento da escrita, Lautréamont desenvolve na sua
linguagem a formula por ele utilizada; a metalinguagem, a parodia, a profanagéo, a

transgresséo, e o plagio;
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Para construir mecanicamente o miolo de um conto soporifero, ndo
basta dissecar besteiras, e embrutecer pesadamente, em doses
renovadas, a inteligéncia do leitor, de modo a deixar suas faculdades
paraliticas pelo resto da sua vida, pela infalivel lei do cansaco; é
preciso, além disso, com um bom fluido magnético, deixa-lo
engenhosamente na impossibilidade sonadmbula de mexer-se,
obrigando-o a apagar seus olhos, contra sua natureza, pela fixidez
dos vossos. Quero dizer, ndo para me tornar mais compreensivel,
mas somente para desenvolver meu pensamento que, a0 mesmo
tempo, interessa e enerva [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 274)

Com estes ingredientes, sobretudo o caos, a Vvioléncia, agressdo e
animalidade, percebe-se que a violenta construcdo desta obra se constituiu a partir
de um recente acontecimento da linguagem. De acordo com Roberto Machado
(2000, p. 115), o ser da linguagem da literatura moderna é também eliséo do sujeito,
da alma, da interioridade, da consciéncia, do vivido, da reflexdo, da dialética, do
tempo e da memadria. No momento em que a linguagem escapa da representacéo
classica e é tematizada como significacdo na modernidade, a palavra literaria se
desenvolve, se desdobra e se reduplica a partir de si mesma, ndo como
interiorizacdo, psicologizacdo; mas como exteriorizacdo, passagem para fora,
afastamento, distanciamento, diferenciacdo, fratura, dispersdo com relacdo ao
sujeito, que ela apaga, anula, exclui, despossui, fazendo aparecer um espaco vazio:
0 espaco de uma linguagem neutra, anbnima. Desse modo, 0 aparecimento ou
reaparecimento do ser da linguagem é o desaparecimento do sujeito. Em As

palavras e as coisas,

A esta questdo nietzschiana: quem fala? Mallarmé responde e nao
cessa de retomar sua resposta, dizendo que o que fala é, em sua
soliddo, em sua vibracao fragil, em seu nada, a prépria palavra — ndo
0 sentido da palavra, mas seu ser enigmatico e precério.
(FOUCAULT, 2007, p. 421)

Enquanto Nietzsche aproxima a tarefa filoséfica de uma reflexdo sobre a
linguagem, Mallarmé retribui aquela abordagem empenhando-se em encerrar o
discurso na consisténcia da prépria palavra. Estas sdo ideias que acompanham
Foucault em seu estudo sobre a literatura. Nos Cantos, o ser da linguagem é pura
exterioridade, pois as palavras se distanciam, se fraturam, se dispersam com relacéo
ao sujeito e na obra lautreamontiana, elas possuem forca e atacam com o0s impulsos

vitais provenientes da animalidade dos seres, desta forma, jogam incisivamente com



82

a impossibilidade do limite;

[...] Depois que o cliente havia ido embora, uma mulher toda nua saia
por sua vez, da mesma maneira, e se dirigia ao mesmo balde. Entéo,
os galos e as galinhas acorriam em multiddo dos diversos pontos do
patio, atraidos pelo odor seminal, jogavam-na no chdo, a pesar de
seus esfor¢os vigorosos, pisoteavam a superficie do seu corpo como
se fosse um montdo de esterco, e retalhavam a bicadas, até que
saisse sangue, os labios flacidos da sua vagina inchada. As galinhas
e 0s galos com as suas visceras saciadas, voltavam a ciscar na relva
do patio [...] (LAUTREAMONT, 2005, p.174)

No artigo em homenagem a Blanchot®, a linguagem é considerada pura
exterioridade, ndo € falada por ninguém, o sujeito s6 desenha nela uma dobra
gramatical. E o pensamento que se mantém no exterior da subjetividade e
experimentando a linguagem como ser. Foucault enaltece a literatura para assim
pensar no espaco vazio do homem. Esse pensamento se retém no exterior da
subjetividade e experimenta a linguagem de diversas maneiras. Nos Cantos de
Maldoror, tem-se a no¢do da forca, do ataque, é a linguagem da animalidade,
decorrente de seus impulsos vitais. E o proprio ser da literatura originalmente
fragmentada e fraturada, € violenta e agressiva e sendo transgressiva é linguagem

literaria;

A cada quinze anos, as geracdes de piolhos que se alimentam do
homem diminuem de forma notavel, predizendo elas mesmas,
infalivelmente, a época certa da sua completa destruicdo. Pois o
homem, mais inteligente que seu inimigo, consegue vencé-lo. Entéo,
com uma pé infernal que multiplica as minhas forcas, extraio dessa
mina inesgotavel blocos de piolhos, grandes como montanhas, parto-
0s a machadadas e os transporto durante as noites mais profundas
as artérias da cidade (...) Havia um rabo de peixe que se remexia no
fundo de um buraco, ao lado de uma bota velha. Nao seria natural
alguém perguntar: “Onde esta o peixe? S6 vejo o rabo que se
remexe”’. Pois bem, ja que, precisamente, confessavamos
implicitamente ndo avistar o peixe, é porque na verdade ele ndo
estava |4 [...] O caranguejo, pelo poder divino, deveria renascer de
seus atomos dissolvidos. Retirou do poco o rabo de peixe, e
prometeu prendé-lo de novo a seu corpo perdido [...]
(LAUTREAMONT, 2005, p. 131-275)

% Michel Foucault. O Pensamento do Exterior (“La pensée du dehors”). In: Ditos & Escritos
[1l. Estética; Literatura e Pintura, Musica e Cinema, Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2015.
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A linguagem lautreamontiana nos Cantos, se constitui de uma forca tao
intensa que as palavras extravasam para espacos vazios, manchando, rasgando e
cortando, assim 0s signos ndo possuem limites, sdo inesgotaveis em suas acdes
inimaginaveis, sdo imensos blocos de piolhos que Maldoror transporta para a
literatura de Lautréamont acontecer no século XX. De acordo com Michel Foucault
(2016, p. 101), a literatura vivencia seu ser no livro, no entanto, ela ndo ampara o
significado do livro. O livro na verdade n&o possui esséncia, a ndo ser aquilo que ele
contém. Por isso a literatura é o simulacro do livro, ela faz como se fosse um livro,
finge ser varios livros e dai ela s6 pode se realizar como profanacdo, agresséo e
violéncia contra a plasticidade superficial do livro, por isso a literatura € transgresséo
e possui uma linguagem transgressiva, mortal, repetitiva e redobrada, que € a
linguagem do proprio livro.

Assim ocorre em Os Cantos de Maldoror, literatura que vivencia seu ser no
livro, cuja linguagem experimenta a forga e o ataque do seu bestiario. Este se realiza
por meio da transgressdo, agressdo e violéncia. Desse modo, Os Cantos é um
acontecimento da linguagem cuja literatura se assemelha a energia dos impulsos
vitais da animalidade, pois tanto obra e literatura gritam, atacam, arranham,
dilaceram, seduzem, e a0 mesmo tempo que destroem, constroem. Tal como o fez
Ducasse - Lautréamont - Maldoror, desdobrados, metamorfoseados, elididos e
apagados, seduziram para destruir, destruiram para seduzir e quando olharam para
tras perceberam que criaram um objeto - uma obra de linguagem transgressiva que

canta um acontecimento: a literatura.
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CAPITULO 2 O BESTIARIO, O DESAPARECIMENTO DO SER VIVO
E O NASCIMENTO DA VIDA

O termo bestidrio é referente a manuscritos medievais compostos por
descricbes detalhadas do mundo natural e essencialmente animal, também
conhecidos por catéalogos. Eles se inscreviam na ordem do inventario, com o intuito
de designar uma série especifica de animais reais e imaginarios. Genericamente,
representavam uma colegao literaria e iconografica de animais “inventados” ou
existentes em um determinado autor ou periodo cultural.

Além de bestiarios, ressalta-se no periodo medieval, os herbérios,
constituidos por listas de ervas, flores e plantas; havia também os lapidéarios,
compilacdes de pedras e de fosseis. Por suas origens medievais, o termo “bestiario”
deriva etimologicamente da palavra “besta”, que, de acordo com Maciel, em sua

obra Literatura e Animalidade, esta;

Completamente contaminada pela carga simbdlica negativa que lhe
foi conferida pela tradicdo judaico-cristd ao longo dos tempos,
afinando-se, por extensdo, com a no¢do de bestialidade - qualidade
daquilo que é brutal, grosseiro, monstruoso e maligno. (MACIEL,
2016, p. 14).

Para a autora, o termo bestiario esvazia o animal de alma e reforca sua
dimensdo negativa marcando sua exclusdo da sociedade dos chamados seres
racionais. Neste esvaziamento de “alma”, os animais, dentro dos bestiarios, eram
apenas meras figuras representativas que preencheram as coletaneas catalogadas
de informacdes, ilustracdes e ensinamentos sobre o mundo animal.

Na Idade Média, o bestiario era: “popular, um género literario, seja em prosa
ou em verso [..] Por possuir uma visao ‘poética do mundo’, os bestiarios
influenciaram fortemente no desenvolvimento da alegoria e do simbolismo no campo
das artes, especialmente na Literatura”. (OLIVEIRA, p.1, 2008)

Os bestiarios ou “catalogos”, foram elaborados por monges catdlicos, além de
possuirem informacdes dos animais referentes ao aspecto, habitat, alimentacdo e
relacdo com a natureza, também dispunham de uma mensagem de cunho moral. E
importante destacar que os resultados desses manuscritos da Idade Média néo

eram de apenas um Unico autor. A medida que eram escritos, acrescentavam-se
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novos animais, funcionando como um livio de notas de um naturalista, em
permanente revisdo. De acordo com Dario Freitas Junior, os seres catalogados

nestas coletaneas,

Retratavam os animais, passaros e peixes, desde 0s mais comuns e
facilmente reconheciveis, como o ledo, o corvo e o golfinho, até os
imaginarios e fantasticos, como o unicérnio, a fénix e a sereia [...] As
descricbes nem sempre eram fruto de uma observacdo direta dos
mesmos, mas sim de informacdes retiradas de outras obras, e as
interpretacdes caracterizavam-se mais por seu aspecto ético e moral
(FREITAS JUNIOR, 2008, p. 269).

Deste modo, o objetivo fundamental era expor 0 mundo natural, mais do que
documenta-lo ou explicar seu funcionamento, obviamente proporcionar informacdes
ao homem. Através do conhecimento da natureza e dos habitos dos animais, poder-
se-ia ver a humanidade refletida e aprender o caminho para a redencdo. Cada
criatura assumia assim uma mensagem de salvacdo. Por isso, era atribuido um
significado mistico, tendo como base as Sagradas Escrituras.

O imaginério dos bestiarios medievais manifestou-se nos manuscritos que
eram profusamente ilustrados, com a finalidade de fornecer pormenores adicionais
aos animais, omitido, muitas vezes, pelo texto. Além disso, as criaturas dos
bestiarios serviam para ornamentar as catedrais daquele periodo, por meio de
representacdes fantasticas, como as gargulas, as quimeras e as criaturas reais, tais

COmo aves e animais aquaticos.

Figura 1- Bestiario Medieval. Ledes enfrentados. Colegiata de Cervatos, Cantabria.


http://www.spectrumgothic.com.br/gothic/gotico_historico/quimeras_gargulas.htm
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Nos bestiarios, os animais possuiam uma combinac¢&o: boi e raposa, carneiro
e lobo, burro e urso, e as aves de rapina com répteis, como por exemplo: a serpente.
Estes seres figuravam nos porticos de igrejas e mosteiros, bem como nos antigos
manuscritos, simbolizando as virtudes e o0s vicios humanos, associando-se a
determinados personagens, episédios e dogmas biblicos, como os sete pecados;
por vezes, com O intuito de catequizar os analfabetos da época por meio de

imagens.

Figura 2 - Criaturas do catalogo medieval.

Por sua vez, os bestiarios no periodo medieval, acabaram se tornando
verdadeiras fabulas moralizantes. Eram, para Pedro Carlos Louzada Fonseca, uma

espécie de,

Vertente da mentalidade religiosa medieval que, preocupada com a
salvacao da alma humana, podia dificilmente olhar além do horizonte
a ndo ser atraves das lentes de Deus, as quais faziam transparecer
na natureza [...] os seres vivos eram usados como exemplos de
ensinamento e de edificacdo moral. (FONSECA, 2009, p. 109).

Todo o material ficticio, fabuloso ou imaginario dos bestiarios, se alargava
para incluir criaturas anbmalas ou mesmo perversidades da natureza, tais aspectos
do estranho e do teratoldégico cumpriam no reino animal do cristianismo medieval -
quer na condicdo de defeito de nascimentos individuais, quer no caso de racas
monstruosas, humanas ou nao - apenas uma funcéo ideoldgica e doutrinaria.

Através destas histérias contidas nos bestiarios, retratando animais ou
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humanos com aparéncia de monstros, designava-se que o poder divino podia
interferir na ordem natural da existéncia das espécies viventes, aquelas criadas
originalmente por Deus, a fim de demonstrar a humanidade, a consequéncia de seus
atos alertando-a para algum desatino imoral praticado.

Desse modo, as variadas espécies de criaturas encontradas nestes
bestiarios, foram concebidas para representar exemplos e licdes morais. Esses
‘ensinamentos” eram mostrados por meio de figuras retéricas, metafdricas,
alegodricas e simbdlicas relacionadas a aspectos da realidade fisica.

Com o passar dos tempos, os bestiarios foram perdendo a sua funcéo
doutrinéria, passando a dar mais relevo a observacdo e a experiéncia, além de sua
grande importancia na Literatura (fabulas e alegorias), na Arte (pintura e esculturas
de criaturas) e no estudo dos vivos (enumeracdo e estudo de espécies). Nessa
sociedade profundamente religiosa e mistica, admitia-se que o0s animais eram
apenas parte da criagdo divina. Por fim, os bestiarios, adquiriram relativa
independéncia estética e literaria. De acordo com o pesquisador Pedro Carlos

Louzada Fonseca,

Nessa direcdo, a realidade dos fatos naturais — consideradas, na
tradicdo bestiaria, como teleologia em funcdo do tratamento de
assuntos relacionados a moralistica crista -, passava a ser vista de
maneira mais desinteressada. Situava-se mais préxima das
vicissitudes e das nuancas concretas e temporais da realidade
secularmente perspectivada, numa direcdo caracteristica da
aproximacao dos tempos modernos. (FONSECA, 2009, p. 115).

Diante das fabulas ou histérias fantasiosas presente nos bestiarios, vale
ressaltar a relacdo entre homem e animal, ou seja, a humanizacdo encontrada
nesses animais. Nos catalogos, tratam-se de como figuras antropomoérficas, onde
acOes e comportamentos sdo criados pelo préprio homem, acerca de seus ideais e
valores.

Nestas fabulas antropomorfizadas existia uma humanizacao, pois as criaturas
integradas nos bestiarios vistas como objetos ou coisas, deviam “falar”, demonstrar
comportamentos racionais e morais. Havia uma licAo de moralidade dentro da
fabula, onde a figura do animal servia para alegorizar erros praticados pelos
humanos. Dai os animais perderem sua verdadeira esséncia animal, e passarem a

representar aquela ditada pelo homem.
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No Renascimento ndo houve mudancas significativas dessa configuragao,
pois com a retracdo do aspecto religioso (judaico-cristdo), valorizou-se, naquele
momento, a ordem natural fantastica.

Observamos que as figuras fantasticas do bestiario de Ulisse Aldrovandi séo
intensas e estranhas: monstros, dragdes e quimeras; naturais e mitolégicos, além do
excesso de “legenda — coisas para ler’, possuem uma grande forga visual.
Aldrovandi recolheu grande parte das “histérias “dessas criaturas monstruosas,
humanas ou animais. Com tal forca de exagero e distor¢cdo de suas descri¢des, que

gerou uma enciclopédia do imaginario e do fantéstico.
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Figuras 3 e 4 - Bestiario Renascentista. Draco alter ex Raia exsiccata concinnatus
de Ulisse Aldrovandi, 1640.
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Figuras 5 e 6 - Bestiario Renascentista. Sea Monsters de Ulisse Aldrovandi, 1642.
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O bestiario se intensificou, as “bestas”, por assim dizer, apavoram, causam
medo. S&o figuras estranhas recorrentes da reversibilidade do universo contido no
imaginario renascentista. Trata-se de um velho conceito — o pensamento analdgico —
que desempenhou uma das principais figuras do saber da semelhanca, papel

essencial na cultura Ocidental até o século XVII. Segundo Eliane Robert Moraes,

A partir de um mesmo ponto, valendo-se de ajustamentos, liames e
junturas, a analogia podia tramar um grande nimero de parentescos,
multiplicando-os indefinidamente. Esse carater de reversibilidade e
polivaléncia conferia a ela um campo universal de aplicacdo, na
medida em que permitia a aproximag¢do de todas as figuras do
mundo (MORAES, 2012, p. 78).

A temética do imaginario, no periodo renascentista, € uma espécie de
reversibilidade do universo, 0s quais peixes voam em pleno céu e passaros vivem
no fundo do mar. Uma dialética consolidada entre a vigilia e o sonho, o real e o
imaginério, o juizo e a loucura, nela os animais sdo revertidos a uma série de
mudancas, que se tornam possiveis no imaginario. Dai entdo, um tipo de vertigem
do infinito onde o mundo do sonho ou da loucura apresentava-se como o reflexo,
isto é, 0 avesso do mundo real.

De acordo com Michel Foucault, no periodo da Renascencga, “a estranheza
animal era um espetaculo; figurava nas festas, nos torneios, nos combates ficticios
ou reais, nas reconstituicdes lendarias, onde quer que o bestiario desdobrasse suas
fabulas” (FOUCAULT, 2007, p. 180), entre o “teatro” da Renascenca, o qual
representava os espetaculos de animais e o “catalogo” Medieval, percebem-se
bestiarios cujos significados se reportam a uma nova maneira de vincular as coisas
ao mesmo tempo que ao olhar e ao discurso.

N&o era uma questdo de ciéncia, mas de se fazer "histéria”. O estatuto da
linguagem na época se configurava na fala. Naquele momento, o mundo todo, por
assim dizer, falava. Ela surgia das marcas ja inscritas das coisas. Para José Ternes,
“contava-se sempre com texto ja dado e que era suficiente decifrar”. (TERNES,
2009, p. 47). Por isso, no saber renascentista a linguagem do texto era interpretavel,
possibilitava uma hermenéutica, ou seja, um comentario sem fim. “Comentar” para
Foucault seria um excesso de significado sobre o significante, ndo formulado pelo
pensamento. O comentario busca revelar um sentido oculto, seja do lado do

significante, seja do significado.
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Nestes bestiarios, notadamente o que estd em jogo sdo as similitudes, a
imaginagéo e as crengas sem limites, onde “tudo era possivel”. Diante disso, o ser
vivo ndo é verdadeiramente um “ser vivo”, ou seja, no que ele €, mas ele existia ao
lado de muitos outros objetos, “uma vasta rede tecida pelo jogo da semelhancga”.
(TERNES, 2009, p. 59)

No periodo renascentista, pode-se perceber que: “ndo ha fronteiras entre o
gue vemos, 0 que 0s outros dizem e mesmo 0 que é construcdo imaginaria.
Conhecer [...] este ser vivo era defrontar-se com toda essa carga, esse verdadeiro
excesso” (TERNES, 2009, p. 59). O acumulo de informacfes a respeito dos seres
vivos se vinculava a nomes, criagdo, habitat, temperamento, sua importancia na
histdria, na mitologia e na literatura.

Enfim, o ser vivo, representado no bestiario, existia apenas pela percepcéo
dos sentidos e das fantasias, onde, por meio do exagero de informacoes,
elaboravam-se historias fantasiosas e fabulas moralizantes.

Os animais neste periodo sdo vistos de uma forma que se prolonga nao
apenas em outros seres, mas nas pedras, nas estrelas e também nas atividades
humanas. Desse modo, eles ndo s&o observados exclusivamente na realidade, sao
vistos também em distintos espacos e contextos, como na cozinha, no céu, nos
brasdes, com o cacador, com o pescador e assim por diante.

Foucault observa que nessa época, nao existia “a grande ftriparticao,
aparentemente tdo simples e tdo imediata, entre a Observa¢do, 0 Documento e a
Fabula” (FOUCAULT, 2007, p.177). O que o filésofo elucida é que ndo havia um
limite entre aquilo que era visto, 0 que 0s outros diziam e 0 que 0S outros
imaginavam, ou ainda naquilo que acreditavam ingenuamente, pois para conhecer o
ser vivo, nesta episteme era necessario deparar-se com toda a sobrecarga de
informacdo, ou seja, 0 excesso. Por isso, a histéria de um ser vivo se configurava no
interior de toda a rede semantica que o ligava ao mundo.

Adiante, na episteme do saber classico, sob a abordagem de Michel Foucault,
no livro As palavras e as coisas observaremos o “ser vivo”, empiricidade da Historia
Natural, objeto que sera analisado naquele espaco, designado por Foucault como
Era da Representacéo.

Em se tratando do estudo do “ser vivo”, € necessario informar que, o bestiario
neste solo epistemolégico ndo existia. As bestas, por assim dizer, desaparecem.

Estdo empalhadas, transformaram-se em pecas de gabinetes, ndo passam de
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meras figuras geometrizadas.
Desta forma, sobre o bestiario classico, afirma José Ternes,

E, no minimo, estranho. Os seres do naturalista, foram limpos. Sdo
figuras geométricas. Tristes figuras, sem cor, nem movimento, nem
tempo, nem histdria. N&do nascem, nem morrem. Ndo causam medo.
N&o vivem. Nao gritam. (TERNES, 2014, p. 77)

Logo, a vida nédo existia, e na visdo de um naturalista, isso simboliza apenas

uma diferenca especifica na grande escala dos seres. Mais uma peca na machina

mundi.

Figuras 7 e 8 - Ave empalhada e Molde de gesso da cabeca e do pé. In: Museu da
Historia Natural.

A respeito do ser vivo — objeto — da Histdéria Natural, pretendemos apresenta-
lo a partir de sua definicho nesse espaco de saber, o da representacdo. Nao
podemos deixar de mencionar o outro conceito do saber arqueoldgico, o a priori
histérico de todas estas pesquisas, aquilo que as autoriza, € a Histéria Natural.
Sendo assim, o objeto “ser vivo” se constitui com base no a priori histérico desta.

A Histdria Natural, seja zoologia ou botanica, € “a observagao e descrigao dos
seres vivos que privilegia, ao nivel do conhecimento, o que ha de visivel na
natureza”. (MACHADO, 1981, p. 126). A ideia de conhecimento n&o se baseia em
analisar o interior dos objetos, mas considerar a sua superficie. A observagéo,
oriunda do olhar, vai se opor “as lendas, a tradicdo, a exegese e interpretacao de

textos” (MACHADO, 1981, p. 126), assim todo o saber proveniente do testemunho
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dos outros ou da leitura de livros, vai ceder lugar a clareza do olhar.

Para Foucault a histéria natural € um saber classificatorio das formas da
natureza viva, e, com isso, partilha a linguagem humana a mesma condi¢cdo de
possibilidade. Os signos, que antes faziam parte das coisas, no século XVII, se
tornam modos de representacdo. Classificar e falar, para o fildsofo, sdo possiveis
porque a representacao € voltada ao tempo, a memoria, a reflexdo e a continuidade.
Isto significa em outras palavras, um mesmo fundamento representacional que
possibilita a recordacdo das formas e das palavras, a organizacédo dos grupos e das
ideias, a demarcacdo de linhas comparativas e frases, arvores de espécies. A
histéria natural pelo visto também se destinava a ser uma linguagem das formas
vivas.

Por esse viés, Michel Foucault afirma:

A biologia ndo existia (no século XVIII) e a reparticdo do saber que
nos é familiar h4 mais de 150 anos ndo pode valer para um periodo
anterior. E que, se a biologia era desconhecida, o era por uma razao
bem simples: é que a propria vida ndo existia. Existiam apenas seres
vivos e que apareciam através de um crivo do saber constituido pela
historia natural (FOUCAULT, 2007, p. 175).

Todavia no espaco da episteme classica ndo se pensava a vida
biologicamente, antes, analisavam-se 0s seres vivos estruturalmente, peca a peca,
de tal forma que o surgimento da histéria da natureza esta relacionado ao método
cartesiano, ou seja, o estudo dos seres vivos dentro da historia natural, na era da
representacdo faz-se sob o exame da ordem e da medida.

Se o estudo do vivo, na Idade Classica se manifestava através da ordem e da
medida, em contrapartida o que existia no século XVI, até meados do século XVII
eram apenas historias.

Michel Foucault assegura: Belon escreveu uma historia da natureza das aves;
Duret, a historia das plantas; Aldrovandi, a histéria das serpentes e dos dragdes.
Enquanto que, “as palavras que eram entrelagadas ao animal foram desligadas e
subtraidas: e o ser vivo, em sua anatomia, em sua forma, em seus costumes, em
seu nascimento e em sua morte, aparece como nu” (FOUCAULT, 2007, p. 177-178).

Consequentemente 0s seres, ou seja, 0s animais da Renascenca que
carregavam historias mistificadas, faladas e cheias de excessos, desaparecem na

Idade Classica, passando a uma estrutura organizada e representada dentro de um
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quadro.
Foucault enfatiza que,

A idade classica confere a histéria um sentido totalmente diferente: o
de pousar pela primeira vez um olhar minucioso sobre as coisas e de
transcrever, em seguida, o que ele recolhe em palavras lisas,
neutralizadas e fiéis. [...] Os documentos dessa histéria nova nao sédo
outras palavras, textos ou arquivos, mas espacos claros onde as
coisas se justapdem: herbarios, colecdes, jardins; o lugar dessa
histéria € um retangulo intemporal, onde, despojados de todo
comentério, de toda linguagem circundante, os seres se apresentam
uns ao lado dos outros, com suas superficies visiveis, aproximados
segundo seus tracos comuns e, com isso, ja virtualmente analisados
e portadores apenas de seu home (FOUCAULT, 2007, p.179).

Portanto, nesse espaco é pura representacdo, 0s seres vivos sdo figuras
geométricas, estdo em gabinetes e sdo estruturalmente organizados. Como bem
afirma Foucault, s&o uma espécie de “mostruario” expostos como forma de coisas
em “quadro”.

A observacao é insuficiente para que se tenha histéria natural, € necessario
primordialmente “descrever’. E esse ‘descrever possui como objetivo “traduzir em
palavras aquilo que é visto” (MACHADO, 1981, p. 126). Portanto, se houve uma
separacdo, na época classica, das coisas do mundo com as palavras,
consequentemente havera uma relacdo entre aquilo que é visto e 0 que é dito.
Dessa forma, as palavras representardo as coisas, a linguagem entéo, formara um
quadro do mundo e a histéria natural dominara o visivel por meio de um sistema de
signos.

Roberto Machado assinala que, observar se reduz basicamente a ver.
Descrever é transcrever em palavras, transportar para o nivel das representacdes e
dos signos, o objeto da viséo.

A Historia Natural devera distinguir nos seres naturais o que é importante para
a descricdo que realizara. Quando se da como objeto de investigagdo a estrutura
visivel dos seres naturais, a historia natural estabelece uma distingdo semelhante
com a fisica, dominada pelo projeto de matematizacdo. Os sentidos sao
desprestigiados e o privilegio da visdo significard somente a possibilidade de
descrever a estrutura.

O que torna uma planta ou um animal visivel sdo as linhas, as superficies e
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volumes, isto €, a sua estrutura, sua superficie. Para analisar a estrutura de uma
planta ou animal é necessario considerar suas partes ou elementos. E uma
descricdo analitica, pois a Historia Natural decompfe o todo, detalha os seus
elementos constitutivos: a raiz, o caule, a folha, a flor e o fruto, que sdo observados
mediante quatro variaveis: figura, nUmero, proporc¢ao e distribuicdo no espaco. Desta
maneira, a estrutura € a aplicacdo dessas variaveis as partes que podem ser
isoladas em um ser vivo. O conhecimento da estrutura possibilita a Histéria Natural
definir um de seus objetivos: a nomeacao do que é visivel, isto é, o visto passa a ser
dito.

Em relacdo aos conceitos, identidades e diferencas, a Histéria Natural propde
que, se use a comparacdo, a ordenacdo e a classificacdo, como ja afirmado
anteriormente, € uma ciéncia taxondmica, ou seja, classificatoria, e deste modo, o
seu objetivo para com os “seres”, nesta época classica, € estabelecer uma
hierarquia de classificacdo onde se encontram o reino, a classe, a ordem, o género e
a espécie. Analisar e estudar esses seres, sejam 0 animal ou a planta, € compara-
los e distribui-los neste espaco hierarquico, por meio de sua estrutura visivel.

Podemos observar que o conhecimento do “ser vivo”, na idade classica, se
deve a descricao analitica estrutural. Para Foucault, “O naturalista € o homem do
visivel estruturado e da denominacao caracteristica. Nado da vida” (FOUCAULT,
2007, p. 223). Desta forma, os “seres vivos” na idade da representacdo sao tidos
como maquinas e pecgas, pois ndo havia pensamento ainda sobre a vida.

No entanto, fica claro algo que Michel Foucault afrma em As Palavras e as
Coisas, no trecho em que declara que a vida néo existia até o final do século XVIII,
na realidade existiam apenas os seres vivos. E que estes “apareciam através de um
crivo do saber constituido pela histéria natural” (FOUCAULT, 2007, p. 175). A
respeito da afirmacéo de que a vida no século XVII ndo existia, sendo seres vivos, €
interessante elucidar este trecho:

Somente um jogo de palavras? N&o. Estamos diante de uma filosofia
diferente do que professam os historiadores. Vida e ser vivo sdo
objetos diferentes, marcam duas epistemes incompativeis. Marcam a
diferenca entre duas ciéncias sem nenhum parentesco: Biologia e
Histéria Natural. A vida, na Idade Classica, encontrava-se tao fora de
possibilidade de pensamento quanto as serpentes de Aldrovandi ou
os monstros de Paré. (TERNES, 2009, p. 58)

Como ja observamos a respeito dos bestiarios, as classificagcbes dos animais
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na Renascencga possuiam total falta de critério, estavam presentes naquele catalogo
em forma de figuras de um verdadeiro excesso, seja fabuloso, mistico e
caricaturado. Contudo, na Idade Classica, se configura, no estudo dos vivos, quando
aguele excesso € eliminado e os seres tornam-se estruturas organizadas: por linhas,
superficies, formas e relevos, sao “filtrados” por assim dizer daquele exagero
fabuloso. Torna-se o mundo da estrutura visivel, onde ver € mais importante do que
simplesmente olhar.

J& em As palavras e as coisas, “O gabinete de historia natural e o jardim, tal
como séo organizados na ldade Classica, substituem o desfile circular do mostruario
pela exposi¢céo das coisas em quadro” (FOUCAULT, 2007, p. 180).

Valendo-se desta afirmacdo de Foucault, entre o laboratério de historia
natural na idade da representacdo e o bestiario no periodo da renascenca, nos
defrontamos com outro olhar, como se fosse “uma revolucdo do modo de ver, de
certa forma, reducionista” (TERNES, 2009, p. 60). Assim, da passagem de uma
episteme a outra, no caso, da Renascentista a Classica, observamos, na questéo do

ser vivo, aquilo que Foucault chama de “purificagéo”. Sua afirmacéao é de que:

[..] Compreende-se que, nessa ‘purificacao’, a primeira forma de
histéria que se constitui tenha sido a histéria da natureza. Pois, para
construir-se, ela tem necessidade apenas de palavras aplicadas sem
intermédio as coisas mesmas. Os documentos desta histéria nova
ndo sdo outras palavras, textos ou arquivos, mas espagos claros
onde as coisas se justapbem: herbarios, cole¢des, jardins; o lugar
dessa histéria € um retangulo intemporal, onde, despojados de todo
comentério, de toda linguagem circundante, os seres se apresentam
uns ao lado dos outros, com suas superficies visiveis, aproximados
segundo seus tragos comuns e, com isso, ja virtualmente analisados
e portadores apenas de seu nhome. (FOUCAULT, 2007, p. 179)

L {H

Os “herbarios”, “jardins” e “colegdes zooldgicas” traduzem uma nova realidade
de “olhar” os seres, tais como, as plantas e 0os animais exéticos. No entanto, o que
difere € 0 espagco em que podem ser vistos para consequentemente serem
descritos. De acordo com Ternes (2009, p. 60) “O homem classico vé
diferentemente. Ele decifra a regularidade das coisas. Na Renascenca ndo ha
regularidade. A ldade Classica, efetivamente, inventou algo decisivo para a cultura
ocidental: a lei natural”.

7

O projeto classico € de uma unica ciéncia, chamada por Foucault de
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“‘mathesis universalis”, nesse contexto, os signos se separam das coisas e na
sequéncia se tornam modos de representacéo. Nesse espaco aberto, entre palavras
e coisas a Historia Natural encontra o seu lugar.

Apos, histérias contadas, no periodo da renascenca do século XVI, teremos
no século XVII, um espaco novo, onde a Historia se tornara natural. Assim, entre os
séculos XVII e XVIII, a Histéria Natural foi o saber capaz de organizar a
representacado do objeto “ser vivo”, 0 que necessariamente nada ou pouco tem a ver
com a vida.

Na episteme classica, o estudo do ser vivo se elabora quando aquele
excesso da Renascenca é, por sua vez, eliminado. Com isso, 0 ser torna-se
“natural”’, por assim dizer, um objeto filtrado, “purificado” conforme as palavras de
Foucault. Neste solo epistemoldgico, ele é visto em formas de linhas, superficies e
relevos. Uma maquina onde serd estudado peca por peca.

Os seres tornam-se modos de representacdo na Historia Natural, € o
momento em gue 0s Signos se separam das coisas, nos permitindo encontrar a
distancia aberta entre as palavras e as coisas.

No saber classico, ordena-se o conhecimento dos seres vivos e na
sequéncia a possibilidade de nomea-los em um sistema. Com isso, a partir do
momento em que se nomeia um objeto, um corpo vivo, pensamos no objeto
linguagem: conhecimento e linguagem se unem.

Da mesma forma, ao se estabelecer a classificacdo dos seres vivos, a
linguagem também se instaura na episteme classica. “[...] ambos os objetos tém por
suporte a mesma episteme. Inscrevem-se no mesmo projeto de uma mathesis
baseada na mecanica. Assim como a lingua, também o ser vivo funciona”.
(TERNES, 2009, p. 62)

Para Foucault, a importdncia metodolégica desses espacos e suas
distribuicbes possuem apenas a finalidade da classificacdo. Pode-se notar que, o
espacgo classico se organiza mecanicamente e na Historia Natural isso ocorre de
forma imprescindivel, ndo apenas 0s seres vivos sdo vistos como maguinas, mas
também o discurso e a riqueza, pois o0 proprio saber que os constitui se da
mecanicamente. Gradualmente, desdobra-se peca por peca, até constituir um
guadro taxinémico.

Essa estrutura se fundamenta na designagdo do visivel. Neste espaco,

significa que para conhecer, € suficiente nomear, mas nomear aqui requer uma
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maior exigéncia da que havia na Gramatica Geral. E a condicdo de uma lingua bem-
feita. Na episteme classica, a respeito do modo de perceber a linguagem, é
necessario ressaltar com os estudos de Foucault, que nesta etapa ela deixa de ser
texto e torna-se discurso. Anteriormente, nos séculos XV e XVI, este estatuto da
linguagem era falado, e o texto era interpretdvel, cheio de significados. Ja& nos
séculos XVII e XVIII, a “linguagem” cujo a priori € a Gramatica Geral cumprira o
papel de “discurso”.

Assim sendo, percebemos a linguagem na ldade Classica diferentemente
daquele excesso originério de significados na Idade da Renascenca. A linguagem
perde o0 seu estatuto de texto para tornar-se discurso na Era da Representacgéao.

Na categoria discurso, 0 que se preza ndo € desvendar 0 que se encontra
oculto, mas como esse mecanismo funciona. E a hora e a vez da critica. Essa nocéo
nova que a linguagem estabelece para com ela mesma nédo é simples nem possuli
uma Unica visdo. A critica se opde ao comentario, tal como a andlise de uma forma
visivel a descoberta de um contetudo oculto. Contudo, como essa forma é a da
representacdo, a critica analisa a linguagem como se fosse uma funcéo pura, um
conjunto de mecanismos, porém, ndo pode deixar de apresentar a questdo de sua
verdade ou de sua mentira, de sua transparéncia ou se sua opacidade, isto €, de
como a critica se efetiva nas palavras pelas quais representa.

Sem duvida, desde a Idade Classica, o comentario e a critica opdem-se
profundamente. E imprescindivel salientar que a palavra critica, talvez nesse
contexto, se aproxime da noc¢éo de analise. Desse modo, 0 saber classico que tem a
linguagem por objeto, nada mais faz do que mostrar seu desdobramento, ou seja, 0
seu funcionamento completo.

Dessa maneira, a linguagem, de acordo com Ternes (2009, p. 49) “parece
desaparecer na representacdo. O que temos é a absoluta discursividade”, sobrevive
na representagdo apenas em seu funcionamento, sua natureza e suas virtudes de
discurso. Houve, pois, uma revolugdo na linguagem que abarca a passagem do
século XVI para o século XVII, ela deixa de ser texto para tornar-se discurso. O
objeto se transforma, e com ele, o saber.

Na Idade Classica, néo existe historia, nem a da linguagem e tampouco dos
seres vivos. O estudo da lingua se resume a uma etimologia, isto €, ao estudo das
significagbes, embora tenhamos um “desdobramento de pecgas”. Por esse viés,

nesta episteme, ndo se configura uma histéria, mas ha um quadro das coisas, uma
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espécie de maquinaria. Contudo, é através deste tempo classificado, quadriculado,
magquinado e especializado, que no século XIX, os historiadores vao escrever uma
historia “verdadeira”, fundamentada sem a racionalidade classica da ordenacéo.

Michel Foucault nos mostra que a analise das raizes nao recoloca a
linguagem em uma historia como meio de nascimento e de transformacdo. Faz da
histéria um percurso, por etapas sucessivas da representacdo e das palavras. Por
esse meio, a linguagem nesta época € um espaco de analise, sobre o qual o tempo
e o saber dos homens desenvolverdo seu percurso. E preciso compreender ent&o
que, mediante uma epistemologia, permite-se a andlise da derivagdo das palavras
na Ildade Classica. Nao se fard& um estudo histérico das transformacdes das
palavras, pois nesta episteme, as palavras ndo se transformam, o que se torna
possivel é o estudo dos deslocamentos de sentidos. Trata-se de uma mecanica,
analisada de modo espacial.

Na estrutura da linguagem classica, 0 nhome ocupa um lugar importante. Para
Foucault, dar nome, ou seja, nomear, é: “a0 mesmo tempo dar a representacao
verbal de uma representacdo e coloca-la num quadro geral” (FOUCAULT, 2007, p.
164). O nome da o tom, polariza todas as demais fungdes, “Pode-se dizer que € o
Nome que organiza todo o discurso classico; falar ou escrever ndo é dizer as coisas
ou se exprimir, ndo € jogar com a linguagem, é encaminhar-se em direcdo ao ato
soberano de nomeacgao” (FOUCAULT, 2007, p. 166).

Assim, a tarefa do discurso classico para o fildsofo configura-se em “atribuir
um nome as coisas e com esse nome nomear o seu ser’. Para nomear a coisa
representada e a sua representacdo, “dispunha a rede de uma lingua bem-feita, era
ciéncia — nomenclatura e taxinomia” (FOUCAULT, 2007, p. 169). O papel desta
empiricidade, a da Gramatica Geral, se consolida em um duplo espaco, de um lado
apresenta a sua epistemologia propria com seu objeto — a linguagem — e de outro
desdobra todo o saber classico. Ir “além” dessas fronteiras, significa que o seu
objeto — linguagem — se estende nas outras empiricidades, quer da Histéria Natural
ou da Andlise das Riquezas. Gostaria de ilustrar o que foi dito acima, com o seguinte
trecho: “embora os gramaticos ndo necessariamente devessem falar das riquezas e
dos seres vivos, 0s economistas e 0s naturalistas ndo podiam deixar de ser, de
alguma forma, gramaticos”. (TERNES, 2009, p. 58)

Visto a classificagao e ordenagao dos objetos “ser vivo” na Historia Natural e

das “palavras” na Gramatica Geral, notadamente configurar-se-a o desaparecimento
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desses objetos com o0 nascimento das ciéncias empiricas na modernidade cuja
passagem se dara no final do século XVIII para o inicio do século XIX. Portanto, o
que antes era ser vivo, sera vida na Biologia e das palavras passaremos a
linguagem ou mais precisamente uma nova forma de pensar a linguagem, esta por
meio da literatura. Dai o aparecimento das coisas.

No final do século XVIII, a concepgcdo do saber classico se transforma, e
nessa mudanca — que se aplica também a andlise das riquezas e a gramatica geral
— 0 conhecimento estara vinculado as dimensdes de superficie e de profundidade.

No que diz respeito a mudanca de saber, onde o quadro agora vai, por sua

vez, desfazer-se para se alojar em um espaco novo, Foucault afirma:

a arqueologia, essa, deve percorrer 0 acontecimento segundo sua
disposicdo manifesta; ela dira como as configuracdes proprias a cada
positividade se modificaram [...] estudard o deslocamento das
positividades umas em relacdo as outras (por exemplo, a relacdo
nova entre a biologia, as ciéncias da linguagem e a Economia); enfim
e sobretudo, mostrara que o espaco geral do saber ndo é mais o das
identidades e das diferencas, o das ordens ndo quantitativas, o de
uma taxinomia geral [...] mas um espaco feito de organizagdes, isto
é, de relagbes internas entre elementos... (FOUCAULT, 2007, p. 298-
299)

Deixando de privilegiar a estrutura visivel dos seres, o conhecimento faz-se
empirico, “ndo tem mais as ideias como objeto: torna-se sintético; seu objeto é uma
coisa concreta, ndo mais ideal, mas real, tendo uma existéncia independente do
préprio conhecimento” (MACHADO, 1981, p. 129). Em se tratando sobre a transigao
dos seres vivos para a vida, essa mudangca marca a passagem da Historia Natural

para a Biologia:

[...] ndo se realiza imediatamente em toda a sua radicalidade. Ele se
processa em dois momentos essenciais: 0 primeiro situa-se em fins
do século XVIIl e tem como principais expoentes Jussieu, Vicq A’
Azur e, sobretudo, Lamarck; o segundo, e fundamental, é
representado por Cuvier no inicio do século XIX (MACHADO, 1981,
p. 129).

Desse modo, o ponto crucial dessa transformacédo refere-se ao carater, ou
seja, a heterogeneidade que comeca a aparecer no saber dos seres vivos. Sabe-se

gue na ldade Classica, o carater era uma estrutura importante a ser analisado pela
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visibilidade, desta forma, estrutura e carater eram semelhantes e obedeciam aos
mesmos critérios. Esse critério é nada mais nada menos que a organizacao dos
seres. Assim, pelo conceito de organizacdo, observa-se a transformacdo; o
deslocamento do visivel para o invisivel, ou seja, as observagdes de superficie para
o0 saber da profundidade. Para estabelecer o carater € necessério percorrer “um
caminho proibido até a pouco: o interior do ser vivo, uma realidade oculta, arredia as
exigéncias cartesianas da medida e da ordenacdo. Trata-se de estabelecer o visivel
pelo invisivel.”. (TERNES, 2009, p. 113).

Certamente essa transigdo determina o carater a ndo depender mais da parte
visivel dos seres vivos, sendo da organizacdo interna, onde o conhecimento sera
voltado para a invisibilidade do ser, ou seja, o estudo se concentrara na estrutura
interna do animal. Entdo observamos que a opacidade, o volume, a espessura
constituida de 6rgéos e func¢des nos seres vivos, a partir do século XIX se chamara
vida.

Embora ocorram transformacfes de uma episteme para outra, ndo se pode
deixar de mencionar que as alteracbes decorridas na ordem dos seres vivos, do
desejo e do discurso na representacdo da idade classica, ndo tiveram um carater
revolucionério e nem pretendiam romper com o pensamento classico. Isso explica
gue todo o procedimento dessa transicdo designa a abertura de um espaco para
uma “nova ordem iminente”.

De certa forma, a transformacéo enunciada pelo conceito de organizacdo na
episteme moderna € o deslocamento do que era visivel para o invisivel, ou seja, de
consideracdes superficiais para o conhecimento da profundidade, do espaco plano
para o espaco volumoso. O carater ndo dependerd mais da estrutura visivel dos
seres naturais, porém de uma analise interna constituida de érgdos e funcdes. No
entanto, neste novo espaco de saber se alojara a vida.

Para Foucault, no final do século XVIII, o conceito de organizacdo comeca a
funcionar como “método de caracterizagao”, os caracteres se subordinardo uns aos
outros e estardo ligados as fung@es, dispostos, obedecendo a uma estrutura tanto
interna quanto externa. Na verdade, classificar ndo sera mais ordenar os seres da
natureza unicamente a partir dos critérios formais estabelecidos ao nivel da
visibilidade e da representagéo, contudo relacionar o visivel com o invisivel, isto €,
com o nivel mais fundamental da organizagéo.

Com a subordinacdo dos caracteres, dos orgédos e funcdes, o saber ja se
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encontrara fora do espacgo da representacdo, apesar de que estas consideracdes
ainda estdo subordinadas ao projeto classico que define o conhecimento dos seres
naturais pela ordenacdo de representacdes, através do estabelecimento de
identidades e diferencas e a construcédo de um quadro das espécies.

A ruptura com a Historia Natural ocorre no momento em que surgem as
teorias de Georges Cuvier, “naturalista” da primeira metade do século XIX, que
nessa fase procura atingir a compreensdo das leis naturais que regem o
funcionamento dos seres vivos, por meio de métodos da anatomia comparada.

Foucault afirma que;

[...] Cuvier libertou de sua funcéo taxinbmica a subordinacdo dos
caracteres para fazé-la entrar, aqguém de toda classificacao eventual,
nos diversos planos de organizacdo dos seres vivos. O liame interno
gue faz as estruturas dependerem umas das outras ndo esta mais
situado no nivel apenas das frequéncias, torna-se o fundamento
mesmo das correlacdes. (FOUCAULT, p. 362-363).

Desta forma, Cuvier desloca o estudo do carater, que no final do século XVIII
fazia a ligacdo entre a organizacdo e a estrutura, para o interior deste espaco
“tridimensional e empirico da vida”. Observa-se entdo, uma oposicdo entre o novo
espaco de conhecimento e o0 espacgo taxonémico classico. Nesse novo espaco,
Foucault denomina que “a organizagdo torna-se um ser abstrato” (FOUCAULT,
2007, p. 363). Os seres vivos na Historia Natural que apareciam de forma
quadriculada em torno do “olhar”, passam a assumir no espa¢go moderno um “modo
novo de ser”. Esta organizagao sera fundamental para caracterizar, o saber sobre a
vida.

Esse novo tipo de saber, como conhecimento da vida, estabelece novas
relacbes no que concerne ao estudo do ser vivo interiormente, ou seja, analises
sobre a dimensédo de seu organismo. Deste modo, o que se torna importante ao
analisar o 6rgao do “vivo” ndo é a sua configuragao, porém a funcédo que esse 6rgéo
contribui para realizar o estudo da vida. Entdo, se coexistem 6rgdos e funcoes,
juntos estabelecem um sistema. A partir deste pressuposto estuda-se as fungdes
organicas como a respiragéo, a digestdo, a circulacdo e assim por diante.

Sabe-se que o organismo € um todo, um conjunto integrado de orgaos e de
funcdes, apesar disso, Machado enfatiza: “isso ndo é tudo: existe uma hierarquia

interna”, alguns 6rgaos e funcbes sdo mais importantes que outros. Certamente
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nesta nova episteme, o organismo dos seres vivos sera estudado, e com isso, por
meio da analise dos seus 6rgaos e fungdes, se chegara a afirmar o conceito “vida”.
Os seres vivos escapardo do espaco da geometrizacdo para serem analisados

enguanto vida.

[...] Aquilo que, para o olhar classico, ndo passava de puras e
simples diferencas justapostas a identidades, deve agora ser
ordenado e pensado a partir de uma homogeneidade funcional que o
suporta em segredo. H4 histdria natural quando o Mesmo e o Outro
pertencem a um Unico espaco; alguma coisa como a biologia torna-
se possivel quando essa unidade de plano comeca a desfazer-se e
as diferencas surgem do fundo de uma identidade mais profunda e
como que mais séria do que ela. (FOUCAULT, 2007, p. 365).

O ser vivo deixa de ser, a partir de Cuvier, uma classificacdo natural, o fato de
ser classificavel é agora apenas uma propriedade do ser vivo, assim desaparece o

projeto de uma taxinomia geral. Foucault afirma,

[...] desaparece a procura da ordem como solo e fundamento de uma
ciéncia geral da natureza. Assim desaparece a “natureza”
entendendo-se que, ao longo de toda a idade classica, ela nao
existiu primeiramente como “tema”, como ‘ideia”, como fonte
indefinida do saber, mas como espaco homogéneo das identidades e
diferencas ordenaveis”. (FOUCAULT, 2007, p. 369-370)

Sendo assim, é nessa passagem da noc¢ao taxondmica do ser vivo a nogao
sintética de vida, que se instaura no comec¢o do século XIX, as condicbes de
possibilidade de uma ciéncia como a biologia. Isto ndo acontecera apenas com o
objeto ser vivo, mas também com os outros objetos da Idade Classica — a analise
das riquezas e das palavras. Na transformacdo, ou seja, na passagem de uma
episteme a outra, a da classica para a moderna, a Histéria Natural cede lugar a
Biologia, o que antes era ser vivo, tornar-se-a vida; a Analise das Riquezas passa a
Economia, cujo objeto sera o trabalho e da Gramatica Geral passa-se a Filologia,
onde se estudara a linguagem.

Neste novo espago, 0S seres Vvivos, as riquezas e as palavras ndo serdo mais
analisados por meio da representagdo, mas tornar-se-40 coisas, objetos que
possuirdo uma profundidade especifica, como a vida, a producdo e a linguagem

respectivamente. O saber nesta nova esfera — da ciéncia empirica moderna —
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penetrara verticalmente no dominio das coisas. Portanto, as “coisas” que antes eram
representadas no espago de um “quadro”, agora estardo fora da propria
representacao.

Essa transformacéo caracteriza fundamentalmente o saber da modernidade,
esse novo espaco, significa nada mais nada menos, que o desaparecimento da
representacdo do campo do conhecimento empirico e o aparecimento dos novos
objetos: vida, trabalho e linguagem; que antes era ocupado, no lugar das
representacdes pelos seres vivos, as riquezas e as palavras, respectivamente.

Neste solo moderno, estamos diante de uma “sintese objetiva”, que diz
respeito ao nascimento da vida, do trabalho e da linguagem. Deste modo, com o
surgimento da vida na Biologia, configura-se o estudo da existéncia corpdrea no que
diz respeito a analise de um espaco invisivel, ou seja, o da interioridade, da
profundidade. Nesta nova regido que agora chamamos vida, as analises séo
voltadas para o estudo de um espac¢o volumoso e tridimensional, constituido por
orgaos e funcbes. O pensamento do século XVIII, no que tange as consequéncias
cronoldgicas, “nao passam de uma propriedade e de uma manifestacdo mais ou
menos confusa da ordem dos seres; a partir do século XIX, elas exprimem, de um
modo mais ou menos direto e até na sua interrupcdo, o modo de ser profundamente
histérico das coisas e dos homens”. (FOUCAULT, 2007, p. 381-382).

A respeito da superficialidade dos valores imaginarios, a vida, a partir deste
momento, dedicada a histéria, traca contornos sob a forma da animalidade. A besta
que ameacava e que causava estranheza no final da Idade Média e ao cabo do
Renascimento, encontra-se no século XIX, sob nova configuracdo, ou seja, possui
novos poderes fantasticos.

A natureza classica priorizava os valores vegetais, “a marca sem reticéncias,
figuras desdobradas, do caule a semente, da raiz ao fruto”, o vegetal representava
nesse quadro “‘um puro objeto transparente” (FOUCAULT, 2007, p. 382), contudo,
quando os caracteres e estruturas se ordenam em profundidade, isto é, na direcdo
da vida, “é o animal entdo que se torna figura privilegiada, com seus arcaboucos
ocultos, seus Orgaos encobertos, tantas fungdes invisiveis [...] que 0 mantém em
vida” (FOUCAULT, 2007, p. 382).

Se o ser vivo é considerado uma classe de seres, 0s vegetais indicam sua
limpida esséncia e o animal é o ser que melhor designara a manifestacéo da vida e

0 seu enigma — a predominancia, ou melhor, a existéncia da vida. O animal mostra a



104

passagem do inorganico ao organico, ou seja, pela respiracdo, nutricdo e a
transformacao inversa, sob o efeito da morte. Dessa forma, observamos que o efeito
da morte esta mais interligado ao organismo vivo do ser animal que do vegetal. Por
sua vez, as plantas existiam apenas nos confins do movimento e da imobilidade, do
sensivel e do insensivel; ja os animais permanecem na fronteira da vida e da morte.
Em razéo disso, a morte o cerca de todos os lados, ameaca-o do interior, pois
somente o organismo pode morrer, e € do fundo de sua vida que a morte ocorre aos
seres vivos. Por volta do fim do século XVIII, os valores ambiguos assumidos na

questao da animalidade,

A besta aparece como portadora dessa morte, a qual, a0 mesmo
tempo, esta sujeito; ha nela uma devoracao perpétua da vida por ela
mesma. Ela sé pertence a natureza quando encerra em si um nucleo
de contranatureza. Transferindo sua mais secreta esséncia do
vegetal ao animal, a vida abandona o espaco da ordem e volta a ser
selvagem. Revela-se mortifera nesse mesmo movimento que a vota
a morte. Mata porque vive. A natureza ja ndo sabe ser boa.
(FOUCAULT, 2007, p. 383).

No pensamento do século XIX, o estatuto imaginario da animalidade possui
poderes inquietantes e noturnos, remetendo de maneira mais profunda as funcdes
multiplas e simultdneas da vida. A partir disso, a vida € uma forca considerada
essencial de toda a existéncia e que se opde ao ser tal qual o movimento e o
repouso, o tempo e o espaco, o descobrimento do invisivel e a manifestacdo do
visivel, ja o “n&o-vivo” € a natureza inerte, em outras palavras, a vida decaida.

O ser puro e simples é designado por Foucault de “o ndo-ser da vida”, por
isso, a vida tem no pensamento do século XIX um valor radical, € “nucleo do ser e
do ndo-ser” distinto daquele “ser vivo” da Idade da Representacéo, onde as “bestas”
ndo causavam medo, porque estavam empalhadas e sem vida nos gabinetes
daquele pensamento da representacgao.

Indubitavelmente, na episteme moderna, em sua disposicdo mais
fundamental, o conceito vida € acolhido, como um novo espac¢o, um novo saber, ou

seja, um objeto empirico. Segundo Ternes trata-se de uma:

Mudanca decisiva que nos separa do “jardim das espécies” da Idade
Classica e nos situa em face do corpo vivo [...] Porém, o corpo vivo
oscila entre a permanéncia e a mudanca. A vida e a morte. O ser e 0



105

n&o-ser (TERNES, 2009, p. 148- 149).

Nesse movimento, que vai do ser as suas condi¢Bes de vida que para 0s
vivos determina o fim do universo infinito anunciando assim o mundo finito, ou seja,
a luta pela vida, a luta contra a morte, a biologia surge e cria um novo ser.

Assim sendo, hd uma nova reflexdo sobre o ser, que na visdo de Ternes
(2009, p. 150) é uma ontologia “invertida” onde “o ser vivo &, também ele, um ser-
para-a-morte”. Foucault chama esse novo espacgo de “ontologia selvagem”.

Neste novo espaco do saber, o da modernidade, encontramos na obra de
Lautréamont “Os Cantos de Maldoror” um bestiario sui generis, ou seja, distinto,
singular e moderno. Esta obra atravessa o final do século XIX para o século XX
contribuindo para diversos estudos da corrente surrealista como na pintura e sem
sombra de davidas, na literatura.

O bestiario desta obra e sua animalidade nos levam a pontuar que comparado
aos bestiarios anteriores, este, considerado “moderno”, possui um diferente estatuto:
uma negacao ao antropomorfismo. O que antes era tratado nos bestiarios antigos,
por assim dizer, fabulas “moralizantes” e “humanizadas”, agora ocorre em algumas

obras como uma transgressao dessa vertente antropomaorfica.

Figur
ilustracbes de René Magritte. “Sereia Invertida” (1948) e “Invencgao Coletiva”, (1934),
respectivamente.

Em Os Cantos de Maldoror, a animalidade existente ndo serd humanizada.
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Este “bestiario moderno” sera composto por uma via de animalidade
desantropomorfizada, no qual Maldoror, através de intensas metamorfoses vai no
decorrer da narrativa se animalizar.

Neste bestiario, “a consciéncia da animalidade provém do desejo de
ultrapassar as formas do humano para tomar posse de novos psiquismos. Desta
maneira, o personagem ducassiano bestializa a forma humana, submetendo-a as
exigéncias do mundo animal” (MORAES, 2012, p. 129). Ele tem para isso toda uma
animalidade a sua disposi¢do para, consequentemente, se bestializar.

Maldoror é o protagonista desta “fabula inumana” ora narrada pelo suposto
autor, Lautréamont; ora pelo heréi, Maldoror, sua identidade adquirida. Ele préprio
reduplicado em uma série de metamorfoses, compondo um jogo de dificil
identificagdo; Ducasse-Lautréamont-Maldoror. Lautréamont € seu pseuddnimo, e
também considerado o alter ego do poeta. No decorrer de suas acdes, o “heréi”
Maldoror se apossa de um universo de animais, extrapolando sua forma humana.
Transgredindo suas fronteiras, ele atinge outros psiquismos, entédo ora se transforma
em um jovem, ora em um homem de cabelos brancos, em moribundo, em aguia para
combater a esperanca, porco em seus sonhos a fim de fugir de sua forma primitiva —
de “humano” — em polvo para lutar com Deus.

O tempo de Lautréamont € urgente e direto, fazendo com que as
transfiguracfes de Maldoror sejam caracterizadas por um excesso de querer viver.
Dessa forma, o sujeito admirado, observa, de repente, que criou um objeto e esse
objeto é sempre um ser vivo. Nesse contexto de concentrar as forcas vitais,
Lautréamont destréi uma forma para logo em seguida criar outra, nesse jogo de
seduzir-criar-destruir observa-se um violento desejo de viver.

Figura 11 - llustracéo do piolho no bestiario de Lautréamont Canto 2,
estrofe 9: “Dao-lhe a cabecga como trono, e ele crava suas garras na
raiz do cabelo, com dignidade”. (Lautréamont, 2005, p. 128)

No que concerne a questdo da metamorfose e da animalidade, observa-se
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em uma obra posterior, A metamorfose, de Franz Kafka, um entrecruzamento de
humano e ndo humano, também capaz de desestabilizar as bases do humanismo,
existente nas fabulas antropomorficas. De acordo com Maciel (2016, p. 18-19)
“‘quando o personagem Gregor Samsa acorda em seu quarto e se vé transformado
em uma barata, ele passa, de repente, a viver a condi¢cdo hibrida de humano e
inseto, em uma perspectiva bastante paradoxal”. Torna-se inseto, mas ainda possui
consciéncia de humano.

Nesta obra, o humano metamorfoseia-se, por assim dizer, em animal. No
entanto, a metamorfose em Kafka, comparada com a de Lautréamont “é¢ uma
infelicidade, uma queda, um entorpecimento, um afeamento [...] toda a sua vida é
uma animalidade que decresce pouco a pouco” (BACHELARD, 2013, p.16), por
exemplo; “Ele fica ali, durante varios minutos, balancando a cabeca lentamente, os

olhos fechados sem nunca mais querer levantar-se” (BACHELARD, 2013, p. 17).

Figura 12 - llustracdo do personagem Gregor Samsa metamorfoseado em barata,
na obra A Metamorfose de Franz Kafka (2013).

” “*

O personagem Gregor “ndo quer mais”, “ele vive num tempo sem porvir’, sem
acdo, sem vontade e com excesso de lentiddo. A animalidade presente em Gregor
Samsa funciona como a propria viscosidade do inseto que ele se transforma — a
barata. Seu acumulo de preguica e viscosidade demonstra, portanto, sua extrema
miséria humana. Juntamente com Bachelard afirmamos que “o querer-viver "de
Gregor se extingue.

Para Maciel (2016, p. 19) a metamorfose em Kafka “[...] € uma situacao

absurda que torna tudo um grande pesadelo. E também ela que revela a dimenséo
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animal do humano”. Desta maneira assinalamos que dentro do humano existe um
ser animal, isto é, uma animalidade. Contudo, é necesséario destacar que a
animalidade presente no personagem Gregor, como ja dissemos, € de carater
decrescente comparada a de Lautréamont que cresce porque o “querer-viver se
exalta”.

Segundo Bachelard, na animalidade; “nenhum sofrimento pode durar numa
vida dedicada a descontinuidade dos atos hostis. Basta, alias, tomarmos consciéncia
da animalidade que subsiste em nosso ser para sentir a quantidade e a variedade
dos impulsos agressivos” (BACHELARD, 2013, p.10). Mediante isso, a animalidade
na obra de Kafka é distinta da de Lautréamont. Nesta é agressiva e rapida e naquela
€ lenta e sem nenhum impulso de ataque.

Diversos estudos sobre os bestiarios e a animalidade tém contribuido para a
realizacéo desta pesquisa, por exemplo, Mariza Werneck discorre em seu artigo®
sobre a distincdo entre o bestiario de Guimarédes Rosa e o de Lautréamont. A autora
constata que se faria necessario utilizar nessa comparacdo aquele que decifrou o
bestiario de Lautréamont — Gaston Bachelard. Este se houvesse sido um leitor de
Rosa o classificaria ndo como um devorador de tempo tal como em Lautréamont,
sendo um devorador do espacgo, ou seja, 0 espaco do sertao.

Assim afirma Mariza Werneck (2014, p. 17), “mais que um espago geografico,
os bichos de Rosa habitam um lugar imaginario chamado sertdo”. Certamente
imaginar Bachelard leitor de Rosa exige para a autora que seja identificado no poeta
do sertdo o mesmo “complexo da vida animal” sob o qual sofria Lautréamont.

Os animais do bestiario de Rosa séo tranquilos, suaves, mansos e poéticos.
Entretanto, no bestiario de Lautréamont, a animalidade é outra, os animais atacam e
gritam.

Diante desta distin¢céo, os dois bestiarios ndo deixam de serem considerados

“singulares” em sua formacgéao;

Aproximar Lautréamont de Jodo Guimardes Rosa exige cautela.
Autores em tudo oposto, seria quase inevitavel chegar-se a mesma
conclusdao a qual chegou Bachelard, ao aproximar Lautréamont de
Nietzsche. Como ele, poderiamos dizer: ao lado de Lautréamont,
como Rosa € lento, como ele é tranquilo, como esta a vontade em

40 Mariza Werneck. Bestiario do sertdo: O principio animal em Guimardes Rosa. In: Tempo
de Lautréamont. Goiania: Edi¢cdes Ricochete, 2014.
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sua mansidao de passaros e bois! (WERNECK, 2014, p. 18)

Nesta comparacdo, Bachelard aproximou Lautréamont a Nietzsche
demonstrando que a aguia e a serpente nietzschiana eram tranquilas mediante a
animalidade de Lautréamont.

Segundo Mariza Werneck, apesar desses trés autores: Bachelard,
Lautréamont e Rosa terem produzido obras tao diversas, eles “provocam na leitura
de seus respectivos bestiarios, o0 mesmo efeito de vertigem. Cada uma de suas
imagens animalizadas, nascida ou deformada por outra imagem, coloca o ser animal
e o ser humano face a face” (WERNECK, 2014, p. 18).

Esse frente a frente animal e humano, demanda a seguinte reflexdo: de que o
animal é necessario para pensar o humano. Estudos concentrados do mundo
animal, como por exemplo; de como pesquisa-los, aprender algo deles e sobre eles,
nos permite também “recuperar nossa prépria animalidade perdida ou recalcada,
contra a qual foram sendo construidos ao longo dos séculos, os conceitos de
humanidade e de humanismo”. (MACIEL, 2016, p. 16).

Para a autora, a partir da negacdo da animalidade, constituiu-se uma
definicdo de humano ao longo dos séculos no mundo ocidental apesar da espécie
humana ser fundamentalmente animal.

O que observamos no bestiario de Lautréamont € que 0 seu protagonista
Maldoror esta em busca dessa animalidade, e servindo-se de um imenso leque de
criaturas, desdobra-se através de metamorfoses carregando consigo os impulsos
vitais desses seres. Atrevo-me a afirmar que faz um retorno a primitividade do ser
humano.

Tendo em vista que o personagem esta animalizado e retorna a condicdo dos
impulsos primitivos, ele ultrapassa certamente as suas fronteiras “humanas’”,
transgredindo-as, para assim, tomar posse de “novos psiquismos”, conforme
Bachelard nos informa em seu estudo sobre Lautréamont.

Eis o Bestiario Moderno presente nesta obra, construido por meio das acgdes
e desdobramentos do personagem Maldoror, como bem enfatizou Bachelard (2013,
p. 11) “Lautréamont escreveu uma fabula inumana revivendo os impulsos brutais,
ainda tao fortes no coracdo dos homens”.

Desse modo, o bestiario dos Cantos de Maldoror é distinto dos catalogos

Medievais e também daqueles seres, por assim dizer, das figuras geometrizadas do
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periodo Classico. O bestiario Medieval tem por objetivo tanto doutrinar o homem
quanto “humanizar” os animais. Indubitavelmente, é através do animal que sé&o
impostas as formulas moralizantes para “doutrinar” e “ensinar” a humanidade de
uma época, por isso, sado fabulas antropomorficas.

Contudo, em relagdo a estranheza e a intensidade, observa-se que a
animalidade de Maldoror se aproxima muito do pensamento Renascentista, com
suas “bestas” apavorantes.

No bestiario de Lautréamont, entra em jogo outra perspectiva, a da vida.
Neste espaco, os “seres animais” hascem, vivem, gritam, causam medo e morrem.
Essa é a verdadeira esséncia contida no bestidrio de Maldoror. Junto com a
afirmacao de José Ternes, “em Lautréamont, a alma que canta se confunde com, ou
repete, a carne, o bios que grita” (TERNES, 2014, p.72).

Ja Bachelard, afirma, “[...] as fabulas de La Fontaine nada tém em comum
com Os Cantos de Maldoror. As fabulas e os Cantos sdo nitidamente opostos que
podemos nos referir as diferencas entre eles para esclarecer, em algumas linhas, o
sentido de nossa tarefa” (BACHELARD, 2013, p. 11).

Assim, o filésofo nos informa que nas fabulas de La Fontaine, ndo existe
sequer um traco correto da fisionomia e psicologia animal, ou seja, ndo h4 nenhum
sentido de animalizacdo; “nada além de um pobre disfarce que se diverte com as
formas animais observadas de maneira pueril; nada além de uma arrumacdo de
jaulas e de uma exposicdo de apriscos em madeira colorida e esculpida”
(BACHELARD, 2013, p. 11). Os animais ndo passam de meras figuras, estao
disfarcados e desempenham um papel cuja representacao é carregada de psicologia
refinada para assim sensibilizar o humano. Em La Fontaine, o animal ndo é de fato
um ser animal. E um fantoche animado pelas m&os humanas. De acordo com
Bachelard, “é talento de psicélogo [...] reconhecemos justamente no fabulista”. Com
isso, as fabulas de La Fontaine para o filésofo revelam ainda mais a monotonia da
animalidade.

A exemplo dessa questdo, selecionamos uma das mais conhecidas fabulas
de La Fontaine, A Cigarra e a Formiga, nela constata-se que a animalidade é
humanizada, isto €, antropomorfizada, pois por meio das personagens mostra-se a
importancia do esfor¢co e do trabalho, valores fundamentais para a moral humana,
desta forma, a cigarra e a formiga sdo apenas figuras que servem para representar

principios para o homem.
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A Cigarra e a Formiga

Tendo a cigarra em cantigas
Folgado todo o veréo
Achou-se em pendria extrema
Na tormentosa estagéo

N&o Ihe restando migalha
Que trincasse, a tagarela
Foi valer-se da formiga,
Que morava perto dela

Rogou-lhe que lhe emprestasse
Pois tinha riqueza e brio,

Algum grédo com que manter-se
Até voltar o aceso estio

“Amiga, - diz a cigarra-
Prometo, a fé d’animal,
Pagar-vos antes de agosto
Os juros e o principal”.

A formiga nunca empresta,
Nunca da, por isso junta:
“No verao em que lidavas?”
A pedinte ela pergunta.

Responde a outra: “Eu cantava
Noite e dia, a toda hora”.

“-Oh! Bravo, torna a formiga:
Cantavas? Pois danca agora!

Figura 13 - IIustraf;éo pdra a fabula de La Fontaine, A Cigarra e a Formigé.

Em contrapartida, o bestiario de Lautréamont é carregado de uma intensa
animalizagcdo, ndo nas suas formas, mas em suas func¢des diretas, as de succgéo, e

de agressédo. Os instrumentos desses animais sdo: as ventosas, as garras € o bico.
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Desse modo, a acéo nao se faz esperar, o ataque acontece vorazmente.

Maldoror narra e descreve essas agodes, algumas vezes, se relaciona com a
animalidade. Por esse viés, as formas animais sdo induzidas pela acdo e a
densidade animal € medida por uma soma de impulsos vitais. Exemplo de uma
forma animal carregada de acéo e impulso vital € a descri¢cdo do piolho no segundo
Canto, nona estrofe;

Existe um inseto que os homens alimentam as suas custas. Nada lhe
devem; mas o temem. E esse, que nao aprecia o vinho, mas prefere
0 sangue, se ndo o satisfizessem em suas necessidades legitimas,
seria capaz, por um poder oculto, de tornar-se do tamanho de um
elefante, e de esmagar os homens como se fossem espigas. [...]
Déo-lhe a cabega como trono, e ele crava suas garras na raiz do
cabelo, com dignidade. [...] Logo vem o periodo em que 0S ovos se
abrem. Nada temei, ndo tardardo a crescer, esses adolescentes
filésofos, através dessa vida efémera. Crescerdo a tal ponto, que o
sentireis, com suas garras e ventosas (LAUTREAMONT, 2005, p.
128).

Outro exemplo é o da “velha aranha”, no quinto Canto, sétima estrofe que

“visita” Maldoror em sua cama sugando-lhe o sangue.

Toda noite, na hora em que o sono alcangou seu mais lato grau de
intensidade, uma velha aranha da espécie gigante tira lentamente
sua cabeca de um buraco localizado no chdo, em uma das
intersecdes dos cantos do quarto. Escuta atentamente se algum
rumor ainda mexe suas mandibulas na atmosfera [...] Ao certificar-se
de que o siléncio reina nas redondezas, retira sucessivamente das
profundezas do seu ninho, sem a ajuda da meditagéo, as diversas
partes de seu corpo, e se dirige passo a passo para minha cama.
Coisa notavel! [...] Ela me aperta a garganta com suas patas, e suga
meu sangue com seu ventre. Tranquilamente! (LAUTREAMONT,
2005, p.238-239).
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Figuras 14 e 15 - llustracdes para exemplificar os animais do bestiario dos Cantos
de Maldoror; piolho e aranha, respectivamente.

Os animais da obra Os Cantos de Maldoror ndo apresentam nenhum valor de
cunho moral, 0 que esta em jogo, € a vida e as funcdes vitais dessa animalidade, em
outras palavras, os animais manifestam a esséncia da vida através de seus ataques.
Por sua vez, trata-se de uma fabula desantropomorfizada, “inumana”, “o animal
habita o homem”. Assim os animais de Maldoror se distanciam dos de La Fontaine.
Em suas fabulas, o animal “fala”, pois, é colocado em um ponto intersticial entre a
natureza e cultura, transformando-se assim em um fundador de linguagem. Para
Mariza Werneck (2014, p. 35), o animal deste tipo de bestiario € “animal fabulador”,
além de abrir o campo dos signos, adentra o dominio do simbdlico. Eles dialogam
entre si e 0 uso constante da natureza para a alegorizacdo da existéncia humana
aproxima o publico da “moral fabular” reproduzindo pensamentos, sentimentos e
nocéo de valores humanos. Na fabula de La Fontaine A Raposa e a Cegonha, que
apresenta o didlogo entre esses dois animais, a linguagem deles nos conduz ao

dominio dos simbolos e nos mostra valores morais.

A Raposa e a Cegonha

A Raposa convidou a Cegonha para jantar e lhe serviu sopa em um
prato raso.

-Vocé ndo esta gostando de minha sopa? - Perguntou, enquanto a
cegonha bicava o liquido sem sucesso.

- Como posso gostar? - A Cegonha respondeu, vendo a Raposa
lamber a sopa que lhe pareceu deliciosa.

Dias depois foi a vez da cegonha convidar a Raposa para comer na
beira da Lagoa, serviu entdo a sopa num jarro largo embaixo e
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estreito em cima.
- Hummmm, deliciosa! - Exclamou a Cegonha, enfiando o comprido
bico pelo gargalo. Vocé ndo acha?

A Raposa ndo achava nada nem podia achar, pois seu focinho ndo
passava pelo gargalo estreito do jarro. Tentou mais uma ou duas
vezes e se despediu de mau humor, achando que por algum motivo
aquilo ndo era nada engracado.

Figura 16 - llustracdo para a fdbula de La Fontaine, A Raposa e a Cegonha.

Se nos bestiarios antropomorfizados, o animal “fala”, em Lautréamont o
animal “ataca”. Bestializado, animalizado, nos dominios de uma fabula
desantropomorfizada, o personagem Maldoror, ndo espera, ele “ataca” cruelmente
com suas garras.

A respeito do “Bestiario Moderno”, ressaltamos que a figura humana no
imaginario modernamente falando, manifesta as suas a¢des em torno de repeticdes,

ou seja, quando o homem deixa de ser,

O ponto a partir do qual a percep¢do do mundo se organiza, quando
suas proporcdes deixam de servir como medida universal do
cosmos, enfim quando os contornos da sua imagem s&o
obscurecidos pela indagacdo de seus préprios limites, abrem-se
Novos espagos No pensamento, para o surgimento de formas e seres
desconhecidos (MORAES, 2012, p. 107).
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Para Eliane Robert Moraes*!, esse é o passo decisivo rumo & transgresséo do
antropomorfismo. A partir deste ponto de vista, observamos que estamos diante de
um “bestiario” diferente, “transgressor”, denominado “O Bestiario Modernista”. Nesta
designacao nédo se pode deixar de pensar que Os Cantos de Maldoror na realidade
apresenta um novo espago acerca dessas ‘novas formas” e desses “seres
desconhecidos”.

A causa dessa desantropomorfizagao depende primeiramente:

De uma exploracdo exaustiva da prépria imagem do homem, num
exame cruel de suas possibilidades [...] um projeto radical de
combinar a figura humana com uma infinidade de outros seres e
matérias, num processo rigoroso cujo sentido Ultimo residiria em
demonstrar a abominavel hipétese de sua irrealidade (MORAES,
2012, p. 107).

O proprio Lautréamont afirma que o homem “por sua natureza multipla e
complexa, nao ignora os meios de ampliar mais ainda suas fronteiras”
(LAUTREAMONT, 2005, p. 207). Com a ampliagdo destas fronteiras, Maldoror
metamorfoseia-se, podendo viver de distintas formas, por assim dizer,
“animalizadas” tendo varios espagos como cenario para as transmutacdes: o ar, a
agua e a terra.

O que esta em jogo neste bestiario € a inversao de papéis, “o animal habita o
homem”, ao contrario dos bestiarios medievais, onde o pensamento humano regia o
animal. Eliane Robert Moraes sinaliza que “a figura humana se bestializa, dando
forma a seres hibridos que vem compor um inesperado bestiario moderno”
(MORAES, 2012, p. 108).

Dentro do bestiario de Lautréamont residem criaturas hibridas, compostas
fundamentalmente por espécies ferozes, cuja crueldade provém de seus impulsos
vitais. Elas estdo munidas por seus instrumentos de ataque; &aguias, abutres e
caranguejos utilizam suas garras e polvos e aranhas, suas ventosas.

Para enfatizar esta proposicdo observamos na obra de Lautréamont um
trecho do personagem Maldoror que diz o seguinte: “saiba que em meu pesadelo...
cada animal impuro que levanta sua garra sangrenta, pois bem, cada um é minha
vontade”. (LAUTREAMONT, p. 225)

“l Eliane Robert Moraes. O Corpo Impossivel. A decomposicdo da figura humana de
Lautréamont a Bataille. Sdo Paulo: lluminuras, 2012.
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A energia de agresséo que leva 0s seres ao querer-atacar tem a sua origem
no complexo da vida animal, pois a crueldade se apresenta de forma impulsiva em
seu estado bruto. Por esse viés, constata-se que de acordo com Moraes, “a
humanidade aparece violentada ou brutalmente deformada [...], isso acontece
porque a crueldade de Maldoror remete ao passado bestial do género humano”.
(MORAES, 2012, p. 129)

Esta “fabula inumana” criada por Lautréamont relaciona-se ao passado
“bestial” dos homens, visto que, a primitividade esta ligada a animalidade. Por este
motivo, 0 homem alarga a suas fronteiras, como bem nos enfatizou Bachelard, “toma
posse dos psiquismos bestiais”.

Diante disso € necessario elucidar que este “bestiario moderno” possui uma
“fauna selvagem”, primitiva, sob o qual a animalidade se encontra em seu estado
original, aqui os seres vivos estado dentro de uma “floresta virgem”, o que difere das
fabulas humanizadas nas quais os animais traduziam o comportamento do homem,
guer mostrando o seu defeito, quer moralizando-o, através de excessivas historias e
descricoes.

Para entender a vida contida nos seres do bestiario moderno de Maldoror, é

43n

"42 & também dos “jardins das espécies*®” para

necessario sair da “loja do naturalista
penetrar na selva virgem da floresta, |4 nos defrontaremos com os seres em sua
verdadeira esséncia vital, ou seja, em sua profunda animalidade e como afirmou
Aragon e “reencontrar o caos primitivo”.

Com o advento da biologia, no final do século XIX, os seres comecam a ter
novos espacgos. Distingdo fundamental para a compreensdo da vida dentro do

bestiario de Lautréamont.

“2 Eliane Robert Moraes. O Corpo Impossivel. A decomposicdo da figura humana de
Lautréamont a Bataille. Sdo Paulo: lluminuras, 2012, p. 109.

3 Citado por TERNES, José. Michel Foucault e a Idade do Homem. Goiania: Ed. da UCG e
Ed. da UFG, 2009, p. 149.
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CAPITULO 3 O BESTIARIO DE MALDOROR
3.1 Animalidade, Primitividade e Metamorfoses

O Bestiario de Maldoror possui uma infinidade de seres, na maioria, animais,
contudo ha também espécies de plantas, vegetais, flores e alguns objetos, tais
como: pilares, alfinetes, lampada, maquina de costura, guarda-chuva, estes
consistem apenas no papel de cenario, ndo tem vida, diferente da animalidade
diversificada de Maldoror, carregada de pura esséncia vital, oriunda da pulsédo, do
instinto, da agressao, da primitividade, e da metamorfose. Bachelard (2013, p. 23)
define o bestiario dos Cantos como uma enorme “producao bioldgica”, sob a qual o
ato animal é considerado a grande e principal forca motriz para a constru¢do do
corpo poético.

Os atos animais carregam além de forca e estrutura vital, uma incrivel e
fantastica dinamica das narracfes nos diversos relatos de cada Canto. Nos diversos
episddios da obra de Lautréamont sdo mencionados e citados varios animais e
espécies, assim como referéncias e comparacdes que se atrelam as acbes das
narrativas. Sao cerca de 162 espécies, sem contar as repeticbes de alguns nomes
em varias paginas. Se somadas as repeti¢cdes, daria um total de aproximadamente
211 nomes de animais. Os principais deles séo: grous, tubardo, aguia, piolhos,
coruja, cdes, cavalo, serpentes, aranhas, corvos, peixes, tigre, fémea de tubaréo,
passaros, javali, baleia, hiena, pelicano, pato selvagem, arraia, caracol, abutre,
falcéo, vermes, escorpiao, corvo, rouxinol, ténias, polvo, crocodilo, condor, cordeiros,
petréis**, aves de rapina, calandras®, raposa, viboras, catetos, javalis, melro*, ras,
buldogues, dragéo, percevejo, ourico, toupeira, avestruz, flamingo, grilo, sapo, ledo,
galo, galinha, enguia, caranguejo, jiboia, rinoceronte, gavido, atum, abutres, porcos,
escaravelho, bufo da Virginia®’, castores, caracéis, lagostins, hipop6tamo, tarantula
negra, serpentario*® e além de outros. As referéncias a animais, sdo como, por
exemplo, expressdes compostas de adjetivos e substantivos; “olho gordo de sapo”,
“selvagem pelicano”, “olhos de peixe morto”, “rosto de hiena”, “blocos de piolhos”,

* Aves Marinhas.

> Sabia do campo.

46 passaro preto

" Espécie de coruja gigante, devoradora de carneiros.
8 passaro que se alimenta de serpentes.
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“‘nuvens de gafanhotos”, “abutre devorador de cordeiros”, “rabo de peixe”, “negro
como a asa do corvo” e muitas outras.

A animalidade é numerosa, e parece fundamental conhecer os animais
contidos na obra, entretanto, ndo é necessario limitar-se a elencar todos os seres e
suas referéncias, como também identificar cada espécie e forma, pois, iSso seria
ignorar o essencial, o complexo energético e a dindmica da producdo vital da
linguagem ducassiana. Para Bachelard (2013, p. 23), “ndo ha outro meio senao viver
os Cantos de Maldoror. Olhar simplesmente a vida nele ndo era suficiente”. Isso
significa que é indispensavel experimentar a energia das a¢fes maldorianas. A
densidade animal encontrada se relaciona a soma de impulsos e ndo unicamente as
imagens e representacfes. Diversas vezes € estabelecida uma comparacdo de um
animal com algum tema, sobre o qual Lautréamont discorre, a energia vital do ser

carrega a linguagem e a torna dinamica e rapida, como nos dois exemplos:

[...] Eis como construi essa mina artificial. Arranquei um piolho fémea
aos cabelos da humanidade. Fui visto dormindo com ela durante trés
noites consecutivas, e a joguei no fosso. A fecundacdo humana, que
teria sido nula em outros casos semelhantes, foi aceita dessa vez,
por fatalidade; e ao termo de alguns dias, milhares de monstros,
fervilhando em um emaranhado compacto de matéria, vieram a luz.
(...) Aviso a quem me |é que tome cuidado, para néo fazer uma idéia
vaga, e, por maiores motivos, falsa, das belezas da literatura que
desfolho, no desenvolvimento excessivamente rapido das minhas
frases. Ai de mim! Quisera desenrolar meus raciocinios e minhas
comparacfes com lentiddo, e com muita magnificéncia (mas quem
dispde de seu tempo?), para que qualquer um entenda ainda melhor,
sendo meu espanto, ao menos minha estupefacdo, quando, em uma
tarde de verdo, enquanto o sol parecia baixar no horizonte, vi nadar,
sobre o mar, com grandes pés de pato no lugar das extremidades
das pernas e dos bracos [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 131- 206-
207)

Por meio de um acasalamento com piolho-fémea, logo tem-se a milhares de
piolhos que fervilham de dentro de um fosso. Nota-se que neste trecho, as agdes de
Maldoror s&o ininterruptas, rapidez precisa, caracteristica da escrita automatica de
Lautréamont. Em uma passagem do quarto canto, o narrador afirma néo ter tempo e
recomenda aos seus leitores que tomem cuidado ao ler, pois suas frases possuem
um desenvolvimento rapido. Logo apos essa justificativa, inicia-se o relato de um ser
com pés de pato.

As caracteristicas da animalidade na obra ducassiana sédo impulsivas, ativas,
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espontaneas, diretas e rapidas. A vida animalizada dentro desse bestiério é sinal de
potentes movimentos e mudangas de impulsos subjetivos. Devido ao “excesso do
querer-viver’ dos seres, tem-se como resultado uma deformacdo, ou seja, as
metamorfoses. Sdo animais que se transformam e penetram em outros meios para
praticarem acGes descomedidas, em sua luta inexoravel pela sobrevivéncia: o jogo
entre a vida e a morte.

Na obra ducassiana, 0s vegetais pouco aparecem, sdo tidos apenas como
cenario, Bachelard (2013, p. 13) afirma: “o tempo vegetal, o tempo continuo, curvado
como uma palmeira, ndo lhe ofereceu inflexdes. Esta auséncia do vegetalismo torna
mais evidente a polarizacdo da vida pela rapidez e pelo vigor animais”.

A animalidade nos Cantos nao implica em admiracdo e contemplagdo, como
aquilo que € notado somente pelo jogo das imagens e pelo exterior, pelo contrario,
0s animais deste bestiario devem ser vistos por dentro, a partir de uma acéo
selvagem e feroz, assim como observou Bachelard, “saido de uma vontade pura”, de
“‘uma violéncia pura”. Contudo, a violéncia pura na poesia de Ducasse ndo é
humana, humaniza-la seria atrasa-la. Se fossem introduzidos o 6dio, a vinganca e a
‘ideia dos homens’, os Cantos perderiam a esséncia da rapidez e do grito. Dessa
maneira, o segredo da violéncia na poesia ducassiana estd associada ao gesto
imediato da vida animal.

No bestiario de Maldoror existem os animais menos acelerados, os mais
cruéis e os mais dinamicos. O cachorro e o cavalo ndo possuem rapidez suficiente
pois sdo considerados por Bachelard (2013) “meios externos”, uma vez que o
personagem Maldoror ndo entra na intimidade da acdo desses animais, apenas
aciona um cavalo e estimula um buldogue. Desse modo, eles praticam uma
agressao “delegada”, de tal maneira que o primeiro ndo escoiceia, ele transporta
Mario e Maldoror e 0 segundo ndo age por forca instintiva, mas sim por exigéncia de

seu proprietério;

Maldoror passava com seu buldogue; vé uma menina que dorme a
sombra de um platano, confundindo-a primeiro com uma rosa [...]
Despe-se rapidamente, como um homem gue sabe 0 que vai

fazer [...] Ordena ao buldogue que estrangule, com o movimento de
seus maxilares, a menina ensanguentada [...] (LAUTREAMONT,
2005, p, 166-167).

Observam-se ac¢Ges onde os animais sdo comandados por Maldoror. Nao
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carregam marcas teratoldégicas que definem a imaginagdo ducassiana, “Eles ndo
traduzem nenhuma impulsdo monstruosa [...] de modo algum designam um
complexo dinamico. Eles nao pertencem ao cruel brasdo do Conde de Lautréamont”
(BACHELARD, 2013, p. 24). Outro ponto importante € a afirmacdo de Lautréamont
“‘Quanto a mim, fagco que meu génio sirva para pintar as delicias da crueldade”
(2005, p. 75) que deveria estabelecer o dinamismo da animalidade da obra, contudo
essa crueldade a que Lautréamont se refere € pronta e acabada e sdo configuradas
pelo tigre e pelo lobo, figuras classicas que precisam de valor dinamico para
atuarem na obra; “se dependesse da minha vontade, teria preferido ser antes o filho
da fémea do tubardo, cuja forma é amiga das tempestades, e do tigre, cuja
crueldade é reconhecida: eu néo seria tdo mau” (LAUTREAMONT, 2005, p. 83).

Para Bachelard (2013, p. 25), as imagens destes animais, por possuirem uma
imagem classica bloqueariam o complexo vital da obra, pois nada possuem de
violéncia pura e nervosa, apenas desenvolvem a crueldade por uma funcdo da
agressdo inventiva. Constatar a agressividade nervosa somente por imagens e
visfes gerais ndo é suficiente para atender a dinamicidade das a¢f6es animalizadas
da obra. E necessario ir além, como por exemplo, observar nos Cantos 0s 6rgaos
desses animais a fim de encontrar os meios ofensivos de crueldade que propiciam a
esséncia vital das delicias de Maldoror.

Os modos de agressdo animal sdo: dentes, chifres, garras, patas, ventosas,
bicos, ferrdo, veneno. Instrumentos que sdo encontrados na animalidade da obra,
mas que ndo desempenham a mesma dinamicidade ativa. Cada um tera uma maior
ou menor energia de agressdo. A fauna réptil no bestiario ducassiano, a jiboia, a
serpente, a vibora, cujo meio de atague sdo: presa e veneno, apresentam pouca
acao, pois ndo passam de fantasia sexual simbolizada pela psicandlise classica. Em
relacdo a pobreza de seus gestos, 0 veneno que ela destila ndo designa a
fenomenologia da crueldade imediata*®, o veneno esta mais voltado para a traicéo e
a seducéo do que ao ato cruel.

Os chifres que aparecem no rinoceronte, carneiro, cordeiros, bufalos, cabra,
vaca e boi séo tao inativos quanto o ferrdo envenenado. Esses animais no bestiario
nao possuem agdes agressoras. O rinoceronte no sexto Canto simboliza o “Todo

poderoso” que por uns instantes tenta combater Maldoror, mas € em vao, pois seu

9 Gaston Bachelard. Lautréamont. Ed: Ricochete, Goiania, 2013, p. 26.
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ato € inativo e sem nenhuma acado violenta. JA4 os dentes e o0s bicos tornam a
agressao dos Cantos mais ativa; “[...] igual ao da aguia despedagando a sua presa,
gue me levou a cometer esse crime; e, contudo, tanto quanto a minha vitima, eu
sofril ” (LAUTREAMONT, 2005, p. 79); observa-se a funcdo do bico nas corujas; [...]
corujas, cujo voo obliquo passa de raspao por seu focinho, carregando um rato ou
uma ra no bico, alimento vivo, doce para seus filhotes [...]" (p. 81); e o bico da aguia
nessa passagem; “[...] transformou-se em &guia imensa e se prepara para O
combate, fazendo estalar de contentamento seu bico recurvo, querendo com isso
dizer que se encarrega, sozinho, de comer a parte posterior do dragao” (p. 169).
Algo se despedaca e geme quando a aguia ou a coruja carregam as suas presas em
seus bicos e também os cées enfurecidos que rompem suas correntes, escapam e;
“[...] contra os sapos, a quem partem com um golpe seco de maxilar [...] estragalham
em mil pedacos, com uma rapidez incrivel” (p. 81-82).

Deste modo, Bachelard (2013, p. 27) observa que: “cresce a boca por tras
dos dentes; um principio que devora estende seu apetite. A boca é imensa porque
os dentes sao ativos”. Entretanto, ndo é estragalhando euforicamente alimentos
feitos de sangue, carne e cranio que fardo desse ato ser considerado dinamico e
ativo e sim outros meios mais acelerados que fornecerdo uma agressdo mais
gratuita.>

Os fatores mais ativos e determinantes de uma agressao gratuita sdo: a garra
e a ventosa que se relacionam com a carne e 0 sangue respectivamente. A garra
sdo as unhas, aquelas retrateis que pertencem aos felinos, as aves de rapina e aos
cachorros. A garra é rapida e imediata, porém, é a ventosa que fornece entusiasmo
mais prolongado. Segundo Bachelard (2013, p. 27), “é a ventosa que indicariamos
como o simbolo dominante de animalismo ducassiano”.

Encontram-se nos Cantos diversos exemplos e alusdes a garra; no primeiro
Canto, décima primeira estrofe, episédio em que Maldoror desempenha o papel do
génio da floresta de Goethe e assusta o menino Eduardo, “Mae, olha estas garras;
tenho medo delas...” (LAUTREAMONT, 2005, p. 96), no segundo Canto, oitava
estrofe, o Todo Poderoso pegou um homem com suas garras do pé, “[...] nada mais
tendo a mao, o criador, com as duas primeiras garras do pé, agarrou outro

mergulhador pelo pescogo...” (p. 126). Também no segundo Canto, décima primeira

% 1dem, p. 27.
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estrofe, Maldoror diz: “[...] eu te agarro pela pele do peito, cerrando minhas garras
nas crostas da tua nuca escoriada, e te jogo no Sena”. (p. 137), no segundo Canto,
décima quinta estrofe: “s6 sabe mostrar suas garras de ago” (p. 155), no terceiro
Canto, primeira estrofe: “[...] ndo vés as garras agudas das esfoladuras, que fendem
tua pele em feridas ardentes?” (p. 162); terceiro canto, terceira estrofe: “Coragem,
belo dragéo; crava-lhe tuas garras vigorosas [...]" (p. 170); ainda no terceiro Canto,
quinta estrofe: “[...] Contaram-me bem baixinho que as garras do meu dono os
haviam arrancado dos ombros do adolescente” (p. 177); no quinto Canto, terceira
estrofe, uma das mais célebres afirmac¢des de Maldoror quanto a sua animalidade
nervosa “[...] cada animal impuro que ergue sua garra sangrenta, pois bem, é minha
vontade que, para dar um alimento estavel a sua atividade perpétua, os faz dar
voltas a meu redor” (p. 225). Finalmente no sexto Canto, terceira estrofe, Maldoror
galanteia o seu amigo Mervyn “[...] € belo como a retratibilidade das garras das aves
de rapina; ou ainda, como a incerteza dos movimentos musculares nas feridas das
partes moles da regiao cervical [...]" (p. 252).

Interessante mencionar o classico episodio do primeiro Canto, sexta estrofe,

em que o aprendiz de crueldade®™ pratica a sua primeira licao:

Deve-se deixar crescer as unhas durante quinze dias. Ah! Como é
doce deitar-se com uma crian¢a que nada tem ainda sobre seu labio
superior, e passar suavemente a mao por seu rosto, inclinando para
tras seus lindos cabelos! Depois, de repente, quando ele menos
espera, cravar as unhas longas em seu peito macio, de tal modo que
n&o morra. (LAUTREAMONT, 2005, p. 77).

Para Bachelard, a garra simboliza a “vontade pura” do animal, dai o “querer
atacar” procura o drama, ele se satisfaz em forcas que se complementam: os

instintos, erdtico e agressivo; “o instinto organiza e pensa. Ele preserva os
sentimentos, os desejos, as vontades especificadas tempo suficiente para que suas
energias se materializem em 6rgéos” (BACHELARD, 2013, p. 29).

Dessa maneira o instinto de ataque prossegue em um movimento com uma
vontade necessaria para que a acdo se transforme em um nervo, ou seja, em
musculo. As garras sd0 0s meios para o “querer atacar’ formar uma ponta®’cuja

defesa € uma configuracdo redonda, dai o ataque é vital ou sexual, onde ocorre a

>t |dem, p. 28.
2 |dem, p. 29.
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penetracdo no corpo, na carne.

A acao das garras possui um movimento refinado, ligeiro e delicado de torsao.
Este € “um dos movimentos elementares das raivas ducassianas; ele é facilmente
acompanhado de um sorriso cruel” (BACHELARD, 2013, p. 29-30). E necesséario
indicar que, instrumentos como o punhal e faca ndo sdo utilizados como atributo a

I3, e para Lautréamont é mais

crueldade, pois a sua acédo € mais que cruel, € morta
prazeroso violentar e violar que matar. Dessa forma, a garra € um meio de crueldade
que induz o ser a vontade de rasgar, de estracalhar, de arranhar e de apertar
nervosamente com os dedos. Tal como afirma Bachelard € o principio da crueldade
juvenil®, isto &, a vontade de “atacar’ daquele aluno encarcerado e subestimado em
um internato.

Outro animal que estabelece a¢cBes de ataque € o caranguejo, possui cinco
pares de patas ambulatorias. Sdo quatro para locomocdo e um para defesa e
ataque. A pata para o ataque é provida de poderosas garras, “N&o ousava
aproximar-me dessa coluna imével; e, mesmo que tivesse a minha disposicédo as
patas ambulatérias de mais de trés mil caranguejos, ainda teria permanecido no
mesmo lugar [...]” (LAUTREAMONT, 2005, p. 218).

Na imaginacdo energética de Lautréamont o caranguejo-gigante se destaca
na narrativa dos Cantos. Ele perde a pata, contudo ndo larga aquilo em que se
agarra, dificiimente ele liberta a sua presa. Para Bachelard (2013, p. 30) a respeito
do exagero teratolégico de Lautréamont, o caranguejo ndo agarra para viver, vive
para agarrar.

O piolho também tem patas e uma pin¢a, formada por uma garra; ela perfura
a pele, e se alimenta do sangue, ato que enche de energia a agressividade do
bestiario de Maldoror. Na obra, tanto o caranguejo quanto o piolho se substituem de
modo subito; “o caranguejo € um piolho e o piolho é um caranguejo” (BACHELARD,
2013, p. 31). Trata-se de uma agresséo arrebatadora, um fendmeno animalizante,
pouco a pouco perfura, succiona e viola a carne do outro. Sao paginas dedicadas ao
piolho, que para Bachelard significam brincadeiras de mau gosto, nascidas de uma
exaltacdo demente e pueril, sdo incompreendidas como uma teoria das formas

acabadas.®®

>3 |dem, p. 30.
> |dem, p. 30
*® |dem, p. 31
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Entretanto, analisando pela o6tica de uma fenomenologia animalizante,
compreende-se essas agdes de um modo especial, como uma outra concepc¢ao.
S&o atos virulentos caracterizados pela vida animal cuja forca brota a partir de um
movimento violado. Dai, dependendo do tamanho do obstaculo, a acdo cresce,
governa, transforma e se multiplica. Por esse meio, o piolho e o caranguejo
adquirem propor¢des maiores. O piolho por se alimentar de sangue pode até ficar do

tamanho de um elefante, capaz de aniquilar o homem;

Existe um inseto que os homens alimentam a suas custas. Nada |Ihe
devem; mas o temem. E esse, que néo aprecia o vinho, mas prefere
0 sangue, se ndo o satisfizessem em suas necessidades legitimas,
seria capaz, por um poder oculto, de tornar-se do tamanho de um
elefante, e de esmagar os homens como se fossem espigas [...]
Nada temei, ndo tardardo a crescer, esses adolescentes filésofos,
através dessa vida efémera. Crescerdo a tal ponto, que o sentireis,
com suas garras e ventosas” (LAUTREAMONT, 2005, p. 128).

Além do piolho e do caranguejo, cujas patas e garras apresentam grande
forca de crueldade, é necessario assinalar que a aguia e o abutre também possuem,

por meio de sua serra e bico, acées simultaneas. Bachelard afirma que;

A serra e o bico, que numa espécie de sinergia vital se adaptam um
ao outro na natureza animal, devem, numa imaginacao inteiramente
abandonada a uma dindmica dos gestos animais, encontrar-se em
sinergia imaginativa com a garra (2013, p. 32).

Desse modo, o bico das aves de rapina (adguias, falcdo, abutre) sdo como
garras, pois essas aves nao devoram, elas dilaceram. A crueldade delas ndo se
relaciona a necessidade de saciar a fome, mas sobretudo a de lacerar a carne. A
aguia, o piolho, o caranguejo e aqueles de energia vital, imaginados do bestiario,
podem transmutar-se. Mediante um combate, o bico da aguia que € recurvado pode
sofrer alteragao; “[...]. Porém ele, mal viu chegar o inimigo, transformou-se em aguia
imensa e se prepara para o combate, fazendo estalar de contentamento seu bico
recurvo [...]” (LAUTREAMONT, 2005, p. 69). De acordo com o confronto entre
especificos animais, no caso, aguia versus dragdo, a forca da aguia cresce por
intermédio do obstaculo: o dragdo. Assim, a ave de rapina torna-se imensa como

também o seu bico;
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O que esperam para atacar? Estou em transes mortais. Vamos,
dragdo, comeca tu, primeiro, o ataque. Acabas de dar-lhe um golpe
seco com a garra: nao foi de todo mau. Garanto que a aguia o sentiu;
0 vento leva a beleza das suas plumas, manchados de sangue. Ah! A
aguia te arranca um olho com o bico [...] a 4guia é terrivel, e da
saltos enormes que abalam a terra, como se fosse levantar voo [...]
observa que a aguia colada a ele com todos os seus membros, como
uma sanguessuga, enfia cada vez mais seu bico, apesar das novas
feridas que recebe, até a raiz do pescoco, no ventre do dragao
(LAUTREAMONT, 2005, p. 170)

E importante observar que a forca que cresce diante do obstaculo deve
sempre dominar a resisténcia e produzir armas, ou seja, 0s 0rgaos animais da
crueldade. Dessa maneira, as medidas dinamicas dos distintos gestos se
estabelecem de forma primitiva, de acordo com as acdes especificas. Outro
esquema de carater dindmico da crueldade ducassiana € a ventosa. Os animais do
bestiario de Maldoror que possuem esse 6rgdo sdo: a aranha, a tarantula e o polvo.
Segundo Bachelard (2013, p. 33) “com a aranha, a sanguessuga, o polvo, algo de
viscoso e rastejante se introduz na poesia de Lautréamont e vem romper a
monotonia dos atos secos, que mesmo assim, sao predominantes”. O aumento de
volume e a multiplicacdo das formas da aranha e do polvo apresentam a energia da
imaginacao dindmica da poesia de Ducasse; “[...] grudei minhas quatrocentas
ventosas a parte baixa da sua axila, e o fiz soltar gritos terriveis... Transformaram-se
em viboras ao sair pela sua boca [...]” (LAUTREAMONT, 2005, p. 154). O polvo
succiona energeticamente Maldoror, de tal maneira que no decorrer desse ato, 0S
gritos transfiguram-se em viboras. Observa-se também a dindmica da “succao

imensa” no episddio da velha aranha;

Toda noite, na hora em que o sono alcangou seu mais alto grau de
intensidade, uma velha aranha da espécie gigante tira lentamente
sua cabeca de um buraco localizado no chdo, em uma das
intersecdes dos cantos do quarto. Escuta atentamente se algum
rumor ainda mexe suas mandibulas na atmosfera. Por sua
conformacéo de inseto, 0 minimo que pode fazer, se quiser aumentar
com brilhantes personificacdes os tesouros da literatura, é atribuir
mandibulas ao rumor. Ao certificar-se de que o silencio reina nas
redondezas, retira sucessivamente das profundezas do seu ninho [...]
as diversas partes do seu corpo, e se dirige passo a passo para a
minha cama [...]. Ela me aperta a garganta com suas patas, e suga
meu sangue com seu ventre. Tranquilamente! ” (LAUTREAMONT, p.
238-239)
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Embora a aranha succione o sangue de Maldoror, a vollpia do prazer se
sobressai sobre a alegria da aranha de simplesmente alimentar-se. O dinamismo da
imaginacdo ducassiana se abandona a um alvoroco frenético de metamorfoses de
seres. A partir dos tentaculos do polvo e das garras do caranguejo, observa-se que
com a intensidade das acdes, os meios se multiplicam e extrapolam em energia
vital, cujo resultado sera uma nova criatura, polvo alado, rabo de peixe que levanta
V0O, caranguejo que cavalga um corcel fogoso, o ser hibrido com pés de pato.
Assim, Maldoror realiza a totalidade animal, tem toda uma animalidade a sua
disposicéo, isto é, uma soma de varias possibilidades vitais. Ao grudar as suas
quatrocentas ventosas no fantasma amarelo, a criatura comeca a gritar, entdo,
esses gritos transformar-se-ao em viboras ao sair pela boca, onde posteriormente se

esconderdo no matagal;

[...]Jao sair por sua boca foram esconder-se nos matagais, NnosS muros

em ruinas, a espreita de dia, a espreita da noite. Esses gritos,
tornados rastejantes, dotados de anéis inumeraveis, com uma
cabeca pequena e achatada, e olhos pérfidos, juraram dar caga a
inocéncia humana (LAUTREAMONT, 2005, p. 154)

Ventosas que grudam na axila de um fantasma, gritos que se transformam em
viboras e que depois saem rastejando-se pelas florestas, essas metamorfoses séo
consolidadas por meio do imaginario energético ducassiano. Existe uma voz
estridente que importuna Maldoror. E a voz do seu criador, “para Lautréamont, o
Verbo é violéncia, e Génese é uma Geena, a criagdo uma brutalidade”
(BACHELARD, 2013, p. 34). Observa-se que, por meio dessas ruinas, € construida
uma obra de linguagem “nervosa” e “brutal”’, transgredindo as barreiras daquela
época — Franca-1869, final do século XIX. Enquanto na acepcéo classica do termo,
século XVII e XVIII, a palavra literatura era apenas uma recepcéo passiva®’.

A metamorfose presente nos Cantos sempre retorna a sua base: Maldoror.
De repente € um polvo real e monstruoso cujo inimigo € um fantasma e este sente-
se assombrado mediante tamanho, em um abraco indoméavel. E o polvo-Maldoror

avanca em direcao ao seu obstaculo contra um abraco viscoso e sufocante;

* Relacdo que constituia a literatura na época classica como apenas questéo de memédria e
de familiaridade. In: Michel Foucault. A grande estrangeira. Belo Horizonte: Auténtica, 2016,
p. 79.
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Estas imagens podem parecer artificiais e repulsivas a um leitor
submisso as poéticas visuais, as poéticas panoramicas, as poéticas
estéticas. Elas, no entanto, terdo um valor inteiramente outro para
um leitor que se aplique a surpreender as imagens da motricidade: a
serpente € um braco agil, € a agilidade. O tentaculo €&, entdo, a
realizacdo de uma vontade que sabe dobrar para vencer, para
envolver, para possuir. Uma poética da vontade inicial, diferente da
poesia mais passiva da sensacao, deve vir ao encontro das imagens
ducassiana (BACHELARD, 2013, p. 35).

Com isso, observa-se que o movimento da poesia de Lautréamont tem tudo a
ver com a vontade pura dos animais de seu bestiario, cujas a¢ées fazem impulsionar
a linguagem, caracterizada de puro nervos, energia e agressao. Entre as espécies
de animais presentes no bestiario da obra, Bachelard afirma sobre a filogénese
ducassiana, sob a qual existe uma contaminacdo. O polvo que € do mar, ganha asas
e visto de longe, alado, parece um corvo; “Por vezes, em uma noite de tempestade,
enquanto legides de polvos alados, semelhantes de longe a corvos, planam acima
das nuvens [...] (LAUTREAMONT, 2005, p.152)

No combate entre a aguia e o dragdo, vemos a aguia com o seu bico e garras
representando uma sanguessuga que além de rasgar a carne do dragdo, succiona o
seu sangue. Essas acdes através da garra, do bico (dguia) e da ventosa (polvo),
apresentam a vontade de agressao e suas poténcias. Nessa situacdo, concentrar a
violéncia em uma Unica direcdo, é destruir a esséncia da poesia de Lautréamont.
Além dos movimentos de agressao precisos, nota-se um movimento de agressao

abstrato. Dessa forma Bachelard assinala que;

Ha uma hierarquia das velocidades [...] uma atracdo pelo que nada,
pelo que voa e pelo que, nestes dois casos, domina o que corre [...]
h&a nos Cantos de Maldoror um complexo da vida marinha e um
complexo menos fortemente coeso, da vida aérea (BACHELARD,
2013, p. 37).

Na vida marinha, o tubardo é o ser de destaque e dominante. Os peixes sao
vistos distantemente enquanto o tubaréo se encontra mais préximo de Maldoror. No
segundo Canto, sdo descritos seis, com suas nadadeiras vigorosas abrem caminho
através das ondas revoltas, ha também uma “enorme fémea de tubarao” (p. 149)
que vem “partilhar o paté de figado de ganso, e tomar o caldo frio” (p. 149). Neste

episodio, a fémea, furiosa trava uma disputa com os demais tubardes. No final deste
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canto, Maldoror se une a fémea vencedora, e em um cenario bastante subjetivo;

Duas coxas nervosas se colaram estreitamente a pele viscosa do
monstro, como duas sanguessugas; e, 0s bracos e as nadadeiras
entrelacadas ao redor do corpo do objeto amado [...] no meio da
tempestade [...] a luz dos relampagos; tendo por leito de himeneu®’ a
vaga espumosa [...] rolando sobre si mesmos, rumo as profundezas
desconhecidas do abismo, juntaram-se em uma copula longa, casta
e horrorosa! (LAUTREAMONT, 2005, p. 150)

Maldoror encontra o seu primeiro amor. E um tipo de amor que se consolida
no abismo do oceano, engolindo violentamente o “amor frio”, “o amor congelante”
dessa relacdo animal. Segundo Bachelard, € uma frieza que queima, portanto, o
fogo da poesia de Isidore Ducasse é o fogo negro e frio®®. Lautréamont descreve a
ardente e fria paixdo no terceiro Canto, primeira estrofe, em que Maldoror e Méario

cavalgam a beira mar com seus cabelos ao vento frio:

Asseguro-te gue ndo ha fogo em meus olhos, embora sinta a mesma
impressao, de meu cranio estar mergulhado em uma tina de carvdes
ardentes. Como querer que as carnes da minha inocéncia fervam na
caldeira, se mal ouco gritos muito frageis e confusos, que, para mim,
sdo apenas gemidos do vento que passa por cima das nossas
cabecas? (LAUTREAMONT, 2005, p. 163).

Observa-se que o amor de Maldoror s6 se configura no mar, embora a
relacdo entre o protagonista e o tubardo-fémea também apresentem o que
Bachelard denomina de uma concepc¢ao viva do mal, “diante de tal amor, parece
também que a consciéncia do mal € tdo viva que a pureza é reconquistada nesta
via” (BACHELARD, 2013, p. 38). Assim, o primeiro amor que Maldoror reconhece,
guando se relaciona com o tubardo-fémea, simultaneamente se associa a um
contato “casto” e “horrendo” ao mesmo tempo. Desse modo o protagonista ama,
contudo no terceiro Canto, quinta estrofe, Maldoror sente repulsdo ao se lembrar de
sua “alma semelhante” — o tubardo-fémea. Essa aversdo € a consciéncia do horror
que, em certas almas, o primeiro amor pode deixar. A seguir, exemplo de uma

passagem onde Maldoror sente repulsdes de seus amores;

" Em latim como Hymenaeus ou Hymenaios, é o deus grego do casamento, filho de Apolo.
°8 Gaston Bachelard. Lautréamont. Ed: Ricochete, Goiania, 2013, p. 38.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Latim
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pante%C3%A3o_grego
https://pt.wikipedia.org/wiki/Casamento
https://pt.wikipedia.org/wiki/Apolo
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Alma real, entregue, em um momento de esquecimento, ao
caranguejo do deboche, ao polvo da fraqueza de caréter, ao tubardo
da abjecdo individual, a jiboia da moral ausente, e ao caracol
monstruoso do idiotismo! (LAUTREAMONT, 2005, p. 181).

Assim vistos, todos os vicios humanos sdo incorporados no reino animal e por
esse viés a vida contida na animalidade da obra representa o inferno do psiquismo®,
com isso a energia vital de diversos seres € liberada, a tal ponto que corpo e

psiquismo de Maldoror, pouco a pouco se decompdem e se metamorfoseiam;

Estou sujo. Os piolhos me roem. Os porcos, quando me olham,
vomitam. As crostas e as pustulas da lepra escamaram minha pele,
coberta de pus amarelado [...] Sobre minha nuca, como sobre um
monte de esterco, cresce um enorme cogumelo, com seus
peddnculos umbeliferos [...] Meus pés assentaram raizes no solo, e
compdem, até meu ventre, uma espécie de vegetacao vivaz, cheia
de igndbeis parasitas, que ainda ndo deriva da planta, e que ja ndo é
mais carne. Contudo, meu coracao bate. Mas como poderia ele
bater, se a podridédo e as exalagcbes do meu cadaver (ndo ouso dizer
corpo) ndo o nutrissem abundantemente? Debaixo da minha axila
esquerda, uma familia de sapos fixou residéncia, e quando um deles
se mexe, me faz cocegas [...] Debaixo da minha axila direita h4 um
camaledo, que Ihes move uma perpétua cacada, para nao morrer de
fome; é preciso que todos vivam. Mas, quando uma das partes
desmancha completamente as artimanhas do outro, ndo encontram
nada melhor para fazer, sem incomodar-se, que sugar a gordura
delicada que recobre minhas costas: ja me acostumei. Uma vibora
malvada devorou minha vara, e tomou seu lugar; tornou-me eunuco,
essa infame [...] O éanus foi interceptado por um caranguejo;
encorajado por minha inércia, toma conta da entrada com suas
pincas, e me doi muito! Duas medusas atravessaram 0S mares,
imediatamente atraidas por uma esperanca que nhao foi traida.
Olharam com atencdo as duas partes carnudas que formavam o
traseiro humano, e grudando-se a seu contorno convexo,
esmagaram-na a tal ponto por uma pressado constante, que os dois
pedacos de carne desapareceram, enquanto permanecem dois
monstros saidos do reino da viscosidade, iguais nas cores, na forma
e na ferocidade [...] (LAUTREAMONT, 2005, p.197-198)

Os péassaros do bestiario desempenham simpatia e liberdade de movimentos,
retratam acoes faceis e apraziveis, a excecdo das aves de rapina: aguia, falcéo,
abutre que sédo cruelmente dinamizadas. A descricdo de outras aves: pardal,

colibris, rouxinol, petréis, calandras, gaivota, albatroz, andorinhas, rolinhas, perdizes,

* 1dem, p. 38.
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verdelhdo®, flamingo, cisnes e outros, sdo bastante variados, porém ndo s&o
valorizados e muito menos violentamente dinamizados, pois ha os péssaros que
cantam e de acordo com Bachelard, suas metamorfoses sédo faceis, ndo possuem
obstaculos. Maldoror quando precisa fugir de alguma barreira, se metamorfoseia,

sem abandonar a sua carga e se junta ao bando, por exemplo:

Chegando ao lago, vé-o povoado de cisnes. Pensa que é um reflgio
seguro; com a ajuda de uma metamorfose, sem abandonar sua
carga, mistura-se ao grupo das demais aves. Observai a méo da
Providéncia, |4 onde estariamos tentados a acha-la ausente, e fazer
bom proveito do milagre de que vou falar. Negro como a asas do
corvo, por trés vezes ele nadou entre os palmipedes de uma
brancura deslumbrante [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 271-272)

Nota-se que Maldoror metamorfoseia-se em um cisne negro e junta-se ao
bando. Assim ele permaneceu majestoso dentro do lago. Verifica-se em outros
trechos, exemplos de aves e passaros representando movimentos de leveza em
alguns relatos maldorianos; “nada... a ndo ser os campos que dangam em turbilhdo
com as arvores e com as longas fileiras de passaros®que atravessam os ares. Isso
turva o meu sangue e meu cérebro...” (p. 63-84); “[...] O passaro migratério®’pousa
nelas confiante, e se deixa abandonar a seus movimentos, cheias de uma graca
altiva, até que os 0ssos de suas asas tenham recobrado seu vigor costumeiro para
continuar a peregrinagcado aérea”. (p. 89); “[...] a cada quarto de hora, quando uma
ventania, mais forte que as outras, trazendo os seus acordes lagubres através do
grito dos petréis espavoridos, deslocava o navio com um estalo longitudinal [...]" (p.
146); “[...] a gaivota, com seus gritos e movimento de asa, se esforcava em vao
para nos avisar da proximidade possivel da tempestade [...]" (p. 160); “[...] atras dos
colibris cheios de independéncia [...] entre os raios de sol e o voo em turbilhdo das
efemérides [...] maior que o melharuco®; divertindo-se as custas da toutinegra®, que
nao canta tdo bem como o rouxinol [...]" (p. 166).

No quinto Canto, primeira estrofe, tem-se o “bando de estorninhos” que com o

seu modo particular de voar usam uma tatica uniforme e regular, se assemelham a

% passarinho amarelo listrado de preto.

® Grifo nosso.

®2 Grifo nosso.

®3 passaro da familia dos Meropideos, destruidor de abelhas; abelharuco.

% passaro muito pequeno do género Sylvia dentro da familia sylviidae. Toutinegra-de-
cabeca-preta.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Passeriformes
https://pt.wikipedia.org/wiki/G%C3%A9nero_(biologia)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sylvia_(g%C3%A9nero)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sylviidae
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uma tropa disciplinada que obedece rigorosamente a voz de um s6 chefe. No sexto
Canto, além da metamorfose de Maldoror em cisne, onde o protagonista consegue
um refagio seguro, tem-se a presenca de um “rabo de peixe” que se remexe no
fundo de um buraco sob o qual é resgatado pelo caranguejo que lhe promete duas
asas de albatroz caso fosse ao encontro do Criador e |he dissesse sobre a
importancia do caranguejo de dominar as ondas enfurecidas do mar maldoriano. Em
seguida, o “rabo de peixe” com as duas novas asas de um albatroz foi até o Criador,
gue adivinhando tratar-se de uma espionagem, atravessou o rabo de peixe com uma
flecha envenenada. O Todo Poderoso transforma-se entdo em rinoceronte.

As relagbes das aves no bestiario correspondem a ac¢les indiferentes e
menos dinamizadas, comparando com aquelas aves de rapina que possuem as
garras, cujo poder de ataque dilacera a carne do mais fraco. Deste modo, 0s
pardais, os colibris, os rouxinéis, as andorinhas e as gaivotas ndo dinamizam a
crueldade em seus atos, eles sdo mais vagarosos servindo de atividades faceis a
Maldoror. Além dos passaros ha a descricdo de peixes, que também possuem um

dinamismo estatico sem nenhum ato cruel. No primeiro Canto, nona estrofe:

[...] Velho oceano, ndo haveria nada de impossivel em esconderes
em teu seio futuras utilidades para o homem. Ja Ihe deste a baleia
[...] Velho oceano, as diferentes espécies de peixes que alimentas
nao juraram fraternidade entre si. Cada espécie vive de seu lado [...]
Velho oceano, os homens, apesar da exceléncia de seus métodos,
ainda ndo conseguiram, auxiliados pelos meios de investigacdo da
ciéncia, medir a profundeza vertiginosa dos teus abismos; tens
alguns que as sondas mais longas, mais pesadas, reconheceram
como inacessiveis. Aos peixes... isso |hes é permitido; ndo aos
homens. (LAUTREAMONT, 2005, p. 86-87)

No segundo Canto, oitava estrofe, homens sdo comparados a ténias e peixes;

[...] de repente, como ténias através do conteddo de um penico, duas
ou trés cabecas prudentes, que logo se abaixavam, com a rapidez da
flecha; um pontapé, bem aplicado sobre o osso do nariz, era a
recompensa ja sabida pela revolta contra o regulamento, ocasionada
pela necessidade de respirar em outro ambiente; pois, afinal de
contas, aqueles homens ndo eram peixes! Anfibios quando muito,
nadavam entre duas aguas nesse liquido imundo [...] Nao é qualquer
um que come um tal miolo, tdo gostoso, bem fresco, que acaba de
ser pescado a menos de um quarto de hora, no lago dos peixes.
(LAUTREAMONT, 2005, p. 126)
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Entre os peixes e 0s passaros existem algumas considera¢fes tais como o
dinamismo entre o voo e 0 nado, uma vez que sdo contaminados. Dessa juncao,
voar e nadar, tem-se o resultado daquela figura “rabo de peixe voador”, onde o rabo
de um peixe sobrevoa os céus. Para Bachelard (2013, p. 39), “trata-se, de fato, de
uma composicdo, quase geométrica, do voo com o0 nado”. Ha um exemplo que
designa também a relacéo entre passaro e peixe, incorporados as duas figuras, a de
Mario e Maldoror. S&o vistos como dois condores dos Andes, voando lado a lado,
um o génio da terra e o outro o génio do mar; “[...] gostavam de planar, em circulos
concéntricos, entre as camadas da atmosfera mais proxima do sol [..]”
(LAUTREAMONT, 2005, p. 160)

A relacdo do voo e o nado, entre 0 passaro e 0 peixe esta concentrada pela
imaginacdo essencialmente realizante de Lautréamont. A partir dessa contaminacao
cria-se um objeto, um “rabo de peixe”, provido de asas, meio que impulsiona o voo
desse ser. Lautréamont esquematiza essas realizacdes, potencializa para que o0s
atos estejam em seu mais alto grau. Os pedacos de seres e hibridizacdes (asas de
aves, rabo de peixe, dragdo com cabeca de tigre, polvo alado...) que se fundem, séo
resultados de acgOes animalizadas. Tem-se entdo, um objeto surreal que povoa a
poética da obra. A origem desse novo ser — um rabo de peixe que voa — se constroi
a partir de pedacos, figura assimétrica, irregular, por assim dizer, sobre um caos
bioldgico. Segundo Bachelard (2013, p. 40),

E preciso ver ai simplesmente uma espécie de atordoamento da
faculdade animalizante que, agora, animaliza tudo indistintamente.
Em sua insuficiéncia, esta sintese biol6gica imediata revela, alias,
bem claramente, a necessidade de animalizar que esta na origem da
imaginagdo. A fungdo primeira da imaginacdo € fazer formas
animais.

O peixe e o0 passaro vivem dentro de um volume, peixe na agua e passaro no
ar, enquanto, nos, humanos, vivemos em uma superficie. Desse modo, eles
possuem uma liberdade a mais, nesse ambiente dindmico: agua e ar. Bachelard
assinala que nédo é absurdo no reino dos impulsos, confundir duas espécies de
animais. Com efeito, se a poesia ducassiana se realiza nas origens do verbo, se ela
é recente de uma euforia, frenesi animica, seus elementos como o nado, o voo, 0
ataque, a mordida, a succdo e o bote devem alertar poesias singulares como 0s

Cantos. Assim o bestiario de Maldoror com seus parasitas, blocos de piolhos e
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animais virulentos, marcam a violéncia dos atos cuja brutalidade exagerada é
fundamental para reconhecer a poesia visceral. Animalidade, metamorfose,
violéncia, agressao, brutalidade, um agrupamento que caracteriza muito bem o
complexo lautreamontiano: terrivelmente perigoso e “fortemente nevrosante”.

Sobre a animalidade presente nos Cantos, € necessario citar a no¢ao do
termo “primitivo”, que ndo pode ser confundido com anterioridade cronoldgica.
Assim, Bachelard antecipa-nos, de maneira cuidadosa e inteligente, que n&o
encontrariamos tal termo na poesia de trovadores de um passado distante; “Nao se
encontra este elemento em poesias de menestréis tampouco de trovadores” (2013,
p. 42), dai surge a seguinte afirmacao do filésofo de que a primitividade em poesia é
tardia. Desse modo, é necessario desprender-se dos livios e dos valores
intelectuais, criando uma linguagem que deve ser contemporanea a sua criacao
poética, de maneira a ndo se ver “estorvada pela linguagem ja aprendida”
(BACHELARD, 2013, p. 42). Sua explicacdo vai mais além: é exatamente na
investigacdo do papel das metaforas na deformacédo das imagens poéticas — e ndo
como instrumentos para a descoberta de seu sentido figurado — que se torna
possivel ver sua primitividade. No primeiro Canto, oitava estrofe, Maldoror encontra-
se em um espaco cheio de trevas e tedioso consigo mesmo, rasga com suas
proprias maos o seu peito e continua respirando. Nota-se que a primitividade poética
estd na agressividade do movimento das imagens, que divergem dos valores

aprendidos pela tradicdo, do reino das imagens, passamos para o reino das a¢oes;

Toda manha, quando o sol se levanta para os outros, distribuindo a
alegria e o calor salutares a toda a natureza, enquanto nenhum de
meus tracos se move, encarando fixamente o espaco cheio de
trevas, agachado no fundo da minha caverna amada, em um
desespero que me embriaga como o vinho, rasgo com minhas
possantes maos meu peito em pedacos. No entanto, sinto que néo
estou possuido pela raiva! No entanto, sinto que ndo sou o Unico a
sofrer! No entanto, sinto que respiro! Como um condenado que
exercita seus musculos, refletindo sobre seu destino, e que logo
subird ao cadafalso, em pé sobre o meu leito de palha, os olhos
fechados, viro lentamente meu pescoco da direita para a esquerda,
da esquerda para a direita, por horas inteiras; ndo caio duro. De vez
em quando, meu pesco¢o ndo podendo mais continuar a girar na
mesma direcdo, quando se detém para recomecar a girar em uma
direcdo oposta, eu olho repentinamente o horizonte, através dos
raros intersticios deixados pela folhagem espessa que recobre a
entrada: nada vejo! Nada... a ndo ser os campos que danam em
turbilhdo com as arvores e com as longas fileiras de passaros que
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atravessam o0s ares. Isso turva meu sangue e meu cérebro... quem,
pois, sobre minha cabeca, desfere golpes com uma barra de ferro,
como um martelo batendo na bigorna? (LAUTREAMONT, 2005, p.
83-84).

Entdo, deve-se ter coragem o bastante para fundar antes que a poesia
métrica, uma poesia projetiva, como também dificil descobrir a geometria projetiva
sob a geometria métrica de um poema. A geometria projetiva € essencialmente a
geometria primitiva. Para Bachelard, a teoria fundamental da geometria projetiva, é
identificar quais sdo os elementos de uma forma geométrica que podem ser
deformados impunemente em uma projecdo, deixando subsistir uma coeréncia
geométrica. A teoria fundamental da poesia projetiva identifica quais sdo 0s
elementos da forma poética que podem ser impunemente deformados por uma
metafora deixando subsistir a coeréncia poética. De acordo com Bachelard, (2013,
p. 42-43),

Quando meditamos sobre a liberdade das metaforas e sobre seus
limites, percebemos que certas imagens poéticas se projetam umas
sobre as outras com seguranca e exatidao, o que significa dizer que,
em poesia projetiva, elas ndo sdo mais que uma mesma e Unica
imagem.

Varias imagens de um mesmo elemento, requer metaforas que séo
consideradas imagens da vida; no primeiro canto, segunda estrofe, nota-se tais
imagens que carregam elementos vitais: narinas, ventre, tubardo, ar. Lautréamont
indica ao leitor sobre as emanacdes do mal, que a sua obra exala e quando
aspiradas, projetara o leitor a um devaneio de imagens deformadas onde encontrara

no cenario maldoriano um tubardo sobrevoando o ar belo e negro;

Leitor, talvez queiras que eu invoque o 6dio no comego desta obra!
Quem te diz que nao aspiraras, banhando em inumeraveis vollpias,
0 quanto quiseres, com tuas narinas orgulhosas, grandes e esguias,
girando sobre teu ventre, como um tubar&o, no ar belo e negro, como
se compreendesses a importancia desse ato e a importancia nao
menor de teu apetite legitimo, lenta e majestosamente, as rubras
emanacdes? (LAUTREAMONT, 2005, p. 74)

Dessa forma, a ligacdo projetiva de elementos com suas diversas imagens

metaforizadas é primitiva. Nota-se entdo que no estudo das imagens constataremos
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a importancia da imaginacdo poética sobretudo metaforas que se ligam as
metamorfoses; de acordo com Bachelard (2013, p. 43) “No reino da imaginagéao, a
metamorfose do ser ja € uma adaptacdo ao meio imagético. Ficariamos menos
espantados com a importancia, em poesia, do mito das metamorfoses e da
fabulacdo animal”.

Os Cantos de Maldoror possui uma experiéncia poética sui generis, aguém
dos poetas da imaginacdo pura. A obra lautreamontiana possui um compromisso
com a vida, € o complexo vital da vida animal de onde provém o impulso e energia
de agressdo, dai as emanacdes dindmicas dessa animalidade se projetam na
narrativa de Maldoror. Para José Ternes (2014, p.78) as noc¢des de primitividade,
animalidade, agressividade ndo devem ser separadas, “devem ser pensadas num
anico movimento que surge daquela profundidade da vida assinalada por Foucault
no espaco moderno que surge a vida na Biologia”.

A profundidade da vida existente no espaco moderno, significa que os seres
agora, serao vistos interiormente, por seu lado invisivel, tridimensional. Entdo surge
o papel da biologia que vai afirmar a vida. Nessa concepc¢éo, os animais dos Cantos
sdo vistos profundamente, sdo seres, inseridos em uma fabula diferente das de
Esopo, nesta séo figuras coloridas representadas sob uma fina psicologia humana,
na ironia de Bachelard, talento de psicélogo, jA naquela gritam a vida, energia pura.

O conceito do primitivo tem relacdo com a profundidade da vida e a
linguagem na poesia ducassiana. De acordo com Bachelard, o poeta Isidore
Ducasse ou Conde de Lautréamont representa em sua poesia dindmica, um
primitivo, devido ao enraizamento bioldgico; isto é, a esséncia vital e energética
emanada dos animais é direcionada a poesia que instantaneamente adquire
musculos. Considera-se que os Cantos possuem primitividade porque a sua poética
desenvolve-se a partir da energia vital, da nervura, dos musculos e dos gritos da
animalidade, dessa forma, para Ternes (2014, p. 80), a estrutura prépria ao
primitivismo estaria préxima ao do instinto e a animalidade nos Cantos néo deve ser
confundida com a pura bestialidade e nem relaciona-la com a loucura e
perversidade, ou ainda confundir a crueldade essencial dos Cantos com a violéncia,
coisa dos homens, pois, esta, ndo acontece sem um tempo de preparacdo. A
crueldade presente nos Cantos € direta e espontanea, advinda da profundidade
primitiva e instintiva dos seres. Se a esséncia energética provém dos impulsos e das

profundezas da vida, entdo, a nocao de primitivo, no tocante a leitura de uma obra
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literaria, ndo pode ser analisada através de indicadores externos, aqueles que déao
sentido e significado a obra por observacdes advindas do exterior, mas do seu
interior, onde se aloja a sua verdadeira esséncia.

E necessario entender que para Bachelard, o primitivo ndo é de fato, primitivo,
pois a primitividade em poesia é tardia®, e de forma paradoxal afirma que a poesia
primitiva é projetiva®®. Desse modo, a poesia primitiva ou projetiva, segundo Ternes
(2014, p. 81), “Nao configura uma volta pura e simples a um universo anterior ao
humano. N&o configura uma naturalizacdo. Ao contrério, trata-se de um progresso
(ressalvando-se a cautela que o uso dessa palavra impée) ”

De acordo com Ternes (2014, p. 81-82), o primitivo diz respeito as forcas
vitais, a animalidade, por conseguinte, ao instinto, que aparece como estrutura ativa.
Desse modo, o primitivo é projetivo, ou tardio®’, porque em nenhum momento sofre
acomodacéo nem representa uma volta ao estado inercial, tampouco diminui a acao.
Significa engajamento, seja da razéo, seja da imaginacao. Valoriza-se o dinamismo.
E uma funcéo, antes de qualquer coisa tonificante, que demostra o vigor e a forca,
que engajam os musculos e os nervos da poesia. Nos Cantos, tem-se essa licao, de
entrega absoluta ao tragico inesperado. Apos violentar a menina, Maldoror, ordena
ao seu buldogue que a estrangule, o cdo, sem desobedecer ao seu dono o faz. E,
inesperadamente ocorre algo, que diz respeito a vontade, por assim dizer, a vontade

do ataque, a entrega total ao tragico inesperado;

[...] Mas o céo ndo ignorava que, se desobedecesse a seu dono, uma
faca, langcada de dentro de uma manga, abriria bruscamente suas
entranhas, sem aviso prévio. Maldoror (como repugna pronunciar
esse nomel) escutava as agonias da dor, e se espantava que a
vitima tivesse a vida tao dura, a ponto de ainda ndo estar morta.
Aproxima-se do altar de sacrificio, e vé a conduta do buldogue,
entregue a seus baixos instintos, levantando a cabeca sobre a
menina, como um naufrago eleva a sua acima das ondas em furia.
Da-lhe um pontapé e lhe vaza um olho. O buldogue enfurecido, foge
pelos campos, arrastando atras de si, por um trecho do caminho que
sera para sempre demasiado longo, por mais curto que tenha sido, o
corpo da menina pendurada, que sO veio a separar-se gracas aos
movimentos sincopados da fuga, mas teme atacar o seu amo, que
nunca mais o vera. Este tira do bolso um canivete americano,
composto de dez a doze hidra de aco; e, munido de semelhante

% Bachelard, Gaston. Lautréamont. Goiania: Edicbes Ricochete, 2013, p.43.

% |dem, p. 43.

®” Entende-se por tardio, uma ac&do que se projeta em um tempo posterior. Esta fora de um
tempo habitual. Diz respeito a novidade.
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escalpelo, vendo que a relva ainda ndo havia desparecido sob a cor
de tanto sangue vertido, apressa-se, sem empalidecer, a cavoucar
corajosamente a vagina da infeliz crianca. Desse buraco alargado,
retira sucessivamente os 6rgédos interiores [...] (LAUTREAMONT,
2005, p. 167-168)

Ainda conforme, Ternes (2014, p. 82), nos Cantos de Maldoror existem graus
de primitividade e de animalidade. Eles se distinguem por imagens mais proprias do
gue outras. Mais sinceras e mais animais que outras. Por exemplo; tornar-se piolho
vale mais do que virar elefante! Alguns indicadores dos graus de primitividade tem a
ver com o tempo, a energia, a agao, e a crueldade. O tempo e a energia sao os dois
objetivos levantados inicialmente por Bachelard em Lautréamont. O tempo, por
indicar que Lautréamont é “um dos maiores devoradores”, enquanto a obra
apresenta um “complexo particularmente energético”. Dois procedimentos que
guardam o segredo da “insaciavel violéncia” e o “complexo da vida animal” dos
Cantos. Dessa forma, a obra carregada de instintos estd muito proxima a
primitividade, a animalidade e a crueldade, juntas projetam uma poesia considerada
por Bachelard (2013, p. 10) “agressao pura, no mesmo estilo em que se falou de
poesia pura”.

Nos Cantos, o tempo ndo obedece a cronologia, € o do instante, onde os
impulsos n&o esperam e o ser ataca para afirmar a sua violéncia. Diante de um ato
vigoroso, o tempo se transforma, se acelera e se aniquila, com isso, “a literatura
moderna parece repetir a mesma licdo. A modernidade de uma obra poderia ser
avaliada pelo tempo que a atravessa. Ha obras que devoram o tempo. Ha as que
nele adormecem” (TERNES, 2014, p. 83). Desse modo, os Cantos se inserem neste
contexto onde o complexo vital dos instintos animais acelera o tempo fazendo com
gue a obra atravesse com rapidez o século seguinte sem adormecer em nenhum
instante.

A vida animal da obra é gerida pela energia de agressdo, ou seja, pelos
impulsos vitais onde o ataque acontece em um tempo sem preparagdo. Em torno
disso, o complexo vital da obra é “sinal de uma riqueza e de uma mobilidade de
impulsos subjetivos. E o excesso do querer viver que deforma os seres e que
determina as metamorfoses (BACHELARD, 2013, p.12-13). Aléem da animalidade e
da primitividade, temos nos Cantos de Maldoror, a metamorfose, que ocorre, a partir

do complexo animal de Lautréamont, o excesso de querer-viver vai deformar os
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seres e o resultado disso serdo as metamorfoses. O vocabulo “metamorfose”
provém do latim “metamorphdsis” que, por sua vez, deriva de um vocabulo grego
cujo significado é “transformacao”. O sentido mais preciso, por conseguinte, diz
respeito a transformacédo de algo em outra coisa. Ja para Bataille, notamos outro
significado que agrega mais sentido ao termo, no que se refere as metamorfoses

existentes nos Cantos de Maldoror;

Podemos definir a obsessdo da metamorfose como uma
necessidade violenta, que, alids, se confunde com cada uma das
nossas necessidades animais, que levam um homem a afastar-se de
repente dos gestos e das atitudes exigidas pela natureza humana
(BATAILLE, 1970, p. 208).

A partir desse conceito pensamos que essa obsessao esta direcionada a um
desejo profundo que instiga o ser humano a questionar os limites de sua condig&o.
Ha a necessidade de transgredir o limite para se projetar em um outro ser ou objeto,
dai a metamorfose. Nos Cantos, as metamorfoses sdo urgentes e diretas, “ela se
efetua um pouco mais rapido do que € pensada; o sujeito, abismado, de repente vé
gue construiu um objeto. E esse objeto € sempre um ser vivo” (BACHELARD, 2013,
p.19). Desta forma o querer-viver se enaltece, e o violento desejo de viver é
impulsionado pelas forcas vitais, e isso resulta na deformacdo dos seres

proporcionando a metamorfose;

[...] desde o dia glorioso em que, derrubando de seu pedestal os
anais do céu onde, por ndo sei que infame intriga, estavam
consignados seu poder e sua eternidade, grudei minhas
guatrocentas ventosas a parte baixa da sua axila, e o fiz soltar gritos
terriveis...transformaram-se em viboras [...] Esses gritos, tornados
rastejantes, dotados de anéis inumeraveis, com uma cabeca
pequena e achatada, e olhos pérfidos, [...] Qual ndo foi o espanto ao
ver Maldoror, transformado em polvo, investir contra seu corpo com
suas oito patas monstruosas (...) Chegando ao lago, vé-o povoado
de cisnes. Pensa que € um reflgio seguro; com a ajuda de uma
metamorfose, sem abandonar sua carga, mistura-se ao grupo das
demais aves]...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 154, 271)

Ha passagens, nos Cantos de Maldoror, onde a metamorfose é caracterizada

pelo frenesi da mutacdo, como por exemplo a felicidade da metamorfose;



139

A metamorfose nunca apareceu a meus olhos sendo como elevada e
magnanima ressonancia de uma felicidade perfeita, que esperava ha
muito. Finalmente, havia chegado, o dia em que fui um porco!
Exercitava meus dentes sobre a casca das arvores; meu focinho, eu
o contemplava deliciado. Ndo restava a menor parcela de divindade;
soube elevar minha alma até a excessiva altura dessa volUpia
inefavel [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 204).

Segundo Bachelard, a metamorfose neste episédio € tomada por um excesso
de arrebatamento, Maldoror sente-se feliz com o “sonho” da transformagdo em
porco. Entretanto, no final da narrativa, a impulsédo vital diminui, Maldoror retorna a
sua forma “humana”, deixa de ser um porco, e com isso, sente-se entristecido;
“Voltar a minha forma primitiva foi para mim uma dor tdo grande que, durante as
noites, ainda choro por causa disso” (LAUTREAMONT, 2005, p. 205). Desta forma,
para resgatar sua forma de porco, devera “retornar sua metamorfose destituida”.
(BACHELARD, 2013, p. 16). A metamorfose nos Cantos de Maldoror é continua, € o
instrumento que realiza instantaneamente uma acédo dinamica. A partir disso, ha a
conquista de uma outra acdo e também de um novo tempo. Com a acdo do impulso
animal, o tempo se acumula de instantes decisivos que dura conforme a execucao,
entdo o querer-atacar intensifica e imediatamente a metamorfose acontece.

Para elucidar o querer-atacar que antecipa a aceleracdo vital, Bachelard
compara a metamorfose entre Lautréamont e Kafka. No primeiro tem-se a impulsdo
vital da animalidade, enquanto que, no segundo é lenta, pesada, arrastada. O devir
barata de Gregor é negativo, ndo ha um querer viver, pelo contrario, ele se extingue;
“o ser é capturado em sua extrema miséria [...] as metamorfoses de Kafka indicam o
mais pesado dos pesos (...) Kafka sofre de um complexo de Lautréamont negativo,
noturno, negro” (BACHELARD, 2013, p.13-16). Desse modo, a metamorfose “quase
morta” desse autor ndo se aproxima da de Lautréamont. E um estranho declinio da

vida e das acoes;

Sentiu uma leve comich@o na barriga; arrastou-se lentamente sobre
as costas, — mais para cima na cama, de modo a conseguir mexer
mais facilmente a cabeca, identificou o local da comichéo, que estava
rodeado de uma série de pequenas manchas brancas cuja natureza
nao compreendeu no momento, e fez mencédo de tocar |A com uma
perna, mas imediatamente a retirou, pois, ao seu contato, sentiu-se
percorrido por um arrepio gelado (...) Libertar-se da colcha era tarefa
bastante facil: bastava-lhe inchar um pouco o corpo e deixa-la cair
por si. Mas o movimento seguinte era complicado, especialmente
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devido a sua invulgar largura. Precisaria de bracos e maos para
erguer-se; em seu lugar, tinha apenas as inUmeras perninhas, que
nao cessavam de agitar-se em todas as dire¢cBes e que de modo
nenhum conseguia controlar (KAFKA, 2013, p. 2, 4)

Observa-se que Gregor sente dificuldades para se locomover, se arrasta e
demora muito para sair de um lugar para outro, ou seja, 0 seu movimento é lento, e
guando se desloca, o percurso € cheio de viscosidade, portanto, sua metamorfose
nao possui dinamicidade e nem esséncia vital. A metamorfose nos Cantos possui

aceleracdo vital condicionada as ac¢fes dinamizadas da animalidade. Assim, o

Q-

movimento instantdneo das transmutacdes de Maldoror também se estendem

QO

imagens e palavras, torna-se, por assim dizer, outra imagem e prepara

metamorfose do ser;

A carne cristalizada que eu observava ndo era um corvo marinho. Eu
0 enxergava agora, o homem com o encéfalo desprovido de
protuberancia anular! [...] eu ja havia observado esse bico muito
longo, largo,, convexo, abobadado, de aresta acentuada,
unguiculada, enganchada e muito recurvada em sua extremidade;
essas bordas denteadas, retas [...] esse intervalo preenchido por
uma pele membranosa [...] Se esse ser vivo, de respiracao pulmonar
e simples, com um corpo guarnecido de pelos, houvesse sido uma
ave inteira até a planta dos pés, e ndo apenas até os ombros, ndo
me teria sido entado dificil reconhecé-lo [...] Com que satisfacao por
nao ser totalmente ignorante sobre os segredos do seu duplo
organismo, e que com que avidez de saber mais ainda, eu o
comtemplava em sua metamorfose duradoura! Embora n&o
possuisse um rosto humano, parecia-me belo como dois longos
filamentos tentaculiformes de um inseto [...] (LAUTREAMONT. 2005,
p. 218-219- 220)

Constata-se que se constréi um objeto e as descricbes das imagens sempre
estdo em constante transformacdo até chegar no resultado de um “ser” vivo. O
movimento das metamorfoses como a poética dos Cantos se assemelha “a um
cinema acelerado e para acompanha-las é preciso treino” (BACHELARD, 2013, p.
20). No exemplo acima, a metamorfose acontece a partir de uma base vital e
segundo Bachelard (2013, p. 21) jamais sabemos que espécie de reino animal o
desejo ira se efetuar, isto €, onde o0 movimento vai encontrar a pata, a garra, o chifre

e o dente. E a acdo da agressdo exata que definird o animal necessario. Entdo, o
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homem aparece como uma soma de possibilidades vitais, como um suranimal®®, tem
toda a animalidade a sua disposi¢do; Maldoror-polvo, Maldoror-cisne, Maldoror-
porco, juncdo de Maldoror com tubardo fémea, com piolho fémea. Assim, o
suranimal que possui toda a animalidade ao seu dispor faz com que vigore nos
Cantos uma fabula desantropomorfizada, onde os animais bestializam o humano,

fornecendo a ele pés de patos, barbatanas, corpo viscoso;

[...] Vi nadar, sobre o mar, com grandes pés de pato no lugar das
extremidades das pernas e dos bracos, portador de uma barbatana
dorsal, proporcionalmente tdo longa e tdo afiada quanto aquela dos
golfinhos, um ser humano, de musculos vigorosos [...] mal podiam
seguir de longe esse anfibio de nova espécie [...] (LAUTREAMONT,
2005, p. 206-207)

A vida animal nos Cantos ndo é uma simples metafora®, como também nao
se enquadra em fabula moralizantes. Ao contrario, a animalidade da obra carrega

instrumentos de ataque e a sua fabula ao invés de humana é inumana;

Os animais adquirem vida prépria, sua energia e mobilidade s&o
enddgenas [...] antes que o homem, conta o animal. Antes que a uma
humanizacdo, assistimos a uma animalizacdo [...] Trata-se, no
entanto, de uma condi¢cdo fundamental para que se possa falar em
“novidade” Lautréamont, ou, numa linguagem foucaultiana, em
“acontecimento” Lautréamont. Ndo ha duvida de que, para
Bachelard, “Os cantos de Maldoror” “criam escola”, inauguram uma
nova literatura, porque se constituem em “agressividade pura”,
porque se enraizam na vida, pura animalidade, porque sao a fala de
musculos e nervos (TERNES, 2003, p. 117)

O compromisso dos Cantos com a vida, trata da esséncia e da complexidade
animal que emerge das profundezas do invisivel e ndo das formas palpaveis e
decifraveis. Lautréamont inaugurou escola, porque € o “poeta do musculo e do grito”,
suas impulsdes e berros instantdneos nos arremessam ao mais intimo e oculto de

nosso instinto animal.

3.2 Poesia Visceral: do muasculo, do grito e dos nervos

Lautréamont é considerado por Bachelard, “o poeta do musculo e do grito”,

®8 Clara referéncia de Bachelard ao surrealismo.
% Bachelard, Gaston. Lautréamont. Goiania; Edi¢bes Ricochete, 2013, p.10.
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pois os Cantos é uma obra poética original e também primitiva, isto €, comanda uma
vida, a esséncia da vida organica. Para entender essa linguagem poética onde
exprime a vida € necessario indicar que ela possui para retratar os impulsos vitais,
uma poténcia, uma energia e uma conquista, sob a qual se concentra nos atos e
acOes da animalidade dos seres.

A beleza misturada a forma proporciona aos seres, o vigor de seduzir, tal qual
0 protagonista Maldoror que ora seduz para “criar” e ora destréi para seduzir.
Mesclando a beleza com a forma, onde a primeira diz respeito a vida, e a segunda
as palavras, surge a animalidade dos Cantos, cujo vigor tem o poder de seduzir.

Em Bachelard (2013, p. 79), constata-se que, 0 belo ndo é simplesmente um
arranjo, de uma bela composi¢cdo que exige uma bela forma estética, porém, a
beleza, precisa de uma poténcia, de uma energia e de uma conquista, “é a propria
estatua que tem musculos”. Por esse viés, a questao do belo, na poética dos Cantos
de Maldoror, relaciona-se com a ordem energética do instinto e do impulso pela
forca do querer-viver.

O conceito de belo jamais sera reproduzido, contudo produzido, Bachelard
afirma que a vida, Ihe empresta a propria matéria, energias elementares que séo,
antes de tudo, transformadas, depois transfiguradas. Segundo Bachelard, (2013, p.
80) “a principal fungdo de uma poesia é a de nos transformar. Ela é a obra humana
que mais rapidamente nos transforma: para tanto, um poema basta”.

Desse modo, algumas poesias estdo para a transformacéo, e outras para
transfiguracéo, entretanto, o ser humano deve sofrer uma metamorfose diante de um
verdadeiro poema. Na leitura de um poema original, o leitor é induzido a um ritmo
nervoso, muito diferente daquele ritmo linguistico que aprendemos desde o0s
primeiros contatos com o poema. De acordo com o filésofo, é necessario |é-los tal
qual uma licdo de vida nervosa, de um querer viver original.

Nesse sentido, a leitura dos Cantos, demonstra essa forca indutiva de pura
nervura, € nds enquanto leitores, somos projetados e induzidos a percorrer a sua
leitura sob um ritmo nevrosante e muscular. Ela nos lanca as profundezas mais
ocultas de nosso ser. A poesia de Lautréamont composta de fibras, de nervos, de
musculos, tem forcas energéticas e dinamicas capazes de tornar a linguagem viva,
repleta de caracteristicas organicas, constituidas a partir da lei natural dos seres.

Dessa forma:
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O leitor sente reavivar-se quase fibra por fibra, numa décil simpatia
com Maldoror. Um conjunto de imagens animalizado o ajuda a atingir
este curioso estado de andlise muscular [..] a vida animal
exponencializa os muasculos e os 6rgdos particulares a tal ponto que,
guase sempre, um animal inteiro € posto a servico de um de seus
orgaos (BACHELARD, 2013, p. 81).

A organicidade dos musculos implica vida, vigor e energia, que podem ser

captadas na cena entre Maldoror e o tubardo-fémea, onde a vida animal,

potencializa a dindmica e a vontade, por meio de um jogo de intensas imagens de

um animal inteiro, cujo desfecho de musculos e érgados sdo somatizados em uma

relacdo de zoofilia;

Maldoror batendo a onda com seus bracos; e retiveram seu félego,
em uma veneracao profunda, cada qual desejoso de contemplar,
pela primeira vez, seu retrato vivo. Chegados a trés metros de
distancia, sem qualquer esfor¢o, cairam bruscamente um contra o
outro, como dois imas, e se abracaram com dignidade e
reconhecimento, em um amplexo tdo terno como o de um irméo ou
de uma irmad. Os desejos carnais seguiram de perto essa
demonstragdo de amizade. Duas coxas nervosas se colaram
estreitamente a pele viscosa do monstro, como duas sanguessugas;
e, 0s bracos e as nadadeiras entrelagcados ao redor do corpo do
objeto amado, rodeando-o com amor, enquanto suas gargantas e
seus peitos logo formavam coisa alguma, a ndo ser uma massa
glauca, com exalagbes de sargacos; no meio da tempestade que
continua a provocar estragos; a luz dos relampagos, tendo por leito
de himeneu a vaga espumosa, transportados por uma corrente
submarina como em um berc¢o, rolando sobre si mesmos, rumo as
profundezas desconhecidas do abismo, juntaram-se em uma copula
longa, casta e horrorosa! (LAUTREAMONT, 2005, p. 150)

A funcao dos musculos se sobrepde a nocéo de ter um corpo, pois a certeza

de ter um musculo se projeta no gesto animal, torna a acéo violenta e voraz.

Bachelard assinala que esse ato animal se encontra esquecido pelos homens. A

vontade do ataque é enaltecida até pelo menor dos musculos que abre uma narina

ou que atenua um olhar, sob impulso de carater direto e primeiro, que diz respeito ao

tremor muscular. A partir desse movimento, ha a mudanca de uma vida e de uma

poesia especial;

Leitor, talvez queiras que eu invoque o 6dio no comeco desta obral
Quem te diz que nao aspiraras, banhando em inumeraveis vollpias,
0 quanto quiseres, com tuas narinas orgulhosas, grandes e esguias,
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girando sobre o teu ventre, como um tubardo, no ar belo e negro,
como se compreendesses a importancia desse ato e a importancia
nao menor de teu apetite legitimo, lenta e majestosamente, as rubras
emanac0fes? Eu te garanto, elas alegrardo os dois buracos informes
do teu horripilante focinho, 6 monstro, desde que tenhas te
exercitado antes a respirar trés mil vezes seguidas a consciéncia
maldita do Eterno! Tuas narinas, que ficardo desmedidamente
dilatadas de contentamento inefavel, de éxtase imdvel, ndo pedirdo
coisa melhor ao espaco, subitamente embalsamado, como por
perfumes e incensos; pois serdo saciadas através de uma felicidade
completa, como a dos anjos que habitam a magnificéncia e a paz dos
agradaveis céus. (LAUTREAMONT, 2005, p. 74)

Acao e reacao fremem juntos ao seu pedido, deste modo, Maldoror aborda a
realidade, ele a molda, a esculpe, a transforma, e a animaliza. “Se pelo menos a
matéria pudesse se uma carne a assassinar’! Tal como neste exemplo, no qual se

estabelece a forma estética ao mundo brutalizado;

De fato, tua carcaca se tornou tdo magra! O zéfiro a balanca como a
um lampido. Cada uma delas pegou um pincel, e alcatroou o corpo
do pendurado... cada uma delas pegou um chicote e ergueu o
braco...Admirei (era absolutamente impossivel deixa-lo de fazé-lo) a
exatiddo energética com que as laminas de metal, em vez de
deslizarem a superficie, como quando lutamos com um nhegro e
fazemos esforcos indteis, préprios do pesadelo, para agarra-lo pelos
cabelos, penetravam gragas ao alcatrdo , até o interior das carnes,
marcadas pelos sulcos tdo profundos quanto o obstaculos dos 0ssos
razoavelmente o permitia. [...] Sua destreza, que consistia em
golpear as partes mais sensiveis, como o0 rosto e o baixo ventre, ndo
serd mencionada por mim, a ndo ser por aspirar a ambicdo de
contara a total verdade! [...] os resultados funestos ocasionados pelo
furor que anima os metacarpos secos e as articulacées robustas:
mesmo que ndo se adote o ponto de vista do observador imparcial e
do moralista experiente (é quase tao importante eu informar que néao
admito, pelo menos inteiramente, essa restricdo mais ou menos
falaciosa), a divida, a esse respeito, ndo teria a faculdade de
estender suas raizes; pois ndo a suponho, neste momento, entre as
maos de um poder sobrenatural [...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 193-
194)

Na obra, ha um exemplo do impulso muscular, a partir de um movimento

prolongado do pescoco, mediante um instante de decisdo, ao condenado:

[...] que exercita seus musculos, refletindo sobre seu destino, e que
logo subird ao cadafalso, em pé sobre de palha, os olhos fechados,
viro lentamente meu pesco¢o da direita para a esquerda, da
esquerda para a direita, por horas inteiras; ndo caio duro [...]
(LAUTREAMONT, 2005, p. 83)
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Sao circunstancias que revelam a dindmica de gestos em sua sintaxe
completa, distinguindo os diversos pontos energéticos e determinando as
expressdes de multiplos atos dinamicos, dado a forca dos musculos.

Um novo atributo da primitividade na poesia ducassiana € dada ao grito. Esta
nova prova ndo é mero acidente, nem uma convocagéo do instinto nervoso, muito
menos um ato de reflexo. E essencialmente uma acéo direta e exultante. Bachelard
afirma que o grito é “a antitese da linguagem” (2013, p. 85). Seria mais ou menos
como uma relagao de pura forga energética onde “eu grito, logo sou uma energia”.
Além disso, conta a vitéria da forga, e a partir da vida animalizada, ouve-se “os gritos
belicosos”, gritos de guerra. Os Cantos, na verdade, sdo gritos produzido por um
“estrondo poético”, jamais gritado como maldi¢do, mas de modo especial, no sentido
de ser ativo, energético e estético.

Antes de estar nos ouvidos, o grito est4 na garganta. Ele ndo imita nada, é
apenas a pessoa gritada. Entretanto, aqueles que soltam berros estrondosos, nao
sabem gritar. Apenas colocam o grito atrds do medo, quando se sente ameacado.

De acordo com Bachelard (2013, p. 85) “tudo o que é intermediario entre o
grito e a deciséo, todas as palavras, todas as confidéncias, deve calar-se”. Como
pode-se observar neste trecho:

Agora acabou, ha muito tempo; ha muito tempo nao dirijo a palavra a
ninguém. O vos, seja quem fores, quando estiverdes a meu lado, que
as cordas da vossa glote ndo deixem escapar qualquer entonacao;
gue vossa laringe imével ndo va esforcar-se para ultrapassar o
rouxinol; e que nao procureis, de modo algum, fazer que eu conheca
vossa alma com a ajuda da linguagem (LAUTREAMONT, 2005, p.
127).

Para a leitura dos Cantos, € preciso retornar ao grito, acrescentando ao som
das palavras a pura esséncia da impulsdo nevrosante, reconhecendo nelas que o
primeiro verbo é uma provocacdo. Essa hierarquia nervosa, dada a importancia do
grito e aos instantes onde o ser gritado o afirma, serd capaz de estendé-lo ao longo

das camadas espaciais;

O fantasma estala a lingua, como que para dizer-se que vai
interromper a perseguicdo, e volta a seu canil, até nova ordem. Sua
voz de condenado se estende até as camadas mais longinquas do
espaco; e, quando seu uivo espantoso penetra no coragdo humano,
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este preferiria ter, dizem, a morte por mae ao remorso por filho.
(LAUTREAMONT, 2005, p. 153)

Em Os Cantos de Maldoror, o grito € direto e mortal, transporta efetivamente
0 6dio até o coracgdo do inimigo, tal qual uma flecha. Como Bachelard afirma (2013,
p. 86) “o grito original nega as leis fisicas como o pecado original nega as leis
morais”. Desse modo, o grito e os musculos determinam as palavras, os elementos e
as suas estruturas de linguagem. O ser revoltado conduz a acao articulando-se com
o corpo. O grito ou o musculo, eles proprios inarticulados, contudo, de maneira

simples e rara, confirmam a vitoria da for¢a na poesia ducassiana;

A cada quarto de hora, quando uma ventania, mais forte que as
outras, trazendo seus acordes lugubres através do grito dos petréis
espavoridos, deslocava o navio com um estalo longitudinal, e
aumentava os lamentos dos que iam ser oferecidos em holocausto a
morte, eu enfiava na face a ponta aguda de um ferro, e pensava
secretamente: “Eles sofrem mais que isso” Assim tinha, ao menos,
um termo de comparacdo. Da margem, apostrofava-os, lancando-
Ihes imprecacbes e ameacas. Parecia-me que deviam me escutar!
Parecia-me que meu 6dio e minhas palavras, vencendo a distancia,
anulavam as leis fisicas do som, e chegavam, distintas, a seus
ouvidos, ensurdecidos pelos mugidos do oceano em furia! Parecia-
me que deviam estar pensando em mim, exalando sua vinganga em
uma raiva imponente! (LAUTREAMONT, 2005, p. 146)

No universo dos animais, ha um grito de guerra, eles emitem esse grito
aterrorizando, ameacando e até matando. Sao diversos os exemplos encontrados na
natureza onde animais utilizam a linguagem do grito para espantar, aterrorizar e
matar o seu predador como também para acasalar. O grito da aguia, o rugido do

ledo, o coaxo do sapo, o uivo do lobo. Para Bachelard (2013, p. 87);

Na vida animal multipla que Lautréamont viveu, ele ouviu os gritos
belicosos que sdo cacarejos estrambdlicos. Ele ouviu gritos sem
hierarquia que fazem pensar no que chamariamos, de bom grado,
gritos de massa, gritos que nascem da massa biologica.

Para articular o espaco gritado dos Cantos de Maldoror, € preciso aceder ao
humano para alcancar os gritos dominantes e dai gerar um efeito estrondosamente
poético e nesse universo ativo, a energia predominante sera a estética.

A descricdo poética dos ritmos nos Cantos soa como um pesadelo nos quais
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destacam acOes instintivas e monstruosas da crueldade animal e humana. Os
versos em prosa sdo exibidos de forma pouco casual e revelam as atitudes
transgressoras dos atos brutais vividos por Maldoror, ligados a primitividade, a
espontaneidade do instinto animal de agressédo. De acordo com Marly Bulcdo (2014,
p. 85-86),

Os versos ducassianos sao a tentativa de reconstituicdo de um longo
sonho, no qual as diversas partes vao sendo reveladas através de
uma narrativa poética entrecortada e repleta de descricfes, muitas
vezes ambiguas e contraditdrias, nas quais deixa de ter importancia
0 tempo e o lugar em que aconteceram. De imediato, o leitor se
sente dominado por uma sensacao de estranheza e de exclusdo que
o afasta do mundo cotidiano e de vigilia, fazendo-o penetrar na
dindmica de um pesadelo que se manifesta como verdadeiro delirio.

Embora a leitura dos versos ducassianos causem no leitor certo
estranhamento, por outro lado, ha um poder de atracdo, pois, os Cantos emanam
forgca e vigor incitando curiosidade e levando o leitor a indagar sobre o verdadeiro
sentido e significado daquela poesia. Conduzido através do poema, o leitor percebe
o mundo que pode ser encontrado nas profundezas do ser humano, para Bulcéao,
“promove o reencontro do leitor com sua interioridade mais profunda” (2014, p. 88).
O embasamento desses versos esta na agressao e na crueldade e tem origem na
natureza profunda das paixdes humanas e na primitividade da consciéncia. Essa
animalidade primitiva, Bachelard denomina de complexo de Lautréamont,
ressaltando que seu aspecto notadamente imaginario proferido no poema por meio
dos impulsos dindmicos e energéticos séo originarios de uma regido recondita da
alma humana.

Intensamente visceral, a poesia ducassiana emerge das profundezas ocultas
do nosso ser, tem origem nos impulsos primitivos. E a descoberta da violéncia em
seu estado puro, por assim dizer, em sua forma e forgca animal, uma violéncia que
carrega a dinamica energética e muscular, expressada pela imaginacdo material, a
do poeta, de carne e 0Sso.

Nos Cantos de Maldoror, existe um compromisso com a vida; a esséncia vital
brota a partir da animalidade, pois, a poesia de Isidore Ducasse também vive e grita
as acgOes e construgdes do complexo da animalidade. A origem organica, presente

no bestiario dos Cantos se projeta na linguagem poética, seus impulsos vitais e
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verbais dao vida e esséncia a narrativa de cada canto.

3.3 A Fabula Inumana de encontro com o Surrealismo

O Surrealismo, movimento artistico e literario iniciado na Franca no ano de
1924, inserido no contexto das vanguardas que viriam a definir o modernismo no
periodo entre as duas Grandes Guerras Mundiais, reuniu artistas anteriormente
ligados ao Dadaismo, ganhando dimensao internacional. Fortemente influenciado
pelas teorias psicanaliticas de Sigmund Freud, o surrealismo enfatiza o papel da
representacdo do irracional e do subconsciente. O poeta e critico André Breton
(1896-1970) é o principal lider e mentor deste movimento;

O surrealismo €, cronologicamente, o Ultimo movimento da
vanguarda 148uropeia, pois surgiu com este nhome em 1924, quando
André Breton langou o Manifeste du surréalisme e o primeiro numero
da Révolution surréaliste, fundando ao mesmo tempo um escritério
destinado a investigacbes oniricas, o Bureau de recherches
surréalistes [...] Os surrealistas redescobriram escritores como Sade,
Nerval, Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé e Lautréamont, buscando ao
mesmo tempo apoio filos6fico em Freud e no marxismo, buscava-se
a emancipacdao total do homem, o homem fora da légica, da razéo,
da inteligéncia critica, fora da familia, da patria, da moral e da religido
- 0 homem livre de suas relagBes psicolégicas e culturais. (TELES,
1972, p. 122)

Ao contrario dos outros movimentos vanguardistas, aos quais manifestaram a
consciéncia desintegrada que agitava a época da guerra, o surrealismo aparece
motivado pelo “L’Esprit nouveau”, pelo sentido geral de organizacdo e construgcao
gue subia dos escombros da grande guerra e que ja vinha timidamente anunciado
nas obras dos cubistas e na de Apollinaire.

Etimologicamente, a palavra surrealismo, foi forjada em 1917 por Guillaume
Apolinaire, artista ligado ao cubismo, e autor da peca teatral As Mamas de Tirésias.
O prefixo “sur”, com o sentido de “além” (do latim “sub”, “abaixo”), mais o termo

L TS M ”

“réalisme”, “realismo”, (do latim “realis”, “verdadeiro”, de “res”, “coisa”); tornou-se um
significado “além do real”, “além da coisa real” sentido bastante peculiar que a partir
de sonhos, fantasias, devaneios, inconsciéncia, auséncia de légica, formam as
bases da criacdo surreal.

De acordo com Gilberto Mendonca Teles (1972, p. 123) ha um pré-
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surrealismo a partir de 1919, em torno da revista Litérature (cujo titulo deve ser lido
ironicamente, em antifrase), esta dirigida por André Breton, Louis Aragon e Philippe
Soupault. Em 1921, Breton e Soupault publicam juntos os Champs magnétiques,
primeiro texto de escritura automatica.

Esse mesmo grupo estudava Freud e faziam experiéncias com o sonho e com
0 sono hipnoético, com isso procuravam superar o sentido destinado apenas a
divulgacdo de ideias, para se transformarem em uma equipe de estudos de
experimentacdes psicanaliticas. Aplicavam o pensamento de Lautréamont de que “a
poesia deve ser feita por todos. Ndo por um” e seguiam confiantes na expressao de
Rimbaud de que era preciso “mudar a vida”. Por esse viés, depois de 1922, o grupo
de surrealista foi se organizando como frente Unica de pesquisas, contando com
poetas e pintores, dentre os quais se destacam: Aragon, Soupault, Artaud, Crevel,
Desnos, Eluard, Prévert e Vitrac, todos estes, chefiados por Breton, entédo, é lancado
0 primeiro manifesto surrealista, definindo finalmente as diretrizes desse grande
movimento cultural.

O surrealismo esta centrado na imaginacao, nos sonhos, no simbolismo e na
intuicdo, afastando-se da logica, do racionalismo e de tudo que constitua um
obstaculo a sua livre e plena manifestacdo e atuacdo no mundo da arte. O radical

113 ” “* ” “*

sur’, e os termos derivados: “surréalisme”, “surrationalisme”, “suranimal” equivalem
a uma dimensdo perdida do real. Bachelard indica uma acepg¢ao do “sur’” mais
préoxima da realidade e do dinamismo o relaciona com a expressao “suranimal” pois
dedica-se as possibilidades vitais que se aglomeram na imaginacdo, ganhando
forcas a partir da dindmica energética que tem a ver com a vontade e poténcia do
animal.

Observa-se que no surrealismo a imaginacéo € dinamica e com isso sugere a
um frenesi de metamorfoses, como por exemplo, a obra Os Cantos de Maldoror de
Lautréamont. Outra vertente surrealista notada nesta obra literaria sdo as
contaminagcdes entre passaros e peixes, construidas por meio de composicoes
geométricas, do voo com o nado. Sao figuras “contaminadas” que compdem partes
transfiguradas, resultando seres hibridos: rabo de peixe com asas de passaros,
dessa forma tem-se as deformagdes de imagens.

O dinamismo desse movimento engloba diversas ramificacées das artes, tais
como: a literatura, a pintura, o desenho, a fotografia, a escultura, o cinema,

engendrando uma estética multifacetada com varias dimensdes outras. Discute-se
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uma acdo onde abarca toda a composicao artistica a fim de expressar o instinto, a
subconsciéncia e o automatismo. Além disso, 0s surrealistas indagavam sobre o
principio de identidade, submetendo-o0 aos imperativos do desejo, a desfiguracédo e
fragmentacao do corpo humano e, por conseguinte, a desumanizacao da arte.

O surrealismo, segundo Moraes (2000, p. 42) “tratava de criar por meio da
imagem um efeito de sentido, fosse qual fosse, da exatiddao a alucinagéo”. Desse
modo, ha uma ideia de pura criagdo do espirito e invencdo de nexos novos e
insoélitos. O movimento torna-se desregrado e intenso de imagens que ndo possuem
controles por elas mesmas, propiciam no campo da representacao perturbacdes
imprevisiveis e metamorficas. Para Moraes (2000, p. 42) a forca atribuida a imagem
poética ndo soO tornava independente em relacdo ao mundo como também passava
a ter o poder de anula-lo.

A escrita automatica € um dos recursos surrealistas com o objetivo de
expandir a realidade e ndo simplesmente a de reproduzi-la; “tudo se passa como se
a criacao poética pudesse surpreender ndo somente o leitor, mas o proéprio criador, e
efetuar combinagdes insuspeitas para ele mesmo” (MORAES, 2000, p. 42). A
colagem é também um método que desvia o objeto de seu sentido, fazendo escapar
tanto de seu destino quanto de sua identidade previsiveis, “‘com o intuito de
desperta-lo para uma realidade nova e desconhecida”.

Nas ultimas décadas do século XIX, aqueles que se reuniam em torno do
movimento surrealista descobriram os “Cantos de Maldoror’ que se tornou uma
espécie de manual para o grupo. Um novo ciclo de leitura de Lautréamont comeca.
Ja ndo é mais excentricidade, anomalia merecedora de interesse, porém autor
fundamental. Isidore Ducasse foi descoberto por André Breton e Aragon nos dias
tenebrosos que decorreram a Primeira Guerra Mundial (1914-1918). Ap6s quatro
anos de matancas, aniquilamentos e destruicdes, presenciava-se a faléncia de uma
civilizagdo que se devorava. Aquele momento era na verdade “maldoriano”. A guerra
e as suas ruinas sombrias tornaram-nos préoximos de Maldoror, que de acordo com
este cenario embrutecido, o compreendemos e o julgamos como um companheiro
de guerra.

Mais tarde Breton confirma essa relacdo de familiaridade entre o pés-guerra
e Maldoror; no movimento surrealista descobre-se um principio incomum o qual
unifica 0 nosso destino ao dele — o derrotismo da guerra. Através dos escombros da

destruicdo, ainda teremos outras possibilidades de criacdo. Tal qual Maldoror faz na
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obra, destruiu véarios entes e objetos a fim de criar o seu produto final, para isto

utilizou-se de uma receita infalivel: sedugéo-destrui¢cdo-construcao;

Deve deixar crescer as unhas durante quinze dias. Ah! Como é doce
deita-se com uma crianga que nada tem ainda sobre o seu labio
superior, e passar suavemente a mao por seu rosto, inclinando para
tras sues lindos cabelos! Depois, de repente, quando menos espera,
cravar as unhas longas em seu peito macio, de tal ponto que néo
morra; pois se morresse, ndo teriamos mais tarde o espetaculo de
suas misérias! Em seguida, bebe-se o sangue, lambendo as feridas
[...] (LAUTREAMONT, 2005, p. 77)

O Sena arrasta um corpo. Em tais circunstancias, toma ares solenes.
O cadaver inchado se mantém sobre as aguas; desaparece sob a
arcada de uma ponte; porém, adiante, é visto a aparecer de novo,
dando lentas voltas sobre sim mesmo [...] Antes de transportar 0
corpo ao necrotério, deixam-no por algum tempo sobre a beirada,
para devolvé-lo a vida [...] Seu rosto é distinto, e suas roupas séo
caras. Tera ainda dezessete anos? [...] Atormentado por seu
pensamento sombrio, Maldoror, montado em seu cavalo, passa por
perto desse lugar, com a rapidez do relampago. Enxerga o afogado;
€ 0 quanto basta [...] corpo inerte podera reviver em suas maos,
sente seu coracdo dar saltos, sob essa impressdo excelente, e
redobra sua coragem. Inuteis esforgos! [...] O cadaver continua
inerte. Esfrega as témporas, fricciona esse membro; sopra durante
uma hora para dentro da sua boca, pressionando seus labios contra
os labios do desconhecido. Parece-lhes sentir, finalmente, sob a
mao, posta conta o peito, um leve batimento. O afogado vive! [...] 0
afogado abre dois olhos embacados, e, com um sorriso palido,
agradece a seu benfeitor; mas ainda esta fraco, e ndo pode fazer
gualquer movimento. Salvar a vida de alguém, como isso é belo! E
como tal agéo redime faltas! (LAUTREAMONT, 2005, p.151)

A partir dos exemplos acima, nota-se a viabilidade de composicao dos
Cantos, o0 personagem, no primeiro momento, seduziu o seu objeto, depois o
destruiu. Apos tal ruptura assistimos a uma construcdo de Maldoror, sob a qual um
objeto ganha vida!

Os surrealistas dedicaram um incontestavel culto a Isidore Ducasse, pois
representava antes de mais nada um ataque direto ao principio de identidade. Em
sua obra, é impossivel distinguir o autor do personagem, sendo que cada um retrata
um processo de desdobramento. Se a figura do autor se encobre em mistérios dada
a sua reduzida biografia, ndo menos obscura, sera a do Conde de Lautréamont, o
seu pseuddnimo. Os Cantos de Maldoror, ora é narrado pelo suposto autor, ora por
Lautréamont, ora pelo proprio her6i, este reduplicado em uma série de

metamorfoses. De acordo com Eliane Robert Moraes (2000, p. 40);
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A indeterminacdo entre as figuras de Ducasse, Lautréamont e
Maldoror parece realizar o préprio desejo de apagamento manifesto
em sua obra e resumido numa frase que os surrealistas nao
cansaram de repetir: a poesia deve ser feita por todos, ndo por um’.

Lautréamont desencadeou a partir de 1869 uma magnifica tempestade, a
qual, posteriormente, Philippe Soupault designou de “diluvio literario”, causando
tremores e tornando sensiveis a partir de 1970 os contemporaneos de André Breton
que julgaram os Cantos de Maldoror um manifesto de “espirito novo” para o

surrealismo. Segundo Moraes (2000. p. 40),

Os jovens artistas marcados pela guerra, para quem a revolta era
cada vez mais imperiosa, encontraram em Ducasse uma resposta
para seus dilemas: diante da impossibilidade da poesia, sua poesia
de agresséao pura tornou-se o Unico caminho possivel.

O trecho a seguir repercutiu fortemente nos frageis ouvidos daquela geracao
pés-guerra. Além de direcionar um acesso categorico para 0 movimento, ela parecia,

segundo a autora, indicar novos campos de experiéncia poética;

Belo como a retratibilidade das garras das aves de rapina; ou ainda,
como a incerteza dos movimentos musculares nas feridas das partes
moles da regido cervical posterior; ou melhor, como essa ratoeira
perpétua, que sempre é armada de novo pelo animal capturado, que
pode pegar sozinho os roedores, infinitamente, e funcionar até
mesmo escondida sob a palha; e, principalmente, como o0 encontro
fortuito sobre uma mesa de disseccdo de uma maquina de costura e
um guarda-chuva! (LAUTREAMONT, 2005, p.252, grifo nosso)

Portanto, entre o fim do século XIX e a Segunda Grande Guerra, diversos
artistas e escritores se voltaram para a criacdo de imagens do corpo dilacerado,
dispostos a corromper a tradicdo do antropomorfismo.

A frase de Lautréamont que fundamentou as ideias surrealistas: “belo como...
o encontro fortuito de uma maquina de costura e um guarda-chuva sobre uma mesa
de dissecacao”, teria que surpreender sempre, ndo apenas o leitor, mas o préprio
criador. Desse modo, a frase serviu também para o pintor aleméao surrealista, Max

Ernst, que definiu a colagem como um “encontro fortuito de duas realidades

® Frase de Isidore Ducasse do seu livro Poesias Il, p. 312.



153

distantes em um plano néo pertinente”. Segundo, Moraes (2000, p. 45) o pretendido
por Ernst era, mais do que desfigurar, “transfigurar, operando metamorfoses de
seres e objetos”.

A partir desses entrelacamentos, dessas ligacdes, a autora observa que 0s
surrealistas se detiveram mais no inusitado encontro entre uma méaquina de costura
com um guarda-chuva do que a mesa de dissecacdo. Para Moraes (2000, p. 50),
esse “siléncio” se deu devido a uma resisténcia, porque ‘embora a metafora da
dissecacéao transpareca reiteradamente nas diversas técnicas de colagem, o objeto,
na sua literalidade, parece inadmissivel para a consciéncia surreal”. A forca da mesa
de dissecacéo é ignorada por Ernst e transformada em cama por Breton.

Definitivamente, o homem deixou de ser o centro no qual o mundo se
organizava, ndo era mais o corpo humano a medida das coisas. H4, portanto, uma
obscuridade a ser enfrentada, ha um caminho que leva para o animalesco e depois
para o monstruoso. Surge um olhar diferenciado sobre a natureza. De acordo com
Moraes (2000, p. 109) “a nova abordagem da natureza se constréi como negacéao
das taxionomias tradicionais que tem como pressuposto a autossuficiéncia dos trés
reinos naturais”. Embrenhando no bestiario surrealista, a autora conduz o leitor pelos
labirintos simbdlicos usados pelos artistas surreais: satiros, esfinges, sereias, além
da ideia de monstro como desvio da natureza.

Diferentemente da animalidade fantastica do Renascimento, a qual se
priorizavam as representacdes de monstros semi-humanos, na concepcdo dos
surrealistas, as criaturas ndo eram mais aberracdes, mas imagens poéticas. Por
isso, toda forma monstruosa, sobretudo, a esfinge, “assume o papel de depositaria
do sentido da vida” (MORAES, 2000, p. 119).

Nos Cantos de Maldoror, concentram-se, além das imagens poéticas da
animalidade, uma fabula inumana, uma vez que, ndo apresentam nenhum indicio de
comportamento humano. E uma féabula sui generis, distinta e desprovida de
sentimentos humanos. Antes que o mundo humano, conta-se com 0 mundo animal,
ou seja, a vida, o instinto e o impulso da animalidade rodeiam a narrativa. O animal é
a esséncia vital desta fabula. Ja a forma humana torna-se metamorfoseada pelo
personagem ducassiano.

Maldoror é o suranimal, a figura desantropomorfizada da fabula, ndo carrega
nenhum indicio de homem. E cruel, agressivo, rapido e metamorfico. Utilizando-se

de suas intensas transfiguracdes atinge outros psiquismos e ultrapassa seus limites,
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aparece na obra com uma multiplicidade de vida. A animalidade estd a sua
disposicdo: caranguejos, polvos, aguias, piolho, aranha, tubardo, homem-peixe....
Através deles, Maldoror realiza a totalidade animal. Sua energia se concentra em
seus instintos e vontade de atacar. Por esse viés, o animal bestializa o humano. De

acordo com Moraes (2000, p. 108),

Lautréamont parece inaugurar uma nova disposicdo em relacdo a
natureza, que consiste fundamentalmente em abolir fronteiras
convencionais entre seus diversos reinos. Depois dos acasalamentos
monstruosos realizados por Maldoror — e, algumas décadas mais
tarde, das metamorfoses vividas por Gregor Samsa — um leitmotiv
invade a poesia e a pintura, notadamente no surrealismo: o animal
habita 0 homem. A partir dai a figura humana se bestializa, dando
forma a seres hibridos que vem compor um inesperado bestiario
moderno.

Para ser mais exato é necessario demarcar que a respeito das fabulas das
séries humanizadas de Esopo e La Fontaine nos deparamos, nos Cantos de

Maldoror, com uma fabula de verdadeira esséncia animal, ou seja, inumana;

Mas consolai-vos, humanos, de sua perda dolorosa. Ai esta sua
inumeravel familia, que se aproxima, e com a qual vos gratificou
liberalmente, para que vosso desespero fosse menos amargo, como
gue adocado pela agradavel presenca desses abortos atrevidos, que
mais tarde se tornardo magnificos piolhos, ornados por uma beleza
notavel, monstros com ar de sabios. Incubou inUmeras dizias de
ovos queridos, com sua asa maternal, sobre vossos cabelos,
ressecados pela succao obstinada desses forasteiros temiveis. Logo
vem o periodo em que 0s ovos se abrem. Nada temei, ndo tardaréo a
crescer, esses adolescentes filésofos, através dessa vida efémera.
Cresceréo a tal ponto, que o sentireis, com suas garras e ventosas.
(LAUTREAMONT, 2005, p. 128)

Nos Cantos, € preciso penetrar na floresta virgem para reencontrarmos a
esséncia vital dos seres. Ao invés de valorizar o detalhe visivel, sera primordial
investigar o funcionamento dos organismos, como a camuflagem, a simbiose, a
forca de agressdo, a vontade do ataque, caracteristicas marcantes desta fabula
animal.

As criaturas de Lautréamont exibem diversas espécies, estdo presentes nas
varias estrofes dos Cantos apresentando funcbes organicas e energeéticas

juntamente com seus relatos narrativos e metamoérficos. Certamente o Conde de
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Lautréamont foi um dos primeiros modernos a se entregar a tal aventura,
proporcionando os fundamentos para nova apropriacdo das formas animais,

evidente no trecho a segquir:

[...] Ficai sabendo que o homem, por sua natureza mdultipla e
complexa, ndo ignora os meios de ampliar mais ainda suas
fronteiras; vive n’agua, como o hipocampo; nas camadas superior do
ar, como a aguia- marinha; e sob a terra, como a toupeira, o bicho da
conta e a sublimidade da minhoca (LAUTREAMONT, 2005, p. 207).

Maldoror, bestializado, inumanizado e acompanhado de outras criaturas
ferozes sdo movidos por seus impulsos de crueldade e munidos por seus
instrumentos de ataques: garras de aguias, ventosas de polvos, patas de
caranguejos, prontos para atacar com vontade os mais fracos perante a lei da

natureza. O protagonista ainda é taxativo:

Sabei que o pesadelo que se oculta nos desvaos fosféricos da
sombra, a febre que apalpa meu rosto com os tocos de seus
membros, cada animal impuro que ergue sua garra sangrenta, pois
bem, é minha vontade que, para dar um alimento estavel a sua
atividade perpétua, os faz dar voltas a meu redor. (LAUTREAMONT,
2005, p. 225)

A energia cruel dos Cantos de Maldoror tem seu principio no complexo da
vida animal, como afirma Bachelard (2013, p. 10), pois, a agressividade se
apresenta em estado bruto e de forma gratuita. Nessa perspectiva, a ligacao
ducassiana ao animal se diferencia em esséncia vital das fabulas de La Fontaine.
Nesta, o animal configura apenas um objeto metaférico, traduzindo os
comportamentos humanos, sdo descartadas a fisiologia e a psicologia destes seres,
mantendo somente a forma que representa o simbolo da paixdo humana. Naquela, a
percepcdo da animalidade é proveniente da vontade de ultrapassar as formas
humanas para tomar posse de outros psiquismos. Dessa maneira, 0 animal é
“captado, ndo em suas formas, mas em suas fungdes mais diretas, precisamente em
suas fungdes de agressado” (BACHELARD, 2013, p. 11).

Na obra de Lautréamont, a humanidade aparece deformada ou brutalmente
violentada, significa, como sugere Bachelard (2013, p.11) devido a crueldade de

Maldoror estar condicionada ao ardente passado animal de nossas paixdes. Com
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isso, a fina psicologia tratada nas fabulas de La Fontaine afasta-se excessivamente
da fabula inumana de Maldoror. Em Lautréamont, a fauna € selvagem e os animais
estdo despidos de qualquer influéncia humana, jA& o homem para penetrar nesta
floresta virgem necessita buscar o seu instinto animal, reviver o seu impulso brutal.

Além da contribuicdo a bibliografia por Breton, Aragon, Soupault, h4 uma
iconografia, uma extensa galeria de obras criadas pelos grandes nomes da pintura,
da fotografia e da gravura surrealistas; Max Ernst, André Masson, Man Ray,
Salvador Dali, René Magritte, estes artistas ilustraram cenas dos Os Cantos de
Maldoror, e criaram retratos imaginarios de Lautréamont. Tais obras ndo sé&o
meramente ilustrativas, incorporam aspectos fundamentais de seu modo de criagao
e expressao, como a ideia da colagem, da justaposicdo aparentemente arbitraria de
objetos e conceitos distintos cujo modelo é a série do belo como nos Cantos.

O artista Max Ernst’*, embora pertencente ao movimento dadaista, torna-se

surrealista. Em 1922, imigrou para a Franca, onde conheceu André Breton,

participando ativamente do movimento. Representou a arte do delirio em seus

trabalhos. Lutou na Primeira Guerra Mundial.

Figura 17 - L'Ange du Foyer, de Max Ernst, 1937

Esta obra, (figura 17)“L'Ange du Foyer” ou “Le Triomphe du surréalisme”, de
1937 lembra uma ave de rapina transfigurada, em tentativa de se tornar como figura

"> Pintor alem&o (1891-1976).
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humana. Uma das mais belas pinturas de Max Ernst, parece a espreita por tras de
suas cores vivas. Lembra a animalidade e metamorfose de Lautréamont, onde ha
um jogo de possibilidades vitais. No préximo quadro do pintor, (figura 18), ha a fuséao
entre humano e animal, caracteristica da fabula inumana de Maldoror, nela, o animal
pensa 0 homem. Nota-se a metamorfose do objeto, composto por um corpo

‘humano” com asas, e cabeg¢a de uma ave.

T

ey,

Figura 18 - Max Ernst, ilustracdo para Une semaine de bonté (1934).

Outro artista renomado por suas gravuras automaticas, foi André Masson’?,
ele esta na origem do Expressionismo Abstrato norte-americano. Dedicou toda a sua
vida a arte, salvo nos anos que se seguiram a guerra. Pintor e desenhista, estudou
as Belas Artes e em 1922, comecou a produzir sua arte sob influéncias cubistas,
contudo a partir de 1924 e até o final da década, participou do Surrealismo. Nessa
época, comecou a desenvolver seus primeiros desenhos autométicos, isto €,
agueles cujas linhas seguem o fluxo da consciéncia, quadros de areia, esculturas,

colagens. Retratou em suas gravuras varias imagens dos Cantos de Maldoror.

2 pintor, desenhista francés (1896-1987)
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Figura 19 - Maldoror, Drawing on e, de André Mah 7.

Figura 20 - Maldoror e o Tubardo-fémea, ilustracéo para os Cantos de Maldoror,
de André Masson, 1937.

; |

Explorou a ilustragdo automatica, tal qual a escrita de Lautréamont, buscando
expressar a forca criativa do inconsciente. Isso o tornou célebre. S&o descri¢cbes
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poéticas de conflitos e de metamorfoses com conotacées de primordial erotismo,
derivado de gestos aleatérios e desenhado espontaneamente na colagem, depois
polvilhados com areias coloridas para textura adicionada e complexidade. Sua
violenta espontaneidade reflete os horrores da Guerra Civil, bem como a sua prépria
psique perturbada na sequéncia do seu servico na primeira guerra mundial. Na
figura 19 observa-se no fundo o olhar do Todo Poderoso, o mar e Maldoror subindo
escadas e atras dele o polvo, logo sofrerdo transfiguracbes em um jogo
metamorfico. Na préxima representacao, (figura 20) tem-se o encontro de Maldoror
com o seu verdadeiro amor, o tubardo-fémea. O cenario ocorre em um mar
tempestuoso, tal qual a relacdo entre os dois seres.

Outro artista que contribui para o movimento surrealista foi Man Ray’®,
fotégrafo, pintor e anarquista. Produziu obras importantes em uma variedade de
meios de comunicacao, contribuicdo significativa para os movimentos dadaista e
surrealista. No mundo da arte, com suas fotografias de vanguarda, Man Ray
utilizava-se de objetos para compd-las; constantemente essa metalinguagem é
notada nos trabalhos deste artista, sob 0s quais tematizam as coisas como referente
principal a ser fotografado. No exemplo a seguir temos “The Enigma of Isidore
Ducasse” de 1920;

Figura 21 - The Enigma of Isidore Ducasse, Man Ray, 1920.

Man Ray construiu este multiplo, no ano de 1920. Representa uma maguina

de costura, coberta por um feltro que nos remete a frase do poeta Isidore Ducasse,

® Emmanuel Radnitzky (1890-1976), conhecido como Man Ray, nasceu nos Estados
Unidos, Filadelfia.
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qgue inspirou muitos surrealistas “0 encontro fortuito de uma maquina de costura e
um guarda-chuva sobre uma mesa de dissecagdo”

Salvador Dali*é um dos pintores reconhecido universalmente, por
seu trabalho com arte surrealista, aciona em suas obras imagens bizarras, com
influéncias oniricas, cores vibrantes, mediados por um espirito &cido, ousado,
vanguardista e libertador. Possuem estética multifacetada, ideias provenientes seja
do cotidiano, dos sonhos ou de outras situacbes. Observamos abaixo algumas
gravuras de Salvador Dali inspiradas em Os Cantos de Maldoror de Lautréamont. A
primeira e a segunda pertencem a colecdo nanquim de 1934. A terceira se
denomina Conde de Lautréamont, de 1941.

As duas primeiras (figuras 22 e 23) representam as transfiguracdes de
Maldoror, com 0s seus objetos - a sua maquina de costura. Também pode ser vista
na primeira imagem (figura 22) uma cena de antropofagia, passagem retirada dos
Cantos de Maldoror, segundo canto, oitava estrofe, onde o Criador agarrava 0s
homens pelas pernas e os devorava. Na terceira, referente a (figura 24), os
elementos do quadro (maquina de costuma, guarda-chuva, manequins), dirigem o

telespectador para o pensamento surrealista, para Lautréamont e para o universo do

pintor.

Figuras 22 e 23 llustration for “Les Chants de Maldoror” e "Les Chants de Maldoror"
in Nanquim, ambas de Salvador Dali, 1934, respectivamente.

" Pintor cataldo do movimento (1904-1989)


https://www.resumoescolar.com.br/artes/salvador-dali/
https://www.resumoescolar.com.br/sociologia/estratificacao-social-e-trabalho-para-weber-e-durkheim/
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SALVADOR DAL!' - Sewing Machine With Umbrella - Oil on Canvas - Courtesy of The Stratton Foundation

Figura 24 - "Maquina de costura com guarda-chuva numa paisagem surrealista”,
Salvador Dali, 1941.

René Magritte” se dedica de corpo e alma & pintura e integra em seu
curriculo o movimento surrealista, com isso marca significativamente suas obras.
Seus trabalhos sdo supostas incoeréncias, considerado um surrealismo realista ou
realismo magico. Desafiam as percepcdes dos observadores, pois ndo estédo
condicionadas a realidade. Magritte trabalha com a fusdo do consciente, da
realidade em ficc&o, extrapolando sem limites o mundo onirico. E o reptdio ao tédio
do convencionalismo, uma alternativa aos conceitos sob o0 qual estamos

familiarizados.

"> Pintor belga (1898-1967), do movimento surrealista.
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Figura 26 - La Clairvoyance (1936), de René
Magritte

Através de seus quadros, indaga-se os limites da metafisica, da utopia, dos
delirios de Gtica e das ilusdes psicoldgicas representadas de maneira fria e objetiva.
Contudo, este artista também teve influéncia do Conde de Lautréamont, que em
varias gravuras concentra o seu trabalho surreal acerca dos Cantos de Maldoror.

A primeira, representada pela figura abaixo, é referente ao segundo canto,
segunda estrofe, episddio em que Maldoror vai construir um novo canto para a obra.

As articulacdes dos dedos de repente ficam paralisadas e comeca a chover;

Lo A

Figura 27 — Gravura 1 de René Magriite (1948). Relaciona-se ao 2°Canto, Il estrofe
dos Cantos de Maldoror de Lautréamont.
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Chove... chove sempre... como chovel... O relampago explodiu...
abateu-se sobre minha janela entreaberta, e estendeu-me no
assoalho, atingindo-me a testa. Pobre rapaz! Teu rosto ja estava
suficientemente maquiado por rugas precoces e pela deformidade de
nascenca [...] Nada tenho a agradecer ao Todo Poderoso, por sua
notavel destreza; ele enviou o raio de modo a cortar precisamente
meu rosto em dois, desde a testa, lugar onde a ferida foi mais
perigosa: que um outro o felicite! (LAUTREAMONT, 2005, p. 109)

A figura que representa a segunda estrofe do segundo Canto, parece ter sido
magistralmente condensada por Magritte em sua ilustracdo, com isso, o artista nao
inventa mas reproduz, no interior do texto ducassiano.

A segunda gravura (figura 28) de René Magritte que selecionamos para
configurar a ilustracao do pintor com a obra dos Cantos, € referente ao sexto Canto,
terceira estrofe;

Figura 28 - Gravura 2 de René Magritte (1948). Relaciona-se ao 6°Canto, Ill estrofe
dos Cantos de Maldoror de Lautréamont.

Esse animal articulado ndo era muito maior que uma vaca! [...] Eu o
enxergava agora, o homem com o encéfalo desprovido de
protuberancia anular! Procurei vagamente, nos recdnditos da
memoéria, em qual regido, térrida ou glacial, eu ja havia observado
esse bico muito longo, largo, convexo, abobadado, de aresta
acentuada, unguiculada, enganchada e muito recurvada em sua
extremidade; [...] Se esse ser vivo, de respiracao pulmonar e simples,
com um corpo guarnecido de pelos, houvesse sido uma ave inteira
até a planta dos pés, e ndo apenas até os ombros, ndo me teria sido
entdo dificil reconhecé-lo; [...] logo teria assinalado sua verdadeira
natureza, e encontrado um lugar, nas tabelas da histéria natural, para
esse cuja nobreza eu admirava em sua postura doentia. Com que
satisfagdo por ndo ser totalmente ignorante sobre os segredos do
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seu duplo organismo, e com que avidez de saber mais ainda, eu o
contemplava em sua metamorfose duradoura! [...] o estranho olhava
sempre para frente, com sua cabeca de pelicano! (LAUTREAMONT,
2005, p. 219 -220)

Magritte interpretou essa figura de modo singular. Ao transformar o corpo do
passaro numa planta presa a terra, ele retirou do passaro sua funcédo primordial, o
voo, tornando suas asas, diante da imobilidade imposta por uma perversdo da
natureza, inateis.

A terceira gravura (figura 29) de René Magritte, remete ao primeiro Canto,
oitava estrofe; de acordo com (LINARDI, 2001, p. 49) esta estrofe interrompe o fluxo
textual e interfere na leitura. Ha um monstro negro cuja anatomia néo identifica sua
espécie e ele encara o leitor/observador com um uUnico olho, desmesuradamente
grande para seu tamanho, o que faz salientar ainda mais a anomalia de sua forma.
Ele devora um corpo humano cujos membros superiores e a cabeca ja ndo sao

visiveis — a mutilacao ja aconteceu.

Iiigura 29 - e Gravura 3 de René Magritte (1948). Relaciona-se ao 1°Canto, VI
estrofe dos Cantos de Maldoror de Lautréamont.

Nesta estrofe, € descrita de forma visivelmente retérica os ladridos dos cées
furiosos ao clardo da lua, abre-se com uma série de imagens, unindo ao mecanismo
tradicional da comparacdo, seres absolutamente insolitos, inesperados: os caes
tanto uivam como uma crianca que chora de fome quanto como o moribundo
atacado pela peste; mais adiante o poeta descreve o “alimento vivo” que a coruja
carrega para seus filhotes. No desfecho, os cdes acabam por se devorar uns aos
outros. Lautréamont explica: “ndo agem assim por crueldade [...] eles tém a sede



165

insaciavel do infinito, como tu, como eu, como o resto dos humanos de rosto palido e
comprido [...] Eu, como os caes sinto a necessidade do infinito... Nao posso, nao
posso satisfazer essa necessidade! ” (LAUTREAMONT, 2005, p.82)

O monstro de Magritte, de um olho s6, mutila e devora, torna relativamente
visivel 0 momento em que o devorar se liga ao agredir, mas ndo deixa de nos
surpreender, pois segundo (LINARDI, 2001, p. 50) parece ser uma novidade numa
obra pictérica que, marcada pela nitidez obsessiva dos contornos, recusa-se ao
amorfo. mesmo quando este artista deforma o corpo humano, identificamos
facilmente a forma submetida a uma transformacgéo.

A quarta gravura (figura 30) do pintor surrealista, reporta ao terceiro Canto,

segunda estrofe;

Ai esta a louca, que passa dancando enquanto se recorda
vagamente alguma coisa. As criancas perseguem a pedradas, como
se fosse um melro. Brande um bastdo e ameaca persegui-las, para
depois prosseguir sua rota. Largou um sapato no caminho, sem
percebé-lo. Longas patas de aranha circulam sobre sua nuca; sdo
apenas seus cabelos. Seu rosto ndo se parece mais com 0 rosto
humano, e ela gargalha como uma hiena. (LAUTREAMONT, 2005,
p.164)

Figura 30 - Gravura 4 de René Magritte (1948). Relaciona-se ao 3°Canto, Il estrofe
dos Cantos de Maldoror de Lautréamont.

A ilustracdo mostra uma mulher esquelética, fisionomia triste e caida, o corpo
prestes a se desfazer, em decomposicdo, de forma que se pode entrever nos

intersticios a paisagem. Exibe um dos pés descal¢co, e move um 0sso humano como
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bastdo. No horizonte, vé-se uma espécie de torre, corroida tal qual a mulher.

E provavel que a atracdo dos pintores surrealistas para ilustrar os Cantos se
deva a uma profunda relacdo que o texto tem com a linguagem visual. De acordo
com Linardi (2008) Lautréamont trabalha dinamicamente suas imagens poéticas, em
uma vertigem de metamorfoses sob a qual constituem um universo proprio que
ignora toda e qualquer relagéo conhecida e estavel.

Dessa forma, para a autora, o texto € um desafio ao ilustrador que se depara
com um paradoxo: ndo é o excesso de descricbes que resumem 0O campo
iconogréafico do artista, mas o de imagens, excesso responsavel pelo dinamismo do
texto que pede, sim, o cuidado do artista para que nao as congele, destruindo assim
sua principal caracteristica.

As ilustracdes de Magritte sdo desenhos figurativos em bico de pena. Uma de
suas mais importantes caracteristicas € o uso, em lugar de contornos definidos, de
linhas interrompidas ligeiramente recurvas, sugerindo formas entrevistas nas
névoas. Por esse viés tem-se a mesma sensacdo enevoante de sonho ou
alucinacdo caracteristicas marcantes do proprio Lautréamont que quase nunca
descreve uma imagem que possa ser nitidamente delineada em nosso imaginario:
mal comecamos a visualiza-la e o poeta ja nos surpreende com elementos
divergentes, outros contornos se movimentam em outra direcéo.

Ao incorporar temas maldororianos, Magritte apresenta suas ilustracdes
carregadas de seus proprios elementos iconograficos, sonho, alucinacao, ilusdes
psicolégicas, delirios, além de acrescentar outros temas do texto ducassiano,
criando um movimento circular, onde poesia imagem e pintura se entrelacam.

Como se observa o inicio do século XX, apresenta uma “novidade”, acerca
das artes, os Cantos de Maldoror na literatura e o movimento surrealista, ambos
oriundos do cenario francés. A obra de Isidore Ducasse, marca um “acontecimento”,
uma “novidade”. uma literatura moderna e surreal. Através disso, Philippe Sabot
(2016, p. 762-763), assinala que “a nogao de acontecimento se impde, uma vez que
evacuou a falsa alternativa, o falso dilema do acontecimento e da estrutura”.

Por esse viés, a “novidade”, o surrealismo e a literatura dos Cantos, da lugar,
rompe e funda um novo espaco, 0 qual se contrapde a época de Lineu, Idade
Classica, essencialmente realista, onde obedecia-se a uma ordem descritiva para a
Histéria Natural, referente ao estudo dos animais: nome, teoria, género, espécie,

atributos, uso. Esse espaco era reservado apenas para representar com a



167

possibilidade de nomear, sem jamais sonhar e fabular!

Contudo, € necessério considerar que todos os artistas citados foram leitores
e apreciadores dos Cantos de Maldoror, onde posteriormente criaram e construiram
obras surrealistas, embora alguns tenham pertencido a movimentos anteriores.
Desse modo, a fabula inumana de Lautréamont vai ao encontro do surrealismo e
transgride todas as fronteiras do universo real, engendrando assim uma estética
multifacetada de significados, que no decorrer do percurso Maldoror afirma ser “belo

como o encontro fortuito de uma maquina de costura e um guarda-chuva sobre uma

mesa de dissecagéo’.

Figura 31 - Imagem surrealista para Os Cantos de Maldoror, Canto 6, estrofe 3


https://es.wikipedia.org/wiki/Surrealismo
https://es.wikipedia.org/wiki/Los_Cantos_de_Maldoror
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CONSIDERACOES FINAIS

A fabula inumana da obra os Cantos de Maldoror possui estreita relagdo com
o passado “bestial” dos homens, visto que, a primitividade esta ligada a animalidade.
Essa perspectiva motiva o homem a alargar suas fronteiras e a “tomar posse dos
psiquismos bestiais”. No entanto, o bestiario, particular de Maldoror, dispde de uma
“fauna selvagem”, sob a qual a animalidade se encontra em seu estado original, ou
seja, os seres vivos estao dentro de uma “floresta virgem”, o que o difere das fabulas
humanizadas nas quais traduziam o comportamento do homem, quer mostrando o
seu defeito, quer moralizando-o, através de excessivas historias e descricdes.

Para entender a vida dos seres ali contida, € necessario sair da “loja do
naturalista” e também dos “jardins das espécies” para penetrar na selva virgem da
floresta, onde se encontra os seres em sua verdadeira esséncia, vistos em sua
profunda e animal primitividade.

Além da essencializacdo vital da animalidade, a obra ducassiana, apresenta a
literatura “como um acontecimento”, atributo para um novo espaco de saber,
enquanto linguagem transgressora. Dela emerge a nocédo da for¢a, do ataque, do
grito, do musculo, da agressdo, do sangue, atos da animalidade decorrentes dos
impulsos vitais da poesia que se corporificam com a linguagem e o complexo da vida
animal. E o préprio ser da literatura, fragmentado e fraturado, violenta e agride, e
transgressivamente torna-se linguagem literaria.

Assim ocorre em Os Cantos de Maldoror, uma literatura que vivencia seu ser
sob a forma de linguagem onde experiencia a forca e o ataque do seu bestiario.
Este, se realiza por meio da transgresséo, da agresséao e da violéncia.

Os Cantos € um acontecimento da linguagem literaria se assemelha a
energia dos impulsos vitais da animalidade, pois, a linguagem de Maldoror grita,
ataca, arranha, dilacera, seduz, e ao mesmo tempo destréi e constréi. Tal como o
fez Ducasse-Lautréamont-Maldoror, desdobrados, metamorfoseados, elididos e
apagados, seduziram para destruir, destruiram para seduzir e quando olharam para
tras perceberam que o objeto criado era uma obra de linguagem transgressiva que
canta um acontecimento: a literatura.

Intensamente visceral, a poesia ducassiana emerge das profundezas ocultas

do ser, originaria dos impulsos primitivos, se mostra como descoberta da violéncia
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em seu estado puro, por assim dizer, em sua forma e for¢ca animal, uma violéncia
que carrega a dindmica energética e muscular expressa pela imaginacao material, a
do poeta, de carne e 0sso.

Nos Cantos de Maldoror, h4 também um compromisso com a vida, uma vez
que a esséncia vital brota a partir da animalidade, assim, a poesia de Isidore
Ducasse também vive e grita as acbes e as constru¢cdes do complexo da
animalidade. A origem organica, presente no bestiario dos Cantos se projeta na
linguagem poética, seus impulsos vitais e verbais dao vida e esséncia a narrativa de

cada canto.
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FIGURA 22

Disponivel em: http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-
chants-de_30.html llustration for “Les Chants de Maldoror, 1934 de Salvador Dali”
Acesso em: 12 de dezembro de 2016.

FIGURA 23

Disponivel em: http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-
chants-de_30.html Les Chants de Maldoror" in Nanquim, 1934 de Salvador Dali”
Acesso em: 12 de dezembro de 2016.

FIGURA 24

Disponivel em: http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-
chants-de_30.html “Maquina de costura com guarda-chuva numa paisagem
surrealista”, Salvador Dali, 1941”. Acesso em: 12 de dezembro de 2016.

FIGURA 25
Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/446982331745537187/ O terapeuta
(1941) - René Magritte. Acesso em: 12 de dezembro de 2016.

FIGURA 26

Disponivel em: http://www.arteeblog.com/2016/09/analise-da-pintura-la-clairvoyance-
de.html . La Clairvoyance, de René Magritte, 1936. Acesso em: 12 de dezembro de
2016.

FIGURA 27

Disponivel em: http://www /Documents/LAUTREAMONTMAGRITTE.pdf/ Gravura de
René Magritte (1948) para o 2°Canto, Il estrofe dos Cantos de Maldoror de
Lautréamont. Acesso em: 12 de dezembro de 2016.

FIGURA 28

Disponivel em: http://www /Documents/LAUTREAMONT MAGRITTE.pdf/ Gravura
de René Magritte (1948) para o 6°Canto, Il estrofe dos Cantos de Maldoror de
Lautréamont. Acesso em: 12 de dezembro de 2016.

FIGURA 29

Disponivel em: http://www /Documents/LAUTREAMONTMAGRITTE.pdf/ Gravura de
René Magritte (1948) para o 1°Canto, VIl estrofe dos Cantos de Maldoror de
Lautréamont. Acesso em: 12 de dezembro de 2016.

FIGURA 30

Disponivel em: http://www /Documents/LAUTREAMONTMAGRITTE.pdf/ Gravura de
René Magritte (1948) para o 3°Canto, Il estrofe dos Cantos de Maldoror de
Lautréamont. Acesso em: 12 de dezembro de 2016.

FIGURA 31

Disponivel em: http://educarparacrescer.abril.com.br/leitura/cantos-maldoror-
643975.shtmlimagem surrealista para Os Cantos de Maldoror, Canto 6, estrofe 3.
Acesso em: 12 de dezembro de 2016.


http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-chants-de_30.html
http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-chants-de_30.html
http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-chants-de_30.html
http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-chants-de_30.html
http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-chants-de_30.html
http://trimano.blogspot.com.br/2015/04/salvador-dali-lautreamont-les-chants-de_30.html
https://es.wikipedia.org/wiki/Surrealismo
https://es.wikipedia.org/wiki/Los_Cantos_de_Maldoror

