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[...] a analise se afunda em sua macula
essencial. Ela quer compensar seus limites, ela
precisa estender-se, em todos 0s sentidos, mas,
para percorrer a obra em todos os sentidos, ela
precisa desprezar o que faz desta uma
progressao criadora, 0 movimento irreversivel
de uma ordem em devir: que haja na obra uma
afirmacdo que pouco a pouco se mostra; que
esta caminhada livre, ndo errante como o0
capricho da loucura, mas que aspira a um fim
que ela faz nascer, que ela desvela para ela e
para os outros, ndo possa se “compreender” a
n&o ser em relagdo com o movimento do tempo,
€ 0 que a analise deve necessariamente
desconhecer, sobretudo se ela quer ser a mais
exata possivel, quer dizer, exaustiva, pois,
querendo tomar o livro em todos 0s seus
sentidos, ela precisa tratd-lo como uma
extensdo homogénea, imovel, como uma coisa
que tem sempre sido feita, cuja significacao,
buscada independentemente do sentido pelo
qual ela se fez.

Maurice Blanchot
Lautréamont e Sade (2014)



RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar o devir literario em Os cantos de Maldoror de
Lautréamont, enfocando o modo como a obra se realiza dentro de uma proposta-limite. Com
base nos estudos criticos e tedricos de Blanchot (2005, 2014), Heraclito (2002), Deleuze (1997,
1988), Deleuze e Guattari (2003, 2009, 1997), Foucault (2009), Nietzsche (2008), Perrone-
Moisés (1973), problematiza-se a respeito da linguagem enquanto experiéncia-limite e
devir literario que a narrativa exerce, através da analise de questBes de linguagem presentes na
obra como: elementos da narrativa, estética do grotesco, fluxos tematicos, intertextualidade,
autorreferencialidade, bilinguismo, além dos devires-menores, devir-homem-mulher, devir-
animal, sob uma proposta-limite na elaboracao da obra escrita. A obra de Lautréamont, escrita
no século XIX, rompe com as normas e os paradigmas estéticos tradicionais da literatura
classica platonica-aristotélica, por meio do desvio, da metamorfose, da violéncia ndo so fisica,
mas literaria dos Cantos. Estratégias de linguagem que marcam o esgotamento da literatura
vigente, em oposicdo as nocles centrais da filosofia, da critica, da teoria literaria e da propria
literatura, tais como: obra, autor, narrativa, género, personagem, tempo, linguagem,
experiéncia, realidade, pensamento. Trata-se, em conclusdo, de uma escrita que estd sempre
sendo experimentada nos seus limites, em seus devires.

Palavras-chave: Lautréamont. Os cantos de Maldoror. Experiéncia-limite. Devir.



RESUME

Ce travail a pour but d’analyser le devenir littéraire dans Les chants de Maldoror de
Lautréamont, en mettant I’accent sur la maniére dont le travail est effectué dans le cadre d’une
proposition-limite. En se basant sur les études critiques et théoriques de Blanchot (2005, 2014),
Heraclito (2002), Deleuze (1997, 1988), Deleuze e Guattari (2003, 2009, 1997), Foucault
(2009), Nietzsche (2008), Perrone-Moisés (1973), il est problématique pour le langage comme
expérience-limite et devenir littéraire que le récit exerce, a travers I’analyse des problémes de
langage présents dans travail, tels que: élements du récit, esthétique du grotesque, flux
thématiques, intertextualité, auto-référentialité, bilinguisme, en plus de devenires-mineures,
devenir-homme-femme, devenir-animal, dans le cadre d’une proposition-limite dans
I’élaboration de I’ceuvre écrite. L’ceuvre de Lautréamont, écrite au XIXe siecle, rompt avec les
normes et les paradigmes esthétiques traditionnels de la littérature classique platonique-
aristotélicien, a travers la déviation, la métamorphose, non seulement physique mais la violence
littéraire des Chants. Stratégies de langage qui marquent I’épuisement de la littérature actuelle,
en opposition aux notions centrales de philosophie, critique, théorie littéraire et littérature elle-
méme, telles que: travail, auteur, récit, genre, personnage, temps, langage, expérience, réalité,
pensé. En conclusion, c’est une écriture qui est toujours mise a I’épreuve dans ses limites, dans
ses devenires.

Mots-clés: Lautréamont. Les chants de Maldoror. Expérience-limite. Devenir.
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1 INTRODUCAO

Dedicar-se ao estudo da linguagem literaria da obra de Lautréamont constitui um grande
desafio. Sua narrativa provoca de modo permanente uma nuvem de discursos criticos que a
obra desvia para longe, por se tratar de uma escrita que nunca termina de dizer aquilo que tem
para dizer. Quanto mais se pensa conhecer Os cantos de Maldoror mais seu texto se revela
incomum, imprevisto, inédito. A andlise da narrativa acaba se tornando uma situacao
problematica para aquele que pesquisa, ja que sua narrativa impulsiona o critico a ir cada vez
mais longe, na dire¢do de uma andlise cada vez mais profunda e complexa sobre o texto.

Desde que foi publicado, Os cantos de Maldoror provocam um profundo mal-estar
naqueles que buscam interpreta-los. Sua linguagem literéria resiste a toda e a qualquer tipo de
interpretacdo, o que forca o critico a sempre rever sua analise, uma vez que a obra coloca em
crise o proprio conceito de literatura. Toda analise de uma obra que seja considerada importante
para a literatura, estd em falta com relacdo a essa mesma obra.

Este trabalho, cuja finalidade € analisar a obra Os cantos de Maldoror de Lautreamont,
tem como objeto de analise o exemplar publicado no ano de 2014 traduzido do francés e
prefaciado por Claudio Willer. Nessa edicdo, além de Os cantos de Maldoror, inclui, a0 mesmo
tempo, os fasciculos Poesias | e Poesias I, seguido das Cartas que formam a obra completa.
Para esta analise serd também utilizada a versdo original em francés da editora Gallimard que
leva o titulo Euvres complete (2009) de Lautréamont, necessaria para verificacdo das
traducdes, leituras e criticas a propdésito da obra que sera analisada.

Este trabalho ndo busca e ndo se propGe estabelecer o verdadeiro sentido dos Cantos ou
apontar seu valor integral. Esta analise se prop@e, antes de tudo, a explicar em que medida
podemos verificar na obra seu movimento, sua experiéncia-limite, seu devir enquanto
linguagem poética e narrativa.

Escrever, como escreve Lautréamont, ndo € impor uma forma de expresséo. A literatura
dos Cantos esta do lado do inacabamento. “Escrever € um caso de devir, sempre inacabado,
sempre em via de fazer-se. [...] A escrita € inseparavel do devir: ao escrever, estamos num devir-
mulher, num devir-animal ou vegetal, num devir-molécula, at¢ num devir-imperceptivel”
(DELEUZE, 1997, p. 11). Assim como Deleuze define a literatura, compreende-se, para esta
pesquisa que a linguagem literdria da obra de Lautréamont pode ser entendida como um
inacabamento, uma linguagem que esta sempre por se fazer, sempre sendo experimentada em
seus limites, colocando em crise 0os modelos e formas literarias vigentes de sua época e as

préximas que estariam por vir.
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Uma das fungdes da critica literéria € a de tornar a obra cada vez mais compreensivel e
acessivel ao leitor, aproximar esses dois extremos (tanto o livro quanto aquele que o Ié). Criticar
é separar, disjuntar necessariamente a obra. Este trabalho se justifica por se tratar de uma obra
que pde em questdo o proprio conceito de literatura. Lautréamont, através da sua linguagem
literaria, abriu outros caminhos para a literatura moderna, sobretudo, para 0 movimento das
vanguardas artisticas.

A obra Os cantos de Maldoror € considerada um dos livros mais herméticos, do ponto
de vista estético, da literatura ocidental, no qual teve grande influéncia — no sentido de
referencialidade — para as artes (pintura, musica, teatro, cinema) e a literatura (simbolista,
dadaista, surrealista, moderna, sobretudo pds-moderna). A estética de Lautréamont é
seguramente uma das matrizes fontes da literatura e, de modo geral, da arte que se faz hoje.

A obra de Lautréamont provocou uma fratura nos modelos da literatura vigente através
de uma escrita intempestiva. Escrever, para Lautréamont, é inventar um plano de
(im)possibilidades e a0 mesmo tempo um combate para fora da literatura historiada, em que a
escrita se lanca a uma situacdo limite que foge aos métodos de analises tradicionais, tanto da
filosofia, da fenomenologia, como da hermenéutica, do estruturalismo, isso porque, segundo
Foucault (2009), o “ser de linguagem”, escapa as abstra¢des e abordagens cientificas dos
métodos em questdo, abrindo um espacgo que sempre se desloca para o outro da experiéncia do
escrever e que ndo se cumpre no presente, mas sim em uma presenga ainda por vir (OLIVEIRA,
2014).

Escrever, nessa acepcao, € reescrever, mas que nao se remete a nenhuma escrita prévia,
de presenca ou de significacdo, impor sentido ao ndo sentido da escrita em sua origem. Escrever,
como em Lautréamont, é, sobretudo, criar mundos nos quais a vida se reelabora diante do seu
préprio conceito de mundo, reformulando nichos, formas, em um jogo em que tudo se combina
(vida, sonho, morte) de uma forma outra, do avesso, fora da vida comum. Em um algum lugar
que néo se sabe ao certo, alhures a imagem do pensavel (OLIVEIRA, 2014).

Lautréamont escreve em um percurso de mao dupla que se desata tanto da moral do
homem, quanto da sombra do criador (Deus), imanente do pensamento do excesso, pelo qual
todo limite é subvertido: fraturado. Nos Cantos, ndo ha busca por esséncia ou por identidade
perdida, mas um percurso errante, sem limites. Lautréamont, muito antes de Rimbaud,
compreendeu que a poesia é feita de excessos, através dos desregramentos dos sentidos. Trata-
se de uma experiéncia em aberto com a literatura, no qual a escrita de Lautréamont, considerada

um corte vertical na historia da literatura, atravessa a linguagem literaria pelas bordas,
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descrevendo uma paisagem provocativa que, pela poténcia e convulsées de linguagem, colocam
em crise as representagdes das narrativas literarias vigentes (OLIVEIRA, 2014).

A partir da perspectiva filosofica do devir e da experiéncia-limite nos Cantos, este
trabalho encontra-se dividido em trés secfes. Na primeira (1%) secdo — sdo apresentadas e
analisadas de forma breve, aspectos da vida e da obra de Lautréamont, seguidas da anélise de
algumas contribuicdes criticas, feitas a partir da perspectiva de diferentes autores, com relacdo
a linguagem literaria dos Cantos. Trata-se de demonstrar a forma como a critica do século XIX
recepcionou a obra de Lautréamont e quais foram os reflexos da linguagem literaria dos Cantos
sob a sociedade vivente. Para fundamentacao, utilizou-se na maior parte dos dados levantados:
“Lectures de Lautreamont”, do livio (Euvres completes (2009), compilacdo de analises feitas
por diversos autores sobre a obra de Lautréamont/Isidore Ducasse; o prefacio “O astro negro”
(2014), texto introdutdrio de apresentacdo que acompanha o livro Os cantos de Maldoror, por
Claudio Willer; Lautréamont (1989), de Gaston Bachelard; Faléncia da Critica (1973),
Lautréamont: vulgo Ducasse, alias Maldoror (1984), de Leyla Perrone-Moisés. Além de
documentos e pesquisas encontrados em sites oficiais especializados sobre Lautréamont e sua
obra.

Na segunda (2%) secdo — busca-se, por meio das questdes da linguagem literaria que a
obra propde, analisar de que forma o autor se utiliza da palavra literéaria para criar, dentro de
uma proposta-limite, uma obra em devir. O percurso desta investigacdo esta segmentado em
partes menores, dividindo-se em secdes secundarias, subcapitulos, subtopicos. Esta secdo
percorre pela andlise: 1) dos elementos da narrativa: estrutura, género, autor, narrador, leitor,
enredo, conflito, personagem, tempo, espago, ambiente; 2) da estética do grotesco; 3) dos fluxos
tematicos; 4) da intertextualidade (plagio, parddia, ou seja, criaces de textos a partir de outros
textos pré-existentes); 5) da autorreferencialidade poética e critica de Lautréamont.
Caracteristicas que evidenciam a experiéncia-limite e em devir dos Cantos. Para
fundamentacéo, utilizou-se na maior parte dos dados levantados, além das obras mencionadas
da primeira secdo, os livros: Lautréamont e Sade (2014), de Maurice Blanchot; Mil Platbs
(2011), de Gilles Deleuze e Félix Guattari; Estética (2009), de Michel Foucault; Rumor da
lingua (2004), de Roland Barthes: Introducdo a semanélise (2005), de Julia Kristeva: A
intertextualidade (2008), de Tiphaine Samoyault.

Na terceira (3% secdo — analisa-se o devir da obra, de forma mais especifica, a partir
dos conceitos de: devir-menor, devir-animal, devir-homem-mulher, que sdo atribuidos nesta
pesquisa a algumas figuras e personagens da obra. Esta secdo percorre pelo estudo: 1) dos

devires-menores (homossexualidade, pederastia, prostituicdo); 2) do devir-homem-mulher
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(hermafrodita, andrdgino); 3) do devir-animal de Dazet; 4) do devir-animal de Maldoror; 5) do
bilinguismo da obra. Elementos que evidenciam a proposta-limite e em devir dos Cantos. Esta
secdo esta segmentada em partes menores, dividindo-se em se¢des secundarias, subcapitulos.
Para fundamentacdo, utilizou-se na maior parte dos dados levantados, alem das obras
mencionadas da segunda secéo, os livros: Critica e Clinica (1997), de Gilles Deleuze; Kafka:
para uma literatura menor (2003) e Mil Platds (2007), de Gilles Deleuze e Félix Guattari; O
livro por vir (2005), de Maurice Blanchot; Nietzsche e o circulo vicioso (2000), de Pierre
Klossowski: Mefistofeles e o0 Androgino (1999), de Mircea Eliade; Lautréamont austral (2014),
de Leila Perrone-Moisés e Emir Monegal.

Diante deste trabalho analitico, seréd possivel perceber de que forma a linguagem literaria
da obra Os cantos de Maldoror, por meio da linguagem em devir e da experiéncia-limite, ou
seja, do desvio, da transgressdo dos modelos convencionais da linguagem e da representacéo,
afronta o canone, rompe com as normas e 0s paradigmas estéticos tradicionais da literatura. A
literatura é uma linguagem com mdltiplas questdes, que permite falar de si inUmeras vezes,
pois, os livros sdo impossiveis de numerar, ndo definidos, ja que se conservam por aquilo que
criam, por suas narrativas e comentarios que geram discussoes e interpretacdes sem conclusdes
(FOUCAULT, 2009).
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2 AVIDA, A OBRA: CONTRIBUICOES CRITICAS

Raras sdo as datas, fatos e acontecimentos que marcaram a vida do poeta Isidore
Ducasse conhecido em literatura como Conde de Lautréamont. Sua existéncia, constantemente
sobrecarregada de situacBes duvidosas, imprecisas e hipotéticas, acaba abrindo inimeras
passagens para pressuposicdes e abstragdes sobre sua vida. As vezes, sdo informagdes que
acabam deixando de lado aspectos que tratem de modo mais relevante a sua linguagem literéria.

De acordo com Marcelin Pleynet, citado por Leyla Perrone-Moisés (1973), a grafia (as
palavras, as expressfes, a linguagem) deveria interessar muito mais do que a bio (histéria da
vida do autor). Acompanhando esse ponto de vista, para Maurice Blanchot, “cada vez que um
artista é preferido a obra, essa preferéncia, essa exaltacdo do génio significa uma degradacao
da arte, o recuo diante de seu préprio poder, a procura de sonhos compensadores”
(BLANCHOT, 2014, p. 58).

Todavia, considerando que esta seja uma pesquisa sobre uma obra ainda pouco lida e/ou
estudada por parte de muitos leitores, sejam eles académicos ou ndo, interessados na obra de
Lautréamont, para quem esta dissertacdo de mestrado em parte se destina, sera apresentada a
seguir, uma breve sintese, entre os inimeros estudos que marcaram a curta trajetoria de Isidore
Ducasse, além da analise de algumas das contribuicdes criticas enderecadas as primeiras
impressdes da obra.

Isidore Lucien Ducasse nasceu em Montevidéu, Uruguai, no dia 4 de abril de 1846. Em
outubro de 1859, com a idade de treze anos, foi enviado a Franca por seu pai. L4, foi matriculado
como aluno interno para estudar na escola de educacdo e tecnologia francesa no Imperial Lycée
na cidade de Tarbes nos Pirineus franceses, regido originaria de sua familia, local onde
permaneceu por trés anos. Em 1863 transferiu-se para o Liceu Louis Barthou, Liceu Imperial
da cidade de Pau, onde frequentou aulas de retdrica e filosofia até o ano de 1865.

Apos sua formatura, Isidore Ducasse passou a viver na cidade de Tarbes, onde iniciou
uma amizade com Georges Dazet (1852-1920), amigo dos tempos de Liceu (um dos
personagens centrais da primeira publicacdo do Primeiro canto de Maldoror). Foram as
pequenas gquantias de dinheiro que seu pai lhe enviava mensalmente que tornou possivel Isidore
Ducasse dedicar-se completamente a escrita. Dessa forma, pdde trabalhar de forma intensa a
primeira cangdo de Les chants de Maldoror. E provavel que ele, aos 21 anos, tenha comegado
a escrevé-la antes mesmo de sua curta viagem de Paris a Montevidéu, e que provavelmente

continuou escrevendo durante a viagem de volta (de navio, atravessando o Atlantico) a Franca.
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Em agosto de 1868, Isidore Ducasse entregou a editora parisiense Imprimerie Balitout,
Questroy et Cie para ser impresso e publicado as proprias custas, 0 manuscrito da primeira
cancdo de Les chants de Maldoror: premier chant. Um texto escrito de forma anénima, assinado
apenas por trés asteriscos (PAR ***), que teve uma tiragem de 100 livretos de cinquenta e duas
(52) paginas cada. A primeira nota elucidativa sobre seu texto foi publicada no dia 15 de
setembro de 1868, no jornal La Jeunesse (um periédico literario de contetudo critico e
filoséfico), escrita por Alfred Sircos sob o pseuddnimo de Epistemon. Em uma resenha critica,

anunciava-se 0 seguinte comentario sobre as paginas de Maldoror:

O primeiro efeito produzido pela leitura deste livro é o espanto: a énfase
hiperbélica do estilo, a estranheza selvagem, o vigor desesperado da idéia, o
contraste entre esta linguagem apaixonada e as mais insossas elucubragées de
nosso tempo, langam inicialmente o espirito numa profunda estupefagéo.
Alfred de Musset fala, em algum lugar, daquilo que ele chama de ‘Doenga do
Século’: ¢ a incerteza do futuro, o desprezo do passado, ou a incredulidade e
o0 desespero. Maldoror sofre desse mal: cético, torna-se maldoso, e reverte para
a crueldade todas as forgas de seu génio. Primo de Childe-Harold e de Fausto,
ele conhece os homens e os despreza. A inveja o devora, e Seu coracao, sempre
vazio, agita-se incessantemente em sombrios pensamentos, sem jamais poder
alcancar aquele objetivo vago e ideal que ele procura e advinha. N&o
levaremos adiante o0 exame deste livro. E preciso 18-lo para sentir a inspirag&o
poderosa gque 0 anima, o desespero negro derramado nessas paginas lugubres.
Apesar de seus defeitos, que sdo numerosos, a incorre¢do do estilo, a confusao
dos quadros, acreditamos que esta obra ndo passara confundida com as outras
publicacGes de hoje: sua originalidade pouco comum esté garantida (SIRCOS,
1868 apud PERRONE-MOISES, 1973, p. 18, grifo do autor).

Uma segunda edicdo do Primeiro canto! apareceu em janeiro de 1869, na antologia
Parfums de [’ame, da serie Littérature Contemporaine, dirigida por Evariste Carrace em
Bordeaux. Mesmo ap06s a publicacao, insatisfeito com a precaria divulgacao e repercussdo do
seu texto, Isidore Ducasse decidiu procurar um editor que tivesse a capacidade de exercer maior
alcance editorial e melhor distribuicdo, j& que sua pretensao como escritor ndo poderia ser
alcancada apenas com aqueles poucos livretos impressos, uma resenha e uma simples
publicacdo em uma revista periddica de pouca visibilidade.

Com a intencdo de levar a publicacdo de seu livro adiante, Isidore Ducasse procurou
pelos editores belgas Lacroix e Verboekchoven. Pouco tempo depois, em meados de 1869,
Isidore Ducasse (que ja desejava aumentar sua obra) ampliou-a e entregou o restante das

cancdes ao editor, com as alteragOes feitas na primeira e na segunda edi¢do do Primeiro canto,

1 Nessa edicdo, Isidore Ducasse também pagou pela impressdo, alterou trechos do Primeiro canto, suprindo o
nome de Dazet por um simples “D”. A razéo disso ndo pode ser comprovada, mas tudo indica que Dazet e sua
familia ndo aceitaram tal exposi¢ao, consideravam-na difamadora.
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adicionando mais cinco cangdes, totalizando seis, um volume contendo 332 paginas. Para que
o livro fosse editado, Lacroix recebeu adiantado a quantia de 400 francos de um montante final
de 1.200 pagos por Isidore Ducasse.

Todavia, faltava-lhe acertar um ultimo detalhe, a utilizagdo do pseudénimo Conde? de
Lautréamont na obra no lugar do autor anénimo das duas primeiras edi¢es. Acredita-se que o
pseuddnimo tenha sido escolhido com base no nome do personagem “Latréaumont”, que leva
o titulo de um popular romance gotico francés de Eugene Sue (1804-1875) no qual é narrado a
historia de um anti-herdi que lembra certas caracteristicas do herdi-personagem Maldoror.

Para muitos pesquisadores, Isidore Ducasse apropria-se do nome “Latréaumont” e
altera-o de forma ortografica, deslocando a vogal “u”, originando a palavra autre, dando a ideia
de que € um “outro” (L autre, “o outro”) que escreve os Cantos, tornando-se duplicado por
aquele que age na obra, ou seja, por Maldoror, ja que o primeiro seria ele proprio. Ha diferentes
versdes e variacdes possiveis com 0 nome de Lautréamont. A de que L 'autre Amon signifique
“0 outro Amon®”. A de que L ‘autre a mont, em francés, acrescido da palavra evidéu traduz-se
“o outro de Montevidéu”, que faz referéncia a cidade onde Isidore Ducasse nasceu. A
expressao, também pode ser interpretada como L ‘autre amont que equivale a “o outro lado do
rio” ou “o outro rio acima”.

O nome Maldoror corresponde foneticamente, em francés, a Mal d’aurore, “aurora do
mal”, uma referéncia a noite e a renuncia do dia pelo personagem. Outra interpretacdo
sonoramente possivel é a de Mal do horror, “Mal d’oror” em castelhano, ja que Isidore Ducasse,
por ter nascido no Uruguai, conhecia com naturalidade a lingua (WILLER, 2014). Por outro
lado, de acordo com Ruy Cémara, o nome “Lautréamont” ndo faz referéncia ao personagem de
Eugene Sue, vem da expressdo em francés baccalauréat, “bacharelado”. Ao retirar o adjetivo
lauréat, que significa “laureado” ou “premiado em concurso académico”, e deslocado o “t” para
0 meio (através do desvio na silaba na composi¢éo interna da palavra) forma-se o termo lautréa
que acrescido de mont de Montevidéu passar a existir o nome Lautréamont, cujo sentido final

traduz-se “o laureado de Montevidéu”.

2 O titulo de Conde pode ter sido uma referéncia ao escritor Marqués de Sade (1749-1814). Era muito comum
autores que se utilizavam de titulos de nobreza (pronomes de tratamento) como referéncia a si mesmos.

3 De acordo com o livro Dictionnaire Infernal (1818), Amon comanda quarenta legides de deménios e carrega o
titulo de principe. Existem varias descrigdes de sua aparéncia, mas a principal é a de Johann Wier, no livro
Pseudomonarchia daemonum (1583), no qual afirma que Amon possui uma aparéncia hibrida de lobo com cauda
de serpente, que as vezes assume forma de homem com cabeca de corvo e dentes caninos. Amon possui e fornece
conhecimento do passado e das coisas futuras para aqueles que fizessem um pacto com Satanas, tem poder de
reconciliar inimigos e também de reatar amizades que foram importantes, além de conceder o amor aqueles que
procuravam.
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Mesmo apds a impressdo completa de Os cantos de Maldoror, naquele verdo de 1869,
a obra ndo foi distribuida nas livrarias para ser comercializada, mas sim escondida por Lacroix
que se recusava a entrega-la aos livreiros. A razdo disso? Intimidado com o contetdo do texto,
Lacroix temia sofrer um processo judicial por acusac6es de blasfémia e obscenidade que a obra
certamente provocaria, ja que alguns anos antes, em 1857, Charles Baudelaire e seus editores
também haviam sido denunciados, processados e condenados pela publicacdo de Les fleurs du
mal (1857), “As flores do mal”, da mesma forma como aconteceu com Gustave Flaubert pela
publicacdo de Madame Bovary (1856).

Para que todos pudessem evitar os tribunais franceses, Lacroix diz a Isidore Ducasse
que ndo seria mais seu editor, mas sim seu outro sdcio chamado Verboeckhoven que atuava na
cidade de Bruxelas, na Bélgica*, com quem Isidore Ducasse, a partir daquele momento, deveria
passar a fazer negocios. Aceitadas as condicdes, Lacroix assegurou que a obra seria distribuida
e vendida clandestinamente na Franca, como normalmente era feito com outros escritores
considerados polémicos em suas cidades de origem (PERRONE-MOISES, 1973).

Algum tempo depois, ap0s a distribui¢do da obra na Bélgica, uma nota sobre os Cantos
foi divulgada no Bulletin trimestriel des publications défendues en France: impreimeés a
[’étranger: n° 7, um periodico que continha publicacdes proibidas na Franca, publicado em
outubro de 1869 por Auguste Poulet-Malassis, célebre editor de Baudelaire. A fungdo desse
informativo era a de atrair leitores para livros dificeis de serem encontrados ou que nao estavam

mais a venda em outros lugares. Eis o0 que declarava a nota:

N&o ha mais maniqueus, dizia Pangloss — Ha um: eu, respondia Martin. O
autor deste livro ndo é de uma espécie menos rara. Como Baudelaire, como
Flaubert, ele acredita que a expressdo poética do Mal implica o mais vivo
apetite do Bem, a mais alta moralidade. O senhor Isidore Ducasse (tivemos a
curiosidade de conhecer seu nome) fez mal em nédo imprimir em Franca os
Cantos de Maldoror. O sacramento da Sexta Cdmara ndo lhe teria faltado
(POULET-MALASSIS, 1869 apud PERRONE-MOISES, 1973, p. 20).

O comentario breve de Auguste Poulet-Malassis sobre a obra obedece a perspectiva de
um editor de publicagdes censuradas, comparando Lautréamont a Baudelaire, a Flaubert,
guerendo torna-lo atraente e aceitavel aos leitores. Foi o préprio autor que teria fornecido a pista
sobre a possivel censura, em uma carta escrita em 1869 a um editor, provavelmente
Verboeckhoven, (descoberta depois em um exemplar da edicdo original dos Cantos pertencente

a biblioteca de Auguste Poulet-Malassis e publicada por Léon Genonceaux na edi¢do do livro

4 “Lacroix & Verboekhoven” era uma empresa que atuava na Franca e na Bélgica, com duplo nome e dupla sede.
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de 1890 dos Cantos, mais de vinte anos depois). O “sacramento da Sexta Camara” citado na
carta, refere-se a uma possivel condenagdo que o autor sofreria pelo tribunal de censura caso
viesse publicar a obra na Franca (PERRONE-MOISES, 1973).

Paris, 23 de outubro. — Permita-me, em primeiro lugar, explicar-lhe minha
situacdo. Cantei o0 mal como o fizeram Mickiewicz, Byron, Milton, Southey,
A. de Musset, Baudelaire, etc. Naturalmente, exagerei um pouco o diapasao,
para criar algo novo, no sentido dessa literatura sublime que canta o desespero
apenas para oprimir o leitor, e fazé-lo desejar o bem como remédio. Assim
pois, é sempre, no fim das contas, 0 bem gue se canta, apenas por um método
mais filosofico e menos ingénuo que a antiga escola, da qual Vitor Hugo e
alguns outros s&o 0s Unicos representantes vivos. Venda eu ndo o impego: 0
que devo fazer para tal? Apresente suas condic¢Ges. O que eu desejaria é que a
divulgacdo seja feita junto aos principais criticos. SO eles julgardo, em
primeira instancia, 0 come¢o de uma publicacdo que s6 verd seu fim,
evidentemente, mais tarde, quando eu tiver visto o meu, pois, a moral do fim
ainda ndo esta pronta. E, contudo, ja existe uma imensa dor a cada pagina.
Serd isso 0 mal? Néo, com certeza. Eu lhe serei reconhecido, pois, se a critica
for favoravel, poderei, nas edigdes seguintes, suprimir alguns trechos
demasiados fortes. Assim, o desejo, acima de tudo, € ser julgado pela critica,
e, uma vez conhecido, isso caminhard sozinho. A suas ordens
(LAUTREAMONT, 2014, p. 332).

A hipétese que mais faz sentido é a de que Isidore Ducasse tentou negociar com Auguste
Poulet-Malassis para que este pudesse comercializar a edicdo dos Cantos, até entdo abandonada
no depdsito de Lacroix e Verboeckchoven. A carta escrita por Isidore Ducasse ao editor, revela
certas contradicdes. A primeira € a de um autor que invoca o 6dio do leitor desde as primeiras
paginas de sua obra e que, a0 mesmo tempo, entrega seu julgamento aos jornalistas. A segunda
¢ a de que “no interior do proprio texto em que esse desejo é enunciado: os criticos julgaram
‘em ultima instancia’, dirdo a Gltima palavra acerca de uma obra cuja ‘moral’ s6 podera ser feita
mais tarde” (PERRONE-MOISES, 1973, p. 18).

Essas contradi¢fes se explicam por uma composicdo irbnica de dois personagens
distintos: o individuo Isidore Ducasse, movido pela necessidade de convencer seu editor e seu
pai da boa direcdo de sua carreira como escritor, como escreve “‘em outra carta, enderegada ao
banqueiro Darasse, no dia 22 de maio de 1869, na qual revela essa preocupacao” (PERRONE-
MOISES, 1973, p. 18) e o artista Lautréamont, “consciente da impossibilidade de ser
compreendido e julgado pela critica do seu tempo” (PERRONE-MOISES, 1973, p. 18).

Lautréamont ndo teria cantado o mal como teriam feito seus antecessores. O exagero ao
qual Isidore Ducasse se refere na carta ao editor Verboeckhoven ultrapassa toda e qualquer
medida. A prova era de que a critica da época, que nao havia duvidado da importancia dos

autores citados por Isidore Ducasse, colocava em duvida a sobrevivéncia de sua obra
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(PERRONE-MOISES, 1973). Uma resenha escrita por Charles Asselineau foi veiculada no
Bulletin du Bibliophile et du Bibliothécaire, em maio de 1870, afirmando:

Este volume impresso em Bruxelas foi, asseguram-nos, publicado em pequena
tiragem e suprimido em seguida pelo autor que dissimulou seu verdadeiro
nome sob um pseuddnimo. Ele ocupard um lugar entre as singularidades
bibliogréaficas; sem nenhum prefacio, uma série de visGes e de reflex6es em
estilo bizarro, uma espécie de Apocalipse cujo sentido seria inutil procurar.
Serd brincadeira? O escritor tem um ar muito sério, e nada mais ligubre do
gue os quadros que ele coloca sob os olhos de seus leitores. [...] Se falamos
dessa producdo estranha, é que ela ficara, sem duvida, desconhecida na Franca
(ASSELINEAU, 1870 apud PERRONE-MOISES, 1973, p. 21).

No inicio do ano de 1870, enquanto seu livro continuava sendo distribuido
clandestinamente na Bélgica, Isidore Ducasse passou a trabalhar em um novo texto intitulado
Poésies | e Poésies I, considerado um “prefacio para um livro futuro”, uma vez que ndo chegou
a ser concluido. Trata-se de uma publicacdo editada em cadernos, em ordem numeérica,
constituida de fasciculos, completamente oposta aos Cantos. As duas brochuras foram editadas
e distribuidas pela editora parisiense Librairie Gabrie, Balitout, Questroy et Cie, sendo o
primeiro fasciculo impresso em abril e 0 segundo em junho de 1870, desta vez assinados com
seu verdadeiro nome, ao invés do pseuddnimo. Ndo consta nesse periodo que ele tenha
frequentado qualquer tipo de grupo, meio literario ou artistico (pratica comum entre os artistas
da época), j& que ndo ha registros ou mencBes a seu nome por nenhum dos seus
contemporaneos.

Em 19 de julho de 1870, Napoledo Il declarou guerra a Prussia. A cidade de Paris foi
sitiada no dia 19 de setembro pelos alemées. Em novembro, Isidore Ducasse ficou doente, de
acordo com as informacdes do proprietario e gerente do hotel em que estava hospedado, seria
algum tipo de febre letal, mas ndo ha comprovacdo. Alguns dias depois, na manha do dia 24 de
novembro de 1870, as 8 da manhd, Isidore Ducasse aos 24 anos morre em seu hotel sob
circunstancias desconhecidas. Todos 0s seus pertences se perderam. Em Poesias, ele ja havia
declarado: “Nao deixarei memorias”, e como tal a vida do criador de Os cantos de Maldoror
permanece até hoje em grande parte sem outras informagdes.

A descoberta pdstuma da obra de Lautréamont foi algo inesperado, ja que sé existiam
poucos exemplares dos Cantos e um unico de Poesias, que se encontrava na Bibliotheque
Nationale de Paris. No ano de 1874, o estoque de livros de Albert Lacroix havia sido vendido
para outro editor belga chamado Jean-Baptiste Rozez (colocando os Cantos a venda, mas com

uma nova capa) que deu no ano de 1885 um exemplar ao jovem belga Max Waller (diretor da



20

revista de arte e literatura La jeune Belgique) que publica um extrato dos Cantos fazendo com
que a obra caisse nas maos dos escritores franceses Joris-Karl Huysmans e Léon Bloy.

Em setembro de 1890, Léon Bloy (escritor controverso de inspiracao religiosa) publicou
um artigo sobre Lautréamont intitulado Le cabanon de prométhée, pela Belluaries et Porchers.
Nesse mesmo ano, em suas pesquisas Léon Genonceaux encontra e divulga duas cartas de
Isidore Ducasse em Préface a | ’édition des Chants de Maldoror. Em fevereiro do ano de 1891,
Rémy de Gourmont publica La littérature: Maldoror, pela Mercure de France, fazendo com
que a obra chegasse a Alfred Jarry, que, por sua vez, apresentou-a a Léon Paul Fargue, e este a
Valery Larbaud, que publicou em fevereiro de 1914 Les poésies d’Isidore Ducasse pela
Phalange. Foi durante esse periodo que os simbolistas, decadentistas e vanguardistas passaram
a conhecer a obra de Lautréamont.

Apds a Primeira Guerra Mundial (ocorrida entre 1914 e 1918), Poésies | e Poésies 11 é
encontrado por Philippe Soupault na Bibliotheque Nationale da Franca e recolocado em um
novo circulo de leituras, desta vez pelos surrealistas. André Breton tira cOpia desse Unico
exemplar e publica-o na revista Littérature em 1919. Logo depois descobre os Cantos.
Impressionado pela complexidade e teor da obra, designa a Lautréamont o titulo maximo de
precursor dos surrealistas. Para André Breton, ndo bastava canoniza-lo entre os escritores ja
consagrados da literatura, alids, isso era algo que ele declaradamente ndo aceitava. Havia, de
fato, a necessidade de “deuzificar” Lautréamont, separa-lo dos demais e ndo o colocar ao lado
de nenhum outro escritor. Mas isso ndo acabou se firmando. Hoje, na literatura, Lautréamont é
situado, por grande parte dos criticos literarios franceses, ao lado de Charles Baudelaire e Arthur
Rimbaud, além, claro, de Stéphane Mallarmé.

Muitos foram os aspectos que contribuiram para a criacdo contraproducente do mito em
torno de Lautréamont pelos surrealistas. Entre eles, os fatores estéticos (através da descoberta
da escrita automatica nos Cantos), os fatores ideoldgicos (a afirmacdo em Poesias de que: “A
poesia deve ser feita por todos. Nao por um” (LAUTREAMONT, 2014, p. 311), sobretudo aos
ataques a religido, a familia, & burguesia) e os fatores pessoais (identificacdo dos surrealistas
com a figura de Isidore Ducasse, em sua revolta, mistério e ocultismo). Se, por um lado, os
surrealistas atrairam a atencao dos leitores e dos criticos para as obras (Cantos e Poesias), por
outro, prejudicaram o conhecimento da obra por meio da mistificagdo. O mito em torno de
Isidore Ducasse acabou, de certo modo, muito mais obscurecendo a obra do que a iluminando,
deixando para segundo plano a relevancia do seu texto (PERRONE-MOISES, 1973).

A ideia de que ele era um autor intocavel, de que seu texto ndo podia ser suscetivel a

analises, de que sua obra nédo poderia ser popularizada, foi retomada diversas vezes por André
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Breton. Em uma dessas declarac@es, afirmou que a “questdo Lautréamont” ndo poderia ser
levantada publicamente, comparando aqueles que se ocupavam ou que tinham extenso
conhecimento sobre literatura (eruditos, cultos, doutrinados) a porcos imundos, sordidos. Como
os surrealistas, que defendiam o ideal marxista e que queriam, como Lautréamont, “uma poesia
feita por todos”, recusavam que ela fosse feita para todos? Por mais que seu texto fosse
considerado hermético, sua obra ndo poderia pertencer de forma exclusiva a nenhum grupo.
Fazer isso seria isola-lo, torna-lo ndo-publico. Pelo contrario, a favor da literatura, Lautréamont
deveria ser acessivel a todos (PERRONE-MOISES, 1973).

Os Cantos ameacavam bem mais que a literatura, colocavam em perigo a defesa das
bases éticas e morais da sociedade do século XIX por meio de sua linguagem literaria, o que
fez de Lautréamont um poeta marginalizado. Seu texto se apresentava como uma provocacao.
Por esse motivo, sua obra foi posta a margem para que ndo pudesse ameacar a ética, a
integridade moral e espiritual que as pessoas tinham em comum, uma vez que passavam a serem
duplamente atingidas pelo irracionalismo e pela insoléncia religiosa de Lautréamont. A obra
representava uma ameaca as tradi¢cbes convencionais da época, um objeto em oposicdo a
preservacdo de um sistema de valores j4 estabelecidos (PERRONE-MOISES, 1973).

Para muitos, a interferéncia de Lautréamont sobre a literatura francesa do fim do século
XIX foi praticamente inexistente, como observaram Edouard Dujardin e André Gide em 1925.
Se por um lado, Paul Valéry mal o reconhecia, e Maeterlinck, juntamente com René Lalou,
consideravam-no ilegivel, por outro, Valéry Larbaud achava-o indispensavel, tanto que fez uma
avaliacdo critica as analises até entdo realizadas sobre a obra de Lautréamont, escrevendo em

Les poésies d’Isidore Ducasse, pela La Phalange, em fevereiro de 1914:

Os Cantos de Maldoror sdo um de nossos pequenos classicos. Pouco importa
que o grande publico os ignore e que 0s manuais Nndo 0s mencionem ainda
(isso vird um dia). Basta que para muitos escritores que representam
atualmente a alta tradicdo francesa, isto €, para os sucessores do simbolismo,
eles tenham sido, um dos livros excitadores [...] a obra cuja licdo é clara e til:
tudo dizer e tudo ousar. (A critica) fez pior do que negligencia-lo. Ela parece
SO se ter ocupado dele para aumentar a incerteza e a obscuridade que cercam
sua obra (LARBAUD, 1914 apud PERRONE-MOISES, 1973, p. 29, grifo do
autor).

A critica do seculo XIX, tradicionalista, impressionista e simbolista, ndo estava
preparada para encarar Maldoror. Para os impressionistas, a obra de Lautréamont mais irritava
do que agradava; para os simbolistas, a obra de Lautréamont, assim como a de Arthur Rimbaud,

Stéphane Mallarmé, ndo correspondia aos seus ideais estéticos. Os Cantos foram julgados, por
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grande parte dos criticos, como irracionais, moralmente toxicos aos costumes da época e
esteticamente inaceitavel para os padrdes candnicos da literatura tradicional (PERRONE-
MOISES, 1973). Antes mesmo do uso metaférico da denominagao “vanguarda”, para se referir
aos movimentos artisticos do século XX, Lautréamont, assim como Mallarmé e Rimbaud,
estava a frente do seu tempo.

De acordo com Leyla Perrone-Moisés (1973, p. 35), “a linguagem ¢ o lugar de risco
para a ldgica oficial, porque ao explora-la, pode-se desmistificar as falhas de seu préprio
sistema, [...] onde sdo postos em questdo o homem e a sociedade”. No livro Histdria da loucura
na ldade Classica, escrito em 1972, Michel Foucault apresenta 0s mecanismos de como a
sociedade isolava aquilo que eles consideravam como loucura. Na obra, o autor faz uma analise
das modificacdes dos discursos sobre loucura através do tempo.

Para a sociedade do século XIX, essa comprovacéo clinica com rela¢do ao que era ou
ndo loucura era bastante funcional, caracterizava-se como loucura tudo aquilo que agia ou
pensava de forma diferente daquilo que era considerado normal. Para Michel Foucault, na
sociedade, a loucura é estabelecida pelo “desvio” da linguagem, em uma diferenga com relagio
a linguagem considerada ideal (normal). Com relacdo a literatura, seria suficiente apenas que
um texto escapasse da estética literaria vigente ou que ndo fosse reconhecido pela sociedade
para este que fosse imediatamente acusado de delirante, desprovido de razdo, isto €, associado
a loucura (PERRONE-MOISES, 1973).

Os Cantos de Lautréamont, candidato a censura pela Sexta Camara do Segundo Império
francés, transgredia os tabus morais (sexuais) daquela sociedade, dando a eles provas abertas
de desrazdo. A experiéncia de Sade, assim como a de Sacher-Masoch, com relacdo a essa
censura moral, politica e religiosa é exemplarmente elucidativa (PERRONE-MOISES, 1973).

Do mesmo modo como Lautréamont, muitos outros escritores tinham exaltado o mal e
ofendido a Deus. Porque entdo sua obra era considerada mais subversiva do que as outras? A
desrazdo dos Cantos ndo aparecia apenas nos temas narrativos, mas no seu discurso que se
esquivava das regras da razdo literaria munidas do racionalismo cartesiano classico que o
romantismo francés pouco afetou estruturalmente, e que foi inovador apenas nos temas,
respeitando as normas da estética anterior (salvo alguns, como o caso do poeta francés Gérard
de Nerval (1808-1855), que, assim como Lautréamont, foi condenado por grande parte da
sociedade e criticos da época com a insignia da loucura) (PERRONE-MOISES, 1973).

Em 1946, Antonin Artaud, escreve uma carta sobre Lautréamont intitulada Lettre sur
Lautréamont, que foi posteriormente publicada em uma edicdo especial na revista Cahiers du

Sud, e tempos depois, em 1947, escolhida para fazer parte do seu ultimo livro intitulado Supp6ts
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et Supplications. No fragmento a seguir, verifica-se a perceptibilidade viva e, a0 mesmo tempo,
poeticamente agressiva com que Antonin Artaud desprestigia o jogo da critica, de quem, do

mesmo modo, sofreu acusacgdes duras de loucura:

Mas por que imunda puta de imbecilidade enraizada ouvi dizer um dia que se
0 conde de Lautréamont ndo tivesse morrido aos vinte e quatro anos, no
comeco de sua existéncia, ele também teria sido internado, como Nietzsche,
Van Gogh e o pobre Geérard Nerval? E isso porque, se a atitude de Maldoror é
aceitavel num livro, ela sé o é depois da morte do poeta e cem anos depois,
guando os explosivos adstringentes do coracédo viride do poeta tiveram tempo
para se acalmar. Pois, em vida, eles sdo fortes demais. Foi assim que fecharam
a boca de Baudelaire, de Edgar Poe, de Gérard Nerval e do conde impensavel
de Lautréamont. Porque tiveram medo que sua poesia saisse dos livros e
derrubasse a realidade. [...] E fecharam a boca do jovem Lautréamont para
acabar imediatamente com aquela agressividade afluente de um coracéo que
a vida cotidiana catastroficamente indispbe, e que teria acabado por levar a
toda parte a cinica e insolita cautela de seus incansaveis dilaceramentos
(ARTAUD, 1946 apud PERRONE-MOISES, 1973, p 41).

Acreditou-se, equivocadamente, por muito tempo, em uma racionalidade natural da
linguagem e do homem, sem anormalidades, sem monstruosidades, sem falhas. Essa l6gica
natural, por sua vez, resultou na defesa de uma estruturacdo de regras sistematicas e organizadas
pela sociedade. Lautréamont, por meio de sua obra, ameaca essa racionalidade normatizada ao
explorar a irracionalidade da linguagem (ao atravessar os limites pré-estabelecidos),
desestruturando as institui¢fes e os parametros referenciais da época, afligindo os critérios da
prosa e da poesia, levando até o limite a racionalidade da desrazao e a desrazdo da racionalidade
(PERRONE-MOISES, 1973).

Se antes dos surrealistas, a obra de Lautréamont havia sido praticamente ignorada e
esquecida, agora tornava-se indispensavel para muitos autores, como: André Malraux, André
Gide, Gaston Bachelard, Maurice Blanchot, Georges Bataille, Octavio Paz, Le Clézio, Marcelin
Pleynet, Julia Kristeva, Walter Benjamin. Contudo, apesar das diversas analises feitas a seu
favor, Lautréamont foi, do mesmo modo, duramente criticado por Jean Paul Sartre, ironizado
por Albert Camus e desvalorizado por Gyorgy Lukacs. No capitulo intitulado “Lautréamont e
a banalidade”, do livro O homem revoltado (2001), escrito em 1951, ensaio filosofico que
analisa o conceito da revolta de um ponto de vista histérico (com base nas obras de autores

como Sade, Rimbaud, Nietzsche, entre outros), Albert Camus afirmava que:

Lautréamont demonstra que o desejo de parecer fica também escamoteado, no
caso do revoltado, pela vontade de banalidade. [...] As blasfémias e o
conformismo de Lautréamont ilustram igualmente essa infeliz contradicdo
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que no seu caso resolve-se na vontade de néo ser nada. [...] Com Lautréamont,
compreende-se que a revolta € adolescente. [...] Os Chants de Maldoror
[Cantos de Maldoror] sdo obra de um estudante quase genial; o seu aspecto
patético surge justamente das contradi¢cGes de um coracdo de crianga voltado
contra a criacdo e contra si mesmo. Como o Rimbaud das Illuminations
(Huminacgdes), langado contra os limites do mundo, o poeta prefere ficar com
0 apocalipse e a destrui¢do a aceitar a regra impossivel que (faz ser o que é,
num mundo como ele é. [...] Maldoror, segundo 0s seus proprios termos,
aceitou a vida como uma ferida, proibindo o suicidio de curar a cicatriz [...]
Mas a obra de Lautréamont fala de um drama mais profundo. Parece,
efetivamente, que essa soliddo Ihe era insuportavel e que, insurgindo-se contra
a criacdo, ele tenha desejado destruir os seus limites. [...] Os Chants sdo
verdadeiras litanias do mal. [...] Ele ndo quis construir uma imagem
espetacular do rebelde ou do dandi diante da criacdo, mas sim confundir o
homem e 0 mundo na mesma aniquilag&o. Investiu contra a propria fronteira
gue separa 0 homem do universo. A liberdade total, a do crime em particular,
implica a destruicdo das fronteiras humanas. [...] Encontra-se em Lautréamont
essa recusa da consciéncia racional, esse retorno ao elementar, que é uma das
marcas das civilizagdes em revolta contra si mesmas. N&o se trata mais de
parecer, por um esforgo obstinado da consciéncia, mas sim de ndo mais existir
como consciéncia (CAMUS, 2001, p. 104-107, grifo do autor).

Conformismo? Vontade de ndo ser nada? Quase genial? A leitura de Albert Camus se
realiza em partes. Ora assertivas, ora contestatdrias em alguns casos. Lautréamont ndo é apenas
um adolescente revoltado que blasfema contra Deus, alias, demonstra ser bem mais que isso.
Em sua interpretacdo filosofico-existencialista, Albert Camus considera os Cantos uma revolta
niilista que tende para a ruina e o aniquilamento da consciéncia e do ser. Diante dessas

declaracGes, Leyla Perrone-Moisés dispds da seguinte consideracgdo:

Assim, a consciéncia de Lautréamont, negada por Camus, ndo é a consciéncia
do filésofo que se transforma em homem de agdo, mas a lucidez do escritor
que joga com a linguagem desses conceitos e valores. E uma lucidez
anarquista, porque a linguagem poética é sempre anarquista, terrorista, sofista,
com relacéo ao discurso l6gico. A consciéncia de Lautréamont é a vigilancia
exercida contra as armadilhas da linguagem, sua recusa do sono é a rejeicdo
do torpor de um estilo literario gasto pela repeticdo e sobretudo pelo
compromisso inaceitavel com o discurso ideoldgico da légica racionalista
(PERRONE-MOISES, 1973, p. 49).

Conforme Leyla Perrone-Moisés (1973, p. 49), Albert Camus “confunde o ser do
escritor, com o ser do individuo na existéncia”. O fil6sofo, como critico existencialista,
“transfere para a vida os problemas literarios, como se a obra saisse da vida e a ela se aplicasse”.
Albert Camus ndo observa que os problemas na obra de Lautréamont ndo sao os da existéncia,
mas os da linguagem. Ao escrever os Cantos, Lautréamont desmistifica a linguagem da moral

cristd e da literatura romantica, evidenciando seus esgotamentos. Sua narrativa, nesse caso,
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obedece a uma outra logica, “os Cantos correspondem ao momento nietszschiano da morte de
Deus e da destrui¢do necesséria. [...] Nao [...] a destruicdo do significado, mas do significante.
Essa é a diferenca entre a linguagem filosofica e a linguagem poética” (PERRONE-MOISES,
1973, p. 49).

Quando se tem a escritura como meio, 0 escritor ndo trabalha com o significado, seu
combate acontece na propria escritura. Sua acao sobre a realidade nunca é de forma direta, ela
se realiza por homologia e por repercussao, isto é, se concretiza por meio das semelhancgas entre
estruturas diferentes que ndo possuem a mesma fungdo e, a0 mesmo tempo, como eco, Como
reescrita duplicada. A logica estabelecida dos Cantos ndo era a mesma que o canone literario
aceitava. Lautréamont é testemunha da faléncia do cristianismo ocidental burgués do século
XIX era repleto de contradicdes e que dava margem a muitas criticas (PERRONE-MOISES,
1973).

Ao criar sua obra, Lautréamont compreendeu como poucos que fazer literatura era
escrever contra toda e qualquer ordem estabelecida, ao utilizar a palavra através da linguagem
como escrita do avesso, do desvio, da transgressdao (WILLER, 2014). Como visto, ao decorrer
deste capitulo, a obra de Lautréamont manifestava, desde a sua primeira publicacdo, um
problema e um profundo mal-estar para toda a critica literaria. As perplexidades, os extravios,
0s impasses se encontram diante daqueles que analisam a obra que afronta todas as abordagens,
todas as interpretacfes, todos 0s métodos de analise, forcando aquele que analisa recomecar a
rever tudo que concluiu. Trata-se, portanto, de uma obra que pde em questao o proprio conceito
de literatura e que forca a critica literaria, ao mesmo tempo, a rever a sua funcéo, desbaratando
os explicadores e rejeitando os juizes (PERRONE-MOISES, 1973).
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3 A EXPERIENCIA-LIMITE DOS CANTOS

A experiéncia-limite, na perspectiva desta dissertacdo, assim como os termos: desvio,
fragmentacdo, ndo-linearidade, dualismo, duplo, movimento, metamorfose, isto é, toda palavra
e expressdo que indica mudanca de um estado para outro esta correlacionada ao conceito de
devir. Como base tedrica, para a analise e a problematizacdo dos Cantos de Lautréamont, a
concepcao de devir, nesta analise, baseia-se nos pressupostos do filosofo pré-socratico
Heréclito de Efeso (544-484 a.C.) e, por consequéncia, no desdobramento do conceito por parte
dos fildsofos Friedrich Nietzsche (1844-1900) e Gilles Deleuze (1925-1995).

Afirma-se que Heraclito escreveu uma espécie de tratado chamado Peri physeds, “Sobre
a natureza”, que se perdeu através do tempo, restando apenas fragmentos encontrados por meio
de materiais doxograficos, citacdes e testemunhos referidos por pesquisadores pdstumos dessa
obra. Ao fildsofo, € atribuido o famoso fragmento panta rhei [os potamos], traduzido de modo
literal: “tudo flui [como um rio]”. De acordo com essa perspectiva, todas as coisas mudam sem
se interromperem, o que temos diante de n6s em dado momento é diferente do que foi ha pouco
e do que sera depois. Tal como seus contemporaneos pré-socraticos, Heraclito buscou
compreender a multiplicidade do real, mas, ao contrério deles, ndo rejeitava as contradi¢des ou
as impossibilidades, buscando apreender a realidade na sua mudanga, isto €, no seu devir.

Segundo Heréclito, devir significa as mudancas pelas quais as coisas passam e se
transformam continuamente, alteracdo permanente pela qual todas as coisas se constroem e se
dissolvem em outras coisas através do tempo. “N8&o € possivel entrar duas vezes no mesmo rio”
(HERACLITO, 2002, p. 205, fragmento 50), pois, na segunda vez, o individuo e o rio ja ndo
sdo mais os mesmos. De acordo com o pensamento de Heréclito, o ser ndo é estatico e sim
movel, multiplo, ndo no sentido de que existe apenas a multiplicidade das coisas, mas de que o
ser € multiplo por estar sempre sendo constituido de avers@es internas. O que mantém o fluxo
do movimento ndo é o simples surgimento de novos seres, mas a luta dos contrarios. O devir se
contrapde a nogdo de ser imovel, uno, total de Parménides, estabelecendo a mutabilidade
transitoria das coisas.

Em Heraclito, a Unica coisa que permanece na realidade, por detrds de toda
determinacéo, explicacdo, definicdo, € a eterna mudanca. Segundo esse ponto de vista, ndo
existe esséncia nas coisas. Todo devir, todo movimento, nasce do conflito entre os opostos, em
nome da harmonia, avanga por todo tempo se modificando.

O filésofo, também pré-socratico, Parménides de Eléia (540-470 a.C.) criticou com

veeméncia a filosofia heraclitiana, contrapondo-a com a imobilidade do ser. Assim, em nome
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da raz&o, Parménides recusava as sensacdes, os afetos. Considerava absurdo e impensavel algo
ser e ndo-ser a0 mesmo tempo. A contradicdo opde o principio de que “o ser é” e o “n&o-ser
ndo é”, 0 ndo-ser é racionalmente ilogico (tal maxima foi chamada mais tarde pelos l6gicos de
“principio de identidade” e¢ de “ndo-contradi¢do”). As duas vias, de acordo com seu
pensamento, sdo antiteses inconciliaveis. O ser é uma totalidade estatica, 0 movimento e a
mudanca do devir condi¢Bes impossiveis, portanto, falsas.

Para Platdo (428/427-348/347 a.C.), o devir refere-se as coisas no mundo enquanto
copias, uma imitacdo ilusoria do mundo e das ideias, reproducdo imperfeita dessa origem, ou
seja, 0 mundo sensivel, acessivel aos sentimentos, € um mundo que nao corresponde a realidade,
sombra do mundo das ideias considerado verdadeiro. Buscando determinar de modo preciso a
posicao estabelecida pelo pensamento de Heraclito, que afirma a pluralidade do ser, e a posicao
de Parménides, para qual o ser é estavel, Platdo resolve, dando a solucdo, ao distinguir: o
“mundo inteligivel” das ideias, ao ser de Parménides, e o “mundo sensivel” dos fendbmenos, ao
devir de Heréclito. De acordo com Parménides e Platdo, o devir, o0 movimento, a mudanca sé
existe no mundo sensivel da desrazéo, no qual toda percepc¢ao atribuida por meio dos sentidos
torna-se falsa. S6 0 mundo inteligivel das ideias, da razdo, condiz com a verdade. Eis o limite,
a lei que o devir de Heraclito transgride.

O percurso desta investigacdo estd segmentado em partes menores, dividindo-se em
sessdes secundarias, topicos e subtdpicos. Este capitulo percorre pela analise: 1) dos elementos
da narrativa: estrutura, género, autor, narrador, leitor, enredo, conflito, personagem, tempo,
espaco, ambiente; 2) da estética do grotesco; 3) dos fluxos tematicos; 4) da intertextualidade
(plagio, parddia, ou seja, criacbes de textos a partir de outros textos pré-existentes),
caracteristicas que buscam evidenciar a forma como o autor dos Cantos se utiliza da palavra

literaria para criar, dentro de uma proposta-limite, uma obra em devir.

3.1 Elementos da narrativa: decomposi¢ido dos Cantos

Assim como Mallarmé (1842-1898), e posteriormente Borges (1899-1986), Jabes
(1912-1991), Lautréamont parecia querer comportar nos Cantos tudo aquilo que fosse literario,
produzir um “livro total” (real ou metaférico) que pudesse abarcar toda literatura, um livro que
tivesse a soma de todos os livros. Na concepgao do “livro total” de Mallarmé (que nao chegou
a ser publicado), a estrutura de sentencas e palavras permitiria todas as alteragdes possiveis em
um numero variado de combinagdes. Tal livro, mdvel e aberto, estaria em continua fusdo com

0 mundo, apresentando-se sempre com uma nova aparéncia. Sua funcdo nao seria a de
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reproduzir o que hd no mundo, mas de produzir novos mundos, novos complementos, novas
formas autbnomas, além das que ja existem. Uma descrigdo muito proxima da narrativa dos
Cantos de Lautréamont. Ha, consequentemente, nos Cantos, um jogo literario no qual o devir
exerce uma funcéo determinante na construcdo da narrativa da obra.

O devir na obra de Lautréamont encontra-se no desvio, na transgressdo dos modelos
convencionais da linguagem, na negacdo de um centro ou fundamento que coloca em ordem as
possibilidades de representacdo, sejam elas quais forem. A medida, o limite, afirma-se na
desobediéncia, na contravencdo, na violacdo da lei, que se revela no devir. Todo devir é,
portanto, fora-da-lei. A literatura de Lautréamont ndo segue regras, sua escrita encontra-se a
margem, no limite de toda e qualquer experiéncia literaria do século XIX.

Neste subcapitulo, busca-se evidenciar por meio de andlise, a forma, a organizacéo e a
composicao estética dos Cantos, a fim de demonstrar o devir que ele produz. A estruturacdo do
livro € marcada por uma narrativa composta por seis (6) canc@es, divididas em sessenta (60)
estrofes, sendo: o primeiro canto (1C), contendo 14 estrofes; o segundo canto (2C), com 16
estrofes; o terceiro canto (3C), com 5 estrofes; o quarto canto (4C), com 8 estrofes; o quinto
canto (5C), com 7 estrofes; o sexto e ultimo canto (6C), com 10 estrofes numeradas com
algarismos romanos a partir da terceira estrofe. Todas as can¢des sdo concluidas com o anuncio
do fim da cancdo, por exemplo: “Tu, jovem, ndo se desespera; pois tens um amigo no vampiro,
apesar da tua opnido contraria. Contando Dazet, terd dois amigos! FIM DO CANTO
PRIMEIRO” (LAUTREAMONT, 2014, p. 106). As estrofes nido foram numeradas
originalmente, mas apenas separadas por linhas (um pequeno traco entre o final e o inicio de
cada estrofe).

Com relagdo ao numero total de cang¢bes dos Cantos, o nimero seis (6), dividido em
duas partes iguais (trés e trés), forma dois triangulos contrapostos, representando o encontro
dos elementos opostos, céu e terra. NUmero antag6nico, do mal e bem, da confusdo e ordem,
da aversdo e seducéo, do vicio e virtude, da atracdo dos sexos e da beleza. Simboliza, ademais,
todos os problemas, desacordos, divergéncias de ideias, oposic¢des, inconformidades, revoltas,
cisdes, diferencas. No livro do Apocalipse é referenciado como numero do pecado, da
transgressao das regras religiosas. Referéncias constantes nos Cantos.

Ainda, de acordo com a simbologia, o0 nimero seis (selo de Salom&o) marca a oposi¢ao
entre Criador e criatura em um equilibrio indefinido, uma posic¢do que ndo é necessariamente
de contradicdo, mas que vem a ser a origem de todas as ambivaléncias do seis, que reune dois
complexos de atividades ternarias. Podendo se inclinar tanto para o bem quanto para o mal, na

direcdo da unido com Deus ou na direcdo contraria. Numero dos dons reciprocos e dos
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antagonismos, do destino mistico, da prova entre o bem e o mal (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2009).

Em outras edi¢cbes da obra, grande parte dos editores passaram a optar pela numeragédo
no inicio de cada estrofe para que o leitor pudesse, de certa maneira, localizar (no decorrer da
leitura dos longos paragrafos) trechos da narrativa. Acredita-se que a proposta inicial publicada
em 1869 sem as indica¢des numéricas (a ndo ser na sexta e Ultima cancao), teria sido criada de
forma proposital. Sem controle da leitura, o leitor, ndo habituado com a proposta da obra, sentir-
se-ia desorientado, perdido em meio as paginas. A escolha de numerar as estrofes eliminou esse
artificio, desconsiderando as significacbes que poderiam ser atribuidas pelos leitores.

Cada estrofe surge aparentemente como um episodio isolado, fragmentado (como
intervalos em uma descontinuagdo suspensa), mas que, ao final da leitura, percebe-se que se
relacionam para formar no fim e tudo o todo da obra. Com raras exce¢des, a maioria das estrofes
consistem em um Unico e longo paragrafo, isto é, sem quebra e sem mudanca de linha, algo ndo
convencional para a época. Trata-se de uma fragmentacdo narrativa de episodios (distribuidos
em estrofes ao longo da obra) composta pelos limites da linguagem literéria.

As trés cenas teatrais que existiam e que foram organizadas em sequéncias na primeira
versdo do Primeiro canto séo alteradas na versdo definitiva da obra completa pelo escritor.
Antes, na primeira versao, precisamente a partir da décima primeira estrofe (11E), as marcacgdes
dos nomes dos personagens eram em letras garrafais. Nela, era possivel identificar o nome dos
personagens. Na primeira (12 cena: MAE, PAI, MENINO, MALDOROR, VOZ (personagem
nomeado apenas por “voz”). Na segunda (2?) cena, no didlogo do cemitério: MALDOROR,
COVEIRO. Na terceira (3% cena, em outro didlogo: MALDOROR, DAZET. J& na versao
definitiva e completa dos Cantos, os dialogos passaram a se iniciar com as descri¢fes de cenas
e a serem marcados somente por travessdes, sem nomear aquele que fala. Para qual proposito
tais elementos foram excluidos do texto? Ao fazer isso, o autor buscou desestabilizar a l16gica
dos modelos tradicionais e dos dialogos caracteristico dos teatros classicos que identificam os
personagens, confundindo o leitor, ao ndo identificar os que ali atuam na obra.

Existem dois cortes categoricos na obra. O primeiro (1°) ocorre entre 0 primeiro e 0s
outros cinco cantos, devido as circunstancias da primeira publicagdo isolada do primeiro canto
(1C) em 1868, cujo autor optou pelo anonimato, e que na verséo definitiva de 1869 sofre
alteracdes cruciais no texto. O segundo (2°) ocorre entre 0s primeiros cinco cantos e o sexto
canto final. Existe certa diferenga entre as duas partes. O sexto canto (6C) (dividido em 10
estrofes e numerado em algarismos romanos a partir da terceira estrofe) aparece como um

“pequeno romance” dentro da obra, suas estrofes seguem uma sequéncia ldgica, cronologica,
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enquanto que do primeiro (1C) ao quinto canto (5C) a narrativa é fragmentada, salteada, n&o-
linear, ou seja, é marcada pelos cortes, pelas rupturas do tempo e do espaco onde as a¢des sdo
desenvolvidas. O sexto canto (6C) compde uma mudanca de género (dentre tantos outros que
ocorrem nos Cantos), trata-se de um pequeno romance, definicdo dada pelo narrador-autor-
personagem, que parodia as formas narrativas do romance no século XIX.

A forma como a obra € organizada e constituida comprova o devir que ela exerce na
narrativa e sob o leitor, desde a sua estruturacao, nas estrofes ndo numeradas da primeira versao,
nas adulteracdes feitas entre a primeira e a Gltima versdo do primeiro canto, da ciséo das can¢oes
no imo da obra, na ndo-linearidade cronolégica em grande parte do texto, na alusdo ao nimero
seis (6), referente a quantidade de cancdes, que configura a relagdo entre os opostos, dando a

ideia de que o livro e sua composicdo estdo sempre se alterando.

3.1.1 Uma diferenciacgdo: o devir-género dos Cantos

Desde Platdo e Aristdteles, passando pela Idade Média ao Renascimento, o género,
enquanto classificacdo da narrativa literaria, foi por muito tempo considerado uma categoria
imutavel que valorizava a obra pela obediéncia as leis fixas de estruturacdo. Somente a partir
da segunda metade do século XVIII, com o movimento pré-romantico aleméo, as ideias de
variacdo dos géneros passaram a ganhar mais amplitude. A ideia do poeta como espécie de
entidade, cujo eu-poético irrompe intempestivamente a poesia, leva a valorizacao individual e
independente de cada obra, condenando qualquer tipo de classificacdo da literatura.

A narrativa dos Cantos, em pleno século XIX, ndo se limitava a um Unico estilo de
género. Sua escrita ora narrativa (correspondente ao épico, a epopeia, a prosa de ficcdo, a
fabula, ao conto, ao romance), ora argumentativa (constituida por tratados, acertos, pactos), ora
contemplativa (de caréater ensaistico, filosofico, religioso), ora dramatica (marcada por texto
teatral); ora informativa (concebida por livros cientificos, enciclopédias, instrugdes de diversas
artes, relatorios e catalogacOes de varias espécies, artigos de jornal, com a simples finalidade
de informar), constitui uma combinacdo de textos, isto €, passa por um devir-género que se
alterna, deslocando-se por entre varias camadas narrativas. Como entdo classifica-la, uma vez
que sua composicao, contetido e forma ndo carrega em si uma unica definicdo?

O livro se intitula “Cantos”, mas o conteudo reproduzido ndo condiz com a nogao
tradicional do termo que vem da poesia épica, fundamentada, via de regra, por normas fixas de
metrificagdo e organizacéo estrofica. Diferentemente da forma tradicional que se tem do termo,

as pausas entre as estrofes dos Cantos ndo configuram uma interrupcdo logica ou
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necessariamente ritmica, comuns ao género. Do mesmo modo ocorre no livro Poesias | e
Poesias Il que se intitulam “Poesias”, mas que na verdade formam um conjunto de méaximas,
de aforismos, indo em direcéo contraria ao conceito estabelecido pela tradigéo literaria.

Os Cantos seriam, a0 mesmo tempo, uma prosa poética e um poema em prosa. Apesar
de os termos terem denominac@es atuais, tal expressao ja existia no século V a.C. A fusdo de
géneros esteve presente na ldade Média, na linguagem biblica, nos sermdes, etc. A designacao
do termo prose poétique foi atribuida por Minturno em L ’arte poética (1564), século XVI.
Contudo, foi no final do século XVIII e inicio do século XIX que a prosa poética, através dos
romanticos, simbolistas, vanguardistas, ganhou maior visibilidade (MOISES, 2014).

Os termos prosa poética e poema em prosa possuem significacdes diferentes. Na prosa
poética prevalece principalmente a prosa que da énfase a narrativa (seja ela qual for), uma vez
que permite (durante partes ou trechos) interferir por meio dos mais variados recursos poéticos.
Tal efeito submete uma perspectiva lirica ao leitor através da visdo de um eu-poético. J& o
poema em prosa trata de uma composicdo que forma um universo fechado, um todo completo
em si, um poema, que por sua vez constitui de elementos narrativos (MOISES, 2014). A

definicdo de poema em prosa aproxima-se, do mesmo modo, aos Cantos:

O poema em prosa constitui uma dualidade [...] na qual o primeiro termo diz
respeito a matéria (poesia) e o segundo & forma (a disposigdo graficamente
tradicional da prosa). De onde se manifesta a0 mesmo tempo, uma forca
anarquica, destruidora, que conduz a negacdo das formas existentes, e uma
forca organizadora, que tende a construir um ‘todo’ poético. O termo poema
em prosa marca essa duplicidade: quem escreve em prosa se revolta contra as
convencgdes métricas e estilisticas; quem escreve um poema visa a criar uma
forma organizada, fechada em si, subtraida ao tempo. Os dois polos
estabelecem uma continua tensdo dialética, correspondente ao embate entre a
“organizacao artistica” e a “anarquia destruidora”, entre duas modalidades de
“ordem”: a anarquia equivale a “ordem que se deseja fundar”, e a outra reflete
a que parece existir no mundo dos seres e objetos (BECKERMAN, 1959, p.
444-449 apud MOISES, 2014, p. 356).

H& uma linha muito ténue entre as duas defini¢bes, o que coloca a narrativa de
Lautréamont entre elas, embora, por si S8, 0 termo prosa poética carregue consigo a marca do
hibrido, do cruzamento entre os géneros, evidentes na obra. De fato, tanto a definicdo do termo
prosa poeética quanto a de poema em prosa descreve os Cantos, embora seja muito mais comum
grande parte dos criticos classificarem e associa-los a primeira. O termo prosa poética, recebeu
maior énfase no seculo XIX, especialmente na Franca, ao se rebelar contra a obrigatoriedade

do cddigo de escrita tradicional, e é geralmente associada aos escritores Bertrand, Baudelaire,
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Mallarmé, Lautréamont, Rimbaud, Corbiére, Cros, por adotarem formas ndo convencionais de
se fazer poesia.

Os escritores romanticos propuseram a quebra dos paradigmas classicos dos géneros
literarios, mas foi o0 movimento de vanguarda do século XX (futurismo, cubismo, dadaismo,
expressionismo, surrealismo) que levou essa ruptura ao extremo-limite, causando uma
desestruturacéo tdo agressiva na linguagem literaria que, varias vezes, torna-se impraticavel
determinar 0 que € prosa e poesia, narrativa e poema, oferecendo apenas ao leitor-critico a
nocdo de texto. Todavia, Lautréamont (a frente do seu tempo) apresentava uma formulacao
estética que marcaria decisivamente as vanguardas artisticas, a poesia moderna do século XX e
muito daquilo que é produzido hoje.

Na busca pelo novo, o periodo moderno estabeleceu uma ruptura com a tradi¢éo
classica. Paradoxalmente, a ruptura moderna se torna outra tradi¢cdo. A modernidade é uma
outra tradigdo, uma tradicdo feita de interrupcgdes. Entende-se por tradicdo a transmissao, de
um periodo a outro, de: pensamentos, mitologias, historias, religiGes, culturas, formas literarias
e artisticas, conceitos, etc. Ou seja, a interrup¢do do que é transmitido equivale a quebra da
tradicdo, para dar lugar a uma outra transmissdo que, por sua vez, passa a se tornar tradicdo da
ruptura em seu tempo. A “tradi¢do da ruptura” provoca ndo apenas a negacao da tradicdo, mas
também a tradicdo da prdpria ruptura, ao querer fundar novos conceitos (PAZ, 1984).

A vanguarda, como ruptura, interrompe a “tradicdo da ruptura”. A diferenca é que,
enguanto para 0s romanticos a voz do poeta é a voz de todos, para 0s modernos, essa voz passa
a ndo pertencer a ninguém. Assim, o poeta se mantém por detras da voz da linguagem (que é a
voz de ninguém e de todos), isto é, a voz da outridade. A modernidade, depois de negar a
tradicdo cléassica antiga, passou a recusar aquilo que ela mesma produziu. Assim sendo, ao
romper consigo mesma, a modernidade acaba por estabelecer outra tradi¢do, produzindo novos
coddigos (PAZ, 1984).

3.1.2 Autor, narrador, leitor: Ducasse, Lautréamont, Maldoror

Conforme as definicGes literérias, o termo autor ndo possui 0 mesmo significado de
narrador. Narrador € um ser ficcional que pertence a estdria narrada e que ndo compartilha
necessariamente das mesmas ideias do autor, que € considerado um ser historico. Na
perspectiva deste trabalho, entende-se que, por meio de um pseudénimo, Isidore Ducasse,

autor-historico, cria Lautréamont, tornando-o, a vista disso, autor-ficticio dos Cantos, uma
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personificagdo que exerce a funcdo na obra de autor-narrador de forma autbnoma, que, as vezes,
torna-se um narrador néo identificado, isto &, em devir, sem nome, nunca 0 mesmo.

A palavra narrador na obra contém um duplo significado: ele indica Lautréamont como
autor-narrador ficticio da narrativa e, a0 mesmo tempo, um narrador-personagem das cancoes.
No inicio dos Cantos, sabe-se que quem fala é o narrador-Lautréamont. Ele se revela, na
primeira estrofe (1E) da primeira can¢do (1C), em primeira pessoa (“eu”): “Praza ao céu que 0
leitor, audacioso e tornado momentaneamente feroz como isto que Ié, encontre, sem se
desorientar, seu caminho abrupto e selvagem, através dos pantanos desolados destas paginas
sombrias e cheias de veneno” (LAUTREAMONT, 2014, p. 73).

Mais a frente, na terceira estrofe (3E), quando ele apresenta Maldoror, sabe-se quem é
quem: “Darei por assentado, em poucas linhas, que Maldoror foi bom durante seus primeiros
anos de vida [...] Logo reparou que havia nascido mau: fatalidade extraordinaria! [...] Ndo era
mentiroso, confessava a verdade e dizia que era cruel” (LAUTREAMONT, 2014, p. 75). O
narrador-Lautréamont revela-se como personagem dentro de sua propria estoria, isto é,
Lautréamont como autor ficticio da obra, uma vez que participa do enredo sendo aquele que
narra e que, a0 mesmo tempo, escreve o texto: “H& quem escreva em busca de aplausos
humanos [...]. Quanto a mim, faco que meu génio sirva para pintar as delicias da crueldade!”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 75).

O narrador-Lautréamont joga com as convengdes, com a verdade estabelecida pela
norma literdria e com as expectativas e angustias do leitor, ao se utilizar de meios ndo-
tradicionais de identificacdo, de adverténcias em forma de orientacdo, conduzidas aqueles que
leem a obra. Narrado em segunda pessoa (“vocé”), na primeira estrofe (1E) do primeiro canto
(1C), o narrador inicia o texto propondo um pacto com o leitor, abordando-o diretamente,
fazendo-o participar da estoria, em uma estreita a relacao entre aquele que I e aquele que narra.
Um artificio que Baudelaire também usava nas instrucdes de leitura de As flores do Mal.

Nos Cantos, uma ironia constante adverte aquele que 1€, ao mesmo tempo, forgando-o
a distanciar-se da narrativa: “Leitor, talvez queiras que eu invoque o 6dio no comeco desta
obra!” (LAUTREAMONT, 2014, p. 74). “Escuta bem o que te digo: dirige teus calcanhares
para frente e ndo para frente [...]” (LAUTREAMONT, 2014, p. 73). Em alguns momentos, ndo
h& como identificar exatamente quem narra. Neste trecho da obra, a narrativa é comentada do

ponto de vista da terceira pessoa (“ele”), na terceira estrofe (3E) do segundo canto (2C):

O reldmpago explodiu... Abateu-se sobre minha janela entreaberta, e
estendeu-me no assoalho, atingindo na testa. Pobre rapaz! teu rosto ja estava
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suficientemente maquiado por rugas precoces e pela deformidade de
nascenca, para que nao precisasses, ainda por cima, desta longa raiz sulfurosa!
(Acabo de supor que a ferida tenha sarado, o que ndo acontecera tdo cedo).
Por que esta tempestade, e por que a paralisia em meus dedos?
(LAUTREAMONT, 2014, p. 109).

Nessa passagem, por exemplo, ndo ha como afirmar se € Maldoror comentando do lado
de fora dos acontecimentos ou se é o narrador-Lautréamont comentando seu personagem
Maldoror, ou ainda, se é Maldoror comentando e sendo a0 mesmo tempo personagem e
narrador. De quem € esse sangue, essa voz que flui e que narra sobre a ferida aberta (por meio
do devir-narrativo) da obra? A verdade € que no texto coexistem, no mesmo tempo e N0 Mesmo
lugar, dois personagens que se alternam nos papéis do narrador e do ator (aquele que age na
obra).

H& um devir-narrador nos Cantos que, dependendo do contexto e da voz narrativa, pode
vir a ser ora Lautréamont ou Maldoror, ora ambos ou nenhum deles. A titulo de exemplo, sob
a Otica da terceira pessoa, 0 narrador muitas vezes, torna-se uma entidade ndo especifica, sem
identificacdo, uma voz sem rosto, sem corpo, como na descri¢do da primeira estrofe (1E) da
quarta cancdo (4C): “E um homem ou uma pedra ou uma arvore quem vai comegar o quarto
canto” (LAUTREAMONT, 2014, 185).

Durante toda a leitura da obra, testemunha-se um fenémeno particular: a unificacéo
progressiva do narrador-Lautréamont e Maldoror, que ocorre através da alternéncia de papéis.
A partir da metade do livro, isto €é, a partir da terceira cancdo (3C), a distin¢do entre um e outro
ndo é mais feita. Analisando que nas primeiras trés cancdes, nas quais um se alterna com o
outro (da terceira cancdo (3C) até o final da quinta cancdo (5C)), a distancia entre eles passa a
ndo mais existir.

Apesar da identificacdo do personagem-narrador parecer clara em algumas estrofes, ela
ainda pode se tornar confusa ao longo da narrativa. Em varios momentos nao ha como apontar
guem é quem, Maldoror e Lautréamont parecem se fundirem na obra. Ha, passagens claras de
transicdo entre os dois em algumas estrofes da primeira cancéo (1C) e da segunda (2C). Mas,
algumas transicoes ndo estdo completas e sdo incertas, mal iluminadas, por exemplo: na sexta
(6E), oitava (8E), nona (9E) e décima estrofe (10E) da primeira can¢do (1C); e na terceira (3E),
quarta (4E) e quinta estrofe (5E) da segunda cancdo (2C). Um dos trechos em que € colocado
em xeque a identidade daquele que narra, encontra-se na sexta estrofe (6E) da quarta cangéo
(4C). Lautreamont-Maldoror esté diante de si mesmo, ndo se reconhecendo na presenca de sua

propria imagem no espelho:
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O que me resta a fazer é quebrar este espelho em estilhacos, com o auxilio de
uma pedra... Esta ndo é a primeira vez que o pesadelo da perda momentéanea
da memodria fixa sua morada em minha imaginacédo, quando, pelas inflexiveis
leis da Otica, acontece-me de estar diante do desenvolvimento da minha
propria imagem! (LAUTREAMONT, 2014, p. 203).

O espelho indica a imagem do duplo, passagem para mundos magicos, trata-se de uma
ideia gnodstica do mundo como uma copia borrada, invertida, da ordem celeste. Elemento
fundamentalmente simbdlico que agrega a obra o carater do duplo, da duplicidade, da divisdo
da unidade (fragmentacdo do eu). O narrador e as estrofes estdo em devir, em mudanca
constante de papéis e posi¢oes.

H& um desenvolvimento que se corresponde na narrativa e se alternada as vezes por
Maldoror, as vezes por Lautreamont, as vezes por um outro narrador, que em determinados
momentos acabam se tornando uma Unica voz, a comecar pela terceira cangédo (3C). Exemplos:
a partir da segunda estrofe (2E) da terceira cancéo (3C), na estoria da louca que narra como sua
filha foi morta por Maldoror e um buldogue, e na terceira estrofe (3E), da luta de Maldoror com
o0 dragdo até o final do quinto canto (5C), Lautréamont e Maldoror parecem ser um so. Dai para
diante, o nome de Maldoror ndo é mais mencionado, exceto na parte final da estrofe sobre o
adolescente Falmer, oitava estrofe (8E) da quarta cancdo (4C), mas ele é apenas chamado, €
somente uma exclamacdo: “Maldoror!”, e ndo uma encenagéo do personagem.

Na quarta estrofe (4E) da quinta cancdo (5C), que se inicia com travessdes, ha
novamente uma separacdo do narrador-Lautréamont e do personagem-Maldoror. Localiza-se
uma referéncia a Maldoror na sexta estrofe (6E) da quinta cancdo (5C), em que ele foge a
galope, parecendo dirigir-se aos muros do cemitério. Na sétima estrofe (7E) da quinta cancao
(5C), hd uma mudanca de perspectiva, o discurso de Maldoror é conduzido por outra pessoa, 0

texto inicia-se abrindo um enunciado com aspas, destacando parte do enunciado:

“[...] O! Quem desempenhara minhas lembrancas confusas! Eu Ihe darei como
recompensa 0 que resta do meu sangue: contando até a Ultima gora, h4 o
bastante para preencher pelo menos a metade de uma taga de orgia.” Fala e
ndo para de se despir (LAUTREAMONT, 2014, p. 239).

A sexta e Ultima cancdo (6C), considerada um “pequeno romance”, € a unica parte do
texto em que a cada momento o leitor sabe que esta lidando com Maldoror, desde 0 momento
em que ele entra em cena. Sabe-se disso porque ele é chamado pelo nome. Caso nédo fosse,
tornar-se-ia impossivel distinguir. Na quarta (IV) parte do romance, que corresponde a sexta

estrofe (6E) da sexta cancéo (6C), a identidade de quem narra € identificada como duplo, aquilo
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que contém duas naturezas distintas. Eis a passagem em que a dualidade do narrador é afirmada:
“[...] lango um prolongado olhar de satisfacdo a dualidade que me compde... ¢ me acho belo!”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 263). Ha varias passagens na obra em que o narrador-personagem
torna-se, através do seu discurso ou de suas a¢des, um ser que se contradiz, isto €, um ser em
devir que fala ou age de forma contraria com relac&o aquilo que foi dito ou feito anteriormente,
sempre se modificando.

Aquele que Ié desavisadamente a obra, em determinados momentos da narrativa, se
sente como se tivesse sido arremessado em uma estoria que esta sendo criada naquele instante.
A linguagem literaria dos Cantos rompe com a relagdo dos modelos tradicionais entre leitor e
narrador. Para o leitor do século XIX, o desconforto diante de algo que Ihe é conhecido ou
daquilo que ndo se espera encontrar € motivado pela leitura de uma obra e de uma linguagem
gue ndo lhe é habitual, provocando-lhe uma reacdo por meio de uma relagdo contréaria ao
conhecimento tradicional que ele possui sobre os livros de romance. Conforme Tatiana Levy
(2011, p. 21), para Maurice Blanchot, a palavra literaria é experimentada como “a chave de um
universo de magia e fascinacao onde nada do que ele (o leitor) vive é reencontrado”.

A escrita de Lautréamont percorre de forma livre na direcdo do desregramento, da
auséncia de normas. Esse € 0 momento angustiante para qual o sujeito, na presenca da escrita,
encontra-se diante do ser em devir, desencontrado de si. O texto, a linguagem, 0s personagens
dos Cantos tornam-se a imagem de um rosto em fuga que fratura toda e qualquer representagéo.
Uma imagem povoada pela auséncia que se desarticula intensivamente através da exterioridade,
na qual ndo ha como situar-se e que, por meio do seu movimento, desdobra-se em um continuo
deslocamento: Montevideo-Franca, Cantos-Poesias, Lautréamont-Maldoror (OLIVEIRA,
2014).

3.1.3 Conflito dramatico: figuras tragicas dos Cantos

O enredo dos Cantos, sequéncia de acontecimentos da narrativa associada a trama, a
intriga, ao tecido dos eventos narrativos, isso é, o conjunto de episédios entrelacados da obra,
ndo segue uma ordem linear. O conflito, correlacionado a luta, ao confronto, é motivado pela
acao dos personagens e das situacdes apresentadas no decorrer da narrativa, que séo vinculados
diretamente a varios temas que surgem na obra. A todo instante, um conflito dramético surge
no livro. Ndo ha como resumir de forma simples a narrativa, uma vez que o texto ndo possuli

apenas um anico enredo por definicdo. Ela consiste de varias estorias que se entrecruzam, em
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uma série de episodios cuja presenca de Maldoror € constante, personagem que desempenha
papel central no desenvolvimento da a¢do dos Cantos.

O projeto da obra, mencionado pelo préprio autor-narrador-personagem, que se
encontra na sexta e Gltima cancdo (6C) do livro, é a de travar uma batalha contra o Criador
(Deus), 0 homem e a si proprio, atacando-0s por todos os meios. Os cinco primeiros relatos,
isto &, as cinco primeiras cancOes, seriam o frontispicio (a parte sintética, suficientemente
parafraseada), o alicerce da construcdo, a explicacdo prévia da obra futura de Lautréamont,
como ele mesmo explica. Dessa maneira, para transgredir as regras da logica, Lautréamont se
utiliza da violéncia ndo so6 fisica, mas da literaria. Estratégia interpretada como aquilo que
rompe e marca o esgotamento do 16gos classico grego, contrapondo, através da parddia, da
ironia, nocdes e elementos centrais da linguagem, da filosofia, da propria literatura, tais como:
pensamento, experiéncia, realidade.

Muitos pesquisadores caracterizam Maldoror pelo tom cruel, violento e aparentemente
niilista que ele exerce nos Cantos, reduzindo a obra ao rétulo de uma narrativa que faz um
elogio a crueldade, ao assassinato, ao sadomasoquismo, a violéncia, a profanacdo, a
desumanizacdo. Quem Ié os Cantos sabe que o livro ndo se restringe exclusivamente a esses
temas, hd muito mais na obra. A andlise sobre os temas dos Cantos ser4 demonstrada no
subcapitulo a respeito dos “fluxos tematicos”.

No caso, por exemplo, do niilismo em Lautréamont. O niilismo, de acordo com a
tradicdo, considera que as crencas e os valores tradicionais sdo infundados e que ndo ha
qualquer sentido ou utilidade na existéncia, portanto ndo ha verdade moral ou hierarquia de
valores, 0 que ha é a negacdo completa das leis e de todas as institui¢des formais. O niilismo
na concepcao de Nietzsche possui sentido oposto ao niilismo tradicional. Para Nietzsche (1999),
o0 niilismo é a atitude de nega¢do do mundo da vida, dos encontros da matéria, dos afetos, das
energias vitais, das sensacdes. Se para algumas correntes filosoficas o niilista € aquele que nega
os valores, para Nietzsche o niilista € aquele que nega a terra, 0s corpos, as pulsdes.

O niilismo de Maldoror néo é passivo, mas ativo (do ponto de vista nietzschiano), ao
renegar os valores metafisicos, redirecionando a sua forca vital para a destruicdo da moral.
Estaria Lautréamont/Maldoror desprovendo a vida de qualquer sentido, ao fazer com que tudo
caia no vazio, no absurdo? Para Nietzsche, o fim ultimo do niilismo: no momento em que o
homem nega os valores de Deus, deve aprender a ver-se como criador de valores e no momento
em que entende que ndo ha nada de eterno apos a vida, deve aprender a ver a vida como um

eterno retorno.
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Maldoror, ser que ultrapassa os limites impostos pela natureza humana, como
personagem em seu fluxo de consciéncia, d& livre movimento a tudo o que anima sua
subjetividade, movido muitas vezes pela inquietacdo e perda das relacGes de eventualidade que
regem a ldgica tradicional. Um dos tracos caracteristicos de sua personalidade é sem ddvida a
alternancia de pensamento e o uso de méscaras (outras identidades) de modo que néo é possivel
dizer se as referéncias ou informacGes apresentadas pertencem ou ndo a sua memodria,
imaginacéo, alucinacdo, loucura ou sonho. Maldoror €, sobretudo, uma figura dramaticamente
ambigua, paradoxal. Ha em Maldoror algo de demoniaco, de diabolico, uma linha de fuga. Os
demonios se diferenciam dos deuses porque os deuses possuem caracteristicas e funcées fixas,
ao contrario dos demonios que possuem mascaras e propriedades alteraveis, capazes de saltar
os intervalos, e de um espaco a outro.

Maldoror se utiliza de varios disfarces. Uma das caracteristicas fundamentais da sua
personalidade é o devir pelo qual sua natureza transcorre e se metamorfoseia ao longo da
narrativa. Maldoror nunca é o0 mesmo, suas a¢des nunca se repetem. Na segunda estrofe (2E)
da sexta cancao (6C): “Nosso heroi percebeu que, frequentando as cavernas, ¢ tomando como
refugio lugares inacessiveis, transgredia as regras da logica, e perfazia um circulo vicioso”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 249). Do que se trata essa passagem, ao revelar que Maldoror
perfaz um circulo vicioso? A que isso se refere?

O eterno retorno € um conceito de origem mesopotamica assumido por varios fildsofos,
segundo os quais a historia do mundo € ciclica, isto €, de que a vida é uma sequéncia de eventos
repetidos, idénticos ao anterior. Adotado por Heréclito e os estoicos, esse conceito filoséfico,
também esta presente no pensamento nietzschiano do final do século XIX, embora de forma
oposta as concepcles ciclicas. Para Nietzsche (1999), o pensamento socratico-platénico
destruiu a pluralidade, o devir, o processo do pensamento grego-arcaico.

Nietzsche (1999) afirma que Heréclito permanecerd eternamente correto com sua
afirmacéo de que o ser de Parménides € uma ficcdo vazia. Nietzsche, assim como Heréaclito,
desenvolveu a visdo de um mundo cadtico em perpétua mudanca e devir. O estado de devir ndo
produz entidades fixas (ser, sujeito, objeto, substancia, coisa). Esses falsos conceitos, segundo
Nietzsche, sdo 0s erros necessarios que a consciéncia e a linguagem empregam para interpretar
0 caos do estado de devir. Para Nietzsche, o erro dos filésofos gregos foi falsificar o testemunho
dos sentidos e negar a evidéncia do estado de devir. Ao postularem o ser a realidade subjacente
do mundo, eles construiram um “mundo p6s-mundo” confortavel e tranquilizador, no qual 0
“horror” do processo de transformacao foi esquecido e as abstragdes vazias da razao apareceram

como entidades eternas.
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Para Pierre Klossowski, no livro Nietzsche e o circulo vicioso (2000), o eterno retorno
nietzschiano é uma maneira de desdobramento da vida, tornando-a duas ou mais vezes
dessemelhante. As impressdes e sentimentos de vertigem, de movimento oscilatorios do corpo
ou entorno dele, de desfalecimento da razdo que ocasionam a perda momentanea do controle,
dando origem ao desvario e a loucura, em que o individuo é pego de surpresa pela alteracdo de
sentido das inimeras vezes desaparece. Uma intensidade exterioriza uma sequéncia de
movimentos sem limites do ser que alternam seu corpo em relacdo ao seu centro de equilibrio:
“e sdo essas vibragdes que projetam para fora de si 0 eu individual, numa mesma quantidade de
dissonancias: todas vibram, até que se restabeleca a consonancia desse mesmo instante, no qual
essas dissonancias se reabsorvem novamente” (KLOSSOWSKI, 2000, p. 89).

O eterno retorno em Maldoror ndo corresponde a volta do idéntico (imutavel,
inalteravel), uma vez que ele supde, ao contrario, um mundo (o0 da vontade de poténcia
nietzschiano) em que todas as identidades prévias sdo dissolvidas pela metamorfose. O circulo
vicioso em Maldoror ndo quer o igual, tampouco o idéntico, ja que de nada valeria seu esforco
para com a vida se ele estivesse aprisionado em uma circularidade inalteravel. Como consta, na

segunda estrofe (2E) da sexta can¢édo (6C), Maldoror:

Tinha uma faculdade especial para tomar formas irreconheciveis aos olhos
mais treinados. Disfarces superiores, falando como artista! Vestimentas de um
efeito realmente mediocre, se penso na moral. Sob esse aspecto, chegava
quase as raias do génio. Ndo reparastes na graciosidade de um lindo grilo, de
movimentos ageis, nos esgotos de Paris? Pois ndo passa disto: era Maldoror!
[...] Hoje esta em Madri; amanhd estara em Sdo Petersburgo; ontem se
encontrava em Pequim. Contudo, afirmar exatamente qual o lugar atual que
enche de terror as facanhas desse poético Rocambole é um trabalho acima das
forgas possiveis do meu denso raciocinio. Esse bandido esta, quem sabe, a
setecentas léguas deste pais; e, quem sabe, a uns passos de VoS
(LAUTREAMONT, 2014, p. 250).

Trata-se de uma natureza ou de uma condic¢éo daquele que é sempre um outro. Maldoror
€ um ser em transito, um ser que esta sempre sendo e que nunca é o0 mesmo. O eterno retorno,
como signo da narrativa dos Cantos, que ¢ ao mesmo tempo devir, é a transformacdo de mundo
por meio das metamorfoses e através das mascaras usadas pelos personagens.

Existem vérias figuras dramaticas na obra que séo fundamentais no desenvolvimento do
conflito dramatico da narrativa, por exemplo: seres de todas as espécies, Deus, Dazet, que ¢
substituido e desdobrado em seres animalescos, e possivelmente em outros personagens como:
Lohengrin, Holzer, Leman, Lombano, Mario, Elsseneur, Reginald, Tremdall, Mervyn,

evidenciam o devir literario do personagem citado. A anélise da figura de Dazet na obra € feita
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no subcapitulo intitulado: “A escrita palimpséstica do “primeiro canto”: Dazet e o devir-
animal.”

A literatura dos Cantos passa por um processo de dissimulacdo do uso dos disfarces,
das aparéncias. Maldoror, assim como todas as outras figuras, atua pelo transcurso da
transformacéo, se metamorfoseando de maneira espontanea por toda a narrativa da obra. O
excessivo uso das mascaras simboliza uma das caracteristicas mais marcantes dos Cantos: a
dissolucdo das identidades, o triunfo da alteridade, em um tempo intempestivo reservado a

transgressao.

3.1.4 Um erro cronoldgico: a intempestividade dos Cantos

A narrativa dos Cantos é anacronica, isto €, inserida fora do dominio temporal para sua
época, século XI1X. Desde que foi publicada, a obra tornou-se um objeto-literario perdido no
seu tempo. O tempo de Lautréamont arrasta consigo dobras, coloca em crise 0 sentido de
atualidade ao produzir caracteristicas que usurpam elementos que sua época compreende como
atual. A narrativa dos Cantos ndo se prende ao tempo histérico de sua época, tampouco a
determinadas formulas de escrita. Lautréamont prefere reinventa-las, submetendo-as a acédo do
tempo heterogéneo, no lugar do tempo atual em que a obra foi escrita. Sempre se deslocando
com relacdo ao presente, a obra ndo se adapta a um centro comum, sua forca € atraida pela
adesdo de qualquer tempo, que possibilita o retorno ndo do mesmo, mas da diferenca.

O tempo, ligado indissoluvelmente ao espaco, € objeto de metamorfose que atravessa
os Cantos, afastando-se da sequéncia e da cronologia temporal da narracao classica. Seguindo
de forma contraria a marcacao e ordem dos acontecimentos. Na obra, tempo e lugar encontram-
se pendentes, simbolizando uma experiéncia-limite com a duracdo, negando o tempo atual, a
favor de um tempo que aparenta ser sempre ilimitado, inacabado, sempre por se fazer. Com
excecao do trecho da décima quarta estrofe (14E) da primeira cangdo (1C), que afirma: “O final
do século dezenove vera seu poeta [...] (LAUTREAMONT, 2014, p 106), a encadeacdo da
narrativa dos Cantos, a partir da primeira (1C) até o final da quinta cangdo (5C), ndo faz
referéncia ao tempo histérico em que a obra foi escrita, isto €, a época ou momento histérico da
realidade em que a acdo ficticia da narrativa acontece.

O anti-heroi Maldoror pde a narrativa sob outra perspectiva, colocando-a em sentido
contréario aos modelos classicos, submergindo-os na ambiguidade, dando origem a uma nova
complementac&o no real, atribuindo novos sentidos. A narrativa dos Cantos ndo é vista como

transposicéo do real, mas como transfiguracdo dos elementos que constituem a realidade. A
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sociedade, a cultura, na qual Isidore Ducasse historico estava inserido, dificilmente consideraria
atual a linguagem da obra de Lautréamont.

Maldoror é atemporal, pertence a0 mesmo tempo ao passado, ao presente e ao futuro. O
tempo em Maldoror se modifica de acordo com o seu estado de espirito. Sua fisionomia,
identidade, idade (ligados ao tempo), se alteram, dando-lhe sempre uma nova forma a sua
aparéncia. Na quarta estrofe (4E) da quarta cancao (4C), Maldoror afirma ter 400 anos de idade:
“Sentado em um moével informe, ndo movo meus membros a quatro séculos”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 197). Na oitava estrofe (8E) da quarta cancio (4C), ao invocar a
lembranga do adolescente Falmer: “Tinha catorze anos, e eu so6 tinha um a mais”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 212). Na terceira estrofe (3E) da quinta cangdo (5C), ao se referir
a supressao da vigilia: “Faz mais de trinta anos que ndo durmo. Desde o impronunciavel dia do
meu nascimento, dediquei as tabuas soniferas um 6dio irreconciliavel” (LAUTREAMONT,

2014, p. 224). Na quinta estrofe (5E) da quinta cangéo (5C), em que Maldoror alega ter 30 anos:

Enqguanto isso, que venha a mim aquele que arde no desejo de compartilhar
meu leito; mas, imponho uma condi¢do rigorosa a minha hospitalidade: é
preciso gue ndo tenha mais de quinze anos. Que ele, de sua parte, ndo acredite
que eu tenha trinta: que diferenca faz? (LAUTREAMONT, 2014, p. 231).

H& uma prova circunstancial da ruptura com o tempo na obra, que faz referéncia ao
relgio, na quinta estrofe (5E) da segunda cancdo (2C). Momento no qual uma menina de dez
anos segue de forma importuna Maldoror pelas ruas para questiona-lo: “De repente, palida
como um cadaver, perguntou-me: ‘Teria a bondade de dizer-me que horas sdo?’. Disse-lhe que
ndo usava relégio, e me afastei rapidamente” (LAUTREAMONT, 2014, p. 116). Maldoror n&o
possui a necessidade de marcar o tempo, medir as horas, os dias, 0s meses, 0s anos. Ele
encontra-se fora-do-tempo, em um tempo em fuga, sempre suspenso, como um péndulo parado.

No inicio da terceira estrofe (3E) da sexta e ultima cancdo (6C), a narrativa corresponde
ao tempo objetivo, referente a sucessdao temporal (cronoldgica) dos acontecimentos. Ha
diversos signos que correspondem & modernidade. E Maldoror ou o narrador que faz referéncia
direta ao tempo, na terceira estrofe (3E) da sexta cancdo (6C): “Oito horas soaram no reldgio
da Bolsa; ndo é tarde!” (LAUTREAMONT, 2014, p. 251). Ha descrigbes de objetos, lugares
historicos de Paris, século XIX, como: as lojas da rua Vivienne, rua Faubourg-Saint-Denis; 0s
bulevares Montmartre e Bonne-Nouvelle; as pragas Royale e Verddme; a igreja (mausoléu)
Panthéon. H4, também, outros cenarios que poderiam ser de qualquer época: Idade Média (com

castelos e batalhas de cavalaria), ambiente do género gotico, do horror gotico, etc.
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A narrativa literaria dos Cantos é constantemente levada ao limite, seja ela por excesso
de sentido, por subjetividade (loucura), por falta de sentido (desrazé&o), por desvio de sentido
(poesia moderna), rompendo com a linguagem ligada ao 16gos grego e o ser, que buscam
relacionar o pensamento a uma origem, na qual se sabe, nas discuss@es atuais, que ela pode ser
reinventada (BORGES, 2014).

A narrativa configura, a0 mesmo tempo, uma exterioridade, encontrando-se fora dos
limites, que na verdade ndo estd em lugar nenhum, o que espanta a logica da razdo. O
anacronismo na obra equivale ao devir, pois desestabiliza o que a razdo estabelece como ideal.
A obra impede o retorno do mesmo e se impde como acontecimento anacrénico. Assim, a lei
da logica vigente, que constitui o ideal, se sente ameacgada e busca distancia dessas imagens
fantasmagoricas, desse mundo ilusério enquanto cdpia e aparéncia. Nesse sentido, ao idealizar
a realidade, a atualidade (mundo inteligivel, verdadeiro, racional) torna-se muito mais irreal, ja
que se apoia em uma realidade que sé pode ser compreendida plenamente a partir de sua
verdade espiritual, mental, que valoriza mais a imaginacéo do que a propria existéncia real da
natureza (BORGES, 2014).

A narrativa dos Cantos busca a aceitacdo integral da vida e do destino humano, mesmo
em seus aspectos mais cruéis e dolorosos, em que a vida se manifesta por meio da tragédia, da
violéncia, das paix0es, dos desejos, do movimento, do delirio, da loucura, para além do bem e
do mal. Para isso, € preciso ndo estar de acordo e opor-se aos valores estéticos, morais e
politicos vigentes para ter acesso ao devir que emana da heterogeneidade da vida (BORGES,
2014).

A narrativa dos Cantos trata do tempo que se refere a uma outra variacdo de ritmo
enquanto linguagem poética, levando ao limite a musica da poesia que, ao se desviar do
habitual, passa a estar fora do tom, em outra afinacdo, e a se relacionar com uma nova
linguagem que passa, a partir daguele momento, a existir na obra. A modernidade narrativa da
obra aponta para o carater anacrénico, uma vez que ndo corresponde a atualidade da época. Ela
converge em outras modalidades de tempo, contra aquilo que é estabelecido como unidade do
tempo, unico. Lautréamont leva a linguagem ao extremo como experiéncia-limite, que tem
como base 0 jogo da escrita (BORGES, 2014).

Entre os Cantos e o tempo historico existe uma suspensdo do tempo cronolégico. O
tempo da atualidade é invadido por outras camadas temporais, por um acrescimo de tempo em
alargamento, que é o tempo anacrénico. Maldoror é como um animal que vive em condicGes

extremas. Um ser que age por meio de forcas heterogéneas, que afirma a todo instante a vida,
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atraido pelo signo da mudanca, produzindo-se como diferenca. Aquilo que ¢é atual torna-se
sempre a reproducdo do mesmo, repetidamente, uma ilusdo da mudancga (BORGES, 2014).

A violéncia, 0 excesso, 0 desastre, a metamorfose, o bestiario, a animalidade, se afirmam
como devir, atravessando o atual. A sociedade teme atualizar tudo isso, para ndo se
descaracterizar. A literatura de Lautréamont resiste ao seu tempo, a sua época, tornando-se
anacrénica para incorporar outros tempos, que se inscreve no atual, sobretudo, para poder
subverté-lo. A escrita em devir se afirma nos Cantos, na concordancia dos elementos contrarios
para que a impossibilidade passe a existir sob realidades consideradas inconciliaveis
(BORGES, 2014).

A narrativa Cantos encontra-se fora do tempo correspondente, oposta a tradicdo,
opondo-se aquilo que é cronoldgico, sem se adaptar a seu tempo. A linguagem literéaria da obra
€ moderna, por isso anacrénica, uma vez que contém elementos como: hiper-realidade,
fragmentacdo, descentralizacdo do sujeito, justaposicdo paradoxal, crise da representacéo,
sintese, ironia, parddia, antiforma (rompimento com os padrdes tradicionais do passado, ruptura
de modelos preestabelecidos), experimentalismo, pensamento destituido de hierarquizacdes,
auséncia de valores, niilismo, dualismo (BORGES, 2014).

O tempo, que é devir, se opde alternadamente (através do conflito) e concorda (por meio
da harmonia) como opostos e, como tal, passar a existir como o motor universal da natureza.
Tal pensamento é considerado pela I6gica vigente como absurdo, uma vez que transgride 0s
principios naturais e racionais de identidade e da nao-contradicdo. A obra possui um violento
tempo subjetivo, vivido pelo personagem Maldoror, que se altera progressivamente de acordo
com o seu estado de espirito. A construcdo do espaco na narrativa é reflexo da subjetividade
das personagens. O tempo em Lautréamont se torna intempestivo, assim como em Nietzsche,
para incorporar, de tal modo, outros tempos (BORGES, 2014).

Os cantos de Lautréamont comp&em-se sob o signo do tempo da imprecisdo (davida,
auséncia de clareza). Tempo no qual a escrita encontra-se fora da urgéncia do presente. Tempo
“inatual”, segundo Nietzsche (1999), “intempestivo”, na contramdo do tempo corrente, sempre
por vir. O intempestivo, descreve Nietzsche, ¢ aquele que “desconfia do seu tempo” (do seu
fluxo linear e historico), aquele que age contra o tempo: sob o tempo, em favor de um tempo
que vird. Escrever, nesse ponto de vista, € agir contra o tempo, € fazer uso da escrita fora dos
lagos da “nossa” atualidade. E nesse fluxo singularizado que incide o movimento dos Cantos.
Eis porque parece, como descreve Blanchot (2014), tdo importante ler o texto de Lautréamont

como uma criagao progressiva, como uma obra em curso (OLIVEIRA, 2014).
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3.2 A estética do grotesco: 0 mundo as avessas dos Cantos

A presenca da estética do grotesco nos Cantos € um elemento fundamental na
composicao narrativa da obra. Para construir seu livro, Isidore Ducasse (autor-historico) teve,
como base de leitura, ndo s6 os grandes cléssicos produzidos da literatura, mas toda producgéo
critica e tedrica vigente em sua época, além do conhecimento bibliogréfico sobre os mais
variados temas, assuntos e questdes. A palavra grotesco, derivacdo de grotta (gruta), faz
mencéo as decoragdes encontradas nas paredes das cavernas no final do século XV em Roma,
periodo Renascentista. Difundida pela Italia e Frangca no século XVI, a estética do grotesco
atravessou, da mesma forma, toda Europa, do século XVII ao XVIII. No século XIX, tornou-
se uma das principais caracteristicas da rebeldia romantica contra o pensamento classico.

No “Prefacio” (espécie de manifesto), do Cromwell, escrito em 1827, de Victor Hugo,
em defesa do hibridismo dos géneros, buscava-se romper com as regras do formalismo classico,
ao defender o drama moderno, com base na observacdo de que a vida seria uma combinagéo
entre o belo e o feio, 0 mal e 0 bem, o riso e a dor, o sublime e o grotesco. Assim, a inspiracdo
moderna viria que “[..] a arte possui o direito a desdobrar, por assim dizer, o homem, a vida, a
criagdo [...] fazer como a natureza, [...] misturar nas suas criagdes [...], em outros termos, o
corpo com a alma, o animal com o espirito [...]” (HUGO, 2007, p. 26).

No século XX, o grotesco passa a ser estudado como categoria estética. Bakhtin (1987)
observa-o a partir do periodo da Idade Média e do Renascimento, estabelecendo sua
aproximacdo com o carnaval, referente a sua linguagem, ao uso das mascaras, do exagero, do
mundo em estado de caos, fendmeno que se opde a cultura oficial, eliminando as hierarquias,
desestruturando as convencdes.

A narrativa dos Cantos, se constitui em um mundo em que as ordena¢6es da realidade
encontram-se suspensas. A linguagem da obra elimina todas as ordenacdes e classificacbes que
regem o universo por meio da malformacdo e amalgamacéo dos elementos da natureza, da
simultaneidade do belo, do horror, da ndusea, do estranhamento, do fantastico-onirico que
regem a obra. O grotesco é um dos principais elementos na composic¢ao dos Cantos. Seu mundo
obscuro é contornado pelo excéntrico. Objetos e seres familiares se mostram completamente
estranhos, o individuo se sente aflito, incapaz de viver em um mundo transformado, néo por
causa do medo da morte, mas da angustia de viver nele.

Na estrutura grotesca dos Cantos, as categorias que orientam a ordem no mundo se
descumprem, os processos de dissolugdo seguem se hibridizando, abolindo as dimensoes

naturais, deste ou desse ou daquele modo, assim por diante, em um mundo de formas a-
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significante. A linguagem da obra age sob o rompimento, suspendendo a categorizagédo
estabelecidas pela ordem, destruindo o conceito de personalidade, aniquilando toda e qualquer
regra. Para Kayser (1986), as contribuices da estética do grotesco estabeleceram uma
contradicdo evidente a todo racionalismo e a qualquer sistematica do pensamento. Por essa
razdo, houve uma contradicdo quando o surrealismo, a partir dai, tentou desenvolver um
sistema.

A narrativa dos Cantos, por meio da ornamentacao grotesca, se confunde com elementos
fantasticos, absurdos, bizarros, goticos. Trata-se de uma estética autbnoma, na qual o mundo se
torna estranho, onde as formas se distorcem, as regras do mundo se dissolvem, 0s reinos
inanimados, das plantas, dos animais e dos homens se entrecruzam. Onde a figura do louco, do
sondmbulo, dos seres animalescos atua livremente, como se um mecanismo do horror tivesse
caido sob a extensao da terra e, por conseguinte, sobre todos 0s seres do mundo.

Imagem quimérica, andmala, o grotesco dos Cantos opta pela natureza dos répteis, dos
animais noturnos (viboras, aranhas, sapos, morcego, seres grotescos por alusdo), possui
preferéncia pelo cranio humano, pelo macabro de forma geral, que se correlaciona as pulsdes,
0s instintos, os desejos, ignorando todos os juizos, a ética, a moral, os valores, a l6gica, dando
a impressao de que a obra é um mundo visto e habitado pela loucura. Maldoror, da mesma
forma, com seu uso excessivo de mascaras, rompe com 0s principios que conduzem o mundo e
0 universo, agindo de forma violenta e radicalmente mordaz.

Traduzindo a angustia do ser, ndo diante da morte, mas diante da vida, gerando a
destruicdo de toda a ordem ou orientacdo no tempo e no espaco, o universo dos Cantos se
afigura no grotesco, desconexo, em um lugar onde desaparece a razdo e a propria ordenacao do
pensamento, com uma forca (acredita-se que do devir) que assume as rédeas da natureza, de
seus personagens. A configuracdo do grotesco na obra constitui a tentativa de abolir e/ou
exorcizar o demoniaco do mundo que para Lautréamont-Maldoror € o proprio Deus. No final
da sexta e tltima cangéo (6C), Deus reaparece transformado em um rinoceronte e Maldoror do
alto da coluna atira nele. O rinoceronte morre e a matéria de Deus desaparece. Maldoror se livra
da obsessédo do seu desejo e o livro se encerra, apds a morte do personagem Mervyn.

Os Cantos identificam-se pela inversdo, pela subversdo, pela dessacralizacdo, pela
criagdo de um mundo as avessas, que conduz a todas liberacdes do excesso. Sua natureza ndo
oficial trata de uma suspenséo de todas as hierarquias e da dissolucdo dos limites entre a arte e
o0 mundo, provocando o rebaixamento ou destronamento de tudo que é considerado elevado,
dogmatico ou sério. Maldoror faz o uso da profanidade, blasfémia, obscenidade de forma

ambivalente, que conservam um sentido de simultaneidade: de insultos e elogios.
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O grotesco nos Cantos corresponde a uma estruturagdo antimimética que rompe o
cddigo naturalizado e familiar da natureza, no qual interpreta e transforma, a fim de produzir
um novo cddigo estético expressivo. O resultado € uma heterogeneidade de combinacdes:
animal-planta, homem-besta. Formas antimiméticas como: arabescos (figuras do mundo
invisivel e imaterial, do infinito), anamorfoses (figuras que observadas de frente parecem
irreconheciveis, que sO se tornam legiveis se vistas de um outro angulo, espelho distorcido),
metamorfoses (mudanga completa de aparéncia, forma, natureza ou estrutura), aberracoes
(desvio do que é considerado padrdo), bestiarios (narrativa figurada sobre animais ficticios ou
reais), ou seja, um mundo as avessas (ficcdo de um mundo sem estrutura, sem qualquer tipo de
definicdo ou finalidade). Além das j& referidas, o grotesco na narrativa designa outras
derivacdes como: duplicidade e alteridade (MOISES, 2004).

Uma parte da narrativa dos Cantos é centrada em imagens deformadas, exageradas, do
“baixo corporal”: a boca, a barriga, os 6rgdos genitais. Trata-se de corpos em processo, em
metamorfose, em permanente relacdo com a natureza e com a incessante dinamica: de morte e
rejuvenescimento, representados pelos atos de copular. Por exemplo: como no acasalamento de
Maldoror com o tubardo-fémea, em uma veneracao profunda, diante do seu grande amor (2C,
13E), privilegiando os orificios com que o corpo se liga ao exterior: “O! se em lugar de ser um
inferno, o0 mundo n&o fosse mais que um imenso anus celeste, vede o gesto que faco com meu
baixo-ventre: sim teria enfiado minha vara através do seu esfincter sangrento”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 231) e, por outro, a representacdo da infancia e da velhice. Sao
imagens grotescas de corpos e de seres carnavalizados. Na quarta estrofe (4E) da quarta cancéao

(4C), a figura de Maldoror é descrita com caracteristicas do grotescas:

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. Nao conheco a &gua dos rios, nem o orvalho das nuvens. Sobre
minha nuca, como sobre um monte de esterco, cresce um enorme cogumelo,
com seus pedunculos umbeliferos. Sentado em um movel informe, ndo movo
meus membros ha quatro séculos. 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 j& ndo é mais carne. Contudo,
meu coracdo bate. Mas como poderia ele bater, se a podridao e as exalagdes
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. Cuidado para que ndo escape um,
e ndo venha escavar, com sua boca, o interior de vossa orelha; seria capaz, em
seguida, de penetrar em vosso cérebro. Debaixo de minha axila direita hd um
camaledo, que lhes move uma perpétua cacada, para ndo 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,
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sem incomodar-se, que sugar a gordura delicada que recobre minhas costas:
jame acostumei. Uma vibora malvada devorou minha vara, e tomou seu lugar;
tornou-me eunuco, essa infame. O! se eu houvesse sido capaz de me defender
com meus bragos paralisados; mas creio que esses se transformaram em achas
de lenha. Seja como for, importa constatar que 0 sangue nao vem mais passear
ai seu rubor. Dois pequenos ouricos, que ndo crescem mais, jogaram a um cao,
que ndo 0s recusou, o interior os meus testiculos; a epiderme, cuidadosamente
lavada, lhes serve de ninho. O anus foi interceptado por um caranguejo;
encorajado por minha inércia, toma conta da entrada com suas pincas, e me
doi muito! Duas medusas atravessaram os mares, imediatamente atraidas por
uma esperanca que nao foi traida. Olharam com atencdo as duas partes
carnudas que formam o traseiro humano, e, grudando-se a seu contorno
convexo, esmagaram-na a tal ponto por uma pressao 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. N&o falai
da minha coluna vertebral, pois esta é uma espada (LAUTREAMONT, 2014,
p. 197).

A sujeira, os piolhos, 0s porcos, 0 vomito, as crostas, as pastulas da lepra, a pele coberta
de pus amarelado, a falta de banho, o esterco, a podriddo do corpo, as exala¢fes do cadaver, a
sobreposicao de imagens distorcidas e associadas a sua aparéncia, fazem da linguagem literaria
dos Cantos uma grande ferida exposta (alias, como grande parte de toda descri¢do narrativa da
obra), semelhante as figuras grotescas dos quadros de Brueghel, Bosch, Goya, Fissli, Kubin
(como corporaturas, signos do incompleto, do desarménico). A estética do grotesco traz a tona
um sistema de imagens ligadas ao baixo corporal e material, a terra, ao nascer e ao morrer,
como ciclo da vida. Ao contrério do canone classico que representa 0 “corpo harmonioso”,
duramente fechado e isolado, o “corpo grotesco”, materializado nos Cantos, afirma-se em seu
devir, em seu inacabamento, nas multiplas excrescéncias, nas fissuras, em seu funcionamento

externo e interno, nos exageros que extrapolam os codigos, os limites (CEIA, 2010).

3.3 Fluxos tematicos: a multissignificacdo dos Cantos

Os Cantos sdo marcados pela forte presenca do dualismo, tornando possivel a existéncia
simultanea do espirito e do corpo, do bem e do mal, na narrativa, isto €, uma existéncia mutua
das relacOes binérias, consideradas pela l6égica como contraditorias, mas que na narrativa
passam a existir, ndo como simples oposi¢do, mas como luta dos contrarios. Lautréamont
apresenta a realidade e a condigdo humana em devir, evidenciado por meio da fic¢do literaria
seus principios basicos, antagdnicos e dessemelhantes, como: razéo e desrazao, forma e matéria,

esséncia e existéncia, aparéncia e realidade.
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A medida que a obra avanca, uma infinidade de temas emerge entre os episodios dos
Cantos. Tradicionalmente, a nocdo de tema (assunto central do livro) é, em geral, ligada ao
significado e ao sentido Unico de uma obra, como elemento de classificacdo, isto €, o assunto
que abarca o conflito dramatico principal da histdria narrada pelo texto narrativo. Aplicar tal
procedimento & narrativa dos Cantos seria reduzi-la, uma vez que se encontra na obra uma
enorme variabilidade tematica, que da margem a uma variedade de interpretacoes.

S&o inumeras as direcfes tematicas que atravessam os Cantos, dentre algumas delas,
destacam-se: a crueldade, o mal, Deus, 0 homem, a primitividade, a animalidade, o bestiario, a
metamorfose, 0 oceano, o erotismo, 0 ato sexual, 0 sadomasoquismo, 0 vampirismo, 0 grotesco,
0 satanismo, a zoofilia, o fantasma, o sono, o sonho, a loucura, o crime, a infancia (a crianca),
a familia, a prostituicdo, a homossexualidade, a pederastia, 0 hermafrodita, a sujeira.

Os temas, 0s assuntos, as questdes, que surgem no mundo, como afirma Roland Barthes
(2004), séo poucos NnuMerosos, e que apenas os arranjos e 0 uso que se faz das palavras no texto
literario é que sdo inumeraveis. “Escrever ndo tem outra funcdo: ser um fluxo que se conjuga
com outros fluxos — todos os devires-minoritarios do mundo. Um fluxo é algo intensivo,
instantaneo e mutante, entre uma criagdo e uma destrui¢do” (DELEUZE, 2004, p. 66).

Em sua anélise sobre os Cantos, que serve de parametro para este trabalho, Maurice
Blanchot (2014), diferentemente de outros criticos que buscam dar defini¢fes totalizantes,
evitou que sua critica ndo fosse arbitraria e que ndo ultrapassasse seu objeto, buscando néo cair
nas armadilhas da interpretacdo ingénua sobre alguns temas, recusando qualquer interpretacao
que estabelece um unico sentido para a obra. O que deveria realmente importar na analise seria
como esse tema se configura na progressdo da obra, que permite falar do seu préprio devir
enquanto linguagem literaria (PERRONE-MOISES, 1973). A esse respeito:

Toda essa “logica” sem duvida ajuda a progressao das estrofes, mas nao € ela
que é realmente importante, ou ela mesma cessa de ter importancia quando a
reduzimos assim a um esquema organizador. Se, ao contrario, renunciando a
considera-la como ideia abstrata de unificagdo, queremos entdo reconhecer
nela o trabalho de uma forga que, pelas varia¢des de um tema comum, prepara
outras mais estranhas, faz também a prova de figuras, aumenta a violéncia
cristalizante da linguagem, espessa as palavras, as torna mais pesadas e mais
instaveis, faz delas constela¢des cuja irradiar turvo é como uma luz vinda de
mais baixo que o horizonte, entdo compreenderemos melhor que ndo ha, em
tal estrofe, o desenvolvimento de um tema particular que se pode seguir e
reencontrar, pois esse tema, que se mostra tdo ostensivamente (e que
distinguimos tdo bem porque isolamos e 0 nomeamos) é também o movimento
e 0 porvir da obra por inteiro (BLANCHOT, 2014, p. 133).
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O tema ndo € aquilo que vem primeiro a obra, mas aquilo que se torna visivel, que
adquire caracteristicas e que se configura a medida em que a obra se faz. Um significado que
passa a existir do significante como resultado da linguagem poética marcada pela ambiguidade.
Dessa forma, o tema central, como questdo ou problema, pouco importa, o que interessa € como
a linguagem é utilizada para criar a ideia de mal, de crueldade, de infancia, de Deus, e de outras
imagens (BLANCHOT, 2014). Os fluxos tematicos que atravessam os Cantos rompem com 0s
limites da literatura. Limite que pGe em questdo e busca desconstruir as no¢des tradicionais de:
obra, autor, narrador, género, tema, personagem, tempo. “A escritura opera a conjuncéo, a
transmutacdo dos fluxos, através do qual a vida escapa ao ressentimento das pessoas, das
sociedades e dos reinos” (DELEUZE, 2004, p. 66).

Um caso exemplar, bastante caracteristico das analises tematicas feitas pelos criticos, é
0 de estabelecer como Unico tema dos Cantos; o mal. De fato, as estrofes dos Cantos
impressionam pela sequéncia de violéncias, de perversdes. A medida que elas avancam, as
acOes se tornam cada vez mais ildgicas, irracionais, cruéis. A grande questdo, com relacdo a
analise feita pela critica especializada, é saber como € feita essa analise: se com apenas um
significado, um Unico tipo de interpretacdo ou se admitindo vérias explicacdes sobre 0 mesmo
tema. As limitagdes dos criticos a adesdo do mal na obra sdo decorrentes de uma leitura
rigorosamente feita ao pé da letra, palavra por palavra, em oposicéo ao sentido figurado da obra,
suas dimensdes simbolicas, metaforicas.

Maldoror € um personagem que diz e faz algo e em seguida o oposto do que havia dito
e feito anteriormente. Ele é a um sé tempo cruel e delicado, revolta-se contra o mal e a0 mesmo
tempo exalta-se ao fazé-lo, fica insatisfeito se o pratica, mas dessa contrariedade Maldoror tira
um prazer, que é agressivo, instintivo sem intengdo. O critico, ao analisar o tema da crueldade,
buscaria incansavelmente encontrar todas as declaracdes relacionadas a esse assunto dentro da
obra, e sem duvida as encontraria. Mas de que valeria fazer tal analise? Seria uma tentativa de
querer explicar Maldoror apenas pelo mal que ele comete? Mas, de que forma isso seria
possivel, se a0 mesmo tempo, Maldoror esta de forma espontanea ao lado da compaix&o
humana, do lado dos fracos contra os fortes (BLANCHOT, 2014).

Tanto seu 6dio, sua agressividade, quanto seu amor, seus afetos, sdo paradoxais. Ha
varias passagens em que Maldoror revela amabilidade, contradizendo a violéncia que exerce.
Na sétima estrofe (7E) da primeira cancdo (1C), cena em que Maldoror conversa com uma
mulher nua (prostituta): “Ela, para mim: [...] Ninguém, a ndo ser tu e os monstros horrendos
que fervilham nesses negros abismos, ndo me despreza. Es bom. Adeus, 6 tu que me amastes!

[...] Eu para ela: “Adeus! Mais uma vez: adeus! Eu te amarei para sempre!” (LAUTREAMONT,
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2014, p. 80). Na décima quarta estrofe (14E) da segunda can¢éo (2C), cena em que Maldoror
salva um afogado, por exemplo.

O mal ndo é o unico sentimento que Maldoror possui. A maldade e a compaixao
coexistem nele. A injustica provoca-lhe odio e tal forca o conduz a excessos violentos contra
Deus, 0s homens e a ele mesmo, vitimas de sua insatisfacdo, que transfere a culpa de seus
crimes ao excesso de sentimentos: “[...] eu ndo era tdo cruel quanto o relataram depois, entre os
homens; embora, as vezes, a maldade deles exercesse devastacdes perseverantes, durante anos
inteiros. Entdo, meu furor ndo conhecia limites; era tomado por ataques de crueldade [...]”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 148). Sua simpatia para com os homens, agita sua sensibilidade,
levando-o0 a violéncia extrema, ambigua, que, sob seu odio, justifica-se pela culpabilidade
universal. Maldoror tem um lado de terna paixdo, mas condenam-no, fazendo-o sentir o valor
infinito dos homens e a iniquidade do mal (BLANCHOT, 2014).

Qualquer trabalho prévio de classificacdo e comparacdo poderia demonstrar uma certa
ideia da sensibilidade em Maldoror. Mesmo ilegitimo, tais procedimentos de analise
permaneceriam validos, se caso esta analise pretendesse interrogar a obra de acordo com 0s
grandes lugares comuns e o0s saberes tradicionais (BLANCHOT, 2014). A crueldade €
paradoxal em Maldoror. H& momentos em que Maldoror define esse sentimento que o atinge:
“[...] 0 que vem a ser, pois, 0 bem e 0 mal! Serdo uma mesma coisa, pela qual testemunhamos
com raiva nossa impoténcia, e a paixd de alcancar o infinito, mesmo pelos meios mais
insensatos? [...] serdo duas coisas diferentes? Sim... que sejam antes a mesma coisa... [...]
(LAUTREAMONT, 2014, p. 78).

Outro tema, bastante explorado, € o do sadismo na obra, no qual os criticos arriscam em
destacar, de forma apressada, seja por meio do auxilio de alguma frase isolada dos Cantos ou
de uma Unica cena gque conseguiu memorizar da obra. Isolar um tema ou cenas para captar a
obra é um simples reflexo tedrico que ignora toda a densidade viva do texto (BLANCHOT,
2014).

N&o se perguntara nunca o que um livro quer dizer, significado ou significante,
ndo se buscard nada compreender num livro, perguntar-se-4 com o que ele
funciona, em conexdo com o que ele faz ou ndo passar intensidades, em que
multiplicidades ele se introduz e metamorfoseia a sua, com que corpos sem
orgdos ele faz convergir o seu. Um livro existe apenas pelo fora e no fora
(DELEUZE: GUATTARI, 2009, p. 11).

A obra, atraves da sua linguagem poética, busca incansavelmente ir na dire¢do daquilo

gue nédo se conhece, a narrativa dos Cantos se constitui progressivamente a medida em que o
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texto é escrito. O tema principal dos Cantos ndo seria simplesmente aquilo que a obra narra,
mas aquilo que se desprende com a experiéncia da sua escrita enquanto linguagem levada ao
limite, seria a luta de uma cabeca que deseja a consciéncia do dia em oposi¢do a poesia
ininterrupta da inconsciéncia da noite, do sono. Um duelo da palavra contra o siléncio. A
significacdo da obra esta na reinvencdo das origens, nas figuras que se configuram sob a
superficie assombrosa do mundo (BLANCHOT, 2014).

Enquanto, por um lado, a critica tradicional tenta definir os Cantos afirmando que a obra
“¢ apenas isto”, limitando-a, Maurice Blanchot, em contrapartida, indica outras perspectivas,

afirma que a obra “¢é muito mais do que isto”, plurissignificando-a.

Quando a andlise tiver levado a luz o carater da insuficiéncia da obra, ela deve
interrogar vez por vez todas as perspectivas possiveis a partir das quais o livro
serd cada uma das vezes inteira e indefinidamente interrogado e posto
novamente em movimento. Isso esta claro, s6 0 movimento perpétuo a justica,
pois assim que ela detém, todas as suas conclusdes suspensas, suas
explicagdes em espera tomam um valor definitivo, e a obra, entdo
violentamente separada dela mesma, se desloca para ceder lugar a uma
armadura rudimentar, desajeitadamente reconstruida do lado de fora
(BLANCHOQOT, 2014, p. 92).

Toda e qualquer interpretacdo tematica que busca dar sentido pleno e definitivo a obra
literaria torna-se arbitraria. Quem Ié os Cantos percebe a complexidade que é o seu texto. Isolar
0 tema, para em seguida querer capta-lo, seria estabelecer um simples reflexo tedrico que
ignoraria toda a profundidade viva da obra. Para Foucault (2009), a escrita de hoje se basta a si
mesma. Ela se identifica com sua propria exterioridade desdobrada, em um jogo de signos,
sempre experimentada em seus contornos, ela encontra-se sempre em vias de transgredir e de

inverter através do movimento.

3.4 A escrita caleidoscopica dos Cantos: uma investigagdo comparativa

O termo caleidoscopio, escolhido para compor esta analise, corresponde a um pequeno
“instrumento, em cujo fundo ha fragmentos méveis de vidro, os quais, ao refletirem-se em um
jogo de espelhos angulares dispostos longitudinalmente, produzem um namero infinito de
combinacdes de imagens alteradas” (AURELIO, 2010, p. 393). Essa combinagio de imagens
incalculaveis refletidas em um jogo de espelhos simboliza a linguagem literaria dos Cantos
enquanto devir literario, uma vez que seu texto esta relacionado diretamente a outros textos.

Essa inter-relacdo de discursos (sejam eles oriundos de diferentes épocas ou de diferentes
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campos linguisticos) ndo é algo recente. A literatura (seja ela oral ou escrita), desde o inicio,
sempre teve como espelho a propria literatura (PERRONE-MOISES, 1978).

Com base no conceito de caleidoscopio, figurativamente relacionado a linguagem
literdria dos Cantos, questiona-se: de que forma essa combinacdo de imagens infinitas (textos
literarios), refletidas como que em um jogo de espelhos (literatura dialogando com ela mesma)
se realiza na obra? Aqui, serdo apontados e discutidos alguns dos didlogos intertextuais
presentes na obra de Lautréamont, a fim de demonstrar de que forma essa relacdo entre textos
se da enquanto devir, seja por meio da parodia, da alusdo, do plagio ou de tantos outros recursos
oriundos da intertextualidade. A ideia de caleidoscpio € atribuida figurativamente a literatura,
que, de certa maneira, “serve para caracterizar certas composicoes literarias complexas, quer
formadas por colagens de mdltiplos efeitos, quer constituidas por accdes variadas que se
sucedem em catadupa” (CEIA, 2010, n.p).

A literatura comparada busca estabelecer relages, conjecturando dialogos entre
literaturas e culturas, evidenciando semelhancas (correspondéncias, afinidades, paralelismos,
tracos comuns, transposicdes, comparacdes, superposicdes) e elementos que as diferenciam (ou
seja, especificando-as dentro de suas particularidades). A intertextualidade permite aos
comparatistas a possibilidade de analisar as formas de como um texto se apropria de outro texto,
modificando-0 mesmo na reescrita ou da retomada (PAGEAUX, 2011).

O termo intertextualidade foi proposto por Julia Kristeva, na tentativa de inaugurar uma
nova ciéncia, a da “teoria do texto”, em seu livro Seméiotike: recherches pour une sémanalyse
(1969). Nesse livro, Kristeva reavalia os estudos contemporaneos amontoados sob o estereotipo
da semidtica, impondo-lhes uma nova perspectiva, apresentando os conceitos fundamentais de
sua teoria sobre o texto, o de intertextualidade (termo atribuido aos estudos polifénicos de
Mikhail Bakhtin). Os estudos sobre intertextualidade ou de transposicdo (termo que mais tarde
tornou-se preferivel pela autora) sdo retomados especificadamente e completados na primeira
parte do livro La Révolution du langage poétique: [’avant-garde a la fin du XIX e siécle:
Lautréamont et Mallarmé (1974).

Uma das principais transformacgdes sofridas pelas obras literérias, a partir do século
XIX, foi a diversificacdo dos significados, permitindo inimeras analises sobre um mesmo texto.
Nos poemas, o estilhagcamento tematico e a mistura de diferentes tipos de discursos nao permitia
que as interpretacdes tivessem uma Unica leitura. Lautréamont, Joyce, Marllamé, entre tantos
outros, séo exemplo disso (PERRONE-MOISES, 1978).

A procura por simbolos, comparac@es, que se assemelhem aos Cantos, levaria esta

pesquisa, assim como qualquer outra, as mais diferentes linguagens misticas, se distanciaria
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cada vez mais da obra. O mesmo problema ocorre na analise das fontes literarias. Nunca se sabe
confirmar se determinada obra “influenciou” ou ndo o poeta, e quando se sabe, o ideal seria
analisar a forma como essas fontes foram utilizadas para construcao narrativa da obra. A critica,
nesse caso, deveria buscar analisar as diferencas e ndo apenas as semelhancas (PERRONE-
MOISES, 1973). A presenca simultinea de varios textos em uma Unica obra permite uma leitura
considerada por comparatistas como “diferencial”’, que busca estabelecer e¢ analisar as
diferencas entre os textos. Uma busca pelo resultado daquilo que “um texto A faz a partir de
um texto B” (PAGEAUX, 2011). E o que se pretende fazer (em parte) neste trabalho.

Deixa-se claro que, o conceito de influéncia se revela ineficaz para a compreensao de
um fendbmeno cuja relevancia é incontestavel na literatura: a individualidade. A ideia de
intertextualidade se reduz mais a uma concepcéo geral de signo, a uma teoria do texto, do que
a um meétodo para a investigacdo a respeito das relacbes existentes entre as diferentes obras
(GUILLEN, 1989)

Os Cantos contém aproximagdes ndo apenas com outros textos literarios, mas com
outras escrituras: cabalistas, alquimistas, xamanicas, biblicas, além de associacdo com textos
herméticos, esotéricos, ocultos, misticos. Ha aproximacbes com o livro sagrado indiano
“Lalitavistara”, com 0s cantos ioruba, com as mitologias dos indios choco, com as operacdes
da Pedra Filosofal, com insignias alquimicas, com simbolos universais originarios das
escrituras cléssicas, etc.

A interpretacdo de obras literarias adentra cada vez mais fundo nas similaridades,
analogias e relacdes de tudo com tudo. A leitura e a interpretacdo simbdlica e alegérica das
sagradas escrituras, por exemplo, ou de determinadas obras literarias, sejam elas de inspiracédo
religiosa, justificam-se somente quando ndo ha davidas de que ela tenha sido elaborada a partir
de uma doutrina mistica, ja que, nesse caso, as regras do codigo mistico determinam a estrutura
da obra, como no caso d’A divina comédia de Dante Alighieri, entre outras. Quando isso é feito
de forma eventual, é preferivel que se faca uma andlise dos arquétipos misticos reproduzidos e
Seu uso, ou seja, 0 modo como tais modelos sdo utilizados na obra (PERRONE-MOISES,
1973).

A relacdo dos Cantos com as escolas literarias contemporaneas a sua época (roméntica,
realista, naturalista, parnasianista, simbolista) € complexa, ja que a obra ndo correspondia as
formas literarias vigentes. Embora considerados como simbolistas, h4 uma consideravel
diferenca entre a poesia sem vigor e dedicada a pureza da alma e do corpo de Albert Samain

(1858-1900) e a poesia erotica, em desacordo com as regras e sadomasoquista de Lautréamont
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(1846-1870), ou entre a agressividade poética dos Cantos e 0 pessimismo e derrotismo na
poesia de Jules Laforgue (1860-1887) (PERRONE-MOISES, 1973).

A obra de Lautréamont ¢é atravessada por oposicdes irdnicas aos hinos religiosos de
Lamartine. A presenca de Baudelaire, falecido em 1867, na escrita de Lautréamont é evidente,
embora cada um possua suas diferentes, por exemplo, no modo como os dois discutem o tema
da prostitui¢do e o recorte que ambos fazem de Paris. Ha diferenga também em Lautréamont e
Rimbaud: o primeiro por ser um poeta essencialmente épico e o segundo um poeta a procura de
visoes e/ou revelagdes iluminadas (FONTES, 2015).

O que vale ressaltar, sobre tais comparaces, € que s6 ha diferencas entre esses autores
em um universo significativo de semelhancas. Essas sdo, sobretudo, formas poéticas que
provém de trocas, de dialogos, de relagdes com outras literaturas. Um convite para refletir sobre
os fendmenos estéticos que pressupde essas correspondéncias, esses emprestimos de formas,
de temas, de géneros (FONTES, 2015).

Ha passagens que indicam outros textos existentes na obra, como quando Maldoror sobe
ao céu e vé diante de si um Deus satanico, rebaixado. Tudo indica que Lautréamont-Isidore
Ducasse teve acesso a Divina Comédia. Essa recriacdo configura na obra o pensamento gndstico
cristdo, no qual Deus é descrito como um monstro cruel, criador do mundo que se opde a gnose
(conhecimento) da verdadeira divindade. A utilizacdo de textos de outros autores nos Cantos é
tdo variada que algumas analises ndo chegam nunca em lugar algum. N&o conseguem identificar
aquilo que é plagio, coincidéncia ou propagacdo de temas comuns da literatura (WILLER,
2014).

H& mencbes a Hamlet, de Shakespeare, no didlogo com o coveiro no cemitério na
décima segunda estrofe (12E) da primeira cancao (1C), em que Maldoror faz reflex6es sobre a
morte e a vida, mas sobretudo ao contemplar a ruina dos seres humanos. Sade é frequentemente
associado a Lautréamont pela crueldade, pela defesa de teses antideus e antirreligido, embora
haja oposic¢des no tema e nos atos de violéncia em ambos. O romantismo, durante muito tempo,
apresentou inumeras narrativas com protagonistas de extrema crueldade, subordinados ao mal,
como 0 “Corsario” e “Lata” de Byron, mencionados em Poesias | (WILLER, 2014).

Existe nos Cantos a presenca do barroco, do gongorismo, a variagdo do barroco que é o
concettismo italiano de Marini e outros autores. Lautréamont possuia um manual espanhol de
retorica intitulado Arte de Hablar, de José Lopes Hermosilla. Ha presenca de enciclopédias
como as de Buffon e Littré transcritas no Cantos, retiradas do livro Encyclopédie d’histoire
naturelle, do Dr. Chenu, com a utilizagéo de citagfes ndo declaradas nos Cantos, assim como
Zoologie classique de F. A. Pouchet (WILLER, 2014).
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H& uma grande quantidade de alusGes nos Cantos. Ha grande parte da tradicéo literaria
ocidental na obra: Biblia, Homero, Camdes, Dante, Shakespeare, Byron, Musset,
Chateaubriant, Victor Hugo, Lervontov, Balzac, Flaubert, literatura roméantica, horror gotico,
tratados e enciclopédias, folhetim de Eugéne Sue, Ponson du Terrail, Gaboriau, excentricidades
como Gagne e outros autores torrenciais, oradores religiosos, como Lacordaire (WILLER,
2014).

Em uma tese intitulada Quelques sources de Lautréamont, defendida na Sourbonne em
1950, na qual pretendia tracar as origens literarias de Lautréamont, Pierre Capretz fez um
levantamento de 83 autores que teriam inspirado o poeta dos Cantos, entre 0s quais destacam-
se nomes como: Barbey d’Aurevilly, Baudelaire, Chateaubriand, Hugo, Klopstock, Leconte de
Lisle, Mickiewicz, Sade, Eugene Sue, Young, outros como, Edgar Allan Poe, Buffon (através
do Dr. Chenu), Maturin (PERRONE-MOISES, 1973).

Pierre Capretz ndo se prop0s a analisar e refletir acerca das diferengas e sim das
semelhancas textuais, sendo que so as diferencas poderiam ser esclarecedoras dos processos
inventivos dos Cantos. Marcein Pleynet compara o texto de Lautréamont aos romances negros,
mostrando como o poeta subverte e transforma o género. Hans Rudolf Linder, em Lautréamont:
sein werk und sein weltbild [Lautréamont: seu trabalho e sua visdo de mundo], tenta provar que
o livro do Apocalipse é o principal modelo da maior parte das imagens retomadas pelos Cantos.
A comparagdo dissolve os Cantos no Apocalipse, ndo propde diferencas, mas apenas
semelhancas (PERRONE-MOISES, 1973).

Os pesquisadores de fontes ndo se interessam pela Poesias, de Isidore Ducasse, ja que
a parddia e o plagio declarados pdem em comicidade a critica das fontes. Nao ha mais gléria
em descobrir a fonte quando esta ndo se encontra disfar¢ada, ndo ha mais vantagens, para eles,
em assinalar tais semelhancas. Sua funcédo é apenas dizer de onde vem essa fonte em particular
e ndo como essa fonte particular, através do seu uso na obra, se integra a um sistema da narrativa
por vir (BRASIL, 2015).

E preciso esclarecer algo. Com relacdo & definicdo de plagio e seus significados
atribuidos ao longo dos tempos, torna-se indispensavel repassar pelo conceito. O plagio era
muito comum desde a Idade Média até o século XVIII, ja que ndo existiam normas que
regulassem a questdo da autoria literaria. Até o século XIX, a nocao de propriedade literaria
ndo estava seriamente estabelecida. Os adeptos do plagio (presenca direta de um texto em outro)
eram considerados praticantes do vampirismo, do canibalismo, da apropriacdo indébita, do
roubo. Com o tempo, sobretudo na modernidade, o plagio perde sua feicdo negativa e ganha

um aspecto erudito com o nome de intertextualidade (MOISES, 2004).
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O pléagio® na literatura classica era algo comum. Por exemplo: Virgilio ndo realizaria
sua epopeia sem se aproximar de Homero, tampouco Ariosto sem Virgilio, Camdes sem
Ariosto, Dante sem Virgilio (adotado como guia nos poemas ciclicos da Divina comedia). Na
literatura alema temos o exemplo da escrita de Klopstock, também ligada a de Homero. Eis um
recurso utilizado por varios autores, até hoje.

Maurice Saillet, em seu artigo intitulado “Defence du plagiat”, afirma que longos
trechos dos Cantos eram plagios de Buffon, copiados através de citacdes ndo declaradas do Dr.
Chenu. Para Maurice Saillet, o estilo de Lautréamont pertencia “a comunidade espiritual de
todos os classicismos”, embora, para Leyla Perrone-Moisés, Lautréamont consiga integrar
perfeitamente em seu discurso as passagens enciclopédicas salvaguardando assim sua
individualidade e sua modernidade. Os trechos encaixados podem ser classicos, mas 0 uso que
deles faz Lautréamont nada tem de classico (BRASIL, 2015).

A parddia é considerada uma composicdo literaria que imita, de forma cémica e ou
satirica, o tema, a forma, o estilo de outra obra, geralmente, com intuito de ridiculariza-la ou de
colocar em xeque uma tendéncia de estilo apreciado ou dominante da época. Para Linda
Hutcheon (1985), o prefixo para, de parddia, pode significar oposicdo, um contracanto ou ser
uma obra criada a semelhanca da outra, como que em um canto paralelo a outro. O texto de
Lautréamont, por meio da recontextualizacdo de outros autores, é satirico, é multiplamente
parddico, ja que parodia obras literarias (textos alheios) e a si mesmo, ao escrever de modo
autorreferente.

A definicdo de parodia sempre foi associada a ideia de desqualificar a obra de um
escritor por meio do grotesco, do cémico, do burlesco, recriando-a segundo 0s novos
parametros estéticos. Mas ela possui outras variaces de sentido. A parddia, pensada hoje, é
caracterizada por compor um didlogo entre duas ou mais obras, na qual, dentro dos estudos da
intertextualidade, estabelece a ironia, operando por semelhanca e correspondéncia, da mesma
forma como o burlesco, a farsa, o plagio (HUTCHEON, 1985).

A critica tradicional considera a parddia um processo literario de segunda ordem e

condena formalmente o plagio. Mas, para Lautréamont constituir sua linguagem literaria, o

5 O plagio difere do pastiche, que sinaliza ao leitor que se trata de um jogo de imitagdo e ndo de um roubo, ou
empréstimo ndo autorizado, como faz o plagiador. A alusdo faz mengdes explicitas e/ou implicitas a determinados
textos literarios, servindo-se como termo de comparagdo, e que as vezes pode exigir do leitor uma capacidade de
associacGes de ideias. O recurso a alusdo literaria demonstra a relagdo que um autor tem ou estabelece com a
tradi¢do que supostamente representa ou com a qual ha uma identificagdo. A alusdo apenas se refere, ndo deforma,
ndo censura, ndo imita, ndo transcreve um texto preexistente. A parddia, pelo contrério, invalida o sentido
“original”. A alusdo baseia-se em uma relacéo de correspondéncia verbal entre dois textos, ao passo que a parodia
difere sempre do texto que parodia.
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plagio, a parddia, eram necessérias. O plagio leva ao extremo rigor a observancia das fontes.
Mas se as transcri¢cdes sdo agregaveis em uma obra original, os plagios também serdo, ja que
basta deslocar uma unidade de seu contexto para que a obra se torna outra (PERRONE-
MOISES, 1973). Seria uma leitura reducionista ver Lautréamont apenas como um escritor
plagiador de textos, sua transgressao vai muito mais longe.

A anélise das fontes textuais feita de forma tradicional encara a obra literaria como um
produto que serd totalmente explicado, caso seja capaz de se remontar a suas “origens”. E
bastante comum observar a utilizacdo das analises das fontes por certos universitarios de
formagdo positivista, j& que veem a obra como resultado imprescindivel de uma biografia ou
de uma historicidade (PERRONE-MOISES, 1973):

Trata-se sempre de colocar a obra estudada em relagdo com alguma coisa
outra, um alhures da literatura; esses alhures pode ser uma obra (antecedente),
uma circunstancia biografica ou ainda uma ‘paixdo’ realmente experimentada
pelo autor e que ele “exprime” (sempre a expressao) em sua obra (Orestes, é
Racine aos vinte e seis anos, apaixonado e ciumento, etc.); o segundo termo
da relacdo é sempre analdgico, implica a certeza de que escrever nunca é mais
do que reproduzir, copiar, inspirar-se em, etc.; as diferencas que existem entre
0 modelo e a obra (que seria dificil contestar) sdo sempre atribuidas ao
“génio”, nogdo diante da qual o critico mais cabecudo, mais indiscreto,
renuncia bruscamente ao direito de palavra e o racionalista mais carrancudo
se transmuta em psiclogo crédulo, respeitoso da misteriosa alquimia da
criagdo, desde que, precisamente, a analogia ndo se torna mais visivel: as
semelhancas da obra provém, portanto, do positivismo mais rigoroso, mas por
uma singular abdicacéo, suas diferencas pertencem a magia. Ora, isto € um
postulado caracterizado: pode-se sustentar com igual direito que a obra
literaria comega precisamente ali onde ela deforma seu modelo (ou para ser
mais prudente, seu ponto de partida) (BARTHES apud PERRONE-MOISES,
1973, p. 78, grifo do autor).

A anélise das fontes textuais parte de um interesse comum: obter o “modelo” para assim
poder analisar as transformacdes nele introduzidas pelo escritor, ou seja, levantar tragos comuns
entre a obra e 0 modelo escolhido, assegurando dessa forma a visao historicista do fenémeno
literario. Os pesquisadores de fontes textuais se esquecem de que cada modelo remete a um
modelo anterior, deste modo, o analista se vé cada vez mais afastado da obra, em direcdo aos
modelos, até 0 momento em que tudo se parecera com tudo. A volta as origens abre rastros
falsos, aproximacdes equivocas ou mesmo completamente falazes (PERRONE-MOISES,
1973). Mas, nessa ladeira (nessa busca), como parar? Questiona Maurice Blanchot (2014). O
romance polifénico moderno afronta o 16gos classico a fim de orienta-lo para uma outra forma

de pensamento, ou seja:
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[..] aquele que procede por didlogo (uma I6gica de distancia, relacéo, analogia,
oposicdo ndo exclusiva, transfinita). Nao é, entdo, surpreendente que o
romance tenha sido considerado um género inferior (pelo classicismo e
regimes a ele similares) ou subversivos (penso aqui nos grandes autores
polifénicos de todas as épocas — Rabelais, Swift, Sade, Lautréamont, Joyce,
Kafka, Bataille — para citar apenas 0s que sempre estiveram e continuam a
margem da cultura oficial) (KRISTEVA, 2005, p. 91).

Todo texto advém de outros textos, produzindo espacos de dimensdes mdultiplas,
provenientes de diferentes culturas e que adentram umas nas outras em didlogo, em parodia,
em oposicdo. Todo livro remete a outros livros, a outros tipos de linguagens, que acabam sendo

tomadas como: bibliotecas, tessituras, incorporacdes, dialogos.

A célebre afirmagdo de Isidore Ducasse (conde de Lautréamont), “A poesia
deve ser feita por todos. Nao por um”, implica a consideracdo do outro para o
ato criador: ela infringe os postulados da individualidade e da unicidade da
obra de arte e conduz a literatura a um corpus imenso, que pertence a todos.
Em Les Chants de Maldoror como em Poésies, Lautréamont aplica
estritamente este principio: nutridos de tudo o que escapa da biblioteca, estes
textos regurgitam de parddias e de plagios, praticas das quais o poeta constitui
uma verdadeira poética. A insubmisséo, a subversdo que caracterizam estas
obras se ilustram no desvio sistematico de empréstimos ndo marcados, que
fazem das Poésies | e |1, notadamente, verdadeiros centbes parddicos. Mesmo
se 0 proposito € finalmente colocado a servigo de um empreendimento de
demolicdo da propria idéia de literatura, Lautréamont diverte-se com sua
prépria memoria e a memoria do leitor, absorvendo as citagdes que ele faz,
entrecruzando varias referéncias, misturando-as com outras figuras da ironia:
a antifrase, a enumeracao e o sarcasmo (SAMOYAULT, 2008, p. 79).

N&o se trata apenas de listar, inventariar ou catalogar livros e autores presentes na obra
ou fazer meras comparagdes entre os textos mencionados, aludidos. Isso, na verdade, pouco
difundiria a pesquisa. O que se buscou demonstrar até aqui, mesmo apontando inicialmente a
presenca de outros textos nos Cantos, € que essa utilizacdo ndo é uma mera repeticdo de
modelos de fontes feitas por Lautréamont. N&o se trata apenas de repetir textos de outros
autores, mas, ao invés disso, propor, com distingdo, um permanente dialogo entre os textos.
Trata-se, sobretudo, de como as fontes em questdo sdo utilizadas na obra e o uso que
Lautréamont faz delas para criar a linguagem literaria dos Cantos.

Um exemplo de como ele se utiliza e faz uso de outros textos, encontra-se no inicio da
quinta cangdo (5C), na primeira estrofe (1E). Nessa passagem, Lautréamont introduz no seu
texto, palavra por palavra, uma passagem completa (ndo declarada) da Encyclopédie d’historie

naturelle [Enciclopédia da histéria natural], escrita pelo célebre naturalista francés Doutor Jean-
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Charles Chenu (1808-1879), estabelecendo di&logo e relagdes simbolicas na obra ao compara-

la ao voo dos estorninhos:

Os bandos de estorninhos tém um modo de voar que lhes é proprio, e parece
submetido a uma tatica uniforme e regular, tal como ade uma tropa
disciplinada, que obedece com precisdo & voz de um so chefe. E & voz do
instinto que os estorninhos obedecem, e seu instinto os leva a se aproximarem
sempre do centro do pelotdo, enquanto a rapidez do seu voo os leva
constantemente para além: de modo que essa multiddo de péssaros, assim
reunidos por uma tendéncia comum em direcdo a0 mesmo ponto imantado,
indo e vindo sem parar, circundando e cruzando-se em todos o0s sentidos,
forma uma espécie de turbilhdo extremamente agitado, cuja massa inteira, sem
seguir uma direcdo bem determinada, parece ter um movimento geral de
evolugdo sobre si mesma, resultante dos movimentos particulares de
circulagdo proprios a cada uma das suas partes, na qual o centro, tendendo
perpetuamente a expandir-se, mas incessantemente pressionado,
comprimindo pelo esforgo contrério das linhas circundantes, que pesam sobre
ele, esta constantemente mais apertado que qualquer uma dessas linhas, que
por sua vez o estdo tanto mais, quanto mais proximas estiverem do centro.
Apesar dessa estranha maneira de rodopiar, nem por isso 0s estorninhos
deixam de fender, com rara velocidade, o ar ambiente, e ganham
sensivelmente, a cada segundo, um terreno precioso para o termo das suas
fadigas e o alvo da sua peregrinacdo (LAUTREAMONT, 2014, p. 215).

O voo dos estorninhos se caracteriza por ora se agruparem no centro, ora se dispersarem
pelos extremos, pela velocidade, pela mudanca réapida de direcdo, pela forma com que sempre
mudam de configuracdo em um espacamento livre de impulsos. O voo dos estorninhos é sempre
descontinuo, imprevisto, ciclico, desviante, nunca o0 mesmo. Em sua formacao de vanguarda,
milimetricamente organizados na dispersao.

Em sua danga assimétrica rodopiam como um manto negro no céu, por causa da cor e
pelo nimero excessivo de passaros que o atravessam, tal fenémeno € conhecido como “sol
negro” (que pode ser atribuido aos Cantos como signo da obra, antitese do sol, preferéncia pela
noite, pelo submundo). Os estorninhos, fazendo uma comparacao a linguagem literaria dos
Cantos que plagia, subverte, metamorfoseando outras obras, sdo capazes de reproduzir sons de
outras aves, inclusive de outros animais e ruidos da propria natureza, como da agua, vento,
chuva, etc. Semelhanca relacionada ao modo como a obra se constroi.

Para Lautréamont esse € o formato e a defini¢cdo de como seu texto é feito e se mantém.
Assim é construido os Cantos, como o proprio narrador-personagem descreve, apds apresentar
tais caracteristicas, certifica-se: “Tu, da mesma maneira, ndo te incomodes com a maneira
estranha com que canto cada uma destas estrofes” (LAUTREAMONT, 2014, p. 216). O voo

dos estorninhos é um dos simbolos do processo de criagdo dos Cantos. Lautréamont se apropria
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de um texto alheio para, a0 mesmo tempo, dizer metaforicamente como séo escritas suas
cancOes. Sua escrita € como um turbilhdo agitado que ndo segue uma direcdo exata (de acordo
com os padr@es tradicionais da narrativa). Ela é feita de linhas circundantes, sempre se
desviando, movimentando-se progressivamente através de suas sequéncias narrativas.

Como ja mencionado anteriormente, a passagem dos estorninhos foi copiada de uma
famosa enciclopédia da época, escrita pelo Doutor Jean-Charles Chenu que, por sua vez,
ironicamente, copiou as mesmas informacdes, ao transcrever trechos do livro Zoologie
classique de F. A. Pouchet, naturalista do século XVIII. Prova de que ndo se sabe afirmar a
origem do texto.

Conforme Roland Barthes (2004, p. 57), em “A morte do autor” (1968), “a escritura é
esse neutro [...] onde se perde toda identidade, a comecar pela do corpo que escreve”. A
escritura torna-se a destruicdo e o aniquilamento de toda voz, de toda origem. Um texto ndo é
feito de uma linha de palavras a produzir um Unico sentido, mas um espa¢o de dimensdes
maltiplas, de escritas variadas, da quais nenhuma delas é original, inédita (BARTHES, 2004).

A presenca, visivel ou ndo, de outros textos nos Cantos é um didlogo que se constroi
como um mosaico, dando-lhes outros usos aos textos ja existentes. A unidade de um texto ndo
esta na sua origem, mas no seu destino que € dado a ele. Nos Cantos, diz o narrador sobre seu
préprio texto afirma que: “Havera, em meus cantos, uma prova imponente de for¢a, ao assim
desprezar as opinides do senso comum. Canta sé para si, e ndo para seus semelhantes. [...] Livre
como a tempestade” (LAUTREAMONT, 2014, p. 191).

Para Gérard Genette (2010), a intertextualidade ndo seria simplesmente a presenca de
uma referéncia a outro texto, mas sim uma maneira de produzir um outro texto a partir dos
textos anteriores. A relacdo dos Cantos com 0s outros textos nem sempre € identificada pelo
leitor, uma vez que os Cantos ndo estabelecem uma relacdo direta com o texto fonte. Trata-se
de uma intertextualidade implicita que exige deducéo, inferéncia e andlise por parte do leitor,
além de um leque de conhecimentos prévios para identificar tal relacao.

Os Cantos de Lautréamont sdo como um caleidoscopico marcados por uma enorme
transitividade com outros textos, em devir, sempre se modificando. Sua literatura encontra-se
em transito, em um permanente didlogo com grande parte da heranca literaria do ocidente. De
Homero, passando por Dante, Milton, ciéncias da sua época, manuais de divulgacéo,
enciclopédias, livros de ornintologia, com aquilo que foi escrito no tltimo jornal lido pelo poeta
antes de escrever sua obra. Trata-se, portanto, de uma narrativa que nunca termina de dizer o

que tem para ser dito e que a cada nova leitura outras significagdes ao seu texto sdo atribuidas.
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3.5 A autorreferencialidade poética e critica de Lautréamont

Focalizando 0 modo como a linguagem narrativa dos Cantos, em um jogo de espelhos,
faz mencdo a si mesma, analisa-se neste subcapitulo a autorreferencialidade poética e critica na
obra de Lautréamont, evidenciando a experiéncia-limite e devir literario como signos na
construcdo da obra. A metalinguagem define-se como um cédigo que faz referéncia a si mesmo.
Essa funcdo é capaz de ser empregada em diferentes aspectos, sejam eles no campo da literatura,
da pintura, do cinema, da musica. No que se refere especificamente ao texto literario dos
Cantos, ha presenca da metaliteratura, da metaficcdo, da metapoema, da metacritica, em seu
texto. Todas elas, independentemente de sua categorizacao, constituem uma finalidade que é a
de utilizar seu sistema de signos para falar do seu préprio codigo.

Nos Cantos, o autor declara na segunda estrofe (2E) do segundo canto (2C): “Havera,
em meus cantos, uma prova imponente de forca, ao assim desprezar as opinides do senso
comum. Canta s para si, e ndo para seus semelhantes. [...] Livre como a tempestade [...] Nada
teme, a ndo ser a si mesmo!” (LAUTREAMONT, 2014, p. 191). Os Cantos possuem sua propria
explicacdo, o que torna uma tarefa dificil para aqueles que buscam atribuir explicacdes sobre a
obra, uma vez que, tudo o que se poderia ter sido dito de mais “exato” sobre os Cantos, o autor
declara em sua propria obra. No entanto, ndo se pode levar em consideracdo 0os comentarios
proferidos pelo o narrador da obra, ja que a critica exige distancia entre dela e daquele que
escreve sobre ela. Mas, a0 mesmo tempo, essa autocritica ndo se pode ser ignorar por aquele
que analisa (PERRONE-MOISES, 1973).

A autocritica de Lautréamont € um elemento narrativo que faz parte dos Cantos. Trata-
se de um processo pelo qual se pode perceber o redobramento do dizer, isto é, o reduplicamento
do seu préprio enunciado, uma vez que o autor, ao praticar a metalinguagem, também comete
metalinguagem em sua prépria obra. A autocritica € um processo de construgdo e de uma
producdo narrativa. No caso dos Cantos, a fim de questionar e modificar, ela pode ser tanto
critica com relacdo ao mundo e sua época (moral cristd, sociedade burguesa): “Minha poesia
ndo consistira em outra coisa sendo atacar, por todos 0os meios, 0 homem, essa besta-fera, € 0
Criador [...]” (LAUTREAMONT, 2014, p. 115); ou com relag#o as literaturas anteriores.

Os Cantos, obra ultrarroméntica, ¢, ao mesmo tempo, uma obra que critica o
romantismo, seja por seu exagero, pelas tendéncias satanicas, egocéntricas, sentimentalistas,
inclinacdes pelo macabro, etc. Uma critica que possui efeitos comicos, irénicos, parodicos
(PERRONE-MOISES, 1973).
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No que diz respeito ao interesse particular desta pesquisa, observa-se que, na
metalinguagem poética (autocritica) dos Cantos, a narrativa, dirigida ao leitor, por exemplo, é
seguida de instrucdes para com o0 seu uso e adverténcias com relacdo a obra lida. O tratamento
imposto por Lautréamont aquele que 1€ é evidenciado de variadas maneira. Como pode ser

verificado na primeira estrofe (1E) da primeira cangéo (1C):

Praza ao céu que o leitor, audacioso e tornado momentaneamente feroz como
isto que I&, 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 légica rigorosa, e uma tenséo de
espirito pelo menos igual a sua desconfianca, as emanagdes mortais deste livro
embeberdo sua alma, assim como a agua ao agutcar. Ndo convém que qualquer
um leia as paginas que vém a seguir; somente alguns saboreardo este fruto
amargo sem perigo (LAUTREAMONT, 2014, p. 73).

A criag8o literaria, pressuposta antes como algo inimaginavel pelo leitor, era uma
atribuicdo conferida tdo somente ao poeta. Nessa perspectiva, o leitor apenas contemplava a
obra de forma passiva. O conceito de arte, ndo so da literatura, se decompds, em parte, com a
modernidade. Isso se deve as descobertas de novas linguagens técnicas, sejam elas no cinema,
fotografia, etc. O que era antes considerado um objeto sacralizado, passou a ndo ser mais visto
dessa forma. Em razdo disso, a linguagem da poesia, na condicdo de afastamento da imitacédo
do real produziu diversas questdes com relacdo a linguagem literaria (CHALHUB, 2005).

Quando um escritor escreve um poema e discute o seu proprio fazer poetico,
explicitando os procedimentos utilizados em sua construcdo, ele usa da metalinguagem. Ao
decorrer do texto, o narrador dos Cantos se dirige diretamente ao leitor, advertindo-o,
direcionando-o, confundindo-o, por vezes revelando o fazer poético. O narrador dos Cantos é
um personagem, uma voz que o autor personifica para fornecer informacdes ao leitor, criando
uma relacédo entre aquele que 1€ e aquele que escreve.

Como pode ser analisado na nova estrofe (9E) da primeira cangdo (1C): “Eu me
proponho, sem estar emocionado, a entoar a estrofe séria e fria que ireis ouvir. [...] Permanecei,
contudo, se puderdes, tdo calmo quanto eu nessa leitura que ja me arrependo de vos oferecer
[..]” (LAUTREAMONT, 2014, p. 84). Na décima quarta estrofe (14E) da primeira cangéo
(1C): “Terminando aqui este canto, ndo sede severo com aquele que até agora se limita a
exercitar sua lira, de um som tdo estranho. [...] Quanto a mim, retornarei ao trabalho, para fazer
que saia um segundo canto, em um lapso de tempo que seja demasiado demorado”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 106).
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Em outras passagens, o poeta-narrador rompe o pacto com o leitor, ao desmistificar o
discurso poético, ao mudar de tom (do serio para o cdmico e/ou vice-versa), por exemplo. Na
segunda estrofe (2E) da segunda cangdo (2C): “Agarro a pena que vai construir o segundo
canto... [...] Mas... 0 que tém meus dedos? As articulagdes permanecem paralisadas [...] Porque
essa tempestade, e porque a paralisia dos meus dedos? Serd um aviso do alto para me impedir
de escrever [...] (LAUTREAMONT, 2014, p. 109). Na terceira estrofe (3E) da quarta cangéo
(4C): “Fica claro, ou entdo ndao me leiam, que me limito a colocar em cena a timida
personalidade da minha opinio [...] (LAUTREAMONT, 2014, p. 194).

Outros exemplos. Na sétima estrofe (7E) da quarta cangao (4C): “Aviso a quem me Ié
que tome cuidado, para ndo fazer uma ideia vaga, e, por maiores motivos, falsa, das belezas da
literatura que desfolho, no desenvolvimento excessivamente rapido das minhas frases”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 206). Na mesma estrofe: “N&o0 sei se o leitor venha a se
arrepender, se prestar a minha narrativa [...] que discute lealmente, com secreta simpatia, 0s
mistérios poéticos, [...] que me encarrego de revelar-lhe [...]” (LAUTREAMONT, 2014, p.
207). Na primeira estrofe (1E) da quinta cangdo (5C): “Que o leitor ndo se zangue comigo se
minha prosa ndo tem a felicidade de agradar-lhe. Afirmas que minhas ideias sdo a0 menos
originais” (LAUTREAMONT, 2014, p. 215).

Lautréamont quebra o pacto poético, romanesco, literario, ao expor aquilo que
geralmente é, muitas vezes, camuflado pelas obras literarias. O autor-narrador coloca o leitor
em um lugar em que a “irrealidade” da literatura é impetuosamente colocada em xeque e
confrontada com o real, sobretudo com o ato de escrever. Tendo como exemplo, na primeira
estrofe (1E) da quinta cangdo (5C): “Caso sigas minha receita, minha poesia te recebera de
bragos abertos [...]” (LAUTREAMONT, 2014, p. 218). Na quinta estrofe (5E) da quinta cangéo
(5C): “Que pena eu ndo poder olhar, através dessas paginas seraficas, a cara de quem me Ié! Se
ndo tiver ultrapassado a puberdade, que chegue perto. Aperta-me contra ti e ndo temas
machucar-me” (LAUTREAMONT, 2014, p. 232).

Contudo, havera mais anatemas, possuidores da especialidade de provocar o
riso; personalidades ficticias que teriam feito melhor se houvessem
permanecido nos miolos do autor; [...] Reparai que nem por isso minha poesia
sera menos bela. [...] Os cinco primeiros relatos ndo foram inuteis; eram o
frontispicio da minha obra, o alicerce da construcao, a explicitacdo prévia da
minha poética futura; e eu devia a mim mesmao, antes de fazer as malas e seguir
viagem pelos paises da imaginacdo, 0 aviso aos sinceros apreciadores da
literatura, pelo esboco rapido de uma generalizagéo clara e precisa, do objetivo
que havia decidido alcancar. Por conseguinte, minha opinido é que, agora, a
parte sintética estd completa e suficientemente parafraseada [...]
(LAUTREAMONT, 2014, p. 248).
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Ao longo da narrativa dos Cantos, percebe-se que a obra de Lautréamont é uma prosa
poética que se faz ensaio e que discute ndo apenas sua prépria construgdo, mas, ab mesmo
tempo, a construcdo de outras formas literarias em seu texto. Os Cantos, enquanto narrativa,
tém consciéncia de si mesmo, a obra relativiza e dramatiza as fronteiras, levando ao limite as

arestas entre a ficcdo poética e a critica.

Hoje, vou fabricar um pegueno romance de trinta paginas; essa medida
permanecerd em seguida quase estacionaria. Esperando ver prontamente, um
dia desses, a consagracdo das minhas teorias, aceitas por essa ou aquela forma
literaria, creio ter, finalmente encontrado, ap6s algumas tentativas, minha
formula definitiva. E o melhor: pois é o romance! Este prefacio hibrido foi
exposto de um modo que talvez ndo pareca suficientemente natural, no sentido
de surpreender, por assim dizer, o leitor que ndo percebe muito bem aonde se
quer leva-lo; [...] eu fiz todo o esforgo para provocéa-lo. [...] somente mais
tarde, quando certos romances tiverem saido, compreendereis melhor o
prefécio do renegado, de rosto fuliginoso [...] Antes de entrar no assunto, acho
estlpido que seja necessario [...] por ao meu lado um tinteiro aberto, e algumas
folhas de papel ndo amassado. Dessa maneira, ser-me-& possivel comegar, [...]
por esse sexto canto, a série de poemas instrutivos que ja demoro a escrever.
Dramaticos episodios de uma implacével utilidade! [...] (LAUTREAMONT,
2014, p. 249).

Lautréamont, como critico, se utiliza da linguagem poética para fazer referéncia ao seu
préprio texto, para analisar seu proprio poema, desvelando o processo literario, a fim de
desmistifica-lo. Os Cantos sdo, ao mesmo tempo, poemas sobre poemas (de teor critico),
invocados sem restricdes, metaforizados para reflexdo sobre as potencialidades expressivas do
texto poético. A criticidade enquanto aspecto autocritico dos Cantos encontra-se na
experiéncia-limite da escritura, da modernidade. Para Blanchot, em O livro por vir (2005), “a
partir da metade do século XIX, produz-se uma ruptura das obras com a literatura e dos
escritores com suas obras enquanto literatura” (PERRONE-MOISES, 1973, p. 153).

Lautréamont em sua escrita autocritica recusa-se a fazer uma obra. Nessa perspectiva:
“Os Cantos ndo sdo mais do que uma longa preparagdo de um romance que, tendo sido
anunciado como a parte mais importante da obra, com relac¢do a qual tudo o mais era preliminar,
apresenta-se como um anti-romace” (PERRONE-MOISES, 1973, p. 154). Como obra
romanesca: inconsistente, contraditoria e decepcionante. O texto de Lautréamont € o anuncio
da modernidade uma vez que romper com certa literatura ao critica-la e produzir novas
significa¢des. “O escritor [...] contemporaneo (deseja) seu desaparecimento enquanto individuo
em proveito da obra, e esta desaparece por sua vez em sua propria busca” (PERRONE-

MOISES, 1973, p. 155).
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Nesse sentido, “a literatura vai em direcdo a ela mesma, em direcdo a sua esséncia, que
é o desaparecimento” (BLANCHOT, 2005, p. 185). O texto de Lautréamont, como “prefacio”,
¢ 0 anuncio de um futuro que passard a existir a partir do “lance de dados” de Mallarmé,
estabelecendo o resultado de toda critica e autocritica da prépria literatura (PERRONE-
MOISES, 1973).
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4 UM CASO DE DEVIR: DEVIRES-MENORES, DEVIR-HOMEM-MULHER, DEVIR-
ANIMAL, DEVIR-ENTRE DOS CANTOS

Para que se entenda a proposta de analise deste capitulo, retoma-se aqui o conceito de
devir. De acordo com Heréclito, sua concepcdo associa-se a tudo aquilo que esta sujeito ao
tempo e a transformacao, isto é, a tudo aquilo que se refere ao ser como processo. A harmonia
das coisas, para Heréclito, encontra-se na concordancia inesgotavel da mudanca e no contraste
continuo entre os opostos. A condi¢éo estatica, fixa, imdvel, portanto, é relacionada diretamente
a morte, diferente da condicdo dindmica do devir que é referente a vida. Nada é estatico nos
Cantos, mas um fluxo incansavel, enérgico. Sua narrativa nunca é uma ocorréncia determinada,
mas passageira, provisoria, sempre temporaria, assim como Sseus personagens.

Ao afirmar o movimento, Heraclito se op6e a imobilidade. Para ele, a aparente unidade
abrange uma multiplicidade de caracteristicas contrarias. A dessemelhanga, a diferenga, a
aversdo, constituem a realidade das coisas, dos acontecimentos. O devir ocorre entre termos
antagbnicos: a verdadeira unidade encontra-se na harmonia dos elementos opostos. Os opostos
existentes um pelo outro e sdo ao mesmo tempo incompreensiveis um sem o outro (exemplos:
mal e bem, amor e ddio, verdadeiro e falso, presente e ausente, ordem e anarquia). O conceito
de Heréclito torna-se, assim como em Hegel e para os filésofos posteriores, a expressdo de todo
pensamento dialético. Ao contrapor o mundo sensivel (lugar do devir) ao invés do mundo das
ideias (lugar da imobilidade), Lautréamont elabora uma narrativa na qual a linguagem esta
sempre sendo modificada.

A reflex@o sobre devir é essencial para qualquer pensamento dirigido sobre 0 mundo
real, assim como é oferecido pelos Cantos. A distin¢do entre ser e devir sobrepbe a distingdo
entre 0 mundo inteligivel e 0 mundo sensivel de Platdo. Segundo a perspectiva de Heraclito,
tudo se transforma, mas ndo de forma aleatoria, a Unica coisa imutivel é a lei da eterna
metamorfose (de qual passa Maldoror pela narrativa). Heraclito se opdem claramente a ideia de
Parménides, que apoia a unidade e a imutabilidade do ser. Se tudo se torna tudo, cada coisa
contém nele aquilo que o nega. A lei do devir ndo é outra sendo a identidade dos contréarios.

Em Kafka: para uma literatura menor (2003), de Gilles Deleuze e Félix Guattari, a
nocao de literatura menor se refere a uma literatura marginalizada, minoritaria, que tenta tracar
linhas de fuga de uma lingua dominante através do desvio, de outras saidas. “Uma literatura
menor ndo pertence a uma lingua menor, mas, antes, a lingua que uma minoria constréi numa
lingua maior” (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 38). O devir se define em um campo de

multiplicidade, de desdobramento da diferenca. Todo devir € minoritario, todo devir é um devir-
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menor. Trata-se de uma varia¢do que escapa, que se desloca de toda regra. Uma literatura menor
faz com que as raizes aflorem e flutuem, escapando da territorialidade forgada.

O devir-menor (ou devir-minoritario), ndo deve ser compreendido, nesta analise, como
sentido de minorias, mas no sentido de desvio, que atua contra 0s conjuntos de normas
predominantes, sejam elas arbitrérias, majoritérias da representacéo (que pertencem e se apoiam
em sistemas em que prevalece a visdo unitaria e estreita da regra obrigatéria). O devir-menor,
que € desvio, é capaz de proporcionar rasuras ao se infiltrar diretamente nas brechas, nos
espacos.

Trata-se de uma rasura de pensamento dos grandes centros que atua pela fronteira, pelas
lacunas, desviando-se do padréo, desrespeitando os critérios de medida. Em um desvio que age
e que existe no limite. E um processo de criacdo que parte da dissolucéo e do esgotamento das
figuras maiores da representacdo do l6gos classico. Que se movimenta na direcdo contraria
proposta pelas regras classicas, por exemplo, da literatura atraveés de um caminho alternativo
de cortes, de atalhos, de lacunas, de brechas, no qual a linguagem literaria permite-se transitar
(DELEUZE; GUATTARI, 2003).

Desviar-se de algo em relacdo ao modelo é praticar o devir. Em uma linha de fuga ha
sempre uma trai¢do, uma infidelidade das poténcias fixas. O devir-menor escapa do sistema do
regime vigente, desterritorializando a lingua maior, considerada padrdo, modelo, oficial,
colocando-a em estado de variacdo continua. A funcdo da literatura menor ndo é a de
representar, mas de inventar, criar algo que falta (MACHADO, 2009, p. 216).

A escrita dos Cantos conduz a literatura a um outro limite, levando o texto literario a
outras possibilidades, fora dos limites e dos cddigos estabelecidos. Abrindo a forca as fronteiras
da palavra, da forma, da imagem, do pensamento. Trata-se de uma linguagem que esta sempre
sendo experimentada, em aberto, em fluxo, alargando os limites da literatura. O livro se
“constituiu na medida em que ele provoca no tempo essa reacao limite, € o devir, e € a grande
imagem do fluxo universal da coisa; isso € tdo verdadeiro que na base da construcdo de Work
in progress”, nele encontra-se a imagem da agua, onde tudo flui (FOUCAULT, 2009, p. 167).

A escrita é a desconstrucdo da linguagem, pois ela explora seus limites, seus pontos de
fuga, suas dobras, em um movimento que forga a escrita a alcancar o que esta além das suas
possibilidades, além das suas func¢des, na outra margem, num eterno refazer-se, num eterno
devir. Ao escrever os Cantos, Lautréamont propde outro formato para narrativa tradicional
(BLANCHOT, 2005). Sobre os Cantos, Blanchot afirma que deve-se ler Maldoror como uma
criagdo progressiva no tempo e com tempo, I&-lo como uma work in progress, uma obra em

curso, na qual Lautréamont conduz para onde deseja, mas também para onde ele ndo tem ideia,
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seguindo por uma corrente que arrasta, ndo porque ele se deixe arrastar sem dire¢éo certa por
uma forga cega, mas porque essa energia que invade a obra é forma que ele tem de estar a frente
de si, de se anteceder por entre as passagens da transformacdo (BLANCHOT, 2014).

Esta andlise percorre pelo estudo: 1) dos devires-menores (homossexualidade,
pederastia, prostituicdo); 2) do devir-homem-mulher (hermafrodita, andrégino); 3) do devir-
animal de Dazet; 4) do devir-animal de Maldoror; 5) do bilinguismo da obra. Elementos que
evidenciam a proposta-limite e em devir dos Cantos. Este capitulo esta segmentado em partes

menores, dividindo-se em se¢fes secundarias, subcapitulos.

4.1 Homossexualidade, pederastia, prostituicdo: devires-menores

Assim como surge de forma recorrente o tema da metamorfose, também aparece, com
frequéncia, o tema da pederastia, da homossexualidade e da prostituicdo na narrativa dos
Cantos. A preferéncia de Maldoror por adolescentes é um dado comum na obra, como quando
Maldoror se despede de Dazet, na décima terceira estrofe (13E) da primeira cancao (1C), estrofe
gue se encerra em meio a uma profunda tristeza: “Pois bem, vai-tel... retira-te deste solo
movel!... [...] Adeus entdo; que ndo esperes mais encontrar Dazet em teu caminho. Morrera
sabendo que ndo o amaste. [...] Eu parto para eternidade, a fim de implorar teu perddo”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 105).

Como quando Maldoror confessa sua pederastia, sua admiracdo, atracdo sexual por
jovens adolescentes, na estrofe sobre a cabeleira de Falmer (4C, 8E), na estrofe dos pederastas
incompreensiveis (5C, 5E), quando o narrador expressa suas inclinagdes: “Eu sempre
experimentei uma atracdo infame pela juventude palida dos colégios, e pelas criancas estioladas
das fabricas!” (LAUTREAMONT, 2014, p. 232-233).

Uma outra passagem que evidencia a atracdo de Maldoror pelo mesmo sexo encontra-
se na sexta estrofe (6E) da primeira cangdo (1C): “[...] que me levou a cometer esse crime; [...]
Adolescente, perdoa-me. Uma vez saidos dessa vida passageira, quero que estejamos
entrelacados pela eternidade; que formemos um Unico ser. Minha boca colada na sua”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 79).

A homossexualidade na obra € encontrada em muitos trechos. Quase sempre carregados
de delirio ou de desorientacdo espaciotemporal, em alguns deles, Maldoror encontra-se
envolvido, seduzido, praticando ou imaginando praticar sexo com adolescentes, como na

passagem da quinta estrofe (5E) da quarta cangéo (4C):
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Foi preciso que eu abrisse vossas pernas para vos conhecer, e que minha boca
se pendurasse as insignias do vosso pudor. Mas (coisa importante para ter em
mente) ndo esqueci de, todo dia, lavar a pele de vossas partes com agua quente,
pois, sendo, cancros venéreos cresceriam infalivelmente sobre as comissuras
fendidas dos meus labios insaciados. O! se em lugar de ser inferno, o0 mundo
ndo fosse mais que um imenso anus celeste, vede o gesto que faco com meu
baixo ventre: sim, teria enfiado minha vara através do seu esfincter sangrento,
destrogcado, com meus movimentos impetuosos, as proprias paredes do seu
recinto! (LAUTREAMONT, 2014, p. 231).

Do mesmo modo, hd uma alusdo muito proxima aquela dos romances classicos de
cavalaria, de camaradagem (amizade entre homens), proprias da poesia romantica, em que 0s
personagens Maldoror e Méario montados a cavalo, se diferenciam, a cena entre eles contém
sentimentos ou emocdes em diferentes graus de complexidade (amizade, amor, paixao),

evidenciado na primeira estrofe (1E) da terceira cancéo (3C):

[...] Mério e eu, n6s percorriamos a beira-mar. Nossos cavalos, 0 pescoco
esticado, fendiam as membranas do espaco, e arrancavam faiscas dos eixos
das praias. [...] ‘Aonde vao, nesse galope insensato?’ Nada diziamos;
mergulhados no devaneio, n6s nos deixdvamos carregar sobre as asas dessa
corrida furiosa; [...] Entdo, desgostosos por sua tentativa infrutiferas, no meio
das estrelas compadecidas de sua dor, e sob o olhar de Deus, abracavam-se
chorando, 0 anjo da terra e 0 anjo do mar!... [...] Mério e esse que galopava a
seu lado ndo ignoravam 0Ss rumores vagos e supersticiosos, narrados nos
serdes pelos pescadores do litoral, sussurrando ao redor da lareira, portas e
janelas fechadas; enquanto o vento da noite, que desejava aquecer-se, deixa
ouvir seus assobios ao redor da cabana de palha, e sacode, com seu vigor,
essas frageis paredes, rodeadas em seus alicerces por fragmentos de conchas,
trazidas pelas ondulagdes moribundas do mar. N&o falavamos. O que dizem
dois coracGes que se amam? Nada. Mas nossos olhos tudo exprimiam
(LAUTREAMONT, 2014, p. 159).

Algumas passagens do texto podem ser lidas como parddia, com o propoésito de satirizar
ou ridicularizar seu contetido, ao fazer uma imitagdo irénica do discurso amoroso da literatura
romantica do século X1X, da idealizagdo feminina (utilizada de forma exagerada pela literatura
classica), que é substituida na narrativa dos Cantos por adolescentes. A pederastia, considerada
pela sociedade como desvio da norma, como pratica contra a moral e leis sociais estabelecidas,
também ligada a homossexualidade, encontra-se presente na obra, contrapondo-se as praticas
instituidas pela sociedade do século XIX, na quinta estrofe (5E) da quinta cancédo (5C), afirma

0 narrador:

O pederastas incompreensiveis, ndo serei eu quem ird lancar injurias contra
vossa grande degradacdo; ndo serei eu quem ird atirar o desprezo contra vosso
anus infundibuliforme. [...] Legisladores de institui¢des estpidas, inventores
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de uma moral estreita, afastai-vos de mim, pois sou uma alma imparcial. E
v@s, jovens adolescentes, ou melhor, mocinhas, explicai-me como e porgue
(porém mantende-vos a uma distancia conveniente, pois eu também nao sei
resistir a minhas paixdes) a vinganga germinou em vossos coragoes, para ter
feito aderir ao flanco da humanidade tamanha coroa de feridas. [...] vossa
prostituicdo, oferecendo-se ao primeiro que vier, pde a prova a l6gica dos mais
profundos pensadores, enquanto vossa sensibilidade exagerada ultrapassa o
limite do espanto da mulher [...] Sede abengoados pela minha esquerda, sede
santificados pela minha mao direita, anjos protegidos pelo meu amor universal
(LAUTREAMONT, 2014, p. 230-231).

A palavra homossexualismo, com sufixo ismo (dado como doenca), ao invés de
homossexualidade (modo de ser), foi um termo pejorativo concebido no século XIX pelo
discurso médico psiquiatrico, por volta da década de 1860-70, para identificar o sujeito
homossexual. Nessa época, a pratica da homossexualidade era na maioria das vezes associando
pela sociedade a doenga ou ao distirbio mental.

A pederastia, a homossexualidade e a prostituicdo (associadas a vida devassa, a desonra,
a libertinagem) era uma préatica condenavel para os costumes sociais do século XIX. Em
oposicdo ao pensamento e as leis da sociedade vigente, Maldoror afirma, no inicio da sétima
estrofe (7E) da primeira cancdo (1C): “Eu fiz um pacto com a prostituigdo, afim de semear a
desordem na familia” (LAUTREAMONT, 2014, p. 79). Os elogios, o enaltecimento, a
manifestacdo de aprovacao e apoio as prostitutas sdo de referéncias literarias do escritor Charles
Baudelaire, que elegeu, durante sua vida, como companheira e inspiracdo a prostituta negra
Jeanne Duval, a Vénus hotentote. Temas como a prostituicdo faziam parte de muitas obras
literarias no século XIX (WILLER, 2014).

A prostituicdo, da mesma forma, foi considerada (assim como é hoje) uma atividade
reprovada por diversas culturas. Vistas como desvio da norma, das praticas comuns, passaram
a ser cada vez mais segregadas, marginalizadas. A homossexualidade, a pederastia, a
prostituicdo sdo signos dos Cantos, simbolos do desvio (da excluséo, da excecdo) das regras
convencionais. Trata-se do desvio de condutas ou comportamentos que ndo estdo em

conformidade com os preceitos sociais.

4.2 A figura do hermafrodita (andrdgino): devir-homem-mulher

O andrdgino inicial, de acordo com as mitologias, é uma figuracdo antropomorfica do
ovo cosmico, tambeém conhecido como big bang, simbolo da origem do mundo primeiro,
indiferenciado. Ha inumeros exemplos e explicacfes simbdlicas retiradas das religides

nordicas, grega, egipcia, iraniana, chinesas, indianas. Por exemplo, a mitologia chinesa revela
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que, ao sair do ovo cosmico, Phan Ku (criador de tudo) quebra-o em duas partes dando origem
ao céu e a Terra, separando os principios contraditérios conhecidos como yin-yang, dualidades
opostas e complementares entre si de tudo que existe no universo (ser, objeto, pensamento).
Dentro dessa concepc¢do, nada existe em seu estado puro (ativo ou passivamente), mas dentro
de uma transformacdo continua. O androgino, de modo geral, é representado como signo da
totalidade e surge sempre no comeco e no final dos tempos (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009).

A concepcéo simbolica do androgino existe desde o inicio dos politeismos ancestrais da
humanidade (Egito, Pérsia, india) e seus numerosos exemplos de deuses androginos. Da mesma
forma, sdo indmeras as teologias antigas (Platdo, Filon de Alexandria, neopitagéricos,
herméticos e gnosticos) em que a perfeicdo humana é apresentada como uma unidade total. A
figura do andrégino atravessa a historia das civilizacdes e da arte. No Egito, por exemplo, ela
se incorpora na figura da Esfinge e simboliza o enigmético. Na Grécia antiga, transforma-se no
ideal de beleza a ser alcangado. Para o cristianismo, ela reaparece na incerteza do sexo dos
anjos, dos demdnios e da propria alma.

Tracos andrdginos estdo também presentes em figuras mitoldgicas como Adonis,
Dionisio, Cibele, Céstor e Pélux, e que os exemplos poderiam multiplicar-se ao infinito, uma
vez que, até certo ponto, consideram que toda divindade (a genealogia e filiagdo dos deuses ou
conjunto de divindades de um povo politeista, nesse caso, grega, € prova disso) possui dois
Sexos, ou seja, € androgina, e que, portanto, ndo necessitam de outros seres coniventes para dar
a luz a outros seres (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009).

Dentre tantos contornos, a figura do andrdgino se caracteriza principalmente por ter a
aparéncia e suas formas indefinidas. Seus limites identitarios sdo desconhecidos. Emblematico
como um ser duplo, o androgino (figura hibrida) possui a um s6 tempo caracteristicas dos dois
sexos, isto é, encontra-se entre 0 masculino e o feminino. Quando sobreposta ao homem, ¢é
comum que essa figura seja associada ou tenha uma expressdo sexual, ou seja, uma
exteriorizagao erdtica, libidinosa, genital.

A titulo de exemplo. Durante o século XX, para muitos autores, principalmente ingleses
e franceses (Swinburne, Wilde, Péladan, Huysman, Lorrai, Rachilde), a figura do andrégino,
ao contrario, ndo representava a simples juncao entre os seres do sexo masculino e feminino,
mas a figura do adolescente delicado, afeminado (que revelava fragilidade, sem modos
considerados masculos) com o qual se identificavam. Falthurne (1829) do conto de Balzac
(1799-1850) é hermafrodita (que, ao contrario da maioria, é relacionado ao mito da perfei¢do

humana, ser total), assim como a personagem Séraphita (1834), amada como homem por Minna
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e como mulher por Wilfred, e que ao perceber o amor humano concreto, passa a ndo ser mais
um anjo descido na terra, mas um humano perfeito, um ser total. Nos romances e contos
pertencentes a0 movimento decadentista do século XIX, a figura do andrdgino é recorrente,
embora seja apresentado como uma figura morbida ou satanica que ndo conhece vida sexual
(MONNEYRON, 1996).

Os dandis da Europa no século XIX primaram pela androginia que foi notado por
Baudelaire, que dedica um ensaio ao pintor Constantin Guys, e por Jules Barbey d’Aurevilly,
que escreve sobre o famoso dandi inglés George Brummell. O dandi, distingue-se dos outros
pelo desvio e negacdo das leis da natureza, tal como: o envelhecimento ou a sexualidade, e é
posicionado fora da diferenca do género, apropriando-se das qualidades assexuadas dos anjos,
ideia bastante concebida no século XIX. Se a androginia é uma das caracteristicas do dandi,
isso se deve por causa da recusa de uma categorizacdo e vida sexual, ja que o dandi andrégino
ndo é teoricamente atraido pelo homem ou pela mulher (FOESTER, 2013). A significacdo
metafisica e transcendental do androgino como “homem-perfeito” desclassifica-se e acaba por

se perder na segunda metade do século XIX.

O decadentismo francés e o inglés voltam esporadicamente ao tema do
androgino, mas trata-se sempre de um hermafroditismo mérbido, até satanico
(como, no exemplo, em Aleister Crowley). Como em todas as crises
espirituais na Europa, também aqui se encontra uma degradacao do simbolo.
[...] Entre os escritores decadentes, o andrégino é compreendido unicamente
como um hermafrodita no qual os dois sexos coexistem anatbémica e
fisiologicamente. Trata-se ndo de uma plenitude devida a fusdo dos sexos, mas
de uma superabundancia de possibilidade eréticas. Ndo se trata do
aparecimento de um novo tipo de humanidade, na qual a fusdo dos sexos
produziria uma nova consciéncia, apolar, mas de uma suposta perfeicdo
sensual, resultante da presenca ativa dos dois sexos. Essa concepcgdo de
hermafrodita foi, muito provavelmente, incentivada pelo exame atento de
certas obras da escultura antiga. Contudo os escritores decadentes ignoravam
gue o hermafrodita teria representado, na Antiguidade, uma situacéo ideal que
se tentava atualizar espiritualmente por intermédio dos ritos, mas que, se uma
crianga mostrasse, ao nascer, sinais de hermafroditismo, era levada & morte
pelos proprios pais. Em outras palavras, o hermafrodita concreto, anatdmico,
era considerado uma aberragdo da natureza ou um sinal da célera dos deuses
e, consequientemente, suprimido de imediato. S6 o androgino ritual constituia
um modelo, pois implicava ndo a acumulagdo dos 6rgdos anatémicos, mas
simbolicamente, a totalidade dos poderes magico-religiosos associados aos
dois sexos (ELIADE, 1999, p. 102).

Dentre os mais diferentes e diversificados simbolos utilizados na obra de Lautréamont,
esta a figura do hermafrodita (andr6gino) no texto. Visto como desvio do padrdo de género e

da sexualidade do século XIX, a figura do androgino é uma metafora da hibridez narrativa
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utilizado nos Cantos. Escrito em um tom de tristeza elegiaca, o trecho no qual Lautréamont-

Maldoror se refere ao hermafrodita, se confere na sétima estrofe (7E) da segunda cangéo (2C):

L4, em um bosque rodeado de flores, repousa o hermafrodita, profundamente
adormecido na relva, molhada por seu pranto. A lua separou seu disco da
massa de nuvens, e acaricia com seus palidos raios essa doce fisionomia de
adolescente. Seus tracos exprimem a mais viril energia, e, a0 mesmo tempo a
graca de uma virgem celestial. Nada, nele, parece natural, nem mesmo 0s
musculos do seu corpo, que abrem seu caminho através do contorno
harmonioso das formas femininas. Tem o braco recurvado sobre a testa, a
outra mdo apoiada contra o peito, como para comprimir os batimentos de um
coracdo fechado a todas as confidéncias, oprimido pelo pesado fardo de um
segredo eterno. Cansado da vida, envergonhado por caminhar entre seres que
nado se assemelham a ele, o desespero tomou conta de sua alma, e prossegue
sozinho, como o mendigo do valo. [...] De bom grado, fala as vezes com
aqueles que tém o temperamento sensivel, sem lhes tocar a mao, mantendo-se
a distancia, no temor de um perigo imaginario. Se lhe perguntam porque
tomou a solidao por companhia, seus olhos se elevam para o céu, mal retendo
uma lagrima de recriminagdo contra a Providéncia; mas ele ndo responde a
essa pergunta imprudente, que espalha pela neve das suas faces o rubor da
rosa matutina. [...] Tomam-no geralmente por louco. Um dia quatro homens
mascarados, que cumpriam ordens, atiraram-se sobre ele, e 0 amarraram
solidamente, de tal modo que s6 pudesse mexer as pernas. O chicote abateu
seus ruds lategos sobre suas costas, e Ihe disseram que se dirigisse sem demora
para a estrada que leva a Bicétre. Ele se pbs a sorrir enquanto recebia os
acoites, e lhes falou com tamanho sentimento e inteligéncia sobre as muitas
ciéncias humanas que havia estudado, demonstrando tamanha instrugéo, nesse
gue ndo havia ainda transposto a soleira da juventude, e sobre os destinos da
humanidade, a revelar inteiramente a nobreza poética da sua alma, que seus
guardides, assustados até a medula pelo ato que haviam cometido,
desamarraram seus membros quebrados, prosternaram-se de joelhos, pedindo
um perddo que lhes foi concedido, e se afastaram, como os sinais de uma
veneragdo que ndo se concede ordinariamente aos homens. [...] haviam
tentado interna-lo & forga, sem prévio exame, em um hospicio. [...] Quando vé
um homem e uma mulher que passeiam por alguma alameda de platanos, sente
seu corpo fender em dois, de alto a baixo, e cada uma das novas partes vai
abracar um dos passantes; mas isso ndo passa de alucinacéo, e a razdo logo
recupera seu dominio. E é por isso que ndo mistura sua presenca, nem a dos
homens, nem a das mulheres; pois seu pudor excessivo, nascido dessa ideia
de ndo passar de um monstro, o impede de conceder sua simpatia ardente por
guem quer que seja. Acreditaria profanar-se, e acreditaria profanar os outros.
[...] Entdo, fecha-se em seu amor préprio, ofendido por essa suposi¢do impia,
que na verdade s6 parte dele, e persiste em continuar s6, em meio aos
tormentos, sem consolacdo. L4, em um bosque rodeado de flores, repousa o
hermafrodita, profundamente adormecido na relva, molhada por seu pranto.
[...] Sonha que é feliz; [...] Ah! que tua ilusdo se prolongue até o despertar da
aurora! [...] Nao desperta, hermafrodita; ndo desperta ainda, suplico-te. [...]
Dorme... dorme sempre. [...] Talvez um dia, com a ajuda de um livro
volumoso, em péginas comovidas, eu venha a narrar tua historia, espantado
com que ela contém, e com o0s ensinamentos que dela se desprendem. Até
agora, ndo fui capaz; pois, toda vez que o tentei, lagrimas copiosas caiam sobre
0 papel, e meus dedos tremiam, [...] Adeus hermafrodita! Todo dia, ndo
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deixarei de rogar ao céu por ti (se fosse para mim, nada rogaria). Que a paz
esteja em teu coracdo (LAUTREAMONT, 2014, p. 121).

Diferentemente da visdo do androgino no século XIX, em grande parte, vista como icone
do homem perfeito, total, sagrado, de vida espiritual dirigida ao céu, a figura do hermafrodita
dos Cantos é o oposto. O andrdgino de Lautréamont é um ser atormentado pelo proprio destino,
pelos conflitos pessoais e divergente com outras pessoas. Ele pertence a terra, as subversdes e
a experiéncia com a vida terrena, estd em contato direto com a hostilidade dos homens, com o
sentimento de solid&o e de isolamento no mundo, em contraposicdo a Deus, com o paradoxo e
ao mesmo tempo indo em direcdo dos principios basicos do pensamento humano.
Profundamente adormecido, magnetizado pelo sonho, esgotado pela vida. Visto como desvio
do modelo da perfeicdo, da totalidade, a figura do androgino terreno (relativo ao mundo
material, mundano, profano, ndo sagrado) é metafora da literatura utilizada nos Cantos.

De acordo com o pensamento de Deleuze e Guattari (1997), no volume 4 do livro Mil
platds: capitalismo e esquizofrenia, no capitulo intitulado “Devir-intenso, devir-animal, devir-
perceptivel”, devir jamais é algo majoritario (homem, branco, ocidental, americano do Norte
ou europeu, masculino, adulto, racional, heterossexual, morador de cidade). Ndo existem
devires do homem, porque 0 homem é dominante por exceléncia: adulto-macho, etc. Todo devir
é um devir-menor. As mulheres, as criangas, 0s animais, os vegetais, as moléculas, sdo todos
devires-menores.

Todos os devires comecam e passam pelo devir-mulher, que é a chave para todos 0s
outros devires, porta de entrada para qualquer devir minoritario, uma vez que desterritorializa
0 homem e desvia-se de suas formas binarias (das duas unidades ou dos dois elementos que tem
duas faces ou dois modos de ser, nesse caso especifico: homem e mulher, macho e fémea) e
hierarquicas (qualquer classifica¢do por ordem, escala, superioridade ou divisao de valores). O
devir-mulher afeta as estruturas do ser homem, produzindo subjetividade, novos signos
assignificantes, escapando das formas, das leis, colocando em xeque o discurso metafisico das
essencializacdes e das identidades fixas. Dessa maneira, o devir-menor torna-se um processo
de criacdo, que parte da dissolucdo e do esgotamento das figuras maiores da representagéo
(DELEUZE; GUATTARI, 1997). Através do hermafrodita passa o devir-mulher, tornando-se
estrangeiro em seu proprio territério, como signo do devir-menor.

Ha& juizos de valores apresentados pela sociedade do século XIX, cujo teor de suas
opiniBes e conhecimentos se constroem a partir de analises preconcebidas sem a devida reflexdo

sobre a figura do hermafrodita que, em geral, € associada a um ser que carrega a insignia do
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estranho, do anormal, do excéntrico, como aquele que ndo se enquadra nos padroes
estabelecidos e que se distancia ou se extravia do centro, fora dos grandes ambientes.

Existe no hermafrodita uma difusdo e, a0 mesmo tempo, uma absorcdo de
masculinidade para o feminino, nesse caso, uma condi¢do que ndo tem necessariamente ligacao
com homossexualidade, bissexualidade, transexualidade, pansexualidade (negagéo da ideia de
dois géneros) ou ao estado de hermafrodita (visto que nasce macho e fémea). Sua condicdo €é a
de um ser que carrega a identidade de um terceiro género, que esta sempre entre dois (em meio
a, no meio de).

O mito do andrdgino é recontado por Aristéfanes em O Banquete® (1972), de Platdo. No
inicio, havia trés espécies e ndo duas (fémea e macho) como hoje. A terceira espécie era o
androgino, um ser hibrido composto dois sexos, feminino e masculino. Nele, é apresentado o
homem primitivo (inicial) como um ser bissexuado de forma esférica, que, segundo Platdo, é

originado de um animal duplo:

Com efeito, nossa natureza outrora ndo era a mesma que a de agora, mas
diferente. Em primeiro lugar, trés eram os géneros da humanidade, ndo dois
como agora, 0 masculino e o feminino, mas também havia a mais um terceiro,
comum a estes dois, do qual resta agora um nome, desaparecida a coisa;
andrégino era entdo um género distinto, tanto na forma como no nome comum
aos dois, ao masculino e ao feminino, enquanto agora nada mais é que um
nome posto em desonra (PLATAO, 1972, p. 28).

No mito do androgino de Platdo, com a divisdo do andrdgino, cada metade sentiu-se
triste e enfraquecida, buscando assim reencontrar a outra metade perdida. A forca que
impulsiona a reaproximacao entre as duas partes corresponde ao fenbmeno amoroso. O amor é
desejo de unificacdo e indivisdo. Encontrar a outra metade: eis o desejo (PLATAO, 1972). “O
masculino e o feminino sdo apenas um dos aspectos de uma multiplicidade de opostos que
demandam nova interpenetragdo” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 53). Portanto, o
androgino, como simbolo do devir, corresponde ao terceiro elemento que se encontra sempre
“entre dois”, “em meio a”, “no meio de”, signo da linguagem literaria utilizada nos Cantos.

Literatura entre-dois, ambigua, em devir, em desvio, sempre por se fazer, sempre por vir, como

linha de fuga:

Uma linha de devir ndo se define nem por pontos que ela liga nem por pontos
que a compdem: ao contrario, ela passa entre os pontos, ela sé cresce pelo

® Nesse volume, Sécrates, Agatdo, Alcibiades, Aristofanes e outros conversam a respeito do amor. De acordo com
Platdo, para Socrates, 0 amor € um meio de atingir a visdo do principio eterno de todas as coisas belas, o belo em
si (PLATAO, 1972).
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meio, e corre numa direcdo perpendicular aos pontos que distinguimos
primeiro, transversal a relagdo localizavel entre pontos contiguos ou distantes.
[...J uma linha de devir ndo tem nem comeco nem fim, nem saida nem chegada,
nem origem nem destino; e falar de auséncia de origem, erigir a auséncia de
origem em origem, é um mau jogo de palavras. Uma linha de devir s6 tem um
meio. O meio ndo é uma média, é um acelerado, é a velocidade absoluta do
movimento. Um devir est4 sempre no meio, s6 se pode pegéa-lo no meio. Um
devir ndo é um nem dois, nem relacdo de dois, mas entre-dois, fronteira ou
linha de fuga, de queda, perpendicular aos dois (DELEUZE; GUATTARI,
1997, p. 91).

O devir € uma poténcia do multiplo, for¢a que faz mudar a direcéo, que altera o problema
do definivel. Séo linhas de fuga que entram pelas fissuras, pelas brechas e que rompem com
todos os modelos, criando subjetividades ndo capturadas. E o que deseja o devir-mulher que
existe em todo os outros devires e, nesse caso, na figura do hermafrodita dos Cantos? Desviar-
se. Romper com 0s jogos essencialistas e com as identidades fixas. Segundo Roberto Machado
(2009), o devir é pensando em contraposicdo a imitagdo, a reproducdo, a identificacdo ou a
semelhanca, esquivar-se da forma dominante, devir nao € imitar, € uma dupla captura.

O hermafrodita de Lautréamont € um ser imprevisto que funciona entre dois, no meio
de dois sexos, masculino-feminino, como terceiro elemento. Como signo do devir, exterioriza
a contraposicdo, a desarmonia, o desacordo com leis naturalizadas. “Que o devir funcione
sempre a dois, que aquilo em que nos tornamos entra num devir tanto quanto aquele que se
torna, € isso que faz um bloco, essencialmente modvel, jamais em equilibrio” (DELEUZE;
GUATTARI, 1997, p. 107).

Todavia, na figura do hermafrodita, as formas se desfazem, perdem-se os referentes
habituais, assim como as significacdes, os significantes e os significados, a favor daquilo que
nédo tem formacao fixa, de devires desterritorializados, de signos que se tornam a-significantes.
O hermafrodita de Lautréamont, ndo aponta diretamente para um ser mitolégico, muito menos
para 0s arquétipos vigentes, mas para um ser cuja natureza pertence a um espaco livre de
intensidades e que se desprende de suas referentes formas. Representado por uma condicéo
dupla, o hermafrodita simboliza todas as ambivaléncias e desdobramentos dos Cantos, pelo

qual tudo flui, tudo se transforma.
4.3 Dazet e o devir-animal: a escrita palimpsética do “Canto primeiro”
Outro termo utilizado como signo da narrativa dos Cantos é o do palimpsesto, que

etimologicamente significa “aquilo que se raspa para escrever de novo”. Trata-se de um

material reaproveitado para escrita e reescrita de outros textos. O palimpsesto corresponde a
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um “antigo material de escrita (principalmente o pergaminho, usado, em razéo de sua escassez
ou alto prego, duas ou trés vezes [duplo palimpsesto], mediante raspagem do texto anterior”
(AURELLIO, 2010, p. 1543). A analise empreendida a seguir, busca verificar de que forma esse
fendmeno ocorre no “primeiro canto” de Maldoror, atraves de um comparatismo interno.

A intertextualidade deu uma nova perspectiva para os estudos comparatistas no seculo
XX, deixando de lado as velhas preocupagdes com relagao as fontes e “influéncias”, analisadas
dentro de uma abordagem positivista. Ela € um tipo de estudo que permite um comparatismo
dentro de uma mesma obra literaria. Trata-se, de como esse texto se reapropria do seu proprio
texto e de que forma esses textos, agora, comparados lado a lado, se modificam e estabelecem
relagdes, levando em consideragdo os elementos ou informacdes textuais que compde o texto
alterado em questdo e que resultara em um outro texto.

Existem trés versdes publicadas da “primeira can¢ao” de Maldoror: a 1* versao — Les
chants de Maldoror: premier chant (impressa em livreto e publicada anonimamente, apenas
com trés asteriscos: PAR ***), em agosto de 1868; a 2* versao — Les chants de Maldoror:
premier chant (publicado em uma revista, também de forma andénima), em janeiro de 1869; e a
3% versao — Les chants de Maldoror (obra completa, totalizando as seis cancbes, com
pseudénimo de Conde de Lautréamont), no verao de 18609.

Antes da publicacdo completa e definitiva dos Cantos, no verao de 1869, a primeira
cancdo havia sofrido algumas mudancas pelo proprio autor. Na primeira publicacdo, em
agosto de 1868, o nome de Georges Dazet, ex-amigo de Isidore Ducasse dos tempos do Liceu
em Tarbes, na Franca, surge no texto como uma parte bruta da realidade, como uma pequena
fragmentacéo de Isidore Ducasse historico.

Na edicdo de Os cantos de Maldoror: poesias, cartas: obra completa (2014),
traduzida e editada por Claudio Willer, que aqui se analisa, o editor optou por acrescentar no
livro a primeira versdo do primeiro canto, por considerar que com 0 apagamento das
referéncias a seu ex-colega Dazet, na edicdo definitiva, o texto eliminaria as possiveis
impressdes da homossexualidade de Lautréamont e que com a substitui¢do de Dazet por seres
animalescos, deixaria menos visivel 0 movimento e as progressoes literarias do texto. Tal
passagem, da primeira versao publicada, em que o nome de Dazet aparece, encontra-se na

nona estrofe (9E) da primeira cancdo (1C):

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 néo se assemelha ao do
maior amigo da Babildnia, tu, em quem repousam nobremente, como em sua
moradia natural, por um comum acordo, em uma alianca indestrutivel, a doce
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virtude comunicativa e as gragas divinas, porque ndo estas comigo, teu peito
contra meu peito, ambos sentados sobre algum rochedo a beira-mar, para
contemplar este espetaculo que adoro! (LAUTREAMONT, 2014, p. 84, grifo
N0sso).

Em janeiro de 1869, Isidore Ducasse alterou alguns trechos do Canto primeiro,
suprindo, além disso, 0 nome de Dazet por um simples “D.”, e republicou essa hova versdo na
antologia Parfums de I’dme, da série Littérature Contemporaine, dirigida por Evariste Carrace,
em Bordeaux. A razdo da supressao ndo pode ser comprovada, mas tudo indica que Dazet e sua
familia ndo aceitaram tal exposicao, consideravam-na difamadora.

Ainda naquele verdo de 1869, ao resolver ampliar e publicar uma obra completa
(totalizando seis cantos), Lautréamont acrescentou as alteracdes feitas do primeiro canto na
versdo definitiva dos Cantos. Dentre as alteracfes feitas do primeiro canto, Lautréamont
substituiu novamente o nome suprimido de Dazet, “D.”, mas desta vez por seres animalescos,
como: “polvo de olhos de seda”, e em outros momentos do texto por: “rin6folo” (espécie de
morcego), “piolho”, “as quatro patas-nadadeiras do urso marinho do oceano boreal”, “sapo”.
As alteracdes feitas por Lautréamont na edicdo definitiva, de 1869, estdo como variantes, em
notas de rodapé, inseridas por Claudio Willer na obra completa. O trecho, com a substitui¢do
de Dazet, D., por polvo de olhos de seda (e ao decorrer do texto por outros seres) aparece da

seguinte forma:

O polvo de olhos de seda! Tu, cuja alma é inseparavel da minha; tu, o mais
belo dos habitantes do globo terrestre, que comanda um serralho de
quatrocentas ventosas, tu, em quem repousam nobremente, como em sua
residéncia natural, por um comum acordo, em uma alianga indestrutivel, a
doce virtude comunicativa e as gragas divinas, porque ndo estas comigo, teu
ventre de mercirio contra meu peito de aluminio, ambos sentados sobre algum
rochedo a beira-mar, para contemplar este espetaculo que adoro!
(LAUTREAMONT, 2014, p. 84, grifo nosso).

Além da substituicdo do nome de Dazet, por D., na primeira vers&o, e reescrituras de
alguns trechos do primeiro canto, as alteragdes continuam. Em outros momentos do texto,
Dazet € novamente substituido, desta vez: por um rinofolo (espécie de morcego); “Eu te
agradeco, 0 rinéfolo, por me haveres despertado com o movimento das tuas asas [...]” (p. 92),
por um piolho: “O piolho veneravel cujo corpo é desprovido de élitros, um dia me
repreenderas com amargor por eu ndo ter-te amado o bastante.” (p. 102), pelas quatro patas-
nadadeiras do urso marinho do oceano boreal: “Que mistérios procuras? Nem eu, nem as

quatro patas-nadadeiras do urso marinho do oceano boreal haviamos conseguido decifrar o
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problema da vida.” (p. 103), por um sapo: “Es tu, sapo!... grande sapo!... infortunado sapo!...
(p. 104), por um &caro: “Contando o acarus sacopta que provoca a sarna, tera dois amigos!”
(p. 106). Ao fazer isso, acredita-se que Lautréamont (autor-narrador) afirma que o que deve
interessar em seu texto sao os seres de linguagem e ndo mais Dazet, ser historico.

Ao longo das outras cangdes, Dazet, do mesmo modo, é substituido e desdobrado em
outros personagens dramaticos, como: Mario, Falmer, Lohengrin, Lombano, Holzer,
Tremdall, Réginald, Mervyn. Seguem algumas das passagens: “Mario e eu, nds percorriamos
a beira-mar” (p. 159); “Eis a cabeleira de Falmer” (p. 213); “Que nunca chegue o dia em que
nos, Lohengrin e eu, passemos pela rua, lado a lado, sem nos olhar, rogando os cotovelos
como dois passantes apressados!” (p. 111); “Lombano, estou satisfeito contigo, desde esse
dia!” (p. 114); “Diz consigo mesmo que entre o asfixiado de cabelos loiros, e Holzer, ndo ha
muita diferenga” (p. 152). “Tremdall tocou a méo, pela Ultima vez, desse que se ausenta
voluntariamente, sempre me fuga para frente, sempre perseguido pela imagem do homem”
(p. 168); entre outras.

Ao falsificar o “real”, transfigurando Dazet em animais, criaturas imaginarias, seres
de linguagem, Lautréamont demonstra seu violento desejo de desvio, ndo apenas com a
literatura, mas com as referéncias biogréficas, histricas. Nessa dupla leitura, em dois tempos,
nas versdes apresentadas do primeiro canto, o leitor vé com seus préprios olhos Dazet (ser
biogréfico, ser histérico) se metamorfosear em polvo, em rindfilo, em piolho (seres
ficcionais) como leitura temporal inscrita no tempo. Analisar essa mudanca na direcdo oposta
seria uma explicacdo extraliteraria, ou seja, se afastaria cada vez mais da obra. Substituir o
“polvo” por Dazet, seria cair na realidade ndo sé hipotética, mas sobretudo reduzivel. “Se ndo
conhecéssemos a primeira edi¢do, nunca saberiamos que o polvo substitui Dazet (ja que ele
ndo se chamava Georges Poulpe Dazet). Seria isso uma grande perda para a leitura da obra?”
(PERRONE-MOISES, 1973, p. 57).

Considerando a pergunta feita por Leyla Perrone-Moisés, pode-se responder que néo.
N&o seria algo prejudicial para obra. Muitas vezes a critica acaba cometendo equivocos em suas
andlises, principalmente quando busca analisar a obra a partir da identificagdo do poeta
(Lautréamont) ou do narrador, com a pessoa do autor (Isidore Ducasse). Esse método de analise
e de critica considera a obra como imagem idéntica ao do escritor enquanto homem historico,
confundindo uma coisa por outra: o nivel literal (de acordo com o sentido restrito das palavras),
com o nivel referencial (que tem um sentido figurado, metaférico, simbdlico) da obra. A critica

“se esquece de que a linguagem, e particularmente a linguagem opaca da literatura, abre uma
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brecha entre o sujeito da enunciacdo e o sujeito do enunciado, esquece como diz Barthes,
‘narrador e personagens sdo seres de papel’” (PERRONE-MOISES, 1973, p. 58).

Em outras palavras, aquele que analisa a obra deve abandonar as preocupacdes
biograficas, e substitui-las pelos problemas de linguagem que a obra possui. Para Maurice
Blanchot (2014, p. 111), “¢, desde entdo, notavel que esse primeiro texto, quando aparece,
apareca sem nome: por tras, ninguém, nenhum autor, pois Lautréamont ndo existe ainda, e
Ducasse, ja, estd morrendo (assim como Dazet).” Como quando o narrador menciona na décima
estrofe (10E) da primeira cangdo (1C): “(escrevo isto em meu leito de morte)”
(LAUTREAMONT, 2014, p. 90), ou como quando se despede de Dazet, anunciando uma
mudanga futura de perspectiva com relacdo a ele: “Vai-se Dazet, que eu morro tranquilo...”
(ibidem, p. 92), antecipando, desse modo, qualquer confusdo sobre o assunto. Na narrativa dos
Cantos, o texto é apresentado como invenc¢éo, como jogo e didlogo com o proprio texto, em um
conjunto de camadas sobrepostas, confabulagdes, reescrituras continuas.

Nessa perspectiva, o texto literario dos Cantos, sobretudo do primeiro canto, € um
palimpsesto. Isidore Ducasse (autor-histdrico) escreveu uma primeira vez, depois sua escritura
foi apagada por algum copista, nesse caso Lautréamont (autor-ficcional) que recobriu a pagina
com um novo texto, e assim por diante (versdes do primeiro canto). “Textos primeiros inexistem
tanto quanto as puras cépias; 0 apagar nao é nunca tdo acabado que ndo deixe vestigios, a
invencdo, nunca tdo nova que ndo se apoie sobre o ja-escrito” (SCHNEIDER, 1990, p. 71).

Muitos criticos foram destacando que, caso o leitor ndo tivesse acesso as duas versdes
do primeiro canto, ndo teriam como saber se houve ou ndo a substituicdo do nome de Dazet por
animais. Mas isso néo teria problema. Uma vez que, dentro da perspectiva de Blanchot, da obra
em processo, de obra em devir, ninguém possui controle sobre a interpretacdo, uma vez que
todo mundo s6 tem uma parte dessa significacdo, e de uma significacdo que esta sempre em
processo, ou seja, que esta o tempo todo circulando.

Ora, teria mesmo algum problema se o leitor da segunda edi¢do ndo soubesse o que
aconteceu na primeira versdo, ou se ndo soubesse da possibilidade de comparacdo entre as duas
versdes? N&o, ndo teria problema. Seria outra obra. Ja que dentro da perspectiva de obra em
devir, toda obra é sempre uma outra obra. Entdo, essa possivel falta de controle do leitor, de
saber ou ndo como era o texto inicialmente, ndo deve ser considerada como um problema. De
acordo com Barthes (2004), toda origem pode ser inventada. Toda ideia e tentativa de abarcar
as arestas do livro é uma ficgdo, pois o livro ndo se esgota, esta sempre por se fazer. Entre a
primeira publicacdo e a segunda do primeiro canto existem muito mais coisas, que sao as

recepcdes que os leitores fazem dos livros.
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Nessa comparacao, entre as duas versdes contidas na edicdo completa de Os cantos de
Maldoror que Willer cita, é que se pode ter a visdo mais ampla desse processo, desse devir que
a obra exerce. E que € um devir que estéa fora da obra. Tanto é que, quando se tem apenas a
primeira edicéo o leitor s6 sabe a metade, e/ou quando se tem apenas a segunda versao o leitor
s6 sabe da outra metade da questio. E s6 quando o leitor dispde das duas partes (das duas
versdes do canto primeiro) € que percebe que a obra estad em devir, por conta das reescrituras.
Justamente porque comparou-se as duas versdes. Além, claro, de todas as outras manifestagdes
da narrativa literaria na obra apontadas nesta pesquisa.

“Mas, isso esta ‘fora’ da obra! Quando se tem apenas uma versao ou outra ndo ha como
saber!” Pode-se afirmar a respeito. Todavia, para muitos escritores a ideia de dentro e fora da
obra é questionavel. E o que é esse dentro da obra? Ora, o leitor ndo esta dentro da obra, mas €
ele quem faz a obra. Entdo, ndo ha porque criar a divisdo em duas partes contrarias e
complementares do dentro e fora. Lembrando que, desde o século XX, e ja no século X1X, essas
duas noc¢Oes sdo problematizadas.

N&o ha como separar essas arestas (limites, linhas) do livro, uma vez que elas sédo
hipotéticas. O leitor que seria esse suposto fora, na verdade é quem faz o dentro da obra,
produzindo o significado mével da obra, e um sentido que estad em questdo de acordo com o
que acontece fora da obra. Dessa maneira, a questdo do dentro e do fora, apontadas como
espécie de divisdo, de fronteira, de limite, sdo dissolvidas, provocando (de maneira inevitavel)
o devir da obra. Percebe-se, portanto, que a obra se encontra em devir, justamente por causa da
reescritura do Canto primeiro e pela possibilidade que a obra da ao leitor de interpreta-la
diversificadamente.

E quanto ao devir-animal de Dazet? O devir-animal de Dazet passa a existir a partir do
instante em que, no primeiro momento (na primeira versao do primeiro canto) Dazet surge com
0 nome de pessoa, e em outro momento (a partir da reecritura do primeiro canto), 0 nome de
Dazet passa a ser substituido por nome de animais, por seres animalescos. Entéo, se o leitor tem
acesso as duas versdes do primeiro canto e acompanha o processo de reescritura, € Como se 0
leitor pudesse ver diante dos seus olhos a transformacdo de Dazet em bicho. Dazet esta, ao
mesmo tempo, sempre a ponto de se tornar em outra coisa que nao ele mesmo. “O devir-animal
mostra efectivamente uma saida, traca realmente uma linha de fuga [...]” (DELEUZE;
GUATTARI, 2003, p. 71). Quanto ao processo e a substituicdo de Dazet por outros animais,

deve-se ter claro que:



82

N&o se trata de uma semelhanca entre o0 comportamento de um animal e o do
homem; e muito menos de um jogo de palavras. J4 ndo hd homem nem animal,
visto que cada um desterritorializa o outro, huma conjunc¢éo de fluxos, num
continuum reversivel de intensidades. Trata-se de um devir que compreende,
pelo contrario, o maximo de diferenca enquanto diferenca de intensidade,
transposicdo de um limiar, subida ou descida, queda ou erecgdo, tonica de
palavra. O animal ndo fala «<como» um homem, mas extrai da linguagem as
tonalidades sem significacdo; as proprias palavras ndo sao «como» animais,
mas trepam por sua prépria conta, ladram, fervilham, por serem cées, insectos
ou ratos propriamente linguisticos. Fazer vibrar sequéncias, abrir a palavra as
intensidades interiores inéditas; em suma, uma utilizagdo intensiva a-
significante da lingua (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 48, grifo do autor).

Analisando por uma outra perspectiva: sera que a substituicdo do nome pode ter sido
por causa da retaliagio feita por Dazet e/ou por sua familia? E uma hipotese. Mas, para esta
andlise prefere-se acreditar que a substituicdo do nome tenha sido algo proposital, ndo no
sentido raso da concepcéo de intencionalidade do autor, mas, proposital daquele que tem como
centro literario (reflexivo e, ao mesmo tempo, ostensivo) problematizar e construir uma obra
que esta sempre por se fazer por meio da intercessdo do desvio. No entanto, se a substituicéo
foi feita realmente por causa de uma censura, observe a maneira como Lautréamont cria e
constrdi, a partir disso, uma contraposicdo com base na desaprovacao que Ihe foi conferida.

Diante do conflito, Lautréamont consegue recriar um texto que se desdobra ainda mais
do gue se desdobrava anteriormente. Ora, tal substituicdo ndo seria uma negacéao (no sentido de
recusa, auséncia, falta, perda), seria, portanto, uma poténcia de linguagem. Poténcia que
transforma essa “perda” (que poderia ser algo considerado negativo) em algo proficuo,
favoravel, uma vez que abre novas possibilidades de interpretacdo para obra. Trata-se de uma
escrita palimpséstica, na qual dobra e se desdobra dentro do seu préprio texto, criando e

recriando novas e diferentes possibilidades de leituras.

4.4 Maldoror e o devir-animal

Da mesma forma como Dazet, a figura de Maldoror, do mesmo modo, passa por varias
transformacdes ao longo dos Cantos. Contudo, ha de se notar que somente na segunda cangéo
(2C) é que existe uma proximidade de Maldoror com a metamorfose e, mais exatamente, com
avida animal. Embora, a primeira can¢do (1C) esteja marcada pela pouca ironia e pela auséncia
das metamorfoses, observa-se a partir da oitava estrofe (8E) que os movimentos corporais de

Maldoror comegam a se desfazerem e a irem ao encontro do desconhecido:
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[...] agachado no fundo da minha caverna amada [...] Como um condenado
gue exercita seus musculos, refletindo sobre seu destino e que logo subira ao
cadafalso, em pé sobre meu leito de palha, os olhos fechados, viro lentamente
meu pescogo da direita para esquerda, da esquerda para direita, por horas
inteiras; ndo caio duro. [...] nada vejo! 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 meu sangue e meu cérebro... Quem, pois, sobre
minha cabeca, desfere golpes com a barra de ferro, como um martelo batendo
na bigorna? (LAUTREAMONT, 2014, p. 83).

Ao se enclausurar na caverna, Maldoror, possuido pela raiva, em um desespero
embriagante rasga seu peito em pedacos. L& ele atravessa uma espécie de iniciagdo,
movimentando sua cabeca de forma estranha, virando sem pressa seu pescoco da direita para
esquerda, da esquerda para direita, por horas inteiras. Sua maneira de se expressar, seu
movimento corporal, parecem se desfazer, se desestruturar. Algo acontece, a imagem (uma
visdo) abre uma brecha na duracdo humana de Maldoror, alterando-o. A experiéncia vivida na
caverna chega ao seu fim por meio de um violento golpe que o acerta na cabeca, arremessando-
o contra 0 mundo (BLANCHOT, 2014). No episodio seguinte, Maldoror deseja cantar e altear
o infinito, o espaco sem limites da profundeza oceénica, para isso convoca o mar e celebra-o,

na nova estrofe (9E), ainda na primeira cancdo (1C):

Velho oceano, de ondas de cristal, [...] Tu és o simbolo da identidade: sempre
igual a ti mesmo. [...] N&o é possivel te abarcar com um olhar. [...] € preciso
que o0 homem sinta com forca sua imperfeicdo, [...] 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. [...] Velho oceano, ¢ grande celibatério, [...]
Tua grandeza moral, reflexo do infinito, € imensa como a reflexao do fil6sofo,
como as meditacdes do poeta. Tu és mais belo que a noite. Responda-me,
oceano, queres ser meu irmao? [...] Eis porque, diante da tua superioridade, eu
te daria todo meu amor (e ninguém sabe a quantidade de amor que contém
minhas aspira¢des rumo ao belo) se ndo me fizestes dolorosamente pensar em
meus semelhantes, que formam contigo o mais irdnico contraste, a antitese a
mais ridicula que jamais foi vista na criagdo: ndo posso te amar, eu te detesto.
[...] Eundo conheco teu destino oculto; tudo o que te diz respeito me interessa.
[...] Diz-me pois se és a morada do principe das trevas. [...] Quero que esta
seja a Gltima estrofe da minha invocacdo. [...] Meus olhos se molham com
lagrimas abundantes, e ndo tenho forgas para prosseguir; pois sinto que o
momento é chegado de retornar aos homens de aspecto brutal; mas... coragem!
Facamos um grande esforgo, e cumpramos. Com o sentimento de dever, nosso
destino sobre esta terra. Eu te saddo, velho oceano! (LAUTREAMONT, 2014,
p. 85).

Por meio desse enaltecimento, Lautréamont-Maldoror, através dos Cantos, consolidam

um acordo, o encontro com as profundezas submarinas e infinitas do oceano, signo mitico do
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inesgotavel, onde todas as imagens passam a tomar outras formas. O oceano € visto como a
imagem da identidade perdida. Em Maldoror, suas formas mudam de trago, suas sensagdes
trocam de sintomas, tudo nele passa a ser ambiguo, o amor transforma-se em odio, o 6dio em
afeicdo, ao ponto que um desanimo da consciéncia com relacao a seus atos ja comeca e surgem
0S primeiros sinais de metamorfose.

Signo dos Cantos, o oceano, 0 mar, em virtude de sua extensdo aparentemente sem
limites, é a imagem da auséncia primordial da distincdo, da indeterminacdo da origem.
Elemento turvo, substancia difusa, sem forma, signo da transformacéo, simbolo dinamico da
existéncia, onde guarda todos 0s enigmas submersos e figuras ocultas na escuriddo, simbolo do
inconsciente, da infinidade, para os misticos, a dissolu¢do (anulagdo) em Deus. O movimento
das ondas gue se dobram, assim como a narrativa dos Cantos, simboliza um estado transitorio,
da ambivaléncia, da mudanca entre as possibilidades ainda informes (cuja forma € inestética) e
de realidades ja por completas.

A profusdo do oceano, lugar originario das transformaces, simbolo do devir, € 0 meio
pelo qual a figura de Maldoror se inicia, em atmosfera onde comeca a desfazer suas formas
fixas, diferente das caracteristicas encontradas no inicio da primeira cang¢do (1C). A partir de
desse encontro, passa a se transformar, decompondo seu aspecto, sua natureza, suas estruturas:
“Qual ndo foi seu espanto ao ver Maldoror, transformado em polvo, investir contra seu corpo
com suas oito patas monstruosas” (LAUTREAMONT, 2014, p. 154), como um homem que
viveu no oceano durante meio século sob a forma de tubardo nas margens das costas africanas
(4C, 5E), as vezes jovem, como um velho de cabelos brancos, como um moribundo,
transformado em uma imensa aguia no combate contra a esperanca (3C, 3E), como um porco
em seus devaneios, “[...] a metamorfose nunca apareceu a meus olhos sendo como elevada e
magnanima ressonancia de uma felicidade perfeita [...]” (LAUTREAMONT, 2014, p. 204),
como um ser sem identidade definida (4C, 1E): “E um homem ou uma pedra ou uma arvore
quem vai comegar o quarto canto” (LAUTREAMONT, 2014, 185), como coisa
desproporcionada, composta de varios elementos da natureza (4C, 4E), em seus disfarces na
luta contra o bem (6C, 2E), em suas varia¢Oes: “Tinha uma faculdade especial para tomar
formas irreconheciveis aos olhos mais treinados” (LAUTREAMONT, 2014, p. 250). Ndo é
somente Maldoror que se metamorfoseia, tudo se transforma nos Cantos, o proprio autor-
narrador troca constantemente de aparéncias, de imagens.

A vida animal nos Cantos ¢ um movimento enérgico dos impulsos subjetivos, “¢ o
excesso de querer-viver que deforma os seres e determina as metamorfoses” (BACHELARD,

1989, p. 11). Para Bachelard, Sade e Nietzsche se encontrariam distantes de Lautréamont.
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Confrontado a espantosa rapidez de Maldoror, Nietzsche demonstra ser vagaroso, quieto e
domesticado com sua &guia e sua serpente. J& em Sade, apesar de toda sua crueldade e violéncia,
ndo consegue ultrapassar os limites do humano, preocupando-se apenas com seu objeto. Para
Pierre Klossowski, em Tempo e agressividade, nas narrativas de Sade ha demasiadamente uma
demora frente a seu objeto, que em nenhum momento se assemelha a movimentacgao praticada
por Maldoror nos Cantos (KLOSSOWSKI apud BACHELARD, 1989). Para esta pesquisa,
acredita-se que ha semelhancas e aproximacdes por meio das diferencas entre eles.

Em uma comparacdo ao escritor Franz Kafka, sobretudo no livro A metamorfose, para
Gaston Bachelard, a metamorfose em Maldoror é um ato de agresséo, uma aceleragdo vital, um
querer-atacar constante, no qual ndo ha preocupacao com a duragdo da execucdo do tempo, que
é concebido como uma acumulacao de instantes decisivos que crescem progressivamente ao se
afirmarem. Um querer-atacar que nao diminui. Em Kafka, “que vive hum tempo que morre”
(BACHELARD, 1989, p. 15), a metamorfose ¢ a todo momento “uma infelicidade, uma queda,
um entorpecimento, uma desfiguracdo. [...] Kafka sofre de um complexo de Lautréamont,
negativo, noturno, negro” (p. 15). A metamorfose kafkiana passa a existir claramente “como
um estranho afrouxamento da vida e das ac¢des” (p. 15). O animal em Kafka demonstra ser
lento, viscoso, nele, ndo existe qualquer agressividade.

Kafka e Lautréamont sdo polos extremos da experiéncia da metamorfose. Em Kafka, as
formas se empobrecem porque o querer-viver vai se esgotando, enquanto que em Lautréamont-
Maldoror elas se multiplicam, pois o querer-viver se exalta, torna-se cada vez mais intenso.
Desse modo, o querer-atacar lautreamontiano realiza-se em uma fuga metamorfoseante. A
metamorfose em Lautréamont-Maldoror torna-se urgente, direta, demasiadamente réapida
(BACHELARD, 1989).

Com relacdo a essa diferenciacdo, sobretudo a acdo, a velocidade e ao ataque como
caracteristicas do animal em Lautréamont-Maldoror e a lentiddo em Kafka como esgotamento
do querer-viver, Gaston Bachelard faz uma analise injusta quando compara Kafka com
Lautréamont, ao afirmar que a esséncia dinamica do animal é apenas a liberdade e a agressao,
os devires-animais de Maldoror sdo todos ataques, agressdes, e cada vez mais cruéis por causa
da sua ndo-submissdo ou espontaneidade injustificada. Em Kafka, com Gregor Samsa, nédo se
passa dessa forma. E justamente o contrario, sua ideia nio é mais justificada do ponto de vista
da prépria natureza. O fato admitido sem necessidade de demonstracdo de Bachelard estabelece
a incompatibilidade entre 0 movimento ou deslocamento rapido de Lautréamont e a falta de
vivacidade, de dinamismo de Kafka (DELEUZE; GUATTARI, 2003).
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O animal é metamorfose, e esta metamorfose € ao mesmo tempo um devir-homem do
animal e um devir-animal do homem. O devir-animal € movimento, é transpor um limite, é
atingir um continuo de intensidades (estados diferentes uns dos outros), implantados no homem
no momento em ele procura uma saida, no qual as formas se desfazem em uma linha de fuga
criativa que so significa aquilo o que ela é. O devir-animal é uma transi¢do, um deslocamento
movel que ocorre dentro do mesmo espaco e que s6 pode ser experimentado, vivido ou
compreendido quando se ultrapassa os limites dessa intensidade. E saber que animal vocé esta
se tornando, e sobretudo, o que o animal se torna em vocé (DELEUZE; GUATTARI, 2003).

A metamorfose é como a conjuncéo de duas desterritorializagdes, aquela que
0 homem impGe ao animal for¢ando-o a fugir ou subjugando- o, mas também
aquela que o animal propde ao homem, indicando-lhe saidas ou meios de fuga
a que 0 homem nunca teria pensado sozinho (a fuga esquizo); cada uma das
desterritorializacGes € imanente a outra, relanga a outra e obriga-a a ultrapassar
um limiar (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p. 68).

Diferentemente de La Fontaine que “escreveu uma psicologia humana sob a forma de
fabula animal. Lautréamont escreveu uma fabula inumana revivendo os impulsos brutais que
se encontram, tdo fortes ainda, no coragdo dos homems” (BACHELARD, 1989, p. 10). As
formas animalescas que se encontram na poesia de Lautréamont e nos personagens sao mal
tracejadas, desfiguradas, deformadas. Elas ndo sdo reproduzidas, mas produzidas
(BACHELARD, 1989).

Nos Cantos, obra, personagens, narrador, homens, animais, divindade, tempo, nédo
resistem a nenhuma mudanca. Tudo flui, tudo se decompde, tudo se transforma. As flores
também estdo em devir, tomam vida, como visto na primeira estrofe (1E) da terceira cancédo
(3C): “Enquanto isso, o viajante, detido diante da visdo de uma catarata, se erguer o rosto, vera,
ao longe, um ser humano, arrastado para o subterraneo do inferno por uma grinalda de camélias
vivas!” (LAUTREAMONT, 2014, p. 159). O devir é sempre aberto, encontra-se entre as
mutacdes do inorgénico ao organico, da planta ao animal, todos os devires sdo moleculares;
planta, animal, flor, pedra (DELEUZE; GUATTARI, 1997).

O desejo impulsivo pela metamorfose ndo recusa o desejo pela pluralidade das a¢Oes de
Maldoror e de outros personagens. Em Lautréamont, suas acdes sdo descontinuas, uma poesia
semelhante ao cinema acelerado. O que conta em Lautréamont é o movimento, a mudanca,
nunca se sabe em qual espécie de animal ele ird executar seu desejo (BACHELARD, 1989). Ha

na metamorfose o signo do devir que constitui e rege a estrutura e a linguagem literaria dos
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Cantos. Na sexta estrofe (6E) da quarta cancdo (4C), verifica-se, uma das passagens em que
Lautréamont descreve a metamorfose de Maldoror:

Eu havia adormecido sobre o penhasco. [...] Sonhava que havia entrado no
corpo de um porco, que ndo me era facil de sair dali, e que chafurdava meus
pelos nos mais lodosos brejos. Teria sido uma recompensa? Objeto dos meus
designios, ndo pertencia mais a humanidade! Em meu entendimento, assim o
interpretei, e experimentei uma alegria mais que profunda. Contudo,
procurava ativamente qual ato de virtude havia realizado, para merecer, da
parte da Providencia, esse insigne favor. [...] A metamorfose nunca apareceu
a meus olhos sendo como elevada e magnanima ressonancia de uma felicidade
perfeita, que me 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 comtemplava delicado. Néo restava a menor parcela de divindade; soube
elevar minha alma até a excessiva altura dessa vollpia inefavel. Ouviu-me,
pois, e ndo vos ruborizeis, inesgotaveis caricaturas do belo, que levais a sério
o ridiculo relincho da vossa alma, soberanamente desprezivel; e que néo
entendeis porque o Todo-Poderoso, em um raro momento de excelente humor,
gue certamente ndo ultrapassa as grandes leis gerais do grotesco, permitiu-se,
um dia, o mirifico prazer de fazer que um planeta habitado por seres singulares
e microscépicos, que sdo denominados humanos, e cuja matéria se assemelha
ado coral vermelho. [...] Quando queria matar, matava; isso me acontecia com
frequéncia, e ninguém o impedia. As leis humanas ainda me perseguiam com
sua vinganga, embora eu ndo atacasse a raga que abandonara tdo
tranquilamente; mas minha consciéncia ndo me recriminava de coisa alguma.
Durante o dia, lutava com meus novos semelhantes, e o solo ficava semeado
de numerosas camadas de sangue coagulado. Era o mais forte, e alcancava
todas as vitorias. Feridas pungentes cobriam meu corpo; aparentava nao
reparar nelas. Os animais terrestres se afastavam de mim, e eu ficava s6 em
minha esplendorosa grandeza. Qual foi, pois, meu espanto quando, depois de
ter atravessado um rio a nado, para afastar-me de paragens que minha faria
havia despovoado, e chegar a outros campos para neles implantar meus
habitos de assassinio e carnificina, tentei caminhar sobre essa margem florida.
Meus pés se haviam paralisado; movimento algum vinha trair a verdade dessa
mobilidade forgada. Em meio a esforgos sobrenaturais para prosseguir meu
caminho, foi entdo que despertei, e senti que voltava a ser homem. A
Providéncia assim fazia-me entender, de um modo que ndo é inexplicavel, que
ndo desejava, mesmo em sonhos, que meus sublimes projetos se realizassem.
Voltar a minha forma primitiva foi para mim uma dor to grande que, durante
as noites, ainda choro por causa disso. [...] Quantas vezes, depois dessa noite
ao relento, sobre um penhasco, ndo me juntei as varas de porcos para retomar,
como um direito, minha metamorfose destruida! (LAUTREAMONT, 2014, p.
203, grifo do autor).

Ha um episddio descrito na Biblia em que Deus transfere os espiritos imundos para 0s
corpos dos porcos. Maldoror ao acordar metamorfoseado no corpo de um porco, sente-se
extremamente recompensado por ndo mais pertencer a humanidade. Infelizmente para ele, logo
depois de ter atravessado o rio a nado (seria esse o rio de Heréaclito, do devir) para implantar do

outro lado seus habitos de assassino, seus pés foram paralisados. Foi entdo que despertou do
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seu sonho, voltando a forma humana, o que lhe concebeu uma grande dor. O porco em Maldoror
simboliza a voracidade pela vida, seu desejo é de querer devorar e engolir (extinguir) tudo a sua
frente. Trata-se de um simbolo que contém tendéncias obscuras, que tira seus prazeres da lama,
da sujeira, das impurezas terrenas.

Os devires-animais ndo sdo constituidos de sonhos, tdo pouco da imaginacgéo, eles sdo
reais, auténticos. Mas, de que realidade se trata? N&o se trata de uma imitagédo, 0 homem néo
imita o animal tdo pouco o animal imita 0 homem. O devir ndo produz outra coisa sendo ele
proprio. E uma escolha falsa que se faz ao dizer: ou “imita-se”, ou “se €”. O que é real é o
proprio devir, o bloco (que é sempre dois, entre meio), e ndo 0s termos supostamente
estabelecidos pelos quais passaria aquele ou aquilo que se torna em algo. N&o se trata do animal
que se tornou. “O devir-animal do homem € real, sem que seja real o0 animal que ele se torna;
e, simultaneamente, o devir outro do animal é real sem que esse outro seja real” (DELEUZE;
GUATTARI, 1997, p. 18).

A linguagem poética dos Cantos € metamorfose, mudanga, disfarce. O universo dos
Cantos deixa de ser um grande espaco de coisas diversificadas, onde tudo faz parte de tudo,
tudo estd em dialogo. Maldoror é desejo, a poesia de Lautréamont € desejo que se articula no
impossivel embora deseje profundamente a realidade, eliminando todas as separacoes.

A linguagem literaria de Lautréamont ndo se deixa reter nos limites, ela se revela além
das demarcacdes, através de todos os extremos com a palavra literaria na medida em que a obra
é realizada. Escrever, como escreve Lautréamont, é forcar a linguagem até o limite, limite que
se exprime de varias maneiras e que separa a linguagem da animalidade, do grito, do canto.
Deve-se escrever, por exemplo, ndo para 0s animais, mas sim no lugar deles. Escrever é levar
a linguagem a esse limite (DELEUZE, 2001).

4.5 Lautréamont entre linguas: bilinguismo dos Cantos

Como informado no inicio do segundo capitulo, Isidore Ducasse nasceu no Uruguai no
ano de 1846. Filho de Francois Ducasse (1809-1887), diplomata do consulado geral da Franca
em Montevidéu e de Celestine Jaquette Davezac, também francesa. Quando crianca, era
bilingue, falava francés em casa e espanhol nas ruas de Montevidéu. Aos 13 anos (em 1859)
vai estudar na Franca, onde passou trés anos no Liceu de Tarbes e de Pau, nos Pirineus
franceses. Por um periodo de um ano (1862-1863) perde-se sua localizag&o.

Da mesma forma, ndo se sabe ao certo onde esteve em 1865 e inicio de 1868. Prudencio

Montage, uruguaio de origem francesa, afirmou té-lo visto em 1867 na cidade de Montevidéu,
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mas que Isidore Ducasse teria voltado para Paris no mesmo ano (ha provas documentais disso).
Em agosto de 1868, em Paris, Isidore Ducasse publica o Canto Primeiro de Maldoror. Na
mesma cidade, em 1870 publica Poesias | e Poesias |1, vindo a falecer, nesse mesmo periodo,
aos 24 anos.

A lingua materna de Isidore Ducasse, quando crianga, mesclava entre o francés e o
espanhol, em que ele podia expressar-se, de forma igual, tanto em um idioma como no outro.
Um dos processos que levaram a dualidade das linguas maternas € o de sido ensinando, desde
crianca, a lingua do pais onde ele ndo residia (nesse caso, na Franca). Uma vez adquirida essa
primeira lingua (francés) em casa, Isidore Ducasse usa a lingua espanhola, em Montevidéu,
ensinada nas escolas e na imersdo social. Seu bilinguismo simultaneo e precoce, desenvolvido
entre as duas linguas desde o seu nascimento, fortaleceu o uso linguistico entre elas.

Apesar de ter vivido mais da metade de sua vida curta vida no Uruguai, ndo ha davidas
de que Isidore Ducasse (Lautréamont) € um poeta francés, uma vez que escreveu sua obra em
lingua francesa. Todavia, 0 que se busca evidenciar nesta analise sdo as marcas significativas
do bilinguismo (francés-espanhol) e da dupla cultura (Franca-Uruguai) presentes na sua obra.
Com relacdo ao bilinguismo, por tem nascido em Montevidéu, grande parte dos criticos
uruguaios reivindicam Isidore Ducasse-Lautréamont, da mesma forma como grande parte dos
criticos franceses menosprezam a importancia da lingua e da cultura espanhola na formacéao do
autor. Desde sempre, a lingua espanhola fez parte da cultura (conhecimento, erudicéo, leitura)
de Isidore Ducasse mesmo guando morava na Franca.

E comprovado a descoberta de um exemplar que pertenceu a Isidore Ducasse. Trata-se
da obra La lliada, de Homero, em espanhol, traduzida por José Gomes de Hermosilla, na qual
continha a seguinte inscricao feita pelo poeta: “Propriedad del sefior Isidoro Ducasse, nascido
em Montevideu (Uruguay) — Tengo tambiem ‘Arte de hablar, del mismo autor. 14 de avril
1863°”. O outro livro (manual) de retdrica a qual ele se refere é o da Arte de hablar do mesmo
autor (ndo de Homero, mas de Hermosilla).

Diferentemente das traducgdes francesas de Homero na época (em que frases, passagens
violentas, epitetos, eram polidos e amenizados pelos tradutores), a de Hermosilla, em espanhol,
era muito mais préxima a obra (além de manter na tradugdo as marcas do Barroco, comentava
por meio de extensas notas, comparando-a de forma critica as traducdes espanholas e
francesas). Desta descoberta surgiu a questdo e discussao sobre o bilinguismo de Lautréamont,
no qual Emir Rodriguez Monegal e Leyla Perrone-Moisés publicaram um livro intitulado

Lautréamont austral (2014) sobre o assunto.
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Bilinguismo é o uso de dois sistemas linguisticos diferentes, empregado de forma
alternada pelo individuo de acordo com as exigéncias do meio em que vive ou de situaces
especificas, seja ela de forma ativa (atraves da fala e escrita) ou de forma passiva (por meio da
escuta e da leitura). Ele aplica-se as pessoas que sao capazes de se comunicarem, mesmo
irregularmente e/ou com pequenos erros, em cada um dos dois idiomas.

Hoje, os erros gramaticais ou acertos estilisticos em francés (ao permitir-lhe inovar na
lingua) encontrados em sua obra sdo considerados transposicdes sintaticas e de expressdes em
castelhano (hispanismo). As incorrecdes de sua escrita (algo inevitavel) eram oriundas da
cidade de Montevidéu, onde havia, naquela época, um grande numero de estrangeiros
(franceses, italianos, bascos) e dos colégios franceses onde estudou, que também possuiam

muitos estrangeiros.

[...] quando Lautréamont escreve: “mets-te-le dans la téte” (C II 13), esta
errando na ordem pronominal francesa, mas esta pensando corretamente em
espanhol: métetelo en la cabeza. Da mesma forma, quando escrevia, na
primeira versdo dos Canto Primeiro: “Rappelle-toi-le bien” (C | 22), estava
pensando simetricamente em espanhol: Recuérdatelo bien. A estranheza da
preposicdo, quando escreve “Dans le commencement de cetouvrage” (em vez
de “au commencement...”) (C | 2) explica-se talvez pelo espanhol: En el
comienzo de esta obra. Outro exemplo: “t’ayant écarté comme une avalanche,
tu te précipiteras...” (C 1 6). O verbo auxiliar em francés deveria ser étre:
“t’étant écarté...”, mas em espanhol seria o correspondente a avoir: participio
presente em “Est-ce possible que tu sois encore respirant” ndo é normal em
francés, mas se traduzirmos a frase para o espanhol obteremos algo correto:
Es posible que estés aln respirando? (Como em portugués: E possivel que
estejas ainda respirando?). Observa-se uma ocorréncia semelhante em:
“j’écris ceci étant sur mon lit de mort” (C | 10 — variante), que daria, em
espanhol: escribo esto eu habiéndote apartado estando en mi lecho de muerte,
0 que seria um pouco redundante, mas ndo incorreto. Os exemplos poderiam
multiplicar-se. Faurisson aponta “se narguer de toi” (C II 6) no lugar de te
narguer; ora, em espanhol seria burlarse de ti. Aponta também “on te
commet” (C II 6) no lugar de on commet envers toi; em espanhol, pode-se
dizer nesse caso, te cometen. [...] Michel Charles chega a observar que
Ducasse parece “estrangeiro em sua propria lingua”. A questdo é outra: qual
é “sua propria lingua”? (PERRONE-MOISES; MONEGAL, 2014, p. 80 grifo
do autor).

Outro fato € o de que ha tragos comuns, em sua obra, com relacdo aos comentarios feitos
por Hermosila em La lliada, de Homero, o que certamente marcou, em alguns aspectos, tanto
os Cantos quanto as Poesias. Para compor sua obra, Isidore Ducasse-Lautréamont se utilizou e
perverteu, de forma exagerada e excessiva (marca caracteristica do Barroco), tanto as regras

atribuidas em notas por Hermosilla em La Iliada quanto o manual neoclassico de retérica Arte
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de Hablar, do mesmo autor (que buscava negar as redundancias, as exageragdes nos textos, ou
seja, era um tratado antibarroco).

O barroco surge no Renascimento, no final do século XVI. Caracterizado pela estética
do exagero das figuras de linguagem, das hipérboles, das metaforas, das antiteses, das
irregularidades gramaticais, literais, por exemplo, na construcdo das frases, na mudanca de
diregdo do pensamento, pelo dualismo (contrastes, conflitos), efemeridade, cenas tragicas,
aspectos cruéis, grotescos, deformidades, jogo de palavras, de retorica, por meio de inversdes
sintaticas, etc. Particularidades encontradas na obra de Isidore Ducasse-Lautréamont.

Isisore Ducasse-Lautréamont produziu em sua obra um tom, diferentemente de tudo
aquilo que havia sido até entdo produzido em sua época, uma linguagem carregada de energia
e audacia, ao construir uma estrutura narrativa em seus textos que violentou o codigo linguistico
e literario francés. Reconhecer o bilinguismo em Isidore Ducasse-Lautréamont € indispensavel
para anélise dos Cantos e Poesias.

Tanto Emir Monegal quanto Leyla Perrone-Moisés, em Lautréamont austral (2014),
conseguem, de forma precisa, demonstrar como o bilinguismo, quanto os modelos retdricos de
Hermosilla, estdo contidos no texto de Isidore Ducasse-Lautréamont. Em Critica e Clinica
(1997), no capitulo intitulado “A literatura e a vida”, Gilles Deleuze considera que a linguagem

literaria;

[...] como diz Proust, [...] traca ai precisamente uma espécie de lingua
estrangeira, que nao € uma outra lingua, nem um dialeto regional redescoberto,
mas um devir-outro da lingua... uma linha de feiticaria que foge ao sistema
dominante. Kafka faz o campedo de natacdo dizer: falo a mesma lingua que
vocé e, no entanto, ndo compreendo sequer uma palavra do que vocé diz. [...]
Para escrever, talvez seja preciso que a lingua materna seja odiosa, mas de tal
maneira que uma criag&o sintatica nela trace uma espécie de lingua estrangeira
e que a linguagem inteira revele seu fora, para além de toda sintaxe
(DELEUZE, 1997, p. 22).

Sdo os efeitos de sintaxe, o tipo de estilo (ousadia na criagéo sintatica), que permite com
gue o escritor escreva em sua propria lingua como se fosse uma espécie de lingua estrangeira,
capaz de criar uma singularidade. Como afirmava Proust, cada escritor deve criar sua propria
lingua, seu préprio som. Produzir um devir-outro da lingua. Criar a diferenga. N&o reproduzir.
Portanto, ndo mimetizar a sintaxe, a gramatica da lingua, mas se utiliza dela para fazer outra
coisa, para escapar daquilo que é estabelecido.

Onde quer que ele estivesse, seja na Franca ou no Uruguai, Isidore Ducasse-

Lautréamont sempre era considerado um estrangeiro, um estranho, alguém permanentemente
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fora da sua “origem”. Para Emir Monegal e Leyla Perrone-Moisés (2014), os dois livros (tanto
La lliada, traduzida e comentada por Hermosilla quanto Arte de hablar, do mesmo autor) foram
fundamentais para certos procedimentos literarios de Isidore Ducasse-Lautréamont. Nessa
perspectiva, o bilinguismo, a dupla cultura, o barroco espanhol, foram para o poeta, a condi¢do
que lhe permitiu inovar na lingua francesa com mais independéncia do que aqueles que jamais

afastaram-se dela.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Durante todo percurso deste trabalho, objetivou-se analisar a forma como Lautréamont,
no século XIX, cria uma linguagem literaria em devir, dentro de uma proposta-limite para
construcdo do livro Os cantos de Maldoror, enfocando 0 modo como a linguagem da obra
rompe com os limites e as configuragBes das narrativas literarias vigentes.

No primeiro momento, durante a apresentacdo do objeto de pesquisa, foram
confrontadas as primeiras impressoes e contribuicdes criticas acerca da linguagem literaria dos
Cantos, sob a perspectiva de diferentes criticos literarios. Nessa se¢do, buscou-se demonstrar a
forma como a critica do século XIX havia recepcionado o texto de Lautréamont e quais 0s
reflexos da linguagem utilizada na obra sob a sociedade vivente.

No segundo momento, verificou-se nos Cantos, por meio dos diversos elementos da
narrativa que compde a obra, a experiéncia-limite e o devir literario enquanto signos da sua
linguagem. Para isso, evidenciou-se a forma como os Cantos sdo organizados, estruturados e
distribuidos ao longo da narrativa, além da composicao estética da obra como um todo. Do
mesmo modo, analisou-se o devir-género (prosa e poesia), a alteridade do autor, do devir-
narrador, do papel do leitor na obra. Apontou-se, também, o conflito dramético, algumas das
figuras tragicas, a intempestividade cronoldgica, a estética do grotesco, 0 mundo as avessas, 0S
fluxos tematicos, a multissignificacdo narrativa, a autorreferencialidade poética e critica de
Lautréamont e a intertextualidade dos Cantos.

No terceiro momento, analisou-se, de forma ainda mais especifica, o devir de algumas
figuras e personagens dos Cantos, na construcdo da linguagem literaria como signos da propria
obra, dentro de uma proposta limite. Tais como os devires-menores (homossexualidade,
pederastia, prostituicdo), o devir-homem-mulher (hermafrodita); o devir-animal de Dazet, o
devir-animal de Maldoror. Ainda, nesse mesmo capitulo, analisou-se o bilinguismo de
Lautréamont, sua contribui¢do para construgéo narrativa da obra, enquanto linguagem literaria.

O universo literario dos Cantos é passagem, travessia. Trata-se de uma linguagem
plural. Isso ndo significa apenas que tem varios sentidos, mas que ela realiza o proprio plural
do sentido: uma escrita indomavel, de rebelido, de indisciplina, de revolta contra a sociedade e
0 mundo. Tanto o devir quanto a experiéncia-limite, que sdo palavras de sentidos semelhantes,
regem a narrativa dos Cantos, que por sua vez € dupla, sobretudo, transgressora. Trata-se de
uma linguagem que adultera as formas da legislagdo ontoldgica (referente ao ser), da unidade
do eterno, de toda medida (avaliacdo, classificagéo, conceito) que escapa a ordem. O devir em

Maldoror e nos outros personagens correspondem ao processo de alternancia, do estado de
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alteridade. Todo devir, toda experiéncia-limite é fora-da-lei, ilogico, desmedido, hybris,
impuro. N&o existe crime, decadéncia, monstruosidade, culpa, no devir, na experiéncia-limite
com a linguagem. Tudo é permitido nos Cantos.

Eis uma escrita que ataca e ignora as leis da ordem, os acordos estabelecidos pela
literatura vigente, com finalidade de atribuir-lhe outros significados. A relativizagio da verdade
e dos poderes dominantes constitui um dos signos mais profundos dos Cantos nas suas
manifestacGes narrativas ao ridicularizar a condi¢cdo imutavel, transcendente, definitiva. Os
Cantos exaltam a mudanca do ser e a metamorfizacdo do mundo. Dessa postura, resulta a
intertextualidade, o dialogismo e a polifonia na narrativa de Lautréamont. Trata-se de uma
escrita que funciona como um espelho em que a imagem reflete de maneira invertida, borrada,
ampliada por toda narrativa.

A escrita de Lautréamont, que parte de um pensamento oscilante entre a escrita e o devir,
é realizada sob signos e enunciados que embaralham os contornos do mundo, desfiguram
identidades, desfazendo as fronteiras e os codigos literarios. Jogo esse que se torna literario,
metaforico, de situacdo-limite entre a vida, violéncia, arte, criacdo. Escrita que se lanca na
inevitavel radicalidade que sobrepuja os limites. Escrita que se comunica pelo excesso, quebras,
fluxos, que se torna uma experiéncia composta a0 mesmo tempo por sangue e espirito, corpo-
escrita que penetram o impossivel do mundo (OLIVEIRA, 2014).

H& uma valorizacdo do fragmentéario nos Cantos, contrapondo-se a ilusdo do texto
completo e totalizador da realidade. Lautréamont experimenta outras formulas de textualizacéo,
como a utilizacdo de cortes, de montagens, que se identificam com a dindmica da prépria vida,
oferecendo para linguagem comum uma consciéncia mais critica. Deliberadamente
experimentalista, a escrita de Lautréamont substitui o simbolo que promove uma identificacdo
entre o sujeito e 0 objeto pelo devir, no qual permanece um hiato entre a representacao literaria
e a intencdo significativa.

Os Cantos oferecem, através da sua narrativa, a dessacralizacéo do belo, do equilibrio,
do bom acabamento, como marcas indiscutiveis da literatura e, assim, da arte em geral. Com
relacdo aos plagios (utilizacdo de outros textos declarados ou n&o), dos quais Lautréamont é t&o
incriminado, é importante deixar claro que, ao se utilizar desses textos, o autor da a eles outro
uso, uma outra significacao.

Os Cantos atacam as normas impostas pelos géneros e formas literarias, a propdsito de
um movimento ou periodo da literatura, ou a respeito de aspectos caracteristicos de um periodo
cultural, estruturados linguisticamente. O resultado da sua linguagem narrativa ndo atinge

apenas 0s modelos literarios, mas tambem a propria sociedade. A narrativa dos Cantos € uma
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composicédo deslocada da realidade, mas que busca de todas as formas atingir o real, através da
unido do irreal.

A linguagem poética dos Cantos cria uma narrativa sem limites, marcada pelo
estranhamento, pela desorientacdo, pela dissolucdo daquilo que € corrente, por meio da
incoeréncia, da fragmentagdo do pensamento, do uso de imagens hibridas e destrutivas, na
busca incansavel do real transformado ndo pela percepcdo, mas pela recriacdo de mundos.
Lautréamont escreve sua obra através da fosforescéncia das transi¢Ges, na defesa contra a vida
ordinéria, contra um mundo das convengdes.

Como elementos da parddia, ha na narrativa dos Cantos a presenca de elementos do
humor, da ironia, da alegorizacéo da realidade. Assim sua narrativa parodica se conduz com
seu ataque explicito a ordem estabelecida, provocando na linguagem um descentramento do
sistema de convencgdes. Os Cantos tracam uma linha de fuga em direcdo contraria ao controle
ideoldgico e literdrio, uma vez que adquire, em sua narrativa, uma forca que questiona os
valores tradicionais da sua época, a fim de criar outra forma de ver a vida, além dos limites. A
narrativa dos Cantos é uma construcdo circular que jamais nos permite conclui-la. Trata-se, em
conclusdo, de uma escrita que estd sempre sendo experimentada nos seus limites, em seus
devires.

Esta analise oferece uma contribui¢do particular, no que se refere a obra analisada, a fim
de trazer novas discussdes académicas sobre o tema e a problematica proposta neste trabalho.
Sua relevancia social incide na relacdo ndo apenas sobre o objeto (os Cantos) ou ao tema
pesquisado, mas a respeito do pensamento e da reflexdo que o sujeito enquanto leitor passa a
fazer ao questionar sua relagéo entre a linguagem da obra e a que ele possui enquanto individuo
no mundo, uma vez que a literatura € vista como um dos elementos culturais da construgdo do
pensamento social.

Todo trabalho académico estd sujeito a aperfeicoamentos. Acredita-se que esta
dissertacdo pOde, de certa maneira, trazer e ampliar novas discussdes com relacdo a
problematica proposta e que o0s resultados demonstrados podem e/ou devem ser
complementares para outros estudos que relacionem: a narrativa literaria com a experiéncia-
limite e o devir, além de toda discussao sobre 0s elementos da narrativa que, ao longo de toda
e qualquer obra, se encontram em constante mudanca enquanto experiéncia de escrita.

Deixa-se claro que esta pesquisa ndo se encontra em conclusdo. Ha sempre a
possibilidade de pesquisas futuras, de novos estudos, de complementacdo, a partir dos
resultados aqui apresentados. Como dito desde o inicio, esta pesquisa ndo buscou estabelecer o

verdadeiro sentido dos Cantos de Lautréamont ou apontar seu valor integral. Ao decorrer desta
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investigacdo, buscou-se, antes de tudo, explicar em que medida se pode analisar a linguagem
literaria da obra em seu movimento enquanto escritura, caracterizada pela experiéncia-limite e

pelo seu devir enquanto linguagem poética e narrativa.
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