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La intimidad con una zona de no-conocimiento es una practica mistica cotidiana, en
la cual el Yo, en una suerte de especial, alegre esoterismo, asiste sonriendo a su propia
ruina y, ya se trate de la digestion del alimento o la iluminacion de la mente,

testimonia incrédulo su propia e incesante disolucion (Agamben, 2005, p.11)

Donde ha ido ese canto... No se sabe con exactitud. Ni los arboles ni el viento lo
retuvieron. Y la moral que pasaba por ese sitio, sin presentir que ella tenia en esas
paginas incandescentes un enérgico defensor, lo vio dirigirse, con paso firme y recto,
hacia los recovecos oscuros y las fibras secretas de las conciencias. (Lautréamont,

1964, p.53)
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Introduccidn

El presente Informe para optar al Grado Académico de “Licenciado en Lengua y Literatura
Hispanicas” tiene por objetivo principal analizar discursivamente los conceptos, definiciones
y categorias de la autoria que se presentan en el proceso de lectura de Los Cantos de Maldoror
desde una perspectiva ideologica, en tanto que se asume la Literatura como un “campo
cultural”, segin la terminologia que utiliza el socidlogo Pierre Bourdieu en su articulo
programatico "Campo Intelectual y Proyecto Creador" (1966), donde se refiere al “campo
cultural” como un espacio social de accidon y de influencia en el que confluyen relaciones
sociales determinadas (“Lectores” y “Autores” a través de un “Texto”, en el caso particular
de la Literatura), organizando una red de relaciones “objetivas” entre las diferentes

posiciones jerarquicas que ocupan estos.

Surge como una necesidad estudiar esta organizacion de las relaciones jerarquicas que se
establece en el campo cultural literario entre las figuras del “Autor” y del “Lector” ya que su
“objetividad” es bastante mas que cuestionable. En tanto que si uno se pregunta ¢Qué es tal
o cual obra?, Los Cantos de Maldoror, por ejemplo, ¢Qué son Los Cantos de Maldoror?, se
preguntara inmediatamente ¢Quien los escribio? a lo que se podria responder algo como lo

siguiente:

Lo que se sabe hoy sobre Los Cantos de Maldoror, es que estos comprenden un conjunto de

siete “cantos épicos” elaborados por Isidore Ducasse (1846-1870) en Francia entre los afios



1868 y 1869. Ducasse nacié en Uruguay en el afio 1846, durante la época conocida como “La
Guerra Grande” del rio de la plata. Cuando tenia un afio y ocho meses murié su madre,
Celestine Jaquette Davezac, por lo que vivi6 otros doce afios en Latinoamérica bajo la tutela
de su padre, Francoise Ducasse, diplomatico francés asignado al consulado general de

Francia en Montevideo.

En el ano 1859 Ducasse fue enviado al internado hoy llamado “Theophile Gautier” en la
ciudad de Tarbes, Francia, pais donde vivio sin dejar casi ningln tipo de registro hasta el afio
1867, momento en que realizé su Unico viaje de vuelta al Uruguay, para luego de seis meses
retornar a Francia a vivir en un apartamento de la calle Notre Dame des Victoires, Paris,
donde dedico el resto de sus dias (0 méas bien noches) a la escritura (y canto acompafiado de

piano) de Los Cantos de Maldoror.

Estos Cantos inicialmente solo eran el primero y fueron publicados en formato “libro” por
autogestion de Ducasse (con el dinero de manutencién que le enviaba su padre) en Bruselas
el afo 1868, a traves del editor belga Albert Lacroix (aunque no se permitio su venta por
temor a acusaciones de “blasfemia” y “obscenidad”). Esta primera edicion estaba firmada
“anonimamente” con tres asteriscos (***) y tuvo una impresion de 20 ejemplares. A fines
del afio 1869 Isidore Ducasse, de 23 afios, envié a Lacroix la version completa de Los Cantos
gue se conoce hoy en sus diversas versiones, pero por problemas financieros (su padre habia
encargado a un banquero diferente la pension de Isidore, al cual dio 6rdenes de controlar sus
gastos), no fue posible su publicacién ese afio. Gracias a sus ruegos a la editorial belga, quien,
sin embargo, tampoco le permitié la distribucién de estos en ningun espacio de venta, se

imprimieron 10 ejemplares que conservé el autor.



Esta segunda version incluia diversas modificaciones al contenido de Los Cantos de
Maldoror publicados un afio antes, entre ellos, la homogeneizacion del “género” literario de
la obra (al eliminar algunas acotaciones que indicaban la posibilidad de representacion teatral
de algunas estrofas, por ejemplo) posibilitando su inscripcion en el género del “canto épico”,
como consensua actualmente la critica. Ademas, se aprecia la omision de referencias
mediante pronombres personales a los amores homosexuales de Ducasse, siendo
reemplazadas, en su mayoria, por caracterizaciones bestiales de los sujetos que aluden.
Ducasse, como habiamos mencionado, también agrego al canto inicial otros seis cantos mas,
comprendiendo finalmente estos siete la totalidad conocida hoy como Los Cantos de

Maldoror.

Otra de las diferencias primordiales con la version anterior, fue que los segundos Cantos,
Ducasse los firmo bajo el seudonimo de “El Conde de Lautréamont”, tnica identificacion
rastreable del “Autor” de Los Cantos de Maldoror hasta casi un siglo despues. Debido a la
muerte de Ducasse a un afio de esta segunda publicacion, el total de estos siete Cantos de
Maldoror, junto a sus Poesias | y Il (apartados introductorios a una reelaboracion de variadas
poesias iconicas de su tiempo transformadas a un estilo “Lautréamoniano”, que se proponia
realizar Ducasse), son toda la obra que conocemos actualmente delimitada por el nombre de

autor “El conde de Lautréamont”.

Como se pudo apreciar en la anterior paréafrasis de una recopilacion de datos realizada
gracias a una somera busqueda en las plataformas de Google sobre la obra de “Lautréamont”,
la mayoria de “lo que se dice sobre” Los Cantos de Maldoror, en el “campo cultural”

consumible que es la Literatura, esta enfocado principalmente en la figura de su autor, y poco



sobre los procedimientos discursivos puestos en juego en el proceso comunicativo tan

especial que presentan en el transcurso de su lectura.

Como se verd, la primera reflexion que aparece como inmediatamente relevante a esta
propuesta, es la de Roland Barthes, quien postuld en el afio 1968 la urgencia de enfocar los
estudios criticos literarios desde la otra esquina del triangulo comunicacional, es decir, desde
la recepcion lectoral, en detrimento del estudio de la monolitica figura del “Autor” como

Unica fuente de significado existente en su obra.

En esta misma linea de lectura literaria posibilitada por el advenimiento del lector que
postula Barthes (quien solo ve esto como posible a costa de la “muerte” del Autor), es que
nos encontraremos directamente con la obra de Hans Robert Jauss, quien, en su articulo
titulado “Historia de la Literatura Como una Provocacion a la Ciencia Literaria” (1969),
defendid la relevancia de estudiar todavia la literatura desde una perspectiva historica, la cual
debiera estar enfocada principalmente en el analisis de las diversas lecturas realizadas por
diversos lectores historicos (nos referimos aqui a los “criticos literarios”, quienes ante todo,
segun Jauss, “deben ser primero lectores”). Debido a esta importante relevancia que otorga
asi mismo Jauss en su Provocacion a la figura del lector historico en su “teoria de la
recepcion”, es que se procedera (luego de la exposicion de esta) a desarrollar lo que €1 llama
un “horizonte de expectativas” para Los Cantos de Maldoror, a partir de nueve lecturas
historicas realizadas por nueve lectores histéricos, que ayudaron finalmente (cada cual a su

manera) en la inscripcion de Los Cantos en el canon de la tradicion literaria.

Se espera mediante la exposicion de este “horizonte de expectativas”, que se identifique
claramente la predominancia de los estudios autorales (en tanto que consideran al “Autor”

como origen de la obra) en el transcurso de la recepcidn histérica de Los Cantos de Maldoror,



por lo que este Informe encontraria aqui su justificacion en la medida en que busca relevar
la importancia del rol lectoral (que ademas enfatiza el mismo Lautréamont en el transcurso
de su discurso) en el proceso comunicativo que es la Literatura, y es que gracias al lector, y

solo mediante su lectura aparecen Los Cantos de Maldoror.

Luego de esta exposicion de la recepcion historica de Los Cantos de Maldoror, que sera
formulada en lo que Jauss llamo el “horizonte de expectativas” de una obra artistica, se
profundizara en la relacion dialogistica que se establece entre las nociones de “Autor” y de
“Lector”, gracias a las reflexiones del filosofo Michel Foucault, y particularmente a las

presentes en su conferencia que luego titulo “;Qué es un Autor?” en el afio 1969.

El penultimo apartado esta elaborado en base a las reflexiones de Giorgio Agamben ofrecidas
en su libro Profanaciones (2005), sobre las mismas inquietudes de Foucault mencionadas
anteriormente, las cuales se debaten ahora entre la pertinencia y necesidad de existencia, en
la época moderna, de las figuras, funciones o gestos que representan tanto al “Autor” como
al “Lector” en el proceso de lectura de una obra de arte literaria. Agamben reflexiona
especialmente sobre la pertinencia de la funcién que desempefian los “autores” en la sociedad
moderna, interpretandolos (y también asi al lector, seglin se vera) como un “gesto” escritural,
de especial caracter, los cuales son puestos en juego sélo gracias al proceso comunicacional
literario ejecutado por el “Lector”, quien asumiria asi el rol que ha dejado vacio el autor de

tal o cual obra con su gesto de “desaparicion” en la escritura.

En el uUltimo apartado se reflexiona principalmente sobre el concepto de ‘“Pardbasis”
(traspolado por Agamben desde la comedia griega, designaba el momento o “lugar” en que
el coro interpelaba al publico), sobre el cual reflexiona también Agamben en su apartado

titulado “La Parodia”, estudiando la relacion tan particular, inversamente esencial que



establece esta con la Literatura. Se ofrecera asi una lectura de Los Cantos de Maldoror
enfocada en rastrear estos momentos (o lugares) a nivel discursivo, desde la conviccion de
que el analisis de esta relacion parabasica (donde se ponen en juego evidentemente las figuras
del Autor y del Lector) es fundamental para una comprensién cabal del proceso comunicativo
propuesto por “El Conde de Lautréamont” en su obra de arte literaria Los Cantos de

Maldoror.



La Muerte del Autor

Roland Barthes (1915-1980), escritor, fildsofo, ensayista y semidlogo francés, dejé una
prolifica obra tanto en vida como tras su muerte. Aunque muchas veces fue declaradamente
contradictorio en sus planteamientos, si considero a lo largo de toda su carrera que la
intencion de un autor al escribir una obra literaria no era el Unico anclaje de sentido valido a
partir del cual se puede interpretar un texto, sino que en la literatura se pueden encontrar otras
diversas fuentes de significado y relevancia. A este respecto, Barthes escribio en el afio 1968
“La Muerte del Autor”, el que seria posteriormente su ensayo mas famoso y controvertido.
Se cree que este antecedente es sobre todos relevante para el estudio de Los Cantos de
Maldoror que nos compete, ya que, como veremos mas adelante, los diversos criticos que se
ocuparon de esta obraa lo largo del tiempo, lo hicieron en su mayoria enfocados en la persona

del Autor.

Barthes, en su ensayo mencionado, aborda la interrogante de ¢Quién habla en un texto
literario?, para inmediatamente responder a ella con “Nunca jamads serd posible averiguarlo”,
ya que la escritura misma de dicho texto representa “la destruccion de toda voz, de todo
origen”, al ser actualmente este lugar (y momento) una especie de “neutro, compuesto,
oblicuo, al que van a parar nuestro sujeto, el blanco-y-negro en donde acaba por perderse

toda identidad” (p.1) Barthes continta su articulo afirmando que este caracter fantasmagorico



que se le asigna a la figura del escritor, quien seria asi capaz de desaparecer incluso de su
mismo escrito, no es una concepcion estrictamente moderna, sino que se rastrea hasta la

Grecia clasica y quizéas ain mas alla:

Siempre ha sido asi, sin duda: en cuanto un hecho pasa a ser relatado, con fines
intransitivos y no con la finalidad de actuar directamente sobre lo real, es decir, en
definitiva, sin mas funcién que el propio ejercicio del simbolo, se produce esa ruptura,
la voz pierde su origen, el autor entra en su propia muerte, comienza la escritura.

[Enfasis propio] (Barthes, 1968, p.1)

Los autores, segun Barthes, gozaron durante siglos de esta posibilidad de desaparicion en sus
escritos, en pos de hacer aparecer a otras identidades, otras circunstancias, otros tiempos,
narrar, al fin y al cabo, otras vidas y otras muertes. Sin embargo, es con la llegada de la
“modernidad” que se genera el cambio en este paradigma, sefialando que este “autor” es, de

hecho un “personaje moderno”, que fue

producido indudablemente por nuestra sociedad, en la medida en que ésta, al salir de
la Edad Media y gracias al empirismo inglés, el racionalismo frances y la fe personal
de la Reforma, descubre el prestigio del individuo o, dicho de manera méas noble, de
la «persona humana». Es légico, por lo tanto, que en materia de literatura sea el
positivismo, resumen y resultado de la ideologia capitalista, el que haya concedido la

méaxima importancia a la «persona» del autor. (Barthes, 1968, p.1)

Asi, Barthes menciona que, hasta su tiempo, la explicacion de una obra se buscé siempre en
el que la produjo “como si, a través de la alegoria més o menos transparente de la ficcion,

fuera, en definitiva, siempre, la voz de una sola y misma persona, el autor, la que estaria



entregando sus «confidenciasy».” (p.2). A continuacion, Barthes reflexiona en su ensayo sobre
esta concepcion de Autor que se tenia en sus tiempos, rastreando los momentos de cambio
paradigmatico en la “prehistoria de la modernidad”, para ver quiénes fueron los primeros “en
ver y prever en toda su amplitud la necesidad de sustituir por el propio lenguaje al que hasta
entonces se suponia que era su propietario”, indicando en primer lugar a Mallarmé, para
quien “igual que para nosotros, es el lenguaje, y no el autor, el que habla; [para Mallarmé]
escribir consiste en alcanzar, a través de una previa impersonalidad (...) ese punto en el cual
solo el lenguaje acttia, «performay, y no «yo»” (p.2), lo que, como ya veremos, no es otra

cosa que intentar “devolver su sitio al lector”.

Barthes nos indica luego hacia los surrealistas, mencionando que si bien estos “no podian
atribuir al lenguaje una posicion soberana, en la medida en que el lenguaje es un sistema, y
en que lo que este movimiento postulaba, romanticamente, era una subversion directa de los
codigos”, si son considerables como un antecedente que contribuy¢ a “desacralizar la imagen
del autor” (pero no la de Lautréamont, como se vera mas adelante), al “recomendar
incesantemente que se frustraran bruscamente los sentidos esperados (...), al confiar a la
mano la tarea de escribir lo mas aprisa posible lo que la misma mente ignoraba, (...) al aceptar

el principio y la experiencia de una escritura colectiva” (Barthes, 1968, p.2)

Luego de rastrear en esta “prehistoria de la modernidad”, los antecedentes que ayudaron de
alglin modo a poder “bajar del olimpo” a la endiosada figura del Autor, Barthes continta su
ensayo elaborando una distincion entre la concepcion “premoderna” y la “moderna” de lo
que se entiende por “Autor”, sefialando que la diferencia mas importante con su predecesora,
surge en el anclaje de este al lenguaje y solo al lenguaje, y ya que este lenguaje solo “conoce

un «sujeto», No una «personax», y ese sujeto, vacio excepto en la propia enunciacion, que es



la que lo define, es suficiente para conseguir que el lenguaje se «mantenga en pie», es decir,
para llegar a agotarlo por completo”, no es necesario que se conciba al autor “como el pasado
de su propio libro” (en la relacion de antecedente que mantendria “un padre respecto de su
hijo”), sino que, por el contrario, hay entender que, al momento de la lectura “el escritor
moderno nace a la vez que su texto; no esta provisto en absoluto de un ser que preceda o
exceda su escritura, no es en absoluto el sujeto cuyo predicado seria el libro; no existe otro
tiempo que el de la enunciacidn, y todo texto estd escrito eternamente aqui y ahora” (Barthes,

1968, p.3)

Asi, luego de sefialar estas determinaciones histéricas que diferenciarian al “escritor
moderno” del clésico “Autor”, Barthes continta su reflexion haciendo hincapié en la funcion
que debe cumplir este escritor en su proceso creativo, sefialando que es necesaria la
desaparicion de su “expresion” al momento de desempenar su labor, y que, en cambio, debe
realizar “un mero gesto de inscripcioén”, trazando “un campo sin origen, o que, al menos, no
tiene mas origen que el mismo lenguaje”. Esta confianza tltima en el lenguaje que deposita
Barthes al catalogar la escritura “moderna” de textos, tiene su origen en que se consideran
estos como “un espacio de multiples dimensiones en el que se concuerdan y se contrastan
diversas escrituras, ninguna de las cuales es la original: el texto es un tejido de citas
provenientes de los mil focos de la cultura. (Barthes, 1968, p.3). De lo anterior se desprende
la seguridad, para Barthes, de que en el gesto de inscripcion (y no expresion) que debe realizar

el “escritor moderno” al escribir un texto

se limita a imitar un gesto siempre anterior, nunca original; el Unico poder que tiene
[el escritor] es el de mezclar las escrituras, llevar la contraria a unas con otras, de

manera que nunca se pueda uno apoyar en una de ellas; aunque quiera expresarse, al



menos deberia saber que la «cosa» interior que tiene la intencion de «traducir» no es
en si misma mas que un diccionario ya compuesto, en el que las palabras no pueden

explicarse sino a través de otras palabras, y asi indefinidamente (p.3)

De esta manera, al alejarnos desde del concepto monolitico de “autor”, hacia el del escritor
como un mero “inscriptor” de textos, se vuelve inutil la pretension por parte del critico de
“descifrar El Secreto” de dicho texto, cosa que la critica en la época de Barthes pretendia
realizar constantemente, al dedicarse a la “importante tarea de descubrir al Autor bajo la
obra”, con lo que esperaban “proveerlo de un significado Ultimo, cerrar la escritura”, o
“alcanzar la victoria” frente al texto. (p.4). Asi, Barthes erige su nuevo metodo de analisis
critico contra esta concepcion clasica de la literatura, basdndose en el concepto de “escritura

multiple”, en la medida en que en ella

todo esta por desenredar, pero nada por descifrar; puede seguirse la estructura, se la
puede reseguir (como un punto de media que se corre) en todos sus nudos y todos sus
niveles, pero no hay un fondo; el espacio de la escritura ha de recorrerse, no puede
atravesarse; la escritura instaura sentido sin cesar, pero siempre acaba por evaporarlo:

procede a una exencion sistematica del sentido. (Barthes, 1968, p.4)

El escritor moderno, al rehusar asi al texto la asignacion de un “secreto” o “sentido ultimo”
que el critico/ lector se sentiria dichoso de descubrir, se entrega “a una actividad que se podria
llamar contrateoldgica, revolucionaria en sentido propio, pues rehusar la detencién del
sentido, es, en definitiva, rechazar a Dios y a sus hipostasis, la razon, la ciencia, la ley.”
(Barthes, 1968, p.4). Esta asignacion de un “sentido ultimo” (si bien se asume que no puede
ser definitiva y unica al trasladarse el enfoque desde la produccién a la textualidad) para

Barthes solo es posible en el evento de la lectura, en la medida en que en este, la obra



encuentra su auténtica “fuente, su voz” develando en su transcurso “el sentido total de la

escritura”, y es que

un texto esta formado por escrituras multiples, procedentes de varias culturas y que,
unas con otras, establecen un dialogo, una parodia, una contestacién; pero existe un
lugar en el que se recoge toda esa multiplicidad, y ese lugar no es el autor, como
hasta hoy se ha dicho, sino el lector: el lector es el espacio mismo en que se inscriben,
sin que se pierda ni una, todas las citas que constituyen una escritura; la unidad del
texto no esta en su origen, sino en su destino, pero este destino ya no puede seguir
siendo personal: el lector es un hombre sin historia, sin biografia, sin psicologia; €l es
tan solo ese alguien que mantiene reunidas en un mismo campo todas las huellas que

constituyen el escrito. [Enfasis propio] (Barthes, 1968, p.4)

De esta manera, entendemos que Barthes plantea en “La Muerte del Autor” que para
posibilitar la existencia del lector, la voz del autor debe desaparecer, y es que el discurso
escrito no es una totalidad en si, sino que esta totalidad sélo existe en la posibilidad de
interpretacion que cada lector le pueda otorgar a un texto en el momento de realizar su lectura.
Por lo tanto, se explica que “el texto” sea para Barthes siempre una reescritura, o “un tejido
de citas donde se mezclan todas las culturas”, en la medida en que estas se reescriben y se
reactualizan s6lo mediante la lectura. Por eso Barthes postula la necesidad de la desaparicion
del autor (o0 su muerte metaférica), para que pueda existir el lector, como el agente mas

importante en el proceso de reconstruccion de la escritura.

La inclusion de este ensayo de Barthes como antecedente primordial en este Informe de
Grado sobre Los Cantos de Maldoror, si bien puede parecer en este momento un poco

arbitraria, encuentra su explicacion en la exposicion del “horizonte de expectativas” de Los



Cantos, la cual se realizard inmediatamente después del siguiente apartado (se espera
mediante esta exposicion, que se identifique claramente la predominancia de los estudios
autorales en el transcurso de la recepcion histérica de Los Cantos, lo que justificaria la
necesidad actual de estudios sobre ellos enfocados en el rol que cumple el lector en el proceso
activo de su lectura). El siguiente apartado si tiene una relacion directa con “La Muerte del
Autor” postulada por Barthes en su articulo, en la medida en que esta muerte del autor solo
se sugiere en pos del nacimiento del lector, quien se erige en la posmodernidad como la nueva
figura de relevancia en el proceso de significacion de la lectura. La teoria de Hans Robert
Jauss que se expondra a continuacion, se encuentra en estrecha relacion con este postulado,

ya que para Jauss, el critico, antes que todo, debe ser un lector.



La Teoria de Hans Robert Jauss

Hans Robert Jauss (1921-1997) fue un fil6logo aleméan especializado en literatura medieval
y en literatura francesa moderna; es considerado actualmente como uno de los padres de la
“Estética de la recepcion”. Dict6 en el afio 1966 una conferencia inaugural en la Universidad
de Constanza, la cual expuso posteriormente en un articulo titulado “Historia de la literatura
como una provocacion a la ciencia literaria” (1969). En este articulo se encuentran los
postulados fundamentales de la “teoria de la recepcion” de Jauss, la que desarrollaria en

mayor profundidad en un tomo mas extenso publicado el afio 1970.

El objetivo principal de Jauss al formular estos postulados era establecer “una defensa en
favor de la supuestamente muerta historia de la literatura”, sefialando que, aunque se hubiese
agotado como paradigma cientifico la modalidad de la historia literaria creada en el siglo

XIX, no deberia perderse el interés por conocer histéricamente la literatura, e incluso:

(...) se puede fundar un nuevo interés por el conocimiento histérico de la literatura
en el momento mismo en que su vida historica es liberada de las convenciones rigidas
de la historia de la literatura y en el que la historicidad de las obras literarias ha
recuperado nuevamente sus derechos frente al concepto de conocimiento, proveniente
del positivismo, asi como también frente al concepto de arte del tradicionalismo.

(Jauss, 1970, p.55)



Se entiende asi, que la teoria historica de Jauss se fundamenta en el renovado interés por
desarrollar un conocimiento histérico de la literatura que se aleje de la rigidez convencional
del cientificismo del siglo XIX, reivindicando la historicidad de las obras literarias frente a

los conceptos de conocimiento y arte defendidos por el positivismo y el tradicionalismo.

Jauss continta su exposicion explicando el titulo del articulo, definiéndolo como una especie
de “provocacion” a los tres cientificismos literarios aludidos anteriormente: en primer lugar,
a los fil6logos tradicionales que permanecieron apegados al objetivismo del método de la
historia literaria, y luego a: “aquel concepto clasico de la poesia que no hace caso de la
historicidad del arte, para poder reconocer a la “gran poesia” tanto una relacion propia con la
verdad: “presente atemporal” o “propiedad inalterable”, como una historia mas substancial:

tradicion continua o “validez cléasica”.”. (p.56)
Por altimo, Jauss plantea este articulo como una provocacion a:

Aquellas escuelas de la ciencia literaria que, estando bajo la influencia de la
linguistica estructural, reducen la literatura a la reproduccién de constantes y sistemas
antropologicos, miticos o sociales y que con la dimension histdrica de la literatura
abandonan, las mas de las veces, también sus funciones creativas, formadoras de

percepcion (del mundo) o productoras de comunicacion. (p.56)

Este articulo entonces se plantea, segin Jauss, como una provocacion a la cientificidad
dominante en la critica histdrico-literaria hasta su época, asi como una contribucion a “salvar
el abismo entre la metodologia estructural y la hermenéutica”, documentando teorica y
practicamente siete “pasos e intentos” que lo llevaron a la conviccion de que “una teoria de

la historia de la literatura (...) puede convertirse también en paradigma para la historia



general, para no decir “estructural”.”, siempre y cuando se encuentre, en primer lugar,
“basada en la historicidad especifica de la literatura”, y que “destruya el concepto
substancialista de tradicion”, sustituyéndolo por un concepto historico funcional, mediador

entre pasado y presente. (p.56)

Debido a esta motivacion principal de Jauss por alejarse de una equivocada cientificidad que
reduzca las posibilidades de lectura (como se habia visto en la filologia tradicional, en el
positivismo o en el tradicionalismo), los “siete pasos e intentos” que postula en su articulo,
serian, mas que una metodologia trascendental e infalible, una lista de requerimientos, o de
“cosas que hacer y no hacer” al momento de plantearse una lectura histérica de determinada
obra literaria. Por esto, se cree aqui necesario sintetizar estos siete “pasos e intentos”
postulados por Jauss en su “Provocacioén”, ya que nos serviran de guia al exponer la recepcion

historica de Los Cantos de Maldoror que nos compete:

I) Jauss postula en el primer apartado de sus “Tesis” que: “la historicidad de la literatura no
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se basa en una relacion de “hechos literarios” ” que se deba elaborar luego de la “digestion
mental” de una obra literaria, sino que esta se basa en la experiencia precedente hecha por el
lector al momento de la lectura de tal o cual obra literaria, y que también, esta relacion
dialogistica es el hecho fundamental para la historia de la literatura en general, pues “el
historiador de la literatura debe convertirse siempre él mismo primero en lector, antes de
comprender y clasificar una obra; debera permanecer consciente de su posicién actual como

lector antes de poder justificar su propio juicio a traves de la sucesion histérica de los

lectores.” (p.56)

IT) En el segundo apartado de sus “Tesis”, Jauss asegura cuando se puede decir que el analisis

de la experiencia literaria del lector se escapa del “psicologismo amenazante:



[cuando] describe la recepcion y el efecto de una obra en el sistema referencial,
objetivable, de las expectativas, que surge para cada obra en el momento histérico de
su aparicién, del conocimiento previo del género, de la forma y de la tematica de

obras conocidas con anterioridad y del contraste entre lenguaje poético y practico.

(p.57)

IIT) En el tercer apartado se sus “Tesis” Jauss presenta el concepto central de su teoria: “El
horizonte de expectativa” (este lo traspola en un sentido bastante lato desde la teoria del
sociologo huingaro Karl Meinheimm). Este horizonte debe ser “reconstruido” de la manera
mencionada en los dos puntos anteriores para que se permita determinar el caracter artistico
de una obra “por medio de la forma y el grado de su efecto en un publico determinado”, y

asi, sefiala que:

si se designa la distancia entre el horizonte de expectativas dado de antemano y entre
la aparicion de una nueva obra (...) como una distancia estética, esta se puede
concretizar histéricamente en el espectro de las reacciones del pablico y del juicio de
la critica (éxito espontaneo, rechazo o escandalizacion; asentimiento aislado,

comprension paulatina o retardada) [Enfasis propio en relacién con Los Cantos]

(p.57)

IV) A continuacion, Jauss sefiala en el cuarto apartado de sus “Tesis” que la importancia de
la reconstruccion del horizonte de expectativas ante el que una obra fue creada y recibida en
el pasado, reside en que esta hace posible “postular preguntas a las que el texto ya daba una
respuesta y deducir con ello como pudo haber visto y entendido la obra el lector antiguo.”.
Asi, a través de este “acceso”, se “ahorra el recurrir de una manera circular a un espiritu

general de la época”, ya que se pone en evidencia “la diferencia hermenéutica entre la



concepcion pasada y la actual de una obra”, haciéndose consciente la historia de su recepcion
al reconciliarse las dos posiciones. Asi mismo, esta reconstruccion cuestiona a su vez “la
certidumbre aparente seguin la cual la poesia es atemporal y esta eternamente presente en un
texto literario y cuyo sentido objetivo, acuiiado de una vez para siempre, es accesible en todo

momento de una manera directa al intérprete.” (p.57)

V) Jauss aclara en el quinto apartado de sus “Tesis” que la teoria de la recepcion estética no
solo permite comprender el sentido y la forma de la obra literaria en el desarrollo histérico
de su concepcidn, sino que para conocer su ubicacion y su importancia histéricas en el
contexto empirico de la literatura se exige la insercion de la obra aislada en su “serie
literaria”, y asi, al pasar de una historia de la recepcion de las obras hacia una historia de

sucesos literarios, la recepcion estética se muestra como (p.57):

un proceso en el que la recepcion pasiva del lector y del critico se transforman en
recepcion activa y en una nueva produccion del autor o, visto de otra manera, se
muestra como un proceso en el que la obra posterior puede solucionar problemas
formales y morales, legados por la obra anterior y en el que también puede plantear

nuevos problemas. [Enfasis propio] (p.57)

VI) En el sexto apartado de sus “Tesis”, Jauss rescata los resultados alcanzados por los
Lingtiistas a través de la “diferenciacion y la combinacion metddica entre analisis diacronico
y analisis sincronico” lo que permite, seglin €1, “superar también en la historia de la literatura
el Unico estudio diacronico usual hasta la fecha” a través de un corte sincronico de
determinado momento en el desarrollo de la historia literaria, para asi “organizar la
multiplicidad heterogénea de obras contemporaneas en estructuras equivalentes, contrarias y

jerarquicas y descubrir de esta manera un sistema referencial dominante en la literatura de un



momento histdrico.”. A partir de este proceso Jauss espera que se pudiese desarrollar el
“principio de representacion de una nueva historia de la literatura”, al realizarse “mas cortes
antes y después de la diacronia, de tal modo que articulen, de una manera histérica, el cambio

literario de estructura en sus momentos formadores de una época.” (p.58)

VII) En el séptimo y final apartado de sus “Tesis” Jauss defiende nuevamente la tarea de la
historia literaria (asumida en su época como terminada), sefialando que esta no llegara a su
fin hasta que “la produccion literaria no esté representada sélo sincrénica y diacronicamente
en la secuencia de sus sistemas, sino cuando sea considerada una historia especial, en la
relacion que le es propia con la historia general.”. Asi mismo, Jauss menciona que la funcién
social de esta historia literaria se manifiesta en su posibilidad genuina “s6lo cuando la
experiencia literaria del lector entra en el horizonte de expectativas de su praxis vital, cuando
forma previamente su concepto del mundo y cuando con ello tiene un efecto retroactivo en

su comportamiento social.” (p.58)

Luego de haber sintetizado en las paginas anteriores estas siete “Tesis” que postula Jauss en
su “Provocacion”, a fin de guiarnos por ellas al exponer la recepcion historica de Los Cantos
de Maldoror que nos compete en el siguiente apartado, se iniciara el proceso activo de lectura
postulado por Jauss, de referenciar un “horizonte de expectativas” para Los Cantos, a partir
de ocho otras lecturas histéricas de estos que ayudaron, cada cual a su manera, a inscribir Los

Cantos de Maldoror en el canon de la tradicion literaria.



Horizonte de Expectativas

Se cree aqui necesario, antes de pasar a la exposicién de las nueve lecturas historicas que se
presentaran como “horizonte de expectativas” de Los Cantos de Maldoror, intentar
comprender qué entendian por literatura los lectores en el momento de publicacion de Los
Cantos (para explicar la censura a la version original, asi como la negacion de Lacroix a la
distribucion de Los Cantos, incluso en su segunda version “corregida”), ya que estamos
hablando de Francia entre los afios 1867 y 1870, periodo histérico particularmente
conmocionado por la estrecha correlacion reciproca que mantenian los campos literario-

culturales y politico-sociales.

En primer lugar, aparece como antecedente relevante en el campo cultural de este periodo
histérico, la “Teoria Ideologica” de Destutt de Tracy (1754- 1836), quien acufio en esta el
término “ideologia”. De Tracy escribio esta teoria durante un periodo de encarcelamiento
que sufrié a raiz de participar en la revolucion francesa a principios del siglo XIX, y su
contenido presenta una estrecha correspondencia con los motivos de su detencion. En su
“Teoria Ideologica” definid, exacerbando la cientificidad de su método (a partir de conceptos
provenientes del empirismo inglés y del tradicionalismo francés), las formas y los origenes

ue podia adquirir el “conocimiento”.
q

La teoria de De Tracy aborda esencialmente el problema de qué y cémo se conoce,

entregando gran importancia al origen sensual del conocimiento, el cual reside en el lenguaje,



tanto en relacion con la generacion, como en la formulacion, comparacion, combinacion y
contrastacion de las ideas, mediante la percepcion circular reflexiva de éstas como signo (en
cuanto que representante y evocador de las ideas y posibilitador en Gltima instancia de las
“operaciones mentales superiores” o “conocimiento”). A partir de las palabras de De Tracy
se puede entender mejor de donde proviene para él esta posibilidad de “conocimiento” de las

ideas:

La sensacion, que es una modificacion del alma, s6lo deviene idea cuando la
consideramos como imagen o representacion — llamémosle tambien signo—, y esto
solo se produce con la reflexion. El signo convencional que es el lenguaje, es el que

posibilita en Gltimo término el conocimiento. (De Tracy en Fernandez, 2009, p.125)

Destutt de Tracy reflexiona posteriormente sobre la posibilidad de “representacion objetiva”
del signo (ya que a €l le interesa mantener la cientificidad a lo largo del analisis de las ideas)
advirtiendo que, a partir del fundamento sensorial en la generacion de las ideas (las cuales
mediante el ejercicio de la voluntad debiesen ser transformadas finalmente de signo a
conocimiento), se genera una frecuente confusion en el lenguaje entre las nociones de
“Voluntad” y de “Yo”, y entre las facultades y las operaciones respectivas al deseo y a la
voluntad. Segln De Tracy, esta confusion reside en la dificultad para distinguir entre la
atencion que se presta a los objetos y la que se centra en nuestra reaccion frente a ellos, “ya
que los deseos y los temores, en Gltima instancia, constituyen la razon y la explicacién de
nuestros conocimientos y de nuestros comportamientos pues «gozar y sufrir es todo para

nosotros»”. (De Tracy en Herndndez, 2008, p.1)

Es a partir de este fundamento perceptivo del conocimiento, asi como de la colaboracion del

sujeto en la formulacién de las ideas, ademas de la funcion particularmente social que De



Tracy atribuy0 a su teoria ideoldgica (promulgando su préctica hasta el encarcelamiento),
que podemos afirmar que para €l: “conocer la manera en que se originan las ideas y su
procedencia es conocer la manera en que conoce el hombre el mundo y los limites de este
conocimiento, para asi poder dirigir la conducta del ser humano hacia el progreso en todas
sus facetas.” (Fernandez, 2009, 108), y es que esta teoria de las ideas y de los signos replantea
la situacién y el papel del hombre en la naturaleza y en la historia, porque “finalmente, el
fundamento ultimo de esta ciencia es el esclarecimiento de la manera en que el hombre
piensa, conoce el mundo, desde la conviccion de que sélo tras este hallazgo es posible el
progreso en las ciencias, y por lo tanto, el progreso en lo social, politico y moral.” (Fernandez,

2009, pp.113-114)

Se cree que este antecedente histdrico es relevante ya que determind, de una u otra manera,
la expresion literaria que domind el campo cultural la mayor parte del siglo XIX (sobre él se
montan el realismo y el naturalismo en su exposicion descriptiva y en su fundamento
sensorial, respectivamente.). Y, por ende, las primeras lecturas de Los Cantos de Maldoror
(acostumbradas a este “horizonte de expectativas” en particular) estuvieron también
definidas por esta concepcién ideoldgica primigenia de que la literatura (y todas las otras
“ciencias”), al conformar una “tradicion”, debe seguir una especie de continuidad que
constituya un aporte al “progreso” del ser humano en términos morales, sociales y politicos.
Progreso contra el cual Los Cantos de Maldoror se erigen, con su publicacion en el afio 1868,

como un declarado adversario.

La primera y Unica lectura de Los Cantos de la cual se tiene registro en el afio de su

publicacion estd elaborada también bajo un seudonimo: “Epistemon”, y fue publicada en la



revista de literatura La Jeneusse, de quien “Epistemon” era el sostenedor. Esta lectura se

centra en el efecto que produce la lectura de Los Cantos de Maldoror y comienza asi:

El primer efecto producido por la lectura de este libro es el asombro: el énfasis
hiperbolico del estilo, la extrafieza salvaje, el desesperado vigor de ideas, el contraste
de este lenguaje apasionado con las mas insulsas elucubraciones de nuestro tiempo,
sumergen al principio al espiritu en un profundo estupor. (Epistemon en Quintero,

2010, p.107)

Epistemodn continua su articulo referenciando las influencias que reconoce en su lectura de
Los Cantos de Maldoror, entre las que identifica a Alfredo de Musset y a Johann Wolfgang
Von Goethe, y asi caracteriza al “héroe” de Los Cantos, “Maldoror” en relacién con los
personajes de las obras de estos. En este breve articulo no se encuentran mas que dichas
apreciaciones, aunque si “Epistemon” lo concluye con una frase que encontramos bastante

pertinente con la motivacion principal de este informe:

No prolongaremos mas el examen de este libro. Es necesario leerlo para saber la
potente inspiracion que lo anima, la sombria desesperacion esparcida en esas
Iugubres paginas, a pesar de sus defectos, que son multiples, la incorrecion del estilo,
la confusion de los cuadros, esta obra, lo creemos, no pasara confundida con las otras
publicaciones del dia: su originalidad, poco comdn nos lo garantiza . [Enfasis propio]

(Quintero, 2010, pp.107-108)

Sin embargo, debido a las razones tanto ideoldgicas como editoriales mencionadas
anteriormente, luego de esta critica, Los Cantos de Maldoror (si bien “no pasaron

confundidos con las otras publicaciones del dia”) no tuvieron una proliferacion profunda en



el &mbito literario en la década de su publicacion (debido al rechazo de la critica y su
escandalizacion), hasta que, como bien indica Cinthya Quintero en su Informe de Grado

titulado “El Canto de la Prosa como Proyecto Revolucionario”:

En una publicacién de 1885, el poeta Max Waller, perteneciente al grupo de la revista
La Jeune Belgique, declara haber conocido a un editor belga llamado Jean-Baptiste
Rozez, quien por extrafias circunstancias tenia en su poder varios ejemplares de Los
Cantos los cuales habia empastado con nombre y titulo distinto hacia 1874, porque
seguramente todavia representaba algun peligro poseer tal obra. De modo que Waller

presenta el libro a sus compaiieros de revista, entre ellos a Iwan Gilkin (...) (p. 27)

Es asi entonces que la obra llega al circulo de poetas de La Joven Bélgica (Leon Bloy,
Huysmans, Maeterlink, entre otros artistas considerados posteriormente por la critica como
simbolistas o decadentistas), revista literaria donde se publicara el afio 1885 la estrofa once
del canto primero sin ningun comentario agregado. Aunque en esta publicacion no hubo
algun tipo de lectura de Los Cantos de Maldoror descrita por parte de este grupo literario (ni
en los escritos posteriores de los “descubridores” Waller y Gilkin, ni de Huysmans, ni de
Maeterlink), Leon Bloy si dedico una considerable atencion al exponer su lectura de Los

Cantos e incluso llegd a adjudicarse su “descubrimiento”:

El signo incontestable del gran poeta es la inconsciencia profética, la turbadora
facultad de proferir sobre los hombres y el tiempo palabras inauditas cuyo contenido
ignora €l mismo. Esa es la misteriosa estampilla del Espiritu Santo sobre las frentes
sagradas u profanas. Por ridiculo que pueda ser, hoy, descubrir un gran poeta y
descubrirle en una casa de locos, debo aclarar en conciencia que estoy cierto de haber

realizado el hallazgo (Ledn Bloy en Gonzales, 2005, p.376)



Si bien se podria decir que fue Bloy quien “rescata” de alguna manera la obra de
Lautréamont, al ocuparse de ella méas profusamente que sus comparieros de escuela, es Waller
el que encuentra Los Cantos en primer lugar, y posteriormente Gilkin, por el valor que ve en
ellos, quien los copia para entregarselos a sus amigos. De cualquier manera, en la lectura que
realiza Bloy de la obra de Lautreamont, se reconoce “el signo del gran poeta” en Ducasse,
aungue no se le adjudica necesariamente a este la autoria de su obra, sino que se le interpreta
como un mero oraculo del Espiritu Santo. De esta manera, en la lectura de Bloy se desprecia
la estructura descrita en Los Cantos por su autor (sobre quien se elucubra incluso que estuvo
en un asilo psiquiatrico, evento completamente falso) en pos de resaltar la reaccion de la
lectura shockeante que provocan. Asi, se le adjunta también esta primera etiqueta a Los
Cantos de Maldoror que le costard abandonar en el transcurso de su recepcion histérica: la
locura, 0 quizas éxtasis (en términos de locura momentéanea) que sufria el autor durante su

proceso de escritura creativa.

Segun Publio Gonzales-Rodas (quien en su articulo titulado “Rubén Dario y El Conde de
Lautréamont” realiza un exhaustivo trabajo comparativo entre las lecturas de Los Cantos de
Maldoror hechas por Ledn Bloy y Rubén Dario), es a partir de estas apreciaciones y
fragmentos sobre y de Los Cantos, elaboradas y citados por Leon Bloy en un articulo titulado
"Le cabanon de Promethee” (y no de una lectura directa de la fuente literaria), que Rubén
Dario tuvo conocimiento de la obra de Lautréamont, a la cual haria referencia en su
posteriormente célebre Los Raros (1896) mediante términos bastante parecidos (si no

directamente “plagiados”) a los que utilizaba el francés.

Al final de su articulo, Gonzales enlista como “conclusion” a su trabajo las semejanzas que

encuentra mas relevantes de estas dos lecturas. Debido a la claridad sintética de estas



observaciones, se cree que es pertinente transcribirlas aqui (cinco de las siete observaciones)
como fueron publicadas, ya que nos ofrecen una mirada mas profunda de la lectura de Los

Cantos de Maldoror realizada por Bloy, asi como de la de Dario a partir de esta:

1. Es muy probable que Dario no habia leido la obra de Lautreamont, cuando le

dedico un articulo en Los Raros, en 1896.

2. El conocimiento de Lautreamont provenia, casi en su totalidad, de un articulo
publicado por Ledn Bloy en La Plume (septiembre 1, 1890), cuyo titulo era "Le

cabanon de Promethee".

3. Dario reproduce las tres cuartas partes de dicho articulo, e inclusive emplea el

mismo vocabulario de Leon Bloy: "loco”, "demente”, "alienado”, "blasfemo”, etc.

4. Cuando Dario publicé Los Raros (1896), no se dio cuenta de la aparicion de un
nuevo lenguaje en la obra de Lautreamont. Sin embargo, al final de su vida, Dario ve
en este autor una gran originalidad: "no tiene igualdades, ni analogias ni
precedencias”. Que minas nuevas, en subsuelos desconocidos, entraste a explotar?
Que filones no sospechados sacaste?" le dice a su amigo guatemalteco Rafael Arévalo

Martinez.

5. Dario se muestra como divulgador de las figuras literarias de su tiempo, en
América. Al hablar del montevideano declara "cuya obra me tocd hacer conocer a
América en Montevideo". En efecto, su articulo aparecido en La Nacion influyo
considerablemente a autores como Leopoldo Lugones, Julio Herrera y Reissig y
Ricardo Guiraldes, quienes leyeron mas tarde a Lautreamont y cuyas huellas podemos

rastrear en sus escritos. [Enfasis propio] (Gonzélez, 2005, p.388)



Si bien la primera inscripcion de Los Cantos de Maldoror en el orden del discurso literario
se debe a la lectura de ellos propuesta por Leon Bloy (y a la difusion de esta a lo largo de
Latinoamérica gracias a la lectura de ella hecha por Rubén Dario), es otro “simbolista”
levemente posterior quien posibilitd la conexion definitiva de las lecturas pasadas de Los
Cantos con las por venir: nos referimos aqui al francés Remy de Gourmont, quien, gracias a

su intima relacion con Huysmans habria adquirido conocimiento de la obra de Lautréamont.

Gourmont publica sobre Los Cantos de Maldoror el afio 1891 en el Mercure de France
(diario que habia sido recientemente cofundado por €l), y sigue una linea seméantica bastante
parecida a la de Bloy (aunque dejando de lado las consideraciones teologicas expuestas por
este), sin embargo, su mayor contribucion no se encuentra en la lectura evidenciada en este
articulo, sino en la importancia misma del hecho de esta lectura (la cual trascendera en el
tiempo gracias a su difundida publicacion), ya que el articulo de Gourmont funcionaria aqui
como el unico canal por el cual transitan Los Cantos de Maldoror hacia el futuro. Gourmont
llegd a ser también una de las figuras mas influyentes en las primeras obra del escritor suizo
Blaise Cendrars (quien como veremos mas adelante publicé en 1920 la primera edicién de
reproduccion masiva de Los Cantos) y ya que la critica consensua que Cendrars escribio su
primer libro de poesia Secuencias (1912) fuertemente influenciado por la escritura de
Gourmont, periodo coincidente con su conocimiento de Los Cantos de Maldoror, podriamos

asegurar gue este es rastreable también a la figura de Gourmont, muy estimada por Cendrars.

El rescate efectivo de Los Cantos de Maldoror sucedio en el transcurso de esta década a la
siguiente, cuando Lautréamont y sus Cantos fueron incorporados en el pantedn de
predecesores del llamado “Surrealismo”, postulado por Bretén, Soupault, Aragon y

compafiia, gracias a quienes se debe la posterior canonizacion de ElI Conde en la tradicién



literaria. Al respecto de como sucedio el acercamiento de los surrealistas a la obra de
Lautréamont, Rosa Fernandez Urtasun parafrasea en su articulo titulado “La Poética de
Lautréamont y la Escritura Vanguardista” (1999), la atmosfera del momento en que se
encontraron quienes posteriormente se autodenominarian “surrealistas” con Los Cantos de

Maldoror, evento descrito por Aragon en su libro Lautréamont et Nous:

Soupault fue el primero que consigui6, durante la guerra, uno de los raros ejemplares
y, entusiasmado, se lo iba prestando a los demas. Aragon y Breton estaban entonces
trabajando en el hospital de Val de Gréace, y se presentaban voluntarios a hacer guardia
por las noches, sabiendo que era el Unico momento en que tendrian tiempo para leer.
Las sirenas de los aviones y los gritos de los enfermos completaban un marco
ciertamente adecuado para adentrarse en la historia de Maldoror. En esos momentos
Lautréamont les supuso también muchas horas de reflexion. Por un lado porque, a su
entender, significaba la negacion del Romanticismo, por otro, porque querian
encontrar una solucién al problema de la contradiccion interna de sus dos Unicas
obras. Como ha quedado dicho, se inclinaban por la idea de que esos dos libros se

deben leer uno a la luz del otro. (Urtasun, 1999, p.59)

Sera luego de la guerra, en el afio 1919, cuando Lautréamont reaparezca en la palestra
literaria, esta vez para quedarse. En esta fecha se publican por primera vez las desconocidas
hasta entonces Poésies, recuperadas por André Bretdon desde la Biblioteca Nacional de
Francia, donde se dedicé a copiarlas a mano para publicarlas luego en su revista Littérature.
Esta publicacion genera la aparicion de varios articulos criticos sobre la obra de Lautréamont,
y, COMO veremos a continuacién, motiva también la primera gran edicion moderna de Los

Cantos de Maldoror, ya que como bien sefiala Fernandez Urtasun: “El interés y la



interpretacion particular que los componentes del movimiento surrealista hicieron de
Lautréamont fue decisivo tanto para la difusion de sus obras como para su posterior

comprension.”. (Urtasun, 1999, p.58)

Se podria identificar hasta este momento una secuencialidad bastante cerrada y directa entre
los lectores de Los Cantos de Maldoror, casi como que la obra hubiese pasado de mano en
mano (motivadas sus reproducciones particulares por intereses individuales) de uno a otro de
los “simbolistas”, en primer lugar, y luego de los “surrealistas”, hasta el punto que aqui Blaise
Cendrars, en el afio 1920 (movido por la influencia previa ya mencionada anteriormente de
la obra de Gourmont y la difusion postguerra de Los Cantos realizada por los surrealistas)
realizaria todos sus esfuerzos por publicar en su editorial La Sirene, la primera reedicion de
mas de mil quinientos ejemplares de Los Cantos de Maldoror, gracias a la cual los lectores
de habla francesa tendrian por fin la posibilidad de un acercamiento directo al texto completo

publicado en 1869 bajo el seudonimo de “El Conde de Lautréamont”.

A partir de esta masificacion de la obra de Lautréamont debido a los esfuerzos realizados por
Cendrars para publicar esta nueva reedicion de Los Cantos de Maldoror (gracias a la cual de
aproximadamente 50 ejemplares existentes en el mundo pasaron a encontrarse mas de 1.500
en menos de un afo), asi como a los esfuerzos de los surrealistas por difundirlos y defenderlos
(tomando como lema el “Lautréamont contra viento y marea”), las lecturas de la obra de
Lautréamont se diseminan paralelamente por Europa y América Latina de una manera

vertiginosa.

Gracias a la mistificacion del Conde que realizaron los surrealistas al endiosar en su lectura
la figura irrastreable del autor de Los Cantos de Maldoror, se creo en los cafés literarios de

la Francia posguerra (década del 1920) lo que se podria llamar practicamente una Leyenda



sobre Lautréamont, compuesta de exageraciones tan hiperbdlicas sobre la identidad del
Conde como las narradas en Los Cantos mismos. Dichas elucubraciones desenfrenadas
continuaron casi el resto de la década, hasta que nos encontramos al final de esta con una de
las lecturas mas relevantes en temas biogréaficos alguna vez realizada en torno a la figura de
“El Conde de Lautréamont”, la cual paviment6 el camino para las posteriores investigaciones

sobre ella.

Nos referimos aqui a la exhaustiva investigacion biblio y biogréafica realizada por los
hermanos gemelos Alvaro y Gervasio Guillot Mufioz, la cual publican entre los afios 1927 y
1935 en el Uruguay, a lo largo de variados articulos escritos en idioma francés. Estos articulos
fueron recolectados pdstumamente por la viuda de Gervasio en un volumen que se titulo
precisamente La Leyenda de Lautréamont (1971), en relacion con la mistificacion de la figura
del Conde mencionada anteriormente. En estos articulos se encuentran, entre otros: el
descubrimiento del nombre real de “El Conde de Lautréamont” (Isidore Ducasse); la
confirmacion de su nacionalidad uruguaya; variadas experiencias anecdoticas de su vida, asi
como una recopilacién de descripciones por parte de terceros de la psicologia de este recién
descubierto Isidore Ducasse, en busca de una identificacion del “autor biografico” con su
obra, en miras de establecer una relacion coherente entre la vida y la obra del autor, lo cual

se creia imprescindible para el conocimiento cabal de una obra literaria en aquella época.

Dentro de esta exhaustiva investigacion biografica que realizan los hermanos Guillot Mufioz,
se describen eventos de la vida de Ducasse, se relacionan estos con Los Cantos y se descubre
uno que otro dato anecdotico que podria iluminar su comprension. Por ejemplo: el Gnico viaje
realizado por Ducasse de vuelta al Uruguay el afio 1867, en el cual trae un sauce llorén para

plantar en la tumba de Alfredo de Musset en su retorno a Francia, ante la conocida stplica



de este a sus “queridos amigos”. Los hermanos Guillot Mufioz mencionan, ademés de esta
anécdota, que luego de este viaje Ducasse se instalo en un “Paris lleno de contradicciones,
especialmente en el aflo 67, que se presenta equivoco y desconcertante.” Llegando, dato
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también anecdotico, “a "la capital infame” el afio de la muerte de Baudelaire.” (Guillot

Mufioz, 1971, p.44)

Asi, mencionan ademas, para relacionar estas variadas anécdotas a la obra Los Cantos de
Maldoror, que Ducasse pasa el 1867 en un apartamento de la calle Notre Dame des Victoires,

y a pesar de lo que:

Algunos de los escritores que se han ocupado de Lautréamont, especialmente Leon
Bloy, Remy de Gourmont y Rubén Dario, sostienen sobre el poeta, que se encontraba
en estado de enajenacion mental cuando escribio "Los Cantos de Maldoror”, Philippe

Soupault afirma que Lautréamont jamas estuvo loco.” (Guillot Mufioz, 1971, p.46)

Sino que “alli escribia de noche y se dice que bebia gran cantidad de café. Su pieza era pobre
y sombria, sin mas muebles que un piano, un lecho y dos batles llenos de libros.”. Y asi,
segun la Leyenda de los hermanos Guillot Mufioz, luego de su viaje en barco por el atlantico
a visitar la tierra natal (viaje que habria sido motivado por su “inquietud espiritual y afan de
aventuras”), Ducasse se sento a escribir de noche en esta pieza (y cuentan que sus vecinos
reclamaban por el ruido que producia al cantar, acompafiado de piano, su poesia), mientras
que durante el dia cursaba “estudios disciplinados en Paris, pero las circunstancias de su
formacion intelectual son desconocidas. La travesia del mar le ha inspirado su invocacion al
océano, que es de lo mas hondo y lirico de Los Cantos de Maldoror” (Guillot Mufioz, 1971,

p.46)



De una manera parecida, la mayoria de los estudios literarios que se dedicaron a la obra de
“El Conde de Lautréamont” en las décadas posteriores, se mantuvieron ocupados
principalmente en la tarea de relacionar Los Cantos de Maldoror a su recientemente
descubierto autor biografico (Isidore Ducasse), intentando dilucidar la misteriosa obra de su

produccion a través de la indagatoria de datos, cartas y archivos que tuviesen relacién con él.

Luego de este periodo de “excavacion arqueologica” que sufre el autor de Los Cantos de
Maldoror (a partir del descubrimiento de su persona biografica por los hermanos Guillot
Mufoz), aparece una de las ultimas lecturas de Los Cantos que se consideran pertinentes a la
exposicion del horizonte de expectativas que compete a este apartado. Nos referimos aqui al
libro Lautréamont et Sade, publicado por Maurice Blanchot (1907-2003) en el afio 1949, una

de las mas lucidas y extensas de las lecturas sobre Los Cantos elaboradas hasta la fecha.

Este libro se separa en tres apartados: el primero es un prefacio que se titula “;Cual es el
Propésito del Criticismo?” y en ¢l Blanchot se encarga de diferenciar su proyecto critico de
las corrientes que dominaban la critica literaria de su época: el surrealismo y el
existencialismo, montando su analisis sobre dos figuras claves para el pensamiento y la
literatura francesa de posguerra: “El Marqués de Sade” y “El Conde de Lautréamont”. En su
segundo apartado, luego del prefacio, Blanchot discurre sobre “La Razon de Sade”, ensayo
en el cual se ofrece al lector un corrosivo des-razonamiento de la “razén” promulgada en la
obra del Marqués. En el tercer apartado se encuentra la lectura hecha por Blanchot de la obra
que compete a este “horizonte de expectativas”: Los Cantos de Maldoror, bajo el subtitulo

de “La experiencia-Lautréamont”.

En este ensayo, Blanchot se encarga de estudiar la obra de Lautréamont de una manera

bastante singular hasta la fecha (aparte que de la manera méas extensa), ya que, como se Vio



en paginas anteriores, los estudios sobre Los Cantos, desde la lectura de Bloy, pasando por
la de Dario y Gourmont, hasta la de Breton (sin considerar a Soupault, quien si reconocio la
calculada lucidez de Lautréamont), habian asumido o la completa locura del autor o el éxtasis
momentaneo que sufria este durante su escritura, y de esta forma sus atenciones se centraban
en el efecto shockeante producido por la lectura de Los Cantos de Maldoror (y luego en la
tarea casi arqueoldgica ya mencionada de descubrir un autor biografico) relegando por

completo el estudio de sus operaciones discursivas.

A este respecto, la lectura de Blanchot rompe con el paradigma de las lecturas previas de Los
Cantos de Maldoror, en la medida en que en ella Blanchot fija su atencion principalmente en
el original lenguaje poético a partir del cual estan confeccionados Los Cantos, y asi determina
por ejemplo, en relacion con Sade, que se podria decir que es el Sadismo, y sobre Los Cantos,
que se podria decir que tienen estos de Lautréamonianos. Este componente seria para
Blanchot el elemento verdaderamente transgresor de la obra de Lautréamont (mas que el
tratamiento de temas claramente escandalizadores para la sociedad de la época o las variadas
afrentas a la moral cristiana presentes en Los Cantos), por lo que esta lectura aparece aqui
como un antecedente bastante relevante en relacion con la motivacion principal de este

informe, como ya se vera mas adelante.

Es debido a lo mencionado anteriormente, que a continuacién se procedera a profundizar un
poco mas en la lectura de Los Cantos de Maldoror propuesta por Maurice Blanchot en su
ensayo “La Experiencia-Lautréamont” (sin embargo, por la imposibilidad de encontrar
actualmente la fuente directa ni en formato fisico ni en formato web, por ocasion de la
pandemia de coronavirus que afecta al planeta en este presente afio 2020, se referird a la

lectura de Blanchot a partir del articulo critico que elabora como “acercamiento” a ella Carlos



Surghi, en la Revista de Humanidades N25 (p.71-p.96) de la Universidad Nacional de
Cordova, articulo que se titula “Blanchot y la Critica Negativa: Acercamientos a Sade Y

Lautréamont™ (2012) )

En primer lugar, Surghi menciona que, para Blanchot, es imprescindible que prevalezca, al
momento del lector enfrentarse con la lectura de Los Cantos de Maldoror, “una especie de
distancia necesaria que salve la esencia de la lectura, la cual no es mas que “una pasividad
soberana” que esta por detras de sus infinitas mediaciones, alli donde la obra atn puede

decirnos algo pues se encuentra en la completa soledad.” (p.86), y asi

La confusion aplastante del elogio, la reduccion innecesaria de la exaltacion y hasta

la simplificacion que busca la profundidad de la obra son motivos suficientes

para que el critico, paralizado por la separacion que ha descubierto en la
obra, se sitde a si mismo por naturaleza de parte del silencio, sabiendo mejor
que otros por qué pierde lo que destruye y cuan dificil se le hara la lectura de
lo que le es més querido, desde que necesite encontrar en lugar de la obra el

triste movimiento de sus propias frases.

Obligado entonces a hablar en ese movimiento de sus frases, la palabra critica debe
ser para él un objeto que aun le permita defender su pasividad soberana, debe ser el
reflejo que emana de la obra y que en el &mbito del juicio continda la transparencia
que lo ha deslumbrado. Asi Lautréamont no puede situarse en otro lugar que no sea
en la lucidez de las tinieblas, las sensaciones contrarias del vértigo en donde el propio

texto se desarrolla como experiencia de un sentido, “cuyo movimiento envolvente”



Blanchot define bajo la idea de “una vigilancia superior siempre pronta a responderle

si se le piden aclaraciones”. [Enfasis propio] (Blanchot en Surghi, 2012, p.86)

Queda en evidencia con la cita previamente expuesta que Blanchot reconocia en Los Cantos
de Maldoror un componente autocritico ejecutandose paralelamente al “desarrollo de la
obra”, que imposibilita en gran medida el trabajo de una lectura critica de esta. Sin embargo,
las “respuestas” que entrega el texto jamas otorgan una féormula de lectura, ni dejan entrever
un método literario, ni aportan ni reducen semanticamente al texto, sino que ‘“tan solo
contintian reproduciendo la densidad de su origen” y asi “la aplicacion critica en Lautréamont
extrema cualquier intento anterior por dilucidar su densidad, remontandonos a una busqueda
objetiva de su sistema de escritura o a una serie de referencias previas con las cuales esta

obra singular elabora y desarrolla su poder imaginario. (Blanchot en Surghi, 2012, p.87)

De esta manera, luego Surghi sefiala que para Blanchot cualquier anotacion que se ejecute
sobre las cualidades de la “experiencia-Lautréamont” es en verdad una especie de registro

que trataria sobre la capacidad de

“ser a la vez el que lo comprende y ¢l que es comprendido por éI”. Ahora bien, el
texto, como Unico punto de anclaje de la experiencia-Lautréamont, guarda en si el
secreto del autor y el secreto de la obra en relacidn con lo que existe de imposible en
dicha experiencia; el hecho es que uno y otro en ningun punto emergen a la luz del
dia sin modificar el espacio en el cual el critico habilit6 el vacio donde por un instante

la experiencia se cristaliza. [Enfasis propio] (Blanchot en Surghi, 2012, p.86)

Surghi bien recalca que para Blanchot los “juicios de Maldoror” no pueden presentar ningin

grado de exactitud, no pueden comentar con ninguna precision “la naturaleza envolvente de



la que emanan, pues ellos mismos desarrollan la obra, la cambian, la modifican
constantemente y la transforman progresivamente, imposibilitindonos el acceso a un
supuesto caracter final de la misma.” (Blanchot en Surghi, 2012, p.87). De esta manera

podriamos afirmar junto a Surghi que para Blanchot, esta obra nacida de

una palabra literaria que se enfrenta con la imposibilidad del mundo, es en cierto
sentido una obra que reduce cualquier aclaracién sobre su origen o su alcance en
virtud de que toda observacion sobre si misma es parte de ellay, como tal es un juicio

imposible de enunciar por afuera de la obra. (Blanchot en Surghi, 2012, p.87).

De esta forma, la inica manera que ve Blanchot en que el intérprete puede “defenderse” para
asi superar este “juicio soberano” que se establece en Los Cantos de Maldoror, es “invocando
a Lautréamont contra si mismo”, asi se admite que la hermeticidad de la obra, su necesaria
distancia y su perseguida soledad “pueden ser interrogadas siempre y cuando las preguntas
provengan del vacio generado por las constantes rafagas de tiniebla y lucidez en donde

debemos sumergirnos” (Blanchot en Surghi, 2012, p.88)

Surghi contintia su “acercamiento” a la lectura de Blanchot recalcando la dificultad que
reconoce este al momento de comenzar a intentar clasificar o analizar de cualquier manera
Los Cantos de Maldoror “Y es que la propuesta poética lleva en si un espiritu iroénico,
paradojico y hasta burldn; el cual es el principal obstaculo, junto con su autonomia, que debe
afrontar el critico.” (p.88), y asi postula como mecanismo de defensa frente a esto que “Tan
solo preguntando es que la obra trasciende la respuesta que podria enunciarse como el propio

juicio” (Blanchot en Surghi, 2012, p.89)



Asi, lo que propone e intenta llevar a cabo Blanchot en su lectura de Los Cantos de Maldoror,
segun Surghi, es un movimiento critico que dejando de lado “lo exhaustivo, lo homogéneo y
lo inmovil del significado™, se ocupe de la obra como si esta respondiera exclusivamente a

“la ley del devenir”:

Solo de este modo parece posible observar el origen, las catastrofes y los constantes
cambios de “ese dar a luz progresivo de las palabras” que es el tiempo continuo y
discontinuo empleado por Lautréamont para circunscribir una lucidez tenebrosa en el
corazon de su obra, una clarividencia irracional en el tiempo que nos pertenece. Para
el critico que pretende reducir “una poderosa empresa de sopor magnético”, como
la que Lautréamont emprende contra el lector, lo insalvable para cualquier método
—rpero a la vez lo propio de la mejor literatura— es esa clarividencia que engrosa el
misterio, se apodera del lector e impone al critico una soberania del suefio; mientras
en el escritor, la lucidez elimina cualquier continuidad posible del tiempo [Enfasis

propio] (Blanchot en Surghi, 2012, p.89)

Se podria afirmar en este punto, luego de la extensa exposicion de la extensa lectura hecha
por Blanchot sobre Los Cantos de Maldoror en su articulo “La Experiencia-Lautréamont”,
que en ella se presentan variadas diferencias en relacion con las lecturas realizadas
previamente por los lectores histdricos de Los Cantos. La mas pertinente a la exposicion del
“horizonte de expectativas” elaborado en este apartado, y que se intento destacar en las citas
y paréfrasis anteriores del articulo de Surghi, es que Blanchot otorga una importante
relevancia a la figura del “lector” participante de Los Cantos (aunque plantea que el rol de

este lector debe ser el de un agente pasivo o meramente “receptivo’”) en claro contraste con



las lecturas previas, que se enfocaban mayoritariamente en comentar la figura del “autor” de

ellos (catalogandolo de loco o de profeta o de adorador del mal).

La ultima lectura relevante al presente estudio (y quizas la més relevante de todas las
expuestas previamente), es la lucidisima y muy informada lectura realizada por Aldo
Pellegrini (1903-1973) en su prologo a la edicién argentina de Los Cantos de Maldoror,
publicada en el afio 1964 (es esta edicién ademas la mas completa y mejor elaborada
traduccion de la obra de Lautréamont disponible actualmente al publico lector de habla
hispana). La lectura de Pellegrini en su prélogo es de una erudicion tal, que en ella se
aprecian, mencionadas superficialmente, todas las lecturas historicas ya referenciadas en
profundidad en este apartado, y por lo menos unas ocho mas. Ademas, esta lectura se
encuentra en directa relacion con la recien mencionada lectura propuesta por Blanchot en su

libro Lautréamont et Sade y a la cual Pellegrini se refiere en los siguientes términos:

Blanchot dedica al comienzo de su obra una apreciable extension para justificar su
analisis del poema, pues considera que nada resulta tan inatil como un analisis frente
a la obra que se analiza, opinion que comparto, y se torna especialmente evidente en
el caso de Lautréamont, quien se ha adelantado a todo comentario explicandose
permanentemente a si mismo. (...) De todos modos creo que si alguna virtud tiene el
analisis de una obra de arte es la de despertar interés por la obra analizada y persuadir
al lector para que se arriesgue a penetrar profundamente en ella: no le traza un
camino, lo incita a explorarlo por su cuenta y riesgo. [Enfasis propio] (Pellegrini,

1964, p.18)

Como se muestra en los fragmentos enfatizados, Pellegrini comenta en primer lugar la

necesidad o siquiera posibilidad de realizar alguna clase de andlisis sobre Los Cantos de



Maldoror, ya que asume esta obra literaria como una de lectura particularmente compleja, y
esto porque “Los Cantos comienzan por establecer la desorientacion del lector, y si este la
supera y se entrega, entonces le ofrecen el espectdculo mas maravilloso que pueda dar el
lenguaje, fuera de las reglas establecidas y del llamado “buen gusto”. (p.9). Este “espectaculo
del lenguaje”, elocuentemente caracterizado por Pellegrini, serian tanto las hiperbolicas
semantizaciones antimorales y las macabras escenas caracteristicas de lo Lautréamoniano
(en las cuales se enfocaron durante tanto tiempo la critica del “buen gusto”, provocando su
rechazo y escandalizacion y llegando a ser Los Cantos de Maldoror catalogada incluso de
una obra elaborada en un arranque de locura) como los “espectaculares” comentarios que
realiza discursivamente Lautréamont en el desarrollo paralelo a su prosa (que son a la vez

constituyentes de ella y finalmente de su estilo tan “espectacular” de lenguaje escrito).

Luego de superar esta desorientacion inicial que le ocurre al lector de Los Cantos, Pellegrini
postula que habria dos maneras de acercarse a Los Cantos para intentar dilucidar un sentido

en ellos, y es que

Los Cantos tienen un sentido, una intencién que trasciende el puro quehacer literario;
mejor dicho, tienen el sentido que corresponde a toda auténtica obra de arte, y que
habitualmente se designa con el nombre de mensaje. La dilucidacion de ese sentido,
de ese mensaje, es la tarea que corresponde al escoliasta, y para iniciar esa
dilucidacion diremos que la poesia de Lautréamont nos revela su sentido por dos
mecanismos: mediante vivencias poéticas plenas de significativa carga emocional, y
por paralelas aclaraciones directas de propdsitos, intenciones, significados,

sutilmente incorporadas al texto con el valor de elementos poéticos, dando como



resultado una curiosa mezcla de fantasia irreflexiva y lucidez que pocas veces se

encuentra en la poesia. [Enfasis propio] (Pellegrini, 1964, p.9)

La aproximacion que se propondré en el Gltimo apartado en este Informe de Grado para la
asignacion de un sentido a este Mensaje que serian Los Cantos de Maldoror se enfocaria
principalmente en el segundo mecanismo que es observable, segin Pellegrini, como
constituyente de lo Lautréamoniano: las aclaraciones paralelas de “propositos, intenciones
y significados” incorporadas al texto con valor de “elementos poéticos”, y particularmente
en este Informe, se estudiaran las referidas directamente a la relacion que se establece entre
las figuras de “Autor y de “Lector” o como se les llamard en el Gltimo apartado: momentos
o lugares de “parabasis” (segun la traspolacion del concepto realizada por Giorgio Agamben
desde la comedia griega a la critica de la novela moderna, en tanto que parabasis como
momento o “lugar” en el cual el coro interpelaba directamente al piblico), los cuales cumplen
una funcién particular en el proceso de lectura de Los Cantos, en la medida en que
manifiestan evidentemente el quiebre de la relacion paroddica tradicional de la literatura,
acercandonos de forma directa a las figuras del “Autor” y del “Lector” puestas en juego

particularmente en la lectura Lautréamoniana.

Estas figuras, “Autor” y “Lector”, se encuentran en el parrafo anterior entre comillas, aunque
parezca quiza extrafio (precisamente) al “lector” de este informe, por la concepcion tan
monolitica que se tiene normalmente de estos términos, pero, como se vera en el siguiente
apartado, estos roles se difuminan enormemente una vez iniciado el proceso de lectura de

una obra literaria, y especialmente en el caso de Los Cantos de Maldoror, como se vera luego.



¢ Qué es un Autor?

Michel Foucault (1926-1984), prominente fildésofo, historiador, psicélogo y socidlogo
frances, escribié una profusa obra a lo largo de su vida. Esta abarca una variedad de temas
relacionados a la esencia del ser y a los sistemas que lo determinan; por la profundidad con
la que estos son tratados, inter conectandose unos con otros y siendo ampliables a las
categorias que identifique en ellos el “usuario”, se considera que sus estudios versan sobre
un tipo de lo que se podria llamar epistemologia metafisica. Ideologia, quizas, en su sentido

original acufiado por De Tracy, como ya se menciond anteriormente.

Sobre el extenso trabajo de Foucault no se pueden decir muchas mas generalizaciones que

estas, ya que en vida prefirié no declarar si estaba presentando un blogque coherente y



atemporal del conocimiento; mas bien, como menciond en una entrevista el afio 1974,
deseaba que sus libros “fueran una especie de caja de herramientas donde otros pueden
rebuscar para encontrar una herramienta que puedan utilizar como quieran en su propia area

(...) No escribo para un auditorio, escribo para usuarios”. (Foucault, 1974, p.1)

De esta manera, lo que se busca aqui en la “caja de herramientas” de Foucault, para “utilizar”
en este Informe, es la reflexion que plantea en torno a las posibilidades modernas de
existencia de la figura del “Autor”, en su conferencia que luego tituld “;Qué es un Autor?”
(1969) (a partir de la ya expuesta “muerte” del autor declarada por Barthes en el afio 1968,
quien, sin embargo, también expreso en una entrevista posterior a su famoso ensayo que creia
“que en una obra podemos interesarnos en la figura del autor, que adivinamos detras de su

texto pero que no es precisamente su persona.”) (Barthes, 1974, p.1)

En esta conferencia, Foucault se dedico primero a tratar la relacion del texto con su figura
autoral, y particularmente de qué modo ese texto apunta hacia esta figura “que le es exterior
y anterior, aparentemente por lo menos.” [Enfasis propio] (p.7). Por esto, Foucault comienza
su reflexion con una famosa cita de Becket: “Qué importa quién habla, alguien ha dicho que
importa quien habla”, para intentar reconocer en esta indiferencia “uno de los principios
éticos fundamentales de la escritura contemporanea.” (p.7). Y es que como ya habiamos visto
en la exposicion del ensayo de Barthes, se aprecia en este periodo histérico (década del *70)
una clara diferenciacién entre la escritura moderna y la premoderna, distincion que para
Foucault es primordialmente “ética”, en la medida en que esta es “un principio que no marca
a la escritura como resultado sino que la domina como practica.” (p.7). Segun Foucault, otra

diferencia entre estas dos escrituras, es que la moderna “se ha liberado del tema de la



expresion: no se refiere mas que a si misma, y sin embargo, no esta alojada en la forma de la

interioridad; se identifica con su propia exterioridad desplegada” (p.7)

Esta escritura del autor moderno, segiin Foucault, se desplegaria entonces “como un juego”,
el cual “va infaliblemente mas alla de sus reglas, y de ese modo pasa al afuera” (p.9). La
apertura de este espacio escrito, el cual transgrede finalmente sus propios limites, significaria
que el sujeto que (se) esta escribiendo “no deja de desaparecer”. Esta desaparicion implicaria
entonces el “sacrificio” del escritor, en la medida en que traspasa a su obra, con el acto mismo
de su escritura, la esencia de su vida. Es por esto por lo que Foucault menciona que aunque
se haya “levantado acta de esta desaparicion o de esta muerte del autor”, no se puede estar

seguro

de que se hayan extraido rigurosamente todas las consecuencias requeridas por esta
constatacion, ni de que se haya tomado con exactitud la medida del acontecimiento.
Mas precisamente, parece que un cierto nimero de nociones que hoy estan destinadas
a sustituir el privilegio del autor lo bloguean, de hecho, y esquivan lo que deberia

despejarse. [Enfasis propio] (Foucault, 1969, p.9)

Si bien se habia visto que Barthes planteaba en su ensayo la “muerte” del autor (aunque
metafdricamente, en pos del advenimiento del lector) ahora se ve que Foucault rescata en su
articulo todavia una posibilidad de estudio de esta figura, en su relacion directa con el
producto de su creatividad, ya que al escindir al autor de su obra se generan preguntas ain

més complejas, que en vez de “despejarse” se bloquean y quedan sin respuesta.



Por lo anterior es que Foucault plantea que en vez de “esquivar lo que deberia despejarse”,
lo que deberia hacerse “es localizar el espacio que ha quedado vacio con la desaparicion del
autor, seguir con la mirada el reparto de lagunas y de fallas, y acechar los emplazamientos,
las funciones libres que esta desaparicion hace aparecer” [Enfasis propio] (p.12) El primer
espacio que Foucault localiza como vacio son los “nombres autorales” en su relacion no tan

directa con los “nombres propios”, estudiados por Searle. En primer lugar, afirma que

El nombre propio y el nombre de autor se encuentran situados entre los dos polos de
la descripcion y de la designacion; seguramente tienen un cierto vinculo con lo que
nombran, pero ni completamente bajo el modo de la designacion, ni completamente
bajo el modo de la descripcion: vinculo especifico. Sin embargo —y es ahi donde
aparecen las dificultades particulares del nombre de autor—, el vinculo del nombre
propio con el individuo nombrado y el vinculo del nombre de autor con lo que nombra

no son isomorfos y no funcionan de la misma manera. (Foucault, 1969, p.13)

Y es que un nombre autoral no es un elemento como cualquier otro dentro de un discurso,
sino que ejerce un cierto rol sobre ellos: [el nombre de autor] “asegura una funcion
clasificadora; un nombre determinado permite reagrupar un cierto nidmero de textos,
delimitarlos, excluir algunos, oponerlos a otros. Ademas, establece una relacion de los textos
entre ellos” El nombre autoral entonces, segun Foucault, a diferencia del nombre propio,
recorre los textos, delimitdndolos, manifestando su modo ser y caracterizandolos. (pp.14-

15).

Esta figura “funcional” del autor postulada por Foucault, est4, antes que todo, restringida a
“un cierto grupo de discursos y su modo de ser singular.”, y no de manera casual, ya que

antes que nada, los nombres autorales



son objetos de apropiacion; la forma de propiedad que manifiestan es de un tipo
bastante particular; fue codificada hace ya un cierto nimero de afios. Hay que
subrayar que esta propiedad fue segunda histéricamente respecto de lo que podriamos
Ilamar la apropiacion penal. Los textos, los libros, los discursos empezaron realmente
a tener autores (diferentes de personajes miticos, de grandes figuras sacralizadas y
sacralizantes) en la medida en que el autor podia ser castigado, es decir, en la medida

en que los discursos podian ser transgresivos. (p.16)

Si hablamos de discursos transgresivos, se explica aqui (si todavia quedaba alguna duda
luego de la exposicion del “horizonte de expectativas” de Los Cantos), la necesidad de
Ducasse de utilizar el seudonimo de “El Conde de Lautréamont” para publicar Los Cantos
de Maldoror, como una forma de protegerse a si mismo de las consecuencias que podria
traerle su discurso ya que ese “cierto nimero de afios” hace los cuales se refiere Foucault que
se consolidaron los nombres de autor como forma de propiedad, coinciden precisamente con

la publicacion de la primera edicion de Los Cantos:

cuando se instaurd un régimen de propiedad para los textos, cuando se promulgaron
unas reglas estrictas sobre los derechos de autor, sobre las relaciones autor-editor,
sobre los derechos de reproduccion, etc. —es decir, a fines del siglo XVI11 'y principios
del XIX—, fue en ese momento cuando la posibilidad de transgresion que pertenecia
al acto de escribir tom6 cada vez mas el cariz de un imperativo propio de la literatura.

(Foucault, 1969, pp.16-17)

Es por esto por lo que se intento6 relevar también en el apartado que exponia el “horizonte de

expectativas” de Los Cantos, esta interpretacion transgresora por parte de su recepcion



historica mas proxima, y la posterior necesidad obsesiva de la critica de identificar una figura
autoral biografica que cumpliese con la funcion que le correspondia de “hacerse cargo” de
su discurso, ya que como bien menciona Foucault: “los discursos «literarios» no pueden ser
aceptados si no estan dotados de la funcion autor: a todo texto de poesia o de ficcion se le
preguntara de donde viene, quién lo ha escrito, en qué fecha, en qué circunstancias o a partir

de qué proyecto.” (p.18)

Y es que se reconocid en Los Cantos de Maldoror una estructura o un “proyecto original”
que si bien no correspondia con ningin nombre autoral que cumpliese su funcion especifica,
es porque este no se formaria de manera espontanea, sino que “Es el resultado de una
operacion compleja que construye un cierto ente de razon que se llama el autor.”(Foucault,

1969, p.18), y asi lo que transformaria a un “individuo” en un “autor”

no es mas que la proyeccion, en unos términos mas 0 menos psicologizantes, del
tratamiento que se impone a los textos, de las comparaciones que se operan, de los
rasgos que se establecen como pertinentes, de las continuidades que se admiten, o de

las exclusiones que se practican (Foucault, 1969, p.19)

Y, finalmente, para Foucault, lo que verdaderamente identifica a un autor es que este otorga
una cierta unidad a la escritura, el autor se ve como “un cierto hogar de expresion que, bajo
formas méas o menos acabadas, se manifiesta tanto, y con el mismo valor, en unas obras, en
unos borradores, en unas cartas, en unos fragmentos, etc.” (p.21) complejizandose asi las
posibilidades de delimitacion de una “obra” en primer lugar, y de su anélisis en desconexion

con su figura autoral, al estar indiscutiblemente determinada de una u otra manera por esta,



ya que “El texto siempre lleva en si mismo un cierto numero de signos que remiten al autor.”

[principalmente gramaticales segin Foucault] (p.21)

Sin embargo, Foucault menciona que seria un procedimiento igualmente erréneo intentar

“descubrir” al autor tras el “escritor real” como en las voces narrativas del texto, ya que

la funcion autor se efectia en la misma escisibn —en esa particion y en esa
distancia—. Se dir4, tal vez, que ésta es tan sélo una propiedad singular del discurso
novelesco o poético: un juego en el que no se comprometen Mas que estos «semi-
discursos». De hecho, todos los discursos que estan provistos de la funcion autor

conllevan esta pluralidad de ego (pp.21- 22)

Es por esto por lo que la lectura parabasica de Los Cantos de Maldoror que se ofrecera en
el siguiente apartado, si bien pudiese parecer en su planteamiento previo un intento de
“rastrear” al autor a lo largo del texto, es mas bien un intento de dialogar con él, precisamente
dentro de esta “escision” que plantea Foucault que existe a partir de la distancia generada por

la “pluralidad de egos” presente en la escritura moderna.

Foucault continta su exposicion mencionando que hasta ahora se habia limitado a estudiar
la figura del autor entendido este como el autor de un “texto”, pero para demostrar la
complejidad real del asunto, nos recuerda también que se puede ser, en el orden del discurso,
“el autor de otras cosas ademas de un libro —de una teoria, de una tradicion, de una disciplina
en el interior de la cual otros libros y otros autores podrén ocupar a su vez un lugar—.”, y
asi, plantea la posibilidad de que los ‘“autores” cumplan también una funcién de

“transdiscursividad”, en la medida en que estos, al superar el ser solamente autores de sus



obras, han posibilitado y reglado la formacién de otros textos, convirtiéndose asi en

“fundadores de discursividad” (p.23)

A este respecto, y como ya se habia mencionado anteriormente, la obra de “El Conde de
Lautréamont”, posibilitd luego (a partir de los surrealistas en particular, quienes exacerbaron
la figura del Conde) el hablar de lo Lautréamoniano, en la medida en que a lo que uno se
refiera tuviese cierto tipo de relacion particular con la obra. Para los surrealistas, por ejemplo,
lo que determinaba el estilo Lautréamoniano, eran especialmente las imagenes tan cargadas
de contenido imaginativo que presentaban Los Cantos, que hoy en dia uno catalogaria de
inmediato de “surrealistas” (como la actualmente “clésica” del encuentro fortuito de la

maquina de coser y un paraguas sobre la mesa de diseccion).

Es asi, para Foucault, que entonces “la obra de estos instauradores no se sitia en relacion a
la ciencia y el espacio que ésta dibuja; sino que es la ciencia o la discursividad la que se
remite a su obra como a unas coordenadas primeras.” y de esta manera, Se plantea la
posibilidad de un “retorno” que se dirija a lo que estd presente en el texto, y mas
precisamente, a la posibilidad de regreso al texto mismo, “al texto en su desnudez”, y, a la

vez “a lo que esta marcado en hueco, en ausencia, como laguna en el texto.” (pp.27-28-29)

Y es que, segun Foucault, es gracias al papel que juega la tradicion en la apreciacion de un
autor determinado que se posibilita este retorno: “En efecto, es en tanto que texto del autor y
de este autor preciso que el texto tiene valor instaurador, y es por ello, porque es un texto de
este autor, por lo que hay que volver a é1” (pp.29-30). Frente a esta aparente tautologia es

gue Foucault finaliza su ensayo postulando que



Tal vez sea hora de estudiar los discursos no sélo en su valor expresivo 0 sus
transformaciones formales, sino en las modalidades de su existencia: Los modos de
circulacién, de valoracion, de atribucion, de apropiacion de los discursos varian con
cada cultura y se modifican en el interior de cada una; la manera como se articulan en
las relaciones sociales se descifra de modo, creo, méas directo en el juego de la
funcion-autor y en sus modificaciones que en los temas o los conceptos que se
emplean (...) En una palabra, se trata de quitarle al sujeto (0 a su sustituto) su papel
de fundamento originario, y analizarlo como una funcion variable y compleja del

discurso. (Foucault, 1969, pp.31-32)

Los siguientes apartados, por consiguiente, trataran precisamente de estudiar la “funcion-
autor” que cumple “El Conde de Lautréamont” en Los Cantos de Maldoror, no en su rol de
proliferador de discursos ni como creador del lenguaje generado, sino en su posibilidad de
existencia compleja y variable en el transcurso de una lectura que se plantea como

parabadsica.



Profanaciones

Giorgio Agamben, nacido en Italia el 1942 , es uno de los filésofos vivos mas renombrados
de la actualidad. En el transcurso de su carrera ha escrito diversos libros, articulos y ensayos,
en los cuales confluyen estudios de tipo literario, lingtistico, estético y politico, que en su
mayoria se encuentran bajo la determinacion filosofica de estudiar la presente situacion
metafisica en Occidente y su posible salida, dadas las circunstancias actuales de la historia y

la cultura a nivel mundial.

Agamben, en su profunda y nitida prosa Profanaciones (2005) retne esta alta tradicion
metafisica mediante una sutil lectura linguistica-literaria, la cual se encuentra dispuesta a
interpretar atentamente todo tipo de fendmenos politicos y estéticos del mundo

contemporaneo. En las nueve prosas breves que componen la totalidad de este libro,



sorprende la aparente distancia semantica de las teméticas elegidas por Agamben para los
subtitulos, a traves de las cuales, sin embargo, logra desarrollar finalmente una especial
unidad, dentro de la cual cada una de ellas juega un papel indispensable para la comprension

cabal de esta obra.

Agamben reflexiona a lo largo de su prosa, mediante la claridad del estilo que lo caracteriza,
las preguntas, por ejemplo, de ;Qué es el genio?, o (Cémo funciona el mecanismo de la
parodia?, o ¢(Qué lugar ocupa hoy en nuestra sociedad el acto de la profanacion?, enfocando
su discurso tanto sobre “El Deseo”, como sobre la relacion entre “Magia y Felicidad”, o
sobre “El Cine, la Fotografia y la Imagen”, o como ya veremos, sobre la relectura que ofrece
de la teoria autoral elaborada por Michel Foucault en su conferencia “;Qué es un autor?”
(1969) (revisada en el apartado anterior) pertinente a la funcion que desempefian los
“autores” en la sociedad moderna, interpretandolos (y también asi al lector, segiin se vera)
como un “gesto” escritural de especial caracter, puesto en juego gracias al proceso de la

lectura.

Antes de pasar a discutir esta posibilidad del autor (y del lector) como una especie de gesto
(claramente evidenciado en la lectura parabdsica), es preciso intentar entender, junto a
Agamben, de donde surge la necesidad de esta posibilidad, y es que se ve este proceso de
lectura (en tanto que “intimidad con una zona de no-conocimiento™) como una “practica
mistica cotidiana (...) en la cual el Yo, en una suerte de especial, alegre esoterismo, asiste
sonriendo a su propia ruina y, ya se trate de la digestion del alimento o la iluminacion de la

mente, testimonia incrédulo su propia e incesante disolucién” [Enfasis propio] (Agamben,

2005, p.11)



Se aprecia claramente en la cita expuesta en el parrafo anterior que para Agamben, el “Yo0”
(con todas las comillas que sea posible atribuirle actualmente a esta entidad filoséfica) es el
principal participante dentro de este proceso de lectura, en la restringida y amplia medida en
que sea posible atribuirle una funcion de disolucion (;de su ser, de su funcion misma?) en
pos de una re-conexion con su Genius (fuerza originaria del ser) y es que, segin Agamben,

los autores (¢y los lectores?)

[se] escriben para devenir impersonales, para devenir geniales, y sin embargo,
escribiendo, nos individuamos como autores de esta 0 aquella obra, nos alejamos de
Genius, que no puede jamas asumir la forma de un Yo, y tanto menos de un autor.
Todo intento del Yo -del elemento personal- de aproximarse a Genius, de
constrefiirlo a firmar en su nombre, esta necesariamente destinado a fallar. De aqui
la pertinencia y el éxito de operaciones ironicas como las de las vanguardias, en las
cuales la presencia de Genius era atestiguada mediante la de-creacion, la

destruccién de la obra. (Agamben, 2005, p.12)

La pertinencia de esta cita para el presente informe es triple, en la medida en que se observa,
en primer lugar, la necesidad a partir de la cual surge, segun Agamben, la posibilidad de
existencia de una figura autoral en la literatura moderna, y es que el proceso de escritura (y
analogo a este el de lectura), se ve como una especie de lugar en el cual se buscaria la
disolucion de la persona (en tanto que mascara teatral, segun la etimologia latina), para
reunirse asi con la fuerza originaria del ser: Genius. Sin embargo, Agamben postula que
todos estos intentos de enmascarar al Genius, o de firmar en su nombre, “estan destinados a
fallar” (p.13), exactamente debido a su naturaleza paraddjica, en la medida en que este se

desvanece precisamente en el momento en que se noS aparece.



En la relacion de esta discursividad con la obra de Isidore Ducasse que se analiza en el
presente Informe de Grado: Los Cantos de Maldoror, se entiende quizas mejor la necesidad
de este autor de firmar bajo el seudonimo de “El Conde de Lautréamont”, en tanto que
buscaba establecer una clara distancia con respecto al origen de su obra, incluso firmando la
primera edicion de Los Cantos, con nada més que tres asteriscos (***) (aparte de las razones

editoriales y judiciales a raiz del caracter transgresor de la obra, mencionado anteriormente).

La fuerza original creativa presente en Los Cantos, si bien se identifica actualmente bajo el
seudonimo de “Lautréamont”, siempre busco permanecer anénima, y es que el “autor”,
Isidore Ducasse, llegd incluso a desentenderse de su autoria, 0, méas bien, a renegar de ella,
como se puede apreciar en las “Cartas” recopiladas por Pellegrini en su Conde de
Lautréamont, Obras Completas (1964) (la incorporacion de las cartas personales de Ducasse
a esta recopilacion denota, por lo demas, la importancia ya mencionada que cumple la funcion
autor, estudiada por Foucault, en la delimitacion de lo que podria llamarse la Obra de tal o

cual autor):

(...) he renegado de mi pasado. Ya no canto sino a la esperanza; pero para esto es
necesario atacar ante todo la duda de este siglo (melancolias, tristezas, dolores,
desesperaciones, lugubres relinchos, perversidades artificiales, orgullos pueriles,
maldiciones extrafias, etc.). En una obra que llevaré a Lacroix en los primeros dias de
marzo, elijo las mas bellas poesias de Lamartine, de victor Hugo, de Alfredo de
Musset, de Byron y de Baudelaire, y las corrijo en el sentido de la esperanza; indico

como habrian debido hacerse. [Enfasis propio] (Lautréamont, 1964, p.294)

Como se logra apreciar en la cita anterior (y en relacion ademas con la Gltima parte de la cita

previa de Agamben, en tanto que las vanguardias, surrealistas particularmente, adoptaron a



Lautréamont como padre putativo o figura ejemplar de su movimiento), para Ducasse la
autoria era una nocion bastante flexible y transformable (sino de-construible), y es que (como
se sabe también actualmente gracias a los estudios comparativos de Maurice Viroux titulados
Lautréamont et le Dr. Chenu (1965). ), casi todas las detalladas descripciones del reino
animal y vegetal presentes en Los Cantos de Maldoror estan directamente plagiadas de la
Encyclopédie d'Histoire Naturalle (1852-1855) del Doctor Chenu (quien a su vez las ha
citado de los trabajos de Buffon y sus colaboradores), y asi, se podria decir que tanto en Los
Cantos, como en las Poesias que se proponia elaborar Ducasse antes de su muerte, la funcién
que cumplia “El Conde de Lautréamont”, era principalmente la de un lector, el cual re-
escribia en su obra trozos ¢disconexos? de otras obras, en pos de transformarlos en un
producto extraordinariamente original, en tanto que este se originaba a partir de diversos
origenes. Gracias a esta multiplicidad de anénimos inicios que confluyen en un mismo y
anonimo final, es que Los Cantos de Maldoror logran demostrar precisamente su gracia tan

especial, y sobretodo debido a que

El estilo de un autor, como la gracia de cada criatura, dependen de todos modos no
tanto de su genio, como de aquello que en él esta privado de genio, es decir de su
caracter. Por eso, cuando amamos a alguien no amamos propiamente ni su genio ni
su caracter (y mucho menos su Y0), sino la manera especial que esa persona tiene de

huir de ambos; su agil, esbelto vaivén entre genio y caracter. (Agamben, 2005, p.16)

Uno de los componentes definitorios del estilo Lautréamoniano, seria entonces
particularmente esta manera tan especial de huir tanto de su propia Persona como de su
Genius, siendo otro componente bastante relevante la especial transformacion que realiza en

su obra de la especialidad de la obra ajena. Este término, que hasta aqui parece haberse usado



de una manera bastante lata, encuentra su explicacién también en la obra de Agamben, quien

rastrea su etimologia de la siguiente manera:

El término species, que significa "apariencia”, "aspecto”, "vision" deriva de una raiz
que significa "mirar, ver" y que se encuentra en speculum, espejo, spectrum, imagen,
espectro, perspicuus, transparente, que se ve con claridad, speciosus, bello, que se da

a ver, specimen, espécimen, ejemplo, sefial, spectaculum, espectaculo. (p.73)

A partir de esta serie de definiciones etimoldgicas de la palabra especie que se nos presenta,
Agamben contintda su exposicion profundizando en cada una de ellas, y en su estrecha
interrelacion, especialmente en la medida en que “La imagen es un ser cuya esencia es la de
ser una especie de, una visibilidad o una apariencia. Un ser especial es aquel cuya esencia
coincide con su darse a ver, con su especie.”, y asi “La especie de cada cosa es su visibilidad,
es decir su pura inteligibilidad. Especial es el ser que coincide con su hacerse visible, con su

propia revelacion.” (p.73)

Otra definicion que Agamben nos ofrece del término proviene de una época posterior, la
medieval, durante la cual la especie fue llamada intentio, intencion, término que nombra “la
tensién interior (intus tensio) de cada ser, que lo empuja a hacerse imagen, a comunicarse.
La especie, en este sentido, no es otra cosa que la tension, el amor con el cual cada ser se
desea a si mismo, desea perseverar en el propio ser, comunicarse a si mismo” (p.74). A partir
de esta definicion observamos que el término, a partir de la época medieval, toma un cariz
diferente, en la medida en que ahora incluye la necesidad de expresion o intension que

comunica la especialidad del gesto, sin embargo, para Agamben



ser especial no significa el individuo, identificado por esta o aquella cualidad que le
pertenecen de modo exclusivo. Significa, por el contrario, un ser cualquiera, es decir,
un ser tal que es indiferentemente y genéricamente cada una de sus cualidades, que
adhiere a ellas sin dejar que nadie lo identifique [como una persona o finalmente

como un autor, segun se vera luego] (p.75)

La necesidad historica de identificacion de un autor para Los Cantos de Maldoror, tanto
imaginario como biogréafico (y la efectiva resistencia de la obra a este procedimiento),
demuestra ya la especial especialidad que los constituye, en la medida en que para Agamben
solo se intenta personalizar algo -o referirlo a una identidad- “para sacrificar su
especialidad.”(p.76), pero sin embargo, Los Cantos resisten especialmente este proceso ya
que “Especial es, de hecho, un ser -una cara, un gesto, un acontecimiento- que, sin parecerse
a alguno, se parece a todos los otros. El ser especial es delicioso porque se ofrece por

excelencia al uso comun, pero no puede ser objeto de propiedad personal. [Enfasis propio]

(p.76).

El gesto autoral se manifiesta en Los Cantos de Maldoror de una forma tan especial, como
se vera en el siguiente apartado, que se podria afirmar junto a Agamben que “[El ser especial]
comunica solo la propia comunicabilidad. Pero ésta se separa de si misma y se constituye en
una esfera autobnoma. Lo especial se transforma en espectaculo. El espectaculo es la
separacion del ser genérico [Enfasis propio] (p.77). Y es que como se habia mencionado
también en el apartado referente a las lecturas historicas de Los Cantos de Maldoror,
Pellegrini postulaba que luego de superar “la desorientacion” que sufre el lector al enfrentarse

a Los Cantos, se le ofrecia “el espectaculo mas maravilloso que pueda dar el lenguaje, fuera
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de las reglas establecidas y del llamado “buen gusto”.” [Enfasis propio] (Pellegrini, 1964,

p.9).

Luego de exponer estos recorridos semanticos postulados por Agamben, los cuales buscan,
finalmente, la identificacién de los procesos responsables de la construccion autoral, se
presenta una relectura de la conferencia de 1969 de Foucault ya revisada en el apartado
anterior. Si bien su reexposicion aqui no tiene una justificacion aparente, si es pertinente al
andlisis que se propondra posteriormente en la medida en que, en primer lugar, nos ofrece la
defensa de Foucault frente a la critica mas resonada a su conferencia sobre la autoria: ;donde

queda el sujeto?, a lo que responde:

“rechazar el recurso filos6fico a un sujeto constituyente no significa hacer como si el
sujeto no existiese y hacer abstraccion en favor de una pura objetividad; este rechazo
tiene, en cambio, el objetivo de hacer aparecer los procesos que definen una
experiencia en la cual el sujeto y el objeto se forman y transforman el uno a traves

del otro y en funcidn del otro™. (Foucault citado en Agamben, 2005, p.84)

Ademas, la relectura de Agamben de la conferencia de Foucault, es relevante al presente
Informe en la medida en que postula que para comprender cabalmente este texto es necesario
entenderlo en su conexidn con otra publicacion del fraces, La Vida de los Hombres Infames
(1990), ya que es posible que “la vida infame constituya de algin modo el paradigma de la
presencia-ausencia del autor en la obra” (p.87) y es que “toda indagacion sobre el sujeto en
cuanto individuo parece tener que dejar lugar al régimen que define en qué condiciones y
bajo cuales formas el sujeto puede aparecer en el orden del discurso.” [Enfasis propio, en
relacion con la elaboracion anterior del “horizonte de expectativas” de Los Cantos de

Maldoror a partir de este postulado] (p.85)



Como se intentd también relevar en el apartado de este Informe titulado “Horizonte de
Expectativas”, Los Cantos de Maldoror a lo largo de su recepcion historica no fueron vistos
inicialmente mas que como una rareza (por la otra esquina del poder), un producto de la

locura de su autor, el cual es asi considerado como una “vida infame” que

Brilla solamente por un segundo en la franja de luz que proyecta sobre él el poder; y
no obstante, hay algo en aquella instantanea fulguracion que excede la subjetivacion
que lo condena al oprobio, que queda marcada en los laconicos enunciados del
archivo como la traza luminosa de otra vida y de otra historia. Ciertamente, las vidas
infames comparecen solamente en la cita que hace de ellas el discurso del poder,
fijandolas por un momento como autoras de actos y discursos criminales (Agamben,

2005, p.86)

Como se vio en el apartado mencionado en el parrafo anterior, las citas de Los Cantos de
Maldoror que hizo en su mayoria el discurso del poder, fueron efectivamente en pos de
fijarlos como un discurso derechamente criminal, vetado de la libre circulacion. Sin embargo,
la intension de Ducasse (declarada incluso en sus “Cartas”), al escribir esta obra era
exactamente provocar esta reaccion, ya que lo que buscaba “ante todo, [era] ser juzgado por

la critica, y una vez conocido, todo marchara so6lo” (Lautréamont, 1964, p.293)

Agamben menciona, al respecto de la relacion entre las vidas infames y el gesto del autor,
atingente ademas a la particular moralidad presente en Los Cantos, que “Una vida ética no
es simplemente la que se somete a la ley moral, sino aquella que acepta ponerse en juego en
sus gestos de manera irrevocable y sin reservas. Incluso a riesgo de que, de este modo, su
felicidad y su desventura sean decididas de una vez y para siempre.” (p.90) Como se pudo

apreciar en apartados anteriores, la felicidad y desventura, y finalmente la vida completa de



Isidore Ducasse, hasta su muerte, estuvo marcada profundamente por el haberse puesto en
juego en este gesto tan especial de autoria que se ejecuta en Los Cantos de Maldoror, en pos

de mantener la coherencia con su actitud ética y estética.

Asi, al haber sido catalogado Ducasse de “infame” y su discurso restringido por transgresor
o criminal, asumido como producto de una profunda locura incluso, se le sitla en una
posicion bastante complicada, en la medida en que su gesto es doblemente infame y autoral,

ya que si junto a Agamben,

Ilamamos gesto a aquello que permanece inexpresado en todo acto de expresion,
podremos decir, entonces, que exactamente igual que el infame, el autor esta presente
en el texto solamente en un gesto, que hace posible la expresion en la medida misma

en que instaura en ella un vacio central. [Enfasis propio] (Agamben, 2005, p.87)

Seglin Agamben, es gracias a la instalacion de este “vacio central” en la expresion, que el
autor sefialaria asi hacia el punto en el cual “una vida se juega en la obra” y es precisamente
este “puesto que permanece vacante”, lo que posibilitaria, en Gltima instancia, la lectura. Este

“gesto ilegible” seria precisamente entonces

el vacio legendario del cual proceden la escritura y el discurso. El gesto del autor se
atestigua en la obra a la cual, acaso, da vida como una presencia incongruente y
extrafia, exactamente como, segun los teoricos de la comedia del arte, la burla del
Arlequin interrumpe de manera incesante las vicisitudes que se desarrollan en la
escena y obstinadamente deshace la trama. [Enfasis propio en relacion con la lectura
parabésica de Los Cantos que se propondra en el siguiente apartado] (Agamben,

2005, p.91)



Asi, la figura del autor para Agamben, no es una unidad inamovible que ocupe un rol definido
dentro del texto, sino que esta se encuentra meramente jugada, no “expresada” ni
“concedida”. Es por esto que “el autor no puede sino permanecer, en la obra, incumplido y
no dicho”, ya que “El es lo ilegible que hace posible la lectura ”(p.91), més precisamente, es
una especie de “gesto ilegible”, que deja un”’puesto vacante” con su desaparicion, o “muerte”,

como se le quiera metaforizar.

Inmediatamente a continuacién de la de-construccion que realiza Agamben de esta
monolitica relacion jerarquica, pasando de ser el “autor” y el “lector” dos bloques semanticos
separados e inmiscuibles, a evidenciarse su estrecha relacion interdependiente, surge una
cuestionante central sobre la que merece reflexionar, y es que se asumiria entonces que es en
la obra que se encuentra “el lugar del pensamiento y del sentimiento”, en la poesia misma,
en los signos que componen el texto “;Pero de qué modo una pasion, un pensamiento podrian

estar contenidos en una hoja de papel?” (Agamben, 2005, p.92)
Sobre esta pregunta, Agamben reflexiona que

Por definicion, un sentimiento, un pensamiento exigen un sujeto que los piense y
experimente. Porque ellos se hacen presentes, ocurre entonces que alguien toma en
sus manos el libro, se arriesga en la lectura. Pero eso sélo puede significar que este
individuo ocupara en el poema exactamente el lugar vacio que el autor habia dejado
alli, que él repetira el mismo gesto inexpresivo a través del cual el autor habia

testimoniado sobre su ausencia en la obra. [Enfasis propio] (p.92)

El lugar de la poesia no estaria, por ende, “ni en el texto ni en el autor (o en el lector)”, sino

que se haria presente “en el gesto en el cual el autor y el lector se ponen en juego en el texto



y, a la vez, infinitamente se retraen.”. Y asi, el “autor” no seria otra cosa que un testigo, o el

mero observador de su propia falta en la obra (en la cual ha sido jugado). De esta manera

“el lector no puede sino asumir la tarea de ese testimonio, no puede sino hacerse él
mismo garante de su propio jugar a faltarse. (...) autor y lector estén en relacion con
la obra sélo a condicién de permanecer inexpresados. Y no obstante, el texto no tiene
otra luz que aquella -opaca- que irradia del testimonio de esta ausencia. (Agamben,

2005, p.93)

Y es que la necesidad de esta opaca luz que irradia la figura del autor, al ejercer el

cumplimiento de su funcién, es de una u otra manera indispensable, ya que

“Es probable, incluso, que s6lo después de haber escrito -0 mientras escribia- [El
poeta, Ducasse, quizas] la poesia, ese pensamiento y ese sentimiento se volvieron
para él reales, precisos e imposibles de negar como propios en todos sus detalles, en
todos sus matices (asi como se hicieron reales para nosotros sélo en el momento en

el cual leemos la poesia). [Enfasis propio] (Agamben, 2005. p.92)

Agamben menciona entonces que es precisamente esta luz con la que el autor senalaria “el
limite mas alla del cual ninguna interpretacion puede ir.”, la que se deberia seguir en el
proceso de la lectura, sin embargo, “Donde la lectura de lo poetizado encuentra de alguna
manera el lugar vacio de lo vivido, debe detenerse.” (p.93). Esto se explica, segiin Agamben,
ya que “Una subjetividad se produce donde el viviente, encontrando el lenguaje y poniéndose

en juego en €l sin reservas, exhibe en un gesto su irreductibilidad a él. (Agamben, 2005, p.94)

Esta irreductibilidad del gesto puesto en juego en el lenguaje, en la medida en que se

ifi , , bajo el nombre de un “autor”, para asi intentar ser “utilizado”
ersonificase, o enmascarase, bajo el bre d “autor”, p tent “utilizad



para los fines que estime convenientes tal o cual “lector”, indicaria, segin Agamben (y
reflexién que da nombre al libro) un acto de profanacion, el cual significaria “abrir la
posibilidad de una forma especial de negligencia, que ignora la separacién o, sobre todo,

hace de ella un uso particular.” (Agamben, 2005, p.99)

Asi, la profanacion que se llevara a cabo en Los Cantos de Maldoror, durante el siguiente
apartado, en tanto que utilizacién de esta separacion, creada por el acto del lenguaje
lautréamoniano, estara basada principalmente en la quizas negligente posibilidad de observar
en su puesta en juego, una especial capacidad de atraer magnéticamente las figuras y
funciones del “autor” y del “lector”, de manera tal que en el proceso de lectura se aprecia un

gesto claramente parabasico.



Parabasis en Los Cantos de Maldoror

En el presente apartado se ofrecerd una hipotética lectura parabasica del “Canto I”” de Los
Cantos de Maldoror (de once de sus catorce estrofas). Esta fragmentacion, ademas de
encontrar su justificacion en la limitacion practica de la extension necesaria para la
realizacion de un ejercicio tal, encuentra también su asidero en las diferentes lecturas
historicas de Los Cantos expuestas en el quinto apartado de este informe, titulado “horizonte
de expectativas”, en la medida en que estas, casi hasta la mitad del siglo pasado, no
conocieron sino las catorce estrofas que componen el primer canto, dado que la escasa
divulgacion del libro fue a partir de su publicacion inicial en el afio 1868, la cual no incluia

ninguno de los otros seis.

Esta lectura parabasica de Los Cantos de Maldoror, que se expondra en el presente apartado,
encuentra casi su entero fundamento en el libro de Giorgio Agamben titulado Profanaciones
(2005), que fue analizado en el apartado anterior. Agamben nos ofrece en este libro (ademas
de sus contundentes reflexiones sobre el gesto de la autoria en que se enfoco la lectura
expuesta en el apartado previo) bajo el subtitulo de “Parodia”, una interesante contra-

definicion de lo que podria llamarse la Literatura, en tanto que “La parodia mantiene
p



relaciones especiales con la ficcion, que constituye desde siempre la clave de la literatura.”

[Enfasis propio] (Agamben, 2005, p.60)

Sin embargo, esta “relacion especial” que se estableceria entre la parodia y la ficcion, (y a

través de esta de la parodia con la Literatura), no seria de directa “amistad”, sino que

la parodia no s6lo no coincide con la ficcidn, sino que constituye su opuesto
simétrico. Porque la parodia no pone en duda, como la ficcién, la realidad de su
objeto: éste es, de hecho, tan insoportablemente real que se trata, mas bien, de
tenerlo a distancia. Al "como si" de la ficcion, la parodia opone su drastico "asi es
demasiado” (o ""como si no"). Por esto, si la ficcion define la esencia de la literatura,
la parodia se mantiene por asi decir en el umbral, tensionada obstinadamente entre

realidad y ficcion, entre la palabra y la cosa. [Enfasis propio] (Agamben, 2005, p.60)

Si es que se asume en primer lugar, cdmo Agamben mencionaba muy nitidamente, que la
ficcion constituye la clave de la literatura, la Parodia, como “opuesto simétrico” de la
ficcion, constituiria todo lo que no es clave en la literatura, en tanto que se mantiene en (y
gracias a) una permanente (in)tension entre la realidad y la ficcion, entre la palabray la cosa,

y asi

Si, siguiendo la vocacion metafisica de la parodia, se lleva al extremo su gesto, se
puede decir que ella presupone en el ser una tension dual. A la escision parodica de
la lengua correspondera entonces, necesariamente, una reduplicacion del ser; a la

ontologia, una paraontologia. [Enfasis propio] (Agamben, 2005, p. 61)

Agamben continua esta reflexion sobre la dimension espectral que constituye el ser de la

Parodia (en tanto que solo surge de su aparicion por reflejo, como la imagen en un espejo),



mencionando la relacion de ésta con la “Patafisica” postulada por Alfred Jarry (quien da la
casualidad que era un avido lector de “El Conde de Lautréamont”), en tanto que esta se
definia como “la ciencia de aquello que se afiade a la metafisica” [Enfasis propio] (p.61), y

asi se dird en un sentido parecido que

La parodia es la teoria -y la practica- de aquello que esta al lado de la lengua y del
ser, o del estar al lado de si mismo de todo ser y de todo discurso. Y como la
metafisica es, al menos para los modernos, imposible, excepto como apertura
parddica de un espacio junto a la experiencia sensible que debe sin embargo
permanecer rigurosamente vacio, asi la parodia es un terreno notablemente
impracticable, donde el viajero se topa continuamente con limites y aporias que no
puede evitar, pero de las cuales no puede tampoco encontrar una via de salida.

(Agamben, 2005, p.61)

Aporias que en Los Cantos de Maldoror son particularmente fecundas, profundas y
complejas, en la medida en que se encuentran especialmente limitadas por el caracteristico
estilo de escritura Lautreamoniano, mencionado en apartados anteriores: un tipo de
paradiscurso muy particular que se manifiesta declaradamente en su estar al lado de la
lengua, comentando, aclarando y contradiciendo incluso sus dimension paralelas parodiadas,
y €es que, por mas extrafia que suene la siguiente tautologia, es como si Los Cantos de
Maldoror fueran una parodia de si mismos, ademas de una parodia de la literatura en general
(y de diversas literaturas leidas que directamente plagia en su discurso) en la medida en que
expresan expresamente “la imposibilidad de la lengua para alcanzar la cosa y la de la cosa
para encontrar su nombre” al estar el espacio (y momento) de la parodia -la literatura-

“necesariamente y teologicamente signado por el luto y por la burla”, el cual se convierte asi,



y gracias a esto, en “testigo de la que parece ser la unica verdad posible del lenguaje.”

(Agamben, 2005, p.61)

Para intentar entender esta relacién fundamental que postula Agamben de la Parodia,
especialmente en su vinculo espectral con la Literatura, es preciso rastrear los origenes de
este concepto, en busca de una definicion que evidencie la posibilidad de postular una lectura
que considere los momentos (o lugares) de “parabasis” como constituyentes del especial
estilo Lautréamoniano, caracteristico de Los Cantos de Maldoror (en tanto que parodian, al
encontrarse paralelos al discurso “principal”, pero ser parte a la vez de él, su propio discurso
y también otros discursos, provenientes de otras literaturas, los cuales han sido ya
parodiados, con su mera inclusién a modo de un collage dentro de Los Cantos, como se vio

anteriormente que era caracteristico del estilo de escritura Lautréamoniano).

La primera definicion que nos ofrece Agamben de la parodia es la acepcién mas utilizada
actualmente, incluso en el lenguaje informal, la cual es "Imitacion del verso de otro, en la
cual aquello que en otros es serio se vuelve ridiculo, o comico, o grotesco®. [Enfasis propio]
(p.46). En ella se aprecian primero dos conceptos claves que son pertinentes aqui de forma
mas general: el origen mimético espectral de la parodia, mencionado anteriormente (sin el
cual su mera existencia se considera imposible), y sobretodo, la capacidad y necesidad de
transformacion que representa esta instauracion de “una tension y un desnivel” en la lengua

“sobre la cual la parodia instala su central eléctrica.” [Enfasis propio] (p.57).

Agamben menciona ademads otra acepcion de la “Parodia” que se populariz6 en el campo
cultural del siglo XVI, la referida por el retérico Escaligero, en un capitulo entero de su

Poétique (1561):



Asi como la Sétira deriva de la Tragedia y el Mimo de la Comedia, la Parodia deriva
de la Rapsodia. Cuando, de hecho, los juglares interrumpian su recitacion, entraban
en escena aquellos que, por amor al juego y para reanimar el &nimo de quienes los
estaban escuchando, invertian y trastocaban todo lo que los habia precedido... Por
esto llamaron paroidoUs a estos cantos, porque junto al argumento serio insertaban
otras cosas ridiculas. La Parodia es asi una Rapsodia invertida que transpone el
sentido en ridiculo cambiando las palabras. Era algo similar a la Epirrema y a la

Parabasis...". [Enfasis propio] (Escaligero en Agamben, 2005, p.48)

Fuera de las reflexiones sobre el origen espectral de la parodia rastreables hasta la cultura de
la grecia clasica (para quienes la rapsodia era el fragmento de un poema épico que un rapsoda
recitaba, cantaba o declamaba de manera independiente del resto de la obra; por ejemplo
la declamacion de uno 0 més cantos (o pasajes sueltos) de los poemas de Homero, La lliada
y la Odisea, segun los solicitase el publico), en la cita de Escaligero se encuentran los dos
rasgos que se podrian considerar finalmente canonicos de La Parodia (quien fuera de la
comparacion que establece de esta con la “Epirrema”, la cual no tiene mayor pertinencia con
el tema de este Informe de Grado, ademas hace mencion a los momentos de Parabasis a los
cuales todavia no se hara referencia): “la dependencia de un modelo preexistente, que de
serio se transforma en cémico, y la conservaciéon de elementos formales en los cuales se

insertan contenidos nuevos e incongruentes. ” [Enfasis propio] (Agamben, 2005, p.49)

Ademas, en esta mencion casi anecdotica referente a la etimologia de la “Parodia”, Escaligero
menciona un elemento que, siguiendo el hilo de esta exposicion, seria clave para la

comprension incluso del titulo y del género de Los Cantos de Maldoror, ya que



El mundo clasico conocia, no obstante, una acepcién distinta -y mas antigua- del
término parodia, que la referia a la esfera de la técnica musical. Ella indica una
separacion entre canto y palabra, entre mélos y 16gos (melodia y logo). En la musica
griega, de hecho, la melodia debia originalmente corresponder al ritmo de la palabra.
Cuando, en la recitacién de los poemas homéricos, este nexo tradicional se corta y
los juglares comienzan a introducir melodias que son percibidas como discordantes,
se dice que ellos cantan para ten oden, contra el canto (o junto al canto). En
definitiva, segln esta acepcion mas antigua del término, la parodia designa la ruptura
del nexo "natural™ entre la musica y el lenguaje, la separacion paulatina entre el
canto y la palabra. O mas bien, inversamente, entre la palabra y el canto. [Enfasis

propio] (Agamben, 2005, p.50)

Es precisamente este canto junto a o contra el canto, a lo cual haria alusion el titulo Lo(s)
Canto(s) de Maldoror, ya que a través de las constantes interrupciones discursivas que
generan los momentos parabasicos, se produce una cuadruple multiplicidad de voces en la
lectura, al confluir paralelamente en este gesto puesto en juego, dos veces el lector y dos
veces el autor, escindiendo legendariamente el formato de la comunicacion literaria, ya de
por si candnicamente rupturizado y mas aun por el proceso de “Parodia” (en tanto que
proceso de oposicién a la ficcion como clave de la literatura, revisado anteriormente). Asi,

la ya total disolucién de este vinculo que se logra en Los Cantos,

libera un para, un espacio contiguo, en el cual se inserta la prosa. Pero esto significa
que la prosa literaria trae consigo el signo de su separacion respecto del canto. El
"canto oscuro™ que segun Cicerdn se escucha en el discurso en prosa (est autem etiam

in dicenda quidam cantus obscurior) es, en este sentido, un lamento por la musica



perdida, por la pérdida del lugar natural del canto [Enfasis propio] (Agamben, 2005,

p.50)

El lamento por la mdsica perdida en Lautréamont se podria decir, segiin Cicerén, que es
literal, e incluso segun senalarian sus “bidgrafos”, material, en la medida en que de este se
decia que “escribia de noche acompafiado de piano, y bebia mucho café” (Guillot Muiioz,
1971, p.39), transmitiendo a su discurso esta fuerte influencia de las artes musicales (y la
lucidez del insomnio cafeinico). Si bien esta dimension musical paralela es bastante
relevante también en la construccion del discurso Lautréamoniano, es otra la paralelidad que
nos compete en este Informe: la presente en (a través y gracias a) el discurso mismo, en los
momentos que podrian Ilamarse de parabasis que despliega Lautréamont a lo largo de su
escritura, y es que hay que recordar tambien que Isidore Ducasse era un avido lector de teatro
(e intento de escritor, habiendo incluido inicialmente variadas acotaciones en la primera
edicion publicada el afio 1868 para la representacion teatral del “Canto I”, que
posteriormente elimind), el cual podria haber estado familiarizado incluso con el término. Se
vio anteriormente que Escaligero si que lo manejaba, y especialmente en su estrecha relacion

con la Parodia, al cual Agamben parafrasea, refiriéndose de la siguiente manera:

En el lenguaje técnico de la comedia griega, la parabasis (0 parékbasis) designa el
momento en el cual los actores salen de escena y el coro se dirige directamente a los
espectadores. Para hacer esto, para poder hablar al publico, el coro se ubica
(parabaino) en la parte del proscenio llamada logeion, lugar del discurso. En el gesto
de la parabasis, cuando la representacion se quiebra, y actores y espectadores, autor

y publico intercambian los lugares, la tensidn entre escena y realidad disminuye y



la parodia conoce quizd su Gnica disolucion. [Enfasis propio] (Escaligero en

Agamben, 2005, p.62)

Es como si de alguna manera, “El didlogo escénico -intima y parddicamente dividido-”
abriese un espacio paralelo a su lado (que fisicamente estaba representado en la comedia
griega por el logeion), a través del movimiento (o transformacion fundamental, basal segin
su etimologia) del discurso y se convirtiese en “coloquio, simple y humana conversacion.”

(Agamben, 2005, p.63)*

De esta forma, se ve que segun Agamben en la literatura, por ejemplo “el hecho de que la
voz narradora se dirija al lector, como también las famosas apelaciones del poeta al lector,
son una parabasis, una interrupcion de la parodia.” [Enfasis propio] (p.63). Y asi, menciona
que convendria reflexionar sobre la eminente funcion que desempefia la parabasis en el
transcurso de la novela moderna, “desde Cervantes hasta Morante.” (con especial mencion
entremedio a Diderot, quien se considera aqui también como importante antecedente
historico de este fendmeno). Y es que segun Agamben, este especial fendmeno literario
provoca que el lector, “Convocado y deportado fuera de su lugar y de su rango” acceda “no
al lugar del autor, sino a una suerte de entre mundo”, ya que si la parodia es considerada
como “la escision entre canto y palabra y entre lenguaje y mundo”, que conmemora “la
ausencia de lugar de la palabra humana aqui, en la parabasis, esta angustiante atopia se aplaca

por un momento, se cancela y deviene patria”(Agamben, 2005, p.63)

Este “devenir patria” del lenguaje humano, en el cual se aplaca momentaneamente la
angustiante atopia de su ausencia de lugar serian exactamente los momentos o lugares de
“Parabasis”, especialmente presentes (y se podria decir que intensionadamente) en la prosa

del Conde de Lautréamont, como se aprecia incluso desde el primer verso:



1. Quiera el cielo que el lector, animoso y momentaneamente tan feroz como lo que
lee, encuentre sin desorientarse su camino abrupto y salvaje a través de las ciénagas
desoladas de estas paginas sombrias y rebosantes de veneno; pues, a no ser que
aplique a su lectura una légica rigurosa y una tension espiritual equivalente por lo
menos a su desconfianza, las emanaciones mortiferas de este libro impregnaran su
alma, igual que el agua impregna el azGcar. No es aconsejable para todos leer las
paginas que seguiran; solamente a algunos les sera dado saborear sin riesgo este fruto
amargo. Por lo tanto, alma timida, antes de penetrar mas en semejantes landas
inexploradas, dirige tus pasos hacia atras y no hacia adelante. Escucha bien lo que
te digo: dirige tus pasos hacia atras y no hacia adelante [Enfasis propio]

(Lautréamont, 1964, p.13)

Como se puede apreciar en la cita anterior, se apela en un primer momento de forma indirecta
a la figura del lector, deseando que encuentre animos tan momentaneamente feroces “como
lo que lee” para poder hacerle frente a Los Cantos y no “desorientarse” en su camino, cosa
que efectivamente ocurriria “a no ser que [el lector] aplique a su lectura una légica rigurosa
y una tension espiritual equivalente por lo menos a su desconfianza” (Lautréamont, 1964,
p.13). Asi, vemos que se nos incita como lectores, indirectamente todavia, a través del
posesivo de tercera persona “su”, a aplicar en el proceso de lectura una “logica rigurosa” en
concordancia con una “tension espiritual equivalente a su desconfianza”, es decir, que el
lector sostenga esta logica pero que a la vez esté dispuesto a dudar de ella, en tanto que se
encuentra in-tensionada, para lograr la desorientacién durante la lectura. A continuacion, se

alude directamente a los lectores “de alma timida”, a quienes se les interpela en primera
b



persona, para disuadirlos de “dirigir sus pasos hacia adelante”, o, en otras palabras, continuar

con su lectura.

Luego de esta primera advertencia al lector, se nos presenta prosaicamente lo que podria ser
algo bastante parecido a una alegoria del tridngulo de la comunicacién literaria, a travées del
vuelo en forma de “V” que ejecutan las grullas en su camino hacia una tormenta. La mas
sabia entre ellas, volando en la punta, produce un grito (o canto) para alertar a las otras del
mal clima, y dirige la formacion “[que] (podria ser un tridngulo, pero no se ve el tercer lado
que forman en el espacio esas curiosas aves de paso)”, hacia “un nuevo camino filoséfico y
mas seguro.”, porque “no es estipida”.(Lautréamont, 1964, p.14). Asi, se podria decir que
este triangulo que forman las grullas, del cual “no se ve el tercer lado”, seria el de la
comunicacion literaria, en tanto que la grulla mayor, que ocupa la posicion de “capitana” de
la lectura (el escritor), dirige a los “lectores” lejos del “viento extrafio y violento, precursor
de la tempestad.”, en este alegoria, sin embargo, como menciona también Lautréamont, se
atestigua la falta de un lado en la figura “V”, lo que imposibilitaria el poder completar la
geomeétrica triadica considerada como perfecta por la teologia cristiana, el Triangulo. Esta
falla en una punta de la triada simboliza quiza el vinculo que asume como desaparecido el
Autor en su discurso, desaparicion que se debe Unicamente a la especial relacion lectoral,

que, al ser jugada, posibilita la obra literaria.

En la segunda estrofa de Los Cantos, que no tiene casi desperdicios en terminos parabasicos,
ni de declaracién de principios, se alude directamente al Lector, mencionando que lo que él
quiza desee es que se “invoque al odio en el comienzo de esta obra”, a lo que la obra se auto

contesta en una respuesta:



¢Quién te dice que no has de aspirar, sumergido en infinitas voluptuosidades tanto
cuanto quieras, con tus orgullosas ventanas nasales amplias y afiladas, volviéndote
de vientre al modo de un tiburdn en el aire hermoso y negro, como si comprendieras
la importancia de ese acto y la importancia no menor de tu legitimo apetito, lenta y
majestuosamente, las rojas emanaciones? Te aseguro que los dos agujeros informes
de tu asqueroso hocico, joh monstruo!, se regocijaran si previamente te ejercitas en
respirar tres mil veces seguidas la conciencia maldita del Eterno. Tus ventanas
nasales, desmesuradamente dilatadas por el goce inefable, por el éxtasis inmdvil, no
pediran nada mejor al espacio embalsamado como de perfumes e incienso; pues se
colmaran hasta el hartazgo de una dicha completa, como los angeles que habitan en
la magnificencia y la paz de los cielos deleitosos. [Enfasis propio] (Lautréamont,

1964, p.14)

Tras esta sinestésica transformacion de la visual experiencia literaria en una caza voraz a
través del olfato sangriento del tiburén (que no desencadena otra cosa que una “dicha
completa” hasta el hartazgo) realizada en la segunda estrofa citada anteriormente, no se nos
interpela parabasicamente en la tercera estrofa, pero si en la cuarta, en la cual se nos declara
la intencion del Canto de Maldoror: ¢No puede el genio aliarse con la crueldad en los secretos
designios de la Providencia?, ¢acaso el hecho de ser cruel lo priva a uno de genio? Se vera la
confirmacion de ello en mis palabras; en vosotros esta el escucharme, si os place...

(Lautréamont, 1964, p.15)

Ante la imposibilidad de encontrar un hombre verdadera o puramente bueno, Maldoror
exacerba entonces el lado de la humanidad con el que todos si se logran identificar, en busca

de una identificacion ademas con el lector con quien dialoga: la crueldad, inherente al ser



humano y a los animales de cualquier especie, ya que “Aquel que canta no pretende que sus
cosas sean una cavatina desconocida; todo lo contrario, se precia de que los pensamientos
altaneros y perversos de su héroe estén en todos los hombres. (Lautréamont, 1964, p.15), asi,
vemos en esta cita de la quinta estrofa que Lautréamont definitivamente considera en su
escritura, la paralela y necesaria lectura que se debe ejecutar como proceso receptivo del

discurso literario.

En la sexta estrofa se exacerba definitivamente esta crueldad que se postula como inherente
al ser humano, punto de conexion entre toda la humanidad y entre toda la animalidad
finalmente. Y aunque si bien no se alude al lector explicitamente en segunda persona
indicativa, se le apela mediante la descripcion de unas detalladas instrucciones para lograr
una “satifactoria”tortura fisica a una figura infantil de indeterminada edad (ya que se
comienza haciendo referencia a una figura “recién nacida” que luego pasa a ser “El
Adolescente”, a quién, posterior a haberle hecho tanto dafio fisico, se le tortura
(literariamente) psicologicamente, pasando la enunciacion a un modo de apelacion
parabdsica que se podria arriesgar a hipotetizar aqui, se encontraba dedicado a un lector en

particular:

Después de hablar en estos términos, habras hecho dafio a un ser humano, pero al
mismo tiempo serdas amado por él: es la mayor dicha que pueda concebirse. Mas
adelante podrés internarlo en un hospital, porque el lisiado no podra ganarse la vida.
Un dia te llamardn magnanimo, y las coronas de laurel y las medallas de oro
esparcidas sobre el gran sepulcro ocultaran tus pies descalzos al rostro del viejo. jOh

td, cuyo nombre no quiero escribir en esta pagina que consagra la santidad del



crimen!, me consta que tu perdén fue inmenso como el universo. En cuanto a mi,

todavia existo. (Lautréamont, 1964, p.20)

En la séptima estrofa se nos relata la noche en la que “Maldoror” realiza “un pacto con la
prostitucion para sembrar el desorden en las familias”, suceso que transcurre a partir de la

aparicion de

“un gusano de luz, grande como una casa, [que] me decia: "Voy a iluminarte. Lee la
inscripcion. No proviene de mi esta orden suprema.” Una inmensa luz del color de la
sangre, ante cuyo aspecto mis mandibulas castafietearon y mis brazos cayeron inertes,
se esparcid por el aire hasta el horizonte. Me apoyé contra un muro ruinoso, pues
estaba por caerme, y lei: "Aqui yace un adolescente que murié de sus pulmones: ya

sabeis por qué. No roguéis por él." (Lautréamont, 1964, p.21)

La cita anterior si bien no tiene una directa relacion con lo que hasta ahora se ha considerado
como parabasico (En tanto que la estrofa no presenta ningln otro elemento que lo indigque),
si es pertinente al analisis que se propone en esta lectura en la medida en que manifiesta las
posibilidades de realizacioén que atribuye el escritor al proceso de “leer”, ya que se asume su
capacidad de actuacion sobre el mundo material, incluso sobre el mundo material
inmaterial, en tanto que puede provocar a nivel psicol6gico la “iluminacion de la mente”, a
la par que la sensacion fisica de desfallecimiento o caida por concepto de “mareos”, hasta
finalmente la elaboracidon de una sentencia de muerte sobre “la prostitucion” a través de un
decreto escrito, el cual Maldoror invierte, en su exceso de iluminacion, y aplasta al “gusano

de luz”, salvando a finalmente a “la prostitucion”.



A raiz de este asesinato realizado en base al decreto divino leido a la inversa, indirectamente

dirigiéndose a “los lectores” como “pueblos”, se explica, casi mitolégicamente, el

por qué, joh pueblos!, cuando ois gemir el viento Invernal sobre el mar y cerca de las
costas, 0 por encima de las grandes ciudades que desde hace mucho tiempo llevan
luto por mi, o a través de las frias regiones polares, decis: "No es el espiritu de Dios
el que pasa; es sdlo el suspiro agudo de la prostitucion junto con los graves gemidos

del montevideano." (Lautréamont, 1964, p.21)

En la octava estrofa del “Canto I” se puede leer una rapidisima sucesion de imagenes
increiblemente relacionadas seméanticamente, en la medida en que a la guisa de una
rememoracion, a través de una especie de corriente de la consciencia, se nos presenta en

determinado momento un “recuerdo” de infancia lucidisimo:

Un dia, con los ojos vidriosos, me dijo mi madre: "Cuando estes en cama y oigas los
ladridos de los perros en el campo, ocultate bajo los cobertores; no te burles de lo que
hacen: tienen sed insaciable de infinito, como yo, como todos los otros humanos de
rostro palido y alargado. Hasta te permito que, acercandote a la ventana, observes ese
espectaculo por demas sublime." Desde entonces respeto la voluntad de la muerta.
Igual que los perros, experimento esa necesidad de infinito..." (Lautréamont, 1964,

p.24)

Esta rememoracion continda luego con la siguiente reflexién profundamente subjetiva en
tanto que cuestiona el origen mismo y la naturaleza del ser, y quizas, finalmente, la necesidad

que impulsa el proceso creativo:



Pero no puedo, no puedo satisfacer esa necesidad! Hijo soy de hombre y de mujer,
segun me han dicho. Lo que me deja asombrado... creia ser mas. Por otra parte, ¢qué
me importa mi origen? De haber dependido de mi voluntad, habria preferido ser hijo
de la hembra de tiburén, cuyo apetito es camarada de las tempestades, y del tigre cuya

crueldad es bien conocida: quiza no seria tan malo. (Lautréamont, 1964, p.24)

Asi, esta octava estrofa finaliza si aludiendo parabasicamente a quienes, luego de esta
caracterizacion (los lectores) debiesen estar “mirando” la imagen expuesta en la cita anterior,
cada uno en sus “imaginaciones” particulares: “V0sotros que me mirdis, alejaos de mi porque

mi aliento exhala un aire ponzofioso.” [Enfasis propio] (Lautréamont, 1964, p.24)

La novena estrofa del “Canto I es quizas, como ya habiamos mencionado anteriormente,
“de lo mas hondo y lirico de Los Cantos de Maldoror” (Guillot Mufioz, 1971, p.46), y podria
decirse que ejemplar de la especial prosa de Lautréamont, en la medida en que esta
“invocacion al océano”, se nos ofrece a través de una presentacion, en primer lugar,
evidentemente parabasica, al justificarse frente al lector de una manera muy timida su

inclusion entre los otros Cantos, como si el Autor se sintiese avergonzado de su publicacion:

Prestad atencidn a su contenido y no os dejéis llevar por la impresion penosa que al
modo de una contusion ha de producir seguramente en vuestras imaginaciones
alteradas. No creais que yo esté a punto de morir, pues todavia no me he vuelto
esquelético ni la vejez esta marcada en mi frente. Descartemos, por lo tanto, toda idea
de comparacién con el cisne en el momento en que su existencia lo abandona, y no
vedis ante vosotros sino un monstruo cuyo semblante me hace feliz que no podais
contemplar: si bien es menos horrible que su alma. Con todo, no soy un criminal. ..

Pero dejemos esto. No hace mucho tiempo que he vuelto a ver el mar y que he puesto



los pies sobre los puentes de los barcos, y mis recuerdos son tan vivos como si lo
hubiera dejado ayer. Tratad, con todo, de mantener la misma calma que yo en esta
lectura que ya estoy arrepentido de ofreceros, y de no enrojecer ante la idea de lo

que es el corazdn humano. (Lautréamont, 1964, p.26)

Se aprecia asi, en este momento o lugar de didlogo que establece el escritor con el lector en
lo que podria llamarse un “prefacio” a la “invocacidon al océano”, una clara intencion de
justificacién del discurso inmediatamente posterior, la cual busca, como se evidencia

inmediatamente después, servir también de alusion dedicatoria, en la medida en que se canta

iOh pulpo de mirada de sedal! [esta alusion al “pulpo”, esta editada de la edicion
original, la cual cantaba al amor homosexual de Ducasse, “Dazet”, quien suponemos
era su Lector Ideal] t0, cuya alma es inseparable de la mia, tu, el méas bello de los
habitantes del globo terrdqueo, que mandas sobre un serrallo de cuatrocientas
ventosas, tu, en quien residen noblemente como en su morada natural, en perfecto
acuerdo y unidas por lazos indestructibles, la dulce virtud comunicativa y las divinas
gracias, ¢por que razon no estas junto a mi, tu vientre de mercurio contra mi pecho
de aluminio, ambos sentados sobre alguna roca de la costa, para contemplar ese

espectaculo que idolatro? (Lautréamont, 1964, p.26)

El espectaculo que se idolatra, el mar y sus incesante oleaje, es relatado durante varios versos,
construidos con una profundidad y riqueza semantica igualables solamente a las del océano
mismo. Durante esta “invocacion” se alude directamente al “viejo océano”, a quien se le
compara, por ejemplo, en su profundidad con la del corazén humano, para luego en una de
sus ultimas reflexiones cuestionarlo insistentemente sobre sus relaciones con Satanas (que si

uno alegoriza con la cultura griega/ latina, tiene bastante sentido, en la relacion de opuesto



inverso que establece Poseidon, el dios del mar, por ejemplo, con Zeus, “dios del cielo”,

Satan/Dios):

Dime, entonces, si eres la morada del principe de las tinieblas. Dimelo... dimelo,
océano (solamente a mi para no entristecer a aquellos que hasta ahora s6lo han
conocido ilusiones), y si el soplo de Satan crea las tempestades que levantan tus aguas
saladas hasta las nubes. Es preciso que me lo digas porque me alegraria saber que el
infinito esta tan cerca del hombre. Quiero que ésta sea la Gltima estrofa de mi
invocacion. Por lo tanto, quiero saludarte una vez mas y presentarte mi adios [Enfasis

propio] (Lautréamont, 1964, p.32)

En la penultima frase de la cita expuesta anteriormente, se aprecia ademas la materialidad
del proceso de escritura de Lautréamont, en tanto que es consciente de él, y lo manifiesta

expresamente, presentando o dando a conocer su estructura en un espacio parabasico.

En la décima estrofa del primer Canto de Maldoror se encuentra un momento parabasico de
apelacion directa al lector, a quién se le pregunta, como si hubiera irrumpido en un sepulcro:
“;Quién abre la puerta de mi cdmara mortuoria?”, para luego “reprimirle” de cierta manera,

al recordarle que se

“Habia pedido que nadie entrara. Quienquiera que seas, aléjate; pero si crees percibir
alguna sefial de dolor o de miedo en mi rostro de hiena (uso esta comparacion aunque
la hiena es mas hermosa que yo, y mas agradable a la vista), desengafate: que se

adelante.” [Enfasis propio] (Lautréamont, 1964, p.33).

Asi, al adentrarnos en esta “cadmara mortuoria” se nos ofrecerd nuevamente una vertiginosa

sucesion de imagenes especialmente Lautréamonianas, y a medida que decrece la



tormentosidad de la prosa, se alude nueva y parabasicamente de una manera directa al lector
en el cierre de la escritura, quien nuevamente se asume que como un Lector Ideal de estos

Cantos, quien hipotetizamos es, como ya mencionamos, “Dazet”:

El mal que me habéis hecho es demasiado grande, y demasiado grande el mal que 0s
hice, para que sea deliberado. VVos habéis seguido vuestro camino, y yo el mio, ambos
similares, ambos perversos. Fatalmente tuvimos que encontrarnos, dada esa similitud
de caracteres; el choque resultante nos ha sido reciprocamente fatal. (Lautréamont,

1964, p.34).

En la Gltima estrofa, se finaliza el primer Canto de Maldoror abogando por la buena
recepcion de la obra, en tanto que se solicita a los lectores que “No seais severos con aquel
que hasta ahora solo ha estado probando su lira:”, ya que “jde ella se desprenden tan
extrafios sonidos!”, se evidencia en esta conclusion de su obra que también Lautréamont
reconocia en el escritor, un mero inscriptor, al cual para juzgar de una manera que busque
“ser imparcial”, tendra que admitirsele “un fuerte sello personal en medio de sus
imperfecciones.”. Imperfecciones, como quizas las veia Lautréamont en sus tiempos, eran
las que hoy se podria decir son las particularidades tan especiales de su estilo de escritura, el
cual manifiesta estructuralmente las relaciones jerarquicas del “Lector” y del “Autor”,
puestas en juego en el proceso de una lectura que se propone como parabasicamente

fragmentada. (Lautréamont, 1964, p.51)



“Adids, anciano, y piensa en mi si me has leido. T, muchacho, no desesperes; pues
tienes un amigo en el vampiro, aunque no lo creas. Y contando el acarus sarcopte,

productor de la sarna, tendras dos amigos.” (Lautréamont, 1964, p.51)
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