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Les références aux Chants de Maldoror seront désignées, entre parenthèses et aussitôt 

après la citation, par l’abréviation “ChM” et le chiffre romain respectif ; les deux tomes de 

Poésies par “P1”, “P2”. 

 

Liste des abréviations utilisées dans le chapitre II : “André Breton et la conception 

surréaliste” : 

 

AF – L’Amour fou 

AH – Anthologie de l’humour noir 

DA – Dictionnaire abrégé du surréalisme 

EN – Entretiens 

MS I, II – Manifeste du surréalisme, resp. Second manifeste du surréalisme 

N – Nadja 

PP – Les Pas perdus 

REV – Le Revolver à cheveux blancs 
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I. Introduction : “Ce que je désire avant tout...” 

 

En octobre 1869, en plein travaux de finissage de son chef-d’œuvre, Isidore Ducasse 

écrit une lettre à son éditeur Poulet-Malassis dans laquelle il explique ses ambitions et médite 

sur l’avenir de son ouvrage. La lettre s’achève par les mots suivants : “Ce que je désire avant 

tout, c’est être jugé par la critique, et, une fois connu, ça ira tout seul.”1 – Le but de l’auteur 

est donc évident : soumettre son texte aux critiques et grâce à leurs compte rendus – sans 

doute favorables – devenir célèbre, afin que puisse s’accomplir la prédiction qu’il annonce 

lui-même dans l’envoi du premier chant : “la fin du dix-neuvième siècle verra son poète (...) ; 

il est né sur les rives américaines, à l’embouchure de la Plata”... 

Or, le destin ne lui sera pas propice et l’œuvre devra encore parcourir un long chemin 

avant d’être appréciée par la critique. Les deux publications du Chant I resteront sans écho – 

Lautréamont a beau en envoyer des exemplaires aux critiques, il n’obtient aucune réponse et 

le premier chant passe complètement inaperçu. Désabusé, le poète change de méthode et écrit 

une œuvre tout à fait différente, les Poésies. Cependant, la réaction des critiques est aussi 

implacable qu’auparavant : à savoir nulle. 

Du vivant de l’auteur, les Chants de Maldoror ne paraîtront jamais intégralement, 

Lautréamont meurt peu après la publication des Poésies. Il faudra presqu’un demi-siècle avant 

que son œuvre sorte de l’ombre. Néanmoins, une fois (re)découverte, elle ne cessera d’attirer 

l’attention des lecteurs, des littérateurs et – des critiques. 

 

Ces premières lectures seront au centre de l’intérêt de notre travail. Dans les chapitres 

suivants, on examinera quatres interprétations différentes de l’œuvre lautréamontienne : 

d’abord, prenant pour point de départ plusieurs contributions d’André Breton, on présentera 

l’attitude surréaliste. Dans le deuxième chapitre, on résumera le point de vue de Léon Pierre-

Quint qu’il donne dans son ouvrage Le Comte de Lautréamont et Dieu (1929). Le troisième 

chapitre, étudiant Lautréamont (1939) de Bachelard, proposera ensuite une conception 

purement thématique. Finalement, pour analyser la lecture de Blanchot, on se servira de deux 

textes : d’un article de La Part du feu (1949) qui s’intitule “De Lautréamont à Miller”, et de 

l’essai Lautréamont et Sade (1949). Les chapitres seront introduits par une courte notice 

biographique pour qu’on puisse se faire une idée plus précise de chaque commentateur. 

                                                 
1 Cf. la lettre No 4 du 23 octobre 1869 à l’éditeur Poulet-Malassis. 
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Enfin, dans la dernière partie du présent mémoire, on essaiera de comparer ces 

approches singulières et de décrire ainsi l’évolution du discours critique sur l’œuvre 

lautréamontienne de Breton à Blanchot. 
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II. André Breton et la conception surréaliste 
 
 

André Breton (1896-1966) – écrivain, poète et essayiste français, théoricien principal 

du surréalisme. Les idées clé du mouvement sont présentées dans le Manifeste du surréalisme 

(1924). 

Breton est connu pour son “roman surréaliste” Nadja, les recueils de poésie Clair de 

terre, L’Air de l’eau, ou les textes théoriques Les Vases communicants, L’Amour fou. Avec 

Aragon, Éluard et Soupault, il participe également à la création des revues Littérature ou La 

Révolution surréaliste. 

 

Bien que Breton soit l’un des admirateurs les plus fervents de Lautréamont, c’est à 

Philippe Soupault qu’il faut attribuer le mérite de la découverte du poète montevidéen. Dans 

ses Mémoires de l’oubli, il raconte qu’en 1918, lors de son hospitalisation pour des problèmes 

pulmonaires, pendant une sortie habituelle il arrive à trouver dans une librairie (au rayon 

“mathématiques”, ce que les commentateurs aiment souligner) une petite brochure intitulée 

les Chants de Maldoror.  Par curiosité, il l’achète – sans s’attendre, sans doute, à la tempête 

qui, dès ce moment, sera déchaînée. “Ce fut un éblouissement. Le lendemain matin, je me 

réveillai persuadé d’avoir rêvé. Je relus les Chants aussitôt.”2  Son émerveillement ne 

s’affaiblit point du tout. Il prête le livre à Breton qui en éprouve le même choc et qui, à son 

tour, le montre à Aragon. “Lui aussi fit ébloui, et tous les trois nous ne cessions de parler de 

Lautréamont...”3 /ibidem/. 

Le bruit court que même lors de leur mobilisation, en 1918, quand Breton et Aragon 

sont affectés à l’hôpital, ils passent leurs gardes de nuit à se réciter à haute voix les strophes 

diaboliques des Chants de Maldoror. L’année suivante, Breton recopie intégralement les 

Poésies qui existent alors dans un seul exemplaire à la Bibliothèque nationale, et les publie 

successivement dans les Nos 2 et 3 de Littérature, revue surréaliste récemment fondée. Les 

deux œuvres reparaissent en 1920 : Cendrars dirige la nouvelle édition des Chants de 

Maldoror dans la Sirène et les Poésies sortent Au Sans Pareil, préfacées par Soupault... 

 

* 

                                                 
2 Cité par BERTOZZI, Gabriele-Aldo : Lautréamont et les surréalistes, Europe, No 700-701, 1987, p. 90. 
3 Comment ne pas penser en relation avec cette rencontre fortuite dans une librairie-papeterie d’un pulmonique 
avec un comte inconnu au fameux “hasard objectif” tant aimé et discuté par les surréalistes... 
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Pour aborder l’attitude surréaliste par rapport à l’œuvre lautréamontienne, on se 

concentrera plus particulièrement sur les écrits du porte-parole du mouvement, André Breton. 

Son engouement pour Lautréamont est indiscutable – le nom figure partout, dans les 

manifestes, pamphlets, réflexions, poèmes ou romans. On va feuilleter au moins quelques-uns 

de ces textes et, par leur intermédiaire, on essaiera de dégager l’image du poète, tel que les 

surréalistes le perçoivent. Signalons dès le début que les ouvrages consultés ne proposent 

aucune étude véritablement complexe (sauf peut-être l’article de l’Anthologie de l’humour 

noir), c’est pourquoi on aura recours – plus souvent que dans les chapitres suivants – aux 

citations directes que l’on tentera d’insérer dans le contexte global de la lecture de 

Lautréamont par les surréalistes. 

 

 

ANDRÉ BRETON ET LA CONCEPTION SURRÉALISTE 

 

La première mention concernant Lautréamont apparaît dans Les Pas perdus4 (1924), 

recueil de portraits (Bertrand, Chirico, Ernst, etc.) et de réflexions sur l’art. Dans le chapitre 

“Les Chants de Maldoror, par le comte de Lautréamont”, Breton rappelle que tout ce qui nous 

reste de Lautréamont et à quoi on peut donc s’en tenir, c’est uniquement son œuvre car les 

données biographiques font complètement défaut – même le nom de Ducasse semble avoir 

parfaitement disparu derrière le pseudonyme de Comte de Lautréamont... Breton n’a pourtant 

pas l’air d’en être tourmenté, bien au contraire, il l’accueille avec joie : on comprendra par la 

suite que l’attitude généralement admise par les surréalistes envers Lautréamont consiste dans 

une admiration profonde mais, en fin de compte, plutôt silencieuse – on verra également à 

quel point ils savent maltraiter celui qui ne respecte pas cette règle... 

Dans le court essai en question, là aussi, Breton se borne seulement à quelques brèves 

remarques – ainsi, quand il s’arrête sur le style du poète, c’est juste pour en souligner trois 

aspects principaux : le sens de la mesure, l’humour et l’ironie. En fait, grâce à ces 

composantes, Lautréamont se moque des limites de la langue, il “eut si nettement conscience 

de l’infidélité des moyens d’expression qu’il ne cessa de les traiter de haut : il ne leur passa 

rien et, chaque fois qu’il était nécessaire, leur fit honte” /PP, p. 66/. 

Ensuite, dans l’un des chapitres qui observent les tendances modernes dans l’art5, 

Breton déclare explicitement ses sympathies pour Lautréamont. Il trouve que contrairement 

                                                 
4 BRETON, André : Les Pas perdus, Paris, Éditions Gallimard, 1969. 
5 Le chapitre “Caractères de l’Evolution moderne”. 
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aux peintres surréalistes qui n’ont aucun devancier concret, les poètes peuvent littéralement 

montrer du doigt celui qui leur a frayé le chemin, introduisant déjà – un demi-siècle à l’avance 

– certains principes (pré)surréalistes. 

 

Dès 1870, Isidore Ducasse, sous le pseudonyme de Comte de Lautréamont, publie sous le manteau : 

les Chants de Maldoror. (...) C’est à cet homme dont on ne possède, comme du Marquis de Sade, que 

des portraits apocryphes, qu’incombe, peut-être pour la plus grande part, la responsabilité de l’état de 

choses poétique actuel, si l’on peut ainsi parler. /PP, p. 155/ 

 

La portée d’Isidore Ducasse est désormais incontestable : la poésie moderne date de lui. 

 

Dans le Manifeste du surréalisme6 (1924) qui suit peu après Les Pas perdus, Breton 

décrit ces voies nouvelles ouvertes par le poète sans toutefois le nommer directement (dans 

tout le texte, il n’apparaît que trois fois – compte tenu de la position exclusive qu’il occupe 

parmi les surréalistes, on s’attendrait à des renvois plus nombreux). En effet, on voit 

Lautréamont derrière chaque point singulier du programme : primauté de l’imagination sans 

bornes qui ne doit jamais passer au service de l’utilité ; application au procès d’écriture des 

recherches freudiennes dans les domaines du rêve et de l’inconscient ; refus du réalisme avec 

son “style d’information pure et simple” /MS I, p. 17/. Il faut se libérer de la domination du 

plat et médiocre dans la littérature et s’efforcer de lui insuffler un esprit nouveau. 

L’inspiration par l’originalité de l’œuvre lautréamontienne est évidente partout. Enfin, lorsque 

Breton cite la définition de l’image poétique établie par Reverdy : 

 

L’image est une création pure de l’esprit. 

Elle ne peut naître d’une comparaison mais du rapprochement de deux réalités plus ou moins 

éloignées. 

Plus les rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus l’image sera forte – plus 

elle aura de puissance émotive et de réalité poétique... etc.7, 

 

l’allusion à Lautréamont est tellement intense que l’on est presque déçu de ne pas trouver à la 

fin, à titre d’illustration, un des célèbres “beau comme...”. 

Or, notre déception s’évanouit quelques pages plus loin quand Breton explique, lui-

même cette fois-ci, les qualités essentielles d’une image surréaliste idéale. Après avoir 
                                                 
6 BRETON, André : Manifestes du surréalisme, Paris, Gallimard, col. Folio/Essais, 1985. 
7 Nord-Sud, mars 1918 ; cité par Breton, MS I, p. 31. 
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énuméré les attributs nécessaires (contradiction apparente des termes utilisés, aspect 

d’arbitraire, etc.), il introduit deux exemples tirés des Chants de Maldoror : “Le rubis du 

champagne.” /ChM VI/ et “Beau comme la loi de l’arrêt du développement de la poitrine chez 

les adultes dont la propension à la croissance n’est pas en rapport avec la quantité de 

molécules que leur organisme s’assimile.” /ChM V ; MS I, p. 50/ 

La troisième apparition de Lautréamont est à chercher juste après la définiton du 

surréalisme formulée par Breton : il met l’accent sur le caractère automatique et non-contrôlé 

par la raison de la création littéraire. Le paragraphe se termine par la liste des participants au 

mouvement surréaliste (Aragon, Breton, Crevel, Desnos, Éluard, et autres) suivie par cette 

phrase : “Ce semblent bien être, jusqu’à présent, les seuls [surréalistes absolus], n’était le cas 

passionnant d’Isidore Ducasse, sur lequel je manque de données.” /MS I, p. 37/ 

 

Est-ce à cause de ce manque de données général que Breton se limite, dans ce texte 

important, à rien que trois petites remarques à propos de Lautréamont (dont deux n’étaient 

que de simples citations des Chants, comme on a vu) ? Comment se fait-il que le personnage 

le plus loué de tous ne soit également le plus largement commenté ? Comment les surréalistes 

veulent-ils faire connaître l’œuvre de leur idole s’ils ne communiquent (et encore vaguement) 

que leur éblouissement produit lors de la première rencontre avec Lautréamont ou leur 

fascination par l’audace de ses images insolites ? Bref, comment entendent-ils propager 

l’œuvre et son auteur s’ils ne les présentent pas ?8 

D’un côté, la prédilection des surréalistes pour le poète saute aux yeux, de l’autre ils 

s’abstiennent de toute analyse de ses ouvrages (car elle le ramènerait sur terre). – Conduite 

paradoxale, dirait-on. Pas pour les surréalistes. En fait, ils ne font que respecter la loi de la 

discrétion, non écrite jusqu’alors. Néanmoins, en avril 1927, suite à une nouvelle édition de 

l’œuvre complète de Ducasse9 avec le commentaire de Soupault, ils décident de rompre avec 

la tradition et de publier Lautréamont envers et contre tout10 – tract dans lequel ils expriment 

autant leur enthousiasme pour Lautréamont que leur attitude hostile à tout commentaire qui, 

selon eux, doit nécessairement banaliser le grand précurseur. (Et, en partie, ils règlent encore 

leurs comptes avec Soupault, éloigné du groupe depuis 1926...) 

                                                 
8 Les lectures publiques des livres de Ducasse ne comptent pas parce que les séances littéraires sont organisées 
d’habitude par et pour les membres surréalistes, beaucoup moins pour le public non-initié. 
9 Lautréamont : Œuvres complètes du comte de Lautréamont (ID), commentaires et notes de Philippe Soupault, 
Paris, Au Sans Pareil, col. La Bonne Compagnie, 1927. 
10 Le tract sera d’abord distribué au cours des rencontres surréalistes ; en juillet 1927, il sera republié dans Clarté. 
Pour le texte intégral, voir http://melusine.univ-paris3.fr/Tracts_surr_2009/Tracts_I_2009.htm#par_40. 
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En premier lieu, Aragon, Breton et Éluard, signataires du pamphlet, accusent Soupault 

d’avoir confondu Isidore Ducasse, comte de Lautréamont, avec un nommé Félix Ducasse, 

orateur révolutionnaire, contemporain d’Isidore. De plus, ils constatent avec déplaisir qu’à 

travers toutes ces préfaces, postfaces, commentaires ou notes (les combientièmes déjà ?), leur 

ancien collègue s’approprie celui qui devrait pourtant appartenir à tous. Reprenant le 

vocabulaire utilisé par Soupault dans le commentaire, ils se moquent ensuite de son style 

pompeux, sentimental et un peu trop pittoresque (sinon fantaisiste) qui, dans le résultat, donne 

un portrait péniblement empreint de médiocrité, contredisant ainsi absolument le caractère 

exceptionnel de l’illustre comte. La critique essentielle à l’égard de cette nouvelle édition de 

l’œuvre lautréamontienne est située à la fin du texte où les auteurs rappellent la complicité 

d’autrefois violée par la grandiloquence de Soupault : 

 

Cependant, il fut jadis question de refuser la part du pauvre et de gonfler à bloc le silence, la seule 

dignité que le Comte de Lautréamont méritât. Autant dire qu’il était une attitude au monde qui défiait 

hautement toute entreprise de vulgarisation, de classement intéressé (...). Nous nous opposons, nous 

continuons à nous opposer à ce que Lautréamont entre dans l’histoire, à ce qu’on lui assigne une place 

entre Un Tel et Un Tel. 

 

Ces mots instituent enfin clairement la position des surréalistes envers Lautréamont : d’ores et 

déjà, il est proclamé intouchable, inclassable, unique. 

 

Petit à petit, les renvois à Lautréamont pénètrent également dans les romans ou les 

textes mi-théoriques, mi-lyriques de Breton. En 1928, il écrit Nadja11  où il s’étonne 

notamment de “la disparition totale de Lautréamont derrière son œuvre” /N, p. 19/. En effet, 

l’idée de la prédominance du pseudonyme sur le nom propre (Breton l’a constatée déjà dans 

Les Pas perdus) ainsi que l’absence de tout renseignement sur la vie du poète (cf. le Manifeste 

du surréalisme), tout cela hante Breton qui ne cesse de s’en préoccuper : pour lui, il reste  

“quelque chose de surnaturel dans les circonstances d’un effacement humain aussi complet” 

/N, p. 19/. 

Il est significatif aussi que Breton réintroduit Lautréamont dans un ouvrage où il essaie 

lui-même de déceler les richesses poétiques de l’inconscient et où il décrit sa conception (et sa 

recherche) d’une réalité supérieure qui soit issue de la fusion entre le réel et le rêve. Racontant 

ensuite l’histoire de sa rencontre avec Nadja, il feint d’oublier notre poète, mais par la phrase 

                                                 
11 BRETON, André : Nadja, Paris, Éditions Gallimard, 1964. 
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finale – “La beauté sera CONVULSIVE ou ne sera pas.” /N, p. 187/ –, il lui prépare déjà son 

entrée dans L’Amour fou12, l’œuvre qui sera publiée en 1937. 

 

Au début de L’Amour fou, Breton explique amplement sa vision de la beauté et de la 

poésie convulsives. Relançant et développant encore davantage la devise sur laquelle le roman 

précédent s’achève, il précise que “La beauté convulsive sera érotique-voilée, explosante-fixe, 

magique-circonstancielle ou ne sera pas.” /AF, p. 687/ – Quelle œuvre remplit infailliblement 

toutes ces conditions ? Les Chants de Maldoror. “Les ‘beau comme’ de Lautréamont 

constituent le manifeste même de la poésie convulsive.” /AF, p. 679/ Les œuvres d’art qui ne 

suscitent en Breton aucune trépidation émotive ne l’intéressent pas. Personnellement, il 

éprouve un tel tréssaillement le plus souvent devant les images nées de l’écriture automatique : 

“De telles images, dont les plus beaux spécimens se rencontrent chez Lautréamont, sont 

douées d’une force de persuasion rigoureusement proportionnée à la violence du choc initial 

qu’elles ont produit.” /AF, p. 755/ 

D’ailleurs, Breton admet qu’à l’origine de sa vocation littéraire, il y avait justement le 

désir d’entraîner, à son tour, ces mêmes frissonnements qu’il ressentait lors de la lecture de 

certaines formules poétiques (il mentionne les extraits de Rimbaud, Mallarmé ou Louÿs). 

Avec Lautréamont, il a finalement trouvé son maître et modèle qu’il ne quittera plus jamais – 

encore en 1937, il écrit dans L’Amour fou : “Lautréamont règne indiscutablement sur la 

contrée immense d’où m’arrivent aujourd’hui la plupart de ces appels irrésistibles” /AF, 

p. 679/. De toute évidence, Lautréamont exerce sur lui un attrait impérissable. 

 

Remarquons en passant que non seulement Breton célèbre la poésie de Lautréamont, 

mais également Lautréamont est célébré par la poésie de Breton. Outre les Champs 

magnétiques qui sont, du point de vue technique, inspirés par le procédé du “développement 

excessivement rapide [des] phrases” /ChM IV/ employé par Lautréamont, on découvre même 

un poème explicitement consacré à lui : “Le Grand Secours meurtrier”. Il figure dans le 

recueil Le Revolver à cheveux blancs13, publié en 1932, et Breton y décrit la statue de 

Lautréamont – bien entendu, en faisant des éloges du poète. Notre but n’est pas d’analyser le 

poème (du reste, cette envie de lutter, cette attirance ou la supériorité aux autres dont il sera 

question se passent de tout commentaire), on citera uniquement deux vers qui offrent une 

                                                 
12 BRETON, André : “L’Amour fou”, Œuvres complètes, t. II, Paris, Éditions Gallimard, Bibliothèque de la 
Pléiade, 1992. Toutes les citations renvoient à cette édition. 
13 BRETON, André : “Le Revolver à cheveux blancs”, Œuvres complètes, t. II, Paris, Éditions Gallimard, 
Bibliothèque de la Pléiade, 1992. Les citations renvoient à cette édition. 



 14 

représentation intéressante de Ducasse : “Le cygne de Montevideo dont les ailes sont 

déployées et toujours prêtes à battre / Lorsqu’il s’agit d’attirer de l’horizon les autres cygnes” 

/REV, p. 99/. Cette métaphore n’est peut-être pas d’une beauté véritablement convulsive, elle 

n’en reste pas moins impressionnante. 

 

Si on évoque cette image singulière qui associe Lautréamont au cygne, ce n’est pas 

tellement pour admirer la poésie de Breton : en fait, dans le Dictionnaire abrégé du 

surréalisme14 (1938) qu’il écrit en collaboration avec Éluard, il nous apprend que, pour un 

certain temps, les surréalistes ont choisi comme leur symbole une scène tirée des Chants de 

Maldoror – et c’est justement celle dans laquelle on voit Maldoror métamorphosé en cygne 

noir. Mais laissons parler le Dictionnaire : 

 

CYGNE. – “Dirigez-vous du côté où se trouve le lac des cygnes ; et, je vous dirai plus tard pourquoi il 

s’en trouve un de complètement noir parmi la troupe, et dont le corps, supportant une enclume, 

surmontée du cadavre en putréfaction d’un crabe tourteau, inspire à bon droit de la méfiance à ses 

autres aquatiques camarades.” (Lautréamont.) Cette image a servi, vers 1926, d’emblème au groupe 

surréaliste. /DA, p. 802/ 

 

Il faut dire qu’il ne s’agit pas ici d’un dictionnaire au sens propre du terme. En réalité, 

on a plutôt affaire à une simple collection d’images poétiques jugées particulièrement réussies 

par les deux auteurs, et seulement ensuite rangées par ordre alphabétique. Ainsi, on se heurte 

à des entrées lexicales telles que “air”, “compréhension”, “grenouille”, “plafond”, etc., 

illustrées à chaque fois par lesdites citations empruntées aux ouvrages préférés de Breton et 

Éluard. Naturellement, Lautréamont ne peut pas y manquer.  

Son nom est inscrit au bas des (pseudo)définitions de “canard”, “cuisse”, “océan”, 

“possible”, etc. – en somme, le dictionnaire propose une vingtaine d’exemples relevés des 

Chants de Maldoror ou des Poésies ce qui est une quantité considérable par rapport aux autres 

auteurs cités. Notons qu’en dehors de ces expressions commentées, le volume contient 

également des notices concernant les membres du mouvement surréaliste ou leurs 

prédécesseurs. L’article sur Lautréamont reprend les contributions de Soupault et de Gide au 

“Cas Lautréamont” qui ont paru en 1925 dans le numéro spécial du Disque Vert15 : 

                                                 
14 BRETON, André, ÉLUARD, Paul : “Dictionnaire abrégé du surréalisme”, Œuvres complètes, t. II, Paris, 
Éditions Gallimard, Bibliothèque de la Pléiade, 1992. Les citations renvoient à cette édition. 
15 SOUPAULT, Philippe : Mon cher ami Isidore Ducasse, Le Disque Vert, No 4, juin 1925, p. 13 ; 
GIDE, André : Préface, Le Disque Vert, No 4, juin 1925, p. 3. 
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LAUTRÉAMONT (Isidore Ducasse, dit comte de), 1846-70. – “Ce n’est pas à moi, ni à personne 

(Entendez-vous, messieurs ? qui veut mes témoins ?) de juger M. le Comte. On ne juge pas M. de 

Lautréamont. On le reconnaît au passage et on salue jusqu’à terre.” (P. S.) “J’estime que le plus beau 

titre de gloire du groupe surréaliste est d’avoir reconnu et proclamé l’importance ultra-littéraire de 

l’admirable Lautréamont.” (André Gide.) /DA, p. 819/ 

 

En fait, ces deux opinions englobent trois caractéristiques essentielles de l’approche 

surréaliste : premièrement, l’utilisation du style déclamatoire (notamment Soupault y excelle) ; 

deuxièmement, le refus catégorique de tout traitement terre-à-terre du poète (le principe même 

de cette attitude a été expliqué à plusieurs reprises, le mieux probablement dans le tract 

Lautréamont envers et contre tout) : il ne faut pas le toucher, ni commenter et surtout pas le 

juger, il ne mérite que les louanges – ou le silence respectueux ; troisièmement, le plaisir de se 

flatter d’être les découvreurs de M. le Comte. 

 

Or, de telles odes ne nous enseignent pas grand-chose, sauf le fait que Lautréamont 

représentait vraiment un personnage de culte pour les surréalistes (bien que, généralement, ils 

s’expriment contre une attitude pareille envers tout autre). Breton le confirme, d’ailleurs, dans 

le Second manifeste du surréalisme16 (1930) : 

 

Je tiens à préciser que, selon moi, il faut se défier du culte des hommes, si grands apparemment soient-

ils. Un seul à part : Lautréamont, je n’en vois pas qui n’aient laissé quelque trace équivoque de leur 

passage. /MS II, p. 76/ 

 

Autrement dit, tandis que l’enthousiasme pour les autres inspirateurs (Baudelaire ou Rimbaud) 

va s’affaiblissant, la position de Lautréamont demeure inébranlable. 

 

C’est encore cette même image de celui qui continue à nous éblouir de sa “lumière 

noire” /AH, p. 176/ que Breton donne de Lautréamont dans l’Anthologie de l’humour noir17, 

publiée en 1940. On constate cependant (non sans satisfaction) que, vingt ans après sa 

première rencontre avec cette œuvre magique, il fait déjà un effort d’objectivité, et même si 

                                                 
16 BRETON, André : Manifestes du surréalisme, Paris, Gallimard, col. Folio/Essais, 1985. 
17 BRETON, André : Anthologie de l’humour noir, Paris, Jean-Jacques Pauvert, 1966. 
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son exposé comporte toujours des phrases pathétiques ou exagérément métaphoriques18, on y 

trouve enfin certaines idées concrètes qui poussent à la réflexion. 

D’abord, Breton met l’accent sur le bouleversement que Lautréamont provoque dans 

le domaine du langage : étant bien conscient des limites de la langue (cf. Les Pas perdus), il  

s’engage dans la lutte contre cette impuissance. Par la délivrance des mots et des concepts, 

emprisonnés dans l’usage conventionnel, il envisage de faire naître une nouvelle langue. Sous 

cet aspect de la destruction et de la création simultanées, Breton perçoit le langage de 

Lautréamont “à la fois [comme] un dissolvant et un plasma germinatif sans équivalents” /AH, 

p. 177/. – Un des moyens par lesquels il tentera de résoudre cette crise de l’expression 

littéraire est la pratique de ce que Breton décrit comme “une accélération volontaire, 

vertigineuse du débit verbal” /AH, p. 177/, c’est-à-dire de l’écriture automatique. Il rappelle 

aussi que les surréalistes systématisent cette méthode et l’adoptent comme l’une des 

ressources fondamentales de leur poétique. 

Ensuite, faisant référence à l’étude de Léon Pierre-Quint, Le Comte de Lautréamont et 

Dieu19, parue en 1929 (l’une des rares lectures critiques que Breton ne condamnera pas 

comme trop superficielle et donc tout à fait déplacée), il souligne la conception 

lautréamontienne du mal en tant que force motrice de toute évolution. Afin d’affermir son 

pouvoir, le mal doit être basé sur les plus profonds refoulements – comme c’est le cas dans le 

sadisme. L’importance que Breton attache aux tabous, aux désirs refoulés ou, plus haut, à 

l’écriture automatique témoigne ainsi une fois de plus de son intérêt pour les thèses 

freudiennes qui sont très à l’ordre du jour à l’époque. 

Enfin, s’arrêtant sur la relation entre les deux œuvres de Lautréamont, Breton explique 

que la révolte entamée par le poète dans les Chants ne serait pas complète sans leur contre-

partie, les deux fascicules de Poésies. En fait, le contraste entre les deux ouvrages n’est 

qu’apparent – selon Breton, ils représentent au contraire une parfaite unité qui est assurée par 

une qualité spécifique : l’humour. C’est lui qui est à l’origine de l’incessante “démission de la 

pensée logique, de la pensée morale, puis des deux nouvelles pensées définies par opposition 

à ces dernières” /AH, p. 178/ ; c’est lui qui fait intervenir tous les procédés bizarres, 

“surenchère sur l’évidence, (...) cohue des comparaisons les plus hardies, torpillage du 

solennel, remontage à l’envers, ou de travers, des ‘pensées’ ou maximes célèbres, etc.” /ibid./ ; 

c’est lui, finalement, qui arrive à nous subjuguer entièrement, qu’on le veuille ou non – avec 

                                                 
18 “Apocalypse définitive que cette œuvre dans laquelle se perdent et s’exaltent les grandes pulsions instinctives 
au contact d’une cage d’amiante qui enferme un cœur chauffé à blanc.” /AH, p. 176/ C’est Breton qui souligne 
l’“Apocalypse définitive”, c’est nous qui soulignerions le reste... 
19 Cf. le chapitre III : “Léon Pierre-Quint : Le Comte de Lautréamont et Dieu”. 
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Lautréamont, l’humour atteint son intensité suprême et “nous soumet physiquement, de la 

manière la plus totale, à sa loi” /ibid./. 

Le médaillon se termine par deux extraits des Chants de Maldoror (une strophe du 

ChM IV – celle qui contient le fameux “j’ai vu une figue manger un âne” – et une strophe du 

ChM VI) et la lettre No 3, du 22 mai 1869, au banquier Darasse. Pour illustrer l’automatisme, 

les espiègleries stylistiques, l’insulte à l’emphase ou l’humour noir, on ne saurait choisir 

mieux. 

 

 

Tous ces textes que l’on vient de lire ont été écrits dans l’intervalle des années 1924-

1940. Lorsque, en 1952, dans un entretien radiophonique20, Breton réfléchit sur cette période 

de sa vie et de sa création littéraire, il ne peut s’empêcher, bien sûr, de revenir en quelques 

mots également sur son idole. Citons cette “confession” en guise de conclusion : “Rien, pas 

même Rimbaud, ne m’avait agité à ce point... Aujourd’hui encore, je suis absolument 

incapable de considérer de sang-froid ce message fulgurant qui me paraît excéder de toutes 

parts les possibilités humaines.” /EN, p. 48/ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
20 BRETON, André : Entretiens, Paris, Éditions Gallimard, col. Idées, 1969. 
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III. Léon Pierre-Quint  : Le Comte de Lautréamont et Dieu 

 

Léon Pierre-Quint (pseudonyme de Léon Steindecker, 1895-1958) : éditeur et critique 

littéraire français, participant actif au mouvement surréaliste. Sous sa direction des Éditions 

du Sagittaire sont publiés le Manifeste du surréalisme d’André Breton ou les textes de Valéry, 

Crevel, Fitzgerald. Grand connaisseur de leur œuvre, il est également l’auteur des 

monographies sur Proust et Gide, ses amis. 

Le Comte de Lautréamont et Dieu21 paraît en 1929 aux Cahiers du Sud. 

 

Le nom de Léon Pierre-Quint nous est connu du chapitre précédent où Breton apprécie 

son analyse lucide de l’œuvre ducassienne dans Le Comte de Lautréamont et Dieu. Tous les 

points que Breton ne mentionne que sommairement, tels que le rôle du mal, l’entrée en jeu du 

pur inconscient ou la position privilégiée de l’humour, on va les examiner en détail dans le 

présent chapitre. 

 

 

LE COMTE DE LAUTRÉAMONT ET DIEU 

 

Le livre est divisé en trois parties : la première résume tous les renseignements 

(toujours plutôt rares et incertains) sur la vie du poète et décrit les embarras autour de la “non-

publication” des Chants et des réactions ultérieures. Elle introduit aussi la problématique 

essentielle de l’œuvre qu’est la question du mal. La deuxième partie est consacrée à l’étude de 

thèmes plus particuliers, tels que le sadisme et l’amour, la révolte, l’humour. C’est là que se 

situe le centre de l’analyse et son apport le plus précieux. Dans la dernière partie, l’auteur 

nous fait connaître, encore que très brièvement, l’autre ouvrage d’Isidore Ducasse, les deux 

tomes de Poésies. 

 

Avant de commenter les Chants de Maldoror, Pierre-Quint fait la synthèse des 

données biographiques d’Isidore Ducasse rassemblées jusqu’alors22, tout en remettant en 

doute leur véracité. Même s’il admet qu’une œuvre peut être étroitement liée à la vie de son 

                                                 
21 PIERRE-QUINT, Léon : Le Comte de Lautréamont et Dieu, Marseille, Cahiers du Sud, Collection Critique 
No 8, 1929 ; nouvelle édition, Paris, Fasquelle, 67, avec la préface de Jean Cassou : c’est à cette édition que 
renvoient les citations dans notre commentaire. 
22 Comme la biographie d’Isidore Ducasse n’est pas l’objet de notre travail, on ne va pas la répéter ici ; en 
somme, on peut dire que Pierre-Quint en donne un aperçu exhaustif tiré surtout du Disque Vert No 4 (juin 1925) 
et de l’article de François Alicot paru dans le Mercure de France (1er janvier 1928). 
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auteur, dans ce cas concret, où les informations sont vagues ou confuses et donc peu fiables et 

elles ne fourniraient qu’une explication superficielle, il préfère les négliger et ne se reposer 

que sur le texte. (On verra plus loin que pour certains exégètes, dont Blanchot par exemple, il 

s’agit au contraire des composantes inséparables qu’il est même indispensable, quelque 

partielles qu’elles soient, de prendre en considération simultanément, si l’on veut bien 

comprendre tous les aspects de l’œuvre.) Pour en finir une fois pour toutes avec de vaines 

conjectures sur la vie du poète, Pierre-Quint conclut résolument : “Il faut toujours revenir à 

cette constatation : nous ne savons rien.” /p. 37/ 

Quant à la découverte de Lautréamont, il souligne notamment l’importance des articles 

de Bloy et de Gourmont datant de 1890, resp. 1891, qui l’ont effectivement sauvé de l’oubli. 

Grâce à eux, son nom se maintient dans des bruits des cercles littéraires jusqu’à parvenir à 

Apollinaire ou Max Jacob ; Valery Larbaud et Léon-Paul Fargue préparent ensuite sa 

renaissance moyennant des études publiées dans la revue La Phalange. Après la nouvelle 

édition du poème, en 1920, dirigée par Blaise Cendrars et, évidemment, après l’irruption 

impétueuse des surréalistes dans l’affaire Lautréamont, le poète est proclamé semble-t-il 

définitivement immortel. 

Il est significatif que son œuvre est rappelée à la vie dans les années vingt, c’est-à-dire 

à l’époque même de la révolution littéraire. Tous les attributs qui caractérisent la littérature de 

cette période-là – révolte, fureur de vivre, exigence de la liberté, humour féroce – Pierre-Quint 

les reconnaît, poussés à l’extrême limite, dans les Chants de Maldoror. C’est principalement 

sur cette idée de la révolte qu’il s’interroge dans son essai. 

 

Il l’ouvre par une réflexion sur la relation tendue entre l’homme et Dieu : la lutte de 

l’homme contre le Créateur est un sujet éternel que l’on retrouve tout le long de la tradition 

épique, en commençant par la Bible où Adam, désobéissant, veut égaler Dieu en sagesse et en 

longueur de vie, où Lucifer essaie de bouleverser l’univers ordonné du Seigneur, en passant 

par Eschyle avec son Œdipe maudissant le destin, et aboutissant aux textes de Goethe, Hugo 

ou Baudelaire qui, tous, reprennent ce sujet de l’insoumision de l’homme devant l’autorité 

divine et, plus généralement, de la recherche de la liberté. Dans les Chants de Maldoror, 

l’histoire de cet interminable combat atteint un paroxysme. 

Maldoror accumule en lui les qualités des titans, des prophètes, des chefs de démons, 

tout en gardant son côté humain – ou plutôt surhumain. Il ne sait pas pleurer, il ne dort jamais, 

il ignore l’amour et l’amitié ; il plane sur les villes, il se rend invisible, il change de formes à 

volonté. Personnage étrange, monstre froid, orgueilleux et sans pitié. Dénué de tout sentiment 



 20 

humain, Maldoror prend de l’homme une seule faculté, son intelligence. Aiguisée au plus haut 

point, elle l’aide à ne jamais perdre de contrôle sur sa personnalité. S’il s’empêche de dormir, 

c’est justement pour garder son intelligence sublime, perspicace – afin de ne pas se livrer 

impuissant à la curiosité divine. Il se rend compte que c’est uniquement par l’intelligence 

qu’il peut lutter avec Dieu. 

Or, on se demande pourquoi Maldoror, toujours fier et noble, désire l’emporter sur un 

adversaire à peine digne de son attention – car c’est ainsi, du moins, qu’il est peint par 

Lautréamont. Avec un ton distant et ironique à la fois, il décrit un Dieu grotesque, sale, simple, 

fainéant, arrogant, “fait à l’image d’un homme monstrueux, chargé de toutes les laideurs et de 

toutes les iniquités” /p. 50/. Le monde terrestre avec “les fourmis humanitaires” /ChM VI/ 

s’avère donc lui aussi comme l’œuvre d’un esprit médiocre. Et pire que cela : après la scène 

sacrilège de Dieu au lupanar, on constate qu’il est même inférieur aux hommes, faibles et 

incultes, ces hommes qu’il a créés d’un peu de poussière. 

Les attaques contre Dieu sont un thème bien fréquent et populaire dans la littérature, 

Pierre-Quint a raison, toutefois, de souligner que Dieu n’a jamais été insulté avec une telle 

violence. Ou, plus exactement, que la lutte a été menée d’habitude contre la religion et toutes 

sortes de fanatisme, beaucoup moins contre le Créateur en personne. 

 

“En plaçant Maldoror et Dieu, ennemis implacables, l’un en face de l’autre, 

Lautréamont ne cherche pas un effet de contraste ou un jeu d’images. Il veut pénétrer le fond 

même le plus secret et le plus amer de la conscience de l’humanité. C’est tout le problème du 

bien et du mal” /p. 57/ qu’il examine de près, évoquant les formes les plus diverses de la haine 

et de la miséricorde, du blasphème ou du grotesque. 

Maldoror semble obsédé par l’idée que tout est vanité, l’homme est misérable, la vie 

insupportable. Et cette misère, Lautréamont la documente par mille et une façons différentes. 

Pierre-Quint cite ici presqu’en entier le passage célèbre du Chant IV, “les poux me rongent”, 

qui énumère tous les malheurs physiques imaginables – d’après cet inventaire, rien à envier, il 

faut y consentir. Pourtant, c’est plutôt le tourment moral qui “ronge” le poète. Ayant soufflé 

des lois à l’homme, Dieu l’a muni aussi de la conscience morale qui est, comme le précise très 

justement Pierre-Quint, “d’un raffinement de cruauté remarquable” /p. 61/. En effet, les 

extraits dans lesquels résonne la voix de la conscience se rangent sans exagérer parmi les plus 

angoissants. 

De tous les ennuis humains, il y en a cependant un qui persécute Maldoror le plus, qui 

lui paraît particulièrement insoutenable : l’ignorance désespérée de notre rôle dans ce monde. 
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C’est pourquoi il considère le don de l’intelligence comme ingrat – tout porte à croire que 

l’homme en a été doué seulement pour se rendre compte, encore plus âprement, de ses 

capacités lamentablement bornées. Pour notre héros, c’est un coup bas, qu’il le veuille ou non, 

à ce moment il doit se plier devant Dieu qui, en tant que créateur autoritaire de cet état de 

choses, a le dessus. 

La mort, enfin, représente pour Maldoror la dernière goutte proverbiale – emportant 

les enfants, purs et innocents, et épargnant les criminels, elle apparaît encore comme un 

caprice du Tout-Puissant... 

Ce qui peut nous surprendre, c’est que Lautréamont à l’instar de Rousseau croit à la 

bonté originelle de l’homme et il est persuadé, également, que c’est la civilisation qui l’a 

corrompu. Mais, contrairement au philosophe, il est d’avis que cette même civilisation est 

l’œuvre de Dieu et, par conséquent, que c’est lui qui est coupable de la dépravation humaine ! 

En fin de compte, Maldoror lui-même était bon aux temps de sa jeunesse, or, dès qu’il a fait 

connaissance des hommes et des amertumes de la vie, tout aigri, sceptique et poussé par la 

haine, il a décidé de se révolter (on se souvient de la formulation laconique du Chant I : 

“J’établirai dans quelques lignes comment Maldoror fut bon pendant ses premières années, où 

il vécut heureux ; c’est fait” – ou de l’avertissement du Chant IV : “réfléchis au sort fatal qui 

m’a conduit à la révolte, quand peut-être j’étais né bon !”). 

Les seuls êtres qui soient aptes à éveiller de la compassion en lui – le dernier 

tressaillement de toute sensibilité positive – et à émouvoir son côté tendre, ce sont les enfants 

ou les adolescents qui ne sont pas encore pervertis par les adultes, et les proscrits. Les uns car 

ils gardent toujours leur candeur, les autres car, expulsés en marge de la société, ils ne 

subissent pas son influence négative, exhortant à l’égoïsme et au comportement grégaire. Pour 

illustrer ceci, Pierre-Quint rappelle notamment deux scènes déchirantes : d’abord celle d’un 

enfant abandonné de ses parents qui court après l’omnibus plein de gens absolument 

indifférents et aux supplices et à la souffrance du petit /ChM II/. – L’auteur lance ici une idée 

intéressante : il affirme que si les individus restaient enfermés en eux-mêmes, dans leur 

égocentrisme, ils ne causeraint “qu’un mal limité” /p. 66/. Mais dès qu’ils se réunissent en 

collectivité, ils succombent au groupe et à ses impulsions maléfiques qui savent souvent être 

d’une agressivité énorme. 

La deuxième scène, empruntée également au Chant II, nous montre Maldoror 

profondément touché par la rencontre d’un être exceptionnellement beau et noble, mais aussi 

exceptionnellement seul et malheureux. La différence, surtout lorsqu’elle se distingue par une 

beauté ineffable, doit être punie par la mise à l’écart de la société. (Ajoutons en passant que la 
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différence se laisse voir même dans la façon dont l’histoire de l’hermaphrodite est racontée : 

dès le début de cette strophe, on est frappé par la tonalité incroyablement douce et à vrai dire 

poétique qui contraste parfaitement avec tous les actes bestiaux exhibés dans le reste du 

texte.23) 

Lautréamont nous donne ainsi l’exemple d’un être qui se considère comme un monstre, 

à cause de quoi il préfère se retirer du monde plutôt que d’indigner les autres, ne serait-ce 

qu’en exposant sa mutilation à leur regard. Il sait bien que la société force ses membres à 

l’uniformité, elle ne tolère pas de cas singuliers – chaque individu distinct qui refuse de 

s’adapter sera réduit à la moyenne, ou chassé implacablement de la communauté. Les mesures 

restrictives commencent à être appliquées déjà dans la famille et à l’école (Lautréamont 

évoque plusieurs fois le sentiment de l’emprisonnement au sein de la famille ou dans un lycée 

où les élèves sont soumis à la surveillance constante de leurs professeurs) ; en général, toutes 

les institutions – école, justice, religion – fonctionnent sur ce principe de l’uniformisation et la 

société sanctionne systématiquement ceux qui dépassent l’alignement. Pierre-Quint, 

traduisant indirectement l’attitude de Lautréamont et/ou de Maldoror, ne cesse de s’étonner à 

ce propos : “Etrange créature que l’homme ! Comme si son créateur n’avait pas fait de la vie 

une torture naturelle, l’homme ne cherche encore qu’à faire souffrir l’homme.” /p. 69/ 

Effectivement, en dehors des douleurs envoyées d’en haut, les gens eux-mêmes se 

blessent mutuellement. L’homme n’est plus un loup pour l’homme, ils sont pires que les 

animaux ! C’est aussi pourquoi Lautréamont aime mieux ces derniers – même les plus 

repoussants d’entre eux lui paraissent supérieurs aux hommes. Paradoxalement, la qualité 

essentielle qui nous différencie des animaux et qui devrait nous mettre logiquement au-dessus 

d’eux, à savoir l’intelligence, nous abaisse car nous nous en servons uniquement pour faire du 

mal. “Dans l’échelle des êtres, plus on s’éloigne de l’intelligence, plus diminue l’esprit du 

mal.” /p. 71/ Maldoror, lui aussi, se sent le mieux au moment où il pense s’être métamorphosé 

en pourceau : combien profonde est sa déception quand il se réveille et apprend que tout son 

bonheur – de ne plus appartenir à l’humanité – était juste un rêve... 

 

Ne croisant que la misère des hommes et les maux que Dieu leur adresse, Maldoror se 

met à combattre ce Tout-Puissant caustique comme son égal en cruauté. 
                                                 
23 Il convient de dire ici que le style de Pierre-Quint est captivant aussi – par exemple le parallèle qu’il fait entre 
Lautréamont s’attendrissant mélancoliquement à la vue de l’hermaphrodite dormant, assoupi sur le gazon, et 
“Proust regardant avec amour Albertine endormie, écoutant le rythme imperceptible de sa respiration et 
s’approchant d’elle comme auprès d’une figure fragile, friable et éphémère” /p. 66/ est en un mot tout à fait 
charmant. 
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En fait, dans la lecture de Pierre-Quint, c’est Dieu qui commence la guerre : il ne 

supporte aucun signe de supériorité chez ses “sujets” et les capacités exceptionnelles de 

Maldoror le gênent, pour cette raison il n’arrête pas de le tourmenter (on ne peut pas 

s’empêcher de voir ici une analogie avec la société étouffant toute individualité, comme dans 

le cas de l’hermaphrodite chassé en isolation à cause de sa différence) – que ce soit par le 

foudroyer et paralyser lorsqu’il veut écrire les Chants ou par envoyer sur terre les partisans de 

sa police céleste qui doivent anéantir le héros orgueilleux. Celui-ci se défend et attaque à son 

tour, néanmoins le Créateur renouvelle constamment ses armes. Maldoror décrit la situation 

comme suit : “Il me craint, et je le crains ; chacun, sans être vaincu, a éprouvé les rudes coups 

de son adversaire, et nous en restons là. Cependant, je suis prêt à recommencer la lutte, quand 

il le voudra.” /ChM II/ Et, en effet, dans chaque chant, le duel reprend de nouveau. 

C’est surtout contre la terrifiante voix de la conscience que Maldoror se lève, c’est elle 

qu’il veut apaiser. Enfin, quoiqu’il ne réussisse pas à l’accabler personnellement, il trouve un 

moyen rusé pour l’affaiblir : il enseigne aux hommes le goût de la révolte, du refus, de la 

désobéissance. Le plus efficace, semble-t-il, c’est d’insuffler cette protestation aux enfants. 

Descendant du Roi des Aulnes de Goethe, il séduit les jeunes en leur peignant les attraits de la 

vie dans des pays lointains, de la vie sauvage où tout est permis – en somme, de la vie qui les 

attend au-delà de la prison familiale. Car c’est la famille, cellule effroyable, qui tyrannise 

l’être dès l’instant de sa naissance en lui imposant les commandements de la morale. 

Maldoror est convaincu que le problème est posé là : la soi-disant morale est à l’origine de 

toute notre souffrance. Il ne suffit donc pas de “semer le désordre dans les familles” /ChM I/, 

il faut détruire la civilisation entière puisqu’elle est pourrie de ce ballast moral jusque dans ses 

fondements. Après avoir bafoué Dieu, il va attaquer les hommes. 

Sa conduite est désormais dirigée par le sadisme. Il viole une petite fille et lacère son 

corps, tire sur les naufragés morts d’épuisement, saisit un adolescent par les cheveux et le fait 

tourner jusqu’à ce que la chevelure lui reste dans la main et que le corps de la victime, lancé 

dans l’air, frappe le tronc d’un arbre... Pierre-Quint juge que Lautréamont, vraisemblablement 

sans en être conscient, répète ici souvent presque textuellement les idées et les méthodes du 

marquis de Sade, en particulier lorsqu’il est question de s’exercer “à froid au jeu du sadisme 

pour ne pas avoir de remords quand il exécutera ses crimes dans l’excitation de la volupté” 

/p. 85/. 

L’auteur s’interroge plus généralement sur cette forme extrême de la passion 

criminelle de certains individus qui est pourtant, selon lui, dans la nature de l’homme (sauf 

que, d’habitude, elle ne se modifie pas en une déviation), l’acte sexuel étant un acte de 
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violence par excellence. Et ce n’est encore rien contre l’amour et la création chez les animaux 

dont les formes brutales dépassent de loin en férocité les images barbares de Lautréamont ! Il 

souligne l’exemple des abeilles où il s’agit d’un gaspillage effarant de vies, d’un véritable 

carnage, uniquement pour qu’une seule femelle puisse reproduire l’espèce – l’histoire que 

l’imagination la plus morbide ne pourrait jamais inventer (“Scène unique, qu’aucun romancier 

ne retrouvera !”, ChM VI). 

Le sadisme est donc avant tout un don de la nature, disposition principale et des 

animaux et des hommes. Ce n’est pas par hasard que Pierre-Quint rappelle ici les malédictions 

que Dieu porte sur l’homme : les “tu t’accouplera avec cruauté” ou “tu engendreras dans la 

douleur” bibliques reflètent exactement l’origine sadique de la création humaine. C’est contre 

cette création perverse que Lautréamont s’insurge – et par son propre sadisme, il veut 

combattre le sadisme divin. 

Maldoror n’est toutefois pas le mal personnifié, Pierre-Quint reconnaît en lui, au fond 

de son cœur, même de la pitié et de la sympathie pour l’homme. Ainsi, ce chapitre consacré 

au sadisme, il l’enferme en affirmant que “non seulement [Maldoror] croit à une bonté 

originelle perdue, mais il est bon lui-même” /p. 88/ ! Et il passe à un autre trait signifiant de 

notre héros compliqué qu’est le désir de l’amour. 

 

L’amour et la haine, deux émotions opposées qui se mêlent en lui. De même qu’il 

déteste Dieu, créateur du mal, de même fraternise-t-il avec l’homme, le souffrant innocent. 

Outre la tendresse qu’il montre envers “la jeunesse des collèges” /ChM V/ ou la compassion 

qu’il a pour le garçon courant après l’omnibus ou l’hermaphrodite malheureux (voir ci-

dessus), on constate chez lui même la sensibilité qui prend la forme de l’amour admiratif, 

sincère et profond. C’est dans les adolescents, ces figures séraphiques, qu’il trouve la 

meilleure expression de la vertu humaine : n’étant pas encore corrompus par l’hypocrisie et la 

médiocrité de la société, ils représentent la seule pureté idéale. 

Pour ne pas participer aux activités moyennes de la vie ordinaire, Maldoror se plonge 

dans les vagues du romantisme. Dès qu’il aime, il a besoin de s’enfuir avec son préféré. Se 

succèdent alors rapidement les chevauchées fraternelles dans le ciel sombre et agité avec les 

scènes calmes, pleines d’intérêt chaleureux. Grâce à l’amour, Maldoror discerne en lui les 

côtés les plus délicats – parfois, ce sentiment est tellement puissant qu’il l’ébranle même dans 

sa mission du propagateur du mal ! Il sauve la vie à un jeune suicidé et il est surpris à quel 

point cela lui fait du bien ; ému, il donne libre cours à son soudain altruisme. Il s’ensuit donc 

que Maldoror n’est pas un monstre total, froid et impitoyable, il dispose d’un caractère 
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beaucoup plus complexe (qu’il ne le dirait peut-être lui-même), capable d’éprouver les 

sentiments des plus sublimes. 

Or, ces hésitations charitables ne sont jamais de longue durée et, finalement, c’est 

toujours son intelligence trop aiguë qui prévaut et le ramène aux voies du mal. Repoussant 

tous les mouvements de l’âme avide d’affection, il recommence à s’exercer dans des leçons 

de sadisme, tourné cette fois-ci même contre ses jeunes amis... Comme si, tout d’un coup, 

Maldoror se rappelait de sa vocation première : “il persévère dans sa résolution ; et il est 

glorieux, d’après lui, de vaincre tôt ou tard le grand-tout, afin de régner à sa place sur 

l’univers entier et sur des légions d’anges aussi beaux” /ChM II/. 

L’amour et le sadisme vont incessamment côte à côte. Et avec eux – à travers d’eux – 

la révolte. 

 

A l’adolescence, lorsque toutes les valeurs sont obligatoirement mises en doute et le 

jeune cœur est tourmenté par le désespoir et les sentiments de vanité, seule la foi qu’en 

rompant avec tout, on brisera les chaînes de l’existence, peut alléger cet insupportable poids 

de vivre. Il n’y a pas d’autre solution que la révolte. Si on lutte en anarchiste, on est condamné 

à perdre car la société est plus forte et va écraser le révolté. Ce dernier comprend qu’il faut 

donc procéder stratégiquement. Comme le combat ouvert est impensable, il doit faire 

semblant de s’adapter aux lois, et intriguer en cachette (sa révolte n’en sera pas moins 

brillante !) : il devient le révolté intérieur dont l’arme la plus puissante est son hypocrisie. 

Ainsi, petit à petit, l’homme passe de la révolte instinctive de la jeunesse à la révolte 

plus raffinée de l’âge mur pour atteindre enfin ce que Pierre-Quint appelle “la révolte suprême 

de l’esprit” /p. 110/. Celle-ci remplace l’anarchie et la manipulation et, ayant recours à la 

vision parodique du monde, elle se manifeste par l’humour et le rire. “Quand Lautréamont 

répond par l’humour aux cris de fureur d’un Maldoror justicier de Jéhovah et bourreau des 

hommes, c’est alors qu’il touche vraiment à la révolte de l’esprit, supérieure au nihilisme 

intégral des destructeurs de société.” /p.112/ 

Effectivement, l’humour lautréamontien est présent dès la première page de l’œuvre24. 

Il est d’une triple face : d’abord, il s’annonce sous forme des remarques drôles qui glosent la 

stupidité de Dieu ; ensuite, il est ironique et cruel – vindicatif vis-à-vis des actes de Dieu – 

lorsqu’il décrit les atrocités de Maldoror ; finalement, cet humour traduit la rage de l’auteur 

lui-même qui se rend compte des limites de sa propre expression littéraire et, en somme, de 

                                                 
24 Plus loin, l’humour et le comique de Lautréamont seront examinés encore du point de vue linguistique. 
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tout art. Au fond, les Chants de Maldoror ne seraient qu’une simple histoire de révolte, assez 

ordinaire d’ailleurs, mais le rire constant leur procure une qualité de plus qui les élève bien 

au-dessus de ce premier plan – et c’est décidément là, dans ce comique impertinent pour 

lequel rien n’est sacré, que se trouve le côté novateur de l’ouvrage et son signe distinctif 

principal. 

 

Pierre-Quint découvre en Lautréamont, comme de nombreux commentateurs (on l’a 

constaté à plusieurs reprises chez les surréalistes), un chantre inspiré qui écrit sous l’influence 

d’une illumination subite, d’une surabondance d’idées, d’images, d’émotions, tout cela étant 

mis sur le papier presque d’un seul trait, dès le début jusqu’à la fin ; comme si 

l’amoncellement des tableaux surgissait d’un au-delà de son intérieur et s’imposait au poète 

malgré lui, sans le moindre contrôle de la raison. On peut dire qu’avec Lautréamont et sa 

pratique de l’écriture quasi automatique, la thèse romantique de l’inspiration spontanée est 

enfin menée à son bout extrême. 

L’automatisme est aussi le triomphe de la liaison primitive sur les constructions trop 

élaborées. Après la comparaison par analogie (type “Mon âme est comme un oiseau”25) et, 

plus tard, le symbole qui, en omettant le “comme”, intensifie l’identité entre les deux termes 

choisis (“Mon âme est un oiseau”), on en arrive à l’ellipse (“Cet oiseau...”), figure royale de 

l’écriture automatique. Depuis lors, l’image poétique traditionnelle se voit approfondie et elle 

conduit au resserrement de plus en plus étroit entre les deux parties constituantes – l’intuition 

poétique reste donc la même, mais elle tente de s’affirmer par des moyens beaucoup moins 

fréquents (évidemment, à l’aide de ces moyens – l’exposition des sensations à l’état brut ou le 

relâchement des règles strictes du langage – l’écrivain réussit également à aborder le lecteur 

plus directement). 

Or, selon Pierre-Quint, les Chants de Maldoror ne représentent pas le modèle pur de 

l’écriture automatique car, en dépit de leur apparence frénétique, ils sont toujours trop 

ordonnés : Lautréamont a beau cracher son poème d’une haleine, il ne cesse pas de garder le 

sens logique de ses phrases. – Ce qui contribue au caractère nouveau (et bizarre, avouons-le) 

de sa composition, c’est l’introduction à la scène de toute une suite de visions inaccoutumées 

jusque-là, issues de l’imagination en contact permanent avec le fantastique. Lautréamont peut 

ainsi légitimement être désigné comme un des pionniers du merveilleux moderne. 

                                                 
25 Tous ces exemples sont de Léon Pierre-Quint, p. 118. 
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Le merveilleux, chez lui, s’exprime à travers toutes les étrangetés du songe : les 

métamorphoses, changements brusques et perpétuels de décors, choses qui se comportent en 

hommes, non-respect absolu des dimensions (le cheveu de Dieu a la taille d’un bâton...), 

exactement comme dans un rève où les événements nous paraissent absurdes et pourtant on 

n’hésite pas à y croire. Notons qu’au moment où Lautréamont écrit, cette prééminence du 

rêve est pour le moins inhabituelle (quoique Nerval ou Baudelaire lui aient déjà préparé le 

terrain) et de la part du poète, une telle écriture reflète sa manière personnelle de réagir – à 

côté des confrères symbolistes – contre le naturalisme régnant. 

Le fantastique n’est cependant pas le seul trait évoquant les tendances littéraires 

contemporaines, c’est aussi la présence du comique dans la poésie de Lautréamont, le 

mélange singulier du grotesque et du sérieux. Chaque phrase poétique possède un côté 

burlesque, chaque passage grave est tout de suite rabaissé par un commentaire à la fois 

critique et plaisant, l’humour ressortant le plus souvent du ton de la phrase ou d’une incise 

inattendue. En fait, c’est le style tel quel qui est humoristique. Il est plein d’images 

majestueuses, mais qui sont aussitôt dévaluées : “Vieil océan, aux vagues de cristal, tu 

ressembles proportionnellement à ces marques azurées que l’on voit sur le dos meurtri des 

mousses ; tu es un immense bleu, appliqué sur le corps de la terre : j’aime cette comparaison.” 

/ChM I/ – Parlant de comparaisons, on s’aperçoit qu’elles reposent sur la distance la plus 

grande entre le terme comparé et le terme comparant, visant à produire de cette façon un effet 

d’étonnement, voire de choc : “le scarabée, beau comme le tremblement des mains dans 

l’alcoolisme”... /ChM V/ Avec ses comparaisons, Lautréamont “est arrivé, volontairement 

d’ailleurs, à un effet comique, d’un comique terrible, parodie de la substance même de la 

littérature. L’auteur prouve par l’absurde l’arbitraire de toute épithète et de toute image” 

/p. 136/. 

Enfin, ce qui est très typique du style lautréamontien et fait également partie de son 

comique curieux, c’est l’utilisation surabondante de parenthèses ou d’incidentes qui 

contiennent de petites remarques minutieusement précises et en même temps totalement 

insignifiantes, des faits d’observation scientifique ou des faits d’évidence, tels que : 

“[Maldoror] ordonne au bouledogue d’étrangler, avec le mouvement de ses mâchoires, la 

jeune fille ensanglantée” /ChM III/. A chaque fois, l’évident se mêle ici à l’imprévu, le 

quotidien à l’extraordinaire, le banal au noble, le grossier au lyrique. Les phrases sont 

construites à la base de quelques types qui se répètent tout le long du livre, le poète se sert des 

mêmes procédés, créant continuellement les effets semblables ; les thèmes et les scènes 

réapparaissent, eux aussi, révélant juste un changement minime. 
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A en croire Pierre-Quint, c’est grâce à Lautréamont que le comique moderne est 

introduit dans la littérature et si cet auteur n’a pas exercé d’influence directe, c’est qu’à 

l’époque son œuvre est restée trop inconnue. Dans les années vingt du 20e siècle où l’étude Le 

Comte de Lautréamont et Dieu est publiée, on a l’impression qu’un style pareil est commun à 

un grand nombre d’écrivains. Ils témoignent donc des mèmes préoccupations que leur 

précurseur uruguayen : par l’intermédiaire d’un comique stupéfiant, ils se révoltent contre les 

règles rigides de l’art, notamment contre les conventions des formes littéraires. En effet, tout 

ce qui se rapporte au travail du poète, à cet aspect professionnel (rimes, trois unités, “bon 

goût”, méthodes de composition, etc.), se trouve entièrement ridiculisé dans les Chants. Par 

son style, Lautréamont attaque les écoles littéraires, il se prononce contre le fait que la 

littérature devienne une nouvelle religion prêchant presque uniquement la forme : “Non, 

semble s’écrier Lautréamont dans ses parodies, une belle phrase ne représente pas une valeur 

absolue. Une belle phrase n’est rien en soi ; elle n’a d’intérêt que par (...) l’émotion, choc 

particulier, qui en résulte pour le lecteur.” /p. 143/ 

En comparant l’humour de Lautréamont avec celui de Molière, classique, Pierre-Quint 

conclut que ce dernier amène à la scène les personnages insociables qui sont risibles suite de 

leur incapacité d’adapter les attitudes à celles de leur milieu social ; le comique que Molière 

provoque ainsi aurait un résultat moralisateur. La tactique de Lautréamont est toute différente : 

contrairement à Molière, il sympathise avec les individus solitaires et exceptionnels dans un 

groupe et il poursuit de sa haine ceux qui se moquent de ces malheureux. L’humour qui 

accompagne de telles situations prend un sens infiniment désespéré (en fait, Pierre-Quint 

admet que parler du “sarcasme” serait encore plus approprié), et le rire qu’il incite ressemble 

plutôt à une grimace forcée. 

Chez Lautréamont, le drame et la farce s’interpénètrent complètement, il n’y a pas de 

frontière entre le tragique et le grotesque. Les tableaux d’une tristesse énorme mènent aussitôt 

à la boufonnerie et le rire aux larmes. Dans le Chant I, le poète explique lui-même le caractère 

contrariant de cet humour : 

 

J’ai voulu rire comme les autres ; mais cela, étrange imitation, était impossible. J’ai pris un canif dont 

la lame avait un tranchant acéré, et me suis fendu les chairs aux endroits où se réunissent les lèvres. Un 

instant je crus mon but atteint. Je regardai dans un miroir cette bouche meurtrie par ma propre volonté ! 

C’était une erreur ! Le sang qui coulait avec abondance des deux blessures empêchait d’ailleurs de 

distinguer si c’était là vraiment le rire des autres. Mais, après quelques instants de comparaison, je vis 

bien que mon rire ne ressemblait pas à celui des humains, c’est-à-dire que je ne riais pas. 
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Voila l’humour lautréamontien – tranchant, lui aussi – qui tourne la gaîté en raillerie et le 

désir en rage, l’humour qui ne détend pas. 

 

Après cette analyse du style et de l’humour spécifiques de Lautréamont, Pierre-Quint 

aborde aussi la question que se posent ses contemporains à propos de la santé mentale du 

poète. L’hypothèse de la folie, formulée à la fin du 19e siècle successivement par Bloy et 

Gourmont, a été souvent reprise dès lors. Même si l’absence de renseignements sur la vie de 

l’auteur favoriserait une telle supposition, Pierre-Quint la juge très peu probable. Avant tout, 

elle ne répond pas au critère social de la folie qu’est “justement l’impossibilité pour l’esprit du 

fou de communiquer avec ses semblables” /p. 154/. Le malade mental vit dans son propre 

monde ; il ne reconnaît ni les objets ni les personnes connus ; il perd la faculté d’observation. 

De plus, la démence n’enrichit la création artistique que rarement – certes, l’inspiration peut 

venir, mais le malade n’est pas capable de la travailler, son esprit est actif, mais il n’arrive pas 

à donner de contours tangibles à cette activité. 

Le texte de Lautréamont ne correspond en aucun point à la caractéristique indiquée. Il 

contient des souvenirs bien organisés, des images bizarres mais compactes, des réflexions 

réalistes et pertinentes sur des hommes, des lieux, des événements, certains personnages sont 

doués d’une vérité psychologique surprenante. L’unité des Chants de Maldoror, et de chaque 

chant pris séparément et de leur ensemble, est indiscutable. L’auteur offre une perception 

objective du monde, parfois il peint des scènes même d’une manière si rigoureuse qu’il 

l’emporterait sur les romanciers naturalistes ! 

Pierre-Quint reproche aux critiques d’abuser du mot “folie” car les vrais malades 

n’écrivent pas ou abandonnent leur activité lorsqu’ils sont atteints par la paralysie. Seule la 

névrose (que connaissent d’ailleurs beaucoup d’artistes) pourrait éventuellement expliquer la 

chose. Or, dans ce cas, le déséquilibre de la conscience s’avérerait plutôt bénéfique puisqu’il 

faciliterait au poète l’accès aux visions intérieures, aux sources cachées de l’inspiration dont il 

pourrait – mieux que les “normaux”, qui sait ? – puiser pour sa création littéraire. Quoi qu’il 

en soit, Pierre-Quint résume cette question en disant que s’arrêter sur l’état psychique de 

l’auteur est peu utile : quant à lui, il estime une œuvre strictement du point de vue de l’intérêt 

littéraire qu’elle parvient à susciter, c’est tout ce qui compte. 

Néanmoins, il y aura toujours bien des conservateurs, ennemis jurés de toute 

originalité artistique, qui vont se dresser contre les excentricités des Chants en accusant leur 

auteur justement de maladie mentale – ou de manque de sincérité, regardant l’œuvre comme 

l’expression de la moquerie. Ainsi, tout “style nouveau, auquel par conséquent le public n’est 



 30 

pas habitué, est considéré d’ordinaire comme la preuve d’une hypocrisie, d’une farce” /p. 162/. 

En effet, les gens sont défavorables à apprécier les inventeurs de nouvelles formes d’art, 

tandis qu’ils n’ont pas honte d’applaudir les imitateurs des grands écrivains. En réaction à 

cette hostilité envers tout ce qui est moderne (et donc soit l’œuvre d’un fou, soit d’un 

moqueur), Pierre-Quint ajoute encore l’observation suivante : “Nous vivons tellement dans la 

convention que c’est elle qui paraît vraie et qu’un cri direct de l’âme choque et semble un trait 

de comédie !” /p. 162/ L’idée qui mériterait être imprimée en majuscules – et que Léon 

Pierre-Quint ne mentionne pourtant que discrètement dans une petite note en bas de page. 

 

La troisième et dernière partie de l’essai se concentre brièvement sur l’autre ouvrage 

de Lautréamont26, la Préface aux Poésies. 

Les Chants expriment déjà une certaine remise en doute de la littérature et de l’art en 

général que Lautréamont trouve “ennuyeux” et “crétinisant”27 : les phrases comme “Mes 

raisonnements se choqueront quelquefois contre les grelots de la folie et l’apparence sérieuse 

de ce qui n’est en somme que grotesque.” /ChM IV/ laissent entendre son dégoût de la raison 

logique, de la création littéraire basée sur les “gloussements sonores” /ChM VI/ ; il ne croit 

plus à l’inspiration, ni à la philosophie. 

Dans la Préface, tout ce mécontentement transformé presqu’en nihilisme – et avec lui 

la critique inexorable qui l’accompagne partout – atteint son apogée. Soudain, Lautréamont se 

met à attaquer “les premiers principes” /P2/ conséquemment à quoi tout ce qu’il a défendu 

dans les Chants se voit ironiquement déprécié. Il nous paraît que c’est un autre écrivain qui 

s’adresse à nous maintenant. Or, ce volte-face n’est qu’apparent : le chantre du Mal, il est vrai, 

semble s’être transformé en ange du Bien, mais il persévère (et ceci avec la même violence et 

la même force destructrice qu’auparavant) à “aborder les extrêmes” /P1/. 

Dans les Poésies I, il insulte les grands auteurs (dont il s’est cependant inspiré maintes 

fois lui-même !) en les accablant d’épithètes irrévérencieuses – l’appellation d’ensemble qu’il 

en donne, les “Grandes-Têtes-Molles de notre époque”, parle de soi. Dans les Poésies II, il 

prend pour cible certains vers ou maximes célèbres de Dante, Shakespeare, Sénèque, Pascal, 

etc. Par le changement de l’ordre des mots dans les phrases, il obtient également le 

retournement de leur sens (qui ne dépisterait dans cette plaisanterie une autre manière de se 

                                                 
26 Resp. d’Isidore Ducasse – négligeant le fait que, pour publier ce deuxième ouvrage, le poète revient à son vrai 
nom de famille, Pierre-Quint continue à l’appeler Lautréamont ; de même, à la place des Poésies I, II, titre que 
l’on utilise aujourd’hui couramment pour désigner les deux petits fascicules, Pierre-Quint préfère parler de la 
Préface aux Poésies, ou Préface tout court, car, pour lui, il ne s’agit effectivement que d’une simple préambule à 
une œuvre beaucoup plus importante. 
27 Pierre-Quint renvoie ici aux expressions employées dans les Chants de Maldoror – cf. ChM II et ChM VI. 
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payer la tête et des écrivains cités et du lecteur ?). De plus, il y insère même ses propres 

aphorismes dans lesquels il est souvent difficile, à cause de leur embrouillement, de distinguer 

si on a encore affaire à une idée sensée ou si ce n’est que du vide dialectique faussement 

sophistiqué. 

Alors que de nombreux commentateurs interprètent la Préface comme le renoncement 

complet de Lautréamont à son esthétique antérieure étalée dans les Chants, Pierre-Quint est 

loin de considérer ces œuvres comme contradictoires. Dans les deux, le poète poursuit le 

même objectif : révolte suprême. Il nie Dieu, l’homme, la liberté, le bien et le mal, la vie, la 

littérature... tout. D’abord, c’est la révolte juvénile, farouche et sincère, de Maldoror qui défie 

Dieu en combat et se met à le vaincre par tous les moyens. La diffusion du mal et 

l’insoumission opiniâtre se montrent comme les plus efficaces. Cette lutte est à la fois 

grotesque et sérieuse, et le rire qu’elle provoque plutôt sarcastique que franc : “par l’humour, 

sa révolte intérieure l’emporte bientôt sur son premier état de révolte en action” /p. 175/. 

Enfin, Lautréamont en aboutit brusquement au troisième stade – la révolte absolue et donc 

l’abandon définitif de tout art poétique. 

Selon Pierre-Quint, un tel reniement permet une seule issue : la disparition. Et, 

effectivement, Lautréamont meurt. “Des circonstances de [sa] mort, d’ailleurs, nous ne savons 

rien. Cette mort qui arrive au moment nécessaire agrandit le miracle, ou baigne toute cette 

mystérieuse destinée.” /p. 176/ 

L’étude s’achève sur l’analogie avec la création littéraire de Rimbaud qui, après Une 

Saison en Enfer, quitte subitement et pour toujours la poésie. Lautréamont meurt l’année de la 

parution de la Préface. “S’il avait vécu, peut-être serait-il, comme l’auteur des Illuminations, 

parti, loin de Paris et des hommes de lettres, à l’aventure. Sans doute, le renoncement de 

Rimbaud ne sera-t-il jamais véritablement expliqué. (...) De même, il y a, dans les dernières 

pages de Lautréamont, une espèce d’humilité hautaine et mystérieuse qu’aucune analyse ne 

pourra résoudre.” /p. 174/ 
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IV. Gaston Bachelard : Lautréamont 

 

Gaston Bachelard (1884-1962) – écrivain français, épistémologue, didacticien, 

philosophe des sciences et de la poésie. Il s’intéresse aux idées de Kant, Comte, Freud et Jung, 

au surréalisme naissant ; ses continuateurs en épistémologie et en théorie des sciences seront 

Foucault, Lecourt, Lévinas, Althusser. Il a écrit une suite d’ouvrages consacrés aux éléments : 

La Psychanalyse du feu, L’Eau et les rêves, L’Air et les songes, etc., auxquels succède La 

Poétique de l’espace. 

Dans l’ensemble de son œuvre critique, Lautréamont28 (1939) paraît comme un livre à 

part, étant le seul ainsi complètement centré sur un poète. 

 

Bachelard nous propose l’une des études qui fondent la critique thématique : dans cet 

ouvrage, il essaie d’aborder les Chants de Maldoror à travers un sujet concret, à savoir le 

bestiaire. Ce n’est pas le seul thème commenté, il est cependant à tel point caractéristique que 

le livre pourrait aussi bien s’intituler “Le Bestiaire de Lautréamont”. Ajoutons que, quant à la 

représentation du monde animal dans les Chants, Lautréamont de Bachelard sert de référence 

encore aux chercheurs lautréamontiens d’aujourd’hui. 

 

 

LAUTRÉAMONT 

 

Bachelard juge que l’un des traits principaux assurant l’unité des Chants est leur 

rythme accéléré. Comme cette vivacité semble être inspirée par l’énergie animale, notamment 

par la force d’agression, il envisage d’observer cette substance animale de plus près et de voir 

comment elle se reflète dans l’œuvre lautréamontienne. Il commence par l’étude du temps de 

l’agression qui progresse à chaque fois en ligne droite, aucune barrière ne le freine. C’est le 

temps simultané à l’attaque de l’agresseur qui s’en empare à son profit. Bachelard proclame 

que rien n’est ici reçu passivement – de même, Maldoror est toujours celui qui cause la 

douleur aux autres mais jamais n’en souffre personnellement29. Chez Lautréamont, l’animalité 

n’est pas symbolique, elle ne fait pas d’allusions innocentes, bien au contraire, elle montre les 

passions telles qu’elles sont, crues, physiques, sans cesse en voie de s’assouvir dans l’attaque. 

                                                 
28 BACHELARD, Gaston : Lautréamont, Paris, Librairie José Corti, 1939 ; nouvelle édition augmentée, 1986 : 
notre étude renvoie à cette nouvelle édition. 
29 L’opinion à laquelle s’opposera Maurice Blanchot – cf. le chapitre V. 
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Pour mieux l’illustrer, Bachelard se sert de la comparaison avec les fables de La 

Fontaine qui n’ont évidemment rien à voir avec les descriptions sadiques des Chants. Elles 

aussi, elles abondent en animaux, mais qui sont privés de toute animalité – ni leur 

comportement, ni leurs besoins ne correspondent à la réalité, même la physionomie est 

respectée à peine. Par contre, Lautréamont part du vrai fond animal, s’arrêtant en particulier 

aux fonctions d’agression qui sont l’expression suprême de la force vitale : “le vouloir-vivre 

est ici un vouloir-attaquer” /p. 10/. 

Avec une minutie remarquable, Bachelard analyse ensuite cette présence animale, qui 

traverse l’œuvre d’un bout à l’autre. Il se donne de la peine pour relever tous les noms 

d’animaux et, plus généralement, tous les renvois à l’animalité : en somme, il compte 185 

animaux différents et 400 références à la vie animale (resp. 435, au total, mais dont il soustrait 

des locutions figées type “à pas de loup”, etc.). Contrairement à la faune largement 

représentée et active, la flore ne joue que le rôle de décor. De plus, la flore est un monde 

calme – qualité qui n’a pas de place chez Lautréamont (son attitude est pareille envers les 

sens : il refuse tout ce qui est peu agissant – ainsi, l’odorat en tant que le sens le moins 

perceptif en comparaison avec les autres n’est presque pas utilisé). Il est possible, néanmoins, 

que cela soit justement grâce à cet arrière-plan végétal, à cette composante fade, que 

ressortent encore mieux l’agilité et la sauvagerie des animaux. 

On en déduit que la poésie de l’énergie physique, vitale, toujours en mouvement (ou 

plus exactement en quête de proie), n’admet rien qui soit contemplatif, paisible, inerte. Le 

caractère animal n’est pas exprimé par les formes extérieures, celles-ci sont d’ailleurs plutôt 

suggérées que véritablement saisies, mais “par le dedans (...), dans son geste atroce, 

irrectifiable, issu d’une volonté pure” /p. 14/. Et c’est cette violence du geste animal, sûr de 

soi et infaillible, qui prête à la poésie lautréamontienne son élan brutal, ainsi que son 

authenticité. Bachelard fait bien de rappeler la ressemblance avec Sade, il faut cependant 

préciser que chez Sade, chaque action est d’habitude soigneusement préméditée, tandis que 

chez Lautréamont, elle précède le dessein – en fait, le dessein n’y est même pas, car “mettre à 

la base de la violence une idée, une vengeance, une haine, serait perdre son ivresse immédiate, 

indiscutée, son cri” /p. 15/. En effet, toute intention préalablement réfléchie l’aurait affaiblie, 

seule la violence spontanée peut conserver sa vigueur. 

La majorité des actes violents sont réalisés lors d’une métamorphose (comme Léon 

Pierre-Quint, Bachelard souligne le bonheur avec lequel Maldoror accueille la métamorphose 

en pourceau dans le Chant IV). Logiquement, cette activité agressive est accompagnée du 

mouvement accéléré – le mouvement inverse, c’est-à-dire à la vitesse diminuante, serait 
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absurde parce qu’il mènerait nécessairement à la mort. Bachelard appuie son assertion par 

l’exemple de Grégoire Samsa30 qui, lui aussi, subit une métamorphose sauf que, à l’opposé de 

Lautréamont qui décrit les transformations positivement et comme allant de soi, le personnage 

de Kafka en souffre profondément, il en est absolument accablé. A la différence de la vitalité 

lautréamontienne, chez Kafka, on constate un ralentissement extrême même des actions les 

plus simples, une fatigue insurmontable, une volonté morte : il montre un être complètement 

décimé. Mise à côté de l’expérience enthousiaste de Lautréamont, la métamorphose de Kafka 

explique alors “mieux, par antithèse, la dynamogénie qu’un lecteur alerté reçoit à la lecture 

des Chants de Maldoror” /p. 20/. 

Dans les Chants, toutes les transformations s’opèrent immédiatement, au moment 

même où elles sont pensées, et avec une telle fréquence qu’elles laissent le lecteur – à peine 

capable de suivre leur succession précipitée – tout à fait perplexe. Bachelard fait ici un 

rapprochement intéressant, disant que “la poésie ducassienne est un cinéma accéléré auquel, 

exprès, on enlèverait des formes intermédiaires indispensables” /p. 23/, il faut donc s’exercer 

à la lecture des métamorphoses lautréamontiennes afin de s’y orienter plus facilement et ne 

pas abandonner le texte à la première attaque métamorphosante. 

L’imagination du poète est en mouvement perpétuel jusqu’à ce qu’il semble que les 

sujets-objets des transformations sont également surpris du résultat obtenu – il n’est jamais 

prévisible quelle forme (espèce, organe, fonction) sera touchée. Quant à l’homme, il est vu 

“comme une somme de possibilités vitales, comme un suranimal” /p. 24/, qui par rapport aux 

animaux ajoute un aspect de plus à son agression : sa volonté de l’appliquer sciemment au 

mal. Bachelard, lui aussi, examine ce côté moral (voir ci-dessous), mais, comme l’un des rares, 

il se concentre avant tout sur le côté biologique des métamorphoses, sur cet élargisement des 

frontières de l’animalité dont Lautréamont parle, entre autres, dans le Chant IV : l’homme “vit 

dans l’eau, comme l’hippocampe ; à travers les couches supérieures de l’air, comme l’orfraie ; 

et sous la terre, comme la taupe, le cloporte et la sublimité du vermisseau” /ChM IV/. 

Manifestement fasciné par la quantité d’éléments animaux qui envahissent le texte – pour 

ainsi dire par cette “animalisation du texte” – Bachelard se lance dans l’analyse détailée du 

bestiaire de Lautréamont. 

 

Son but est de déterminer quels animaux et quelles fonctions animales prédominent 

dans les Chants. Le critère principal de sa statistique est le dynamisme et l’intensité des actes 

                                                 
30 Le héros de la Métamorphose de Franz Kafka ; Bachelard écrit son étude sur Lautréamont peu après la 
parution de la Métamorphose en français (1938). 
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animaux : le chien et le cheval ont beau être les plus nombreux, compte tenu de leur 

dynamique extérieure, ils occupent un rang moyen dans le cadre du bestiaire lautréamontien. 

Si on dit “extérieure”, c’est puisqu’ils ne servent que d’intermédiaires – le cheval transporte 

son maître, le chien l’accompagne ; quoiqu’ils participent parfois aux actions sanglantes, ils 

ne dépassent pas leur comportement habituel et toute agression excessive, s’il y en a (on se 

rappelle la scène avec le bouledogue dans le Chant III), leur est imposée. Il est intéressant de 

noter que ces animaux gardent toujours leur forme intégrale, sans jamais être objet de 

métamorphose. A part les espèces mentionnées, Bachelard exclut aussi les animaux tels que le 

tigre ou le loup dont la cruauté n’est que trop traditionnelle, à cause de quoi leurs gestes 

manquent de véritable verve agressive. 

Après le premier classement de l’ensemble des animaux, Bachelard passe à l’étude des 

organes offensifs concrets car c’est essentiellement à travers eux que le dynamisme 

lautréamontien s’effectue. Dans les Chants, on trouve presque tous les moyens de l’agression 

qui existent – dent, griffe, corne, ventouse, dard, etc. – mais ils sont inégalement agissants : 

ainsi, les reptiles n’interviennent guère parce que leur venin est peu actif, tandis que les dents 

ou les becs, qui broient et dévorent les victimes, répondent mieux aux exigences ducassiennes. 

Or, il y a deux éléments qui prévalent à tous les autres : la griffe et la ventouse. Les 

griffes symbolisent ici la volonté d’attaquer – et en même temps de torturer parce que, très 

souvent, elles ne se contentent pas d’un coup rapide, immédiat, et préfèrent ralentir dans un 

mouvement (encore plus cruel) de torsion. Une telle violence, remarque Bachelard, évoque la 

vexation des adolescents : selon lui, cette “volonté de lacérer, de griffer, de pincer, de serrer” 

renvoie au principe même “de la cruauté juvénile” /p. 37/. (Ce trait sera observé encore plus 

loin – on verra une analogie nette avec la vie du poète.) 

Dans la catégorie de griffe entrent l’aigle ou le vautour avec leur bec et les serres, 

ensuite le crabe ou le pou. Les dimensions disproportionnées des animaux ne comptent plus 

car Lautréamont joue avec elles à son gré : le pou, par exemple, “serait capable, par un 

pouvoir occulte, de devenir aussi gros qu’un éléphant, d’écraser les hommes comme des épis” 

/ChM II/ – les petites bêtes atteignent des grandeurs énormes, elles peuplent l’espace et 

règnent sur tous les autres animaux, elles sont fortes, puissantes et majestueuses. Avec ce 

fourmillement animal, Lautréamont dynamise le mythe des métamorphoses, jusque-là plutôt 

statiques et purement visuelles : dans les Chants, tout est incessamment en mouvement et 

plein d’énergie vitale. En ce qui concerne la ventouse, la seconde branche clé de l’animalisme 

lautréamontien, elle englobe en particulier les espèces suivantes : l’araignée, la sangsue, la 
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tarentule, le vampire, le poulpe ; parmi tous les coups secs des griffes, ces animaux apportent 

de la viscosité dans la poétique ducassienne et, de plus, l’enrichissent du vampirisme. 

Les animaux et leurs fonctions s’entrelacent entre eux, le monde sous-marin et le 

monde aérien interfèrent, aussi n’est-on pas déconcerté de rencontrer dans le Chant VI une 

queue de poisson qui vole – du reste, c’est dans ce dernier chant que la force 

métamorphosante culmine : 

 

[Le crabe tourteau] tira du puits la queue de poisson et lui promit de la rattacher à son corps perdu, si 

elle annonçait au créateur l’impuissance de son mandataire à dominer les vagues en fureur de la mer 

maldororienne. Il lui prêta deux ailes d’albatros, et la queue de poisson prit son essor. /ChM VI/ 

 

Bachelard insiste que cette “fusion” animale ne révèle pourtant aucun déséquilibre psychique 

de l’auteur (voir ci-dessous). D’après lui, il s’agit juste de l’expression “de la faculté 

animalisante qui, cette fois, animalise n’importe quoi. (...) Le besoin d’animaliser31 est à 

l’origine de l’imagination. La fonction première de l’imagination est de faire des formes 

animales.” /p. 51/ 

Il ajoute ensuite que les mutations animales où notamment les oiseaux passent pour les 

poissons et vice versa, les uns “volant dans l’eau”, les autres “nageant dans les arbres”, sont 

typiques pour les tableaux des peintres primitifs ; vu la prédilection de Lautréamont pour le 

monde animal ainsi que le dynamisme de son imagination naturelle, Bachelard n’hésite pas à 

le ranger parmi les poètes primitifs. Effectivement, Lautréamont désire retourner à la 

primitivité poétique – à cette fin, il s’efforce à quitter les symboles préétablis, éliminer toutes 

les valeurs enseignées, tous les mécanismes déjà appris, perçus alors comme opprimant 

l’esprit, et il crée son propre langage apte à saisir les impulsions originaires. 

Ce grand chapitre consacré au bestiaire de Lautréamont s’achève par un bref 

commentaire portant sur le langage des Chants, avant tout sur la densité insolite des formes 

substantifiées : Bachelard croit que “si Lautréamont n’était pas allé jusqu’à la présence 

animale, s’il s’était contenté de la fonction, il eût trouvé peut-être une audience moins 

réticente” /p. 58/. Voilà qui mérite réflexion. En général, on accepte plus aisément un adjectif 

qui indique une qualité ou une ressemblance, mais qui ne désigne rien directement, plutôt 

qu’un substantif tout court. Autrement dit, “le remords vulturin” passe mieux que “le vautour 

qui vient boire le sang de notre cœur”32... En conséquence, une telle utilisation des substantifs 

                                                 
31 Souligné par Bachelard. 
32 Exemple de Bachelard, p. 59, qui ne figure pas dans les Chants de Maldoror. 
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accentue la violence et son effet se fait sentir encore plus intensément – jusqu’à ce qu’il 

devienne insupportable pour certains lecteurs. 

Par ce procédé, le style lautréamontien articule une fois de plus une profonde volonté 

d’agression qui donne naissance à l’énergie animalisante, force motrice de toute action dans 

les Chants. Les deux sont indissociables de l’œuvre et c’est sur elles que repose ce que 

Bachelard appelle “complexe de Lautréamont”. 

 

Ce complexe est sans doute lié aussi aux “complexes de la culture”, plus spécifiques, 

que Bachelard aborde dans la partie suivante. Après avoir longuement étudié la volonté 

d’agression, c’est-à-dire le côté animal de la frénésie ducassienne, il se concentre sur son côté 

social : il quitte alors les animaux et rejoint les hommes chez qui il va désormais observer 

l’aspect psychologique de la volonté de puissance. (Bachelard adaptera ce thème même à la 

situation personnelle du poète car il semble que la question de puissance occupe une place 

importante dans sa vie.) 

Dans l’exemple des conflits de pouvoir, on retrouve des scènes qui nous sont plus 

proches que les interactions animalisantes des chapitres précédents : maintenant, c’est la 

cruauté entre les hommes ou la rébellion de l’homme contre Dieu qui sont au centre de 

l’intérêt. On se rend compte assez vite que les luttes de Lautréamont sont menées à chaque 

fois contre un adversaire inégal – soit le plus faible, soit le plus fort. Cette “polarité de la 

vengeance” paraît à Bachelard “très spécifique d’un ressentiment d’adolescent” 33 /p. 61/ et il 

remarque très justement qu’on se venge différemment contre un camarade de classe et contre 

le maître : on se moque de celui-ci et on humilie celui-là. Dans l’adolescence, ces “jeux” 

malveillants sont à leur comble. Bachelard croit que, du point de vue psychologique, les 

heures scolaires ont dû traumatiser notre poète : il souligne en particulier la sévérité du 

professeur de rhétorique qui corrige tout ce qu’il juge être l’excès de l’imagination rebelle du 

jeune élève. 

En dehors de cela, il est frappé également par la quantité de références à la chevelure 

et il en déduit que Lautréamont a assurément souffert de la règle scolaire prescrivant une 

coiffure uniforme à tous les collégiens. Bachelard développe l’idée de privation de la virilité 

(et, en fin de compte, de l’autonomie comme telle) jusqu’à parler “d’un complexe du scalp, 

avec toutes ses composantes sexuelles” /p. 67/, renvoyant donc implicitement au complexe de 

castration. Il faut avouer que les descriptions de Maldoror empoignant sa victime par les 

                                                 
33 Souligné par Bachelard. 
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cheveux et la faisant tournoyer sont d’une expressivité sans pareille et l’image du scalp 

appartient probablement parmi les thèmes les plus obsédants de l’auteur. 

Comme on l’a dit, la violence est dirigée soit contre un être plus faible (un enfant), soit 

contre un être plus fort (Dieu), jamais contre un égal. Maldoror choisit surtout les jeunes 

garçons protégés par leur famille : pour les séduire, il doit employer la ruse par quoi il se 

distingue nettement de l’animal qui agit, certes, brusquement et cruellement, mais pas 

insidieusement. Lui, il prépare sa stratégie d’avance et avec réflexion, intégrant dans la 

violence un attribut purement humain : le mensonge. 

L’attitude envers un adversaire plus fort est différente. Bachelard revient encore une 

fois au sujet des oppressions scolaires et explique la révolte de Lautréamont ainsi : de même 

qu’il est insensé d’obéir automatiquement au maître, usurpateur de la puissance uniquement 

de par sa position de supériorité, il est tout aussi impensable d’obéir au Créateur lorsqu’on 

n’est pas persuadé de la rationalité de l’entreprise. En fait, c’est contre le principe de 

l’obéissance aveugle que Lautréamont s’insurge – “désobéir, dit Bachelard, est la preuve 

immédiate et décisive de l’autonomie” /p. 73/. “L’autonomie..., dit Lautréamont, ou bien 

qu’on me change en hippopotame.” /ChM V/ 

 

Après cette analyse détaillée des deux côtés, animal et social, de la violence 

ducassienne, on découvre que la problématique de la folie du poète apparaît soudain sous un 

autre jour. Si Lautréamont choque parfois, c’est pour réveiller le lecteur (par la cadence 

élevée des phrases ou par le vocabulaire extraordinaire), pour exciter chez lui son imagination 

somnolente. Il serait erroné de voir en lui un agité : oui, de l’agitation, il y en a, de l’énergie 

puissante et de la férocité bouleversante aussi, mais – et Bachelard insiste là-dessus – “ce 

n’est pas un agité, c’est un actif, c’est un activateur” /p. 80/. Là, il se prononce résolument 

contre l’opinion de Remy de Gourmont34  pour qui Lautréamont est un jeune homme 

indubitablement atteint par la folie. Lors de l’écriture des Chants, la conscience l’abandonne 

progressivement et le résultat de ce processus est une œuvre fort désordonnée qui doit 

horrifier tout lecteur. En ce point, Bachelard n’est pas d’accord et signale “qu’une simple 

lecture montre au contraire un étonnant crescendo, la ligne inflexible d’un destin spirituel bien 

homogène, toujours fidèle aux impulsions premières” /p. 78/. 

La lecture de Léon Bloy ne s’avère pas moins dépréciative. On se souvient35 de son 

verdict intransigeant au sujet de la forme littéraire des Chants : “il n’y en a pas. C’est de la 

                                                 
34 GOURMONT, Remy de : Le Livre des Masques, Paris, Mercure de France, 1896. 
35 La citation est régulièrement reprise dans les analyses textuelles de l’œuvre lautréamontienne. 
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lave liquide. C’est insensé, noir et dévorant.”36 /p. 80/ – formulation convaincante, brève et 

rapide, qui reste gravée dans la mémoire de maints commentateurs. Lorsque Bloy ajoute 

ensuite que la “rage folle [de cet insensé] a dû être, nécessairement une rage mathématique” 

/p. 94/, c’est un défi pour Bachelard : effectivement, Lautréamont ressemble à un 

mathématicien qui soumet toute connaissance objective à une constante analyse, comme s’il 

essayait de trouver un axiome, toujours vrai, toujours valable et qui soit, si possible, 

impeccablement applicable à la vie. On note d’ailleurs que les extraits chantant la Raison et 

les mathématiques (songeons au célèbre hymne aux mathématiques, ChM II) appartiennent 

parmi les quelques rares endroits où résonne la douceur, phénomène presque inconnu dans 

l’ensemble de l’œuvre. Pour Bachelard, ce côté mathématique, sensible tout le long du texte, 

prouve une intelligence saine et un esprit parfaitement clair. Enfin, il est content, toutefois, de 

trouver au moins un trait positif dans la critique de Bloy qui reconnaît chez Lautréamont “le 

signe incontestable du grand poète”, doué d’une “inconscience prophétique” /p. 80/. 

La diagnose d’aliénation mentale est pourtant fermement établie avec ces deux 

écrivains et elle se maintient pendant longtemps, c’est pourquoi on n’est pas surpris par 

l’affirmation, quoique plus modérée, de René Dumesnil qui, encore en 1936, penche 

pour l’hypothèse de l’esprit déréglé du poète : “par sa vie même, si étrange, par ses écrits si 

fantasques, et où la folie laisse parfois place au génie, Lautréamont est bien un fantaisiste”37. 

Afin de compenser les approches plutôt négatives de l’œuvre ducassienne, Bachelard 

reproduit également deux avis, tirés du numéro spécial du Disque Vert, selon lesquels, chez 

Lautréamont, il ne peut nullement être question d’un malade mental. D’abord, il résume la 

contribution de Gil Robin qui souligne en particulier l’incommunicabilité d’un texte écrit par 

un aliéné – ce qui n’est point le cas de Lautréamont, si l’on considère le nombre de lecteurs 

qui apprécient les Chants, sans parler des poètes qui s’en inspirent pour leur propre création 

littéraire. Bachelard ajoute que l’écriture lautréamontienne est non seulement communicable, 

elle est de plus très cohérente – sa sûreté stylistique est indiscutable dès le début à la fin de 

l’ouvrage et l’auteur s’exprime en véritable maître de verbe. “Poétiquement et 

psychologiquement, les Chants de Maldoror constituent donc une œuvre achevée.” /p. 85/ 

Bachelard termine cette partie par l’observation du Dr Jean Vinchon qui met en relief 

l’effort de Lautréamont d’explorer ses forces psychiques en se plongeant dans les profondeurs 

de l’inconscient et en abordant toutes les émotions névrosantes, courant tous ces risques “à la 

                                                 
36 BLOY, Léon : Belluaires et Porchers, Paris, P.-V. Stock, 1905 ; cité par Bachelard, p. 80. La pagination 
indiquée après les citations (de Bloy, Dumesnil, Vinchon) renvoie à l’œuvre de Bachelard. 
37 DUMESNIL, René : Le Réalisme, Paris, Edition de Gigors, 1936 ; cité par Bachelard, p. 82. 
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recherche du secret du mystère”38. En effet, touchant aux fondements de la psychanalyse, 

Lautréamont paraît avoir devancé la psychologie de son époque – il est vraisemblable que cet 

écart de la psychologie ainsi que du style littéraire “en vogue” serait responsable des propos 

calomniateurs sur son aliénation. On ne peut se défendre d’entendre ici le soupir résigné de 

Léon Pierre-Quint sur des critiques conservateurs qui ont tendance à expliquer tout ce qui ne 

correspond pas à leurs conceptions conventionnelles du monde comme la preuve univoque de 

la folie... 

Ayant relevé l’essentiel de quelques commentaires importants, Bachelard propose 

enfin sa propre vision de Lautréamont – de son psychisme, du mystère de sa vie, de 

l’étrangeté de son écriture. La manière laconique dont il la présente est tellement désarmante 

qu’on décide de la réécrire presqu’en entier : 

 

Faut-il enfin ajouter que le maintien de l’impulsion sous la forme verbale, l’absence complète de tout 

acte délirant suffiraient à prouver la maîtrise de Lautréamont sur ses complexes. Rien, dans sa vie, 

n’est étrange. Il est Montévidéen. Il vient en France pour être lycéen. Il vient à Paris pour faire de 

mathématiques. Il écrit un poème. Il a des difficultés pour l’éditer. Il prépare une œuvre différente plus 

sagement adaptée aux timidités des éditeurs. Il meurt.39 Aucun incident et surtout aucun acte qui 

décèlent des étrangetés40. Il faut donc revenir à l’œuvre, s’installer dans l’œuvre, qui, elle, est 

génialement étrange, et c’est le procès de l’originalité qui s’engage. /p. 86/ 

 

Parlant de l’originalité, Bachelard remarque qu’il y a des poètes dont l’œuvre 

manquera toujours de personnalité – même s’ils font de leur mieux, ils finissent à chaque fois 

par reprendre le chemin battu par des écoles déjà existantes. Baudelaire, Lautréamont et 

Rimbaud sont les seuls qui s’en distinguent. Cependant, comme on a vu, “l’originalité 

poétique” qui n’a pas l’occasion de s’éclaircir mène presque obligatoirement à 

l’incompréhension de la part des lecteurs, à la déformation du sens, aux diverses 

pseudoexplications... éventuellement au constat que l’on a forcément affaire à un artiste fou. 

En somme, Bachelard juge que la difficulté principale de ces auteurs – de leur vie et 

                                                 
38 VINCHON, Jean : La Folie d’Isidore Ducasse Comte de Lautréamont, Le Disque Vert, No 4, juin 1925 ; cité 
par Bachelard, p. 88. 
39 Un peu plus loin, évidemment, Bachelard résume tous les renseignements biographiques sur la vie d’Isidore 
Ducasse connus jusque-là, cependant, on l’a dit, il est sans grand intérêt pour notre étude de les répéter ; 
constatons seulement qu’au cours des années, ils sont continuellement rectifiés, au fur et à mesure des recherches 
réalisées dans le domaine. Les données récapitulées par Bachelard proviennent particulièrement des documents 
suivants : du numéro spécial du Disque Vert (No 4, juin 1925), de Lautréamont et Laforgue de Gervasion et 
Alvaro Guillot-Muňoz (Montevideo, Agencia gen. de librería y publicationes, 1925) et de l’article de François 
Alicot publié dans le Mercure de France (1er janvier 1928). 
40 Les deux termes en italique sont soulignés par Bachelard. 
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conséquemment de leur œuvre – est qu’ils sont morts trop tôt, sans avoir assez de temps pour 

se commenter, eux-mêmes... 

Ainsi, l’ignorance où nous sommes du dessein lautréamontien concerne également le 

deuxième ouvrage, les Poésies. Partant de la lettre No 6 de Ducasse à l’éditeur Poulet-

Malassis41 (“Vous savez, j’ai renié mon passé. Je ne chante plus que l’espoir”...), Bachelard 

trouve que Lautréamont adopte une attitude presque hostile envers les Chants (effectivement, 

dans cette lettre, il en parle comme du “sacré bouquin”) – désormais, il envisage de rompre 

avec la poétique précédente et de recommencer de plus belle. A Bachelard de conclure : “Si 

Lautréamont eût vécu, c’est dans tout autre voie qu’il aurait créé des poèmes.” /p. 84/ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
41 La lettre du 21 février 1870. 
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V. Maurice Blanchot : La part du feu – Lautréamont et Sade 

 

Maurice Blanchot (1907-2003) : philosophe, romancier, critique littéraire français ; il 

exerce une forte influence sur les post-structuralistes français, en particulier sur Derrida, 

Barthes, Foucault ; lui-même, il est influencé par les idées de ses amis Georges Bataille et 

Émmanuel Lévinas. Il écrit des études sur Hölderlin, Kafka, Mallarmé, Sade, etc. Ses œuvres 

principales sont Thomas l’Obscur, L’Espace littéraire, L’Entretien infini, L’Ecriture du 

désastre. 

Lautréamont figure dans deux ouvrages de Blanchot, tous les deux étant publiés en 

1949 : dans La Part du feu et dans Lautréamont et Sade. 

 

Avant de procéder à l’analyse détaillée de l’œuvre de Lautréamont telle qu’elle est 

présentée dans Lautréamont et Sade, on propose de s’arrêter au moins brièvement sur le 

premier texte consacré au poète, le court essai “De Lautréamont à Miller”, paru dans La Part 

du feu42. Ses treize pages semblent négligeables, comparées à 135 pages de Lautréamont et 

Sade, pourtant on décide de le feuilleter aussi car il apporte une approche assez différente, 

pour ainsi dire moins abstraite que le deuxième commentaire. De cette façon, lorsqu’on les 

met l’un à côté de l’autre, on obtiendra une image plus complexe de la lecture blanchotienne. 

 

 

LA PART DU FEU  : “DE LAUTRÉAMONT À MILLER”  

 

Blanchot écrit ce texte au moment où sont publiées les premières traductions de Miller 

en français. Pourquoi cet auteur américain à côté de Lautréamont ? D’après Blanchot, ses 

ouvrages, notamment le Tropique du Cancer et le Printemps noir, révèlent des traits 

communs avec les Chants de Maldoror tant au vocabulaire qu’au style spécifiques. 

(Néanmoins, on déduira facilement que Blanchot tient plus au poète, vu la place – sans parler 

du ton admiratif – qu’il lui accorde dans le chapitre.) 

Les Chants de Maldoror sont, de toute évidence, une des œuvres les plus 

indéfinissables qui aient jamais existé. Ses parties ont beau être claires et intelligibles (les 

phrases avec leurs thèmes et rhèmes sont parfaitement enchaînées entre elles, la syntaxe est 

sans faute, la cohérence même exagérée à la dérision), l’ensemble reste difficile à déchiffrer, 

                                                 
42 BLANCHOT, Maurice : “De Lautréamont à Miller”, La Part du feu, Paris, Éditions Gallimard, 1949 ; les 
citations faites dans notre étude renvoient à cette édition. 
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on est donc surpris d’un côté par une logique tout à fait inaccusable et de l’autre par 

l’impossibilité de toute orientation dans le sens. 

On comprend la tentative de voir dans les Chants le résultat de l’écriture d’un aliéné : 

or, dans le cas de Lautréamont – de même que plus tard chez Breton ou Éluard, ses 

admirateurs fervents, qui s’efforcent exprès à produire par leurs textes cette impression de 

délire –, on constate que quelque fantasmagoriques que soient ses images, son expression 

littéraire, d’un ton bien homogène, repose toujours sur une base ferme et raisonnable et les 

signes du travail conscient sont présents dès le début à la fin de l’œuvre, contrairement aux 

productions de vrais malades dans le langage de qui ces traces font défaut. 

En même temps, il faut l’admettre, on n’oserait pas désigner son style comme normal. 

Dans un texte “normal”, le sens intégral est obtenu à partir des sens singuliers dispersés dans 

l’ouvrage et rangés ensuite l’un après l’autre, automatiquement dans la tête du lecteur, au 

cours de sa lecture. Le texte lautréamontien ne fournit pas une telle progression, il nous 

manque de repère sur lequel on pourrait s’appuyer et la recherche de l’unité nous est ainsi 

rendue presque impossible. 

Blanchot croit que l’effort de Lautréamont est de créer un livre qui soit “un événement 

absolu, fermé et clos” /p. 163/ – et c’est justement sur ce point qu’il voit l’analogie avec 

Miller, dont le projet du “Dernier Livre” dans le Tropique du Cancer n’est d’ailleurs pas sans 

nous rappeler le Livre mallarméen. 

Les Chants de Maldoror peuvent être résumés d’une manière simplifiée en quelques 

mots : violence déchaînée, métamorphoses, durée sans fin qui nous emporte dans une vivacité 

énorme et en même temps nous pétrifie dans une immobilité ensommeillée. – Le Tropique de 

Miller n’est ni violent, ni immobile. Ce qui le rapproche cependant de Lautréamont, c’est la 

rapidité furieuse (même si toujours plus modérée que celle du poète) de ses propos et la durée 

spécifique qu’il introduit : 

 

c’est ce déroulement explosif, (...) cette exaltation, qui font monter du fond d’un texte où les détails ne 

sont pas exceptionnels ni les idées très importantes un sens harcelant et accablant, une tension extrême 

qui, comme chez Lautréamont, aboutit à une passivité forcenée. /p. 165/ 

 

En effet, l’une des caractéristiques principales des deux œuvres est leur mouvement 

inlassable – autant le mouvement physique du héros (songeons à Maldoror toujours à la 

poursuite de ses victimes) que le mouvement du langage qui “coule à flots” (la métaphore du 

“torrent verbal” que Blanchot utilise pour qualifier les deux styles est plus qu’appropriée !). 
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Aussi constate-t-on une certaine distorsion entre cet avancement précipité du texte et le désir 

obsessionnel des deux auteurs de revenir au passé. C’est sans doute dans cette discordance 

que prend sa source la sensation de vertige éprouvée lors de la lecture des deux textes. 

Une autre similitude entre les Chants et le Tropique qui nous frappe tout de suite est 

l’attitude presque identiquement dépréciative envers l’homme. Laissons parler les extraits 

suivants : “Je suis le fils de l’homme et de la femme d’après ce qu’on m’a dit. Ça m’étonne... 

je croyais être davantage !” /ChM I/, “race stupide et idiote !” /ChM II/ – “n’être qu’humain 

me paraît une si pauvre, si piètre, une si misérable affaire, limitée par les sens, restreinte par 

les systèmes moraux et les codes, définie par les platitudes et les ismes”43... 

 

En ce qui concerne le deuxième ouvrage, le Printemps noir, Blanchot s’intéresse 

surtout au chapitre Plongée dans la vie nocturne. Là, on rencontre la même frénésie verbale, 

les mêmes images hallucinantes, le même rythme saccadé qui nous ont choqués déjà dans les 

Chants. Toutefois, la différence entre les deux textes est nette : même si la force 

métamorphosante joue chez Miller un rôle important, dans son intensité, elle n’égale jamais 

celle de Lautréamont. Tandis que celui-là simplement montre des scènes bizarres – 

cauchemardesques, il est vrai, mais quelque peu éloignées –, celui-ci peint un monde dont la 

présence devient presque physique, monde qui nous envahit. 

Dans le reste du texte, Blanchot ne s’occupe plus que de Lautréamont, étudiant son 

humour original et inclassable. Il juge imprécise la désignation d’“humour noir” et préfère 

décrire cette composante de l’œuvre lautréamontienne comme un “mouvement de 

détérioration, de désintégration” /p. 170/ qui procure la préciosité rhétorique du poète d’un 

caractère dangereux. Effectivement, l’humour de Lautréamont est dangereux – au lieu de nous 

soulager, il nous inquiète car il nous enlève tout point stable auquel on pourrait s’accrocher. 

C’est justement ce côté déséquilibrant que Blanchot souligne quand il s’oppose à 

l’avis d’Edmond Jaloux selon qui l’humour de Lautréamont sert à compenser – et donc à 

équilibrer – des strophes exagérément majestueuses par des incises sarcastiques. D’après 

Blanchot, la chose est moins innocente que cela : il est persuadé que le sarcasme ne vise pas à 

balancer un pur caprice stylistique, son but est de détruire chaque construction logique que le 

lecteur s’édifie (et encore avec peine !) lors de la lecture et de le laisser absolument 

déconcerté. Il faut dire qu’il y réussit avec brio. 

                                                 
43 MILLER, Henry : Tropique du Cancer, Paris, Obelisk Press, 1934 ; cité par Blanchot, p. 167. 
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Enfin, l’humour se reflète également dans le langage employé : d’habitude, il est lent, 

pompeux, sciemment alourdi par le choix de certaines formes grammaticales (comme 

Bachelard, Blanchot lui aussi rappelle notamment l’utilisation fréquente des substantifs à la 

place des adjectifs) – jusqu’au moment où l’humour entre en scène. Il amène avec lui un 

changement radical de rythme : le déroulement ralenti est subitement perturbé par l’irruption 

d’actes rapides, secs, agressifs, les phrases se réduisent à quelques mots. C’est l’immédiat qui 

compte. Or, l’humour est présent même après le rétablissement du ton “sérieux” : c’est qu’il 

clignote dans les phrases infinies, dans leur développement hypercompliqué qui embrouille 

encore plus le sens déjà confus – pour aboutir finalement à un dénouement complètement 

absurde. La prétendue solidité de l’écriture lautréamontienne se transforme ainsi en moquerie. 

Le sarcasme qui est toujours caché derrière les mots peut lancer une attaque n’importe quand 

et ce risque est très sensible tout le long de l’œuvre. Naturellement, la tension permanente qui 

en découle empêche ensuite toute lecture tranquille. 

Si Miller tente de provoquer un effet pareil, malgré l’utilisation des mêmes procédés 

littéraires, il n’y arrive pas parce que son langage reste toujours trop classique, trop rassurant 

(pour ne pas dire ordinaire), et ne peut donc jamais achever ce “passage de la métaphore à la 

métamorphose” /p. 172/, dont les Chants de Maldoror sont un exemple brillant. 

 

Dans le chapitre “De Lautréamont à Miller” que l’on vient de lire, on a appris 

l’importance que Blanchot attache à l’humour de Lautréamont. La contribution sur ce sujet est 

d’autant plus intéressante que la problématique de cet “humour-mystère, humour-menace” 

n’est même pas touchée dans le texte suivant, bien qu’il soit beaucoup plus détaillé quant à 

tous les autres aspects. 

 

 

LAUTRÉAMONT ET SADE 

 

Lautréamont et Sade44 contient deux études qui pourraient très bien être publiées 

séparément, La Raison de Sade et L’Expérience de Lautréamont (de 100 pages plus longue 

que la première), précédées de plus d’une préface où l’auteur réfléchit sur le rôle de la critique 

littéraire. 

                                                 
44 BLANCHOT, Maurice : Lautréamont et Sade, Paris, Éditions de Minuit, 1949 ; rééd. Paris, Éditions de Minuit, 
collection “Arguments”, 1984 : notre commentaire renvoie à cette réédition. 
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Cette question introductive “Qu’en est-il de la critique ?” n’y est pas pour rien : lisant 

Lautréamont et Sade, on s’aperçoit que l’essentiel de la conception analytique de Blanchot est 

formulé dans cette préface même, ceci en particulier : l’objectif de la critique ne consiste plus 

à déterminer et juger ensuite la valeur d’une œuvre littéraire. Il ne s’agit plus de décider “ce 

que l’auteur veut dire par là” et de poser la réponse comme infaillible et la seule possible. Le 

critique ne dicte pas comment il faut comprendre un texte, il ne devrait rien expliquer mais 

essayer plutôt de décrire le processus de création qui se déroule sous nos yeux. Et l’ouvrage 

de Lautréamont et l’approche de Blanchot sont ainsi perçus comme une expérience de 

recherche (et/ou recherche d’une expérience) que l’on est invité à suivre ; d’une manière plus 

générale, la recherche est présente même dans la lecture de chacun d’entre nous, le dialogue 

critique s’effectue alors non seulement entre le critique littéraire et l’œuvre qu’il examine, 

mais aussi entre le lecteur et ces deux participants mentionnés. Dans l’étude sur Lautréamont, 

en même temps qu’il étale sa propre interprétation, Blanchot suggère des questions par 

lesquelles il nous incite à chercher nous-mêmes cette “expérience de Lautréamont”. 

Même si le travail du critique littéraire est très légèrement évoqué également au début 

de L’Expérience de Lautréamont et il serait donc logique de renouer directement avec cet 

essai, pour une raison ou une autre, Blanchot préfère entamer son ouvrage par La Raison de 

Sade. 

 

 

La Raison de Sade 

 

Blanchot ne précise nulle part pourquoi ce couple, Lautréamont et Sade. Outre la 

rébellion titanique et la préoccupation passionnée par le mal qui caractérisent leurs œuvres, 

une autre relation se devine du fait que, pendant longtemps, les deux auteurs restent à l’écart 

de tout intérêt littéraire ou philosophique et ne sont découverts, étudiés, éventuellement 

glorifiés que beaucoup plus tard. 

Quoique l’exposé sur Sade ne soit pas l’objet de notre étude, on propose de le 

parcourir rapidement et d’en relever exclusivement quelques phrases – celles que l’on pourrait 

ramener aussi bien à Lautréamont qu’à Sade (dans certains cas, on ne saurait même pas dire 

de quel essai les phrases sont tirées !). Le lecteur admettra qu’une telle ressemblance 

d’attitudes témoigne pour le moins d’une curieuse affinité d’idées entre les deux écrivains. 
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“L’individu qui s’isole peut-il lutter contre tous ?” /p. 20/ 

“Maurice Heine45 a mis en valeur la fermeté exceptionnelle de l’athéisme de Sade. Mais, comme 

Pierre Klossowski46 a mille fois raison de le rappeler, cet athéisme n’est pas de sang-froid. Dès que 

dans le développement le plus tranquille apparaît le nom de Dieu, aussitôt le langage se met à brûler, 

le ton s’élève, le mouvement de la haine entraîne les mots, les bouleverse. Ce n’est certes pas dans les 

scènes de luxure que Sade fait preuve de passion, mais la violence et le mépris et la chaleur de 

l’orgueil et le vertige de la puissance et du désir immédiatement s’éveillent, chaque fois que l’Unique 

aperçoit sur son chemin quelques vestiges de Dieu.” /p. 36/ 

“J’abhorre [les hommes]. Il n’est pas d’instant où je n’aie de leur nuire le dessein le plus véhément. Il 

n’est pas en effet une race plus épouvantable... Que de bassesse, comme il est vil, comme il est 

dégoûtant !” /p. 37/ 

“L’homme de Sade qui a pris à son compte le pouvoir d’être au-dessus des hommes, concédé 

follement par ceux-ci à Dieu, n’oublie pas un instant que ce pouvoir est tout de négation : être Dieu ne 

peut avoir qu’un sens, écraser les hommes, anéantir la création. ‘Je voudrais être la boîte de Pandore, 

dit encore Saint-Fond, afin que tous les maux sortis de mon sein détruisissent tous les êtres 

individuellement.’” /p. 37/ 

“Pierre Klossowski insiste sur les théories de ce Saint-Fond (...) qui, entre tous les héros de Sade, 

présente cette singularité de croire en l’Etre suprême ; seulement ce Dieu en qui il croit n’est pas très 

bon, mais ‘très vindicatif, très barbare, très méchant, très injuste, très cruel’ ; c’est l’Etre suprême en 

méchanceté, le Dieu des malfaisances.” /p. 37/ 

“Sade, ayant découvert qu’en l’homme la négation était puissance, a prétendu fonder l’avenir de 

l’homme sur la négation poussée jusqu’à son terme. Pour y parvenir, il a imaginé un principe (...). Ce 

principe, c’est l’énergie. L’énergie est, en effet, une notion très équivoque. Elle est à la fois réserve de 

forces et dépense de forces, affirmation qui ne s’accomplit qu’avec la négation, puissance qui est 

destruction.” /p. 42/ 

“On peut dire qu’il a réalisé sa propre explication en écrivant un texte où il consigne tout ce qui se 

rapporte à ce qui l’obsède et où il cherche de quelle cohérence et de quelle logique ses remarques 

obsessionnelles témoignent.” /p. 47/ 

“On lui reproche de mal écrire et, en effet, il écrit souvent à la hâte et avec une prolixité qui lasse la 

patience ; mais il est aussi capable d’un humour étrange, son style atteint une jovialité glacée, une 

sorte d’innocence froide dans les excès, que l’on peut préférer à toute l’ironie de Voltaire...” /p. 47/ 

 

                                                 
45 SADE, D. A. F. : Dialogue entre un prêtre et un moribond, Paris, Stendhal et Cie, 1926 ; avant-propos de 
Maurice Heine ; paraphrasé par Blanchot, p. 20. 
46 KLOSSOWSKI, Pierre : Sade, mon prochain, Paris, Seuil, 1947 ; paraphrasé par Blanchot, p. 36. 
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Alors, est-ce de Sade ou de Lautréamont que l’on parle ? Présente-t-on les attitudes 

des héros sadiens ou de Maldoror ? A chacun de conclure pourquoi Blanchot a décidé de 

mettre les deux essais en un volume. 

 

 

L’EXPÉRIENCE DE LAUTRÉAMONT 

 

Tandis que le texte sur Sade est écrit en un seul bloc, L’Expérience de Lautréamont est 

divisée en 16 chapitres, assez courts, qui traitent de différents sujets : contrairement à Pierre-

Quint ou Bachelard qui se concentrent plus particulièrement sur deux ou trois thèmes qu’ils 

étudient plus profondément, Blanchot choisit une analyse sous forme du commentaire-guide, 

où il présente, chant après chant, sa lecture personnelle de l’œuvre. 

A ce moment, il est lieu de signaler que l’interprétation à laquelle on a affaire est de 

celles qui obligent le lecteur soit à connaître l’ouvrage commenté presque par cœur, soit à lire 

l’origine et sa “traduction” blanchotienne à peu près simultanément, sinon on risque de s’y 

perdre sans espoir de se retrouver car les extraits des Chants qui apparaissent dans le corps du 

texte de Blanchot et les citations introduites dans l’appareil de notes (il n’est pas sans intérêt 

que celui-ci représente à vue d’œil un cinquième de la longueur totale de l’essai) sont 

tellement abondants qu’un lecteur inexpérimenté n’a aucune possibilité de s’y orienter. 

Blanchot admet dès le début que, malgré tout son effort sincère, son commentaire est 

bien “conscient de ne pouvoir rien expliquer et cependant [il est] uniquement préoccupé de 

rendre raison de tout” /p. 59/. Après cet avertissement, il ouvre les Chants de Maldoror et se 

met à (d)écrire L’Expérience de Lautréamont, commençant à sa source – par les sources. 

 

D’après Blanchot, Lautréamont lui-mème énumère les auteurs qui l’ont influencé dans 

une lettre à son éditeur Verboeckhoven, où il parle ouvertement de l’inspiration par 

Mickiewicz, Byron, Milton, Southey, Musset, Baudelaire, etc., et leur manière de chanter le 

mal. Blanchot nous rapporte aussi les nouveaux acquis de Hans Rudolf Linder qui dans son 

travail Lautréamont : Sein Werk und sein Weltbild47, paru juste deux ans auparavant, en 1947, 

met l’accent sur l’importance de l’Apocalypse en tant que la source première des Chants de 

Maldoror. Il voit chez Lautréamont les reflets évidents des scènes de saint Jean et, 

effectivement, la conception de Maldoror représentant la triple unité de Satan, adversaire 

                                                 
47 LINDER, Hans Rudolf : Lautréamont : Sein Werk und sein Weltbild, Affoltern am Albis, J. Weiss, 1947. 
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suprême de Dieu, l’Ange de l’abîme personnifiant la colère de Dieu, et des Cavaliers qui 

punissent la désobéissance des hommes s’avère facilement acceptable. Elle est d’ailleurs 

nettement soutenue par plusieurs passages dont les plus nombreux sont ceux qui décrivent 

Maldoror justement comme un personnage plus fort et plus affreux que Satan : “à son nom, 

les armées célestes tremblent ; et plus d’un raconte (...) que Satan lui-même, Satan, 

l’incarnation du mal, n’est pas si redoutable” /ChM VI/. 

Linder continue à entourer l’histoire du cadre biblique : le pacte avec la prostitution du 

chant premier renvoie à la “grande prostituée” de l’Apocalypse, “assise sur les grandes eaux” 

/p. 63/, la prolifération des poux qui inondent le monde évoque les nuées de sauterelles, et 

ainsi de suite. 

Dans cette approche de Linder basée essentiellement sur la Bible, Blanchot insère 

(toujours dans une note en bas de page) également sa propre réminiscence : lorsqu’il s’agit de 

commenter la lutte de Maldoror avec l’Espérance, symbolisés respectivement par l’aigle et le 

dragon /ChM III/, il rappelle la ressemblance avec tous les poèmes pleurant l’Espoir dans Les 

Fleurs du Mal de Baudelaire, par exemple Spleen ou Le Goût du Néant. – Il s’ensuit un léger 

désaccord avec Linder : Blanchot lui reproche de se borner uniquement à l’Apocalypse, 

surtout quand il est question d’examiner le caractère diabolique du protagoniste. Il 

recommande de prêter l’oreille aux explications qu’en donnent les auteurs plus modernes. 

Outre Milton ou Byron, Blanchot attire l’attention en particulier sur les textes de Baudelaire 

qui, eux aussi, disposent d’un arsenal bien muni d’atmosphère satanique. Posant les uns à côté 

des autres certains vers des Chants de Maldoror et des Fleurs du Mal, Blanchot tente de 

prouver que ce poète maudit est pour Lautréamont plus qu’une inspiration négligeable. 

L’hymne de l’Océan /ChM I/ aurait ainsi son prédécesseur dans L’Homme et la Mer 

ou l’Obsession, l’histoire du pendu /ChM IV/ dans Un voyage à Cythère ; dans ce dernier cas, 

Blanchot reconnaît toutefois que Lautréamont serait sans doute “capable de trouver seul une 

telle image qu’il développe selon les mouvements de son désir” /p. 67/ et il conclut sur cette 

reprise plus ou moins fidèle des motifs “qu’on doit y voir comme une hantise subie en 

commun” /ibidem/ par les deux poètes. De même, la strophe assez répugnante parlant des 

ongles qu’il faut laisser pousser quinze jours et puis les enfoncer dans la poitrine d’un 

jouvenceau /ChM I/ copie, presque, la Bénédiction où Baudelaire dit : “Je poserai sur lui ma 

frêle et forte main ; / Et mes ongles, pareils aux ongles des harpies, / Sauront jusqu’à son cœur 

se frayer un chemin.”48 

                                                 
48 BAUDELAIRE, Charles : “Bénédiction”, Les Fleurs du Mal ; cité par Blanchot, p. 66. 
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Si Linder pense à la prostituée de l’Apocalypse en lisant le dialogue entre Maldoror et 

la Prostitution /ChM I/, pour Blanchot, cette “belle femme nue” couchée aux pieds du héros 

renvoie plutôt à la “courtisane imparfaite” descendue au tombeau du sonnet Remords 

posthume. Et d’autres rapprochements suivent. 

Blanchot croit que dans un tableau ducassien, on décèlerait d’innombrables modèles, 

qui seraient partiellement équivalents, il serait donc inutile, sinon imprudent, de s’efforcer à 

en vouloir désigner juste une seule source. Certes, Lautréamont puise son inspiration un peu 

partout, et chez ses contemporains et dans des textes religieux ou mythologiques49, mais elle 

est pour lui comme la matière brute qu’il travaille dans la suite, lors de sa propre création 

poétique. Blanchot ne doute ni de l’érudition littéraire de Lautréamont que l’on juge 

communément respectable, ni de l’originalité évidente de son imagination. En fin de compte, 

la diversité des sources, supposées ou réelles, peut indiquer tout simplement “que 

Lautréamont a été en accord avec les quelques points rares de l’espace où la puissance 

imaginaire collective et la puissance singulière des œuvres voient se conjuguer leurs 

ressources” /p. 69/. 

 

Après l’enquête sur les sources et les inspirations de Lautréamont, Blanchot passe à un 

autre type de recherche – cette fois-ci, la “recherche d’une méthode d’exploration”. Dans les 

trois chapitres suivants50, Blanchot montre comment on pourrait procéder en analysant 

thématiquement l’œuvre de Lautréamont. Bien qu’on ait vu chez Bachelard qu’une telle 

approche est très bien possible, on ne s’est peut-être pas rendu compte qu’elle constitue aussi 

un certain danger pour celui qui se laisse trop limiter par un motif concret car l’interprétation 

devient ensuite indispensablement partiale. Mais n’anticipons pas. 

Blanchot choisit le sujet de la cruauté, qui se propose tout seul étant donné sa 

prédominance tout le long du texte, et classe les passages respectifs par catégories. D’abord, il 

relève les exemples de la cruauté pure et de la cruauté motivée érotiquement ; après, toutes les 

atrocités commises par les humains ou par Dieu et condamnées (sic) par Maldoror ; 

naturellement, il n’oublie pas d’illustrer chaque branche par de nombreuses citations. Lors 

d’un examen plus approfondi des sections particulières, on s’aperçoit que, par endroits, le 

héros implacable ressent de la pitié, qu’il éprouve lui-même la douleur : “Il est donc aussi 

bien celui qui est blessé que celui qui blesse.” /p. 71/ – réalité qui a tendance à nous échapper 

                                                 
49 A un instant /p. 67/, Blanchot compare les Chants (soit un extrait du Chant II) à la Bhagavad-Gitâ... Il faut 
dire que le sens d’observation qui détecte, tout facilement, des correspondances même entre de tels ouvrages est 
remarquable. 
50 Dont le premier est justement intitulé “Recherche d’une méthode d’exploration”, p. 70. 
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si on reste à la surface du texte. Au fait, Blanchot paraît comme l’un des rares qui essaient 

d’aller vraiment au fond de la chose : conscient de la double face de Maldoror, il n’omet 

aucun trait de son caractère et dans l’effort d’objectivité il dépeint et le comportement négatif 

et les actes motivés par la compassion. Maldoror tue les autres, mais il est capable de sauver 

la vie aussi ; s’il séduit un enfant dans la mauvaise voie, c’est pour le défendre contre la 

méchanceté des adultes ; le mal, chez lui, va souvent de pair avec les remords – “la vue de 

l’injustice lui inspire de la haine, la haine le pousse à des excès furieux dont tour à tour Dieu, 

les hommes, lui-même sont les victimes insuffisantes” /p. 75/. Blanchot dégage ainsi le 

portrait d’un héros beaucoup plus compliqué qu’on ne le dirait au début. 

Durant ce monologue analytique où Blanchot décrit pas à pas la technique d’une 

exploration thématique, traçant attentivement chaque digression et variation du sujet traité, le 

lecteur ne peut s’empêcher de se poser la question sur le but d’un tel projet. Blanchot 

l’éclaircit immédiatement. Par cette analyse complexe, il veut souligner l’importance d’une 

étude méthodique : il ne faut pas s’arrêter sur un seul côté – le plus manifeste – de la 

problématique, mais au contraire prendre en considération tous ses aspects, sinon on risque de 

n’en donner qu’une esquisse simpliste. 

De nombreux commentateurs des Chants de Maldoror accentuent uniquement la ligne 

mal–sadisme–destruction, mais cela signifie qu’ils refusent de discerner son parallèle, 

remords–tendresse–charité, qui est également présent. A ce moment, Blanchot rappelle 

l’approche similaire de Bachelard qui, et c’est indéniable, a excellemment travaillé le bestiaire 

de Lautréamont, or, il a examiné de ce point de vue de l’activité et de la puissance d’agression 

même le héros principal. C’est ainsi qu’il voit en lui un être entièrement cruel et impitoyable. 

Après la lecture de Blanchot, on est pourtant obligé de corriger cette première impression – 

superficielle – parce qu’on comprend que Maldoror n’est pas tellement insensible et que, plus 

d’une fois, lorsqu’il cause une souffrance, il en subit aussi les conséquences. Une autre 

rectification : pour Bachelard, Maldoror “n’est jamais endormi” et dans l’œuvre même “rien 

n’est passif, (...) rien n’est attendu”51 – tandis que Blanchot parle d’une “immense attente” qui 

caractérise cette “œuvre la plus imprégnée de sommeil” /p. 77/... 

Toutefois, le traitement unilatéral d’un sujet n’est pas le seul piège à l’analyste : son 

étude, si elle se veut de qualité, ne doit pas regarder (quoiqu’elle le fasse sous tous les angles) 

juste ce que Lautréamont dit, mais chercher ce qui est caché derrière les mots, dans le choix 

des figures, dans la manière dont le poète construit ses images, bref, dans la forme. A ce 

                                                 
51 Bachelard, Gaston : Lautréamont, Paris, Librairie José Corti, 1939 ; cité par Blanchot, p. 77. 
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propos, Blanchot introduit une idée intéressante : dans le livre de Lautréamont, il est sans 

doute question de la lutte de Maldoror contre Dieu, mais, en fait, ce qui importe en parties 

égales, c’est qu’au cours de cette lutte “l’œuvre se laisse peu à peu envahir par une obscure 

confusion d’êtres métamorphosés, c’est qu’elle s’abandonne à des fantômes marécageux, 

amas de poulpes, de crapauds, de crabes, araignées qui bruissent, sangsues qui vampirisent, 

serpents innombrables” /p. 81/. En d’autres termes, lors de la description de tel ou tel 

événement, la langue attire automatiquement certaines expressions, privilégie certaines 

tournures ou, encore mieux, ces moyens s’imposent d’eux-mêmes à la langue. 

Enfin, pour que la méthode d’exploration soit complète, Blanchot nous avertit qu’il 

faut toujours obéir à la chronologie interne de l’œuvre : au début de l’analyse, on a réparti 

toutes les séquences cruelles dans des casiers préétablis (cruauté de Maldoror contre Dieu, 

contre l’homme, contre lui-même, etc.), néanmoins, pour découvrir l’unité et le sens des 

Chants (qui paraissent discutables à première vue), il est nécessaire de ne pas séparer les 

éléments les uns des autres et de respecter, par contre, leur emplacement dans le 

développement temporel de l’ouvrage. Il est lieu de dire ici que Blanchot est maître des 

questions, surtout de celles auxquelles il ne donne pas de réponse : oui, il précise qu’“une 

œuvre se fait avec le temps : cette certitude au moins demeure” /p. 84/, cependant, d’une seule 

haleine, il ajoute dans la note en bas de page : “Mais avec quel temps ? Cette interrogation 

demeure aussi.”52 Et il nous quitte dans ce tâtonnement autour du repère temporel et passe à 

un autre sujet, celui de la lucidité de Lautréamont – mot clé de la lecture blanchotienne. 

 

Cette lucidité ne concerne pas seulement la stabilité psychique de Lautréamont, loin de 

là, elle a une signification beaucoup plus large. Dans les Chants de Maldoror, il s’y marie 

d’une façon admirable un contenu apparemment fou (offrant de la place aux hypothèses sur 

l’alinéation mentale du poète – et donc sur le manque de lucidité de son esprit) avec une 

composition tout à fait solide, lucide. 

La lucidité d’esprit est sans discussion : Blanchot consacre à l’idée de la prétendue 

folie de Lautréamont à peine une page, il juge inefficace de s’y attarder plus longtemps. 

Maldoror, c’est pour lui une “œuvre dont il serait difficile d’attribuer le mérite à un esprit 

absent de lui-même” /p. 87/. De plus, faisant appel à l’intelligence du lecteur – “la ‘raison’ est 

étonnamment ferme chez Lautréamont, aucun lecteur raisonnable ne peut en douter” /p. 85/ – 

                                                 
52 Sa manière de s’exprimer ne conviendra sûrement pas à ceux qui préfèrent avoir tout remâché d’avance et 
servi depuis a jusqu’à z : Lautréamont et Sade est une méditation sur les deux auteurs et leur œuvre qui plutôt 
que d’instaurer des opinions toutes faites et à jamais inébranlables envisage d’amener le lecteur à réfléchir lui-
même sur le domaine étudié et à en tirer ses propres conclusions... 
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il nous pousse à y consentir, à moins qu’on ne veuille être pris pour déraisonnables nous-

mêmes. 

La lucidité de composition, elle, est également incontestable : chaque phrase est 

syntactiquement correcte, pleine de sens, enchaînée logiquement à la phrase précédente et à la 

suivante ; toutes les incises et les déroutements ironiques sont conçus à l’avance, opérant déjà 

insolemment avec les réactions ultérieures du lecteur. Lautréamont aime couper le récit par 

les commentaires sur le procès d’écriture, comme lorsqu’il interrompt l’histoire par cette 

parenthèse : “ce serait bien peu connaître sa profession d’écrivain à sensation, que de ne pas, 

au moins, mettre en avant les restrictives interrogations après lesquelles arrive immédiatement 

la phrase que je suis sur le point de terminer” /ChM VI/... 

Le développement d’un thème est d’habitude suspendu à plusieurs reprises, il n’est pas 

rare que l’auteur raconte une histoire et que, tout d’un coup, il y insère une autre, sans lien 

quelconque, semble-t-il, à l’antérieure. Ebahis, nous nous plongeons dans la lecture de cette 

nouvelle histoire jusqu’à oublier qu’il y en avait une autre au début ; alors, il arrive que 

Lautréamont nous surprend de nouveaux en nous replantant inopinément dans la situation 

initiale qu’il continue à décrire comme si rien ne se passait... Blanchot résume la composition 

lautréamontienne ainsi : “Nous ne savons où nous allons, nous nous perdons dans de tristes 

dédales, mais le labyrinthe qui nous égare se révèle exactement construit et pour nous perdre 

et pour nous perdre plus encore en nous laissant croire que nous nous sommes retrouvés.” 

/p. 86/. 

Cette composition consciente de chaque pas qu’elle fait, comme on vient de l’exposer, 

paraît être en contradiction avec l’assertion qu’au moment de se mettre au travail, 

Lautréamont n’avait pas l’ensemble des six chants dans la tête – en fait, il dirige son œuvre 

par là où il désire, sans toujours connaître le but précis de son chemin. Blanchot considère 

comme fondamentale la toute première phrase du poème : “Plût au ciel que...” qui lui servira 

aussi de point de départ pour son propre commentaire. 

 

Blanchot s’intéresse d’abord au Chant I, aux circonstances de sa publication et avant 

tout aux changements réalisés entre sa première édition53 et sa forme finale dans l’édition 

complète des six chants54. A côté de maintes petites corrections, il y en a une particulièrement 

frappante : le remplacement du nom de Georges Dazet, ami d’Isidore Ducasse, qui résonne en 

                                                 
53 Les Chants de Maldoror – Chant I, par ***, Paris, Balitout, Questroy et Cie, 1868. 
54 Celle-ci est déjà signée du pseudonyme “Comte de Lautréamont” ; Bruxelles, Lacroix, Verboeckhoven et Cie, 
1869. 



 54 

toute beauté dans la première édition par une suite de créatures animales (le “poulpe au regard 

de soie”, le “pou vénérable”, “l’acarus sarcopte qui produit la gale”, etc.). Pour Blanchot, “ce 

Dazet est une surprise.  Il est comme une part brute de réalité, introduite dans l’œuvre la plus 

irréelle que nous possédions.” /p. 93/ ; il est d’avis que le procès de création avait changé le 

poète et quand il s’apprêtait finalement à publier l’ouvrage, en réponse à cette transformation 

personnelle il a effacé la preuve la plus évidente de son existence précédente. 

Selon Blanchot, l’intention de Lautréamont n’est pas purement littéraire, cet ouvrage 

représente pour lui une sorte d’épreuve : Blanchot imagine un Lautréamont qui écrit quasi 

inconsciemment, poussé par une force inconnue, par un besoin plus fort que lui, besoin 

d’éclaircir – mais quoi ? Ce n’est pas par hasard qu’il choisisse de “chanter le mal” comme 

ses prédécesseurs. En effet, il ne s’agit pas seulement de reprendre le problème du mal “par 

une méthode plus philosophique”55 (ce à quoi il veut probablement croire lui-même) : pour le 

poète, le mal n’est pas un terme abstrait, il semble que ce sujet dissimule chez lui un lourd 

secret de son passé. 

Le Chant I reflète donc la période où “l’œuvre n’a pas encore fait son œuvre” /p. 97/ : 

par rapport aux autres chants, il est sérieux, solennel ; plus qu’ailleurs on perçoit ici l’emprise 

des inspirateurs célèbres (Goethe, Shakespeare, Byron) ; l’ironie ne le perturbe presque pas et 

les métamorphoses ne commencent à intervenir que doucement. Le premier signal plus 

important qui laisse entendre le changement futur, c’est l’explosion du ton dans l’hymne à 

l’océan où, après de longues louanges émouvantes, on se heurte subitement aux cris de rage et 

de haine, mélangés pourtant à l’amour et aux premiers remords. 

Notons que “la peur est un sentiment des plus rares dans les Chants. Les deux 

dispositions dominantes sont une extrême fureur agressive et une extrême passivité 

somnolente ; mouvements contraires, mais qui ne s’opposent pas réellement” /p. 111/. 

Effectivement, elles ne s’opposent pas car elles sont utilisées toutes les deux en tant que 

moyens de combat, l’agression attaquant directement, la passivité guettant silencieusement en 

embuscade. Ces deux tendances s’affirment très sensiblement également dans les souvenirs 

d’enfance, qui apparaissent dans une large mesure dans le Chant II. 

Les renvois à l’enfance expriment un certain désir de se rappeler les temps heureux qui 

ont été durement coupés un jour – par un “incident violent”, dit Blanchot /p. 113/, lequel a 

mis fin à l’enfance. Il cite ici un extrait assez long du Chant II qui donne l’image désolée d’un 

élève interne et de sa vie dans une prison appelée lycée. Dans ce réquisitoire, Blanchot 

                                                 
55 Cf. la lettre No 4 (des sept que l’on a retrouvées), du 23 octobre 1869, adressée vraisemblablement à l’éditeur 
Poulet-Malassis. 
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reconnaît l’expérience du jeune Ducasse, forcé à quitter la maison paternelle et enfermé à 

l’internat. Désormais, il se sent partout comme dans un cachot. Et c’est là aussi que prennent 

leur source toutes les images de l’agression et de la passivité mentionnées plus haut : passivité 

des heures entre les murs de la prison collégienne, révolte active contre la soumission des 

ordres d’un “paria de la civilisation” /ChM II/. 

Il est évident que le thème de l’enfance hante le poète, notamment les images des 

enfants maltraités lui reviennent sans cesse : outre les élèves opprimés de leurs maîtres, on 

retrouve les enfants abandonnés de leurs parents, abattus par l’indifférence des adultes ou 

souffrant des actes violents de leur part. Lautréamont se met ainsi nettement du côté de 

l’enfance qu’il favorise pour son caractère incorrompu. 

Or, l’enfance tourne obligatoirement à la maturité. Dès ce moment, tout son charme 

s’évapore. Dans la conception lautréamontienne, la maturité est liée au sexe opposé, elle est 

“horrible ! horrible !” /ChM II/ et repoussante. En général, on s’aperçoit que toutes les 

rencontres avec les adolescents, que ce soient des filles ou des garçons, se déroulent dans une 

atmosphère remplie d’une étrange angoisse érotique. – Quelquefois, on se demande si les 

crimes contre les jeunes ne sont pas commis en vue de les protéger devant le danger de 

grandir... 

L’enfance est l’un des motifs préférés qui réapparaissent continuellement dans les 

Chants de Maldoror. En somme, l’œuvre s’édifie autour de quelques thèmes principaux qui 

sont introduits dès le premier chant et ensuite répétés et développés tour à tour dans les chants 

suivants, ayant subi à chaque fois un léger changement. (Lautréamont lui-même nous 

dévoilera l’énigme de cette composition dans le Chant V.) Comme si l’auteur s’exercait à 

travers une telle variation à trois, quatre sujets choisis, en essayant des formes différentes 

(dont cependant aucune n’est arbitraire), à trouver finalement “sa formule définitive” 

/ChM VI/. Grâce à elle il devrait accomplir cette “transformation personnelle” qui, d’après 

Blanchot, constitue la base de sa création littéraire. 

Un autre thème central autour duquel gravite, cette fois-ci, le Chant III est celui de la 

relation Lautréamont – Dieu. Blanchot propose une observation remarquable là-dessus : il 

souligne le fait que Dieu se montre le plus actif là où il est question des affaires érotiques. Il 

en déduit l’intention ironique de Lautréamont de rapprocher ce qui est le plus haut des actes 

les plus honteux, surtout du point de vue d’un adolescent. Est-ce un souvenir d’une situation 

humiliante ? On ne sait pas et Lautréamont n’en dit rien de plus précis. Ce que l’on sait de 

toute façon, c’est que Dieu est dépeint globalement sous les couleurs peu flatteuses – soûl, 
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dévorant les gens, s’adonnant aux vices, etc. Blanchot résume lapidairement qu’“à la chute de 

Lucifer, à la chute de l’homme, Lautréamont ajoute la chute divine” /p. 126/. 

Effectivement, pour ce qui est des infamies, Dieu est représenté comme égal à 

Maldoror, tantôt il perd, tantôt il gagne, mais dans le résultat, le rapport entre ces deux 

personnages est très équilibré ; la tension entre eux atteindra son point culminant dans le 

Chant V où ils finiront par se reconnaître l’un dans l’autre ! Reproduisons ici 

l’impressionnante idée de H. R. Linder à ce sujet : “le héros de Ducasse était parfois au 

service de Dieu, comme le sont les anges vengeurs de l’Apocalypse, mais c’est plutôt Dieu 

qui est au service de Maldoror jusqu’à lui servir de miroir fabuleux où il peut contempler les 

vraies dimensions de son épouvantable image” /p. 127/. 

Blanchot se concentre ensuite sur la transposition du couple Maldoror–Dieu / Ducasse 

fils–Ducasse père en décelant dans la scène de Dieu au lupanar une réminiscence flagrante, 

une fois de plus, d’un événement du passé, de l’enfance de Lautréamont. L’histoire du jeune 

homme que “l’étranger distingué” /ChM III/ a anéanti avant que le garçon ait pu prouver son 

génie et consoler ou encourager les gens par sa poésie renvoie, selon Blanchot, aux tourments 

de l’enfance poursuivie par l’intransigeance du monde adulte et plus particulièrement par 

l’étouffante autorité paternelle. 

Il trouve aussi que cette expérience érotique marque un bouleversement total après 

lequel le procès de changement démarre à plein régime. Il se manifeste et dans la langue (on 

comprend maintenant pourquoi Blanchot intitule le chapitre “mutation du langage”) et dans le 

cadre formel de l’œuvre : même si les premiers cinq chants font un ensemble compact, on est 

mené à constater que l’ambiance se modifie dès le Chant IV, où les fantasmagories, les 

métamorphoses, les phrases hermétiques et l’ironie commencent à gouverner le texte. 

Dorénavant, c’est la rapidité de leur surgissement et le rythme de plus en plus frénétique de 

leur succession qui saille au premier plan, plutôt que les tableaux délirants eux-mêmes. 

Ce qui rassure le lecteur parmi tous ces excentricités stylistiques, c’est le retour d’un 

sujet connu. A part les enfants et Dieu, Lautréamont reprend souvent le conflit entre deux 

amis ou frères dont l’un trahit l’autre, soit le blesse, soit lui fait du tort. Il nous est présenté de 

nouveau sous maintes variantes : l’idée de crime est effleurée mais presque aussitôt rejetée 

chez Lohengrin /ChM II/, elle est rappelée dans l’épisode du miroir /ChM IV/ et le crime est 

enfin exécuté contre Falmer /ChM IV/. Blanchot spécifie que dans ce cas il ne s’agit pas 

seulement du crime contre un adolescent mais contre les cheveux. Ainsi, on retrouve l’une des 

obsessions les plus fréquentes – et les plus inquiétantes –, celle de la chevelure (on se souvient 

de l’aventure du cheveu de Dieu dans le Chant III, le Chant IV décrit la torture d’un pauvre 
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suspendu au gibet par les cheveux...). Lors de cette énième rencontre avec les cheveux, il nous 

vient à l’esprit un extrait des Poésies II (aussi approuve-t-on de la tête en entendant Blanchot 

faire part de la même association /p. 143/) où Lautréamont s’exprime avec mépris des “tics”, 

désignant justement des thèmes obsédants qui réitèrent tout le long de l’œuvre : “L’existence 

des tics étant constatée, que l’on ne s’étonne pas de voir les mêmes mots revenir plus souvent 

qu’à leur tour : dans Lamartine, les pleurs qui tombent des naseaux de son cheval, la couleur 

des cheveux de sa mère ; dans Hugo, l’ombre et le détraqué, font partie de la reliure.” /P2/. 

Quant à ce dernier crime (celui du jeune Falmer que Maldoror saisit par les cheveux, 

le fait tournoyer autour de lui et le lance contre un arbre, la chevelure lui restant dans la main), 

Blanchot prête attention au fait qu’il y a encore un autre motif, également obsédant et 

omniprésent – le motif du tourbillon. Dans la strophe de Falmer, il ne concerne pas 

uniquement le contenu de la scène en question, c’est-à-dire l’image de la “fronde humaine”, 

mais il reflète aussi le schéma formel de l’ouvrage entier dont le principe est formidablement 

expliqué peu après dans la description du vol des étourneaux. On ne peut pas omettre de citer 

l’essentiel de ce passage : 

 

Les bandes d’étourneaux ont une manière de voler qui leur est propre, et semble soumise à une tactique uniforme 

et régulière, telle que serait celle d’une troupe disciplinée, obéissant avec précision à la voix d’un seul chef. C’est 

à la voix de l’instinct que les étourneaux obéissent, et leur instinct les porte à se rapprocher toujours du centre du 

peloton, tandis que la rapidité de leur vol les emporte sans cesse au delà ; en sorte que cette multitude d’oiseaux, 

ainsi réunis par une tendance commune vers le même point aimanté, allant et venant sans cesse, circulant et se 

croisant en tous sens, forme une espèce de tourbillon fort agité, dont la masse entière, sans suivre de direction 

bien certaine, paraît avoir un mouvement général d’évolution sur elle-même, résultant des mouvements 

particuliers de circulation propres à chacune de ses parties, et dans lequel le centre, tendant perpétuellement à se 

développer, mais sans cesse pressé, repoussé par pèsent sur lui, est constamment plus serré qu’aucune de ces 

lignes, lesquelles le sont elles-mêmes d’autant plus, qu’elles sont plus voisines du centre. Malgré cette singulière 

manière de tourbillonner, les étourneaux n’en fendent pas moins, avec une vitesse rare, l’air ambiant, et gagnent 

sensiblement, à chaque seconde, un terrain précieux pour le terme de leurs fatigues et le but de leur pèlerinage. 

Toi, de même, ne fais pas attention à la manière bizarre dont je chante chacune de ces strophes. /ChM V/ 

 

Cet exposé “scientifique”, qui nous a enfin permis de pénétrer (au moins partiellement) 

le fonctionnement de la composition apparemment bizarre et chaotique de l’œuvre, ouvre le 

Chant V qui nous fait découvrir encore un autre aspect lié à la recherche lautréamontienne, à 

savoir le désir de l’autonomie. Elle devient le but de l’auteur – c’est sa défense contre la 

morale, contre la tyrannie des autorités et même contre l’importunité du “Céleste Bandit” 

/ChM V/. C’est là aussi, dans le chant cinquième, que Blanchot situe le moment de la 
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transformation la plus profonde du poète, de sa lutte pour la lucidité. Après la répétition 

constante de cette idée, on penche de plus en plus à croire que ladite lucidité doit vraiment 

être en relation avec la vie de Ducasse. 

Le chant V soutient, lui aussi, une telle conjecture. Lautréamont y discute avec 

“l’excentrique python” dans lequel on identifie une des formes métamorphosées de Dieu : 

petit à petit, le dialogue passe au monologue où non seulement les rôles des deux personnages 

se confondent (jusqu’à ce qu’on ne sache plus qui adresse ses reproches à qui), mais, de plus, 

les réflexions sur l’exil et le sort hostile que le sujet parlant formule renvoient explicitement 

au ressentiment d’Isidore Ducasse “qui, à son désir de revanche, donne alors exactement la 

forme qu’elle peut prendre chez un être jeune, morigéné par son père, et qui voudrait le 

rabrouer à son tour en le traitant en enfant” /p. 153/. 

La strophe de “l’araignée de la grande espèce” nous rapproche finalement de la 

révélation du mystère. L’histoire de Réginald et Elseneur, deux amis de Maldoror qu’il tente 

de tuer l’un après l’autre, est encore une reprise des thèmes de l’amitié et de 

l’incompréhensible violence contre les adolescents. A la suite des deux meurtres gâchés, une 

araignée vient chaque nuit sucer le sang de Maldoror qui, ayant enduré ce châtiment pendant 

dix ans, s’épure ainsi des deux crimes. Et de tous les crimes, en fin de compte, car ce sont tous 

les remords, péchés de l’enfance, souvenirs oppressants, vieilles injustices, voix de la 

conscience, bref, toutes les obsessions du passé qui s’accomplissent cette nuit-là. Comme si 

les Chants étaient un long cauchemar dont Maldoror se réveille après la souffrance des dix 

années. 

Blanchot reproduit ici la récapitulation de H. R. Linder – on n’est pas surpris d’y 

entendre toujours un écho de l’Apocalypse : 

 

Maldoror, enfermé dans sa nuit de dix années, c’est Satan, projeté dans l’abîme et chargé de chaînes 

pour mille ans. Les précédents récits de Maldoror ne seraient que les rêves de ce Satan, ainsi lié à 

l’abîme et cherchant à se représenter son histoire, sa révolte contre Dieu, sa chute et sa captivité. Après 

mille ans, l’ange vient, le délivre, mais comme cette délivrance a lieu aujourd’hui, c’est sur nous qu’à 

nouveau maître de troubler le monde, Satan se déchaîne (...) : notre époque n’est que le dernier épisode 

de la lutte satanique où le mal a pris définitivement possession du monde. /p. 164/ 

 

En fait, tout ce que Blanchot vient de dire à propos de Maldoror, on pourrait le 

rapporter aussi bien à Ducasse : par l’intermédiaire des Chants, surtout des cinq premiers, il 

essaie de se débarrasser des démons du passé – et, effectivement, ils disparaissent, 
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précisément comme la tarentule du Chant V. On remarque alors que dès ce cinquième chant, 

où tous les motifs étudiés jusque-là s’accumulent, les intrigues s’expliquent, les images 

sombres s’éclaircissent et l’œuvre de facto s’achève. 

Le chant sixième est ensuite encore une variation (exercice de style, dirait-on) aux 

sujets choisis (destruction, séduction, combat, etc.), mais il diffère considérablement des 

chants précédents. L’auteur lui-même nous en avertit, parlant des cinq chants comme d’une 

préface au roman qu’il entreprend d’écrire dans le chant présent, la frontière est donc 

strictement posée déjà du point de vue de l’organisation textuelle. En dehors de cette coupe 

faite dans l’arrangement formel, la partie “analytique”56 se distingue par le ton qui est soudain 

tout détendu, gai, insouciant, de même que par la composition parfaitement intelligible et 

“lucide”, pour employer l’expression préférée de Blanchot – la ligne narrative est cohérente, 

les événements se déroulent rapidement, sans obstacle quelconque, tout est logique et ordonné. 

Une fois le poids des hallucinations enlevé, les thèmes, bien qu’ils persévèrent, ne 

transmettent plus d’horreurs, dès à présent, l’auteur s’en sert plutôt pour jouer avec eux et le 

chant entier donne l’impression d’être écrit avec une aisance merveilleuse. Ainsi, lorsqu’on 

assiste de nouveau à la lutte de Maldoror contre Dieu, on constate avec Blanchot que ce “n’est 

plus que l’occasion d’une activité qui s’exerce dans la joie et dans l’ivresse d’une vitalité sans 

pareille” /p. 166/. Et il souligne aussi que c’est uniquement dans ce chant que sont valables les 

thèses de Bachelard sur la non-passivité du héros principal, sur sa vigilance permanente, sur 

son agression qu’il effectue immédiatement et impitoyablement. 

Contrairement à de nombreux commentateurs qui trouvent la fin des Chants trop 

précoce, Blanchot la juge tout à fait naturelle. Jusqu’au Chant V, l’œuvre est en devenir ; 

pendant ce temps et grâce au processus de l’écriture, son auteur passe par un changement 

intérieur qui lui permet de se défaire des ombres personnelles. Et l’œuvre et l’expérience 

purificatrice du poète se terminent avec la scène finale du Chant V. Le dernier chant est ainsi 

une affirmation suprême que tout a été dit, éclairé, résolu : d’après Blanchot, l’œuvre se clôt 

juste comme il le faut et quand il le faut. 

 

A la fin de son analyse, Blanchot mentionne également la deuxième œuvre d’Isidore 

Ducasse, les Poésies. D’abord, il revient brièvement aux Chants pour rappeler la méthode que 

Lautréamont y applique : jusque-là, il a chanté le mal croyant qu’en l’amplifiant au maximum, 

il pourrait le vaincre. Autrement dit, il a voulu combattre le mal par le mal. Persuadé d’y avoir 

                                                 
56 Lautréamont appelle les Chants I-V “la partie synthétique”, le Chant VI “la partie analytique” ; cf. le Chant VI. 
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réussi, il est enragé, déçu et même dégoûté par l’échec de son œuvre que l’éditeur Lacroix 

refuse de publier (quoiqu’elle soit déjà imprimée), de peur du procureur. En conséquence, il 

condamne sa stratégie précédente comme “radicalement fausse et puérile”57 et décide de la 

changer de fond en comble. A la toute première page des Poésies, il annonce son nouveau 

programme : “Je remplace la mélancolie par le courage, le doute par la certitude, le désespoir 

par l’espoir, la méchanceté par le bien, les plaintes par le devoir, le scepticisme par la foi, les 

sophismes par la froideur du calme et l’orgueil par la modestie.” /P1,2 ; préface/. Blanchot 

compare le renoncement de Lautréamont à son expérience littéraire d’autrefois à celui de 

Rimbaud, sauf le fait que ce dernier se tait irrévocablement, tandis que pour Lautréamont il 

n’y a pas d’autre issue que d’écrire un nouveau livre. 

Néanmoins, le résultat du projet – substituer le bien au mal – se montre d’emblée 

ambigu : le poète glorifie la vertu au point de s’en moquer, ses odes à l’ordre se voient 

aussitôt détournées jusqu’à devenir louanges du chaos, la mesure est chantée d’une manière 

démesurée... Blanchot y reconnaît pourtant plus qu’une simple ironie. Selon lui, Lautréamont 

est poussé par une force qui l’oblige toujours à “exprimer en même temps et le sens de ce 

qu’il dit et ce sens renversé et le mouvement de ce renversement” /p. 182/. 

L’auteur des Poésies conclut qu’il est impossible d’écrire bien car “écrire” signifie se 

ranger nécessairement du côté du mal. “Mais l’homme ne doit pas créer le malheur dans ses 

livres.” /P1/ Dans cette optique, il est contraint de rejeter même les grands écrivains de son 

époque – Chateaubriand, Lamartine, Hugo, Byron – qui ont tous commis une faute contre sa 

conception de la bonne littérature, décrivant la douleur dans leurs œuvres, alors qu’“il faut 

faire voir tout en beau” /P1/. Pour cette raison, Lautréamont préfère les professeurs de 

seconde parce qu’ils n’écrivent pas, et il apprécie encore davantage les élèves parce que ceux-

ci ne savent rien du tout ! Somme toute, moins on écrit, mieux on écrit. 

Compte tenu de son affection pour le langage mathématique, précis et impersonnel, et 

aussi de sa conviction que les commentaires sur la poésie valent plus que la poésie elle-même 

(Blanchot attribue cette attitude au “sang-froid du moraliste” /p. 178/), il paraît que son idéal 

serait une sorte de poésie logique ou de théorèmes poétiques. On comprend alors pourquoi il 

aime tellement la forme des maximes qui, tout en étant d’une concision admirable, relient la 

banalité à la sagesse universelle – d’après Blanchot, Lautréamont aspirerait à “élever la poésie 

à une véritable science des maximes” /p. 185/. 

                                                 
57 Cf. la lettre No 7, du 12 mars 1870, adressée au banquier Darasse. 
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Dans le dernier chapitre, Blanchot s’interroge sur la disparition prématurée de 

Lautréamont, indiquant l’idée du suicide ou l’intervention possible du régime impérial. Ces 

deux hypothèses, il les laisse en suspens. Ce qu’il prétend sans hésitation et avec quoi 

beaucoup de lecteurs seraient assurément d’accord (sauf Bachelard peut-être, comme on l’a 

vu), c’est que confirmée par rien que quelques mots insignifiants de l’acte de décès (“décédé... 

sans autres renseignements”58), la fin du poète, un peu trop inhabituellement ordinaire et à la 

fois énigmatique à cause de cet effacement étrange, “garde on ne sait quoi d’irréel” /p. 188/. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
58 Cité par Blanchot, p. 188. 
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VI. Conclusion : Quelques lectures des Chants de Maldoror – formation du discours 

critique 

 

On vient de présenter quatre attitudes par rapport à l’œuvre lautréamontienne, 

adoptées successivement par André Breton, Léon Pierre-Quint, Gaston Bachelard et Maurice 

Blanchot. Chacun d’entre eux aborde l’œuvre d’une manière différente, influencé autant par 

les circonstances historiques que par les courants littéraires ou philosophiques de l’époque, ou 

tout simplement en fonction de ses prédilections esthétiques personnelles. Dans le dernier 

chapitre, on essaiera de signaler les spécificités de ces quatre approches, ainsi que d’observer 

comment s’y insère, petit à petit, un élément critique, une ambition de passer d’une 

admiration aveugle accompagnée d’exclamations enthousiastes à une véritable construction 

académique qui, encore aujourd’hui, à plus de soixante ans de distance, tient solidement 

devant les interprétations critiques modernes. 

 

Même si le nom de Lautréamont figure déjà dans les essais de Bloy (1890), de 

Gourmont (1891) ou qu’il circule parmi les poètes de la Jeune Belgique, son œuvre ne marque 

de retentissement qu’à partir de la redécouverte par les surréalistes dans les années vingt du 

20e siècle. Comme ce sont eux qui ont réussi à faire connaître le poète du grand public, il 

convenait de commencer notre mémoire par la lecture surréaliste. 

Là, dès le début, il se posait le problème de la bibliographie car contrairement aux 

chapitres suivants, reposant d’habitude sur l’analyse d’une seule monographie centrée 

exclusivement sur Lautréamont, les écrits surréalistes n’offrent aucune étude homogène, il a 

donc fallu fouiller d’abord un peu partout pour se munir d’une quantité nécessaire et 

suffisante de documents référentiels. Afin d’assurer l’identité d’expression, on a réduit cette 

collection uniquement aux articles d’André Breton – non seulement il était le chef du 

mouvement et en tant que tel le garant de l’opinion surréaliste, mais il représentait aussi l’un 

des adorateurs les plus passionnés (et les plus féconds) de Lautréamont. 

Par allusion, Lautréamont apparaît dans tous les types de textes, des manifestes aux 

recueils de poésie. On en relève trois que l’on estime particulièrement déterminants : un 

chapitre des Pas perdus (1924), le pamphlet Lautréamont envers et contre tout (1927) et le 

médaillon sur Lautréamont dans l’Anthologie de l’humour noir (1940). 

Les Pas perdus sont le premier ouvrage à introduire le nom de Lautréamont dans une 

réflexion sur l’art contemporain. Et, d’emblée, il tient le haut du pavé, étant ouvertement 

désigné comme celui qui est personnellement, et plus que tout autre littérateur, responsable de 
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la poétique moderne. On admire son ironie, ses métaphores, ses “beau comme” – et avant tout 

la perspicacité de son intuition avec laquelle il se fait “voyant” bien avant Rimbaud, attirant 

l’attention du lecteur sur l’insuffisance de la langue et appelant à un changement radical dans 

le domaine de la littérature. 

Dans les œuvres suivantes (notamment dans les deux Manifestes et L’Amour fou), 

Breton montre, ici et là, certains moyens concrets de cette renaissance esthétique entreprise 

par Lautréamont ; il les résume ensuite systématiquement dans son Anthologie de l’humour 

noir : à l’instar de l’illustre précurseur, il faut s’adonner à la pratique de l’écriture 

automatique qui, seule, ayant l’accès aux secrets de l’inconscient, sait nous procurer les 

images d’une beauté “convulsive” (cf. Nadja) – de cette beauté à laquelle chaque poète 

devrait aspirer. 

A côté de l’automatisme, Breton souligne le rôle de l’humour qui atteint avec 

Lautréamont une vigueur inouïe jusque-là, aussi ce caractère excessif lui vaut-il la 

qualification de “noir”59. L’humour est à l’origine de tous ces exercices d’équilibriste avec le 

langage, des tours et des détours de la narration ou du ton, de l’outrance rhétorique, des 

plaisanteries stylistiques... Enfin, grâce à l’humour, on arrive également à comprendre 

l’œuvre de Ducasse dans son ensemble en tant que deux parties inséparablement liées, où les 

Poésies ne sont rien d’autre qu’un simple prolongement du projet ironique lancé par les 

Chants, elles constituent la deuxième moitié accomplissant l’unité du message lautréamontien. 

Cet article de l’Anthologie de l’humour noir représente probablement le premier 

commentaire à propos de Lautréamont qui ne se limite pas à des phrases isolées, sans ancrage 

quelconque, comme c’est autrement presque de règle chez les surréalistes. Le premier et le 

dernier, hélas. Par la suite, Breton revient à son style typique, ménageant ses paroles... 

Un lecteur peu averti pourrait s’étonner du laconisme habituel des remarques sur 

Lautréamont : nous, en connaissance de cause, nous ne nous en étonnons point. Le troisième 

texte de ceux que l’on a choisis comme emblématiques de l’approche surréaliste, Lautréamont 

envers et contre tout, explique clairement cet état de choses. Ce n’est pas un hasard historique 

si, plus de cinquante ans après la mort du poète, on reste toujours dans l’ignorance totale 

quant à sa biographie ou son portrait, et que son nom paternel, lui aussi, continue à se tenir 

dans la coulisse, derrière le pseudonyme. Selon les surréalistes, toutes ces singularités 

confirment encore davantage le caractère exceptionnel de l’auteur des Chants et des Poésies, 

et il importe de le respecter comme tel : sont permis les louanges, salutations jusqu’à terre, 

                                                 
59 Le terme d’“humour noir” se répandra seulement après la Seconde Guerre mondiale. 
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vénérations silencieuses ; sont interdits tous les autres actes ou commentaires, en particulier 

ceux qui voudraient ranger le célèbre devancier à côté des mortels – sa place est hors de ce 

monde médiocre. Dans ce tract, Lautréamont est donc explicitement et une fois pour toutes 

proclamé intouchable. 

 

Ces trois textes récapitulent, croit-on, le mieux les principes fondamentaux de 

l’approche surréaliste de Lautréamont. Ils nous aident à comprendre que les surréalistes 

n’envisagent aucunement d’analyser l’œuvre lautréamontienne, ils considèrent le poète au 

pied de la lettre comme leur inspirateur. – N’oublions pas qu’ils redécouvrent ses ouvrages au 

moment où un impérieux besoin de réforme s’impose dans tous les domaines (“de nouveaux 

frissons parcourent l’atmosphère intellectuelle” /ChM V/...) ; les surréalistes, eux aussi, 

l’éprouvent très sensiblement. S’ils “résonnent” avec l’œuvre de Lautréamont, c’est que 

l’auteur y formule bien avant eux les mêmes revendications de révolte. De surcroît, et c’est 

cela qui est stupéfiant, il offre également les outils pratiques par lesquels y parvenir : l’emploi 

démesuré de l’humour et l’exploration de l’inconscient s’avèrent particulièrement efficaces. 

Notons que les surréalistes ne tarderont pas à codifier ces stratégies qui deviendront aussitôt 

de véritables piliers de leur programme. Ainsi, en fait, les surréalistes non seulement 

s’inspirent de Lautréamont, ils renouent effectivement avec ses efforts de restauration 

poétique – on ose affirmer que la révolte lautréamontienne s’accomplit grâce aux surréalistes, 

à travers le surréalisme. 

 

L’apport des surréalistes dans les études lautréamontiennes est donc incontestable. Il 

est même de première importance, compte tenu du fait que c’étaient eux qui ont à vrai dire 

réhabilité le poète, oublié depuis près d’un demi-siècle. Or, pour ce qui est d’une lecture 

critique, il n’y en a pas. Les renvois à Isidore Ducasse qui apparaissent dans les textes 

surréalistes s’enivrent soit du personnage sacré de Lautréamont, soit (beaucoup moins) du 

côté formel de son œuvre ; l’histoire de Maldoror n’y figure presque jamais. En somme, les 

surréalistes exaltent frénétiquement l’œuvre de Lautréamont mais refusent – aussi 

frénétiquement – toute tentative d’analyse. 

 

 

Le premier commentateur qui ne se contentera plus de slogans déclamatoires et 

s’efforcera d’aller vraiment au fond de la chose, c’est Léon Pierre-Quint dont l’essai Le 

Comte de Lautréamont et Dieu (1929) représente encore aujourd’hui un des principaux 
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ouvrages de référence. Sachant que Pierre-Quint participait activement à l’entreprise 

surréaliste, on s’attendrait à un panégyrique dans le style de Lautréamont par Philippe 

Soupault – “Je songe à toi, Isidore, (...) je veux être ton humble pédicure“60... – c’est pourquoi 

on est surpris de lire un texte dépourvu d’emphase, bien compact, structuré, parfaitement 

intelligible, voire révélateur. 

Avec Pierre-Quint, l’intérêt se répartit d’une manière équitable entre la forme et le 

contenu, l’auteur alors répare l’oubli (ou l’indifférence ?) des surréalistes qui ont pour la 

plupart entièrement négligé cette partie constituante de l’œuvre. 

Comme le titre l’indique, au centre de l’étude se trouve désormais la relation 

séculairement problématique entre l’homme et Dieu – dans notre cas entre Maldoror, un être 

surhumain, et Dieu. Pierre-Quint nous avertit dès le commencement que Dieu est ici plus 

maltraité que jamais : effectivement, Maldoror l’attaque en piqué par un feu roulant d’insultes, 

de dénigrements, de propos diffamatoires, et ceci dès la première page jusqu’à la fin. 

De quoi se venge-t-il ? Pierre-Quint perçoit Maldoror comme un vengeur de tous les 

maux que le Créateur envoie à l’humanité. Il s’insurge notamment contre deux de ces 

“malices” : contre la conscience qui ne cesse de nous poursuivre de ses sermons, et contre 

l’intelligence qui ne nous sert à rien d’autre qu’à voir avec d’autant plus de sagacité la misère 

de notre existence d’ici-bas. Plus on est intelligent, pire on en souffre. 

En fin de compte, c’est toute la Création qui est perverse : Dieu crée la civilisation 

mais il l’infecte aussitôt de l’hypocrisie et des préjugés qui mènent au foisonnement de 

l’intolérance parmi les gens ; en conséquence, la société finit par s’auto-dévorer, comme le 

serpent mythologique. Autrement dit, tout ce que Dieu nous “offre” contribue inévitablement 

à notre ruine. Evidemment, l’image du Créateur qui résulte de cet aperçu n’est pas très 

flatteuse : elle montre un caractère méchant, rusé, capricieux, médiocre. – En effet, médiocre, 

et tellement envieux qu’il se met à abattre tous ceux qui le dépassent, personne ne peut être 

supérieur à lui. A ce moment, Pierre-Quint introduit une idée quasi blasphématoire qui, tout 

d’un coup, présente le rapport entre Dieu et Maldoror sous un aspect tout à fait nouveau : 

selon lui, c’est Dieu qui déclenche le combat contre Maldoror. 

Il faut avouer que ce dernier lui rend la monnaie de sa pièce. Comme il constate que 

l’œuvre du Créateur est mauvaise et qu’elle ne conduit qu’à de nouveaux tourments, il est 

nécessaire de la détruire. Le héros s’y lance avec un élan destructeur phénoménal, il anéantit 

tout ce qui lui tombe sous la main. Les seuls êtres qu’il est prêt à épargner (et encore pas 

                                                 
60 SOUPAULT, Philippe : Lautréamont, Paris, Pierre Seghers, 1953 ; pp. 36-37. 
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toujours) sont les enfants, les adolescents ou les outsiders pour lesquels il éprouve de la pitié ; 

rappelons que, dans ces cas, il s’agit également des seuls instants de tendresse (autant dans le 

comportement de Maldoror que dans le ton du récit) que l’on trouve dans ce livre atroce. 

Même si, d’habitude, le sadisme maldororien l’emporte sur la sympathie et reprend 

vite sa vigueur ordinaire, Pierre-Quint signale (ce que certains commentateurs feront semblant 

de ne pas enregistrer) que ces passages de mouvements émotionnels contradictoires, quelque 

rares qu’ils soient, prouvent qu’on a affaire non à un pur criminel impassible, mais bien plutôt 

à un “malfaiteur compatissant”, si on veut, qui, lui aussi, se laisse entraîner quelquefois par 

des sentiments généreux. La partie concernant l’histoire des Chants s’achève sur cette 

constatation de la double face du protagoniste ; dans le reste de son exposé, l’auteur 

s’intéressera plus profondément à la langue utilisée. 

Ce qui est caractéristique du style de Pierre-Quint, c’est l’insertion – à l’intérieur 

même de son analyse de Lautréamont – des réflexions plus générales. Ainsi, parlant du 

sadisme, il juge que, dans une certaine mesure, cette inclination pour la violence est inhérente 

à tout le monde, même aux animaux, naturellement, par l’exemple desquels il illustre son idée. 

Ailleurs, lorsqu’il était question de l’intolérance humaine, il s’étendait plus longuement sur la 

nocivité du grégarisme ou sur l’uniformisme auquel la société soumet ses membres et exclut 

ou punit ceux qui se distinguent... Ces digressions ne sont souvent que de petites remarques 

mais, à chaque fois, elles développent pertinemment le sujet observé dans les Chants et, grâce 

aux exemples tirés de la vie réelle, elles facilitent en quelque sorte la compréhension de cette 

œuvre compliquée ; en outre, ces intermèdes permettent au lecteur de reprendre haleine avant 

qu’on se relance dans la suite. 

Après avoir examiné la révolte de Maldoror, Pierre-Quint aborde la révolte de 

Lautréamont. On se déplace donc dans le domaine de la langue car, précisément comme 

Breton, Pierre-Quint considère l’œuvre lautréamontienne avant tout comme une incitation à 

un renouveau radical du langage. 

Exactement en accord avec les surréalistes, Pierre-Quint assigne le rôle cardinal à 

l’humour qui est – tout à la fois – gai, malin, sarcastique, moqueur, cruel, et surtout 

omniprésent. C’est principalement dans cet humour exorbitant qui ne quitte pas la scène que 

consiste, selon Pierre-Quint, la lutte ducassienne contre l’impuissance de la langue – et c’est 

là aussi qu’il situe l’apport essentiel de sa poétique. Néanmoins, il ajoute en même temps que 

c’est justement cette quête des procédés novateurs qui, finalement, gagnera au poète 

l’étiquette de folie de la part des ennemis de l’originalité. (Il faut dire que Pierre-Quint décolle 
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cette étiquette avec véhémence, confirmant que les ouvrages de Lautréamont ne 

correspondent en aucun trait aux productions des fous...) 

Quant à la pratique de l’écriture automatique, les opinions des commentateurs 

commencent à différer : certes, les visions des Chants de Maldoror ont l’air d’être vomies un 

peu au hasard, pêle-mêle, or, tandis que les surréalistes y décèlent l’intervention de 

l’inconscient, Pierre-Quint ne croit pas que ces structures logiques et impeccablement 

enchaînées puissent résulter de l’automatisme psychique, au contraire, il est persuadé que, 

chez Lautréamont, il s’agit toujours d’un travail bien conscient et intense avec la langue. C’est 

uniquement grâce à cette exploration méthodique du conscient et de l’imagination, qu’il arrive 

à peindre des images apparemment arbitraires, comme issues des rêves ou de l’inspiration 

subite. Toutes les tournures utilisées, même les plus insensées à première vue, sont donc 

voulues et préméditées. 

Ensuite, lorsque Pierre-Quint s’arrête sur les “beau comme”, il ne les apprécie pas 

pour leur “beauté convulsive” qui a tant frappé Breton : pour lui, ces comparaisons 

représentent tout simplement un autre moyen par lequel Lautréamont vise à produire l’effet 

comique. D’ailleurs, le mélange du grotesque et du sérieux ou les changements perpétuels de 

ton, passant (souvent dans le cadre d’une seule phrase) de lyrique à outrageant, n’ont, eux non 

plus, aucun autre objectif que de renforcer la mission parodique de l’œuvre. 

Cette mission se voit enfin terminée par l’intermédiaire de l’autre ouvrage de 

Lautréamont, resp. Isidore Ducasse, les deux tomes de Poésies. Pierre-Quint prévient ici 

l’avis de Breton61  que l’unité de l’œuvre lautréamontienne ressort seulement des deux 

ouvrages pris ensemble en tant que deux parties inséparables. En effet, ils sont 

inséparablement liés par la même idée de révolte contre la rigidité de l’art. Ainsi, les Poésies 

reprennent le scepticisme du volume précédent à l’égard de la littérature et le ramènent 

jusqu’au bout : en retournant tout ce qui a été “sérieusement” établi dans les Chants, elles 

mettent le point final à cette parodie intégrale qu’est l’œuvre lautréamontienne. 

 

Le Comte de Lautréamont et Dieu de Pierre-Quint ose enfin toucher l’intouchable et 

appeler concrètement ce que les surréalistes dissimulent dans un amas d’allusions. A l’époque 

même de la révolution surréaliste, on ne peut pas lire les Chants de Maldoror autrement qu’en 

tant que l’expression suprême de la révolte – révolte de Maldoror contre Dieu, de 

Lautréamont contre la langue, de Ducasse contre les conventions artistiques. Par rapport aux 

                                                 
61 L’étude de Pierre-Quint paraît onze ans avant l’Anthologie de l’humour noir de Breton. 
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surréalistes, Pierre-Quint se prononce déjà sur plusieurs aspects de l’écriture lautréamontienne, 

de plus, il accompagne son exposé de réflexions à portée générale qui rendent l’œuvre de 

Lautréamont plus accessible. Avec Pierre-Quint et sa lecture perçante des Chants et des 

Poésies qui montre une voie possible pour s’approcher de cette œuvre insaisissable, l’analyse 

critique commence à s’imposer. 

 

 

Dix ans plus tard, Gaston Bachelard nous propose, dans son Lautréamont (1939), une 

voie aussi légitime que la précédente, bien que toute différente. En comparaison avec l’étude 

complexe de Pierre-Quint qui n’omet aucune composante de la création lautréamontienne, on 

se heurte cette fois-ci à une conception purement thématique centrée plus particulièrement sur 

un seul sujet : fasciné par le rythme vertigineux des Chants, Bachelard cherche à dépister en 

quoi réside la base de cette frénésie exceptionnelle. Il constate chez Lautréamont une 

inspiration profonde par la cruauté animale et se met à analyser ses manifestations dans le 

poème. 

Dans la première partie du texte, généralement considérée comme essentielle de son 

apport, Bachelard dévoile donc le fonctionnement de l’animalité lautréamontienne : ayant 

rappelé toutes les formes de la brutalité qui apparaissent dans les Chants, il procède à un 

dénombrement minutieux des familles, espèces, fonctions et organes animaux, qu’il classe 

ensuite d’après le degré de l’agressivité et l’efficacité de leur attaque. Les dimensions ne 

jouent ici aucun rôle car le poète les adapte selon ses besoins, ainsi le pou devient aussi 

énorme qu’un éléphant et le scarabée même dépasse en grandeur une vache. En gros, c’est 

principalement l’intensité de la violence qui compte. 

Evaluant les résultats obtenus (on est vraiment dans un rapport scientifique), 

Bachelard conclut que les moyens offensifs privilégiés sont la griffe et la ventouse. Il 

remarque également que les actes les plus féroces s’effectuent d’habitude lors d’une 

métamorphose – là-dessus, il ajoute une observation intéressante : contrairement à la 

métamorphose de Kafka qui mène, lentement, à un anéantissement total, les métamorphoses 

lautréamontiennes se caractérisent par une vitesse plus accélérée et, conséquemment, par une 

vivacité encore plus délirante. 

On ne va pas répéter tous les éléments auxquels Bachelard prête attention dans cette 

partie de son étude. Il est indéniable que, quant au bestiaire, il présente une analyse bien 

travaillée, détaillée, cohérente ; or, une approche thématique risque facilement de devenir trop 

unilatérale, sinon partielle, ce qui semble être justement le cas de Bachelard. Il est à tel point 



 69 

hypnotisé par l’animalité et le complexe d’agression qui traversent les Chants qu’il ne voit 

que ce côté violent et néglige tous les autres : comment est-il possible qu’il perçoive Maldoror 

uniquement comme un agresseur, toujours actif et froid, qui blesse les autres sans jamais 

souffrir lui-même ? On a vu cependant que c’est un être beaucoup moins plat qui, lui aussi, 

doit subir passivement certaines attaques (on se souvient de la foudre divine dans le Chant II 

ou de la succion immense par la tarentule dans le Chant V). Bref, regarder Maldoror 

seulement par le prisme de ses actes bestiaux doit nécessairement fournir une image déformée 

de son caractère. 

Dans le chapitre suivant, Bachelard s’interroge sur l’équivalent de l’agression animale 

chez les hommes. D’abord, il précise que les gens se comportent souvent en animaux, avec 

cette seule différence qu’ils appuient leurs actions par la volonté, par un dessein réfléchi, 

tandis que les animaux agissent spontanément. La violence humaine s’exprime en particulier 

dans les luttes de pouvoir où Bachelard évoque deux cas distincts : lorsque notre adversaire 

est plus fort, on se moque de lui, lorsqu’il est plus faible, on l’humilie. A cet égard, il fait 

ensuite un double rapprochement : d’une part avec les Chants, où il applique cette stratégie à 

Maldoror qui insulte Dieu ou qui abaisse les gens, “la race stupide et idiote” /ChM II/. D’autre 

part avec la vie de Ducasse : Bachelard est persuadé que les temps scolaires ont négativement 

influencé le poète – il suggère notamment la vexation des adolescents et l’attitude autoritaire 

des maîtres. Enfin, la prescription de la même coiffure à tous les collégiens aurait pu être 

ressentie comme tellement humiliante qu’elle aurait donné naissance au “complexe du scalp” 

(impliquant, psychoanalytiquement parlant, le complexe de castration), d’où ce motif 

obsédant de la chevelure... Soi dit en passant, Bachelard se sert ici de la biographie de l’auteur 

pour éclaircir son œuvre – ce qui est exactement la démarche à laquelle il s’oppose dans son 

essai quand il dit : “Qu’est-ce qu’une biographie peut donner pour expliquer une œuvre 

originale, une œuvre nettement isolée62, une œuvre où le travail littéraire est vif, rapide, 

bloqué, d’où, par conséquent, la vie quotidienne est expulsée ?” /p. 97/. 

Avant de quitter définitivement le thème de la cruauté, Bachelard fait également une 

remarque à propos de la langue des Chants. Il s’aperçoit qu’une certaine fureur qui 

accompagne les actes agressifs peut être attribuée même à la langue qui les décrit : cet effet 

est produit notamment par la surabondance des formes substantifiées moyennant lesquelles 

Lautréamont amène les animaux presque physiquement sous nos yeux. De plus, pour être sûr 

que le lecteur ne manque vraiment rien de ses spectacles rocambolesques, il multiplie le 

                                                 
62 Souligné par Bachelard. 
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nombre de créatures – ainsi, lorsque Maldoror féconde un pou femelle /ChM II/, en quelques 

jours il en obtient des milliers et des milliers de petits monstres dont il construit une mine 

vivante de poux... Evidemment, le but d’une telle exagération est toujours le même : amplifier 

au maximum la présence animale et, par la suite, provoquer un choc encore plus intense chez 

le lecteur. Selon Bachelard, c’est exactement cette hyperbolisation incessante qui semble être 

à l’origine de l’accueil malaisé de l’œuvre car les gens ne sont pas habitués à affronter un tel 

excès d’énergie animalisante. 

Bachelard termine son essai par une brève contribution au sujet de la prétendue folie 

de Lautréamont. Pour lui, l’auteur des Chants représente un esprit intègre, doué d’une 

virtuosité stylistique incontestable et dont l’œuvre est parfaitement cohérente et 

communicable ce qui est prouvé, entre autres, par sa longue emprise sur les générations 

suivantes. En fait, Bachelard écrit son plaidoyer en réaction à plusieurs critiques défavorables 

– notamment celle de Gourmont, qui désigne le poète comme un génie fou, l’exaspère : il lui 

reproche de ne voir en Lautréamont qu’un pauvre malade... 

A ce moment, toutefois, on doit se demander si Bachelard a lu le texte de Gourmont en 

entier : certes, on y trouve cette image d’un jeune homme atteint par la folie, néanmoins, un 

peu plus loin, le critique introduit encore une autre hypothèse qui, quant à elle, modifie 

considérablement la première. Non seulement Gourmont apprécie également certains aspects 

de la poétique lautréamontienne (en particulier la nouveauté des métaphores et leur 

arrangement logique en poème), mais, de plus, il soulève la question “si Lautréamont n’est 

pas un ironiste supérieur, un homme engagé par un mépris précoce pour les hommes à feindre 

une folie”63 ! Un ironiste qui feint la folie, est-ce une critique négative ? Sûrement non. Bien 

au contraire, on croit que Gourmont offre ici une nouvelle perspective sur la problématique 

(qui serait facilement défendable même devant les interprétations les plus modernes) – étant 

donné que son texte est publié déjà à la fin du 19e siècle, il faut le considérer comme 

particulièrement perspicace. 

 

En effet, on a l’impression que Bachelard formule ses conclusions quelquefois un peu 

hâtivement : on l’a vu dans sa conception de Maldoror, on le constate de nouveau dans cette 

condamnation trop précipitée de l’avis de Gourmont ; enfin, on regrette que Bachelard 

applique cette même lecture rapide aux Poésies de Ducasse : il résume qu’il s’agit d’une 

simple inversion de la poétique précédente et ne s’arrête plus là-dessus. 

                                                 
63 GOURMONT, Remy de : Le Livre des Masques, Paris, Mercure de France, 1896 ; cité par Bachelard, p. 78. 
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Mettons que – par rapport à la partie clé de son essai portant sur l’animalité 

lautréamontienne – il juge tous les autres points comme marginaux. Abstraction donc faite de 

toutes ces omissions, on admet qu’avec son analyse du bestiaire, Bachelard présente une 

approche à vrai dire originale : abordant le texte des Chants par l’intermédiaire du règne 

animal, il découvre que l’agression omniprésente est plus qu’une qualité principale ou un 

signe distinctif de l’œuvre – toutes ces images étalant la sauvagerie et la cruauté insolites ne 

servent plus d’ornements provocateurs (comme on les traduisait avant Bachelard), elles 

reflètent le dynamisme animal en tant que la force motrice de l’imagination de Lautréamont et 

même le principe fondateur de sa poétique. 

La lecture de Bachelard combine l’ambition d’une recherche objective avec, cependant, 

un style tout à fait personnel qui laisse entendre que c’est bien un philosophe de l’imaginaire 

qui parle, et non un critique. Ce qui ne diminue aucunement l’importance de son exposé dans 

le cadre des études lautréamontiennes. 

 

 
“Il résulte, des observations qui précèdent, que mon intention est d’entreprendre, 

désormais, la partie analytique” /ChM VI/... C’est ainsi que l’on pourrait introduire la 

quatrième lecture critique, celle de Maurice Blanchot. Effectivement, tout ce qu’on a 

synthétisé et paraphrasé jusque-là, Blanchot le reprend, reconsidère à sa façon, et nous 

propose enfin sa propre interprétation des Chants de Maldoror. Il commente Lautréamont 

dans deux ouvrages : dans un chapitre de La Part du feu, intitulé “De Lautréamont à Miller”, 

et dans son essai Lautréamont et Sade. 

Dans le premier article, “De Lautréamont à Miller” (1949), où Blanchot compare 

l’écriture de Ducasse à celle d’Henry Miller, il se concentre avant tout sur deux particularités 

du style lautréamontien. D’abord, sur le rythme des Chants : l’œuvre est toujours en 

mouvement, les actions se déroulent avec une vitesse extrême, une métamorphose succède 

une autre, l’auteur ne nous accorde pas de repos. Si, par instants, il ralentit la course des 

événements, il transfère la vivacité du récit aussitôt dans le langage utilisé : les phrases 

principales se ramifient et se croisent avec d’innombrables subordonnées ou de phrases 

intercalées qui n’ont absolument rien à voir – apparemment – avec le reste, et qui, d’habitude, 

ne servent qu’à obscurcir le sens de ce qu’elles disent. Le texte demande donc un lecteur bien 

attentif et vigilant. 

Le deuxième trait typique du lautréamontisme est l’emploi d’un humour spécifique. 

Blanchot n’apprécie pas beaucoup la désignation de “l’humour noir”, proposée par Breton, et 
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préfère parler plutôt d’un humour dangereux et énervant, qui nous prend au dépourvu 

lorsqu’on ne l’attend pas. Le critique n’est pas d’accord, non plus, avec l’opinion d’Edmond 

Jaloux selon qui l’humour de Lautréamont vise à abaisser un ton trop pompeux et produire 

ainsi un effet comique. – Comique ? Mais, en fait, il n’y a rien de vraiment comique dans cet 

humour : il est surtout destructeur car, à chaque fois quand on croit comprendre ce qui se 

passe dans le texte, ce railleur vient et nous démystifie. Enfin, Blanchot ajoute que l’humour – 

de même que le mouvement et la vitesse de la narration – s’exprime, lui aussi, dans le langage. 

Toutes les petites incises, à travers lesquelles le poète se moque de nous, n’ont qu’un seul but : 

“crétiniser le lecteur”64. Lautréamont nous l’avoue, d’ailleurs, tout franchement (ou tout 

impudemment), dans le dernier chant... 

D’après Blanchot, ce sont donc justement ces deux éléments – le mouvement qui 

complique notre concentration et cet humour étrange guettant partout – qui sont en grande 

partie responsables du caractère impénétrable des Chants. 

 

Toutefois, dans un chapitre aussi court, l’auteur ne peut pas saisir tout. Alors que dans 

La Part du feu, Blanchot est obligé à rester encore quelque peu à la surface de l’œuvre, dans 

Lautréamont et Sade (1949), il présente déjà une véritable critique analytique, abordant la 

structure profonde du texte. 

Au début, il s’interroge sur les sources d’inspiration des Chants et rappelle à ce propos 

notamment les recherches de H. R. Linder qui fait un parallèle intéressant entre les Chants et 

l’ Apocalypse. Néanmoins, même si certaines analogies sont plus que frappantes, en général, 

Blanchot juge les approches monothématiques un peu myopes car elles privilégient le sujet 

choisi toujours au détriment d’autres aspects. Lui, par exemple, il reconnaît dans les Chants 

plusieurs renvois aux Fleurs du Mal de Baudelaire. Qui a raison, qui a tort ? Peut-on répondre 

à cette question ? Blanchot résume la problématique des sources d’une manière irréprochable : 

“Quant au jeu des réminiscences, chacun peut s’y livrer sans fin : c’est affaire de lecture, de 

savoir et d’ingéniosité.” /p. 63/ 

Revenant ensuite à la critique thématique, il précise que c’est, certes, une méthode 

acceptable, mais uniquement à la condition que l’on reste objectif et on considère le thème 

traité dans son ensemble – après quoi il nous offre, à titre de spécimen, un canevas possible 

d’une telle analyse. Dirigeant son attention sur le motif de la cruauté dans les Chants, il met, 

effectivement, l’accent sur l’examen de tous les côtés du domaine. Ainsi, lorsqu’il s’arrête sur 

                                                 
64 Cf. le Chant VI. 
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le héros principal, il renoue avec l’observation de Pierre-Quint (et refuse donc celle de 

Bachelard) et constate que Maldoror n’est décidément pas une simple personnification du mal, 

inaccessible à toutes les émotions positives. Cela correspondrait sans doute mieux à notre 

vision de la cruauté universelle des Chants, mais, dans une étude analytique, on ne peut pas 

sauter un trait important juste parce qu’il ne nous convient pas à un plan préétabli. Bref, il est 

indispensable d’éviter toute lecture superficielle. 

Après cette préface méthodologique, Blanchot procède finalement à son interprétation 

des Chants. Signalons encore que, dans son essai, il respecte assez fidèlement sa conception 

du critique littéraire qui s’exprime sur l’œuvre sans pourtant l’évaluer et, avant tout, sans 

imposer ses conclusions aux autres ; il est là pour suivre et commenter l’expérience de 

recherche que chaque écrivain entame lors de sa création littéraire. De quelle expérience de 

recherche s’agit-il alors, selon Blanchot, dans le cas de Lautréamont ? 

Tout porte à croire qu’en écrivant cette œuvre bizarre, le jeune poète s’essaie à se 

débarrasser de ses complexes, pensées opprimantes, traumatismes du passé. Par une étude 

scrupuleuse du poème, l’analysant chant après chant, Blanchot démontre cette hypothèse de 

départ. D’après lui, le premier chant en porte déjà la première preuve : les modifications qu’a 

subies la version originale du Chant I – à savoir le remplacement du nom de Dazet, ami de 

Ducasse, par une suite d’animaux repoussants – reflètent l’effort de Lautréamont de 

supprimer toutes les relations à sa vie “avant les Chants”. Cependant, ce premier chant ne 

comporte pas encore les attributs typiques qui pourvoient l’œuvre de son caractère 

incomparable : Lautréamont est toujours trop influencé par ses inspirateurs, Byron ou Musset, 

les métamorphoses n’apparaissent presque pas, l’ironie non plus, et le chant se distingue par 

une tonalité relativement calme. 

A partir du Chant II, il commence à surgir les renvois à l’enfance et à l’adolescence, 

accompagnés habituellement par des sentiments d’abandon et d’oppression. Blanchot est 

d’avis que ces scènes font allusion à la période que Lautréamont a passée à l’internat (on 

retrouve ici les réflexions de Bachelard sur les maîtres autoritaires ou sur l’absurdité des 

restrictions scolaires). En fait, on s’aperçoit très vite qu’il y a quelques thèmes prédominants, 

voire obsédants, dans les Chants, qui se répètent régulièrement tout le long de l’œuvre – il est 

vraisemblable qu’ils seront d’une certaine façon liés à ce secret que Lautréamont entend 

dévoiler par sa recherche personelle. 

Le Chant III regarde de plus près le rapport entre Maldoror et Dieu (ce qui est une 

autre constante thématique des Chants) ; naturellement, Blanchot le projette dans le rapport 

compliqué, paraît-il, entre Lautréamont et son père. Il évoque également l’idée d’une 
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expérience érotique qui a dû influencer notre poète d’une manière décisive. Blanchot le déduit, 

entre autres, des changements effectués sur le plan du langage : dès le début du quatrième 

chant, on est inondé non seulement par des métamorphoses et des hallucinations déchaînées, 

mais aussi par des phrases qui deviennent de plus en plus incompréhensibles, on a 

l’impression que le texte entier littéralement bouillonne. 

Dans le Chant IV, on rencontre également deux autres motifs fréquents : premièrement, 

l’amitié entre Maldoror et un jeune homme qui, dans la plupart des cas, prend fin à la suite 

d’un crime commis par Maldoror ; deuxièmement, l’image de la chevelure (en ce point, on 

relèverait des correspondances avec le “complexe du scalp” de Bachelard). En effet, on 

constate que certains éléments réapparaissent et disparaissent selon une règle énigmatique. 

Cette énigme se voit enfin éclairée dans le Chant V, où Lautréamont décrit en détail le vol des 

étourneaux et fait, lui-même, le rapprochement entre le tourbillon des oiseaux et le tourbillon 

des scènes de son texte. 

Blanchot croit que c’est ici, dans le cinquième chant, que se situe le noyau de l’œuvre 

et, par conséquent, le moment central de l’expérience lautréamontienne. Il contient deux 

épisodes particulièrement importants : d’abord, le dialogue entre Maldoror et Dieu où, petit à 

petit, on cesse de reconnaître qui parle à qui, resp. qui réprimande qui et de quoi – d’après 

Blanchot, Lautréamont y formule, indirectement, les reproches à son père. La scène qui suit 

représente enfin le point culminant de l’œuvre : après avoir enduré une grosse punition – à 

travers cette punition –, Maldoror se libère de toutes ses fautes. A cet instant, tous les motifs, 

réitérant et s’embrouillant jusque-là soudain s’éclaircissent, la torpeur éprouvée lors des 

années de la torture s’évapore et le dernier chant peut se dérouler finalement dans une 

ambiance allègre, déchargée de tous les soucis. 

Appliqué à l’auteur : pendant les cinq premiers chants, il lutte avec ses démons ; en 

vainqueur, il confirme sa lucidité dans le dernier chant. Effectivement, suivant l’interprétation 

de Blanchot, on s’imagine l’écriture lautréamontienne comme un projet thérapeutique, comme 

une séance durant laquelle le patient s’efforce de jeter ses angoisses sur le papier et ainsi, 

laissant tout dans le texte, s’en épurer. Il est vrai que l’épouvante et le chaos des Chants, de 

même que leur évolution vers la “lucidé” autoriseraient facilement une telle explication. 

Pour compléter l’attitude de Blanchot, résumons en vitesse également sa lecture des 

Poésies. Il trouve que dans ces deux petites brochures, Lautréamont, écrasé par l’échec des 

Chants, envisage de réécrire son œuvre. A cette fin, il adopte une méthode tout à fait opposée 

à la précédente et au lieu de chanter le mal, il décide de chanter uniquement le bien. Or, en 

écrivant, il se rend compte que toute littérature est, par principe, mauvaise car, quoi qu’elle 
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dise, elle contient toujours trop de mal. Cherchant une issue, il aboutit à une forme à mi-

chemin entre la littérature et les mathématiques qui, elles, sont parfaitement froides, pures, 

exactes et surtout bonnes : c’est la maxime, qui marie la poésie à la logique. Les Poésies ne 

représentent donc pas une simple inversion des Chants, ce n’est même pas l’accomplissement 

de leur ironie. Selon Blanchot, il s’agit plutôt d’une nouvelle recherche lancée par le poète, 

recherche, cette fois-ci, d’une forme poétique idéale. 

 

Des quatre approches analysées, la conception de Blanchot est, de toute évidence, la 

plus complexe, mais, également, la plus compliquée – quelquefois elle semble épuiser autant 

le sujet de son étude que le lecteur. A ce propos, il faut insister sur ce qu’on a dit lors de notre 

propre examen de l’ouvrage de Blanchot (cf. le chapitre V) : la lecture de Lautréamont et 

Sade est impensable sans une bonne connaissance préalable des Chants parce que les citations 

renvoyant au poème sont tellement abondantes que, par endroits, le commentaire devient 

presque aussi hermétique que l’œuvre commentée. Autrement dit, l’essai de Blanchot n’est 

certainement pas destiné à un novice dans les études lautréamontiennes. 

En gros, toutefois, l’auteur nous offre une lecture bien solide, introduite par une 

hypothèse qu’il vise à démontrer par la suite – tantôt, il réussit mieux (l’attention portée aux 

similitudes entre Maldoror et Lautréamont, resp. entre Dieu et le père du poète), tantôt, il 

paraît moins convaincant (le bouleversement dans le Chant V résolvant tous les problèmes). 

De toute façon, sa conception, fondée sur un travail soigné avec le texte, indique déjà 

l’orientation des recherches à venir (notamment les analyses de Sollers et Kristeva) car, 

évidemment, la lecture critique ne s’arrête pas dans les années cinquante du 20e siècle. Ces 

approches plus récentes mériteraient, elles aussi, une étude approfondie, mais, vu la longueur 

limitée de notre exposé, on cédera cette entreprise à de nouveaux chercheurs dans les vastes 

champs/chants maldororiens. 

 

* 

 

Notre mémoire a résumé quatre abords différents de l’œuvre lautréamontienne. Dans 

la comparaison finale, on a tenté de saisir une cristallisation lente mais sûre de l’aspect 

critique dans les approches particulières, ainsi que d’évaluer l’apport spécifique de chacune 

d’entre elles. En somme, chaque auteur propose une analyse qui enrichit la problématique du 

lautréamontisme par l’originalité de sa conception et par les réflexions qu’elle présente ou 

auxquelles elle nous invite. Quant au discours critique, on constate que ses fondements sont 
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posés dès la première moitié du 20e siècle et, depuis lors, la critique lautréamontienne ne 

cesse d’évoluer – ainsi, on peut affirmer que les désirs de Lautréamont d’être lu et surtout 

“jugé par la critique” se voient enfin entièrement satisfaits. 
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VII. Résumé 
 

Zpěvy Maldororovy v kritickém diskursu od Bretona k Blanchotovi 

 

Tato práce si vytyčila dvojí cíl: nejprve představit několik vybraných děl zabývajících 

se tvorbou Isidora Ducasse (známého spíše pod pseudonymem “Comte de Lautréamont”), a 

porovnáním těchto přístupů následně zhodnotit, do jaké míry a jakým způsobem se 

v jednotlivých komentářích projevuje kritický pohled daného autora. Protože není možné 

zabývat se celým kritickým diskursem od vydání Zpěvů až dodnes, omezili jsme sledované 

období na první polovinu dvacátého století. 

Úvodní kapitola je věnována surrealistům, kterým bývá připisována největší zásluha 

na znovuobjevení téměř zapomenutého Lautréamontova díla. Soustředili jsme se především 

na příspěvky zakladatele francouzského surrealismu, Andrého Bretona, který 

o Lautréamontovi hovoří téměř v každé druhé knize, obvykle však jen v krátkých zmínkách, 

z nichž sice pochopíme, že básník zřejmě představuje kultovní postavu pro celé surrealistické 

hnutí, ale už nevyplyne jasný důvod, proč právě on. Nicméně když si všechny tyto útržky 

položíme vedle sebe, začne se nám Bretonův vztah k Lautréamontovi přece jen pomalu 

rýsovat. 

Klíčovým textem, který surrealistický přístup k Lautréamontovi popisuje asi 

nejpřesněji, se jeví medailónek uveřejněný v Antologii černého humoru. Breton tu klade důraz 

zejména na používání techniky tzv. automatického psaní, tedy mechanického zaznamenávání 

rychlého toku vět bez kontroly rozumu, díky níž se podle něj Lautréamontovi podařilo 

vytvořit básnické obrazy neobyčejné, strhující – “konvulzívní” – krásy. Druhým 

charakteristickým prvkem Lautréamontova díla je černý humor, který se projevuje v jeho 

provokativním zacházení s jazykem, ať už jde o úmyslné zamotávání větných konstrukcí, 

náhlé střídání tónu, neustálé nabourávání proudu vyprávění či stylistickou nabubřelost. 

Těmito prostředky se Lautréamont snaží bojovat proti omezeným možnostem jazyka – resp. 

ukazuje cestu, jak posunout (ne-li překonat) jeho hranice. 

Ostatně automatické psaní a nezkrotný humor se také staly základními principy 

surrealistické poetiky. Dá se říci, že surrealisté v Lautréamontovi viděli svůj vzor, velkého 

inspirátora, kterého je třeba následovat, protože právě on už dávno před nimi vyslovil to, o co 

oni sami usilují – upozornil na krizi básnického jazyka a volal po jeho obrodě. Surrealistické 

snahy mají přesně tento cíl. 
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Výše zmíněná úsečnost, s jakou se surrealisté o Lautréamontovi ve svých textech 

vyjadřují, je daná tím, že považují svůj idol za nedotknutelný, jakýkoli komentář, který by se 

ho snažil zařadit mezi obyčejné smrtelníky, proto nepřichází v úvahu, snižoval by ho. Stejným 

způsobem zacházejí i s jeho dílem: opěvují podivuhodné obrazy a nezvyklá přirovnání, ale 

kvůli slepému obdivu a nedostatku odstupu se nepouštějí do žádné obsáhlejší analýzy.  

 

Uvážíme-li, jak nekritický byl vztah surrealistů k Lautréamontovi, pak nás jistě 

překvapí, že první hlubší studie jeho díla vzešla právě od jednoho z členů surrealistického 

hnutí: Léon Pierre-Quint se ve své knize Comte de Lautréamont a Bůh (1929) pokouší už 

o detailnější rozbor Lautréamontova díla, nezůstává však jen u oslavných výkřiků a celkem 

nicneříkajících frází, jako tomu bylo například u Bretona, nýbrž se snaží konkrétně 

pojmenovat, co je na Lautréamontově stylu tak nové a ohromující; podrobněji se už věnuje 

také obsahové stránce díla. 

Zaměřuje se především na odvěký boj člověka s Bohem, přičemž hned v úvodu 

konstatuje, že Lautréamont s Bohem zachází tak neuctivě, jako nikdo jiný. Bůh je tu 

vykreslen jako skrz naskrz špatný a nízký tvor, který nejen že stvořil svět, ve kterém vládne 

zlo, ale on sám se na páchání zla aktivně podílí. Maldorora potom autor staví do pozice 

mstitele za všechna příkoří, kterých se Bůh na lidstvu kdy dopustil. 

Co se týká jazykové stránky Zpěvů Maldororových, vyzdvihuje Pierre-Quint zhruba 

tytéž rysy a postupy jako jeho surrealističtí kolegové, zejména nezastupitelnou roli humoru, 

jenž se projevuje v rétorické přepjatosti, záměrně komplikované syntaxi, ve všudypřítomných 

ironických vsuvkách, kterými autor vytrhuje čtenáře z poklidné četby. Tímto vším – včetně 

proslulých absurdních přirovnání “krásný jako...” – se podle Pierre-Quinta básník vysmívá 

jazykovým konvencím. Znovu tu tedy zaznívá apel na nutnou změnu básnického vyjádření, 

na kterou poukazovali i surrealisté. 

Pierre-Quint ve svém komentáři často přechází také k obecnějším úvahám 

o společnosti, které trefně doplňují jeho vlastní výklad a do jisté míry zároveň usnadňují 

pochopení samotného analyzovaného díla. Přestože byl Comte de Lautréamont a Bůh napsán 

už na konci dvacátých let minulého století, patří ještě dnes k titulům, na něž lautréamontovští 

badatelé stále odkazují. 

 

Zcela odlišně ke Zpěvům Maldororovým přistupuje Gaston Bachelard ve své knize 

Lautréamont (1939). Ve srovnání s komplexním Pierre-Quintovým komentářem, který si 



 79 

stejným dílem všímá obsahu i formy, máme tentokrát co do činění s čistě tématickou kritikou 

soustřeďující se ponejvíce na jedno konkrétní téma, a sice bestiář. 

Podle Bachelarda se dílo vyznačuje zběsilým tempem, jehož základ vidí 

v Lautréamontově inspiraci zvířecí agresivitou, začne tedy Zpěvy studovat z pohledu říše 

zvířat. Poté, co spočítal všechna zvířata, která se v díle vyskytují, přistupuje k jejich 

systematickému třídění. Hlavním hodnotícím kritériem, podle kterého jednotlivé živočišné 

druhy řadí, je intenzita a brutalita jejich útoku. Čím krutěji útočí, tím větší důležitost jim 

Bachelard přisuzuje. Jako nejagresivnější z jeho analýzy vycházejí zvířata ozbrojená drápy 

nebo sacími orgány. Na skutečné velikosti zvířat přitom nezáleží, protože u Lautréamonta 

může i nejmenší blecha dosáhnout monstrózních rozměrů. V této souvislosti Bachelard také 

poznamenává, že k nejsurovějším aktům obvykle dochází při metamorfózách. Flóra je 

v porovnání s faunou naprosto opomíjená – slouží zde jen jako klidné pasivní pozadí, na němž 

o to více vynikne dynamika živočišného světa. 

Bachelardovi někdy bývá vytýkáno, že se stejně vyhraněným pohledem dívá na celé 

Zpěvy, i hlavního hrdinu tím pádem posuzuje pouze podle jeho bestiálního chování coby 

agresivního, nemilosrdného “predátora”. Přitom jak Pierre-Quint, tak později Blanchot 

upozornili na Maldororovu složitější povahu, která se vedle krutosti či pomstychtivosti občas 

projevuje také vzedmutím ušlechtilejších citů. Usoudili jsme, že pokud se Bachelard 

o některých tématech vyjadřuje povrchně nebo zkratkovitě, považuje je zřejmě za okrajová; 

v žádném případě mu však nelze upřít, že stěžejní část své knihy – bestiář – zpracoval 

znamenitě. 

 

Posledním vybraným autorem byl Maurice Blanchot. U něj jsme vycházeli ze dvou 

textů: jednak ze studie “Od Lautréamonta k Millerovi”, jednak z publikace Lautréamont a 

Sade (obě vyšly roku 1949). V první jmenované práci se Blanchot zabývá stylistickými 

prostředky, které jsou podle něj pro Lautréamonta charakteristické: osobitým humorem, jímž 

nechce čtenáře pobavit, nýbrž se mu vysmát, uvést ho do rozpaků a zanechat ho v naprostém 

zmatku, a šíleným tempem, jehož prostřednictvím básník vytváří dojem, že je jeho text 

v neustálém pohybu – věty se navzájem prolínají, valí se přes sebe, Lautréamont přerušuje 

vyprávění, jak se mu zlíbí, a na čtenáři potom je, aby se v příběhu opět zorientoval. 

Právě tato rychlost, s níž se vše děje, vede Blanchota ke konstatování, že “četba 

Maldorora je závrať”. Nutno říct, že četba Blanchota mnohdy také. Bezvýhradně to platí 

o jeho druhém díle, Lautréamont a Sade, kde podrobuje Zpěvy Maldororovy detailnímu 

rozboru. V úvodu předesílá, že Lautréamont-Ducasse procesem psaní prochází určitou 
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transformací, hledáním – ve výsledku bychom řekli terapií, protože v Blanchotově pojetí se 

zdá, jako kdyby se básník skrze Zpěvy chtěl vypsat ze svých dávných traumat. Blanchot 

naznačuje problematický vztah k otci, který se v díle promítá do podobně problematického 

vztahu mezi Maldororem a Bohem. Dalšími obsedantními tématy jsou dětství, přátelství 

k mladému muži narušené zločinem, pravidelně se vracející motiv vlasů... 

Pro čtenáře, který není se Zpěvy Maldororovými důkladně obeznámen, může být 

Blanchotův filosoficky laděný, citacemi protkaný výklad příliš náročný – často jako by 

předpokládal ono lautréamontovské “autor doufá, že si čtenář domyslí” /P1/... Nicméně je 

nutno připustit, že v jeho případě se už jedná o souhrnnou a ucelenou kritickou studii, která 

předznamenává směr, jakým se budou ubírat další analýzy tohoto nesnadno uchopitelného 

díla. 

 

 

 

Zpěvy Maldororovy v kritickém diskursu od Bretona k Blanchotovi 

 

Tato práce představuje čtyři různé přístupy k dílu Isidora Ducasse: v textech Andrého 

Bretona, Léona Pierre-Quinta, Gastona Bachelarda a Maurice Blanchota sledujeme, jak se 

v první polovině dvacátého století začíná utvářet kritický pohled na Zpěvy Maldororovy. 

Zatímco v příspěvcích surrealistů převládá bezmezné nadšení z básníka, které jim 

nedovoluje vyslovit téměř žádný hodnotící komentář jeho díla, v následujících přístupech se 

už projevuje patrná snaha Lautréamontovo dílo uchopit a popsat. Pierre-Quint jej vnímá 

především jako výraz revolty: po obsahové stránce jde o revoltu Maldorora proti Bohu, 

po formální stránce o Lautréamontovu revoltu proti konvenčnímu užívání jazyka. Bachelard 

nabízí pohled skrze jediné vybrané téma, a sice bestiář Zpěvů Maldororových – analyzuje tedy 

především jeden konkrétní prvek, který podle něj propůjčuje dílu jeho charakteristickou 

živočišnou atmosféru. Konečně Blanchot v díle spatřuje odraz Lautréamontova života a 

v samotném procesu psaní pak způsob, jakým se Lautréamont vyrovnává s traumaty z dětství 

a dospívání. 

Závěrečná kapitola jednotlivé koncepce porovnává a snaží se zhodnotit cestu, kterou 

lautréamontovská kritika urazila od Bretona k Blanchotovi. 
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Lautréamont’s Songs of Maldoror in the critical discourse from Breton to Blanchot 

 

This thesis presents four different approaches to the work of Isidore Ducasse: in the 

texts of André Breton, Léon Pierre-Quint, Gaston Bachelard and Maurice Blanchot we 

observe the critical view of the Songs of Maldoror beginning to shape in the first half of the 

twentieth century. 

While the surrealists tend to adore Lautréamont uncritically, allowing no actual 

evaluation of his work, the other authors try to review his work, not limiting their commentary 

to enthusiastic praise. Pierre-Quint considers Songs to be an expression of a revolt in the first 

place, the contents being Maldoror’s revolt against God, and the form being Lautréamont’s 

revolt against the conventional use of language. Bachelard utilizes another approach: through 

a single topic – the bestiary of the Songs – he analyzes the element that in his opinion 

determines the characteristic animality of Lautréamont’s work. Finally, according to Blanchot, 

the Songs of Maldoror is the ultimate reflection of Lautréamont’s life and the writing process 

itself his way to deal with the traumas of childhood and adolescence. 

The final chapter compares the different concepts and evaluates the evolution that 

Lautréamont criticism has gone through from Breton to Blanchot. 
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