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INTRODUCTION

Ecrire une thése en poétique a été un véritablie Bi&n ne prédisposait en effet les
différents chapitres qui la composent a intégrez techerche plus vaste. Certains ont été
écrits avant méme que je songe au projet d'uneettedssi d’autres I'ont été depuis, c’était,
paradoxalement, comme pour les premiers, dansprit essolument monographique qui les
destinait plus a la publication dans des revuedasuouvrages collectifs qu’a la constitution
d'un quelconque chapitre. Une compilation d’analysie poémes ne constituant pas une
thése, quand bien méme ces analyses releventdelliesrecherche universitaire, j'ai donc été
confronté au probléme de la mise en cohérence ébdnnancement posteriori d’un
ensemble d'études qu’il fallait éviter de juxtaposke probléme connexe que jessaie
précisément de résoudre dans cette introductioceisitde construireg posterioriencore, un
objet scientifique intéressant, alors que la régledrait que ce que I'on appelle en sciences
humaines "la construction de I'objet" déterminéaadnce la recherche ainsi que I'exposition
et I'analyse des résultats de cette derniére. Enodlaugmenté par la nécessité d'une
explicitation théorique absente des études anté&sequi ne se voulaient pas l'illustration ou
le volet empirique d’'une théorie poétique, et oaiedtt tenus pour acquis et laissés dans
I'implicite le discours de la méthode et les prp&s qui sous-tendaient mes lectures.

La résolution, relative, de ces problemes de ckaavant les beeufs, qui n’en font
gu’un, a été facilitée par le fait que, non claiesnformulé jusque Ia, un projet de recherche
se distinguait néanmoins et avait présidé a chadenees monographies, unifiées par un
corpus spécifiqgue et par une méthode, et, surty@nt eu comme point de dépadte de
faunede Rimbaud.

Concernant la méthode, ou plus modestement la d@majai conscience que ce
travail n'est pas totalement abouti et aurait ngt@sentre autres, un chapitre inaugural
entierement consacré a une sorte d’introductian@oétique, d’autant plus appropri€e ici que
I'ceuvre en vers de Rimbaud se préte particulierédiem a I'introduction a la versification,
au poeme, et au poétique en général. Toutefoisejeme déroberai pas totalement a
I'obligation de théorie, en assurant le service imum d’exposition des composantes
principales du couteau suisse notionnel qui m'angede bricoler dans les azurs (verts ou
vers) de la poésie rimbaldienne, et qui constiguedrt la moins “idéale” du paletot théorique
de ma bohéme poéticienne.

Les éléements de cet outil composite en acier inalkgont été pour la plupart forgés
par les linguistes poéticiens Roman Jakobson (198 3), Nicolas Ruwet (1975 ; 1981 ;
1989), Marc Dominicy (2011 pour une synthése réemt pour ce qui est de la métrique en
particulier, Benoit de Cornulier (1982 ; 1995 ; 9DOMéme si je ne souscris pas a la thése



impérialiste (et fonctionnaliste) de Jakobson pleguel la poétique est « une partie de la
linguistique qui traite de la fonction poétique dasa relation avec les autres fonctions du
langage », je considere néanmoins que si les txawmu ces linguistes tous été des
contributions majeures a la poétique comme domamme I'objet « est avant tout de répondre
a la question qu’est-ce qui fait d'un message verbal une ceuvaet & », c’'est précisément
parce que leur connaissance du langage et les aiblus en plus fins de la linguistique
moderne leur ont permis de cerner avec rigueuraioes des spécificités de I'écriture
poétique.

Retenons principalement, et succinctement résulidee de la double organisation,
linguistique et poétique, des textes poétiqueprilecipe d’équivalence, et enfin la démarche
de lecture qui en découle. Le principe d’équivadede Jakobson a été reformulé par Nicolas
Ruwet, qui le déleste de sa charge fonctionnadistde son articulation a la théorie des deux
axes, paradigmatique et syntagmatique, inspirégadissure, et qui surtout spécifie la nature
et les modalités des équivalences mises en jece lgae tout peut étre équivalent a tout selon
certains points de vue, et qu’en matiére de langaag effectivement le cas si I'on considere
par exemple que toute phrase d’'une langue a la nsdmeture profonde qu’une autre, et
gu'en poésie versifiée c'est également le cas @i lhe considere que la dimension
abstraite/structurale des unités ou I'équation Asefnble valoir pour toutes les composantes
et tous les niveaux de la structuration poétiqueyportait en effet de préciser que les nivaux
linguistiques et poétiques impliqués dans les axjences étaient les niveaux « superficiels »
qui concernent aussi bien la syntaxe, la phonolajida morphologie des expressions
linguistiques effectivement présentes, et de ragopdllement que les équivalences sont aussi
bien des rapports d’identité et de contraste. Pangalyse, qui tient rigoureusement compte
de ces parallélismes de surface, Nicolas Ruwetmewnde alors de partir de « I'évident »,
c'est a dire de ce qui est immédiatement perceptiblla lecture, est plus facilement
observable/objectivable, palpable, et saute plusmmins aux yeux (et aux oreilles) du
lecteur.

Pour ma part jai particulierement intégré a ceitape la structuration globale des
poemes. Le nombre et le type de strophes par eresgoit rarement envisagés au-dela des
formes fixes alors que leur pertinence est avég ple nombreux poénfesLe « trois
quatrains » a ainsi daff®te de faunen statut organisateur et intertextuel déterminenita

! Et I'un des intéréts de ces mises au point noviatéis est de conférer aux analyses le statut yses
concrétes, au sens de Bourdieu, plus facilememhises aux exigences d’argumentation et d’objedtimateur
degré de technicité prend par ailleurs le contbpile certaines analyses transcendantes de «jector
herméneutes qui accumulent des dividendes symiedigunoindre frais en s’emparant de la poésie...

2 A cet égard le lexique de la poétique souffre d’absence manifeste et d’une sorte de paradoxaitdee du
nombre est a I'origine du nom des vers et des kg®pt n’est pas utilisé pour désigner les poémes...
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prise en compte de la concurrence des tercets £sidains dandes effaréspermet de
dégager une organisation en chiasme en accordes/eontrastes sémantiques en présence et
manifeste une forme d’encadrement pictural plusileuue les modes de cloture basés sur la
répétition strophique que Rimbaud affectionne drosan Premiere soiréeOphélieou Bal

des pendusll en va de méme avedémoire dont les cinq sections de deux quatrains bien
délimitées et numérotées interrogent le rapporteenbntinu et discontinu du discours,
problématisent la notion de suivi d’'un « cours d'@aet ont un statut pluri-générique ou
trans-artistique qui autorise fortement a les eapes a la fois comme des tableaux et comme
des scenes d’'un drame. De la méme maniere, obdesvelations entre les « gros » quintils
d’Accroupissementsappropriés au ventre de Milotus, permet de montreisomorphisme
entre ces relations globales et les effets conigerets internes aux quintils. Enfin, analyser
Beamsde Verlaine en tant que « quatre quatrains » xkadrins rimés abba, c’est dessiner la
configuration d’'un mouvement que le poéme met peauas en scéne et dont il est lui-méme

I'aboutissement en tant que poeme final Bemances sans paroles

Le poeme et le détail

Cette approche, soucieuse de tous les aspect®rgarisation formelle, tient aussi
compte d’éléments de surface qui relévent plus éhaildtextuel. A cet égard, la double
organisation des poémes permet a la métrique détrévélateur de phénomenes souvent
discrets mais producteurs d’effets intéressantg, ltpn appelle généralement « effets de
sens », et qui peuvent parfois constituer des @sdour I'interprétation, et, selon les cas,
guider, confirmer ou introduire une orientation sens. A condition toutefois que les
phénomenes en cause ne soient pas isolés et cenvengc d’autres données textuelles ou
intertextuelles et intéegrent un réseau cohérent.

De tels effets sont parfois trompeurs et le soudilékail peut aussi égarer le lecteur le
plus rigoureux, mais la difficulté dans I'évaluatide la pertinence de ces phénomeénes ne doit
pas nous conduire a les évincer par principe. éfle €viction systématique oublierait la
place du cryptage et de la suggestion en poésteseffets moins intentionnels de la forme,
et manifesterait surtout le refus ou la crainteesgo/e d’un risque interprétatif, tantét au nom
de la rigueur de la description exclusive des éjances formelles, sans considération pour
le sens, tantdt au nom du « vrai sens » qui coaidrrelativiser I'intérét de la structuration
poétique et plus généralement a négliger les aspachels et leur possible contribution au
traitement sémantico- pragmatique des poemes.

D’une maniére générale en poétique, dés lors quedborde des considérations de

sémantique et que le travail de lecture critiquesnhpas congu comme celui, mécanique, d’'un
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moteur théorique indifférent a la singularité destés, on est parfois confronté a des détails
non négligeables, qui viennent parfois, comme daing de sable imprévus, gripper les
rouages bien huilés de I'analyse, et dont la piseompte délicate risque de compromettre la
correction des squares et des pelouses exégétijasstravaux de poéticiens qui m’ont
influencé sont rassurants a cet égard, dans la remmesin certaines de leurs analyses
importantes de poemes, dont la rigueur, I'érudigbma scientificité ne sont pas a mettre en
doute, exposent par endroit des hypotheses intatimes qui ne vont pas de soi, méritent
examen et se prétent volontiers a la critique, ligseconcernent des points de détails ou
engagent une interprétation plus globale. Je semges autres, concernant Rimbaud, a la
guestion des azurs « verts » ou « vers Bdieau ivre ou encore aux difficultés rencontrées
pour l'interprétation d’ensemble de poemes coni@ie de faunetMémoire

Sur ce plan du statut de certains détails en pokesieréserves de Jean Starobinski
(2012, [1993)]) dans son bel article sdr une Passanten'ont toujours étonné. Aprés avoir
remargué dans le couple rimigojestueuse :: fastueudea premier quatrain une rime en
« tueuse » confirmée par la rime en inclusion datrgin suivantstatue :: tueet par
I'enchainemenstatue // Mo des deux premiers vers du méme quatrain, le celetitique
écrit :

Pour lintelligence du texte, il ne faut certes pdémembrer les mots en phoneémes, mais pour

l'inconscient du lecteur comme pour celui du poegs rimes ne sont pas innocentes. Assurémerg, je n

mets pas ces surentendus ou sous-entendus suecdud’'@galité avec le sens obvie. Je laisse le@oin

pervers le plaisir de les proposer a la place ds sévie, au nom de la polysémie des phonémes et du

pullulement des homonymes. On ne peut se dispelesgeconnaitre un sens prioritaire, sous peine

d’accueillir tous les contresens. Les variantesedture ou d’écoute que j'évoque ici sont bel enbi

des malentendus. Leur donner trop d’'importancelaieser prévaloir, ce serait abolir la source amn

de son halo et défigurer la poésie. Mais c'estrteome aussi de la poésie de comporter a chaquaninst

dans son sillage, une trainée scintillante de netelus. Les consonnes d’appui d’'une rime sont aussi
importantes que son genre masculin ou fémininr¢8taski 2012 : 493

L'auteur deLes mots sous les motsend beaucoup de précautions pour a la fois
justifier et relativiser son attention aux consanadéppui et a leurs effets de sur ou sous —
entendu comme malentendus et manifestations dmiistient, ou de ce que Michele Aquien
appelle L’'autre versant du langagell faudrait surtout selon lui étre un « perverpour
prendre ces malentendus trop au sérieux, en dégdidqu’ils sont la « trainée scintillante »
de la poésie. La distinction de principe entre lgat sens » prioritaire et les contresens, de
méme que toute forme de problématisation d’'unepnégation qui pose question, témoignent
certes de la rigueur de l'analyse et d'une misistarte réflexive salutaire des intuitions du
critique, mais l'oscillation entre exposition efutétion d'une thése peut aussi, comme je le

crois dans ce cas précis, étre la manifestatioadoaale d'une difficulté a assumer une

% Le chapitre « Le regard des statues » de Stald204.2 reprend un article éponyme publié en 1989dsta
nouvelle revue de psychanalyeé50, p. 45-64).
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lecture. En I'occurrence la convocation du surma@ggétiqgue contre ces « malentendus » me
parait inutile, compte-tenu de la relation constaeritre I'amour et la mort dahss Fleurs du
Mal, et surtout de I'intérét bien connu de Baudelpoar la rime, dont les effets, daAsune
Passantgsont certainement intentionnels et non la matafes d’un quelconque inconscient
du poéte ou du lecteur. La suggestion réitéréadeéime idée par le jeu des rimes a ici a un
caractére quasi systématique qui légitime la doubtture de I'exégéte, dont I'écoute
attentive ne « défigur[e] pas la poésie » de Bakgl largement inspirée dailleurs par
d’autres formes de «trainées » au « halo » tossiacintillant et fardé que s&$eurs du
Mal...

Il N'en demeure pas moins gu'il est des détails gartinents que d’'autres et qu’un
exemple lamartinien a été pour moi l'occasion d’uagention (trop) soutenue (non
psychanalytiquement douteuse pour autant), a uail dgti concerne la strophe suivante du

Lac:

Un soir, t'en souvient-il ? nous voguions en sigenc

On n'entendait au loin, sur I'onde et sous lesx¢gieu

Que le bruit des rameurs qui frappaient en cadence
Tes flots harmonieux.

Et plus précisément les sonorités de son dernrst gyeai, transposé phonétiquement donne :

[teflozasmbdnijg]. Or, les syllabes {tflo/zas/m>], en ordre inverse, font [pizak/flo/te], soit,

a l'ouverture vocalique prés pour /flo/, « Mozddtfait ». J'ai considéré pendant un temps
que cette « découverte » venait confirmer « la quesdu Lac » et la musicalité reconnue de
la strophe concernée (Ruwet 1996 ; Gleize 1983)s Mamartine n’y étant sans doute pour
rien, et Nicolas Ruwet, tres intrigué, m'ayant fadtrt du fait qu’a son avis il était impossible
gue Lamartine réféere d’'une maniére ou d’'une autvwzart, j'ai du me résoudre a relativiser
I'intérét de cette étonnante présence musicaleitald plus suspecte qu’elle n’est intégrée a
aucune configuration qui aurait pu légitimer latlee syllabique a rebours qui la fait émerger
a la surface des flots lamartinien. Et je crains do’elle ne puisse étre sauvée par I'opportune
formule hugolienne « les grands artistes ont dagadans leur talent et du talent dans leur
hasard ...

Un autre exemple problématique, mais moins douteaxes yeux que le précédent,

est tiré duBateau ivre

Comme je descendais des Fleuves impassibles,
Je ne me sentis plus guidé par les haleurs :

Des Peaux-rouges criards les avaient pris pouesibl
Les ayant cloués nus aux poteaux de couleurs.

* Tas de pierrescité dans Meschonnic, (2002 : 111).
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Les rimes féminines en inclusi@mpassibles :: ciblesnt largement été commentées, mais ce
n'est pas le cas des masculihedeurs :: couleurgjui dissimulent pourtant le couple fantbme
homophonehéleurs :: couleurs sémantiquement homogéne et surtout approprié ea un
situation ou les Peaux-rouges, eux-mémes « haléatx haler » les haleurs en les exposant
nus aux poteaux de couleurs. En dépit du subjentwiinhérent a la projection de ces
« haleurs » a la rime, et du fait que le caradi@méomatique de cette rime soit renforcé par le
statut fictif de ’'homonymie entre les termes «uab » / « haleurs », le second terme n’ayant
pas d’existence en langue, deux arguments miléarfeveur de ce nouveau couple rimique.
D’abord I'importance du motif de la couleur, margoétre le mot « couleurs » & la rime en
écho a « haleurs », par sa position encadranteldaitdasme qui unit les deux derniers vers

et intégre les parallélismes « Peaux rouges / pateat « criards / couleurs » :

Des Peaux-rouges criardées avaient pris pour cibles, // Les ayant claugsaux poteaux de couleurs.

L’autre argument, intertextuel, s’appuie sur lé tai'une création lexicale effective a
partir du verbe « haler » se trouve dans un auwiesne de Rimbaud. Si le terme « haleur »,

avec accent circonflexe, n’est pas attesté dardiddennaires, son évocation, suggérée par le
travail des rimes, peut en effet intégrer la méamailfe lexicale que «léhéler »,créé par

Rimbaud dans le quatrain final déains de Jeanne-Marjepoéme ou la question de la
couleur des mains est par ailleurs récurrente. dreg Souge, dans un cas, « déhale » la
communarde, quand dans l'autre, les Peaux rougessahg implicite consécutif au cloutage

contribuent au « halage» des haleurs.

Et c'est un soubresaut étrange
Dans nos étres, quand, quelquefois,
On veut vous déhéaleMains d'ange,
En vous faisant saigner les doigts !

Une telle correspondance vient par ailleurs a lagle la lecture « communarde » Bateau
ivre et argumente peut-étre aussi en faveur de la mpuanéité de la composition des deux
poémes

Bien que les poemes analysés ci-apres dans le derpstte recherche présentent de
nombreux exemples de détails signifiants aux effiis ou moins iconiques, les quelques
exemples suivants tirés principalement de I'ceuvrevers de Rimbaud, ou la présence de
« singularités qu'il faut voir a la loupe » ne satsurprendre, peuvent déja servir a illustrer
en préalable le fait que ces détails concernensiduisn la syntaxe, la morphologie, la
phonologie et le lexique, dans leur articulatida enétrique.

Dans |EpiloguedesPoémes saturnientes vers

® Rappelons que « déhaler » figure bien dans ldoresitographe dedains de Jeanne-Marie.
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A nous qu’on ne voit point les soirs aller par gresi
Harmonieux au bord + deads et nous pamant,

non seulement visent Lamartinearmonieuxau bord defacs », ce qui parait certain, mais
semblent aussi dissimuler des "bordels" subded des lacsqui enjambe la césure, et
construire ainsi en superposition une propositiombnyme du type « aller par groupes
harmonieux au bordel ». Mais que viennent done fe@s bordels clandestins dans I'épilogue
desPoemes saturniers Suggérer une pratique verlainienne et parnassiéimangeéere aux
lamartiniens inspirés qui se contentent de I'harméwocative des lacs, et partant, moquer un
manque de virilité de ces derniers ? Dans son gtmtEépilogue ou sont récusées la muse et
I'inspiration romantiques au profit de I'obstinatiet de la volonté parnassiennes, ce type de
charge fait en effet écho aux vers plus explicitemaati-lamartiniens déa nuit de maide
Glatigny (Les Joyeusetés Galantepublié en 1866pu, précisément, le poéte dialogue avec

sa muse et la récuse également ?

Aime a plein coeur ceux dont la verge clandestine
N’a rien d'un étalon ;

Va branler ce projet de nceud que Lamartine
Cache en son pantalon ;

[..].]

C’est un jeune homme sage. Il ne baise qu’en réve ;
C’est un Malek-Adel

Va le voir ! Moi je sens ma culotte qui créve...
Et je vais au bordel !

Ces convergences me paraissent conforter, ceribfenfent en I'absence d’éléments
complémentaires, la pertinence de ces bordelsllésta I'entrevers. Et ce type de césure
rappelle que Verlaine, en bon baudelairien, avaibgris qu'avec la rime la césure pouvait
constituer aussi un espace et un moment du vergldesuggestifs et des plus propices pour
attirer l'attention du lecteur. Rimbaud lui-méme, le sait, avait d’ailleurs été frappé par la
« forte licence » du troisieme vers deans la grotte « Et la tigresse épouvantable
d’'Hyrcanie » Fétes galantds avec sa césure interne a un mot, et il n'est giaanant
gu’avant de disloquer pour de bon l'alexandrinest &utres types de vers composeés il ait
d’abord songé a insérer localement, dans des pogtabalement réguliers, quelques vers
détonants ou« harmonieusement dissonants », ef @atgsion de soigner ses césures.

Soit d'abord ce quatrain d’alexandrinsRateau ivre

Dans les clapotements furieux des marées,

Moi, l'autre hiver, plus sourd que les cerveaurfdets,
Je courus ! Et les Péninsules démarrées

N'ont pas subi tohu-bohus plus triomphants.

ou les deux derniers vers non rimants qui constitle second module rimique sont

césurables en 6+6 de la maniere suivante :



15

Je courus ! Et les Pén + insules démarrées
N'ont pas subi tohu- + bohus plus triomphants.

Ici, les césures nous montrent d’une part queédesgules sont d’autant mieux « démarrées »
gue le mot « péninsules », morphologiquement easéiquement apparenté a « presque fle »
gue 'on trouve quelques vers plus loin, enjambe fiantiere métrique placée de telle sorte
que le radical insulaire se détache de son préfdanulier 2009), et d’autre part que les
tohus-bohus sont d’autant plus «triomphants »Igjsont eux-mémes chahutés par une
césure qui concurrence le trait d’'union et compitolaecohésion du morphéme composé.
Cependant, si une dérégulation ou une folie deolené semble accompagner l'ivresse du
bateau, les césures incriminées ont un effet catiétravec la sémantique. D’'une part, en
compromettant la lecture 6-6 de I'alexandrin clggsj ces césures enjambantes assurent la
cohésion des vers dont les hémistiches ne sonispréent pas assimilables a des presqu’iles
morphologiquement désamarrées et ne constituentigms« ilots » syntaxiques autonomes.
D’autre part, a l'inverse, le second vers subitgr@altout un tohu-bohu métrique avec le
rythme syntaxique ternaire 4/4/4 concurret'oft pas subi + tohu- bohus + plus
triomphants), qui dans un tel contexte, est un exemple de d@islmt hugolienne bien connue
du vers qui contribue a la dimension mimétique yilhme. La mesure ternaire assure par

ailleurs d’'une autre maniére le «triomphe » dashwus-bohus » en faisant du morphéme

composé le constituant central du vers et en faantila perception du chiasme vocaligae |

aU-1 / 0-u-0-u/ U-I-6-3], inspiré de I'équilibre phonologique paradoxalr(riwe syllabique,
répétition des voyelles, alternance iambique) dupheme qui, de la sorte, rayonne sur tout
le vers.

Le fait que ces effets mimétiques dépendent deldleé structuration linguistique et
poétique du poeme est parfaitement tangible quamdntrarig les deux vers en cause sont
dé-formatés de telle sorte que leurs expressiamiibtigues donnent I'énoncé prosaique :
« Je courus ! Et les Péninsules démarrées n’onsuaistohu-bohus plus triomphants. ». La
« poéticité » de la nouvelle expression ainsi f@meste sans doute manifeste dans la sorte
d’envolée lyrique par laquelle le locuteur tentedéerire ou raconter une expeérience, et par
I'étrangeté, surtout hors contexte Bateau ivre du rapport entre la course et I'évocation des
« Péninsules démarrées ». Mais la perception dg diExandrins étant improbable, et les
césures étant absentes, il faut bien conveniregieelmes « péninsules » et « tohu-bohus » ne
sont affectés d'aucun phénomeéne particulier de emsiension entre cohésion et dislocation
pouvant attirer I'attention sur leur composition mpiwologique, et « défamiliariser »
absolument le lecteur. Et que le rythme ternaireaffecte toujours la séquence « n'ont pas

subi tohu-bohus plus triomphants. » ne saurait ttaes un quelconque concurrent
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rythmique, ni encourager, comme dans le cas o eceéme séquence forme un vers, la
perception de la configuration en chiasme des Veyel

Les procédés mimétiques ou iconiques ne sont pentbde la prose, et de la prose
poétique en particulier, mais la structuration ppét d’'un poeme en vers semble favoriser,
avec la seule position d’'un mot a la césure comams thos exemples dateau ivre ce que
'on appelle parfois une motivation ou remotivatidn signe linguistique (ou, selon les
formalistes russes une « défamiliarisation ») deniéma directe et instantanée. Dans les
termes de Dominicy (2011), la motivation/remotigatiest alors un effet (non nécessairement
intentionnel) que réalise le but interne de la fmmcpoétique, alors que, par exemple, dans la
prose poétique de Francis Ponge, la remotivatian silgnes tels que « huitre », «verre »,
« lézard » ou « cageot » constitue en tant que kelbut interne et le but externe de poemes
entiers. On comprend alors qu’elle ne soit pasiople effet ponctuel local, se passe de la
double structuration, et nécessite la formatiorséiguences descriptives et explicatives qui,
tout en combinant I'explicite et le suggestif, ittékal et le métaphorique, trahissent une visée
persuasive et argumentative en faveur du « pastides choses », « compte-tenu des mots ».

Des effets d’'une autre nature, et d’'une autre tersant parfois suscités par les
césures :

- Au Cabaret-Vert je + demandai des tartines
De beurre et du jambon + qui fat a moitié froid.

De ces deux vers tirés du poede Cabaret-Vert, cing heures du sdie premiera ici la
particularité curieuse et impudique de dessinecrélisment a la césure une protubérance
lyriqgue (ou un «Kléber métrigfi®) conforme & la situation du « bienheureux » qui,
« allong[eant] les jambes sous la table », estqudidrement disposé a accueillir « la fille aux
tétons énormes, aux yeux vif, // - Celle la ce njmss un baiser qui I'épeure ! ». Le jambon
antécésural du vers suivant s’inscrit logiquememisda méme stratégie, confirmée par le fait
que les couleurs « rose et blanc » du méme jambeantscelles, dans le poeme voitia
Maline, de la « joue, un velours de péche rose et blade,la servante (Scepi 2005). Dans le
méme esprit I'expression « et m’emplit la chope ense, avec sa mousse » de l'avant
dernier vers diCabaret-Vert, cinq heures du saie colore d’une sexualité que n’aurait pas la

reformulation « et remplit ma chope=», et peut conférer a cette chope le méme synmbelis

® Je fais référence a « Les anciens animawx.attribué & Rimbaud et publié par Meissen en31¢2 en
particulier a ces vers :

Méme un Kléber, d'apres la culotte qui ment

Peut-étre un peu, n'a pas di manquer de ressource.
C’est sans doute dans le méme esprit que Verlaimee ¢ malignement » de la positon antécésuraleyateere
plus lisible cependant, dans le premier quatraib’8enour par terre(Les Fétes galantgs

Le vent de l'autre nuit a jeté bas I'Amour

Qui, dans le coin le plus mystérieux du parc,

Souriait en bandamhalignement son arc,

Et dont I'aspect nous fit tant songer tout un jour



17

gue la « chope a fortes cannelures » empoignéle pacuteur du poéme plus tar@faison
du soir (notons que les titres des deux poémes se termpagn« du soir » et que dans le
passage de l'un a l'autre, la femme disparait...)es€C’par ailleurs la méme logique de

« circulation des seves inouies » qui semble gurésidé a la réécriture du versSkensation

Mais I'amour infini me montera dans l'adeMais un amour immense entrera dans mon ame,

L’exhibition lyrique a la césure n’est pas toujquien s’en faut, de nature érotico-

sexuelle, comme dans le dernier terceMdeBohéme. (Fantaisie)

Ou, rimant au milieu + des ombres fantastiques,
Comme des lyres, je + tirais les élastiques
De mes souliers blessés, un pied prés de mon coeur !

Le second vers se préte d’autant plus volontieuge lecture en trimétreComme des ly =
res, je tirais + les élastiquésjue cette derniere mime I'élasticité des lyresiramt la voyelle
post-tonique du mot« lyres », qui se détache glots intégrer le second segment métrique
du vers. Mais si cette lecture semble aller deseitout pour les lecteurs d’aujourd’hui, elle
ne fait quaccompagner une mesure 6+6, celle de tes vers du sonnet et seule
métriquement pertinente, et éventuellement compdaderte discordance de la présence du
pronom clitique « je » a la césure. Il résultea&etture 6+6 un autre effet intéressant de rime
interne ou ce pronom a la césure, et donc « aeunilidu vers, rime avec « milieu », lui aussi
a la césure et au milieu du vers qui précede. donsmes en présence la encore d'un usage
réflexif du vers qui « fait ce qu’il dit », de swoit dans ses deux interprétations métriques.
D’autres types de détails, moins nettement dépesdde la métrique, restent
déterminés par la double structuration des poeooesime la présence insistante et opportune
d’Onan repérée par Christophe Bataillé (2012) damsemier vers dChatiment de Tartufe

Tisonnant tisonnantson coeur amoureux sQunt une occurrence a la césure, ou Rimbaud

raille 'onanisme honteux des prétres et vise giséralement le second empire. Et Rimbaud
récidivera dans la description de ces «amourse@mjues » avecLes Assis et
Accroupissementgt, en bon anticlérical et avec un regard psysdwelogique averti (éclairé
et éclairant), n'oubliera pas avees Premiéres communionse I'auto-érotisme associé a la
religion concerne aussi les communiaht&teve Murphy (1991 : 159-178) a aussi montré
gu’'un autre détail, I'acrostiche « JULES CES » rplie les vers 4 a 11 dGhatiment de
Tartufe accompagné des initiales de la signature « Aftionbaud. », en inscrivant « JULES
CESAR », vise en réalité 'Empereur. Cet acrostichiels convainquant et surtout plus
intéressant que le trop redondant « LIT » du deteieet duDormeur du valinvite surtout &

tenir compte d’une dimension graphique qui ne sadiailleurs concerner que les initiales de

" L’évocation de I'ityphallisme et de l'autoérotismaec des variantes plus ou moins « personnellgaverse
'ceuvre de Rimbaud et se retrouve, entre autress Tiéte de fauneLe cceur volgéLes poétes de sept ans
« Entends comme brame»..
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vers (Bobillot 2003). Le dernier vers @héatiment de Tartufex —Peuh ! Tartufe était nu du
haut jusques en bas », inspiré de Moliére, conflarttngique de déshabillage plus discret
mise en ceuvre par l'acrostiche, qui recoit de siiramn renfort baudelairien remarquable,

sinon encore remarqué, avec ces vergayage:

Pour ne pas oublier la chose capitale,

Nous avons vu partout, et sans I'avoir cherché,
Du haut jusques en bde I'échelle fatale,

Le spectacle ennuyeux de I'immortel péché

Ces vers constituent le quatrain introductif desisiéme section qui déclinke
spectacle ennuyeux de I'immortel péemécing quatrains dont certains visent explicitenhe
pouvoir politique et les religions :

L’'Homme, tyran goulu, paillard, dur et cupide,
Esclave de I'esclave et ruisseau dans I'égout

Le bourreau qui jouit, le martyr qui sanglote ;
La féte gqu'assaisonne et parfume le sang ;
Le poison du pouvoir énervant le despote,
Et le peuple amoureux du fouet abrutissant ;

Plusieurs religions semblables a la nétre,
Toutes escaladant le ciel ; la Sainteté,

Comme en un lit de plume un délicat se vautre,
Dans les clous et le crin cherchant la volupté ;

lls invitent a considérer que leur lecture a pudtore Rimbaud a envisager le sonnet
comme une « échelle poétique » et un usage doubtextatal » de cette derniere : avec le
statut classique du dernier vers qui en l'occureparachéve le traitement anticlérical
explicite du poéme en exposant, en bas, « Tarteteson « chatiment », et, de maniéere plus
oblique, par la prise en compte du fait que lesialleis de vers peuvent constituer une
« echelle graphique » d’autant plus poétiquemetaldapour le porteur du nom que l'on
compte y inscrire que ce dernier et ceux donttilesymbole sont instantanément victimes
de l'impact de la caricature dés qu’il sont idaésf Cet intertexte baudelairien, sans
constituer une quelconque preuve, est a lui sewdrgoment sérieux contre les éventuelles
pseudo-réfutations moins sérieuses qui tenterasmg conviction de minorer I'importance et
I'intérét de I'acrostiche.

Mais le must intertextuel, la cerise sur le gatedest que le chatiment en question
étant évidemment hugolien, Hugo en personne, aduRéponse a un acte d’accusation
I'exilé, I'ennemi juré de 'Empereur, vient lui aisonfirmer, si besoin était, la pertinence de
la cible bonapartiste et de sa dissimulation g et de l'usage symboliguement

« dévastateur » par Rimbaud du « vieil ABCD» :
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Et, quoique, en Vvérité, je pense avoir commis
D’autres crimes encor que vous avez omis,
Avoir un peu touché les questions obscures
Avoir sondé les maux, avoir cherché les cures,
De la vieille &nerie insulté les vieux bats
Secoué le passé du haut jusques en bas

Et saccagé le fond tout autant que la forme,

Je me borne a ceci : je suis ce monstre énorme,
Je suis le démagogue horrible et débordé,

Et le dévastateur du vieil AB C8D;

Rimbaud, les formes poétiques et I'effarement

Tous ces exemples, qui pourraient relever d’unisteine rapprochée du poéie ne
font qu'illustrer certains aspects de la surdéteation formelle, textuelle et intertextuelle
caractéristique des textes poétiques. Venant s&joiu la sous-détermination linguistique
commune a tous les énoncés, cette surdéterminatigmente les efforts du traitement
sémantique dont le résultat n’est jamais garantifdit de la double structuration poétique et
linguistique, les formes linguistiques et poétiguast ainsi un autre statut que celui
d’interface pour le décodage « sémiotique » quefmaissance d’une langue suffit a mettre
en ceuvre ; elles sont en effet intégrées aux psasesférentiels et sollicitées a toutes les
étapes de l'interprétation. Ce qui revient a divdoq ne saurait faire 'impasse de la forme
pour I'analyse des poémes, et en particulier derfae vers quand c’est le cas.

Michel Grimaud (1992), qui avait justement plaidé @ sens a propos d’Hugo,

n’enfoncait pas des portes ouvertes en constatant :

Il est aujourd’hui encore possible d’écrire sur lesueils poétiques de Victor Hugo sans tenir cempt
de ce choix fondamental qu’est la décision du pd#ierire en vers.

Et plus loin :

Nous proposons donc, pour en quelque sorte motaums textes, une série d’'analyses montrant
comment la « forme » du vers fait partie du sensn@me titre que les autres structures syntaxiques,
phoniques, sémantiques ou pragmatiques.

La double articulation, poétique et linguistiques gmemes, focalise I'attention sur la
forme, et c’est pourquoi I'ceuvre en vers de Rimbeadstitue le corpus privilégié de ces
études dont la démarche s’inspire aussi granderdentonstat et des propositions de
Grimaud.

Dans la lettre a Demeny du 15 mai 1871, le statuiadorme, et la « nécessité » de
« trouver une langue » et des « formes nouvellssnt au cceur de la réflexion de Rimbaud

sur « I'avenir de la poésie » et sur les fonctidngoéte dans la société :

8 Cet intertexte croise celui dBatyre hugolien. Le « Méchant » prend Tartufe « rudenymat son oreille

benoite », comme Hercule amene le satyre devaitedup
Hercule l'alla prendre au fond de son terrier,
Et I'amena devant Jupiter par |'oreille

° Voir Arasse (1996).
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Toute poésie antique aboutit a la poésie grecqie;hdrmonieuse. — De la Gréce au mouvement
romantique, — moyen age, — il y a des lettrés,vdgsificateurs. D'Ennius a Théroldus, de Théroldus
a Casimir Delavignetput est prose rimée un jeu, avachissement et gloire d'innombrablesigédions
idiotes : Racine est le pur, le fort, le grand. -A €iitsoufflé sur des rimes, brouillé ses hémistiches
gue le Divin Sot serait aujourd’hui aussi ignoré tpupremier venu auteuiQtigines — Aprés Racine,

le jeu moisit. Il a duré deux mille ans !

En Grece, ai-je diyers et lyresrythment I'Action. Aprés, musique et rimes sont jeux, délassements.

Donc le poéte est vraiment voleur de feu.

Il est chargé de I'humanité, dasimauxméme ; il devra faire sentir, palper, écouterisesntions ; si
ce qu'il rapporte de la-bas a forme, il donne forme : si c'est informe, il done de linforme.
Trouver une langue;

En attendant, demandons quoetesdunouveay — idées et formesTous les habiles croiraient bientot
avoir satisfait a cette demande. — Ce n'est pas!cel

Lamartine est quelquefois voyant, méisanglé par la forme vieille.

Les seconds romantiques sont wégants: Th. Gautier, Lec. de Lisle, Th. de Banville. Blanspecter
linvisible et entendre l'inoui étant autre chose teprendre I'esprit des choses mortes, Baudelsire
premier voyant, roi des poéetes) vrai Dieu Encore a-t-il vécu dans un milieu trop artisét ta forme

si vantée en lui est mesquine : les inventions ddonnu réclament des formes nouvelles.

Rompueaux formes vieilles parmi les innocents, A. Renaud, — a fait son& el

Or, si 'ceuvre de Rimbaud est exemplaire pour tdiie de la poésie, c’est qu'elle
nous montre que le renouvellement des formes peEXiqp’a pas consisté purement et
simplement dans le passage au vers libre et augearprose, mais qu’il a d’abord concerné
le vers lui-méme et les formes métriques en génd&ahbaud, dans sa recherche de
« nouveau », a effectivement «touché au vers eedtins de ses poemes constituent les
véritables lieux et moments d’'une « révolution dngage poétique » que I'on a longtemps
attribuée a d’autres en oubliant le statut conalolér des poémes rimbaldiens dans ces
bouleversements, ainsi que ceux de Verlaine. Liessedle mode, I'influence du Surréalisme,
I'impact desllluminations et du poeme en prose et le désintérét pour le dessannées
1960/70, Roubaud mis a part, ont apparemment @cdea$ données pourtant vérifiables et
mis Les Chants de Maldoratte Lautréamont et IEoup de désle Mallarmé sur le devant de
la scene. Pourtant, avec les poemes de 72/73, aueehéte de faunepremiere historique
d’'une véritable entreprise de « subversificatisuw le terrain du vers décasyllabique et plus
fondamentalement du vers compose, Rimbaud paractteradicalise le travail amorcé et
programmé par Hugo, et poursuivi par Baudelairatreol’ancien régime du vers et de la
poésie. Et dans la mesure ou les conventions der&fication constituent la part du socio-
politique inscrite dans le corps des textes poésget étant donné le statut de la poésie dans
la littérature du XIXe siecle, toute infraction aregles en vigueur est bien une atteinte a un
ordre social dont Rimbaud a compris trés tot gaegybediens étaient nombreux.
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La premiere partie de ce travail sera donc préciséent consacrée a I'analyse de
trois poémes remarquables sur le plan de la subveéom poétique, Téte de Faune
Mémoire, et « Entends comme brame. ».

Mais pour Rimbaud le travail de la forme n’a darét que s'’il permet au poételeur
de feudefaire sentir, palper, écouter ses inventipadachansond’'étrel'ceuvre, c'est-a-dire
la pensée chantée ebmprisedu chanteura la langue poétique d’étde I'ame pour I'ame,
résumant tout, parfums, sons, couleurs, de la peasérochant la pensée et tirark est
aussi inséparable du statut et de la fonction detepquidéfinirait la quantité d'inconnu
s'éveillant en son temps dans I'dme universelledonnerait plus — que la formule de sa
pensée, que la notation de sa marche au Progrésotriité devenant norme, absorbée par

tous, il serait vraiment un multiplicateur de pregr!

Cet avenir sera matérialiste, vous le voyez ; —jduns pleins du Nombre et de I'Harmonie, ces
poémes seront faits pour rester. — Au fond, ceitsenaore un peu la Poésie grecque.

L'art éternel aurait ses fonctions ; comme lesgmebnt citoyens. La Poésie ne rythmera plusdiagti
elle seraen avant

Et Alchimie du verbsera un écho rétrospectif aux propos qui précedent

Jinventai la couleur des voyelles ! — A noir, &rid, | rouge, O bleu, U vert. Je réglai la forme et
le mouvement de chaque consonne, et, avec des ry#sninstinctifs, je me flattai d'inventer un
verbe poétiqueaccessible, un jour ou l'autre, a tous les senie réservais la traduction.

Comme chez beaucoup de grands poetes, le rapp&intleaud au langage et a la
forme en général, est celui, difficile et doulowgede I'artiste & son matériau ou son médium,
d’autant plus imparfaits que la charge sémantajpéori et le degré d’'usure des « mots de la
tribu » peuvent constituer un obstacle pour laisgieétique du monde et d’'un rapport au
monde. Cette question, qui a taraudé bien des p@dt@oéticiens, est a la source, entre
autres, d’'une critique du signe chez Meschonni@Z)®t d’'une critique du concept chez
Bonnefoy (2011 ; 2013 ; 2014 entre autres).

Le rapport au monde de Rimbaud est d’abord un ragptique. Critique de la poésie
de son temps, et de maniére inséparable, critigagduvoirs politiques et religieux, critique
de l'aliénation et de la domination. Cette critiqio&is azimuts est ainsi sans complaisance
pour les prétres, les bonapartistes antirépubbcdes bourgeois, les réactionnaires de tous
bords, mais aussi pour les effets effarants du momolderne sur les pauvres et les « effarés ».
De ce point de vue une partie de son ceuvre, em’elegscrute les habitus (les positions et
prédispositions incorporées des individus), lesipas et les fantasmes de sujets humains
prototypiques ou prétendument stéréotypés, témodjue regard psychosociologique et
d’une réflexion anthropologique sur son temps. Efieen cela proche de celle de Baudelaire,

et dans un autre champ, d’un Goya, dont

les images, donc des figurations du monde —aussi Wisible qu'invisible- [...] se soumettent & une
exigence fondamentale, celle de vérité, et elle®ignent de I'émotion du peintre qui les créée...
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il a essayé de toutes ses forces de comprendeerfgzortements, les attitudes, les gestes humdids, e
les représenter de la maniéere la plus véridiquesqiti La vérité a laquelle aspire Goya n’est paliec
des formes qui s’offrent a son regard, il n'esgre de restituer exactement les objets qui I'estatur

La vérité qu'il cherche est celle des passions|ataeour, de la violence, de la guerre, de la folet
pour y accéder, il est prét a rompre avec ce quegdprennent les données immédiates des sens.
(Todorov 2011 : 278-279)

Avant deposséder la vérité dans une ame et un gdtpsagit pour Rimbaud de saisir
la vérité des ames et des corps, réels ou imagsjaymboliques et matériels, de son époque,
a la maniere deSapriccios

La parenthese zutique de I'ceuvre de Rimbaud eshtisbe en ce gqu’elle constitue a
la fois le seul véritable moment d’'une consécrataantes paradoxale, de son vivant, et celui
d’'une désillusion. Aprés ses tentatives infructesubien connues d’intégrer Rarnasse
contemporainson arrivée a Paris en septembre 1871, son agareVerlaine, sa rencontre
de poétes parisiens, la création du cercle zutejuses contributions dans l'album vont
provisoirement le mettre au premier plan dans celegestreint et lui donner I'occasion
d’affirmer son talent de poete, et sa verve pangglign particulier. Dans le contexte
profondément réactionnaire qui succede a I'écrasene la Commune, incarner « le diable
au milieu des docteurs » pouvait en imposer. Poin@ment toutefois, car dans le méme
mouvement, Rimbaud prendra ses distances avemétsspparisiens, et il contribuera lui-
méme, par son comportement provocateur et san®€si00s, par sa relation avec Verlaine,
et compte-tenu aussi et peut-étre surtout de smjetgoétique élaboré dans les lettres de mai
71, au sabordage de toute possibilité d’acces matarices de consécration plus socialement
|égitimes que sont les publications dans des regtiebez les éditeurs de recueils poétiques.
Il écrira beaucoup mais ne publiera pas. Et st ienprimer plus tardne Saison enfeil le
fera en négligeant sa diffusion effective, dansptaursuite d’'une démarche décidément
entierement désacralisante, du vers d’abord, @oéte ensuite, ou la mal-édition n’est qu’un
aspect, somme toute dérisoire, d’'une malédictios findamentale.

C’est la raison pour laguelle, tout en veillanteapas sacraliser cette désacralisation et
a ne pas en faire I'objet d’'un nouvel avatar myikigle moment zutique occupe une place
centrale dans cette thése, dans un second vdiguerigui succéde logiguement a celui de la
critique du versLa seconde partie de ce travail, centrée sur le rgrt critique au monde
de [I'écriture poétique versifiece du poete, est dard consacrée, autour
d’ Accroupissementset du ventre et du cerveau encombrés de Milotus, des poemes
critiques caricaturaux (Vénus anadyomene, Les Assis, Les effaré&d se termine par une
microscopie du parodique Sonnet du Trou du cul elle-méme précédée d'une

contribution a I'histoire de la genese du zutisme.
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Mais ne s’agit pas seulement pour Rimbaud de frgleenonde dans une relation
d’observation, y compris critique, ou le poéte gera vis-a-vis ou en face a face. Le projet
plus fondamental peut-étre est celui de rendre temhp rapport au monde lui-méme, c'est-a-
dire de saisir ce que Bonnefoy appelle, « I'instant la présence », « la demeure », ce qui ne
se vit qu'une fois...une plénitude, une intensitée latmosphere, une ambiancdont
I'équivalent pour Rimbaud serait peut-étre la «ss#ion » ou « 'affection ». D’ou cette
nécessité déaire sentir, palper, écouter ses inventiposlle d’unverbe poétique accessible,
un jour ou l'autre, a tous les seatde faire que la poésie sdé I'ame pour I'ame, résumant
tout, parfums, sons, couleurgytant de formules d’inspiration baudelairienne igdiquent
gue si les synesthésies ont un statut si central Baudelaire, Verlaine et Rimbaud, c’est que
I'étre dans le monde de ces poetes n'est pas deengppatiale ou topologique, mais bien un
rapport, disons « écologique » ou le monde védiagtord un « milieu » ou plus simplement
un monde.

La poétique reléverait alors, sous cet angle, d'udeo-morphologie » ayant pour
tache de décrire la maniere dont le poeme rend tmrop se fait la chambre d’échos, d’'une
« expérience » unique et singuliere, d’'un « vécdes, relations du sujet au monde, ou de ce
que l'on pourrait appeler des « résonances ». @el'qn appelle parfois la singularité de
I'étre, de tel ou tel objet, n'est rien d’'autre glaesingularité d’'une relation (perceptuelle,
sensible) ponctuelle et éphémere au monde. C’eseeens que la poésie, selon Hugo, est
bien « ce qu’il y a de plus intime dans tout ».

Les intimités coppéennes sont bien loin du comptet &gard, et un poeme zutique de
Rimbaud,Etat de siege #llustre en quelque sorte par I'absurde le fai guun tel poéme est
une parodie poétique, c’est précisément par samatn absolue d’'une vision du poétique
gue Rimbaud n’a jamais abandonnée, en dépit dexgEsiences zutiques, et qu’il n'aura de
cesse de creuser, entre autres, dans ses poefma58e

Etat de sieége ?

Le pauvre postillon, sous le dais de fer blanc,
Chauffant une engelure énorme sous son, gant
Suit son lourd omnibus parmi la rive gauche
Et de son aine en flamme écarte la sacoche.
Et, tandis que, douce ombre ou des gendarmes sont
L'honnéte intérieur regarde au ciel profond
La lune se bercer parmi la verte oyate
Malgré I'édit et I'neure encore délicate,
Et que I'omnibus rentre a I'Odéampur
Le débauché glapit au carrefour obskcur
Francois Coppée.
AR.

Les «faux-Coppée » inscrits par Rimbaud damdblim zutiquerelévent de la

caricature d’'un genre et d’'une forme. L'efficaci#é la matiére réside non seulement dans le
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choix de sujets, personnages, objets et situativds de la vie quotidienne des gens
ordinaires (« un pauvre postillon », « un humblkibg « un vieux prétre »), mais aussi dans
une modestie des moyens poétiques et un usagenhaerda forme qui, au-dela de la forme
globale du dizain d’alexandrins platement rimésemt souvent a ridiculiser I'auteur visé
pour ses choix formels. Enfin le détournement ®iasaussi a suggeérer une seconde lecture
souvent obscene a coté du sens littéral plus imome apparence. Le résultat est tel, de
I'articulation de ces facteurs et de la mise a es procédés, que la double lecture implicite
peut apparaitre comme la maladresse involontairéadéeur cible, et vient s’ajouter au
discrédit global. La virtuosité de I'écriture paigae rimbaldienne tient précisément dans le
fait que ces doubles lectures et leurs effets wutdur supposé sont obtenus avec une
pauvreté de moyens, et la capacité de Rimbauddujpeode tels effets est alors en proportion
inverse de celle de Coppée a produire quelque claesevéritablement poétiquement
intéressant avec ses dizains. Le résultat est @oemu : I'intérét majeur des dizains de
Coppée dans l'histoire de la poésie, et ce des pmrution, est d'avoir permis les
détournements parodiques que I'on sait, et dansdexlies elles-mémes.

L'effet de la signature est d’autant plus redowgadins le cas du dizain zutightat
de siege? que ce poeme est bien plus qu'une parodie desndizié Coppée : c’est une
parodie de poeme et d'écriture poétique. Les messds abondent, comme I'accumulation
époustouflante en fin de vers (7 sur 10) de groypépositionnels locatifs, a quoi s’ajoute
une relative en « ou », ou la lourdeur du procégeate que décidément Coppée serait un
mauvais poéte qui « localise » systématiquemehtgue fin de vers comme pourrait le faire
un collégien inexpérimenté. Et entres autres usdgdecatifs, relevons la « gaucherie » des
deux utilisations de « parmi + GN défini singulieen écho a Verlaine. Un tel clin d’'ceil de
Rimbaud a Verlaine poursuit I'inscription de lemnplicité dans Ilbumzutique mais il est
surtout moqueur et suggere que Coppée aurait pegusément avoir ces usages Si peu
verlainiens et bétement plaqués de la préposifiinsait que Mallarmé, au contraire, rendra
hommage a cet usage bien compris, au dernier verpremier tercet somombeau
« Verlaine ? il est couché parmi I'’herbe, Verlane

Rimbaud se cite également avec «au ciel profonémprunté au dernier vers
d’Accroupissements« Fantasque, un nez poursuit Vénus au ciel pcofenL’idée suggérée
étant tres voisine de celleAtcroupissementfious ne sommes pas surpris de remarquer que
le contexte nocturne commun aux deux textes et deex « débauchés » s’accompagne de la
présence de la lune, des échos entre une « ombeedétails » et la « douce ombre ou les
gendarmes sont », et enfin de I'écho rimique elgsedeux trisyllabiques « omnibus » et
« Milotus ». Il n'est pas impossible que la encoregu ciel profond » et le terminal « au
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carrefour obscur », fassent allusion a Verlainé etes usages de «au+ GN » («au vent
mauvais » et « aux soleils couchants », entre gutre

Enfin les allusions évidentes aux deux « Crépusculebaudelairiens qui
accompagnent cette paroffieen particulier au dernier vers, ont également dingension
critique en ce gu’elles pointent discrétement elicieusement du doigt le fossé qui sépare
Coppée et Baudelaire en matiere d’évocation dusRarcturne et de saisie du crépuscule
parisien comme un « monde », et en ce qu’ellesitgrant de la sorte d’'une ironie et d’'une
lucidité qui rapprochent tres sérieusement Rimtzhutiauteur de§leurs du Mal

La parodie de poéme est manifeste quand on sorgatrarioa la maitrise de l'usage
des prépositions par le jeune Rimbaudsdeasation

Sensation

Par les soirs bleus d'éjérai dans les sentiers
Picoté_par les blegouler I'nerbe menue :
Réveur, j'en sentirai la fraicheur & mes pieds
Je laisserai le vent baigner ma téte nue.

Je ne parlerai pas, je ne penserai rien :
Mais lI'amour infini me montera dans I'4me
Et j'irai loin, bien loin, comme un bohémien,
Par la Nature— heureux comme avec une femme
Les soirs et la nature n'y sont pas en effet «ialsds » mais plutdét envisagés comme
un milieu ou un univers dans lequel « baigne » OkRémien », un « cosmos » d’ailleurs
isomorphe a I'ame du poéte constituant elle-mémeamnamde. Dans ces relations, ou se
dessine une équivalence « par = dans », les syatagmépositionnels dits « locatifs » ne
localisent pas, pas plus qu’ils ne rendent comjuie linéraire a la maniere d’'un GPS.
La Poétique de I'espacde Bachelard, de ce point de vue, est une aideeoise en ce
gu’elle envisage lI'espace en question a la foismmenun espace rempli de la relation d’'un
sujet au monde, et cette relation comme I'expandorsujet lui-méme. Et Peter Sloterdijk

(2002), semble poursuivre dans cette voie en étriva

...les histoires d'amour sont des histoires de formasaque solidarisation étant une
constitution de sphéres, c'est-a-dire d’espaceeunte (p. 14)

...le transfert est la source formelle de processéatifs qui animent I'exode de I'étre humain
vers I'espace ouvert. Nous ne transférons pagdmaffects incorrigibles sur des tierces persoguoes
des expériences précoces de l'espace sur de noulieay, et des mouvements primaires sur des
théatres lointains. (p.15)

Toutefois, le parti pris phénoménologique bachédardsouffre d’'une tendance a
négliger la dimension langagiere des poemes eaite proprement poétique par lequel le

poéte rend précisément compte de ces « espacede»ces relations. Si sa phénoménologie

1% Je remercie Marc dominicy pour le rappel de cetriaxte éclairant
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de I'ame et de I'image poétique sont inspirés, eematntres, de cette phrase de Pierre-jean
Jouve : « La poésie est une ame inaugurant uneeferfBachelard : 1957, 6), elle se
concentre surtout sur cette « puissance premigre selon lui « inaugure » et « habite » une
forme, et cette forme est plus envisagée dans aaepimaugurale gu’en tant que forme

linguistique-poétique concrete.

Dans la plupart des poemes analysés ci-apresppenaau monde de Rimbaud est un
effarement et releve d’'une poétique de I'effaremguasi synonyme pour moi de la poétique
dite du «voyant » exprimée dans les lettres del18v ceci prés qu'elle évacue toute
possibilité de lecture médiumnique.

Marc Dominicy (2009 ,140-141) a largement contrilzuén’ouvrir les yeux sur ce

plan. Il écrit en effet :

...puisque, sauf exceptions rarissimes, il faut étte pour étreeffaré il s'ensuit que, dans
d’'innombrables circonstances on déclareféarée I'entité qui « voit ». Trés souvent, donc, une
« vision » inspiratrice ou intérieure hanteradéfarésqui font eux-mémes partie d’'un fantasme visuel ;
et, dans des contextes érotiquesiféiré(e)pourra étre un voyeur vu ou l'objet du voyeurisnie belle
fille [du poéme hugolien « Elle était déchaussée..sbjvee effarée mais son effarement trahit son
acces a une révélation intime, celle de son désined. De tout cela il résulte que si le poéteasesé
comparer a I'aveugle ou a I'effaré hugolien, clgsitce qu'il n’entre pas, avec l'autre, dans unatieh

de communication ordinaire, et parce que son disdouest en quelque sorte « dicté ».

On reconnait facilementdffarédans le « voyant » rimbaldien, qui est égalemehti c
qui est vu (voyant = visible) et qui voit, et I'@ait que pour Rimbaud l'effaré est non
seulement le pauvre (« moi pauvre effaré, qui, depept mois n'ai pas tenu un seul rond de
bronze...», écrit-il a Demeny le 15 mai 1871), I'effaré mbogique par définition, comme
« ces effarés » deBauvre & I'église mais aussi le faune deéte de faurfé, et qu’Ophélie
également est vue comme celle dont « l'infini t@eieffara [I'] ceil bleu ». Et c’est, entre
autres, a ce titre, que le faune, Ophélie, et lewssions » constituent précisément deux
figures majeures du poete dans I'ceuvre de Rimbaud.

Et sa poétigue suppose dentretenir et approfoséiieusement cette capacité
d’effarement poétique, moins spontanée chez leeppéd pour ses figures mythologiques de
prédilection, « par un long, immense et raisodééeglemente tous les sens, et ainsi de
cultiver avec des visions nouvelles, et en ruptaticale avec toute forme de subjectivisme
ou d’inspiration venue d’'une quelconque muse, taatare « dicté » de son discours (« on me
pense », écrit-il a Izambart le 13 mai). Ce faiseettravail d’introspection est moins un souci
de soi gu’un souci de l'autre pour le poéte citoyarhargé de « I’hnumanité » et dont la poésie
a moins pour fonction de « rythmer 'action » quétré « en avant ». Ce qui suppose pour le

poete de ne pas étre aveuglé par ses visions riarad’en garder l'intelligence (a moins,

! Dans le contexte érotique de ce poéme, I'effarémsinpeut-étre a rapprocher de la fascinatiore éffdoi.
Voir sur ce plan Quignard (1994)
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gu'a linstar du faune, «il creve dans son borafissnt par les choses inouies et
innombrables ») et d'étre en capacité d’envisadeffatement de l'autre comme un
aveuglement et d’étre soi-méme effaré par certafferés D’ou, par exemple, le regard
critique porté par Rimbaud sur une forme perni@ed&ffarement et sur une maniere
poético-religieuse de rythmer l'action ddress effaréou I'effarement fantasmé dénonce une
dévotion et un rapport au sacré qui est aussi ppora de domination (Bourdieu 2013 ;
Lahire 2015). Outre le fait évident que la visiBmaginaire et la perception visuelle ont une
place centrale dans son écriture, on touche lalimites de la comparaison entre 'effaré

Rimbaud et la figure de I'aveugle.

La premiere étude de I'homme qui veut étre poetes@gropre connaissance, entiere ; il
cherche son ame, il l'inspecte, il la tente, I'epdt Des qu'il la sait, il doit la cultiver, celansble
simple : en tout cerveau s'accomplit un développematurel ; tant égoistese proclament auteurs ; il
en est bien d'autres gsattribuent leur progres intellectuel ! — Mais 'agit de faire 'ame monstrueuse
: a l'instar des comprachicos, quoi ! Imaginez amime s'implantant et se cultivant des verruesesur |
visage.

Je dis qu'il faut étreoyant se fairevoyant

Le Poéte se faitoyantpar un long, immense et raisorgiéreglementetous les sensToutes
les formes d'amour, de souffrance, de folie ; érche lui-méme, il épuise en lui tous les poisasyr
n'en garder que les quintessences. Ineffable &omuril a besoin de toute la foi, de toute la force
surhumaine, ou il devient entre tous le grand neldel grand criminel, le grand maudit, — et le
supréme Savant ! — Car il arrive @d'onnu! Puisqu'il a cultivé son a&me, déja riche, plusagoun ! Il
arrive a l'inconnu, et quand, affolé, il finiraiapperdre l'intelligence de ses visions, il lesuas/! Qu'il
créve dans son bondissement par les choses inetiiemombrables : viendront d'autres horribles
travailleurs ; ils commenceront par les horizond'autre s'est affaissé !

Apres Téte de fauneet Les effarésla derniére partie abordera cette grande figure
de l'effarement qu’est Ophélie en I'envisageant come une figure du poéte et comme
spectre possible de Rimbaud dans lé8omances sans paroleka traversée de ce recueil
conclura alors logiqguement celle d'un corpus rimbalien par lequel Verlaine,
directement ou indirectement, est toujours concerné

La théorie de I'évocation de Marc dominicy accompmagnes recherches depuis
plusieurs années, bien que je ne lui rende pasumijjustice de maniére explicite. Les
réflexions sur I'effet poétique (ses buts et séfRmdintes facettes) et le rapport au monde, la
mise a jour de certains procedeés évocatifs, et dliersa refonte de la poétique jakobsonienne
constituent en effet des apports majeurs qui iemgliensemble de mon travail.

Si cette thése n'est pas « évocationniste » polanguc’est que je me débats encore
avec la théorie, I'épistémologie et les diversepraghes philosophiques et cognitives
pertinentes ou la philosophie du langage et deiigesou encore le point de vue naturaliste
sperberien, ne me semblent pas devoir jouer uresiisif, et que je peine par conséquent a
faire tenir debout un systéme qui pourrait concilkepoeme comme rapport au langage et les

intuitions exprimées ci-dessus sur le rapport andeo
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1. Chapitre 1 - UNE BOMBE RYTHMIQUE ET SYMBOLIQUE :TETE DE FAUNE

Téte de fauné?

Dans la feuillée écrin vert taché d’or
Dans la feuillée incertaine et fleurie
De fleurs splendides ou le baiser dort,
Vif et crevant I'exquise broderie,

Un faune effaré montre ses deux yeux

Et mord les fleurs rouges de ses dents blanches :
Brunie et sanglante ainsi qu’un vin vieux

Sa levre éclate en rires sous les branches.

Et quand il a fui — tel qu’un écureuil —
Son rire tremble encore a chaque feuille
Et I'on voit épeuré par un bouvreuil

Le Baiser d'or du Bois, qui se recueille.

La singularité métrique d€éte de faun@'a pas échappé aux métriciens dont les études
systématiques et exhaustives du corpus rimbaldiettent aussi bien l'accent sur le caractere

déviant d'une hétérométrie irréguliéere menacamégicité méme du vers :

Le seul poéme d'avant la fin 71 ou l'uniformité miggte me semble radicalement menacée est la «dEéte
faune » ou la mesure 4-6 (et éventuellement saivélgnt naturel 6-4) parait laisser place par eitsla la
mesure 5-5 qui ne lui est équivalente que sur fpgepapar le total syllabique 10 sans doute nocgyible
dans son exactitude. (Cornulier 1990 :11),

sur le statut prémonitoire de cette irrégularitésdiéoeuvre de Rimbaud et dans I'évolution

historique de l'usage des metres composés :

Quelle que soit la date exacte de cette piéceeahgstimer que sous une forme théoriquement inajdec
(tous les vers ont 10 syllabes (isométrie théoliguacun est mesurable suivant une mesure déjaueo
(4-6 ou 6-4 ou 5-5), ils présagent de maniére iesi&k, a la Verlaine, I'antimétrique des derniens e

Rimbaud (Cornulier 1979 : 317)

ou encore sur le role de terrain expérimental pauemise en cause généralisée de la

régularité qu'ont joué d'emblée les premiers vécasyllabiques de Rimbaud :

Le 4-6 rimbaldien, au méme titre que son 5-5 selaitc d'emblée, seulement, quasi-métrique. Rimbaud
aurait d'abord expérimenté dans le 10 syllabesjdstruction du métre proprement dit, qu'il devait
poursuivre jusgqu'au non metre, a travers les "impait les hétérosyllabiques irréguliers pour kexér,
enfin, dans le 12 syllabes lui-mé&me. (Bobillot 19338).

Ces constats plutot récents contrastent avec I ant avaient fait preuve jusque-la
les commentateurs, apparemment trompés par nanaait faune. STéte de faune« est
'un des textes de Rimbaud auxquels le mot de "sxgoen” convient le mieux » (Michel
Murat 2002 :71) c’est bien aussi a cause de sacitéapd’aveuglement par lequel le
commentaire de Delahaye qualifiant le poéme ddie ¢hose parnassienne » a longtemps fait

autorité, au point gu’en 1968 il servait encorergiement a Marcel Ruff en faveur de la

12 e texte correspond & celui du manuscrit de Vieelai'aprés I'édition de Murphy (1999). Il ne spes tenu
compte ici de la version publiée par Verlaine daa¥/ogue en 1896.
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datation de 1870. Ce dernier écrivait en effet quee poeme est le plus spécifiquement
parnassien que Rimbaud ait écrit, pour le sujetneemour la forme » et que « dés le début
de 1871 le ton change si radicalement qu'un exerdie ce genre (car une perfection si
étudiée lui donne bien 'apparence d’'un exercicegmait inexplicable. » (Ruff, 1978, d’aprés
Murphy 1999 : 164). En 1977 c’est toujours la méewture du poéme qui permeflate de
faunede figurer en bonne place, la derniére, dansH@ngie de la poésie parnassienne de

Luc Decaunes, qui écrit dans I'introduction dedat®n Rimbaud :

On trouvera ci-aprés quelques-uns des tesdbstivement sagesdes années 1870/71, qui, par leur
forme, leur theme et méme leur tonalité, auraiéht@ut a fait a leur place dans un florilege den@)
poémes parnassiens. (Decaunes 1977 :@&§ moi qui souligne.)

En cohérence avec une caractérisation de la ppasiassienne qui, selon I'anthologiste :

développe une parole de I'évidence. C'est pouragamis doute la stabilité et la rigueur formelle y
prennent tant d’importance.

En fait le Parnasse —avec tous ceux qui pourram s&clamer par la suite — m’apparait comme le
dernier échelon de la poésie de référence classitpuda poésiese soumettant spontanément, sans
regimber, aux régles de la prosodie traditionnellgjusqu’a y trouver sa justification.

[...]
Rappel impérieux de laécessité formellgue possede tout poéme quel qu'il soit ou veéiite.
Lecon de rigueur et d’harmonie : [...] (Decaunes 1933)

Or, le souci légitime de rendre justice a Rimbandrgégrant ses poemes dans une
anthologie de la poésie parnassienne, en partictgigains de ceux qu’il envoya a Banville
dans l'espoir d'intégrer leParnasse contemporgins’accompagne ici d'une erreur
d’appréciation dans la mesure ou le faune de Richbaayant de parnassien que le theme,
est en fait une bombe dans le Parnasse dont lepgienc des effets dévastateurs fut sans
doute doublement ralentie : le désintérét de liqoe pour les questions de versification et de
métrigue compte plus sur ce plan que la publicatamlive de I'ceuvre rimbaldienne.
Remuante et mouvante a l'instar des yeux et deshmendugracieux fils de Paml’Antique
dans ledlluminations la forme est loin d’avoir la « stabilité » qu'an préte, et le caractére
de « nécessité formelle » résulte précisément tte sestabilité et d’'un travail du vers non
« soumis » aux regles de la prosodie traditionnédepoeme dans son ensemble n’est pas
plus « sage » sur le plan métrique que sur le gyamboliqué?, le faune aux pieds fourchus
« regimbe » au bon usage du vers et refuse I'oéthiepmétrique qu’on lui imposait jusque la.
Il invite & ce que l'on s’interroge, comme FrangGisppée en 1896 propos du vers libre, sur
« la véritable raison qui pousse certains anamhige la plume a dynamiter notre vieille

prosodié® ». Il suggére enfin, par sa métrique et sa foriobale, une date de composition

'3 Les rares études exclusivement consacrd@eide fauneonvergent sur sa symbolique érotique et sexuelle.
Voir Murphy (1991), Beugnot (1991), Zissmann (199pminicy (1998), Bataillé (2001), Maulpoix (200&)
Murphy (2004). Et aussi Rocher (1996 et 1998).

14 Article republié dans Mortelette éd. (2003) eé cans Murphy. (éd., 2008 : 298).
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postérieure aux poémes dont la présence dans uhelagie du parnasse est moins
incongrue.

Le travail du metre danéte de faunest alors a décrire et a interpréter. Certes, la
métrique polymorphe s’accorde parfaitement avendaphologie hybride d’'un faune dont le
tempérament s’accommode de surcroit assez peusgactedes conventions, mais il s'agit
aussi de montrer comment la "monstrueuse harmduoieythme de ce poeme d’exception, ou
I'"énormité" passe pour la norme, est un cas exaimgte maitrise du sens de la (dé) -mesure
a la mesure du sens. Nous ferons aussi I'hypothé&rseuse que I'explosion métrique Béte
de faunes’inspire du programme tracé par Victor Hugo e$ deétaphores de ce dernier
relatives a la révolution poétique dans (@sntemplationset que plus généralement les
grands poemes faunesques de Hugo sont non seuleameficables par principe a cause de
leur influence diffuse mais constituent des intdge majeurs.

1.1. Interprétation métrique des 12 vers®

v.l Dans la feuilléet écrin vert taché d'or > 4+6
v.2 Dans a feuillée- incertaine et fleurie > 4+6
v.3 De fleurs splendF des ou le baiser dort, > 4=6
v.4 Vif et crevant+ I'exquise broderie, > 4+6
v.5 Un faune effaré& montre ses deux yeux > 5+5
v.6 Et mord les fleurs rou = ges de ses dents blanches :  5=5/4+6
v.7 Brunie et sanglante ainsi qu’un vin vieux > 5+5
v.8 Sa lévre éclate en+ ri =res sous les branches. > (5+5)/4+6/6=4
v.9 Et quand il a fui+ —tel qu’un écureuil- > 5+5
v.10  Sonrire tremble- en+ core+ a chaque feuille > (5+5)/4+6/6+4
v.11  Etl'on voit épeurér par un bouvreulil > 6+4
v.12  Le Baiser d’or du Boist qui se recueille. > 6+4
Q1 Q2 Q3
vl: 4+6 v5: 5+5 v9: 5+5
v2: 4+6 v6: 5=5/4+6 v10: (5+5)/4+6/6+4
v3: 4=6 V7:5+5 v1l:6+4
v4: 4+6 v8: (5+5)/4+6/6=4 v12:6+4

On remarque d'emblée une absence d'isométrie gldealtrois compositions métriques

connues du "décasyllabe" étant utilisées.

!> | a notation utilisée s'inspire directement de Giier 1995. Les formules 5-5, 4-6 ou 6-4 avec fetti
indiquent la composition métrique du vers sans idénation sur I'articulation entre les constituadés4, 5 ou 6
syllabes. Le signe + signale les cas de mesurdé&lygue avec autonomie rythmique des sous-verdistauie le
signe = indique les cas de mesure analytique vogelle post tonique appartenant au premier ctuastt est
récupérée par le second constituant, la frontiéteedes constituants métriques est alors débopdéecette
voyelle. Par ailleurs, Q = quatrain et v = vers.
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L'hétérométrie n'est pas fondée sur un principeliggd'alternance de vers a vers, mais
semble s'appuyer sur la composition globale du poém trois quatrains. La répartition des
metres indique en effet une tendance a l'isomietcade, intra-strophique : tous les vers sont des
4-6 dans la premiére strophe, 5-5 dans la deuxgndans la troisieme le 6-4 semble dominer.
Les métres ne sont donc pas répartis de faconoakta&t chaque strophe a un profil métrique
spécifique qui, sans nécessairement justifier tapmsition du poéme en trois quatrains, indique
toutefois que le traitement prosodique est nettémeiculé a la composition ternaire.

On remarque également une structuration en chissvee les vers 5-5 au centre,
encadrés par les 4-6 et les 6-4, identiques aefaion prés, créant un effet d'équilibre et de
cloture. La position majoritaire du 5-5 dans laoghe centrale constitue une sorte de pivot
métrique ou de point d'équilibre de la structuratioétrique globale du poeme. Cet effet de
symétrie est renforcé d'une part par I'hésitatiétricue 4-6/6-4 (5-5 mis a part) du dernier vers
du quatrain médian, et d'autre part, par la nan&me des mesures et leur ordre d'apparition, la
symeétrie interne du 5-5 le prédisposant en eftetcuper une position intermédiaire dans la suite
4-6/5-5/6-4.

On percoit enfin dans la strophe centrale, en agaree avec le schéma rimique ab'ab’,
une alternance métrique entre les vers impairs miasmu la mesure 5-5 est non ambivalente et
les vers pairs féminins ou cette mesure semble sno@ttement s'imposer. Soit une forme de
régularité interne locale.

Mais I'nomogénéité métrique des strophes est velagile n'est qu'une tendance non aboutie,
et il en résulte que la répartition des metres phstdt en équilibre instable et ne s'appuie
gu'imparfaitement sur la composition en trois dtexpet ses possibilités de symétrie. Par ailleurs
la différentiation ne repose pas exclusivementestype dominant de mesure.

Le premier quatrain est en réalité le seul a ptésam contexte métrique homogene et
stable, nettement entaché toutefois par la présamaers 3 d’'une césure analytiquie(fleurs
splendi= des ou le baiser dortCette isométrie est d'autant plus perceptiblamgohangement
de contexte métrique intervient brutalement désréemier vers (non ambivalent) de la strophe
suivante dans le méme contexte syntaxique, et@padsage du quatrain central au dernier ne
s'accompagne pas a son tour, bien au contrairee dipture métrique du méme ordre.

Au dernier vers du second quatrg®a lévre éclate + en + ri = res sous les brancha),
présence d'une préposition monosyllabique en posié rend la mesure 5+5 fortement
discordanteCette mesure est de surcroit concurrencée toamigpér un 6=4 que par un 4+6. Au
vers 6 Et mord les fleurst rou = ges de ses dents blanche$e 5-5 est en réalité un 5=5
éventuellement concurrencé par un 4-6. Ce quatialvalement 5-5 ne se contente donc pas de

la substitution d'un meétre par un autre, mais prtéseine tension entre isométrie 5-5 et
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polymétrie en articulant au schéma rimique unermdigce meétrique entre certitude et
ambivalence. La lecture 5-5 s'impose directemerfien pour les vers impairs masculins, créant
un contexte favorable a la lecture 5-5 de I'ensendels vers de la strophe, au prix d’importantes
discordances aux vers pairs féminins ou une mekéreu 6-4 convergente avec la syntaxe est
plus immédiatement acceptable

Dans le dernier quatrain l'isométrie 6-4 est miseah au vers 9, 5+5 sans conteste, et dans
une moindre mesure au vers 10 ou lI'ambivalence6446h’exclut pas la possibilité d'un 5+5
discordant. Ce faisant, les deux premiers vers 8edlancent |'alternance métrique de Q2, si
bien que la mesure majoritaire 6-4, contrairement mesures dominantes des deux quatrains
précédents, s'installe ici de maniére progresSive

Si la strophe centrale jouit d’'une autonomie syiga& certaine (I'enchainement syntaxique
des deux premiers quatrains met Q1 dans la dépeadnQ2, l'inverse n’étant pas vrai), elle
est en revanche reliée a Q3 par un enchainemengugétll en résulte que, pas plus que Q2, Q3
ne présente l'autonomie métrique et l'isométriecgractérisent en revanche Q1.

En conséquence, la tendance forte a l'individuatiétrique des quatrains n'aboutit pas a une
répartition totalement équilibrée. On a affairen& succession de contextes métriques différents
et non exactement isomorphes a l'organisation Higjap, qui garantissent localement le
caractére métrigue des vers sans pour autant assymedictibilité de toutes les occurrences de
mesures.

La régularité est donc sérieusement mise a malndpart, par le mélange des mesures,
problématique a lui seul puisque I'on sait bien geequi assure la régularité métrique d’'un
poéme ou d'une strophe écrits en vers composés passtant I'identité de longueur syllabique
des vers (ici 10) que I'identité de leur compositioterne. Ce qui "compte” en I'occurrence c’est
ce qui est perceptible, soit, pour I'alexandrin,régurrence des combinaisons 6-6 (et non le
nombre 12) et pour ce que I'on nomme faute de mietikiécasyllabe", la récurrence, tantét de
5-5, tant6t de 4-6 (ou 6-4), mais jamais les déttxd’autre part la régularité est compromise
avec le caractére localement insaisissable desesnééns la mesure ou I'on n’'a pas seulement
affaire par endroit a des discordances, aussi itaptas et déviantes soient elles, entre le métre
attendu et la syntaxe, dans un contexte qui resteedgré tout métriquement homogene. Car ce

qui fragilise sérieusement le métre 5-5 qui appals le vers 5, dans sa capacité a assurer une

18 La syntaxe, la virgule et le tiret & la césurdagiression du contexte 5-5 antérieur nous dispersemble-t-il
d’envisager pour le vers 9 la possibilité d’'un évkc césure aprésl, quand bien méme des occurrences de ce
type de césure sont attestées ailleurs. Et & I[#relifce de poémes ou [lidentification d'un metre es
problématique dés le premier vers et ou le recaups vers suivants est nécessaire pour poser lexdent
métriqgue dominant, il n'y a pas lieu ici de faiozigr aux 6-4 non problématiques du dernier quateaile d’'un
contexte a effet rétroactif sur le neuvieme verpdémea priori non ambigu et plutét dépendant de la pression
métrique des vers qui le précédent.



34

isométrie entre les vers 5 a 10, c’est le fait lggediscordances concernées par certains vers sont
a chaque fois accompagnées et comme compenséaagareilleure concordance ailleurs qui
peut correspondre a une autre mesure déja utidiaée le poeme et attestée par la tradition,
créant ainsi une concurrence meétrique pour un meers entre deux, voire trois metres
possibles. Il y a alors comme une conjonction dexres et des rythmes du vers ou
I'insaisissable n'est pas di a I'absence de meéties mu fait que par endroit on a au contraire
trop de choix entre plusieurs des compositionsimqéts connues du vers de 10 sylldbes

C’est ce tremblé métrique a la fois vertical (aftiélle du poeme) et horizontal (a I'échelle
du vers) et jouant sur I'existence des trois mesatéestées pour les vers 10-syllabiques, qui
autorise a parler de métrique insaisissable, eh@eaTéte de faunde représenter une premiére
historique dans ['utilisation du "décasyllabe" dippfondamentalement de constituer une étape
décisive dans le bouleversement de I'ordre métriguabli, y compris pour l'alexandrin. La
perfection formelle du poeme a donc longtemps deelagcritique sur un point essentiel, celui
de I'enjeu d’'un tel usage des meétres; car utilik@vec la subtilité d’'un virtuose toutes les
ressources rythmiques du décasyllabe (4-6, 6-4,>6(Ruff 1978, d’aprés Murphy 1991 : 186)
constitue précisément, a la fin de l'année 71, aetfortiori avant, un exemple de
"subversification”, une réévaluation de la formealetla norme dont Verlaine fut sans doute un
des rares poétes contemporains a apprécier lagp@téce sens, des caractérisations telles que
«la liberté dansante des vers » (Bernard, 1999),;38s «rythmes plus souples », ou les
« mouvements moins nettement articulés » (Adam 187Z) ne suffisent pas a rendre compte
de ce qui se joue plus fondamentalement dans lésa%gllabes" de ce faune "délinquant
métrique" que les douaniers du Parnasse n'aurp@nmanguer de signaler en leur temps aux
lois moderneswu coté defaunessesdesFaustset autrePiavolos..

De ce point de vue la situation @iéte de faunest radicalement différente de celle que I'on
trouve dand. e puitsd’Armand Renaud, qui présente au contraire, d’'unaiéare certes originale
et sans doute unique au XIXi on s’en tient au recensement de Martinon (£§1@h mélange

régulier de metres composés décasyllabiques.

7 Je ne prends en compte que les concurrences o&rice brouillage est bien sir augmenté par les dager
scansions possibles des rythmes non métriquesetse3ys par exemple, encourage fortement une act@nu
du monosyllabiqueif en attaque du vers, mais le rythme ainsi privl@gest pas métrique et la pause qui s'en
suit ne saurait marquer une quelconque césurerdulyen va de méme a lI'avant dernier vers avgmksibilité
d’'un rythme 3/7 avec accentuation\dst.

'8 Martinon reléve également une occurrence plusvad912) de mélange régulier 5-5/6-4 danselle qui est
prés de mode Henri WarneryAux vents de la vie : poésies sur I'Alfzerniéres poésiesPayot, Lausanne,
p.61). La réponse a la question relative a I'eristede mélanges réguliers de metres composés tébapyes
avantTéte de fauneque je me suis posée en 1996, m'a été grandefalitée par I'utilisation de la base de
données tout juste créée alors par Jean-Louis Arpartir des relevés de Martinon.
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Le puits™®

Dans le jardin, assise au fond du puits
Qu’un soleil ardent séchait de son hale,
Je lui contai ma tristesse depuis

4 Que j'ai vu passer le cavalier pale.

Je dis combien Iisolement m'abat,

Je dis ma révolte avec mes alarmes.

Bien que nul pleur de mes yeux ne tombat,
8 Le puits desséché se remplit de larmes.

Au bord du puits, je vins le lendemain ;
J'aurais mieux aimé la tombe profonde.
Je ne dis rien, mais je posai la main

12 Sur mon ceeur saignant, en regardant I'onde.

Les dents du feu me déchiraient le front,

Je songeais aux morts en qui rien ne bouge.

Les pleurs sont peu pour un cceur qui se rompt ;
16 L'eau blanche du puits devint du sang rouge.

Hélas ! Si lui, le bien aimé, voulait
Porter son amour dans mon ame sombre,
Il changerait en paradis complet

20 Ma nuit infinie et mes feux sans nombre ;

Et le vieux puits, en écoutant nos doux

Soupirs de pigeons et rires de merles

Transformerait, pour faire comme nous,
24 Son sang en rubis, ses larmes en perles.

Armand Renaud, Les nuits persanetemerre, Paris, 1870

La surcomposition métrique, déconcertante dansremipr temps car elle contrevient a ce
que Cornulier (1998) appelle « le principe d’évidemmmeédiate de la structure métrique », est
compenseée ici par la convergence parfaite de fisdtece des 4-6 et des 5-5 avec le schéma de
rimes ab’ab’, par I'absence de toute ambivalenct&iqui, par une parfaite concordance entre
les métres et la syntaxe renforcée par un usagéa degonctuation et des parallélismes
linguistiques (syntaxe, fréequence des occurrerdm#igues de voyelles antécesurales) tendant a
favoriser la discrimination des sous-vers. Lesel-tes 5-5 alternent ainsi a chaque lecture avec
une régularité inexorable, ce qui, au passagetidilde maniére exemplaire le fait que le lecteur
est sensible a une différence manifeste de conpositétrique et non a une identité de longueur
syllabique qui ne saurait étre percue directemans <alcul. Fondée sur cette différence, et
convergente avec la structure rimique, la structnérique de ce poéeme et la métricité de ce
dernier reposent précisément sur la réitératiom diwodule bimétrique constitué d'un 4-6

asymeétrique aux vers impairs masculins et d’un sginée 5-5 aux vers pairs féminins.

% Dans Rocher (1996) la version de ce poéme étditnmantreusement amputée du quatriéme quatrain. La
présente version est conforme au texte originair Maecueil de Renaud sur le site Gallica.
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C'est le recours a cette régularité et a cetteop#ité structurale qui assure ici la
régularisation d’'un mélange métrigagoriori inconcevable dans un poéme ou, finalement, et en
dépit de sa singularitéout est correctPlus correct encore que le poéféa musiqueotl dans
les quatrains qui décrivent la bourgeoisie carditgine, le jeune Rimbaud provoque lesitiers
a lorgnonsavec certainsouacsa la césure et quelqgues débordements mimétiqliestéevers,
certes pas bien révolutionnaires, mais que n’antai@ns doute pas manquésseligne[r] ceux
qui sérieusement discutent les traités devaient se piquer autant de versification dee
musique.

Et Rimbaud, dont on sait qu’il a lues Nuits persanest dont on peut a bon droit estimer
qu’il a di certainement remarquer l'originalité feelle duPuits®, n'a donc aucun mal, dans sa
lettre & Demeny du 15 mai 1871, a ranger ArmancaRemparmi « les innocents» ou parmi les
« habiles » qui « croiraient bientdét avoir satisfaia la demande de «nouveau, -idées et
formes ». Et la présence constante de Renaud dauiois volumes dRarnasse contemporain
ce qui ne sera pas le cas de Verlaine et de Mallamxalus du troisieme volume, semble bien
confirmer ce jugement.

A l'opposé de tout souci de régularisation formelée métrique plus débraillée d&éte de
faune semble correspondre aux « inventions d’inconnus réclament des formes nouvelles »
revendiquées dans la méme lettre ou il écrivaitaibaurs : « Il devra faire sentir, palper, écaute
ses inventons ; si ce qu'il rapporte ldebasa forme, il donne forme : si c’est informe, il denn
de l'informe. Trouver une langue.» Comme le dit fostement Pierre Brunel (1991 : 107), le
«long immense et raisonné déréglement de toussdes » nécessite qu’en paralléle soit
également « déréglé » I'instrument poétique etlmreen « joue faux pour s’exprimer juste ».
Rimbaud en I'occurrence, emdmprachic6 poétique cohérent, a implanté quelques verrues su
saTéte de faunet créé ainsi un joli monstre métrique qui a ddatifplus échappé jusqu’ici aux
analystes que c’est par cette monstruosité mémeqeeme atteint sa perfection.

Les vers dd éte de faunee construisent pas une structure métrique péiedet les metres
semblent étre présents, disparaitre, se maintes& succéder en fonction du discours, le cadre
étant assuré par la permanence du nombre syllaglgbal de chaque vers et par la structuration
rimique des trois quatrains. A certains égards;oetes choses égales, Rimbaud use de
I'hétérométrie des trois mesures décasyllabiguegauncomme La Fontaine "di-versifiait" avec
ses vers mélés. De la vient sans doute aussi Essmn de « virtuosité » justement percue, qui

semble mettre au second plan le fait que cetteelsification”, augmentée des infractions

0 Au-dela de cet aspect formel, certains versdits et deTéte de faunsemblent se faire écho, comme « Son
sang en rubis, ses larmes en perles. » et I'étenvers « L'’eau blanche du puits devint du sanggeow
présente le méme contraste chromatique que le8veesTéte de faunde « cceur saignant » rappelle la lévre
sanglante du faune et le poéme de Renaud s’ouere<«@ians le jardin » quand celui de Rimbaud s‘®awec

« Dans la feuillée ».
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locales aux césures dans un cadre 10-syllabiqustarttn est une subversion de ce cadre ; et rend
presque inapercu le fait que le processus d’ «amesation progressive du rythme du vers par
rapport a la structure métrique », qui, selon MidWarat (2002 :33), caractérise la phase finale
de I'évolution métrique de I'alexandrin au XIXe @& semble étre ici déja amorceé sur le terrain
du "décasyllabe".

Mais I'analyse dispositionnelle adoptée jusqu’am ce qu’elle n’envisageait la métrique
que d'un point de vue statique, ne nous permete astade, que le constat d’'un usage
massivement irrégulier et localement insaisissal@de metres, dont on peut considérer sans
risque qu’il est sémantiguement surdéterminé. dterealors a montrer comment le caractere
massif des violations du code en vigueur, I'hététom non conventionnelle et la maniére
spécifigue dont Rimbaud en use (absence d'isomitige-strophique et par endroit intra-
strophique, mise en opposition des metres, amlrigalenétrique de certains vers, jeu des
césures), sont convergents, par le brouillage métrgui en résulte, avec les tensions présentes
au plan de la mimésis, et sont parfaitement inggréla composition et au mouvement

d’ensemble du poeme.

1.2. Alchimie du metre
1.2.1. Le métre du faune

Rendre compatibles dans les faits des metres inatioigs en principe passe
essentiellement dan3éte de faunepar larticulation subtile de leur enchainementlaa
composition ternaire et a I'évolution en trois tentu proces décrit/raconté. La meilleure fagon
de rendre compte du fait que la structuration m@é&ine fonctionne pas ici comme un cadre fixe
donné une fois pour toute et valant pour I'enserdbléexte comme c’est le cas pour 'immense
majorité des poemes versifiés, mais comme un acagngment métrico-rythmique évoluant au
gré de l'action représentée, est de partir du tsthtuméetre 5-5.

On sait que le métre 5-5, longtemps dénommé "t était encore au XIXe siécle
réservé a la poésie populaire ou destinée a éargtdd, hormis certaines utilisations chez Gautier

“ICe terme a été popularisé au XVle siécle par Barave des Périers avec un poéme intiégesme prenant
en taratantaradans lequel on peut lire :

Caresme prenant c’est pour vrai le diable

Le diable d’enfer plus insatiable

Le plus furieux le plus dissolu

Le plus empéchant la voix de salut

o

C’est le débaucheur des malins esprits

Je cite d'aprés Gouvard (1999 :128). Outre le cuntees intéressant pour notre faune, faut-il nie go'une
coincidence dans le fait que le poéme d'Albert igfat, Sous-Boisauquel le vers 8 d&éte de faunej’apres
Murphy (1991), semble avoir été emprunté, se tralams un recueil intitulees joyeusetés galantes du Vidame
Bonaventurale la Braguett® Sur I'histoire du "taratantara" voir surtout Chier (2011).
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Baudelaire et Verlaine, alors que le 4-6 restaitht& de I'alexandrin, le métre des registres plus
sérieux, épiques et lyriques. Or daré&te de faun®imbaud prend acte de cette opposition et la
met en scene: le 5-5 et le faune détonent darsyteage poétique en venant ensemble « crever »
un univers précieux comparé a un écrin et a unéeoi® exquise a tous points de vue, y compris
rythmique et rimique, et d'un méme mouvement fawker en éclats les rimes dorées et fleuries
du premier quatrain.

La mesure 5-5 apparait en effet avec le faune. &dastement, elle est la mesure du vers
de sa désignation et de son identification commedale vers 3Jn faune effaré + montre ses
deux yeuxpremier vers du second quatrain. Le fait quedess v Vif et crevant + I'exquise
broderig soit encore un 4-6 tout en étant rattaché sygigxnent et sémantiquement au faune
du vers 5, converge avec le suspens ménagé swtrenpdan et par d’autres moyens textuels et
garantit I'effet de surprise de la soudaineté dés dui accompagnent lirruption du faune.
Dernier élément d’'une "syntaxe détonateur" pourexposion métrique a retardement, le vers 4
nous dit ce que le vers 5 réalise formellement ernapt atteinte a la régularité métriqgue du
poeme. On s’attend au pire et le pire se produiriquement. Le détachement syntaxique du
vers 4 nous met en présence de la vivacité et brutalité d’'une intrusion non encore attribuée,
immeédiatement suivie du blanc interstrophique, esmians la séquence semblant matérialiser la
trouée dans la feuillée que le faune vient combdepartir du vers 5, avec I'ensemble du
deuxieme quatrain. L’enchainement syntaxique reli@s deux premieres strophes figure
d’autant mieux le débordement de la premiere patideours, et le passage d’'un quatrain a
I'autre comme rupture, que le noyau syntaxiqueadgrémiere proposition du poeme n’apparait
qu’au deuxieme quatrain avec le 8N fauneen position sujet, efu’'un changement de rythme,
une accélération basée sur la répétition des deug-mesures de 5 syllabes, accompagne
I'inversion du rapport figure/fond et la mise aemier plan du faune.

Le 5-5, metre du faune, moins previsible que lenéalui-méme (il est désigné dans le
titre, et la feuillée, le baiser et le suspendanit laissent présager son apparition), se présente
ainsi, dans un premier temps, comme le métre dedlération et de la vitesse et comme
'opérateur rythmique de la rupture et de I'événeineéans un mouvement en trois temps du
type état/événement/état, ou le 4-6 corresponétatlinitial du premier quatrain, perturbé par le
5-5 dans le second quatrain du faune, et ou le@+spond a I'état final. Le 5-5 n’est plus alors
seulement I'élément intermédiaire d’'une distribntimétrique statique, mais bien plutét un
moment dans une dynamique ou l'ordre d’appariti@s dhétres 4-6/5-5/6-4) manifeste un
mouvement de progression des premiers hémistietwesmpagné du déplacement des césures

et, significativement, de la voyelle [e], puisdfeeillée effaréet épeurésont chacun en position
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antécésurale dans un vers présentant une prem@Ezerrence métrique stable et non
concurrenceée.

Les metres sont intégrés a la dimension tempogelbausale du discours de sorte que les
tensions métriqgues sont inséparables des tensi@seres au niveau représentationnel. Le
metre de "pieds fourchus" 5-5 accompagne le faepeid son apparition au vers 5 jusqu’au vers
10 ou il est désigné pour la derniere fois. Maéxuilibore de la mesure ne concernant que
certains vers alterne avec un rythme boiteux cayerdravec les tensions que le faune a introduit
et qui l'affectent lui-méme en retour, dans un ntisme global qui va bien au-dela du fait que
« le rythme sautillant est tout a fait appropria gétulance du Faune » (Mouquet, 1946 : 119-
122, d’apres Murphy, 1991a :186).

Le second quatrain est celui de l'intensité croissade l'action dévorante du faune
jusqu’a I'éclatement. Seule a présenter des moissriau pluriel et a actualiser le seme /+liquide/
avecsanglanteet vin (également indice de paroxysme), la strophe denin&roduit également
avec les rires une dimension sonore absente juagse- le plan lexical, et une animation du
décor qui contraste avec le calme et I'apparentiéceile de départ et qui se prolongera,
couleur rouge comprise, ave@dureuil et le bouvreuil & la rime du dernier quatrain. Cette
strophe est aussi le « foyer de l'irrégularité mée » (Cornulier 1979). La mesure 5-5, on I'a
vu, n'y a pas une hégémonie absolue et entre sipteavec les autres mesures. En convergence
avec le schéma rimique, on a deux indubitablesabydvers impairs masculins rimant en /ja/

('apparition soudaine du 5-5 et I'équilibre patfdies vers ainsi mesurés coincidant avec les
deux yeuxdu faune), tandis que les vers pairs fémininsminea /§(9)/ (!) ont une métrique plus

incertaine et déhanchée, balancant sur deux, troiemesures. Ces différences sur le plan de la
structuration métrico-rimique croisent le fait dae vers masculins ne mentionnent que le faune
alors qudes fleurs rougegtles brancheslésignent explicitement I'entité que le faune Bstite
dans les vers féeminins ou la lecture 4-6 (mesurka geemiere strophe "féminine™) concurrente
au 5-5 est possible.

L’alternance entre vers masculins franchement 5aees féminins plus indéterminés se
prolonge aux deux premiers vers du troisieme qumtsmit les deux derniers ou le faune est
encore désigné explicitement. Le vers 9, qui évdgtieite du faune, est le dernier vers ou le 5-5
s'impose tandis que le vers 10 accepte encore ostire comme trace, effet ultime d'un
contexte métrique finissant, a I'instar du faunatdbne reste plus que le rire goémble encore
a chaque feuillecomme effet prolongé d’'une action et indice d'@sgage. Quand la présence
effective du faune est a son tour incertaine, aillenetre qui accompagnait jusque-la son action
I'est également. Ces données rencontrent la aessidpositions que le lexique et la grammaire

signalent entre les vers : le vers 9 est totalemersculin {| a fui tel qu’un écureu)l tandis que
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le vers 10 met encore en regaon rire et chaque feuille La « disparition évanescente du
faune » (Cornulier, 1979) est ainsi rythmiquemeamntrésentée avec le vers 10 qui n'exclut pas
encore tout a fait la mesure 5-5 a cause de lasipresiu vers qui le précede et hésite encore
entre les mesures 4-6 et 6-4 avant que les verardggin’imposent la derniére.

Le liage métrique unissant les deux derniers qumstraorrespond a la logique de
I'événement. Le mal étant fait, le plaisir étantigait, le désir assouvi, le départ du faune n’a
gue la soudaineté et non la brutalité de son iwapt.e second blanc interstrophique matérialise
toujours le passage mais également une absencivitbaaun silence, la fuite du faune elle-
méme. D'ou sans doute le passé accompli de l'egigmesquand il a fui qui ouvre
immédiatement le dernier quatrain, et le statuEtlgqui coordonne aussi ce quatrain au blanc
interstrophique temporel/spatial qui précéde.

Téte de faungoue donc de la présence/absence de la mesureobie il en joue du
faune. La disparition/dématérialisation du faunavesge avec I'évolution des discordances du
5-5 et il est remarquable que ce metre est le méindent, le plus discordant et le plus
sérieusement concurrencé au vers 10 du rire trembdalui du dernier tremblé métrique du
poeme et celui ou le faune n’est présent que sofigrine évanescente d’un rire, et que la ou
cette mesure était déja sérieusement menacéeit @dataers 8, I'autre vers du rire du faune,
celui de I'éclatement de la levre et de la premigmeltiplication sérieuse des possibilités
meétriques.

Cette équivalence métrique est renforcée de mangnarquable par les équivalences
relatives a l'utilisation des voyelles nasales emgrvers 10 et le quatrain central. Ce quatrain, e
plus des caractéristiques chromatiques déja sigaadéassombrit phonologiguement, de maniere
corrélative au brunissement de la levre du faunecamcentrant 11 voyelles nasales quand les
quatrains externes n’en présentent respectivemené Q1) et 7 (Q3) répartis de maniere plutot

équilibrée entre les vers et les « hémistiches ».
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Ql (w1 & / £

v2 a / £

v3 a /

v4 al
Q2 | v5 @ / 0

v6 / / a a

v7 a a/ £ @ £

v8 / a / a
Q3 [ vo F / @

v10 0 a a /

vil 0 / o

v12 /

La voyelle /&/ en particulier, et sa fréquence enmitpn antécésurale dans la "zone du
faune" explicite (du vers 4 au vers 10) contribuangement semble-t-il a la perception
persistante du meétre 5-5 jusqu’au vers 10. Aprés lgu/a/ ait été accentué en position
antécésurale au versVif et crewant), son statut de voyelle du faune est reconduitesis 6 avec
les deux occurrences successivesielags blanchesa la rime et au vers 7 aveanglante a la
césure d’'un 5-5. Ce statut est confirmé par I'éorel des deux occurrences du vers 8 aec
rires et branchesrespectivement réparties avant une possible césbret a la rime. Or le vers
10 reproduit la méme succession rapprochée du pimnee les vers 7 et 8 (augmentée, dans le
vers 7 du brunissement, de la swaiasi qu'un vin) avec les occurrences tlenble encore,
chacune pouvant de surcroit prétendre, dans ceblgamnt, a une position antécésurale. Le
phonémee/, moins lié & la métrique, est lui aussi assoaiéaane avec la série des syntagmes
nominaux masculingn faune effaré, un vin vieux, un écureatin bouvreuil Il est lui aussi le
versant phonologique du continu sémantique du fadmees attributs et de ses comparants. Par
ailleurs le /6/ est également introduit avec lenfaau vers 5 avanontre et de ce point de vue

I'ordre inverse des occurrences et /6/ des vers 3Jn fauneeffaré montre ses deux yeet 11

(Et I'on voit épeurépar un bouvreui) accompagne d’'une maniére significative les édenaes
sémantiquesngontre/on voit/ses deux yguet morphosyntaxiquegffaré/épeurk ainsi que les
echos entre ledeux yewet le bouvreuil (« ouvre ceil » et rime en /cej/). De maniere taussa
significative I'absence totale de ces voyelles atnir vers, seul dans ce cas, indique que le
travail de ces phonémes est étroitement dépendamine la métrique, de I'action du faune et de
ses effets. Il en va de méme avec les consonnes$ N, celles de la feuilledefillée, vert,

fleurie, fleurs, feuille et du faune \(f, crevant, effaré, vin vieux, levre, fui, bouvitg dont
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I'absence au dernier vers, avec celle des voyrHsales, accompagne la mise au premier plan et
le recueil de la nouvelle entiti&, Baiser d’or du Bois

Dés leur apparition, les 5-5 ne réussissent dorx gpase stabiliser et introduisent
durablement une tension métrico-rythmique avantdidparaitre totalement en laissant plus
naturellement place aux 6—4 terminaux. Cette deFmgesure correspond moins au retour a la
situation initiale qu’'au résultat du conflit entiess deux mesures précédentes ou de la tension
dont les 5-5 étaient 'objet. L'isométrie 4-6/64hurtant acceptée par la tradition poétique, est
ici en effet remise en question par les 5-5 médangouent de la distance entre les quatrains
externes pour empécher toute perception d’isomédsieconcernant. lls y parviennent d’autant
mieux que I'hétérométrie 5-5/6-4 est elle-méme tngke : contrairement a la premiére
occurrence de 5-5, les premiers 6-4 ne créent pas$fet de rupture et ont quasiment le statut de
mesure d’accompagnement dés le quatrain central.

D’abord mis en opposition avec les 4-6 initiauxispmis trés rapidement en tension avec
ces derniers et avec le metre 6-4, le 5-5 certrattionne comme un opérateur de déplacement
des césures et de transformation métrique, de nigrede faune, que le 5-5 accompagne et
figure rythmiquement, agit comme un révélateur, opérateur de dévoilement et de
métamorphose de I'entité d’abonacertaine dont il crévela broderie dont il mord les fleurs
rougeset dans laguellsa levre éclate

1.2.2. Poétique et métrique de la métamorphose et de I'ebgsion

Les réactions en chaine qui affectent ensembledaesreprésentée et la métrique du
poeme sont le produit d’'un montage syntactico-txtpérant comme un dispositif a triple
détente et préparé par les trois premiers versd€esers, par leur nombre, et en tant qu’ils sont
formés d'un complément circonstanciel expansé,cietnt a la fois les trois temps de
I'explosion et la succession des constructionsapéépositions qui structurent le texte. Et de ce
point du vue, et parce les compléments circonstéconcernés et les constructions détachées
du poeme sont employés en position frontatm peut considérer que le poeme dans son

ensemble est le développement dynamique du cirmacist inaugural.

Dans ce redéploiement discursif en trois étapess(temps : T1=vers 1 a 6, T2=vers 7 et
8 et T3=dernier quatrain) on peut nettement disiémgine série de constructions paralléles dans

les vers ou le faune est évoqué de maniere explicit

1: Vif et crevant I'exquise brodeyie
Un faune effarémontre ses deux yeux
Et mord les fleurs rouges de ses dents blanches
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2: Brunie et sanglante ainsi qu'un vin vieux
Sa lévreéclate en rires sous les branches.

3: Et quand il a fui-tel qu’un écureuil-
Son rire tremble encore a chaque feuille

Ces vers constituent dans I'espace et la chror®ldgipoeme une "zone du faune"
(vers 4 a 10) dont I'épicentre est le quatrain r@net qui déborde les limites de ce quatrain.
Les second vers de chacune des trois configurafleasvers 5, 8 et 10), sont les trois vers
uniques du poéme constitués d'une proposition cermphutonome. Pris ensemble, ils
construisent la progression de la thématique donefat forment une chaine anaphorique a
partir des syntagmes nominaln faune effaré Sa lévre et Son rire dont les référents
entrent dans une relation demboitement” de typgdgne”, conformément a la poétique de
I'éclosion et de I'explosion qui organise plus g&thément tous les éléments du triptyque. Y
compris dans les trois premiers vers ou le degeédtidssement de la relativa le baiser
dort dans le circonstanciel locatif en «dansDars la feuillée.[fleurigfde fleurs
[splendidek[ou le baiser doif] semble montrer avec la syntaxe que I'enjeu dhaiser » est
précisément de se libérer d’'un cocon, se s’extigerquelgues gangues ou des écorces
superficielles de Ecrin par une métamorphose dont le faune sera le synilagent actif, ou
une étape. Le quatrain final nous montre daillelgsrésultat graphiquement avec les
majuscules @aiser d’or du Bois métriquement avec un vers 6-4 ddm Baiser d’or du
Bois constitue le premier hémistiche, bien délimité lpaseule occurrence de virgule interne a
un vers ; et aussi syntaxiqguement puisque le syrga@ la différence du statut de relative
subordonnée antérieur de la propositierbaiser dort est désormais le complément d’objet
direct du verbe « voir » et subordonne de surdaofiroposition relativejui se recueilleLe
baiser est sorti de sa période de latence, et slamgecueillement il arbore désormais les
caractéristiques qui étaient au départ les atBikutérieurs de son contenant qu'’il a comme
absorbé. L'or est désormais I'élément constitutif lthiser qui supplante en visibilité et en
importance lesfleurs splendideset I'exquise broderiequi indiquaient son existence et
annoncaient son réveil imminent tout en faisard@@t en empéchant sa claire distinction. La
subordonnée relative du premier quatrain signafaiffet sa présence sans en garantir 'accés
perceptuelOn voit maintenant ce qui n’était que signalé et en soinaweant l'intervention
du faune.

Les deux premiers temps des "explosions" succesgiwvésentent des constructions
détachées. Utilisé une premiére fois pour lirraptidu faune, le détachement a gauche
d’adjectifs ou de participes (souligné ci-dessoes) immédiatement reutilisé pour préparer

I'’éclatement de la levre du faune.
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Vif et crevant I'exquise broderie
Un faune effarémontre ses deux yeux
Et mord les fleurs rouges de ses dents blanches

Brunie et sanglante ainsi qu’un vin vieux
Sa levreéclate en rires sous les branches

Le troisieme temps de "lI'onde de choc" est enceremlanifestation d'un dispositif
léegerement modifié qui substitue un circonstancal détachement frontal d’adjectifs
coordonnés. Dans ce dernier cas, ou c’'est endagémble du dernier quatrain qui est intégré a
la construction et non le seul premier distique,difiéerence quant au type de constituant
antéposé est largement compensée par les parabglisassifs, plus nombreux que ceux reliant
les deux premieres occurrences, et par le failegieouples considérés constituent des modules
strophiques (ab’) qui de surcroit reproduisent &ma alternance métrique entre un premier vers

5-5 et un second ou cette mesure s'impose moitsment :

Brunie et sanglanteINSI QU’ UN VIN VIEUX
Sa lévreéclate(en rires)SOUs les branches

Et quand il a fui ¥EL QU UN ECUREUIL-
Son rire tremble(encore)a chaque feuille

Entre autre parallélismes, les seconds hémistidessvers 7 et 9 (deux 5-5) sont
constitués d’'un comparatif et les premiers hénhisscBrunie et sanglante / Et quand il a
fui) présentent de nombreuses équivalences phoniqu#se la suite / kat/, les segments
vocaliques sont redistribués de /i/ /el /a/ /allen/a/ i/ /i, avec une inversion de l'ordre
lil=>/a/ qui maintient une duplication finale.

Sur ce fond d’équivalences une différence se desgin distingue radicalement le
quatrain final. La ou les occurrences précedentes détachement syntaxique (ex. 1 et 2)
relevaient d’'une syntaxe de l'attente et de la isgpou les perceptions et les sensations
précédaient I'action ou I'événement désignés damsecond temps, implicitant une relation
causale, les deux premiers vers de la dernierptermversent I'ordre en évoquant d’abord
(et au passe) I'événement que représente la fuitdadne. Dans I'ensemble du dernier
quatrain, I'ordre 1+3 (circonstanciel = action dwie = fuite = pass# propositions = état 2
de la feuillée et du baiser) répond ainsi a I'or@#d (circonstanciel = état 1 de la feuil#e
prédication = action du faune = arrivée = présduatpremier quatrain.

Au-dela de cette zone du faune, dans le dernidigdes du poéme, la proposition

épeuré par un bouvreui¢ Baiser d’or du Bois (qui) se recueilleconduit le parallélisme des

détachements précédents dans une structure oddehdénengpeuré par un bouvreu#st

cette fois en position postverbalen(voit - épeuré par un bouvreuH le Baiser dor du

Bois..), intercalée entre le verbe et le C.O.D. Or dansésure ou ce distique, sous la portée
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du circonstancietiuand il a fuimet le recueillement dBaiser d’or du Boisau compte des
effets de I'action du faune par ailleurs perceptithhns leire, il y a fort a parier, les mémes
causes produisant les mémes effets, que le digmysitaxique encore contenu (dans les deux
sens du mot "contenir") dans ces vers, est toujparteur d'une explosion a venir et que le

recueillement et 'apaisement sont provisoires.

De ce point de vue, il est intéressant de constpierTéte de faunet Ophélie se
terminent exactement par la méme construction :

-Et le Poete dit qu'aux rayons des étoiles,

Tu viens chercher, la nuit, les fleurs que tu diseil

ET qu'iL A VU sur I'eau, couchée en ses longs vgiles
La blanche Ophéliaflotter, comme un grand lys.

ET L'ON vOIT épeuré par un bouvreuil
Le Baiser d'or du Bois qui se recueille.

Outre la méme utilisation du détachement syntaxigudin de poeme, les derniers
quatrains de ces deux textes présentent de fon@sgees: les équivalences phoniques et
syntaxiques des deux hémistiches de six syllabdslanche Ophélia/Le Baiser d’or du Bois
et leur statut de COD du verbe « voir », le faitGphélie, dans son recueillement éternel, re-
cueille par ailleurs des fleur$\ viens chercher, la nuit, les fleurs que tu diggila présence
de cueillis/recueille/cueillea la rime, les échos sonores ertitd’on voit /ses longs voilest
I'introduction duPoétevoyant auquel le « on » final deéte de faunsemble constituer un
nouvel avatar. Ces équivalences rappellenOghélie est I'autre poéme de I'effarement et
gu’'Ophélie est aussi, comme le faune, une des dguiu poete a laquelle Rimbaud
s’identifie. Elles rappellent également que la rishogt : : d’or, a I'inversion prés, est présente
dans les deux poémes et qu’'en dépit de leurs dpposi Ophélie et le faune contribuent
'une comme l'autre a une animation et a un éveila nature, et sont tous deux I'objet de

« grandes visions » effarantes :

Les nénuphars froissés soupirent autour d'elle ;
Elle éveille parfois, dans un aune qui dort,
Quelque nid, d'ou s'échappe un petit frisson d’aile
— Un chant mystérieux tombe des astres d'or.

Mais si Ophélie est bien la vision centrale quetteste-six alexandrins tentent de
décrire dan®©phélie Téte de faunse démarque du poeme envoyé a Banville en ceaque |
faune, non décrit, est réduit a sa plus simple esgion, fragmentée et non typiquement
faunesque de surcroitgs deux yeux, ses dents blanches, sa.lesaas "face cornue” ni
"pieds de chevres"...) au profit préecisément de scioa de I'érotisme et des visions
mystérieuses qui la déterminent et qui en découmis cet angle, et toutes choses égales, si

Rimbaud avait voulu produire un équivalenOghélie avec un faune, son poeme, pour le
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choix des métres et I'exposition du sujet, auraitssdoute plus ressembléBaiser du Faune
d’'lzambard ou adFaunede Laprade qu’'a s&éte de faune.Or précisément il s'agissait de
faire autre chose qu’un éniéme faune en alexandarmntant la méme histoire, et de ne plus
sacrifier au culte de l'antique deéredo in Unamen tentant en revanche de saisir dans une
forme breve et dynamique le « faunesque » comnienviéphémeére, dans l'instant, dans la
violence de son apparition et de son action, et d&&s effets. L’homophonie des rimes en
[cej] du dernier quatrain, avec la présence cachéealivre ceil » darBouvreuil,et toutes les
marques plus ou moins discretes du texte (de ktitem defeuillée au faune qumontre ses
deux yewet a la rimeyeux :: vieuX signalent que tout est bien affaire de visionn®ae
projet, la frontalité des détachements syntaxiglees,usage réglé et leur contenu perceptuel
recoivent un surcroit de « légitimité discursive par I'antériorité de la désignation des
contenus de perceptions les plus saillants, lestaations détachées montrent que ce qui au
départ « créve les yeux » (la vivacité et la viok'un surgissement ou d’'une effraction, le
brunissement des teintes, un épanchement liquidest gussi, et parce que ¢a créve les yeux,
suffisamment instable pour ne recevoir une intégbign que dans un second temps. Les
détachements permettant de présenter le contenadque explicite et lexicalisar( faune-sa
levre-son rir@ comme la résultante de lintensification de pptimns préexistantes (une
« vision » poétique au sens rimbaldien), ce congstdui-méme nécessairement incertain et
évanescent, ne dure que le temps de I'appariemetit dle certaines sensations et d’un
concept. On est peut-étre la a la source du bapellgénéralisé et des incertitudes
interprétatives de ce poeme qui me semble étredesetoutes premieres applications du
projet poétique formulé dans les lettres dites ¥ayant ». Ou si ce n'est le cas, il présente
toutes les caractéristigues d'une étape partiament décisive et féconde de son
marissement.

Mais le statut inaugural des trois premiers veenwiaussi de ce qu’ils construisent un
espace et un dispositif tensionnels (Gullentop)1p0travaillés par des oppositions qui
prédisposent ensemble la feuillée et le poémerarausformation.

Sur le plan sémantique les trois premiers verst@asi sur le caractere indissociable
d’'un contenant et de son apparence avec la méwphban vert taché d’or Ce rapport est
tout de suite vu comme problématique avec I'adj@atiertainequi qualifie aussi la relation
entre le visible et I'invisible, le percu et le b&c la surface et la profondeur. La présence du
baiser qui dort introduit ensuite un animé qui @ula possibilité d’'un passage du latent au
patent et ce faisant élargit I'incertitude a la diteion temporelle. La feuillée contient en
puissance un devenir, voire un destin. Par ailléows se passe dans la feuillée, sous son

double aspect de surface, d’étendue (comme omlalits'un tableau” ou "dans le paysage") et
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d’épaisseur. Elle est traversée par deux dynamicoemplémentaires, externe¢hé d’'o) et
interne bu le baiser doit que la couleur verte synthétise et dont les meatations sont
visibles sous la forme de l'indistinction globatitiale et a travers les fleurs.

Sur un plan plus superficiel, les rimes élaborentbtoderie d’or et de fleurs de la
feuillée/poeme, et la syntaxe travaille a la canstin de I'épaisseur textuelle de la frondaison.
Le mot « broderie » a d'ailleurs la particularigd giynthétiser les rimes du quatrain aussi bien sur
les plans phonétique (il intégre lebaiser d’'or » et constitue I'écho de «fleurie »),
morphologique (trisyllabique, il suit le monosyligbe « or » et le bi syllabique « fleurie ») et
sémantique puisque qu’il désigne a la fois un @egs qui s'accomplit sur toute la strophe et le
résultat de ce processus. La broderie supposeilfgarsun support (la feuillée), un motif (les
fleurs) et la présence de 'or des le premier gersoit alorsaa posteriorimotivée comme étant la
couleur et le matériau nécessaires a la réalisatotiartéfact, et de I'artificialité poétique. Il
prédispose par ailleurs la feuillée a une sactadisaque le travail « alchimique » du faune
(solaire) accomplira en permettant a I'or solaiee phsser du statut d’élément de surface (et
uniquement relié au baiser par la rime) a celuicdatenu/composant intrinseque et quasi
définitoire duBaiser d’or Bois Le résultat de ce processus pourrait a premieeerappeler les

derniers vers d&oleil et chair.

Et, dans les bois sacrés, dans I'horreur des geahdss,
Majestueusement debout, les sombres Marbres,
Les Dieux, au front desquels le Bouvreuil fait saoh
— Les Dieux écoutent 'Homme et le Monde infini !

ou le bouvreuil accompagnait par ailleurs déjadiesix des « bois sacrés ». Mais, et c’est une
autre distance avec les premiers temps plus paenasde Rimbaud, le bois de&te de faune
n'est pas "sacré" par la présence de dieux en smfbt encore moins de "terre cuite" comme le
"vieux faune" de Verlaine) mais par celle, diffusais insistante, d’'un faune bien vivant et
partie intégrante de la nature. Surtout, il ne is’adus de regretter des temps anciens ou

d’espérer la venue d’un temps ou

Le Monde vibrera comme une immense lyre
Dans le frémissement d'un immense baiser !

dans une profession de foi a la rhétorique encomeaenue en dépit de visions érotiques parfois
audacieuses témoignant d’'une réappropriation plasnelle du paganisme, mais plutdt, dans un
"trois quatrains"/lyre/cithare/syrinx qui joue degrations et des frémissements formels et
sémantiques de I'évocation poétique, de donneetiéelle présence a la figure symbolique du
faune.

Le poeme s’ouvre avec le circonstan@elns la feuilléeet avec sa reprise amplifiée sur
deux vers. L'amplification, déclenchée par la camation des adjectifincertaineet fleurie au
vers 2, passe par lI'adjonction au dernier adjettigroupe prépositionn&e fleurs splendides
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ou le baiser dorfau troisieme vers. Cette expansion construit ualigisme entre les groupes
adjectivauxtaché [d'or] et fleurie [de fleurs splendides ou le baisdort], ou le vers 3 est
I'équivalent syntaxique expansé du groupe prémositld’or, et en vertu des caractéristiques
de ses segments initiaux et terminaux, se présgatement comme I'expansion phonétique du
méme syntagme.

Une double correspondance terme a terme s'étaitté ehacun des trois premiers vers
et, dans la zone du faune précédemment dégagéss {ipis temps de I'événement, (ii) les trois

vers qui composent la premiére étape.

(i)
Dans la feuilléeécrin vert tachéd’or > T1:

Vif et crevart I'exquise lvoderie,

Un faune effaré montre ses deux yeux

Et mord les fleurs rougete ses dents blanches
Dans la feuillééncertaine et fleurie > T2:

Brunie et sanglantaing qu’un vin vieux

Sa levre éclate en rires sous les branches.
De fleurs plenddes ou le baiser dgrt > T3:

Et quand il a fui — tel qu’un écureuil —

Son rire tembleencore a chaque feuille

Et I'on voit épeuré par un bouvreuil

Le Baiser d'ordu Bois, qui se recueille.
(ii)

v.1 : Dans la feuillée, écrin vert taché d'or -  v.4:Vif et crevant I'exquise broderie,
v.2 : Dans la feuillée + incertaine et fleurie >  v.5: Un faune effaré + montre ses deux yeux

v.3 : De fleurs splendi = des ou le baiser dort, > v.6 : Et mord les fleurs rou = ges de ses demtsdbles :

Concernant les moments, T1, qui s’ouvre aVécet crevant I'exquise boderie et se
termine paiEt mord les fleurs rougede ses dents blanchegers qui mentionne deux couleurs,
est le moment du surgissemddans la feuilléeécrin vert tachéd’'or®’. T2, avec l'incertitude
quant au support nominal differé dgrunie et sanglanteains qu’un vin vieuxet avec
l'incertitude quant a ce qui va suivre, renvoieadfduillée incertaine (par ailleurs les deux
adjectifs coordonnéBrunie et sanglanteépondent ancertaine et fleurig Et T3, le moment du
Baiser d’or,correspond explicitement au troisieme vaiide baiser dort

Concernant les trois vers de T1, et en plus deallpismes qui viennent d'étre montrés

entre le premier et le quatrieme vers, on peutidénsr que le vers 5 répond de maniere

%2 |es caractéres gras signalent les équivalencesqies.
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privilégiée au vers 2, tout en étant en rupturecdeeoremier quatrain dans sa globalité en tant
gue premiéere occurrence de 5-5, et par sa posititiale de strophe :

v. 2 Dans ldeuillée+ incertane et fleurie

v. 5 Unfawne effaré+ montreses deux yeux

Entre ces deux vers, le contraste faune/feuilléagoeé par I'opposition du genre des
rimes et la différence de composition métrique,essbutre souligné par un certain nombre
d’équivalences quant au type de constituants pre&sde part et d’autre de la césure.
L'opposition des genres, augmentée d'une opposdiomombre grammatical, est ainsi
redoublée d’une opposition phonétique a la voyaticésurale [e], féminine pdarfeuillée
masculinepour un faune effa& (on a donc deux hémistiches féminins en v.2, etxde
hémistiches masculins en v.5) ; et le contrastegmuel entre I'incertitude de la feuillée et la
visibilité du faune est marqué par la position indiaéement post-césurale oheertaineet de
montre Mais dautres données soulignent la complémdgtaret, peut-étre, la
consubstantialité de deux entités dont il conviglors de relativiser les oppositions. Les
niveaux phonétiques et graphiques par exemplelsiginia présence sous-jacente du faune et
le rapport figure/fond qu’il entretient avec la ilede, lefaune étant le concentré de flauillée
incertaine, et lefaune effaré, celui de lafeuillée incertane et feurie. De plus, I'idée que le
faune montre sesdeux yeuxet de surcroit en lisiére, a la rime, suggére cge derniers
étaient déja présents sans étre identifiables cotataalans I'épaisseur de la feuillée ; et de
fait on les retrouve sous la forme des deux ocoge® des segments [og]], dissimuDess la
feuillée, dans I'épaisseur des deux premiers hémistichesl@ex premiers vers, de méme que
les dents sont présentes également dans la supiempes anaphore de la prépositidanset
dans celle des trois occurrences de la dentalell[dh va de méme avec la rinfleurie ::
broderie qui anticipe les rires du faune. Ces équivalerstese mode de génération fauno-
phono-logique rappellent que le faune, "Autre" defduillée, est aussi, tel Dionysos, un
« étranger de l'intéried? », une « intime altérité » qui surgit des profamdede la nature, la
nature « hors de sof%

De maniere générale, a I'échelle du poeme, lesll@lismes syntaxiques et
phonétiques contribuent au brouillage d’ensemble @ formation d'un réseau
d’équivalences enchevétrées dans lequel un verkanoeie du poéme, sur des aspects
différents, entre souvent en relation avec plusiewgrs plus ou moins éloignés et pas

nécessairement isométriques. C’est ainsi que lid@pance du vers 9 (5-5) a une série de

23 Marcel Detienne (1998 [1986]).
24 Au sens de Michel Collot (1997).
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vers couplés n'efface pas les rapports d’équivaergu’il entretient par ailleurs avec le
premier vers (4-6) du poeme. Paralléles par lewitipo strophique (premiers vers des
quatrains externes) et par la présence de ciramista aux premiers hémistiches, ces deux
vers manifestent de nombreuses équivalences phemigugraphiques qui suggerent que la
fuite du faune et I'écureuil sont eux aussi dégspnts dank feuillée -écrin. De plus, leurs
hémistiches respectifs, autonomes syntaxiguemeséraintiquement, entretiennent dans les

deux cas une relation du type comparant/compare.

v1 : Dans la fuillée + écin vert taché d'or

v9 : Et quand il a fui + — td gu’'un éaureuil -

Restent les vers 3 et 6 :

v. 3 De fleurs splendi = dexsl le baiser dort
v. 6 Et mord les fleurs + rou = gds ses dents blanches

En lecture 5-5, le vers 6 présente la méme carsiitre que le vers 3 a la césure : la
récupération d’'une voyelle post-tonique par le sdceous vers, voyelle d'un adjectif
gualifiant les fleurs dans les deux occurrencesanAet pendant les investigations du faune,
les fleurs sont donc le lieu de la césure troubteogblante, sous I'action des deux modalités,
latente et manifeste, d’'un baiser, aprés avoir dangremier temps, par leur splendeur méme,
participé de lincertitude globale de la feuilléergue. Au vers 3, la relativa le baiser dort
introduit une dimension érotiqgue et une indétermdmaréférentielle qui rejaillissent sur
'ensemble du contexte interprétatif du quatrain, particulier sur les fleurs. Si la forme
syntaxique, avec le degré d’enchassement de laveglanplicite de maniere analogique une
relation contenant/contenu, elle implicite égalemgune les fleurs sont la manifestation
extérieure la plus visible d’'une intimité cachéepetut-étre, que leur splendeur tient en partie
a la présence de ce mystérieux baiser. Et c’esig@mdent la relation entre ces deux aspects,
le rapport fleur/baiser qui, déja, est problémadiglli n’est pas fortuit que le vers du baiser
soit le seul du quatrain a opposer les hémistiatiaa méme vers sur le double plan
grammatical du genre et du nombre, et qu'il solticeu I'exquise régularité 4-6 de la
broderie est singuliérement affectée « de la pissoante atteinté». Mais c’est sans doute
moins innocemment encore que cet « accroc métfiyuésulte d’une tension entre deux
expressions linguistique®é¢ fleurs splendides/ ou le baiser dattbnt la longueur syllabique
laisse entrevoir, en filigrane, comme tapis dangelallée, les futurs 5-5 du faune encore

%5 Jean-Pierre Bobillot (1994 : 30)
% Laurent Jenny (1990 :124).
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improbables pourtant ; et que dans cette tension|h®mistiche du baiser tire a lui,
précisément, la voyelle féminine dplendidesla césure ainsi enjambée est un enjeu. Tout
semble bien indiquer, au-dela de la tranquillitpapnte et de l'incertitude globale, que le
sommeil du baiser est un état actif et transitdtre s’exposant, et sur ce point la redondance
fleurie // De fleurspourrait n’avoir pas d’autre motivation, les flesur montrent » la vitalité
de la pulsion qui travaille, en profondeur, a rendésirable une nature désirante, travaillée
par le désir et exposée a la manifestation compiéire d’'un autre désir. La feuillée appelle
le faune et I'attend. Au vers 6, logiquement, larsoioe du faune, dont I'intervention brusque
s’est accompagnée du déplacement de la césure déss|5, est en réponse la version brutale
du baiser césurant désormais dans le rouge de figlisemblent devenir charnelles. Avec les
dents blanches montrant que les dentales sont désormais premiérebaiser qui mord
succede aupaiser qui dort. Et rétroactivement le baiser perd de son mys&mepouvant
désigner par métonymie ce qui se baise et estsilsieede subir les ardeurs et de rencontrer
la Iévre d’'un faune, & moins que ce ne soit le édurméme, ou tout simplement son action.
Quoi qu’il en soit, ce baiser qui dort est étroiegn associé a la premiere césure
problématique du poéme et semble bien avoir der@tiron statut pré-orgasmique et pré-
faunesque.

Il convient d’ajouter que le vers 3 trouve encome écho au vers 8, vers de
I'éclatement de la lévre du faune et dernier versupe césure analytique est possible, cette
fois en 6=4. Dans les deux vers, en dépit desrdiffies de position, la césure est précédeée et
suivie de segments phonétiques identiques, indicuamouveau combien les césures sont un
enjeu :

v.3 De fleurs spndi = des oule baiser dort
v.8 Sa lévre éclaenri = res sos lesbranches

comme c’est aussi le cas dans les deux premiessiuepoeme :

v.1 Dans la feuillée €crin vert taché d’or

v.2 Dans la feuillée incertaine et fleurie

ou dans un contexte isométrique régulier 4+6 umbié phonétique reposant sur le hiatus
travaille a la césure en faisant d’abord se remeofdgs deux variantes, féminine et masculine,
de la méme voyelle [€], et en rejouant au versasuil’lenchainement des voyelles d'&crin

comme noyé dans l'incertitude et perceptible amagratiquement dans les deux premieres

syllabes dncertainesur les mémes positions syllabigtleta présence de I'écrin en position

2"l n'est peut-étre pas inutile de rappeler & eslst outre la symbolique de I'écrin, que « hiatuBapreés le
Dictionnaire érotique modern@’Alfred Delvaux signifie « nature de la femme ».
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post-césurale dans les deux vers, la superposiésrnvoyelles du mot « écrin » en position 5
et leur juxtaposition a la césure au vers 2 senlfigarer un écrin dont le contenu précieux
n'est autre que la césure elle-méme. Et c’est pgéuent la césure que le metre 5-5 et le faune
vont perturber et transformer en venant ensembbeci’écrin.

Au vu des liens et des enchainements qui vienriétreddécrits, les trois vers initiaux
réunissent donc bien les premiers ingrédients dpowique de la métamorphose (tensions,
attente, maturation, dilatation, exubérance, exasp@...) laissant entendre a plusieurs
niveaux superficiels et plus profonds les secousséss dynamitagé$a venir. La métrique

n'est pas en reste et son explosion y est elldé awss puissance de figurafité».

1.3. Le faune, le vers, et la révolution poétique : leems de la mesure.

L’analyse qui précede, ou les questions de sémagdige sont pas absentes, conduit a
guelques remarqgues relatives a l'interprétatiomsbenble d’un poéme qui joue du flou et de
I'incertitude non seulement sur le plan métriquesnaaissi sur celui des représentations que le
lecteur est amené a construire. Il ne s’agira dmascde dissiper ce flou et encore moins de
fixer une « vision » claire, mais de tenter d’ambver ce que le poéme refuse de nous montrer
ou de nous dire explicitement, tout en considétamdistinct comme une composante du
sens.

L’incertitude globale est telle, « idées et formegue I'on ne pourrait retenir qu’un
mouvement d’ensemble, en trois temps, relevanted’certaine maniere d’'une dialectique
hégélienne dans la mesure ou le troisieme tempéwdmement (synthése) ne correspond pas
au retour a la situation initiale, qu'il ne « réseyas, ou n’abolit pas, les contradictions et les
oppositions de départ (these) mais les expose dansouvel équilibre, et parce qu’entre
temps l'étape antithétique du faune/pulsion estecdlun travail du négatif lui-méme
condamné a disparaitre sous l'effet de sa propt®nacet dont le statut, dans cette
dialectique, est alors équivalent a celle de légation de la négation ».

L’incertitude concerne principalement I'érotisma, rhaniére dont il est envisagé et
enfin les acteurs de la scéne, en particulier deustde la feuillée et du baiser qui dort du
premier quatrain, sachant que le faune est quantes apparence plus discernable dans son
action et que les symboliques de la crevaisonadadrsure, de I'éclatement et du rire, par

exemple, sond priori plus transparentes et mieux intégrées au topoefaue.

%8 Steve Murphy (2004: 52).

2 Jenny (1991:31)A plusieurs égards la métrique @éte de faunereléve du « figural » au sens de cet auteur,
en particulier en tant que bouleversement formeladisé, irruption, succession d’événements eturesor la
forme.
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La lecture qui me parait tenir compte a la foisl’delistinction faune/feuillée et de
leur différence fondamentale est celle de Marc Dueyi (1998 :138), pour qui un poéme

d’Albumdevers anciensle Valéry Episode constitue « la clef érotique déte de faune :

A travers I'évocation a peine voilée d’un doublaigir solitaire atteint dans un contexte de voysme
et d’exhibitionnisme, Valéry livre (toute faite guelque sorte) la clef érotique déte de faunau
lecteur qui ne l'aurait pas trouvée.

Le versant masculin de l'autoérotisme est converngeaec la derniere lecture
proposée par Murphy (2004a) qui suggere G de faundait globalement allusion aux
illustrations de Rops daihes Joyeusetés galantde Glatigny, dont les vignettes, fleurons et
autres culs de lampes représentent souvent un figolard et onaniste. Steve Murphy tire
ainsi les conséquences de sa découverte interlexphgs ancienne relative au vers 8Tde
de faune emprunté selon lui au dernier vers d’un poémeldgsusetés galanteSous bois
« Et ton rire lubrique éclate sous les branchefans le poéme en question, il semblerait
d’ailleurs que la représentation mise en scénepdog celle d’'un faune onaniste que celle
d’un faune violeur de nymphes.

Mais une autre lecture est envisageable, qui iateguto-érotisme tout en considérant
que l'on n’est pas en présence de deux entitématss. Un auto-érotisme en l'occurrence
essentiellement féminin ou dans la logique de Igmece de la poétique de la
métamorphose, le faune qui surgit est une figurdadgulsion érotique qui anime déja la
feuillée/nature/femme des le premier quatrain deolbaiser dort », et « ou dort le double
sexe ».

En ce sens, le faune et la feuillée ne formerajeriine seule entité dtéte de faune
mettrait en sceéne le devenir faune de la feuiltge,est a la fois un devenir animal de la
nature et, sur le plan humain, une figuration daispl. La feuillée, dans un premier temps
écrin « taché d’or », comme sont « tachées derlieed» les joues du « gracieux fils de Pan »
d’Antique, « montre » ensuite les «deux yeux » d'une «tée falne », « masque »
provisoire de I'excitation et de la jouissancesighe de son effarement.

Antique

Gracieux fils de Pan ! Autour de ton front courorde fleurettes et de baies tes yeux, des boules

précieuses, remuent. Tachées de lies brunes, tes jse creusent. Tes crocs luisent. Ta poitrine

ressemble a une cithare, des tintements circulems$ tes bras blonds. Ton coeur bat dans ce ventre ou
dort le double sexe. Proméne-toi, la nuit, en matdmucement cette cuisse, cette seconde cuisse et
cette jambe de gauche.

Le dernier quatrain inscrit la trace et le souvetgrce moment orgasmique avec le
tremblement et la symbolique sexuelle de I'écuretiilu bouvreuil, et avec 'homophonie

rimique et le maintien de I'alternance en genrerdass, il inscrit du méme coup le « double
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sexé’» dans un équilibre final (intégrant les seulemes grammaticales du poéme
« écureuil :: bouvreuil ») qui contraste avec lesddpremiers quatrains ou une ambivalence
était mise en tension et problématisée.

Il reste toutefois, avec cette lecture, a expliggercommentaire de Verlaine dans sa
préface a I'édition Vanier de 1895 ou il évoquéardentFaune c’est parfait de fauves, — en
liberté ! », avec « fauves » au pluriel qui conitrédpremiére vue toute interprétation, disons
« mono-onaniste », voire toute lecture privilégiBautoerotisme.

Une hypothése est cependant recevable, quoiqueud@; qui verrait dans ces
« fauves » les vers eux-mémes, dans la continuigbllenne desContemplationsou les
poémes méta-poétiques relevent certes, pour lamjuune poétique du mot (Jenny 2008),
mais ou sont présentes également les équivalencaype poete = fauve/faune, mot =
fauve/faune, vers = fauve/faune (soulignés ci-desise@t ou le vers fauve est une métonymie
du poete. Les termes en gras dans les exemplessdds recensent a la fois ces équivalences
et les expressions auxquellEste de faungourrait faire écho.

%0 Sur « le sexe des rimes » voir Chevrier (199&uetle cas particulier de la rime androgyne chedalifee,
Billy (2000). Sur la figure de I'androgyne &ntique voir Guyaux (1988 et 1991).



1. Les Contemplations : Réponse a un acte d'accusation,

premier tome (« Autrefois »)

Et, quoique, en vérité, je pense avoir commis
D’autres crimes encor que vous avez omis,

Avoir un peu touché les questions obscures,
e

Secoué le passé du haut jusques en bas,

Et saccagé le fond tout autant que la forme,

Je me borne a ceci : je suis ce monstre énorme

Et & propos des mots « mal nés » :

Si Corneille en trouvait un blotti dans son vers

Il le gardait, trop grand pour dire : Qu'il s’en aille ;
Et Voltaire criait : Corneille s’encanaille !

Le bonhomme Corneille, humble, se tenait coi.
Alors, brigand, je vins ; je m'écriai : Pourquoi
Ceux-ci toujours devant, ceux-la toujours derriere ?
Et sur ’Académie, aieule et douairiére,

Cachant sous ses jupons les tropes effarés ,

Et sur les bataillons d’alexandrins carrés,

Je fis souffler un vent révolutionnaire.

Et je mélai, parmi les ombres débordées ,

Au peuple noir des mots I'essaim blanc des idées ;
Discours affreux !-Syllepse, hypallage, litote,
Frémirent ; je montai sur la borne Aristote,

Et déclarai les mots égaux, libres majeurs.

Tous les envahisseurs et tous les ravageurs,

Tous ces tigres , les Huns, les Scythes et les Daces,
N’étaient que des toutous aupres de mes audaces ;
Je bondis hors du cercle et brisai le compas

Je nommai le cochon par son nom ; pourquoi pas ?
Guichardin a nommeé le Borgia ! Tacite

Le Vitellius ! Fauve, implacable, explicite,

J'6tai du cou du chien stupéfait son collier
D’épithetes ; dans I'herbe, a 'ombre du hallier
Je fis fraterniser la vache et la génisse,

ol

L'emphase frissonna dans sa fraise espagnole ;
ol

Je massacrai l'albatre, et la neige, et 'ivoire,

Je retirai le jais de la prunelle noire,

Et j'osai dire au bras : Sois blanc, tout simplement.
Je violai du vers le cadavre fumant

ol

La Révolution, du haut de son beffroi,

|2. La piéce suivante, VIII, intitulée

Car le mot, que I'on sache, est un étre vivant.

La main du songeur vibre et tremble en I'écrivant ;
La plume, qui d’une aile allongeait I'envergure,
Frémit sur le papier quand sort cette figure

Le mot, le terme, type d’on ne sait d'ou venu,

Face de l'invisible, aspect de 'inconnu;

Créé par qui ? forgé par qui ? jailli de 'ombre ;

ol

Oui, vous tous comprenez gque les mots sont des choses.
lIs roulent péle-méle au gouffre obscur des proses,
Ou font gronder le vers, orageuse forét.

Du sphinx Esprit Humain le mot sait le secret.

Le mot veut, ne veut pas, accourt, fée ou bacchante,
S'offre, se donne ou fuit ; devant Néron qui chante
Ou Charles-Neuf qui rime, il recule hagard ;

Tel mot est un sourire, et tel autre un regard ;

ol

Moulé sur le cerveau, vif ou lent , grave ou bref,
ol

C’est que présent partout, nain caché sous les
langues,

Le mot tient sous ses pieds le globe et I'asservit ;
Et de méme que 'homme est I'animal ou vit

L’ame, clarté d’en haut par le corps possédée
C’est que Dieu fait du mot la béte de l'idée.
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piéce VIl du livre premier (« Aurore ») du

Cria : « Transforme-toi ! C’est I'heure. Remplis-toi

« De I'ame de ces mots que tu tiens prisonniéere ! »
Et la perruque alors rugit, et fut criniere

Liberté ! C'est ainsi qu’en nos rébellions,

Avec des épagneuls nous fimes des lions .

.

Oui, de I'ancien régime ils ont fait table rases,

Et j’ai battu des mains, buveur du sang des phrases
Quand j'ai vu par la strophe écumante et disant

Les choses dans un style énorme et rugissant ,
L’Art Poétique pris au collet dans la rue,

La langue était en ordre, auguste, époussetée,
Fleur-de-lys d’or , Tristan et Boileau, plafond bleu,
Les quarante fauteuils et le trone au milieu ;

Je l'ai troublée , et j'ai, dans ce salon illustre,
Méme un peu cassé tout ; le mot propre, ce rustre,
.

Nous faisons basculer la balance hémistiche.

C’est vrai, maudissez-nous. Le vers, qui, sur son front
Jadis portait toujours douze plumes en rond,

Et sans cesse sautait sur la double raquette

Qu’on nomme prosodie et qu’on nomme étiquette,
Rompt désormais la régle et trompe le ciseau,

Et s’échappe, volant qui se change en oiseau,

De la cage césure , et fuit vers la ravine

Et vole dans les cieux, alouette divine.

e

La poésie au front triple, qui rit, soupire

Et chante ; raille et croit ; que Plaute et que Shakspeare
Semaient, I'un sur la plebs, et I'autre sur le mob :
Qui verse aux nations la sagesse de Job

Et la raison d’Horace a travers sa démence ;
Qu’enivre de I'azur la frénésie immense,

Et qui, folle sacrée aux regards éclatants,

Monte a I'éternité par les degrés du temps,

e

Le mouvement compléte ainsi son action.

Grace a toi, progres saint, la Révolution

Vibre aujourd’hui dans l'air, dans la voix, dans le livre ;
Dans le mot palpitant le lecteur se sent vivre ;

Elle crie, elle chante, elle enseigne, elle rit .

Sa langue est déliée ainsi que son esprit.

Elle est dans le roman parlant tout bas aux femmes.
Elle ouvre maintenant deux yeux ou sont deux
flammes.

Suite et datée de juin 1835 :

.
Le mot dévore, et rien ne résiste a sa dent.
A son haleine, I'ame et la lumiére aidant,
L’obscure énormité lentement s’exfolie.
.
Quant aux jours ou la terre entr'ouvrait sa corolle,
Le premier homme dit la premiére parole,
Le mot né de sa lévre, et que tout entendit,
Rencontra dans les cieux la lumiére, et lui dit :
« Ma sceur !
« Envole-toi ! Plane ! Sois éternelle !
« Allume I'astre ! emplis & jamais la prunelle !
« Echauffe éthers ,azurs, spheéres, globes ardents !
« Eclaire le dehors, j'éclaire le dedans.
« Tu vas étre une vie, et je vais étre l'autre.
« Sois la langue de feu, ma sceur, je suis I'apétre.
« Surgis, effare 'ombre, éblouis I'horizon
« Sois l'aube ; je te vaux, car je suis la raison ;
« A toi les yeux, a moi les fronts. O ma sceur blonde,
« Sous le réseau Clarté tu vas saisir le monde ;
« Avec tes rayons d’or, tu vas lier entre eux
« Les terres, les soleils, les fleurs, les flots vi  treux,
« Les champs, les cieux ; et moi, je vais lier les
bouches ;
« Et sur 'homme, emporté par mille essors farouch



|3. LapieceIX:

Le poéte a saigné le sang qui sort du drame ;
Tous ces étres qu'il fait I'étreignent de leurs nceuds ;
Il tremble en eux, il vit en eux, il meurt en eux ;

|4. La piéce XXVI, Quelques mots & un autre

Vous me criez : « Comment, Monsieur! Qu’est-ce que
c'est ?

« La stance va nus pieds ! Le drame est sans corset !

« La muse jette au vent sa robe d’innocence!

« Et l'art creve laregle et dit : « C'est la croissance ! »
ol

De vingt plumes jaillit la colére bouffonne:

« Que veulent ces affreux novateurs ? ¢a, des vers ?
« Devant leurs livres noirs, la nuit, dans 'ombre ouverts,
« Les lectrices ont peur au fond de leurs alcdves.

« Le Pinde entend rugir leurs rimes bétes fauves

« Et frémit . Par leur suite aujourd’hui tout est mort ;

« L'alexandrin saisit la césure, et la mord ;

« Comme le sanglier dans I'herbe et dans la sauge,

« Au beau milieu du vers I'enjambement patauge ;
ol

Nous avons déchiré le capuchon, la haire,

Le froc, dont on couvrait I'ldée aux yeux divins.

ol

Tout est perdu ! Le vers vague sans museliére!

ol

J'ai disloqué ce grand niais d’'alexandrin ;

Les mots de qualité, les syllabes marquises,

Vivaient ensemble au fond de leurs grottes exquises
Faisaient la bouche en coeur et ne parlant qu’entre eux,
J'ai dit aux mots d’en bas : Manchots, boiteux, goitreux,
Redressez-vous ! planez, et mélez-vous sans regles,

|5. La piece XXVII :

Je suis 'habitué de I'orchestre divin ;

Si je n'étais songeur, j'aurais été sylvain .

J'ai fini, grace au calme en qui je me recueille

A force de parler doucement a la feuille ,

A la goutte de pluie, a la plume, au rayon,

Par descendre & ce point dans la création,

Cet abime ou frissonne un tremblement farouche
Que je ne fais plus méme envoler une mouche !
Quelquefois, a travers les doux rameaux bénis,
J'avance largement ma face sur les nids,

Et le petit oiseau, mére inquiéte et sainte,

N'a pas plus peur de moi que nous n’aurions de crainte,
Nous, si I'ceil du bon Dieu regardait dans nos trous ;
Le lys prude me voit approcher sans courroux,
Quand il s’ouvre aux baisers du jour ; la violette

La plus pudique fait devant moi sa toilette ;

Je suis pour ces beautés I'ami discret et sdr ;

Et le frais papillon, libertin de I'azur,

Qui chiffonne gaiment une fleur demi-nue,

Si je viens & passer dans I'ombre, continue,

Et si la fleur se veut cacher dans le gazon
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Dans la caverne immense et farouche des aigles !
e

Vous exécrez nos vers francs et vrais, vous hurlez
De fureur en voyant nos strophes toutes nues.
Mais ou donc est le temps des nymphes ingénues,
Qui couraient dans les bois, et dont la nudité
Dansait dans la lueur des vagues soirs d'été ?

Sur I'aube nue et blanche, entr'ouvrant sa fenétre,
Faut-il plisser la brume honnéte et prude, et mettre
Une feuille de vigne a l'astre dans 'azur ?

Le flot, conque d’amour, est-il d’'un godt peu sir ?
O Virgile, Pindare, Orphée ! est-ce qu'on gaze,
Comme une obscénité, les ailes de Pégase,

Qui semble, les ouvrant au haut du mont béni,
L’'immense papillon du baiser infini?

Est-ce que le soleil splendide est un cynique?

La fleur a-t-elle tort d’écarter sa tunique?

.

« Pour quelques nouveautés sauvages et fortuites,
e

« Que vous importe a vous que tel ou tel poéte,

« Comme l'oiseau des cieux, veuille avoir sa chanson ;
« Et que tel garnement du Pinde, nourrisson

« Des Muses, au milieu d’'un bruit de corybante,

« Marmot sombre, ait mordu leur gorge un peu
tombante ? »

.



|6. La piece XXVIII, derniére de la série :

Il faut que le poete, épris d’ombre et d’azur,

Esprit doux et splendide, au rayonnement pur,

Y

Devienne formidable a de certains moments.

e

Au milieu de cette humble et haute poésie,

Dans cette paix sacrée ou croit la fleur choisie,

Il faut que, par instants, on frissonne, et qu'on voie
Tout a coup, sombre, grave, et terrible au passant,
Un vers fauve sortir de 'ombre en rugissant !

Il faut que le poéte, aux semences fécondes,

Soit comme ces foréts vertes, fraiches, profondes,
Pleines de chant, amour du vent et du rayon,
Charmantes, ou, soudain, I'on rencontre un lion.

|7. A André Chénier , piéce V, précédant presque immédiatement RAA :

Oui, mon vers croit pouvoir, sans se mésallier,

Prendre a la prose un peu de son air familier.

André, c’est vrai, je ris quelquefois sur la lyre.

Voici pourquoi. Tout jeune encor, tdchant de lire

Dans le livre effrayant des foréts et des eaux,

J'habitais un parc sombre ou jasaient les oiseaux,

Ou des pleurs souriaient dans I'eeil bleu des pervenches ;
Un jour que je songeais seul au milieu des branches ,
Un bouvreuil qui faisait le feuille ton du bois

M’a dit : « Il faut marcher a terre quelquefois.

« La nature est un peu moqueuse autour des hommes ;
« O poéte, tes chants, ou ce qu’ainsi tu hommes,

« Lui ressemblerait mieux si tu les dégonflais,

« Les bois ont des soupirs, mais ils ont des sifflets.

« L'azur luit, quand parfois la gaité le déchire ;

« L’Olympe reste grand en éclatant de rire ;

« Ne crois pas que I'esprit du poéte descend

« Lorsque entre deux grands vers un mot passe en dansant.
« Ce n’est pas un pleureur que le vent en démence ;

« Le flot profond n’est pas un chanteur de romance ;

« Et la nature, au fond des siécles et des nuits,

« Accouplant Rabelais a Dante plein d’ennuis,

« Et I'Ugolin sinistre au Grandgousier difforme,

« Prés de I'immense deuil montre le rire énorme

57
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Cette hypothese intertextuelle, et ces vers fondétement programmatiques pour
Rimbaud également, viennent compléter les inteztexiugoliens moins méta-poétiques,
commelLa féte chez Thérésmi, surtoutA Albert Diire; poéme du recueil ancidres Voix
intérieuresdont les douze premiers vers ont une tonalitédague qui croise étonnement les

« Sous-bois » plus contemporains, banvilliens aigiesques, repérés par Steve Murphy :

Dans les vieilles foréts ou la séve a grands flots
Court du fat noir de l'aulne au tronc blanc desl&aux,
Bien des fois, n'est-ce pas ? a travers la clairier
Pale, effarén'osant regarder en arriére,

Tu t'es haté, tremblaet d'un pas convulsif,

O mon maitre Albert Dure,  vieux peintre pensif !

On devine, devant tes tableaux qu'on vénére,

Que dans les noirs taillis ton ceil visionnaire

Voyait distinctement, par I'ombre recouverts,

Le fauneaux doigts palmés, le sylvain aux yeux verts,
Pan, qui revét de fleufantre ou tu te recueilles

Et I'antique dryade aux mains pleines de feuilles.

Et qui rappellent surtout que I'ceil visionnaireritié par Hugo a Durer est aussi celui que
Rimbaud n’aura de cesse de cultiver, et que legfaimbaldien, au-dela de sa symbolique
sexuelle, est aussi une figure du poéte, et queastion fulgurante et son évanescence
anticipent de maniére remarquable I'irruption denBaud sur la scéne poétique et son impact
dans l'histoire de la poésie. Le faune, de ce paéntue, est I'équivalent dsatyrehugolien,

ce « garnement de dieu fort mal famé » incarndatpalpitation sauvage du printemps », et
bien qu'aucun Hercule ne «l'amenalt] devant Jupiter l'oreille », Rimbaud l'effaré a
contribué avec sa « grande lyre » et par I'énormi@éson rire et de sa présence, a un beau

désordre dans I'Olympe/Parnasset qui sait ? a la jalousie d’Orphée.

Le bon faune crevait I'azur a chaque pas ;

Il boitait

o

Le faune énigmatique, aux graces odieux

Ne semblait plus savoir qu'il était chez les dieux.
ol

La flite que, parmi des mouvements de fiévre,

Il prenait et quittait, importunait sa levre ;

Le faune la jeta sur le sacré sommet ;

ol

Alors il se dressa debout dans le délire

Des réves, des frissons, des aurores, des cieux,
Avec des profondeurs splendides dans les yeux.
ol

Mais qu’est-ce que cela me fait a moi qui suis
La prunelle effarée au fond des vastes nuits ?
ol

Tout en parlant ainsi le satyre devint

Démesuré ; ...
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2. Chapitre 2- FORMES ET MOUVEMENTS DE LA LUMIERE ET DU SILENCE
MEMOIRE

Mémoire
I

L'eau claire ; comme le sel des larmes d'enfance,
l'assaut au soleil des blancheurs des corps dedsmm
la soie, en foule et de lys pur, des oriflammes

sous les murs dont quelque pucelle eut la défense ;

I'ébat des anges ; — Non... le courant d'or en nearc
meut ses bras, noirs, et lourds, et frais surtbérbe. Elle
sombre, avant le Ciel bleu pour ciel-de-lit, appell

pour rideaux I'ombre de la colline et de I'arche.

Eh ! I'numide carreau tend ses bouillons limpides !
L'eau meuble d'or péle et sans fond les couchésspré
Les robes vertes et déteintes des fillettes

font les saules, d'ou sautent les oiseaux sanssbrid

Plus pure qu'un louis, jaune et chaude paupiéere,
le souci d'eau — ta foi conjugale, 6 'Epouse ! —
au midi prompt, de son terne miroir, jalouse

au ciel gris de chaleur la Sphére rose et chére.

Madame se tient trop debout dans la prairie
prochaine ou neigent les fils du travail ; l'omkbeel
aux doigts ; foulant I'ombelle ; trop fiere pouieel
des enfants lisant dans la verdure fleurie

leur livre de maroquin rouge ! Hélas, Lui, comme
mille anges blancs qui se séparent sur la route,
s'éloigne par-dela la montagne ! Elle, toute
froide, et noire, court ! aprés le départ de I'hanim

v

Regret des bras épais et jeunes d'herbe pure !
Or des lunes d'avril au coeur du saint lit ! Joie
des chantiers riverains a I'abandon, en proie

aux soirs d'ao(t qui faisaient germer ces pougguir

Qu'elle pleure a présent sous les remparts ! itfale
des peupliers d'en haut est pour la seule brise.

Puis, c'est la nappe, sans reflets, sans souise,:gr

un vieux, dragueur, dans sa barque immobile, peine.
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\Y

Jouet de cet ceil d'eau morne, je n'y puis prendre,
0 canot immobile ! oh ! bras trop courts ! ni l'une
ni l'autre fleur : ni la jaune qui m'importune,

14 ; ni la bleue, amie a I'eau couleur de cendre.

Ah !'la poudre des saules qu'une aile secoue !

Les roses des roseaux des longtemps dévorées !
Mon canot, toujours fixe ; et sa chaine tirée

au fond de cet ceil d'eau sans bords, — a quelle Bou

Mémoireest certainement I'un des poéemes francais quoegpt au mieux les limites,
sur le terrain du dodécasyllabe, de la double siration des textes poétiqdésll présente
par ailleurs toute les caractéristiques du poénlabeutissement des recherches de Rimbaud
pour une poésie comme art total, « de I'ame pénrel; résumant tout » écrivait-il en 71, ou
« verbe poétique accessible [...] a tous les seAdchi(nie du verbg intégrant tous les arts et
convoquant les neuf muses (filles de Mnémosyndpet I'une est la mere d’Orphée...). En
prenant en compte les relations complexes entréncoat discontinu, surface et profondeur,
texte, contexte et intertexte, jaborderai dangramier temps la composition en sections en
tant que telle et le statut pluri ou trans-artiséiqgde ces derniéres, ainsi que les liens entre
Mémoireet Une saison en enfede poursuivrai sur la question déja largementiéudu vers
et des rimes et je terminerai sur une lecture dardaniére section et de sa fonction dans la

dynamique générale du poeme.

2.1. Sections et séquences

2.1.1. Quel cours ?

La comparaison avec un état antériceamille Maudite,indiqgue que Rimbaud a
nettement accentué dalMgmoire la visibilité de la structuration globale : cingctions de
deux quatrains sépares par des blancs, et numemdéen a cing. Les sections matérialisent
des segmentations et se différencient dans un dhsepar ailleurs harmonisé par la
permanence du vers 12 syllabique, des quatrairésrabba, et par 'uniformisation du genre
des rimes, toutes féminines, et il convient d’irdger le statut de leur inscription et de leur
enchainement relativement au continu de la poétiué€écoulement et du flux qui unifie

I'organisation du mouvement de la paroleMiémoire®.

31 Pour une mise au point sur cette notion centvalie, Marc Dominicy (2011).

32 Cette entrée en matiére fait I'hypothése de lapatihilité entre le dualisme inhérent a la doultacturation
des poémes et l'approche plus moniste de Meschoeni®essons (1998) pour lesquels le rythme est
« I'organisation du mouvement de la parole parwjets>. Les notions de « continu » et de « rythnsemst, en
toute rigueur, conciliables avec I'observation égaivalences.
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Le titre du poeme, articulé a la personnificatien’dau en « elle » et de I'or en « lui »
et a I'évolution globale de I'enfance a la vieilesqui accompagne la succession des sections,
a quoi on peut ajouter l'influence @®ateau ivre,ont semble-t-il encouragé la lecture selon
laguelleMémoirenous ferait assister a la trajectoire d’ensemhle dours d’eau, de « I'eau
claire » de sa source active vers la « nappe sdledst sans source » et boueuse de sa fin
immobile et stagnante, assimilant ainsi ce coueauw’au « cours de la vie » ou au « cours de
I'Histoire®® » manifestement évoqués dans le poéme. Or Rimaaelt-étre fait une autre
expérience du rapport entre I'histoire et I'hydmsgraphie, entre I'écoulement de I'eau et
celui du temps. Pour le dire autrement, il se moutrsien que les analogies fondatrices et
structurantes des espaces et des scénarii hydaigeguels nous avons affaire, lesquels
mettent bien en rapport I'eau et le temps, ne m@pogas principalement sur 'isomorphisme
de la linéarité du cours d’eau et du cours du temipgroblématisent en revanche cette double
linéarité en privilégiant la surface et la profondee I'eau et les relations verticales induites
avec le cycle solaifé

Il n’est pas nécessaire en principe, pour avogelasation du temps qui passe avec un
cours d’eau, réel ou imaginaire, de suivre ce ¢ausune embarcation ou sur une rive. La
simple observation en un point fixe d’une portianaburs fait sans doute mieux éprouver la
sensation de la permanence et du changementnaebidité perpétuelle d’'un présent dont les
instants sont insaisissables, et le fait paradgual I'on peut scruter «la surface de I'eau »
alors qu’il 'y a ni la méme surface ni la méme.dauil semble bien qu’a la différence du
Bateau ivre autre poéme de I'eau, nous ne soyons pas emisadgus un voyage pas plus
gue nous ne suivions un cours, riviere ou fleumegue I'eau deMémoire soit plutbt
envisagée toujours du méme point et avec le mémsaga environnant. Et de fait, si les
murs de la premiére section et les remparts ded&ri@mé® sont bien une méme entité, alors
il se pourrait bien que I'on n’ait pas bougé etagjitun déplacement ne nous ait conduits de

« sous les murs » a « sous les remparts ». Etdeem@sonnement vaut aussi semble-t-il pour

33 Cette lecture est manifestement celle, entre sutiee Chambers (1968) et plus récemment de MuR0g4).
Je ne signalerai pas systématiquement tous lestcaes éléments de mon analyse font écho, pariadhés
reprise, complémentarité ou divergence, a des seslgntérieures. Concernaviemoire je sais que je suis
nécessairement redevable, en plus des deux arpobegdemment cités, de la lecture de Amprimoz %),98
Belvaux (1988), Billy (2009), Bonnefoy (1961, 19642009), Collier (1987), Collot (1984), Cornuli&009,
2012 et 2013), Dominicy (2008, 2009 a et b, et 20@3llibert (1978), Gleize (1993 et 2009), Hen’908),
Meschonnic (1973 et 1982), Murat (2002), Riffateft®90), Steinmetz (1985) et Whidden (2006). Paue u
bibliographie compléte, voir Bardel (2013).

3 Sur I'analogie et les scénarii hybrides voir DasgHofstadter et Emmanuel Sander (2013), et swesieaces
mentaux en particulier, Gilles Fauconnier (1984997).

% Les sections pourront ensuite étre désignéesegacHiffres romains de | & V. Les quatrains sepamfois
désignés selon leur place dans chaque sectionl:2,11.1, 11.2...
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le passage de «la colline » en | a «la montagtke M, le choix du second terme pouvant
étre motivé par ses effets d’'accentuation de BElement et d’intensification de I'image
ascensionnelle.

On assiste donc plutdt, sans avancer, comme dewagcran, a un écoulement de
présences et d’absences, un défilement, proviseimemterrompu par les coupures entre les
sections, d'images mémorielles, de réminiscences léocontenu varie et évolue non pas en
fonction de leur situation sur un cours mais encfiom des états successifs de l'eau a
différents moments d’'une journée, et ou le poire fau niveau spatial et perceptuel du
locuteur/spectateur (et lecteur) correspond aueptésu niveau temporel. Le seul flux général
qui entraine le mouvement d’ensemble et orientedétamorphose du paysage et I'évolution
des représentations est un mouvement temporel, @elaycle solaire journalier largement
extensible symboliguement a la plus longue duréeps d’'une vie et du temps historique.

Le montage en cing sections inscrit textuellemantéitération de « I'écran » et de
cette double focalisation temporelle (le présendmatiale (un cours d’eau en un point), et
délimite des tableaux ou des scénes distinctesiveat@ent autonomes qui construisent,
saisissent et tentent de fixer des représentatisnslles associées a I'eau dans son rapport au
soleil et a la terre. Dans leur succession, cesa\wms eéphémeres plus ou moins lumineuses
se présentent comme des moments différents, dés téasitoires d’une méme réalité
héraclitéenne changeante et comme une successignédents, d’instants, d'instantanés
ponctuels, comme autant de ruptures et d’évenenterits fois fortement circonscrits et
articulés a un enchainement chronologique et causalessine une structure dramatique.

C’est de la succession et de 'agencement desoesctavec I'eau et I'or comme fils
conducteurs, que résulte le mouvement d’ensembkntér du poéme. Les «visions »,
eémergées de la diversité chatoyante et moiréemfamier cours, et pour ainsi dire formées et
prélevées sur lui dans l'instant, integrent aiasi fil de la lecture et au fil du texte, un autre
cours, celui dans lequel elles constituent deses@ps, les étapes d’'une histoire, les scénes
d’'un drame, drame dont il convient maintenant deride brievement les grandes lignes et les
enjeux.

Nous savons que pour Rimbaud, defugBateau ivre« les aubes sont navrantes », et
gue le poete, pourtant toujours irrésistiblementtép@ tenter d’en fixer la plénitude, de
retrouver I'éternité de « la mer allée avec le isolet en quelque sorte d"'emparadiser” la
lumiére naissante, ne se laisse pas pour autanglavepar ses propres illuminations. Il sait
gue les symboliques « rutilements du jour » jet@mési une lumiére crue sur «les yeux

horribles des pontons » et « I'orgueil de[s] drapeat de[s] flammes » moins angéliques que
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les oriflammes paradisiaquiés Et Mémoire dans une perspective différente de celle du
Bateau ivreet aprés les grands hommages écrits a chaud gtieesomains de Jeanne Mayie
L'orgie parisienne ou Paris se repeuméChant de guerre parisieret la réaction virulente
contre Hugo gqu’est.’Homme juste,met précisément en scéne les enjeux éthiques et
esthétiques de I'écriture de la lumiére et de l&aapres la semaine sanglante et la répression
contre les anciens communards, dans une tentaivémbndre a la question : que faire avec
la lumiére, comment écrire un poeme, une aubesa@® La Commune, sans étre mise en
scene, constitue donc certainement un arriéreipipartant de ce qui se joue daviémoire.

A la différence de lilluminatiorAubequi raconte une possession effective de I'aube
('ai embrassé l'aube d'été, je I'ai entourgen faisant la synthése @&ensation(Par la
Nature, heureux comme avec une femeng’ai senti un peu son immense corps$ du projet
de « voleur de feu » des lettres de 71, afin de @& 'enfant-poete, chargé d’énergie tel un
capteur/catalyseur solaire, le pourvoyeur de lueniéu |'« étincelle d’'or de la lumiére
nature » capable d’embraser et d'illuminer encapétiguement le monde des homdies
Mémoire s’ouvre sur une aube qui ne durera pas plus de ¥ars et se termine sur une
immobilité du temps qui n’est précisément pas aidlidéa lumiére éternelle mais celle d'oil
d’eau sans bordsfermé, sans horizons, sans passé ni avenir,rgpiaéne un vieillard dans
ses profondeurs boueuses. Et la question finakt miéme plugst-ce en ces nuits sans fonds
qgue tu dors et t'exiles, / Million d’'oiseaux d’'od, future Vigueur ?+ qui laissait encore
ouverte danke Bateau ivrda possibilité d’'un réveil et d'un retour, mai€ba quelle boue ?

Mémoireest sous cet angle I'histoire de la « déchirami@riune » dd_impossiblede
la Saison du dérisoire d'une « minute d’éveil qui [m’] arde l'illusion de la pureté. —Par
I'esprit on va a Dieu ! », le poéme de ce a duonpossiblefeint de ne pas croire, a savoir
« la lumiére altérée, la forme exténuée, le mouvergdgaré..». Il est I'histoire allégorisée
de cette altération, de cette exténuation et dégatement du temps et de I'Histoire, par la

mise en scene de la transformation des relatiotre &nterre et le ciel en rapport de forces

% De méme que « I'ébat des anges »\#anoiren’est pas I'ébat des mauvais anges éébrtusde Gautier

(« et que de mauvais anges: // Venaient pendamtila/ prendre leurs ébats »), les évocations dunéesont pas
celles de l'enfer. Selon Marie-Elisabeth Henneausdaon article « Mystique du cceur, du feu et de la
montagne », dans Corbin éd. (2007 : 318), «dansrddition chrétienne, la symboligue du feu permet
d’exprimer la splendeur incomparable de Dieu, fést®de son action sur terre et le mystére ddrsaisissable
transcendance. Tout a la fois agent vital et éléndestructeur, le feu renvoie a I'image du créatetua la
présence de I'Esprit comme a celle du Dieu vengeMoir aussi le statut des flammes dan®#&radisode
Dante.

37 Sur le statut de l'aube dans I'ceuvre de Rimbat@neparticulier sur la filiation & Hugo sur ce mlaoir
Ducoffre (2006).
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qui déreglent les aubes et le cycle solaire, ebseluant sur une impuissance qui résume tous

les impossibles et tous les échecs.

2.1.2. Scenes et silences

Dans les unités de temps, de lieu et d’actionegirdssemblent, chague section est un
espace scénique, ce qui rapproche sur ce MiEmoirede Comédie de la soiflont les cing
« actes » sont certainement inspirés de Hafnlet

Ceci vaut en particulier pour la section centrdile) de l'intensité dramatique du
mouvement d’ensemble du poeéme, dénouement et pleinbasculement entre les deux
premieres sections des jeux de I'eau vive et dendere, et les deux derniéres du regret, de
limmobilité et de I'obscurité de I'eau « morte/mmer». Seule section ou I'absence de I'eau
littérale est totale, et ou sont absents ensemédri let I'or explicites, au profit de deux
personnages humains « Pareils a des acteurs dedtegs antiques € Bateau ivrg dont
la différentiation principalement sexuelle est me® par les désignations pronominales
«elle » et «Iui » et par 'encadrement de laisacpar « Madame » et « ’lhomme ». Cette
section n'est pas sans évoqukunessedes llluminations ou Une misérable femme de
drame, quelque part dans le monde, soupire apresalandons improbablex ouDe petits
enfants étouffent des malédictions le long degnég. Rappelons que ce poéme s’ouvre sur
une évocation des souvenila {isite des souvenirs et la séance des rythmespeat la
demeure, la téte et le monde de I'espat.se cl6t sur celle de la mémoiilea(mémoire et tes
sens ne seront que la nourriture de ton impulsiéaiice).

La premiére section réunit quant a elle les ressertles ingrédients, mythiques et
historiques, de I'exorde d’'un drame : ouverturendrase sur le personnage de I'eau claire
accompagné d'un assaut au soleil joué par des afigsir multiples, qui s’interrompt
brusquement pour laisser place a la formation &dwourant » (les mémes figurants ?) et au
réveil progressif d’'un sombre personnage féminin sgmble déja intriguer (le méme
personnage ?). Une premiére péripétie en quelqte so

Les personnifications de I'eau de la terre-mérduesoleil, la présence du dragueur et
du «je » final sont a voir dans cette perspectemme des incarnations d’acteurs. Une
conséguence intéressante a la lecture, pour léewrprincipal de I'eau, est de garantir la
reconnaissance du personnage aux différentes élapdsame en dépit de la variation des
désignations (« elle », « I'eau », « I'épouse Madame », « la nappe »), laquelle découle de

3 Voir Henriette Chataigné (1995).
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I'évolution des actions et de la transformation deds. D’ou, peut-étre, comparativement a
Famille maudite la réduction des occurrences de «I'eau » damsdmiére section opérée
lors la réécriture du poéme.

Pour I'ensemble, la succession des actions eeles g'ombre et de lumiere sont les
effets d’'une mise en scene, avec décors, costunfiggiants, les derniers pouvant figurer les
premiers, comme les robes des fillettes pour letesaCette lecture littérale de « les robes
[...] font les saules » n’est qu’'une conséquenceléoda I'effet de « littéralisation » et de dé-
meétaphorisation plus global a I'échelle du poemeséoutif a la vision des sections comme
des espaces sceéniques et des seéquences d'uneemggiéa théatrale, qui invitent le
lecteur/spectateur a concentrer son attention, etau-dde [I'action elle-méme, sur
linterprétation allégorique de chaque scene, ef’@esemble. Le verbe « meut » dans ce
contexte n’est pas sans évoquer ces « chaletssti@ et de bois qui se meuvent sur des rails
et des poulies invisibles » de lilluminatioviilles ou encore « La féerie manceuvre » de
Scéne®u par ailleurs &'opéra-comique se divise sur une scéne a l'ali@terdection de dix
cloisons dressées de la galerie aux feux. ». laede méme pour la « Sphére rose » qui peut
fort bien relever de I'artifice théatral

Cette théatralisation rencontre paradoxalement amee caractéristique forte de
Mémoire I'absence totale de mention de termes dénotartirigits. Une absence visiblement
calculée dans son accomplissement si I'on en jagdapsubstitution « qu’elle pleuke Quel
murmure » du manuscrit, qui en revient a la versleframille Mauditeet supprime ainsi
'unique référence explicite au registre des sdasrqui avait pu étre envisagée. S’il est banal
pour un poete, et en particulier pour Rimbaud, iliser toutes les ressources du langage pour
a la fois donner a voir et faire entendre, il estima trivial en revanche, surtout dans un
poeme de I'eau et de la mémoire, de limiter lesptesrendus perceptuels et mémoriels a la
vision en excluant systématiqguement les sonoritésnigeau représentationneViémoire
manifeste sous cet angle une stratégie opposédeadd®phélie et duBateau ivre mais
également a « Qu’est-ce pour nous, mon Coeulret.sedongs cris de rageet contrairement

auxormeaux sans voitelLarme,ou mieux encore, aux vers du théatreldidet*°

(Gardons
notre silence, muet, tout drame et toute comédite jeonnais et t'admire en silerjcde

silence lui-méme n’est pas évoqué. Les analyseBl@mwnoire en termes de réve sont sans

39 Voir sur ce plan, et pour 'usage théatral decie pour les évocations de la mer, Bruno Claisee@®
0 Pour une lecture de ce poéme en « poéme-boulevavec scénes de théatre de boulevard, voir Beleoit
Cornulier (2011).
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doute aussi motivées par cette caractéristiquelgsurcroit fait écho au dernier quatrain du

Réve parisieesFleurs du Mal :

Et sur ces mouvantes merveilles
Planait (terrible nouveauté !

Tout pour I'ceil, rien pour les oreilles 1)
Un silence d'éternité.

Si I'on croise ce phénomene avec la mise en sceémedidame, I'ensemble du poeme
releve alors du mime ou de la danse. Le mime guatdomime expriment, par le jeu des
expressions faciales, des masques et des corpss tes actions, toutes les postussst{ent
trop debou), attitudes (fierté) et états psychologiqussnibrg, toutes les émotionsegret,
joie, tristessg et tous les désirggnd, appelle, jalouse). La chorégraphie prend tour a tour
les formes de I'assaut collectif, de la marche, el@#ls et des sautillements d’oiseaux, de
'envol d’anges, de la course et de 'immobilité derniere section est saisissante a cet égard,
ou une énonciation met en scéne un acteur seul mhiswa impuissance, son immobilité et
son enchainement, et dont le jeu suffit en lui-m&aessiner le contenu et les modalités
d’'une parole et la rend de ce fait inutile. Phénoenéle boucle étrange de la parole qui
construit la scéne et semble en émerger, qui déledde-bouche sur le mutisme de l'acteur
dont elle est la voix. Parole circulaire comme @@t d’eau sans bords dont elle est le jouet.
La vaine profération d’albatros baudelairien augsairop courtes ou de cygne empiegeé est un
chant du silence...

Mais ce film muet en cing actes (on pense a Mdlieses allégories) n’est pas pour
autant un poeme silencieux, I'art du langage agahfivantage de pouvoir assurer la "bande
son" et dans le méme mouvement ou il met en s@mamnages et en lumiére, de mettre en
musique par le jeu subtil des rythmes syntaxiguesériques et I'organisation réglée du
mouvement des phrases et des sonorités. Et conemeales poemes de Rimbaud, il reléve du
chant. La lettre a Demeny de 71 est particulierémlkaire sur ce point : filiation a la poésie
grecque, « pensée changtecomprisadu chanteur », et pour les poemes intégrés, eih adkep
leur dimension largement picturale et caricaturédex psaume d’actualité » dehant de
guerre parisienjustement !), le « second psaumbles petites amoureuseasatroduit pas un
« coup d'archet », et le « chant pieuAccroupissementéJne dimension qui concerne aussi
les llluminations et en particulier, en lien avedémoire Enfance V. « Je suis maitre du
silence. Pourquoi une apparence de soupirail bi#@he au coin de la vodte ? ».

Pour terminer sur cette dimension Mémoire je ne peux manquer d’évoques ver

vainqueurd’Edgar Poe dans la traduction de Mallarmé, poemeing strophes inclus dans le
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conte Ligeia. L'intérét de ce texte tient a la place du thédtede la tragédie, et aux

évocations qui résonnent avec la premiére séttion

Voyez ! c’est nuit de gala dans ces derniers aligises ! Une multitude d’anges en ailes, parée du
voile et noyée de pleurs, siége dans un théatre, ymir un spectacle d’espoir et de craintes, @odie
I'orchestre soupire par intervalles la musique sfgsres.

Des mimes avec la forme du Dieu d’en haut chuchatemarmottent bas, et se jettent ici ou la, —
pures marionnettes qui vont et viennent au commarede de vastes choses informes, lesquelles
transportent la scéne de coté et d’autre, secalgaleurs ailes de Condor l'invisible Malheur.

Ce drame bigarré — oh'! pour sir, on ne l'oubliereec son Fantdme a jamais pourchassé par une
foule qui ne le saisit pas, a travers un cercleepient toujours a une seule et méme place ;aidoip
de Folie et plus de Péché et d’Horreur font I'arad’idtrigue.

Mais voyez, parmi la cohue des mimes, faire intlisine forme rampante ! quelque chose de rouge
sang qui sort, en se tordant, de la solitude soériigSe tordant, — se tordant, avec de mortelles
angoisses, — les mimes deviennent sa proie eétaplsins sanglotent de ces dents d’'un ver imbues de
la pourpre humaine.

Eteintes | — éteintes sont les lumiéres, — toutedites ! et, par-dessus chaque forme frissonnémnte,
rideau, drap mortuaire, descend avec un fracazmpéte, et les anges, pallides tous et blémes, se
levant, se dévoilant, affirment que la piece estdgédieL’Homme: et son héros, le Ver Vainqueur.

2.2. Tableaux

2.2.1. Impressionnisme ?

Les effets de cadre des sections accompagnentégaid’écriture plasticienne et la
démarcation de la critique d’art soulignés paré&ldéhts commentaires, a coté, entre autres, du
travail des couleurs en dilution progressive, desnés €arreau, sphere, ceil) et des
surfacesgoie, couches, nappe sans reflets du jeu des contrastes entre 'ombre et |aéem
ou le clair et le sombre et des oppositions d’@aaton des lignes.

Et sur ce plan, enchainement dramatique mis a lp@técution d’'une série de cinq
vues différentes d’'un méme paysage, mettant elegemémes oppositions fondamentales en
les intensifiant, est typiguement un projet de peirrésulte d’une préoccupation proprement
picturale, si I'on songe, toutes choses égales, sgmes emblématiques de Monet avec la
cathédrale de Rouen ou de Cézanne avec la mon&gnie-Victoire. D’ailleurs il n’est pas
impossible que des séquencedvimoirepuissent de surcroit, a lI'instar de certainesesaie

Monet, se voir associer une « harmonie » coloréeiigue dominante. Par exemple en gris

“1 Je ne prétends pas résoudre avec ce seul podifiicie question du surtitre « d’Edgar Poe » gurplombe

le titre Famille Mauditede la version antérieure ddémoire question amplement traitée dans le chapitre
consacré &amille Mauditedans Murphy (2004). Plusieurs contes et poéméee commé.lle de la Fée Un
réve dans un réve, UlalumeuLe Palais hantdce dernier inclus darisa chute de la maison Ushewnt sans
doute pu servir de point de départ. Voir Edgar WRoe,Histoires, Essais et Poémeédse livre de poche/La
pochothéque, 2006. Le corlt@éia comporte par ailleurs une longue description daxdire nuptiale, préparée
par ces mots : « Ou donc la hautaine famille diealecée avait-elle I'esprit, quand, mue par la stfl'or, elle
permit a une fille si tendrement chérie de passseuil d’'un appartement décoré de cette étramga fa ».
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pour IV, seule section du poeme ou une couleupeente a la rime. Le gris n'apparait
certes que dans le second quatrain, avec la napyereflets, mais il est aussi la couleur
appropriée au regret du premier quatrain, il recewt dilue déja I'or lunaire et I'herbe pure
et il absorbe la joie des chantigrd’abandon joie rimant par ailleurs avegroie*? dans un
enchainement ou ces rimes internes sont encadr@edappaire oxymoriquepure
pourriture. Il était déja en Il la couleur du ciel et de sesdences sur la qualité des reflets du
terne miroir.

Les remarques souvent formulées relatives a l'isgowanisme du poéme ne sauraient
étre invalidées par I'argument de I'anachronisnedui€ci en effet concerne tout au plus les
cas éventuels ou la critique prétendrait sérieuséimnacrire le poéme dans un mouvement
artistique identifié ou revendiqué par Rimbaudlestpeintres eux-mémes, au tout début des
années 1870, ce qui n'est évidemment pas le casdelBors de ces occurrences, a ma
connaissance inexistantes, le débat porte pludaspertinence de I'analogie que sur son
principe, et la comparaison de I'écriture poétigiegeMémoirea I'impressionnisme est alors
du méme ordre que le fait, par exemple, de voraleneau central du triptyqUéte de faune
comme le moment «cubiste » du poeme, ou I'éclatente la feuillée et du faune
s’accompagne de la représentation fragmentée @bhd&re de ce dernier et de la dislocation
du vers décasyllabique. Ce qui n'empéche pas élagl que le traitement de la versification
dans ce méme poéme, tant dans ses effets queatammdalités et sa portée, puisse aussi étre
vu comme l'équivalent en poésie de la rupture imgionniste avec les regles fixées par
I’Académie royale de peinture et de sculpture eicda suprématie du dessin. Sous cet angle,
Téte de fauneen dépit de sa thématique parnassienne, auitaitoiane figue dans un "salon
des refusés du Parnasse contemporain” et aurd@tr@wa 'origine d'un emploi dépréciateur
du terme "faunisme" caractérisant la nouvelle qegi du vers initiée par Rimbaud et
Verlaine.

Quant a l'impressionnisme d&lémoire il est souvent suggéré pour des raisons
thématiques (la lumiére, I'eau, le reflet, le bae I'eau, des personnages sur I'herbe, dont
une femme avec une ombrelle, un canot...) et sumpoutr le brouillage perceptuel des
représentations, comparable aux effets produifzeamture par une technique de composition
qui, pour rendre l'instable et le fugitif des jedi lumiere, privilégie le travail de la couleur et

de la touche au détriment du dessin aux lignesnetcantours nets et délimitant clairement

42 Cette rime banale ne peut manquer de résonnercallecde la fable L€orbeau et le RenardJn clin d’ceil
suggestif au fait que « Madame », courant « maigauntard » aprés le départ de 'homme, a priscliegon »,
s'est faite avoir et qu’elle a perdu son or comragiles leur fromage ?
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leur objet, ce que Van Gogh résume en disant daeeuleur dessine ». Ce faisant, on a bien
mis le doigt sur une caractéristique de I'écrittivepoéme, qu’il s’agira d’ailleurs d’examiner
plus précisément en regardant comment le langageffectivement utilisé comme une
matiere et comme la couleur chez les peintres, mis aussi touché aux limites de la
comparaison, car les indéterminations de la mim#sigémoiresont dues pour beaucoup a
une écriture métaphorique et allégorique qui supsrdes visions et ou en particulier les
personnages centraux (elle et lui) sont a la fmistour a tour, des personnages dans un décor
et des personnifications des principaux élémentdétor lui-méme, qui des lors n’est plus un
« décor ». Ce mode de « voir comme » qui sembléasnavatars hallucinatoires du moment
ou Rimbaud voyait « une mosquée a la place d'umeusest plus proche d'une forme de
symbolisme ou de protosurréalisme que d’'un impoesssme, qui certes brouille le regard et
figure des tremblés, mais ne laisse aucun doutedjaa référent : chez Monet la cathédrale

de Rouen n’est pas une usine, les femmes de Remsipnt pas des riviéres et inversertient

2.2.2. Le panneau central et_e Dormeur du Val

La dimension picturale est également présente gloisalement si I'on envisage le
poeme dans son ensemble et dans la variation déveestions temporelles comme une
fresque ou un polyptyque, avec en son centre isiéroe « panneau », dont nous avons déja
évoqué le statut remarquable de nceud dramatique.

Au centre de la section elle-méme, donc au cenirpagme, se trouvent la verdure
fleurie, les enfants et leur livre rouge. Un enjamient interstrophique relie les expressions
fleurie et leur livre en une paronomase qui vient en renfort de la eésiierne a un mot
commune amaroquinet ombellepour suggérer que les enfants sont assimilés qraraste
aux autres fleurs présentes, parmi lesquellesipgut-étre aussi des chardons dont les boules
de fils blancs ressemblent a des flocons qui paeéna prairie (ledils du travail qui
neigenj.

DansCe gu’on dit au Poéte a propos de fleuRmbaud imaginait déja la possibilité
pour Banville de faire neiger des fleurs, assoctfeesurcroit a la lecture

Quand BANVILLE en ferait neiger,
Sanguinolentes, tournoyantes,
Pochant I'ceil fou de I'étranger
Aux lectures mal bienveillantes !

Et I'on trouve surtout aussi ce quatrain :

3 Sur l'impressionnisme littéraire, voir Virginie Bzet-Duzer (2013).
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Trouve des Chardons cotonneux

Dont dix &nes aux yeux de braises
Travaillent a filerles nceuds !

Trouve des Fleurs qui soient des chaises !

Quoi qu’il en soit, I'évolution et la répartitiored couleurs de cette section mettent la
seule occurrence du rouge au centre du poeme, calansl éte de faunepu I'explosion
chromatique qui accompagne la morsure des fledralesixieme vers d’'un poéme qui en
comporte douze, et ou le rouge contraste égaleaartt le vert et I'or. Mais c’est un autre
poéme ou le rouge subit aussi un traitement pgiéld.e Dormeur du Valqui retiendra notre
attentiort”.

Dans les deux poemes le rouge contraste chromatinteavec la « verdure » et plus
fondamentalement avec un décor naturel dans léguelige est associé au monde humain (le
rouge des blessures d'un corps, celui de la couneert’un livre), plus précisément a
'enfance (le corps d’'un « soldat jeune » assirikéun enfant malade », le livre des enfants).
Par ailleurs, la fraicheur et la jeunesse de I'eatbMémoire en | et 1V, font écho au « frais
cresson bleu », « aux herbes » et a « I'herbe saumet ou de surcroit le «lit vert » a la
césure, répondant a la riviere a la rime, est awssk saint lit » ou repose le corps d’'une
figure christiqu&. Le traitement du vers du sonnet est assez classiglativement aux
césures et c'est plutdt avec les nombreux rejéesnérevers, qui relévent de ce que Michel
Murat appelle joliment un « mimétisme de la castadeque les deux poémes peuvent étre
rapprochés, a ceci pres que daviémoire le contre-rejet externe domine. Or, et c’est
certainement un des échos les plus décisifs eedredux textes, le seul contre-rejet externe
du Dormeur du Val « Comme// Sourirait un enfant malade, ».concerne la premiere
occurrence de « comme » a la rime dans un poenkéndieaud, la seconde et derniére étant
précisément celle de la section central®/iéenoire

Mais I'écho auDormeur du Valest essentiellement contrastif. Le décor du sodeet
70, ce «val qui mousse de rayons » et « ou ladrgrpleut », n’a rien a voir avec les jeux de
'eau et de la lumiere du début d&émoire. La lumiere du sonnet est descendante et
enveloppante, celle ddémoireest d’abord ascensionnelle et exclusivement aésiavant
de retomber et d’étre comme capturée par I'eau sonidt en Il le second mouvement de la
lumiere, toujours ascensionnel, est celui de sgradéramatisé. En dépit du parallélisme

syntaxique et de la proximité des usages métaphesigle « ou la lumiere pleut » / « ou

4 Voir surtout Collot (1984), pour quWémoireet le sonnet de 70 ont en commun d’exemplifiemdmiére
remarquable « la scéne primitive » S¢¢inmetz (1985).

> Voir Jean-Francois Laurent (1987).

“® Murat (2002 : 171).
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neigent les fils du travail », le sonnet et la wectcentrale deviémoire se différencient
nettement en ce que dans le premier poéme le,daisdnt « de la montagne fiére », illumine
d’emblée et durablement un paysage apaisé ou ¢echaa riviere », alors que dans le second
le départ du soleil qui « s’éloigne par dela la tagne » est un drame qui sera suivi des
pleurs de I'eau/elle. C’est en revanche « Madargai»est « trop fiere », et le comportement
et la froideur de cette derniere sont I'exact oppis celui attendu dans I'invocation « Nature,
berce-le chaudement : il a froid. » du tableau/sbrale 70 dont la composition et la
symboliqgue semblent inspirés des Piéta.

A la figure christique du soldat qui porte encoes Istigmates de ses blessures
mortelles et dont la mort elle-méme, comme dansrdpsésentations picturales, contraste
avec le halo de lumiéere qui I'environne (« Paledson lit vert ou la lumiere pleut », « il dort
dans le soleil »), répond, logiquement pourraidoe, la figure mariale de la « mére nature »
dont le corps (montagne, val) habillé de vert eblde est surmonté de “I'auréole” solaire, les
« haillons d’argent » réunissant 'humilité d’'unendition et une certaine grandeur corroborée
par la fierté. Enfin, ce rapprochement picturalfestement encouragé par un effet de nudité
du soldat, appuyé par la rime en «nue », et obgmtout par I'absence compléte de
description des vétements au profit des mentionsodos bouche, téte, nuque, pieds, narine
la main sur sa poitrinecété, de sa paleur et de sa position « étendu [e]ais M manque au
tableau de Rimbaud la caractéristique essentieliéfaitoire des vierges de pitié peintes ou
sculptées, I'expression de la pitié précisémentdue par la téte penchée de la vierge, le
regard orienté vers son fils, bien souvent aussigsalarmes de douleurs, et accompagnée de
I'expression de la souffrance sur le visage du s€hbans le sonnet rimbaldien au contraire,
la meére nature n’'est pas unwter dolorosaet ne pleure pas la mort du soldat, lui-méme
souriant. Plus proche par sa sérénitd a@d”ietasculptée de Michel-Ange, elle est surtout la
figure monumentale de la « vierge en majesté wideges a I'enfant antérieures aux Pléta
Cette superposition des figures mariales, ou latie » est fiere et chargée d’'une énergie
lumineuse quasi divine, annule la centration suntat et sur la douleur des Piéta. Sous cet
angleLe Dormeur du Valest une anticipation de la violente dénonciati@s Premieres
communionsou la souffrance des femmes, leur posture et $éatut résultent du vol des

énergies humaines par le Christ :

Christ ! 6 Christ, éternel voleur des énergies,
Dieu qui pour deux mille ans vouas a ta paleur
Cloués au sol, de honte et de céphalalgies,

Ou renversés, les fronts des femmes de douleur

“"Voir dans Alain Corbin éd. (2007), I'article del@g Barnay, « Notre Dame ».
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La magnificence et I'excessive harmonie de la scepiituelle et charnelle jusqu’au
surcroit d’incarnation final des deux trous rougeslique que le jeune Rimbaud, déja
anticlérical, fait plus que transposer la beauté&gpression de la bonté inhérentes aux divers
types de représentation de la Vierge. Il utilisedétourne aussi a des fins symboliques la
religiosité de I'ensemble et, surtout, la proma$seesurrection que receéle la figure christique
du soldat dont par ailleurs I'intégration parfadeune nature «fiére » suggére qu’il est
« tombé pour elle » comme on tombe pour la meneepagconnaissante. L'invocation finale
du locuteur, ni déploration ni requéte de pitid, alers une demande sereine a la nature de
poursuivre chaleureusement dans sa fonction dke linort sublime et dans le bercement du
repos du dormeur. Nulle réponse n’est attenduegoessaire, puisque d’une part le poeme
lui-méme se charge de maniére performative de pgelol’apothéose et de I'éterniser par le
« miracle » de l'écriture poétique, répondant aimgr sa seule existence, a la demande
d’éternité qu’il formule et contient, et parce gdlautre part la « mere Nature » manifeste
visiblement qu’elle est porteuse d’espoir. Un essgai est moins celui d'une « résurrection »
gue celui d'un réveil et dont Steve Murphy a morjuél était certainement républicain et
révolutionnair&® : & la bienveillance vis-a-vis du soldat, implioatprotectrice et maternelle
de la nature dans I'Histoire des hommes, s’ajonteféet I'intense présence de la lumiere et
de la montagne (des Lumiéres et de la Montagne®)lds bons auspices signalent peut-étre
gue cette Nature-Marie-Marianne a aussi choisiceonp. Avec le refus de nommer la mort et
l'insistance sur le sommeil, Rimbaud suggere a@saje la République ce qu’Eugéne Pottier
écrira plus tard avec une célebre chanson a pagts CommuneElle n’est pas morte

Et précisément, entree Dormeur du Valet Mémoire il y a la Commune, son
écrasement, et une radicalisation du rapport debRimh a I'Eglise, que Marie incarne, qui
s’accompagne d’'une modification de ses rapports avete la symbolique chrétienne. Et
dans Mémoire par contraste, I'évocation possible de Marie awepielque pucelfé» est
principalement dépréciative (« quelque ») et nggatbon image releve du passé et n’est plus
associée aux évocations de protection maternalgjti®, d’assomption et d’accés au divin et

“8\/oir dans Steve Murphy (1991), le chapitre « Lelabinconnu Le Dormeur du Vab.

49 « L'indifférence épistémique » inhérente a l'usafyedéterminant « quelque » est cohérente aveefles
d’indistinction de I'ensemble de la scéne inaugrak nous invite a ne pas chercher a identifieerud prix la
pucelle. Toute pucelle connue (Jeanne d’Arc bienailMarie) fait I'affaire pour ce qu’elle reprége : 'Eglise
comme enjeu, obstacles et interdits a vaincre. @‘ente la notion d’'indifférence épistémique a Frar@orblin
(2010 : 71-85), disponible sur le site de I'indtifiean Nicod. Le lien indirect & Marie peut étresale suivant :
les murs sont des murs d’enceinte, la pucelle est & enceinte », et la vierge enceinte par exudlest la
Vierge Marie...
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au paradis qui pouvaient encore en 70 étre détesraieservir de clin d’ceil symbolique pour
des « promesses d’aube ».

S'il reste encore en Ill une possible évocatioad€ierge, c’est la figure de la Notre-
Dame®, celle du pouvoir de I'Eglise, avec « Madame rop tdebout » et « trop fiere », pour
tout dire phallique et qui est surtout une antunatElle surveille désormais la prairie comme
un chantier et élimine la concurrence de 'ombiltenorphe a I'ombrelle qu’elle porte (voir
aussi le contraste « en foule/foulant »). Dangdarie fleurie, le livre rouge des enfants sages
et éduqués, celui « du devoir » d@setes de sept arsans doute, parachéve le mouvement
global d’apprivoisement ou de domestication demeélds naturels associé systématiquement
a «elle » depuis la désignation de I'aie( de lit rideaux carreau, bouillons, meuble,
couchesrobes saules artificiels « faits » par les fillettesusi d’eau comparé a dauis d’or
et & unmiroir...avant lanappg. Le mouvement de la culture et de I'Histoire,étlennes en
I'occurrence, contre la nature et contre 'immaeulé-conception lumineuse envisagée dans

les vers initiaux de I'aube assiégeant les murealjucelle disparue.

2.2.3. Palette vocalique et chromatismes sonores

Les échos entri®lémoireetVoyellessont plus nombreux encore et ne se limitent pas a
une section. Unification des rimes au féminin, pnée de la voyelle nasale /a/ a la rime aux
extrémités du sonnet et dans les sections exteeemoire rimes « limpides :: brides » en
echo a «rides :: virides », «foulant 'ombelleoffissons d’'ombelles », les «lances des
glaciers fiers » et les « oriflammes », et I'écludo » et des « yeux » terminaux avec I'« ceil
d’eau sans bords ». De surcroit le vers « meutbsas, noirs, et lourds, et frais surtout
d’herbe. Elle », par sa ponctuation dans un coatéxtement monosyllabique, et avec les
« bras noirs> et le «elle » en fin de vers, rappelle le pernviers devVoyelles« A noir, E
blanc, | rouge, U vert, O bleu : voyelles, ». AWA «oir » de Voyellessont associés des
« golfes d’'ombres » et les « bras noirs »Miamoireanticipent le « sombre » et « 'ombre »
de l'eau/elle. Ajoutons enfin le fait que la coulenuge se trouve également au centre du
sonnet (vers 7) et a la césure du premiére vedgjuant que Rimbaud, prenant acte de la
position centrale du « | » dans la série bien cerhes cinq voyelles, a délibérément accordé
un statut particulier a cette voyelle et a la coulassociée. Autant d’éléments qui nous
encouragent a observer plus en détail le mouvendest voyelles et I'évolution des

chromatismes sonores.

%0 Pour une interprétation psychanalytique du stua Vierge, voir Kristeva (1983).
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Un usage remarquable de la palette vocalique dst des /e/ et des /a/ du second
quatrain de lll, résultant de la réécriturefmmille Mauditequi a particulierement concerné

cette strophe.

«Hélas, lui » € « —=Ah ! Lui ! »

« ses@arentsur la route % « se quittent au haut des routes »
« s'éloigne» € « disparait »

«froide etnoire » & « folle et noire »

Les substitutions ci-dessus partagent les progrigtévantes : en généralisant le /a/
(noir) elles font disparaitre les /i/, dont les mcences sont logiquement réservées a « lui »,

aux « mille anges blancs » et au «livre rougelb fduge et écho aux «igsses

pénitentes »...), la substitution « froi&e folle » réservant quant a elle & fpour la rime

«comme :: homme »; et en systématisant la cotis@cue/>/a/ elles contribuent a
I’harmonisation sonore de la série dysphorique séiguaement homogéne du « départ »
(hélas, séparent, s’éloigne, et noire, dépake retour des anges qui se séparent au coucher
du soleil s’accompagne ainsi d’'un écho contraskdua « dat » initial a I'aube, qui évoquait
plutét leur réunion confuse. Une conséquence iraptet de cette réécriture est bien sar
'uniformisation des rimes au singulier sur toudeskction, qui se distingue ainsi sur ce plan
des quatre autres ou dans une strophe sur deuxmmest au pluriel.

L'eau claire inaugurale est analogue au « supréai®g » deVoyelles(O Heu, aube)
projetant ses « Silences traversés des Mondes &riges », dans une dynamique des images
et des formes syntaxiques qui est également ungntigae sonore, par laquelle « I'assaut au

soleil » est a la fois figuré par le chiasme sorjtasdqt)ol¢j] et par I'élan du mouvement

d’ouverture de I'/o/ : [op[0]=> [D], et [s0] 2[s2]. « L’eau claire ; comme », consonnes et

voyelles, semble linguistiquement déterminée a leppele sel des larmes », «I'assaut au

soleil des corps de femmes », « la soie des oniflag». L'eau claire c’est aussi I'/o/ clair
qui, dans le double coup de clairon duaire ; @mme » ([kksokom]) et de son /e/ ouvert (=

/el), s’ouvre en 3/ pour appeler I'or Qk/) des oriflammes et des corps de femmes, l'or de

chacune des dixiemes syllabes des vers internashées aux rimes dans la série paralléle

« des caps de femmes / desittammes », série que I'« agn marche » semble intégrer et

absorber. Un mouvement semble se dessiner daesatetimie du verbe : eau claire [ek]

- lol + ksl >/ 28 [, « or » étant aussi graphiqguement O + R, qun@nces, font /o/ +ek/

encore, « eau + air »....
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L’or du poéme semble suivre une évolution sonomgraphique conforme a son statut
dans le drame qui se joue. Présent massivementledahs les trois premiers vers du
« canme », du « deil », des « c@rs » et des « dlammes », il est présent en |.2 aux seuls
vers externes du « courant_dYret de «l'ombre de la_Bime » (premiere association
négative). En II.1 il est «I'opéle » associé aux_«es [...] déteintes » (ou l'ordre des
phonémes est inversé), et il disparait totalemanti.2 au « terne miio » qui le dissimule
graphiquement, et ou il n'est évoqué que par lauisl». En lll, le départ de 'lhomme est le
départ de l'or, qui s’Taccompagne de la premieragnée de I'or a la rime, qui remonte a la
surface, en l'occurrence de I'or premier, celui<dcomme ». Vengeance et victoire rimique
du «comme » au second quatrain, contre « l'ondrellet contre «elle » a la rime du
premier, et contre le /o/ fermé dont I'absencel¢éotdans un quatrain est unique dans le
poéme. La victoire est annoncée par_<«chaine » et « maguin », et par le travail des
«trop », qui n‘annoncent rien de bon, décidémemip topposés graphiquement et
phonétiquement a 'or. Dans les deux dernieresa@est!’'or n'est plus, logiqguement, que
celui des lunes et il est systématiquement intémrénégatif des deux occurrences de
« immaile », de « mare », « déva¥es » et « sans _lus », et présent graphiquement dans
« proie » et « soirs ». Eil d’eau sans bords/sansoees dévorées/dédoreées, I'eau immobile
est fermée, et I'/o/ fermé est massivement présent, comme dans la deuxiéme section de
I'intégration de I'or a la sphére privée de I'épelfsphére d’alcdve dieune ménage).

Un corollaire intéressant est celui de I'évolutioomplémentaire du groupe des
voyelles consécutives dleau claire, qui ouvre la sériau soleil — paupiere — rose et chef@
la rime)— prochaine - trop fiereen intégrant, dans une mimétique de I'assombriese de
'eau et de I'/o/,ombrelleetombelle Le rejet « elle sombre » de I.1 souligne surlea pne
nette opposition a I'eau claire par l'ordre desel®s et 'assombrissement de la premiere
(/le/>18l), et installe « elle », 'eau sombre, a la riroé elle sera provisoirement maintenue
avec les paires « épouse :: jalouse » de |l etkeelie :: elle » de Ill. Or cette série vocalique
de I'eau claire disparait définitivement en lll\2ea le départ de I'homme pour laisser place a
la présence isolée des voyelles en cause, lerfoéfeet le d/, désormais, pour les occurrences
les plus significatives en IV et V, voyelle du gret » de « I'herbe », du « sans reflets », de

« I'haleine » inaccessible, de « peine », de «tjoude « chaine » et de « quelle boue ? ».
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2.3. MémoireetUne saison en enfer

Le statut pluri-générique (référence aux trois gempoétiques classiques : a la tonalité
épique d’ouverture succede une dramatisation @opbint culminant est la troisieme section,
et la derniére section releve quant-a elle d’unenémation lyrique) ou trans-sémiotique de
Mémoire dont nous venons de dresser un bref apercuedsireement aussi a l'origine de
son absence Wne saison en enfeaprées que Rimbaud ait pourtant envisagé dans les
brouillons de I'intégrer dans la sectiblires Il. Alchimie du verb& c6té des autres poemes
en vers cités pour illustrer I'« histoire d’'une [des] folies » poétiques. Les raisons pratiques
et génériques liées a la longueur du poéme eteckerche d’'un équilibre entre la prose et les
vers dandAlchimie du verbepour incontestables qu’elles soient, ne suffiged en effet a
expliquer I'absence delémoiredans cette sectidh Une des motivations plus fondamentale
peut-étre est qu’il fallait non seulement garalaticohérence et la cohésion de la prose de la
Saisonen limitant les citations poétiquesAdthimie du verbemais également préserver
Mémoire d’'un rapport d’inclusion que de surcroit deux cegvaussi autonomes et aussi
formellement distinctes n’auraient pu supporter ssase voir I'une comme lautre
« dénaturée ». Et la genese deSkisonétant contemporaine ou postérieure a I'écriture de
Mémoire une autre motivation est aussi a interroger fepait de la piece en vets poeme
matrice qui a pu irriguer I'ensemble de I'ceuvre ptese. De fait, un certain nombre des
sections du livre comme le prologudauvais sangL’impossible et Matin s’ouvrent sur
I'évocation d’'une enfance, qui est parfois cellarddestin individuel qui traverse I'Histoire,
et par ailleurs le mouvement d’ensembleMi&moire est assez proche de la traversée de la
Saison d’'un début paradisiaque a la damnation, débouchianl'automne dAdieudont la

premiére partie présente un bon nombre de simdgwvec le poéme.

L'automne déja ! — Mais pourguoi regretter un ééesoleil si nous sommes engagés a la découverte
de la clarté divine— loin des gens qui meurent sur les saisons.

L'automne, Notre bargudevée dans les brumes immobiles

[...]

— Quelquefois je vois au ciel des plages sans dinvertes de blanches nations en .jdis grand
vaisseau d'or, au-dessus de moi, agite ses pavitinifticolores sous les brises du mafifai créé toutes
les fétestous les triomphegous les drames)'ai essayé d'inventer de nouvelles fleurs, de/esux
astres, de nouvelles chairs, de nouvelles langlescru acquérir des pouvoirs surnaturels. Eh bjen
dois enterrer mon imagination et mes souvenirse belle gloire d'artiste et de conteur emportée !
Moi ! moi qui me suis dit mage ou ange, dispenséod& morale, je suis rendu au,slec un devoir a
chercher, et la réalité rugueuse a étreindraysan !

Suis-je trompé, la charité serait-elle sceur dedet,mpour moi ?

Enfin, je demanderai pardon pour m'étre nourri @asonge. Et allons.

Mais pas une main amleet ou puisefe secours ?

®L Sur cette question voir Murat (2002) et Murphyq2p
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Par ailleurs, comme nous l'avons déja observé, cieg sections deMémoire
exemplifient un « verbe poétique accessible [...p@stles sens » en relevant aussi bien de
I'art pictural que des arts de la scéne. Or NaKji87) propose une lecture intéressante et
convaincante de ce point de vue, qui d'une parigmel « la théatralité omniprésente dans la
Saison »et voit dansAlchimie du verbaune structure de livret d’'opéra en cing actesnet u
coda, chacun des actes comportant un récitatgrflae narrative) et des « airs » (les poémes
en vers). LaSaisonet Mémoire seraient alors a voir comme deux réalisations élement
distinctes d’ « opéra fabuleux », naturellementidéss a une existence séparée.

Relativement @&lchimie du verbeMémoire,en plus d’étre unalchimie négative qui

renverse les données du vers de Baudelaire « Tsidoiané ta boue et j'en ai fait de Pow,
entre en résonance avec la plupart des poémes eitésin de se préter a n'’illustrer gu’un
moment ou une forme particuliere de « délire >seinble synthétiser a lui seul une bonne
partie de ce que ces poemes illustrent : « silemcequits », « inexprimable », « couleur des
voyelles », «la forme et le mouvement de chaques@mne », «rythmes instinctifs »,
« hallucination simple » et « hallucination des snet et si I'on en juge par les difficultés
rencontrées pour la mise en cohérence d’ensenigig’/au « désordre de [I'] esprit » et a la
traduction réservée. L'ordre des sections M@&moire croise d’ailleurs étonnement celui,
inverse, des poémes intégrésDalires I, le vers deVoyellesinitial et « O saisons, 0

chateaux ! » en cléture mis a part :

Mémoirel : « 'assaut au soleil », « la soie [...] des larifimes »
- « Elle est retrouvée ! »« la mer mélée au soleil », « le jour en fe braises de
satin », et 'ensemble du troisieme quatrain « Dtunde dégages // Des humains
suffrages // Des communs élans // Tu voles selon)...

Mémoirell : « bouillons limpides »
- Faim: « bouille », « bouillon »

Mémoirelll : rime « prairie :: fleurie » « le départ dadmme ! »
- Chanson de la plus haute tourime « prairie :: fleurie », « Qu'il vienne, du’
vienne, »)

MémoirelV : « bras épais et jeune », « soirs d'aolt shantiers »
- « A quatre heure du matin, I'été;>xen bras de chemise », « soir d'été »,
« chantier »)

MémoireV : introduction de « je », « je n'y puis », « cetl d’eau », « sans bords »
- « Loin des oiseaux.»: « je », « et ne pus », « cette jeune Oise N8 FOIX »,
« sans fleurs »

2 Dernier vers d’'un deBrojets d’un épilogue pour I'édition de 186&sFleurs du Mal.
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Avec parfois des débordements ponctuels vers @sausections, comme avec la rime
« brise :: grises » deéaim qui fait écho a la rime « brise :: grise » dedat®n IV ou encore

« A l'oubli livrée // [...] // Au bourdon farouche [Des cent sales mouches »Qanson de
la plus haute toyren écho a « a I'abandon, En proie // aux soiee@’ qui faisaient germer
ces pourritures ! » de la méme section. Les échte ¢ section Il eChanson de la plus
haute toursont augmentés dans l'autre version de ce depuéme (datée de Mai 72) de
I'écho du « départ de 'homme », assimilé a « nallgges blancs », aux « Mille veuvages //
De la si pauvre ame// Qui n'a que I'image // DeNatre-Dame », qui confirme aussi
indirectement une évocation de Marie d&némoire Le statut conclusif et résomptif du
poéme final « O saisons, & chateaux ! » expliqu@eit-tre son absence de liens avec une
section particuliére dsémoire avec lequel il entretient une relation plus glebd en va de
méme, sur ce dernier point, pour le premier ver¥algelles poeme dont les échos, comme

nous l'avons précédemment évoqué, traverSEmhoiredans son ensemble.

2.4. Les vers et les rimes : « para-métrique » et statute I'alexandrin

Le principe d’évidence immédiate de la structuretripge (Cornulier, 2009) ne
concerne visiblement que la structure globale eti@ges et en quatrains a l'intérieur desquels
en revanche l'autonomie des vers semble relatiyieéd’'absence de majuscules a linitiale
hormis en début de phrase, et par les hombreuts r&entre-rejets et autres enjambements
aux entrevers qui assurent la cohésion principalensgntaxiqgue des quatrains (et des
sections, comme avec I'enjambement inter-strophapidéil et dans une moindre mesure, la
continuité paratactique en 1) tout en compromettsérieusement la perception d’unités
métriques de rang inférieur au vers. Cette cohéstmphique est particulierement
remarquable en 1.2, 111.2, IV.1 et V.2 oul les enfements inter-modulair&sunifiant les vers
internes rimant entre eux_(adjbsont immédiatement suivis de rejets et confetsentra-
modulaires qui réunissent les deux derniers vensrimaants (abbga la troisieme section ayant
en plus la propriété de généraliser les enjambesminta-modulaires a I'ensemble des
modules strophiques @aba des quatrains. Par ailleurs, il importe de notex tps nombreux
rejets, contre rejets ou enjambements résultafiedeulement poétique continu de la phrase
sont produits exclusivement a lintérieur des e sans impliquer jamais leurs
enchainements, en cohérence avec le statut exa@tasit interne du flux aquatique ou de son
absenc¥.

3 Sur la notion essentielle de module rimique, eoicore Cornulier (2009) et aussi Cornulier (1995).
¥ De ce point de vue, les « césures » principalddétaoiresont les blancs inter-sections.
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La tendance a la dés-autonomisation globale du vessa vis de la phrase,
particulierement nette en lll, est par ailleursfoecee par la présence de nombreux vers a
césure problématique dans I'hypothése 6-6. Selsnalmalyses récentes et relativement
convergentes quant aux données objectiyeseés de la moitié des vers dEmoire sont
concernés et compromettent la régularité de I'eb$ensi bien qu’a I'échelle du poéme le
flux et le rythme dominant de la phrase font oscile vers entre stabilité/équilibre 6-6 et
instabilité métrique.

La poétique de I'écoulement du vers et de la phagsar ailleurs le méme effet sur les
rimes que sur les césures réelles ou supposeekessont par définition plus visibles que les
césures, e fortiori quand ces dernieres sont absentes ou diluéeésolient d'un traitement
continu des hémistiches (Cornulier, 2009), les sirmemblent néanmoins emportées comme
elles dans le flux dominant de la phrase, souvditiiéées a des rejets et des contre-rejets, et
sont comme aléatoirement intégrées a I'ensembleédass sonores qui les précédent ou les
suivent (a défense / I'ébat des anges, en marche / meuntidau/ limpides, les couches prétes
/ les robes vertes, jaune et chaude paupiére, lteftd/ I'ombelle, prairie / prochaine,
fleurie / leur livre, herbe pure / or des lunes, gmoie / aux soirs). Entre écume et reflets,
elles semblent découler de I'ondulation sonorew#gs et participer de leurs miroitements et
de leurs oscillations chromatiques, au méme titre putes les «irisations sonores » de la
surface du texte. La premiére section se distimgigement en ce que le premier quatrain les
distribue en un parfait équilibre unifié par laégirie nominale et par le genre grammatical
(les rimes externes sont des noms féminins simgulies rimes internes des noms féminins
pluriels).

Il est difficile d’interpréter la coexistence a pastion quasiment équivalente de vers
rythmables en 6-6 et de vers manifestement déviaris un contexte 12 syllabique constant
ou la question du statut de l'alexandrin « aléateiret de celui du 12 syllabes sont
manifestement mises en jeu. Et sur ce plan morysmalera nécessairement conjecturale,
comme sont hypothétiques d’ailleurs les conclusgngantes des deux analyses importantes

gui me serviront de point de départ :

« Les schémes du vers composé continuent cepeadaewir de repére, car le dodécasyllabe est trop
long pour faire I'objet d’'une perception globaleafquivalence 12=12). Le vers est organisé par un
éventail gradué d’'écarts (par rapport au doublee;&it6 et 4-4-4) qui en assure la lisibilité(Murat
2002,66).

« DansMémoireet « Qu’est pour nous, mon Cceur, .Rimbaud n'a sans doute pas cherché a créer un
dodécasyllabe unaire du point de vue métriquef-&atire véritablement affranchi de la césure comme
il le réalisera avec I'hendécasyllabe : il partiiine norme bien établie, I'alexandrin, et son rititen

% Pour les analyses les plus approfondies des \eMédnoire voir Billy (2009), Cornulier (2009 et 2012),
Dominicy (2013), Murat (2002) et Murphy (2004).
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était d’en tirer des effets nouveaux, non de créer nouvelle norme qui n'eut de commun avec le
grand métre que le nombre de syllabes. » (Billy22a®0).

En dépit de leurs différences, ces deux analysaspiour ainsi dire la part belle aux
possibles 4/4/4, 4/8 ou 8/4 et mettent I'accent lssr quelques « tétramétres » justement
apercus comme « Ah! la pou / dre des sau/ lesnguai / le secoue ! », plus parfait sur ce
plan que «font les sau / les d’'ou sau / tent Issanux sans brides », et leurs conclusions
concordent en ce qu'elles privilégient la proporticeguliere des vers dBlémoire et
semblent, sinon « sauver » ce qui reste de l'adrkandu moins relativiser le degré de
déviance métrique du poeme.

Or, a partir des méme analyses et de leurs résudtatcernant la proportion quasi
équivalentes de vers réguliers et de vers irrégl@n pourrait tirer une conclusion inverse et
considérer que le vers déémoireest moins « organisé par un éventail gradué d®c¢par
rapport au double cadre, 6-6 et 4-4-4) » que pajueel’on pourrait appeler des « variations
rythmiques sur le 12 », non régulieres et non ptdades, non réductibles aux reperes
classiques et les intégrant, reposant sur les a@@ns de groupes et autorisant par exemple
des 5/7 ou des 750U des compositions plus complexes. Le « doddeagylinaire » ainsi
constitué, sans étre pour autant une norme nouadhait quand méme alors relativement
« affranchi de la césure » et lui conférerait wtigtpurement aléatoire et spectral. Dans un tel
contexte, les vers 6-6 ou 4/4/4 a césure régulper ainsi dire « noyés » dans la masse en
dépit de leur nombre, ne sauraient garantir lailig# métrique des autres vers non concernés
par I'éventail des écarts par rapport a la norrha,fertiori la métricité du poéme.

Les schemes traditionnellement codés du vers coéngesvent effectivement de
repeére, mais pas a cause de l'impossible percegfiobale du dodécasyllabe. Car cela
supposerait que, par contraste, I'alexandrin régui6 (et sa mesure d’accompagnement
4/4/4) aurait pour conséquence, ou comme fonctierrendre perceptible le 12. Or dans les
poemes en alexandrins la régularité repose sueteeption de la récurrence réguliere et
prévisible de la composition 6-6, et le fait que pdleurs le total d’'un éventuel comptage
fasse douze importe peu, ou ne compte pas, sigeut dire. D'ou l'effet trompeur, en
passant, de lI'usage du signe « + » et de la natati6+6 » pour les alexandrins réguliers.
L’alexandrin 6-6 sert de repére parce que toutelecte vers, en particulier au temps de
Rimbaud, cherche a césurer, s’attend a un rythgudie2 du vers. La prise en compte d’'un tel

repere métrique, en quelque sorte inévitable ehqus permet d’ailleurs de repérer aussi bien

% voir Billy (2009) qui argumente en faveur de I'gssprogressif de cette mesure.
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les vers irréguliers que les vers réguliers, senaveir un double effet paradoxal dans
Mémoire: confirmer une « a-métricité » a la fois localeggwbale, donc « dérégulariser », et
en méme temps régulariser fortement en permettamégrer les vers déviants, en dépit de
leur nombre, a une régularité globale, un peu radaiere de l'intégration d’un vers comme
« Fileur éternel des / immobilités bleues » etaldses occurrences d’écarts métriques dans le
Bateau ivré’. Briévement décrit le processus serait le suivéidtriture en vers a pour effet,
chez tout lecteur habitué a lire des vers métriqdes’'amener a « métrifier » les vers, en
particulier ceux dont la longueur approximative btampar ailleurs proche de celle des
alexandrins. DanMeémoire,ce lecteur tombe sur de nombreux « 6-6 » déviantse des les
premiers vers, mais cette focalisation quasi autiojna sur le métre 6-6 et sur la césure a
pour résultat intéressant et paradoxal de contréaigorévisibilité de la mesure tout en la
garantissant par défaut : ¢ca n’est pas de I'alexamthssique mais aprées tout, on peut césurer
en « 6-6 » du premier au dernier vers, s’accoutuangrdistorsions et en particulier banaliser
la présence de proclitiques sur les sixiemes ss8labt au passage, avec les occurrences des
vers internes de lll.1 par exemple, repousser diwan le niveau d’acceptabilité et
d’intégration des déviances. Il est encouragé dammite voie par le fait que les césures
problématiques créent parfois un effet de strutituranterne des quatrains en tombant aprés
des catégories grammaticales ou des sonoritédqdest(comme en |) a I'instar des sections
plus réguliéres (1.1 a césures sur /o/.aux veteraes et sur « et » aux vers internes, ou
surtout en V.2 aux césures sur /o). Et bien sirlgpdait que dans la plupart des sections
« I'obstination métrique », terme que je reprendean-Pierre Bobillot, sera payée de retour
par la rencontre heureuse de vers 6-6 nettemest néiguliers, parfois accompagnés de
rythmes 3/3/3/3 ou 3/3/6 avec le paradoxe que destels que « font les sau / les d’ou sau +
tent les oiseaux sans brides » ou « Ah! la pote/dés sau + les qu'une ai / le secoue ! »
confortent un rythme 6-6 en dépit des voyelles fénais 7. Et ce d’autant plus que ces deux
vers sont suivis respectivement des plus régukidthus pure qu’un louis, + jaune et chaude
paupiére, » et « Les roses des roseaux + des fopgtdévorées ». Il en va de méme pour des
4/4/4 comme « Les robes ver / tes et détein /@sdillettes, »ou « mille anges blancs / qui se
sépa / rent sur la route » ou le rythme ternaitecelsii rencontré dans de nombreux poemes

en alexandrins.

*"Voir David Ducoffre (2007).
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Le statut de I'alexandrin dardémoiré®, ol «le vers n’est pas en lutte avec lui-
méme® », est différent de celui de « Qu’est-ce pour noasn Caeur..» ol en revanche la
série d’explosions anti-métriques atteste que leanglassique présent au premier vers est
bien au coeur du conflit dramatique mis en scenguélt n'est pas épargné par I'énergie
colérique et dévastatrice qui traverse le poemestllalors tentant de considérer qu’une telle
fureur rythmique justement démesurée n’affecte lpawesure par hasard et que Rimbaud
nous fait assister en direct au renversement dexéadrin en tant que tel parce qu'il est le
lieu de I'ordre métrique établi et le symbole déout ordre ». L’anti-métrique reléverait en
guelque sorte d’'une rythmique du ressentimentarprdlle « la guerre, [...] la vengeance, [...]
la terreur » réclamées par Geeurdu sujet seraient également dirigées, dans I'ebksedu
poeme, contre le métre 6-6, I'inachévement finglifant aussi bien, avec la mort du sujet et
la fin du mond®, le dernier couac de l'alexandrin et les débris vées résultant de
I'effondrement du cadre 12 syllabique lui-mémenktrument, d’abord déréglé et désaccordé
ou réaccordé sur d’autres bases, est désormag. cass

L’ouragan anti-métrique violemment dionysiaque déQw'est-ce pour nous, mon
Cceur... » (apres le souffle provisoirement plus meagaide l'aquilon sur les braises) est
absent deMémoire ou la « subversification » de I'alexandrin semblzeir a une logique
différente et opposée, celle, plus para-métriquangumétrique, de l'intégration de la
« déviance » métrique et de la recherche de saueptabilité » ou de sa banalisation dans un
contexte global complémentaire de dilution et dédffication de I'alexandriff, peut-&tre en
relation étroite avec les motif de I'aube, de I'edu reflet et de la mémoire.

Les vers présentant une voyelle féminifief7parfaitement intégrés a I'ensemble sont
absents de « Qu’est-ce pour nous, mon Cceur... sprgsente en revanche des féminings 6

absentes d&émoire accompagnées de nombreuses césures internesoasixLi@s césures

®8 Mémoire n'est pas moins féroce avec l'alexandrin que «e®udte pour nous, mon Cceur,.méme si ce
dernier est plus spectaculaire et peut-étre maswet sur ce plan et qu’il a sans doute pour gefson fait de
'ombre aMémoire Voir sur ce plan 'emblématique Jacques Roubdig¥ &) et plus récemment Guillaume
Peureux (2009). Pourtant, et si I'on ajolite de faunet son traitement inédit du « décasyllabe », dpest-
étre en présence des trois poémes qui constitasntéritables lieux et moments de « la révolutindashgage
poétique », relativement au vers et a la métriqupagticulier.

9 Murat (2002 : 61)

% Sur les différentes formes de la colére (cellet#mpar Homére a la premiére phrasé’tiade, ou la colére
de Dieu...et ses avatars politiques contemporaios)me un des moteurs de I'histoire occidentaler, Reiter
Sloterdijk (2007).

®1 Voir Alain Chevrier (1996 : 256-257), qui parleatéxandrins « fluidifiés », et voit dans « Qu’est{sour
nous, mon Cceur... » '« inverse » et le « négatie»MEmoire Murphy (2004) fait état de cette lecture et
évoque « |'état de liquéfaction » de I'alexandnn3@2). Il remarque en outre, p.345, que le poatvde de
Chevrier ouvre une perspective, « non pas exactecede d'un diptyque », mais celle d’'une « comfiosi en
guelgue sorte complémentaire des deux poémes witBi# Cornulier (2102 et 2103), prend quant arks au
sérieux I'hypothése du diptyque.



83

sont ainsi nettement marquées et intégrées a wiqui sismique jouant sur les effets
éruptifs, destructeurs et « fracturants » de laoptre fracassante des « plagues ».

Mémoiresemble plutbt rejouer avec le 12 syllabes le miéathistorique ddéte de
faune sur le terrain 10 syllabiquegoéme qui affiche lui aussi la présence de césures
immédiatement suivies de voyelles féminines : €lBars splendi / des ou le baiser dort » (4-
6), lecture 5-5 de « Et mort les fleurs rou + gessds dents blanches » et 6-4 de « Sa lévre
éclate en ri + res sous les branches »), avec ddfteence queTéte de faungouvait
s’appuyer sur les différents metres attestés peutOl syllabes alors que I'alexandrin n'a
gu’'une mesure connue, le 4/4/4-8/4 étant encorema®ire d’accompagnement du 6-6. La
solution a donc pu consister a faire du 6-6 I'égléat du 5-5 ddéte de faunenettement
visible sur une moitié des vers seulement, la tianaythmique des autres vers, qui s’appuie
en partie sur les mesures d’accompagnement tradélles, venant fragilement compenser
'absence de métre concurrent. Mais la ou danoéme antérieur, concernant la métrique,
I'enjeu était surtout celui de la césure, I'enjaansiMémoire est plus globalement celui de
I'alexandrin, césure comprise, voire du vers luirmeési I'on en juge par son traitement aux
extrémités, majuscules et rimes.

S’ajoute a cela une possible utilisation dynamicpie« figurative » du vers ou
'alexandrin serait du c6té de I'eau sombre et @umitrique dans son ensemble, fluide et
changeante, et appropriée par cet aspect aux ilitélet aux ambivalences de I'eau, de la
lumiere et de la mémoire, serait utilisée commaccompagnement rythmique du drame qui
se joue et des mouvements, des miroitements ehdésications internes a chaque sectfon
DansTéte de faunen I'occurrence et pour étre bref, le 5-5, méwefaline, fait irruption,
bouleverse un équilibre 4-6 et contribue a I'ésgdiment du nouvel équilibre 6-4 de la
feuillée. Dangviémoire on peut remarquer que le premier alexandrin frament régulier est
celui du vers 5 du « Non.. » qui vient imposer udre 6+6 opposé a celui de la métrique
moins réguliére de « I'ébat » et de « I'assaut gulatrain précédent. Plus précisément, le vers
« I'ébat des anges ; — Non...le courant d’or en masghen inscrivant « I'’ébat des anges »
dans ce nouveau rythme, met précisément fin a tI'ammsé résumer et poursuivre
rythmiquement le quatrain précédent. Par contidassection Il, celle de I'apprivoisement de
l'or, s’ouvre sur un 6+6, metre qui encadre égalmie second quatrain. En |ll,
'enjambement interstrophique s’accompagne d’unégularité métrique maximale ou une

lecture 6-6 particulierement discordante dans erteers, pour peut qu’elle soit plausible, a

%2 Ce point de vue est assez proche de celui défeadWhidden (2009 : 122), & ceci prés que je résaila
notion de fluidité au vers, pris globalement, dlecde « moires » aux mouvements sonores et awestim
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pour conséquence de césurer mimétiqguement dawsnkél+le » (plus précisément dans la
partie « belle » de 'ombelle...), et ensuite dansato+quin » et « A+prés », comme une
vengeance de I'ombelle par I'or (et par Rimbaud), gn réaction immédiate, s’en prendrait a
un symbole de la culture chrétienne (la Bible emamain rouge) et au futur de Madame. La
lumiere des anges, qui sépare ces derniers et péeoredistinction individuelle, césure
brutalement dans le monde terrestre en brisarduple et ses symboles et en « dédorant » le
luxueux maroquin doré sur tranche...Ce foyer d'irtagtés métriqgues coincide surtout avec
le départ et «I'envol » de l'or et fait écho s@w plan comme sur d’autres a la premiére
section. Dans cette perspective, c’est alors lagigent que les deux derniéres sections du

regret, de la nappe et de I'ceil d’eau accumulenvégs réguliers.

2.5. De la premiére section

Selon l'analyse développée jusqu’ici, I'eau clamaugurale, en dépit de I'évocation
de I'enfance, n’est pas celle d’une source, maigespond plus a un premier état de I'eau au
moment ou celle-ci rencontre la lumiére au lever jour, vu comme un triomphe sur
'obscurité. D’ou les termes guerrierasgaut, oriflammes, défenset la tonalité épique qui
chez Rimbaud accompagnent souvent les évocati@ube, comme dans « au matin —aube
de juin batailleuse » dBottom ou avec les « oriflammes éclatants comme la lenifes
cimes » de/illes qui sont surtout la pour évoquer « l'ardeur dui[gigi] pavoise les mats » ou
« I'écroulement des apothéoses ». Il s'agit togjalérla méme « aurore triomphale »Si¢eil

“ A

et chair(suivie de surcroit d’'un “ébat des Dieux”), la ne€maube exaltée ainsi qu’un peuple
de colombes »Le Bateau Ivrgou « Le ciel est joli comme un ange » et ou zudiraet 'onde
communient »Bannieres de mailLe tout dans un mouvement ascensionnel idéalén le
topos du « lever du jour », ou certaines imagestshtout droits venir du chant XXXI du
Paradisode Dante, chant de «la multitude volante » degesrtonstituant la « chevalerie
sainte » du Christ (« milizia santa »), et dontfees « étaient toutes de flammes vives / et

leurs ailes d’or, et le reste si blanc / que noéége a ce terme n'arrive. »:
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Et comme la ou le timon va poindre,
mal guidé par Phaéton, I'air plus s’enflamme,
atténuant sa splendeur de part et d'autre,

de méme cette pacifigue orifamme
S’avivait au milieu, et sur les cotés
d’égale facon décroissait la flamme ;

et en ce milieu, les ailes ouvertes,
je vis plus de mille anges qui faisaient féte
chacun distinct par son éclat et soRart

Comme aprés un ressaisissement du locuteur, len« No du cinquieme vers
« anéantit [la] comédie » initiale en venant, ikl « 'ébat des anges » et tout ce gu'il
évoque, comme les images qui le précedent, de lidancde légéreté aérienne et d’éternité
paradisiague. La négation marque également une apposition majeure, celle entre d’'une
part la multitude indistincte associée a I'eaurelat d’autre part la solitude coextensive a la
personnification de I'eau en « elle » et a la s&#pam et a la distinction des entités.

A la vision éphémeére des envols exaltés vers kilsalccédent en effet la noirceur, la
pesanteur et la fraicheur de l'eau terrestre et sds rives herbeuses, ainsi que
l'assombrissement de l'eau, a quoi on peut ajolésr mouvements descendants de
« sombre », dans I'acception verbale du terme,eefainbre couvrante de la colline et de
I'arche dont les formes courbes et arrondies s’eppbpar ailleurs a la verticalité dominante
orientée vers le haut du premier quatrain. Cettbrenm’est pas sans rappeler « les camps
d’'ombre » dAube Le vers trop bien césuré « I'ébat des anges pr. N+ le courant d’or en
marche, » et son second hémistiche parfaitememiti&lentre césure et virgule, semblent
indiquer que la notion de courant est introduitet celle d’ébat. Ce courant croise dans sa
forme et son orientation le mouvement ascensiomagigural, mais surtout il y met fin, il le
remplace, et il le détourne, et en ce sens il Bs« gontre courant » de la lumiére. Le vers
suivant confirme que ce courant, trés loin de laimation d’'un assaut en ébat des anges, est
I'exact opposé du « bon nageur qui se pame dandd’'e et du « libre essor » d’une élévation
baudelairienne ou I'esprit se_« meuftfec agilité » et « sillonne [...] gaiement 'imméés

profonde » :

Au-dessus des étangs, au-dessus des vallées,
Des montagnes, des bois, des nuages, des mers,
Par dela le soleil, par dela les éthers,

Par dela les confins des sphéres étoilées,

% Dante Alighieri,La Comédie (Enfer. Purgatoire. Paradigdition bilingue, présentation et traduction dan}
Charles Vegliante, Gallimard, colPoésie 2012. L'antépénultieme chant dedammediaest aussi celui de la
contemplation de la beauté de Marie par Dante apagneé de Saint-Bernard en « vieillard ». La disidmc
individuelle de chacun des mille anges fait pdeaik écho a la section centraleMdémoire.
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Mon esprit, tu te meus avec agilité,

Et, comme un bon nageur qui se pame dans l'onde,
Tu sillonnes gaiement I'immensité profonde

Avec une indicible et méale volupté.

Envole-toi bien loin de ces miasmes morbides;
Va te purifier dans l'air supérieur,

Et bois, comme une pure et divine liqueur,

Le feu clair qui remplit les espaces limpides.

Derriére les ennuis et les vastes chagrins

Qui chargent de leur poids I'existence brumeuse,
Heureux celui qui peut d'une aile vigoureuse
S'élancer vers les champs lumineux et sereins;

Celui dont les pensers, comme les alouettes,
Vers les cieux le matin prennent un libre essor,
—Qui plane sur la vie, et comprend sans effort
Le langage des fleurs et des choses muettes!

Dans le contexte global ouvert par I'eau clairal@bs I'hypothése probable ou 'un
des enjeux du poéme est de montrer/raconter I'isiplesa inscrire durablement une aube
dans le cours lumineux gu’elle promet, ou a penmaeétt’eau/elle de saisir les opportunités de
'aube pour étre un cours d’eau vive ouvert a uenavlibérateur, le courant d’or aux bras
noirs et lourds semble bien étre celui, mixte, 'dad ayant commencé a emmagasiner la
lumiére descendante, aprés les premieres irradgties premiers reflets, les premieres
caresses de l'aube ascensionnelle. Le mouvemdiaicebn de I'eau, inverses d’un élan au
soleil, relevent désormais d’'une appropriation 'ehé captation par lequel I'or est d’abord
«mis a 'ombre ». L'or et I'eau/elle restent cegant deux entités distinctes dont la relation
constitue précisément le ressort du drame mis @mesgandémoire

Ce courant ou I'eau retient I'or et le contientnsldes deux sens du terme, est aussi
« en marche » parce qu’il est animé par la lumikrd’aube, qui agit comme une source de
vie, selon une logique assez proche de celle avieedu I'ouverture dé&oleil et Chair(« Le
Soleil, le foyer de tendresse et de vie, // Velamdur brldlant a la terre ravie, »), croisant
celle de l'illuminationAubeou avant la vision de « la déesse », « Rien ngdmitiencore au
fond des palais. L’eau était morte. ». D’ou I'imagsurrectionnelle des bras qui se meuvent
lentement, se réveillent, s’animent progressiverrritimmobilité mortifere finale du poéme
consécutive au départ du soleil. D'ou peut-étreledgant l'insistance sur le potentiel
fécondant que recelent la fraicheur et la lourddii’herbe dans leur association naissante
avec l'or de l'aube. Cette interprétation des hiasg elle » a une incidence intéressante sur

celle du premier vers de la section IV, « regret bias épais et jeunes d’herbe pure ! », car
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elle met en cohérence les deux lectures possihlapgarence contradictoires de I'expression
ambigué « regret des bras ». Celle d’'une part ans da métamorphose de courant en nappe,
« elle » serait comme amputée de ses bras apr@gpkrt du soleil, et les regretterait, et
d’autre part la lecture métonymique, encouragéelegarallélisme syntaxique entre « joie
des chantiers » (= les chantiers sont en joie)retret des bras » (= les bras regrettent), ou ce
sont les bras de I'eau/elle qui regrettent, apuedr dittéralement « embrassé I'aube d’été ».
Dans le premier cas « elle », abandonnée par &l sblprivée ainsi de sa source véritable
comme « courant d'or en marche », déplore la ptees « bras d’herbe pure » en ce qu’ils
signifient pour elle le mouvement, qu’ils sont asés a la jeunesse et a la « verdure fleurie »
de ses propres enfants, a sa fécondité. Dans tmdetes bras d’herbe qui canalisent le
courant d’or regrettent la perte d’un bien précjaetui de I'or solaire fécondant.

A la vision d’'un temps arrété suspendu dans I'esgacprésent et passé (enfance et
Histoire) se confondent et s’annulent, suivent uien«narche » et un mouvement qui sont
aussi celui du temps dans le cours duquel la leréét'eau sont désormais inscrife<C’est
orientée vers un futur, en connaissance d’'un ay@aiwisible et en vue d’un projet a réaliser
(« avant le Ciel bleu pour ciel de lit») que I'eau personnifiee, 'eau femme, « ellse,
confectionne des rideaux (premiers aménagementtdéur domestique avant le ciel de lit
programmeé et ceux de la section Il) avec « 'ond®wda colline et de I'arche ». Et ce geste de
repli sur soi, de fermeture et d’appropriation &sssi un geste pudique qui contraste avec
« l'assaut au soleil des blancheurs des corpsrdmés » et rapproche en revanche « elle » de
la « pucelle » a plus d'un titre. La relation rimé« elle / pucelle », la fonction protectrice
(morale et physique) commune aux murs et aux riddauait que les murs et I'arche ont en
commun d’étre des constructions humaines chargdastaire (voir aussi I'archaisme de
« arche », pour « pont »), le fait que I'archeaepulicelle concurrent a I'évocation de Jeanne
d’Arc, et l'inférence probable que les murs de daidresse autrefois défendue sont sur la
colline du vers 8, tous ces éléments convergeeffenvers I'idée qu'appeler « 'ombre de la
colline et de I'arche » c’est se tourner vers lesgaet s’en remettre au patronage moral et
religieux de «quelqgue pucelle » équivalente alats surmoi freudien. Une hypocrisie
immédiatement pointée par l'ironie du « Hé ! » ewvarture de la nettement moins pudique

deuxieme section. Ajoutons que dans les vers coésgetes derniers de chaque quatrain, les

% Le temps et les indications temporelles du teg@mpagnent systématiquement I'eau/eigant le Ciel bleu
/ au midi prompt / prairie prochaine / aprés le dép/ Regret / lunes d’avril / soirs d’aolt / a jsent / Puis,
c’est la nappe.
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premiers « hémistiches », « sol@s murs danquelque+ » et « pourideaux I'onbre de + »,
se répondent par la présence de voyelles identmuepositions 1, 4 et 6.

Avec |'évocation des murs de la pucelle est paewi$ introduite une nouvelle
coloration sonore avec « soles mus » et « paelle eut.. » précédés de « en fewet de lys
pur », coloration qui sera celle de la paire rineiquépouse :: jalouse » et de la boue. La
rencontre des expressions trisyllabiques ®dea mus » et « pour deaux », additionnée a
« en fode et de Ig pu », anticipe les « pourritures » de la section pvecédées en Il de
« pour elle », les résonances entre | et IV ner&ant pas la. La section IV rejoue
globalement les mémes oppositions que la premigte garataxe nominale au premier
quatrain et phrases verbales au second, a ceciqueapres le «départ de 'homme »,
« Madame » est pour ainsi dire syntaxiguement ppaie ou elle n'avait pas péché...Le
premier quatrain de IV relance en effet la paraiagegurale (avec cependant des noms sans
déterminants en premiére position) en enchassamegret » les éléments qui, en |, relevaient
du mouvement syntaxique du courant d’or (et noHadsaut au soleil), mais avec un effet de
rapidité opposé a celui du vers 6. La ou dans c& leemarche était lente, le regret est en IV
instantané et rapide. Dans le vers « regret des das etjeune d’herbe pure ! » le point
d’exclamation quasi jubilatoire concourt a cetteesse avec I'absence de ponctuation interne
qui favorise les liaisons de tous les termes, ametment au vers 6 ou I'emplacement des
virgules entrave et compromet la possibilité déstias des adjectifs « noirs, et lourds, et
frais ». Le circonstant « en proie aux soirs d’aquit faisaient germer ces pourritures » a la
méme position finale de quatrain que le circons&ncsous les murs dont quelque pucelle
eut la défense », avec lequel il partage I'excitéside contenir un verbe au passé. Sans
oublier le plus évident rappel « sous les rempastais les murs », les contrastes « enfance
un vieux », « immobilet meut » et, sur fond d’échos sonores, sdeeenfoule et de lys pur
+ la ngpe, sans reflets,_sansouce, grise », et I'écho «arche/ barque » qui éreca
'ensemble des sections, et dont les courbes oppo&ians l'acception "arche d'un pont"
pour «arche ») semblent dessiner un ceil qui @etigur celui dont le locuteur sera le
« jouet » dans la section conclusive. Les parattédis en opposition entre ces deux sections
contribuent ainsi, « idée et forme », a la fermetiune boucle et a la cléture d’'un cycle, en
cohérence avec notre hypothése de départ concdiaiasegnce d’amont et d’aval et de suivi
d’'un cours d’eau dont chaque section serait ungeé&topographique ». Il en va de méme
pour les échos nombreux entre les sections Il et et 111

Les murs de la pucelle, la colline et I'arche natstonc pas des éléments anodins

dans le décor mais figurent I'obstacle historiques@cio-psychologique (Eglise, mariage,
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interdits...) qui s’interpose entre «l'eau claireeb la lumiére de l'aube et met fin au
mouvement ascensionnel, obstacle gu'il s'agisseétipément pour l'aube libératrice de
vaincre, pour ceux du moins qui, comme Rimbaudrassent, voient en elle une promesse de
libération, en particulier des femmes. Et « défenada rime du dernier vers du quatrain rend
superflu « I'ébat des anges » disqualifié et détede désir initial de lumiere, dont « elle » se
protégera toujours («elle sombre » et «lombramticipent sur «l'ombrelle » de
« Madame » en lll) vers un nouvel objet, I'or enttque tel.

Les oppositions et les contrastes sont remarqualemis en valeur par la syntaxe et
la structuration métrique et ont des incidencedesirimes. La négation introduit une double
rupture rythmique. Métrique d’abord, en venant esifion 6, césurer le premier alexandrin
nettement régulier (en bon ordre 6+6), syntaxiqqaiie, en « césurant » dans la phrase et en
la faisant basculer de la parataxe nominale quarosg le premier quatrain vers l'ordre
canonique sujet-verbe-complément, alors que ldlpbsene superficiel des syntagmes en « N
de N » du vers 5 (« I'ébat des anges / le couramtx), renforcé par la virgule en fin de vers,
semble d’abord poursuivre, quoi gu'imparfaitememtase du singulier « or », la succession
paratactique. Le mouvement du « courant éiormache, » qui 4neutses bra, nois, et
lourds, et fras sutout d’hebe » est aussi le nouveau mouvement de la phralsstiren
I'occurrence par la ponctuation, qui sépare letsdijeverbe et interfére dans la coordination
des adjectifs. Autant de pauses qui interférergialans le mouvement sonore des voyelles et
des /R/ (de I'air ?) en attaque ou en coda.

La parataxe nominale du premier quatrain, dansélexddance du comparatif du
premier vers, prend la forme d’'une série de conBtms paralleles et d'une succession

d’'images associées « I'eau claire » :

le sel des larmes d'enfance (v.1)

l'assaut [au soleil] des blancheurs des corps de fenmm2s
la soie [en foule et de lys pur] des oriflammes (v.3)

I'ébat des anges (v.5

On peut distinguer nettement le parallélisme glated structures en_« Déterminant
défini_singulier + Nom singulie= DES + Nom pluriel », les premiers termes sodgn

formant tous des unités bisyllabiques, renforcéé&hut des vers internes rimant entre eux par
les échos allitératifs entre_« I'smut » et « lage », et accompagné pour les syntagmes pluriel
enchassés de leffet de rime interne de «larmesec la paire rimigue «femmes :
oriflammes » et de I'’écho entre_« da@lancleurs » et « deanges ». L'effet principal de ces

constructions paralléles, qui ajournent et differegstématiquement la nomination des
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pluriels, est de projeter en avant le multiple l@eéployer, si 'on peut dire « en fanfare »,
dans le poeme, de générer des mondes qui ne ptdamare que dans un second temps, apres
une indétermination premiére, un éblouissement. dedie syntaxe d’artificier pour des
explosions en bouquets et des éclosions a rémpétitioes mondes d’entités génériques
désignées par les pluriels définis sont d’abordtesmus dans le singulier générique des
premiers termes qui subsument en quelque sortectnaissable ou le relativement moins
indéterminé dans l'indistinct et I'informe. Ainde godt et la blancheur du sel précedent les
larmes, la Iégéreté et les miroitements de lasmie mis avant les oriflammes, la confusion et
'amusement de I'ébat viennent avant les angeppHénomeéne est encore accentué dans les
enchassements multiples du vers 2, avec « [[[flas&u soleil) [[[des blancheurs [[des corps
[de femmes]]]] » ou I'assaut est celui des blanchewant d’étre celui des corps, eux-mémes
féminins en fin de vers seulement. L’effet de désination/dé-corporation et d’évaporation
de 'ensemble, accompagné des rimes en gint{ent aussi a I'’évolution des parallélismes,
ou disparaissent progressivement les colgsgnes = corps = oriffammes 2 ange$, et
débouchent sur « I'ébat des anges », point d’oejue résumant tout ». En comparaison la
« projection syntaxique » de « 'ombre » du versest pas celle d’'un multiple mais celle de
deux entités singulieres distinctda €olline et I'arche), et plus généralement la syntaxe du
deuxiéme quatrain suit le mouvement inverse duépiéat (pluriel dedras - singulier de
I'herbé, répartit les pluriels sur les premiers « héroists » et du méme coup uniformise les
rimes au singulier. Elle met fin aux coups d’éclaestes initiaux.

Dans la perspective qui vient d’étre esquissé&, Non.. » est I'arrét d'une vision et
signe I'échec de I'assaut au soleil qui n’ira pasiala des mufs encore efficaces en dépit du
fait que la pucelle qui les défendit autrefois afipane au passe, I'échec de I'aube a étre
« I'ébat des anges » victorieux de l'obscurantisi@et échec, qui est d'abord celui du
locuteur, est mis au compte d'une eau ambivalepts si claire que ca, et méme
réactionnaire. L'eau claire est aussi I'eau somhlmarde, profonde, I'eau de la terre, attirée
vers le bas, enlisée dans le « saint lit » detbims chrétienne du monde occidental (voir sur
ce plan, en lll, « trop debout » (de boue) et p fiére des enfants lisanj, un contre courant
gui ne peut « changer la vie » et répondre auxiatede I'aube.

La personnification et les relations amoureuses dtouple qui I'accompagnent
ensuite figurent la double incapacité de I'aubdesteau, celle, pour la premiere, a influer sur
un cours, et celle, pour la seconde, a répondagoadsibilité offerte par I'aube d’étre un cours

®Selon la syntaxe c'est la soie des oriflammes gti«esous les murs », mais les anges le sont égatewt
juste en dessous, selon les vers, en lecture tedula



91

dégagé de ses pesanteurs terrestres. L'impuissahedors aussi celle, sexuelle, du soleil et
de la lumiére a «féconder la terre ». « Elle »ntitee pas en effet dans la vie dans
insouciance d’'un assaut utopique au soleil, @& se laisse pas attraper, dépuceler, si
facilement. L’érotisme solaire désintéressé d’otwrer est refusé (refoulé) et vite remplacé
par un opportunisme (économique, social) et untarisme calculateurs par lesquels la
lumiére de l'aube offre surtout la possibilité dremier confort d’'un habitat, celui de la
fraicheur (toujours positive pour le Rimbaud chesson blewet le 'herbe menue.), de
'ombre, de I'or et de sa thésaurisation. Et pasdeci qui va avec, son « souci d’eau », sa
« foi conjugale, 6 'Epouse ! » qui conjugue & lid#pouse jalouse du ciel. Par ailleurs, dans
le divorce de la section Ill, on ne sait pas tiés paprés I'ébat amoureux infructueux de I, si
la fuite du soleil est la conséguence logique dagatives séductrices avortées de la seconde
section (il ne se laisse pas prendre et se sauwvs)l®’agit d’'un abandon de poste apres un
rapport sexuel effectif, et si d’autre part lesagn$ de « Madame » en lll.1 sont réels ou a
mettre au compte de ses projets d’avenir d’époosegeoise. Dans la lecture temporelle de
« prochaine », I'expression « Madame se tient ttepout dans la prairie // prochainex..
peut en effet signifier métaphoriquement que Madaéwe, réve trop, et qu’'elle ne s’attend
pas a ce qui va lui arriver. Réve de femme enceintdésir d’étre enceinte ? D’autres indices
de cette lecture sont peut-étre aussi perceptiddes I'ironie du cliché rimique « prairie ::
fleurie », dans I'évocation du cycle menstruel |ggr lunes d’avril en lll, se substituant au
cycle solaire, dans les chantiers et les pourstutes soirs d’aolt indiquant que la prairie
n'est pas fleurie et, en Il, dans le désir de «&8pl» de I'épouse dont le plat « souci d’eau »
jalouse au ciel un volume. De ce point de vue Ipadédes « mille anges blancs » fait
s’envoler avec eux les enfants et les réves derniaf8.

Quoi qu’il en soit, les bras trop courts du locuten V synthétisent cette impuissance
masculine et I'échec corollaire de Madame a comsgueur elle la lumiere (or spermatique,
cosmétique, économique) en dépit des aménagemdnasuéérins en 1l, échec qui est aussi
celui de sa tentative de rivaliser avec le sol@iltrop vouloir jalouser « la Sphére », a se
comparer en beauté et en perfection au symbola deuveraineté cosmique et au divin, elle
se métamorphose en ceil d’eau incapable de leseréfléet contrairement & eux n’échappe

pas a la corruption du temps.

0n peut ajouter au compte du réve de Madame lequargouge lui-méme, Madame n’ayant sans doute pas
les moyens de s'offrir autre chose qu’une « Bibla tianche vert choux » meilleur marché.

®’La question des conditions dans lesquelles, delégion utérine a I'extase mystique, 'homme peartdre le
monde habitable, et celle complémentaire de laonatie « sphére », sont remarquablement étudiéeBgiar
Sloterdijk (2010) dans sa trilog&phéresen particulier danBulles. Sphéres etGlobes. Sphéres.li
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Cette impuissance est aussi celle du dragueur inkenebpar la méme incapable de
remettre dans un courant une eau « incurable so(lei d’eaude Il, « souci/cure », est alors
une annonce), de désencombrer le lit boueux dugjleesemble avoir débordé pour former
cette « nappe » et « cet ceil d’eau sans bords ».

Impouvoir créateur enfin, impossibilité de prendsajsir et fixer durablement la
lumiére, les reflets, les fleurs, impuissance pp&tipar excellence, celle du poéte/peintre
aveugle ou sans bf&sUn impossible & I'image d’un Orphée enchainénay@@me échoué a
étre Argonaute, a étre une aube et a permettresgrarchant et ses rythmes la mise en
mouvement durable de I'eau, a suspendre le maweaiss d’'un fleuve et a susciter pour
longtemps les cheeurs et les danses des arbrefdljettes et des saules. Impossible a 'image
également de I'eau sans reflets, comme elle inteyrahcurable/inguérissable, en écho au

théatre deé.’Irréparable desFleurs du mal :

Peut-on illuminer un ciel bourbeux et noir ?
Peut-on déchirer des ténebres

Plus denses que la poix, sans matin et sans soir,
Sans astres, sans éclairs funébres ?

Peut-on illuminer un ciel bourbeux et noir ?

[..]

— J'ai vu parfois, au fond d’un théatre banal
Qu’enflammait I'orchestre sonore,

Une fée allumer dans un ciel infernal

Une miraculeuse aurore ;

J'ai vu parfois, au fond d’un théatre banal,

Un étre qui n'était que lumiére, or et gaze,

Terrasser I'énorme Satan ;

Mais mon cceur que jamais ne visite I'extase

Est un théatre ou 'on attend

Toujours, — toujours en vain, — I'Etre aux ailesgieze !

Et un impossible de la mémoire & réactiver un apass€’, ou a en faire table rase, qui
résonne parfaitement avec I'image inverse de lemaire fertile » duCygnebaudelairien,

intertexte dont I'importance est argumentée de arargonvaincante dans Murphy(2004) :

Andromaque, je pense a vous ! Ce petit fleuve,
Pauvre et triste miroiou jadis resplendit
L'immense majesté de vos douleurs de veuve
Ce Simois menteur qui par vos plegrandit,

A fécondé soudain ma mémoire fertile

% La désignation des fleurs en V reléverait pewt-@tus du mode épistémique que du perceptuel. &ir ¢
notions voir Marc Dominicy (1995 et 2011). La flgaune de V fait bien sir écho au souci d’eau dddiméme
gue son «importunité » résonne avec la jalousieMbalame. Le locuteur final, comme le dragueur,
personnifient-t-il alors le ciel sans étoiles, trdre céleste (voir la drague en feuldelomme justgincapable
de se refléter et de se reconnaitre dans le «d'eglu morne » ?

%9 0On songe bien siir aussi au « Nevermore » du e¥Bdybeaude Poe.



La je vis, un matin, a I'heure ou sous les cieux
Froids et clairs le Travail s'éveilleu la voirie
Pousse un sombre ouragan dans l'air silengieux

Un cygne qui s'était évadé de sa cage,

Et, de ses pieds palmés frottant le pavé sec,
Sur le sol raboteux trafnait son blanc plumage.
Pres d'un ruisseau sans émbéte ouvrant le bec

Baignait nerveusement ses ailes dansoudre

Et disait, le caeur plein de son beau lac natal :

" Eau, quand donc pleuvras-tu ? quand tonnerdsudyre ? "
Je vois ce malheureux, mythe étrange et fatal

Vers le ciel quelquefois, comme I'homme d'Ovide,
Vers le ciel ironique et cruellement bleu,

Sur son cou convulsif tendant sa téte avide,
Comme s'il adressait des reproches a Dieu !

[...]

Je pense a la négresse, amaigrie et phtisique,
Piétinant dans la bouet cherchant, I'eeil hagard,
Les cocaotiers absents de la superbe Afrique
Derriére_la muraillémmense du brouillard ;

A quiconque a perdu ce qui ne se retrouve
Jamais, jamais ! a ceux qui s'abreuvent de pleurs
Et tétent la douleur comme une bonne louve !
Aux maigres orphelins séchant comme des fleurs

Ainsi dans la forét ou mon esprit s'exile

Un vieux Souvenir sonne a plein souffle du tor
Je pense aux matelots oubliés dans une ile,

Aux captifs, aux vaincus !... a bien d'autres encor

Ou encore avellocturne ParisiemesPoémes Saturnierde Verlaine

[..]

Et dans une harmonie étrange et fantastique

Qui tient de la musique et tient de la plastique,
L’ame, les inondant de lumiére et de chant

Méle les sons de I'orgue aux rayons du couchant !

— Et puis 'orgue s’éloigne, et puis c’est le siten
Et la nuit ternearrive, et Vénus se balance

Sur une molle nue au fordks cieux obscurs ;

On allume les becs de gaz le long des murs,

Et l'astre et les flambeaux font des zigzags fantas
Dans le fleuve plus noir que le velours des masgues
Et le contemplateur sur le haut garde-fou

Par I'air et par les ans rouillé comme un vieux sou
Se penche, en pro@ix vents néfastes de I'abime.
Pensée, espoir serein, ambition sublime,

Tout, jusqu’au souvenir, tout s’envole, tout fuit,

Et I'on est seul avec Paris, I'Onde et la Nuit

— Sinistre trinité ! De 'ombre dures portes !
Mané-Thécel-Pharés des illusions mottes
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Vous étes toutes trois, 6 Goules de malheur,

Si terribles, que 'Homme, ivre de la douleur

Que lui font en percant sa chair vos doigts detspec
L'Homme, espéce d’Oreste & qui manque une Elgectre
Sous la fatalité de votre regard creux

Ne peut rien et va droit au précipice affreux ;

Et vous étes aussi toutes trois si jalouses

De tuer et d'offrir au grand Ver des épouses

Qu’on ne sait que choisir entre vos trois horreurs,

Et si I'on craindrait moins périr par les terreurs

Des Ténebres que sous I'Eau sourde, I'Eau profonde
Ou dans tes bras fardés, Paris, reine du monde !

— Et tu coules toujours, Seine, et, tout en rampant
Tu traines dans Paris ton cours de vieux serpent,

De vieux serpent bouepgmportant vers tes havres
Tes cargaisons de bois, de houille et de cadavres !

Ces deux poemes évoquant la tragédie montrentagBeihe est envisagée également
en un point géographique précis, en l'occurrenaesPaeau deMémoireserait-elle alors la
Seine et les murs, ceux de Notre Dame ? Quant eux \dragueur, il pourrait dans cette
optique correspondre au « vieillard laborieux »Qtépuscule du matjnc'est-a-dire a Paris

elle-méme.

Le « grand Ver » et les « Goules de malheur Ndeturne Parisierfont par ailleurs
etonnement écho respectivement au « Ver vainquetiraux « goules de Weir »Wlalume
de Poe, ce dernier poeme s’ouvrant sur « Les cigsnétaient de cendre et graves ; les
feuilles, elles étaient crispées et mornes— lesldsyelles étaient périssables et mornes. » et
se terminant sur une strophe débutant par « Alors coeur devint de cendre et grave, comme

les feuilles qui étaient crispées et mornes; (traduction de Mallarmé).

Quoi gu'’il en soit, il est aussi important de d&gsr de comprendre la référence a Poe
de Famille Mauditeque sa disparition et le changement de titregatedpoint de vue, l'intérét
et la place des intertextes baudelairiens et veeias peuvent servir a expliquer le fait que
I'ceuvre de Poe n’était peut-étre qu’un point deagepour un drame dont le titMémoireet
les enjeux personnels, contextuels/historigues ettaipoétigues croisent plus
fondamentalement la poésie de Baudelaire, de VWerlat certainement de quelques autres

gue la critique a su repérer.
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3. Chapitre 3 —: « Entends comme brame». OU LA CRITIQUE DU THYRSE

Entends comme brame
prés des acacias

en avril larame

viride du pois !

Dans sa vapeur nette,
vers Phoebé ! tu vois
s’agiter la téte

de saints d’autrefois...

Loin des claires meules
des caps, des beaux toits,
ces chers Anciens veulent
ce philtre sournois...

Or ni fériale

ni astrale ! n’est

la brume gqu’exhale
ce nocturne effet.

Néanmoins ils restent,
—Sicile, Allemagne,
dans ce brouillard triste
et blémi, justement !

Déconcertant ou énigmatique au point que I'on agodemander « s’il faut vraiment y
trouver un sens’$, « Entends comme brame» & méme été ridiculisé au café concert par M.
Saint-Granier au cours d’'une « soirée mémorabkgatée par Cocteau en 1920l présence
toutefois un certain nombre de caractéristiques s&ieuses, comme la présence massive de
l'intertexte verlainien et le retour du parodiquécalés a la disparition progressive de la rime
et & 'hétérométrie du dernier vers dans le dergieatraid®, caractéristiques dont je fais
d'une part I'hypothése qu’elles sont intimemene$iget qui me paraissent d’autre part faire
sens pour peu que l'on suive certaines indicati@xsuelles et que I'on n'oublie pas le

contexte critique et méta poétique global dansdkglles s’inscrivent.

O'Voir Suzanne Bernard et André Guyaux (1991 : 445).

" Voir André Guyaux (1987 : 222-224), dont l'articde termine par un dossier bibliographique dessese
Cocteau sur Rimbaud. L'article de Cocteau, « Urnieanémorable », a été publié une premiére fois Ha
Coq parisienn°4, novembre 1920, et repris dansQediers Jean Coctean°4, 1973.

2 Outre les éditions critiques des ceuvres de Rimbmégjales quant & ces observations, je renvoie-A C
Hackett (1967 : 29-45), Philippe Bonnefis (19736-6%), Jean-Louis Bachelier (1973), et Bernard Meye
(1996). Sur la rime dans ce poeme en particulier Bobillot (2003 :144) et dans I'ceuvre de Rimbaem
général, la synthése incontournable que constiuehbpitre 2 de Michel Murat (2002 : 109-195). $ur
singularité métrique du dernier vers, outre enddueat (2002), voir Benoit de Cornulier (1989 :75:89
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3.1. Larame etlarime

Le premier mot du poéme est a prendre au sériamnygte le lecteur & une écoute,
comme « écoutez donc les bienvenus >CHant de guerre parisienu sur un mode moins
injonctif « veuillez tendre une oreille complaisamt qui introduitMes Petites amoureuses
dans la lettre de 71. Comme aussi aveSdeenadalesPoeémes saturniernde Verlaine et sa
demande «Maitresse, entend monter vers ton retrait / Maxvaigre et fausse // Ouvre ton
ame et ton oreille au son / De ma mandolihg’agit ici d’entendre «omme brame...la rame
viride du pois» et «brame» et «rame» étant a la rime, I'injonction se laisse aisément
interpréter de maniere réflexive en demandant etede, quel qu’il soit, de préter une oreille
attentive a ce qui se passe la et plus généralenienites les sonorités du texte. Ce qui était
explicitement exprimé en marge des poemes inclos @alettre de 71 ; « Quelles rimes ! O !
guelles rimes ! », est ici intégré au poeme de araroblique quoique fortement suggére.

Le premier quatrain est remarquable par ses riesnines «rame :: rame» en
inclusion, couplage rimique qui s’ajoute au liemtsixique fort entre un verbe et son sujet
inversé et a leur relation métaphorigue toute asitm entre rupture et continuité isotopique
(le pois en question partage en effet avec leareriit la caractéristique d’étre « ramé », sinon
de porter des « ramures »). Rimes, syntaxe, séquantigures, tout brame en quelque sorte a
la rime et les mots rimesacacias :: pois» uniformisent pour les voyelles I'ensemble des
rimes de la strophe. On est tenté de dire quent@ &t la rime ne font qu’un. Non seulement
parce que I'on peut considérer que le dispositif Wimes contribue a sa maniere a faire tenir
le poeme debout, mais aussi parce que de la rataerime il n’y qu'un pas, ou plus
exactement passage da = au « », encourage ici par leur enchainement graphitjsermre
dans «enavril la rame vride du pis» et par les rimes &cacias :: pois », version masculine
du couple ©ise :: colocase> deLarme’ ou I'équivalence phonique neutralise la différence
graphique de «a» et de «oi». Et puis enfinpait-étre surtout, les rimes féminines
présentent une consonne dite - c’était déja ledcasemps de Rimbaud - « d’appui » qui
fonctionne un peu elle aussi comme un tuteur caedirrence le « » brame effectivement a
la rime mais aussi danspres» et en association auxwe et aux < » d’ «avril » et de

«viride ».

3 Les relations entre les deux poémes ne se limitasita ce lien entre les rimes. Voir par exempeouillard
d'aprées midi tiede et vert»/ «brouillard triste &lémi », «Loin des oiseaux, des troupeaux, des
villageoises,..» / « Loin des claires meules / Des caps, desxbtmis », et le rapport entre la rame » et les
« perches » ou encore les « tendres bois de raisetbois souvent utilisé pour confectionner Emes. Mais
aussi le « philtre » et le probléme de la soif. ISatmevoir Aroui (1996) et Rossi (2010).
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Rimbaud n’en est pas a son coup d’essai en mat@&mme potagere ou le nom du
Iégume le plus commun contraste avec des nomseghtfjues : « vert-chou :: acajouleé
Poétes de sept ans« vert-chou :: caoutchoucs >Més Petites amoureugesMais s'il
s’agissait surtout alors de contrastes chromatiguesie concernaient qu’indirectement des
végeétaux, dans « Entends comme brame » le fesitiv@ue du premier quatrain de ce poeme
« plein de mysteres ressemble plutdét & une mise en ceuvre ironigeguEscriptions d€e
gu’on dit au Poéte a propos de fleus il était demandé de rimerwe version sur le mal de

pommes de terre, et ou étaient exprimées quelques craintes :

Tu ferais succéder, je crains,

Aux Grillons roux les Cantharides,
L'or des Rios au bleu des Rhins, -
Bref, aux Norweéges les Florides

Ici, comme dans le grand poeme critique anti-afiléte, la relative richesse rimique
des vers féminins du premier quatrain, qui croise\gers masculins la rencontre du naturel et
du trivial domestique, est un indice de parodiuenforcé par le point d’exclamation final,
et sur ce terrain Pierre Brunel a raison d’affirmee I'adjectif «viride » « a quelque chose de
dérisoire dans cette strophe envahie par le &m A quoi on peut ajouter que méme
morphologiquement le nompois» lui-méme ne fait pas le poids prés du trisytialei en
«a» «acacis » a la rime, et gu'il est sous la dépendanceagiguie de «ame» dans un
mimétisme qui rappelle que la viridité laborieugerachitique du pois est subordonnée a
'existence des rames et contraste avec l'évidenibeistesse naturelle des acacias, dont la
désignation plus directe se passecontrario de circonvolutions syntaxiques autour d’un
support quelconque. Et s'il est vrai que le « raifaux acacias » présente le méme type
d’inflorescence que les pois potagers— ce qui litaams doute pas échappé a Rimbaud, qui
connaissait aussi sa botanique —, la coprésencelales espéces a la rime semble plutot
souligner les différences et rappeler peut-étravge les pois ce sonftloujours les végétaux
Francais / Hargneux, phtisiques, ridicules, / Owémntre des chiens bassets / Navigue en paix
aux crépuscules...a moins que des prothéses ne soutiennent lesdgjésaus’.

Or les artéfacts en question sont aussi ceux détique dont le poeme lui-méme
fait la critique concréte en mettant en place wstésye rimique en apparence solide et plein

de verdeur pour mieux le déconstruire. Et l'usage wérs courts, contrairement aux

" De plus, le premier quatrain de Ge'on dit au Poéte & propos de flewit lui aussi uniformisé en « a » a la
rime (« Noir :: soir », « topazes :: extases »).

> Pierre Brunel éd. (1998 : 256).

® Les rimes masculines en [wa] présentes dans tés premiéres strophes relévent dailleurs moins du
mimétisme du brame que de celui de I'aboiement..tépuscule.
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apparences, se préte en fait plutot bien a unbdifaement de la rime. Pour peu que des échos
sonores se produisent ailleurs dans les vers, fégsede rime interne sont plus
immédiatement perceptibles, dans une cohésion squlos globale ou le réle de la rime
proprement dite se fait plus discret, n’étant @asdule a assurer les couplages entre vers.
Pour peu que de la syntaxe contribue elle ausairalativisation de la forme vers. Or, ici,
avec la structuration rimique, elle assure la ciomédes quatrains. A 'opposé de la parataxe
dominante qui résout généralement les problemeaeymtaxe posés par les vers courts, chaque
guatrain d’« Entends comme brame:.est composé d’'une phrase unique et compléte, ave
sujet, verbe complément direct et circonstanciethaque vers, les premiers mis a part, voit
disparaitre la majuscule initiale de rigueur. Ceitenauté de la syntaxe, cohérente avec le
prosaique du propos initial et jouant sur de nood®e inversions de l'ordre sujet verbe,
affecte ainsi les attributs ordinaires du vers siesdrémités, la lettre initiale et la rime. A la
fois saillants et mieux intégrés au discours, @886 rimiques semblent tout aussi fortuits que
les autres correspondances sonores, et ils comtedeenombreux verbes, ce qui rend de
surcroit moins probable la présence de rimes grdivahes («acacias :: pois» est d’ailleurs
'unique occurrence).

Deux phénomenes complémentaires donc, avant laardisp finale de la rime
proprement dite : relativisation de la rime pareififet la rime généralisée a tout le vers. Sans
holorimie pour autant, car si « I'Art n’est plusamtenant, [...] de permettre des constrictors
d'un hexamétre », «a [I'Eucalyptus étonnant», cekut a fortiori pour le pois
pentasyllabique. Demeure encore la fonction tutdeela rame, tandis que le brame, lui,
comme la brume, se répand partout.

De ce point de vue l'avant dernier quatrain estnmgdaire avec la rime interne
« astrale» en écho a tériale » qui concurrence sérieusement le verbexkale» a la rime y
compris sur le plan de la grammaticalité, et lgdilade la négation qui contamine toutes les
occurrences du [n] et par lequel leectume effet », absorbant la seconde occurrence verbale
a la rime «’est», contribue a un effet de non-rime sur le coupteest :: effet» et prépare
'absence effective de la rime, son statut speattale nocturne effet rimique global du
guatrain suivant qui s’ouvre d’ailleurs sun€anmoins». Et la rime interne « ni astrale » est
aussi une subtile négation de la rime en ceci queil» de la conjonction «ni» est
immédiatement suivi du « a » initial de « astrafermant ainsi un hiatus opportun qui rejoue
faussement la préciosité de la diérése de « fésiadepartir des deux voyelles mises a

I’honneur des le premier quatrain.
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La contribution du deuxieme et du troisieme quatei sabotage rimique évolutif du
dispositif installé au départ repose principalemsnt le travail des consonnes: non-
conformité des consonnes flottantesreules :: veulent » ,« tots::sournois» ) et absence
guasi-totale d’équivalence des «consonnes d'appusi ce n'est dans le couple
(«vois ::autrgfois ») ou lesdites consonnes sont identiques au veisemres. Cependant
chaque occurrence ou presque de « consonne dagpoiive son répondant sur une autre
rime («nette/sounois », «voisheulent», «tétetoits»), «meules» n’étant isolé que
localement puisque I'appui se retrouve dans legsinlu dernier quatrain. Pour les voyelles,
on peut signaler la légeére variation du timbre \igoa du couple «eules :: veulent » mais
surtout le fait que toutes les rimes masculinesh&iment en [wa] sur celle du premier
quatrain : continuité d’'une ramification particuéenent visible dans le relais inter strophique
«du pois :: tu vois

A l'arrivée le contraste entre le premier et lenier quatrain est particuliérement net.
Il ne subsiste rien en effet de la « richesse deela couleur initiales. Selon le schéatzb
des quatrains précédents on a pour les rin&sninines le couplage resent :: triste » et
pour les rimed correspondant aux « masculines » le couplagemagne :: justenent».
Dans chaque paire on constate une absence de emymimmunes, compensée par la
présence d’'une consonne identique aux attaguededeieres syllabes (en gras ci-dessus). En
outre, la paire «estent :: triste » présente la contre assonanc » dont je présume qu’elle
manifeste I'étonnante présence graphique et faritqueades «aints d’autrefois», mais elle
est comme dissimulée par la non coincidence graphides finales ou les consonnes
flottantes «t» n'apparaissent que sur le seul premier termemo@ «justement> en
répondant a ces rimes féminines par I'écho « dtpae les finales graphiques identiques a
celle de «estent» contribue de surcroit au brouillage de l'altelcea en genre des rimes,
alternance de toute facon inexistante et comprordisenblée avec Allemagne» qui
présente une terminaison féminine...

Les rimes sont essentiellement consonantiques, \8sayedles, défraichies pour ainsi
dire par «ce brouillard» précisément triste et blémb> en I'absence de couleur vocalique.
Vers blancs pour ce qui est de la rime, mais destcbuleurs apparaissent ailleurs dans les
vers, répondant au premier quatrain : reprise dies et des @ » dans lincise &icile,
Allemagne» qui semble n’étre la que pour ces échos sonaraess aussi dans brouillard
triste et blémi», qui par ailleurs entre en consonance avécame». Le travail des
consonnes est double : s'il permet de rendre enpereeptible au niveau sonore le schéma

rimique abab dominant du poeme, il lui superpose en concurremcechéma de typabba
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au niveau graphique (rimes «grammatiques », sd&obillot 2003 : 144), dans une
configuration encadrante compatible avec la pasigaterne des adverbiaux trisyllabiques
«néanmoins> et «ustement> et celle, interne, de I'enchainement en mires i » et des
«am.

Les consonnes qui assurent le lien entre chaque pai mots rimes, lero> et le
«m» sont précisément celles du brame initial deafae. En I'absence de rimes proprement
dites on peut certes moins facilement parler des@wmme d’appui les concernant, toutefois,
étant donné leur role a la rime dans ce quatrairtieime d’ « appui » est encore approprié
pour ce poeme qui fait la démonstration d’un afdnetionnement possible de la rime comme
rame, soutient discret autour duquel s’enrouleyfdaxe du discours pour une efflorescence
qui se cherche et s’élabore ailleurs sur tout lenp® laissant apparaitre et entendre, par

endroits, et dissimulant, ce qu’il en est de laeséle la nature... et du rut.

3.2. Le brame dans la brume

Car je n'oublie pas ce que représentent la ranméefiirile du pois, et son brame. La
sexualité masculine est bien présente au premigrajn, qui peut faire penser a I'image du
faune onaniste qui orne la table des matiéeres cueiede Glatigny legoyeusetés galantes
dont Steve Murphy (2006 : 50-56) donne la repradactet a laquelle répond d'ailleurs
immédiatement au second quatrain, dans un pasatiéliglobal entre les deux strophes
([entendre + [V brame + [S la rame viride du pgisiJvoir + [V s’agiter + [S la téte de saints
d’autrefois]]]), «la téte de saints d'autrefoistissimulant peut-étre «la tette de seins
d’autrefois » (des aréoles dans les auréoles emsdngui améliore pour la graphie la rime
féminine «nette ::téte». Homonymie possible si I'on pense a ce passag¥iltks | des
llluminationsou « les cerfs tétent Diane » et ou il est quadd® «fétes amoureuses de da
Féte de la nuib» et de ¢antbmes», au fait que les seins font partie de ces « &figures
lunaires » qui tournoient darsocturne vulgaie, et surtout a I'importance des seins chez
Rimbaud (Kliebenstein 2008 :155-168) et au fait quka voie lactée » est une source
d’'images récurrentes pour le poéte : on songerdusé d’astres et lactescent » Bateau
ivre, et surtout, plus proche de notre poéme, aux gdartallaitées par les astres » d@es

gu’on dit au Poéte a propos de flepasitre poéme critique de la rime

Ces poupards végétaux en pleurs
Que Grandyville et mis aux lisiéres,
Et qu'allaiterent de couleurs

De méchants astres a visiéres !
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Sur ce registre on croise encore une fdiss Petites amoureuses propos duquel
Benoit de Cornulier (1998, 19-32) suggeére judic@eusnt que la métrique dérisoire se moque
des premiéres amours poétiques du poéte, au nadebegielles il faut compter la « Muse »
de Ma Boheme (FantaisieDr ce sont les seins de ces amours-la, désorntéiens laids»

de la « vieillerie poétique », qu’il tétait goulimeutrefois

Pouah ! mes salives desséchées,
Roux laideron,

Infectent encor les tranchées
De ton sein rond !

La densité sonore et graphique des quatrains sefadeiser en outre la visibilité
discrete de I'expression «en rut» dans les oengas anagrammatiques (en gras) «sa
vapaur nette » et «Philtre saurnois», et plus nettement, en palindrome dansw&urne
effet», lesquelles occurrences élargies gamts d’autrdois» laissent aussi étonnement
apparaitre (souligné) « Saturne », en allusionairteba Verlaine.

Les deux premiers quatrains sont adressés (impéredsence de « tu ») et montrent
une vision/sensation d’ensemble que les trois stsvaommentent. Il s’agit surtout de deux
états complémentaires dont le second est la ré@anpeemier. Comme 'objet au désir. Et ce
sont les deux ensemble que Rimbaud tourne en a@risi’abord par l'ironie presque
sarcastique, puis par une sorte d’argumentation sgmble montrer une inanité, de
lillusoire””. Que le poéme signifie aussi « poétiquement ».

Ce qui est surtout dérisoire et en méme tempsgueetix n’est ni plus ni moins que le
statut d’humain comparé & la nature « amoureusew e ruissellement de la vie infifife»,
aupres de laquelle 'homme est en effet ridiculenpatit. Et en matiere de printemps et de
désir, il est plus précisément des circonstancasinte celles suggérées par le texte, ou la
rame, toute viride et obscene fut-elle, ne soysaae la comparaison au cerf en rut, ou le pois
semble tout indiqué en revanche pour suggérestare.

Rimbaud n’avait pas mesuré cela d’emblée, et pemsais un premier temps par
certains aspects rousseauistes garantir I'unitéueed’'un age d’or fantasmé par une forme de
paganisme, un retour aux anciens dieux, conformémex taches que la nouvelle poésie
assignait au poéte, comme en témoi@uedo in unamL’infini de ce poeme comme celui
d’'Ophélie ou de Sensationc’était cela aussi, entendrele coeur de la nature / dans les

plaintes de l'arbre et le soupir des nuits laisser amour infini [me] monter[a] dans

"7 Sur cette notion capitale voir Bruno Claisse (20846-563).
8 Rimbaud Soleil et chair



102

l'ame » comme une seve (les modifications de la secoratsion de ce poeme sont
intéressantes de ce pont de vue), allparda Nature,-heureux comme avec une femmegt
déja, enfant, les réves et les visions s’accompaghd’une identification du méme ordre :
Quand le front de I'enfant, plein de rouges tourtasn/ Implore I'essaim blanc des réves
indistincts/ [...] / Voila que monte en lui le vin BeParessglLes chercheuses de pQukt si
dansLes poétes de sept ans - Il révait la prairie anemse, ou des houles / Lumineuses,
parfums sains, pubescences d'or, / Font leur reneagéroalme et prennent leur essoce
n’était pas sans livrer son ame et son corps agastépugnancesians le jardin apres s’étre

enfermé dans les latrines :

Quand, lavé des odeurs du jour, le jardinet
Derriere la maison, en hiver, s'illunait,

Gisant au pied d'un mur, enterré dans la marne
Et pour des visions écrasant son ceil darne,

Il écoutait grouiller les galeux espaliers.

ol

Visions, sensations profondément éprouvées et paiivait sans peine transposer a
une premiere communiante dans sa chambre ou dansaun (la encore), une acuité qui
donnera comme on sié bateau ivreou la aussiermentent les rousseurs amers de I'amour

Depuis, la recherche de cette unité est devenuesanfrance et les moyens d'y
parvenir, une illusion. Car la ou 'homme, le poéete rapproche du pois c’est aussi par le
besoin de rames, de supports (d’espaliers...), p@lever et assurer quelque éclosion du
corps ou de la pensée. D'ou la recherche désesgéndsions, la soif d'images, de lIégendes,
de figures, mais aussi pour cela de l'ivresse guiaines substances peuvent procurer. Et I'on
sait leur rejet par Rimbaud dans la période de cmitipn du poeme, tres clairement exprime
par exemple dan€omeédie de la soifLui qui écrit rien de rien ne m'illusionnedans
Bannieres de maiou il se «renc & la nature, souhaite au contraire réduire réstivent
I'écart et devenirétincelle d’or de la lumiere natureRimbaud n’est plus satisfait d’une
erotisation de la nature comme expression de sgpr@désir : toujours a recommencer, elle
suppose encore malgré tout une seéparation inighlene fait que la souligner. C'est
« I'éternité », 'osmose qu’il désire maintenant.

C’est encore de cet illusoire la qu'il s’agit iéi. coté de la rame obscéne facilement
imaginable et suggérée il y a celle des artifi@§$ithaginaire et d’'une certaine poétique.

Dans un premier temps le désir est donc satirigdr jpa-méme, par une sorte
d’hyperbole ratée, a I'envers, en tant qu’il eséts®, métaphorisé, qu’il se compare a la

nature. Dans un second temps, il est moqué poumbat et pour ce que gu’il provoque
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comme réves éculés Rheebé »«saints d’autrefois }: La vraie nature, elle, ne réve pas. Elle

n'a besoin que de sa propre énergie pour étre.
« C’est cela ton rut! Attiré par les anciens diehmmmes ou femmes (les saints
d’autrefois), tu n’es en fait qu’un pauvre pois gatandu vers la lune et la seule chose
qui est bien nette, c’est ton réve en tant que, l@veapeur dans laquelle tu promenes
tes fantomes. Eux, en revanche, seins ou saintsfaax et inaccessibles. En cela, et
c’est le troisieme temps ou démarre le commentéireessembles aux Anciens qui
avaient besoin d’adorer des dieux dans des liesgwb pour puiser leur énergie. Et
comme eux tu es domestiqué et servile et tu n’ascpascience du poison dont tu
t'abreuves (le philtre sournois). Or, toi, tu njzess leurs raisons : pas de fétes rituelles,
pas de forces cosmiques a l'origine de ton révéu Ebntinues néanmoins a étre hanté
par tes personnages et tes vieilleries mythologicgtec’est bien l'unique et triste
résultat de tes songes nocturnes. »

L’illusoire semble étre le méme que celui des famtagories d&étroplitain :

Leve la téte : ce pont de bois, arqué ; les desmetagers de Samarie ; ces masques enluminés
sous la lanterne fouettée par la nuit froide ;dloa niaise a la robe bruyante, au bas de la
riviere : les cranes lumineux dans les plans de peiet les autres fantasmagories — La
campagne.

Ou celui de la « vision esclave » et des « etfeti®gende » d8oir historique:

En quelque soir, par exemple, que se trouve leisieurnaif, retiré de nos horreurs
économiques, la main d'un maitre anime le clavdemprés ; on joue aux cartes au fond de
I'étang, _miroir évocateur des reines et des migesnon a les saintes, les vojles les fils
d'harmonie, et les chromatismes |égendaires, ssouehant.

Il n’y aurait donc aucun sens a formuler un conatessi désabusé dans un poeme ou
par ailleurs la rime ne serait pas touchée, et Rididait preuve ici de cohérence en la faisant
progressivement disparaitre. Il y aurait sinon camme vanité supplémentaire, une de ces
raisons non moins risibles qu’arrogantésoquées danSe qu’on dit au Poete a propos de
fleurs: alors a petit poéme-pois, rimes faibles en rggemlue dans une brunmgii vient
brouiller toute chos€, y compris la mesure finale, avec I'ajodiun pied malicieux,
imperceptiblemefil. Une extension du brouillard par laquelle le derniers ajoute a la
faiblesse d’ensemble Que dans ce contexte I'adverbjistement b et la ponctuation finale
s’appliquent a I'adjectif ®lémi» ou au verbe restent» et a 'ensemble de la proposition, les

deux possibilités sont ouvertes et se tiennentmeblge Dans un cas c’est justement parce que

¥ Paul VerlaineBRUXELLES simples fresqueddnsRomances sans paroles,
8 paul VerlaineLa bonne chanson 1X
81 0On pense volontiers a la « purée de pois » naiplession semble n'étre attestée que depuis 1896...
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les « fantdmes » restent que le brouillard est mémis «triste et blémp (Brunel 1998,
dans l'autre s'ils restent, c’est justement parestde brouillard, leur milieu de prédilection.
Dans le deux cas la rime est la pour montrer ugt sffurnois dont I'allongement final quasi
imperceptible du meétre (Cornulier 1989) n’est quiles aspects (c’est apparemment juste,
mais le juste ment, et quand il est trop justeégulier, d’'une autre maniere, le juste ment
aussi...).

Et pour conclure une critique en acte de la «leied poétique » qui englobe aussi
bien les visions fausses autant « voleu[ses] degyé&s » que I'image du Christ lui-méme, et
la forme fausse. Critique de la rime ou la rimdgrsdées deux lectures possibles du « de » »,
est a la fois I'objet et I'arme de la critiqgue, afbis menteuse et porteuse de vérité. De ce
point de vue le mot- rimeveulent présente la curiosité intéressante de pouvoir étre
« régularisable » pour donner «veules », mieuXarare pour la graphie et pour le son a
meules Partant, elle modifie le vers qui devient « chers Anciens veules », dont le sens,
pris isolément, est compatible avec la critique Aasiens qui d’'une part pratiquent leurs
adorations loin de toute clarté, et d’'autre partssans vigueur, selon le sens attesté de
« veule » a propos d’'une branche ou d'un arbre..rd®peRobert, Dictionnaire historique
de la langue francaiselLa volonté désignée sur la rime apparente, etadpet, tous deux
dérisoires, ne sont en fait que le signe d'une rafmsede volonté. Que Rimbaud ait
intentionnellement dissimulé cette rime sournoige donc rien d’étonnant. Il montre ainsi
gu’il est attaché a la maitrise de ses visionseesal poétiquel devra faire sentir, palper,
eécouter ses inventons ; si ce qu’il rapporte debds a forme, il donne forme : si c’est
informe, il donne de l'informe. Trouver une languérivait-il dans la lettre de 71 & Demeny,
comme il y écrivait qu’inspectdinvisible et entendre I'inoui [est] autre chogee reprendre
I'esprit des choses mortes

La présence de Verlaine est manifeste et je neeligppi pas tous les échos

intertextuels déja signalés, les plus nombreuxméant auxPoémes saturnieffnéme siLa

8 Op.cit. p.257

8 « Les sages d'autrefois », le « fantdme laiteux » et « la brume vague Prdenenade sentimentalgui n’est
pas plus un pléonasme que « vapeur nette » n'estxymore), les « pastorales siciliennes » Léengoisse
suivies de prés par les «ballades d'Allemagne » QGrichemar ( Sicile, Allemagne...), I'adverbe
« formidablement » du dernier vers Biarine (et sa rime en inclusion « lame :: clameBffet de nuitpour le
titre, les « vieux morts », les « anciens dieux es « crépuscules » d€rotesqueslesquels « nasillent des
chants bizarres » accompagnés de leurs « aigresragi»,Crépuscule du soir mystigupour le titre la encore
mais aussi ou « mainte floraison / -Dabhlia, lydipiet renoncule-/ S’élance autour d’un treilliscircule /
Parmi la maladive exhalaison », les « spectresrtiaios » et les « chats huants » qui « rament Hair » de
L’heure du bergerle « miroitement italien » et « le bleu de PrussEUne grande damd’orgue de barbarie de
Nocturne parisienqui « brame un de ce airs».(« C'est écorché c’est faux, c’est horrible,st’dur »), les
« croix de bois » qui « vibrent sur un ton anorsdeSub urbe..
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bonne chansoet lesRomances sans paroleg sont pas en restk me semble cependant
gu’elle doive étre & nouveau revisitée pour eller@éen particulier pour poursuivre la
remarque de Bernard Meyer sur le lien privilégiéil gentrevoit avecNuit du Walpurgis
classiquedont « Entends comme brame... » semble prendrensgBstgiement le contre-pied.

Chez Rimbaud, un ensembiarmonieusement dissonardes rimes « spectrales »
appropriées aux fantbmes qu’on veiagiter et qui restent dans la brume, la ou le poéme
saturnien maintient au contraire de bout en bouédmlarité et la correction formelles d’'un
jardin de Lendtreet y fait disparaitre sespectres agitéapres la féte.

Faut-il pour autant en déduire que Verlaine estdstinataire direct du texte (le
« tu »). ? Ce serait sans doute oublier un peunitepla part possible d’autodérision et qu'a
travers Verlaine, la dimension méta critique visssi le poéte en général et Rimbaud lui-
méme. Verlaine semble étre en revanche concernél’iptagralité du poeme dans sa
dimension parodique, ou Rimbaud essaie de fair&¥eatlaine plus fort que Verlaine, ou il
tend a I'extréme la logique d’une écriture pour painter les contradictions et illustrer
contrario la cohérence et l'unité d’une brume et d’un bramtement articulés a la rime. De
ce point de vue, « Entends comme brame.prend lI'exact contrepied du célébbet
poétiqueverlainien, et avec ses « rythmes instinctifg¢ san réglage de «la forme et [du]
mouvement de chaque consonne », il aurait pu, retaobce lien fort avec Verlaine, figurer
en bonne place parmi les folies poétiques de I@ntie critique dAlchimie du verbe

Et c’est Baudelaire sans doute qui a pu suggéeRimdaud le « détestable courage »
de commettre cet hommage ambivalent sous la fofareldton poétique ou poeéme-rame en
thyrse paradoxal, d’ou ne jaillit aucune gloiredétesté de toute fonction sacerdotale, et par
lequel la poésie, progressivement privée de sepramimiques, est elle-méme désacralisée.
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LE THYRSE
A Franz Liszt

Qu'est-ce qu'un thyrse? Selon le sens moral digpeé¢ c'est un embléme sacerdotal dans la
main des prétres ou prétresses célébrant la divituht ils sont les interprétes et les servitelgis
physiqguement ce n'est qu'un béaton, un pur batachpex houblon, tuteur de vigne, sec, dur et droit.
Autour de ce baton, dans des méandres capricieyruent et folatrent des tiges et des fleurseseti
sinueuses et fuyardes, celles-la penchées commelat#ses ou des coupes renversées. Et une gloire
étonnante jaillit de cette complexité de lignedetouleurs, tendres ou éclatantes. Ne diraitasnope
la ligne courbe et la spirale font leur cour didmé droite et dansent autour dans une muette taloPa
Ne dirait-on pas que toutes ces corolles délicées, ces calices, explosions de senteurs et deuwrsy
exécutent un mystique fandango autour du batonatiggie? Et quel est, cependant, le mortel
imprudent qui osera décider si les fleurs et lanpgras ont été faits pour le béaton, ou si le batestn
que le prétexte pour montrer la beauté des pangirdss fleurs? Le thyrse est la représentation de
votre étonnante dualité, maitre puissant et vénéheér Bacchant de la Beauté mystérieuse et
passionnée. Jamais nymphe exaspérée par l'inler8drchus ne secoua son thyrse sur les tétesde se
compagnes affolées avec autant d'énergie et deeapre vous agitez votre génie sur les cceurs sle vo
fréres. -- Le baton, c'est votre volonté, droiernfe et inébranlable; les fleurs, c'est la promerdel
votre fantaisie autour de votre volonté; c'estéffggnt féminin exécutant autour du male ses
prestigieuses pirouettes. Ligne droite et ligrebasque, intention et expression, roideur de lanié|
sinuosité du verbe, unité du but, variété des meyamalgame tout-puissant et indivisible du génie,
quel analyste aura le détestable courage de veisedet de vous séparer?

Cher Liszt, a travers les brumes, par dela lesvéisupar-dessus les villes ou les pianos
chantent votre gloire, ou l'imprimerie traduit wtsagesse, en quelque lieu que vous soyez, dans les
splendeurs de la ville éternelle ou dans les bruches pays réveurs que console Cambrinus,
improvisant des chants de délectation ou d'ineffalluleur, ou confiant au papier vos méditations
abstruses, chantre de la Volupté et de I'Angoismmélles, philosophe, poéte et artiste, je volgesan
l'immortalité!
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EFFAREMENT 2 (DEUXIEME PARTIE)

LA CRITIQUE DE LART ET L'ART DE LA CRITIQUE :
CARICATURE ET PARODIE
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4. Chapitre 4 - POETIQUE DE LA CARICATURE : AUTOUR DACCROUPISSEMENTS

Accroupissements

Bien tard, quand il se sent I'estomac écceuré,
Le frére Milotus, un ceil & la lucarne

D'ou le soleil, clair comme un chaudron récuré,
Lui darde une migraine et fait son regard darne,
Déplace dans les draps son ventre de curé.

Il se déméne sous sa couverture grise

Et descend, ses genoux a son ventre tremblant,
Effaré comme un vieux qui mangerait sa prise ;
Car il lui faut, le poing a I'anse d'un pot blanc,

A ses reins largement retrousser sa chemise !

Or, il s'est accroupi, frileux, les doigts de pied
Repliés, grelottant au clair soleil qui plague
Des jaunes de brioche aux vitres de papier ;
Et le nez du bonhomme ou s'allume la laque
Renifle aux rayons, tel qu'un charnel polypier.

Le bonhomme mijote au feu, bras tordus, lippe
Au ventre : il sent glisser ses cuisses dans le feu
Et ses chausses roussir, et s'éteindre sa pipe ;
Quelque chose comme un oiseau remue un peu
A son ventre serein comme un monceau de tripe !

Autour, dort un fouillis de meubles abrutis

Dans des haillons de crasse et sur de sales ventres
Des escabeaux, crapauds étranges, sont blottis
Aux coins noirs : des buffets ont des gueules damiths
Qu'entrouvre un sommeil plein d'horribles appétits.

L'écceurante chaleur gorge la chambre étroite ;
Le cerveau du bonhomme est bourré de chiffons.
Il écoute les poils pousser dans sa peau moite,
Et, parfois, en hoquets fort gravement bouffons
S'échappe, secouant son escabeau qui boite...

Et le soir, aux rayons de lune, qui lui font

Aux contours du cul des bavures de lumiere,

Une ombre avec détails s'accroupit, sur un fond
De neige rose ainsi qu'une rose trémiére...
Fantasque, un nez poursuit Vénus au ciel profond.

Accroupissementsst sans doute le poeme le plus férocement caratat anticlérical
de Rimbaud (Murphy (2010 : 316-366). A ce titreaassi parce qu'il est le dernier poéme de

la fameuse lettre a Demeny du 15 mai 1871, il oeagns I'ccuvre en vers une place centrale,



109

autour de laquelle gravitent les autres poémesé&marordre, et constitue le lieu privilégié de
l'analyse des ressorts d'une poétique de la camicaterbale. La présente contribution se
propose donc d'une part d'étudier partiellementpd&me relativement a cet objectif
d'exploration des moyens linguistiques et poétiqlee¢a caricature, et d'aborder ensuite les
liens entrevus entréccroupissementgt plusieurs autres poemes du Rimbaud satirique,
Vénus Anadyomeret Les AssisBien quelLes Effaréssoit concerné par ces liens étroits, ce

poeme fait I'objet d’'un chapitre séparé intégrastielations entre les deux poemes.

4.1. Amorphie et métamorphose : le ventre de Milotus

Accroupissementgest composé de 7 quintils rimés « ababa » avecaliteemance
réguliere des rimes masculines et féminines, regeuen 3+3+1 stropH&s chaque
groupement de trois et la derniére strophe étalimitiés par une ligne de pointillés. Cette
composition globale immédiatement perceptible esfarcée par le jeu des échos rimiques
internes aux groupes de strophes. On remarque fen uef bouclage des trois premiéres
strophes par des rimes masculines en [e] et dessrfé@minines en [a] en S1 et S3 (je ne
prends en compte que la derniere voyelle stablehdgue vers), et le fait que les strophes
centrales de chaque série, S2 et S5, sont rinm@geuts pour ce qui est des voyelles, en [i] et
en [d]. Toutefois, les délimitations des trois [garhe sont pas étanches puisque d’'une part les
rimes féminines en [i] de S4 rebondissent, en wnmé d’alternance, sur celles de [S2] et
font méme écho, si I'on tient compte de leur indditg ([ip(e)]) aux rimes masculines en [pje]
de la strophe qui précede (voir en particulierdiginement « polyer » > « lippe/auventre
»), et que d’autre part les rimes masculines ehdédla derniére strophe sont équivalentes a
celles de I'avant-derniére, consonne d’appui cosepri

Ces glissements rimiques, de méme qu'un certairbreowhe parallélismes externes
aux groupements principaux, contribuent a estorgselimites de trois parties d'autant moins
cloisonnées qu'elles sont a voir comme les étaa@s, rupture marquée, d'un portrait évolutif,
celui de la transformation progressive du frereollis en une ombre. Si la délimitation des
parties n'entrave pas la cohésion d'ensemble dumgyod reste que [I'évolution des
désignations du personnage et la construction dehddne référentielle s’appuient sur la
composition globale et que certains effets de laged sont bien a I'ceuvre a l'intérieur des
séries de strophes. Ainsi, I'expression définie frére Milotus », en tant que groupe nominal

fonctionnant comme un désignateur rigide, a au idpastatut d’antécédent des diverses

8 parfois notées « S » suivi de leur numéro d’'of8te S2....Sn) dans la suite de cet article. De mésejers
seront parfois notés « v. » et les hémistichessnetd », suivis d’'un numéro.
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reprises pronominales (« il », « lui ») ou nomisale le nez du bonhomme ») coréférentes
dans les trois premiers quintils, et dans les dsistiivants, « Le bonhomme » et « le cerveau
du bonhomme » sont les deux seules occurrencesnal@wi désignant explicitement le
personnage, par ailleurs non nommé en S5. Cessxpns référentielles sont réparties de
manieére équivalente dans les quintils externesgdespements : respectivement S1 et S3
pour « Le frére Milotus » et « le nez du bonhommg4>et S6 pour « Le bonhomme » et « Le
cerveau du bonhomme », le mot « bonhomme » asdartransition entre les deux séries. Ce
phénomene s'accompagne d'autres encadrementsitienliga pour la premiere série. S3 et
S1 entrent ainsi en résonance avec « clair sdkeisaleil, clair », les « vitres de papier »/« la
lucarne », « tel »/« comme » a la césure, ou enaaee « greldant » et « briohe » juste
avant la césure et en écho a ¢dilis » lui aussi en position immédiatement antécéestra

La transformation initiale est donc celle de Mitn bonhomme, soit une premiere
forme de silhouette indéterminée qui anticipe dumbre finale, et dont la caractéristique,
comme dans les dessins de jeunes enfants ou lesh&dsagrossiéeres, est d’étre centrée sur un
ventre, auquel tous les autres organes semblentagtichés, ou sur lequel s’agglutine, ici
dans la logique du repli sur soi et des accroupissés d’'un ventripotent, tout le corps de
Milotus. En témoignent, outre les occurrences «sts@ccroupi »/« s’accroupit », les
expressions « lippe au ventre » et « ses genoumnaventre tremblant », le sexe du
bonhomme n’étant pas en reste avec « Quelque chas®e un oiseau remue un peu / A son
ventre serein... ». Or, le dernier vers du premiantquavec la premiére occurrence de «
ventre », dit déja, de maniére ironique, et avaétme que Milotus soit accroupi, que non
seulement Milotus se résume a son ventre, mais gussc’est plutbt ce dernier qui le
déplace, Milotus n’étant en somme qu’une espédmidtaen reptilien dont I'eeil, au vers 2,
est peut-étre le seul indice d’intelligence. Et Bamud, pour figurer la double agression,
interne et externe, dont est victime le frere Mifgtexploite remarquablement les propriétés
de la structure double du poéthelLa répartition des termes s’appuie en effet sur |
disposition concentrique des vers dans un quiitiér« ababa », de sorte que, par un
mouvement inverse de celui de la représentatiostagte par le discours, ou le soleil est a

'extérieur, le soleil et le chaudron sont au cendle la strophe et au cceur d’'un double

| es échos au nom « Milotus », Vénus mise a pampkant former une série avec «graine », « greldant »,

« mijote », « briche », tous placés avant la césure. Ce phénomésemtide devoir étre mis en relation avec la
présence massive de nombreux termes trisyllabidaas le poéme, et ce, dés les premiers quirddes(ire,
Milotus, récuré, déplacedémeng effaré, mangerait, largement, retrousser, accipugpliés, grelottant,
s’allume polypier..). Par allleurs le lien « Milotus / migraine », cot@ tenu de I'étymologie du second terme,
semble aller dans le sens de la lecture « Mi-lotugroposée par Candice Nicolas (2006). Leur pasitio
antécésurale pourrait aussi suggérer un rappoctlasenémi-stiches.

8 Pour une récente mise au point sur cette notisarea poétique en général, voir Marc Dominicy1(2D
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encadrement. Celui des vers pairs, contenant regpeent « Milotus » et « migraine » a la

césure, suivis pour v.2 de I'ceil et de la lucarmparir v.4 du regard, et celui plus englobant
d'« estomac » et « ventre » aux vers externesc#lées aux rimes « éauré:: récuré;.curé»,

la préséance et la disposition « enveloppante svahire coincident avec le fait que la

proéminence abdominale est la caractéristique ua paillante du personnage. La position
centrale du soleil contribue ainsi a un renverseroaricatural des proportions: encadré par le
ventre et I'estomac, comparé a un chaudron, |é salgupe aussi une position intermédiaire,

entre I'ceil et le ventre, dans la succession dese® arrondies qui semble alors obéir a un
principe de progression croissante des dimensions.

Le « polypier » de S3, évoquant le poulpe, vienclafirmer cette réduction de
Milotus, en S1, a la forme sommaire d'un ventredmgnté d'un ceil, tandis que dans la
cinquiéme strophe, les sales ventres sont lesdiggrts cohérents de I'animation des meubles,
a coté des gueules de chantres et des horribleitgpd.e ventre, en tant qu'« estomac
écoceuré », est a l'origine du besoin d’accroupissgmmur devenir ensuite le centre de
I'agglutination du corps, qu'’il soutient et engloloe I'accroupi devenu « bonhomme ». Il est
aussi la motivation principale de l'animalisationde la réification caractéristiques de la
caricature. En S4 le ventre engendre la premigfeatton de Milotus au « ventre serein
comme un monceau de tripes » et qui « mijote auldes tordus, lippe/ Au ventre... », et
c’est la mention insistante du ventre dans cettpbeg, la seule a contenir deux occurrences,
qui d'une part oriente I'anthropomorphisme des nesuies précisément vers la cible Milotus
dans la strophe suivante, et qui en retour, cargribla double métamorphose du bonhomme
immobile en meuble parmi les meubles et en crapaaidinquiéme quintil, celui de '« antre
» de Milotus, est le seul ou le mot « ventre »&$ rime (avec « chantre » et les échos
internes « étrages » et « entvuvre »), et on y retrouve une disposition condgoe
identique a celle de S1 avec le « blottissemergntral mimétiquement encadré par les « N
de N » « haillons de crasse » et « gueules de r@sanmtdes vers pairs, et aux vers externes par
« dort » et « sommeil », « un fouillis de » / « ssmmeil plein de... », et 'enchainement
identique des deux derniers mots « meublasites » / « horribles @pétits » et son effet
d’élargissement rimiqdé

L'expression « s'échappe en hoquets » et sa laobaragentive, au dernier vers de S6
et en fin de seconde série, rappelle ironiquemartlgs échappements en question ne sont
pas des échappatoires ou des escapades, et guasMiteemédiablement enfermé dans sa «

87 Rappelons a cet égard le « Quelles rimes ! »itrsar Rimbaud au long du poéme.
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chambre étroite » et dans son univers confiné goatggresse par le soleil, est en premier lieu
prisonnier de (et commandé par) sa panse. L'étiderdles sémantiques des différents
désignateurs de Milotus et des verbes auxquelsoifg syntaxiquement rattachés indique
d’ailleurs que « s’échappe » complete une sériepcenant « il se sent » (S1), « le
bonhomme mijote » et « il sent glisser... » (S4) esl $ujets grammaticaux ont le statut
sémantique de « sujet d’expérience », a coté detetsaque « lui darde » en S1 ou « lui fait »
en S7 ou le pronom objet coincide clairement aagfomction sémantique de patient, et des
occurrences, les plus nombreuses, ou la fonctiagetit des désignateurs en position sujet est
toujours relativisée, a cause de la sémantique elbev(« se démeéene »), de celle du
complément (« déplace son ventre de curé », « @tesifpoils pousser sous sa peau moite »),
de l'absence de complément (« descend » en S2)Yuostatut métonymique du sujet
grammatical (« une ombre...s’accroupit », « un nezrggt Vénus », « le nez renifle »). La
nature involontaire ou laborieuse de la plupart «l@stions » de Milotus est aussi confirmée
par I'occurrence du non agentif « secouant » erepar le passé de « il s’est accroupi » de
S3 succédant a I'étape préalable manifestemenbleéei encore a I'état de projet des deux
derniers vers de S2.

Par contraste, la nuit venue, Milotus et son vedisparaissent au dernier quintil, au
profit d'une forme indéterminée d'accroupissemeinimbre est bien sOr celle de Milotus,
dont la perméabilité au contexte semble, cette-dipise revigorer. Le cul rayonnant du
bonhomme est bien en premiere lecture le signéadion bénéfique et positive de la lune,
dont le principal effet, positif, est d’estomperdet rendre plus énigmatiques les intimités sur
lesquelles les rayons solaires apportaient jus@yum léclairage diabolique. Il en est surtout le
répondant, I'équivalent, I'image, comme si la luglee-méme se reflétait dans la lucarne.
Milotus, dans son amorphie malléable, poursuitnetamorphoses conditionnées par son
environnement et paracheve son processus d’arsamdent : ventre> monceau de tripes
meuble-> crapaud> cul / lune. Outre qu'est activée la synonymie lgi@nnue entre le cul et
la lune, I'association quasi nécessaire des demeseest aussi suggérée par les parallélismes
des trois constructions en « N de N », « rayonkide », « contos du cul», « bavues de
lumiéres » et par la présence massive des sonoy]tés fles graphies « u » qui appellent la
Vénws finale et évoquent un hululement approprié a tens nocturne. Enfin,
l'accroupissement du soir semble se dérouler smnaffres de ceux de la journée, mais ce
changement est précisément relativisé par la faudgke finale, indiquant que la
vraisemblance réaliste de la silhouette mouvante d&dbord le prétexte de la fiction

spectaculaire d'un théatre d'ombres, et par lgtamtcette vision dans la vision, ce simulacre
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dans la caricature, est non pas la substitutiors rfaiprojection, et l'ultime déformation
comique, de la vision caricaturale prem&r®e ce point de vue ol les rayons lunaires, loin
de tout effacer, ont plutét un double effet réw@latet cumulatif, les « bavurele lumiére »
tres étroitement associées au cul de Milotus segger la fois que I'ombre de ce dernier se
forme en surimpression sur les jaunes de briocheajarent et maculent les vit®€set que
Milotus, probablement libéré de sa migraine, maiisnien n'a pas vraiment terminé avec son
ventre, continue colte que codte a s'adonner #vit&cprincipale justifiant sa position
accroupie. Loin de constituer une scene de plusddmier quintil et la scene finale
contiennent tous les quintils précédents, ils ertepd la marque, et la lumiere lunaire,
complice en cela du soleil, fixe les traces suutarne et fabrique le négatif photo-graphique
des six prises de vue antérieures.

Articulé a l'orientation du poeme vers sa pointeafe, I'encadrement global du
portrait est manifeste a travers le passage dul sollea lune et de la migraine au cul de
Milotus, ou l'influence des deux astres, en dépi dffets différents de leur action respective,
s’accompagne du parallélisme entre « le séle]llui darde une migraine et fabn regard

darne », et les « rayons de Iugi] lui font aux contours du cul des bavures de lumiere »,

dans lequel le cul, dans son rapport a la luneausti par contraste I'équivalent de I'ceil et du
crane dans leur relation au soleil. Ajoutons quigstar de S1, S7 s’appuie sur le schéma
rimique pour la répartition de certaines unitésjsmmnformément, dans ce cas, a la scene
représentée : « aux rayons de lune » et « au @érm » sont situés aux vers externes, les
trois vers internes concentrent I'éclairage, laleouet des termes picturaux (« contours », «
fond », « lumiére », « neige rose », « ombre avdaild »), et 'ombre qui s’accroupit se
trouve au vers central du quintil, formellement igglent alors a la lucarne-tableau sur
laquelle est représentée la scene. Enfin, le prequi@til anticipe sur le dernier par une sorte
de stratégie allusive de la lettre, avec la rintégué . cué » et « lducame » qui dessine
formellement les contours du cul (la rime en « asnfavorisant de surcroit le découpage
luc+arne) et montre lune avant la présence effective et conjointe, auidequintil, du cul

et de la lune dans la lucarne non nommeée. Le matatne », dans l'opacité de son signifiant

8 Sur le statut de I'idylle dans I'ceuvre de Rimbavuiy la trés belle étude de Jean-Nicolas lllou@0@: 57-
72).

8 Le terme « brioche » n'est pas mentionné uniquemeur le chromatisme résultant de la décoloraties
vitres de papier mais aussi pour évoquer une neagjeaisseuse de nature fécale. Cette lecture rdfstreée par
le fait que les « jaunes de brioche » sont menésraprés l'accroupissement et avant les reniflesnentils
motivent, de Milotus.



114

est donc déja le lieu de linscription des deuxngs synonyméS§ comme le référent qu'il
désigne sera celui, transparent, de la renconsealdex entités et le support de leurs reflets
réciprogues.

La plupart des expressions précédemment citéam(wetre de curé », « a son ventre
tremblant », « lippe au ventre », « a son ventreige»...), ont en commun de contenir des
constructions nominales possessives dont l'accuimonladans I'ensemble du poéme,
accompagnée de quelques constructions absoludgigemde I'élaboration du portrait, et
plus précisément de celle de la caricature du @arétes GN possessifs sont par ailleurs
souvent enchassés dans dgeupes prépositionnels a valeur locative en « a&aBN »
également trés présents dans le poeme. lls degsimeiia vu, le « rassemblement » du corps
de Milotus (« lippe au ventre » et « ses genougrav@ntre tremblant »), et le relient a son
environnement immeédiat avec les constructions alesalu type « un ceil a la lucarne » et « le
poing a I'anse d’un pot blanc », ou encore en cémpht verbaux dans « renifle aux rayons
», « grelottant au clair soleil », « mijote au feuDans la deuxieme strophe, qui reproduit
avec des unités différentes la répartition symeg&idgu quintil précédent déterminée par le
schéma rimique, ces constructions integrent deallpismes et sont mises en valeur par les
césures apres « genoux » et « poing » des verauhmssdes vers féminins étant quant a eux

unifiés par I'intégration des rimes dans des GNspssifs féminins.

Il se déméne sous +sauverture grise

Et descend, segenoux+ a son ventre tremblant
Effaré comme un vieux + qui mangeraitpsése ;
Car il lui faut, lepoing+ a I'anse d'un pot blanc
A ses reindargement +retrousser shemise !

Le dernier vers synthétise I'ensemble, encadrésaeggémités par les deux constructions.
Remarquablement rythmé en 3/3/3/3 comme le secasrd, Vil présente deux mots
trisyllabiques de part et d’autre de la césuret tpremier (« largement ») rime avec le vers
précédent, dans un équilibre final qui éloigne, atiquement, ce que Milotus doit
laborieusement s’efforcer de réunir (comparer avdcargement retrousser a ses reins sa
chemise »), alors que plus généralement dans legteEs césures ou les fins de vers associés
aux constructions analysées matérialisent, avenrdrgments et rejets, le lieu du repli sur soi
ou du rapport non maitrisé au contexte constitdiifpersonnage (« sous + sa couverture », «
ses genoux + aon ventre... », « le poing +lanse... », « les doigts de pieds / Repliés », «
lippe / Auventre », « mijote + ateu », ...). Il n’est ainsi pas étonnant de troueerejet «

sont blottis /_Auxcoins noirs » associé a un vers rythmable en 4/4/Des escabeaux /

% Rappelons que I®ictionnaire d’argot classiquel’A. Delvau (1864) indique que « Messire Luc »par
anagramme », désigne «le cul ».
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crapauds + étran / ges sont blottis », proche @ardl lui faut / le poing + a I'an / se d’un pot
blanc ») dans la cinquieme strophe des meublesaatimorphes.
Le troisieme et le dernier quintil sont égalemeremplaires par leurs échos qui

engagent le lexique, les césures sur compardéfssintaxe :

Or, il s'estaccroupi frileux, les doigts de pied
Repliés, grelottant au clair soleil qui plaque
Des jaunes de brioche aux vitres de papier
Et le nez du bonhomme alallumela laque
Renifle_ aux rayongel qu'un charnel polypier.
[...]

Et le soir,_aux rayons de lungui lui font

Aux contours du culles bavures demiereg
Une ombre avec détailastroupit sur un fond
De neige rose ainsi qu'une rose trémiere...
Fantasque, un nez poursuit Vénus au ciel profond

Sur ce plan on peut dégager deux seéries principalgarallélismes intégrant les structures en

«au+GN » et en « N de N »,

1
au clair soleil (A) qui plague (B)
Des jaunes de brioche (C) aux vitres de papiér; (D
aux rayons de lune (A), qui lui font (B)
Aux contours du cul (D) des bavures de lumierg, (C
2:

le nezdu bonhomme [...] renifle aux rayons
Un nezpoursuit Vénus au ciel profond

La premiére série présente deux formes de pasmiiéb qui semblent confirmer le lien
précédemment entrevu entre les jaunes de briodies bavures de lumiere : une équivalence
de construction globale avec des syntagmes quchsd@ment de maniére identigue a une
inversion pres, et I'usage massif des « N de N Boatdistingue la série déja citée « rayons
de lune / contours du cul / bavures de lumiéreisafd suite au parallélisme interne au vers «
Des jaunes de brioche aux vitres de papier ». Laidme série illustre quant a elle un usage
intéressant, non prototypique et plutét marqué dengnu des verbes qui les précedent, des
constructions prépositionnelles en « au+GN », pénatinspiré des occurrences verlainiennes
desPoémes saturnientels que « Mon cceur qui s'oublie / Aux soleils dwnt » Solell

couchany}, et « Et je m'en vais / Au vent mauvaisChanson d'automne
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4.2. Difformités et morphopsychologie :Les Assis

Les Assis.

Noirs de loupes, grélés, les yeux cerclés de bagues
Vertes, leurs doigts boulus crispés a leurs fémurs,
Le sinciput plaqué de hargnosités vagues

Comme les floraisons Iépreuses des vieux murs ;

lIs ont greffé dans des amours épileptiques

Leur fantasque ossature aux grands squelettes noirs
De leurs chaises ; leurs pieds aux barreaux rgolkisi
S'entrelacent pour les matins et pour les soirs !

Ces vieillards ont toujours fait tresse avec |eigges,
Sentant les soleils vifs percaliser leur peau

Ou, les yeux a la vitre ou se fanent les neiges,
Tremblant du tremblement douloureux du crapaud.

Et les Siéges leur ont des bontés : culottée

De brun, la paille céde aux angles de leurs reins ;
L'ame des vieux soleils s'allume, emmaillotée
Dans ces tresses d'épis ou fermentaient les grains.

Et les Assis, genoux aux dents, verts pianistes,

Les dix doigts sous leur siege aux rumeurs de tambo
S'écoutent clapoter des barcarolles tristes,

Et leurs caboches vont dans des roulis d'amour.

- Oh ! ne les faites pas lever ! C'est le naufrage.
lls surgissent, grondant comme des chats giflés,
Ouvrant lentement leurs omoplates, 6 rage !

Tout leur pantalon bouffe a leurs reins boursouflés

Et vous les écoutez, cognant leurs tétes chauves
Aux murs sombres, plaquant et plaquant leurs gimds
Et leurs boutons d'habit sont des prunelles fauves
Qui vous accrochent I'ceil du fond des corridors !

Puis ils ont une main invisible qui tue :

Au retour, leur regard filtre ce venin noir

Qui charge I'ceil souffrant de la chienne battue,
Et vous suez, pris dans un atroce entonnoir.

Rassis, les poings noyés dans des manchettes sales,
lls songent a ceux-la qui les ont fait lever

Et, de l'aurore au soir, des grappes d'amygdales
Sous leurs mentons chétifs s'agitent a crever.

Quand l'austere sommeil a baissé leurs visieres,
lls révent sur leur bras de sieges fécondés,

De vrais petits amours de chaises en lisiere

Par lesquelles de fiers bureaux seront bordés ;

Des fleurs d'encre crachant des pollens en virgule
Les bercent, le long des calices accroupis

Tels qu'au fil des glaieuls le vol des libellules

- Et leur membre s'agace a des barbes d'épis.
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Les Assisest a premiere vue le poeme de Rimbaud aufoaetoupissementse
rapproche le plus. Outre un lexigue commun (« femia », « plaqué », « accroupis », « vitres
», « soleils », « s’écoutent » et pour le corpgaup», « reins », « genoux »), les deux poemes
partagent surtout beaucoup des procédés de laataacobservés précédemmeRbur
résumerles Assise caractérise par une syntaxe et une métriquepdiusur soi, de la greffe
et de la crispatiofl, passant par une accumulation impressionnante adsepsifs (21
occurrences, ici en « leurs ») accompagnée dercatiens absolues, et par des syntagmes en

« N de N » et en « a/au+GN ». A tire d'illustratidm vers « Et les Assis, genoux + aux dents

verts pianistes, » est tres proche de « Et dese@sdgenoux + a son ventremblant, », le

dernier vers de chaque poéme (« Fantasque, unoueguit Vénus au ciel profond » et « Et
leur membre s’agace a des barbes d’épis ») sembéerfidire écho tant pour la syntaxe
(structure en « a/au+GN » au second hémistiches )pgur la sémantique, et ce quatrain est
particulierement illustratif, qui concentre a ld@us les effets néfastes du soleil, la présence
conjointe des vitres et de la neige, le trembleneéliinalogie avec le crapaud, sans oublier «

les yeux a la vitre », trés voisins de « un o=l lutarne » :

Ces vieillards ont toujours fait tresse avec laigges,
Sentant les soleils vifs percaliser leur peau

Ou, les yeux a la vitreu se fanent les neiges,
Tremblant du tremblement douloureux du crapaud

Les syntagmes possessifs ont la particularité dstagre un paradigme associant les
sieges et les vétements aux noms des parties gda. d@ette équivalence, qui accompagne la
métaphore de la greffe et de I'entrelacement, estarquablement illustrée au vers 38, « lIs
révent surleurs bras + de siége$condés, », ou la césure astucieusement placée no
seulement contribue a la formation de I'hémistidieesieges fécondémais cree egalement
un effet d’attente et de surprise qui arréte ldel@c sur une catachrése opportunément
remotivée. L'expression « bras de siege » est det aine belle occurrence de
surdétermination linguistique, en particulier pdercontexte de ce poeme ou la greffe est
effective : puisque les siéges ont des bras, &srbras de ces assis-la sont bien des bras...de
sieges.

Le propos est ainsi I'occasion pour Rimbaud d’uriisation plus poussée des
possibilités offertes par la structure double, &t et linguistique, du poéme. Les
nombreuses atteintes a la convergence entre lagoetet la syntaxe semblent en effet
répondre parfaitement au caractére monstrueux deelfe contre nature entre les assis et

leurs sieges, ou pour le dire autrement, la mériguparfois localement une « fantasque

%1 Sur cette dimension du poéme voir aussi David He¢2008 : 345-364).
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ossature » parce gu’elle « fait tresse » avecdquelette » syntaxique et « s’entrelace » au
discours au prix de fortes dissonances ponctudliesecond quatrain, apres le rejet « les
yeux cerclés de bagues / Vertes... » du premier, el@ammsi le ton avec son rejet central
encadré des vers externes avec césures sur deiatrdont seul le premier offre une lecture
compensatoire 4/4/4 « épileptique », et ou I'eatrement des « pieds » se préte peut-étre ici a

une lecture réflexive.

lIs ont greffé dans des amours épileptiques

Leur fantasque ossature + aux grands squelettes noi
De leurs chaisesleurs pieds + aux barreaux rachitiques
S'entrelacent pour lesmatins et pour les soirs !

D’autres césures du méme type suivront avec « @Quiegatement leurs omoplates, 6 rage !
» (v. 23) et « Les bercent le long desalices accroupis » (v. 42), accompagnées [ «
vous suez pris_dans un atroce entonnoir. » (v.32) et la césure s@pgsition, et a coté
desquelles les césures entre nom et adjectif des4/el2, 29 et 40, banales a I'époque,
passent inapercues. Deux autres vers constituantnaotule rimique de strophe sont a
rapprocher des deux premiers vers du poeme (égalgremier module du premier quatrain)

pour la mention d’'une couleur en rejet :

Et les Siéges leur ont + des bontés : culottée
De brun la paille céde + aux angles de leurs reins ;

lls soulignent I'équivalence entre les assis etrdesieges, a c6té de leur couleur noire
commune (v.1 et v.6), et du contexte syntaxique.rdjet concerne en effet un syntagme

détaché en position frontale (« culottée de plaipaille...») et le premier quatrain ouvrant le

poéme et construisant le portrait physique dessassint leur nomination est entierement
constitué d'une accumulation de détachements signtes antéposés parmi lesquels plusieurs
syntagmes du type « adj. de N ». On a ainsi unev&gance globale entre « Noirs de loupe
[...] ils ont greffé »> « culottée de brun, la paille cede », et des lgdisahes plus locaux
entre « Noirs de loupe », « cerclés de bagues ptagué de hargnosités » (voire aussi «
crispés a leur fémur »), « culottée de brun ». &jos que le rejet externe du syntagme
prépositionnel dans « culottée / De brun » répanckeget interne apres la césure du syntagme
équivalent « plaqué + de hargnosités » au vers 3.

Enfin, le sixieme quatrain est remarquable en eelgs vers féminins du naufrage et
de la rage, rimant entre eux, ont aussi une césur@roclitique. La premiére, accentuant la
négation et séparant l'injonction négative (H1) stm contenu (H2), crée un faux effet
dramatique qui sera complété par I'expression ager! » et sa résonance intertextuelle

tragique. Le vers ainsi césuré concentre en H2eyerl! C'est le naufrage...») ce qui
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représente pour les assis I'« infamie » suprémendwgrage meétrique ciblé et calculé vient ici

en renfort de la rage tragi-comique de I'expression

- Oh ! ne les faites paslever ! C'est le naufrage...
lIs surgissent, grondant comme des chats giflés,
Ouvrant lentement leurs omoplates, 6 rage !

Tout leur pantalon bouffe a leurs reins boursesufl

L’animalisation n’est pas absente non plus Alesis.Outre les crapauds déja évoques,
elle emprunte au Baudelaire débats Les « chats giflés » , les « prunelles », lesas lle
sieges fécondés », « leurs reins » deux fois nomida fond des corridors », rappellent en
effet les « reins féconds » et « les prunelles imyss », « au fond des solitudes » du poéme
desFleurs du Mal La caricature rimbaldienne passe donc aussi@ardation ironique et le
détournement des « nobles attitudes des grandsxsphilans un réve sans fin » (nNos assis «
songent », au v.33, et « révent » au v. 38...est«damoureux fervents » qui « cherchent le

silence et I’norreur des ténebres ».

4.3. Deéformation et damnation :Vénus Anadyomeéne

En amont, le premier poéme qui vient & I'espiitv@nus Anadyométfe Comme l'a
montré Riffaterre (1979 : .93-97), ce sonnet esin«cas exemplaire deonversion »qui
transformele modele topique positif bien connu de la naissate Vénus en « discours du
laid », par un usage inversé des regles et deslit@sddudiscours encomiastique. Le contre-
blason rimbaldien pourrait par ailleurs constituere premiére version satirique, avant le
zutigueSonnet du Trou du Cut'un « complément » au recueil publié en 1869 Alaert
Mérat, qui renouait en parnassien avec la tradifRenaissance des blasons du corps
féminin®,

Accroupissementse reléve pas du détournement d'un modele liteer@dguivalent.
Mais dans la mesure ou il constitue, comme touteatare versifiée, une version poétique du
blame et I'antithése du discours de louange enrgémé que par ailleurgenus Anadyomene
estbien une caricature de la beauté féminine, le gibdie Milotus peut étre considéré comme
le pendant masculin de celui de Vénus. Il n'est |aprenant qu’au-dela de cette parenté
générique, les deux poemes de Rimbaud entretienmepliusieurs égards des rapports
contrastés, et que I'écho « Vénus/Milotus » ne sp#s uniquement interne a

Accroupissements

92 Voir sur ce poéme Steve Murphy (1990 : 189-218).
% Pour les représentations de la laideur et dedatkeen peinture, voir Eco (2010 et 2011)
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Vénus Anadyomene

Comme d'un cercueil vert en fer-blanc, une téte
De femme a cheveux bruns fortement pommadés
D'une vieille baignoire émerge, lente et béte,
Avec des déficits assez mal ravaudés ;

Puis le col gras et gris, les larges omoplates

Qui saillent ; le dos court qui rentre et qui resso
Puis les rondeurs des reins semblent prendretd'gsso
La graisse sous la peau parait en feuilles pjates

L'échine est un peu rouge, et le tout sent un go(t
Horrible étrangement ; on remarque surtout
Des singularités qu'il faut voir a la loupe...

Les reins portent deux mots gravédara Venus
- Et tout ce corps remue et tend sa large croupe
Belle hideusement d'un ulcére a l'anus.

A. Rimbaud

Les deux visions ont en commun leurs optiqueswgsleffets déformants. Dans un cas
le caricaturiste introduit judicieusement une lquipstrument approprié aux grossissements
révélateurs de « singularités » autrement moirltasegs, pour dévoiler un tatouage et un
ulcére ; dans l'autre, il joue principalement dé#ete de la transparence et de la lumiére avec
d’abord, et en dépit des vitres de papier, 'impmdtastateur des rayons du soleil a travers la
lucarne-loupe, puis avec la scene finale de 'omth@oise de Milotus projetée sur la
lucarne-écran. Sous cet angle, « un ceil a la lecafait écho a « voir a la loupe », et les
« détails », suivis de la mention de Vénus, soah lfiéquivalent des « singularités ». lls le
sont aussi du point de vue de leur localisatiom limitée dans les textes aux signes
explicites, linguistiques ou visuels, que les deurstruments » ont chacun mis en évidence.
Avec cette difféerence toutefois que d&troupissementgsomme dankes Assisle chapitre
versification de la « grammaire de la caricatude>Rimbaud est autrement plus diversifié et
audacieusement enriéfiiet qu'a cet égard le lecteur est invité & avain«eil & la lucarne »,
et un regard, sinon darne , du moins attentif a aegertures plus ou moins étroites et
suggestives pratiquées dans le poéme, tour adbahacun a leur maniére, par les strophes,
les vers, les rimes et les césures. A coté dadplst en lucarne, la « Strophe en fenétre de

lorette ; » du poem€e qu’on dit au Poete a propos de fleuypsstérieur de quelques mois,

% Sur I'évolution de la métrique de Rimbaud voir Biénde Cornulier (2009). Plus spécifiquement, kes
Assis Ducoffre (2008) et sur la métriqueAdicroupissementdlurphy (2010).
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confirme d’ailleurs la dimension métacritique etex®ive de bien des poémes du Rimbaud de
la méme périod&.

Les deux poemes s'achévent sur la mention firmMéhus, et la « large croupe » de
l'un se retrouve, dans l'autre, sous la forme éwelele I'accroupsement lui-méme, mais
aussi des « contours du cul », que I'on est et diioiaginer plutdt imposant puisque c'est
« largement » que Milotus doit retrousser sa cheraises reins, dont la désignation dans
chacun des deux textes précéde celle du postéfieutefois, la croupe étant centrale pour la
chute du blason, les reins y sont logiguement roenés préalablement a deux reprises,
tandis qu'ils ne le sont qu'une fois d&tsroupissementsentré sur le ventre. Le cul final du
poéme de 71 répond par ailleurs a I'anus termi@aledli du recueil Demeny, les « con®ur
du cul » dissimulant peut-étre aussi, entre autres «lslétaun « trou du cul », par une
opération inverse qui, au dernier vers du sonnehtionne I'anus et dissimule en revanche le
mot « cul » dans « un wee a ['anus.

Vénus Anadyoménest également un poéme clos sur lui-méme et encadré
mouvement d’ensemble vers la clausule est en effi@arquablemenenveloppé par la
maladie et la mort sous la forme d’'un cercueil eanper vers et d’un ulcere au dernier, deux
expressions qui se font par ailleurs écho-(eil / ul-cere et contiennent un déterminant
indéfini masculin dont I'autre occurrence du son@ec « un godt horrible étrangement »,
introduit un groupe nominal dont le contenu faiégsément allusion & ce contenu morbide.
En cohérence, on remarque surtout, a cote du meersp« en fep, que « cercueil », avec
« déficit » au premier quatrain, puis « ulcere >darnier, donnent a lire et entendre le nom
« Lucifer »... I'ancien nom latin de Vénus, a quoi peut ajouter la présence de « Satan »
dans « et tend darge croupe » au vers 13.

La référence aux odeurs est aussi commune aux mimemes, avec d'un coté le nez
renifleur de Milotus et de l'autre « le tout sentgodt / Horrible étrangement », ces deux
derniers termes étant repris au cinquieme quihditdroupissementsar « étranges » et
« horribles ». Ou encore les vers de la peau «ragsse sous la peau + parait en feuilles
plates » et « Il écoute les poils + pousser dansesa moite », équivalents par la rime, la
césure placée entre les mémes catégories gramtesticinitiale en « p », les constructions
« sous la peau » / « dans sa peau » et les dlltészen « p ». Il reste que, conformément aux
titres, Vénus Anadyomeneest une caricature de « l'essor » d'un corps, gandi

guAccroupissementsstcelle du déploiement impossible et d'un inexorablgi sur soi. Les

% Les liens entre ce poémeAatcroupissementsont plus nombreux, voir en particulier les « basuwle pipeaux
» et les « fleurs fantasques », et incluent sudossi la dimension scatologique (Murphy 2004).
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mouvements sont inverses, dans un cas il s'agitedger d'une baignoire, dans l'autre de
descendre d'un lit pour s'accroupir sur un escabeuun pot de chambre. Chez Vénus,

« tout ce corps remue » tandis que chez Milotug, fouvement est laborieux ou inexistant,
et si « quelque chose remue », c'est indétermin€est « un peu ». Il n'en demeure pas
moins que les analogies initiales, sur fond d'éjeice contrastée, suggerent chacune a leur
maniéere la méme damnation de nos deux personnagjesles et presque morts-vivants : la
baignoire dans laquelle Vénus tente de soulageukamne est comparée a un cercueil en fer
blanc, auquel répond le chaudron récuré, qu'onimeagn cuivre, comparant du soleil et dont
I'action contribue a rendre Milotus malade a creeele cuire littéralement et a le faire fondre
(voir les rimes masculines des deux derniers dg)ngn le confinant dans un univers
menacant quasi infernal a la Jérdbme Bosch. De @&t pe vue la_luarne est bien un
instrument ludérien.

Le diable se cache donc aussi bien dans les 4étgue dans les « singularités »
textuelles, et I'oxymore trés baudelairienne « 8délideusemefit » s’éclaire, semble-t-il, de
la présence suggérée de I'entité démoniaque a Keabelnce notoire, exposée dés le poéme
liminaire desFleurs du mal Au lecteur comme inscription préalable de I'un des symboles
majeurs qui traversent et structurent le recuaidetairien. Il est sur ce point surprenant que
'analyse pénétrante de Riffaterre ne signale pé® présence diabolique sous-jacente et ne
voie pas la « femme damnée », ou « la muse malaalers que le poéticien mentionne les «
diables a deux visages des macarons sculptés raédiev, et que dans les pages qui
précedent son étude du sonnet de Rimbaud, la sulwstide la mort au désir est évoquée a
propos dAlchimie de la douleursonnet LXXXI desFleurs du mal qui présente la rime « en
fer :: enfer » et les mots « Sépulture » et « garages ». Une alchimie négative de la douleur
assure pourtant chez Rimbaud la transformatiorad®hque dorée de la Vénus de Botticelli
en cercueil « en fer blanc », si bien qu’il semiplee I'on ait affaire, selon la terminologie
riffaterrienne elle-méme, a une « fonction » etra«parallélisme de structures », et non
seulement & un phénomeéne de « rapprochements matt @u phrase a phrase » qui ne serait

alors que « comparaison élémentaire et trompeuse ».

% On pense en particulier & « O fangeuse grandsuiolime ignominie ! » de la pieéce XXV dEteurs du Mal
Sur « la beauté du diable » voir Dessons (2010).
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5. Chapitre 5 - COMPOSITION ET CONTRASTES DANBES EFFARES

Les Effarés
A Monsieur Jean Aicard.

Noirs dans la neige et dans la brume,
Au grand soupirail qui s’allume,
Leurs culs en rond,

A genoux, cing petits, —misére !
Regardent le Boulanger faire
Le lourd pain blond.

lls voient le fort bras blanc qui tourne
La péate grise, et qui I'enfourne
Dans un trou clair :

Ils écoutent le bon Pain cuire.
Le boulanger au gras sourire
Chante un vieil air :

lls sont blottis, pas un ne bouge
Au souffle du soupirail rouge
Chaud comme un sein.

Quand, pour quelque médianoche,
Plein de dorures de brioche
On sort le pain,

Quand, sous les poutres enfumées
Chantent les crodtes parfumées
Et les grillons ;

Que ce trou chaud souffle la vie ;
lls ont leur &me si ravie
Sous leurs haillons,

lls se ressentent si bien vivre,
Les pauvres petits pleins de givre,
Quils sont I3, tous,

Collant leurs petits museaux roses
Au treillage, et disant des choses,
Entre les trous,

Des chuchotements de priere
Repliés vers cette lumiere
De ciel rouvert

Si fort, qu'ils crévent leur culotte
Et que leur lange blanc tremblotte
Au vent d’hiver.

Juin 1871 — Arth. Rimbaud
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La composition du poémiees Effarés’ mérite un examen attentif pour au moins deux
raisons circonstancielles, a c6té des raisonsideipe valanta priori pour tout poéme. Alors
gu'il faisait partie du projet de recueil confiéaul Demeny et que Rimbaud demanda a ce
dernier de détruire dans sa lettre du 10 juin 18@lpoeme a été jugé suffisamment digne
d’intérét par son auteur pour bénéficier 10 jodrss pard d’'une seconde chance par I'envoi
d'une version quelgue peu remaniée a Jean Aicardhoas connaissons deux copies
manuscrites de Verlaine qui témoignent d’'une trassion exceptionnelle par Rimbaud d’'un
poéme antérieur & son arrivée a Paris. A celalg@jiattachement particulier et constant de
Verlaine pour ce poeme qu'’il publiera a deux regwist qu’il assortit du commentaire suivant

dansLes Poetes Maudits

Nous ne connaissons pour notre part dans aucué@eatitre quelque chose d’'un peu farouche et de si
tendre, de gentiment caricatural et de si corétatle sbon,etd’'un jet franc, sonore, magistral, comme
[Les Effarép

Qu’en dites-vous ? Nous trouvant dans un autrdesmtanalogies que l'originalité de ce « petiadro»
nous interdit de chercher parmi tous poetes passiblous dirions, c’est du Goya pire ou meilleur.
Goya et Murillo consultés nous donneraient raisachez-le biefi

Par ce propos admiratif dont la disposition enaatdraest aussi une maniére subtile
d’appuyer la caractérisation de « cuadro », Veglgirésente ses analogies avec l'art pictural
sous deux aspects, I'un critique (le « caricatuyde « farouche ») et I'autre plus formel,
unifiés par I'expression « c’est du Goya » dontvédeur résomptive souligne le caractere
indissociable des deux versants considérés. Castnéellement a partir du premier que
Steve Murphy donne raison a Verlaine en montrard ges effarésse distingue des
intertextes hugoliens, banvilliens ou coppéensldaent convocables entre autres « poétes
possibles » en ce qu'il manifeste « une distanit&we » et « une ironie décapantg peu
conformes « aux protocoles idéologiques de la poésisérabiliste de I'époqué® La
référence au« petituadro» pourrait quant a elle suggérer que Verlaine suconnaissait en
matiere de transposition d’art, a été sensibleradaiére plus proprement picturale du poeme,
ne se limitant pas au travail des couleurs et tgifelle témoigne visiblement d’'un art de la
composition et de I'organisation de I'espace telx#leppuyant sur une utilisation étudiée des
unités strophiques, leurs possibilités d’agenceneeitd répartition subséquente du matériel

verbal.

° Pour la version utilisée voir Murphy (1999 : 25892
% Cité d’aprés Murphy (2004 :103)

% Murphy (2004 :119)

190 Murphy (2004 :104)
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5.1. Les modes complémentaires de composition

Ce poeme se présente sous la forme de douze téypeigraphiques (T) composés
chacun de deux octosyllabes et d'un tétrasylladsmque tercet est en outre le module
rimique'™® d'un sizain (S) de type aabl/ccb (avec les rimemdsculines et les autres
féminines), et le module métrique convergent d’imaia 884/884. La disposition en tercets
séparés par des blancs, favorisant en principéobemie des modules et la tendance a une
moindre cohésion des sizains, suggere fortemenhedpart, la possibilité que les réseaux
d’équivalences impliquent non seulement les samésns (entre eux et dans leur composition
interne) mais aussi les tercets en tant que telspendamment de leur statut de module
rimique de strophe, et d’autre part que ces degrsent les unités privilégiées de certaines

configurations.

5.1.1. Les rimes et les sizains

Si I'on tient compte d’abord des sizains et que Is®pare le poéme en deux moitiés
(S1-S2-S3 / S4-S5-S6) on peut remarquer que |'épice de position entre S1 et S4,
premiers éléments de leur série, s’accompagne Waguces a la rime (@l brume-
s’allume- ond » en S1, « enmées-@rfumées-grilbns » en S4) et que des parallélismes de
méme nature concernent également S2 et $&uf«we-enburnetrou clair- cure-souir e »
en S2 et «iwvre-gvretousdrous » en S5) et S3 et S6, avec les rimes « méchan::
brioche » et « culte :: trembobtte ».

La comparaison de S1 et $drmet surtout de mettre en évidence I'enrichissgres
rimes qui s'opére dés le début de la seconde maditipoeme et se poursuit jusqu’a la fin,
exception faite des rimes féminines du cinquiénzaisi qui n’intégrent aucune consonne
d’attaque. Cet aspect est convergent avec le cordémantique de la seconde partie du
poeme ou Rimbaud, non sans ironie, donne a la sagmelimension quasi miraculeute.
traitement des marques du nombre grammatical va Baméme sens, le premier sizain a
présenter des mots-rimes pluriels étant S4, awesiminsi doublement « enrichies », le
second étant Sb.

Les deux moitiés du texte se distinguent égalementoint de vue de la répartition des
finales, consonantiques ou vocaliques, des rimaste non tenu de la graphie et des « e »
des féminines). Dans la premiere, S1 et S3 présentee succession ccvcev et toutes les
finales de S2 sont consonantiques, alors que @dadsuxiéme partie ou I'uniformisation est

11 5ur la notion de module rimique de strophe voirrDber (1995 : 120)
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englobante, la suite ccvcev de S5 fait suite analdis toutes vocaliques de S4, et précede les
finales consonantiques de S6. On remarque ainsi Sflileet S6, les deux sizains aux
terminaisons rimiques consonantiques, ont ausgie esutres équivalences sonores, les
mémes rimes masculines, attaques mises a padu<hair :: vieil air » en S2, « rouvert ::
hiver » en S6).

Mais le dernier sizain est également relié au peempar le mot-rime « lumiere », qui
rappelle le mot-rime «s’allume de S1et synthétise I'ensemble des premieres rimes
féminines du poéme («ulmme :: s’alume » / «misere:: faire »), et 'on peut remarquer
également que S2 et Sbnt les seuls sizains a présenter des rimes féesidu type vce(e)
avec URn(e)] et [ivR(e)].

Se dessine ainsi une configuration en miroir, cande par les parallélismes entre les
deux sizains centraux relativement aux catégoriasigaticales des mots-rimes. S3 présente
en effet une suite V- Adj.-N/ N-N-N (« bouge-rouggin/meédianoche-brioche-pain ») et S4 la
série Adj.-Adj.-N./N-Adj.-N (« enfumées-parfuméesgtgns/vie-ravie-haillons »), si bien que
dans chaque sizain les rimes masculines sont gracales et par ailleurs
morphologiquement équivalentes (deux noms mondsgles en S3 et deux noms
bisyllabiques en S4). De plus les rimes masculimggiquent dans les deux cas des voyelles
nasales et mettent en jeu des noms. Les deux sigaidifférencient relativement a la place
des rimes féminines grammaticales, qui concernergetond tercet de S3 (deux noms au
singulier) et le premier de S4 (deux adjectifs f@ms pluriel), les deux tercets centraux

entrant ainsi dans un rapport d’équivalence exphbique.

5.1.2. Les tercets

Concurrente a la structuration en sizains, I'orgatidon discursive du poeme en deux
parties de longueur différente (5+7 tercets) estssdoute mieux discernable avec la
disposition en tercets typographiques.

On remarque en effet que S3 se distingue des asizass en étant le lieu d’'une
transformation narrative marquée par la premiémiwence de ponctuation forte a la fin du
premier tercet (et seule occurrence de point @& geisition), la seconde et derniére étant le
point-virgule central de S4, sizain également pa@ictune virgule terminale.

En S3 le premier tercet conclut la premiére périddscriptive du poéme (les enfants
regardant la fabrication du pain) tandis que lesddercet inaugure la séquence ouverte par
« Quand » qui s’étendra jusqu’a la fin, plus exaest jusqu’au point final et unique de cette

seconde partie. Cette séquence est par ailleutsnmait délimitée par les équivalences
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vocaliques des rimes féminines « médire :: broche » et « culte :: trembbtte » et par le
contraste chromatique « dorures/blanc » ; et lenfine séquence, plus courte et « ramassée »
en 5 tercets (« ils sont blottis » se trouve @é&mTient en T5), est encadrée par les occurrences
du mot « soupirail », les contrastes « noirs/rougé « neige/chaud » et I'équivalence « cul en
rond/sein ». Les tercets terminaux de chaque seégqugrésentent par ailleurs des
égquivalences syntactico-sémantiques (« au souffleau vent ») et sonores (« blottis »

| « tremblotte »).

C'est a partir de S3 et S4 que les relations engjasigues se relachent et que
complémentairement la lecture en sizains préaladanmstallée est perturbée par les liens
exostrophiques entre tercets contigus. Les deuxipre sizains sont en effet plutdt cohésifs.
S1 constitue une unité syntactico-sémantique amenmarquée par la ponctuation et par le
fait que le premier tercet incomplet est syntaximgert dépendant du second, a quoi on peut
ajouter I'encadrement par les adjectifs de couteanosyllabiques « noirs » et « blond ». En
S2, avec une ponctuation équilibrée, les deux tegymtaxiquement autonomes sont unis par
les parallélismes initiaux « lIs voient » et «déeoutent » avec deux verbes de perception a
pronom sujet identique. En S3 en revanche le preteieet, intégré a la premiere séquence
descriptive, reconduit d’emblée avec « lIs sonttldo les parallélismes du sizain précédent,
tandis que le second tercet ouvre la longue s&itchdainements de la seconde séquence ou
les tercets, presque tous terminés par une virgola, plus « autonomisés » relativement a
I'organisation strophique. Les sizains sont moirt®rsistants » sur le plan syntaxique et les
tercets sont intégrés a une amplification ou lednpmenes d’attentes, les répétitions et les
relances syntaxiques préparent la chute finaleugn@, sous...Quand pour....Que ce..et
les constructions en « si » intensif suivis desséontifs). Par ailleurses enchainements
exostrophiques des tercets de cette seconde séguemncluent pas les parallélismes, comme
celui entre « lls se ressentent si bien vivre sprimier tercet de S5 et « lIs ont leur ame si
ravie » et la rime « vie :: ravie » du premier de S

Dans un tel contexte, I'encadrement externe de &goys les poutres/Sous leurs
haillons ») peut passer d’autant plus inapercu tujanction des deux moitiés du poéme les
relations entre les deux tercets centraux et léchelment complémentaire de la cohésion
interne de S3 et S4 sont particulierement netsp@nt de vue de I'organisation syntaxique,
ces tercets sont en effet réunis par une disposiin miroir de l'ordre sujet-verbe
(Quand+Gprép.+détachement adjectival+S+V+h T6, etQuand+Gprép.+V+Sen T7), et

la comparaison entre la version Demeny et la ver8iocard montre en outre que la réécriture
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optimise les équivalences morpho-phonologiquesedpsessions initiales des premiers vers
(« Quand, pour.../ Quand, sous».€ « Et quand... / Quand sous»)
Or, de part et d’autre de ces tercets centraurrfeeht unifiés, une construction globale

en chiasme met en relation chacun des six prengearsts et chacun des six suivants :

T1 noirs/neige/leur culs  >T12 : blanc/hiver/leur culotte
Au grand soupirail > : Au vent

T2 a genoux > T11 : Repliés/priere
Regardent > . Reliés
rime [ERQ)] > : rime [ER{)]

T3: le fort bras blanc —->T10 :leurs petits museaux roses
trou > : trous

T4: lls écoutent le bon pain cuire > T9: lIs se ressentent si bien vivre
rime [IR()] > : rime [IVR6)]

T5: souffle/chaud - T8 : chaud/souffle

T6: Quand pour/pain - T7 : Quand sous/croltes
rimes grammaticales -  :rimes grammaticales

On comprend mieux alors lintérét et les effets ndudisposition en tercets
typographiques.

1. A cOté de lorganisation en sizains, elle préseldwantage de rendre mieux
perceptiblesies deux structurations concurrentes précédemmegagdés, l'une
symétrique, reposant sur la division du poéme e deoitiés qui se réfléchissent en
chiasme, l'autre asymétrique, délimitant deux séges descriptives inscrites dans un
déroulement temporel et un enchainement causatuobad’elle prenant pour unité
non pas le sizain mais le tercet.

2. Elle permet conséquemment une meilleure visibitigs effets de bouclage qui
s’accordent parfaitement avec la circularité éveqdé maniere récurrente dans le
texte (soupirail, culs en ronBpulanger, qui tourne, trotoulanger, blottis, soupirail,
sein, brioche, trou, trous, repliés...).

3. Elle met les sizains sur le méme plan que les sipkés globales : d’'une part, comme
ces dernieres, les sizains ne sont pas percepiibfagdiatement mais reconstitués a
la lecture, d’autre part les phénomenes de clotiaet les tercets « hors sizains » a

partir d’échos sonores, de parallélismes, de reprigexicales et de continuités
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isotopiques, fonctionnent comme I'équivalent a Héile du poeme ou de ses
différentes parties de la saturation rimique guoaie les tercets en sizains.

4. On ne saurait écarter par ailleurs I'hnypotheseeséd d’'une iconicité opérant a
plusieurs niveaux. Pris ensemble, et en relati@t d&s occurrences du mot « trou »,
les nombreux blancs typographiques et les teragiseit le soupirail a travers lequel
regardent les effarés, le locuteur, et le lect@uis séparément, les tercets en vers
courts sont appropriés aux « petits » (Cornulied920389), qui sont cing, et nous
avons vu que la premiere séquence réunit précidéie®icing premiers tercets. Et il
est remarquable de ce point de vue que dans | ¢imaie les effarés, avec chacun
leur culotte percée dans une synchronisation byukesredoublent le treillage qui est
devant eux et confirment les équivalences tereffisrés=soupirail Dans le méme
ordre d’idée, la composition métrique de chaqueetenu se succedent, classiquement,
deux vers «longs » et un vers plus court, peugéey un isomorphisme avec les
« petits » devant le « grand soupirail ». Ce deragpect est renforcé par le fait que
tous les vers masculins conclusifs des tercetsaderdmiere moitié du poéme (de
«Leurs culs en rond» a «On sort le pain») sootstitués de termes
monosyllabiques qui s’opposent aux occurrenceyllaiiques de « boulanger » et
« soupirail » et a celle, tétrasyllabique de « ragdche » (avec la diérése), situées
dans les vers féminins initiaux.

En comparaison, une disposition en sizains typdugaes, en mettant I'isomorphisme
des tercets au second plan, conserve une formenditd en regroupant les vers selon la
logique des «culs en rond » ou du « blottissemeaés effarés. Elle peut manifester de
surcroit la recherche du « nombre et de 'harmeroé la composition plus visible de chaque
strophe en deux moitiés égales (2X3 vers) répaadcamposition globale du poéme en 2X3
sizains. Quoi qu'’il en soit, elle n’annule pas thgers modes de composition basés sur les
modules de strophes ; elle en perturbe seulemgoerizeption par la plus grande solidarité
apparente des modules rimiques. La présence dmnégurations et de leurs effets picturaux
étant indépendants du type de disposition graphilgsestrophes, il n’est donc pas paradoxal
gue Verlaine, qui connaissait aussi la disposiénriercets typographiques, qualifie de « petit

cuadro» dans le®oétes Mauditsine version du poeme disposée en sizains.
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5.2. Equivalences et contrastes sémantiques
5.2.1. Poésie de la misére et misére de la poésie : scéappie et points de vue

Il reste que deux configurations qui prennent pmité le tercet ou le sizain reposent
sur la division du poeme en deux parties de longégale de part et d’autre d’'un centre se
situant exactement aprés le mot « pain » et queldées tercets centraux, au cceur d’une
configuration en miroir, constituent également t@np d’arrivée d’'un premier mouvement
orienté « enfantspain », « extérieupintérieur », « froid>chaud », « largeétroit », «—
coloré—+coloré », et le point de départ d’'un second oéiemt sens inverse pour les mémes
oppositions. Corollairement, a la convergence gessliques sociale, religieuse et sexuelle
(au sens large, intégrant les notions de conceptiaissance, procréation), le pain est aussi
I'objet de deux formes différentes de désir, arl@isée de deux attitudes fondamentalement
opposeées, celle, active, du boulanger qui le faierigt celle, passive, des enfants en position
d’observateurs qui assistent envieux a cette fatiic (<A genoux/cinq petits...fegardent
le boulangefaire / le lourd pain blond..»/ « llsvoient le fort bras blanc quburne / la pate
grise et qui'enfourne ») ou sont dans l'attente de la sortie du foulgsont blottis pas un
ne bouge ».

C’est dans ce cadre global que s’inscrivent lescgraux parallélismes qui opposent
les effarés a la fois au boulanger et au pain. widlence pain=boulanger, suggérant que ce
dernier « crée » le pain « a son image », est néargar le fait que le « gras sourire » du
boulanger se retrouve dans son pain via la congmarai la brioche et le nom du repas auquel
il est destiné, et par le parallélisme « le louathpblond » = « |dort bras blanc », le second
membre s’opposant par ailleurs & « leurs petitseaux roses » dans le chiasme global. Et de
maniére tout aussi significative le chant des @e{dt des grillons répond au « vieil air »
chanté par le boulanger.

Quant a lidentification des effarés au pain, foreat suggérée par le texte, elle sert
surtout & montrer les différences. C’est ainsi tamalogie construite avec la rime « rond ::
blond » est dés le départ contrebalancée par I5ppo « lourdpetits » et le contraste
« noirsgtblonds » encadrant S1, et aboutit au tercet final situation ou les enfants couverts
de givre, crevant leur culotte laissant voir ledarge blanc », ressemblent a du pain cassée
dont on peut voir la mie. Le parallélisme des cammsions « plein de dorures de brioche »,
gualifiant le pain, et « pleins de givre », qualifi les enfants, va dans ce sens, de méme que
'enchainement allitératif eroGtesgrillons —crévent » et le fait que « sous leurs haillons »

succede opportunément a « learessi rave », équivalent de la « mie ».



131

Or le dénouement final, ou le ange blanc» se substitue a I'ame, est une réponse
matérielle et corporelle a connotations scatologggau développement spiritualiste précédent
qui sacralise la sortie du pain et assimile le con@ment des enfants a une priére répondant
au «souffle » quasi divin du soupirail (« soaiffa vie ») et au chant des grillons (cf.
'enchainement « brioche, grillons, priere »). Larlesque de cette chute finale est alors la
réponse critique de Rimbaud a la mise en scénegiiiue qu’il a lui-méme installée
principalement pour dénoncer et invalider une gaéitn de la misere qui ne veut voir dans la
scene qu’un acces a la religiosité et une commun@npensatoire des ames. La portée
antireligieuse et nettement antilamartinienne Héjalors tout autant sur les métaphores de la
seconde séquence, avec la préférence du symbdatdaeprédominance des sens les moins
tactiles (le golt et le toucher sont précisémesntskuls des cing sens a ne pas étre sollicités
pour le pain), que sur I'exclamation « misére ubfqit €cho aux « miserere » ironiquetd’
coeur sous une soutanmeut en s’inscrivant comme une mise en garde ge &y Erreur
fatale ! ».

Les petits ne sortiront pas indemnes en effet despmxtacle a la chaleur toute
symbolique et provisoire, tant l'intensité de lewsnsations, fantasmée par le locuteur,
contribue a accroitre leur misére réelle (« si fpriils crévent...»). Mais cette dimension
critique touche également le pain dont la fabrazatet la sortie du four mettent les effarés
dans la méme situation que « ces effarés » et émiéptiques » du poemlees pauvres a
I'église, celle d’'une messe ou les « poutres enfumées be atdtut d’encensoir de rigueur, les
« dorures » celui d'ostensoir, et les grillons images celui d’'un choeur chantant
« alléluia ! » pendant la communion.

Dans un tel « Noél de la faim », la « commisérationbaldienne » (Berger 2004 :
227) n'est donc pas ici un misérabilisme et coneoplus fondamentalement avec le
Baudelaire ddBohémiens en voyaga ceci pres que les grillons rimbaldiens ne dranpas

pour les effaréé§?..:

La tribu prophétique aux prunelles ardentes
Hier s'est mise en route, emportant ses petits
Sur son dos, ou livrant a leurs fiers appétits

Le trésor toujours prét des mamelles pendantes.

Les hommes vont a pied sous leurs armes luisantes
Le long des chariots ou les leurs sont blpttis
Promenant sur le ciel des yeux appesantis

Par le morne regret des chiméres absentes.

1921 e «ciel rouvert » résonne également avec «dé/fSe ferme lentement comme une grande alcove » d
Crépuscule du sair
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Du fond de son réduit sablonneux, le grillon,
Les regardant passer, redouble sa chanson
Cybéle, qui les aime, augmente ses verdures,

Fait couler le rocher et fleurir le désert
Devant ces voyageurs, pour lesquels est ouvert
L'empire familier des ténébres futures

Pour que cette dimension critique soit mieux coin@ndible il importe de tenir
compte de I'évolution du regard du locuteur a paté la scénographie (Maingueneau 2004)
initialement mise en place et propice a la subjatitn, ce qui permet de distinguer les
moments ou le point de vue du locuteur et celuRohebaud se confondent ou divergent.

La convergence est manifeste aux extrémités du @oguax tercets plus objectifs de la
vérité des corps, de I'extérieur et de I'hiver,dmmine la modalité perceptuelle. Les premiers
tercets, avec et les détachements syntaxiguess( dans la neige et dans la brume...Leurs
culs en rond...A genolxet le circonstanciel, mettent au premier plan desnées
perceptuelles dont tout indique qu’elles sont lEdes véritablement accessibles au locuteur.
Les autres représentations, ce que les effagazdent voientet écoutentne peuvent qu’étre
inférées des premiéres, et semblent plutdt relditere reconstruction et d’'une attributian
posterioride points de vue a partir de connaissances amtésigue le potentiel narratif et la
charge empathique de la présence des enfants axgdans la neige devant un soupirail en
hiver suffisent a réactualiser. D’ou le caractégzéptypé des données relatives au « script »
de la fabrication du pain qui va s’en suivre, aégsr les majusculesBoulangeret Pain, la
guantité des descriptions définies, le statut thé&pes de nature des constructions
adjectivales, et ensuite, a partir de la fin duguieme tercetGhaud comme un s@inle
brouillage des points de vue du locuteur et deargafqui s’opére au coeur du texte, ou
domine la modalité épistémique. Ce basculement etaeptuel a I'épistémique, ou a un
perceptuel épistémiquement attribué, est logiquesdi@a mesure ou dans cette scene
d’extérieur les effarés devant le soupirail inteedit au locuteur I'accés perceptuel a I'objet de
leur effarement et que cet effarement lui-mémeesstquelque sorte postulé puisque les
effarés sont vus de dos.

Dans cette stratégie textuelle polyphonique, l&giadité est ainsi un fantasme du
locuteur, et le soupirail constitue l'interface rentame du monde moderne et celle des

effarés, la premiére « ravissant » la seconde.
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5.2.2. Boulanger, médianoche et brioche

La comparaison de la version Demeny et de la veiSicard indique que la réécriture a
particulierement concerné le tercet du pain engresoin de maintenir non seulement la
voyelle [0] aux rimes féminines (« médianoch&x sonne ») mais surtout la construction
syntaxiqgue avec détachement (« plein de doruresramhe x5 « faconne, pétillant et
jaune ») qui retarde la désignation du pain auidexers du tercet et place le syntagme « le
pain » en position de COD au centre du poéme, aui @e basculement des deux dynamiques
contraires précedemment évoqueées.

De ce point de vue, la réécriture des vers fémidinsecond tercet du troisieme sizain
avec lintroduction opportune de« médianoche » pourrait bien résulter d'un souci
métacritique conforté par le fait que sur le mantusnvoyé a Jean Aicard les tercets sont
effectivement répartis de maniere numeériquemeneg@eet 6) entre le recto et le verso de la
feuille*®.

Une lecture sui-référentielle n’est pas pour auéaexclure de la premiére version ou le
vers « Et quand pendant que minuit sonne » qujdonettement les douze coups de minuit
peut également renvoyer réflexivement a la comjposdu poeme en 24 vers féminins et 12
masculins, au choix du type de metres concernébaftarnance métrique (8 et 4 syllabes) et
a la disposition en 12 tercets séparés par desdlan

Mais « médianoche », en plus de maintenir I'idée«dainuit » et de donner a lire
« médian » en dépit de sa composition morphologigakle « media+noche » et de la diérése
(« médi-a »), semble aussi avoir été introduit psr potentiel évocatif, tenant aussi bien a
sa rareté qu'a sa composition morpho-lexicale ses sonorités. Outre le fait que le mot
tranche avec la simplicité lexicale du poéme, &éatie et la lecture 4-syllabique gu’elle induit
accentuent la saillance de I'expression et permietartout d’introduire le couple rimique
« médianoche :: brioche » par lequel est souteauwiure sociale des oppositions présentes
dans la scénéBernard et Guyaux 1991 : 378). Par sa placeiakadans un tercet médian et
par son écho a la métrique sociale, « médianoahistallise les positions antithétiques et les
oppositions formelles qui structurent le poeme eoxdparties. Avec un statut comparable
pour la chronographie du poeme a celui du mot pisaili» pour la topographie,

« médianoche » convient donc particulierement podiquer que nous sommes en présence
de la confrontation de deux mondes étrangers I'lfawtre, ce que confirme également

I'introduction du terme « dorures » et l'indiffémndu boulanger dont rien n’indique dans le

193 voir Murphy (2002 : 274-275)
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texte qu’il percoit la présence des enfants. Leumobilité et leur prudence (cf. « pas un ne
bouge » et les chuchotements) sont au contrairéentbses d’'une distance volontairement
maintenue et de la crainte qu’il y aurait de seefaurprendre a voir une scéne interdite.
Accroupissementst la version dekffarésenvoyée a Jean Aicard ont la particularité,
dans la production poétique de Rimbaud, d’étredEsx poeémes a contenir chacun une des
deux seules occurrences du mot « brioche ». L'étaheparée plus approfondie des deux
poemes indique gu’ils partagent en outre de nonsieeautres occurrences lexicales :

« clair », « genoux », « effaré », « repliés »adume », « bras », « haillons », « sont blottisoplein d(e) », « il

(s) écoute (nt) », « cul », « lumiére », « neige eiel », et pour les couleurs, « blanc », « Rk rose ».

Les « jaunes de brioche » évoquent par ailleutsjéeine » du pain qui sera remplace
par les « dorures de brioche » dans la versionrdidacela il convient d’ajouter que la
« chaleur » de la chambre répond aux occurrencestiaud », le « ventre tremblant » a
« tremblotte », que les termes « grelottant » @tijete », a la césure, ne sont pas sans
rappeler la rime « culotte :: tremblotte » et quehemise » sera intégré plus tard dans une
autre version deBffarésdans un contexte équivalent de « cul a l'air »ifgnf il se sent » au
premier vers dAccroupissementsst tres voisin, de « ils se ressentent »Efegés en dépit
du contraste positif /négatif (« si bien vivre ®l/estomac écceuré »).

Le caractére massif de ces résonances semble m'antz@ins fortuit que les deux
ceuvres, aussi éloignées soient-elles en apparencen réalité beaucoup plus en commun
gu’un lexique. Avec « au grand soupirail » et «vant d’hiver » nous trouvons a nouveau des
occurrences plutét marquées et verlainiennes atibn des syntagmes en « au + GN », les
deux poémes se terminant par ce type de struatiregus avons précédemment montré que
Les Effarésgprésente aussi de nombreux phénomenes de bowsirgestrophes ou groupes
de strophes, aux effets mimétiques, et intégréseacamposition globale en chiasme

On est par ailleurs en présence de deux poemeaguest I'un féroce, ouvertement
caricatural, anticlérical et « scatholique », lf@yicomparable a « du Goya » selon Verlaine, a
la fois « farouche » et « tendre », relevant dertignent caricatural », et emprunt également
d’une tonalité anti spiritualiste ou sont déja dérés de maniére oblique, avaes Pauvres a
I'église etLes Premieres Communignsles mysticités [qui] prennent des tons pressant
« la complainte infinie a Jésus » et autres « myss élans » auxquels s’apparentent les
« chuchotements se priere » des effarés «a genaevant le soupirail. Dans les deux

poemes le scatologique accompagne la charge &jiérele, mais il semble n'étre que
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discretement connoté dans la chute finaleEféarésalors qu'il est une composante centrale
du « chant pieux Accroupissements

D’autre part, chacun des poemes est concerné parvoleurisme. Dans
Accroupissements’est le lecteur qui est mis directement en positie voyeur de l'intimité
du frere Milotus, épié a travers une lucarne, etsdaes Effarésce sont les enfants qui
observent attentivement a travers un soupirail sg&ne en apparence banale, la fabrication
du pain, et sont eux-mémes |'objet du voyeurismdoduteur. Or la fascination mélée de
crainte qui accompagne ce spectacle apparentesiee st une scéne interdite, comme celle
gue les psychanalystes nomment la « scéne primitioa, encore, celle dont le lecteur est le
témoin dan#\ccroupissementsi la scene primitive et les connotations serselint déja été
signalée¥* & partir de I'évocation de la chaleur du sein mmket I'identification de la
fabrication du pain a la conception et a la naissate boulanger étant I'équivalent du pere
(voir « chaud comme un sein », « le fort bras btane et qui I'enfourne dans un trou clair »,
« ce trou chaud souffle la vie »...), la suggestiomé scéne de défécation équivalente a celle
d’Accroupissement®bjet également interdit aux curiosités du voigue enfantin, n'est pas
a exclure degffarés

Pris isolément, le vers « Regardent le Boulangee $a peut en effet se préter a une
double lecture et activer celle ou « faire » signif faire caca » (ou selon Littré « rendre des
excréments »). Qu'un regard « pré-zutigue » de Rirdlsur se&ffarésait pu le conduire a
remarqueia postériorila double signification possible du vers en caosequ’il ait voulu la
suggérer des la premiére version pour introduireentionnellement une dimension
scatologique anticipant sur la réponse finale dasttes crevées, I'éclaircissement des échos
nombreux entre les deux poémes ne saurait faiced@mie de la prise en compte des deux
interprétations de « faire ». Et si la version AitdesEffarés datée du 20 juin 71, est peut-
étre redevable, avec « brioche », de la compositioppoéme final de la lettre du 15 mai 71 a
Demeny, il nest pas impossible non plus que caidepoeme ait été écrit compte-tenu des
versions antérieures d&ffarésou le voyeurisme et le scatologique sont déjaamerment
plus centraux et plus décisifs qu’on ne l'avaitisagé.

Les caricatures rimbaldiennes dessinent souventadegations en puisant dans le
fantastique et le grotesque, et le « gentimentaanal » degkffaréssemble ne pas échapper
a la régle a travers la figure du boulanger. Maitrdour et du feu, ce « Boulanger louche
(Murphy 2004,106) « aurgs sourire » a les apparences d'un ogre (voiri augsal grand

194 Hackett (1948), Collot (1984) et Murphy (2004).
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soupirail ») en face duquel les enfants seuls tansgit évoquent le Petit Poucet et ses freres.
Le pain étant fabriqué pour étre mangé, l'iderdificn des effarés au pain prend alors une
autre coloration, et toutes proportions gardégmrache la figure « paternelle » du boulanger
de celle de Saturne

Mais la figure du boulanger est en réalité plus glexe si I'on tient compte du fait
gue dans un premier temps il s’agit moins d’'uneit&nsinguliere que d’'une figure
stéréotypée, et que ce « Boulanger » prototypigepachit au profit d’'une autre forme
d’anonymat, celui du « on », au moment de la saoldi@ain, comme s’il était lui-méme aboli
par les effets conjugués de la commande sociaéftanoche ») et du fruit de son travalil
(les « dorures de brioche » du pain) dans lequairiit été absorbé. Cette évocation poétique
de l'aliénation du travail dote d’'un surcroit dertpeence les équivalences pain/boulanger
précédemment évoquées, et en paralléle aux éguoeslepain/petits, rappellent que la
« religion du pain » (Berger 2004, 227) a fondaralement les mémes effets sur les effarés et
sur les boulangers eux-mémes, sur les officiantuetes fideles, « les pauvres a I'église ».
Que Rimbaud ait envisagé une nouvelle mouture depséme au moment de la Commune
pourrait, de ce point de vue, correspondre au dag le 20 avril 1871 la Iégislation
communarde a aboli le travail de nuit des ouvibenglangers (Delattre 2003 : 374).

La spiritualisation/désincarnation de la second#iggdu poéme ne vaudrait plus alors
gue comme l'interprétation édulcorante et dissimmigda d’'un phénomeéene de dévoration et
d’engloutissement beaucoup plus concret et bréabdcé par Rimbaud, celui de la violence
sociale de la société moderne sur les pauvresakésf» et boulangers ensemble, assimilable
a I'action de forces instinctives primitives dormt&ne, comme le Léviathan ailleurs, est ici le
symbole suggéré. Dans le poeéme, c’est alors meibsullanger que le four et la boulangerie
qui incarneraient ce symbole. La pertinence déf@rence verlainienne a Goya se voit ainsi
renforcée d’'une maniere inattendue, et I'écho dbgervé avec lggateaux forts bien cuitdu

Forgeron(Murphy 2004) trouve peut-étre aussi par la uséfjoation supplémentaire.
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6. Chapitre 6 - CONTRIBUTION A L’'HISTOIRE DE LA GENESE DU « ZUBME »

Parmi les nombreuses contributions de Mickaél Padena la connaissance du
contexte de I'ceuvre poétique de Verlaine, un appajeur est constitué par la publication en
1997 sous le titré&los murailles littéraire¥”, des textes que Verlaine publia en 1867 dans
France artistique et de certains de ceux qu’il publia la méme and&eslLe Hanneton,
journal des toquést La Gazette riméele tenterai de montrer en quoi ces textes, mas aus
'ensemble de ceux publiés par le jeune Verlain8@ns au cours I'année 67, croisés avec
d’autres données de la méme période non priseompte par Mickaél Pakenham, nous
permettent d’entrevoir une préfiguration du zutisrde ses acteurs et de ses cibles, et de
mieux saisir en quoi I'exacerbation parodique déblim zutique constitue la radicalisation
d'un processus critique déja a I'ceuvre dans lesepride positions anticléricales et anti-

bonapartistes des années 1860.

6.1. L’année 1867

Nous sommes aidés en cela par le «tableau dekatidiis de Verlaine en 1867 » que
Mickaél Pakenham a eu la bonne idée de présententexduction de lI'ouvrage. On y
découvre, a c6té des interventions journalistiques, intense activité poétiqgue de Verlaine.
L’'année 1867 est en effet celle de la publicatiorsdnnetSapphadansLe Hannetoren aodt,
avant celle, en décembre, du recuass Amieschez Poulet-Malassis a Bruxelldslle est
aussi celle de la composition d’'une partite destmsedes futureEétes Galante®t de la
publication de deux d’entre eux (ceux qui devient®@lair de luneet Mandoling dansLa
Gazette riméeCertains des textes qui rejoindront bien plud tas Mémoires d’'un veubu
Jadis et Naguéresont également publiés cette année-la danddannetonet La Gazette
rimée en particulierLes Poétesdont les quarante vers, qui intégreront le sed@awhasse
Contemporainconstituent le creuset du projet de « poéme debadffi» Les VaincusEn
lien avec cette production, mentionnons les dewwnéments importants pour Verlaine que
sont sa rencontre de Victor Hugo a Bruxelles ent ablles obseques de Baudelaire en
septembre. Ajoutons enfin que l'année 1867 estiawdke de la véritable diffusion des

Poéemes Saturnienmibliés a la fin de 'année précédente chez Lesmerr

195 paul Verlaine,Nos murailles littéraires textes retrouvés, présentés et annotés par Midhakenham,
L'échoppe Paris, 1997. Le recueil sera désormais Mitéuivi du numéro de page.
1% v0is Arnaud Bernadet (2012 : 207, et 2007).
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Du coté de la poésie, on peut ainsi remarquer'qaeture de Verlaine est caractérisée
a cette période, avec la publication d'un recueipdemes saphiques, par l'intensification et
la réorientation d’'une inspiration baudelairienngjadfortement perceptible, constatée et
méme déplorée par certains critiques de$t@mes Saturnienst avec les publications dans
Le Hannetorde son ami Vermeersch, auquel collabore égalenmenastre ami André Gill,
par un positionnement anti-bonapartiste trés ar@éauche » dans le camp républicain du
champ littéraire, champ dans lequel Verlaine cherahse faire un nom et une place en
intervenant par ailleurs activement en tant queordqueur littéraire parisien dans divers
périodiques. Plus précisément, dans la constalldt@érogéne des « Parnassiens », Verlaine
se positionne a la fois avec une production poétigairement affiliée au Baudelaire des
Fleurs du Malcondamnéeset se démarquant quelque peuRlologueet de |Epiloguede
sesPoémes Saturniergont le propos était a I'époque plus inspiré dexeptions de Gautier
et de Leconte de Lisle, et avec des choix éditaretudes écrits journalistiques et poétiques
qui, cette fois dans la continuité de certains pegdmes du méme recuellésar Borgia,
Grotesques, Monsieur Prudhomme, La Mort de Philippe.), signent également un
ralliement au Victor Hugo dedlisérables desChatimentset de I'exil, comme en témoigne
aussi sa correspondance avec le « Cher, illustrérgré Maitre %",

Deux ans apres la publication de ses articles @legsur Baudelaire dansArt, le
jeune Verlaine integre l'univers des revues saigijet de la caricature, mais aussi celui des
publications sulfureuses interdites en France.ntteeainsi en correspondance en octobre
1867, grace a Coppée, pour I'édition desies avec I'éditeur Poulet-Malassis qui lui fait part
de la communication par son « ami Rops »Besmes Saturnien€r il importe de rappeler
d’une part que Poulet-Malassis avait été I'éditenrl 866 dekpavesde Baudelaire, et qu'il
sera celui desmours et Priapéed’Henri Cantel ([Bruxelles], Lampsaque, 1869) dSt¢ve
Murphy a montré qu’'un des sonnets constitue saotedme des sources &onnet du Trou
du Cuf® et d’autre part que Félicien Rops avait été &autd’un frontispice pour leSpaves,
gu'’il sera celui du frontispice deSmours et Priapéeet qu'il avait été aussi I'auteur du
frontispice et des culs de lampes du recueil limncde GlatignylLes Joyeusetés galantes et
autres du vidame Bonaventure de la Braguptiblié en 1866 a Bruxelles « a I'enseigne du

joyeux Triorchis », recueil qui constitue, selonrglly encore, une clef pour l'interprétation

197 voir Paul Verlaine. Correspondance générale |, 1857-1&88blie et annotée par Michael Pakenham, Paris,
Fayard, 2005.
198 Steve Murphy (2006: 125 n. 15).
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de Téte de faunepoéme de Rimbaud probablement contemporain getiade zutiste®”®.
Enfin, Baudelaire, qui avait rencontré Rops en 1@6®e a Poulet-Malassis et Alfred Delvau,
écrivait & Manet en mai 1885 que « Rops eseé seul véritable artist¢...] (dans le sens ol
j'entends, moi et moi tout seul peut-étre, le @iste), que j'aie trouvé en Belgique.) », et en
avril de la méme année, l'auteur ddsurs du Malenvoyait a I'éditeur belge ce « sonnet pour

s’excuser de ne pas accompagner un ami a Namur » :

Puisque vous allez vers la ville
Qui bien qu’un fort mur I'encastrat,
Défraya la verve servile

Du fameux poéte Castrat,

Puisque vous allez en vacances
Godter un plaisir recherché,
Usez toutes vos éloquences
Mon bien cher Coco-Malperché

(Comme je le ferai moi-méme)
A dire la-bas combien jaime
Ce tant folatre Monsieur Rops

Qui n’est pas un grand prix de Rome
Mais dont le talent est haut comme
La pyramide de Chéops.

Cet exemple épistolaire de poésie de circonstdhdadique que Baudelaire
affectionne encore en 1865 la rime banvillesque #tvail comique aussi bien sur le signifié
(Poulet-Malassis / Coco Malperché que sur le signifiant: la rime en inclusion
« encastrat :: Castrat » est un bel exemple de «mecastrée », la rime « ville :: servile »,
outre I'inclusion, est comme « enrichie » a sa pauavec « verka ville :: vewve servile», et
des l'introduction « un ami a Namur » confirme wuigcertain pour la paronomase... Il nous
rappelle aussi la collaboration étroite des anmgesante entre Baudelaire et Banville, en
particulier celle pour le salon caricatural de T8%6ur lequel nous aurons l'occasion de

revenir.

199 Steve Murphy (2004).

19 voir Baudelaire, CorrespondanceChoix et présentation de Claude Pichois et Jérdmélot, Paris,
Gallimard, coll. Folio, p. 340.

1 1dem,op. cit, p. 333.

12 plys précisément, il s'agit du fascicule illusp@ Raymond Pelez et écrit en collaboration pardBkaire,
Banville et Vitu, intitulé1846. Le salon caricatural. Critique en vers et entous. lllustrée de soixante
caricatures dessinées sur b@izaris, Charpentier). Reproduit dans Pichois (&h)delaire critique d'artsuivi
de Critique musicaleGallimard, coll. Folio, 1992, p. 161-184, ce doant a été intégré pour la premiére fois
aux ceuvres de Baudelaire par Jules Mouquet Ghasles Baudelaire, Euvres en collaboratiddéolus, Le
Salon caricatural, Causeries du Tintamarre, Paisrcure de France, 1932.

Sur les salons caricaturaux, voir Yin-Hsuan Yangl®et 2012). Voir aussi Thierry Chabanne (199@etys
Riout (1992).
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Figure 1 : Page de titre de 1846. LE SALON CARICATURAL

Ce rappel est d'autant plus fondé que Rops lui-mé&imet les débuts se situent « entre
art et caricaturé®», s'inspira trés nettement du salon caricatueall846, plus précisément
du personnage de sdPrologue (dont une note précise « pronongeplogre»), pour la
premiére de couverture de son ouvrage en troishiresLe Diable au salon, revue comique,

critique et tres-chique de I'exposition des beauts,apubliée a Bruxelles sous I'égide de

13 voir Ségoléne Le Men (2011). Il est regrettable gans cet article, un extrait du sonnet de Bairdesait
présenté comme suit sous forme de quatrain indépenshns considération pour la forme sonnet, keengeoir
les dernier vers) et la rime...:

Ce tant folatre Monsieur Rops

Qui n'est pas un grand prix de Rome
Mais dont le talent est haut

Comme la pyramide de Chéops.



141

« Caquet- Bonbec et Cie éditeurs, rue des hauteesep® 1851 ». L'ouvrage est signé
« Japhet, fréere de Cham et fils de Noé » et candeme foultitude d’illustrations sur pierre et
sur bois, par les premiers macons et les meillenaspentiers de Patfé ». L'admiration de
Baudelaire pour Rops s’explique donc aussi bieneéait que ce dernier faisait partie a ses
yeux des trop rares artistes qui avaient compes Fleurs de Makt avaient été capables de
transposer visuellement I'essence « diabolique »ride; et en particulier du comique
baudelairien, et parce qu'il partageait avec Baaidelle méme anti-académisme et le méme

refus du dogmatisme en matiere de critique d’art.

Figure 2 : Raoul Pelez, illustration du  Prologue de 1846. LE SALON CARICATURAL , p. 1

Et la relation de Baudelaire avec Pelez d’abordR@ps ensuite, est d’autant plus
compréhensible si I'on songe a l'admiration du popbur Goya et au fait que Pelez,
espagnol, s’est peut-étre inspiré pour son illtisinadu « Prologue » de I'un des grotesques

hirsutes de Goya, tel que celui de la figure 4egsbus.

114 Cette allusion a la franc-magonnerie semble &gdegnent présente, moins directement, dans le saiene
Baudelaire : le mur du premier quatrain, la pyrargdi évoque une forme triangulaire et 'Egyptdegeu des
rimes qui construisent I'équation « Rops = Chéopamfond d’opposition « Romé Rops ». Sur la jeunesse de
Rops a I'Université Libre de Bruxelles, voir MichBraguet (1996). Sur Rops et le salon caricatueal 846,
voir aussi Ségoléne Le Men (2011). Je remercie iAl8edoret du musée Félicien Rops de Namur pour
l'llustration (figure 3)
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LE

DIABLE AU SALON

REVUE COMIQUE, CRITIQUE
ET TRES-CHIQUE

PE 1L EXFOSITION DES DEAUN-ARTS.

Bruxeiles,
CHEZ CAQUET-BONBEC ET Cie EDITEURS |

RUE DS MAUIES EPICES., N? 1851,

Figure 3 : Le Diable au Salon, revue comique critique ettrés  -chique de I'exposition des beaux -arts, publié
en 1851. Coll. musée Félicien Rop s, Province de Namur. Crédit photographique: musée R ops.
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Figure 4 : Goya, 42 en la misma , Alboum C, 42, Museo Nacional del Prado, Madrid
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On imagine sans mal que Verlaine ait pu étre sknaibfait que Rops mentionnat ses
Poémes Saturniena I'éditeur de Bruxelles, lequel de surcroit, ambl@nt Les Amies
confirme a sa maniére Verlaine dans le statut é¢ d file de la jeune « école Baudelaire ».
Avant cette publication, les obseques de Baudetarent d’ailleurs I'occasion pour Verlaine
d’'une courte chronique dahs France artistiqueou il s’autorise a distribuer les bons points.
Il peut ainsi Iégitimer Banville, « le maitre exgusi digne de louer Baudelaire », et déplorer
en méme temps « I'absence d’'un personnage célétwatyl ne fait aucun doute qu'il s’agit
de Gautier, auquel Verlaine, outre cette absempchera toujours les liens étroits avec le
régime impérial par lesquels l'auteur desaux et Caméese compromet avec celui qui a
exilé Hugo et compromet ainsi I'indépendance dugogvendiquée par ailleurs.

A I'heure du combat pour la liberté de l'artiste pur la liberté d’expression en
général, le positionnement de Verlaine, qui n'gquaia plus fait de théorie en politique qu’en
poétique, n'est ni doctrinaire ni sectaire, etes incursions journalistiques du poéte ne sont
pas des écrits militants au sens strict, elles n@arstituent pas moins des prises de positions
polémiques et stratégiques qui visent a suscitgrdatant 'adhésion de Coppée, Valade et
Gill, les amis proches, que de I'ainé Banville,9&loigné et moins radical, mais avec lequel
il convient d’entretenir les connivences répubhes. Pour Verlaine, qui n’est pas dupe pour
autant, tous les poetes ont vocation, par défmité s’opposer au pouvoir impérial et a
I'Eglise et a se rallier & Hugo : il est de ce pala vue logique qu'il égratigne Gautier, qu'il
s’en prenne par ailleurs plus frontalement a Badi@wrevilly et Louis Veuillot, et qu’il ne
mangue pas non plus de critiquer Valles quand feevearodique de dernier ratisse trop large
et ne se contente pas de viser I'Empire.

C’est parce que Gautier est avant tout poete, lysi @st le chef de file, avec Hugo,
des premieres générations romantiques, que Vertamngent autorisé a porter la critique en
guelque sorte « au nom de parnassiens », et diesoma de principes identiques, qui ne
séparent pas le littéraire du politique, qu'il pkis que sensible aux attagues qui visent les
poétes dans la presse. Il éreinte ainsi Valles daasautre chronique pour des raisons qui ont
egalement motivé un article contre le tres cath@iBarbey d’Aurevilly, auteur desTkente
sept Médaillonnets duParnasse contemporain ». Il est en effet pour Verlaes statues
indéboulonnables, celles du Panthéon littéraire/adles, non moins que Barbey, en prend
pour son grade pour son « débinage de chef-d'oeuwak ses « éreintements de grands
hommes », parmi lesquels Hugo, Baudelaire et lesaBsiens en général, dans le joutral
Rue Cela n’empéchera pas le polémiste socialiste dielivéc deux ans plus tard dans le

deuxieme numéro dea Parodiefondée par André Gill, avec des propos qui résuiesprit
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résolument anticonformiste des deux hommes et delwelle revue, et annoncent a leur

maniére un aspect de I'esprit « zutique » auquelife adhérera plus volontiers en 1871 :

« Et toi, parodiste, frappe, mords, siffle, huB®is exact et blessant. Casse le nez des statues,
faux bonshommes ou faux dieux. Tourne en queuéhiga ¢a perruque de Corneille, et mets ton grain
de sel sur la queue de tout ce qui est respectableJurons sur I'honneur que le Misanthrope nous
ennuie. Vieux Dante, silence, tu t'appelles Durarkt toi, vieil Homeére, aux Quinze-Vingts ! ou au
pont des Arts ! ... ChargEZ! »

Il est intéressant de noter qu'a la méme page drigero dd.a parodiefigurent les
commentaires suivants de Hugo : « Votre premiééegion est charmante et férbe, a
propos du premier numéro de la méme revue (4 j@@9), intituléLe salon dans lequel Gill
poursuit sa contribution réguliere aux « salonsceuraux » qui paraissent annuellement
dans diverses revue4Ce faisant, Hugo, loin d'avoir été indigné pardeticles de Vallés en
67, pas plus que par\éctor Hugo revu et corrigé a la plume et au craybas Chansons des
grues et des boad'André Gill (Paris, [maison d’éditiomnconnue], 1865), indique au
contraire que I'heure est bien a «I'exécutior] féroce » de charges parodiques ... et du
Second Empire. Il encourage ainsi, en 1869, unieradans laquelle André Gill et le jeune
Verlaine étaient déja bien engagés deux ans augrdrav

A cet égard on peut supposer que la rencontre ¥etlaine et Hugo en aodt 67 a été
déterminante et mobilisatrice. C’'est en effet apceste rencontre et les obseques de
Baudelaire que Verlaine écrira sa série d’articktsouves par Mickaél Pakenham dans les
exemplaires de I&rance artistiquesous la rubriqué&Nos murailles littérairesLes murs de
Paris, les inscriptions que lI'on pouvait y trouyerBarbey d’Aurevilly, idiot! ») et les
ordures qu’il était interdit de déposer a leur psedt bien sar les prétextes (et les pré-textes)
de Verlaine pour monter a I'assaut des murailled’impéressent véritablement, les journaux
et les critiques littéraires qui s’en prennent agéjuet pour édifier en contrepartie les
murailles protectrices de l'art et de la littératute titre de la rubrique fait par ailleurs
certainement écho alMurailles révolutionnairesl’Afred Delvau, mort lui aussi en 1867. Ce
clin d'eeil a une compilation monumentale d’affichegrofessons de foi et autres
proclamations qui furent apposées sur les mursatis Rprés la révolution de 48 lors du

15 Cité dans Yin-Hsuan Yang (2012 : 209-210, note) 220

16 1dem, p. 209.

17 pour Gill, les contributions sont les suivantd864, Le salon pour rire(Paris, G. Richard), album de 8
pages. 1866, « Le salon pour rire, par Gill », deané.une,n°10, 13 mai p. 1, et n° 11, 20 mai, p.1. 1868l-
Revue. Le salon pour rirfen vente au bureau deEclipse], 14 pages. Et 1869, avec Henry Oulevay, « Le
salon »,La Parodie n° 1, 4 juin, 14 pages. Il poursuivra avec destrioutions relatives aux salons de 1872,
1875 et 1876. Voir sur ce point Yang, (2012) etlézimane, (1990).



146

suffrage universét® (le premier volume a paru en 1851), et & un auicbohéme-type »,
proche de Ledru-Rollin, spécialiste de I'érotisnale, la langue verte, des cabarets, des
grisettes, et du Paris populaire en général, et deriaines des ceuvres furent illustrées par
Rops, n'est évidemment pas innocent sous le Sdeomire...

Il N’y a ainsi aucune contradiction pour le parmasd/erlaine entre I'art pour l'art et
'engagement. Le premier Iégitime le second, etdmcept d’ « art pour l'art », loin de
revendiquer une quelconque indifférence au mondehdenmes et a I'Histoire, exprime au
contraire une revendication d'indépendance absdtdartiste pour rendre compte de son
rapport au monde, et celle d'une autonomie du chhitd@paire qui exclut toute forme de
subordination au pouvoir politique, & I'académis@&Eglise et & « I'Ordre moral ». Tel est
bien I'enjeu sous le Second Empire pour les poédegomanciers et les peintres, un enjeu et
une urgence qui d’'une part favorisent, dans unsRari pleine mutation sociale et urbaine,
'expression par I'intermédiaire de la presse deadicalisation d’'une partie de la boheme
littéraire et des différentes formes d’oppositian @ouvoir impérial, et encouragent d’autre
part les convergences entre ces enjeux spécifigueshamps artistiques et ceux des luttes
politiques et sociales. Du c6té des Parnassiensjeggont alors pas plus homogénes sur le
plan éthique et politique qu’ils ne le sont suplan esthétique, les années soixante dessinent
déja les lignes des clivages qui verront appardétseVilains Bonshommes et ensuite les
zutistes, et le « socialisme » de Verlaine en &Y résulte en partie de ses amitiés avec des
socialistes et des anarchistes (non poétes poptufzart) de la boheme parisienne qu’il
fréequente alors, est un positionnement plutét dieget marginal. Une singularité qui lui
permet par exemple d’étre le seul a étre en medétee I'auteur d’'un texte a propos de
Cabaner, texte signé& Buridan », mais dont Mickaél Pakenham fait la démonstration
convaincante qu’il est de Verlain®l, 14). Inconnu alors du public parisien, le nom du
célebre zutiste intriguait a cause de la scie «uAgd Cabaner ? » qui fleurissait sous forme
de graffitis sur les murs de Paris. Verlaine peofie I'occasion d’'une sous information du
Figaro pour présenter aux lecteurs lde France artistiqude portrait d’« un excentrique des
plus abracadabrants » qu’il connaissait depuistéanpgs.

La charge contre Veuillot est moins singuliére,lest affinités de ce dernier avec
Baudelaire ne changent rien a l'affaire pour Vesaiqui sait aussi ce qui distingue
fondamentalement les deux hommes, en patrticuli@itiecomme le remarque Claude Pichois

(1976), que « ... si Veuillot est catholique, papsatique, par sa morale, par son horreur des

M8 Sur la question I'espace public comme espace grapha conquérir et & réglementer, voir Philipp&éhes
(2013).
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« bastringues », — Baudelaire ne l'est pas Mais surtout, comme le rappelle Pakenham,
1867 est I'année ou Veuillot récupére en avrilderpal L’'Univers qui avait été interdit en
1861, ce qui lui permet de devemrextremisle chroniqueur du concile de 18aviL(, 80,
note 28). Ce rapprochement de I'Eglise francaisec des théses ultramontaines de I'auteur
desOdeurs de Parigubliées un an avant ne signale rien de bon (dét@atot mauvais...)
pour les libertés publiques et encourage doncdpshlicains a continuer a faire de Veuillot
leur téte de turc, et pour encore longtemps.

Le probleme-Veuillot est a mettre en relation awee affaire qui défraya la chronique
en 1868, « I'affaire du melon » du caricaturistedfnGill. L’ami de Verlaine publia en effet
en «une » dd ’Eclipse un dessin intitulé « Monsieur X.?2.», représentant un melon
boutonneux et effrayé, et dont I'’énorme boucheltésie I'extraction d’'un « quartier » qui
semble avoir été découpé par la plume acérée giursumenacante lui faisant face du
caricaturiste lui-méme. Le dessin fut autorisé m@ésix jours apres sa publication les
responsables du journal furent appelés a compardivant un juge d'instruction pour
accusation d’obsceénité. La réalité est que la «uaeait grand bruit car chacun se demandait
qui pouvait bien étre ce « Monsieur X»..et si le dessin ne s’en prenait pas, entre sudre
'Empereur lui-méme. Une crainte compréhensibls irespirée de I'épisode de fruits plus
célebres encore, les poires de Charles PhilippoRicgtoré Daumier caricaturant Louis-
Philippe. Par la suite, Gill n'eut de cesse de t&pgu’en réalité il ne s'agissait que d’'un
melon, motivé pour les raisons suivahtgs

Le portrait d’'un melon ? Oui. — Dans le journal &fRitement. Puisque la censure interdisait tout,
puisqu’on ne pouvait plus rien risquer d’expredkigllait dessiner le melon. Cela ne voudraitrgire.
—Qu’'importe !

Et je le fis

119 Bertrand Tiller (2006 : 237). L'extrait provientHistoire d’'un melonqui constitue le premier chapitre des
Vingt années de Parubliés par Gill en 1880.
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Figure 5: Monsieur X... ?...par Gill, L’Eclipse, 9 aolt 1868

I nest pas certain cependant qu’il faille prendp®ur argent comptant les
justifications de Gill. La figure grélée de ce nrelévoque en effet trop facilement celle de
Veuillot et ce n'est sans doute pas un hasard #idme du melon sera repris une nouvelle
fois en février 71 par Alfred Le Petit dans sa mqbe « Fruits, fleurs & légumes du jour » de

La Chargepour caricaturer le méme personnage.
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FLEURS, FRUITS

LEGUMES DU JOUR.

LE MELON 25

Ml Fent

T “:5:»\1 {Ié:
Q‘\\

;

M.LOUIS VEUILLOT,

Tlie & beau reverar de Roms;
Humide encor du gowpillon,

Sous une cloche, dulien dun homms.
Onne pe13+. trouver qUun melomn.

Figure 6 : Alfred Le Petit,

Fleurs, fruits & légumes du jour, 10 mars 1871
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Et Gill lui-méme, sans nécessairement donner d4db»¢ fait le rapprochement en
1868 dans «e melon de Gillcomplainte en vingt-trois couplets sur I'air Biealdéd? ». Si
le vingt-troisieme couplet est encore suggestif,

La foule fort étonnée,

Et I'on s’écriait tout bas :

Mais c’est un tel !...n’est-ce pas,
Cette trogne bourgeonnée ?
Bref, chacun lachait un nom

Et nul n'y répondait : non!

dans le dernier couplet, « Morale », la comparaesincette fois explicite, augmentée d’'une
double référence a la rime a Hugo, 'ennemi de Negui« misérable » et « en exil ») :

Suis-je donc un misérable ?

Je veux partir en exil.

Puisque mon pauvre profil

Va devenir exécrable,

Méme chez Veuillot, et chez
Les obscénes maraichers.

Gill s’est sans doute inspiré pour sa complaintealkes écrites par Verlaine, Coppée
et Lepelletier en 1867, qui S’illustrent alors ddmsegistre parodique avec Gomplainte de
BerezowskiLa France artistique 22 juin) et laComplainte de I'assassinat de la forét de
Fontainebleau(Le Hanneton 29 aodt), toutes deux sur l'air daualdes et que Mickaél
Pakenham a logiqguement intégrées a son recueilplEsm des ressemblances formelles,
énonciatives et thématiques inhérentes au choigetiue?’, comme le vers heptasyllabique,
les sizains rimés «ababcc », le nombre importantcduplets (vingt et vingt-six chez
Verlaine, vingt-trois chez Gill), le premier coupbedressé a la population et le dernier ayant
valeur de morale édifiante, le contenu « judiciaireensé rendre compte d’'une affaire
importante dont la presse a fait grand bruit, epr@dilection pour le registre oral et les
tournures populaires, les complaintes des deuxuestsanifestent par endroit le méme
attachement a la rime loufoque hyper-banvillierc@nme en témoignent les deux couplets
suivants, respectivement dixieme couplet d&€tamplainte de Berezowskt quatrieme du

Melon de Gill:

X

Le coup part, le ch'val se cabre

Et r'coit la charg’ dans I'naseau.

L’effroi s'répand aussitot.

Un général tir’ son sabre.

La ball'que le Czar évite

Couvr’ de sang le Czarewit...ch ! (Verlaine, Copfégpelletier)

120 pyplié en 1868 chez Plataut et Roy (24 pagesiexte a connu plusieurs éditions et est reprodaitsd
Bertrand Tillier (2006 : 363-367).
121 5yr les complaintes, voir Marc Angenot, (1968)aeph Le Floc’h (2001).
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\

Dans le journal que j’habite

Je m'appelle monsieur X...
Mais quel X...? oh ! pas le Styx,
Foi de simple cucurbite,

Je vous jure que cet X...

N’a rien de subversif — x ! (Gill)

Mais la complainte écrite par Verlaine en collaliora présente surtout un autre
intérét. A propos du fait divers qui, en 1867, atiw®la composition de |€omplainte de

BerezowskiMickaél Pakenham écriML, 43) :

Le Tsar, comme toutes les tétes couronnées d’Eusigtait rendu a I'Exposition Universelle. Le 6rju

il fut l'invité d’honneur d’'une revue militaire danle bois de Boulogne, lieu assez propice pour un
attentat. Le malheureux Berezowski s’approcha awufae possible du landau impérial avec un pistolet
bon marché acheté le matin méme.

Il cite ensuite le témoignage d’'un négociant publiésLe Figaro(ML, 43-44):

« Ce qui a empéché cet homme [Berezowski] de Saber encore plus prés, c'est que I'écuyer de
service a la portiere, M. Raimbeaux, voyant sanstalda tentative que cet homme faisait pour
I'approcher, serra immédiatement son cheval cdatweiture.

Le coup de feu n'atteignit que le cheval ; la batkversa les naseaux et le sang, en jaillissédt s
répandu sur le grand duc Wladimir. [...] »

Or, au vingtieme couplet de leur complainte, VedaiCoppée et Lepelletier écrivent :

On mande un vétérinaire
Prés du cheval de Raimbaux.
Il lui trouve les reins beaux
Mais l'air valétudinaire.

Marx prétendait qu’il est mort
Maillard dit gu’il vit encor.

Autrement dit, en 1867, Verlaine avait collaboré& aédaction d’'un texte contenant
une rime banvillesque a la richesse douteuse nexiseiement prémonitoire, a partir d’'un
patronyme porté alors par un homme (Raimbpayxi déjoua un attentat contre le Tsar
Alexandre II, avant de connaitre un autre port&impaud) qu’il blessera par balles six ans
plus tard et qui sera surtout célebre pour étretdiar des attentats poétiques que l'on sait
contre un autre Alexandre a la vieillesse notgire

La revue de I'année 67, du point de vue qui edeicidtre, ne serait pas complete sans
la mention de la publication ddanette Salomgrroman dans lequel les freres Goncourt ont
insisté de maniére significative, et sans doutieatéplorant implicitement, d’'une part sur la
dimension révolutionnaire et subversive du riran(essence diabolique, dirait Baudelaire), ou

de ce qu’il nomment « La Blague », et d’autre gartle fait que cette puissance subversive,

122 Quant & Marx, il ne s'agit pas de Karl, mais d'iedr chroniqueur aBigaro, comme Maillard, et dont une
compilation d’articles avait paru en 1867 soustte tndiscrétions parisienne@L, 84).
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étroitement corrélée a «l'indépendance [du] caracet de [l]a langue » de l'artistétait

surtout perceptible dans ses effets collectifs s&aurs sur la religion:

La Blague, - cette forme nouvelle de I'esprit fi@agnée dans les ateliers du passé, sortie darddep
imagée de l'artiste, de I'indépendance de sontéaeaet de sa langue, de que méle et brouille en lui,
pour la liberté des idées et la couleur des mats, nature de peuple et un métier d'idéal ; la Blagu
jaillie de 1a, montée de l'atelier, aux lettres tiagétre, a la sociétégrandie dans la ruine des religions,
des politiques, des systemes, et dans I'ébranledgeclat vieille société, dans l'indifférence des/ebes

et des cceurs, devenlgeCredo farce du scepticismia révolte parisienne da désillusion la formule
Iégére et gamindu blasphémela grande forme modernimpie et charivariquedu douteuniversel et

du pyrrhonisme national ; la Blague dXiXe siécle, cette grande démolisseuse, cette grande
révolutionnaire|'empoisonneuse de fda tueuse de respé&ct|...]

Sur ce point, la censure impériale et I'activisn@ical contre « la liberté des idées et
la couleur des mots » semblent leur donner raiQuand les diverses modalités, écrites ou
dessinées, journalistiques ou poétiques, de lesgttide la parodie, sont les armes du combat
éthique et politique de I'anticléricalisme et danifi bonapartisme, elles se dissocient quelque
peu du rire moderne francais et bourgeois vu pralement comme une caractéristique
majeure, inoffensive et neutre, d’'une époque indkiste et affairée ou I'on peut rire de tout y
compris de soi-méme, dans la presse, a la chamibrétérature et dans les spectatiést
présentent en revanche bien des caractéristiquesadBlague » des Goncourt, qui ne fait pas
rire tout le monde. En ce sens, une telle desoripdie la blague et de son impact sur l'ordre
social et sur les maeurs, loin d’effrayer les fuzuiques en 1867, pouvait au contraire avoir
valeur de manifeste. Et nous aurons l'occasionedenir sur le statut prémonitoire a plus

d’'un titre de ce texte.

6.2. 1871 et les zutiques

Au vu des éléments qui viennent d’étre répertoniéss sommes déja en mesure de
dessiner les premiers contours de ce que serade eeitique. Du c6té des acteurs, il y a bien
sOr Verlaine, Valade (et donc Mérat), Cabaner ¢t & sur un autre plan, Coppée. Il y a
aussi les freres Cros, non encore évoqués, maisotosait par Mikaél Pakenharili(, 12)
gue Verlaine les rencontra certainement pour langnee fois en 1867, année qui fut aussi
celle de la séparation de corps de Nina de Vibawec le comte de Callias, ce qui facilita la
création de son célebre «salon » en 1868, augselfréres Cros furent assidus et que
Verlaine fréquenta également grace a ces dermgositons que c’est en 1867 qu’Antoine

Cros transporta son propre salon au 14 rue RoyajeecVerlaine put également y croiser, en

123 Cité dans Denys Riout (1992 : 56). Italiques menn
124 \/oir sur cette question Vaillant et De Villeneugds. (2013). Et en particulier I'article de Vaillar Le
propre de ’homme moderne ».
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plus des précédents, Henri Mercier et Gustave Redtfe Nous sommes donc en présence,
des 67, de dix futurs zutiques, qui se connaissaiginéquentaient déja les mémes lieux, et de
neuf des quatorze membres du cercle dont la pastie« enregistrée » dans le sonnet
liminaire de IAlbumzutique Propos du cerclele nombre quatorze étant bien sir approprié
au sonnet et rappelant par ailleurs I'adresse @©Hiegl4 parnassiens, parmi lesquels figure

Verlaine, publiée en juillet 1867 dahe Temps.

Propos du Cercle.

(Mérat.) Cing sous ! C’est ruineux ! Me demander cing sdus
Tas d'insolents !..(PenoutetMon vieux ! Je viens du café Riche ;
J'ai vu Catulle...(Keck)Moi, je voudrais étre riche. —

(Verlaine.) Cabaner, de I'eau d’aff |(H. Cros)Messieurs, vous étes saouls !

(Valade.) Morbleu, pas tant de bruit ! La femme d’en dessou
Accouche..(Miret.) Avez-vous vu l'article sur I'Autriche
Dans ma revue ?(Mercier) Horreur ! Messieurs, Cabaner triche
Sur la cantine {Cabaner)e..... ne.. pu..is répondre a tous !

(Gill Je ne bois rien, je paye ! Allez chercher a hoire
Voila dix sous ! A."® Cros)Si ! Si | Mérat, veuillez m’en croire,
Zutisme est le vrai nom du cercléQh. Cros)En vérité,

L'autorité, c’est moi ! C’est moi, l'autorité...
(Jacquet) Personne au piano ! C'est facheux que I'on perde
Son temps, Mercier, jouez le Joyeux Viv...Rifhbaud)Ah ! merde !

Léon Valade. J. Keck

La forme dialoguée de ce sonnet (encadré par Mar&imbaud) rend compte de
I'agitation tapageuse d’un collectif sans « auéoritou toute pose pour un quelconque « Coin
de table » eut sans doute été improbable tanaledgs sont en effet des « propos » pris sur le
vif, passant du coq a I'ane, bruyants et jetés @afdonade méme quand ils ne sont adressés
gu’'a un seul, et par lesquels chacun des membrablasdaire son entrée théatrale. De ce
point de vue, elle évoque moins une photo de fangii'une légende rimée de dessin
caricatural, d’ailleurs facilement transposable ssola forme « éclatée » de bulles
accompagnant des portraits, comme dans certairsegepgeésentations de I'album, et semble

de surcroit inspirée du Vallés qui irritait tantrlane en 1867NIL, 17, et 74, note 31):

« Hugo est Dieu! —n'est-ce pas Coppée ?- et Banett son prophéte ! »— Passe-moi le cognac
Glatigny ! »

L’ Alboum zutiquepris dans son ensemble est a bien des égards umgraitle

littéraire ». Certaines de ses inscriptions autapenfigurer en graffiti sur un mur, a l'instar

125 v/oir Denis Saint-Amand (2012 : 57).
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des zutiques « vers pour les lieux » inscrits daprerlaine sur un mur du café de Cluny, et
la caricature y a une large place. Toutefois, jalde bord seulement, impubliable et non
reproductible en I'état, il déjoue la censure paraaces réservé a ses contributeurs. Il est en
ce sens une muraille protectrice et protégée suele les zutiques de I'HOGtel des étrangers,
ce camp retranché de la boheme littéraire, prolonigeCommune sur un autre terrain et par
d’autres moyens, mais selon des modalités assesingsi de celles des communards.
Réactivité, spontanéité, absence d’autorité, sliawee aléatoire, gestion collective de la
« cantine », matériaux disparates qui allient |Ibleale la vieillerie poétique a I'ignoble des
paveés et du caniveau, et jusqu’au romanesque lemgdlun adolescent en porte drapeau et en
figure de proue...le zutisme et leur « muraille » détidément tout d’une étrange barricade
littéraire qu’on aurait improvisée plusieurs moprés la Semaine sanglante pour ne pas
s'avouer totalement «vaincu ». A ceci prés que besnbes confectionnées dans le
« laboratoire zutique » ne sont pas de fabricaitisanale mais le fruit d’'un travail d’artistes
experts dans le maniement des ingrédients du ppredit du poétique et de leur mélange
explosif. Quant au caractére inéluctablement éph&d@ I'entreprise, il concerne le groupe,
d’autant plus appelé a la dissolution que sa centidlité le privait de la riposte fédératrice
de vrais « Versaillais », que les cibles n’étajgas toutes réactionnaires, qu’il s’agissait plus
d’'une expérience collective dont la dimension payoel était par nature destructrice, voire
autodestructrice, que d'un projet aux finalités aeix contours bien définis, et que les
individualités qui le constituaient n’étaient pasrhture a s’entendre durablement. Alors que
paradoxalement Album zutiquea survécu et constitue peut-étre encore aujouirdhseule
barricade de la Commune encore debout, et la prenbarricade poético-politique de
I'Histoire.

Parmi les membres du cercle, on ne saurait soumegde role d’André Gill. Outre,
son amitié avec Verlaine et leur compagnonnageodgue date dans le milieu de la presse
républicaine radicale, et le fait qu’il était, paries zutiques, le plus connu en son temps, le
caricaturiste a pu aussi jouer un réle importamisda transmission du « salon caricatural de
1846 », recueil dont un vers peut étre a l'origiliechoix du terme « zutisnye L’attestation
sans doute la plus connue des zutiques d’'un « Bm poésie était certainement celle

Mirecourtde Banville danges Odes funambulesqd#s

126 premiére édition de1857. Dans la seconde édit®rl869, « Porcher » remplace « Pommier » dans le
premier vers du sizain.
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Pommier te dira : ZutDans le format difimes

Tes vieux ours écriront les noms de tes victimes ;
Tu les entendras te crier :

Mort et damnation ! et te traiter de cancre,

Tous ces foetus caducs, ces vieux ours teints derée
Qui n'est plus dans ton encrier !

Mais Banville lui-méme, et André Gill, ont pu au$aire connaitre I'occurrence du dernier

vers de la derniére Iégende rimée du « salon tcaradale 1846 ».a Poésie |égere

Cette lyre en Ruolz et ce marteau de porte
Pésent de tout leur poids sur ce manteau léger.
Je ne veux pas de mal a celle qui le porte

Mais je lui dirais zug'il fallait m’en charger.

Cette caricature fait référence a une ceuvre saul@@nyme de Pradier exposée au
salon officiel de 1846 et représentant une femmartede la main gauche une lyre et dont le
poignet droit est orné d’un bracelet doré. Ce muirién a en outre la particularité d’étre un nu
uniquement de face, une moitié de la sculpturet é@mstituée du « manteau » ou du « drap »
qui en recouvre le dos.

Dans son « salon de 1846 » publié quinze jourssdpréalon caricatural, Baudelaire
sera sans appel (c’est moi qui souligne):

Ce qui prouve bien I'état pitoyable de la sculptwest que M. PRADIER en est le roi. Au moins
celui-ci sait faire de la chair, et il a des délsses particulieres de ciseau; mais il ne possede
'imagination nécessaire aux grandes compositiangimagination du dessin. C'est un talent froit e
académique. Il a passé sa vie a engraisser quetquess antiques, et a ajuster sur leurs cous des
coiffures de filles entretenudsa Poésie légérgarait d’autant plus froide qu’elle est plus maniéée;
I'exécution n'en est pas aussi grasse que dans &siennes ceuvres de M. Pradier, et, vue de dos,
I'aspect en est affreuxll a de plus fait deux figures de bronzeAracréon et la Sagesse qui sont des
imitations impudentes de l'antique, et qui prouvéign que sans cette noble béquille M. Pradier
chancellerait a chaque pas.

La caricature prend le contre pied systématiquéodavre effectivement exposée et
souligne I'incohérence d’'une « muse » dont la légeaffirmée est en realité entravée par la
lourdeur d’'un vétement dont elle peine a se déftigui semble la tirer en arriere. Le dessin
montre en effet une femme de dos et penchée ert avan point tel que son postérieur
semble constituer tout le volume, le texte prédipanir sa part que cette position est due a la
lourdeur supposée des accessoires de pacotilleRu@z et le marteau de porte), et a la
légereté du manteau. Avec « zut » a la césure damier vers dont le dernier mot est
« charger », les paires rimiques « porte :: portthemonymie) et «léger:: charger »

(contraste), la lyre caricaturale pese ainsi dd tsmn poids de quatre alexandrins pour
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souligner la lourdeur d’'une ceuvre mal nommée atuat en revanche de maniére réflexive
combien le titreLa poésie légéreest approprié a la «légereté » poétiqgue.des ssage

caricaturaux du vers.

Figure 7 : La poésie légére , « 1846. Le salon caricatural », p. 24.



Figure 8 : La Poésie légere, Gustave Pradier, musée des beaux arts de Nimes




158

D’'une certaine maniére les parodies déldum zutiqueprolongent ce travail
caricatural en direction de poétes parnassiensalgggi (dé-) considérés par les zutiques que
Pradier par Baudelaire. En raillant des auteurqa’maniére plus féroce encore que le
Parnassiculet contemporaitians une sorte de salon caricatural du Parnasse,d&tournant
des maniéres ou des genres (les dizains de Cdppdaasons du corps féminin de Mérat...)
ilIs en sapent toute prétention a la « modernité >yirggardisent d’emblée les oeuvres
concernées. Et « Rimbaud le démodeur » (Dessofl9) 28cellera dans cette entreprise.

Lombre portée de Baudelaire suAlbum zutiquene saurait donc surprendre, les
zutiques s'inscrivant a leur maniere dans la ti@dibuverte paie salon caricatural de
18462’ A leur maniére seulement, car on sait que damsdentexte post communard trés
réactionnaire et revanchard les contributeurs d@ddblim, et en particulier Verlaine et
Rimbaud, savent s’autoriser 'emploi sans modénatioretenue de termes scatologiques et de
propos ouvertement obscenes qui auraient suffixaseuls a empécher, contrairement au
fascicule illustré de 46, toute publication impramdu contenu de Album zutiquell reste
gu’en dépit de la distance historique et génératitlg, et a cette période de tensions internes
au groupe parnassien des Vilains Bonshommes opd$sibilité est certainement vue par
bien des zutistes comme un renoncement ou un fréplix, Baudelaire peut effectivement
représenter un étendard plus que respectableegdiguitage symbolique du Maitre autrefois
condamné est d’autant plus un enjeu qu’il a dispatant la Commune et que la captation
revendiquée par tous ne saurait se faire exclugmermu profit des vainqueurs, ou pour le
dire autrement, au profit de ceux qui ne considgpas I'écrasement de la Commune comme
une défaite majeure ou un drame. Dire « zut », wegs et contre tous » avec Baudelaire (et
contre Hugo), donne alors tout leur sens aux horemagrlainiens dans I’Aloum zutique que

sont diversement le quatrasur les fleurs du mat le sonneta mort des cochons

Selon Jules Mouquet, il est difficile de détermiteempart respective de chacun des
auteurs, Banville, Baudelaire, et Vitu, pour legelédes des caricatures, alors que le prologue
et I'épilogue du salon caricatural semblent pladtfacture baudelairienne. Banville, darmes
Mirecourt, avec un alexandrin ou « zut » est également &ogenla césure et intégré a la

méme structure syntaxique en « pronom personneplémnent + dire + zut » (et au méme

127 D'aprés Pichois (1992, 556), dans ce salon camah la volonté de caricature est moins pronompéele
désir de parodie » que Baudelaire Banville et \d@itgompagnés de Pierre Dupont, avaient déja méhidesc

la parodie deSaphopubliée dans_e Corsaire-Satandu 25 novembre 1845. Par ailleurs I'un des textes
accompagnant les caricaturd®ortrait de M. de G. visiblement de Banville, pourrait étre une mativa
supplémentaire, a c6té de la contrepéterie « Mersfalade / Verrat est Malade », de I'utilisatiom «l verrat »
dans lesAutres propos du cerclde I'Album zutiquell se conclut par ces vers « On devrait mangechsar
incongrue / De verrat dodu chez Véro-Dodat ».
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schéma énonciatif « dire zut a quelqu’un »...), lales une partie de I'anonymat, le poeme
étant de surcroit explicitement daté de 1846 dadibn desOdes Sous cet angle, a l'instar
de I'anonymat du recueil banvillien lui-méme a edis, la participation de Banville au salon
caricatural de 46 et certaines de ses contributjprésises devaient étre un secret de
polichinelle pour la plupart des poétes du ceralggme, qui connaissaient Banville et le
cbtoyaient régulierement, ne serait-ce qu’'au ddes Vilains Bonshommes. Et André Gill,
membre du cercle, ne pouvait de toute facon ignoette autre occurrence probablement
banvillienne de « zut » a la césure. Ses contobatiaux divers salons caricaturaux étaient,
comme on l'a vu, une spécialité depuis 1864, esque une propriété définitoire pour le
caricaturiste lui-méme, comme l'atteste le quin2erouplet de sa complainte déja citée,
Melon de Gill:

Cetartisseest un jeune homme ;
Ses cheveux sont assez longs,

I se mogue des Salons

Comme des Chambres, en somme.
Je ne sais pas quel age il

A, mais il se nomme A. Gill.

Quel que soit le réle respectif de chacun, lesmug, par son nom méme, semble bien
avoir une filiation banvillienne paradoxale. Etv@éhémence parodique de I'album peut étre
vue en ce sens, en dépit ou a cause des clivageslad@€ommune a été le déclencheur,
comme la poursuite radicalisée, et sous une foettement moins euphémisée que le titre de
album, d’'un projet déja formulé par Banville dases préface au0des funambulesques
il s’agissait alors de « faire vibrer la corde Honhe » et de « faire avec la Poésie, cet art qui
contient tous les arts et qui est la ressourceueles arts, ce que propose la Caricature quand
elle est autre chose qu'un barbouillage ». Une ceddation que n'eut pas toutefois
cautionnée Banville dont la lyre, dans son jeudesndte, n’était pas nécessairement accordée
pour exécuter autre chose que la « formule riméeoti® esprit comique ¢l va de soi que
Les Exilés entre autres, ne font pas partie de ce regiddam).cette formule non rimée et le
possessif gu’elle contient, Banville résume on neutpmieux les limites de son
anticonformisme, et il faudra attendre Rimbaud, miise privera pas de faire la lecon au
maitre sur ce terrain avé&e qu’on dit au Poete a propos de fleypegme pré-zutiqueu il
retourne précisément les procédés comiques de IRaocwntre la compromission de la poésie
a l'air du temps, pour que « ces metres extravagaes césures effrontées, ces rimes d’'une

sauvagerie enfantine » ne relévent plus seulenehtuidenal du « pamphlet en rythmes » et
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du « comique rim&®», mais aussi de celui de la révolution du langpgétique et de la

« subversification ». Et c’est précisément a Baayil'apres ce gu'il en a dit lui-méme, que
Rimbaud aurait suggéré qu'il serait temps d’err fanviec I'alexandrin... Il est alors plus que
probable que le zutisme exprime aussi un « zutBa@ville, Coppée, et quelques autres
parnassiens trop modéres sur bien des plans. LanQos) son écrasement, et l'arrivée de
Rimbaud a Paris auront ainsi encouragé Verlairsl&aliser sa critique des impassibles déja
a lI'ceuvre des seBoemes saturnienavec des poemes comr¥ers dorésle Prologue ou
Cavitri. L'heure est plus que jamais propice & «la mus®dique®® » et se préte aussi
facilement a une forme d’autodérision assumée ghinement plus jubilatoire pour leurs
auteurs que I'hétéro-dérision subie Barnassiculet contemporaien 1867. Il est intéressant
de constater gu’en se démarquant du « prophétenwilRaet en s’en prenant surtout avec
assiduité a son « disciple » Coppée, les zutigoaseht en quelque sorte raison a la dérision
de Vallés, qui avait en outre malicieusement biemwe le cognac était un élément au moins
aussi fédérateur que le Dieu Hugo en personne...

Mais le zutisme est peut-étre issu également danée influence littéraire
déterminante, a ma connaissance non signalée.Utegies devaient en effet connaitre une
autre occurrence non poétique de « zut ! », celleothan des Goncourt précédemment cite,
dont il convient de rappeler que I'action se sdaes I'univers des ateliers des peintres :

[...] la Blague, cette populaire philosophe du « jmfashe ! » le stoicisme avec lequel la fréle et
maladive race d’'une capitale moque le ciel, la Rience, la fin du monde en leur disant tout
haut : « zut¥%»

Or, si cette occurrence romanesque de « zut mnEsessante en tant qu’occurrence,
elle est surtout chez les Goncourt I'expressiom stdicisme avec lequel la fréle et maladive
race d'une capitale moque le ciel, la Providenadjnd du monde », et le passage du méme
roman cité précédemment, axé sur la subversiontioma@it déja « la révolte parisienne de la
désillusion ». Par ailleurs « la Blague » est d@nsoman le surnom donné au personnage
d’un jeune peintre élevé par une mere qui ne \astgiun bon ceil le projet artistique de son
fils et s'inquiete des fréquentations de ce derndiarst 'ami du héros du roman, jeune artiste
précoce, prodigieusement talentueux dans son ari] est surtout l'incarnation d'un
phénomene social et moral éminemment révolutioaneirsubversif. Cet autre extrait est

révélateur de son état d’esprit : « La Blague a@t souffle canaille et sa risée salissante,

128 Toutes les citations sont extraites de la préfess®©des Funambulesques

129/oir Daniel Grojnowski (2009).

130 pans I'édition de Michel Crouzet (Gallimard, cdiolio classique), le chapitre sur « La Blagueepti&#me
du roman, occupe les pages 108 et 109.
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jetée a tout ce qui est honneur, amour, famillediapeau ou la religion du coceur de
’homme ». On est ainsi en présence d’élémentsegaouragent fortement I'’hypothése que
pour la petite quinzaine d’artistes issus de |laénwd parisienne, la présence de Rimbaud a
Paris quelgues mois aprés la Commune et son éaeaseampu facilement réactiver le
souvenir de ce court chapitre des Goncourt dotitdme principal, au-dela de la blague, est la
subversion, la révolution et la dimension a la faigstique, parisienne et populaire de ces
derniéres. Et précipiter la création d'un cerclewgrture de ban avec les Vilains Bonshommes
tout en orientant le choix de « zutisme » commeakvom ». Une hypothése certes d’autant
plus forte qu’elle ne s’accompagne d’aucun témaignanais qui concorde néanmoins avec
le statut de Rimbaud dans 'album, mis en avantle&Bropos du cerclajui se clét sur son
retentissant « Merde ! », véritable mot d’ordre zutisme, et avec la surenchere dans
'obscéne et le scatologique avec laquelle le pgred« en vers et contre tous » et souvent
blasphématoire, prétend effectivement étre la «aliéseuse » « impie et charivarique » de
I'ordre moral. Et qui concorde surtout avec I'impde Rimbaud sur les poetes parisiens qui
le rencontrerent pour la premiére fois : la céldorenule attribuée a Ernest d’Hervilly, « le
diable au milieu des docteurs », semble de ce pemnue rendre compte d’'une extraordinaire
aptitude a effarer non seulement les Vilains bomshes mais aussi les plus aguerris des
zutistes.

Quoi qu’il en soit, les Goncourt avaient bien cetnéaspect a leurs yeux dangereux et
subversif de I'air du temps de la fin des annéasaste et du second Empire, et avaient
compris a leur maniére les enjeux éthiques etigoés des bouleversements dans le monde
des arts. Toutefois, ils n'ont pas conjuré le serrtsi Baudelaire et son rire diabolique ont pu
étre une source d’inspiration pour leur personndgserait étonnant qu'en dépit de leur
perspicacité ils aient envisageé la possibilité &'weconde existence de leur héros et de sa
transformation de statut fictionnel et monstruewx «@Blague » a celui, réel, d’'incarnation

vivante (et monstrueuse) de l'irrévérence et dérékie dans la poésie et dans la vie.
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7. Chapitre 7 - LE SONNET DU TROU DU CUET LA POETIQUE DE L'OBSCENE

L'ldole *3*

Sonnet du Trou du Cul

Obscur et froncé comme un ceillet violet

Il respire, humblement tapi parmi la mousse
Humide encor d'amour qui suit la fuite douce

Des Fesses blanches jusqu'au cceur de son ourlet.

Des filaments pareils a des larmes de lait

Ont pleuré, sous le vent cruel qui les repousse,
A travers de petits caillots de marne rousse
Pour s'aller perdre ou la pente les appelait.

Mon Réve s'aboucha souvent a sa ventouse ;
Mon ame, du coit matériel jalouse,
En fit son larmier fauve et son nid de sanglots.

C'est I'olive pamée, et la fl(te caline ;
C'est le tube ou descend la céleste praline :
Chanaan féminin dans les moiteurs enclos !

Albert Mérat
PV -AR

Lys.

O balancoirs ! 6 lys, clysopompes d'argent !
Dédaigneux des travaux, dédaigneux des fanhines
L'Aurore vous emplit d'un amour détergent !

Une douceur de ciel beurre vos étamines !

Armand Silvestre
A.R

L'idole. Sonnet du Trou du Cupar sa place dansAlbum Zutiqueet par son titre, se
présente comme LE sonnet du cercle zutique. Iféiguw verso du sonnet liminaiPeopos du
cercle auquel il répond par sa forme (sonnet d’alexasiret par son contenu « zutique »
(pour « merdique »), et avec lequel il partageddiqularité d’étre 'ceuvre de deux auteurs.
Loin de détonner dans le contexte d'ouverture,itke taffiche dailleurs plutét mieux la

couleur que les poemes connexes en exhibant d’emblé&onalité « gougnotto-merdo-

131pour le texte du sonnet jai utilis&lbum zutiqueéd. Pascal Pia, Editions du Sandre 2008 (Cerclivee
précieux, 1961); eRimbaud (Euvres complétes T.1 Poésies, Steve Murphy, Champion, 1999. Pays, la
lecon « balancoire » de plusieurs éditions, doh¢ ek Pascal Pia, est une erreur. Voir, outre SMurphy éd.
(1999), Marc Ascione et Jean-Pierre Chambon (19731:132) et Jean-Pierre Chambon (1994 : 133).
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pédérasto-lyrique » que Verlaine revendiquait gé&jer I'album des Vilains Bonshomni&s

dont les zutiques se veulent les continuateursaadi Sous cet angle, et en désignant ce qu'il
s’agit pour les zutiques d’idolatrer, le trou du ealant aussi, par métonymie, pour 'obscene
en général, le célebre sonnet peut constituerglardi emblématique du cercle, son propos

poétique par excellent?.

Paradoxalement, I'absence de termes graveleuxitliéz a deux et I'assimilation du
sonnet auxStuprade Rimbaud ont parfois tendance a relativiserdetexte zutique et la
dimension parodique du sonnet. Cette déconnexibpagticulierement perceptible dans les
lectures qui considerent que3ennet du Trou du Cualist d’abord, et sérieusement, un poéme
d’amour et, de maniere complémentaire, prenneptié de la représentation exclusive de
I’lhomosexualité masculine. Sans préjuger de l'itilende Verlaine et Rimbaud « d’exprimer,
avec toutes les précautions nécessaires, avetetoaabterfuges indispensables, un amour lui
aussi condamné au silefe> ou d’écrire pour « la réalité de I'affect » efawvaleur absolue
de la corporéité » « contre tout idéalisme dangpaésentation de 'amaddt», il semble en
effet que la prise en compte de ces aspects irstabtement importants s’accompagne
souvent, ou résulte, de l'oubli que 'habileté démsscience du vel¥, et I'exagération du
culte de « I'idole » (avec, par exemple, la coraddli lyrisme et I'intensité quasi tragique des
tercets) sont avant tout les ingrédients du pataigont I'efficacité, décidément redoutable,
tient aussi dans la réussite de sa sous-estimptmgrammeée. De ce point de vue, et a la

différence des sonnets d&sipraou la « réinvention de I'amour » est peut-étres@u’ordre

132paul VerlaineCorrespondance généraléd. Michael Pakenham, Fayard, t. |, 1857-188842f. 158 (lettre
a Coppée).

133 A fortiori si 'on songe & la parenté sémantique entre Ipeessions « cercle zutique » et « trou du cul ». Le
fait que le premier poéme de l'albuRropos du cerclese termine par « merde ! » et qu'au versoAasres
propos du cerclecontiennent cing occurrences de la méme interjecheut suggérer que cette parenté
sémantique n'avait pas échappé aux zutiques euxesmére double statut inaugural et emblématiqueotmest
est conforté par les échos présents danSonnet de la languke Germain Nouveau, autre parodie.idole de
Mérat qui contient aussi une occurrence de « ¢ait dans les deux piéces de Léon Valade, le s@atmner,
avec « moiteur », « humecte », « fauve », « ladtt}e quatrain « Le divin Cabaners,. dont le dernier mot, a la
rime, est « enculisme ». Sur la lecture zutiqueerdigue voir aussi Cornulier (1991 : 83, note 1).

134Steve Murphy (1990 : 250).

135 36r6me Thélot (2008 : 38- 37 et 36 respectivement)

138 v/0ir le commentaire pertinent de Jérdme Thélot 8086) : « ce sonnet — il faut I'entendre — estbeau
sonnet, dont la science du vers francais et dgassibilités formelles est grande, et dont profensent les
évocations de la matiére sonore. »
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du jour®, le Sonnet du Trou du Cusans doute moins sérieux sur ce terrain, reléame de

I'esthétique zutique et du parodique au méme djiie les « faux Coppée(s) ».

Quant a ’homosexualité masculine, entre autress@e par la publication du sonnet
dans le recueiombresde Verlaine, elle ne semble pas, en dépit de sqtame®, constituer
'enjeu exclusif du poéme. Verlaine et Rimbaud,neettant au premier plan la sodomie, ont
maintenu le trou du cul, pour ainsi dire «entre Weux chaises » de I'homosexualité
masculine masquée et de I'hétérosexualité, en jowafontairement sur I'ambiguité
fondamentale de I'anus et sans abandonner le diedateur d 'idole féminine de Mérat. La
dimension parodique elle-méme perdrait en effetetquortée si le sonnet zutique ne se
donnait pas a voir en tant que tel, et au-deladdesées para-textuelles de surface (le surtitre
L'idole et les initiales d’Albert Mérat), comme la contation effective du recueil de Mérat
avec un blason supplémentaire relatif au corps rfiigmiLa lecture du sonnet doit alors
principalement prendre en compte les procédés misswe cette ambivalence constante, les
évocations iconoclastes et blasphématoires quepeésentations du trou du cul, féminine et
masculine, mettent en jeu, et ne pas sous estimpartée critique tous azimuts d’une écriture
parodique de I'immonde qui ne vise pas uniqguement auteur supposé (Mérat), pas plus

qu'elle ne met nécessairement en scéne ses aufelssVerlaine et Rimbatrd.

L'hypertextualité constitutive du sonnet parodiguétant pas exclusive d’autres liens
rarement pris en compféque leSonnet du Trou du Cuntretient avec les autres textes du
début de I'album, c’est donc d’abord en tant gest inscrit dans Rlbum zutiqueque le
sonnet sera analysé, avant d’étre étudié dansla@mneparodique avec I'hypotextéldole
d’Albert Mérat. La partie suivante sera consacrd@ralyse du sonnet en tant que sonnet
d’alexandrins, et en particulier aux effets rematijes d’'une mise en forme du matériel
verbal reposant sur les vers composés et sur idgyamations strophiques, et enfin la derniere
partie tentera de montrer comment I'écriture a detua complicité entre Verlaine et Rimbaud
se traduit aussi par une intertextualité complexeume orchestration particulierement

concertée des résonances.

137 voir sur lesStuprale commentaire de Michel Murat (2002 : 214-215)ubl verrons que cette remarque de
'auteur vaut aussi pour I8onnet du Trou du Cul« les deux poémes ont une dignité dans l'indéseng
montre que la lecon de Baudelaire a été retenue. »

1383ur la démonstration de ce contenu crypté voir M990 : 249-267).

139 pour des lectures récentes faisant suite & R¢2B21), voir aussi Sant-Clair (2014) et Valazzal@0

140/0ir cependant Seth Whidden (2008 :.404-413), atiddBucoffre (2009 : 121-129, et 2010 : 31-54).
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7.1. Entrée en « matiéres »

La premiéere contribution de Rimbaud et Verlain€ Aldum zutiqueest une ceuvre
commune dont les signatures, avant d’étre envisagims leur rapport au contenu
homosexuel du sonnet, signent d'abord une collaéiboraet une complicité poétiques.
Rimbaud, qui I'a entierement calligraphiée et immatgment fait suivre de son quatraiys,

y est mis au premier plan. Il est par ailleurs ique contributeur du recto du feuillet suivant
ou il inscrit la premiere piece parodiant Verla{seconde présence conjointe) et les premiers
« faux Coppée(s) », et il a déja eu I'honneur deétribution du mot final de®ropos du
cercle, par lequel il est le premier auteur désigné dambum de l'occurrence du mot
résumant le zutisme en cinq lettres. Le nouveaw \dm Charleville, aidé de Verlaine, fait
ainsi une entrée remarquée sur cette scéne mégia@usinguliére que constitue I'albift

ou il occupe d’emblée une place de choix par ugsece tantbt indirecte (il est nomme),

tant6t directe et active (il est auteur).

Ajoutons a ces singularités deux données intéressanont I'une est sans doute
fortuite et I'autre beaucoup moins. §ennet du Trou du Cust d'une part le seul poeéme de
lalbum remarquablement encadré d'un double titred'ene signature double, chacun
superposé® dans un ordre fauxvrai'®. A cette cloture paratextuelle vient d'autre part
s'ajouter un balisage cotextuel qui inscrit le strde Verlaine et Rimbaud, aviegs, entre les
deux contribution®ropos du cerclet Autres propos du cerclelans un enchainement textuel

bY

chronologique et causal qui s’apparente a un digogu il est visiblement question du

141 e paradoxe de la confidentialité et de la diffusiourtant réelle du contenu de ce « médium » dopca
retranché de la bohéme littéraire post-communastie@érent avec la dimension « paratopique » dupgr
comme « lieu/non lieu » et « moment » a la foisabkes, illégitimes, sans institution reconnueyair tout dire
parasitaires de la création poétique. Sous cetedagiom de I'endroit ol les zutiques se réunisdititel des
Etrangers, est tout un symbole, et le parodiqueynee expérimentation et avec ses signatures mutigtlesa
polyphonie constitutive, peut étre vu comme la nliggldiscursive paratopique par excellence. Surdon de
paratopie voir Dominique Maingueneau (2004).

142 A titre de comparaison le sonnet de Germain Nowysaodiant Mérat présente bien lui aussi les dites
L'ldole et Sonnet de la langumais les initiales « G.N », a peine lisibles, samtméme niveau que la signature
« Albert Mérat »; et « Jeune goinfre » et « Codlez » de Rimbaud succédent au titre princiGainneries
mais sonsignées « A. R. » exclusivement.

143 Faux sonnet de'ldole — vrai sonnet du trou du cul, faux Mératvrai Verlaine/Rimbaud. Ce parallélisme
aide sans doute a trancher la question du titodnet en faveur dgonnet du Trou du Cull est vrai qu'avec la
superposition, la présence d'un déterminant datisdesupérieur et son absence dans le seconddffaesnce
avec le recueil de Mérat ou le titre de chaquedniast de la forme « Le sonnet + (du/des/de la)paitie du
corps) ») crée une hiérarchisation du type titnggstdre plutbt favorable algidole », que IeSonnet de la langue
de Germain Nouveau, quelques pages plus loin dalsimm zutiquesemble confirmer. Toutefois, la relation
parodique entre ces titres et le fait quiigole » soitd'une taille légérement inférieurecé&Sonnet du Trou du
Cul » et semble avoir été ajouté aprés coup militerfagaur deSonnet du Trou du Caelomme titre premier et
principal. Cette question est abordée dans I'édliles poésies de Steve Murphy chez Champmpngit, p.
607.
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« zutisme » et de Mérat, tres présent lui aussis,mada différence de Rimbaud, qui n’a pas le

méme statut dans la média(zu)tisation.
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Figure 9 : verso du premier feuillet de I’  Album zutique

La signature d'Albert Mérat est en effet loin délunique occurrence des mentions
de son patronyme dans les deux premieres pageallaen ou la plupart des pieces ont en
commun de le viser systématiquement. Le titre sigaature « Albert Mérat » font d’'une part
directement écho aux divers propos qui sont prééds le sonnet d’ouvertuferopos du
cercle & l'auteur delL’ldole. Ce sonnet s’ouvre en effet sur le vers « Cing $oD%®st
ruineux ! Me demander cing sous ? », dont le pragsisattribué a Mérat et se termine (on
pourrait méme dire «se lache ») sur un « Ah! mérd attribué a Rimbaud qui semble
répondre ainsi a la « rétention » initiale et mestiér peut-étre une opposition marquée a
certaines réticences. Parmi les propos de ce mémees figure par ailleurs celui-ci,
gu’Antoine Cros adresse a Mérat : « Si ! Si | Mgvauillez m’en croire. / Zutisme est le vrai
nom du cercle ! ». L&onnet du Trou du Cualbtoie d’autre part sur sa page le quatrain de
Valade,Autres propos du cercleu c’est cette fois-ci a Mérat lui-méme, ainsi quaade et
Henri Cros, que le mot de Cambronne est attribuépede surcroit le nom de Mérat rime
avec « verrat ». Or il semble que le rapport ecgrguatrain et notre sonnet ne se réduise pas

au voisinage et a la coprésence et que les résemaecsoient pas fortuites. Si 'on examine
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en détail la composition de la page concernée oramgue en effet que les quatre textes
présents, deux sonnets suivis chacun d'un quatran,sont pas disposés de maniére
parfaitement symétrique et paralléle et que l'omutpen inférer a la fois un ordre de
composition et un principe de justification ou @action des textes les uns par rapport aux
autres. On a bien a gauche le sonnet « Avril atideest pur » de Camille Pelletan, suivi du
guatrainAutres propos du cerclde Valade, et a droite I8onnet du Trou du Cuduivi du
guatrainLys de Rimbaud, mais tandis que le sonnet de Pelletameptasyllabes, juxtapose
sans problemes le sonnet en alexandrins de Riméawérlaine, les deux quatrains de la
partie inférieure sont décalés. Lécriture de Valadt plus petite et serrée et le premier vers
de son quatrain descend légerement pour pouvgilisser sous le dernier vers dgs, ce qui
atteste que les alexandrins de Rimbaud ont étés eévrant. Il est aussi possible d’en déduire
gue Valade a tres probablement écrit son quatragcko non seulement aux premierspos

du cerclede la page précédente mais égalemenf@uwnet du Trou du Cudt aLys qui le
précedent sur sa méme page et avec lesquels dicsgtidans une relation de continuité
sémantique. C’est trés scato-logiqguement en effetlg rime « verrat :: Mérat » et les cing
occurrences de « merde » succeédent au blason dlmérdjue constituent ensemble, en un
bloc textuel cohésif et cohérent, les deux pieceslexandrins superposées et toutes deux
calligraphiées de la main de RimbaudSkennet du Trou du Cel Lys, aux échos nombreux
(rimes féminines en [-ipf] « douceur de ciel »» « fuite douce » et « céleste praline »,
méme acception matérielle (séminale ?) de l'ocogee« amour », « lys » et « étamines » en
écho a «ceillet » comme «beurre » a «lait», sesmmmuns a « clysopompes » et
« ventouse 3. Sous cet anglé,ys constitue un socle trés approprié a l'idole zigigt c’est

la raison pour laquelle en ouverture de ce chapédsedeux textes sont présentés ensemble.

Ainsi, en écho paradoxal au « zutisme » qui senfial®ir étonné dans le poéme
liminaire de l'album, le sonnet que Mérat est ceaseéir écrit fait désormais de son
« auteur », et peut-étre a son corps défendardutigque a part entiere, voire le porte-drapeau
exemplaire du cercle. Mérat brave et déjoue lawendont il aurait été I'objet lors de la

publication del’ldole par une provocation, et lesutres propos du cerclgrenant acte de

144 Murphy (1990 : 262), explicite le sens et la mdiiva de « praline » par la référence a une pratimda
praline a & voir avec un laxatif, soit une formelaleement. On a peut-étre aussi une confirmatiotadecture
homosexuelle avec dédaigneux des fames », qui rejaillit par ailleurs sur ’lhomonymieclysopompes d’'ar
gent. Verlaine sera beaucoup plus explicite avéus pomperonges vieillardsles moins beaux » dans sa
parodie dd.a mort des amantéa mort des cochonsjuelques feuillets plus loin dah&lbum zutique Pour une
lecture delLys, voir Steve Murphy (1991 : 127-143), et, pour « pden) les vieillards », Steve Murphy (2003 :
200-202).



168

I'exploit, confirmeraient alorsa postériori si I'on peut-dire, la « conversion » (forcée) de
Mérat au zutisme en lui prétant un « Merde ! » cefhieavec ldrou du cul blasonné, par un
« baptéme » qui lui permet aussi au passage dfentdg confrérie des «trous du cul »

zutiques et d’étre associé plus particulieremesdrgjeune et ardent adepte, Rimbaud.

Compte tenu du seul titre et du contexte zutiqeeg sacrement » iconoclaste — ou
cette consécration par le bas — auraitduriori ravir son bénéficiaire, et I'on pourrait méme
considérer que dans la double lecture du titre éudggpar Steve Murphy, « sonnet a propos
d’un trou du cul » et « sonnet écrit par un troucdli»*, la seconde n’était véritablement
insultante que si le statut de « trou du cul »aitéti assumeé ni revendiqué comme on pourrait
pourtant penser qu’il put I'étre par tout zutiquatmuant®. Toutefois I'autodérision a ses
limites et surtout, dans leur exercice de tir géop, avant Coppée, Mérat tient le rble de
premiére cible d’entrainement, Rimbaud, Verlainéestautres sont allés au-dela de ce que
permettent la relation « gentiment parodique »est amusements scabreux auxquels les
zutiques devaient se préter de bonne grace. D'aniel@ relation mise en scéne dans les
tercets entre l'auteur supposé et son idole a i pdrticulierement vexante pour Mérat,
réputé grand amateurs de femmes : I'anus est dwidendu réve et de l'inaccessible, le
« coit matériel » est un fantasme et l'objet dejdbusie et des larmes d'un amant
dépité...C’est ainsi tout le rapport de Mérat a st dans son intégralité qui est remis en
cause. De surcroit, en attribuant & Mérat et assmmet un trou du cul sodomisé et sans doute
masculin et homosexuel, Rimbaud et Verlaine ont seulement profang’ldole mais I'ont
aussi dénaturée et se sont livrés au viol poétiguleur auteur. Puis Rimbaud, seul cette fois,
récidive aved.ys certes signé « Armand Silvestre » mais qui, dansuccession immediate
au Sonnet du Trou du Cuhflige indirectement a Mérat et a shlole I'épreuve du lavement.

Et enfin lesAutres propos du cerclenfoncent le clou et confirment ce rapprochement e
concluant (et en montrant) la logique zutique qéisfle a I'enchainement des textes. Aprés
un tel traitement et « enclos » dans de telles ikems » textuelles et co-textuelles, Albert

Mérat avait de quoi étre incommodé.

145 Steve Murphy (1991 : 256).
148 Cette cohérence dépréciative revendiquée concerpeemier chef le terme « zutique » lui-méme, conene
souligne Denis Saint-Amand (2009 :72-73).
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7.2. Vérité et mensonge du parodique

7.2.1. Le masculin masqué

Si les premiers assauts zutiques semblent releydiadillerie lourde, en particulier
par leurs catapultages scatologiques, leur piedaernse leSonnet du Trou du Cui’en est
pas moins précisément congue et finement cisdlést Vrai que la « fantasque escrime » des
zutigues doit sans doute l'essentiel de son effiegoolémique a l'art poétique et qu'en
l'occurrence Rimbaud et Verlaine n'en étaient plsugs premiers sonnéts Quant a Albert
Mérat, membre du cercle, il n'était pas un poéteenm, y compris pour Rimbaud qui dans sa
célebre lettre du 15 mai 1871, plutét avare de dongmts, considérait que « la nouvelle

école, dite parnassienne, a deux voyants, AlberaMa Paul Verlaine, un vrai poéte. ».

A la différence de Coppée, Mérat ne semble pascpiérement se distinguer par un
style reconnaissable entre mille, ou par l'usagenel’ forme et d'un genre qui lui
« appartiendraient » en propre, ce qui limite lesspbilités de parodie — et fortiori de
pastiche —, ou le choix des armes formelles etusage sont déterminés par la cible. Mérat
avait cependant un talent de sonnettiste, confparéson recueil’ldole composé de vingt
sonnets dont dix-huit, entre prologue et épiloggant des blasons, dans la tradition de la
Renaissance, des diverses beautés anatomiquespduféminin. S’il était alors possible de
« faire du Mérat » cela ne pouvait que consistarcgralement a profiter de l'aubaine des
lacunes a combler de son recueil avec un sonngii&Gupntaire a la gloire d'une beauté
absente et, pour un zutique, de préférence ignetbirdécenté®. Et le projet était d’autant
plus tentant qué’ldole aurait été victime de la censure éditoriale etlquirait réellement d
contenir des blasons portant sur des parties pitism@s, comme en témoignent, avant
I'épilogue, les deux piécéwant-dernier sonnegt Dernier sonnéf”® aux titres et aux contenus

moins explicites que ceux des blasons précédents.

147pour les sonnets de Rimbaud, voir Michel Murat @@®7-225), et Benoit de Cornulier (2010 : 385)386
Pour Verlaine, Jean-Louis Aroui (2001).

148 Contrairement & ce qu'écrit Jéréme Thélot (2008); 8n est bien en présence d'un blason, d’un blaso
parodique, et non d'un contre-blason, la différemcee les deux ne tenant pas a I'objet blasonng aon
traitement, comme le montre la longue tradition destre blasons jusqu@énus Anadyomenée terme de

« pastiche » (p. 36) ne parait pas plus approprié.

149 pour toutes les citations présentes et & venir,Albert Mérat, Poésies, 1866-1873, Les Chiméres, I'ldole,
Les Souvenirs, Les Villes de MarbRaris, Alphonse Lemerre, 1898, p. 223-244. Gatigon modernisée ne
modifie I'édition de 1869 dd.'ldole que sur le plan de la disposition spatiale et lpasubstitution de
I'esperluette par le digramme « et ». Les sonnetsént sur une seule page alors que dans I'édidérieure
les quatrains sont disposés au bas du recto trtets en haut du verso de chaque feuillet.
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AVANT-DERNIER SONNET

Les Grecs, pour honorer une de leurs Vénus,
InscrivaientCallipygeau socle de la pierre.

lIs aimaient, par amour de la grande matiére
La vérité des corps harmonieux et nus.

Je ne crois pas aux sots faussement ingénus
A qui I'éclat du beau fait baisser la paupiére;
Je veux voir et nommer la forme tout entiére
Qui n'a point de détails honteux ou mal venus.

C'est pourquoi je vous loue, 6 blancheurs, 6 mbegei
A ces autres beautés égales et pareilles,
Que l'art méme, hésitant, tremble de composer;

Superbes dans le cadre indigne de la chambre,
L'amoureuse nature a, d'un divin baiser,
Sur votre neige aussi mis deux fossettes d'ambre.

DERNIER SONNET

Aprés la bouche, aprés les yeux, apres I'éclat
Des cheveux, poursuivant la grace du poéme,
Je ne rencontrai pas une beauté supréme

Qu'une autre, sans pouvoir lui nuire, n'égalat.

Mais ce siecle est menteur bien plus que délicat ;
Sa pudeur a pousse les feintes a I'extréme.

Voici qu'il a flétri ce dernier sujet, méme

Avant qu'un simple trait de plume le marquat.

Donc mon ceuvre sera par moi-méme meurtrie ;
Au lieu du nu superbe, un pli de draperie
Dérobera la fuite adorable des flancs;

Encore, il se peut bien qu'un vil regard indique
Ce voile malgré soi moulant les contours blancs,
Comme une invention de Vénus impudique.

L'Avant-dernier sonnatst un « sonnet des fesses »: |I'évocation des \Gallisyges,
« le cadre indigne de la chambre » et les « fassettqui les ornent — et les dissimulent
(FOSSEttES) —, au nombre de deux, ne laissent awlmute sur la nature de ces
« blancheurs 3. Et si le « dernier sujet » du sonnet suivantesbre mieux dérobé a notre

regard de lecteur c'est certainement qu'il s'ag#eke, qui ne doit en aucun cas étre méntré

150Benoit de Cornulier me signale par ailleurs qu’a peut-&tre une rime fantdéme dans les occurrethedk]
sonore et de « Q » graphique de ce sonnet. Orepest s'interroger a propos du caractére intenébde ce qui

se cache opportunément et malicieusement dangie®es vers des quatrains, « La vérité aeps harmonieux

et rus. » et «Qui n'a point de détails honteux ou mal uem. Dans le sonnet d&supra« Nos fesses ne sont
pas les leurs..», qui se termine rappelons-le sur « sanglotsisbRud reprendra le theme des fossettes et
s'amusera peut-étre de I'écho, chez Mérat, enti@ussement ingénus » et « fossettes » : « Une iimgjtn
troublante et merveilleuse / Comme I'on ne voitagiX anges des saints tableaux / Imite la joue coleire se
creuse »,

51yerlaine confirme ces lectures ddres Sonnet du Trou du Cul. par Arthur Rimbaud etIRé&rlaine intégré

a Hombres dans une forme d’avertissement au lecteur insgte le titre et le sonnet : « En forme de parodie
d’'un volume d’Albert Mérat, intitulé I'ldole, ou sb détaillées toutes les beautés d’'une dame : redatu front,
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avec toutefois le paradoxe que le « pli de drapeqgei « dérobe » les flancs n’a pas entravé
la possibilité d'un blason pour des blancheurs eserinnommables mais parfaitement
identifiables...Le projet de « voir et nommer la ferout entiére », déja exprimé dans le
Prologue (« Saisir tous les accents et rendre tous lets thdde la Femme en laissant chacun
une ceuvre entiére »), se trouve ainsi réduit awaaadémique, au grand regret de Mérat si
I'on en juge par soBpilogug aux accents baudelairiens:

[..]

Si tu n'as point surgi, déesse, tout entiére,
C'est qu'au moule parfois I'ceuvre laisse un lambeau

Pourtant j'aurais voulu te dresser toute nue,
Blanche création de la force inconnue,
Dans le rayonnement de ta réalité;

Et j'aurais simplement montré du doigt la forme
Dépassant, par le seul effet de la beauté,
Les efforts monstrueux de la matiére énorme.

Si un « complément » laldole s'imposait donc bel et bien pour un zutiste, Euee
de ces quelgques extraits montre que Rimbaud eaixerin’ont pas complété le recueil de
Mérat sans prendre en considération les sonnetke quimposent, et permet de spécifier un
peu plus la relation parodique. ISonnet du Trou du Cupar son contenu et par son titre
prend d'abord Mérat au mot a propos de « voir gtmer la forme tout entiére / Qui n'a point
de détails honteux ou mal ventf»il nomme explicitement le trou du cul dans legtitet les
fesses dans le texte, la ou Mérat s’interdit talésignation explicite des fesses et du sexe
féminin, et il intensifie la recherche de la « W&rides corps harmonieux et nus » en
« complétant st’'Idole de maniére cohérente puisque qu’en dépit de kamsure des titres,
les sonnets des fesses et du sexe sont bel epiigisents et que d’'un certain point de vue le
recueil était complet. Ce faisant il dénature uaqjgiren traitant d’'un sujet par nature non
visible d’emblée et non caractéristique des beadtéianatomie féminine qui légitiment les
blasons poétiques. Il confirme par ailleurs lesntes du « vil regard » par le procédé que
Mérat lui-méme utilise, celui du voilemért Une des «feintes » du sonnet et du « vil
regard » zutique des auteurs est bien de jouea tBnkion entre explicite et implicite et entre

pudeur et impudeur en faisant en sorte que le le wostratégique du discours poétique,

Sonnet des yeux, sonnet des fesses, sonnet du.edsaminet ». Voir Verlaindlombres éd. Steve Murphy,
H&O, 2005, p.103.

152 es « détails » de ce vers rappellent les « sinigégaqu'il faut voir & la loupe. » déénus Anadyoménsi
l'on ajoute le mot « Vénus » & la rime, on a péxg-8ans |Avant dernier sonngi« des fesses »)ne source
majeure du contre-blason rimbaldien, lequel seataits la premiére version, satyrique, d’'un compléax
blasons remis au godt du jour danislole.

153 pour le statut du voilement / dévoilement du cdépsinin au XIXe, voir Bologne (2010).
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faussement pudique, indique toute limpudeur déjdtp et en rajoute. Cela passe
essentiellement par I'absence — qui ne trompe peese de désignation du trou du cul par son
«vrai nom®» hormis le titre, articulée a un déploiement fajuanalogique en intensité
croissante, démarrant des le premier vers sur angaraison florale propre au genre du
blason, particulierement marquée a la césure (pbis loin), se poursuivant par de
nombreuses métaphores a usage descriptif, dorgsirnietégrée a une comparaison au vers 5
(« pareils a des larmes de lait »), et se concldans le dernier tercet par des métaphores en
« c'est » nettement plus « définitionnelles », gatiGantes et typifiantes, jusqu'a I'apposition
de I'hyperbole finale du Chanaan. Il est a noter cgs procedeés figuraux sont manifestement
inutiles pour les fesses, elles-mémes dissimuariet suggestives, et dont la désignation,
dans une expression qui est sans doute la seur mataphorique » des quatrains (sinon du
sonnet), « La fuite douce des Fesses blanche# justement écho aAvant dernier sonnet
pour la blancheur et ddernier sonnepour le regard d'artiste sur le mouvement desdsret
pour la dissimulation (« La fuitdouce des ésses blares» / « un pli de draperie dérobera la
fuite adorable des flancg. La tension entre le littéral et le métaphoriquentre d’ailleurs un
intéressant renversement: dans la lecture litt@alpremier quatrain c’est le mot « Fesses »
lui-méme, qui plus est avec sa majuscule, qui semibé incongruité (une impudeur) lexicale

et sémantique et relever d’'une interprétation nié&iegque.

L'idée du voile est également présente dans lpsetde la draperie (en écho au « pli
de draperie » de Mérat...) et de la couture qui teBdermes « froncé », « ceillet », « ourlet »,
« filaments » (voire « mousse ») et dans le premiet a la rime «violet » ou « voile »
s'inscrit en anagramme et auquel répond « I'olide dernier tercet. Dans ce contexte, le mot
« obscur », qui ouvre le sonnet, pourrait bien, m@ne mot « enclos » qui le termine, se lire
réflexivement en qualifiant aussi bien le trou du et le sonnet, en un encadrement qui ne
met pas seulement en jeu la voyelle [0] et sa fofhei les deux mots dissimulent le trou du
cul chacun a leur maniére (obsCUr, enCLo0s), septédenier porte I'inscription de 'OBSC-

énité plus fondamentale qui est en jeu. « Obsae démarque de surcroit ouvertement de

% DansL'ldole, parmi les 16 blasons aux titres explicites d'pagie du corps féminin, douze mentionnent la
zone anatomique dans le poéme lui-méme en plugrdudeux ne la désignent que par ses parties¢nnet de

la bouchedonne par exemple 3 occurrences de « levred e sbnnet de la jambemme les « chevilles » et les
« genoux »), et deux seulement enfip, sonnet de l'oreillet Le sonnet des épaulesomme leSonnet du Trou
du cul ne renvoient au titre que par l'usage d'un propemsonnel anaphorique (« elles »). Ce procéds, tré
minoritaire, n'a rien a voir ici avec le voilemasttn'est donc pas a la source de son utilisatios teSonnet du
Trou du Cul.
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L'idole dont les blasons insistent particulierement suldacheur des chairs et sur la clarté

des couleurs et des lignes.

D’une certaine maniere, Verlaine et Rimbaud repeahm leur compte le travail de
Mérat, et saisissent la perche qu'il a tendue. Mestloin d'étre innocent en effet puisqu'en
faisant lui-méme allusion dans sbBernier sonnet certains effets possibles du voile, il rend
ce dernier transparent au lecteur et signale duem@up que le « vil regard » qu'il feint de
déplorer est d'abord le sien. Il oriente alorslsateur dans la recherche de voiles verbaux ou
les contours blancglessinent des « cons troublants » et ou le Earore, il sepeut bien
gu’un vil regard indique« dérobe » I'adjectif « pubien » a la césure...

Les procédés de « voilements » et leur visée sutefois tres différents. Mérat se

préte personnellement, a l'autocensure et aux néefep» de son «siecle menteur » en

bY

recourant classiquement a un voile réel, visibleneigré a I'ceuvre comme a celle d'un

sculpteur. Un voile en quelque sorte prototypiquend artistique : chargé de contourner la

censure, il veut pouvoir laisser transparaitrede®ntours blancs» qu'il recouvre et laisser

deviner les impudeurs de la Vénus ainsi érotisédapauggestion d'une nudité intégrale.
Mérat procéde en somme comme Voltaire dans le grantier de_a pucelle:

Princes et rois vont trés-vite en amour.
Agnes voulut, savante en l'art de plaire,
Couvrir le tout des voiles du mystére,
Voiles de gazeet que les courtisans
Percent toujours de leurs yeux malfaisants
ol

Son tendre amant I'embrasse tout & I'heure.
Ses yeux ardents, éblouis, enchantés,
Avidement parcourent ses beautés.

Qui n'en serait en effet idolatRe

Sous un cou blanc qui fait honte a l'albatre
Sont deux tétons séparés, faits au tour,
Allant, venant, arrondis par I'Amour ;

Leur boutonnet a la couleur des roses.
Téton charmant, qui jamais ne reposes,
Vous invitiez les mains a vous presser,
L'ceil & vous vaoir, la bouche a vous baiser.
Pour mes lecteurs tout plein de complaisance,
J'allais montrer a leurs yeux ébaudis

De ce beau corps les contours arrondis
Mais la vertu qu'on nomme bienséance
Vient arréter mes pinceaux trop hardis.
Tout est beauté, tout est charme dans elle.
La volupté, dont Agneés a sa part,

Lui donne encore une grace nouvelle ;

Elle I'anime : amour est un grand fard,

Et le plaisir embellit toute belle.
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Il N'en demeure pas moins que la nomination exglidu voile et de 'impudique sont
essentiellement au service d’'une argumentatiorueiedvisée justificatrice, et ne réussissent
au mieux qu’a insinuer vaguement l'idée du « dersiget ».

Dans leSonnet du Trou du Cuhettement plus focalisé sur son objet «tapi» et
« enclos », le procédé de voilement s'inscrit esteent dans la logique du faux de la relation
parodigue (faux Mérat, comédie du lyrisme, fausbeauté » féminine, faux anus féminin...)
et releve d'une poétique de l'obscéne. Les congomsi (« ceillet ») et les métaphores
(« mousse », «amour », «larmes de lait », «@leur«vent», «marne rousse » etc.)
intégrées a la description de surface d'une eatittnée (« Il respire ») et d'un « milieu »
naturel, conduisent progressivement (jusqu'a «oues® », «olive pamée », «flate »,
« tube ») a la représentation de la sodomie etatheid masculin — le « sujet » — contre la
représentation initiale de I'anus féminin convogiés le titré® . Le voilement, I'obscurité
sémantique, qui ne doivent rien a 'autocensungggsent donc principalement, outre le choix
de termes codés, sur 'ambivalence, les interf@et le conflit des représentations en jeu.

La nature véritable du projet de Verlaine et Rintba&st ainsi une motivation plus
essentielle de la stratégie allusive ou le voile phgtot ici un masque. Et puisqu’il s’agit
moins de dissimuler un trou du cul que de trompsar dttentes du lecteur sur la nature
exclusivement féminine de lidole et de son anusdet faire tenir ensemble deux
représentations, elle explique par ailleurs laasitun paradoxale d’un texte suggestif doté d'un
titre explicite, provocateur et ouvertement zutigiieet sur lequel semble reposer toute la
charge parodique. Ce décalage entre I'explicitéa et violence thématique 3’ du titre,
inscrite en son sein, et l'implicite du corps dutdeest certes conforme, compte tenu du
surtitreL’ldole, a l'incongruité d’'un blason pour un trou du @itlau comique par lequel, en
accord avec les canons du genre, un sonnet emdléxs, « quintessence » de la forme noble
s'il en est et forme « plastique » par excellemee,propose rien moins que de hisser la

trivialité d’un anus a la dignité des « beautéémihines traditionnellement exaltées. Sous cet

1%50n est donc trés loin de la description policiéeel’dnus de Verlaine lors de son arrestation & 8fes en
1873, commentée par Steve Murphy (1991, p.284Jans Arnaud Bernadet (2009 : 13-29). Voir aBEsngoise
Lalande (1985 : 97-98.). Dans un cas le «réalisrpasse par la violence et I'obscénité lexicale deses
médicalement appropriés a un examen clinique ppuetherche de « preuves », dans l'autre, il estffat
second de la lecture et le résultat du traitemgmbslique de I'évocation poétique.

1%6| es surréalistes qui publiérent $onnet du Trou du Cwlans son titre dans la reviigtérature en 1922 en
proposant a leurs lecteurs un concours ou il Saijide trouver le titre et I'auteur, avaient bramu'en dépit de
la mention des « Fesses blanches » le poeme dépalenson titre relevait beaucoup de I'énigme. ébtn'
d'ailleurs pas certain que les surréalistes eux-@séronnaissaient le titre du sonnet. Voir sur datp@dition
des poésies de Steve Murphy chez Champmpngit, p. 613. Jean-Luc Steinmetz publie égalemergxtetdu
concours dans son édition RimbaRdésiesG.F. Flammarion, 1989, p.280.

157 yemprunte I'expression a Pascal Durand (2008): 267
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aspect, les procédés métaphoriques, qui témoigdemt souci « délicat » du caractére
particulierement intime et caché de l'objet congidéaccompagnent la forme sonnet,
l'intensité lyriqgue des tercets, le cOté « précieutes diéreses (« vi-olet », « matéri-el »),
I'adjectif « pamée » et la licence « encor » pdasifigures imposées de la parodie du blason.
Mais l'usage des figures a une autre fonction ®ialtentes du lecteur et le plaisir associé a la
confirmation par le texte du contenu parodique acacsont particulierement concurrenceés,
en particulier des le second quatrain, par le cantdes métaphores et des divers choix
analogiques qui « 'appellent » sur une « pentenmiéneutique autrement plus scabreuse. On
ne sait pas trés bien d’ailleurs si la lecture heemaelle s'impose d’emblée ou si elle prend le
relais d’une premiére lecture « heuristique », ensgle Riffaterrg®, essentiellement guidée
par le titre et le surtitre qui tenteraient obstieéit de s’imposer et opacifieraient ainsi le
véritable contenu dont la transparence serait glargressive. Quoi qu’il en soit il semble que
ce soit surtout rétroactivement que soit confirr@eohérence de ce nouveau trou du cul et
dévoilée du méme coup toute la redoutable effiéadit stratageéeme de détournement du
parodique affiché par lequel 'annonce du faux, &giila vérité du parodique déclaré, est elle-
méme un mensonge. Et Rimbaud et Verlaine competdinement sur la perspicacité de leur
lecteur et sur la dissémination de quelques indiegtiels pour démasquer le trou du cul
menteur et le dévoiler, tel le corps de l'idoleMérat Epilogud, « Dans le rayonnement de

[sa] réalité »... masculine, en I'occurrence « malsine » et « masque(c)uline'ss.

Les données extra textuelles qui confirment ce@isaulinité sont rares : le fait que le
sonnet soit I'ceuvre de ses deux auteurs ne sdargiarantir a lui seul, les témoignages
d’époque évoquant I'homosexualité du poéme pourtagtre le fruit d’'une interprétation
erronée, il ne reste plus alors que la publicapan Verlaine dangHombres Quant aux
indices textuels, certains sont plus déterminants djautres. Ce n’est pas le mot « ceillet »
qui met immédiatement le lecteur sur la voie st ieséré a une comparaison qui peut valoir
aprés tout pour l'anus féminin, et il confirme o&pectivement, pour qui connait sa
signification codée, ce qui est plus nettement éugglus loin. Certes, dansDectionnaire
érotique modernal'Alfred Delvau (1997 :105), « ceillet » ne figysas en entrée mais est
évoqué a l'article « boutonniére », dont la déiimtdonne « La nature de la femme, en

opposition a I'anus que MM. les pédérastes appetisiiet ». Mais cela ne saurait constituer

18 Michael Riffaterre (1983 : 16).
159|_e dernier tercet du Chanaan « féminin » laissélelas étrangement percevoir cette masculinitésdag'est
I'olive panée, et Idlate caline/ Cest le tbe ou descend I&tede praline».
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un argument massue en faveur de I'anus masculinacdéfinition de Delvau, en mettant
précisément « ceillet » en regard de « boutonnigseut suggérer que ce que « MM. les
pédérastes appellent ceillet » n'est pas réservénasl masculin. Steve Murphy lui-méme,
apres avoir utilisé 'argument en faveur d’'une leetexclusivement homosexuelle, relativise
ce point de vue avec cet exemple de Grécourt eités ¢ GELF [37s.v. béquill¢: « Marc

une béquille avait, / Faite en fourche, et de nrani&®u’a la fois elle trouvait / L'ceillet et la
boutonniéere » (communication personnelle). Il coné ainsi le fait que le mot « ceillet », en
particulier dans un contexte de parodie d'un rdaesonnets-blasons hétérosexuels, se préte
lui aussi a une lecture non strictement homosexuetl que Rimbaud et Verlaine, en
I'occurrence ici Verlaine, jouent volontairement t&s deux lectures.

De la méme maniere, la sodomie évoquée dés le degoatrain pouvant étre
hétérosexuelle ne suffit pas a « masculiniser muka Elle pourrait suffire en elle-méme a la
profanation del’ldole et constituer I'élément central de l'outrage dage sans que la
parodie soit moins « zutique » pour autant. C’estlde-t-il I'articulation de ces indices avec
la mousse du premier quatrain qui nous éclaird. redpire humblement tapi parmi la
mousse », la rime « mousse :: douce » et la pré@osi parmi » signifient d’'une part que la
mousse en question ne peut étre autre chose qpeilssjui contribuent au coté « obscur »
du trou du cul en le dissimulant. Or un anus attsipi » parmi des poils est plus typiquement
masculin. Mais la encore I'ambigulité savamment ezatrue dans I'ensemble du sonnet
continue a entretenir le lien Idldole, le terme « mousse » pour évoquer les poils étant
d’ailleurs utilisé dand.e sonnet de épaulesais il s'agit de ceux des aisselles (« Une ombre
d'or, que font les duvets et les mousses / A 8des®n finit I'épanouissement »), 1a ou la
mousse de notre sonnet en évoque d’autres, toitdéquant par I'écho a Mérat comment
Verlaine et Rimbaud ont détourné certains des pies@u blason conventionnel pour une
représentation manifestement ni « bienséante >polie »'*°. D’autre part le vers 2 et le rejet
de l'adjectif au vers 3 indiquent également quentausse n’est pas, du moins en en premiére
lecture, un liqguide ou une substance « mousseuge »syntagme nominal « la mousse
humide » produirait alors un pléonasiieet la lecture de « parmi » introduisant un GN avec
N = Nom de liquide ou de matiere mousseuse n'ast-@ee pas la plus spontanée. Surtout,

'expression suggere fortement le «tapis de mossgns un contexte sémantique ou la

180 Steve Murphy, (1990 : 263) dont les interprétatioles« mousse » et du lienLAdole sur ce point sont
différentes de la mienne.

181 sans incidence sur le sens de « mousse », 'amjutiepléonasme peut étre relativisé. Malgré I'absede
ponctuation aprés « mousse », le rejet de « humatd’effet ponctuant de la pause de fin de veégmt en effet
une indétermination référentielle ou I'adjectif ddenpouvoir également qualifier « il ».
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terre, avant la Terre Promise du Chanaan, est didaderre organique, le terreux, le terreau
fécond (« ceillet » + « humblement » et sa racih@mus », + « marne » en Q2), et entre en
résonance avec la césure sur « comme » du prearepour évoquer I' « homme »ofame,
humblement, humide >homme). C’est, la encore, de maniere rétroactive qua #dte
caline » peut éventuellement construire une isettiquide avec une autre forme de mousse.
Cette mousse-la n'étant par ailleurs pas inconlpation plus avec une représentation
hétérosexuelle, ce n'est pas elle mais plutbtréamtousse = poils, qui serait un indice plus
probant de la nature masculine du trou dd®%ul

Enfin, c’est l'adjectif «féminin » du dernier veigui contribue pour beaucoup,
paradoxalement, a masculiniser cet anus. Gramrfextieat masculin (Whidden 2008, 409-
410) comme le pronom «il » et le syntagme «trou du»cuta présence est suspecte,
I'explicitation insistante de la féminité interrogians la chute du sonnet mais elle suggéere
peut-étre a sa maniére — voire confirme — une fleditomosexuelle. L'adjectif qualifie le trou
du cul pour ses caractéristiques, équivalents ifés» chez 'homme du sexe de la femme,
et pour ses « usages » sexuels, et partant, iloierfaussement au titre et a la relation
passionnée et exaltée de Mérat pour le corps sXe de la femme. « Féminin » est donc a
inscrire au registre du mensonge, ou, a ce stade leeture, de la feinte du mensonge et du

clin d’ceil parodique.

7.2.2. Démarcations, emprunts et recyclages hypertextuels

Au-dela de I'incongruité et de la malséance panegopn est bien en présence, avec le
scatologique et I'indécence du sujet, d'un zutisadtical, quoique non scabreux en surface,
tres en rupture avec la correction et la puretia desion de la beauté exprimées daiidole.
Il N'en demeure pas moins queSennet du Trou du Culans sa relation avec 'ensemble des
blasons del’ldole résulte d’'un jeu subtil entre rupture et continuitbnformité et
démarcation, non seulement vis-a-vis du genre raassi vis-a-vis du recueil cible. En
concentrant un certain nombre de termes et de géscgui, sans étre propres a Mérat, sont
présents dans son recueil de maniere éparse, digam du fait que Verlaine et Rimbaud
avaient une parfaite connaissance de I'ensemblbldssns et n'ont pas restreint le parodique
au seul projet de le compléter et de le détouredadnaniere que I'on sait. Lintention était

182 Chez Verlaine les occurrences de « mousse »i@éaaoncernent la mousse végétale. Voir par exedais
Les Amiesle sonnePrintemps les rimes « rousse :: douce » et « pousse :: seou®et les vers « Laisse errer
mes doigts dans la mousse / Ou le bouton de rdlée BrLaisse-moi parmi I’herbe claire », et ddres bonne
chanson IV
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bien de le parodier en connaissance de cause, glmsle projet initial et sa visée

fondamentale ne I'imposent pas comme une nécessité.

Le Sonnet du Trou du Cwast un sonnet régulier de facture classique. &mt éimé en
abba abba ccd eedil se distingue déja deldole ou tous les sonnets ont bien deux quatrains
sur les mémes rimes @bba mais ou trois d'entre eux seulemdrs, sonnet des yeux, Le
sonnet du pieetLe sonnet de la nuquee terminent par un terce¢d la majorité étant en
ede Sur ces trois sonnets, les deux premiers sorddels du recueil ou les quatrains et le
sizain sont tous deux masculinse sonnet de la nuquétant a l'inverse le seul sonnet a
présenter des quatrains et un sizain féminins. dmet zutique a donc, sur le plan de la
superstructure rimique, privilégié l'uniformisatidn genre des strophes et la clottireti en

l'occurrence le féminin est « enclosab'p'a ab'b'a c'c'd e'e'd).

Verlaine et Rimbaud ont pu emprunter & Mérat quedqurocédés syntaxiques, en eux-
mémes banals et largement utilisés chez d'autreegomais intéressants pour nous en ce
gu'ils concernent des poemes ou le lexique etitpgds ont pu également faire I'objet de
reprises. On pense a l'usage réitéré du présertet » danke sonnet des yeugt surtout
dansLe sonnet de l'oreilleavec les vers suivants: « C'est la volute et Besbnque ; c'est la
chair / Devenue arabesque avec son ourlet clauri»oqt pu inspirer le dernier tercet du
Sonnet du Trou du Cuét présentent une occurrence du mot « ourlet »tasfiaplus
intéressante qu'il est « clair », Ia ou celuiRhinnet du Trou du Cwst « obscur ». On pense
également au détachement syntaxique antéposediitedmu de participes a I'ouverture du
poeme (« Obscur et froncé comme un ceillet violktréspire...»), procédé que Rimbaud
affectionne et qui n'est pas du tout massif cheraM®n le trouve dankse sonnet du nez
(« Ouvert a la fraicheur des roses embaumées /eke. ) avec l'adjectif « Quvert » qui
ouvre le poéme quand #onnet du Trou du Cwe cl6t sur « enclos », ce poéme présentant
aussi une occurrence du syntagme « mon réve » l@asisnnet des mairig Blanches, ayant
la chair délicates des fleurs, / On ne peut pasisaje les mains sont cruelles ») avec
l'analogie florale et l'occurrence de «cruelleasa rime, et dande sonnet du ventre
(« Appuyé sur les reins et sur les contours blaridss cuisses, au dessous des merveilles du
buste, / Le ventre... ») dont le rejet externes«clentours blancs / Des cuisses... » se retrouve
dans « la fuite douce / Des Fesses blanches..3of®et est intéressant surtout par ses deux

183 a position finale de la rime singuliére d«) du dernier terceiegd, crée un effet de cléture tandis que sa
position intermédiaireede pourrait autoriser, comme dans les « sonnetseduei, une « relance » par un

quinziéme vers en & », bien que cette rime soit déja I'écho de sonvédgnt dans le tercet précédent et que le
bouclage soit réalisé.
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derniers vers (« Le nombril, conque rose et coralle plis clairs / Entr'ouvre son regard de
fleur silencieuse ») auxquels$®nnet du Trou du Cekemble répondre point par point: « trou
du cul »- « nombril », « ceillet » (a la fois « petit ceil »xefleur ») « froncé » et présentant un
« ourlet »» « regard de fleur » et « corolle aux plis clair®bscur » s'opposant encore une
fois & « clairs »*. Enfin, dans leSonnet des épaulesl les rimes féminines des quatrains
sont en [ug()] avec « douces » dans un quatrain et « mouss@s lthutre, c’est le sizain qui

s’ouvre sur un détachement frontal avec « Opulesgss rien qui sente la maigreur, / Elles

ont...»

On ne saurait terminer cet examen comparatif samstiomner la versification et
signaler des vers qui n'ont pu échapper a RimbaMraine pour leur facture typiqguement
hugolienne et baudelairiennke plus caractéristique étant sans doute « QuRgouce et l&
meilleure des caresses ! (v1 8annet des bragprochede « O ma si blanche, 6 ns froide
Marguerite ! » duSonnet d'automnéesFleurs du Ma) avec un déterminant monosyllabique
6° a la césure et une compensation 4-4-4. Le ver®mni2 un noyé, comme_uascif,
éperdument » d&onnet des chevewst du méme ordre, tandis que le suivant, « Dag de
cOtés, sur laolidité des chairs. e Sonnet du ventjepeut-étre plus audacieux, ne permet
pas le 4-4-4 compensatoire. La liste suivante mlutner une idée assez compléte des
guelgues discordances les plus visibles du redDeily trouve en particulier une occurrence
de « comme » et de « pareils » a la césure aueguel vers 1 et 5 ddonnet du Trou du Cul

peuvent faire écH6>

C'est la volute et c'ef conque ; c'est la chdire Sonnet de l'oreille

C'est la vigueur et c'ebélan des chasseressks 6onnet de la jampe

Parmi les nymphes, préles sources de cristal,
La plus svelte, l@lussuperbe et la premierd.g sonnet de la jambpe

Qui sait des mots et gprovoque le conteur(Le Sonnet de l'oreillp
Et lentement aveextase vous attird.€¢ sonnet de la bouche)
Aprés les yeux, apréa bouche, aprés I'éclddérnier sonnét

Et vous avez, malgré date du sculpteurL¢ Sonnet de l'oreil}e
Révélés et pareilgux anses d'une amphoree (Sonnet des bras
Boit les baisers aingjue d’ameres cigiieslLé Sonnet des dets
La plus belle parmiies mortes bien aimée$,g Sonnet du ngz

%4 5ur la clarté dank’ldole, outre les exemples déja cités, on peut signalssihe sonnet du piedvec « O
petits pieds, trésor dont la beauté marie / La tesmphale et claire au lys jaloux. ».

1% Dans Rocher (2010) j'argumentais & tort sur l'absed’une césure sur « comme » dafidole, et je
remercie David Ducoffre de m’avoir signalé I'ocamce alors inapercue.
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Lumineuses parnia pourpre des coussifis(Le Sonnet des sejns
Ton étroitesse est comme abri délicatl{e Sonnet du frojt

Enfin le rejet externe « Humide encor d’amour guit la fuite douce / Des Fesses

blanches..», précisément adouci par I'adjectif « douce ouwe peut-étre sa source dans les
rejets ci-dessous de Mérat ou, hormis dans les geemiers, on retrouve systématiquement,
dans le complément du nom en rejet, le nom d’'umeposante du corps, et ou en particulier
les rejets de « De la joue » et « Des cuisses ésapronfit’ » et « contours blancs » a la

rime créent un effet mimétique aux confins du ¥&rs

Et quand, I'ame et les sens rassasiés, 'esprit
Clairvoyantvous regarde, il voit et vous décrite(Sonnet des bras

Saisir tous les accents et rendre tous les traits
De la Femmeen laissant chacun une ceuvre enti@mlogue)

Voici qu'un peu plus haut le divin gonflement
De la chairsemble un marbre ou la séve est enclasesénnet de la jampe

Dont la narine rose anime le confin
De la joue et palpite et s'enfle sensuelles(Sonnet du ngz

Appuyé sur les reins et sur les contours blancs
Des cuissesau dessus des merveilles du buseeSonnet du ventre)

Aprés les yeux, aprés la bouche, aprés I'éclat
Des cheveuxpoursuivant la grace du poémeg(nier sonnét

Surtout, I'occurrence d8onnet de la jamb&accompagne de la présence de I'adjectif
« enclose » a la rime, et les deux vers, évoquagobanflement de la chair remplie de seve, se
prétent particulierement bien a un détournemerdaqbat par un regard zutique. lls rejoignent
sur ce plan le vers avec « comme » antécésuralle@unnet parodique semble avoir retenu
l'idée d'un «abri délicat », et cette autre ocenme des «contours blancs » et la
contrepeterie possible déja signalée, ainsi geeén duPrologue qui ouvre le recueil par la
présence, logique pour un blason, de « ECU » esstacihe au dernier tercet, dans lequel un
regard zutique verra instantanément les deux dermiers « rattachés » par un surprenant
« plastique lien », dans le sonnet qui annoncefusht le projet de « rendre tous les traits de
la Femmé®, ». Tout porte a croire que sur ce terrain les wigkitions formelles de Mérat

étaient intentionnelles et que leur perceptionigmeutiques ne se faisait pas a ses dépens.

1% p'un point de vue strictement métrique on ne g@is confondre les prépositions monosyllabiquest |
dissyllabiques. J'ai toutefois intégré a la liste ers avec « avec » et « malgré » a la césurelgaulecture
possible 4-4-4, et ceux avec les occurrences depamtifs « ainsi que » et « pareil », et celles garmi », ces
deux derniers termes étant utilisés de maniére Isdfeipar Verlaine dans les quatrains.

187 'orthographe est bien celle du poéme, ou I'on drte « fin :: confin », avec la « licence ».

1%Rimbaud utilise le procédé dans « Nos fesses repssries leurs...» d&tupraavec « la claie / Des poils ».
1%9v/oir également I'homonymie « confin / con fin ».
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Al'exemple du peintre insigne je voudrais
Saisir tous les accents et rendre tous les traits
De la Femme, en laissant chacun une ceuvre entiere,

Et, rattachant le tout d’'un plastique lien,
Composer dans la forme, honneur de la matiére,
Une grande figure au front olympien.

7.3. Cet obscur objet du culte
Le fait qu'il soit composé «a quatre mains » netde pas affecter l'unification
formelle et sémantique du sonnet, si bien que égbment de registre et de tonalité opéres
par le passage des quatrains aux tercets doitdsarie autant, sinon moins, au changement
d'auteur qu'au respect de l'usage classique ssdprellil incombe aux tercets, physiquement
plus courts, de gagner en force et en ampleur jadguchute finale du dernier vers. De ce
point de vue ce n'est pas un hasard si la dividiotravail entre Verlaine et Rimbaud s'appuie
sur la structuration majeure du sonnet en huitaisizin, et si la superstructure rimique
surdétermine, comme souvent, entre les strophesngt les vers, un certain nombre
d'équivalences et d'oppositions structurelles @mtre « ouverture » et « dénouement »,
equilibrent le mouvement dynamique d'ensemble dwnetoEt on ne sera pas surpris par
ailleurs du mimétisme et d'une certaine réflexidéla forme quand il s'agit pour un blason
qui se termine et se cl6t par le mot « enclosderclore » son précieux sujet dans la forme
étroite et contrainte d'un sonnet, lui-méme a rsadglards « obscur ». Plus surprenante peut-
étre est la dissémination assez systématique fdenfe sonore et graphique du titre a certains

endroits clés du poéme.

7.3.1. Les quatrains

Les équivalences entre les quatrains et dans lesaius reposent sur la disposition
encadrante du schéma rimiqgab'b'a avec les rimes féminines internes et les masailine
externes. En Q1 et Q2 chacun des premiers vergenbon comparatif a la césure (« Obscur
et froncé [comme- un ceillet violet] » / « Des filaments [paretis des larmes de lait]»), dans
les seconds vers, le premier hémistiche contiemétbe principal de la strophe et se termine
par le son [d] en position 6 (« Il respire humbleatne.. » / « Ont pleuré sous le vent. »), et
enfin chaque dernier vers présente une césuregmaltique précédée respectivement en v4 et
v8 d'un adeverbe (« Des Fesses blanches [jusgau cceur de son ourlet]») et d'un
déterminant («Pour s'aller perdre [outlpente les appelait.]»). Les discordances des4/et
8 interviennent par ailleurs toutes deux dans umteste syntactico-sémantique de

mouvement vers une destination (« qui suit la fuijiesque +...» en v4 et « Ont pleuré..../A
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travers.../ Pour s’aller perdre ou la + pente lesetgp» en v8), et la césure du vers 4 est

intégrée au rejet externe « la fuite douce / Desé&®blanches jusqu’+...».

On a ainsi un mimétisme du vers a plusieurs niveauac d'une part une disposition
rimique englobante ou les vers féminins sont «@nslet des vers masculins aux hémistiches
relativement brouillés et ou le regard et I'oreidllelecteur sont immanquablement attirés, « au
coeur » du vers, par une césure discordante. D’pattecertains décalages entre le metre 6-6
et la syntaxe (v4 et v8) coincident fortement alidée de la « perdition » et de I'appel d’'une
« pente » aussi fatale ou mauvaise pour la veasific et les césures que pour le trou du cul,
et avec le fait que « amour » et « des filamengge >perdent en un lieu non explicitement
désigné et non immeédiatement discernable (détotaphérique de « au coeur de son ourlet »
et imprécision manifeste de « ou la pente les ajipel, conformément a la stratégie globale
de suggestion et de voilement par laquelle, eeemitres procédés allusifs, le trou du cul lui-
méme ne sera pas nommé dans le poeme. Les césuigsriees, sont donc, a l'instar du trou
du cul que le sonnet nous « montre » de manierguall'objet d'une focalisation et d'une

forme de perturbation.

S'agissant justement d'un sonnet du trou du culapleurs «froncé », il n'est pas
impensable ici que la césure, avec sa positiomaendans I'alexandrin, ait été vue elle-méme
comme le lieu du « pli » du vers et la source de«sfroncements » divers, d'ou résulteraient
les discordances elles-mémes et une «respiratioetsique deélibérément réguliere des
guatrains ou se succedent dans chacun d'eux urphgés discordant, deux vers féminins
plus réguliers et un dernier vers masculin disaordaes deux quatrains n'‘ont cependant pas
exactement la méme évolution métrique puisqu'uerapagnement 4-4-4 de la mesure 6-6
est possible seulement en v4 (« Des Fesses blhasHesqu'au coeur + de son ourlet. ») alors
qu'en v8 ce rythme ternaire semble exclu a causeykle féminine 8(« Pour s'aller perdre
+ ou la perg + les appelait. ») et qu'un rythme 4-8 ou 4-34hldle peut-étre plus approprié
(« Pour s'aller perdre + ou la pen (+) te les agpel). Ce type de vers C6/%8 est
exceptionnel : on le rencontre dabhe Bateau ivre(« Et les lointains verges gouffres
cataractant » !) et surtout daMi€moire(« au midi prompt, deonterre miroir jalouse », « ni
lautre fleur: nila jaure qui m'importune », ce qui atteste que le contenbversif
s’accompagne ici de la « subversification » ddjaeauvre chez le Rimbaud ce cette période et

visiblement prise en compte par Verlaine, aut@appelons-le, des quatrains.

10 ¢ = clitique, F = féminine. Sur ces critéres nugteis et sur les vers considérés voir Cornulier §20819-
383).
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Une métrique de I'enculisme et mise en ceuvrerdgss et contre rejets opéreés par les
césures affectent opportunément les vers d'unduwoeul qui « repousse » les « filaments », y
compris les vers féminins ou les césures sont ik#ed entre participe et adverbe ou entre
adjectif et nom, comme « [humblement + tapi paammniousse] » en Q1, et « [sous [le vent +
cruel qui les repousse]] » et «[A travers [de tpeti caillots de marne rousse]] » en Q2.
L'« enjambement » du vers 6 permet en outre deigsaul cruellement (pour Mérat) la
rencontre des sonorités [ak] et de suggérer ladean anagramme du verbe « enculer » dans
« VENt CQRUEL », le mot « cul » étant de surcroit lisible daasljectif. Cette allusion a la
sodomie sonne comme une confirmation dans ce quakes « filaments », des pets et de la
« marne rousse », et sera reprise sous une forategaie plus discréte dans le quatrain final
avec « enlos ».

Les deux quatrains sont tous deux composés d'une ghrase et sont également
unifiés, outre I'équivalence de leur schéma rimighba, par leur enchainement sur la méme
rime et sur les parallélismes « Desd$es blanches.»./ « Des ifaments...» et les syntagmes
nominaux « cceur de son ourlet » / « larmes devldif relative « qui les repousse » fait écho
a « qui suit la fuite douce », et lI'opposition chatique « violet » vs « blanches » de Q1 se
retrouve dans « lait ».vs «rousse » en Q2. Lex dénophes sont surtout reliées par une
relation sémantique de spécification et de cordrdst séquence « descriptive » au passé du
second quatrain précise en effet la cause pos#gble position « tapi[e] » de I'entité désignée
ainsi que la nature et l'origine de cet « amouukrgnd « la mousse humide» et qui maintient
cette humidité (« humide encor »), en accumularg wemes dysphoriques («larmes »,
« pleuré », « cruel », « repousse », « perdre sgrab du premier quatrain au présent et plutét
positif:"* (rimes « mousse :: douce », « amour », « caeonfirmés par le « nid » du sizain).
En Q1 c'est le calme apres la tempéte dans unumkurel ou le trou, en tant que trou,
réceptacle passif et composante du terrain, egers@ de mouvements contraires. Il est
amené a recueillir « au cceur de son ourlet » Esélement de « la pente » et, débordant, a
évacuer le «trop plein ». Ce micromilieu géogrgpki particulierement exposé a certaines
intempéries météorologiques et a certaines inweshigs geologiques reste néanmoins un
milieu protecteur et fonctionne comme un biotopargde trou du cul vu comme un petit étre
vivant, inanimé (« ceillet » = fleur. Eillet de peé? « violet »> violette) ou animé (« il

respire », « ceillet » = petit ceil) qui semble mgitclore, de la rencontre dramatique des

"1 Antoine Fongaro (2009 : 171, n.2) note justemert ¢ La violette et le violet, comme I'humidité ndsent
avoir une valeur positive dans le texte rimbaldietl fait référence au vers deomédie de la sqifk Expirer
dans les violettes humides ».
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larmes d' « amour » et du vent comme le produitredt'une genése microcosmidffeet
étre lui-méme le réceptacle des pleurs et le liegiree de leur régurgitation présente. Le
présent grammatical du verbe «repousse », équivalecelui de « respire » et les échos
sonores entres ces deux termes suggerent une kegeaentre l'action du vent et la
« respiration » de l'anus, et les « caillots », lifiga de « petits », en échos aux rimes en
inclusion «ait :: appdait » évoquent le lait caillé, de méme que leur relatiwrphologique
a « sanglots », également au pluriel, évoque ld®tsade sanl>. Par ailleurs I'association
de I'humilité et de 'humidité évoque aussi I'hdmaiion, bien compréhensible pour cet ceillet
violé / violet plus que rouge de honte, et coh@eawec le fait qu’il se cache et se protege.

En cohérence avec le statut a peine visible egpeesenfoui du trou du cul, le premier
guatrain multiplie les effets d’encadrement.

Obscuret froncé comme- unceilletviolet

Il respire,humblement tapi parmi la cusse
Humide encor d'amour qui suit la fuiteuce

Des Fesses blanches jusgjaucceurde sorourlet

Le noyau syntaxique « Il respire » est précédéigt de détachements syntaxiques, et
des parallélismes de surface articulés au schémgug mettent nettement en jeu les vers
rimant entre eux. Ainsi, outre le travail aux cé&suprécédemment évoqué, on remarque dans
les vers internes, la présence conjointe des grapkihum- » et de la rime en [a)$(
suggérant a la fois « humus » et « hurlidin et pour les vers externes la présence de
«adllet » et « @aur » qui ont en commun un « froncement graphiqy€) bien a propos
pour « ceillet » et d’autant plus intéressant dansds de « cceur » qu’il est précisément
environné de « C » et « U » et placé ainsi au abedrou du cul. Ces phénomeénes graphiques
croisent d'ailleurs les échos sonores entre « abs@&i « jusqu’au cceur ». Enfin le premier
guatrain est encadré des termes « obscur » efet euteux mots dissyllabiques commencant
chacun par la voyelle graphique « 0 », suivie d&uite « ur ». Si comme on I'a vu le premier
contient le cul (obsCUr), le second, sur lequegjuatrain se referme, dissimule a la fois le « le

trou », qu’il retourne mimétiquement sur lui-mén@@UR LE T), et «le sonnet du trou »

172 yoire alchimique, car on n'est peut-étre pas toés de 'homoncule. Outre que le terme est morpho-
phonologiquement approprié, Bictionnaire historique de la langue francaid&\lain Rey précise que le terme
vient « de homunculus, petit homme », qu'il a dignd'abord « petit étre vivant a forme humaine que
prétendaient fabriquer les alchimistes » puis # pate préformé que les biologistes croyaient dans I'ovule

ou le spermatozoide » et par extension « petit heeontrefait ».

13 La série compléte des suffixes diminutifs intégreeillet », petit ceil larmoyant, nid dmnglotset fleur
enracinée dans (encombrée par) les pedittots de marne rousse.

17 verlaine utilise la proximité entre « humble »ehumide » danéprés trois an§Poémes saturniehsu le
premier quatrain se termine sur « 'humide étirecella la rime, et ou le premier vers du quatraivasu se
termine sur « I’humble tonnelle ».
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(« deSON ourlET ») tout en constituant la synthése rimique cometudu quatraindurlet =
rime en [U] + rime en . Ajoutons que les vers centraux en plus des rierequs$)]
évoquant la terminaison latine de « anua fartiori avec la succession des [a] et des [U] (« la
mousse », « la fuite douce », « amour »), sontqudidrement unifiés au niveau sonore et que
la respiration de I'anus s’y fait entendre : ilgge—>tapi, ta-pr> pa-mi, pa-mi—> la mousse,
par-mi>hu-mide, la mosse> d’a-mou, qui suit la fuite...et les allitérations des labiales
dans « Il resippe humbement tap parm la mousse / Hunde encor d’araur... », présentes
dans les vers externes uniqguement dansseurb», « comm » et « lanches ».

L’effet de cloture est moins net dans le secondrgimaou le rapport contrastif entre
les verbes a la rime « appelait » et « repoussmsucrence sérieusement les liens rimiques

proprement dits.

Des filaments pareils a degmes de lait
Ont pleur¢sous le ventruel qui les repousse
A travers de petitsaillots de marne rousse

Pour s'aller perdreu la penteles_appelait

Dans les vers concernés les équivalences ne seerinpas a ce lien sémantico-
grammatical puisque chacun est constitué en surdaoe verbe suivi d’'un complément
locatif intégrant une phrase du type sujet +.pronoijet [les] + verbe (voir aussi le
parallélisme « saile vert » / « ou & perte »). Ces deux vers contiennent en outre les deux
seuls déterminants définis du quatrain («le vehtola pente »). Corollairement les deux
autres vers présentent chacun une occurrencewéuser N de N (« larmes de lait »/ « caillots
de marne rousse », qui souligne la ressemblancen@aastique entre «larmes » et
« marne »), des GN exclusivement indéfinis et plur des filaments », « des larmes »/ « de
petits caillots ») et le contraste chromatiqueitVa rousse » y est accompagné, sur fond
d’équivalence sonore, de l'inversion morphologiquepareil a »/ « a travers ». Restent, a
'appui du schéma rimique englobant, les césurdse emom et adjectif des vers centraux
féminins.

Q2 contient presque autant de consonnes labialggj(e Q1 (12), mais leur présence
majoritaire sur les vers externes et leur répartitnieux équilibrée entre les vers (3, 2, 2, 4)
se distinguent de leur concentration de Q1. Pauad Q2 privilégie nettement la consonne
[p], avec 8 occurrences contre 3 en Q1 et ses @Grmowes de [m], particulierement
perceptibles dans les allitérations du dernier \@rs échos internes nombreux (« s’aller
perdre »/« les appelait »). De la méme maniérec@ient 11 occurrences de la consonne

liquide [I] auxquelles il faut ajouter les graphids « pareg » et « caithts », tandis que Q1
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n'en a que 6, et 12 occurrences dgdontre 9 en Q1. Ce quatrain scatologique joueesir

sonorités de I'enchainement eppusse> - «rousse - « Pour ‘wmller », d'ou ressort

« pource », terme employé par Rimbaud a la rime @dres anciens animaux... » (« ange ou
pource ») desStupra et auquel répond la rime « verrat : : Mérat »quatrain de Valade.
Dans le méme ordre d’idée, « perdre » est un éabtzaple a la rime finale « perde :: merde »
des Propos du cercleau recto du sonnet. Le second vers présente emfimtéressant
renversement graphique mimétique entre « pLEUR® & cRUEL » et un chiasme entre

« soude vent » et « repouss

7.3.2. Le sizain

Le sizain introduit les marques de la premiéere qrare et poursuit le mouvement
amorcé du particulier au général. La dimension Ipspgique du tercet, articulée au passeé
simple et a I'adverbe « souvent », complete la m@sen de I'anus singulier et spécifie un
peu plus I'explicitation causale matérielle de gtat ponctuel en le mettant au compte d’'une
« habitude ». Elle prépare ainsi I'abandon de lalafit® descriptive du dernier tercet ou les
présentatifs et leur valeur de présent de véritgigde, les descriptions définies a valeur
générique et I'apposition du Chanaan final, toutheas mettant en présence de catégories
supposées connues et de « vérités » préexistamrtégent d’'une lecture « évocative » et
symbolique, au sens de Domini€y autrement plus redoutable que celle des évoaation
indirectes des quatrains ou les métaphores et desparaisons sont plus facilement

interprétables.

Mon Réves'aboucha souvent a sa ventouse ;
Mon &me du coit matériel jalouse,
En fit son larmier fauve et son nid de sanglots.

C'est lolive pamée, et la flate caline ;
C'est & tube ou descend la céleste praline :
Chanan #minin dans les moiteurs enclos !

Comme le montrent les divers soulignements ci-dgdss parallélismes internes les
plus saillants convergent avec le schéma rimiqueoeternent en priorité les vers féminins.
Les rimes féminines en [ug{ du premier tercet sont la variante voisée deesales quatrains
(Jus@E)]). Cet enchainement rimique accompagne la comérasémantique et sonore entre le
premier tercet et le second quatrain (« sous lé wérx souvent a sa ventouse », « cruel » /

« jalouse », « pleuré » + « larmes » / « larmier®sanglots », « rousse » / « fauve ») ou sont

1 \oir Marc Dominicy (2007 : 159 et suivantes).
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concentrés les termes des registres émotionnslyehplogique du sonnet ainsi que les termes
a connotation dysphorique, tandis que les strogh#srnes, en dépit du changement de
registre, sont reliées avec « respire / flite epuce / céline », « humide / moiteurs », « tapi
parmi / enclos », I'opposition haut / bas (« obselnumblement + mousse / céleste ») et plus
formellement par « la fuite / la fliite » et 'anagrme « violet / c’est 'olive ».

La composition interne des vers indiqgue qu’un éopel s'installe progressivement.
Les deux premiers vers présentent des enjambenfestaboucha + souvent », «vent +
cruel » tandis que le troisieme répartit de manégpalibrée les deux constructions nominales
possessives (« En fit son larmier fauve + et sdrdei sanglots »). Ce mouvement se poursulit
tout au long du second tercet et il est plus nettgnaccompli dans le parallélisme des
hémistiches de son premier vers « C’est I'olive @&m etla fliite céaline » ou I'on peut noter
gue la « pamoison » de I'olive et I'introduction ldeflite s’accompagnent d’une césure qui
fait se rencontrer les deux variantes, fémininenasculine, de la méme voyelle. Pour le
premier vers du sizain les enjambements sont acagnéis — et en quelque sorte compensés
par — des effets mimétiques des chiasmes sonomga@tiques « skioucha suvent » (qui
isole « bouche ») et « souvemsaventoug ». Ces effets mimétiques sont peut-étre présents
également au second tercet dans le festival demntccirconflexes, en particulier dans le
passage de « I'olive pamée » a « flite » ou lex«efit comme un « 0 » ouvert/pamé sur lequel
vient « s’aboucher » I'accent du réve et de I'ame.

La césure de « Mon ame du coit + matériel jalousst»située également entre un
nom et un adjectif sur le modele de « vent + csy@t en résonance avec ce syntagme : outre
la terminaison commune « @iw / « matéel», «co-it » et «cru-el » sont deux mots
dissyllabiques avec la méme consonne en attagpeéstntent un hiatus phonétique interne
reproduit par la diérese de « maréri-el », et qureretrouvera dans « Chana-an ». Que le coit
concerne un anus est peut-étre de surcroit suggéié contact phonique avec la préposition
qui précéde « duadt » en écho au « Trou dwl>> du titre.

La construction adjectivale « du coit matériel jmle » est par ailleurs la version
inversée de «humide encor d’amour » (adjectif euge prépositionnel), or « coit » et
« amour » sont tous deux placés a la césure eet$on produit un intéressant croisement

grammatical et sonore et une rencontre sémantigue ks deux expressions qui mettent en

jeu quatre termes dissyllabiques : « huerid.]|d’amour / du coil[...] jalouse ».

La distinction voisé/non voisé est aussi particeliéent travaillée dans les rimes
masculine $aglo]>[zaklo]. Les vers masculins se font écho avec «iEsoh...» et Chanaan

féminin ». lls sont par ailleurs les seuls a présetiés expressions au pluriel (« sanglots » et
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« moiteurs ») et ils dissimulent chacun a leur mendes éléments du titre du poeme. Dans
« SON Nid De sangloTs », le locuteur dit aussilgyen fit un sonnet » et avec « dans les
moiTEurs ENaDS » il enclot le gl dans le « sonnet », mot qui de surcroit fermeolicle et
clot le poéme en se retournant (pour montrer séf?)ccomme le trou de « ourlet » dans le
premier quatrain. Ces disséminations sont cohé&eaec la stratégie allusive d’ensemble et
le choix des rimes en [u] et eg],[la premiere étant la voyelle de « trou » etdaonde, celle

de «sonnet ». Il se peut qu’elles reproduisenbgiguement, en I'exacerbant, un procédé
déja utilisé par Mérat dansldole a des fins différentes. Il n’est pas impossibléreque les
constructions syntaxiques du type N de N, toutiegss en fin de vers et intégrant les rimes,
aient été utilisées aussi pour leur parallélismecde titre et qu’au dernier tercet les mots en
« U », les « ¢ » (autres olives pamées a l'initddechaque vers) et les « | » (11 occurrences
dont 8 sur deux vers) cachent également le trou dul » (voir par exemple «'€st le
tube »), joignant leur action a celle [@eflGte, qui pour sa part se contente desulences de
rigueur, aidée peut-étre des nombreuwses<t» cébses et, en lien avec les rimes en Jih(
intestinaux. L’'association des ces « u » aux nombreux «etwn » du tercet dissimulent
aussi «lanus », sans oublier bien sdr la lettre < dont la symbolique a déja été
remarquét® Ajoutons simplement & propos de I'encadremenbsomiu poéme par les
voyelles initiale et terminale de « obscur » ehel@s », que la variante ouverte est en entrée
et la variante fermée dans « enclos ».

Le passage des quatrains aux tercets est celwrgs a 'ame, comme si les auteurs
avaient volontairement pris acte de la concepti@gtaphorique classique du sonnet ou les
quatrains constituent le « corps » du poéme etdesets, plus spirituels, correspondant a
« 'ame ». Entre rupture et continuité cette oppmsiest structurante pour I'ensemble du
sonnet et conditionne pour une bonne part sa dioebsasphématoire.

A coté de I'ambiguité féminin/masculin entretensiar; laquelle repose le parodique du
sonnet, I'obscurité du trou du cul de Verlaine ehBaud tient également a son statut d’entité
a l'intersection du ciel et de la terre. Le sonest traversé d’oppositions fondamentales en
tension : le visible et le caché («obscur », «fammais vu «froncé comme un ceillet
violet »), I'ouvert et le fermé (« olive pamée »dkscur » + « tapi »+ « enclos »...), 'animé
et I'inanimé («il respire », mais est-il bien w&), I'attirance («les appelait ») et la
répulsion (« les repousse »), le haut et le bas@uspécifie dans les oppositions entre la terre

et le ciel ( « humblement » + « marne »/ « célejtde corps et 'ame (plus nettement ici la

176 Steve Murphy (1991a), Seth Whidden (2008: 40&)agtiel Grojnowski (1984: 103-114).
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version masculine animus » qu’« anima »), le matériel et le spirituel, gwioquent celle,
plus fondamentale, entre le bien et le mal, le alighe et le divin. De maniére conjointe le
trou du cul est aussi bien un point de fuite, teeptacle de toutes les humeurs et des émotions
(cruauté, jalousie, tristesse), le lieu de la réare 'ame et du corps, le point de rencontre de
l'intérieur et de I'extérieur, le lieu de la pelidit (« pour s’aller perdre.. ») et de la rédemption
(« Chanaan »), de la douceur et de la douleur (eal®, «céaline» et le synthétique
« Chanaan » qui contient la douceur paradisiagu®mbellement, la douleur de I' « ahan »,
en l'occurrence Chaanale). Il est objet de nature et de culture et tobge culte, la racine

« cultus », fonctionnant comme un hypogramme gffén'’’ qui unifie les trois isotopies du
culte —L’idole —, de la culture/agriculture, et de la couture/dragpévoquée plus haut, tout en
suggérant ironiquement qu’en le contenant tusut- elle est particulierement appropriée a

son objet.

Réunissant autant de convergences, le trou duypd@rbolique, idole dont le culte est
désormais christianisé, reléve tour a tour de iabinfernal, du site divin, et du point de
passage entre le Paradis, Dieu, et I'ame du dDgis les tercets il est a la fois le centre de
tous les maux et I'ceil de Di€8ilui -méme, dont le larmier universel semble icueillir les
pleurs d’'un sujet piewayant succombé a la tentation de la luxure, leikc@tériel »
evoquant le «péché originel » jusque dans la fodeesurface de I'expression (nom
dissyllabique + adjectif tétrasyllabique, la dié&® contribuant pas peu a ce parallélisme), et
également aux péchés de convoitise (« jalouse nviewse, désireuse) et de gourmandise

(« olive »,« praline »)

Ce statut a la fois intercesseur et sacrifié du tho cul est au bout du compte un statut
christique. Il n’est donc pas inutile a ce stadeaggpeler qué’Homme justede Rimbaud, qui
se termine sur la menace « O Justes, nous chideossvos ventres de grés » est un poeme
presque contemporain du zutisme et que le justi@saux « Socrates et Jésus » y est aussi
bien « ceil de Dieu » et « Pleureur des Oliviersm,écho la encore a Baudelaire dbet
reniement de Saint-Pieri@ntient ce vers « —Ah ! Jésus, souviens-toi diinades Olives ! ».
Dans la méme veine critique anticléricale et blasmpdnoire, la « céleste praline » fait écho

aux « célestes poitrines » daemieres Communionsu les « célestes tuniques » et « le linge

7 Michael Riffaterre (1983 :39 et suivantes).

Dans un dessin & la plume de Verlaine accompagmantettre & Delahaye du 27 novembre 1875 et liétitu
« Le réve et la vie », figure un ceil, placé comnmesoleil en haut a droite du dessin et pouvant éenq
étrangement un anus. Voir Paul Verlai@@rrespondance généraléd. Michael Pakenham, Fayard, t. I, 1857-
1885, 2004pp. cit, p. 462. Je remercie ici Steve Murphy pour cettiécation.
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dont Jésus voile ses nudités » sont I'objet « depgités vaguement impudiques » de la
communiante. C’est peut-étre ici que l'intertextalraldien croise au mieux I'hypotexte de
Mérat : en confirmant I'importance du voile du dernsonnet dé Idole il garantit, s’il est

besoin, la radicalité zutique et la portée critigge son détournement iconoclaste que

I'intertextualité d’ensemble vient confirmer.

7.4. Virtuosités et jubilations intertextuelles

L'intertextualité inhérente aux expériences d'agidu laboratoire zutique était loin de se
limiter aux divers renvois et emprunts aux hypasxtexplicites concernés par le
détournement parodique ou le pastiche. Il semblenai effet qu'une des régles du jeu
consistait également a offrir a un lectorat confitd et expert I'occasion du plaisir de
résonances multiples et plus ou moins cryptéeguetla virtuosité et la jubilation tenaient
aussi dans la capacité de mettre en scene et alenadtre une polyphonie multiforme et tous
azimuts, comme nous I'avons vu a\Etat de siege Pe ce point de vue I8onnet du trou du
Cul est d'autant plus remarquable que les trois vottagiales, réelles (Verlaine et Rimbaud)
ou simulée (Mérat), y démultiplient les possibleitextuels tout en intégrant, plus discret et
peut-étre parfois perceptible par eux seuls, leps singulier des échos aux ceuvres des
deux auteurs effectifs.

Par les remarques suivantes je propose plus préers de montrer qu'a cb6té des
correspondances formelles et des nombreux liensarg@mes unifiant les deux parties
constitutives du sonnet, le surprenant jeu d'échers des ceuvres identiques entre les
guatrains et les tercets contribue également @h&ston globale du poéme. Cohésion en
I'occurrence intertextuelle d’'une écriture qui pfela forme d'une orchestration réglée de
toutes les voix, et dont la mention par Verlaine rearge de sa version déombred’

apparentera effectivement le sonnet au résultaednécution musicale.

Le travail des intertextes permet de spécifier an plus la tonalité verlainienne des
tercets ou celle, rimbaldienne, des quatrains géggépar Steve Murphy (1991a). Les
« tonalités » percues ne relévent pas de la pam@diprogue mais résultent plutét d’'une
logique du don ou chacun des auteursSdumnet du trou du Cubuel que soit I'ordre de

composition, a pris soin d’'insérer des allusio'ssuvre de l'autre et de manifester dans ses

\oir VerlaineHombres éd. Steve Murphy, H&O, 2005, p. 104 Réitnbaud (Euvres complétes T.1 Poégies,
Steve Murphy, Champion, 1999, p.604-605.
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vers cette reconnaissance par une allusion de sonLa complicité poétique naissante,
prélude aux nombreux chants que Rimbaud et Verlalapverront par la suite, dont le
déchirantUne saison en enfepffre ainsi une source de jubilation supplémeataivec les

eéchos a I'ceuvre du compagnon et a sa maniere.

Mis sur le devant de la scene zutique par un aingoars d'un rituel initiatique dont le
sonnet est une composante, Rimbaud fait ainsi rees/gs et justifie I'honneur qui lui a déja
été fait du dernier mot dd2ropos du cercleet, partant, de la premiére énonciation du mot
d'ordre du zutisme dans l'album. Sa visibilité ek, soulignée aussi par la calligraphie
intégrale du sonnet et dg/s par ses soins, et sa forte présence intertextasdlegestrée par
Verlaine et par lui-méme, en font le porte-voix,sangulier et au pluriel, d’'un cercle zutique
qui a su reconnaitre et exploiter sa puissanceessive, et lui permettre de donner libre cours
a son talent de poéte. Le rituel est aussi unl ritirgronisation.

Avant d’entrer dans le vif du sujet, il convient @@peler que I'on est inévitablement
confronté dans ce type d’argumentation au risquengeent de la confusion entre la
chronologie de la lecture et de celle de la comjposiEt si la prudence en la matiere vaut en
principe pour tout sonnet, dont la « pointe » péat bien préexister a I'ensemble et
déterminer par avance toute la dynamique du teMi est requisa fortiori pour un sonnet
écrit a plusieurs, et d’autant plus dans le casqmiéque Verlaine, en inscrivant « Verlaine
fecit » et « Rimbaud invenit » en marge respectemimdes quatrains et des tercets dans sa
version ultérieure imprimée, peut vouloir suggérerdre habituel « invenit>fecit » et
signaler que l'invention rimbaldienne ne conceras pniqguement les tercets mais est aussi
invention initiale qui a présidé a I'écriture dionnet. Il n’en demeure pas moins qu'a la
lecture, ou prévaut I'ordre quatradercets, le caractére systéematique des correspoeslian
intertextuelles rencontrées entre les deux padiepoeme a toutes les allures d’'un défi et
parait résulter d'un montage concerté ou les «gehdes tercets semblent « répondre » aux
« appels » intertextuels « envoyés » dans les a@jnatret accompagner sur un autre terrain

leur « abouchement » sémantique et formel, encodigir rimique (les rimes en [u2)] sont

en effet identiques au voisement pres a cellesigrp]] des quatrains). Je prendrai donc par
commodité le parti de la réception en parlant pardt< échos » et de « réponses » des tercets
et « d’appels » des quatrains, tout en gardaréspiit que c’est peut-étre le rapport inverse
qui a prévalu pour une composition dont on ne cibrpes la genese et pour laquelle on ne

saurait préjuger une chronologie précise. Pournautaontrer les interactions entre les
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guatrains et les tercets sur le plan de l'intenke et tenir sérieusement compte des deux
auteurs, c'est aussi scruter le détail et la cardiipn de l'intertextualité globale et cohérente
du sonnet, et aller a la rencontre des textesaguiela dd_'Idole de Mérat, ont certainement

compté pour la genese textuelleSnnet du Trou du Cul

7.4.1. De Baudelaire & Rimbaud

La présence de Baudelaire, poete particuliereménéré par Verlaine et Rimbaud
(« un vrai Dieu »), n'est pas étrangére au choigdgique lui-méme, les blasons dédole de
Mérat affichant une tonalité baudelairienne peribéppar exemple dans des vers tels que « O
la plus douce et la meilleure des caresses ! (vSathnet des bragroche par le déterminant
monosyllabique %a la césure et une compensation rythmique terda#et, de« O ma si
blanche, 6 ma si froide Marguerite ! » &onnet d'automndesFleurs du Ma) ou encore
avec ce tercet final d8onnet des cheveuwgalement assez baudelairien pour les rimes, la
césure du vers central et I'expression de la vélont Je veux sur le lit blanc des tiedes
encolures, / Comme un noye, comme un pensif, éperdu/ Plonger mes mains dans l'or
vivant des chevelures. ». Et Mérat s'était déjpirdsde Baudelaire dans son recueil précédent
Les Chimeregjui contient un pseudo sonnet précisément intitlldole et rimé en « aabb
ccdd eef fgg » sur le modéle @ur Le Tasse en prisod'Eugene DelacroixOr, un tel
baudelairisme, sélectif et limité pour I'essenéidlexpression de la sensualité féminine et a
certains traits formels, ne pouvait qu'amuser Wegleet Rimbaud qui vont précisément se
charger de complétdridole non seulement avec la provocation d'un blasoropgsr d’'une
singuliere fleur du mal, mais aussi en y injectientersant baudelairien qui lui manquait,
celui de la dualité, caractéristique delyinne a la Beautéet constitutive d'un recueil
emblématique ou «la passion de la luxure, expétiéee dans son incandescence
sataniqu&® » est associée au religieux, I'‘érotique au mystideicéleste a l'infernal, et ot la
chair est exaltée dans sa beauté et dans sa réymegnis ajouteront encore le saphisme et
I'exacerbation parodique du culte féminin par lefguils expriment, en réaction au
baudelairisme soft de Mérat, un baudelairisme eddjai assimile leur sonnet a une « fleur du

mal exquise» (Murphy 1991a : 267).

En prenant radicalement le contrepied de l'esthétae Mérat, celle de la clarté, du nu
chaste et lisse de la beauté académique, VerlaiRardaud visent ainsi plus profondément

le rapport de Mérat a Baudelaire, et relativisexutgetre du méme coup I'érotisme de Mérat

180 Jacques Dupont, introductiorBaudelaire, Les Fleurs du MagF Flammarion, 1991, p.29.
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en comparaison aux audaces &&=urs du Mal*** ou de certaines pieces d’Hugo Pour nos
auteurs, qui ne se prévalent pas des arts plastiguelu langage de l'esthétique et pour
lesquels le matérialisme —et le matériau — du «m@itériel » est celui de la marne/merde
humide, du sperme et des larmes et non celui dore@éalisant parnassidiexaltation des
« efforts monstrueux de la matiére énorffiestait certainement loin étre & la hauteur de la
vision baudelairienne de la mati&te qui est aussi celle des corps en décompositioie ¢
décrépitude. Au-dela du parodique, I'évocationrdu tiu cul dans la réalité de ses miasmes et
des sécrétions qui I'entourent, de ses « matierest ainsi plus « absolument Baudelaire ».
Verlaine et Rimbaud opposent ainsi leur vérité oigps, a laquelle ils donnent forme, a
la « vérité des corps harmonieux et nus » de I'lgydha beauté féminine de Mérat ou est par
ailleurs absente la dualité constitutive delymne a la beautdesFleurs du Mal:

O Beauté, monstre énorme, effrayant, ing&fiu!

[...]
Sors-tu du gouffre noir ou descends-tu des astres ?

[...]

Viens-tu du ciel profond ou sors-tu de l'abime,
O Beauté ? ton regard infernal et divin,

Verse confusément le bienfait et le crime,

Et I'on peut pour cela te comparer au vin.

On comprends alors que dans les tercetsSdanet du Trou du Culexagération
caricaturale et la christianisation du culte intkeist & I'exces l'adoration de Mérat, ge
prosterne « pieusement » aux pieds de son idokelaasonnet du piedt dansLe sonnet des
seinsécrit cette vers « Et c'est d'un trait pieux querdoigt vous burine » (double invitation
malheureuse a la caricature.gej, évoquent en méme temps le Baudelaird_aeanort des

pauvres

C'est un Ange qui tient dans ses doigts magnétiques
Le sommeil et le don des réves extatiques,
Et qui refait le lit des gens pauvres et nus ;

C'est la gloire des Dieux, c'est le grenier mystiqu
C'est la bourse du pauvre et sa patrie antique,
C'est le portique ouvert sur les Cieux inconnus !

et le « poete pieux » présent damgsvin du solitaire

BLlgur I'« innocence » supposée de Baudelaire & eetlggoir Murphy (2007 : 7-24), et Alain Vaillar2q07).

82| e mot « matiére » est utilisé avec insistanceNp@rat. On le trouve darrologueet Avant-dernier sonnet
ou il figure a la rime, et darispilogue

1833ur « I'alchimie de la matiére » et « I'obsessieriaimatiére », voir Alain Vaillant (2007 : 149-377

184 Marc Dominicy me rappelle & propos de ce vers| qéigit d’'un calque de VirgileEnéidelll, 658, sur le
Cyclope), comme I'a montré Riffaterre (1983 : 40Q-4lli Rimbaud, ni Verlaine, n’ignoraient cet inexte
ancien, et la lecture du sonnet d'épilogue ou Mé&'atspire directement de ce vers de Baudelaireua p
déclencher la vision d’'un « cyclope » opportun m&ment absent du recueil...
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Tout cela ne vaut pas, 6 bouteille profonde,
Les baumes pénétrants que ta panse féconde
Garde au cceur altéré du poeéte pieux;

et danslristesses de la lune

Quand parfois sur ce globe, en sa langueur oisive,
Elle laisse filer une larme furtive,
Un poéte pieux, ennemi du sommeil,

Dans le creux de sa main prend cette larme péle,

ou le globe lunaire qui pleure, la «larme palet»leetitre de ce poeme suggestif de
lautoérotisme féminin ont pu aussi étre l'objeturdd lecture et d'un détournement

« zutiques » particulierement appropriés a I'odjesonnet.

Et la situation de Mérat se plaignant déEpilogue de L’ldole que son recueil fat

incomplet et se comparant a un sculpteur a quaipas été donné d'accomplir son ceuvre

Si tu n'as point surgi, déesse, tout entiere
C'est qu'au moule parfois I'ceuvre laisse un lambeau

Pourtant j'aurais voulu te dresser toute nue,
Blanche création de la force inconnue,
Dans le rayonnement de ta réalité;

ne peut manquer d’évoquea mort des artistesu I'on a aussi « sanglots » a la rime et ce

tercet

Il en est qui jamais n’ont connu leur Idole,
Et ces sculpteurs damnés et marqués d’un affront,
Qui vont se martelant la poitrine et le front,

suivi de l'unique espoir de la mort. Et I'on saitegle blason parodique glorifiant un anus sera
effectivement vécu comme un affront par Mérat, il @st certainement a l'origine de son
absence dans I'album en tant que contributeur. Ma®eme illustrant a merveille le fait que
lesFleurs du Malont constitué la grille herméneutique de la lextlel’ldole de Mérat reste
certainement, et précisémeiigut entiére dont la « métamorphose mystique » est peut-étre,
au sens riffatérrien du terme cette fois, I'« itdgte » majeur de notre sonnet en tant que

formule fondatrice de son mouvement de transfomaters la christianisation finale :

Le Démon, dans ma chambre haute,
Ce matin est venu me vaoir,

Et, tAchant a me prendre en faute,
Me dit : "Je voudrais bien savoir

Parmi toutes les belles choses

Dont est fait son enchantement,
Parmi les objets noirs ou roses

Qui composent son corps charmant,
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Quel est le plus doux."— O mon ame !

[...]

O métamorphose mystique

De tous mes sens fondus en un !
Son haleine fait la musique,
Comme sa voix fait le parfum!"

A coté de cette intertextualité baudelairienne gletfondatrice et surplombante, les
allusions auxrleurs du Malreposent essentiellement, dans le sonnet zutsgude choix de
certains mots et semblent ne concerner que desgmélmignés des blasons de Mérat ou bien
relever de I'écho irrévérencieux a un poeme eftar recueil. Ce dernier cas est peut-étre
illustré par le quatrieme vers « Des Fesses blangsgu'au coeur de son ourlet. » et son
évocation discréte de celuiAlune passanfe< Soulevant, balancant le fes et I'ourlet ; »,
ou l'on a la fesse et l'ourlet, et puis deux vdts foin avec « sous le vent » en écho a
« soulevant » du méme vers. Le mot « ourlet »réma n'étant pas des plus courants suffit a
faire le lien avec ce poeme qui est aussi un satngt hommage a une autre « idole » « agile
et noble, avec sa jambe de statue ». Le premiggttdu réve et de 'abouchement, croisant le
Sonnet de la bouctde Mérat :

O lévres, fleurs de sang qu'épanouit le rire,
Frais calice du souffle et rose du baiser,

Ou, malgré moi, revient mon réve se poser,

Si douces que les mots ne peuvent pas le dire.

[.]

Je veux tarir ma soif a vos calices clairs;
A votre humide bord irradié d'éclairs
Je boirai comme on boit a I'eau d'une fontaine.

prendra le relai en s’inspirant cette fois de cafea vers de la sublimation du « coit
matériel » dA Une passante
Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,

Dans son celil, ciel livide ou germe l'ouragan,
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

On voit bien a travers cet exemple que le zutissteaussi un regard irrespectueux sur
les ceuvres et une maniere de lire iconoclaste 4miblés qui, au-dela des poétes parodiés,
n'épargne personne. Sous cet a@gequ'on dit au Poéte a propos de Fleprecéde aussi a
certains égards d'une approche zutique (et scagol®gde Banville et montre que Rimbaud

est aussi un zutique hors du cercle.
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Le premier vers « Obscur et froncé comme un cevilelet », avec sa césure sur
« comme », évoque d’emblée celuUde charogne «es jambes en l'air, comme une femme
lubrique » et inscrit d’entrée de jeu une filiatiopposée a celle de I'auteur dédole et son
goUt pour les formes pures, les lignes claireg®inus chastes et lisses. L'adjectif « caline »
est encore un écho ain du solitaire qui contient les vers « Un baiser libertin denlaigre
Adeline ; / Les sons d’'une musique énervante éheal ou « caline » qualifie une musique
(voir « la flte céaline ») mais renvoie égalemenedlaine, qui reprend les rimes « Adeline ::
caline » dans son sonnet desiies Per amica silentiaA l'instar de la rime « libertine ::
Proserpine » d&ed non satiatagn a peut-étre aussi avec « praline », la « piee prime et
en rime fantdme. La « flGte céline » est aussi centen« réponse » de Rimbaud au « vent
cruel » de Verlaine, cette seconde manifestatiosicale synesthésique de l'anus faisant
ironiquement écho a la « chanson / Cruelle et edlirdeSérénadalesPoémes saturniens
Par ailleurs, la richesse rimique de « caline alipe » fait ressortir le prénom Aline, or, ce
prénom est aussi le titre d’un sonnet lesbien dueiéAmours et Priapéede Henri Cantel,
recueil qui contient égalemefiphébe autre intertexte signalé par Steve Murphy (2006a
125, n.5), important pour la lecture homosexueli&dnnet du Trou du Celn particulier par

les expressions « jusqu’au cceur » et « comme Uet ceil

Ephebe

Tes fesses ont I'odeur du |y la pudeur

De la roseau matin, blangeune homme, et ma verge
Qui veut cueillir deux fois les primeurs d'un cowerge,
Révede se plonger entre leur profondeur.

Tourne tes reins ! Pendant que ma force virile
Les baigneral'un flot qui monte jusqu'au coeur
Mes mains, jouant autour de ton jardiumbile,
De tes sens enflammés attiseront I'ardeur.

Je t'aime, hermaphrodite, et je soupire encore !
Viens ! apaise a ton tour le feu qui me dévore ;
C'est un secret nouveau ; viens, et sois mon époux

Ma fesse peut sans honte et sans remords jaloux
S'ouvrir & ton phallus, comme un ceiligti s'ouvre...
—Beau marbre, adieu ! retourne a ton coussin dwreou

Ici, les intertextes saphiques de Verlaine et GHftequi accompagnent
systématiqguement les divers échos baudelairienfirm@mt I'orientation du lecteur averti

vers le contenu homosexuel du sonnet tout en démarqettement le « Baudelaire » qui

185 Rappelons que Cantel, grand admirateur de Baueetaiec lequel il a été en correspondance, publia
également chez I'éditeur Poulet-Malassis, et ga’ditee il a pu aussi connaittes Amiegle Verlaine.
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intéresse ici Verlaine et Rimbaud du « Baudelaide Mérat. Ils sont & compléter avec I'écho
aux Amiesprésent dans les quatrains a travers les rimemifées déja utilisées par Verlaine
dansPrintemps qui présente les rimes « rousse :: douce » etisge :: mousse » et les vers «
Laisse errer mes doigts dans la mousse / Ou leobale rose brille. // Laisse-moi parmi
I'herbe claire ». Quant a I'écho a ces verfPdeamenades sentimentalesidsFleches d’orde
Glatigny ;

Ne crains pas, I'herbe est si douce !

Pour tes chers pieds de satin :

Nous marcherons sur la mousse
Humide encodu matin.

ils montrent que I'expression du contenu homosextdet quatrains résulte aussi du
détournement et du recyclage zutigue d’'un autefauresque » que Verlaine appréciait
particuliéremert® linversion de l'ordre des rimes (« mousse:: ®w / «douce :
mousse ») pouvant de ce point de vue constituendine pour une « inversion » d’'un autre
ordre..

Ajoutons, pour terminer avec Baudelaire, les échose les adjectifs « cruel » et
« jalouse », deux termes de sentiments qui togngoruntant au registre du tragique racinien
sont également tres baudelairiens, et que l'infleate Baudelaire est peut-étre a I'origine de
la version verlainienne du sonnet datembres ou « vent » est remplacé par « autan » et
« enclos » par « éclos », en écho a ce tercetdieal :

Ce qu'il faut a ce coeur profond comme un abime,

C'est vous, Lady Macbeth, &me puissante au crime,
Réve d'Eschyle éclos au climat des autans,

Quoi qu’il en soit de cette influence, ce sont p&né aussi d’autres motivations qui ont été a
I'origine de la substitutioréclos / enclasqui a aussi pour effet d’éliminer un emprunt de
taille, celui de la paire rimiqusanglots :: encloslont I'équivalent inversé est déja présent
dansSUB URBEdesPoémes Saturniens

La disposition a la double lecture et la capacééeapérer les équivoques grivoises et
les jeux de mots obsceénes dans des ceuvres dessm@iinme dans celles de zutiques eux-
mémes expliquent aussi les références a Hugo, evgmarticulier les allusions du premier
guatrain de la respiration de I'anus a ce quatteBooz endormiquatrain lui aussi rimé abba

aux rimes masculines externes gref aux rimes féminines internes « mousse:: deuce

186 Sj la mousse humide reléve du cliché, le rejeftatiectif auquel succéde l'adverbe « encor » dvédicence
est bien en revanche la marque d'un emprunt.
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La respiration de Booz qui dormait,

Se mélait au brugourd des ruisseaux sur la mousse.
On était dans les mois ou la nature et douce,

Les collines ayant des lys sur leur sommet

Il n'est pas difficile d'imaginer combien ce poémEérotisme a peine voilé, avec les
lys et le réve de Booz (« Et ce songe était tel Baez vit un chéne / Qui sortait de son
ventre, allait jusqu’au ciel bleu »), a la symbakgtransparente y compris pour un lecteur
étranger a la psychanalyse (Grimaud 1991 ; LacéB)1@vec le prénom Ruth et la richesse
des rimes « moabite :: subite », constituait unagau de choix pour tout esprit zutique. Mais
il 'y aici plus qu'un clin d'ceil rimique, si 'omguge par la rime interne en «our » et les
parallélismes sonores de « Humide encor diamt+ qui suitla fuite douce» visiblement
inspirés du vers « Se mélait au brwtied + des_ruissaux sur la mousse Et au dela de ce
guatrain il y a aussi daoz endormia présence conjointe du réve et de I'ame, et pette
derniére, dans les vers suggestifs de I'étonnedeeBboz qui ont dO attirer I'attention zutique
de Verlaine et Rimbaud (« Quand on est jeune agsanthtins triomphants », « Et je courbe, 6
mon Dieu! mon ame vers la tombe, ») une acceptiatérielle et sexuelle peut-étre a
l'origine des acceptions équivalentes de « Mon Réstede « Mon ame » du premier tercet du
Sonnet du Trou du Culdme matérielle étant de surcroit I'équivalentersé de la « chair
spirituelle » qui « a le parfum des Anges » deiécg XLII deSpleen et IdéalCompte tenu
de cet important intertexte par lequel le trou dli @€st aussi undleur de I'ombr&’, les
récurrences sonores et graphiques de « UR » et Re®ldans « obscur », «amour »,
«ourlet », «coeur», en écho au poéme hugoliefout reposait dans Ur et dans
Jérimadeth »), implantent d'emblée le trou du cutegre biblique et anticipent la référence

blasphématoire du Chanan

Glatigny excepté, les tercets et les quatrainmggartissent des allusions intertextuelles
aux mémes auteurs et parfois aux mémes ceuvresingertompris et Rimbaud n’est pas

absent dans ce concert de voix poétiques.

187« Le croissant fin et clair parmi ces fleurs denilre / Brillait a l'occident... » ooz endorn)i

L’hispanophile Pablo de Herlagnez songe-t-il déjal g'agit €également d’une « fleur dehbmbre» ?

18Et Sodome n'est pas trés éloigné, géographiquep®tent, de ces lieux de Terre Sainte ...Mais « Obscu
est peut-étre la aussi pour suggérer la rencortiiseur anus, le cruel Uanus/Ouanos étant le dieu du ciel qui
empéchait ses enfants de naitre. Ce n'est qu'agaegastration avec une faucille par son fils Cronos
(symbolisant ainsi la séparation du ciel et deteg)), qui jeta ses organes génitaux dans la raerpgrent naitre
entre autres les cyclopes (qui n'ont qu'un « ceieb)Aphrodite/Vénus (I'idole de Mérat). On est al@n
présence de plusieurs ingrédients mythologiquespatibies avec le contenu du sonnet (et avec lacilfa
d’or » castratrice de Hugo) et cohérents avec lmérphose, du paien au chrétien, du culte del¢idoe type

de présence fantdme, volontaire ou non, est cohérat I'absence du mot « cul » et avec sa dissitioul
graphique et sonore a divers endroits du poéme.
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Rimbaud est la des le premier vers, qui est aussappel dAccroupissemenigesure
sur « comme », poéme @ontenu scatologique...), et dans le huitiéme « Raller perdre
ou la pente les appelait. », dont la césure suclificpie accompagnée d’'une fémining 8
exceptionnelle a cette époque, n'a qu’'une occueremtérieure que Verlaine ne pouvait
ignorer, celle diBateau ivre« Et les lointains vers les gouffres cataracta(Rimbaud n’en
produira d'ailleurs pas d’autres avaviémoire®). Le contenu de ce vers évoque de surcroit
le trajet aléatoire et 'abandon du bateau et adebRRud lui-méme (« Les Fleuves m’ont laissé

descendre ou je voulafd », « Or moi, bateaperdu.. »).

Les tercets « renvoient la balle » (ou la lancensur)ce terrain-la aussi. Les résultats
d’'une lecture croisée dBateau ivreet duSonnet du trou du Ciudemblent bien indiquer en
effet que pour Rimbaud I'apre aquilon zutique nigpa décidément aucune veine poétique et
peut étre auto dérisoire. Ces vers, en particdigrfort bien pu se préter a une lecture zutique

a posterioride leur auteur :

— Des écumes de fleurs ont bercé mes dérades
Et d'ineffables vents m'ont ailé par instants.

Parfois, martyr lassé des poles et des zones,

La mer dont le sanglot faisait mon roulis doux
Montait vers moi ses fleurs d'ombre aux ventouaesgs
Et je restais, ainsi qu'une femme a genoux...

On y remarque le présence de « fleurs d’ombres>hugoliennes et les occurrences

« ventouses » et« sanglot » et, plus masqué, «éradmt...», qui rappelle la scatologie

marquée du vers dée qu’on dit au Poéete a propos de fleuedncaguda mer deSorrente »,

poéme ou I'on a par ailleurs les lys et Igst@res, « la mer detopazes » et le vers « L'ode
Acoka care avec la », associé dans le méme quatrain_&néefit sur la paquerette »
(Murphy (2004).

Les échos & « L'étoile a pleuré rose [...] », avesu«cceur deson ourlet™ »,
« rousse », « des filameraat pleuré» ou méme les filaments « pareils a des larmdaitie
qui évoquent les « mammes vermeilles » et donatequrs fait écho a « l'infini roulé blanc

de ta nuque a tes reins », sont bien |a, bien go®saurait en déduire une antériorité du

189 | es vers « au midi prompt, de son terne miromyak » et « ni 'autre fleur : ni la jaune qui myiartune ».
Sur Rimbaud et I'alexandrin, voir Benoit de Coraul2009).

19 a majuscule « Fesses » répond dailleurs & cle Fleuves » et suggére la lecture : « Les Basgant
laissé descendre ».

191 De surcrofit, en régime littéraire, le nom « ousledt le participe passé « ourlé » sont employés jes lévres

et les oreilles, comme c’est d’ailleurs le cas daronnet de l'oreillele Mérat avec « C'est la volute et c'est la
conque; c'est la chair / Devenue arabesque aveowstat clair »
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guatrain sur le sonnet. « L'étoile a pleuré rosq p...est aussi un blason. Tourné vers les
origines, il réécrit & la fois la genése de I'Homawec un grand H et celle, renversée, d'un
Adam sorti du « flanc souverain » d’Eve, alors dmiesonnet est orienté vers I'avenir d'un
Chanaan féminin localisé dans 'homme. Rimbaud,ostyre religieuse supréme, croise
'eschatologie et la scatologie, il glorifie le trau cul, divinise I'anus-idole et le place a
l'intersection du Ciel et de la Terre, et la viside Verlaine le présente comme un étre animé
produit d'une genése microcosmique, semblant nés'& de la rencontre dramatique des
larmes d'amour et du vent cruel, et dont une teenpigtguliere bénit en quelque sorte les
premiers éveils terrestrdd Dans ce contexte il semblerait qu'il faille premcaussi en
compte les « naissances latentes » (une Annontiakiplicite), « les puanteurs cruelles », les
« golfes d’ombre », «le sang craché » et lessgdrs » blancs deoyellesdont les échos
dans le sonnet zutique sent sans doute pas limités au premier vers aldoilolet et aux

nombreux « &* ». L& encore ces échos ne présument en riencdgddon de/oyelles

192 | a lecon « éclos » de la versionHdmbresest certainement aussi le signe que cette leesireelle de
Verlaine lui-méme.

193 | 'expression « humide encor », dans ce contexteqée aussi, et & nouved@noz endormi « La terre, ou
I'homme errait sous la tente, inquiet / Des empesine pieds de géants qu'il voyait, / Etadtuillée encorest
molle du déluge. »

194 En dépit de Bernard Teyssédre (2011 : 141).
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Configuration de quelques intertextesS®hnnet du Trou du C{Mérat excepte)

HUGO BAUDELAIRE VERLAINE | RIMBAUD CANTEL | GLATIGNY
Q1 Booz Une Charogne Le Printemps| Accroupissements| Ephébe Promenades
endormi (Les Amiep sentimentaled (Les
A une passante « L'étoile a pleuré Fléches d’or)
La Féte chez rose [...] »
Thérese
Q2 Le Printemps| « L'étoile a pleuré
(Les Amies |rose [...] »
Le Bateau ivre
T1 Booz A une passante Le Bateau ivre
endormi
Le Vin du solitaire
Tristesses de la
lune
T2 Le Vin du solitaire | Sérénade Accroupissements | Aline
(Poémes
saturniens) |Les Premiéres
Sed non satiata communions
Per amica
silentia (Les
Amies)

7.4.2. Les intertextes anticléricaux et la cible Veuillot

La charge antireligieuse dsonnet du Trou du Cust particulierement explicite dans
le dernier tercet blasphématoire ou « l'olive pamgée la flite caline », « le tube ou descend
la céleste praline » et le « Chanaan féminin » égntjaussi bien I’Annonciation, Adam et
Eve et la Terre promise. Articulés & « enclos »teunine le poéme, ces évocations assimilent
en outre I'anus au jardin clos de Maridhditus conclusugtant selon Daniel Arasse (2004 :
107) « un theme central dans I’Annonciation » pulis& il est a I'image de Marie, fermé ».
Ces éléments, comme on I'a vu, font aussi écheesterrain au¥remieres communioret a
’Homme justeet sont précédés d'un lien possibldeécroupissementdes le premier vers.
Dans «Obsur etfroncé comme un ceillet violet » il y a en effet remulement une césure sur

« comme », mais aussi «Obscur [...] comme » en élgmga contrastée a « clair comme »,
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un «_cure» dissimulé, et la comparaison du trou du cul &eilfet 1a oUAccroupissementit

se rencontrer 'ceil et la laene, avant que le rose de la rose trémiére emertas contours
du cul de Milotus. La présence conjointe du « cwr@ché, de I'obscurité et du mot « violet »
a la rime entrent par ailleurs en résonance avgedes hugoliens dea féte chez Thérese

Moi, j'écoutais, pensif, un profane couplet / Quedbnnait dans 'ombre un abbé violet ».

Mais I'anticléricalisme a sans doute ici une ciplas précise, si I'on tient compte du
fait que parmi les nombreuses caricatures de \@udjue Murphy (2010), a propos
d’Accroupissementsitilise pour démasquer Milotus, il y en a une ddlly#p.342) intitulée
LE PILORIou Veuillot tient un pot de chambre sur lequeliestrit « PARFUM DE ROME »

en capital, et Iégendée comme Suiit

Louis Veuillot

confiseries et patisseries religieuses
petits fours sucrés au baume des Anges.
pralines de I'immaculée conception

Et autres cochonneries malsaines

et p. 349 celle d’Alfred Le Petit intituléeE MELON sous la rubrique « Fleurs, fruits &

Iégumes du jour », et agrémentée du texte

M. LOUIS VEUILLOT

Elle a beau revenir de Rome
Humide encodu goupillon

Sous une cloche au lieu d’'un homme
On ne peut trouver qu’un melon

hY

Or l'association des pralines a limmaculée commepet I'expression « humide
encor », en début de vers et avec la licence «endndiquent que ISonnet du Trou du Cul
est peut-étre plus concerné par ces caricatureeqame antérietifde la lettre & Demeny.
Si c'est bien le cas, le « curé froncé » tapi damsbre en écho a I'abbé violet hugolien, et
I'ceillet violet, nous disent que le trou du culsh'autre que Louis Veuillot lui-méme, et le

lecteur est alors invité dés le premier vers a d@&uwer Veuillot avec la paronomase « ceillet

195 Avec cette caricature de Le Petit et le poéme ldéigBy précédemment cité, on serait ainsi en prése’'un
intéressant télescopage intertextuel qui n'obligs, gen principe, a choisir entre deux « sourcesssiples de
I'expression « humide encor ». Le lien avec LetPetinvergent avec celui de Mailly pour Veuillotexclut pas
en effet la possibilité que I'association de I'eeggion « humide encor » a « la mousse » ait étdileurs vue
et puisée chez Glatigny.

19%steve Murphy (1990 : 262) dans son chapitre cossaaiSonnet du Trou du Gusignale la caricature de

Mailly pour le lien avec la praline.
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violet / Veuillot » et dans I'anagramme « violeta>couleur violette étant de surcroit celle du
clergé.

En la personne de Louis Veulillot, avesguiel il n'est pas inutile de rappeler que
Baudelaire avait eu un contentiét/x le sonnet viserait ainsi une cible plus précisem ne
'avait imaginé, et démarrerait la série parodiqumticléricale en phase avec l'actualité du
moment rassemblant les nombreux textesAlbum zutiquequi s’en prennent plus ou moins

explicitement & Veuillot ou Dupanloti.

Veuillot reste une cible commune aux zutiques &icior Hugo, et en dépit de la
Commune]e fait que Verlaine et Rimbaud s’octroient la cdigifg intertextuelle de I'ancien
proscrit dans I&onnet du Trou du Cgbnstitue la revendication cohérente du haut patye
du maitre en matiére de parodie et d’anticlérioadisLes deux extraits suivants dus a Hugo
viennent heureusement compléter les données tkediedl intertextuelles qui ont contribué a
nous mettre sur la voie de Veuillot comme un dé®us du cul » possibles du sonnet. Le
premier texte est extrait dBarnasse satyrique du XIXe siécfg1864), le second, plus

ancien, du poemidn autredansLes Chatiment§1853) :

1. :

O Veuillot ! plus immonde encore que sinistre

Laid a faire avorter une ogresse, vraiment,

Quand on te qualifie on te traite de cuistre,
Istre est un agrément.

2:

Armé d'un goupillon, il entra dans la lice

Contre les jacobins, le siécle et le péché.

Il se donna le luxe, étant de la police,

D'étre jésuite et saint par-dessus le marché.

[...]...]

Il fait des fausses clefs dans l'arriere-boutique
Pour la porte du paradis.

Dans le texte de 1864, la résultante de I'extractio segment / « agrément » rimique

bY

«-istre » est une insulte a peine voilée, ‘(« ortrééte de cul..»), le découpage pseudo

197 veuillot est nommé dans la piéce Xl d@alanteries Le monstre ou paranymphe d’une nymphe magabre
qui contient aussi ces vers « Cette levre c’esEden / Qui nous attire et qui nous choque. / Quakare ! et
quel dédain ! » ; et il y est fait allusion, seldéecques Dupont, dans le premier projet de préfaxélaurs du
Mal. Voir J. Dupontpp. cit.note 1 pour la page 253.

%0n pense, pour Rimbaud, Wu & Rore, Paris, L'Angelot maudit.J’y inclurai aussi pour ma part
Remembrances du vieillard idioOutre « vieillard idiot/Veuillot », 'obscénité arovocation maximale du
propos ne saurait s’expliquer seulement en réactiQabaner et me semble plus adaptée chez Rimbson a
anticléricalisme vengeur. On serait alors peut-étr@résence d’un prétre qui, trop allé a « cona «efesses »,
se confesse auprés du Pape, dont la manifest#tidméuse finale de pardon est le témoignage céhgsif
d’'une appartenance commune au clergé

19 Cité dans Steve Murphy (2010 : 340).
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morphologique de « cuistre » relevant de surcoitnémétisme formel de I'immonde et de la
laideur attribués a Veuillot sur le plan sémantiéférentiel. Le «cul » du texte des
Chétimentsest moins évidemment perceptible, et peut-étre programmeé par Hugo lui-
méme, mais le sens obscéene de « l'arriere-boutiquenfirmé par Delvau, n’aura sans doute
pas échappé a Verlaine et Rimbaud, dont les tedwetsonnet zutique, en particulier la
métaphore du « Chanaan » et l'origine céleste dpraéine, indiquent par ailleurs que la
coprésence de « l'arriere-boutique » et de « léepdu paradis » chez Hugo a pu encourager
chez les deux zutiqus la mise en équivalence sdémuianties deux expressions métaphoriques
par contamination de la premieére expression saet@nde. Notons aussi que le vers « Armé
d'un goupillon, il entra dans la lice », pris isoknt, se préte également a une lecture obscéne
dont Rimbaud se souviendra peut-étre daktbomme justedans lequel il retournera alors

contre Hugo les armes satiriques et anticléricddese derniéf®:

« Barbe de la famille et poing de la cité,

Croyant trés doux : 6 cceur tombé dans les calices,
Majestés et vertus, amour et cécité,

Juste ! plus béte et plus dégodtant que les lices !
Je suis celui qui souffre et qui s'est révolté !

Le dernier vers cl6t le sonnet avec « moiteursontdes deux seules occurrences
voisines chez Rimbaud sont «sa peau moiteAcabupissementet du Chatiment de
Tartuffe deux poemes anticléricaux. Ce faisanStnnet du Trou du Cudst logiqguement
enclos dans les moiteurs des échos a lintrataktuahticléricale, scatologique et contre-
eschatologique rimbaldienne. Et de fait, qu’y &ee plus blasphématoire et de plus sacrilege
gue d’assimiler le trou du cul a la Terre promide,lui dessiner une origine divine et une
Nativité comparable a celle de Jésus, et de sugpareailleurs qu’il pourrait étre la réponse
au mystere de I'immaculée conception qui intérésiga le jeune Rimbaud avec la « vierge
enceinte » dJn cceur sous une soutanEntre autres réminiscences rimbaldieAffesu

sonnet, il convient alors de citea brise:

200 structure strophique mise a part, les rimes masesilsont identiques pour les voyelles (« € ») ®tilaes
féminines le sont également pour les voyelles eblia consonantique (« ice »). Le poéme de Rimbantent
par ailleurs les deux vers suivants :

—Tel que la chienne aprés I'assaut des fiers t@tou

Léchant son flanc d’ou pend une entraille emportée.
2lRéminiscences exclusivement rimbaldiennes car é&frambard Verlaine n’aurait conbin cceur sous une
soutanegu’en 1880.



Dans sa retraite de coton

Dort le zéphyr a douce haleine :
Dans son nid de soie et de laine :
Dort le zéphyr au gai menton !

Quand le zéphyr léve son aile
Dans sa retraite de coton,

Quand il court ou la fleur l'appelle,
Sa douce haleine sent bien bon!

O brise quintessenciée !

O quintessence de I'amour !
Quand la rosée est essuyée,
Comme ¢a sent bon dans le jour !

Jésus ! Joseph ! Jésus ! Marie !
C'est comme une aile de condor
Assoupissant celui qui prie !

Ca nous péneétre et nous endort !

205
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EFFAREMENT 3 : (TROISIEME PARTIE)

OPHELIE,VERLAINE ET RIMBAUD
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8. Chapitre 8 - BEAMS: FIGURATION ET CONFIGURATION DU MOUVEMENT

BEAMS

Elle voulut aller sur les flots de la mer,
Et comme un vent bénin soufflait une embelli
Nous nous prétames tous a sa belle folie,

4 Et nous voila marchant par le chemin amer.

Le soleil luisait haut dans le ciel calmédisge,

Et dans ses cheveux blonds c’'étaient demgagt or,

Si bien que nous suivions son pas plus ceaimeer
sQue le déroulement des vagues, 6 délice !

Des oiseaux blancs volaient alentour molieime

Et des voiles au loin s’inclinaient toutdarzhes.

Parfois de grands varechs filaient en losduanches,
12Nos pieds glissaient d’un pur et large mouvement.

Elle se retourna, doucement inquiéte,

De ne nous croire pas pleinement rassurés ;

Mais nous voyant joyeux d’étre ses préférés,
16 Elle reprit sa route et portait haut sa téte.

Douvres-Ostende, a bord deCamtesse de Flandre$.avril 1873.

La présente étude tente de décrire, a propoBeadans,le mouvement du poéme,
indissociablement « pur et large mouvement » remtéset configuration dynamique du
mouvement de la parole poétique et du travail cgdge, et d’analyser en particulier les
eéquivalences intra et interstrophiques résultantatéculation (de I'«enroulement ») de la
métriqgue et des superstructures strophiques aurowldénent » (phonique, syntaxique,
sémantique, logique...) du discotifs

Cette configuration mouvante doit beaucoup a lapmsition du poéme en quatre
guatrains d’alexandrins dont le schéma rimighba est constant d’'une strophe a I'autre et ou
l'alternance en genre des rimes est continue, d& $me les quatrains sont tour a tour
masculins db’b’a) ou féminins &’bba’), le poéme s’ouvrant sur un quatrain masculin et se
terminant sur un quatrain fémiffi Dans les quatrains, le schéma rimigisba détermine

I'organisation des correspondances entre les vdigudres niveaux que celui des rimes, selon

202 gyr le fait que leRRomances sans parolas sont pas des romances sans langage et la paradxcellence
d’'un sujet poétique, voir Gérard Dessons (200Areaud Bernadet (2007b).
23pour une étude d’ensemble des strophes dans Bodewerlaine voir Jean-Louis Aroui (1996).
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deux modes principaux de cohésion, concurrentsogipEmentaires, I'un, notab + ba
s’appuyant sur les modules rimiques contre la wiffée de genres, et celui, nGiébA,
mettant en relation les vers rimant entre eux. dssjbilité n’est pas pour autant exclue qu’un
groupement entre trois vers successifs d’'un quatratte en relief le statut conclusif ou
introductif du quatriéme. Enfin, le nombre de strep permettant & chaque quatrain d'étre
I'équivalent pour le poéme de ce que chaque vdra Bsstrophe, le schénadba détermine
également le réseau des relations interstrophigtiées configurations symétriques (2+2 et
1+2+1) ou asymétriques (1+3 et 3+1).

Au terme de cette description, le propos de Pigrumel, «<Beaman’est pas un poeme
saturnien. C'est plutét un poérseturé saturé de beadté... », devrait trouver je pense une
justification supplémentaireBeamsétant en effet saturé de correspondances et décho
traversé de «rayons » irradiant I'ensemble duetext bien au dela si 'on veut bien
considérer les « rayonnements » intertextuels glidae du poéme dans le recueil et dans

I'ceuvre®.

8.1. Les parallélismes internes aux quatrains
8.1.1. ler quatrain
Contrairement a ceux des quatrains suivants,dmier vers a ici un statut nettement
introductif qui I'oppose aux trois autres, ces veétant en quelque sorte I'explication
circonstanciée de la réponse du locuteur a la ¥®lexprimée au vers initial. Cette répartition
en 1+3 est toutefois concurrencée par les cordtgurs plus équilibrées suivantes.
8.1.1.1. AbbA

Elle voulut aller + sur les flots de la mer

Et comme un vent bénin +_§ftait une erbellig,
Nous nous pré@nes tous a sabellefolie,

Et nous voila marchant+ par le chemin amer

Le premier vers est celui de I'expression d’'un désie invitation au voyage auquel,
au dernier vers, le locuteur collectif dit avo&pondu. Et contrairement a ce que la géométrie
scolaire enseigne généralement, le parallélismeelssexternes masculins (« Eftener » en
V1 et « Nous>chemin amer » en V4) expose la convergence dessdél® méme que le

parallélisme des vers internes féminins qui assueetransition (« un verkenbellie » en

204 pierre Brunel (2004 :148).
205 | 'étude du « mouvement du poéme » implique ausBe au poéme comme aboutissement du « voyage
poétique » deRomances sans paroles
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V2, « nous>belle folie » en v3) indique que c’est bien sous l'igihce conjointe ou l'action
croisée d’'un vent, d'une folie communicative etrdubeauté que cette convergence a été
rendue possible.

II n'est donc pas surprenant que dans une tellefigtoation sémantique, les
égquivalences syntaxiques congruentes avec le schamntpe abba soient peut-étre les plus
saillantes. Les deux vers externes masciffinsontiennent en effet chacun au premier
hémistiche un verbe de déplacement bisyllabiquie jasant la césure (« aller/marchant »),
suivi au second hémistiche d’'un groupe préposigbiotatif (« sur les flots de la mer/par le
chemin amer »), et les deux vers internes fémipmsentent chacun un verbe transitif suivi
d'un complément d'objet. Les vers externes présgntene équivalence morpho-
phonologique remarquable avec le couple « voulu#ivosur les méme positions syllabiques,
anticipent chacun la rime sous la forme graphiqadlex » au vers 1 et graphique-sonore
« voila marchant » au vers 4, et inversent I'ordre singtpieriel des hémistiches (« elle...les
flots » / « nous...le chemin ») qui peut d’ailleutseérétabli par une simple permutation des
seconds hémistiches paralléles et quasi synonymesrers féminins, dont le terme « folie »

pourrait constituer le résumé vocalique puisqusiisit les seuls du quatrain a contenir les

sonorités 3/ et /i/ (a la rime), sont particulierement con&srpar des phénoménes de

répétitions sonores, avec les séries «em venin / uneembdlie », «nous nous/ tous a
sa» et I'inversion «soufl ait / prétames ous™’ ».

La rime qui unit les vers médians est par aillag@doublée par le lien « dxallie /
belle folie » ou le processus d’inclusiorEde voulut dler / emlellie / belle folie » évoque la
beauté du personnage féminin tout en contribuarbrauillage référentiel de I'expression
« sa belle folie ». Plus précisément, si la présagpétée dlle conforte une lecture ou le
pronom initial est I'antécédent possible du syntagmossessif — la belle folie en question
étant alors celle de vouloir profiter d’'une emizelar définition relative et incertaine quant a
sa durée, pour aller sur la mer —, la superposté@rirale du couple rimique « bgilie / belle
folie » s’ajoute a la meilleure proximité dent pour favoriser concurremment une lecture
meétaphorique avewent pour antécédent. Il s’ensuit surtout une assimoilaentre deux
phénomenes ou deux types de causalités, celleadiioh du vent et du désir communicatif
qui a la capacité d’insuffler au locuteur un certaburage ou une certaine propension a agir

(«un vent béim soufflait »). Dans les deux cas le risque est relativisg)ynge peut I'étre

2%poyr e rapprochement de ces deux vers, voir disgihy (2003 : 426).
27 Murphy (2003 : 430).
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celui d'un jeu auquel on se « préte » de bonneegiae vent (comme le risque) est « bénin »
et la folie est « belle », comme la tempéteCieenétait « bonne ». Mais cette relativisation
est paradoxale dans la mesure ou dans leur rappgrnoms qu’ils modifient (et « belle
folie » n’est pas loin de I'oxymore) les adject#génuent les connotations négatives de ces
derniers tout en contribuant par ailleurs a la sa@resémantique et sonore avec « embellie »,
et ce faisant ils montrent aussi le caractéreif@aprovisoire de leur fonction rassurante : le
vent est, comme la folie, changeant et imprévisibtdes deux vers concernés ne sont par
ailleurs pas sans eévoquer I'expression “vent de fol

A cette premiére ambiguité s’ajoute celle de |l&neice des occurrences du pronom
«nous » aux vers 3 et 4, qui peuvent recevoirtdfpprétation inclusive «Nous =
Locuteur+elle », particulierement encouragée aus \&rpar I'adjonction de «tous », ou
exclusive « Nous = locuteur sans ‘eltéeb. |l faut souligner que les deux types de btagé
sont étroitement liés puisque l'interprétation dN @ossessif « sa belle folie » conditionne a
posteriori celle des occurrences précédentes dmison et les quatre parcours interprétatifs
possibles indiqués dans le tableau ci-dessousgdgfbeh et bei ) pour les deux derniers vers.

Occurrences

1

2

3

« sg belle folie » (v.3)

« Nous nou: prétamesous » (v.3)

« Etnous voila marchant » (v.4)

¢ LOC+ELLE > f LOC+ELLE

a « UN VENT BENIN »
2 d LOC sans ‘elle’ > g LOC sans ‘elle’
o
g h LOC + ELLE
S
) b «ELLE » e LOC sans ‘elle’ > Ou
[
- i LOC sans ‘elle’

Le parcours « beh » montre la possibilité pour lenpm « nous» d’une référence
variable selon ses occurrences au vers 3 (exclusivau vers 4 (inclusive). Infrmée au

guatrain suivant au profit du parcours « bei »t(Ra@us suivions son pas » indique bien une

28 pans les deux lectures le locuteur référe a uleatifl Comme le souligne Jean-Luc Steinmetz (20(GR),
« il faut tenir compte, en effet, de « rassurés plariel, montrant que le « nous » n’est pas seatd pluriel de
majesté ». La question de la référence de ce «walépend étroitement de l'interprétation d’ensemthl
poéme, les passagers du bateau, quels qu’ils éiémendant la traversée réelle, n'étant pas njostiiables
d’'une interprétation allégorique que la vision féme imaginaire qu’ils suivent et que le voyagemlequel ils
ont embarqué.
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séparation des deux entités « nous » et « elleetde lecture « évolutiv® » n’est peut-étre
pas a exclure cependant a cette étape, et pouersnceonclusif de quatrain, si I'on tient
compte du fait qu'aprés l'acceptation du locutearpartir en mer (vers 3) il pourrait étre
« pragmatiquement » logiqgue que dans un second stelflBgpression « Et nous voila
marchant » englobe la personne qui a proposé lageix et nous voila, tous ensemble, elle
comprise, marchant .... »). De surcroit, I'absenceré&érence explicite ou d'allusion a

I'entité féminine au quatrieme vers pourrait alens ce sens.

8.1.1.2. ab+ba

Elle Voulut aller + sur les Fbts de la mer
Et commein Vert bérin + souFFlaitune enbellie,

Nous nousprétamegous + _zsa belle folie,
Etnous voila _narchant + pa le chenm amer

Les deux derniers vers constituent une paire digten étant les vers du « novs
induisant ainsi un groupement en 2+2 par ailleorgltionné par I'enchainement logique des
propositions, ou les deux dernieres, qui correspondux deux derniers vers, sont présentées
comme la conséquence des deux premiéeres (« EllatvouEt comme un ver2Nous voila
marchant »).

Les deux premiers vers sont étroitement reliéslggeu de miroir des équivalences
sonores« + sur lesflots/ + soufflait u ne» au début des seconds hémistiches, par I'écho des
liaisons « voulut ker / soufflait tne » des hémistiches externes (on peut noter guides
occurrences du phonéme /y/ de ce quatrain sonteco@es) et par I'équivalence de I'ordre
d’apparition des consonnes /v/ et /f/ et de leysartition sur les hémistiches («elle
voulut...lesflots / unvent...sodflait » ). Contribuent a l'unification des deux diers vers,
outre le « nous » et le pluriel des premiers héahiss, le parallélisme des seconds (« a sa
belle folie / par le chemin amer » ) composés chatun groupe prépositionnel au singulier
ou se succedent deux morphémes monosyllabiqued, ldopremier en /a/, et deux
bisyllabiques (avec inversion de l'ordre adjectiiam d’'un vers a l'autre), mais aussi les
eéquivalences phoniques entre « nous nousimeEs» et « nous vod marchant », qui font le

lien entre « nous » etla mer », évoquent déja I'ame et induisent la paronemast nous

209 Généralement associés aux recettes de cuisinee geototypique pour ce mode de référence (« prene
bon poulet, coupez-len morceaux, faites-levenir...»), les référents évolutifs concernent égalenmeptdnom

de premiére personne du pluriel dans la littératlassique. Que I'on songe par exemple a ces gélébres du
Cid de Corneillex Nouspartimes cing cent et par un prompt renfort, / Blowusvimes trois mille en arrivant
au port ».Sur ces questions, voir Guy Achard-Bayle (2001).
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voilames ». Avec « nous voila marchante>quatrieme vers introduit une rupture isotopique
(la marche) et récupere dans le méme mouvememh&rence sémantique avec le contexte
en renforgant la puissance d’évocation de la mét&ptie la marche pour la navigation par le
biais de la présence sous-jacente de la voiléadshe et de la lame.

Pour chacune des paires successives le premierstigmei du premier vers est
constitué d’'une proposition de la formmenom+verbe au passé simplet le second vers est
seul a présenter des voyelles nasales. Sur ce iplest remarquable qu’une fois que le

syntagme « un vent » a introduit les premiereslagssdes suivantes soient réparties sur les

mémes positions (6 et 10) et en ordre inver&eX(la/, /A /€/) sur les vers considérés (v.2

« bénn/embellie » et v.4 « mar@nt/chemn »).

8.1.1.3. Levers4
/ / / /

1 2 [3f 6 7 8 [9 g 1112
Et nous[voiA] [MAR-CHanf+ pAR le [ CHe-miHA-Met.//

Enfin, un effet de clausule est perceptible, lita aaleur conclusive de la seconde
occurrence de la conjonction «et» (chacun dex gwemiers mots du vers, «et» et
«nous », étant par ailleurs le premier des deus yeecédents), a lintroduction de la
meétaphore de la marche, et aux parallélismes mtogigpes et rythmique des deux
hémistiches (équivalence 1-1-2-2 de I'enchainerdentnombre syllabique des morphémes,
égquivalence possible 4-2 des accents, et équivedesunores, en particulier avec la répétition

des segments /ak/ét /[l elle-méme encadrée par les occurrences de &[suih]).

Seul du quatrain avec un adjectif a la rime et pas faire référence a « elle », ce vers
se distingue également des trois précédents paosesites, étroitement liées a la présence

de la marche et du chemin. Il est le seul sanséfiii qui contient le plus de /m/ (3, contre un

pour chacun des vers précédents) et les seulegr@aces defl, et concernant les voyelles, il

ne contient aucun /o/ ouvert ou fermé, mais ilcedti qui présente le plus d’occurrences de
lal.
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8.1.2. 2éme QUATRAIN
8.1.2.1. ab+ab

Le soleilluisait haut +dans le ciel calme et lisse
Etdans ses cheveux blonds &*étaient_des rayons d’or

Si bien queous suiviors + son ps plus calme encor
Quede dérolemert + des vgues, 6 délice !

Le deuxiéme quatrain reproduit les marques exp8c{->si bien quenous Y) déja
présentes au premiecgmme X->nous Y) qui permettent d’interpréter le comportetraun
locuteur comme une réponse soumise a une causadgistible a laquelle il serait impossible
de se soustraire et relevant d’'une nécessité tpgigue du type « si P alors Q ». La relation
cause/conséquence conditionne un groupement desever2+2 en reliant deux unités
syntactico-sémantiques distinctes et mieux cohgsiveau quatrain précédent. Elle favorise
d’autant mieux la cohésion interne de chacun degufes que le connecteur « si bien que »
est situé au début du troisieme vers, qu’aucunetpation ne sépare les deux derniers vers,
lesquels sont constitués ensemble d'une seule gitapo dans laquelle la structure
comparative amorcée au vers 7 n'achéve son « agneuit » complet qu’au vers suivant.

Par ailleurs la série des adjectifs coordonnédmeat lisse » du vers 5 se retrouve
dans la répétition de I'adjectif « calme » au vEmst dans le vocatif « O gtice» de la rime
féminine du vers 8, ce qui contribue a la cohésies deux derniers vers, de méme que leur
encadrement par le chiasme sonose et « déte », ou les enchainementsatme ercor /
gue le déroulementles \agues ». La comparaison du pas de l'inconnue au moentaes
vagues est soutenue par l'identité vocalique dpdsition 8 des deux derniers vers, la
voyelle /a/ étant commune a chacun des termes dant@araison («gs » et « agues »), de
méme que I'équivalence des mouvements (du locuteuiveur », de la « femme » et de la
mer) est secondée dans chaque premier hémistiche parallélisme des séries en « Que+/u/
+ voyelle nasale6»

Le rapprochement des deux premiers vers, déjaagsuria coordination des deux
propositions, est favorisé par leurs parallélisnm@ernes («le soleil / le ciel » ; «ses
cheveux blonds / des rayons d’or » ;uisdit / et lis®) et par I'ordre des syntagmes, en
chiasme sémantique et syntaxique, qui redoubléd’idu reflet évoqué par ces vers et dont la
répartition équilibrée répond au calme quasi sakda I'instant.

Sur ce point, 'agrammaticalité, ou du moins l'ingouité sémantique de I'adjectif
« lisse » qualifiant le ciel ne semble pas avar@&mmentée. Si I'on peut, a la rigueur, dans

un contexte maritime, dire du ciel qu’il est calpeur indiquer qu’il n’est pas orageux et
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propice a la navigation, il semble en revanchel@urepuisse plus difficilement le qualifier de
lisse, sauf a considérer que le ciel est vu sumda qui le refléte, et que celle-ci le refléte
d’autant mieux qu’elle est, telle un miroir, patéanent lisse, et que le soleil est BEUOTr il
semble bien que I'on soit en présence de « la fie avec le soléit' », premiére étape,
avant le point culminant du troisieme quatrain,ndfirocessus d’uniformisation du monde ou
« l'azur et 'onde communiefif » jusqu’a constituer une surface unique sur ldguiels
mouvements sont a leur tour unifiés. Et de ce pdéntue le comparatif s’accompagne bien
de I'enchainement sonore « sasgus @me ewror // Qe le déroulmentdes \agues », de
l'unification vocalique («ps, @lme, vagues ») des termes comparés et de I'adjectif
désignant la propriété par laquelle ils sont misragport, et du parallélisme des singuliers
grammaticaux « son pas » / « le déroulement degegag, pour suggérer que « calme » est
peut-étre originellement aussi, comme « lisse e,propriété de la mer.

Comme dans le quatrain précédent, le « nous »n@siduit a I'avant dernier vers,
mais il ne sera pas réitéré au vers suivant. Ce esrcelui de la marche (« nous suivions son
pas ») et présente le méme type d’équilibre monaiqlie entre les hémistiches que le vers

équivalent sur ce plan de Q1.

1 2 3 4[5 |6 7 8 910 [111
Si bien que nous sui-vigns + son pas plus cdlmeogn

20 Dansun autre poéme allégorique, un sonnet préciséménil@ Allégorie, composé en 1868 et publié plus
tard dansJadis et naguéreVerlaine avait déja utilisé I'adjectif « lissepour caractériser le ciel (second
guatrain) :

Pas un nuage, pas un souffle, rien qui plisse

Ou ride cet azur implacablement lisse
Le contexte représenté, qui n'est absolument pagimea, semblerait & premiére vue contredire I'geal Mais
I'adjectif « lisse » recoit ici son interprétatiomaquatique » de son opposition aux occurrencebales
« plisse » et «ride ». Le travail conjoint de kgaton réitérée «pas un/pas un/ rien qui » et dgaphores
verbales, leur insistance sur I'absence dans ledgecertaines caractéristiques associées génédraleinla
surface de I'eau, ont pour effet spéculaire parabque la seule propriété que le ciel semble asoit elle-
méme la propriété d’'une surface aquatique. Et qukams le tercet final, 'atmosphére jusque la «ap#s] »,
« incolore » et « silencfieus]e » et I'« engourdmeent » ambiant sont effectivement perturbés, dest une
métaphore maritime qui désigne le « chaos » n@meht introduit :

Une rotation incessante de moires

Lumineuses étend ses flux et ses reflux

Des guépes ca et 14, volent jaunes et noires.
1 Arthur Rimbaud | ’Eternité
212 Arthur Rimbaud Fétes de la patience, 1.Banniéres de,noaimposé un an avaBeams Les deux poémes
présentent d’autres convergences : le ciel «jolnme un ange », le «rayon » et la figure parentaie
« soleil ». Sans parler des « chansons spirituelletsdu « maladif hallali » qui ne sont pas samsjger le titre
du recueil verlainien et quelques unes Aasttes oubliées.
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8.1.2.2. AbbA

Le soleilluisait haut + danke ciel calme et lisse,

Et danses cheveux blondsc’étaient des rayordior,
Si bien queoussuivions+ son pasplus calme encor

Quele déroulement + des vague® délice !

En concurrence avec ce premier groupement en Z+@ordormément au schéma
abba renforcé par les rimes internes « blonds / suwignles personnages sont répartis dans
les vers centraux du quatrain, entre le soleilaetner en quelque sorte, dans une iconicité
convergente avec le fait que I'apparition féminigeivie par le locuteur, est a la jonction de
deux espaces, et que, fée ou déesse, Vénus anatyeooede dos, sirene ou proue de navire
géante, elle est la résultante éblouissante denl@ontre du soleil, du ciel et de la mer. Et elle
a par ailleurs les dimensions et les attributsif@sts de chacun des trois infinis, le calme du
ciel et de la mer (pour le mouvement, mais « leodément des vagues » n’'est pas par
ailleurs sans évoquer celui de la chevelure), ldex, la hauteur et la luminosité du soleil, et
elle semble occuper a elle seule toute I'immerisitgzontale et verticale de I'espace.

Le parallélisme morphosyntaxique entre « ses chebéands / des rayons d’or » et

I'étonnante concentration d'occurrences du phonédie au centre de laquelle on peut

remarquer la série «rayohsuivions», semblent redoubler d'une détermination linggiss
'analogie des cheveux blde et des rayand’or. S'ajoute a cette concentration celle des
pluriels grammaticaux, introduits au vers 6 ousitt exclusifs (contrastant en cela avec le
vers précédent au singulier) et ou ils sont assogié vision féminine (« ses cheveux/des
rayons d’or ») dans des syntagmes nominaux qui éohb a « les flots de la mer », seule
occurrence au pluriel du premier quatrain a parbys ». Les vers externes sont en revanche
constitués de syntagmes nominaux singuliers et pent remarquer sur ce plan que le
syntagme nominal « le déroulement des vagues ie pluriel « vagues » est enchassé, est
'image inversée de « les flots de la mer » decipit.

Ajoutons que les voyelles du vocatif « O déliceépandent en miroir, au degré
d’aperture pres, a celles de « luisait haut »,@gieocatif est le concentré du premier vers du
guatrain, et que plus généralement le jeu des écbosres reliant les vers externes

accompagne le reflet du ciel dans la mer :

V5 : Le soleil luisaif hautlansle cid came|et lissk
V8 : Que le éroulementes vagues| O délide
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8.1.2.3. Levers8

Ce vers, étroitement dépendant syntaxiguement décédent, présente un
enjambement a la césure sous la forme du rejet @bumplément du nom. Cet enjambement
du syntagme nominal «le déroulement + des vaguesidéroulement » étant par ailleurs
'unique occurrence de mot de quatre syllabes dun@g est le produit du déroulement d’'une
parole poétique qui integre la métrique au rythnoe discours en méme temps qu’elle
contribue a figurer et a rendre perceptible, aescriombreux échos et les parallélismes du
guatrain, le déroulement presque palpable des gague

L’enjambement est plutét banal et de reléve pa®prement parler d’'une discordance
entre le metre 6+6 et la syntaxe, comme au verségeht ou la césure est située entre le
verbe de I'objet (« Si bien que nous suivions + gas...»). Cependant, on peut étre sensible
aux faibles divergenc&$ locales des hémistiches, qui contrastent légéreavern le contexte
métriqgue global trés régulier et «de facture tedsssique » (Murphy 2003 : 428) du
poémé™ ainsi qu'a I'effet figural, dans ce vers du moment, du chevauchement de la
vague syntaxique du premier hémistiche sur le sedotautant plus que le lecteur averti de
'époque desRomancesne pouvait pas ne pas remarquer que ce type @¢ egjde
débordement a la césure était déja présent dariddess du mal interjection mise a part
mais dans un contexte sémantico-lexical identigue¢ « Dans le déroulement + infini de sa
lame »troisieme versle L’homme et la merauquelBeamdait plus largement écho puisque
ce poéme est composé également de quatre quatfailesandrins rimésabba dont le

premier présente les rimes masculimes :: ameret fémininesame :: lame

8.1.3. 3éme quatrain
8.1.3.1. _AAAA

Des oiseaux blancs volaient + lentur mollerert, /
Et des voiles au loin +
s’inclinaient toutes doches. //
Parfois de grands varechs + filaient en longuesdnches, //
Nos pieds _glssaient (+)  d’un pur + et large (+) mouastry/

23 Sur les notions de consistance syntactico-sémantig@s hémistiches et sur celles de divergencialési et
terminales voir Benoit de Cornulier (1999).
ZChristian Hervé (2007 : 80) parle du « triomphmafide I'alexandrin » dans |&omances sans paroles
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Les parallélismes généralisés rendent moins pebbepici une configuration
convergente avec le schéma rimiqusbbA, esquissée toutefois par la position
immédiatement post-césurale des verbes médiangickigient » et « filaient », l'unité
consonantique des attaques des noms sujateg /varechs) des mémes vers et la répartition
des genres grammaticaux (syntagmes exclusivemestutitas aux vers externes, présence du
féminin seulement aux vers centraux).

En cohérence avec l'unification vocalique (en /88s rimes et avec lidentité
phonique de la Fisyllabe (un schwa compté) les vers du troisiguatrain ont tous la
méme composition syntaxique eroupe nominalsujet au pluriel+verbe intransitif du
premier groupe a la troisieme personne du pluri€iraparfait + complément circonstanciel
trois des sujets contenant par ailleurs un déteminndéfini, et trois verbes étant
bisyllabiques. Ces parallélismes favorisent laggtion de trois paradigmes ou l'intégration
de « nos pieds », cette fois sans marqueur deltausda série paratactique des oiseaux, des
voiles, des varechs, et la superposition des vatbasiouvement correspondants (dont trois
contiennent les phonemes /I/,Al)/, suggerent une équivalence des étres et dseslyui se
refletent les uns les autres, immaculés et irsapé# la méme lumiére, et comme mus par une
méme cause ou une méme « raison » dans un uniwegbppant et uniformisant ou tous les
mouvements semblent étre de la méme nature (deeglent et de « filé ») avoir la méme
allure la méme ampleur. Ces équivalences contribasec la généralisation du pluriel et le
nombre important des voyelles nasales (accompagiesesnorphogrammes du pluriel des
verbes), a la figuration d’'un «large mouvemeninglebant et progressif amorcé des le
premier quatrain, et convergeant, au niveau reptasennel, avec l'intensification lumineuse

de I'apparition et ses effets enveloppants suofdgeaxte représenté.

8.1.3.2. ab+bha

Des oiseaublancsvolaient +alentour mollemert,
Et des vdiesau loin + s’inclinaient_tote

lanches

Parfois degrands varechs + filaient elonguesbranches
Nos pieds glissaient / d’'un pur +lat /ge mouvement.

Comme dans le quatrain précédent, le premier mosigiéaxique est constitué de
deux propositions coordonnées par «et», et unnameaur («parfois») assure
I'enchainement des deux modules. En revancherdatidére est marquée par une ponctuation
plus forte au vers 2 et le second module est dogstie deux propositions juxtaposées dont

l'unité est assurée par les seuls parallélismes.
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Le groupement des vers en 2+2 est appuyeé par tession des deux compléments
locatifs « alentour » et « au loin » des premiassyainsi qu'avec le parallélismegrands
varechs longuesbranches farge mouvement » qui relie les deux derniers. Mais égaht
par le parallélisme phonique_« des oisealancs / desvoiles auloin » et les occurrences
« blancs/blanches » des deux premiers vers, et'gramadrement des deux derniers par la
suite phonique « phois degrands arechs / lage mouvemert ».

Il convient d’ajouter que les relations phoniquesre un GN sujet et une locution
adverbiale concernent le premier vers de chaque ulmo@dvec « @eaux blaos »/

« aleriour » et « grandsarechs / longes braghes », et qu’une alternance semble également

se dessiner dans le paradigme verbal avec leseuplolaient filaient » et « 8nclinaient /

glissaient » et dans le paradigme des groupes nomingets slont le premier et le troisieme

integrent un adjectif monosyllabique en « an ».

8.1.3.3. Levers1?

Le dernier vers de ce quatrain, « Nos pieds gkssal’un pur + et large mouvement »,
est le second du poeme a présenter un enjambearemt groupe nominal, avec cette fois un
contre rejet (« un pur + et large mouvement.»).

Cette petite «impureté » métrigue du troisiemesvele la marche, presque
insignifiante relativement a d’autres usages bikrs fracassants du vers chez Verlaine, est
cependant remarquable en ce gu’elle est la seulpodme, a la différence du vers 8, a
permettre une double lecture. En l'occurrence, pareté » sur ce plan consiste précisément
en I'accompagnement, la encore mimétique, du <«eplarge mouvement » et du glissement
désigneés, sous la forme d’'un 6+6 avec enjambem&ne qui accentue I'adjectif « pur » et
laisse ouverte la possibilité d’'une lecture temair4-4 concurrente (« Nos pieds glissaient /
d’'un pur + et lar /ge mouvement. ») tout aussi epgente avec le contexte sémantfque

L’occurrence est encore une fois semblable a chlie vers de Baudelaire, le vers 7
du Voyage « Et nous allons, / suivant + le ryth /me dedmé » poeme auqueBeamsa
d'ailleurs été comparé sur d’autres plans a jug®® Dans les deux cas la lecture ternaire
ne s'impose pas mais elle est permise par la pcésemnjointe d’'une voyelle masculiné 4

215 | a comparaison avec lincipit plus trottinant deEloulut aller sur les flots de la mer » montree qu
I'évolution des meétres accompagne le passage debklle folie » premiére au « pur et calme mouvemen
central.

Z%yv/oir Brunel (2004 :152).
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(« glissaent », « allons ») et d’'une voyelle féminine®q« large » et« rythme »), sinon induite
lexicalement par les occurrences verbales et fegete « rythme » et « mouvement ».

Par ailleurs, il ne serait pas surprenant que VfexJalans ce vers du mouvement, n’ait
pas résisté a un « enjambement » et a un groupegraerfuatre particulierement appropriés
au «pur etlarge mouvement » et aux «longuesndigas » (Steinmetz 2007 : 139)

métriques des « pieds » du vers lui-méffe

8.1.4. 4eme quatrain

Elle se retourA, + doucement inquiéte
De ne nous croireAs + pleinement rassurés

Mais nous voyant joyeux + d’étre ses préférés,
Elle reprit sa route + et portait haut sa téte.

Dans le dernier quatrain on retrouve une netteragpa en modules syntaxiques et
sémantiques, avec la encore une ponctuation farteeeond vers et un connecteur au début
du troisieme, auxquels il faut ajouter les équinaés « doucement inquiete/pleinement
rassurés » des deux premiers vers, sur les seb@naistiches, les premiers rimant entre eux
en /al.

Articulée a cette répartition modulaire, la configiion encadranteAbbA est
cependant la plus perceptible, qui prend la forrnealfigure en miroir impliquant plusieurs

niveaux.

Elle se RETOURNna+ doucement inquiéte

De nenouscroirepas + pleinement rassurés ;
Mais nousvoyantjoyeux + d’étreses préférés,

Elle reprt sa ROUTE + et portait haut sa téte.

A la différence du deuxiéme quatrain ol les pamrages étaient regroupés ensemble
dans les vers centraux, la figure féminine eskeigjlobante, a I'instar des rimes du méme
genre, dans la construction en chiasme « elle/nous/elle » parallele au schéma rimique.
Bien que le jeu de miroir des regards ne concemprement parler que les trois premiers

vers, le quatrieme vers integre parfaitement lastrantion spéculaire d’ensemble dans une

27 auteur évoque plus précisément les « longuesnemges oniriques sur la travée de l'alexandrin » en
comparant le locuteur collectif a des « assessuidarie qui calme les tempétes », dans une leptache de
celle de Pierre Brunel. Pour une autre lecture igtégre la dimension religieuse dans une interfiofta
nouvelle, voir Yves Reboul (2007) qui argumentefareur de l'interprétation Elle = Rimbaud moins coen
personne réelle que comme « mystére de salut centria figure messianique que celui-ci avait prdteun
temps incarner.»
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iconicité cohérente avec le fait que la réponseetlia«» découle précisément de l'interméde
des regards croisés et qu’elle leur succéde.

En convergence avec la valeur du connecteur argiaifex mais », les deux derniers
vers présentent I'image inversée des deux précedgerits « retournent » sémantiquement et
phonétiguement, comme le montrent les expressicite «e retona » et « elle reprit sa
route», et comme I'atteste le contraste des vers agngatre « ne nous croire pas» d’'un coté
et « nous voyant» et « étre » de l'autre. Le caier&ntre les vers externes est par ailleurs
celui entre un rapprochement causé par l'inquiétetleun éloignement causé par un
rasserenement.

Les relations causales implicites entrent ellesiadans une construction en miroir
puisque I'on a successivement un enchainement pe ¥/ parce que Y pour les deux
premiers vers, et 'enchainement Y donc X poudisx suivants.

Il convient de noter que I'organisation syntaxiglensemble, tout en étant elle-méme
€également structurée en chiasme, ne se superpesexpatement aux vers et tend ainsi a

brouiller le jeu des équivalences.

Elle se retourng +

[doucement [inquiéte // [ de ne nous croipas + [ pleinememassuréd]] ; //

Mais  pous voyanfjoyeux + [ d'étre [ seseféred)]] //

Elle reprit sa route + et portait haut sa téte.//

Sur le plan morphosyntaxique, les constructionsebe + verbe au passé simple avec
une premiere syllabe en « reencadrent deux constructions médianes de la fawljextif+
groupe prépositionneldu type de + verbe a linfinitif+ adjectif trisyllabiqguedont les
occurrences sont précédées respectivement dedlabrigyes « docement» et « nos
voyant» qui présentent des équivalences phoniques.dcatlx inquiete » a la rime est ainsi
syntaxiguement équivalent a « joyeux », et I'égi@inee contrastée aux premiers hémistiches
des vers médians entre «nous croire » et « noymnv® concurrence l'équivalence
syntaxigue entre « croire » et « étre ».

Et d’'un point de vue plus macrostructural, les tamsions médianes sont des
détachements syntaxiques qui integrent I'enchainemen chiasme suivant de deux
propositions principales coordonnées par « maigroposition 1 + détachement a droite] +

[mais] + [détachement fronfaf + proposition 2 (+ et + proposition 3)].

28 gur le statut des détachements syntaxiques efepeés Philippe Rocher (2005 : 284-320)
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8.2. Les relations interstrophiques

Les diverse configurations internes aux quatraimsveennent d’étre analysées sont
elles mémes intégrées au mouvement d’ensemble @uequi présente a son tour des types

d’organisation concurrents.

8.2.1. 2+2

Ce groupement apparie des strophes de genresedifédes deux premieres étant
reliées par :
* les rimes : identité vocalique (/i/) et consoigum des attaques (/I/) pour les

rimes féminines, et identité des coda consonargi¢g pour les masculines,

* les constructions circonstancielles locatives desonds hémistiches des
premiers vers,

» la répétition de I'adjectif « calme » faisant échux rimes « la mer :: amer » et
a « prétames/voila marchant »,

* la présence des marqueurs de causalité « comme si bten que »

Et les deux derniéres par :

* [|'équivalence morphologiqgue des mots des rimes olass, tous
trisyllabiques et dont la consonne d’attaque dielaiére syllabe est présente a
I'antépénultieme : «ollement ::mouvament », «assué :: géféés ».

* les adverbes « mollement », « doucement », «qai@@mt », tous trisyllabiques
en «-ment», auxquels il convient d’associer lemn& mouvement »,
'ensemble semblant poursuivre le calme « déroutemedésigné au dernier
vers du deuxieme quatrain.

Les deux groupements se distinguent en outre pdaiteque les deux premieres
strophes évoquent des immensités ou des forcesehesu(la mer, le ciel, le soleil, le vent)
tandis que les derniéres ne mentionnent que lee®rtaignées par cet univers (oiseaux,
voiles, varechs, elle, nous...). Plus précisément,dieux premiers quatrains sont ceux des
raisons, des meédiations et des motivations exgdiailu voyage (« elle voulut », « un vent »,
« le soleil », « ses cheveux ») tandis que lesasiisvsont ceux du voyage en tant que tel et de

son interruption momentanée, épuré des circonstamateirelles qui I'ont rendu possible. Le
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passage de l'un a l'autre est marqué par le cdatrastre les nombreuses descriptions
définies (dont les nombreux possessifs) des premjaatrains et les syntagmes nominaux
indéfinis de Q3.

8.2.2. 1+3

Cette configuration correspond a l'une des orgdities possibles du premier
guatrain, seul du poéme a présenter une struaiarati 1+3 vers, les trois derniers quatrains,
a la différence du premier, étant par ailleurs ceuxes connecteurs en début de vers et la
ponctuation en fin de vers permettent de distingdes « modules » syntaxiques et
sémantiques convergents avec les modules rimigjoreisa.

Le premier quatrain dominé par la mer, I'horizoiéakt la marche, a ici un statut
introductif et les trois suivants, ou les quatraii@ninins sont englobants, voient ce
mouvement horizontal dominé et déterminé par l&cadité et la hauteur, comme l'atteste la
présence de « luisait haut » et « portait hautns dies vers externes. Ces quatrains sont ceux
de I'emprise progressive de la créature solairdeslacuteur, d’'une action purificatrice initiée
en Q2 par I'attraction éblouissante de la lumiatmutissant en Q3 a la blancheur généralisée
et a la pureté d'un mouvement de plus en plus mériequi semble déja étre celui d’'une
dissociation de I'ame et du corps annonciatricéedapathie spirituelle finale de Q4. Encore
plus fondamentalement peut-étre, il semble queuhaidre, traditionnellement associée a
I'éternité, invite le locuteur a le suivre pour woyage dans une sorte d’infini cosmique ou les
éléments fondamentaux de la matiére I'eau (la niiar),(le vent), la terre (le chemin), et le
feu (le soleil, précédé par la folie) initialemeadsignés sont progressivement unifiés et
dématérialisés pour ne laisser place qu’'a la concation non médiatisée quasi télépathique
des regards et des esprits.

L’ascendance du personnage féminin (physique yathpgogique) sur le locuteur est
textuellement marquée par I'orientation du hausverbas des trois derniers quatrains, plus
evidente pour les quatrains centraux (de v.5 : gdleil » a v.8 « le déroulement des vagues »
et de v.9 : « Les oiseaux blancs » a v. 12 « Nedspglissaient ») que pour le dernier. Mais
tout porte a croire au dernier quatrain, y compiésho « s’inclinaient » / «inquiete »
encouragé par la diérése, que le regard du pergenfgminin suit la méme orientation
descendante complémentaire au mouvement d’ascegisioa’>.

219 Je remercie Christian Hervé pour m’avoir rappelée orientation et cet écho.
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8.2.3. 3+1

Dans cette configuration complémentaire a la préctedlie dernier quatrain a un statut
conclusif et contrastif, marqué par le changemenhature du mouvement initial et du lien
entre les protagonistes. Les trois premiers quesrsont par ailleurs les seuls a mentionner la
« marche » du locuteur et a évoquer un universmtaralement absent de Q4.

Si toutes les rimes des vers externes des tromi@re quatrains sont plus riches que
les rimes des vers internes en intégrant systéoetignt la onzieme voyelle (& mer ::
amer », «et lisse :: dlice », « molement :: mouement), les relations entre les strophes
masculines (Q1 et Q3) englobantes sont particufiénd étroites puisque les trois quatrains
sont eux-mémes encadrés par des rimes masculir@s enQ3 qui contiennent toutes un /m/
en attaque de la douziéme syllabans :: aner », « mollenent :: mouvenent »). On a ainsi
un processus d’enveloppement qui concerne aussichigcun des quatrains que les trois pris
ensemble.

Ce processus est complémentaire a celui de I'évolulu nombre de voyelles nasales
du poeme, en progression réguliére dans les treisiiprs quatrains (6-9-12) alors que le
dernier quatrain présente un nombre de voyellealemsnférieur a celui de chacun des
guatrains précédents.

Les trois premiers quatrains se terminent par Fesgion «un pur et large
mouvement » derniere mention du déplacement dudacyui ne releve plus tout a fait de la
marche. Sur ce point, la surcharge sur le manuseri pieds » sur « pas » est intéressante et
ne parait pas plus motivée par le souci d’éviter @pétition, ou un pléonasme (le pas étant
un mouvement), que par celui de rectifier une igconé sémantique (en toute rigueur, quand
le pas est glissant, ce sont les pieds qui gliss€test surtout que l'utilisation du nom d’'une
partie du corps (inanimée) en position de sujetvellbe « glisser » interdisant une lecture
agentive (contrairement a « Et nous glissions....gkmet de suggérer que le sujet de
conscience n'est pas maitre de ses mouvementssajueorps lui échappe, ou gu'il s’en
eéchappe, et qu’il assiste en témoin, et non entaggnavec une certaine hauteur, au
déplacement de ses pieds, dont 'autonomie, corarsadgerent les parallélismes généralisés

du 3 quatrain, est alors équivalente a celle des varatgs voiles et des oiseaux apeftus

220 3e nuance donc sur ce point Murphy (2003 : 426)nqte que « le mopasa l'avantage de conférer une
résonance plus symbolique et immatérielle a la déimeade la femme, le mpiedscomplémentairement une
valeur plus platement physique a celle des comgeshn« nous » collectif qui dans ce mouvementdited de
tonalité surnaturelle, risquent néanmoins de glisseause des varechs ». La surévaluation du cbatesrec
« elle » me parait négliger le contraste plus dditeant introduit par le mgtiedsentre la dimension physique et
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D’ou la sensation finale du « pur et large mouvensetiu méme vers. Et I'on peut aussi tenir
compte du fait que le « nous » collectif est pdrg-€éomposé des passagers d’'un navire, et
que leur esprit est tellement attiré par la lumiguéls ont la sensation que leur corps et le
navire ne forment plus qu'une seule entité matérigont ils se sentent séparés et dont le
mouvement est lui-méme la résultante de 'attractia traction) lumineuse.

Dans le méme ordre d’idée, I'évolution globale désignations du mouvement va
dans le sens d’'une équivalence de plus en plus eettune abstraction/dématérialisation des
mouvements des deux entités et de leur rapprochief@étt nous voila marchant », « nous
suivions son pas », « un pur et large mouvemergm)néme temps que la désignation de la
mer est absente du troisieme quatrain aprés voui sme évolution allant du pluriel
générique (« les flots de la mer ») a la distincstéréotypée d’une voie (« le chemin amer »)
et aboutissant a la nomination, au singulier, duwwement lui-méme (« le déroulement des
vagues »), par ailleurs dans une construction coatiga ou le « pas » est le mouvement
primordial. L'expression initiale générique « allsur les flots » prend ainsi les formes
successives, pour le locuteur, « marcher par lenthe, « suivre son pas » (ou il s'agit déja
moins de marcher sur I'eau que de « la » suiviteg, glisser d’'un_pr et lage mowement»
(fusion du « pa » et du « dérdement» ou ni « elle » ni la mer ne sont désigné&es).

Le dernier quatrain ne fait logiguement plus mentdu déplacement du locuteur
désormais libéré des contingences terrestres etdint d’emblée une nouvelle forme de
mouvement, celui du retournement de la créatureniém et des regards, suggérant par la
méme que le « nous » collectif et « elle » sonbd@ais plus proches.

Il est a noter par ailleurs que l'importance du weuent dansBeamsest non
seulement attestée par la présence du mot lui-ngdmar celle des verbes de mouvements
(soulignés ci-dessous) ou des mentions de la maneltBun déplacement a la fin de chaque
quatrain, mais aussi par le fait que des sonodi€ésnom « mouvement » (en capitales)
apparaissent conjointement de maniéere récurrems ldaplupart des vers, et jusque dans les

indications paratextuelles, et relient les entd@@smouvement aux verbes (actions ou état) et

le fait que le locuteur collectif semble bel etrbemporté par un mouvement fusionnel de libératjoina déja
tout de I'élévation baudelairienne a ce stade. Qaarx varechs, ils ne sont glissants que si l'orrcina
effectivement dessus, par exemple a marée basspjama on a pied. Or dans le cas d’'une « marche begau
en pleine mer (qui est en fait une sensation detmaaici), ou les varechs « filent » plutét sousdans I'eau, la

probabilité du dérapage est infime, et par aieaocasse dans le contexte du poéme.

2T oujours du point de vue de I'accroissement deiflgedsion aérienne du poéme, la présence des casonn
« liquides » est intéressante: |es suivent une progression 6-4-7-13, et les /l/legehverse, 12-12-12-3, les

premiers venant brutalement interrompre I'équilibmiéial et remplacer les seconds. Noter les cogeecess/
= « air » du dernier quatrain et /lI/ = « mer, eas.des trois premiers.
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aux circonstances en un continu sonore qui surdéterl’occurrence du mot dans les trois

premiers quatrains et en assure la continuité aast

VOUlut aller.....Mer

01 VENT...sOUFFlait...EMbellie
prétaMES tOUs

nOUs Voila_ MarchANTpar.....cheMin aMer

Q2 nOUs_suiVionssonpas..calME ENcor
dérOULEMENT des Vagues

bIANCS VolaientalENtOUr MolIEMENT
Voiles ....s'inclinaientOUtES bIANches
Q3 | parfois de grANDS Varechs filaier@n longuES brANches

glissaient...pur et erge MOUVEMENT

se retournaDOUCEMENT
nOUS croirepaspleinEMENT
nOUS VoyANT

Q4 reprit sa route

Douvres-Osénde... Flandres

Un tel contexte sonore semble par ailleurs autotm#tes les occurrences de la suite
/pal, voire celles de ses composants séparés guamaont pas trés éloignées, a recevoir le
sens du lexeme correspondant « pas », comme engtéanble « pr et lage mouvement »
qui figure un élargissement/allongement du pasaatdgation du vers 14, qui est aussi la
négation des pgdeinement (r)assurés

8.2.4. 1+2+1

Les schémas rimiquesbba de chaque quatrain ont leur répondant au niveabag!
par un groupement des quatrains en 1+2+1. Lesajusitexternes sont en effet les seuls a
comporter des verbes au passé simple a coté d’pariait, a présenter les occurrences du
pronom « elle » en attaque de vers, et leurs vaesres contiennent la voyellg & la rime,
tandis que les quatrains médians sont unifiés 'parploi exclusif de I'imparfaft’?, par le
processus d’enveloppement lumineux qui envahit nesggjvement le navire et culmine au

troisieme quatrain, la présence de la lumiére gantailleurs associée a 'emploi de termes

#22 Ces quatrains concentrent une « poétique de liifappa (Dessons 2007 :154) au sens ol I'imparfait
grammatical exclusif cétoie aussi les seuls « ifigits » métriques du poeme.
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de couleur dont I'évolution du doré au blanc indiqune purification qui rejaillit sur le
mouvement (« pur et large »), et enfin par la i@at son pas »/nos pieds » et 'emploi aux
vers externes de la coordination de deux adje@titsalme et lisse »/ « pur et large »). Les
vers 8 et 12, derniers des quatrains médianspsadént de surcroit en un chiasme répondant

a son tour a I'équivalence des mouvements :

Que le déoulementdesvagues, &délicel.../...Ngs pidls glissient d’un puet large nouvement

Cette configuration épouse celle du mouvement teehmiu poeme, tout au passé et
orienté vers I'avenir. L'enchainement global dessga simples et des imparfaits correspond a
celui du premier quatrain, et les quatrains médiasvent donc étre considérés sous ce
rapport temporel aussi, et pas seulement d’'un mentue sémantique plus global, comme
ceux de l'intensification de I'embellie initialemesoufflée au vers 3. L'effet de durée, lié a
'aspect sécant de I'imparfait, ainsi que la siranéité des actions, apparentent le procés en
cours et le mouvement a un état. Le passé simpl@reoier vers du dernier quatrain
interrompt brievement cet état en tant que déplaoénorienté, mais il le prolonge et
I'enrichit sous la forme de la pureté intentionaallun regard ; et le dernier vers en maintient
la continuité et le réoriente vers I'avenir paxpeession « reprit sa route » et par I'imparfait
final qui réintroduit la dur&é®.

Les deux quatrains externes contiennent une expressrbale au participe présent,
dont chacune est précédée d’'un connecteur, du prenmous » et de la suite phonique /vwal,
et qui contribue dans chaque occurrence & un ééfgirésent dans le pa§déLa mise en
relation de ces deux vers met en lumiére la pasdduture rétrospective « Et nous vois la

marchant..» :
V.4: Et nous vda MARCHANT + par le chemin amer

V.15 : Mais nous VOWANT joyeux + d'étre ses préférés

Le premier et le dernier quatrain réferent a lachsiogie, aux sentiments et aux
intentions qui lient les personnages (« elle vosjut nous nous prétames », « sa belle folie »
en Q1, « inquiéte », « croire », « rassurés »yeym », « préféré » en Q4), absents ailleurs, a
part sous la forme du vocatif « O délice ! ». Dang telle configuration I'adjectif « calme »
répété indique peut-étre, conformément a la vamantique d’ « embellie », le statut
provisoire de I'instant et prend lui-méme une calimm psychologique en regard de « folie »

qui précéde et de «inquiéte » qui suit. Ce derp@nt est renforcé par la caractérisation

22 gur la dimension temporelle dans I'ensemble dueiéweerlainien, voir Christian Hervé 2007 : 267228
224 Ce point semble confirmé par I'acceptabilité, entexte identique, de la transformation au prédardernier
vers, « Elle reprenda route et porthaut sa téte. ».
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(« belle », « doucement ») des deux états qui wiemincer et relativiser du méme coup le
contraste avec le calme intermédiaire, et peutéedement par le parallélisme entre le vers
4, dernier de Q1, et le vers 13, premier de Q4

V4 : Etnows voilamarchantpar le chemirame/

V13 : Hle se retomadoucemeninquige,

ou l'adjectif « amer », en regard d’ « inquiete aisnaussi de « doucent », pourrait a son
tour recevoir une valeur psychologique en évoquaetforme d’amertume que le voyage est
précisément chargé d'évacuer au profit du « déliegtatique d’'un mouvement d’autant plus
« calme » et « pur » qu’il s’éloigne progressivetrdmson origine maritime et terrestre.

Chaque quatrain externe évoque un rapprochemeng ribus » a « elle » dans le
premier et de «elle » & « nous » au déebut du elerhe premier quatrain étant celui de la
réponse mimeétique du locuteur au désir d’« elle elle voulut », « nous nous prétames »), et
le dernier quatrain, celui de la réaction d'« ell@ux états d’ame du locuteur, les deux
strophes font se refléter en miroir deux situatidaesreflet psychologique, de confrontation
des ames ou chacun est tour a tour le miroir deréa

En réalité I'effet miroir s’intensifie d’'un quatraia l'autre. Les ames qui se refletent de
maniére étonnante dans les rimes masculines duigrguatrain (la meame) et dans la
série paralléle « Nous nous prétamtesis » et «Et nous voila archant » des vers qui
explicitent I'imitation, sont celles de deux ermgitééparées qui se suivent, alors qu’elles se
regardent et se voient mutuellement I'une danstrbadlans un double reflet au dernier
guatrain qui, en introduisant le regard, évoque ante forme de «rayons ». La figure
globale embrassée n’est donc pas incompatiblevas & variation et I'évolution dynamique
d’'un motif.

En plus de ces caractéristiques, les quatrainsredepartagent aussi celle d’étre les
seuls dont les rimes internes sont grammaticalasericore, sur fond d’équivalences, trois
mots sur quatre étant par ailleurs trisyllabiques, oppositions sont systématiques puisque
'on a deux noms féminins singuliers (« embelli®olie ») pour les rimes féminines en Q1 et
deux adjectifs masculins pluriels (« rassuréséfgés ») pour les rimes masculines en Q4.
Ce sont aussi les seuls quatrains qui présentenétae alternance CVVC entre terminaisons
consonantiques et vocaliques a la rime, ainsi gurus grand nombre de phonémes /a/ et /ul,
respectivement répartis 8-4-4-8 et 5-3-3-6 dasig|igtrains.

Cette organisation encadrante est elle-méme ereaadréles vers externes du poeme

dont aucun ne contient de voyelle nasale, ce quit@jaux équivalences qui les unissent par
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ailleurs (rime enel, passé simple, couple « aller/reprit sa routé enehainement sonore /a/,
Iel, lol, lal, ¢l) :

V1: Elle voulut Her sur lesflots de lame, /

V16 : Elle reprit saoute et portaihau satéte.

Ces vers sont précisément ceux ou I'apparition émigise est la plus individuée : elle
est, au premier vers, séparée d’'un « nous » qupasaencore répondu a son invitation au
voyage et qu’elle n'a pas encore « enveloppé aueternier vers elle semble s’en détacher et
s’en éloigner physiquement apres s’étre assuraa,régard tres bref , de 'autonomie et de la
tranquillité de ses suiveurs qu’elle continue ciéelr et de guider, mais de plus haut et de
plus loin. Il y a en effet dans I'éloignement final contradtavec le rapprochement éphémere
des vers précédents, et malgré le caractére jogéataré du « nous » collectif, comme une
séparation prochaine inquiétante que la place sxewe la dimension psychologique dans le
dernier quatrain semble préparer et accompagnexpkession « elle reprit sa route » est a cet
égard ambivalente en ce qu’elle confirme I'élargisent du « chemin » initial et de I'horizon
par le « large mouvement » engage, et rappelleete route, comme l'idée du voyage, n’est
pas a l'origine celle du locuteur ( « ELLE voulut = ELLE reprit SA route »), pour lequel le
chemin était « amer » et qui doit surtout étreussgour la suite d’une aventure au cours de
laguelle la vision, provisoire, n’aura plus nécéssaent la méme présence « physique ». En
portant haut « sa téte » elle indique peut-étrsiayselle n’est bientot plus qu’une direction,

un « cap » qu'il s’agit de maintenir.
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8.3. Beamset la premiere section dOphélie

BEAMS

Elle voulut allersur lesflots de la mer,
Etcomme unvent bénin soufflait une ebellie,
Nous nous prétames tousadbelle_folie

4 Et nousvoila marchant par le chemin amer.

Le soleil luisait hawdans le ciel calme et lisse

Et dans ses chevebbondsc’étaient desayons d'or,

Si bien que nous suivions son pas paime encor
sQue le déroulement des vagues, 6 délice !

Desniseaux blancsrolaientalentour mollement,

Et dewoilesau loins’inclinaient toutesblanches

Parfoisdegrands varechs filaient efonguesbranches,
12Nos pieds glissaient d’un pur et large mouvement.

Elle se retournadoucemeninquiéte,

De ne nous croire pas pleinement rassurés ;

Mais nous voyant joyeux d’'étre ses préférés,
16 Elle reprit sa route et portait haut sa téte.

Douvres-Ostende, a bord deCamtesse de Flandre$.avril 1873.

Ophélig¢?®

Sur I'onde calme et noireot dorment les étoiles
La blanche Ophéliflotte comme ungrandlys,
Flotte trés lentement, couchée enlsegsvoiles...
- On entend dans les bddntains des hallalis.

Voici plus de mille ans que la triste Ophélie
Passe, fantdmiglanc, sur le long fleuve noir,
Voici plus de mille ans queadoucefolie
IMurmure sa romante a la brise du soir

Le vent baise ses seins et déploie en corolle
Sesgrands voiles bercéamollement par les eaux ;
Les saules frissonnants pleurent sur son épaule,
Sur sorgrand front réveurs'inclinent les roseaux.

Les nénuphars froissés soupiraatour delle ;
Elle éveilleparfois, dans un aune qui dort,
Quelquenid, d'ou s'échappe un petit frissoaild :
- Un chant mystérieux tombe dastres d'or.

22> | a premiére version du poéme est celle, datéesdmdi, envoyée & Banville dans une lettre daté24dmai
1870. Il existe deux autres versions, I'une dansdessier Izambard », I'autre dans le « dossien@&g ». C'est
cette derniére version qui est utilisée ici, d’axurphy éd (1999 : 204-205).
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8.3.1. Les ressemblances les plus visibles

Comme chacune des deux premiéres sectigDplilie Beamsest composé de quatre
guatrains d’alexandrins. Les schémas rimiquesdifférents d’'un poéme a I'autre mais entre
le poeme de Verlaine et la premiére section dei dduRimbaud les rimes présentent des
similitudes remarquables : «rayons d’or /astresr g, les rayons étant présents dans le
dernier quatrain @phélie (« aux rayons des étoiles »), «sa douce folibkée folie »

(« douce » se retrouvant dans «doucement » amiemme vers deBeam$, et la paire

« lys/lisse » (la difféerence des genres ne pouragquer la parenté phonique des deux mots
a la rime). Ajoutons a ces équivalences le mot kament » a la rime seulement dddsams
mais commun aux deux textes, et « voiles », arl@ danphélieet également commun aux
deux poemes dans des acceptions différentes, flitlgue ces deux termes cotoient de
surcroit les formes verbales « s’inclinaient/siineht » dans les troisiemes quatrains.

A coté de ces occurrences lexicales on remarquierégat que les deux poémes
contiennent dans leur premier vers respectif desstoaections circonstancielles locatives
paralleles et sémantiquement apparentées (« Swlel'calme et noire » / « sur les flots de la
mer »), reprises dans chacun des quatrains sui¢@sts le long fleuve noir »/ « dans le ciel
calme et lisse »), les quatre syntagmes occupaatuchla longueur d’un hémistiche. Au
parallélisme entre les deux syntagmesukles flots de lamer » et «sur le longfleuve
noir » s'ajoute le fait que dans un tel contexte syigtax et lexical le groupe prépositionnel
« dans le ciel calme et lisse »Beamsavec ses deux adjectifs coordonnés et I'occuerelec
I'adjectif « calme », évoque facilement le versugaral de IOphéliede Rimbaud. Et si I'on
compare les deux vers concernés dans leur totadit@marque qu’ils se « répondent » aussi

dans une structure en miroir renforcée par les lmantiques entre les groupes sujets

Le soleilluisait hautdans le ciel calme et lisse / Sur I'onde calme ebine ou dorment les étoiles

Par ailleurs danBeamsles effets conjoints du parallélisme syntaxiqueirlss flots
de la mer »/ «dans le ciel calme et lisse » etaderoposition «le soleil luisait haut »,
contribuent a la formation du motif du reflet. @rmotif oriente dan®phéliel'interprétation
de l'adjectif « noire » qualifiant I'onde, et de maétaphore « ou dorment les étoiles » de
lincipit, qui favorise I'association de la mort @phélie & un sommeil noctuff® Dans

Beamscomme dan®phéliele reflet met en relation I'eau et les astregertt se présenter par

226 OQutre cette métaphore, I'idée du sommeil d’'Ophétieencouragée par I'adjectif « couchée » au3@tspar

le contexte nocturne de son apparition, mais edleégalement suggérée par les rimes dans la si@tess
« elle/dort » du quatrieme quatraire dormeur du va¢st un autre exemple fameux ol Rimbaud assocwit

a un sommeil : « il dort/il fait un somme ».
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ailleurs comme l'origine naturelle possible d’'unsion féminine surnaturelle. Le reflet est au
centre du processus meétaphorique (voir aussi «@Bs des cheveux blonds c’étaient des
rayons d'or ») et de la dynamique représentatidanetl configurationnelle de chacun des
poéme&’. Ce dernier point est confirmé par les constrastien miroir suivantes dont I'une
re-présente textuellement la concentration surelsgnnage des mouvements convergents et
paralleles des végétaux, et dont l'autre contriBud’assimilation de la chevelure du
personnage a un ciel lumineux, et conséguemmetassairhilation de sa téte au soleil (et

inversement) :

Les sauledrissonnants + pleurestr son épaule
Sur son grand front réveur + s'inclinent les roseay©®phélig

Le soleilluisait haut +dans le ciel calme et lisse
Etdans ses cheveux blonds ¢’'étaient des rayons d’oBeam$

A ces premiéres ressemblancesccompagnées des autres occurrences indiquées en
gras ou en italiques dans les poémes reproduiiessus (dont 'adverbe « parfois » et les
paires «au loin » / « lointains », « alentour® autour »), il faut ajouter la mention des
« cheveux blonds », auxquels répond le « fantbraacbb a la méme position dans le vers
équivalent dOphélieet la « grande chevelure » de la seconde se®&mailleurs, le vers 11
de Beams« Parfois de grands varechs filaient en londuasches »evoque I'horizontalité
présente dans la premiére sectio@mhélie celle du « long fleuve noir », des « longs voies
ou des « grands voiles bercés mollement par les edéployés autour d’Ophélie, aussi bien
que la chevelure de cette derniére et le persortageson ensembfé

On peut déja remarquer a ce premier stadeBgaenset la premiere section@phélie
ont en commun non seulement un nombre importamtcdivences lexicales mais aussi le fait
que ces derniéres sont réparties de maniére quaségeivalente entre les quatrdmsPlus

précisément, si I'on écarte « un vent bénin » dpréaniere strophe dBeamset « le vent

227 e fait que la premiére section@phélie présente aussi, comnigeams des signes de son unification
formelle et sémantique (des nombreuses répétitinisales a la relation « étoiles/astres d’or » ¥kss externes
convergente avec les équivalences sémantiqueslestierniers vers des quatrains externes « -ntame dans
les bois lointains des hallalis//-Un chant mystéxiéombe des astres d’or ») n'a pas a étre pricoampte pour
I'étude des relations entre les deux poémes, éssefits traduisant chez Rimbaud un souci de conmost la
recherche de 'unité et de I'autonomie relativelaesection inaugurale. Toutefois il semble bien teeflet
motive dans les deux textes les différents effateimet le jeu des équivalences. Le reflet serssaun motif
central dand/émoire: voir par exemple Seth Whidden (2006 :112-123).

228 | es parallélismes syntaxiques de ce vers 11 sweiigla parenté, sinon la synonymie des termes
« varechs/branches » et « grands/longues ». Ces aldjactifs sont présents chacun sous deux oca@sen
(singulier et pluriel) dan®phélie La proximité de « voiles » dans le troisieme cpiat deBeamsfavorise en
outre le rapprochement « grandsechs/grandsoiles ».

22 On peut ajouter également que la mention paraée&tdu « 4 avril » dBeamsrappelle, dans ce contexte,
« un beau matin d’avril » de la section suivanteptiélie
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baise ses seifi€ » dans la troisiéme @phélie ainsi que la paire « lointains » / « au loin »,
on remarque que les strophes de chaque poememaledp deux a deux dans un groupement
commun Q1+Q2 (« folie, flots/flotte, blanc/blondsdes subordonnées circonstancielles...) et
Q3+Q4 (« mollement, s’inclinaient / s’inclinent,sl@iseaux / quelque nid...aile, autour /
alentour...»)

Et I'étude comparée plus approfondie des rimesddas poeémes atteste aussi bien ces

appariements strophiques que la présence disc@phélie dan88eams

8.3.2. Les rimes et les équivalences phoniques

Dans Ophélie les contenus lexicaux rimiques qui se succedenbutgdnt le lien
consubstantiel évoqué dés les deux premiers vées @phélie et les circonstances nocturnes,
extérieures et aquatiques de son apparition. Liegsésonores et les récurrences graphiques
semblent par ailleurs mimer le reflet des étoilasles fleuve noir et déploient, pour ainsi dire
« en corolle », les sonoritést les graphies du nowpPHELIE. C’est en effet le nom méme
d’'Ophélie, disséminé sur les rimes, qui semble ée« chant mystérieux », cet écho
« poétique » a la romance chantée qui accompagmésilan et qui surtout, précisément,
«tombe des astres d’or » plus sobrement nommeés « étoikas premier vers. Le dispositif
rimique et strophique permet ainsi a la fois deefantendre le chant et d’en restituer le
mouvement descendant dans I'espace a deux dimendioipoeme. Partie intégrante de la
poétisation a I'ceuvre, les rimes contribuent a damftion d'une «vision sonore » et
participent pleinement de la transfiguration demart tragique singuliere d’Ophélie en
« désastre d’or » aux dimensions cosmiques.

Plus précisément, le travail des rimes est amof@gt@rieur du vers par un processus
horizontal qui vient croiser le déroulement veltidas rimes proprement dites. Le premier
hémistiche du premier vers du poeme «sur 'ondene&aet noire» prépare en effet la
premiere rime féminine « les étoileset la seconde rime masculine_« ngiet appelle aussi
par son contenu vocalique la rime interne du premméenistiche du vers suivant « la blanche
Ophélia» ainsi que « les_bolgintains » du quatriéme vers. La série « étoileso> semble
surdéterminée par la présence conjointe de plsgaphies (O, |, L, E) du nooPHELIE et
du phoneme /a/ de la variante « Ophélia » dontclioence annonce les rimes féminines
(« Ophélie :: folie ») du second quatrain, et dardiérése anticipe le «dy> et les « halladi»
ainsi que la succession-#/a/ de la série rimique « Ophéfileuve nai/folie/sor ».

230 5 parenté phonique est par ailleurs remarquattle €es expressions dont la premiére semble leectré
de la seconde.
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L’enchainement des deux premiéres strophes faief&er les rimes masculines de
chaque quatrain dans les féminines de l'autre \@rgement, le phénomene se poursuivant
moins parfaitement entre les deux autres quatmainsque seules les rimes féminines du

troisieme quatrain trouvent leur écho vocaliqguesdas masculines du quatrieme :

Q1 Q2 Q3 Q4
a b a’ b a’ b " a b

[wal)]  [lis] li)]  [wass ] 3I(e)]  [z0] [d(o)]  [cby]

Notons que dans les deux cas le passage de laf@mitzine de la rime du premier

guatrain a la coda masculine de la rime du suivaett en jeu les consonnes liquides dans

I'ordre /I(o)/>/6/ et que ces deux consonnes alternent dans ldéuatguatrain, synthétique

a cet égard et par ailleurs uniformisé par la coneal’attaque (/d/) commune a chaque rime.
Le tout dans un contexte rimique ou toutes les siféeninines contiennent la liquide /I/ en

coda dans trois quatrains sur 4, et ou les rimescufiaes contiennent une consonne liquide

dans 3 quatrains sur 4, dont deuken coda.

Il importe aussi de remarquer que les rimes dex derniers quatrains contiennent
majoritairement des voyelles arrondies, absentesngtiquement, des rimes des quatrains
précédents, en convergence avec les contenusuexiga introduisent la courbure, I'arrondi
et le déploiement circulaire a la rime (« coroljecepaule », « autour d’elle ») et a I'intérieur
des vers (« seins », « nénuphars », « nid ») —elifimison des roseaux étant un autre cas
intéressant de courbure —. Or sur ce plan cesajnatcontrastent avec les deux premiers qui
sont ceux de I'horizontalité et de la linéaritéflbtte comme un grand lys », « couchée »,
« passe », « long fleuve »), le déploiement « enlleo» n’étant précisément initialisé qu’au

troisieme quatrain.

DansBeamson constate également une correspondance emrenteer hémistiche du
poeme et la premiere rime (Elle voulukealsur les flots de lanel) sans toutefois I'effet de
rime interne déja observé pour le premier ve@pitiélie

L’effet miroir qui met en relation des strophes @ssives dan®phéliese retrouve
dansBeamsa l'intérieur de chaque quatrain, lié cette foikiraversion de modules rimiques
ab/ba. Or les relations entre les strophes ne paat pour autant inexistantes. Si, a la
différenced’Ophélig ces liens concernent les rimes du méme genrs, toetefois a partir de

segments phoniques présents a la rime dans lespd@nxes. On a ainsi dans I'enchainement
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Q1 Q2
a b’ a’ b

[esh  [li(2)] [els©)] py]

le passage de (4)] a [elis(@)] pour les rimes féminines, et pour les rimes rakses la coda

liquide &/, coda commune également aux rimes masculinegdxigmne quatrain de chacun

des poemes. L’'enchainement des rimes féminineemptu les segments phonétiques /li/ et
/(d)/) qui se succedent également, nous l'avons vuns das deux premiers quatrains
d’Ophélie lls constituent en outre la derniére syllabe dmroPHELIE, absent deBeams
comme occurrence de nom mais parfaitement perdepddns la succession des rimes des
deux premiers quatrains, et dont le statut s’appeareoutes choses égales par ailleurs, a celui
d’'un hypogramme saussurien &bHELIE est encore plus « lisible » et audible si 'omtie
compte du contexte élargi des seules rimes fénsnme le « déroulement » de la série

« soufflat une embellie», « belle folie», « et Isse » (qui fait suite par ailleurs a « leddle

du premier vers masculin) conduit au vocatif délice » de Q2 dont les sonorités dans un tel
contexte phonique dissimulent a peine, dans l'omkeleur succession et suivant le /O/
d’ouverture, le nom de I'héroine shakespeariétine

On peut remarquer par ailleurs que dans le trosiémuatrain deBeams celui,
rappelons-le, qui contient aussi les expressiomelement » et « s’inclinaient », on retrouve
a l'intérieur des vers les rimes du troisieme cuiatd’Ophélie: « des aeaux/ des voiés au
loin » aux premiers hémistiches des deux premiers font ainsi écho aux rimes masculines
« les eaux/ les rseaux«, et la série «olaient /au loin » en superposition antécésurale
reproduit 'opposition ouvert/fermé, sa traductgnaphigue comprise, des féminines «otier
/ émaule ». Or ce phénomene semble complémentaire de della distribution des voyelles

nasales des troisiémes quatraifsEntre autres ressemblances sur le plan phoneguddux

1 Toujours du point de vue de I'onomastique sous#ée; la prise en compte de I'opposition entrevigelles
ouvertes et les voyelles fermées est égalemenmegdénte. Chaque poéme la présente une fois da Kdans

Beamselle concerne les rimest(o)] et [s€] de la quatriéme strophe qui sur ce plan synthétis mouvement

amorcé par la succession [asfi[elis(9)] ; et dansOphélie on la retrouve dans les rimesi(p)] et [zd du

troisieme quatrainrBeamset Ophélieproposent ainsi chacun avec une voyelle les diftésevariations possibles
pour l'interprétation phonétique du naprHELIE, la différence entre les [0] et les [e] et leugsiigalents ouverts
étant non pertinente sur ce point.

232 |3 mise en regard deen corolle» et « mollenent », sur leur position identique de premiére rine d

troisieme strophe, illustre en concentré l'invensites voyelles nasales et des segmelitsesquissée aussi dans
Beamspar la succession des rimes masculinesme&ahcor » et « mdlement » (laquelle évoque par ailleurs
« en corolle »).
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poémes présentent par exemple des allitérationd/hH mais aussi en /s/ et /fl et leurs
variantes voisées, aux effets mimétiques plus oimsnoarqués. Mais ils contiennent surtout
de nombreuses voyelles nasales dans les premimiistivhes des trois premiers quatrains et
en particulier sur les sixiemes syllabes ou elts® souvent intégrées a une série de rimes
internes. Ce point vaut particulierement p@yhélie ou le phénomeéne est généralisé dans le
deuxiéme quatrain, mais est aussi nettement préserst le poéme de Verlaine. Mais alors
gue dan®phélie les voyelles nasales sont réparties en présamignalternance quantitative
d'une strophe a l'autre (14-7-11-7) et qu’elles tsasentes des rimes, ces voyelles
« s’étalent » jusqu’aux rimes dans le troisiememiradeBeamsuniformisé sur ce plan, dans
un « large mouvement » englobant et progressif eéndes le premier quatrain (6-9-12-4) et
convergeant, au niveau représentationnel, avetetigification lumineuse de et ses effets
enveloppants sur le contexte représente.

Les vers du quatrieme quatrain de chaque poémentvdisparaitre les voyelles
nasales en position 6 et présentent sur la mémigigmosleux occurrences de /a/ et une
occurrence de /jg/. Ces strophes ont aussi en conpawr leurs vers féminins la voyelld A
la rime, et les occurrences « elle/ailes mghéliesemblent trouver leur écho dans la
réitération des « elle » en attaque de vers Baams.

Ajoutons enfin que les deux derniers quatrainddisent également une circularité
et un élargissement du mouvement a c6té de caldiiligne, de la marche, qui semble

s’estomper (« alentour, large mouvement, retoujna »

23 Murphy (2003 : 428).
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9. Chapitre 9 - RIMBAUD EN SOURDINE : LESROMANCES SANS PAROLES LA
PRESENCE D'OPHELIE

Un spectre hante Id&Bomances sans parolde spectre d’Arthur Rimbaud, dont les
poémes de 72-73, dans une sorte d’ «interspeétraliréciproque, sont eux-mémes
accompagnés par 'ombre de Paul Verlaine. La cotktipn poétique entre les deux poétes et
le caractére plus ou moins nettement synchroniquearllele de leurs projets pendant la
période 71-73 (deées Vaincus la composition deRomances sans parolpsur Verlaine et
du contenu du « dossié&ferlaine »aux «vers de 72 et 73 pour Rimbaud), sont en effet
attestés autant par les ceuvres elles-mémes quiespdonnées biographiques accessibles.

« Les points de contact entre IB®mances sans paroles les « vers de 72 » ne manquent

pas» (Bivort éd. 2002 : 23), qu’ils témoignent d’'uneépccupation commune pour le

renouvellement des formes et des genres poétiquiEseaudaces diverses que l'un et l'autre
se sont autorisés sur le terrain de la « subveasifin », & travers les corrélations et les
divergences relatives a I'usage du vers ; ou quélévent d’'une relation intertextuelle plus
ponctuelle, comme les ressemblances eBitxelles. Chevaux de boist Fétes de la faim
(Brunel :1998) Walcourt et Comédie de la sqgiMalineset « Plates bandes d’amarantes...»,
ou les liens non exclusivement lexicaux restés temg@s inapercus unissaMalineset
Michel et Christing®*. Ou bien encore les échos entre la huitiéme ar@tieune ménage,
entre ce méme poéme et la cinquiéme afi8ftet les parallélismes contrastés entre le premier
guatrain de la neuvieme ariette et les quatre menviers ddanniéres de madeux poemes

contemporains que tout semble opposer de manigee agstématiqa¥.

234 Steve Murphy, éd. (2003 : 39).

235 voir «Le ciel estde cuivre »/ « De mille bandeaude cuivre le ciel», et la mention de la lune dans un
méme quatrain.

2% Un intérieur domestique hanté (lumiére « dansbieffets » ou sur le piano, bruits, absence/présefce
fenétre ouverte qui laisse entrer dans un cagr slants I'autre. Occurrences lexicales : « Chafofe@mant »,

« vaguer/vaguement »...

%7 Rimes en « elles, connecteur (« mais » et « tapdis) au début du troisiéme vers qui sépare leztrg
premiers vers en deux modules syntactico-sémargjgleuxiéme vers commencant par « meurt », piésale
syntaxique croisé (I'ordre sujet-verbe-complémanicede a I'ordre inverse chez Rimbaud et le préchée
Verlaine). La relation entre les deux premiers \ad#res deux suivants est une opposition hautfbass I'ordre
est inversé d’'un poeéme a l'autre («branches dailes tilleul®groseilles » / « 'ombre des arbres dans la
riviere>en I'air, parmi les ramures réelles »). Cette ofifpws est doublée chez Verlaine d’'une équivalence
entre les dimensions visuelle et sonore d'un pay$egmme dans la cinquieme ariette ou « tandis>qassure
également la transition) et du reflet explicite ganditionne la relation entre les deux quatraicisez Rimbaud,
elle se redouble d'un contraste entre deux aspectsres d’'une méme réalité et de I'organisatiomédie en
miroir des quatre premiers vers. « Fi de mes peiesRien de rien ne millusionne » et la dispanitdu

« maladif hallali » au profit d'un « été dramatigueou « L’azur et 'onde communient » en pleinertéla
indiquent enfin ce qui sépare le sujet rimbaldiés du soleil, du rossignol de I'épigraphe et dessgérances
noyées » du voyageur verlainien.
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« |l n’était pas de poetes plus proches dans lmjetp en cette année 1872 (Steinmetz
éd.: 1989 : 13)» et la plupart des éditions et des commentaiessRibmancesou des
« Derniers vers» problématisent aujourd’hui la question de laspnee de chacun des deux
poetes dans I'ceuvre de l'autre essentiellementetativisant, a juste titre, I'idée d’'une
influence unilatérale et en mettant I'accent sur«leéciprocité », les « échanges » et le

« dialogue » (Hacket : 196&intre Verlaine et Rimbaud :

Lequel influait sur l'autre ? Car Verlaine, en @mps, commencait a rédiger S@Bsmances sans
paroles dont I'apparent mutisme avoisine celui des « Vieosiveaux », et plus d'une fois I'on a
remarqué I'espéce de dialogue, le « chant amébdieaRierre Brunel, qui semble s'étre établi etdse
poémes de I'un et de l'autre, en facon de contrgpeiéchos et parfois voeux d'unisson. » (Steinmetz
1989 : 13)

Il est clair qu'il ne sera pas question ici de Ihluence » que purent exercer I'un sur l'autre deux
personnalités fortes -question piége souvent marquéoin de la passion et qui déforme 'approahe d
ces aventures poétiques. Plutot parler de conveegate complicité excitant Verlaine et Rimbaud a
approfondir le secret qui les fait poétes, la fidéhu voeu intime qui signe leur pacte avec la plum
(Giusto 1994 : 49)

On a parlé d’influence. Le mot implique deux difess, de Verlaine a Rimbaud, de Rimbaud a
Verlaine. Il serait plus juste de parler d’échangesde réciprocité : les deux poétes ont travaillé
parallelement, ont collaboré a I'occasion ; ilsseat ouverts mutuellement de nouveaux horizons. » .
(Bivort 2002 : 23)

Lequel des deux artistes influenga l'autre semble guestion dénuée d'intérét. Au-dela de la légende
le fait est que leurs ceuvres établissent un digl@egssi serré que fertile. (Bernadet 2007b : 19)

S’il est assez approprié de considérer que l'inahion des projets (Murphy et
Kliebenstein 2007 : 94) et certains choix commuorg pour une part non négligeable le fruit
d'une « influence réciproque » ou d’une inspiratinatuellé®®, une partie du travail critique
consiste alors a déterminer les modalités du «gis » et a « montrer comment les ceuvres
se répondent sans nécessairement exercer leudast&nne sur I'autre » (Bivort 2002 : 24)
sachant que les « présences » peuvent se manifesterdes formes diverses. Or, et les
citations ci-dessus le montrent, le dialogue dearhes se confond avec celui des ceuvres et
crée une situation paradoxale ou I'évidence du rhplgque, qui expligue sans doute
limportance des interprétations « référentialistes (sur)plombe et détermine une
intertextualité a la fois généralisée et diffi@eirconscrire dans le détail. L’obligatoire cétoie
I'aléatoire et il n'est pas toujours facile en partier de distinguer, entre les convergences,
celles qui révelent les stratégies et les recherplétiques communes des deux hommes, et

celles qui relevent plus volontiers de l'interteadité au sens strict. Et sur ce plan, sauf a

238 yutilise ici le terme «influence » en le délestde ses connotations négatives. L'expression enebke

encore utile pour désigner les effets et I'impaetarencontre, de la collaboration et de la cocitplides deux
poétes sur leurs ceuvres respectives, sans pount aigaifier que les effets en questions aientsétdis et non
maitrisés et que cette «influence » se soit ptedaileur insu. La question de «l'ascendant paoétide
Rimbaud » (Scepi 2007a) mérite toutefois d’étreéposi I'on en juge, et c’est un minimum, par léegue
Verlaine dit avoir a son égard dans sa correspadeglative a la dédicace du recueil (1873), paoiiraphe de
la troisieme ariette, et par les commentaires ieliés de Verlaine dans la revuatéce(1883), repris dankes

poétes maudit&l884).
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confondre réciprocité et symétrie, il sembleraie des affinités poétiques n’aient pas eu les
mémes incidences sur chacune des ceuvres et quelleque intertextuel » soit quelque peu
déséquilibré.

9.1. LesRomances sans parolet Rimbaud. Verlaine et les vers de 72-73

Brutalement résumée, la situation serait a premiaeela suivante : avec ou sans la
dédicace initialement programmée, le statut de Rudb dans lesRomancesserait
essentiellement paratextuel ou plus généralemetra-txxtuel. Précisément, la ou les
ressemblances entre les deux ceuvres sont lesgteppibles, comme dans les poemes cités
précédemment, les allusions ou les emprunts intes sont unidirectionnels, présents
presque uniquement chez Rimbaud, et dans leur &ftsdas Romances sans parolésnt
moins référence a I'ceuvre contemporaine de Rimbgwid sa personne, explicitement
désignée dans I'épigraphe de I'« Ariette oubliée> lbu plus implicitement évoquée a travers
certaines descriptions définies ou certaines oeosas pronominalé&S, et dont la présence
fantomatique, pour les lecteurs informés que nawanses aujourd’hui des circonstances
biographiques, accompagne la traversée des « Resybalges ».

Tout au plus, et ces rares occurrences ne soninpasentes, les « Juifs errants de
Norwege » deComeédie de la soifdaté de mai 72 sont-ils évoqués par les « boifis ju
errants » déWalcourt daté de Juillet de la méme année et dans lequebuple rimique
« charmants/amants » et les « francs buveurs >pfordilleurs écho respectivement a la paire
rimique équivalente et a I'« eau de vie »Bine pensée du maiimai 72). On peut ajouter
toutefois la relation entre le dernier vers derkenmiere ariette oubliée « Par ce tiede soir, tout
bas. » et « Par un brouillard d’aprés-midi tiedevextt » deLarmée*®, que Beamsrappelle
discrétement « la mer mélée au soleil »_tgernité et « I'azur et 'onde communient. » de
Banniéres de Maiet qu'un rapprochement ne semble pas incongrte etitine part le
« Sahara de prairies » et « vos cieux a peinesisisdes « féeries » didalineset d’autre part
le « désert de mousse » et les « faux cieux Batme pensée du matibesRomances sans
paroles font parfois écho également a des poemes antgériéer Rimbaud, comme par

exempleLe bateau ivrglle dernier poéme de la sectiBirds in the nightet Beams$"), Les

239 On a parfois abusé de cette présence de la perstnRimbaud dans I&omancesSans étre absentes, les
allusions biographiques aux « circonstances » qtipo motiver un poéme n’en épuisent pas l'integiren.
Certaines lectures d@eamsen particulier me paraissent sur ce point embligmes de la confusion manifeste
des plans ou I'équation « Elle =Rimbaud », réstiltpar ailleurs d'un choix entre les deux pbles @'un
alternative exclusive « Mathilde » ou « Rimbauduwblie la dimension allégorique du poéme tout enquant
Rimbaud. De ce point de vue la lecture allégorsatd Reboul (2007) réintroduit malgré tout la figute
Rimbaud dan8eams

240 Qui renvoie par ailleurs au premier verstmsation « Par les soirs bleus d’été.... »

241 v/oir Reboul (2007 : 108 et 112).
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effarésavec la rimebrume :: allumede « Streets I1%¥, ou Oraison du soirdont le huitiéme
vers « Quénsanglante I'orjeune et sombre des coulures. » semble évoquéceangers du
poéme liminaire de « BRUXELLESimples fresques | » : « & sous les humbles abimes,
/[Tout doucement'snsanglanté®. »

Il est vrai que ce dernier poeme figure dans lessigr Verlaine » au méme titre que
Téte de fauneauquel lelRomances sans parolas doivent rien a priori, mais dont on a de
bonnes raisons de considérer que Verlaine n’estgpale@ment étranger a la création de l'une
des versions (Dominicy : 1998) comme au choix ddolane strophique globale en trois
guatrains, déja utilisée dans I@oemes saturnieff®et les Fétes galanté&et largement
réemployée dans lé8omances®qui contrastent sur ce plan avec la seule occuerdec« La
bonne chanson XIX ». Quoiqu'’il en soitéte de fauneonstitue un exemple parmi d’autres,
gue I'on songe aAlbum zutiqued’'une collaboration qui a commencé avantResnance®t
pour laquelle la période 72-73 est un moment pariement fécond déja inscrit dans une
« histoiré*” ».

Et il convient d’ajouter que si I'échange entre dieix poetes a pris « une tout autre
tournure que la complicité zutique » Brunel (20089-140) dans la période 72-73, il reste
encore de cette complicité premiere le golt de deoglie, de I'expérimentation et de
imitation ludiques (et sérieuses), voire du d@le idiosyncrasique crypté, pendants
inséparables de leur questionnement plus doulowauXécriture poétique et sur I'ceuvre a
venir. La dimension parodique est ainsi fortemeamsente danMichel et Christiné*® ou
encore dans « Entends comme brame...», ou Rimbalohgeola veine sarcastique @

gu’on dit au poéte a propos de fleudsstiné a Banville un an plus to6t en prenant detteci

42| es effarézommencant de surcroit avec I'adjectif « noirksrapprochement entre les deux poémes semble
indirectement corroborer la dimension socialeSteets llsoulignée par Steve Murphy (2008a). On sait par
ailleurs que Verlaine appréciait beaucoup ce pogaemprunte peut-étre la rime « tremblote :: deletaEn
bateaudesFétes galantes.

#3Ajoutons queA poor young shepherdvec « J'ai peur d’un baiser // comme d’'une abeilin’est pas sans
rappelerRomanet son « baiser // Qui palpite 1a, comme une @dtéte » ouRévé pour I'hiveravec « Un petit
baiser, comme une folle araignée », bien que léf et’'insecte soit un poncif dans un tel contexte

244 Croquis parisien, L’heure du berger, Cavitri.

245 Clair de lune qui, avec le métre 4-6, fait figure de « modél8ur I'herbe, Dans la grotte, Les ingénus

246 « Ariettes oubliées » Il @i/, « BRUXELLES, simples fresques | », les sept pauheBirds in the night
dont tous les vers sont de mesure &Beenet Spleendont les six distiques graphiques non rimant eatne
sont en réalité des modules rimiques de quat/iodté des trois sizains de la premiére des « #setubliées »

et de « BRUXELLES, simples fresques Il », ces istquatrains » rappellent que lI'impair chez Veraist
aussi un impair strophique.

247 Et articulé & I'Histoire avec une grande H. Lasfion de la « dépolitiquation » éventuelle des deostes a

la méme période, d'une écriture plus « subjectivet»de leurs choix paralleéles de projets poétigdes

« vaincus » inspirés par des « muses » moins uédithent combatives, est une autre question rédaretn
essentielle sur les relations entre les deux ceuVag entre autres, Murphy (2003 éd. : 26-31 @t et 2006b)

et Bernadet 2007.

248 Steve Murphy (2003 : 40-45), repris également ddaphy (2004c).
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Verlaine pour cibl&” . En regard, la sixiéme des « Ariettes oubliéaseut d’'une parodie de
ce Rimbaud parodique. Elle rappelle en e@etqu’on dit au poéte a propos de fleuasec
ses octosyllabes, la tonalité ironigtfel'usage de I'exclamation et des noms propresdigt T

le papier de monsieur Los » /« —lllustrés |- chemnBeur Hachette ! » ou «Le lys de
monsieur de Kerdrel »), ou la place centrale deintee et son utilisation non strictement
« banvillienne », (voir aussi « Francois les basubls’en égaie » /« O blanc Chasseur qui
court sans bas »). Et dans la mesurdlauBohéme (Fantaisig)'y est pas seulement évoqué
avec le «frou-frou » mais que la « fantaisie slaneienne, en mettant en scéne le« petit
poéete jamais las//de la rime non attrapée », «angt et naif », évoque un personnage assez
proche du « Petit Poucet réveur » qui « égrendgt}s [sa] course//Des rimes », on peut
envisager sérieusement que la parenté phonigue entibin » et Rimbauda pas échappé a
Verlaine.

Ces usages parodiques sont étroitement dépendamasdimension métapoétique de
I'écriture desRomanceqqui, toutefois, rejoignent sur ce pl&€tes galanteet La bonne
chansorpour constituer une parenthése plus discrete dhirecété le prologue et I'épilogue
desPoemes saturnienst, de I'autreCellulairement avec son poéeme liminaifu lecteuret
son Art poétiqué®. C’est en effet sur le mode mineur, principalemantravers le souci
permanent des formes et leurs effets suiréférefifietjue s'inscrit la relation métatextuelle
desRomances sans paroles les poemes en tant que tels suffisent a ibustne poétique et
une maniere, tout juste accompagnés qu’ils sontladelésignation d'un « architexte »
géneérique emprunté a la musique ou a l'art pictar@mbvers les titres de certaines sections et
celui du recueil.

Le déséquilibre apparent initialement observé estd nuancer, et I'épigraphe de la

troisieme ariette, loin d’étre le reliquat compdoga d’'une présence non attestée ailleurs

249 philippe Bonnefis (1973), Bernard Meyer (1999)Letis Forestier éd. (1999 : 307), ce dernier éariv
gu'« il n'est pas impossible que Rimbaud s’amugmsticher ici la sentimentalité de Verlaine et goft pour

les paysages voilés ».

Z0gyr l'ironie et 'autodérision dans I&omancesvoir aussi Murphy et Kiebenstein (2007 : 101-123)

%1 Une parenthése qui nest pas pour autant a-ceitisi’on veut bien admettre la dimension critiduieérente

au poétique chez Verlaine, dont les choix stratégggn’ont pas nécessairement besoin d’'étre eXdiat
justifiés par le recours a I'éloquence métapoétifiusans paroles » donc) pour garantir au recaepdrtée
inévitablement polémique et la force réflexive cégastiques de toute ceuvre d’art singuliere efatrise. Sur
Verlaine «poéte profondément conscient de sa oréativoir Yann Frémy (2007a), Gérard Dessons (2007)
Henri Scepi (2007).

%2 La «rime non attrapée » de la sixiéme ariettdest vers 8 et 12 d@8eamsdont les enjambements
baudelairiens ont un effet mimétique nettement gyible ne constituent pas a cet égard des exosptiRour
l'ariette VI, voir le site de Christian Hervé, eeBrand Degott (2007 : 60). Dans I'ensemble duegan effet,

le jeu des metres, comme celui des rimes —alteesangniformisation ou mélanges des genres, contenus
lexicaux, coupledélires :: lyres.. —, dessinent le « contour subtil » et les « lsguusiciennes » du poéme, en
méme temps qu'ils contribuent a figurer « le chare « murmure » et le balancement de I'ame etadur du
sujet dédoublé.
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sous d’autres formes, est plutét I'indice signalegttte présence diffuse dans I'ensemble du
recueil, I'arbre paratextuel qui cache la foréeitextuelle rimbaldienrfe®

Toutefois, si comme on l'a vu, chacun des deux gmeéinscrit l'autre,
occasionnellement, comme le destinataire identdiadiun dialogue intertextuel, l'effet
d’intertextualité globale, commun aux deux ceuvteesultant de la coopération étroite des
deux hommes, semble opérer au détriment de la ma@mance de l'intertexte rimbaldien
contemporain deRomancesplutét indéterminé et dilué, alors que les atlasi au recueil
verlainien sont plus nettement discernables ddas poemes de 72-73 ».

Mais cet intertexte rimbaldien brumeux et éclatéorese une certaine forme d’unité
avec le troisieme terme intertextuel commun quidrae en continu I'ceuvre de chacun des
poéetes, l'autre texte (I’hétérotexte) latent ebvdé qui, paradoxalement assure pour une large
part leur ressemblance patente. En l'occurrencesaes étre mis en scéne de maniere
explicite, le motif d’Ophélie, déja commenté pows Ivers de 72-7%, est également
perceptible dans leRomancesdont il semblerait par ailleurs que le premiedesternier
poéme entretiennent une relation particulierementté avec IOphéliede Rimbaud.

9.2. Rimbaud et le motif d’Ophélie

Bien que le rapport intertextuel examiné ne puisse invalidé, en principe, sauf a
confondre l'intertextualité et la critique des sms, par des lacunes biographiques, ce n’est
pas céder a une prudence exégétique excessiveegieaid compte a ce stade de I'objection
possible relative a la rareté des références atgdicle Verlaine a des poemes de Rimbaud
antérieurs a leur rencontre, et en particulier dignsas dOphélie au fait que nous ne
disposons d’aucun témoignage attestant que Verkiineu connaissance de ce poeme au
moment de la composition dB®omancesUne telle absence relativiserait sérieusemenit po
certains, tout rapprochement entre les poemegust autoriserait tout au plus, et du bout des
levres, a déduire des liens observés un usagernwdak indépendant et séparé de lintertexte
shakespearien chez les deux auteurs. Il convient ababorder brievement, avant les
arguments de principe tirés de la lecture Resiancegt du statut d’'Ophélie chez le Rimbaud
de 72-73, quelques considérations de I'ordre détaifP®> », méme si celles-ci demeurent

encore largement spéculatives en I'état présenbdeonnaissances.

Z3gur le statut de cette épigraphe, voir Yann Frézo97).
4 Henriette Chataigné (1995).
25 gur 'opposition entre le « principe » et le «aiét dans I'analyse textuelle, voir Dominicy (199821).
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Tout d’abord I'article de.a Plume(le n°® des 15 au 30 novembre 1895) repris plus tard
dansLes Poétes mauditstitulé Arthur Rimbaudetdans lequel Verlaine écrit :

De ses vers passeés il m'en causa peu. Il les déalbigt me parlait de ce qu'il voulait faire dans

I'avenir, et ce qu’il me disait fut prophétique
ne doit pas étre interprété comme un aveu de médsamce mais bien comme une
confirmation des échanges avec Rimbaud sur sorepgasstique en méme temps qu’un
silence de Verlaine sur les « vers passeés » ertigu@spropos desquels Rimbaud, malgré son
dédain, avait quand méme « causé». D’'une part ® peest pas équivalent a « pas du tout »
(et c’est toujours plus que le mutisme de Verld)net « il m’en causa peu » peut signifier
aussi I'absence de commentaires de Rimbaud a pdgpsémes que Verlaine pouvait quand
méme connaitre, ce qui laisse ouverte la questeotadconnaissance de (et de I'acces a)
certains textes par Verlaine. Le silence de Veelaiérite donc d’étre interrogeé et il résulte
d’autant moins d’'une ignorance totale qu’'une leétrRimbaud probablement datée de mars
72, donc extrémement contemporaine de celle dur ascusant réception deAltiette
oubliéeenvoyée par Rimbaud, contient le post-scriptunvasui: « Et m’écrire bientot ! Et
m’envoyer tes vers anciems tes prieres nouvelles. — N'est-ce pas, RimPavdPakenham
éd. 1997 : 232-235).

Par ailleurs nous savons @phéliea été envoyé a Banville et il est fort probable que

ce dernier, qui a fait partie du groupe de poete®nt accueilli et aidé Rimbaud a son arrivée
a Paris, ait fait connaitre a son entourage poétiguisien les poémes intégrés aux lettres que
I'étonnant nouveau venu de Charleville lui a éstite

Enfin, les échanges et la réciprocité précédemréeatués et le fait trop souvent
oublié que «la rencontre entre Verlaine et Rimbaudd’abord une rencontre entre deux
poetes » (Bivort éd. 2002 : 22), militent fortememnt faveur de la communication effective
par Rimbaud d’'une partie, aussi faible soit-elle,sa& production poétique antérieure a leur
rencontre Et concernan®phélieil serait surprenant que dans la période relatergnongue
ou les deux poeétes sont dans la capitale de |z pddr Shakespeare Rimbaud n’ait pas eu
plusieurs fois l'occasion de faire connaitre soreme a Verlaine. D’autant plus que
'association d’Ophélie a I'Angleterre devait étaeitomatique chez les deux poétes qui
connaissaient leur Banville et se souvenaient icent@aent des quatrains déascaradegOdes
funambulesqu@suxquels,dans lesRomances Spleenrenvoie sans doute autant qu’aux

poemes de Baudelaire, et dont on retrouve plusraiteencore un écho dans les tétrasyllabes
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de Walcourt (« Houblons et vignes », « Des francs buveurs Biere, clameurs », « Gais

chemins grands $:

Laissons a I'Angleterre

Ses brouillards et sa biére !

Laissons-la dans le gin
Boire le spleen!

Que la péle Ophélie,

En sa mélancolie,

Cueille dans les roseaux
Les fleurs des eaux !

.

Mais nous dans la patrie

De la galanterie

Gardons les folles mceurs
Des gais rimeurs !

ol

La complicité poétigue des deux hommes au momentladeomposition des
Romancesce que Pierre Brunel a appelé le «jeu poétiqueedl®’ », a par ailleurs
encouragé une écriture, sinon « a quatre maingnmeopour leSonnet du trou du cubu
moins « a deux voix », au cours de laquelle Rimbayi « souffler » a Verlaine quelques
belles folies poétiques de son cru, et inversement

Quoi qu'il en soit, Rimbaud était de toute faconcae concerné par le motif
shakespearien et par son poéme de jeunesse apéettde, suffisamment pour que ces
derniers garantissent paradoxalement la présencRimbaud de 72 -73 dans les poemes
contemporains de Verlaine. Et ce Rimbaud-la, Veddia forcément connu, et peu importe
en fin de compte la maniére, directe ou indiredtagmentaire ou totale, implicite ou

explicite, dontOphélielui est parvenu.

On sait en effet que le motif d’'Ophélie, depuipt&me éponyme adressé a Banville
en 1870, a continué a hanter Rimbaud a toutestige® de sa création poétique et qu'au
moment de la collaboration avec Verlaine, Ophéié ¢ertainement partie de ces « images
d’autrefois [qui] ont fait dép6t, de telle sorte’gjles défient la mémoire danscette « zone
interne », cet enfer ou résonnent « les parol&sigtres qui se partagent son ame en peine »
et d'ou remontera bientbt, « plus ou moins voulliexpérience de ses damnations »
(Steinmetz 1989 : 29). Cette premiere figure dut@a@st aussi pour Rimbaud une « figure

prophétique de lui-méme » (Brunel €d. 1999 : 78& projet poétique de Rimbaud évolue et

2% Ce rapprochement indique au passage que la peés#@phélie ne conduit pas a une interprétation
édulcorante et naive dddomanceset que la relation au mythe littéraire est ausst welation critique et
distanciée pour les deux poétes.

%7 pierre Brunel (1983a : 137).
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se précise en relation constante avec Ophélieeepremiers poémeslUne saison en enfer
en passant pare bateau ivreet les « lettres du voyant » I'écriture rimbaldierest a bien des
égards une réappropriation du mythe, un « jeu daepavec la folie » (Brunel 1983b : 99-
148)d'autant plus terrifiant qu’'il ne s’agit plus senient d’étre le témoin et le chroniqueur
d’'une vision mais de travailler a lui ressembler,semulant la folie ou en la « pratiquant »
sous la forme du célébre «long, immense et ragsdéreglement de tous les senset de
courir le risque de I'effarement, de la confrordatavec « I'Infini terrible » et les « grandes
visions » d’Ophélie (« I'inconnu » des lettres dg, jusqu’a revendiquer pour soi-méme son
destin tragique (cf. «je disais adieu au monde d&spéces de romances » datshimie du
verbe.

Dans de telles conditions ou le mythe littérairecaepagne comme son autre nom
mieux rimant avec « poésie » le projet des letttes71, Ophélie le poéme, a le statut
inaugural d’'une poétique évolutive ou Ophélie, letifn constitue en arriere plan un enjeu
permanerft®, et dans cette perspective, plusieurs poémes da@éRimbaud et les deux
« Délires » dUne saison en enfexe présentent comme les résurgences d’'une sawjogits
vivante.

C’est dans la catégorie des « especes de romarmes e locuteur ciichimie du
verbe range une partie de son anthologie de poéemes d€é&Zaisant, il fait sans doute
allusion auxRomances sans parolde Verlaine avec lequel, en passant, il régle sagptes,
mais il évoque aussi la « romance » murmurée p&el@pdans le poeme de 70 et suggere
par la méme que les chansons de I'Ophélie de Spe&es constituent une référence
exemplairé™. Et I'alternance de prose et de poémes end/édshimie du verbérouve peut-
étre aussi son origine dans l'antécédent exempdigida scene 5 de I'acte IVHiamlet piece
en vers, ou la folie d’Ophélie et son discours rége » sont doublement marqués par le
passage a la prose et par les « romances » eco@ts caractéristiques de la charf&dret
dont Henriette Chataigné a montré que les cingsaetde theme de la soif sont sans doute

aussi a I'origine de la composition en cing paréiedu contenu d€omédie de la sAff-

28 gyr la relativisation du statut inaugural deséstdites « du voyant », voir aussi David Ducof#@06 : 160),
Jean-Marie Gleize (1993) et la place importantél gonsacre aux trois poemes envoyés a Bamakngation,
OphélieetCredo in unam et Valérie Minogue (1989 : 423-436).

59 voir Brunel (1983b :114), qui précise utilemenedas « brouillons » de Baisonmentionnent le singulier

« une espéce de romance », renforcant ainsi lmeece du lien entrevu av€phélie

20 gyr ce plarAlchimie du verbelevrait alors plus & la piéce de ShakespeareNgréaal. Voir J.-L. Steinmetz
(1989 :.35, et le commentaire de Dominique ComB684 : 62). Pierre Brunel (1983b19) évoque quant a lui
Nerval et « I'ancienne romance » Delfica a propos dAge d’or composé comme une « chanson d’amour qui
toujours recommence ».

%1 Chataigné (1995).
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Il est clair par ailleurs que les poemes de 72embréncore la trace du poeme inspiré
de Shakespeare, sous la forme par exemple du coupigue «neige / Norwége » de
Comédie de la sdff, et des «hallalis » deatience a la suite diBateau ivreet la « flottaison
bléme et ravie » de son « noyé pensif »Vagellesdont les « grands fronts studieux » et
I' « O bleu » ne sont pas sans rappeler le « ghamd réveur » et I’ « ceil bleu » d’Ophélie, et
de Téte de faunedont nous avons déja observé dans un précédepitrehles parallélismes
entre les deux derniers vers et les deux derni@plttlie

Les liens avec la piece de Shakespeare semblenthpnifestes dans I€remiéres
communionsdont la « petite fille inconnue, aux yeux tristegosise par une<vision »,
comparée a un « spectre blanc » et en proie a desuds d’hystéries », a tout d’'une Ophélie
victime d’un Christ-HamletElle désire la méme fin (« ah ! je veux qu’on medwe//Parmi
les morts des eaux nocturnes abreuvés »-) a pauticonstat identique que «la plus
amoureuse // est sous sa conscience aux ignobstesiree // La plus prostituée et la plus
douloureuse // Et que tous nos élans sont vers desisrreurs®

Et au-dela du poéme évoqué, il y a aussi les «moasa» en tant que telles comme la
Chanson de la plus haute toau encoreAge d’oret la « voix » qui « chante, O//Si gai, Si
facile // Ce n’est qu’onde, flore, », et dont leguestions » « N'amenent, au fond//Qu’ivresse
et folie ». Et il y a le motif, facilement convogaéartir d’'un univers ou la nature, I'eau et les
fleuves sont encore le lieu de la mort pastéerifiere de Cass)s de la mort problématisée
(Comédie de la sqibu revendiquééFétes de la patience. Banniéres de )mat si le destin
d’'Ophélie que « le poéte fou choisi ici pour luimme»¥°* s’accompagne darGomédie de la
soif d'un refus du recours aux personnages de légentss,que la répudiation des figures
premiéres — et I'on suppose qu’Ophélie est biend'de « ces fleurs d'eau pour véire —
et la revendication d’'une mort sans image transdigice marquent I'’évolution du rapport de
Rimbaud a son « mirage ancien » et & son univeagiimaire.

Dans ce poéme écrit « sous le signe de Hafifetbimitation d’'un destin a pour
corollaire une démarcation avec lillusoire du ngjthréponse critique qui annonce la

distanciation du locuteur dlchimie du verbevis-a-vis des « especes de romances » et qui

%2 gteinmetz (1989 : 179), Chataigné (1995) et Mur(@08b).

63 voir, dans la scéne 5 de l'acte IVH#mlet la chanson d’Ophélie souvent supprimée parce qgéeju
indécente, ou, dans sa folie et invoquant Jésusclarice exprime la honte de la vierge amouralmesée avant

le mariage.

%4 pierre Brunel (1983b : 114). L'auteur évoque cstidechoisi a partir d&étes de la patience. Banniéres de
mai. Il écrit par ailleurs p.115, que le « fleuve neid’'Ophéliese retrouve dans le titte riviere de Cassis

2% \/oir Chataigné (1995) mais aussi, infra, 'ext@déMascaradesie Banville, autre poéme de la boisson ou la
distanciation avec les « fleurs des eaux » d’Opledi en revanche essentiellement ironique.

%% Titre d’'un chapitre de Brunel (1983b : 103).
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explique peut-étre I'absence @mmédie de la soifle « Délires Il » ou sont privilégiés les
exemples tirés delSétes de la patiencet desFétes de la fainou I’ « adieu au monde » est
consomm&”. Il n’en demeure pas moins que I'aspiration & ktnest encore une « une de
[ses] folies » dénoncées dansSkison(cf. « esclaves, ne maudissons pas la vie » liatis)
qui font deComédie de la soifne « romance » rimbaldienne & part enttére

Ce contexte de distanciation critique permet de premdre qu’'Ophélie n’est pas
'enjeu poétique exclusif de Rimbaud mais qu’'ekt @ croisement des stratégies des deux
poetes jusque dans le tournant nettement polémigpéeé dans leéSaison.L’expression
«vierge folle » et les ancétres « scandinaves »« tiépoux infernal » de « Délires | »
indiquent assez en effet, avant le regard portdesux especes de romancesAiahimie du
verbe qu'Ophélie et Hamlet occupent, & coté des Evasgiline place centrale dans le
dialogue intertextuel qui s’achéve, tout en signtlgue Verlaine, puisque c’est bien de lui
gu’il s’agit, est particulierement concerné pafi¢mre féminine shakespearienne au moment

desRomances

9.3. LesRomances sans paroled le motif d’Ophélie

Comme I'étaient certains deRaysages tristesles Poémes saturnief, certains
paysages deRomancesont encore des « paysages d’ame » ou la visil@ncenscience sont
appréhendés & travers un écran d’apparences, de brumes ou de souvenaslui des
« paysages a demi fantomatiques, noyés d’irrégddé la montée des brumes et des
crépuscules, les sons deja tout pénétrés de sibereteempreints de I'« activité émanatoire
des choses -brises, souffles, vents venus d’aslleu(Jean-Pierre Richard 1955). Les
« formes-spectres » (Georges Kliebenstein, 20&7:167) en tant que telles n’y apparaissent
plus, mais le « spectral » des premiers rectiifsest encore actif « parmi les buées », les
« apparences d’automne » ou le « demi jour de I&n@ei vient brouiller toute chose »,
sinon poussé d’'un cran et plus épuré encore panégsions fréquentes de la péaleur des étres
et du monde, par les imprécisions visuelles (« @oirat voir») et sonores des ariettes,
« contours subtils des voix anciennes » devinéastravers un murmuré%, « air bien

vieux » qui « réde » ou « refrain incertain » gquiamourir »,

%7 | esFétes de la faimenvoient aussi & Ophélie avec la « cueillettelest violettes ».

%8Ajoutons aussi I'évocation possible d’Ophélie darda Folle par affection » de «Plates bandes
d’'amarantes..», ou par ailleurs « Juliette » est sans doutérdiime de Shakespeare. Voir Pierre Brunel éd.
(1998 : 248).

9 promenade sentimentale, L’heure du berger, Nul\hpurgis classique, Le rossignol

2%\/oir par exemple, Richard (1956)arc Gontard (1996 : 65-74), et Henri Scepi (2007b)

271 A rapprocher peut-étre de ce verswhyagede Baudelaire : « A I'accent familier nodisvinonsle spectre »
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C’est dans ce contexte global de « spectralisatmnme figuration du sujef%gue
s’inscrivent les résonancesQphélieet la présence d’Ophélie. Or ces échos ne s'ajopis
automatiguement aux propriétés d’'un contexte pdidiement approprié aux connotations du
motif mais semblent délibérément résulter d’'un @pga de spectralité maximum ou le statut
fantomatique des instances de I'énonciation et dieatégies discursives au service de
lindétermination généralisée (les synesthésidesinterrogations afférentes aux évocations,
la confusion temporelf&® I'assimilation de l'intérieur et de I'extérieuuadu temps et de
l'espace...) font systeme avec l'absence des forpest®s dont le statut lui-méme
fantomatique apparente IEomancesa la poursuite d€olloque sentimentalProlongation
cohérente ou les « paroles » ne sont précisémesidels paroles en ce que, sans destinataires
définis et non attribuables, elles émanent d’instarfantomatiques innommées et relevent de
la romance et du chant de « quelque oiseau faidns la nuit. Et Ophélie, figure fantdme et
non pas fantdme désigné, contribue en sourdineuitd’ du recueil en étant le nom
prototypique suggéré de ces étres « présents bienilgs », ces incohérents « co-errants »
du sujet lyrigue. Elle n'en est pas moins identiiga et semble de ce fait avoir été
volontairement intégrée a la logique spectrale ytiésne ou la « spectralité » ne fonctionne
plus comme un processus analogique explicitemest eni ceuvre mais conditionne plus
profondément le mode d’étre du sujet indétermimésda relation a lui-méme et au monde.

Que le sujet lyrigue deRomancesest a bien des égards un sujet « ophélien » est
indiqué des la premiére des « Ariettes oubliéedont le paradigme des expressions de
sonorités ou de termes associés (« frissons, bns@snure, chaeur, voix, gazouille, susurre,

cris, expire, roulis, lamente, plainte, antiennayttbas ») évoque celui deOphélie de
Rimbaud’ (« on entend, hallalis, murmure, romance, brise,drissints, pleurent, soupirent,

frisson, chant, vents, parlé, tout bas, soufflajitbr écoutait, plaintes, soupirs, voix, réale,
muet, parole »). Outre le nombre important des ésfries occurrences communes et le motif
elégiague de la « plainte dormante », ce rapproehemmontre que le locuteur du poéme
liminaire desRomancesynthétise le rapport a la nature de I'Ophéliecspée nocturne dont

la « romance a la brise du soir » se méle auxsdés végétaux et au « chant mystérieux »

tombant des astres, et de I'Ophélie dont le costooutait » déja, vivante, le « chant de la

212 Araud Bernadet éd. (2007b : 89) et en particldi@hapitre « Dilution et spectralité, pp.87-90.

273 Sur les modalités de I'éclatement, de la diluionde I'exorcisation du temps, voir Christian He(2807b :
267-282).

2% Sur la « prépondérance des notations auditivesns @phélie, voir Rolande Berteau (1982). Faut-il aussi
reconnaitre « hante » dans la série «<elatmdormante-humble antienne », et « Shakespeare » dans
«agitéeexpire », ce dernier effet étant proche de celui produéc « j'ai peur/shepherd », relevé par Christian
Hervé a propos da poor young shephei@ite internet cité) ?
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Nature// Dans les plaintes de l'arbre et les ssug@s nuits » et dont I'« esprit réveur » était
sensible a I'érotisme d’'un « souffle » porteur dtranges bruits ». Il indique surtout, par la
présence concomitante dans le poéme de Rimbauexgesssions « murmure sa romance »,
« tavaient parlé_tout baS », «s'assit muet » et «étranglaient ta parolgue le lien
n'engage pas seulement la premiére des « Ariettieié@s » mais bien I'ensemble du recueil
verlainien dont le titre méme résonne comme un @chpoeme du premier Rimbaud.

Cette perspective « ophélienne » intégre de man@rérente la présence exilée et les
bégaiements de la parole étranglée du locuteua deptieme ariette, comme la plainte des
tourterelles, « L'ombre des arbres dans la rivémdbrumée » qui « Se meurt comme de la
fumée » et les tristes « espérances noyées » dtelocde I’ « Ariette oubliée V ». Et si elle
rend par ailleurs moins aléatoires certains éatmame celui entre

Le ciel était trop bleu trop tendre,
La mer trop verte et I'aitrop doux. (Spleen)

et

276

Brisait ton sein d’enfant trop humaintetp doux™ ~ (Ophélie)

ou entre la paire de mots- rimase :: elle de la cinquieme ariette et la paire équivalente
d’Ophélie elle éclaire encore l'origine shakespeariennéedd des « deux jeunes filles » de
la quatrieme ariette ou les «deux enfants » gtdémes soeurs » évoquent « ces deux
enfants, ces deux ames jumelles >kdevoie lactéale Banville Les cariatides1843), qui ne
sont autres qu’Ophélie et Juliette, personnageBaneille réunira encore (« Comme l'autre
Ophélie,...Et comme Juliette, ») dahdenri Murger(Odelettes] 846).

Mais au dela de ces résonand@phélie apporte surtout un nouvel éclairage pour la
lecture de la section « Aquarelles », section adsy$’’ dont plusieurs poémes attestent la
posture « ophélienne » du locuteur.

Ainsi dansGreen ou Ophélie se reconnait moins dans le reposirtterfocutrice (ou
de l'interlocuteur) aux « deux mains blanches aweik jeune sein » que dans I'offrande du

locuteur ou dans I'étrange requéte « Ne le déctpeez avec vos deux mains blanches // Et

gu’a vos yeux si beaux I'humble présent soit dowqub rappelle le vers Brisait ton sein

275 || importe de rappeler que cette expression et pésence dans ce vers dé.éavoie lactéale Banville :

« Qui répétantout basles chansons d’Ophélie, kes cariatides1843).

2%Plys généralement, les nombreuses occurrences tl duux » (« Ariettes oubliées » I, lll et Walines
Green et les variantes « douceur » Bieds in the nightet Child wife « douce » et « doucement » Beam$
pour lesquelles I'épigraphe de I'Ariette oubliéeribus rappelle aussi qu’il est un mot rimbaldisemblent faire
écho aux poemes de Rimbaud, et a Rimbaud lui-m&menot est également employé par 'Ophélidathlet
dans la scéne 5 de l'acte IV avec le chant « Cathermant edoux Robin est toute ma joie », oU nous
retrouvons « Robin »....

2" \oir infra 'association Angleterre/Ophélie/spleg@sMascaradesie Banville.
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d’enfant trop humain et trop douxd»Ophéli€’®. Le geste du locuteur et le contenu végétal
du don sont précisément ceux d’Ophélie dans laesbéte I'acte IV dHamlet’®, et I'aspect
« tout couvert encore de rosée que le vent du naatjlacé sur [son] front » n’est pas sans
evoquer l'aspect que pourrait avoir celle dont ¥dat baise [les] seins » et sur le front de
laguelle « s’inclinent les roseaux » au cours devayage nocturne, ou celle qui a croisé « les
vents tombants des grands monts de Norwége »

La transformation du paysage urbain de « Streetseldt tres proche du processus
d’ « ophélisation » décrit par Gaston Bachelardapgs deBruges la mortele Rodenbadft’
L’assimilation au personnage d’Ophélie de la riwierFantastiquement apparue » et a « I'eau
jaune comme une moffé » est d’ailleurs sous jacente & la lecture d’l§atEmile-Moéglen
(2001) qui note que « le féminin sature le teXteriviere, la rue, 'onde, la chaussée, l'eau,
une morte, la brume, l'aurorex». et pour laquelle la riviere est la «figure [..]
métamorphosée », de 'amante « morte & mon coegireSdreets | ». Steve Murphy (2008a),
qui la cite, concede d'ailleurs que « cette rivig@urrait obscurément symboliser soit la
femme « morte » au coeur du sujet, soit 'amouraguiécu », et il confirme par ailleurs la
dimension spectrale du poeme en montrant la relavecLes sept vieillardsle Baudelaire.

DansChild Wifele motif shakespearien a une double fonction. Oplest en arriere
plan la référence exemplaire a partir de laquellltuteur construit son éthos («simplicité »,
courage d’écouter son cceur, « honneur d’'un amawvebet fort ») et cautionne indirectement
le blame et les reproches explicites qui constitulen visée principale de ce poeme
épidictiqué®® Le portrait physique et psychologique est al@isiicd’'une contre-Ophélie ou
la « pauvre enfant » qui au départ ressemblaitisigrs égards a I'héroine shakespearienne
(« Vos yeux qui ne devaient refléter que douceaéviie cher bleu miroir », « Vous qui

n’'étiez que chant ») a désormais un « front évedgjté » et des gesticulations de « héros

278 | 'alternance rimique entre les [e] ouverts et fésmlu dernier quatrain se trouve également datisdeiéme
guatrain dOphélie ce qui ajoute au rapport entre « les vents tomsbdes grands monts de Norwege » et la
« bonne tempéte ».

27 pierre Brunel (2007 :162-163), indique par ailleque le nom du titre lui-mémé&reen est prononcé par
Ophélie dans cette scendHd'mlet

20 Ma Bohéme (Fantaisieyemble encore étrangement convoqué (« des giDea®sée a mon front...»).

1 Gaston Bachelard (1993 [1942] : 155).

282 pssimilation peut-étre également suggérée pandaession/superposition des sonorités des attatpiesrs

« O », «Fantastiquement », klle », ou par le paralléle contrasté entre « son opagwe et pourtant pure » et
« Sur I'onde calme et noire.» d'Ophélie (voir aussi la proximité du mot « onde » et desnd premiers
graphémes du motapaque »). Un écho analogue se trouvait déja dansdu Walpurgis classiquavec la
superposition en attaque de vers des adjectifsaptianes » et ©paines » qui qualifient les « formes
blanches » qui apparaissent « a I'appel des cetsdent le locuteur se demande s’ils sont « degsntii sont
des fous ».

23 Dont la structure hétérométrique est par aillegsivalente & celle de la prosopopée d’Elvire,eautorte
bien vivante au cceur du sujet Hac de Lamartine, poéme auquel IBsmancescommeOphélie d’ailleurs,
semblent répondre en plusieurs endroits.
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méchant » qui la rapprochent d’Hamlet et la démamtfprécisément du « grand front
réveur » et du calme de I'Ophélie de Rimbaud. &t Eoncgoit sans peine qu'Ophélie est bien
l'image dessinée en creux a laquelle le locuteassimile et compare implicitement son
interlocutrice (a son désavantage) dans les deumeds quatrains.

La Saint-Valentin déA poor young shepherdambivalence morale du locuteur qui
«meur(t] la mort du pécheur//Qui se sait damnérsékt confess&*» du dernier poéme de
Birds in the nighet, surtout, les ressemblances eBeamset Ophéli€®” participent aussi de
ce mouvement global par lequel Ophélie traverseséenble du recueil.

ConcernanBeams ces dernieres résonances, bien que manifestesnha priori pas
de soi, surtout si, sous la pression des occursethiegoronom féminin, de la « belle folie », et
du fait que chacun des deux poémes est I'évocatione vision féminine, on tente
d’assimiler les deux visions. Car on se heurtesadotous les €léments qui montrent que tout
les oppose et tendent a invalider les rapprochesneitiiux : dans un des poémes la vision
est nommeée, dans l'autre non ; I'une est solairdiwwne, I'autre lunaire et nocturne ; I'une
apparait sur la mer, l'autre sur un fleuve ; I'est une morte allongée dont le déplacement
est causeé indirectement par I'eau du fleuve, ajoesla hauteur, le mouvement et la volonté
de l'autre sont particulierement explicites ; I'v@is d’Ophélie est sonore et la nature répond
en chantant & sa romance tandis que la mystéragsgition verlainienne est singuliérement
silencieuse dans un contexte ou aucun bruit n'ebtjué, si ce n’est peut-étre par la mention
du vent et des vagues.

Mais c’est oublier d’'une part que I'attitude « ofdméne » consistant a se préter a la
folie d’un autre en répondant & « la voix des nse@u « souffle », aux « vents » qui parlent
« tout bas » de liberté..., est précisément I'atdtutl locuteur collectif d8eamsqu’un
« vent bénin » suffit & convaincre de suivre l'elpgu large et de partir a I'aventure et qui se
« fond » dans un univers qui se présente a lui aossme un infini. Et qu’en regard la vision
solaire féminine de Verlaine est plus proche deaubcavalier péle », ce « pauvre fou » par
ailleurs « muet » qu’Ophélie a suivi et auquel sifondait « comme une neige au feu », que
d’Ophélie elle-méme. D’autre part on retrouve laitlison d’Ophélie dans le déplacement
horizontal assimilé a un glissement, paralléle &icdes varechs filant «en longues

branches », lesquels évoquent d’ailleurs aussi lidghélie allongée que sa « grande

24 Noter aussi le lien entre « 8d dans I'enfer qu'il a devancé » et « C'est qu'unffle, tordant ta grande
chevelure, » dDphélie
2> \/oir ci-dessus et également Pascal Maillard (2007)
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cheveluré® », et enfin 'Ophélie de Rimbaud et le locuteurBEamsrépondent tous deux a
un appel de nature cosmique, réponse sonore et bitend'un c6té avec la romance
murmurée en écho au « chant mystérieux [qui] toddseastres d'or » ; réponse silencieuse et
active a l'invitation d’une entité solaire aux «esleux d'or » de I'autre.

La cohérence de la présence locale d’'Ophélie agke des poemes précédents est
ainsi restituée a plus d'un titre. Le locuteurBEamsassimile, comme celui de la premiere
ariette, « les deux Ophélies », celle d’avant latratiirée par le souffle de la liberté et celle,
plus généralement présente dans le recueil, gei dans la brume a la recherche d’'une
«aurore future » «Dans linterminable // Ennui te plaine ». EtBeams est bien
'aboutissement logique du voyage poétigue @Rmsmancesen ce qu’Ophélie/Eurydice,
suivant Orphé&’, sort enfin de son errance nocturne et ressysaiteune aventure solaire.

Verlaine renoue ainsi avec I'épilogue desemes saturniensu « Le soleil, moins
ardent, luit clair au ciel moins dense .../L.atmosphére ambiante a des baisers de sceur », et
ou « Tout, jusqu'au vol joyeux des oiseaux et dassn //Tout, aujourd’hui, console et
délivre...». Et si a nouveau, en fin de recueil, « se lekefitement, lentement, I' Euvre,
ainsi gu’'un soleil », ou la « Poésie ardente » gégopar « I'ange Liberté » et «le géant
Lumiere » deStellade Victor Hugo ou déja « Le ciel s’illuminait d'wourire divin » et « Un
ineffable amour emplissait I'étendue », c’est al'eouance toutefois d’une concession a la
« figure tutélaire » (Brunel 2004 : 152) de « L’Egéaux regards lumineux et profonds », de
la part de ceux (« nous », locuteur collectif d@@ur les poétes) « dont nul rayon n’auréola
les tétes//Dont nulle Béatrix n'a dirigé les pasCar il y a bien, comme l'a relevé Pierre
Brunel, « quelque chose de béatriéf€ndans un poéme qui commence par les trois lettres
BEA » Brunel 2004 : 251kt il est vrai que «la Volonté » revendiquée alets le
monolithisme marmoréen ont cédé la place danfRktevancesa la volonté problématique
d'un «je-autre » (de « Qu’as-tu voulu fin reframcertain...» a « Elle voulut aller..»),
articulée a une diversité formelle démultipliéaiee dilution globale ou les « Aquarelles » ne

sont précisément pas des « Eaux fortes ».

286 yARECH est par ailleurs, selon Littré, un nom d’origineglarsaxonne et « filaient » évoque, pour les
sonorités, Ophélie.

%7 | e retournement du dernier quatrain est le gegphique par excellence. Mais il est sans dangerléci
locuteur étant déja largement sorti de I'« enfeDr.aurait alors plus affaire a I'Orphée argonaute.

28| y a aussi quelque chose de béotien dans ungeogtant I'Hélicon, figure de la poésie en génétalégour
d’Apollon et des Muses, semble une destination iplessEn témoigne peut-étre la figure de I'hélisaus
jacente dans I'embelliet dans la dimension largement ascensionnelle @uvement impulsé/propulsé par le
vent et «le soleil [qui] luisait haut dans le c@llme et lisse. Cette figure en spirale traversée de rayons
(comme la chevelure du personnage) contribue faus a 'unification formelle d’'un poéme ou leésris entre
vers éloignés sont particulierement nombreux.
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Comme dans le dyagede Baudelaire, autre épilogue, et autre voyageydgageurs

ont embarqu& Avec le cceur joyeud’un jeune passager » :

La gloire du soleil sur la mefiolette,

La gloire des cités dans le soleil couchant,
Allumaient dans nos cceurs une ardeur inquiéte
De plonger dans un ciel au reflet alléchant

o

Nos cceurs que tu connais sont remplis de ralyons

Mais contrairement a ceux dédeurs du mal les voyageurs deRomances sans
paroles n'aspirent pas a «plonger au fond du gouffre, et sont pas indifférents a
I'alternative de I'enfer ou du ciel. « Le soleilidait haut dans le ciel calme et lisse », et « et
portait haut la téte » répondent aussi bien awekdas et lourd », au « pays pluvieux » et au
« crane incliné » deSpleerbaudelairiens qu’aux « espérances noyées » amesie.

Et 'un des enjeux ddBeams qui ouvre plus le recueil guil ne le ferme, est
précisément de savoir si seront au rendez-vousdatb, la liberté et le « nouveau » dont la
figure solaire semble étre I'espoir. Nous savonthemaeusement qu’il n’en sera rien. Trois
mois plus tard, en prison, reviendront d&uws les eauXa tristesse et les interrogations de la
troisieme ariette, la seule, précisément, qui eomtune épigraphe de Rimbaud. Ce sera
désormais la « mouette a I'essor meélancolique gdégupar son seul instinct qui figurera la
pensée du sujet, et la premiere strophe, repriseefemin a la fin du poeme comme dans
certaines deRomancesprésente sur bien des points, y compris avedhét@rométrie et son
hétérostrophie remarquables, I'image inversée deit€, du calme, de I'élévation et de
I'équilibre pour le coup bien éphéméres, Beams Et, ironie du sort, c’est au moment
contemporain de la compositionUfie saison en enfegque la figure implicite d’Ophélie
réapparait dans sa forme initiale chez Verlainaugres du vent sevte et fldte »), et que
Rimbaud sera lui-méme le « compagnon d’enfer » \gemdra hanter autrement et pour

longtemps l'auteur deRomances sans paroles

289 Que dans ces conditiongphéliede Rimbaud soit de surcroit & I'intersection deeriextes majeurs de

Beams et plus généralement de ceux &esnancesne saurait surprendre : da8tella qui contient également
une rimeétoile :: voilg la figure du poéte , « celle qu'on croit dangdabe et qui sort » est aussi un astre
nocturne, et dankes Fleurs du malle premierSpleenqui associait déja les « romances » aux « mille»ade
souvenirs est précédé dans la méme section dedadeChanson d’automndont les trois quatrains (qui ne
sont par ailleurs pas les seuls points communs @veen) contiennent une rimamer :: mer évoquent « le
soleil rayonnant sur la mer » et « un rayon jauneoeix » tout en partageant av®phélie les occurrences
« douce/doux » et la série rimiggenoux :: doux
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SUR LES EAUX

Je ne sais pourquoi
Mon esprit amer
D’une aile inquiéteet folle vole sur la mer
Tout ce qui m'est cher
D’une aile d’effroi

Mon amour le couve au ras des floBourquoi ? Pourquoi ?

Mouette a I'essor mélancolique
Elle suit la vaguma pensée
Aumles vents du cidlalancée
Eaisant guand la marée oblique
Mdigea I'essor mélancolique

Ivre de soleil
Et de liberté
Un instinct la guide a travers cette immensité
La brised’été
Sur le flotvermeil
Doucementa porte en un tiede demi-sommeil.

Parfoissi tristement elle crie
Qu’elle alarmelaintainle pilote
Puis au grés datwse livre et flotte
Et plonge, efléaoute meurtrie

Revole et puisttment crie !
.
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CONCLUSION :

En dépit de la cohérence de sa démarche et de amusc et de sa cohésion
d’ensemble, ce travail encore trés incomplet nigstine étape dans une recherche toujours
en cours. Il souffre des qualités et des défautsaditi pris monographique qui a été choisi.

Les « microscopies » ont effectivement conduit anige a jour de configurations
inapercues, a établir la pertinence de certainaildétextuels, et & mettre a I'épreuve de
linterprétation la structuration ou la déstruction poétigue. Dans tous les cas les
interprétations, non limitées a celles des fornmigues et de divers détails formels, ont pris
en compte, autant que faire se peut, la plupartoeensions linguistiques et de hombreuses
relations textuelles et intertextuelles, et ont fabjet d’hypothéses nouvelles et parfois
audacieuses (parce que pour certaines non véesiaih |'état, bien que textuellement ou
intertextuellement fondées) pour la plupart desnpse L'intertextualité a permis en
particulier de confirmer la place centrale de Bdaide, et de Hugo, a c6té de celle plus
évidente de Verlaine.

Mais si ce travail a pu constituer un apport irgsamt pour la lecture des poemes
etudiés, et si chacun d’eux a pu faire I'objet deam en perspectives sur des aspects divers
(métriques, co-textuels, intertextuels ou contdgjueles dimensions plus transversales et des
généralisations, introduction mise a part, n'apigaent que ponctuellement et sont peut-étre
trop succinctement esquissées. De ce point de lauggconde partie en particulier aurait
meérité en introduction une synthese sur la poétipua caricature dont les poémes concernés
sont une illustration, ainsi qu’'un chapitre sur d@atut de la scatologie dans l'arsenal
anticlérical de Rimbaud. Par ailleurs, une refouke mon travail antérieur sur les
constructions détachées aurait pu avoir une plaog)pte-tenu de la pertinence de ce
phénomene massif chez Rimbaud, et du faitTtgte de faunéait un usage visiblement réglé
des détachements syntaxiques qui s’accumulent deoffuaux premiers vers dé&dfaréset
desAssis.Et étant donnée la place centrale de la dimengitique dans les deux premieres
parties, il me semble aussi qu’aurait été bienvemwchapitre sur le rapport de Rimbaud au
sacré et a la désacralisation.

La poursuite de ma recherche concernera donc ksegaspects qui viennent d’étre
évoques, et se concentrera également sur un exappeofondi de I'usage des prépositions
« locatives » dans I'ceuvre de Rimbaud et Verlaifie, de cerner d’'un peu plus pres le statut
de «l'espace » dans leur rapport poétique au moeidde tester la validité des quelques

propositions formulées sur le sujet en introduction
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Le Bateau ivre

Comme Je descenda|5 des Fleuves impassibles,
.Je ne me SentIS plUS guidé par les haleurs :

Des Peaux-rouges criards les avaient pris pour cibles,
Les ayant cloués nus aux poteaux de couleurs.

J'étaIS inSOuCieux de tous les équipages,

Porteur de blés flamands ou de cotons anglais.
Quand avec mes haleurs ont fini ces tapages,

Les Fleuves m'ont laissé descendre ou je voulais.

Dans les clapotements furieux des marées,

M (o] |, I'autre hiver, plus sourd que les cerveaux d'enfants,

.Je courus ! Et les Péninsules démarrées

N'ont pas subi tohu-bohus plus triomphants.

La tempéte a béni mes éveils maritimes.
Plus léger qu'un bouchon j'ai dansé sur les flots

Qu'on appelle rouleurs éternels de victimes,
Dix nuits, sans regretter I'ceil niais des falots !

Plus douce qu'aux enfants la chair des pommes sures,

L'eau verte pénétra ma coque de sapin
Et des taches de vins bleus et des vomissures

M e IaVa, dispersant gouvernail et grappin.

erdesiors, j€ Me suis baigné dans le Poéme
De la Mer, infusé d'astres, et lactescent,

Dévorant les azurs verts ; ou, flottaison bléme

Et ravie, un noyé pensif parfois descend ;

0Ou, teignant tout a coup les bleuités, délires

Et rythmes lents sous les rutilements du jour,
Plus fortes que I'alcool, plus vastes que nos lyres,
Fermentent les rousseurs ameres de |'amour !

Je SalIS les cieux crevant en éclairs, et les trombes
Et les ressacs et les courants : je sais le soir,

L'Aube exaltée ainsi qu'un peuple de colombes,

.
Et J al vu quelquefois ce que I'homme a cru voir !

'
J al VU e soleil bas, taché d'horreurs mystiques,

Illuminant de longs figements violets,
Pareils a des acteurs de drames trés antiques
Les flots roulant au loin leurs frissons de volets !

s A2
J al reVe Ianuit verte aux neiges éblouies,
Baiser montant aux yeux des mers avec lenteurs,
La circulation des séves inouies,

Et I'éveil jaune et bleu des phosphores chanteurs !

' i
.J al SUIVI, des mois pleins, pareille aux vacheries

Hystériques, la houle a I'assaut des récifs,
Sans songer que les pieds lumineux des Maries

Pussent forcer le mufle aux Océans poussifs +

' .
.J al heu I’te, savez-vous, d'incroyables Florides
Mélant aux fleurs des yeux de panthéres a peaux
D'hommes ! Des arcs-en-ciel tendus comme des brides
Sous I'horizon des mers, a de glauques troupeaux !
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100

'
J al VU fermenter les marais énormes, nasses

Ou pourrit dans les joncs tout un Léviathan !
Des écroulements d'eaux au milieu des bonaces,
Et des lointains vers les gouffres cataractant !

Glaciers, soleils d'argent, flots nacreux, cieux de braises !
Echouages hideux au fond des golfes bruns

Ou les serpents géants dévorés des punaises

Choient, des arbres tordus, avec de noirs parfums !

J'aur‘aiS V0u|u MONTrer auxenfants ces dorades

Du flot bleu, ces poissons d'or, ces poissons chantants.
- Des écumes de fleurs ont bercé mes dérades
Et d'ineffables vents m'ont ailé par instants.

Parfois, martyr lassé des pdles et des zones,
La mer dont le sanglot faisait mon roulis doux
Montait vers moi ses fleurs d'ombre aux ventouses jaunes

Et Je resta|s, ainsi qu'une femme a genoux. .«

Presque ile, ballottant sur mes bords les querelles
Et les fientes d'oiseaux clabaudeurs aux yeux blonds.

Et Je VOgu a | S, lorsqu'a travers mes liens fréles

Des noyés descendaient dormir, a reculons !

O rmo |, bateau perdu sous les cheveux des anses,

Jeté par I'ouragan dans I'éther sans oiseau,

|V|OI dont les Monitors et les voiliers des Hanses

N'auraient pas repéché la carcasse ivre d'eau ;

Libre, fumant, monté de brumes violettes,

|V|0I q UI troua |S le ciel rougeoyant comme un mur

Qui porte, confiture exquise aux bons poetes,
Des lichens de soleil et des morves d'azur ;

QU | coura iS, taché de lunules électriques,

Planche folle, escorté des hippocampes noirs,
Quand les juillets faisaient crouler a coups de triques
Les cieux ultramarins aux ardents entonnoirs ;

|V|0I C|UI tremb|aIS, sentant geindre a cinquante lieues

Le rut des Béhémots et les Maelstroms épais,
Fileur éternel des immobilités bleues,

.Je regrette |'Europe aux anciens parapets !

'
.J al VU des archipels sidéraux ! et des iles

Dont les cieux délirants sont ouverts au vogueur :

- Est-ce en ces nuits sans fonds que tu dors et t'exiles,
Million d'oiseaux d'or, & future Vigueur ?

Mais, vrai,jlai trOp pleu I"é I Les Aubes sont navrantes.

Toute lune est atroce et tout soleil amer :

L'acre amour m'a gonflé de torpeurs
O que ma quille éclate ! O que j'aille a la mer !

S| Je deSI '€ une eau d'Europe, c'est la flache
Noire et froide ou vers le crépuscule embaumé

Un enfant accroupi plein de tristesse, lache

Un bateau fréle comme un papillon de mai.

Je ne pUIS p|uS, baigné de vos langueurs, 6 lames,

Enlever leur sillage aux porteurs de cotons,
Ni traverser I'orgueil des drapeaux et des flammes,
Ni nager sous les yeux horribles des pontons.
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