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Fin de bataille fort peu glorieuse, surtout quand on
la compare & la victoire envisagée dans Adieu :

"®t & 1'aurore, armes d'une ardente patience, nous
entrerons aux splendides villes.,"

Vais alors, a l'époque ou il écrivait le premier
poéme, Pottom, le "combat spirituel" avait sans doute
déja cessé. Il est transforme, sarcastiquement, ou
peut-étre qu'il est prolongé par le geste "'erotique"1
de l'ane : "claironnant et brandissant mon grief."
Voici & quoi se réduit le "combat" du poéte, et il ne
peut alors s'achever, terme définitif, que dans une
autre &treinte, celle-ci encore plus dégradante2 que la
premiére.

Conclusion

Compare aux "maitres jongleurs" de Parade, et au

"maitre en fantasmagories" de Nuit de 1'Enfer, la fi-

gure du poéte déchu en oiseau-ours-ane est la plus tragigue,

1. A, Py, edition citee.

"grief - Motif de plainte, Mais je crois qu'il
ne faut pas exclure la possibilit@ d'une allu-
sion obscdne. De gravare, charger, et gravis,
lourd."

cf. R, Faurisson, gp,cit., p.23

"Seyl dans un pré', tel un ane lubrique, il se
L met 3 crier et brandir l'objet de ses griefs
et de ses reproches,"

- 2. Sabines

‘ cf. A, Py, édition citee, p.210:
4 "jl s'agit ici de prostituees.”

et S, Bernard, édition citée, p.531, note 5.

i

i D'aprds M.J. Whitaker, (Le_thdme du couple...,
p.47) au contraire, les Sabines sont une incar-
nation de l'autre "moi", image de '"l'amante
degue ou exclue,... 'plagquee' par son raviseur,

venant demander au poéte le pourquoi de la trahison,"
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parce que c'est 13 que le podte se juge le plus sévére-
ment, L'aventure est transposée en termes physiques

et érotiques pour montrer, littéralement cette fois, la
prostitution du poéte (car il faut comprendre que c'est
lui qui se prostitue dans les bras des Sahines). Ici,
il n'y a plus aucun effort pour cacher une verité
génante, comme dans Parade oul le podte se réserve encore
le droit de garder "la clef de cette parade sauvage."

Le masque, ailleurs "véritable mécanisme d'allégement...
dont saura profiter cet homme qui eut toujours honte de

nl devient ici un moyen pour

la lourdeur de son corps,
accuser justement la lourdeur, la gaucherie de l'homme
qui n'a pas su "s'essorer”,

4

Le masque avait @t& son dernier recours pour ate-
teindre, sur un plan purement physique, aux hauteurs
métaphysiques qui lui &taient interdites, "homme de
constitution ordinaire", 1Ici, c'est le masque qui le
fige, et qui lui prouve l'impossibilité de sortir de son
avilissement, c'est le masque qui le force & répéter ad
infinitum le méme geste répugnant : celui de la prosti-

tution.,

l. J. Starobinski L'Qeil Vivant, Pari
1961, p.209 (en parlant de Sténahal§: Gallimard,
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Conclusion

Le masque, nous l'avons vu,l aux temps primitifs, lors
des rites religieux et des danses sauvages, devait servir
d'instrument pour mieux invoquer les pouvdrs sur-cturels,
pour augmenter les chances d'attirer d soi, afin d'en bé-
néficier, l'indulgence des dieux; ou de détourner les
forces maléfiques. Le masque, genre de paratonnerre ma-
gique, devait provoquer l'action, y participer,

Le masque de Rimtaud, au contraire, %tant devenu un
piége qui empéche l'action au lieu d'y collaborer, a
perdu toute son utilit& pour un poéte dont c'€.ait le but
d'arriver 38 l'inconnu.

Pour Rimbaud l'acticn est 3 sens unique : elle doit
atoutir "ld-bas". Le seul mouvement valable est celui qui
le rapproche de ce "lieu", Les images du voyage - images
du poéte devenu voyageur, devenu "touriste', "vagabond",
devenu le véhicule méme du voyageaz "bateau ivre", =~
toute cette poésie de 1'&€lan, attestent ce goidt de l'ac-
tion et du mouvement., En effet, rappelons~le, la poésie
méme devait "rythmer l'action", mieux encore, devait

etre "en avant".3

1, cf., supra,chapitre IV, p.ll6.
2. E. Rhodes Peschel, Flux and Reflux : Ambiva=-
lence in the poems of Arthur Rimbaud, Geneve,

"... he may have become the vehicle of travel,
as in Le Bateau Ivre.,"

3. Lettre du 15 mai.
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Le jeu du comédien, du saltimbanque surtout, en imi=-

tant l'action, a réussi momentanément a nous donner, ainsi

qu'd lui-m@me peut-8tre, le change. Chez Rimbaud, comme

chez Stendhal, "le goflt de la métamorphose, sss 86 lie

1

directement au gofit de 1'action et de l'énergie."” Mais

tandis que pour Stendhal l'action gst dans le jeu des

métamorphoses, pour Rimbaud, le masque et le jeu tiennent

lieu de la véritable action. Le champ d'action stendha-

lien est le monde, est la société& parisienne. "Conguérir

le monde", "gagner du prestlge" - voild le but que viseZ2 le

jeu de cet &crivain. Ce jeu et ce masque, dépouillés de

leurs attributs magiques, ne pourront effectivement plus

agir que sur ce terrain restreint qu'est le monde. Le

champ d'action rimbaldien, au contraire, devait &8tre illimi-

té, devait 8tre justement "hors du monde".3 Or, l'épisode

du
du

th.aumaturgeL+ nous l'a dé&ja montré : la scéne, l'areéne

"comédien" est précisément de ce monde. Le domaine

1.

2.

S

J. Starobinski, L'Ceil Vivant, Paris,
Gallimard, 1961, p.2U9.

ibid., p. 210 :

"Les velléités de thédtre du jeune Stendhal
visaient trés particuliérement cette forme
de succ€s parisien qui lance un homme dans
le monde."

Charles Baudelaire, Le Spleen de Paris,
nyw this w 5

et : Les Fleurs du Mal, Le Voyage.

cf. C.A. Hackett, Autour de Rimbaud, Paris,
Klincksieck, 1967 : Baudelaire et ERimbaud,
ppo 17-28 -

cf. supra, chap.VI, pp.238~243.

-
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d'action du comédien est son public.

Le poéte et son public

Ce "public" jusqu'ici est resté& anonyme. Arr8tons-
nous un moment sur cette question de l'identité du public.

Nous savons que c'est surtout aux moments ol le poéte
se met & jouer la comédie qu'il semble 8tre le plus

conscient de ce public, qu'il semble s'évertuer le plus

pour le charmer. llous l'avons vu dans la Lettre du Voyant:

"Veuillez tendre une oreille complaisante,
~ et tout le monde sera charmé",l

- clez le“magicien de foire'?

"Je vais dévoiler tous les mystéres...
ECQutEZooo

Veut-on...

Veut-on..." (Nuit de 1'Enfer)

-

- chez le négre de lauvais Sanz”:

"Apprécions sans vertige l'étendue de
mon innccence."

- dans Dé&lires I % :

"Ecoutons la confession d'un compagnon
d'enfer..."

Ces deux derniers exemples & l'impératif de la premiére
personne du pluriel s'adressent en partie au poéte lui-

méme., Nous savons depuis notre analyse du "drames"

1. ¢f, supra,
2. ¢f, supra,

3. ¢f, supra,
4.cf, supra,

chapitre II, p.45.
chapitre VI, pp.232-233.

cnapitre III, p.85,.
chapitre III, p.%1.

TR

pr—

i e s e AN i 5.



258

rimbaldien, que le poéte/narrateur ce dédouble pour &tre i
la fois 1l'acteur et le spectateur, et nous devinons

4 quel point cette "self-conscience" du poéte se regar-
dant doit &tre une activité improductive, débilitante.
Nous reviendrons encore a ce probléme.

Mais les deux impératifs cités plus haut sont des
appels adressés non seulement a lui-méme, mais encore 3 un
public plus vaste, peut-8tre imaginaire. D'autres appels,
d'autres interpellations, l'emploi fréquent des pronoms
personnels "vous", "nous", semblent signaler encore que
toute cette oeuvre est, en fait, destinée & un public. Et
pourtant, une grande partie de la critique rimbaldienne
nie catégoriquement que cette ceuvre soit "adressée" :

"Le ‘je} le 'moi', chez Rimbaud, sont des bastions

isolés, d'od se déchargent des explosifs sans

jirect (souligné par nous). L ‘oeuvre
risbaldienne n'est pas adressée (souligné par
l'auteur). Elle ne suppose pas un lecteur

qu'elle essaierait ou de convaincre ou de
charmer..." 1l

1. M.J, Rustan, La Rhétorigue de Rimbaud, in:

Caniers du Sud, larseille, no. 324, dec.
1954, pp.l22-123.

cf., aussi H. Friedrich, Die Struktur der

modernen Lyrilt von Baudelaire bis zur
Gagenwart, Hamburg, Rowohlt, 1956, p.53:

"Lie Dichtung ist selber enthumanisiert.
Zu niemandem mehr redend, monologisch
alson, mit keinem Wort um den HOrer
werbend, scheint sie mit einer Stimme
zu sprechen, fur die es keinen
fassbaren Trager mehr gibt."

i e I s A
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Ce n'est qr'au thédtre, prononcé devant un public que ce
genre de discours aurait un s« .1
lious croyoans effectivement, que le monologue rimbgl.=-
dien se rapproche souvent de ce monologue qui peut &tre
une manifestation de la folie : dans [Juit de l'Enfer par
exemple. Mais nous pensons également que, par moments, le
poéte se tourne vers un "interlocuteur", Le probléme,
chez Rimbaud, réside dans l'ambivalence, dans la polyva=-
lence des "vous", des "aous". Le refus de la part du poéte
de préciser l'identité& de son interlocuteur nous raméne
encore une fois au probléme de l'ambiguTté. S'adresse-t-
il & un "public humain", - ou fait-il appel & quelque
force supérieure, surnaturelle? Contrairement 3 ce que
fait Baudelaire dans l'exemple fameux des Fleurs du Mal :
Au lecteur .

"Ctest 1'Ennui! - 1l'oeil chargé d'un pleur iavolontaire,

~ ”,

I1 reve dfechafauds en fumant son houka.

Tu le connais, lecteur, ce monstre delicat,

- Hypocrite lecteur, - mon semblable, - mon frérel"
Rimbaud ne nomme point son lecteur et son oeuvre ne con-
tient aucune référence préecise a celui=-ci.

It pourtant, Rimbaud ne se reconnait-il pas un devoir

"social”"? "Je me dois & la Société, c'est juste",

l, P, Larthomas, 2p,cit., p.372 :

"Au théatre, le personnage qui soliloque
n'est jamais, de ce fait ridicule."






effectivement sans réporse. liais la présence de cette
apostrophe,1 précisément, fait que le monologue rimbal-
dien ne reste pas, uniquement, au niveau du monologue de
fou, J'est elle encore qui montre que le drame rimbal-
dien, qui embrasse la comédie, ne se déroule pas, apreés
tout, entiérement cans un vide.

Et pourtant, dans l'optique rimbaldienne, cet effort
de communication avec un public, tout imaginaire qu'il
soit, constitue un aveu d'*~hec., Quelque "stérile", guel-
que "impuissant", quelqu 018 que soit ce geste de la
part de notre poét~, il a une intention, ou une

"signification sc alem2 Or, tout geste qui est destiné 3

l. P. Larthomas, 0Qn,¢it., p.376%

"Le monologue, nous l'avons vu, est, dans le
langage ordinaire, un accident; Jure néces=-
saire par l'auteur dramatique, il constitue,
par rapport au langage ordinaire, un &écart;
1temploi de l'apostrOpro vermet de réduire
cet ecart, de réintroduire lt'oppositioa entre
les deux Dremléres personnes, oOppocsition qui
est le caractdre fondamental du dialogue.

Rien n'est plus artiflclel en un sens gue
cette apostrophe & des objets inanimes;
malis en méme temps le langage tend 3 re-
devenir ce qu'il est dans la vie, instrument
de communicgtion; bien que l'on reste ici
sur le plan de la feinte, du jeu, et, pour
tout dire, de l'art."

2e ¢fs J. Duvignaud, L'Acteur, Paris, Gallimard,
1965, p.251'

"L'évidmnce banale qui consiste & dire qu'il
st pas d'acteur sans public contient donc
une vérité plus profonde, puisque cet acte

- gt
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agir dans le seul domaine social, empéche automatique-
ment tout acte vraiment créateur, tel que l'entendrait
Rimbaud.l La nbcessit® de jouer devant un public, indis-
pensable au comédien, est finalement irréconciliable avec
la mission du poéte de gagner l'inconnu. Le podte/comé-
dien gaspille toute son énergie pour "gagner" son public.

Le probléme de l'activité ou de la passivité du
podte

Encore dans l'optique rimbaldienne, toute action qui
ne vise pas 1l'au-deld, vise trop bas, et par conséquent
n‘est pas digne du nom d"Maction". Et c'est 3 partir du

moment ol le podte s'abandonne & un jeu qui est en réalité

négation de l'action, le masque &tant devenu instrument d'a-

lourdissement au lieu d'all'egement,2 que l'image du comé-

dien, figée, se confondra avec celle du " jouet ". Car "se mé-

tamorphoser" égale "étre métamorphosé"% "jouer" &gale "étre

createur est un acte collectif qui, de
ltattente 4 la nart1c1pa»ion par l'apnro«
bation ou le simple intér&i, réalise 3 une
échelle microscopigue, dans les sociétés
industrielles, ce gue ne peuvent souhaiter
ocbtenir les groupements non historiques."™

l. Pour une @d&finition de la "Cr&ation"
(Poidsis) c¢f. chapitre I, p.l9.

2. J. Starobinski, op.cit., p.209

"Il suffit de songer a l'emploi du masque
comme accessoire de danse, dans la f&te
primitive ou le bal contemporain, pour
s'apercevoir que cet effet d'allégement
est une constante de la vie masquee,"”

3. ibid., pPp.209/210 : "On peut vivre la

o
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"la Vampire qui pous rend gentils commande
gue nous nous amusions..." - (complément
d'cbjet de "commander')

"avec ce qu'elle nous laisse,"

Notons encore les deux passifs :

"les ambitions continuellement &crasées..."

",.. des accidents de féerie scientifique...

soient chéris...".
St'il y a une "action" dans ce poéme, ¢ 'est une action
subie par le podte , jouet ~ victime. Ne cherchons pas a
découvrir 1l'identité de cette Vampire mystérieuse : elle
n'est peut-8tre que le symbole magnifi® outre mesure de
1'impuissance du poste.
Le r&ve de la force, de l'affirmation vigoureuse du
Mol :
"(0 palmes! diamant! - Amour, forcel! - plus
haut que toutes joies et gloires! - de
toutes fapns, partout, - démon, dieu, -
Jeunesse de cet 8tre-ci : moilS“
fait un contraste frappant avec cette image d'un poéte
maté, Mais notons que ce réve figure tout entier entre

parenthéses et ne contient d'ailleurs aucun verpe qui

. : b g
puisse mettre en mouvement cette &numération. Ce n'est

ou:"elle fait que je pardonne."

Dans les deux cas c'est vourtant "Elle"
l'instigatrice de l'action de pardonnei.

Cf. aUSSi Ao I‘:ittang, OpoCito’ p.}l?,
note 12.

1, Il est peut-8tre vrai que ce genre d'énumé-
ration ait, ailleurs, un pouvoir d'évocation
presque magique; cf. S. Bernard, Le poéme

n _prose de Baudelaire djusqu'd nos jours,

b s O e ..
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