
successivement en oiseau, "trainant l'aile", en ours, en ane

"dissolution du I'oi... qui est en meme temps un eclateme.nt

de 1'huraain et un passage vers l'inhumain ( ’le bestial

theatralise1) Le "bestial", tel qu'il est represent!

dans ce poeme, est exacteraent le contraire du "degagement

reve" dans I '"ternite:

"Des humains suffrages,

Des communs elans 

La tu te degages 

Et voles selor..

Deshumanisation dans un sens inverse, done. Quelle que 

soit 1'interpretation qu'on prefere, le titre semble in- 

diquer un mouvement vers le bas.

En ce qui concerns les personnages du poeme, les criti­

ques acceptent generalement qu'il s'agit la de personnages

p

empruntes a diverses sources litteraires. Ce sont done,

en plus, des personnages "litteraires"-5: la deshu-

manisaticn est double!

Venons-en maintenant au personnage de Bottom, qui,

dans la piece de Shakespeare, est tisserand, mais qui est

egalement designe comme "clown". Ce clown est engage 

dans une piece qui se joue a l'interieur de l'autre,

1. A. Kittang, ot>. cit.. p.263*

2. cf.-S. Bernard, edition citee, pp.530-531*

-E. Starkie, Arthur "imbaud. Norfolk,

Connecticut, New Directions, 1961. p.275.

-A. Py, Illuminations. edition citee, pp.209-212.

-R. Etiemble et Y. Gauclere, op.cit.. p. 11+t.

-J. Richer, Quelques gloses pour les 

"Illuminations" , in : i:;baua '/ivant, Paris, 

Association des "Amis de Rimbaud", no.l, 2e 

trimestre 1973* p.51.

3. cf. supra, pp.lS7-193*
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c'est done du theatre sur le theatre, i'ais la piece qu'on 

y joue, et la fajon de laquelle on la joue, sunt faits exac- 

tement pour detruire toute notion de "theatre", toute 

notion d'irrealite:

"Bottom and his friends cannot turn their attention 

away from the noble spectators, and this attitude 

of theirs helps to turn the interlude of Pyramus 

and Thisby into the wild parody of a play."

"The interlude becomes, in effect, an essay on the 

art of destroying a play."l

Les interjections de Bottom nous ramenent constamment a la

realite et empechent la fantaisie de s'installer sur la

scSne.

De la meme fa9on, Bottom, qui voulait d'abord jouer 

tous les roles a la fois, et qui ensuite en joue un qu'il 

n'avait pas prevu (n'y a-t-il pas la un rapport avec notre 

poete?), - celui de 1'ane precisement, aime de Titania, la 

reine des fees, - est incapable de saisir ce reve, de rea- 

liser cet amour. Au lieu done de passer de la realite 

("epineuse", dirait le Bottom de notre poeme) a l'ir- 

realLte theatrale et de la au reve realisable et rea­

lise, il revient tout le temps a la realite concrete et 

physique :

il lui faut quelqu'un pour le gratter 

il a faim 

il a sommeil

il reclame un barbier pour qu'il le rase, etc. 

Peut-etre que notre poete aussi n'a pas su saisir,

1. A. Richter , Shakespeare and the idea of uhe 

'lay, Grande 3reta£ne, renguin, 196>7, pp* 

2 T e t  97.
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n'a pas su retenir 1 1 Amour qu’il avait pourtant "sen^i",

"un peu", une fois (Aube)1. D'apres Fy, le poeme 

Sot ton* est une "idylle""" et nous avons deja signale 

dans quelle mesure 1 ?idylle peut etre la parodie de 1'A m o u r . 3 

Pour nous, Bottom est bien une parodie de 1'Amour, 

ou peut-etre meme, plus precisement, la parodie de 

l'experience evoquee dans Aube’’. Ici, le poete se 

trompe dans l'objet de son affection, et au lieu de pour- 

suivre la Deesse, il vient aupres de la courtisane.

Ou bien, il existe une autre possibility : pour se venger 

de son insucces aupres de ia Deesse,- elle n'est qu'une 

illusion, il le voit maintenant, - il la transforme en 

courtisane, comme lui-meme s'est deja transform! en 

bouffon.

Des maintenant, nous voyons aussi tous les symboles 

poetiques des poemes de la joie, renverses et enfermes 

dans un cadre etroit. Au lieu de la campagne ouverte au

1. Nous sommes redevable a R.G. Cohn, The Poetry 

of -imcaud. Frinceton University Press, 1973, 

p.379, - pour le rapprochement de ces deux 

poemes, bien que Cohn ne aeveloppe pas ce 

rapprochement de la meme fayon.

2. A. Py, op.cit.. p.211.

3. cf. supra, pp. 139-190.

4. A. Fongaro, dans son cornpte rendu de l'article 

de *'ario Richter, Pour l'exege&e d*MAube", in :

Studi Francesi, Turin, , sept ./dec . 1976, p.535;

signale que le poete, "n'a pas concretement

vecu l'experience decrite dans 1 Aube' ; il l'a 

vecue en imagination a parcir de ses impressions...".

L'experience de Bottom, non noins imaginaire, est 

pourtant conyue en des termes beaucoup plus con- 

crets et physiques, dans 1'intention de la de- 

nrecier.



2if 9

ciel, le poete/bouffon se debat dans la chambre de 1 aaame 

comme un oiseau dans une cage, avec, pour comble de de­

rision, le oaldaquin (le ciel de lit!) pour horizon.^ 

le ’’luxe innoui", pierres precieuses symboliques,

tant desires ailleurs, sont transposes ici en "cristaux

2

et argent des consoles” - luxe bien bourgeois.

”L'immense corps" de la Deesse, voile, (cf, aussi : 

''Son corps! le degagement reve", Genie) - se transforrne 

explicitement en ’’chefs-d'oeuvre physiques", pares de 

bijoux.

'’est dans ce cadre qu'a lieu la rencontre du poete 

avec "sa" dame,'' rencontre qui a aeja ete comparee a 

celle des eserts de 1» A:r:ur~*. union incomplete et am- 

bigue, (comme celle d 1 Aube. d'ailleurs), ma^s combien 

sordide et pathetique : "et, dans ma faiblesse indicible, 

je tombai sur elle et me trainai avec elle parmi les 

tapis, sans lumiere".

1. Ce rapprochement nous vient de f.J. ’.Vhitaker, 

op.cit. , p.89, nnais :'adame .Vhitaker interprete 

dans le sens inverse :

"le baldaquin - ici comme dans Vemoire - dont 

il est d'ailleurs transpose tout vif - symbo­

lise tout simplement le ciel".

2. cf. A. Kittang, on.cit., p.264.

5. cf. M. J. '.Vhitaker, or. cit.. p.29»wi-es person­

nages de Rimbaud", Madame : "aans bottom. Kimbaud 

1'appelle f^milierement rma uame'; elle repre- 

sente le crime, 1'orotisme et la mauvaise science.“

4.. R. "aurisson, on.cit.. p.22.

5. cf. A. iuyaux , "A u b e" la f u r a c i t e d e 1' anb i ~ u . 

in : -imbaud aris, Association des

"Amis de Rimbaud", no.13, ^e trimestre 1977, p.6:

" uivar.t la glose qu’on accorde a la derniere
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Dans la poesie de Rimbaud, le moment d'extase est 

souvent marque par la rencontre du feu ou de la lumiere 

avec I'eau:

"C'est la mer allee avec le soleil."

(L 'Eternite)

"Les brasiers, pleuvant aux rafales de givre,- 

Douceurs! - les feux a la pluie du vent de 

diamants jetee par le coeur terrestre 

eternellement carbonise pour nous...

Les brasiers et les ecumes."

(Ear'oare)

Dans Bottom. il est evc^ue par 1'image de "1'aquarium 

ardent". L !aquarium, plus etroit encore que la chambre 

de Madame, est un veritable Enfer ou 1 'on etouffe et 

brule. Ramarquons d'ailleurs que 1'association de I'eau 

(des liquides en general) et du feu, ou la confusion de 

I'eau et du feu, se produit aussi dans le cerveau tour- 

mente du poete lors de son passage aux Enfers:

"Voyez comme le feu se releve."

(Nuit de l'Enfer)

phrase, Aube est un texte amer cu serein, opti­

mist e ou ombrageux."

Pour ces diverses interpretations du poeme, voir 

la note 5, p»18, en fin de cet article. Tenons 

compte particulierement de 1'interpretation d'A. 

Guyaux, p.l5i

"Dans cette capture le narrateur aussi parait 

astucieux. II n'est pas exactement une partie 

de ce couple abime que l'aube et 1'enfant fi- 

nissent par former. Ainsi le moment ou le 

heros et le narrateur^ne coincident plus suit 

immediatement celui ou le narrateur ecrit "un 

peu" en parlant de ce qu'il a senti, res- 

treignant les proportions de la conquete, ex- 

primant la relation, necessairement imbibee de 

suspicion, qu'entretient le raconte avec le 

vecu. II donne ainsi une caution de vraisem- 

blance. En un sens, il donne le change au 

lecteur. Tel un gamin qui s'est attribue des 

exploits incroyables, il protege son mythe et 

raconte sa prouesse en enony^nt lui-meme la 

restriction qui le rapproche de la verite, si 

la verite est qu'il ne s'est rien passe."



Ce cri est un echo du Delude :

"Sourds, etang,...

Montez et roulez; - Eaux et tristesses, 

montez et relevez les Deluges."

(Arres le r e lure )

La rencontre de l'eau et du feu se produit done aux deux 

extremites de 1'experience pcetique : au moment de 1 ’ex- 

tase, et au u.u:uent de la plus grande souffrance. Seuxe- 

ment, lors du moment d'extase, cette rencontre a lieu 

dans i'espace infini (cf. Borbare, I 1Zterr.ite) tanuis 

que dans 1'Enfer le poete est comme submerge par l'enva- 

hissement des elements dans un espace claustrophobique : 

"aquarium ardent", enfer clos, ou I'cn "meur(t) de soif, 

(...) etouffe..., ne (peut) crier." C.'uit de I 1 Infer).

La fuite aux champs, apres une telle rencontre noc­

turne, obscure (cf. la reference repetee aux "ombres11) 

represente le dernier mouvement de revolte ("aube de 

juin batailleuse") de la part au poete, le dernier ef­

fort pour se liberer d'une experience opprimante, dernier 

effort d'"envol". Mais il ne se relevera plus de sa de­

gradation. Les consolations que lui apportent les 

"Sabines de la banlieue",(lieu douteux de toute fayon, ni 

"Ville Splendide" , ni campagne fleurie*) sont sans 

equivoque : elles se jettent, tres physiquement, a son 

"poitrail".

1. cf. "Les bacchantes des banlieues" (Villes I)

cf. supra, pp.136-137, et cf. :

la "pastorale suburbaine" (Ornieres), supra, 

pp.157-153.
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Fin de bataille fort peu glorieuse, surtout quand on

la compare a la victoire envisagee dans Adieu :

"St a l'aurore, armes d'une ardente patience, nous 

entrerons aux splendides villes."

’'alp alors, a l'epoque ou il ecrivait le premier

poeme, Bottom, le "combat spirituel" avait sans doute

deja cesse. II est transforme, sarcastiquement, ou

peut-etre qu'il est prolonge par le geste "erotique"'"'

de I 1ane : "claironnant et branaissant mon grief."

Voici a quoi se reduit le "combat" du poete, et il ne

peut alors s'achever, terme definitif, que dans une

autre etreinte, celle-ci encore plus a e g r a d a n t e 2  que la

premiere.

Conclusion

Compare aux "maitres jongleurs" de Parade, et au 

"maitre en fantasmagories" de Xuit de l fInfer, la fi­

gure du poete dechu en oiseau-ours-ane est la plus tragique,

1. A. Py, edition citee.

"grief - Motif de plainte. Mais je crois qu'il 

ne faut pas exclure la possibility d'une allu­

sion obscene. De gravare, charger, et gravis, 

lourd."

cf. P. Faurisson, oc.cit.. p.23 :

"’Seul dans un pre', tel un ane lubrique, il se 

met a crier et brandir l'objet de ses griefs 

et de ses reproches."

2. Sabines

cf. A. Py, edition citee, p.210:

"il s'agit ici de prostituees."

et S. Bernard, edition citee, p.531* note 5.

D'apres ''.J. Whitaker. ( : e theme du couple.... 

p.47) au contraire, les Sabines sont une incar­

nation de I'autre "moi", image de "l'amante 

Je9ue ou exclue,... 'plaquee' par son raviseur, 

venant demander au poete le pourquoi de la tra’nison."
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parce que c'est la que le poete se juge le plus severe- 

ment. L'aventure est transposee en termes physiques 

et erotiques pour montrer, litteralement cette fois, la 

prostitution du poete (car il faut comprendre que c'est 

lui qui se prostitue dans les bras des Sabines). Ici, 

il n'y a plus aucun effort pour cacher une verite 

genante, comme dans Parade ou le poete se reserve encore 

le droit de garder "la clef ae cette parade sauvage." 

le masque, ailleurs "veritable mecanisne d 1allegement... 

dont saura profiter cet homne qui eut toujours honte de 

la lourdeur de son corps,"- - devient ici un moyen pour 

accuser justeraent la lourdeur, la gaucherie de 1'homme 

qui n'a pas su "s'essorer".

Le masque avait ete son dernier recours pour at- 

teindre, sur un plan pureraent physique, aux hauteurs 

metaphysiques qui lui etaient interaites, "homme de 

constitution ordinaire". Ici, c'est le masque qui le 

fige, et qui lui prouve 1'impossibility ds sortir de son 

avilissement, c'est le masque qui le force a repeter ad 

infinitum le meme geste repugnant : celui de la prosti­

tution.

U  I X a J q  Vlvant, Paris, Gallimara,

iybi, p.2 ,9 (en parlant de Stendhal).



c H A ? I T 3 2



Conclusion

Le masque, nous 1’avons vu,~ aux temps primitifs, lors 

des rites religieux et des danses sauvages, devait servir 

d'instrument pour mieux invoquer les pouvairs su7”" r^urels, 

pour augmenter les chances d'attirer a soi, afin d'en be- 

neficier, 1'indulgence des dieux; ou de detourner les 

forces malefiques. Le masque, genre de paratonnerre ma- 

gique, devait provoquer l'action, y participer.

Le masque de Rimbaud, au contraire, 3tant devenu un 

piege qui empeche l'action au lieu d'y collaborer, a 

perdu toute son utilite pour un poete dont c't-ait le but 

d'arriver a I'inconnu.

Pour Rimbaud l'action est a sens unique : elle doit 

atoutir "la-bas". Le seul mouvement valable est celui qui 

le rapproche de ce "lieu". Les images du voyage - images 

du poete devenu voyageur, devenu "touriste", "vagabond",

p

devenu le vehicule meme du voyage : "bateau ivre", - 

toute cette poesie de l'elan, attestent ce gout de l'ac­

tion et du mouvement. En effet, rappelons-le, la poesie 

meme devait "rythmer l'action", mieux encore, devait 

etre "en avant".v

255

1. cf. supra,chapitre IV, p.116.

2. E. Rhodes Peschel, Flux and Reflux : Ambiva- 

lence in the poems of Arthur Rimbaud, Geneve,

Droz,"T977, 'P:i2b: ----------------

"... 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 comedien, du saltimbanque surtout, en imi- 

tant l'action, a reussi momentaneraent a nous donner, ainsi 

qu'a lui-m§me peut-Stve, le change. Chez Rimbaud,comme 

chez Stendhal, "le goftt de la metamorphose, ... se lie 

directement au goflt de l'action et de 1'energie."1 Kais 

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

metamorphoses, pour Rimbaud, le masque et le jeu tiennent 

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

lien est le monde, est la societe parisienne. "Conquerir 

le monde", "gagner du prestige" - voila le but que vise2 le 

jeu de cet ecnvain. Ce jeu et ce masque, depouilles 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 Stre illimi- 

te, devait §tre justement "hors du monde".^ Or, 1'episode 

du thaumaturgeif nous I'a deja montre : la scene, 1'arene 

du "comedien" est precisement de ce monde. Le domaine

1. J. Starobinski, L'Cell Vivant, Paris,

Gallimard, 1961, p. 2'-9-

2. ibid .j p. 210 ;

"Les velleites de theatre du jeune Stendhal 

visaient tr<§s particulierement cette forme 

de succ^s parisien qui lance un homme dans 

le monde."

3. Charles Baudelaire, Ie Spleen Paris.

Anywhere out of this world^

et : les Fleurs du ?'al. Je Voyage.

cf. C.A. Hackett) Autour de Rimbaud. Paris, 

Klincksieck, 1967 • Baudelaire et Rimbaud, 

pp. 17-28.

4. cf. supra, chap.VI, pp.233-21+3.
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d'ac�ion du comedien est son public.

le noete et son public

Ce "public" jusqu'ici est reste anonyme. ArrStons- 

nous un moment sur cette question de I'identite du public.

Nous savons que c'est surtout aux moments ou le poete 

se met a jouer la comedie qu'il semble §tre le plus 

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

pour le charmer. Nous 1'avons vu dans la ^ettre du Voyant

"Veuillez tendre une oreille complaisante,

- et tout le monde sera charme". 1

chez le’*magicien de foire"2 :

"Je vais devoiler tous les mysteres...

Scoutez...

Veut-on...

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

chez le negre de I'auvgis Jar..— '1:

"Apprecions sans vertige l’etendue de 

mon innocence."

dans Delires I * :

"Ecoutons la confession d'un compagnon 

d'enfer..."

Ces deux derniers exemples a l'imperatif de la premiere 

personne du pluriel s'adressent en partie au poete lui- 

m£me. Nous savons depuis notre analyse du "dram?"

1. cf.supra, chapitre II, p.45*

2- cf. supra, chapitre VI, pp.232-235.

3. cf.supra, chapitre III, p.85* 

it-cf. supra, chapitre III, p.91.
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rimbaldien, que le poete/narra�eur re dedouble pour Stre a 

la fois 1’acteur et le spectateur, et nous devinons 

a quel point cette '’self-conscience1' du poete se regar­

dant doit §tre une activite improductive, debilitante.

Nous reviendrons encore a ce probleme.

Kais les deux imperatifs cites plus haut sont des 

appels adresses non seulement a lui-m<5me, mais encore a un 

public plus vaste, peut-Stre imaginalre. D'autres appels, 

a'autres interpellations, l’emploi frequent des pronoms 

personnels "vous", "nous", semblent signaler encore que 

toute cette oeuvre est, en fait, destinee a un public. Et 

pourtant, une grande partie de la critique rimbalaienne 

nie categoriauement que cette oeuvre soit "adressee" :

"Le 'je', le 'moi', chea Rimbaud, sont des bastions 

isoles, a'ou se dechargent des explosifs sans 

but ni direction (souligne par nous). L ’oeuvre 

rimbaldienne n'est pas adressee (souligne par 

1'auteur). Elle ne suppose pas un lecteur 

qu'elle essaierait ou de convaincre ou de 

charmer.. 1

1. M.J. Rustan, T-a Phetoriaue de Rimbaud; in: 

Cahiers du 3ud. Marseille} no. 324, dec.

1954, pp.122-123.

cf. aussi H. Friedrich, rle Gtruktur der 

modernen Lyrik von Baudelaire bis zur 

Gerer.v/ar�, Hamburg, Rowohlt, 1956, p.53:

"lie Dichtung ist selber cnthumanisiert.

Zu niemandem mehr redend, monologisch 

albn, nit keinem 7/or� um den Horer 

werbeed, scneint sie mit einer Stimme 

zu sprechen,^fur die es keinen 

fassbaren Trager mehr gibt."
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D fapres A. Kittang encore, les appels de ce comedien res- 

tent sans reponse, il joue devant une salle vide :

nTandis que la culture carnavalesque etait une 

manifestation collective, une pratique sociale 

insolite mais tout de m§me generale, creee et 

soutenue par toute une classe sociale (la 

classe bourgeoise) pour ouvrir ane brlche dans 

l’hegemcnie ideologique des Maitres feodaux, 

le texte ludique de Rimbaud et ae ses amis et 

successeurs constitue, au contraire, une mani­

festation froidement solitaire.

Si 1’oeuvre rimbaldienne (...) signifie un 

geste impuissant et un refus sterile, cela 

n’est pas necessairement a cause de la pra­

tique litteraire qu’elle manifeste, mais a 

cause de son ranque de fondement social.

L’opera fabuleux monte par un Rimbaud comme 

une 'joyeuse negation de 1’identite et du 

sens unique’, se trouve irremediablement 

coupe de la culture collective, et se joue 

par consequent devant une salle terriblement 

vide." 1

La question de la presence, dans 1’esprit du poete, 

d’un tel public, est pour nous de la premiere importance.

p

Dans 1’absence d’un public, d’un "receveur" , le discours 

rimbaldien serait un discours de fou :

"Quelles que soient les raisons de cette atti­

tude, l’horame qui soliloque est toujours 

ridicule; souvent a ses propres yeux 

lorsqu’il vient a s’en apercevoir, toujours 

aux yeux d’autrui. !Ious sommes enclins a 

considerer cette parole qui s’adresse en 

notre presence e un etre ima^inaire comme liin- 

dice d1un etat plus ou moins pathologique."3

1. A. Kittang, op.cit., p.344.

2. R. Jakobson., Essaio do lir. -nioiicuc gereraie 

Paris, ed. de Minuit, 1973, p.32.

P. Larthomas, Ie langage dra.-:at.inu>?. laris, 

Armand Colin, 1972, p.371.
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Ce n'est qr'au theatre, prononce devant un public que ce 

genre de discours aurait un si ^

Nous croyous effectivement, que le monologue rimba1.- 

dien se rapproche souvent de ce monologue qui peut §tre 

une manifestation de la folie : dans Fuit de l'Enfer par 

exemple. I!ais nous pensons egalement que, par moments, le 

poete se tourne vers un "interlocuteur”. Le probleme, 

chez Rimbaud, reside dans 1'ambivalence, dans la polyva­

lence des "vous", des "nous". Le refus de la part du poete 

de preciser l'identite de son interlocuteur nous ramene 

encore une fois au probleme de 1'ambiguite. S fadresse-t- 

il a un "public humain", - ou fait-il appel a quelque 

force superieure, surnaturelle? Contrairement a ce que 

fait Baudelaire dans 1' exemple fameux des Fleurs du Y.&l :

Au l.ecteur .

• • • •

"C'est 1'Ennui I - l'oeil charge d'un pleur involontaire, 

II reve d‘echafauds en fumant son houka.

Tu le connais, lecteur. ce monstre delicat,

- Hypocrite lecteur, - mon semblable, - mon frere!"

Rimbaud ne nomme point son lecteur et son oeuvre ne con­

tient aucune reference precise a celui-ci.

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

"social"? "Je me dois a la Societe, c'est juste",

1. P. Lartho.-.as, o p .cit.. p.372 :

"Au theatre, le personnage qui soliloque 

n'est jamais, de ce fait ridicule."
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ecrit-il dans la Lettre a Izambard (du 15 mai), et "il est 

charge de 1'huaanite, les animam; m§me; il devra faire 

sentir. ::a_.^r, r,.:c Inventions; (a Demeny, dans

la 'ettrc ,h; 1 ) . la cri tique qui nie la possibilite

de ce que cette ecrituro soit "adressee", n'a pas suffisam- 

ment tenu ccmpte do cette phrase importante. Ne nous dit- 

elle pas, claireiuent, .:'ert aussi pour faire sentir,

palper, eccut-r sec inventions, bref, pour les comnuniquer. 

que le poete s'aventure "la-bas", et essaie de "donner 

forme" a ce qu'il en rapportc.

ZvideEiment, l'ider.tite dec "vous", des "nous" reste 

obscure -jZ nous admettons la possibilite qu'il puisse s'a- 

Sir d'un au�re que le lecteur, ou qu'il ne s'agisse de 

personnel - 'ais, comme le simple acte d 1ocrire suppose 

dejn un effort peut-§tre inconscient de communication, 

ainsi le fa_c i'ecrire "nous", "vous" laisse subsister la 

possibilite que cette ecriture puisse s'adresser a un 

lecteur.

:.ous pensonc on effet que, par moments, le poete se 

tourne vers son lecteur/auditeur/spectateur dans un 

effort spontane pour retablir le contact avec un monde 

qu'il repousse. 'e Terait-ce que pour exprimer sa haine 

ou son mepris, le besoin de 1'exprimer a quelqu'un,te- 

aoisne aussi d'un besoin profond de communication.

'appel a 1'in�erlocuteur, quel qu'il soi�, reduit 

en figure de rhetorique, en apostrophe, reste

C’est nous qui soulignons. 

"Animaux", souligne par Rimbaud,
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effectivement sans reporse. ! ais la presence de cette 

apostrophe," precisenent, fait que le monologue rimbal- 

dien ne reste pas, uniquement, au niveau du monologue de 

fou. C'est elle encore qui montre que le drame rimbal- 

aien, qui embrasse la comedie, ne se deroule pas, apres 

tout, entierement r’ans un vide.

Et pourtant, dans l'op�ique rimbaldienne, cet effort 

de communication avec un public, tout imaginaire qu'il 

soi�, consti^.ue un aveu d''"".sc. Quelque "sterile", quel- 

que "impuissant", quelqu jle que soit ce geste de la

part de notre poet^, il a une intention, ou une

2 m

"signification sc- ale" . Or, tout geste qui est destine a

1. ?. Larthomas, op.cit.. p.3761

"Le monologue, nous 1 'avons vu, est, dans le 

langage ordinaire, un accident; juge neces- 

saire par 1'au�eur dramatique, il constitue, 

par rapport au langage ordinaire, un ecart; 

l'emtloi de 1'apos�rophe- permet de reduire 

cet ecart, de reintrodulre 1'opposi�ion entre 

les deux premieres personnes, opposition qui 

est le caractere fondamental du dialogue.

Eien n'est plus artificiel en un sens oue 

cette apostrophe a des objets inanimesj 

mais en m§me temps le langage tend a re~ 

devenir ce qu'il est dans la vie, instrument 

de communication: bien que l'on reste ici 

sur le plan de la feinte, du jeu, et, pour 

tout dire, de l'ar�."

2. cf. J. Duvignaud I.' Ac�eur. Paris, Gallimard, 

1965, p-251*.

"L'evidence banale qui consiste a dire qu'il 

n'est pas a'ac�eur sans public contient done 

une verite plus profonde, puisque cet acte
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agir dans le seul domaine social, eapeche automatique- 

ment tout acte vraiment createur. tel que l’entendrait 

Pimbaud.^ la necessite de jouer devant un public, indis­

pensable au comedien, est finalement irreconciliable avec 

la mission du poete de gagner l'inconnu. Le poete/come- 

dien gaspille toute son energie pour "gagner" son public.

Le problene de 1*activite ou de la nassivite du 

poete

Encore dans l'op�ique rimbaldienne, toute action qui 

ne vise pas I'au-dela, vise trcp bas, et par consequent 

n'est pas digne du nom d'"ac�ion". E� c'est a partir du 

moment ou le poete s'abandonne a un jsu qui est en realite 

negation de l'ac�ion, le masque etant devenu instrument d'a- 

lourdissement au lieu d'allegement,^ que 1'image du come­

dien, figee, se confondra avec celle du " jouet Car "se me- 

tamorphoser" egale "etre metamorphose"^, "jouer" egale "etre

createur est un acte collectif qui, de 

1'a��ente a la participation par 1’'appro­

ba�ion ou le simple interSl, realise a une 

echelle cicroscoricne. dans les societes 

industrielles, ce que ne peuvent souhaiter 

obtenir les groupements non historiques."

1. Pour une definition de la "Creation" 

(Poilsis) cf. chapitre I, p.19.

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

"II 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'allejement 

est une constante de la vie masquee."

3. ibiu., pp.209/210 : "On peut vivro la
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joue"\ - dans les deux sens du mot. Le comedien est

p

transforme litteralement en une marionnette, actionnee 

par une force obscure, par une puissance malefique, a la- 

quelle il donne le non de "Vampire",-^ vampire qui se 

nourrit de son sang, qui sape ainsi toute son energie 

vitale, qui fait de lui un Stre docile, soumis, "gentil".

Cans An^oisse . poeme qui porte tout entier l'em- 

preinte de la defaite, nous voyons le poete "inhabile" 

vivre toute son experience au -massif. Eeduit a l1 etat 

d'un objet, il ne se voit plus autrement, et au niveau 

syntaxiaue n’apparalt plus effectivement qu'en tant 

qu'ob.jet grammatical de chaque phrase :

"Qu'Elle ms. fasse pardonner...

"aulun jour de succes nous endorme"

metamorphose a l'ac�if ou au passif : 

5�re metamorphose ou se metairorphoser."

1. A.^Xittang, op.cit.j d.191» donne a ce 

phenomene 1'in�erpretation suivante :

"... il faudra egalement reconnaitre, 

comme critere fonaamental de touv. geste 

ludique, qu'il �end a constituer 'ein 

Gespieltwerden’, un * Stre joue', depla- 

£ant et decentrant sans cesse son acteur 

a l'in�erieur de ce champ, de ce domaine 

dont la langue allemande sait rendre, par 

son substantif 'Spielraum', le caractere 

eminemment spatial."

2. Pour le sens figure du verbe "$tre jou&" 

voir infra, p.268.

3. Angoisse.

Ly. II n'est pas clair ici si "me" est complement 

d*objet direct or indirect :

"elle fait qu'on me pardonne1̂
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"la Vampire qui nous rend gentiis commande 

que licuo nous amusior.s..." - (complement 

d'cbjet de ''commander")

"avec ce qu'elle nous laisse."

Notons encore les deux passifs :

"les ambitions continuellement ecrasees..."

"... des accidents de feerie scientifique... 

solent cheris.. .

S'il y a une "action" dans ce poeme, c 'est une action

subie par le poete / jouet / victine. Ne cherchons pas a

decouvrir l'identite de cette Vampire mysterieuse : elle

n'est peut-5tre que le symbole magnifie outre mesure de

l'impuissance du poete.

Le r§ve de la force, de 1'affirma�ion vigoureuse du

. 01

"(0 palmesl diamantl - Amour, force! - plus 

haut que toutes joies et gloiresl - de 

toutes faijons, partout, - demon, dieu, - 

Jeunesse ae cet 3tre-ci : moil)"

fait un contraste frappant avec cette image d'un poete

mate. I'ais no�ons que ce r§ve figure tout entier entre

parentheses et ne contient d'ailleurs aucun verbe qui

puisse mettre en mouvement cette enumeration." Ce n'est

ou::'elle fait que je pardonne."

Dans les deux cas c'est pourtant "Elle" 

l'ins�iga�rice de l'ac�ion de pardonnei.

cf. aussi A. Kit tang, op.cit., p. 317, 

note 12.

1. II est peut-Stre vrai que ce genre d'enume­

ration ait, ailleurs, un pouvoir d'evocation 

presque magique; cf. 3. Bernard, le ^oeme 

en -rose de lau^'jlaire .lucnu'a nos .lours.
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justernent qu'un r§ve, inefficace, et nous savons que pour 

Rimbaud comme pour Baudelaire : "1'ac�ion n’est pas la 

soeur du r$ve."~

Les activites, d'ailleurs, commandees et permises par 

la Vampire au poete incapable d'une action independante 

(ce au'elle lui "laisse"), ce sont justernent des activites 

de comedien, pauvres restes d'une activite plus vigou- 

reuse :

"(Elle)... commande que nous nous amusions 

avec ce qu'elle nous laisse, ou qu'au�re- 

ment nous soyons plus arSles."

Nous savons iepuis notre analyse de L1Eclair2 que 1'amuse­

ment egale : "feindre", "faineanter", "r§ver", "se plain- 

are", "se quereller"... activites toutes egalement inu­

tiles.

L’ordre d'etre "plus drSle" ne semble pas au premier

Paris, I'izet, 1959, p.183 : "La suppres­

sion frequente du verbe, la construction 

par juxtaposition amenent la phrase â  

n'etre plus, bien souvent,qu'une enumera­

tion pure et simple : dans ce style 

"deconstruit" les mots valent par eux- 

memes, par leur pouvoir evocateur...

p.203 : "Les mots ayant reconquis toute leur 

puissance signifiante, il suffira de nommer 

les choses pour que chacune se leve en epa- 

nouissant a nos yeux toute la gerbe d'images^ 

de sentiments, d'idees qu'elle tenait enfermee."

’’ais ces enumerations expriment, ̂ a notre avis, 

toujours le desir d'evoguer plutot que la 

realite concrete. Le reve de la vj, ueur 

n'est-il pas toujours futur? (cf. Ie 3ateau 

vre).

1. : e ?enier.or;t .'� . i.;rre, les Fleurs du "al.

2. cf. supra, chapitre VI, pp.218-223.
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aborri rappeler le jeu du comedien. La parente existe 

pourtant. Ne veut-"Ellen pas que, comme les "maitres- 

jongleurs" de Parade. comme le prestidigitateur de Vuit de 

l'Enfer. il apprenne a 5tre plus "habile", qu'a la place 

de la force creatrice qui lui fait defaut, il developpe

en lui, comme eux l'or	 fai	
 la ruse, la mattrise,

01
1'expertise.

L ’image du poete / pantin est, de tous les points de 

vue, 1*extreme antithese de 1'image du poete agissant.

Nous devons cependant nous demander si la passivite 

n'etait pas, dans la Lettre du Voyant. une qualite essen- 

tielle du poete objectif qui avait souhaite quMIOn (le) 

p

pense".'- Comment se fait-il qu'une qualite d'abora aesi- 

ree soit maintenant dedaignee?

Nous croyons qu'il s'agi	 ici encore une fois d'un 

jeu des perspectives changeantes. La passivite r£v§e 

par le poete Voyant dans la Lettre du Voyant. passivite 

e_veill.ee, n'empSchait pas 1'ac	ion. Au con	raire, elle 

permettait a une autre action, plus vaste, de s'accomplir 

a 	ravers lui : celle de la creation de l'univers reve.

Le poete participait ainsi passivement a l'ac	e createur. 

3a passivite se faisait creatrice, agissante.

1. Une vieiile accaption du mot "drole" : ho....- e 

roue, coquin (Grand Robert). Pour cette 

notion de la "maitrise", voir chap. VI, 

p.232 et p.238.

2. cf. chap. II, p p.30-31.
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