
est-ce que le theatre rimbaldien appartient a cette tra­
dition; est-ce qu'il est "Comedie Humaine", terme que 
Rimbaud lui-mSme utilise dans un de ses poemes :
Vi os i n - Z

pLa tradition du "theatrum mundi", qui date de Platon, 
des auteurs l^tins, du Xoyen Age Chretien, veut que 
monde ne soit qu'une scene, reflet d'un autre monde, - 
que les homnes ne soient que des acteurs, et les habitants 
du ciel des spectateurs, conception exprimee ainsi par 
Ronsard :

"Ici la Comedie apparait un exemple 
Oil chacun de son fait les actions contemple :
Le monde est un theatre, et les hommes acteurs.
La Fortune qui est .Vaitresse de la scene
ApprSte les habits de la vie humaine
Les cieux et les destins en sont les spectateurs."^

L'idee qui sous-tend cette metaphore est evidemment celle 
du passage eventuel de 1'homme-acteur d'un monde factice, 
temporel, a la sphere superic-ur* ; d'une existence qui 
n'est que comedie a une existence qui, elle, serait realite; 
(ce qui equivaudrait chez Rimbaud a la transition d'une vie 
qui n'est que "farce continuelle" a la "vraie vie"). A 
1'interieur de cette conception, le rfile de l'acteur est

1. infra, p. 16 et chapitre V, pp.201-203.
2. tour un historique detaille de cette tradition voir : 

E.R. Curtius, European literature and the Latin Middle 
Ages. New York,~Pantneon iiooks, T7531 pp.li^-i^^.
et
A. Richter, Shakespeare and the laea of the play. 
Grande Bretagne, Penguin Books, 1967, pp.59-62.

3. Ronsard, cite d'apres Curtius. op.cit... p.12+0.
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done congu comme intermediaire. II serait celui qui tend 
vers I'autre vie, vers 1'accomplissement dans la "rlalite",
- il passerait, comme le St. Genet de Rotrou,1 du "paraltre"

p
a "l'§tre". Le jeu de cet acteur se depouille progressive-
ment de son caractere de pur "jeu", il tend en fait vers son
propre abolissement pour devenir "serieux"C'est en ceci
que cet acteur rejoint 1'acteur eventuel du theatre
"primitif", "surnaturel" dont nous venons de parler,^ et
qui lui aussi tendrait vers le sacre. Nous trouverons des
traces de ce "theatre" dans la poesie de Rimbaud, - il
reste pourtant a voir quel rSle, quel "jeu" y joue precise-
ment le poete-acteur.'"’

Mais revenons au "theatrum mundi" et rappelons-nous la
celebre formule de Shakespeare :

"All the world's a stage, r
And all the men and women merely players..."'.

De.ja ici, I'idee du monue qui est unescene s'est affranchie
de son contexte sacral. Le "theatrum mundi", "prive de

1. cf. J. Rousset, La Litterature de I'age baroque en 
7rar.ee. Paris, Jose Corti, I95!+, pp.72-73.
cf. aussi notre chap.71,pp. 212-213.

2. Four ces termes, voir J. Plessen, Promenade et rcesie. 
La Haye-Paris, Mouton et Cie,, 1967, p.217.

3. Dans notre etude, le jeu "serieux" est le jeu qui 
cherche a se transcender. II s'oppose done au 
jeu "gratuit" qui n'est que divertissement, et 
qui ne vise a aucun but.
cf. supra, p.11.

5. infra,chap.VI, pp.211-215.
6* As .you like it. II, 7, v. 139-1^+0.



divinite "secularise", ~ exprime desormais le caractere 
fugitif, transitoire, de 1'existence terrestre, mais 
sans automatiquement supposer le passage a une autre 
existence, dont celle-ci ne serait que le prelude ou le 
reflet insipide.

La fonction du comedien perd aussi evidemment sa di­
mension sacrale :

"La conception du comedien varie sur 1'axe sacre
- profane selon l1idee que I1on se fait de son 
"inspiration", c'est-a-dire de la fonction du 
masque. L'acteur est un possede lorsque, en 
"imitant" un esprit, il le fait vivre, lorsque 
son art nous parle done d'un autre monde; mais 
s'il ne peut au contraire qu'imiter la vie 
sublunaire d'un univers immanent, et nous mon- 
trer comme au miroir le reflet de la comedie 
humaine, il n'est plus, comme le dit Camus, 
qu'un "mime du perissable". L'art est-il un 
langage de l'eternel, ou le reflat de I'e- 
phemere?" 2

L'acteur qui ne joue plus la "comedie divine" mais 
plutSt une "comedie humaine"^ se livre done a un jeu qui, 
dans la perspective du "theatrum mundi" doit §tre consi- 
dere comme "gratuit". Son jeu, axe sur la "vie sublunaire 
d'un univers immanent", jeu profane done, n'est plus 
oriente vers le sacre. Cet acteur n'a plus de mission.

1. R. Chambers , L'art sublime du comedier.. in : 3aff,~i e 
ricerc.-.e di lettc-ratura francos. Milan, vol.XI, 1971, 
p. 19b, p. 20 4.

2. ibid., p.258.
5. ibid,, p.197. cf. aussi : L. Frappier-Kazur, ra rr.et̂ - 

chor* theatrale dar.r; 1? "^crr.edie ::.u!v.air.-2"f in : ->vu'e 
d'Histoire Litteraire de la France, Paris, Armand 
Colin, 70, no.l, 1970, pp.
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Son jeu est done le contraire du jeu "serieux" tel cue nous 
venens de le definir.

Ce jeu, fixe sur le plan de l'humain et du contingent, 
ne vise pas, non plus, a parodier 1'image du sacre. Cette 
comedie n'e:t autre chose que la critique de la vie terres- 
tre, qui cesse a ce moment-la d'etre "representation" 
d'autre chose.

II senble done y avoir deux types de jeux "profanes" :
celui qui "represente", en le deformant, l'univers
sacre, 1
celui qui "represente" et critique la vie terrestre.
La position du I9e siecle a l'egard du "theatrum mundi" 

est smbigue. D'un cSte, 1'expression "comedie humaine", 
titre collectif de l'oeuvre deBalsac, "etait dans l'air"^ 
et semble indiquer que pour les auteurs et les poetes du 
19esiecle 1'accent tombe sur l'humain et le contingent.
D'un autre cfite, "1'criginalite du Romantisme est de 
vouloir concevoir, au sein d'un 'theatrum mundi' secularise, 
un poete-comeaien qui echappe aux conditions de son univers 
pour rev?tir une fonction sacree".'

1. cf. notre division des jeux-imitations, supra, p.12.
2. R. Curtiu3, Balzac, Paris, Bernard Grasset, 1933> p. 

335. Curtius releve la mime metaphore chez d’autres 
poetes du 19e : Musset, Vigny, Gautier.
cf. aussi Rimbaud, Vies III:
"Dans un grenier ou je fus enferme a douze ans j'ai 
connu le monde, j'ai illustre la comeoie humaine."

3. R. Chambers, or.cit., p.20k.
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De toute fa^on, le jeu "profane" exprime une attitude 
critique de la part de 1'acteur, ou de son animateur. Ce 
sera notre t&che de decouvrir leauel de ces jeux joue 
l'acteur rimbaldien, et, s'il s'inscrit dans la tradition 
du "theatrum mundi", a quel endroi il se place sur "l'axe 
sacre-profane". Nous nous poserons egalement la qu3stion

sur la motivation de l'acteur qui se livre a de 
tels jeux-, et sur ce qu'i.1 trouve a criticuer, ici-bas, 
ou dans I'autre monde. II est pourtant deja evident que 
cette attitude critique provientd'une profonde insatisfac­
tion. Reste a savoir si, chez Rimbaud, elle est provoquee 
par 1'imperfection de l'objet critique, ou par 1'incompe­
tence a'un mauvais acteur, incapable de "representer" par- 
faitement l'objet desire.

Foesie et Jeu

D'apres Huizinga, "La ?oi5sis est une fonction ludique 
ff

•  •  •  •

"Elle reside au-aela du serieux, dans ce domaine 
originel propre a 1'enfant, a 1'animal, au sau- 
vage et au visionnaire, dans le champ du r§ve, 
de l'extase, de l'ivresse et du rire." 2

Affirmer que toute poesie est jeu, nous semble hasardeux.
Mais puisque c'est precisement "la poesie" qui doit servir
de vehicule a Rimbaud pour gagner le but qu'il se propose:
d'Marriver a 1'inconnu", - nous trouvons utile d'etablir le
rapport qui peut exister entre la poesie, le jeu et le
"sacre".

1.cf. chap. VI, pp.211-223.
2.J. Huizinga, or.cit., p.141 (traduction de J. Ehrmann, o p . 

citpp.595-67i
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Dans la lettre au 1^ nai a Derneny, Rimbaud aonne a son 
ami nune heure de litterature nouvelle"* La le<jon commence 
par la "poesie antique", "poesie grecque", - mais cette 
poesie, d'apres Rimbaud, degen're tres rapidement en'brose 
rimee", "jeu", "avachissement"... : "Apres Racine le .leu 
moisit. II a dure deux mille ansi""

La poesie est con^ueici comme "jeu" a partir du moment 
ou elle devient inefficace, ou elle ne sert plus a rappro- 
cher le poete de l'inconnu : elle n'est plus que "littera- 
ture"^ et merite desormais tout le mepris de celui qui se 
voulait "poete".

D'apres les theoriciens du jeu, la relation de la poesie 
au "sacre" correspond exactement a celle du jeu au "sacre"-^: 
le jeu et la poesie seraient tous les deux des reductions

1. I-'algre les apparences, le "jeu" chez Rimbaud ne peut 
jamais £tre positif. Lue superficiellement, la louange 
de Racine, "le pur, le fort, le grand" laisserait 
supposer un jeu "positif" qui le precede, et un avi- 
lissement du jeu seulement apres lui : "Apres Racine le 
jeu moisit". Kais il faut lire cette louange dans son 
contexte. On voit que Racine represente effectivement 
un haut point, notamment la "gloire d•innombrables ge­
neralisations idiotes"l L'admiration exprimee a l'e­
gard de Racine est jouee, est ironique. C'est ce que 
confirme d'ailleurs Suzanne Bernard, edition citee, d *548.

(Note 2)2. cf. chap. V pp.137-193.
3. cf. E. Benveniste, or.cit.,p»16?l

Comme le ludus "ne conserve que la forme du drame 
sacre", ainsi le jocus en conserve les paroles,
"mais des paroles qui n'ont qua leur vertu propre; 
elles^sont^proferees 'comme si* elles traduisaient 
une realite, mais sous cette convention, ..., 
qu'elles n'ont en fait^aucun contexte vrai. Le 
jocus est caracterise par le caractere delibere- 
ment fictif de la realite a quoi il allude.'*
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Dans la I.ettre du 1? rr.ai a Demeny, Rimbaud aonne a son 
ani "une heure de litterature nouvelle". La le^on commence 
par la "poesie antique", "poesie grecque", - mais cette 
poesie, d'apres Rimbaud, degenere tres rapidement en'V^rose 
rimee", "jeu", "avachissement"... : "Apres Racine le .leu 
moisit. II a dure deux mille ansl"^

La poesie est conqueici comme "jeu" a partir du moment 
ou elle devient inefficace, ou elle ne sert plus a rappro-
cher le poete de l'inconnu : elle n'est plus que "littera-

2 0 ture" et merite desormais tout le mepris de celui qui se
voulait "poete".

D'apres les theoriciens du jeu, la relation de la poesie 
au "sacre" correspond exacteraent a celle du jeu au "sacre"-^: 
le jeu et la poesie seraient tous les deux des reductions

1. Malgre les apparences, le "jeu" chez Rimbaud ne peut 
jamais §tre positif. Lue superficiellement, la louange 
de Racine, "ie pur, le fort, le grand'J laisserait 
supposer un jeu "positif" qui le precede, et un avi- 
lissement du jeu seulement apres lui : "Apres Racine le 
jeu moisit". Mais il faut lire cette louange dans son 
contexte. On voit que Racine represente effectivement 
un haut point, notamment la "gloire d'innombrables ge­
neralisations idiotes"! L'admiration exprimee a l'e- 
gard de Racine est iouee, est iron.ique. C'est ce que 
confirme d'ailleurs Suzanne Eernard, edition citee, p»548.

(N o t e 22. cf. chap. V pp.187-193.
3. cf. F. Benveniste, op.cit.,p.163:

Comme le ludus "ne conserve que la forme du drame 
stcre", ainsi le jocus en conserve les paroles,
"mais des paroles qui n'ont que leur vertu propre; 
eiles sont^proferees 'comme si' elles traduisaient 
une realite, mais sous cette convention, ..., 
au'elles n'ont en fait^aucun contexte vrai. Le 
jocus est caracterise nar le caractere delibere- 
ment fictif de la realite a quoi il allude."
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de l'ancien drame Sc-.crê  : structures videes de leur contenu, 
actes ou paroles retranches de leur origine. Te schisme 
entre la poi&sis'qui est creation) et la poesi-^qui n'est 
que litterature) serr.ble Stre irreparable justement a par- 
tir du moment oil la "pnesie" devier.t "litterature". Trop 
eloignee de son origine sacree, elle est impuissante, in­
capable d'operer le retour en arriere, incapable d'Stre 
"creation". Nous comprenons mieux a present le degoflt de 
Rimbaud pour tout ce qui est "litterature". C'est aussi la 
raison pour laquelle Rimbaud, a la fin de Soir Historique 
refuse tout "ei'fet de legende" •

"...Le mot "legende" se liait, ..., aux notions de 
texte et de lecture, et cette signification est 
a'ailleurs appuyee par le sens etymologique du 
mot. 3i le poete refuse a sa revolte tout "effet 
de legende", cela ne veut-il pas dire qu'il refuse 
lui-mlme tout travail poetique? C'est pourquoi 
nous osons suggerer que Soir Historique se clSt 
sur 1'image de la retraite hautaine : retraite 
hyperbolique d'un ?tre non plus bouffon mais 
serieux ("qu'il sera donne a l’fitre serieux de sur- 
veiller"), qui prend ses distances devant cette pratique 
"legendaire", artificielle, magique de la poesie 
qui s'exerce, discours et jeu, sous la clSture 
bourgeoise". 2

Nous ne nous etonnerons plus a present de trouver, dans 
la poesie de Rimbaud, la notion du "spectacle-jeu" associee 
a celle de "litterature" : toutes deux sont des notions cui 
relevent de l'echec. L'emploi que fait Rimbaud de ces thlmes

1. Voir notre citation de Benveniste, supra, p.11. :
"Retranche de son mythe, le rite se reduit a un en­
semble d'actes desormais inefficaces, a une repro­
duction inoffensive de la ceremonie, a un our 
Tjeu'".

2. A. Kittang, ;incour- ot Jpg, Bergen, Oslo, Troms.d, 
Universitets forlaget, et Presses Universitaires de 
Grenoble, 1975, p.328.
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se precisera au cours de notre analyse ainsi que le rapport 
qui existe encre eux.

Nous devinons deja, pourtant, que, malgre la presence 
des deux types de theatre dans le texte de Rimbaud : 
theatre "surnaturel" ou transcendant, et theatre parodique, 
le "jeu" chez lui, sous quelque forme qu'il se presente, 
s'opposera toujours au serieux. La notion d'un "jeu se­
rieux"* comae celui de St. Genet nous parait irreconcili- 
able avec la conception du "jeu" que nous croyons deceler 
dans cette poesie, qu'il soit celui du spectacle ou celui 
de la litterature.

L ' er.sloi de la .r.eta~horc tiieAtralo ccr.me rrocerie 

litteraire

Jusqu'ici nous avons considere la signification du 
"spectacle" en tant que "theme" dans la poesie de 
Rimbaud. II faudra pourtant tenir compte egalement de 
1 'efficacite de la metaphore the&trale en tant que procede 
litteraire, d'autant plus qu'elle a joui d'une fortune 
extraordinaire dans la litterature du IS6 siecle.

La fonction de cette metaphore est comparable, croyons- 
nous, a celle du procede du "theatre sur le theatre" : il 
cree un deuxieme plan sur la scene. L'action se deroule 
alors simultanement ^ur deux plans. II s'agit d'un genre

p
de "dedoublement du theatre"'1’ : la piece auxiliai re est un

1 . supra, p.li+.
2. Noua nous appuyons ici sur I'article ue C* Radford,

.:ear.r-- t..o i. oaon:, in : '■ -tl.:.- .
■'rer.c;. ;tuuies. Grande Bretagne, 11, no.2, 1972,
pp.76-90.



reflet de 1'action principal? : elle en peut renvoyer l'i-
mage exacte, grossie, defor _te ou contrastante. C'est
done un proc'de utile, capable de produire divers e^fets,
parfois m£me des effets contradictoires :

D'un^c3te il brou.ille la li^ne de demarcation entre 
la realite et l'illusion theatrale : le spectateur 
ne sait plus ce qui, sur la scene, est cense §tre 
"vrai" et ce qui n'est que "theatre".
De 1'autre cSte, et inversement, le’theatre sur le 
theatre" peut servir precisement de procede de de­
mystification : la representation interieure, par­
fois, revele au spectateur l'artifice the&tral, 
fait voir les "ficelles" derriere l'illusion thea­
trale .
Semblable a ce procede, la metaphore theatrale propre- 

ment litteraire, qui fait irruption dans un texte - drama- 
tique ou autre - peut augmenter 1'impression d'irrealite 
en confondant les deux plans de 1'actualite et de 1'irrea- 
lite theatrale; ou bien, au contraire, en miroitant, en 
devoilant le caractere artificiel, the&tral du texte, elle 
met en relief la vrale realite que s'efforce de decouvrir 
le poete.1'

En tenant compte de cette fonction double, nous tache- 
rons, dans ce travail, de preciser le but que poursuit Rim­
baud quand il emploie la metaphore theatrale : est-ce dans

1. cf. H. Jechcva, a 11:. cna>: du tat^ur . ouelques
reflexions sur le motif du theatre dans la prose, 
in : Revue des Sciences rrurai>:e3. Iilie. “  no. 150, 
-*-975, P»I85 * "De theatre eblouissant de loin de­
voile devant celui qui s'y approche de trop pres 
la^vanite du simulacre. En devenant acteur sui 
scene, l'homme eprouve la nostalgie de vivre sans 
aeguisement, dans ure sinc^rite qui lui permet- 
trait de manifester la verite unique de son Stre." 
Phrase paradoxale, d'ailleurs : C'est en se dep;uisant 
que l'homme decouvre la "nostalgie de vivre sans de- 
guisement"I
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i'intention d'effacer les frontieres entre le reel et l'ir- 
reel, pour faciliter ainsi I'acces a 1'irreel, a 1'incon­
nu; ou est-ce plutSt pour faire contraste avec la "vraie" 
realite, quelle qu'elle soit?

 ̂0IIC 1. U 3 -i. 0I1
II nous reste a signaler que le recours a 1'image 

theatrale, dans la poesie dt Rimbaud, provient encore tout 
simplement d'un goflt tres vlA pour Ip theatre, atteste par 
de nombreux critiques ainsi que par quelques-uns de ses con- 
temporains1, et confirm© par Rimbaud Iui-rr.§me dans le

choix de certains titres de poemes : Michel et Christine . 
vaudeville de Scribe, rohelxe et Bottom , personnages 
de pieces de Shakespeare.

A, Py, ecu critique des , Droz, Geneve,
196'" . Introduction, p.XXV :
"jn a rappele pudicieusement qu'il a frequente les 
theatres, 1'opera-comiaue en particulier, a Paris 
et i Londres."
cf. aussi la notice du^journaliste Lepelletier^ dans 
Le Peuoie Scuyer-?,!:. a 1'occasion de la premiere 
du Bois,piece en vers d'Albert Glatigny, a l’Cdeon :
'V e poete saturnien, Paul Verlaine, donnait le bras 
a une charmante personne, Mile Rimbaut" (H. Mata- 
rasso, P.Petitfils, .’■? vio i' Arthur "imband, Paris, 
Hachette, 19 6 2, p.99.)
cf. aussi; la Correspop.dance de Verlaine, Paris,
Messein, vol. I, 19^2, notamment les lettres a Le- 
pelletier, 1872-1873 datees de Londres : Sept. 1872, 
octobre 1872, et juin 1873 . (Puisque c'est la l'£- 
poque de cohabitation de Verlaine et de Rimbaud, on 
peut supposer que les deux amis ont frequente ensemble 
les theatres et les pieces mentionnes par Verlaine.)
cf. V.P. Underwood, Rimbaud et les lettres anfflo-sa- 
xonnes, in : Revue de Litterature Comraree. Paris, 
Didier, 19 6 1, pp. 449 ss.
cf. aussi : P. Arnoult, Rimbaud. Paris, Albin Michel,
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II n'y a rien d'etcr.nant : la metaphore thelltrale 
sernbie convenir particulierement a la vision du monde 
(V/eltanschauung) de cette epoque. Loin d'etre innovateur 
en ce qui coucerne l'emploi de ce theme et de cette image, 
Rimbaud ne fait, en effet, que suivre une mode. Ce n'est 
que par rapport a d'autres images, a d'autres themes, dans 
sa poesie, que nous pourrons decouvrir son originalite en 
precisant quelle est pour lui la signification de la meta­
phore tneatrale. Nous a c defini la relation du "jeu" 
au "sacre". C'est dans * rapport au theme central rim- 
baldien de la recherche de ’I'inconnu" qu'il faudra con- 
siderer 1'image jStrale : a quel moment surgit-elle au 
cours de 1'evolution du "je" en "autre"?“

Finalement, et avant de penetrer dans le corps da 
sujet, posons rapidemen-1- le probleme de la chronologie des 
poemes, d'un grand interSt pour nous a cause de 1'ab- 

psence relative d'images th'itrales dans les Poesies (1869
- 1873^) et de leur frequence, relative elle aussi, dans 
les Illuminations (1872 - 1875 ?) et dans Une Saison en 
Enf er (avril-aoflt 1873). Le probleme de la chronologie

f943» p.261^: "Les billets de theatre pleuvent, dit-
il un soir a Rimbaud, on me les donne de preference aux 
forsf . J1en ai pour entendre Desclee, en tournee, a 
Princess' Theatre, et la semaine prochaine, une serie 
d'operettes d'Offenbach, a Saint-James. Qa ne te dit 
rien, le 'Dumafisse'?
Ils alllrent voir la Dame aux Camelias, Madame Aubrey, 
etc..
1. cf. chap. II.
2. cf. chap. V , ppJLZ+9-150.

;. Pates de Suzanne ue^nara, edition citee, c.31.
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est pourtant loin d'etre resclu1 : il serait done hasardeux 
d'affirmer qu'il y ait chez Rimbaud une evolution lineaire 
vers une plus grande theatralite du texte, un passage de 
"I’etre" vers le "paraitre"‘~, ou de la "realite" au "jeu".

Nous reviendrons a la question de 1'absence d’un orcre 
chronologique". Le probleme est d'ailleurs complique, 
comme le sait tout lecteur de Rimbaud, par 1!absence, pour 
ce qui est des Illuminations au raoins, d'un ordre logique 
con9u et assigne aux poemes par le poete,ainsi que l'avsit 
fait Baudelaire dans le cas des Fleurs du ! al. Si done le 
passage d’un etat a un autre n'est pas evident dans cette 
poesie, et si la dichotomie entre ces deux etats n'en 
ressort pas clairement, ce sera precisement le but de 
cette enquSte de decouvrir la nature de la relation entre 
ces deux etats : de "l'Stre" et du "paraJtre".

1. cf. A. Kittang, op.cit.> p.47 :
"S'il y a une difference "temporelle", ici, entre deux 
ecritures, la temporalite dont il est question n'est 
pas d'orare chronologique. II s'agic plutSt d'une 
difference d'ordre qualitative, done semiolo^ique, 
ou une seule et m§me "experience" est enviso.0ee, 
representee, presentee ou vecue a des niveaux 
differents."

2. cf. J. Flessen, o o. c i t.. p.218;

"II serait done imprudent de vouloir interpreter le 
contraste entre ces deux poetiques comme une simple 
succession dans le temps. Tout au plus pourrait-on 
avancer l'hypothese selon laauelle Rimbaud, peraant 
progressivement sa foi dans la poesie con<jue comme
un moyen a'enrichir 1 'Stre. aurait finalement renon­
ce a la litterature parce que son caractere de pur 
spectacle, qui l'avait fascine un instant, aurait 
fini par le decevoir."

5. infra, chap.Ill, p.6 3# - infra, chap.V, pp.154-156.
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les Lettres du Voyant
Toute analyse serieuse de la poesie de Rimbaud doit 

evidemment tenir compte des Lettres(dites "du Voyant", du
13 mai 1371, et du 15 mai 1871), lettres ou Rimbaud for-

*1
mule une "methode de travail""1" - une poetique. Elles sont 
d'autant plus importantes pour nous qu'elles contiennent 
deja 1'idee du aedoublement de soi, l'idee de la metamor­
phose ("Je est un autre"), essentielle pour notre sujet, et, 
comme nous I'allons voir, un indice de la multiplicite des 
r31es que joue le poete - ainsi que de la confusion de ces 
rSles. En outre, c'est encore dans ces Lettres qu'a lieu 
la premiere transposition de l'entreprise du Voyant, du 
plan psychologique, interieur, - au plan du spectacle.

Les lettres du Vcvant ayant ete le sujet de nombreu- 
ses interpretations et exegeses^, nous pouvons nous dis­
penser ici d'une analyse plus complete pour nous borner a 
l'examen de ces trois aspects :

1. le aedoublement et la metamorphose.
2. la multiplicite et la confusion des rSles du 

poete - le "drame" du poete.
3. le spectacle.

1. Richter. La crise du lo/?os et
la ougte du m.vt;:e , I*'eu chat el, ed. de lr Saconniere, 
1976, p.42.

2. cf. j .  Izambard, Rimbaud tel r;ue .ie l'ai connu. Paris, 
Mercure de France, 1963*

G. Schaeffer, Lettres du Voyant (13 et 15 mai 1871), 
Geneve, Droz, 1975.
M.J. '/hitakerf !'ne nouvelle ar.rrocne dc?s*Tettr3s du 
Vô arvt", in Rimbaud Vivant. pan B nc.l. 2e tri- 
mestre, 1973.
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7 o dou c i'r::z et I terror :
Dans son article sur les Lettres du Vovant. M.J. Whitaker 

interprete la voyance comme la "volonte de conscience abso- 
lue"1-, definition qui correspond a celle de Novalis pour 
qui le Voyant est "I'horame pleineraent conscient”^.

Plus litteralement, (d'apres Rimbaud) le Voyant est 
celui qui a "1'intelligence de ses visions"-"’ (le contraire, 
evidemment, de "1'intelligence borgnesse" de certains autres 
poetes) . il s'agit done simultanement de la capa^_te de 
"voir" et de celle de "comprendre" (la poesie du Voyant est 
"la pensee cnantee et comprise du chanteur") - etat qui se 
traduit dans les Lettres du Vcvant par les metapnores de

1' eveil-" : car il est evident que ne saurait "voir", que 
ne saurait "comprendre", que celui qui est "eveille".

Si les lettres du Voyant tracent le chemir que le poete 
doit parcourir avant d’arriver a la "conscience absolue", 
ce chemin prend la forme d'un "eveil" progressif. Or, le 
premier moment d'eveil est marque par la prise de conscience 
du dedoubiement^que subit le poete : est un autre".

1. -O p . c i t., p. 22.
2. Novalis, V/erke. cite d'apres M. Eigeldinser. La Vovance 

rvant Rimbaud. Geneve, Droz, 1975, p.29.
3. Lettre du 15 mai.
k. "le cuivre s'eveille clairon..."

"... l'homme...^n'etant pas encore eveille..."
"... la quantite d-inconnu s'eveillant... dans I'&me 
universelle".

5. cf. M.J. .Vhitaker, or.cit.. p.21 : "*Je est un autre', cette 
formule trop celebre ne designe-t-elle pas la dualite in- 
herente a tout acte createur, le dedoublement senti par 
toute intelligence sous le coup de 1'inspiration."
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L'§tre se divise nettement en deux parties : le "je" et 
"l'autre". Le "je" (ou le Koi) c'est cette partie de 
l'Stre qui reunit en elle tout ce qui est personnel, tout 
ce qui est particuiier, - intelligence subjective done qui 
se separe par la de "1*intelligence universelle"*. C'est 
encore cette partie de l'§tre qui pcrte l'empreinte de la 
civilisation, done de tout ce qui est faux, de tout ce qui 
est plaque sur l'§tre, artificiellement, et qui obscurcit 
son etat de purete premiere.

Puisque c'est la tache du poete de definir "la quanti-
te d'inconnu s'eveillant en son temps da:::-; I'ame univer-

p 2 sells" , sa "premiere etude" sera de "cherche(r) son ame" ,
c'est a dire de retrouver cet etat de purete premiere qui,
seul, lui permettra de "voir". Car c'est par la Vision
que le poete-voyant espere acceder a "1'S.me universelle".
"L'autre", c'est precisement cette partie purifiee de
l'Stre, videe, depouillee de tout ce qui empSche la vision
claire et lucide, la conscience complete.

Ainsi le poete cherche a "degager1̂  1'autre, a le res-
L

tituer dans son"etat primitif de Fils du Soleil"“, ou

1. cf. A. Kittang, op.cit.. p.1841

"Ainsi '1'intelligence borgnesse' du Poete - fonction- 
naire subjectif et egoiste peut-elle former un con- 
traste significatif avec '1'intelligence universelle' 
de ce Koi vaste et nouveau qui est en m§me temps Autre."

2. Lettre du 15 mal. C'est nous qui soulignons.
3. cf. J.P. Richard, "cesie et Profondeur, Paris, £d. 

du Seuil, 1955> p.190 : "degager"l'$tre*
4. Vagabonds,
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d'"etincelle d’or de la lumiere nature*-. Ces deux images 
expriment egalement le desir de fusion de l'individu avee 
1'univers, ou de la parcelle avee le Tout. Fusion double 
d’ailleurs, puisqu'elle ne s'aeeoraplira que quand le ”je" 
purifie se eonfondra avee "l'autre".

C’est au moment m£me ou le poete prendra conscience de 
sa dualite, que commencera le "travail" pour operer la
metamorphose du "je" en "autre". Avant de decouvrir en

2 %quoi consiste ce "travail"1-, remarquons qu’a l’origine le
poete nie toute responsabilite de la metamorphose qui est
en train de se faire en lui :

"Les souffrances sont enormes, mais il faut §tre 
fort, §tre ne coete. "e n'est sas du tcu~ r.a 
â.u te .

"Tar.t T̂ Is pour le bois qui se trouve violcn."
(Lettre du 15 mai).

"Si le cuivre s'eveille clairon, il n’y a rien 
de sa faute." 3 (Lettre du I1̂ mai).

Ces formules negatives ne laissent subsister aucun 
doute : le poete n'y est pour rien, c'est "par hasard" 
qu'il est "ne poete". II ne semble pas avoir le choix, 
pas plus que le bois et le cuivre. Si done le poete re­
fuse d'accepter la responsabilite de ce qui lui arrive, 
il refuse egalement de s'attribuer le merite de ce qu'il

1. Alchimie du Verbe (C’est Rimbaud qui souligne).

2. infra,pp. 32-33*
3. C'est nous qui soulignons.
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appelle "un developpement naturel'*̂ du cerveau. (Lettre 
du 15 mai). Et il condamne ceux (en particulier les poetes 
roraantiques) qui, eux, - egoistes - '|s'attribuent leur 
progres intellectuel", "se proclament auteurs” (c'est 
nous qui soulignons).

Ici se pose evidemment la question : a qui ou a quoi 
faut-il attribuer le "progres intellectuel", le "dlveloppe- 
ment naturel" du poete? Probleme que souleve aussi, sans 
apporter une solution, la fameuse formule : "On me pense" 
(Lettre du I7 rraiA. Notons que t ette phrase qui se 
pr§te d'ailleurs a diverses interpretations-', precise le 
rSle essentiellement massif4' du poete : il nous semble 
qu'elie resume en elle le moment supreme ou le poete prend 
conscience de sa fonction de poete "objectif". C'est au 
moment ou le "je" s'efface pour devenir "autre", ou il 
se metamorphose en ob.ietf "on me pense"), ou il renonce a

1« C'est nous qui soulignons.
2. C'est Rimbaud qui souligne.
3. Tenons compte ici d'une autre possibility d'interpre­

tation, contraire a la nOtre : il se pourrait que
dans cette phrase le poete se voie cotiue faisant partie d'une 
longue lignee de poetes, qui, selon la conception ro- 
mantique (et joiatoniBienne) de 1'inspiration divine, 
sont reduits a un etat de passivite - celui du "reci- 
pient"d'une inspiration venue d'ailleurs. Cans ce 
cas, la'formule est sarcastique : la fonction du poete 
est celle d'un transmetteur ir.cor.sc lent d'un message 
ou d'une inspiration. II n'a done plus le droit de 
dire : "je pense", il devrait dire : "on me pense". Et 
c'est contre cette passivite (ou contre cette in­
conscience) que s'insurge Rimbaud, "avee colere" sans 
doute : "il veut poe?eder son inspiration, se penser 
au lieu d'etre cense, Stre son acte comme Dieu." II 
veut §tre autre, cf. M.J. '.Vhitaker, or.cit.. p.21 
(C' est nous qui soulignons).

4. cf. S.Bernard, edition citee,
p.546. note 6. :"Rimbaud ne recule pas devant le ca- 
lembour involontaire (sur penser et panser) nour essayer de se iaire comprendre,de souligner cette sorte de passi­
vite qui fait qu'il n'est pour rien dans le jaillissement 
de sa pensee, qu'il ne la contrfile pac."



son egoisme pour n'etre plus qu'instrument capable de trans- 
mettre ”1'intelligence universelle", que le poete aura 
atteint son but : devenir voyant. II s'agit done ici d'une 
passivite voulue.x necessaire. La phrase, ainsi interpre- 
tee, n1exprime aucun sarcasme, - c'est une affirmation.

Pourtant, le paradoxe de la formule "passivite voulue" 
nous amene a examiner de plus pres les divers rSles que 
joue le poete lors de 1'evolution du "je" en "autre".

La confusion de3 r5j.es : r?Io rassif / rSle actif
0  2 %Ncus avons deja vu qu'a l'idee de la metamorphose 

s'ajoute l'idee d'un "sacrifice" ou d'un "aneantissement"^

Le "je" doit abdiquer ses droits devant "lfautre" qui est 
sur le point de naltre. Pimbaud nous dit effectivement : 
"les souffrances sont enormes". Le "supplice" (ou la 
"passion") du "je" nous le fait voir dans le r&le de la 
victime, don*' de l'Stre passif qui subit l'action violente 
du "dereglement des sens".
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1. Nous revienarons a cette notion dans notre Conclusion, 
p.267.

2. supra, pp.28-2$.
3. M. Richter, OE.cit.. p.4-2, p.48.

Tenons compte ici &galement d'un autre point de vus :
A. Thisse, ~L:rbnu.i ivvr': rieu. Paris, Jose Corti, 1975 > 
p.177 :
"Comme dans tout ce qui est mystique, le cSte conquerant 
sera estompe, dans les meilleurs moments, au profit de 
1'aspect de don gratuit, mais ce premier aspect ne dis- 
paraitra jamais car le don de lui-m§me est le resultat 
d'une concjuSte, ce que les theolcgiens semblent avoir tant 
de peine a compr^ndre...
Ainsi 1'auteur n est plus, de ce point de vue, la cause 
de ce qu'il ecrit : *C'est faux de dire : Je pense. On 
devrait dire : on me pense.'... 'Je' s'ouvre sur 1'in­
telligence qui est devant, qui est son ♦■origine' placee 
dans le futur. *Je * n'est pas ecrase par 1'autre,
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Mais voici qua la relation du "je" a "I'autre" se 
complique : avant de s'eclipser, c'est justement le "je" 
qui "travaille" a operer cette metamorphose. Avant 1'ab­
dication du Moi, il y a done a: fixation du Moi : "La 
premiere etude de 1'homme qui veut §tre poete est sa propre 
connaissance entiere; il cherche son &me, il l'inspecte, 
il la tente, l'apprend". (Lettre du 15 mai.) Et encore :
MJe veux §tre poete et je trav-iille a me rendre voyant"". 
Etiemble resume : "Les voyants ne se contentent pas de voir,

pils veulent voir"1-. - Or, du moment qu'il y a volonte, il
y a affirmation de la personnalite, il y a accentuation de
1'individuality. C’est exactement le cSte subjectif de
l'Stre (le Moi) qui surgit de nouveau - c'est le c5te que
le poete s'acharnait a detruire.'' Le Moi se trouve aesor-
mais pris dans une situation impossible : il est oblige a
la fois de s'affirmer et de s'effacer.

Lj conflit entre la passivite et l'activite du Moi s'ap-
profondit encore dans les phrases suivantes :

"j’assiste a l’eclosion de ma pensee"
"je la regarde"
"je l'ecoute".

"il cherche son ame, il l'inspecte, il la tente, il 
l'apprend. Dls qu'il la sait, il doit la cultiver 
...". (Ltttre du*1? mai )

au contraire, »Je' existe dans la mesure ou il trouve 
' 1’Autre

1. C’est nous qui soulignons.
2. ".Etiemble et Y. Gauclere, Pirnbaud. Paris, Gallimard, 

195( » p.113. (C’est Etiemble qui souligne).
3. cf. supra, p.28.
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La premiere serie de phrases nous rr.ontre une partie de 
l'§tre (le "je"), qui "inspecte" l'autr^ (complement 
d'objet : "ma pensee", "la", "le"), qui le guette comme s'il 
etait le spectateur, impartial, objectif, passif, - de 
1'autre, de 1'acteur. Autrement ait, elle nous montre un 
"regardant" et un "regards".* iiais nous savons deja que 
la distance entre le spectateur et l!acteur, necessaire 
pour sauvegarder l1impartiality du spectateur, ne peut 
pas §tre maintenue : puisque c’est le but du spectateur 
justement de rejoindre 1'autre. Tant que le Koi reste a 
l'ecart, en tant que spectateur, la fusion avec 1'autre 
(1'acteur) sera impossible.

D'ailleurs, nous avons deja appris que le Koi ne se 
contente pas d'observer l1autre, mais qu’il travaille a le 
"degager" : il aide 1'autre a arriver a l'eclosion de sa 
veritable identity, il le '’cultlve''. - ce qui suppose que 
le r81e du "je" n'est pas seulement celui du spectateur 
objectif, passif, mais celui du directour de l'entre-

pprise. C'est done aussi un r31e actif qu'il joue.

1. 3. Chambers, dans eon article I'art sublirr.e du cor.edien 
(ou 1'e regardant et le regarde),in: Sa.T/ti e ricerche 
di letteratura frar.ceso. Milan, vol.XI, 1971, pp. 
223-244, montre, surtout dans la 3e partie de cet 
article, que la division du poete en "etre actif",
"etre passif", ou "regardant" et er "regard!", est 
beaucoup plus complexe qu'il ne nous a semble jusqu' 
ici. On peut effectivement se poser la question : 
Est-ce que c'est le "regardant" qui joue le role 
passif? N*est-ce pas plutot lui l'etre agissant, 
puisqu'il re.^arde? Et inversement, ne faut-il pas 
voir que le "regarde" est en fait l'etre nassif?
Nous ne voulons pas resoudre ici ce probleme. Nous 
verrons pourtant percer partout l'ambiguite de la 
position de notre*poete.*

2. cf. G. Schaeffer, op.cit.. p.159 ’ "Le poete joue un
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