est-ce que le thédtre rimbaldien appartient 4 cette tra-
dition; est-ce qu'il est "Comédie Humaine'", terme que
Rimbaud lui-mé@me utilise dans un de ses poémes

Vies 11112
La tradition du "theatrum mundi", qui date de Platon,2
des auteurs latins, du Moyen Age chrétien, veut que
monde ne soit qu'une scene, reflet d'un autre monde, =
que les hommes ne soient que des acteurs, et les habitants
du ciel des spectateurs, conception exprimée ainsi par
Ronsard :
"Ici la Comédie apparalt un exemple
Od chacun de son fait les actions contemple :
Le monde est un th&éitre, et les hommes acteurs.
La Fortune qui est Malitresse de la scéne
Appréte les habits de la vie humaine 3
Les cieux et les destins en sont les spectateurs."
L'idée qui sous-tend cette métaphore est &videmment celle
du passage éventuel de l'homme-acteur d'un monde factice,
temporel, 4 la sphére supérirur«; d'une existence qui
n'est que comédie d une exiscence qui, elle, serait réalité;
(ce qui équivaudrait chez Rimbaud a4 la transition d'une vie
qui n'est que "farce continuelle" & la "vraie vie"). A

l'intérieur de cette conception, le r8le de l'acteur est

l., infra, p.16 et chapitre V, pp.201-203.

2. Frour un historique détaillé de cette tradition voir :
E.R. Curtius, Eurogean literature and the Latin Middle
Ages, New York, Pantheon BOOKS, 1955, PPeLi80-1LL.

et

A. Richter, Shakespeare and the idea of the vlay,
Grande Bretagne, Penguin Books, 1967, pp.59-62.

3. Ronsard, cité d'aprés Curtius, op.cit., p.140.
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donc congu comme intermédiaire. Il serait celui qui tend
vers l'autre vie, vers l'accomplissement dans la "réalitén,
- il passerait, comme le St. Genét de Rotrou,1 du "paraltre"

"l'étre".2 Le jeu de cet acteur se dépouille progressive=-
ment de son caractére de pur '"jeu'", il tend en fait vers son
propre abolissement pour devenir "sérieux".3 C'est en ceci
que cet acteur rejoint l'acteur &ventuel du théitre
"primitif", "surnaturel" dont nous venons de pa.r'ler,L+ et
qui lui aussi tendrait vers le sacré. Nous trouverons des
traces de ce '"th&Atre'" dans la poésie de Rimbaud, - il
reste pourtant & voir quel r8le, quel "jeu" y joue précisé-
ment le poéte-acteur.5

Mais revenons au "theatrum mundi" et rappelons-nous la

célébre formule de Shakespeare :

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

Déjad ici, 1'idée du monde qui est unescéne s'est affranchie

de son contexte sacral. Le "theatrum mundi", "privé de

i1, ¢f. J. Rousset, La Littérature de l'age baroque en
France, Paris, Jos% Corti, 1954, pp.72-=73.

cf. aussi notre chap.VI,pp., 212-213,
2. Pour ces termes, voir J, Plessen, Promenade et Pcésie,

La Haye-Paris, Mouton et Cie,, 146(, Pald?

3. Dans notre étude, le jeu "sérieux" est le jeu qui
cherche & se tranocender. Il s'oppose donc au
Jeu "pratult" qui n'est que divertissement, et
qui ne vise & aucun but.

4, cf, supra, p.ll,

5., infra,chap.VI, pp.211-215.

6. As you like it, II, 7, v. 139-140.
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Dans la Lettre du 15 mai & Demeny, Rimbaud donne & son

ami "une heure de littérature nouvelle's La legon commence

par la "poésie antique'", "poésie grecque'", - mais cette

poésie, d'aprés Rimbaud, d&gén:

Do
)

e trés rapidement en'brose

rimée", "jeu", "avachissement"... : "Aprés Racine le jeu

moisit, Il a duré deux mille anh'"l

ol

La poésie est congueici comme "jeu" & partir du moment

elle devient inefficace, ol elle ne sert plus & rappro-

cher le poéte de l'inconnu : elle n'est plus que "littéra-

ture"® et mérite désormais tout le mépris de celui qui se

voulait "poéte".

au

le

D'aprés les théoriciens du jeu, la relation de la poésie
"sacré" correspond exactement 3 celle du jeu au "sacré"d:

jeu et la poésie seraient tous les deux des réductions

Malgré les apparences, le "jeu" chez Rimbaud ne peut
jamals 8tre positif. Lue superficiellement, la louange
de Racine, "le pur, le fort, le grand' Lalsseralt
supposer un jeu '"positif" qui le précéde, et un avi-
lissement du Jeu seulement aprés lui : "Aprés Racine le
jeu moisit". Mais il faut lire cette louange dans son
contexte. On voit que Racine représente effectivement
un haut point, notamment la "gloire d'lnnombrables 5e-
néralisations 1dlotes"' L'admiration exprimée & l'e=-
gard de Racine est jouée, est 1ron1que. C'est ce que
confirme d'ailleurs Suzanne Bernard, edition citée, P+548.

(Note 2)
cf. chap. V pp.187-193.

cf. E. Benveniste, op.cit., p.165:

Comme le ludus '"ne conserve que la forme du drame
sacré", ainsi le jocus en conserve les paroles,
"mais des paroles qui n'ont que leur vertu propre;
elles sont proferees 'comme si' elles traduisaient
une reallte, mais sous cette convention, veey
qu'elles n'ont en falt aucun contexte vrai, Le
Jocus est caractérisé par le caractére déliberé-
ment fictif de la réalit® & quoi il allude."
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se précisera au cours de notre analyse ainsi que le rapport
qui existe encire eux,.

Nous devinons déjd, pourtant, que, malgré la présence
des deux types de thé&tre dans le texte de Rimbaud :
thé4tre "surnaturel" ou transcendant, et thé&itre parodique,
le "jeu" chez lui, sous quelque forme qu'il se présente,
g'opposera toujours au sérieux. La notion d'un "jeu sé-
rieux"" comme celui de St. Genét nous parait irréconcili-
able avec la conception du "jeu" que nous croyons déceler
dans cette poésie, qu'il soit celui du spectacle ou celui
de la littérature.

L'emploi de la métaphore théitrale comme procédé

littéraire

Jusqu'ici nous avons considéré la signification du
"spectacle" en tant que "théme" dans la poésie de
Rimbaud., I2 faudra pourtant tenir compte également de
l'efficacité de la mé&taphore thé&8trale en tant que procédé
littéraire, d'autant plus qu'elle a joui d'une fortune

extraordinaire dans la littérature du 19% sidcle.

La fonction de cette métaphore est comparable, croyons-
nous, 4 celle du procéd® du "théitre sur le théAtre" : il
crée un deuxiéme plan sur la scéne. L'action se déroule .
alors simultanément sur deux plans. Il s'agit d'un genre

de "dédoublement du thé&itre"< : la piédce auxiliaire est un

1. Bupra, p.l4,

2. Nous nous appuyons ici sur l'article de C. Radford,
laeatre within tae theatre, in : Lottingham
crench Studies, Grande Bretagne, 1l, no.2, 1972,
pp.76-90.
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reflet de l'action principale : elle en peut renvoyer 1l'i-
mage exacte, grossie, défor .te ou contrastante. C'est
donc un proc”dé utile, capable de produire divers effets,
parfois méme des effets contradictoires:

- D'un c8té& il brouille la ligne de démarcation entre

. . - . .

la réalité et 1l'illusion tneatrale : le spectateur

ne sait plus ce au% sur la scene, est censé &tre

"yrai" et ce qui n'est que '"théldtre".

- De l'autre c8té, et inversement, le th;atre sur le
théidtre'" peut servir precwsement de proc édé de dé-
mvstlflcatlon : la représentation 1nter1eure, par-
fois, révéle au spectateur l'artifice théltral,
fait voir les "ficelles" derridre 1'illusion théa-
trale.

Semblable & ce procé&dé, la métaphore thé8trale propre-
ment littéraire, qui fait irruption dans un texte - drama-
tique ou autre - peut augmenter l'impression d'irréalité
en confondant les deux plans de l'actualité et de 1l'irréa-
lité thédtrale; ou bien, au contraire, en miroitant, en
dévoilant le caractére artificiel, thé&3tral du texte, elle
met en relief la vraie réalité que s'efforce de découvrir

1

le poéte,”

En tenant compte de cette fonction double, nous tache-
rons, dans ce travail, de préciser le but que poursuit Rim-

baud quand il emploie la métaphore th&atrale : est-ce dans

l. c¢f. H. Jechova, ! ’ ctate
:eflex1ons sur le motlf du_the tre dans x
- 4 S Humajines, Lille, 38, no 1%0,
1973, p L83 t Tle theatru dblouissant de 101n dé-
voile devant celui qui s'y approche de trop preés
la vanlte du almulacre. En devenant acteur sur
scene, 1'homme &prouve la nostalgie de vivre sans
déguisement, dans ure sincérité qui lui permet-
trait de manlfester la vérité unique de son 8tre,"
Phrase paradoxale, d'ailleurs : C'est en se déguisant
que l'homme découvre la '"nostalgie de vivre sans de-
guisement"!
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l'intention d'effacer les frontiéres entre le réel et 1l'ir-

.
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reel, pour faciliter ainsi l'acces a l'irreel, a l'incon-
nu; ou est-ce plutdt pour faire contraste avec la "vraie"

’

ité, quelle qu'elle soit?

b

”»
ea
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conclusion

I1 nous reste & signaler que le recours 4 1l'image
thédtrale, dans la poésie de Rimbaud, provient encore tout
simplement d'un godt trés vi. pour le thé&tre, attesté par

de nombreux critiques ainsi que par quelques-uns de ses con=-

temporainst, et confirmé par Rimbaud lui-m&me dans le

choix de certains titres de poémes : Michel et Christine,

vaudeville de Scribe, Qphélie et Bottom , rersonnages

piéces de Shakespeare.

9]

~
-

’y , &d, critique des llluminations , Droz, Genéve,
« Introduction, p.XXV :

On a rappelé judicieusement qu'il a fréquent@ les
tres, l'opera-comique en particulier, a Paris
Londres,™

ct

o ol

() g
M0

ct, eussl la notice du journaliste Lepelletier‘ dans

Le Peuple Souverain 4 1l'occasion de la premiere
du Bois,pi€ce en vers d'Albert Glatigny, a4 1l'Odéon :
".e poete saturnien, Paul Verlaine, donnait le bras
& une charmante personne, Mlle Rimbaut" (H. Mata-
rasso, P.Petitfils, La vie d'Arthur Rimbaud, Paris,

Hachette, 1962, p.99.)

cf., aussi: la Correspondance de Verlaine, Paris,
Messein, vol., I, 1922, notamment les lettres & Le=
pelletier, 1872-1873 datées de Londres : Sept. 1872,
octobre 1572, et juin 1873. (Puisque c'estla 1'é-
poque de cohabitation de Verlaine et de Rimbaud, on
peut supposer que les deux amis ont rrécuenté& ensemble
les théitres et les piéces mentionnés par Verlaire.)

cf, V.P, Underwood, Rimbaud et les lettres anglo-sa-
Sy 1in : Revue de ILitterature Comparee, Paris,
Didler, 1961, pp. 449 ss.

cf, aussi : P, Arnoult, Rimbaud, Paris, Albin Michel,
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Les Lettres du Voyant

Toute analyse sérieuse de la poésie de Rimbaud doit %
évidemment tenir compte des Lettres(dites '"du Voyant", du i
13 mai 1871, et du 15 mai 1871), lettres ol Rimbaud for-
mule une "méthode de travail"' - une pcétique. Elles sont
d'autant plus importantes pour nous qu'elles contiennent
déja l'idée du dédoublement de soi, 1l'idée de la métamor-
phose ("Je est un autre™), essentielle pour notre sujet, et,
comme nous l'allons voir, un indice de la multiplicité des
r8les que joue le poé€te - ainsi que de la confusion de ces
r3les. En outre, c'est encore dans ces Lettres qu'a lieu
la premiére transposition de l'entreprise du Voyant, du
plan psychologique, intérieur, - au plan du spectacle.

Les Lettres du Vcyant ayant &té le sujet de nombreu-

ses interprétations et exégésesz, nous pouvons nous dis-
penser ici d'une analyse plus compléte pour nous borner a
1l'examen de ces trois aspects

l. le dédoublement et la métamorphose.

2. la multiplicité et la confusion des r8les du
po€te - le "drame" du poéte.

3. le spectacle.

l. M. Richter
8te d

ed. de lc Biconniére,

2. ¢f. G, Izambard, QRimbaud tel gue je 1l'ai connu, Paris,
Mercure de France, 196%.

G. Schaeffer, Lettres du Voyant (13 et 15 mai 1871),
Genéve, Droz, 1975,

M.J. Whitaker Une nouvelle approche des 'Lettres d

Vovant', in :’Rimbaud Vivant, Paris, nc.l, 2e tri-
mestre, 1973,
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appelle "un développement naturel du cerveau. (Lettre

du 15 mai). Et il condamne ceux (en particulier les poétes

‘
>
1
!
£
!

: . p . 2 |
romantiques) qui, eux, - égoistes = "s'attribuent™ leur ;

progrés intellectuel", "ge proclament auteurs" (c'est
nous qui soulignons). |
Ici se pose évidemment la question : 4 qui ou & quoi
faut-il attribuer le "progrés intellectuel", le "développe-
Probléme que souléve aussi, sans

ment naturel" du poéte?

apporter une solution, la fameuse formule : "On me pense"

(Lettre du 13 mai). Notons que cette phrase qui se
3

préte d'ailleurs & diverses interprétations”, précise le

b aqu po€te : il ncus semble

r8le essentiellement passif
qu'elle résume en elle le moment supréme ol le poéte prend
conscience de sa fonction de poéte "objectif". C'est au
moment od le "je" s'efface pour devenir "autre", od il

se métamorphose en gbjet('"on me pense"), ol il renonce a

l. C'est nous qui soulignons.

2. C'est Rimbaud qui souligne.

3. Tenons compte ici d'une autre possibilité d'interpré-
taticn, contraire & la n8tre : il se pourrait que
dans cette phrase le poéte se voie coune faisant partie d'une
longue lignee de poétes, qui, selon la conception ro-
mantique (et platoni:ienne) de l'inspiration divine,
sont réduits & un &tat de passivité - celui du "réci-
pient"d'une inspiration venue d'ailleurs., Dans ce
cas, la formule est sarcastique : la fonction du poéte
est celle d'un transmetteur jnconscient d'un message
ou d'une inspiration. Il n'a donc plus le droit de
dire : "je pense", il devrait dire : "on me pense". Et
c'est contre cette passivité (ou contre cette in-
conscience) que s'insurge Rimbaud, "avec colére" sans
doute : "il yveut pos=éder son inspiration, se penser
au lieu d'8tre vensé, &tre son acte comme Dieu." Il
yeut &tre autre. cf, M.J. Whitaker, op;cit., p.2l
(C'est nous qui soulignons),

4. cf. S.Bernard, edition citée,
P.546. note 6. :"Rimbaud ne recule pas devant le ca-

lembour involontaire (sur penser et panser) pour essayer
de se faire comprendre,de souligner cette sorte de passi-

vité qui fait qu'il n'est pour rien dans le jaillissement
de sa pensée, qu'il ne la contr8le pas."
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La premiére série de phrases nous montre une partie de

1'8tre (le "je"), qui "inspecte" l'autr~ Gomplément

d'objet : '"ma pensée", "la", "le"), qui le guette comme s'il

était le spectateur, impartial, objectif, passif, - de
ltautre, de l'acteur. Autrement dit, elle nous montre un
"pegardant" et un "regardd",l Mais nous savons d&jd que
la distance entre le spectateur et l'acteur, nécessaire
pour sauvegarder l'impartialité du spectateur, ne peut
pas &tre maintenue : puisque c'est le but du spectateur
justement de rejoindre l'autre. Tant que le Moi reste &
l'&cart, en tant que spectateur, la fusion avec l'autre
(l'acteur) sera impossible.

D'ailleurs, nous avons déjd appris que le Moi ne se
contente pas d'observer l'autre, mais qu'il travaille & le
"dégager" : 1l gide l'autre & arriver 4 l'éclosion de sa
véritable identit&, il le "gultive', - ce qui suppose que
le r8le du "je" n'est pas seulement celui du spectateur
objectif, passif, mais celui du gjirecteur de l'entre-

) : . ‘1 4 e
prise, C'est donc aussi un r8le actif qu'il joue.

l. R. Chambers, dans son article L'art sublime du comédien

(ou le regardant et le regardé),in:

di letteratura francese, iMilan, vol.XI, 1571, pp.
223-244, montre, surtout dans la 3e partie de cet
article, que la division du poéte en "étre actif",
"gtre passif", ou "regardant' et er "regarde" est
beaucoup plus complexe qu'il ne nous a sembl® jusqu'
ici, On peut effectivement se poser la question :
Est=-ce que c'est le "regardant" qui joue le rdle
passif? N'est-ce pas plutdt lui l'étre agissant,
puisqu'il regarde? Et inversement, ne faut-il pas
voir que le "regard&" est en fait l'étre passif?

Nous ne voulons pas resoudre ici ce probleme. Nous
verrons pourtant percer partout l'ambiguité de la
position de notre poéte.

2. cf, G. Schaeffer, gp,cit., p.159 : "Le poéte joue un
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