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SUMMARY

This thesis is divided into three main sections: an introduction, a study of
Verlaine's use of metres and a study of a number of specific poems from
Verlaine's complete works.

The introduction has two parts.

The first considers the definitions of the French verse-line provided by
19" century theorists such as Ténint and Banville. The period during
which the first collections of Verlaine's poetry were published, viz. the
late 1860s and early 1870s is identified as a key period in the
development of French poetry. In evaluating 19"-century prosodic
practice and theory, the work of a number of 20"-century analysts proves
useful. Definitions of the caesura, the concepts of rhythm and metre and
the role of rhyme are provided and examined. Particular consideration is
given to the recent work of Benoit de Cornulier and his emphasis on the
contextual element in the definition of the French-verse line.

The second, using Cornulier as the major reference, introduces the
concepts of rhythmic ambivalence and ambiguity and presents the
modern verse-line as a "hyperstructure" in which tensions between its
constituent elements are often used to expressive effect by poets such as
Hugo and Verlaine. However, it is shown that the terms ambivalence and
ambiguity do not seem to describe sufficiently the structure(s) of many of
Verlaine's verse-lines. A number of characteristics of these lines are
noted: the term "undecidable" is chosen to describe such verse-lines and a
preliminary definition is suggested. A short examination of the idea of
undecidability is undertaken in an attempt to further understanding of this
concept in other areas of study. Particular attention is paid here to the
work of the French philosopher Jacques Derrida whose ideas on writing,
the deconstruction of binary hierarchies, and dissemination are isolated as
being of specific relevance to a reading of Verlaine. Finally, theories of
reading, especially the recent consideration of the reading of poetic texts
provided by Clive Scott, are examined. The other major reference here is
Hans Robert Jauss. It is proposed to examine Verlaine's use of metre in
an attempt to further specify the idea of formal or prosodic
undecidability.

The second section undertakes the study of the Verlainian decasyllables,
dodecasyllables, octosyllables, uneven metres ("impairs") and irregular
verse. In general, it is noted that Verlaine tends to emphasise the potential
for structural uncertainty or multiplicity in his verse-lines: compared with
the structure of the classical and romantic verse-lines, Verlaine's poetry is
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revealed to contain a much higher incidence of ambivalent and
ambiguous lines. In fact, it is discovered that Verlaine manages very
often to unsettle the prosodic expectations of his readership by producing
many verse-lines of undecidable structure. Verlaine's penchant for
uncodified verse-lines is also noted and explained. The metric
implications of such lines are considered in detail for each metre
examined. Structural undecidability is also considered in terms
traditionally more familiar to the reader of Verlaine such as: "méprise",
"vague", "aigu", "précis" and "imprécis". The concluding part of this
section attempts to show the pertinence and usefulness of many derridean
terms, including a more precise definition of undecidability, to the
reading of Verlaine's work: among those considered are — non-
contradiction, double determination, the Law. Freud's ideas of Heimlich
and unheimliche are also drawn upon and reference is made to the work
of Sarah Kofman.

The third section aims to use the discoveries and definitions provided in
the previous sections in analyzing nine poems written by Verlaine. By
way of introduction to these studies, consideration is given to the
difference between macrostructural and microstructural undecidability. It
is seen that undecidability can also affect the suprametric structures in
poetry: stanzas, rhyme, fixed forms, erc. These remarks provide cues for
many elements of the poem studies to follow. Those chosen for analysis
represent a cross-section of Verlaine's complete poetic works. In-depth
analyses will be made of celebrated poems such as "Art poétique" and
"Mon Réve familier" as well as lesser well-known texts such as "A
Fernand Langlois". The relevance and importance of undecidability in
Verlaine's poetry is thus shown and further emphasised.

In the general conclusion, reference is made to certain areas of modern
critical and literary analysis where the ideas of ambiguity, ambivalence
and undecidability are also of prime concern, in part or in whole.
Specifically, mention is made of relevant studies by Derrida, Kristeva and
Freud as read by Kofman. This consideration helps place the central ideas
of the thesis within the wider context of 20"-century literary criticism and
thus confirms the particular relevance and interest of Verlaine's poetry for
the contemporary reader.
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CONVENTIONS D'IMPRIMERIE ET ABREVIATIONS

La premiere référence dans le texte a un ouvrage secondaire fournira des
détails précis sur le titre de l'ouvrage, I'édition, l'année de parution et
apparaitra comme une note en bas de page, par exemple:

' Benoit de Cornulier, Théorie du vers, Seuil, 1982, p. 145.

Toute référence ultérieure se bornera au nom de l'auteur, a l'année de
parution et a la page, et sera intégrée au texte de notre étude, par exemple:

«Selon la loi des huit syllabes, (Cornulier, 1982, p. 147), la perception
métrique plafonne a huit....» .

Quand plusieurs textes du méme auteur apparaissent la méme année, on
les distinguera selon I'année de parution suivie d'une lettre de I'alphabet:

Jacques Derrida, 1972a, p. 405.

Jacques Derrida, 1972b, p. 186.

Quand la date de l'édition d'un ouvrage secondaire employé differe de
celle de la premiere édition, la référence portera les deux dates, selon le
schéma suivant:

Théodore de Banville, Petit Traité de versification frangaise, 1972 / 1872, p. 110.

Sauf indication contraire, notre texte de base de I'édition des ceuvres
completes de Verlaine est celui publié en deux tomes par Gallimard dans
la collection «Bibliotheque de la Pléiade»: (Euvres poétiques completes,
texte établi et annoté par Yves-Gérard Le Dantec, édition révisée,
complétée et présentée par Jacques Borel, 1962, (abréviation (EC I);
(Euvres en prose completes, texte établi, présenté et annoté par Jacques
Borel, 1972 (abréviation (EC I).

Les titres des recueils seront abrégés selon le schéma suivant:
PV Premiers Vers

PS Poémes saturniens

FG Fétes galantes...elc.
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SECTION 1: INTRODUCTION

1. — Perspectives sur le vers

Un Poéme [ ... | est donc ce qui est fait et qui par conséquent n'est plus a faire;
- c'est-a-dire une composition dont l'expression soit si absolue

et si définitive qu'on n'y puisse faire aucun changement

[...] sans la rendre moins bonne et sans en atténuer le sens.

Théodore de Banville,
Petit Traité de poésie frangaise, 1872, p. 6.

1.1 — 1865-1885: Période clé dans I'histoire du vers moderne

La commémoration des deux anniversaires verlainiens en cette fin de
XX siecle — le cent cinquantiéme de la naissance du poéte en 1994
et le centenaire de sa mort deux ans plus tard en 1996 — a constitué une
occasion irrésistible pour spécialistes de l'ccuvre de Paul Verlaine:
rééditions de recueils, colloques, expositions, promesses d'une
«correspondance complete» et méme cérémonies religieuses se sont
succédés presque sans interruption. L'actualité de tout ce qui est verlainien
a également attiré l'intérét d'une nouvelle génération de chercheurs qui
tiennent a revenir sur les vieilles questions: quelle fut le role joué par le
«Pauvre Lélian» dans le développement de la poésie moderne? pourquoi, le
public, ne connait-il qu'une partie infime de son ceuvre? existe-t-il un lien
suffisamment fort qui puisse réunir une ceuvre si apparemment éparse et
inégale?

Les vingt derniéres années ont également apporté d'importantes études

sur la nature et le fonctionnement du vers frangais: on retiendra en



particulier le travail du Britannique Clive Scott' et celui de I'universitaire
francais Benoit de Cornulier’. Tous les critiques modernes et
contemporains s'accordent pour voir dans les années 1865-1885 une
période clé dans le développement du vers moderne. Dans cette optique,
l'apport verlainien a la prosodie frangaise ressort comme ['un des plus
importants, fait implicitement reconnu par la place dédiée a |'étude de la
versification verlainienne dans les ouvrages récents.

Rappelons que les premieres ceuvres de Verlaine — Poemes saturniens,
Fétes galantes, La Bonne Chanson et Romances sans paroles —
apparaissent déja dans un contexte de remise en question de la forme du
vers frangais. Présentées et décrites dans La Prosodie de l'école moderne
(1844) par Wilhem Ténint, les libertés prosodiques admises depuis le
renouvellement romantique ouvrent la voie a la position «anti-Boileau,
c'est-a-dire anticlassique, prise par Théodore de Banville en 1872 dans son
Petit Traité de poésie frangaise. De plus, les sept années qui séparent
I'édition des quatre premiers recueils de Verlaine seront jalonnées par la
parution des deux premiéres livraisons du Parnasse contemporain’,
collection de poésies qui comptera parmi les plus importantes et les plus
déterminantes de 1'époque.

La parution en 1869 des Petits Poémes en prose de Baudelaire, mort
deux ans auparavant, pose clairement une question qui se formulait petit a
petit depuis le début du siécle: comment ou peut-on distinguer la prose de

la poésie? L'ouvrage de Baudelaire, en transposant certains poémes des

' French Verse-Art: A Study, Cambridge, University Press, 1980; 4 Question of Syllables: Essays in
Nineteenth Century French Verse, Cambridge, University Press, 1986; The Riches of Rhyme: Studies
in French Verse, Oxford, Clarendon Press, 1988; Vers Libre: The Emergence of Free Verse in France
1886-1914, Oxford, Clarendon Press, 1990; Reading the Rhythm: The Poetics of French Free Verse
1910-1930, Oxford, Clarendon Press, 1993; The Poetics of French Verse: Studies in Reading, Oxford,
Clarendon Press, 1998.

~ Outre les nombreux articles publiés par Cornulier, on souligne I'importance des études suivantes:

Théorie du vers: Rimbaud, Verlaine, Mallarmé, Seuil, coll. Travaux linguistiques, 1982; Art poétique:
notions et problemes de métrique, Presses Universitaires de Lyon, coll. IUFM, 1995.
Le Petit Traité de poésie frangaise parait en 1872; les quatre premieres ceuvres de Verlaine sont
publiées en 1866, 1869, 1870 et 1873. Toutes nos références a l'ouvrage de Banville renvoient a la
réimpression des (Fuvres de Banville effectuée par Slatkine Reprints en 1972. Le Petit Traité de
poésie frangaise apparait dans le tome VIII.



Fleurs du mal en pieces en prose et en mettant en lumiere la capacité de la
prose a contenir des effets poétiques, remet en cause le réle du vers comme
le véhicule privilégié de la poésie. Poetes et critiques se voient donc forcés
de se pencher sur le vers et de tenter de définir ses caractéristiques
essentielles. Ces réflexions sont communiquées au grand public sous forme
de traités de versification et d'écrits théoriques sur le vers et la poésie en
générale qui apparaissent de plus en plus fréquemment®. C'est une tendance
qui continuera tout au long du XX siécle jusqu'a I'é¢poque contemporaine
et qui nous a valu d'importantes perspectives sur le développement non
seulement du vers frangais lui-méme, mais aussi des attitudes envers le vers

et son role dans l'évolution littéraire.

1.2 — La césure et I'équivalence des vers

A Benoit de Cornulier dont les recherches métriques sont parmi les plus
importantes de notre époque, nous devons une distinction claire et nette
entre les termes «rythme» et «metre», notions trop souvent confondues

e¢me

particulierement dans les études de versification du XIX" siecle. Ces
recherches nous permettent d'évaluer l'apport de certains théoriciens du
vers frangais dont Ténint et Banville en particulier.

Malgré l'importance critique indéniable de La Prosodie de ['école
moderne, il faut toutefois admettre que Ténint y fait preuve d'un manque de
compréhension de certains des principes fondamentaux du vers francais.

On peut surtout déceler, derriere les premiéres remarques sur la nature des

vers simples et composés, une conception erronée de la césure et de son

* Mis a part le traité de Banville, on peut mentionner la Prosodie de l'école moderne de Wilhem Ténint,

Didier, 1844; le Traité général de versification frangaise, Charpentier, 1879 de Louis Becq de
Fouquieres; le Traité du verbe de René Ghil, Alcan-Lévy, 1887, premiere édition 1886: I'Enquéte sur
l'évolution littéraire (1891) de Jules Huret; et la «Crise de vers», dans Variations sur un sujet (1895)
de Mallarmé. Ce sont des textes capitaux pour tous ceux désireux d'étudier la poésie et la prosodie de
la deuxieme moitié¢ du XIX™ siecle.



role dans le vers.

Les VERS SIMPLES sont ceux qui, par leur nature, se font d'un jet, d'un souffle, et sans
césure possible. / Les VERS SIMPLES sont les vers de un pied, deux, trois, quatre et cing
pieds. / [...] Le vers de six pieds est presque toujours compos¢; quelquefois pourtant il
est simple. / Tout d'abord, disons que nous appelons VERS COMPOSE le vers qui se forme
a lI'aide des VERS SIMPLES ou des VERS UNITES (Ténint, 1844, p. 20-21).

En affirmant que tous les vers qui se disent d'un seul trait, c'est-a-dire
sans arrét ou repos possible, n'ont pas de césure, Ténint associe trop
étroitement la notion de césure au rythme du vers. Nous ne voyons rien
dans les propos cités ci-dessus qui interdise par exemple de parler d'une
césure dans une piece en prose. On pourrait aisément repérer des suites
syllabiques en prose qui se composeraient de suites «simples», c'est-a-dire
celles qui «se font d'un jet, d'un souffle». Devrait-on par conséquent donner
droit de cité a l'idée d'une césure dans la prose? Sans doute, Ténint
répondrait que non, mais c'est ce qu'impliquent, ou peuvent impliquer, ses
propos.

L'erreur de Ténint est de ne pas lier la césure a la définition métrique
du vers; car, c'est la métrique qui différencie le vers de la ligne de prose.
Certes, la césure participe a la facture rythmique du vers, mais son premier
role est d'ordre métrique.

Le vers composé étant selon la perspective de Ténint une sorte de
«sur-vers» ou une synthese de vers simples qui, eux, «se font [...] sans
césure possible», et tous les vers de nombre syllabique supérieur a six étant
forcément des vers composés, il est difficile de valider la conception de

l'alexandrin proposée par Ténint un plus loin dans la méme étude:

Le vers de douze pieds renferme les onze vers suivants, en partant du vers de 1 et 11
[syllabes] pour arriver au vers de 11 et 1 [syllabes]: le douziéme vers, ou vers trimétre,
[...] se compose de trois hémistiches, chacun de quatre syllabes [...]. C'est-a-dire, un
vers ou la césure se trouve apres le premier pied; un autre ou elle prend place apres le
deuxieme, puis apres le troisieme, le quatrieme, le cinquieme, le sixiéme (et celui-ci est
le vers alexandrin ordinaire), etc., etc. / En tout. douze sortes de vers (Ténint, 1844, p. 61).

En suggérant la possibilité d'alexandrins scandés 1-11 (ou 11-1), 2-10
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(ou 10-2), 3-9 (ou 9-3), etc., c'est-a-dire d'alexandrins qui se composeraient
en partie d'un segment a nombre syllabique supérieur a six, Ténint ne
semble pas conscient de la contradiction flagrante dans sa propre théorie. Si
toute séquence de nombre syllabique supérieur a six comporte une
«césure», comment pourrait-on prétendre a l'existence d'un segment onze-
syllabique «simple», ou sans «césure»? Ténint croit éviter ce non-sens en
posant I'existence d'une césure «mobile» (1844, p. 22), ou autrement dit, une
césure dont la place est variable et méme absolument libre. Mais c'est une
fausse solution parce qu'elle ne résout pas le probléme original, a savoir
l'existence d'un segment de nombre syllabique supérieur a six n'ayant pas
de cesure.

Il est évident que la contradiction signalée nait de la confusion chez
Ténint des concepts de «metre» et «rythme» et de l'incapacité conséquente
de distinguer 1'idée d'une césure, fait métrique, et celle d'une coupe, fait
rythmique’.

Par la définition que nous citons ci-dessous, Théodore de Banville,
pour sa part, semble faire preuve d'une compréhension plus juste du vers

francais.

Le vers frangais est seulement l'assemblage d'un certain nombre régulier de syllabes,
coupé, dans certaines especes de vers, par un repos qui se nomme césure, et toujours
terminé par un son qui ne peut exister a la fin d'un autre ou de plusieurs autres vers, et
dont le retour se nomme LA RIME (Banville, 1972 / 1872, p. 12).

On note ici par exemple que Banville lie, ne fit-ce qu'implicitement, la
césure au metre en faisant référence au retour du méme nombre de syllabes.
I1 faut toutefois reconnaitre, méme regretter, que la conception banvillesque
du vers ne soit pas plus précise: la césure existe dans «certaines especes de
vers», nous dit-il sans préciser explicitement lesquelles. La seule fagon

d'éclaircir ces remarques est d'examiner en détail les exemples de vers

Cornulier (1982, p. 69-70) fait remarquer que I'emploi du terme «pied» masque souvent un brouillage des
notions de coupes rythmiques et coupes métriques ou césures. On aura remarqué d'apres les citations
de Ténint que l'auteur de La Prosodie de l'école moderne fournit un cas exemplaire d'un tel usage.
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fournis par Banville pour illustrer ses propos. Ce que l'on peut noter avec
certitude, c'est que Banville (1972 / 1872, p. 16-18) n'envisage l'existence
d'une césure ou d'un «repos», comme il 'appelle parfois, qu'a partir du vers
de neuf syllabes, I'ennéasyllabe. Tous les vers cités de nombre syllabique
supérieur a huit comporte une césure; le poete-critique ne cite aucun
exemple de vers de nombre syllabique supérieur a huit sans césure. De la
on est en droit de supposer que, dans la conception banvillesque du vers, la
césure est obligatoire a partir de huit syllabes. On peut regretter que
Banville passe ainsi sur l'essentiel en omettant de nous expliquer de
maniere claire et nette les raisons d'une telle observation. Sans pareille mise
au point, nous devons faire des réserves quant a sa conception du vers de
neuf syllabes avec deux «reposy:

Oui, c'est Dieu — qui t'appelle — et t'éclaire!

A tes yeux — a brillé — sa lumiere,

En tes mains — il remet — sa banniere.

Avec elle — apparais — dans nos rangs,

Et des grands — cette fou — le si fiere

Va par toi — se réduire — en poussiere,

Car le ciel — t'a choisi — sur la terre
Pour frapper — et punir — les tyrans!

(Eugene Scribe, Le Prophéte, Acte 11, Scene VIII. Cité par Banville, 1972/ 1872, p. 16).

Les deux coupes notées dans ces vers, sont-elles de nature identique? Ne
pourrait-on pas suggérer l'existence d'une coupe rythmique et d'une coupe
métrique (césure) au lieu de deux «césures»? Comment peut-on arriver a
distinguer une coupe rythmique et une coupe métrique? Autant de
questions auxquelles la conception de Banville ne nous permet pas
d'apporter de réponses définitives.

Ce que l'on peut retenir avec profit des remarques de Banville, c'est
I'importance du nombre huit: jusqu'a huit syllabes incluses, les vers ne
semblent pas admettre la nécessité d'une césure; au-dela de ce nombre, la
césure parait obligatoire. Longtemps sentie peut-€tre mais jamais

explicitement affirmée, la nature particuliere du nombre huit est érigée en



principe pour la premiere fois par Cornulier dans sa loi dite «des huit
syllabes» selon laquelle la capacité métrigue est limitée selon les personnes
a huit ou a moins®. Il en découle que seuls les vers «simplesy», c'est-a-dire
ceux de nombre syllabique de un a huit inclus, sont immédiatement et
directement accessibles a la perception. Dans ces vers, la césure n'a pas lieu
d'étre, ce qui n'est pas le cas pour les vers complexes qui, eux, sont

obligatoirement césurés, comme le décasyllabe suivant:

Le ciel si pale // et les arbres si gréles 4-6

(v. 1, «A la promenade», FG, p. 109).

Suite a la «loi des huit syllabes», on comprend que ce vers n'est pas
pergu directement, c'est-a-dire comme une unité de dix syllabes. Plutoét, les
dix syllabes se transmettent a l'esprit de maniere indirecte, c'est-a-dire par
voie des deux «sous-unités» — I'une quatre-syllabique, l'autre six-syllabique
— qui, elles, sont directement perceptibles et mémorables, ayant toutes les
deux moins de huit syllabes. C'est la présence de la césure et de, ce que
nous appellerons pour l'instant, le «découpage»7 conséquent du vers en
deux sous-vers qui rendent possible la perception de ce décasyllabe et, en
conséquence, de tout vers «complexe».

A l'aune de ces définitions, on peut suggérer que dans sa Prosodie de
l'école moderne, Ténint confond la nécessité métrique énoncée dans la «loi
des huit syllabes» et l'exigence rythmique exprimée dans ce que nous
pourrions appeler la «loi des six syllabes», principe fondamental sur lequel
repose I'énonciation de toute séquence syllabique (en vers ou en prose) et

que nous formulons ici:

® Cornulier nous en donne plusieurs formulations dont nous ne citons ici que deux: «[E]n francais, la

reconnaissance instinctive et sire de I'égalité exacte en nombre syllabique de segments voisins
rythmiquement quelconques (c'est-a-dire égaux uniquement en nombre syllabique total) est limitée,
selon les gens, a 8 syllabes, ou & moins» (1982. p. 16); «En frangais, au-dela de huit, le nombre
syllabique exact est inaccessible a la perception» (1995, p. 47).

Pour une explication de nos réserves quant a I'emploi de ce terme, voir infra, p. 9.



Loi des six syllabes:

Sauf circonstance exceptionnelle, la voix humaine impose un accent de repos au moins
toutes les six syllabes.

Lisons a titre d'exemple les deux vers suivants:

J'al vu passer / dans mon réve 4-3

(v. 1, «Cauchemary, PS, p. 66).

Je languis et je meurs, / comme c'est ma coutume 6-6

(v. 3, «Lettren, FG, p. 117).

Le premier vers se coupe apres la quatrieme syllabe, le deuxieme apres la
sixieme; mais on ne pourra mettre a pied d'égal les deux coupes. Dans le
vers de Poeémes saturniens, I'accentuation d'une des six syllabes précédant
la derniére est exigée par la loi des six syllabes. En l'occurrence, c'est la
quatrieme syllabe qui porte I'accent rythmique et la coupe-quatrieme est
donc d'ordre rythmique. Les coupes rythmiques sont «mobiles» puisque
leur place se détermine selon le vers, et méme quelquefois selon
I'interprétation du lecteur, comme le montrent les heptasyllabes suivants
qui peuvent se rythmer autrement que 4-3:

Dont s'exhale ['humble antienne 3-4
Par ce tiéde soir, tout bas? 5-2

(v. 17-18, «Ariettes oubliées, I», RP, p. 191).

L'or, sur les humbles abimes, 1-6 / 4-3

(v. 5, «Bruxelles: simples fresques, I», RP, p. 198).

La coupe apres la sixieme syllabe dans l'alexandrin est toutefois
d'ordre métrique; elle est transcendante au vers et se distingue des autres
coupes notées ci-dessous apres les troisieme et neuvieme syllabes qui,

elles, sont d'ordre rythmique.

Je languis / et je meurs, // comme c'est / ma coutume (3-3)-(3-3)

(v. 3, «Lettre», FG, p. 117).



A la différence des coupes rythmiques, la césure facilite la perception claire
et stire de l'alexandrin et de tout vers de nombre syllabique supérieur a huit.

Cornulier (1995, p. 58) s'oppose violemment a la tradition, tres présente
dans les études de versification du XIX®™ siécle et méme dans certaines
études du XX™, de réifier ou chosifier la césure comme si elle «s'ajoutait»
au vers de I'extérieur ou comme si le vers existait a I'état non-césuré avant
d'étre divisé en deux par l'imposition d'une coupe. C'est la perspective
apparemment adoptée par Maurice Grammont dont Le Vers frangais

s'ouvre avec la phrase suivante:

L'alexandrin était a l'origine un vers syllabique composé de deux membres égaux ou
hémistiches, séparés par une césure”.

Voir dans la césure un «repos», un «silence», un «blanc»
typographique, erc., qu'il faut «placer quelque part», revient d'apres
Cornulier a chosifier un élément du vers qui n'est en réalité que le revers
négatif de l'existence positive des sous-mesures. Il faudrait selon lui
concentrer notre attention sur l'endroit et non pas l'envers de la médaille, et
comprendre que ce sont les sous-mesures qui déterminent et définissent la
césure et non pas le contraire. Il faudrait adopter ce qu'il appelle la

«conception minimale de la césure»:

Suivant cette vue, on a tout dit de la mesure 6-6 quand on a dit qu'elle présentait deux
groupes 6-syllabiques; et il est oiseux — du moins pour s'en tenir a ce qui est
fondamental — d'ajouter qu'«entre» ces groupes «il y a» quelque chose, une césure. |...]
Du point de vue de la perception métrique, qu'est-ce donc que la césure? Ce n'est rien:
ce qui est per¢u, ce sont les nombres syllabiques des sous-vers; la frontiere (césure)

entre eux n'«existe» pas plus qu'entre deux chaises, I'«entre-deux-chaises» (1982, p. 82 et
p. 89).

I1 ressort de ces remarques et de la théorie de Cornulier en général que
non seulement l'idée d'une «césure mobile» est-elle inutile dans la

description métrique d'un vers, mais encore elle revient a une contradiction

Maurice Grammont, Le Vers frangais: ses moyens d'expression, son harmonie, Delagrave, 1904,

cinquiéme édition, 1964, p. 7.



dans les termes.

Le role de la césure se précise quand on se rend compte que le statut
de «vers» n'est pas, comme on pourrait le croire, un fait intrinséque ou
inhérent. Comme nous le dit Cornulier (1982, p. 37), le vers complexe n'est
pas «reconnaissable comme vers individuellement, en soi, [mais
seulement], de maniére comparative, contextuellement». Autrement dit, le
statut de vers se confere de l'extérieur et, au lieu de considérer un vers
comme un phénomene isolé, il convient de reconnaitre que «le statut des
vers est un statut mutuel d'association» (Cornulier, 1982, p, 37). C'est une prise
de position qui revient a conférer au contexte le role central dans la
reconnaissance de la métricité ou de I'«a-métricité» d'une suite de syllabes.

Eclaircissons cette théorie en y joignant un exemple a l'appui et en
spécifiant le role de la césure dans la perception du vers. La suite de douze
syllabes qui ouvre le recueil Poemes saturniens, «Les Sages d'autrefois, qui
valaient bien ceux-ci»’, ne peut étre considérée comme «vers» que grace au
contexte d'alexandrins 6-6 dans lequel elle figure. La suite de syllabes est
vers seulement dans ce contexte métrique ou une équivalence naturelle
s'établit entre des séquences syllabiques césurées au méme lieu; en d'autres
termes, on dira qu'elle est vers par équivalence métrique avec ses voisins'’.
Placé, au contraire, dans un contexte métrique de décasyllabes, le méme
vers ne serait pas métrique, c'est-a-dire ne constituerait pas un vers au sens
strict et métrique du terme'".

Un vers «faux» n'est pas vraiment un vers; du point de vue de la poésie métrique, c'est
quasiment de la prose a la place d'un vers. [...] Si on retire le vers faux de sa strophe

*v. 1, «Les Sages d'autrefois...», PS, p. 57. Tout le poéme est écrit en italiques.

Il est a noter que dans son Art poétique, Cornulier revient sur la notion d'«équivalence» et s'attache a
ajuster la définition donnée dans Théorie du vers. 1l finit par préférer a ce terme celui de
«ressemblance» en notant qu'«il n'y a aucune raison de supposer que la sensibilité aux "équivalences"
en "nombres" syllabiques soit autre chose que la perception de la ressemblance entre des formes
temporelles présentant un méme aspect de longueur globale» (1995, p. 29). 1l précise encore (p. 29): «La
perception des formes, et de leur ressemblance ou de leur différence, n'est pas forcément la perception
des nombres, et de leur rapport rationnel d'égalité¢ ou d'inégalité.» Mais si le terme de «ressemblance»
est préféré a celui d'«équivalence», Cornulier continue a employer ce dernier «par paresse et
commodité» (p. 30) et nous suivons ici son exemple.

Tous ceux désireux de suivre dans le détail le raisonnement de Cornulier se reporteront au premier
chapitre de Théorie du vers, p. 11-67 et également aux pages 21-32 de I'4rt poétique.
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originelle pour l'insérer dans une strophe de vers de méme nombre [syllabique] que lui,
il redevient vers; [...] Par conséquent, si on veut a tout prix parler de la mesure d'un
vers faux, il faut la déterminer par le contexte par contraste avec lequel c'est un «vers
faux» (Cornulier, 1982, p. 37-38).

Au cceur de cette théorie est le fait que, a lui seul, le nombre
syllabique total ne permet pas de percevoir ou de reconnaitre 1'égalité
métrique de deux vers complexes. C'est avancer le postulat que le nombre
syllabique total n'a aucune «pertinence métrique» (Cornulier, 1982, p. 87).
Certes, on ne saurait nier que tous les vers métriquement €égaux entre eux
ont le méme nombre syllabique total, mais il est également vrai, comme
nous l'avons déja vu, qu'a partir du moment ou ce nombre dépasse huit, il
n'est plus syncrétiquement ou globalement accessible a la perception. Ainsi
percevoir I'égalité de deux alexandrins 6-6 ne se fait pas par l'intermédiaire
de la reconnaissance du nombre syllabique total, c'est-a-dire 6-6 = 12 = 6-6,
d'ou 6-6 = 6-6. Plutdt, c'est I'égalité «six syllabes suivies par six syllabes» =
«six syllabes suivies par six syllabes» (6-6 = 6-6) qui est sentie et percue.
En d'autres termes, on n'a pas besoin d'un calcul mathématique pour établir
que les deux vers ont douze syllabes. Comme le dit Cornulier (1982, p. 84),
«une petite machine a calculer» n'est pas un outil indispensable au
compteur de syllabes.

Le concept méme d'une césure «mobile» rend impossible donc la
perception de |'égalité métrique de deux ou plusieurs vers ayant un nombre
syllabique total supérieur a huit. Considérons I'exemple suivant: si la seule
maniere de reconnaitre 1'égalité métrique de deux décasyllabes 4-6 est de
noter I'équivalence de leurs sous-mesures respectives 4-6 = 4-6 (c'est-a-dire
reconnaitre, indépendamment et en dehors du nombre syllabique global 10,
I'égalité de I'équation «quatre syllabes suivies de six syllabes = quatre
syllabes suivies de six syllabes»), il faut reconnaitre donc comme

métriquement inégaux un décasyllabe césuré 4-6 et un autre césuré 5-5,

i



c'est-a-dire deux décasyllabes ol la césure aurait été «déplacéen'.
L'inégalité métrique de ces deux vers est une conséquence inévitable de la
fausseté de l'équivalence «quatre syllables suivies de six syllabes = cinq
syllabes suivies de cinq syllabes». Les tenants de la césure déplacée nous
encourageraient a accepter comme métriquement équivalents ces deux vers,
sans toutefois offrir a l'appui aucune explication valable. Les deux vers
peuvent bien compter au total un nombre identique de syllabes, mais ce fait
est, rappelons-le, inaccessible a la perception en vertu de la loi des huit
syllabes. Ainsi admettre une césure mobile revient a créer dans les deux
vers des sous-mesures correspondantes de nombre syllabique différent, ce
qui rend impossible la perception d'égalité métrique entre les deux vers.
Rappelons que c'est uniquement par le nombre syllabique des sous-mesures
qu'on peut reconnaitre I'égalité de deux vers:

Les vers frangais sont vers par égalité mutuelle en tant que formés d'un ou plusieurs
groupes de syllabes dont les nombres syllabiques sont égaux un a un, suivant le schéma
«ABC = ABC». On parlera de vers complexes quand il y a plus d'un groupe par vers

(type AB = AB [...]). On parlera de vers simples quand il y a un seul groupe par vers
(type A = A) (Cornulier, 1982, p. 88).

1.3 — Définitions du vers: points de vue exométriques et endométriques

La conception cornuliérienne du vers frangais est une vue exométrique ou
extrinseque a opposer a une vue endométrique selon laquelle une ligne de

syllabes est «vers» grace aux rapports numériques établis entre ses

211 peut étre utile de répéter I'éclaircissement suivant de Cornulier (1982, p. 86): «Pour expliquer la

perception de I'égalité des 4-6, il n'est besoin de supposer aucune capacité arithmétique particuliére;
supposons qu'on percoive successivement une forme jaune, puis une forme rouge; puis de méme une
forme jaune, puis une forme rouge; et ainsi de suite; si la similitude des formes jaunes en tant que
jaunes, et celles des formes rouges en tant que rouges, est pergue, alors on risque fort de percevoir
I'égalité¢ des successions binaires de taches, en tant que formées de la succession d'une jaune puis
d'une rouge; ainsi, a partir des égalités jaune = jaune et rouge = rouge, peut étre composée l'égalité
plus complexe jaune puis rouge = jaune puis rouge; le mode de composition n'est alors rien d'autre
que la succession dans le temps; plus généralement, a partir d'une égalité A = A et d'une égalité B =B
on peut construire une égalit¢ AB = AB; inutile, alors, de supposer qu'a la simple succession (ou a
telle autre forme de regoupement s'ajoute une opération telle que, par exemple, I'addition [...].»

.
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composants internes, c'est-a-dire ses segments métriques et rythmiques”.
La perspective endométrique est essentiellement «introvertiex»:
indépendamment des facteurs extérieurs, elle cherche dans l'enceinte méme
du vers le potentiel métrique intrinséque.

Il est étonnant qu'on ait di attendre Cornulier pour établir clairement
le principe selon lequel il faut toujours dire par rapport a quel contexte
métrique une suite de syllabes peut étre considérée «vers». En parcourant
les traités de versification écrits depuis celui de Ténint en 1844, il est
parfois difficile de savoir si c'est par mégarde ou a dessein que les auteurs
omettent d'insister sur la nécessité de considérer un vers par rapport a un
systéme ou un contexte métrique particulier.

Considérons a titre d'exemple le cas de Banville. Par I'importance qu'il
accorde a la fonction de la rime dans le vers'!, le poéte-critique semble
reconnaitre que le vers ne pourrait €tre un fait isolé, mais devrait s'inscrire
dans un contexte phonétique spécifique pour que sa derniére syllabe
métrique rime avec celle du vers précédent et / ou suivant. Soit, mais par
ailleurs, il n'est suggéré nulle part que c'est essentiellement et
prioritairement le contexte métrique qui confere ou enleve le statut de
«vers» a une suite de syllabes donnée. La ou Banville se rapproche le plus
d'une conception exométrique du vers c'est quand il met en valeur
['apparition d'un vers dans un contexte d'isosyllabisme — nous avons déja
relevé la phrase ou il parle d'un «certain nombre régulier de syllabes» (Voir
supra, p. 5); nous pouvons €galement attirer l'attention sur sa formulation de
ce qui constitue pour lui «la seule régle» de l'art de créer des vers: «La
Variété dans I'Unité» (1972 / 1872, p. 11). L'unité serait le retour du méme
vers ou du méme nombre de syllabes dans une piece donnée'’; la variété,

elle, serait nécessaire «parce que, sans elle, le vers nous berce et nous

Nous empruntons les termes «exométrique» et «endométrique» a Cornulier (1982.p. 38, n. 1).

On connait tous ses mots célebres: «La RIME [...] est tout le vers. [...] Dans le vers, [...] la RIME est
seule et elle suffity qu'on trouvera dans 1972 / 1872, p. 52.

Remarquons ici que les termes soulignés — «retour» et «méme» — signalent une mise en rapport du
Vers avec son contexte.
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endorty (1972 / 1872, p. 11). Mais comme nous avons vu ci-dessus,
I'isosyllabisme, c'est-a-dire le retour du méme nombre syllabique total n'est
pas une garantie de métricité.

Becq de Fouquieres (1879, p. 45), quant a lui, souligne parfois
I'importance du role joué par le contexte dans la définition métrique du
Vers:

[L]e rapport le plus simple entre deux grandeurs comme entre deux nombres, c'est celui
de 1 a 2. C'est celui qui, d'ailleurs, existe entre le vers et le distique (ou deux vers), son
premier multiple, puisque ce n'est qu'aprés deux vers que l'unité de mesure a été
définitivement saisie par l'oreille.

Mais il faut dire que la perspective adoptée reste essentiellement
endométrique: Becq de Fouquieres consacre la piupart de ses €nergies a
examiner ce qu'il appelle la «constitution intérieure du vers» (1879, p. 43) et,
ce faisant, semble rétrécir son optique et considérer le vers comme fait
isolé. Que les considérations du contexte métrique soient écartées ne
surprennent guere car Becq de Fouquieres n'hésite pas a proposer des
scansions sans méme se donner la peine de citer les vers dans leur contexte
immédiat. Comme on en jugera d'apres les exemples suivants, les scansions

proposées sont souvent tres discutables:

On croit enfen-dre un dieu de I'abi-me marcher 4-5-3 (pourquoi pas 6-6?)

Dans /'om-bre, d'une voix len-te psalmodiée. 2-5-5 (pourquoi pas 6-6?)

(Becq de Fouquieres, 1879, p. 140).

Au XX“™ siécle, c'est Jean Mazaleyrat qui avance le plus fortement la
vue endométrique, ce qui lui a valu de vives objections de la part de
Cornulier (1982, p. 38, n. 1). A tout moment, Mazalyerat met en valeur les
rapports entre les segments internes de vers. Pour ne citer qu'un seul
16

exemple: dans le premier chapitre de ses Eléments de métrique francaise

que Mazaleyrat scande et analyse comme suit ce célebre vers de Verlaine:

' Jean Mazaleyrat, Eléments de métrigue frangaise, Armand Colin, 1965, septieme édition 1990.
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Plus vague / et plus solu / ble dans l'air 2-4-3

[Cette structure métrique] s'offre |...] le luxe d'une double formule rythmique: ternaire
par rapports successifs de proportion (2/4) et de progression décroissante (4/3), et
binaire par regroupement possible des mesures proportionnelles en un hémistiche de 6,
lui-méme de rapport rigoureux avec un deuxieme hémistiche de 3 (p. 21).

Comme le montrent les termes mis en valeur ainsi que l'absence de toute
référence au contexte métrique du vers, l'analyse de Mazalyerat se fonde
sur les rapports numériques des segments internes du vers. Dans les
remarques suivantes, d'ailleurs suivies d'un exemple trés convaincant, mais
trop long a reproduire ici, Cornulier (1982, p. 46) objecte que ces rapports ne
sont pas pour la plupart saisis ou saisissables par le lecteur moyen.

[L]a seule figure numérique remarquable d'instinct avec certitude et précision semble
étre celle de l'égalité. 1'inégalité (hors de son contraste avec 1'égalité) ne se remarque
pas, ou pas avec la méme précision suivant ses degrés; cela n'est pas simplement di au
fait que 1'égalité est une figure remarquable alors que l'inégalité en général pourrait
paraitre l'effet du hasard: méme des inégalités fortement structurées ne sont pas
instinctivement et exactement sensibles' .

Ce que Cornulier critique surtout dans la théorie de Mazaleyrat, c'est la
place secondaire et non-prioritaire dévolue a la vue exométrique; il

réprouve particulierement dans les propos cités ci-dessous la désignation de

cette vue comme «éventuelley:

[1]1 faut compléter ici la notion de structure interne du vers (= rapport des nombres
syllabiques de ses hémistiches et mesures) par celle de structure externe, c'est-a-dire par
la considération de la série dans laquelle, éventuellement, il prend place (Mazaleyrat, 1990
/1965, p. 25).

Cornulier insiste tant sur l'importance du contexte métrique immédiat
du vers qu'il est facile d'oublier le fait qu'il admet certaines circonstances
exceptionnelles, mais pas pour autant négligeables ni rares, ou I'on est en

droit de se contenter de la forme intérieure d'une ligne de syllabes afin de

pouvoir lui conférer le statut de vers.

7 . . . . . % .y ™
"7 Lire également la mise en garde terminologique de l'auteur que nous présentons briévement ci-dessus,

p. 10, n. 10.
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Avant de nous attarder sur un exemple précis, écartons le cas des vers
simples. Puisque ces vers sont tous immédiatement perceptibles ou
saisissables par le lecteur, en raison de leur nombre syllabique total, il n'y a
pas lieu de se tourner vers leur structure interne afin d'établir un rapport
d'égalité mutuelle. Une fois cités en contexte d'isosyllabisme, ces vers sont
automatiquement métriques. Ce fait important est démontré par Gouvard,

qui donne en exemple les octosyllabes suivants de Hugo:

Tout génie, élevant sa coupe, 3-5
Dressant sa torche, au fond des cieux, 4-4
Superbe, a passé sur la croupe 2-6/2-3-3
De ce monstre mystérieux 3-5

(v. 13-16, «Le Cheval», Les Chansons des rues et des bois)'®.

Gouvard dit avec raison que personne ne songerait a contester I'équivalence
mutuelle de ces vers, et ceci, malgré le fait que chacun d'eux se construit
sur un schéma rythmique différent. Cela montre clairement que
I'équivalence des vers de huit syllabes ou moins «ne peut étre accentuelle»
(1993, p. 49). Ainsi, bien que diversement rythmés, les vers cités, comme
tous ceux de nombre syllabique de un a huit inclus, continuent a étre
métriquement €gaux entre eux, puisque le nombre syllabique total est
directement saisissable.

Or, dans le cas des vers complexes, 1'équivalence métrique n'est plus
seulement un fait de nombre syllabique'”: on a toujours besoin de se référer
au contexte métrique immeédiat afin de vérifier ou dénier le statut de vers
métrique. Mais comment procéder si ce contexte est inexistant, comme

c'est le cas pour 'unique vers du poeme «Chantre» d'Apollinaire que nous

' Cité par Jean-Michel Gouvard, «Frontiéres de mot et frontiéres de morphéme dans I'alexandrin: du

vers classique au 12-syllabe de Verlaine», Langue frangaise, n® 99, 1993, p. 49.

Ne voulant pas entrer dans le détail minutieux de la théorie de Cornulier, d'ailleurs mieux présentée et
expliquée par l'auteur lui-méme (1982, p. 11-117), nous affirmons ici une évidence pertinente de sa
théorie: si dans un poéme de quatre strophes de vers décasyllabiques, les vers se scandent comme suit:
5-5/5-5/5-5/4-6 // 5-5/5-5/5-5/4-6, etc., il n'est pas du tout question que le dernier vers de chaque
strophe serait exclu comme amétrique. Ces vers en fin de strophes se font écho et exercent a eux-
mémes une pression métrique telle au sein du texte que le lecteur s'attend a lire un 4-6 et non pas un 5-
S en fin de strophe.
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citons ici?

Et I'unique cordeau des trompettes marines

(«Chantre» dans Alcools, Poésie Gallimard, p. 36).

En lisant ce vers, on n'hésiterait pas a le qualifier d'alexandrin binaire
rythmé 3-3-3-3 et césuré 6-6. On ne croit pas exagérer en disant que le
lecteur de poésie ne songerait jamais a mettre en doute la métricité de cette
suite de douze syllabes, pas plus qu'il ne remettrait en question la métricité
des octosyllabes diversement rythmés et cités ci-dessus (supra, p. 16).
Pourtant, nous sommes en présence d'un «vers [qui] frappe précisément par
le défi qu'il jette a la régle» (Cornulier, 1982, p. 43), c'est-a-dire la regle qui
dénie le statut de vers a toute suite syllabique en dehors d'un contexte
métrique spécifique.

C'est pour rendre compte de ces vers «évidemment» métriques,
quoique dépourvus de contexte métrique immeédiat (contextuellement
«orphelins») que Cornulier étend la notion de «contexte» pour inclure ce
qu'il appelle les «modéles culturels» (1995, p. 77). Le théoricien suggere
avec vraisemblance qu'a force de lire des centaines de vers métriques de
structure similaire, le lecteur commence a reconnaitre hors contexte les
formes les plus communes du vers en question, comme le 4-6 ou le 6-6.
Autrement dit, le lecteur reconnait «la conformité possible de [telle suite de
syllabes] a un modéle qu'il connait par ailleurs» (1995, p. 77). Il s'est formé
dans son esprit une sorte de réservoir de structures métriques qui, en cas
d'urgence, peut faire office de contexte métrique immédiat®’.

Ainsi, un vers isolé, comme celui de «Chantre», a défaut d'étre

métrique par équivalence contextuelle, peut néanmoins ['étre par

Nous signalons la précision suivante apportée par Cornulier (1982, p. 42): «Pourquoi ce phénomeéne
n'affecte-t-il pas un vers simple aussi répandu que le 8-syllabe? C'est vraisemblablement parce que les
vers complexes, largement représentés dans la tradition, et par la présents a l'esprit, ne sont qu'une
petite partie de vers complexes possibles: une suite 4-6 ou 6-6 correspond a une sélection opérée par
la tradition métrique; alors qu'un nombre unique, qu'il soit 8, 7, 6 ou 5, erc., est a lui seul insignifiant;
car ces nombres perceptibles sont extrémement rares [...] en sorte que chacun d'entre eux est d'une
extréme banalité dans le désordre de la prose.»

=/



«équivalence culturelle». Cornulier (1995, p. 77) signale qu'il existe dans
toute tradition poétique des «modeles culturels ou stéréotypes
immédiatement reconnaissables hors contexte» qui constituent autant de
«formes fixes» (1982, p. 41). Dans la tradition frangaise, on comptera parmi
les stéréotypes métriques l'alexandrin 6-6 et les décasyllabes 4-6 et 6-4.
Ainsi, le vers, a force de répéter une structure bien connue et reconnue,
conquiert une autonomie propre et facilite sa reconnaissance méme dans un
contexte de prose:

C'est I'imprégnation culturelle, et elle seule, qui peut faire d'un vers isolé dans la prose,

non vers contextuellement, un vers, par égalité culturelle; un 4-6 ou un 6-6, dans une
tradition déterminée, est une espece de forme fixe (Cornulier, 1982, p. 42).

Cornulier souligne toutefois que le principe d'équivalence contextuelle
reste toujours le plus important:

[T]I parait clair que dans la poésie francaise classique le principe fondateur du metre, et
sa justification de loin la plus constante, est I'équivalence contextuelle. Reconnaitre cela

n'est pas nier l'éventuelle pertinence de la conformité a un «modeley; c'est la remettre a
sa place (1995, p. 78).

Il existe toutefois des suites syllabiques qui, tout en se présentant
comme vers, ne sont ni contextuellement étayés ni ne correspondent a

aucun stéréotype ou forme fixe:

Et les jeunes sont morts apres avoir langui 6-6
D'un sort qu'on croyait parti d'ou, jeté par qui? 2-6-4? / 5-3-4?
Dans les champs ravagés la terre diluée 6-6
Comme une pire mer flotte en une buée. 6-6

(v. 43-46, «Paysage», 4, p. 442).

Le deuxieme vers peut bien correspondre a un schéma 8-4, mais rien ne dit
que le lecteur saisisse I'équivalence de ce vers et de l'alexandrin 6-6, du
moins a l'occasion d'une premieére lecture. Ce qu'il pergoit aisément
pourtant c'est la présence de la rime qui lie ce deuxieme vers au premier et
confirme donc l'unité formelle du distique. On notera également que la

rime «langui / qui» est, en I'occurrence, faible, frisant I'assonance. Ce n'est
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peut-étre pas un accident que Verlaine, tout a ses recherches prosodiques,
isole le metre (la césure) et la rime comme les deux éléments du vers pour

lui les plus importants:

Mon Dieu, j'ai cru avoir assez brisé le vers, l'avoir assez affranchi, si vous préférez, en
déplagant la césure le plus possible, et quant a la rime, m'en étre servi avec quelque
judiciaire pourtant, en ne m'astreignant pas trop, soit a des pures assonances, soit a des
formes de 1'écho indiscrétement excessives. (Verlaine, Critique des Poémes saturniens, (EC 1. p.
1074).

On oublie souvent que les libertés poétiques permises depuis le
romantisme ne sont toutes d'ordre métrique et que la poésie hugolienne et
plus particulierement la poésie parnassienne, en renouvelant I'emploi de la
rime, pose le probleme du role de la rime dans la définition du vers. Si
Boileau ne voit dans la rime qu'«une esclave» qui doit «obéir»*', Ténint
(1844, p. 101) y reconnait «le seul générateur du vers frangais»; Banville ira
encore plus loin, n'hésitant pas a y consacrer deux chapitres de son Petit
Traité de versification et en réduisant tout le vers a I'effet produit par la
rime: «On n'entend dans un vers que le mot qui est a la rime, et ce mot est
le seul qui travaille a produire l'effet voulu par le poéte» (1972, p. 53)
Pareillement, on notera que Becq de Fouquieres, apreés s'étre exprimé sur la
rime dans le deuxiéme chapitre de son livre, n'hésite pas a accorder deux
chapitres supplémentaires a l'assonance et a l'allitération, reflétant en cela
la préoccupation de son temps avec le role de la rime dans le vers.

Avec la poésie de Verlaine ou la rime — «ce bijou d'un sou» (v. 27, «Art
poétique», JN, p. 327) — est constamment minée et suite a I'avénement du vers
libre qui souvent ignore la rime ou la réduit a de simples assonances, cette

derniére est mise a rude épreuve. Tout récemment encore, le role de la rime

o . ] 73 .
a suscité de vives polémiques™: Cornulier se dresse contre toute une

“ «La rime n'est qu'une esclave, et ne doit qu'obéir» dit Boileau au vers 30 de L'Art poétique (1674).
Voir p. 190 de I'édition Hachette intitulée Poésies et extraits des ceuvres en prose et publiée en 1907.
Voir également ci-dessus p. 13, n. 14.

Pour un excellent résumé de cette polémique ainsi que des apergus révélateurs sur les principaux
sujets de dispute, on consultera avec profit le chapitre «The Metrical Status of Rhyme» dans Clive
Scott, 1988, p. 130-145.
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tradition en affirmant que le role de la rime «est nul, ou pratiquement nul,
dans la reconnaissance exacte de I'égalité des vers justes, c'est-a-dire de la
mesure» (1982, p. 22).

Est-t-on passé d'un extréme a l'autre? Rappelons que méme si
Verlaine a voulu libérer le vers des entraves de la rime, il n'en a pas moins
défendu sa nécessité dans le vers moderne™. Pourquoi? Peut-étre a-t-il senti
que la rime pourrait servir de béquille dans le cas ou les mesures de vers
sont difficilement perceptibles ou saisissables, ce qui est sans doute le cas

du troisiéme vers cité ici:

S'agissait de me voir, de m'interviewer 6-6
Pour, la province, 4

Apprendre ce que pouvait agir et réver 2-5-5?
Ce moi si mince. 4

Il serait impensable de scander le deuxiéme alexandrin en 6-6 ou en 4-4-4 —
les seules scansions qui permettraient d'établir une équivalence contextuelle
entre les quatre vers cités. Puisque la scansion 2-5-5 — la seule que nous
croyons probable — ne fait pas partie de notre «réservoir» culturel, il est
évident que la mesure globale du vers est fuyante et risque de se perdre a
l'oreille dans 1'hétérométrie de la strophe. Pourtant la présence de la rime en
fin de vers qui lie du moins phoniquement les premier et troisieme vers,
peut confirmer que la suite de syllabes «Apprendre ce que pouvait agir et
réver» se prétend «mesurey; autrement dit la rime, en I'absence d'une forte
ponctuation syntaxique ou d'une pression métrique contextuelle ou
culturelle tres claire, peut signaler la fin d'une mesure globale dont

I'équivalence métrique avec ses voisins est uniquement théorique et ainsi

> En mars 1888. Verlaine écrira dans les colonnes du Décadent: «Rimez faiblement, assonez si vous
voulez, mais rimez ou assonez, pas de vers frangais sans cela.» L'article est reproduit dans son
intégralité dans (EC /1, p. 696-701. Un mois seulement apres la publication de son «Art poétique» ou
on croit lire une attaque contre la rime, Verlaine écrira: «D'abord, vous observerez que le poéme en
question est bien rimé. Je m'honore trop d'avoir été le plus humble de ces Parnassiens tant discutés
aujourd'hui pour jamais renier la nécessité de la Rime dans le vers frangais.» Phrases citées par
Jacques-Henry Bornecque, «Poéme et poétiques: l'art poétique de Verlaine», dans Dialogues, n® 4:
Questions de poésie, Istamboul, 1956, p. 13-30, (p. 28). Rappelons également la strophe suivante: «ll
est vrai que je reste dans ce nombre / Et dans la rime, un abus que je sais / Combien il pese et combien
il encombre, / Mais indispensable a notre art frangaisy, £P, 11, 11 p. 854.



impossible a saisir.
Si, en lisant les vers suivants d'Emile Verhaeren (cité par Cornulier 1982,

p. 105, n. 2), on peut déceler :

Par un pauvre sentier perdu sur un abime, 6-6
Ivres de joie et d'avenir, n'écoutent pas 4-4-4
Les souvenirs chanter dans les maisons d'en bas. 6-6

on peut étre également saisir la possibilité de la scansion:

Par un pauvre sentier perdu sur un abime,
Ivres de joie et d'avenir,

n'écoutent pas les souvenirs

chanter dans les maisons d'en bas.

o0 0 00 O\

cela dépend nécessairement de la présence de la «rime» entre «avenir» et
«souvenir», laquelle peut suggérer en dehors de toute égalité numérique la
présence d'une mesure globale de huit syllabes. La méme affirmation serait

difficilement défendable en l'absence de cette rime:

Mais ceux, ceux qui gagnent de loin les cimes, 6-6
Par un pauvre sentier perdu sur un abime, 6-6
Ivres de joie et d'avenir, 8
n'écoutent pas les voix connues 8
chanter dans les maisons d'en bas. 8

(C'est nous qui réécrivons le quatrieme vers).

1.4 — Définitions et questions

Reste deux choses a faire: dans un premier temps présenter et préciser
quelques faits de terminologie, et deuxiemement montrer la nécessité d'une

nouvelle étude de I'ccuvre de Verlaine.

Nous avons vu, en examinant les notions «rythme» et «metre», a quel

point I'imprécision terminologique peut mener a des idées fausses en ce qui



concerne le vers, sa structure et son fonctionnement. C'est pourquoi il
convient de nous mettre d'accord sur la signification exacte d'autres termes
qui seront employés a maintes reprises au cours de cette étude.

Quand nous disons qu'un vers se mesure ou est mesuré de telle ou telle
fagon, nous entendons que ses «sous-vers» composants peuvent se disposer

différemment. Par exemple, nous dirons que le vers suivant:

Les Sages d'autrefois, qui valaient bien ceux-ci

(v. 1, «Les Sages d'autrefois...», PS, p. 57)

se mesure 6-6 ou a la mesure 6-6. Pareillement un vers de dix syllabes peut
se scander, selon l'exemple, 4-6, 6-4 ou 5-5. Le metre ou la mesure d'un
décasyllabe est 10, d'un alexandrin est 12 et d'un octosyllabe est 8; le métre
compte le nombre de voyelles métriques dans un vers™. Nous appellerons
sous-mesures les mesures que renferme une mesure complexe; quelquefois
par commodité on les nomme tout simplement des mesures, parfois encore
des segments métriques. 1.'hémistiche veut dire la moitié de l'alexandrin; il
ne faut pas confondre ['hémistiche et la sous-mesure associée: celle-ci
contient toujours et sans exception six syllabes; I'hémistiche, lui, a un
nombre variable de syllabes™. Parfois, on généralisera I'emploi du terme
hémistiche pour comprendre tout sous-vers de six voyelles métriques,
méme si cette mesure fait partie d'un autre vers, comme le décasyllabe par

exemple (4-6). On dira également que le vers cité ci-dessus se rythme ou

» Comme me le signale Benoit de Cornulier dans une lettre du 8 juillet 1998, I'alexandrin, par exemple,
contient un nombre variable de syllabes et de voyelles, mais il contient toujours douze syllabes ou
voyelles métriques. Si la derni¢re syllabe contient un «e» muet, cette syllabe ne compte pas dans la
mesure du vers, mais il n'est pas question de dire qu'elle n'existe pas. Seulement elle est «hors-
mesurey, «surnumeéraire» ou «extra-métrique» (voir Cornulier, 1995, p. 32); en d'autres termes, elle est
métriquement non-pertinente. L'«e» muet est «élidé» quand il précede une voyelle ou un «h» muet,
comme dans le vers: «Lir(e) au ciel les bonheurs ainsi que les désastres» (v. 3. «Les Sages d'autrefois...».
PS, p. 57). Dans son Dictionnaire de poétique, Livre de poche, 1993, p. 59, Michele Aquien nous dit
qu'«on appelle apocope l'annulation prosodique d'un e final non élidable». Les apostrophes marquent
les deux voyelles apocopes dans le vers suivant écrit par Verlaine: «Je m'suis marié le cing ou I'six»,
(v. 1, «Faut hurler avec les loups!!», hors recueil, p. 295). Non seulement cette voyelle ne compte-t-elle pas dans
la mesure, mais encore elle est absente ou inexistante. Cornulier (1995, p. 37-38) nous met en garde
contre la confusion de ces termes: «Et la notion de voyelle (et syllabe) en surnombre, hors-mesure, ne
devrait pas étre confondue avec celle de voyelle élidée, car ce sont deux choses différentes que d'étre
hors de la mesure (pouvant «compter» a ce titre), et de n'étre nulle part («comptable» a aucun titre).»
Voir la note précédente.
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est rythmé 2-4-3-3; cela marque la place des accents rythmiques dans le
vers. Parfois, encore par commodité et dans un désir de fournir par la plus
breve formule possible le maximum de renseignements, on regroupera
comme suit les scansions métrique et rythmique: (2-4)-(3-3). Le rythme
métrique (6-6) marque la place des accents toniques; le rythme syntaxique
(2-4-3-3), la place des accents rythmiques.

Nous adopterons également les remarques suivantes de Cornulier:

Il est [...] doublement trompeur de parler, dans les traités de métrique, du décasyllabe
(ou du /0-syllabe) exactement comme on parlerait de l'octosyllabe, et d'utiliser ces deux
étiquettes sur le méme plan: 1) parce que le nombre 10 n'est pas métrique (n'étant pas
sensible) dans le 10-syllabe, alors que le nombre 8 est sensible et métrique dans le 8-
syllabe [conséquence de la loi des huit syllabes]; 2) parce que dire, comme on le fait
souvent, «/e décasyllabe», pour dire ensuite qu'«il» se coupe tantot en 4-6 et tantdt en 5-
5, c'est parler, sous la méme étiquette, de deux metres [ou «mesures»]| différent|e]s,
comme si on disait «/e 7-ou-8 syllabe» pour dire qu'«il» a tantot 7 syllabes comme dans:
Blanche fille aux cheveux roux (Baudelaire), et tantét 8 comme dans: Le bruit des ailes
du silence (Saint-Amant) (Cornulier, 1982, p. 88, n. 1).

Les notions de vers fondamental et de vers d'accompagnement s'avéreront
utiles dans l'analyse des vers frangais. Nous en fournissons les définitions
suivantes: un vers fondamental comme le 4-6 peut apparaitre plusieurs fois
dans un poéme sans étre associé a d'autres mesures, par exemple 5-5 ou 6-
4; un vers d'accompagnement, considéré comme métriquement équivalent a
un vers fondamental, apparait foujours «en compagnie» d'un autre vers:
c'est par exemple le cas du vers 6-4"". Le vers 6-4 est traité comme
métriquement égal au vers 4-6, parce que d'un vers a l'autre la longueur des
sous-mesures est identique, seule leur disposition est changée. Pourtant ni
4-6 ni 6-4 seraient métriquement égaux au décasyllabe 5-5.

Concluons cette rapide mise au point terminologique en précisant le
sens attribué a trois autres termes qui seront centraux a notre étude. Le

terme «enjambement» sera employé pour décrire le phénomene du

Voir les définitions de Cornulier, 1982, p. 98. Notons ici la définition suivante (Cornulier. 1995, p. 261):
«Lorsque, dans un poéme, des vers d'une forme X sont parfois remplacés par des vers d'une forme Y
comme si la forme Y était équivalente a la forme X, la forme X peut étre dite fondamentale, et la
forme Y, d'accompagnement.»

.



débordement par dela les limites externes du vers d'une structure
syntaxique et / ou grammaticale. Les mots «débordés» dans le vers suivant
seront désignés «rejet», dans un vers précédent, «contre-rejety. Quand le
segment syntaxique / grammatical se balance de part et d'autre de la fin de
vers de fagon a ce qu'on ne puisse parler ni de rejet ni de contre-rejet, on se
contentera de citer les segments et de parler du phénomene
d'enjambement™. Le terme de «versification» se référera a l'étude de la
forme, la structuration, la disposition et le fonctionnement du vers. Cette
acception est comparable a celle décrite par Jean Molino et Joelle Gardes-
Tamine”. En dernier lieu, nous emploierons le terme «prosodie», non pas
dans son acception linguistique et restreinte, mais pour désigner I'ensemble
des régles relatives a la versification adoptée par un mouvement ou une
école poétique ou par un poete ou un ensemble de poetes particuliers. On
pourrait ainsi parler d'une prosodie romantique, d'une prosodie
parnassienne ou symboliste. Dans cette acception, la prosodie se référera
ainsi a la mise en ceuvre des régles adoptée par un certain poéte ou groupe

de poetes.

Nous savons aujourd'hui, grace aux recherches récentes, que les
arguments en faveur de la césure mobile reposent sur une appréhension
douteuse du vers, et que Banville, en identifiant vers et rime, a peut-étre
trop exagéré l'importance de la rime’’. Nous sommes également en mesure
d'identifier les étapes les plus importantes de la révolution métrique du
XIX™ siécle non pas en fonction des goiits et de la propagande des poétes

et faiseurs de regles, mais par rapport a ce qui allait constituer I'avenir de la

Jean Mazaleyrat (1990 / 1965, p. 119-130) signale l'imprécision générale a noter dans l'usage du terme
enjambement.

On lit dans leur /ntroduction a l'analyse de la poésie, t. 1, PUF, édition 1992, p. 26: «Le terme de
"versification" est pour nous un terme générique. La versification est I'étude de tous les types de
structuration du vers, qu'il s'agisse de la structure interne ou de 'arrangement des vers entre eux, qu'il
s'agisse des mesures fixes et conventionnelles qui définissent chaque type de vers, comme les deux
hémistiches de I'alexandrin, ou des groupements syntaxiques et rythmiques isolés par des coupes.»
Toute référence ultérieure renvoie a cette deuxieme édition du livre.

Rappelons la formule: «La RIME [...] est tout le vers. [...] Dans le vers, [...] la RIME est seule et elle
suffity (1972 /1872, p. 52).

30
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poésie au cours de notre siecle. Dans cette optique, le phénomene du vers
libre se distingue comme un des apports les plus remarquables de la

eme

deuxieme moitié du XIX™ siecle a la versification frangaise. Ce qui est en
jeu dans l'emploi du vers libre, c'est la remise en question des roles de la
rime et de la mesure dans la poésie. En particulier, on notera que le rythme
commence a rattraper, voire a dépasser, le metre en tant qu'intérét
fondamental du vers.

Ce sont précisément ces themes qui sont au centre des préoccupations
de la poésie de Verlaine: l'assagissement de la rime qui va de pair avec une
subversion du cadre métrique dans lequel apparait le vers. En y retrouvant
des segments syllabiques qui ne sont pas intrinséquement mesures, mais
ont besoin de justifier leur statut, le lecteur est témoin des premiers
affaiblissements du sens métrique du vers frangais et découvre les ressorts
des recherches prosodiques de I'ére moderne.

Rappelons que I'histoire du vers francgais a isolé les mesures de quatre
et de six syllabes comme les plus communes et, donc, les plus importantes.
La «sur-mesure» par excellence de la prosodie francaise — l'alexandrin
traditionnel (6-6) —, I'alexandrin romantique (4-4-4) et le décasyllabe (4-6,
6-4), c'est-a-dire tous les vers complexes les plus fréquemment employés se
construisent a partir de ces sous-unités. Ces mesures fondent la stabilité et
la sareté du vers métrique et, par conséquent, les groupes de syllabes ont
tendance a vouloir s'organiser en multiples de 4 et de 6. Autrement dit, il
existe toujours une forte pression, parfois contextuelle et d'autres fois
culturelle, en faveur de la stabilité représentée par les mesures de 4 et de 6
syllabes. Il en découle que la mesure intermédiaire, c'est-a-dire celle de
cinq syllabes est fondamentalement instable. En fait, puisqu'elle est sujette
a une pression doublement négative correspondant a celles, positives, des
mesures de quatre et six syllabes, la mesure de cinq syllabes est une «anti-
mesure» et constitue un reniement du systéeme métrique frangais.

C'est pourquoi dans les pages qui suivent, nous nous arréterons



souvent sur la prédilection verlainienne pour la «mesure» de cinq syllabes
ainsi que pour certains metres impairs, qui en tant que formes trés peu
représentées dans la tradition et ainsi tres faiblement codifiées, constituent
un matériau idéal pour celui qui se livre a un travail de remise en question
des fondements de la tradition prosodique.

Nous noterons a maintes reprises qu'une telle subversion n'implique
pas nécessairement la destruction compléte des modéles et conventions
anciennes et ne devrait pas €tre envisagée comme une agression du vers
venue de l'extérieur. Au contraire, on verra que le vers est assiégé

essentiellement et en priorité de l'intérieur.

* %



2. — Ambivalence, ambiguité et indécidabilité

Ici je fais des vers, de la prose, et de tout

Verlaine,
v. 13,1, DL, p. 828.

2.1 — L'ambivalence rythmique («et...et...») et le vers comme

«hyperstructure»

out vers est le théatre d'une interaction complexe de plusieurs

systéemes: le rythme, le meétre, la sémantique, la phonique, erc. Or, tous
sont des systéemes interdépendants dans la mesure ou ils ne peuvent étre
séparés lors de la lecture: toute leur force ne se libére, ne se fait pleinement
sentir que dans le contexte d'une interaction mutuelle. On aborde donc le
vers comme un tout complexe a prendre ou a laisser comme une unité — on
ne peut choisir d'ignorer certains de ses composants tout en se laissant
porter par d'autres. Le vers est une structure complexe, une structure de
structures — pour ainsi dire une hyperstructure — ou se rencontrent,
s'harmonisent ou se heurtent selon le cas, les divers systemes déja
mentionngs.

Depuis l'époque classique, la poésie frangaise a été dominée par
I'alexandrin. Néanmoins la structure du vers au XIX™™ siécle pouvant

eme

radicalement différer de celle du XVII™™ siécle, on pourrait désigner par
deux noms diftérents les vers des deux époques. La complexité de la
structure interne de I'alexandrin en particulier, et du vers en général, reste
cachée a lI'époque classique, puisque, pour la plupart, ses diverses
composantes se complétent I'une l'autre’. Ainsi le rythme et le métre, allant

de pair, s'accordent parfaitement et mettent en lumiere, au moyen de leurs

accents respectifs, les mémes syllabes. Sous cet angle, le vers traditionnel

' Boileau (1907 / 1674. p. 225. v. 105-106) résume la concordance syntaxico-métrique du vers classique par

les vers célebres: «Que toujours dans vos vers, le sens, coupant les mots, / Suspende I'hémistiche, en
marque le repos».
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est un vers de consensus. L'alexandrin tétrametre nous en fournit un cas
exemplaire: les systemes rythmiques et métriques soulignent tous les deux
les sixieme et douzieme syllabes du vers de sorte que les deux systéemes se
superposent presque imperceptiblement.

Au XIX™™ siécle, pourtant, le vers se désagrége et devient le champ
de bataille de ses divers systemes composants, en particulier le rythme et le
metre. Le changement, bien shr, ne se fait pas d'un seul trait, mais il
correspond plus ou moins avec l'apparition, d'abord timide, de 1'alexandrin
ternaire.

On sait déja que la scansion 4-4-4 n'apparait d'abord que comme un
choix de lecture, rendu possible par l'affaiblissement, mais non pas la
disparition de la césure médiane — pierre de touche du vers traditionnel.
C'est a partir du romantisme et de la poésie de Victor Hugo en particulier,
qu'on pergoit des vers qui peuvent se scander aussi plausiblement 6-6 ou 4-

4-4. Ainsi:
D'ou part la strophe / ouvrant / ses ail / es dans les cieux”.  (4-2)-(2-4) / 4-4-4

Cornulier propose que l'analyste de vers se défasse de sa manie de
conférer de fagon dogmatique une scansion a tout vers et reconnaisse que
certains vers peuvent habiter deux schémas rythmiques aussi plausibles l'un
que l'autre. La suggestion revient a dire qu'il faut cultiver une perception
qui prendrait en compte la complexité rythmique de certains vers. Selon lui,
il ne s'agit pas tant de reconnaitre que le vers cité peut se scander ou 6-6 ou
4-4-4, que de capter dans un seul coup d'ceil toute sa complexité rythmique
en le scandant 6-6 er 4-4-4. 1l s'agirait plutot de percevoir dans le méme
vers la coexistence de deux schémas rythmiques, au prime abord,
contradictoires, et de représenter cette double structure au niveau de la

scansion.

Vers hugolien cité par Cornulier (1982, p. 194). Le vers cité est le soixantieme du poeme «Ce siécle avait
deux ans...» des Feuilles d'automne (1831), dans Poésie, t. 1, Seuil, coll. L'Intégrale, 1972, p. 277, ou
pourtant il se lit: «D'ou part la strophe ouvrant ses ailes dans les cieux» (nos italiques).



Selon Cornulier, ces alexandrins a césure médiane affaiblie, reposent
sur une ambivalence rythmique, et pourraient étre représentés de la fagon
suivante: 6-6 X 4-4-4. Précisons que I'ambivalence notée est fonction de la
tension née de la superposition de deux rythmes (I'un métrique et l'autre
syntaxique) qui ne s'accordent pas. Il n'est jamais question de «corriger»
une des scansions 6-6 ou 4-4-4 afin de «résoudre» la tension pergue. Au
contraire, il s'agit d'aiguiser nos pouvoirs d'appréhension du vers pour étre
en mesure de décrire le vers amplement, dans toute sa complexité
rythmique, et de le scander ef 6-6 ef 4-4-4. 11 faut se débarrasser des vieilles
habitudes et admettre que chacune des deux scansions est également
valable dans sa propre logique. Derniere mise en garde: Cornulier (1982, p.
105) précise que l'idée d'ambivalence rythmique n'implique pas un
nivellement des coupes métriques et rythmiques dans le vers: il s'agirait au
contraire de reconnaitre leur présence individuelle tout en respectant leur
différence et en jouissant de leur interaction.

Que l'ambivalence commence a jouer un rdéle important dans la
versification frangaise ne devrait pas nous surprendre. L'idée d'ambivalence
répond en fait a un besoin profond de l'esprit, comme le montre I'histoire du
développement des idées. Les certitudes qui caractérisaient la société
classique se sont avérées mal fondées et ont fait place au cours des siecles a
des incertitudes, a des constats de la limite de la connaissance et de
['impuissance humaine. L'homme commence a accepter que son monde est
régi et défini par des bornes et des incertitudes. L'inconnu et
I'inconnaissable sont désormais des forces avec lesquelles il faut compter.
C'est pourquoi nous nous permettons de citer Marc Augé dont les propos
sont énoncés dans le contexte de I'anthropologie, mais restent néanmoins

pertinents a l'application dans le domaine de la versification:

Dans tous les cas le diagnostique d'ambivalence s'applique a la coexistence de deux
qualités, méme si, dans le domaine de jugements de vérité, il n'y a d'ambivalence que
parce que les points de vue se déplacent ou que les échelles changent °.

Marc Augé, Le Sens des autres, Fayard, 1994, p. 54-55.
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L'idée d'ambivalence rythmique reste théorique ou au mieux cachée
dans la plupart des vers traditionnels, puisque le meétre et le rythme sont
synchroniques, se soutiennent et sont «concordants», pour emprunter un
terme a Mazaleyrat (1990, p. 117). Ainsi le vers traditionnel est de facture
trés précise et tres claire: sa structure, doublement confirmée -
syntaxiquement et métriquement —, n'est pas assujettie aux tensions
impliquées par l'idée d'ambivalence rythmique. Toutefois, dans les
alexandrins produits a partir du milieu du XIX™ siécle, ou la possibilité
d'un vers ternaire commence a se faire sentir, il est de plus en plus évident
que les deux systemes sont souvent antagonistes, ou discordants: le vers se
trouve soumis aux tensions bi-directionnelles de la syntaxe et du metre.

Les vers ambivalents révelent ainsi, a travers cette tension metre-
syntaxe, la nature hyperstructurelle du vers ou divers systemes se
superposent. Comme le suggere Cornulier a propos de la poésie
hugolienne, il serait erroné de prétendre que le vers ambivalent remplace le
vers traditionnel au XIX“™ siécle; en fait, la structure du vers ambivalent
n'est qu'une variation de celle du vers traditionnel:

Est-ce donc qu'une sorte de séquence périodique intempestive a base de 4 [syllabes]
vient ici se substituer — exceptionnellement — a un élément de la séquence de période 6-
6? Une étude d'ensemble de la poésie de Hugo et de son époque favoriserait plutot l'idée

qu'une forme en quelque sorte endométrique 444 vient ici se superposer a la forme
exométrique 66 plutdt qu'elle n'en dispense (Cornulier, 1982, p. 82).

Méme idée chez Jean-Marie Guyau qui loue les virtualités, le charme, et

méme la supériorité des vers ambivalents:

Aussi le vers de V. Hugo [...] est-il supérieur au vers de Boileau, parce qu'il renferme
deux harmonies de nombres au lieu d'une seule, et concentre pour ainsi dire le charme
de deux vers en un. [...] Donc, le «vers romantique» et le «vers classique», si souvent
opposés par nos poetes, ne font qu'un; l'alexandrin, tel que I'a congu V. Hugo n'est pas
un vers nouveau, c'est le vers classique arrivé a son plein développement et possédant la
plus grande complexité rythmique sans avoir rien perdu de son nombre ni de sa

mesure .
*

' Jean-Marie Guyau, «L'esthétique du vers moderne», Revue philosophique, n° 17, 1884, p. 179-204,

258-275, (p. 203-204).
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2.2 — L'ambiguité rythmique («ou...ou...») ou la notion de choix

Cornulier fait la distinction entre l'ambivalence rythmique, concept
impliquant une perception complexe mais unique du vers, et l'idée
d'ambiguité rythmique ou le vers présente des choix de lecture qui ne sont
pas a saisir simultanément, mais représentent au contraire des options
mutuellement exclusives. Il évoque dans le cas d'ambiguité rythmique une
«forme admettant 2 interprétations rythmiques, et méme qu'on rythmerait
effectivement de 2 maniéres, mais au choix ou successivement, et non a la
fois» (1982, p. 105), comme c'est le cas pour l'ambivalence rythmique.

Cette distinction théorique a priori acceptable est toutefois brouillée
par l'exemple qu'analyse Mazaleyrat et auquel Cornulier nous renvoie’.

Voici le vers scandé par Mazaleyrat:

Les dieux dressés // voyaient grandir // I'étre effrayant. 4-4-4

Les dieux dressés / voyaient / GRANDIR / I'étre effrayant. (4-2)-(2-4)°

L'enjeu des deux scansions est analysé dans les propos suivants de

Mazaleyrat auquel Cornulier fait référence:

Dans le premier cas, c'est le mouvement [de recul effaré qui caractérise la réaction des
dieux devant «l'étre effrayant»] qui est suggéré par le rythme, dans le second, c'est
lI'impression qu'il produit. [...] Il ne s'agit pas simplement [...] de mettre en valeur un
mot. [...] Car tout rythme porte en lui un trésor d'évocations, de mouvements, de
sentiments, qu'il appartient au lecteur de faire briller en pleine lumiére, trop heureux si,
comme ici, le poete permet encore, en lui laissant la possibilité de choix de I'éclairer
sous deux angles, c'est-a-dire d'en jouir deux fois (Mazaleyrat, 1966, p. 334).

Cornulier semble suggérer que le concept d'ambiguité rythmique n'est
pas tres €loigné de celui d'«éclairer» un vers «sous deux angles», d'y voir

«une possibilité de choix» et de pouvoir en «jouir deux fois». La spécificité

Cornulier nous renvoie a l'article de Mazaleyrat: «Aux limites de deux formes métriques: rejet interne
et rythme ternaire dans l'alexandrin de Victor Hugo», Travaux de linguistique et de littérature, n° 4,
1966, p. 333-338. La discussion a laquelle Cornulier fait référence se trouve aux p. 334-335.

® v. 689 de «Satyre V. L'Etoiléy, La Légende des siecles (1859), premiere série, dans Poésie, t. 1l,
Seuil, coll. L'Intégrale, 1972, p. 101. Mazaleyrat (1966. p. 334) écrit en majuscules le terme «GRANDIR»
pour indiquer qu'il s'agit d'un terme rejeté dans le deuxieme hémistiche du vers, et qui prend par la une
insistance augmentée.
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de l'ambiguité rythmique, c'est-a-dire l'aspect mutuellement exclusif des
choix rythmiques présentés, n'est nullement représentée cependant par un
vers qui, du point de vue formel, est exactement le méme que le vers

suivant déja cité (supra, p. 28) en tant que vers rythmiquement ambivalent:

D'ou part la strophe ouvrant ses ailes dans les cieux (4-2)-(2-4) x 4-4-4.

Ne pourrait-on pas étre simultanément sensible aux deux structures
rythmiques superposées dans le vers cité et analysé par Mazaleyrat, et tout
effet d'ambiguité ne se borne-t-il pas en fait aux effets sémantiques produits
par les deux scansions et décrits par Mazaleyrat? Et méme dans ce dernier
cas, ne pourrait-on affirmer que ces effets sémantiques soient des
phénoménes mutuellement exclusifs?

Quoi qu'il en soit, il est certainement vrai que Cornulier ne tente pas
de nous expliquer ici la distinction. L'idée d'ambiguité rythmique ne fait
pas partie de son argument central, qui est de montrer la facon dont
l'alexandrin ternaire commence a étre percu comme étant métriquement
équivalent a I'alexandrin classique a césure médiane.

Il faut attendre Art poétique en 1995 pour que l'auteur approfondisse
et éclaircisse sa pensée sur I'ambiguité rythmique’. Dans un premier temps,
Cornulier met en lumiere le réle non-négligeable joué par la disposition
typographique dans ['établissement et la reconnaissance du rythme d'une
séquence syllabique donnée. Citant Laforgue, qui dans une lettre a Gustave
Kahn en 1886, écrivait que le rythme «arrive [un peu] par la syntaxe» (1995,
p. 14), Cornulier suggere que I'horizontalité de la disposition des syllabes en
poésie sert en grande partie a «désambiguiser» la structure du vers. Elle sert
aussi a distinguer clairement la place de certains accents, comme par
exemple, celui de fin de vers. Cornulier propose également l'idée que
presque toute séquence syllabique est rythmiquement ambigué puisque son

rythme se détermine en fonction de son contexte — on ne lit pas une phrase

Voir en particulier p. 14 et p. 237-238.
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en prose de la méme fagon qu'une phrase en vers. Il existe dans chaque

suite syllabique plusieurs rythmes a |'état latent:

On commente souvent «le» rythme d'un texte en oubliant que, puisqu'un texte peut étre
appréhendé de multiples fagons, il risque d'exister autant de rythmes (virtuels) de ce
texte que de fagons de le saisir (1995, p. 14).

Ce sont toutefois les remarques dans le «Glossaire» du méme ouvrage qui

sont les plus intéressantes et les plus utiles a notre discussion. Nous en

citons les sections les plus pertinentes:

Pratiquement, toute séquence graphique de quelque longueur est rythmiquement
ambigué, non seulement en ce sens que généralement plusieurs séquences phoniques
différentes peuvent correspondre plus ou moins naturellement (comme des
«réalisations» possibles) a une seule et méme séquence graphique, mais encore en ce
sens que bien souvent, sans doute, une seule et méme séquence graphique peut étre
mentalement analysée de plusieurs manicres différentes, et par exemple pergue comme
4-2 par l'un, pendant que l'autre la percoit en 2-4 ou 3-3. Cette ambiguité rythmique
n'implique pas que les deux formes ou rythmes soient simultanément perceptibles, et on
peut imaginer qu'une certaine séquence est tantot per¢ue d'une maniere, tantot de l'autre
(Cornulier, 1995, p. 237).

Cornulier s'en tient a l'idée que l'ambiguité rythmique implique une
perception successive, et non pas simultanée, de toute séquence syllabique
qui peut étre appréhendée au moins de deux sinon de plusieurs fagons, mais

non pas dans un seul «acte de perception» (1995, p. 237).

Par exemple, l'expression Toujours aimer, toujours souffrir, toujours mourir, peut se
percevoir hors contexte en 4-4-4; en contexte d'alexandrins classiques (dans la piece
Suréna de Corneille), un lecteur familier de poésie classique peut sans doute la
percevoir en 6-6. Dire cela est la dire rythmiquement ambigué. Prétendre, en outre,
qu'au moins certains lecteurs peuvent, dans une seule et méme lecture, étre
simultanément sensibles au rythme syntaxique 4-4-4 et au rythme 6-6 favorisé¢ par un
contexte d'alexandrins, c'est la prétendre rythmiquement ambivalente (dans cette
interprétation de ces lecteurs). Toute forme rythmique n'étant pas forcément métrique,
[...] on peut imaginer qu'il pouvait arriver a un lettré du temps de Corneille de percevoir
ce vers simultanément comme 6-6 métriquement, et comme 4-4-4 non métriquement;
dans cette hypothese, il y a ambivalence 6-6 x 4-4-4 rythmique, mais non métrique (un
seul des deux rythmes pergus étant métrique) (Cornulier, 1995, p. 237-238).

Cette définition de l'ambiguité est certainement plus claire que la

premiere, mais il faut préciser qu'il ne devrait pas étre nécessaire de citer
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une séquence syllabique ou un vers hors contexte pour se convaincre de
I'ambiguité de sa structure. Nombreux sont les vers, dans I'ccuvre
verlainienne ainsi que dans toute autre ceuvre poétique qui, méme dans un

contexte spécifiquement métrique et poétique, présentent un choix de

scansions rythmiques:

Toutes en voyelles sans la moindre consonne 5-7/6-6

(v. 4, «A la méme», D, p. 588).
Plus vague et plus soluble dans I'air 4-5/6-3

(v. 3, «Art poétique», JN, p. 329).

Bon prétre étendant ton étole 5-3/2-6

(v. 32, «In Initiow, L1, p. 751).

Et selon la fagon dont il les aborde, le lecteur risque ou de ne percevoir
qu'un seul schéma de découpage ou tout en notant un ou des schémag(s)
rivaux, d'opérer un choix, de décider d'un certain rythme et de rejeter les
autres comme étant moins pertinents, moins expressifs, moins beaux, ec.
Dans tous les cas, la séquence syllabique se découpe ou de telle fagon ou de
telle autre fagon («ou...ou...») et constitue donc un vers rythmiquement
ambigu. En fait, il peut arriver que si les deux rythmes notés sont
métriques, on a affaire a un vers métriquement ambigu, comme dans

I'exemple suivant ou les deux scansions possibles seraient métriques:

Ont entendu, Claire, ta voix rieuse 4-6 / 5-5

(v. 6, «Per Amica Silentia», P, p. 487).

Telle qu'elle se définit ici, I'idée d'ambiguité rythmique ou métrique
revient a la simple possibilité de choix («ou...ou...») et coincide ainsi a la
notion de l'ambiguité /exicale bien mise en valeur par Soon Peng Su dans
son ouvrage Lexical Ambiguity in Poetry®. C'est une notion a la fois trés

simple et trés générale qui veut qu'une majorité des vers de la poésie

Soon Peng Su, Lexical Ambiguity in Poetry, New York, Longman, 1994, p. 59.
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frangaise de toutes les époques présentent des choix de scansions et

peuvent étre considérées donc rythmiquement ambigus.

2.3 — De I'ambiguité a I'«indécidabilité»; la structure «ni...ni...»

En lisant, ne serait-ce qu'une fois, l'ceuvre poétique de Verlaine, on repere
sans difficulté un nombre important de vers dont I'«irrégularité» structurale
n'est pas suffisamment cernée par les concepts d'ambivalence et

g oy B " o 9
d'ambiguité. Nous en citons ici quelques exemples’:

Quand il faudra... Mais quel bourreau d'argent! Prété

(v. 44, «cAmoureuse du diable», JN, p. 394).

Qui pardonna). La sceur reprit, pale: «Elle eut comme

(v. 134, «L'Impénitence finale», JN, p. 388).

Hier encor, vos pas eux-mémes tristes, 0

(v. 14, «A Fernand Langloisy, 4, p. 430).

Et quelque responsabilité d'Empereur

(v. 18, «Pensée du soir», JN, p. 441).

Ma plume, et la laissant débridée, et tournant

(v. 17, «O tes maniéres...», DL, p. 828).

Ta féte, et qu'il faut encor que je le souhaite

(v. 12, «A mon ami Eugénien, /, p. 954).

Le lecteur se sent géné et mal a l'aise en lisant de pareils vers. En fait,
il pourrait se demander s'il a méme affaire a des vers, tant les structures
présentées semblent échapper a la scansion et nier la forme traditionnelle et
acceptée du vers frangais. Ce qui déroute le plus peut-étre, c'est la variété et

I'imprévisibilité de la forme de ces suites de douze syllabes qui ne semblent

Nous restreignons notre champ d'investigation aux alexandrins pour la clarté de I'argument.
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obéir a aucun principe commun d'organisation. Ainsi, ce n'est qu'a tres
grande peine que le lecteur arrive a reconnaitre ces séquences syllabiques
comme é€tant des vers de douze syllabes. Ce qui est certain, c'est qu'il n'y
voit des alexandrins (dont la structure serait immédiatement
reconnaissable); il s'agirait plutot des dodécasyllabes de structure mal
définie.

Dans la mesure ou ils présentent tous un choix de scansions, les vers
cités ci-dessus sont de structure ambigu€. Mais ce n'est pas en raison de
leur «ambiguité» qu'ils attirent notre attention ou semblent difficiles a lire.
Précisons que la notion de choix porte en elle I'implication que les rythmes
optionnels suggérés sont stables et saisissables ou reconnaissables; le
lecteur n'a qu'a choisir le découpage qui lui semble le plus évident ou le
plus apte a décrire le vers en question. En fait, malgré les connotations
négatives qui accompagnent souvent lI'emploi du terme «ambigu» dans les
contextes non-spécialistes, il faut reconnaitre qu'il y a quelque chose de
réconfortant et de rassurant dans I'idée de choisir entre des options sures,
pertinentes et fiables. Il apparait alors que le terme «ambigu» n'est pas
suffisamment précis pour rendre compte de la spécificité¢ des vers
verlainiens cités ci-dessus. Une double nécessité s'impose donc: dans un
premier temps, il faut montrer en quoi ces vers sont différents de ceux de
structure conventionnelle et en second lieu, il nous incombe de chercher un

terme approprié pour les décrire.

Remarquons des le début que nos efforts risquent de ne pas aboutir
puisque les vers a étudier sont tres différents les uns des autres et ne
semblent pas offrir suffisamment de similarités entre eux pour pouvoir étre
réunis tous sous un méme terme succinct et précis.

Commengons toutefois par une évidence: les vers cités ne nous
rappellent ni l'alexandrin classique ni aucun de ses avatars romantiques:

dans la version classique de I'alexandrin, le metre et la syntaxe travaillent
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de concert pour faire doublement ressortir les mémes termes accentués et
donner l'impression d'un vers de consensus; dans l'alexandrin du XIX™
siecle, du moins jusqu'a la poésie de Verlaine, toute tension metre-syntaxe
est fructueuse et arrive a mettre en valeur le caractere hyperstructural du
vers, sans pour autant en €branler la structure fondamentale. L'essentiel,
dans les deux cas, c'est que nous avons affaire a une structure équilibrée
grace a la présence, fortement sentie, de la césure médiane qui confere une
stabilité fondamentale a la succession des douze syllabes. Méme quand la
césure est enjambée, tout le charme et toute la réussite du vers dépendent
de la tension fructueuse née de la non-coincidence des structures
syntaxique et métrique, tension qui est seulement sensible en raison de la
présence de la césure.

Ainsi le respect de la césure, méme si cela implique des jeux
d'infraction, fait partie intégrante de l'expérience du vers traditionnel. Tout
lecteur de Verlaine saura reconnaitre I'habilité du poete a user des

possibilités offertes par la césure et l'effet heureux qu'il tire de la tension

metre-syntaxe:

Le long des quatre murs // immenses d'un retrait

(v. 20, «Intérieur», JN, p. 322).

Nos deux cceurs, exhalant leur tendresse paisible

(v. 8, XVII, BC, p. 270).
Aussi, quand Verlaine propose un vers tel que le suivant:
Ta féte, et qu'il faut en // cor que je le souhaite 6-6? /2-5-5

ou la transgression de la césure médiane n'est ni motivée ni compensée
d'aucun effet heureux, il faut se douter que l'enjeu du vers est tout autre. Le
poete ne vise plus un effet d'affaiblissement de la césure, il procede a la
subversion non seulement de la césure mais également du statut métrique

du vers en question. Suite a la «loi des huit syllabes» de Cornulier, on
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comprend qu'une suite de douze syllabes ne peut étre reconnue comme
alexandrin que grace a un découpage régulier en sous-mesures SiX-
vocaliques. Or, dés qu'elle n'arrive pas a se fixer un axe stable autour
duquel graviteraient les syllabes satellites dans une orbite définie et
réguliére, la césure perd sa raison d'étre et la pression du rythme métrique
s'évapore. La suite de syllabes s'organise selon le découpage en segments
rythmiques qui servent comme mesures «d'urgence». Sans césure apparente
ou «active», la suite de douze syllabes devient un orphelin métrigue ou un
«versy a-métrique, ne bénéficiant d'aucun support métrique contextuel ou

culturel.

Nous en venons ainsi a une caractéristique commune a tous les vers
verlainiens dont la lecture nous a géné: a tout moment, on a le sentiment de
lire quelque chose qui se définit en termes négatifs ou, autrement dit, qui se
définit par rapport a ce qu'il n'est pas ou ne pourrait pas étre. Les vers
conventionnels expriment au contraire une confiance structurale, une
certitude, une positivité, bret un sentiment d'ézre.

Revenons maintenant au cas du dernier vers cité ci-dessus et essayons
de proposer une scansion. Les seuls découpages possibles sont 2-5-5, (2-5)-
5 et 7-5, le choix final se réduisant en toute probabilité a la premiére ou a la
deuxiéme option, vu l'instabilit¢ fondamentale d'un segment
heptasyllabique avec un seul accent rythmique. La scansion faite et arrétée
dans la mesure du possible, I'histoire devrait étre conclue. Mais tel n'est pas
le cas ici, car nous entamons le vers suivant du poeme en laissant derriére
nous un vers dont la forme est peu satisfaisante. En effet les scansions 2-5-
5 et (2-5)-5 ne correspondent a aucune des structures conventionnelles et
codifiées de I'alexandrin et dans une certaine mesure il est inutile de choisir
entre les deux scansions parce que ni l'une ni l'autre ne constituent une
lecture satisfaisante du vers. A la différence du cas de 'ambiguité, les choix
présentés ici n'offrent pas la promesse d'étre des options sdres et

pertinentes. Nous relisons le vers dans le but d'«améliorer» ou de rendre
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plus apte notre premiere scansion, décevante et insuffisante, mais la
tentative n'aboutit pas, faute d'options fiables. Peu a peu, on ceéde a la
tentation que les syllabes se groupent selon le hasard, c'est-a-dire comme
elles le feraient dans une piéce en prose, et qu'il n'y a aucune tentative de la
part du poéte a formuler une séquence syllabique qui s'accorderait a une
structure préexistante et stable. En fait, sans l'effet «désambiguisant» de la
disposition typographie des syllabes sur la page et sans la présence du
vestige de métricité que représentent l'accent de fin de vers et la rime, il
serait impossible de distinguer entre cette suite de douze syllabes et une
ligne de prose.

On peut tres facilement isoler la raison principale de notre
insatisfaction et notre géne en lisant un vers de ce type: on remarque en
particulier l'incapacité du rythme syntaxique a organiser les syllabes dans
une structure stable et «mémorable» ou autrement dit, l'incapacité de tout
rythme pergu, dans I'absence d'un sens métrique bien défini, a prendre le

relais du rythme métrique ou a constituer des mesures «d'urgence».

Quant au vers suivant:
Hier encor, vos pas eux-mémes tristes, 0 6-6 /4-6-2/4-7'-1

nous retrouvons, en le lisant et en tentant de le scander, les mémes
insatisfaction et difficulté que dans le cas du vers d'Invectives. Mais nous
notons également d'importantes différences: la césure médiane est tout au
moins possible ici, mais elle est tellement affaiblie et minée par la structure
syntaxique du vers qu'il faut douter de sa capacité a conférer une stabilité
quelconque a la suite des douze syllabes. Ce qui est clair, c'est que tout
effet stabilisateur fourni par la césure est immédiatement faussée ou niée
par les effets perturbants de I'enjambement au début et en fin de vers. On
note en particulier l'instabilité rythmique en fin de vers ou l'accent a la rime

est évidemment miné par la forte accentuation du terme précédent «tristes»
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qui, du point de vue sémantique, semble beaucoup plus digne
d'accentuation que le faible «6» isolé en fin de vers. Les premier et dernier
segments rythmiques appartenant en réalité aux vers précédent et suivant,
on a l'impression d'une structure forcée, artificielle et trés instable, qui
commence a s'effriter aux deux extrémités et risque de s'effondrer a tout
moment. Voici en réalité une séquence syllabique informe qui fait penser
plus a un vers brouillon qu'a un vers moulé, structuré et ordonné par un
habile pocte.

Ces sentiments de déséquilibre et d'instabilité sont aggravés par
l'inachévement sémantique évident d'une structure qui contient trois
éléments sémantiques (Hier encor — vos pas eux-mémes tristes — 6) dont
seulement un est complet en ce sens qu'il ne dépend pas du contenu
sémantique des vers voisins. L'inachévement sémantique est d'autant plus

perceptible dans un vers du type:

Qui pardonna). La sceur reprit, pale: «Elle eut comme

(v. 134, «L'Impénitence finale», JN, p. 388).

ou la forte ponctuation renforce un rythme syntaxique trés haché et rend
inutile et «non-active» l'idée d'une césure médiane.

Evidemment, il faut se méfier d'inclure un critére sémantique dans ce
qui au départ est une investigation formelle et structurale du vers. Mais,
nous ne pouvons non plus refuser de reconnaitre I'importance du role joué
dans la plupart des vers conventionnels par la coincidence des systemes
métrique et sémantique. Les vers de structure conventionnelle, méme s'ils
ne sont pas absolument indépendants et autonomes de ce qui les précedent
ou les suivent, constituent dans la majorité des cas ce que nous appellerons
des «vers d'addition a sens intégral». Autrement dit, a eux seuls, ces vers
signifient peut-étre peu de choses, mais ajoutent pourtant une unité de sens
complete a ce qui vient de, ou va bientot, se dire.

Dans le cas des vers cités en début de section, le lecteur forme tres
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vite l'impression que le poéte écrit a la fantaisie de sa plume; qu'il
n'organise, ni ne structure, ni ne maitrise non plus son vers. Plutot qu'a des
vers bien pensés et posés, le lecteur se trouve face ici a des vers ébauchés,
ou a des séquences syllabiques formellement inachevées; bref, ce sont des
vers brouillon dont la structure témoigne d'un amorphisme sensible dans
presque tous les domaines: métrique, syntaxique, sémantique, efc.

Autrement dit, une profonde contradiction habite le statut du type de
vers cité en début de section. D'une part, ils se présentent comme vers
métriques: disposition typographique, présence dans des recueils de poésie,
maintien d'un nombre syllabique conventionnel, conservation de la rime et
de l'accent de fin de vers, pour ne mentionner que certains facteurs qui tous
invitent a y voir des vers métriques. Mais d'autre part, nous avons affaire a
des structures qui affaiblissent, minent et nient toutes les exigences du vers
métrique dans la prosodie frangaise. Si la rime est présente, elle doit
souvent faire face a la concurrence d'homophonies internes; si la césure est
théoriquement possible, elle ne constitue plus un point focal
sémantiquement important; si le nombre syllabique correspond exactement
a celui de l'alexandrin, ce fait n'est pas saisissable pour le lecteur dont la
perception claire de l'alexandrin dépend de la correspondance des sous-
mesures a I'un des schémas 6-6 ou 4-4-4.

Tous ces éléments contraires rendent problématique le statut des
«vers» examinés qui affichent a /a fois des caractéristiques de la prose et
des vers métriques, mais ne constituent précisément »i 1'un ni l'autre. La
structure «ni...ni...» rappelle la définition d'ambiguité fournie par Marc

Augé que nous citons ici:

Affirmer que quelqu'un ou quelque chose n'est ni bon ni mauvais ou, dans le domaine
des jugements de vérités, qu'une proposition n'est ni vraie ni fausse, c'est au contraire
sortir du terrain de I'ambivalence pour entrer dans celui de I'ambiguité; c'est dire sous

forme négative [...] quelque chose de positif qui ne se laisse pas encore qualifier —
postuler la nécessité d'un troisieme terme (1994, p. 54).

Mais étant a la fois des vers métriques et de la prose et sans constituer
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toutefois #i I'un ni 'autre, il est clair que les séquences syllabiques étudiées
présentent un mélange curieux et déroutant d'ambiguité et d'ambivalence
qui néanmoins dépasse ces deux criteres. C'est que précisément le statut des
vers étudiés «ne se laisse pas qualifier» ni se laissera pas qualifier a
l'avenir. Ce statut n'admet pas la promesse implicite dans toute définition
d'ambiguité:

[L'ambiguité] est explicitement provisoire et par la scientifiquement plus prometteuse

[que l'ambivalence]; inscrite dans le temps, elle contient la promesse de son
dépassement (1994, p. 54-55).

Ainsi donc les vers cités plus haut postulent certes «la nécessité d'un
troisiéme terme» mais tout en affirmant I'impossibilité ou l'inexistence de
ce méme terme. Ils sont non seulement de statut ambigu, mais
indécidables. Si 1'ambiguité est «provisoire» et implique la promesse de
son dépassement, I'«indécidabilité» quant a elle est permanente et garantit
son caractére inéluctable. L'indécidabilité, inquiétante du point de vue
scientifique, est avant tout un constat d'impuissance. Cela équivaut a ne
pouvoir faire un choix parce que le choix présenté est faux ou impossible;
cela implique la rencontre et la contamination mutuelle des termes opposés
comme la prose et la poésie.

On comprendra alors la difficulté a se prononcer sur le statut métrique
de ces vers ainsi que le caractére essentiellement ouvert de la définition de
l'indécidabilité. Toutefois, nous proposons ci-dessous une liste de quelques
caractéristiques des vers de statut indécidable que nous avons déja

rencontrés, tout en la sachant nécessairement incompléte:

- Absence apparente de césure et, par conséquent, de tout effet de métricité

- Incapacité des segments rythmiques a prendre le relais du metre et constituer
des mesures «d'urgence»

- Inachévement sémantique, vers brouillon

- Déséquilibre syllabique interne; aspect arbitraire de toute scansion rythmique

- Brouillage entre vers et prose

- Absence de toute tension fructueuse entre syntaxe et metre

- Absence de tout effet de forme et de stabilité; amorphisme fondamental

- Non-contradiction suggérée des faits opposés

A



2.4 — Derrida et I'indécidabilité: la déconstruction de la binarité

L'«indécidabilité» n'est pas une notion communément utilisée en prosodie,
mais c'est un concept important dans d'autres domaines comme les
mathématiques, la philosophie, l'informatique et la linguistique. Ainsi
serait-il utile de passer en revue le sens de la notion dans certains de ces
domaines spécialisés afin de prendre note des éléments éventuellement
utiles et pertinentes a la prosodie et parvenir & une compréhension plus
précise du phénomeéne en poésie. Il ne s'agit pas bien sir de considérer tous
les détails et toutes les conséquences théoriques de la notion
d'indécidabilité dans les domaines mentionnés, mais plutot de justifier
I'emploi du terme, de montrer que ce n'est pas une notion qui tombe des
nues et surtout d'en faire valoir la pertinence et le potentiel dans le domaine
de la versification.

Pour ce qui est de ['historique du terme, le concept d'«indécidabilité»
est dii aux travaux du logicien tchéque Kurt Godel'’. En 1931, Godel a
démontré de fagon rigoureusement mathématique que certaines
propositions mathématiques ne sont pas «décidables», c'est-a-dire qu'on ne
peut ni les démontrer ni les réfuter. C'est une affirmation choquante et
perturbante pour les mathématiciens qui s'en tenaient pendant des siecles a
I'idée de la «décidabilité» de toute proposition construite a partir d'axiomes
simples et fondamentaux. Il en découle que fout systéme de structure
complexe ou se contredit (et est forcément incohérent) ou est incomplet'".
Mais comme le fait remarquer Norbert Verdier, I'indécidabilité ne devrait
pas étre considérée comme une découverte entierement négative: «Les

mathématiques perdent leur statut binaire (le vrai et le faux) et

Derrida y fait référence dans «La double séance», La Dissémination, Seuil, 1972, p. 271: «Une
proposition indécidable, Godel en a démontré la possibilité en 1931, est une proposition qui, étant
donné un systeme d'axiomes qui domine une multiplicité, n'est ni une conséquence analytique ou
déductive des axiomes, ni en contradiction avec eux, ni vraie ni fausse au regard de ces axiomes.»
Toute référence ultérieure renvoie a cette édition qui sera représentée 1972a.

Le principe d'indécidabilité est également connu sous le nom d'«incomplétude».
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s'enrichissent d'une nouvelle potentialité, 'indécidable'’.» Ainsi Gédel en
finit avec la notion idéale et naive que les mathématiques s'occupaient du
vrai et démontrable. Autrement dit, il a réussi a démolir la binarité qui
sous-tend toute activité mathématique et scientifique.

En physique, ce principe conduit Heisenberg a conclure qu'il est
impossible de déterminer a /a fois, méme en théorie, la position et la vitesse
d'un électron — autant dire que la position et la vitesse d'un électron a un
moment donné sont indéterminables, indécidables. C'est le principe
d'incertitude ou d'indétermination exprimé pour la premieére fois en 1927 et
qui trouvera sa base théorique dans le théoreme de Godel (1931).

En géométrie et en topographie, il existe des «figures impossibles»
dont nous reproduisons un exemple ci-dessous qui, a premiere vue, semble
représenter un objet en tridimensionnel parfaitement plausible, possible et
constructible'’. Mais a y regarder de plus prés, on voit que c'est un objet
impossible a créer: la représentation comporte des perspectives
défectueuses, des juxtapositions impossibles ou des distorsions
psychologiques. Oscar Reutersvard a reproduit ces dessins, appelés aussi

«figures indécidablesy», pour une série de timbres suédois.

Fig. 1.1 - Figure indécidable: «L'Etagére de Schaap»14

Norbert Verdier, L'Infini en mathématiques, Flammarion, p. 58, nos italiques.

Pour une présentation des figures impossibles ainsi que des illustrations, voir la section «Geometric
and Topological Recreations» de l'article «Number Games and Other Mathematical Relations», dans
The New Encyclopaedia Britannica, vol. 25, 1974, 15" edn., 1991, p. 1-13, (p. 6-7).

Dessin reproduit pour nous par Paula Finlay d'apres celui de The New Encyclopaedia Britannica, p. 6.
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[La métaphysique €tant un «systeme complexe», on ne s'étonnera pas que
l'indécidabilité puisse jouer la aussi un role pertinent. Il faut en particulier
faire état a ce titre des écrits du philosophe frangais Jacques Derrida qui
constituera notre référence majeure dans cette section. Pour Derrida, toute
la pensée métaphysique et philosophique occidentale se fonde sur le
concept d'un «centre» ou d'un «point fixe» qui serait le point d'ancrage du
Savoir dans l'univers. Ce centre originaire, Derrida l'appelle le «/ogos»'’;
c'est le pere, l'origine ultime de la Vérité, le représentant de 1'ordre dans
['univers.

Le «logocentrisme» ou, autrement dit, la volonté de fonder la vérité
dans un point originaire et indivisible, détermine, selon Derrida, les
rapports établis entre les notions fondatrices de la philosophie et de la
métaphysique. Puisque définis par rapport au /logos, les concepts
fondamentaux — sensible / intelligible, forme / contenu, parole / écriture,
présence / absence, erc., — tendent a s'organiser en paires antinomiques,
fortement hiérarchisées. Dans toutes ces oppositions structurées, un des
termes (le premier) est central tandis que |'autre (le second) est marginalisé.
Le terme privilégié, le positif, est celui qui affirme la présence complete de
la qualité ou de I'idée dont il est question; le deuxieme serait ainsi le terme
d'absence, le terme négatif.

L'apport de Derrida est de remettre en question, par voie de la
«déconstruction»'®, le parti pris évident de la présence dans les paires
binaires mentionnées, et par-la d'ébranler la structure hiérarchique qui
soutient et régit toute affirmation philosophique et métaphysique. Derrida
procede par deux étapes: il montre dans un premier temps comment le

terme marginal ou subordonné pourrait remplacer le terme central et

Les traductions du terme sont multiples: le /ogos, c'est la raison, la logique, la Vérité ultime, Dieu,
l'origine ultime, la Parole, ere. Dans la philosophie grecque, Héraclite définit «l'art» en termes du
logos: «L'art est de bien écouter, non moi, mais la raison [/ogos| pour savoir dire en accord toute
chose une.» Cité par Jacqueline Russ dans son Dictionnaire de philosophie, Bordas, 1991, p. 165, nos
italiques.

'® Dans Positions, Minuit, 1972, (ci-apres Derrida, 1972b), Derrida explicite la démarche déconstructive.
Voir en particulier les p. 56-73 de son entretien avec Jean-Louis Houdebine et Guy Scarpetta.
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devenir a son propre tour le point de mire. Mais Derrida ne se contente pas
d'un simple renversement des termes dans la hiérarchie; son but ne se réduit
pas a la revalorisation du terme périphérique aux dépens du terme central.
Il vise plutot et en priorité a bousculer le systéme hiérarchique lui-méme
fondé sur un logocentrisme, a ses yeux, défectueux et a remplacer la notion
méme de structure par celle d'un processus ou les opposés se rencontrent,
se «contaminent» et font naitre une double logique déconcertante — c'est ce
qui constitue la deuxiéme étape de sa démarche.

Derrida préte une attention particuliere aux deux oppositions binaires
qui sont au cceur de la philosophie logocentrique, a savoir les paires: parole
/ écriture et présence / absence.

Privilégiant la présence sur I'absence, le logocentrisme va de pair dans
I'histoire de la métaphysique avec une prééminence de la parole sur
I'écriture, ce que l'on a appelé le «phonocentrisme». Seule la parole est
transparente au sens originaire, au «sens inscrit dans I'ame» et au sens
présent a soi, tandis que I'écriture, simple représentation graphique de cette
parole, en voilerait l'essence. Dans l'optique «phono-logocentriquey,
I'écriture ne serait qu'un «supplément»'’ qui fonctionne a distance de et
dans I'absence de la parole.

Derrida s'appuie sur le concept de «supplémentarité» dans sa tentative
de dépasser le systeme hiérarchique qui opprime ['écriture. Dans le
deuxieme chapitre de De la grammatologie, le philosophe nous rappelle

que le terme «supplément» a deux sens en frangais:

Le concept de supplément [...] abrite en lui deux significations dont la cohabitation est
aussi étrange que nécessaire. Le supplément ajoute, il est un surplus, une plénitude
enrichissante une autre plénitude, le comble de la présence. Il cumule et accumule la
présence. [...] / Mais le supplément supplée. Il ne s'ajoute que pour remplacer. Il

7" Voir les textes suivants: «La pharmacie de Platon», dans 1972a, p. 77-213 et plus particuliérement p.

109-118; «Le supplément d'origine», dans La Voix et le phénomene, Quadrige, 1998, p. 98-117;
premiere édition parue chez P.U.F., 1967. Voir également «"ce dangereux supplément”» et «Du
supplément a la source: la théorie de I'écriture» dans De la grammatologie, Minuit, 1972, p. 203-234
et p. 379-445 respectivement. Ci-aprés toute référence a De la grammatologie, Minuit, 1972 qui sera
représentée 1972c.
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intervient ou s'insinue a-/a-place-de; s'il comble, c'est comme on comble un vide. [...]
En tant que substitut, il ne s'ajoute pas simplement a la positivité d'une présence, [...] sa
place est assignée dans la structure par la marque d'un vide. [...] / Qu'il s'ajoute ou qu'il
se substitue, le supplément est exzérieur, hors de la positivité a laquelle il se surajoute,
étranger a ce qui, pour €tre par lui remplacé, doit étre autre que lui (Derrida, 1972c¢, p. 208).

Ainsi, loin d'étre marginale a la parole, I'écriture en serait une partie
essentielle ou «centrale», pour employer un mot a résonance logocentrique.
Une fois la primauté invertie, Derrida consacre tous ses efforts a contourner
le systeme hiérarchique qui, dans un premier temps, a opposé les deux
termes. Il renouvelle la définition de l'écriture en créant la notion d'«archi-
écriture»'® qui comprendrait et la parole et I'écriture. Cette nouvelle écriture
serait un <<pharmak0n»'9, a la fois drogue et remede, poison et cure; elle
remplace 1'hétérogénéité binaire des oppositions pures par une homogénéité
a multiples facettes. Dans un ouvrage «duel» récent qu'il a écrit avec
Derrida, Geoftrey Bennington résume la fagon dont la parole et I'écriture
peuvent étre vues comme appartenant au méme domaine:

En deux mots: «écriture» implique répétition, absence, risque de perte, mort; mais
aucune parole ne serait possible sans ces valeurs; d'ailleurs, si «écriture» a toujours
voulu dire signifiant qui renvoie a un autre signifiant, et si [...] tout signifiant ne

renvoie qu'a d'autres signifiants, alors «écriture» [ou «archi-écriture»] nommera
: foe 0o A 0
proprement le fonctionnement de la langue en général ™.

C'est précisément en considérant la nature différentielle du langage,
telle que l'explique Saussure, que Derrida arrive a déconstruire la
dialectique présence / absence c'est-a-dire, I'opposition conceptuelle binaire
fondamentale, la matrice du binarisme platonicien. Saussure a expliqué
pourquoi dans le langage les unités de sons ou phonémes n'ont pas de

caractéristiques a part entiere et ne signifient rien a eux seuls. L'identité

d'un phonéme individuel est une fonction de sa différence par rapport aux

' Sur I'émergence de ce terme dans les écrits de Derrida, voir «Linguistique et grammatologie» dans
1972c, p. 42-108 et plus particulierement p. 83-90.
" Sur I'emploi et la signification de ce terme, voir Derrida, «La pharmacie de Platon» dans 1972a, p. 77-

213 et plus particulierement p. 118-145.
Geoffrey Bennington et Jacques Derrida, l'article «écriture» dans Jacques Derrida, Seuil, coll. Les

Contemporains, 1991, p. 43-63, (p. 50).
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autres éléments du systeme phonétique de la langue. Pour donner un
exemple: le phonéme /p/ dans le mot «peére» est seulement reconnaissable
par sa différence avec le phonéme /m/ de fagon a ce que /m/ ne soit pas,
selon Derrida, completement absent dans «pére». Aussi contradictoire que
cela puisse apparaitre, /m/ est «présent», mais présent par son absence
nécessaire et évidente. Comme le dirait Derrida, /m/ est présent sous forme
de «tracey.

Le démantélement et le remplacement de I'opposition binaire
fondamentale et, par conséquent, la démolition de toute l'architectonique
des oppositions conceptuelles qui en dépendent entrainent des
conséquences importantes pour notre compréhension de la production du
sens dans le langage. Selon la vue logocentrique, le langage ne serait que le
vehicule du sens, qui existerait dans un ailleurs extérieur. La démarche
derridienne supprime la notion d'une «entité dominante»’', le logos, qui
déterminerait de l'extérieur les rapports entre objets a l'intérieur de tout
domaine, y compris celui du langage.

La notion d'oppositions binaires hiérarchiques, productrice de sens
dans l'optique logocentrique, se voit balayée chez Derrida par l'idée,
ouverte et non-téléologique, d'une chaine de significations substituables et
commutables. Le couple présence / absence est remplacé par l'idée toute
englobante d'une présence différée dont le caractere serait indécidable,
puisque jamais compleétement présente ni tout a fait absente.

Tous les mots charniéres dans le discours de Derrida font partie de ce
groupe de termes indécidables: l'idée de la trace ou la gramme implique
que, dans le langage, nous assistons a un jeu de présence et d'absence
simultanées; le supplément est de nature indécidable, n'étant ni une simple
addition ni un pur remplacement; et de méme pour le pharmakon, qui

participe a la fois aux domaines curatif et toxique.

2 A . . & . § ~o . ¥
' Nous prétons en traduction l'expression «a commanding entity» a Ann Jefferson. Voir son chapitre

intitulé «Structuralism and Post-Structuralism» dans Modern Literary Theory, London, Batsford,
1986, p. 92-121, (p. 115).
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Dans un chapitre lumineux sur la contribution derridienne a la pensée
occidentale, Sarah Kofman résume trés succinctement l'émergence et la

portée de ces termes «indécidables»:

Ces notions [les indécidables] sont des «unités de simulacre» qui résistent a l'opposition
philosophique, la désorganisent, sans étre pourtant des troisiemes termes, «reléves» des
deux opposés. Elles sont plurielles, car aucune n'est a son tour un maitre mot; elles
circulent les unes dans les autres, s'ensemengant réciproquement par greffe et insertion,
et se prétent au jeu d'une dissémination indéfinie: toutes ces notions sont «intenables»*.

Les indécidables ne reconnaissent donc pas les frontieres du logocentrisme;
ils les traversent dans un jeu qui ne privilégie ni ne refoule aucun terme:
tout est essence en méme temps que supplément. Le sens ne se déterminera
plus selon la restriction imposée par le schéma logocentrique «ou...ou...»;
au contraire, il s'entrevoit, se change et se reforme selon un «ni...ni...»
indécidable, indéfini et essentiellement ouvert. Autrement dit, le sens ne se
fixe jamais mais se soumet au jeu de la textualité: il se disperse et se
résorbe dans «une transformation indéfiniment disséminée» (Derrida, 1972a,
p. 419). A la logique binaire du logocentrisme, Derrida substitue la double
logique indécidable de la supplémentarité ou se rencontrent et se
contaminent les anciens opposés; c'est «la logique de la contamination et la
contamination de la logique» (1972a, p. 187).

En suggérant que l'indécidabilité se distingue de I'ambiguité en ce sens
qu'elle ne prévoit pas une résolution du probléme per¢u ni ne signale
l'existence d'un «troisieme terme», nous rapprochons la définition

derridienne du concept, comme le montrent les propos suivants:

Il a fallu analyser, faire travailler [...], certaines marques [...|] que j'ai appelées par
analogie [...] des indécidables, c'est-a-dire des unités de simulacre, de «fausses»
propriétés verbales, nominales ou sémantiques, qui ne se laissent plus comprendre dans
l'opposition philosophique (binaire) et qui pourtant [l'habitent, lui résistent, la
désorganisent mais sans jamais constituer un troisiéme terme, sans jamais donner lieu a
une solution dans la forme de la dialectique spéculative [...] d'un commencement ou
d'une coupure simple ni la simple secondarité (1972b, p. 58-59).

*

** Sarah Kofman, «Un philosophe 'unheimlich'», dans Lectures de Derrida, Editions Galilée, 1984, p.
11-114, (p. 38).
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2.5 — La lecture du texte poétique:

contexte communicatif et horizon d'attente

Mis a part le statut indécidable de certains vers dans la poésie verlainienne,
il faut s'aviser que le contexte communicatif de tout poéme est également
difficile, sinon impossible, a spécifier avec certitude. Essentiellement, la
poésie, sous sa forme textuelle et orale, vise a communiquer un certain
message a un destinataire et présente en cela de nombreuses comparaisons
possibles avec le cas du message énoncé. Mais il importe également de
noter leurs différences afin de mieux saisir la spécificité du cas du message
poétique.

La production et l'interprétation du message énonceé étant des activités
plus ou moins simultanées, il s'ensuit que le contexte d'énonciation du
message oral exige la présence physique et / ou visuelle simultanée des
interlocuteurs. Par contre, le message d'un poéme (ou plus généralement de
tout texte écrit) a une certaine existence en dehors du destinateur et du
destinataire: il est «enregistré» ou «préservé» a |'état latent jusqu'a ce qu'il
soit «actionné» par le lecteur et, par conséquent, il est évident que la
création et l'assimilation du message poétique sont des phénomenes
consécutifs et non simultanés. De méme que le poete écrit son texte dans
une sorte de vide, ne pouvant pas s'assurer de l'identité de son lecteur, de
méme celui-ci aborde le texte comme un message orphelin, n'ayant pas
recours au créateur. Autrement dit, le contexte communicatif du poeme
dissimule ou rend problématique l'identité (temporelle et / ou physique)
ainsi que le role des acteurs de la communication, comme le suggérent les
propos suivants de Jean Jaffré:

Le poéme se présente comme délié de tout contexte explicite (la question de savoir s'il

faut ou non, et comment, le rétablir est laissé en suspens)™. La question du destinateur
et du destinataire, et de leur rapport, est aussi indécise. Qui parle a qui? Et de quoi?

23

Nous verrons plus loin que l'indécidabilité se définira comme la suspension du jugement et du sens
d'un message. Voir infra p. 138-142 et 297.

- 50 -



Question qui n'appelle aucune réponse. Toute lecture «poétique» implique qu'au
préalable soit admise cette situation éfrange, de laquelle s'autorisent toutes les
étrangetés du discours au regard des usages communs®".

Si le message poétique est «clos» et se présente au lecteur comme un
fait linguistique inaltérable”, le message oral est par contre «ouvert» et
peut changer de direction selon les interventions du destinataire. On
pourrait dire que les réseaux de communication liant le lecteur au poéte (ou
a l'écrivain) ne sont pas directs, comme c'est le cas pour la parole, mais se
caractérisent au contraire par ce que Henry George Widdowson appelle la
«non-réciprocitén’.

En cas d'ambiguité ou de confusion sémantique, le récepteur du
message oral peut compter non seulement sur la présence rassurante de
I'émetteur du message, mais également sur toute une gamme d'indices
désambiguisants, comme par exemple certains éléments paralinguistiques
parmi lesquels les gestes et I'intonation du destinateur. Le lecteur de poésie,
quant a lui, est plus ou moins restreint au texte lui-méme et éventuellement
a son contexte qui n'est souvent pas aussi inexistant que le prétend ci-
dessus Jaffré. N'oublions pas que de nombreux textes poétiques contiennent
des indications contextuelles qui peuvent apporter au texte d'importantes
précisions: on pense par exemple aux dédicaces de poemes, aux
épigraphes, aux datations en bas de texte, et aux indications du type «a
I'hopital Broussais» qui accompagnent par exemple certains poémes de

s Al 97 . 5 r .
Verlaine™', et les situent dans un contexte sinon spécifique, du moins

** Jean Jaffré, Le Vers et le poéme, Nathan, 1984, p. 151. Cité également par Clive Scott, 1998, p. 86.

» Rappelons la définition du poéme donné par Banville (1972 / 1872, p. 7) et que nous citons en épigraphe
au début de la premiere partie de cette introduction, infra, p. 1: «Un Poéme [...] est donc ce qui est
fait et qui par conséquent n'est plus a faire; — c'est-a-dire une composition dont l'expression soit si
absolue et si définitive qu'on n'y puisse faire aucun changement [...] sans la rendre moins bonne et
sans en atténuer le sens.»

* Voir Henry George Widdowson, «On the Interpretation of Poetic Writing», dans The Linguistics of
Writing, éd. Nigel Fabb et al., Manchester, University Press, 1987, p. 241-251, (p. 242-3).

7 Par exemple, on lit a la fin du poéme verlainien «Ex Imo», PD, p. 990-991 les indications suivantes:
«8 aolt 1893, Hopital Broussais.», au début de «A Mme J...», D, p. 631, I'épigraphe: «En vers libres»
et également la fausse citation au début de la troisieme ariette oubliée, RP, p. 192: «Il pleut doucement
sur la ville. (Arthur Rimbaud)». Il ne faut pas oublier non plus les indications données, implicitement
ou explicitement, du fait que la plupart de poemes apparaissent dans un recueil, souvent préfacé ou
présenté dans un contexte spécifique par son titre, sa date de parution, erc.
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général et peuvent éventuellement servir a résoudre les problémes
d'interprétation auxquels est confronté le lecteur.

[l est toutefois vrai que le lecteur, a la différence de l'auditeur, a
toujours la possibilité de «faire repasser» le message €crit en effectuant une
deuxiéme lecture ou méme des lectures subséquentes afin d'éclaircir le sens
voulu ou de choisir au moins un sens pertinent. Il en découle que le lecteur
est appelé non seulement a recevoir le message du texte écrit, mais
également, et surtout en poésie, a participer a sa création, a choisir un sens
particulier parmi tous ceux qui semblent se présenter. On pourrait suggérer
alors que par son contexte communicatif, le texte poétique remet en cause
I'opposition binaire destinateur / destinataire et commence a la déconstruire
en faisant coincider, du moins a un certain degré, les roles des deux acteurs
de la communication. Le lecteur n'est plus simplement un récepteur passif;
il prend une part active dans la création du message ou dans la sélection de
son / ses sens; de méme le destinateur, par son absence physique, joue un
role plus passif dans la communication de son message et accepte
implicitement que la décision finale quant au sens — s'il y en a un — de son
texte réside avec le lecteur.

C'est un échange de roles qui minent I'idée méme du dialogue et de la
transmission du message d'un locuteur a un interlocuteur, comme le précise

Clive Scott:

Textual communication is not to be understood as a dialogue in which the interlocutor
remains silent. However much we may want to turn the poem into a communicative act,
it is the listener who speaks it. This is the crucial difference. The speaker of the text
perceives it in speaking it, and one must always wonder whether his speaking can
embody the perception (Scott, 1998, p. 83).

Il faut pourtant préciser que la réception d'un texte poétique est
différente de celle d'un texte en prose, et que par conséquent le role joué
par le lecteur de poésie est a distinguer de celui du lecteur de prose. Le fait

que le poeéme, tout comme les vers qui le composent, est une

hyperstructure, influe fortement sur la maniere dont le sens s'y distribue et
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se récupere: toute interprétation de message poétique implique un équilibre
ou parfois une conciliation des exigences prosodiques et syntaxiques. La ou
la conversation et généralement la prose ont tendance a offrir un sens
immédiat, la poésie peut proposer une gamme de lectures possibles, une
multiplicité de lectures disposées en couches ou ce que nous pourrions
appeler une superposition de potentialités sémantiques qui est fonction en
partie de 1'indécidabilité du contexte communicatif: si, comme nous venons
de le proposer, le lecteur se donne un réle plus actif dans la détermination
sémantique du texte poétique, il faut comprendre qu'il n'est pas entierement
libre dans ses choix; en fait, il est en grande partie guidé par I'«encodage»
prosodique du texte effectué ou créé par le poete. Autrement dit, le pocte
«programme» son texte a tel degré que l'on pourrait suggérer que les
conventions de la poésie compensent |'absence physique du poéte et sont
préalablement disposées a tenir le rdle désambiguisant de la
paralinguistique en conversation. Comme nous le dit Clive Scott:

A poem is projected into the paralinguistic (tone, tempo, pausing, intonation, loudness)
by its very structure, which foregrounds acoustic presence (1998, p. 85).

Le role des conventions prosodiques peut également se comprendre
comme celui d'un «conditionnement» du lecteur. Un lecteur habitué de
poésie attend de tout texte abordé une certaine conformité a son «réservoir»
mental de normes syntaxiques et prosodiques, ce réservoir s'étant construit
au fur et a mesure de ses lectures poétiques. Et cette attente de la part du
lecteur étant elle-méme fonction des normes établies par le poéete (ou des
poeétes) tout au long de son (leur) ceuvre, on pourrait dire qu'il préexiste a
toute lecture de poésie une sorte de «contrat» sous-entendu entre le poéte et
le lecteur quant a la forme et aux modalités d'écriture et de production de
sens du texte.

Les rapports entre le lecteur et le texte sont I'objet de nombreuses

¢tudes, notamment par les théoriciens de la réception du texte littéraire.
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Parmi les plus importants de ces derniers, Hans Robert Jauss souligne que
la signification de I'ceuvre dépend du rapport entre le texte et ses lecteurs,
ces derniers comprenant tous les lecteurs depuis l'apparition du texte

jusqu'a I'époque contemporaine:

La vie de l'ceuvre littéraire dans I'histoire est inconcevable sans la participation active de
ceux auxquels elle est destinée. C'est leur intervention qui fait entrer I'ccuvre dans la
continuité mouvante de l'expérience littéraire, ou I'horizon ne cesse de changer. [...] En
effet, le rapport entre l'ccuvre et le lecteur offre un double aspect, esthétique et
historique. Déja I'accueil fait a 'ceuvre par ses premiers lecteurs implique un jugement
de valeur esthétique, porté par d'autres ceuvres lues antérieurement. Cette premiére
appréhension de l'ceuvre peut ensuite se développer et s'enrichir de génération en
génération, et va constituer a travers l'histoire une «chaine de réceptions» qui décidera
de l'importance historique de I'ceuvre et manifestera son rang dans la hiérarchie
esthétique™.

L'interaction du lecteur et du texte est envisagée par Jauss en termes d'une
rencontre de l'attendu et de I'inattendu, du familier et de l'inconnu, notions
qui se définissent selon le lecteur:

Le rapport du texte isolé au paradigme, a la série des textes antérieurs qui constituent le
genre, s'établit aussi suivant un processus analogue de création et de modification
permanentes d'un horizon d'attente. Le texte nouveau évoque pour le lecteur (ou
l'auditeur) tout un ensemble d'attente et de regles du jeu avec lesquelles les textes
antérieurs l'ont familiarisé et qui, au fil de la lecture, peuvent étre modulées, corrigées,
modifiées ou simplement reproduites. La modulation et la correction s'inscrivent dans le

champ a l'intérieur duquel évolue la structure d'un genre, la modification et la
reproduction en marquent les frontieres (Jauss, 1978, p. 51).

Nous ne pouvons pas manquer de rapprocher l'idée d'un «horizon
d'attente» a celle des modéles culturels dont parle Cornulier’”: les deux
notions représentent l'attente ou la prédisposition du lecteur quand il arrive
au texte. L'horizon d'attente et le fonds de modeles culturels sont de

constitution dynamique et mouvante: susceptibles de se reconstituer suite

au contact avec tout texte nouveau, ils se définissent en fonction de lectures

Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Gallimard, coll. Tel, 1978. Notre citation est
tirée du premier chapitre («L'histoire de la littérature: un défi a la théorie littérairen) qui dont
l'originale («Literaturgeschichte als Provokation») apparait en 1974, chez Suhrkamp Verlag,
Francfort-sur-le-Main. Pour une étude de la réception du texte, et plus particulierement des rapports
texte-lecteur, voir Antoine Compagnon, Le Démon de la théorie: littérature et sens commun, Seuil,
coll. La Couleur des idées, 1998.

Voir supra p. 18.
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antérieures et, ceci étant, sont des faits essentiellement individuels bien que
l'on puisse les généraliser d'une époque a l'autre. Ainsi un lecteur de la
poésie du XVII®™ s'étonnera peut-étre de la fréquence du trimétre 4-4-4
dans la poésie de Hugo, tandis que pour un familier de la poésie du XIX"™
siécle le trimétre 4-4-4 fait partie des metres stéréotypes, syncrétiquement
reconnaissable hors contexte. Il en découle alors que la notion d'un horizon

d'attente est inséparable de l1'idée de son changement ou de sa

reconstitution, ce que Jauss appelle I'«écart esthétique»:

L'écart entre I'horizon d'attente et l'ceuvre, entre ce que l'expérience esthétique
antérieure offre de familier et le «changement d'horizon» (Horizontwandel) requis par
l'accueil de la nouvelle ceuvre détermine [...| le caractére proprement artistique d'une
ceuvre littéraire: lorsque cette distance diminue [...], I'ceuvre se rapproche du domaine
de l'art «culinaire» [qui] [...] se définit [...] précisément par le fait qu'il n'exige aucun
changement d'horizon, mais comble au contraire parfaitement l'attente suscitée par les
orientations du gout régnant [...]. Si, au contraire, le caractere proprement artistique
d'une ceuvre se mesure a l'écart esthétique qui la sépare, a son apparition, de I'attente de
son premier public, il s'ensuit de la que cet écart, qui, [...] est éprouvé d'abord comme
source de plaisir ou d'é¢tonnement et de perplexité, peut s'effacer pour les lecteurs
ultérieurs a mesure que la négativité originelle de I'ceuvre s'est changée en évidence et,
devenue objet familier de l'attente, s'est intégrée a son tour a l'horizon de l'expérience
esthétique a venir (Jauss, 1978, p. 53-54).

Un poete contribue a modifier I'horizon d'attente du lecteur, du moins
en ce qui concerne la prosodie, en créant, méme inconsciemment, ce que
I'on pourrait appeler son propre «seuil métrique» au-dela duquel ses vers ne
seront plus métriques. On s'approche ici de l'idée de Verluyten qui,
s'appuyant sur Kiparsky, soutient qu'il existe pour chaque poete un degré
maximal de complexité¢ (ou de tension) entre la structure métrique (le
métre) et la structure prosodique (le rythme) de ses vers”. Passant d'un
poete a l'autre, le lecteur doit étre prét a modifier, ne serait-ce que
légerement, sa prédisposition qui s'est basée en partie sur le seuil métrique

de la derniéere ceuvre lue:

Un vers qui dépasse le degré maximal de complexité serait, pour le poéte en question,

% Voir S. Paul Verluyten, «L'analyse de l'alexandrin: meétre ou rythme?», dans Le Souci des apparences,

éd. Marc Dominicy, Editions de I'Université de Bruxelles, 1989, p. 31-74, (p. 47).
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non-métrique. Les contraintes qui régissent ce degré maximal de complexité admissible
sont a établir par le métricien. C'est ce que Kiparsky a fait pour quatre poé¢tes anglais
[...] qui se différencient par des écarts parfois tres subtils dans les contraintes qu'ils
respectent sur le degré de complexité admissible. Ces contraintes varient d'une époque a
l'autre (elles évoluent du XVI™™ au XIX™ siécle), d'un poéte a l'autre et méme, dans
certains cas, d'une période dans la vie d'un poete a l'autre [...] (Verluyen, 1989, p. 47)*".

Si, dans ces optiques, la lecture apparait comme une suite de
satisfactions et déceptions de l'attente du lecteur, il faut se garder de juger
négativement ces déceptions qui ne sont autres que des modifications de
I'horizon d'attente originel. Comme nous le rappelle K. Popper et puis G.

Buck que cite Jauss:

Le facteur le plus important du progres, dans la science aussi bien que dans I'expérience
de la vie, c'est "la déception de l'attente". [...] Ce modele peut sans doute rendre compte
du "sens créateur de l'expérience négative dans la vie pratique" (Jauss, 1978, p. 74-75).

Plus que toute autre ceuvre peut-étre de la deuxiéme moitié du XIX™
siecle, l'ceuvre verlainienne dégoit I'attente prosodique du lecteur.
Commengons donc par examiner en détail en quoi cette ceuvre clé de la
poésie moderne reste fidele et s'écarte des normes prosodiques

contemporaines.

' On trouve une idée comparable chez Mallarmé: «Tout individu apporte une prosodie, neuve,

participant de son souffle», dans «Crise de vers» (1895), (Fuvres, Bordas, 1992, p. 274.
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SECTION 2: LES METRES

3. — Les Décasyllabes

- Et moi-méme que fais-je en ce moment
Que d’essayer d’émouvoir | 'équilibre
D’un nombre ayant deux rhythmes seulement?

) Verlaine,
11, 11 EP, p. 854.

3.1 — Introduction: corriger un déséquilibre

e vers de dix syllabes a une longue et riche histoire remontant au
LXIémc siecle ou il fait effet de vers épique par excellence: les ouvrages
La Vie de Saint Alexis, La Chanson de Roland ainsi que la poésie
hagiographique l'utilisent tous. Au XIV™ le décasyllabe est si populaire,
servant les ballades comme les sonnets, qu'on l'appelait le «vers communy.
Si apres Marot, les poetes de la Pléiade continuent a le préférer pendant la

eme

Renaissance, le décasyllabe est trés fortement concurrencé dés le XVI

Iéme

siecle par l'alexandrin qui finira par l'emporter au XVII™™ siecle suite aux
changements dans I'orthographie et la standardisation de la langue
francaise. Le décasyllabe survivra pourtant dans la poésie amoureuse et
également dans les ceuvres de La Fontaine ou il est employé en

eme

hétérométrie. Si son renouveau date du XVIII"™™ siecle quand il apparait

communément dans des piéces musicales, c'est plutot a partir du XIX“™
siecle que le vers de dix syllabes trouve a nouveau droit de cité¢ dans la

poésie lyrique: Lamartine et Hugo s'en servent et leur exemple sera suivi
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par Baudelaire qui choisit le décasyllabe comme le metre des quatre
poemes du cycle des «Fantomes» dans Les Fleurs du mal. Mais c'est Alfred
de Musset qui I'a prisé le plus au cours de la premiére moitié du XIX"™: le
décasyllabe s'emploie chez lui, souvent en hétérométrie comme dans
«Silvia» ou la deuxiéme moitié de «La Nuit de décembre». Si, au XX
siécle, Valéry essaie de «porter le Dix a la puissance du Douze»' en
composant en décasyllabes le véritable tour de force que constitue «Le
Cimetiere marin». Ceci est sans doute grace a I'exemple et a l'influence de
Verlaine qui a choisi ce metre pour certains de ses poemes les plus connus,
notamment «Promenade sentimentale», «Résignation» et «Clair de luney.
En fait, le décasyllabe se retrouve dans tous les recueils verlainiens sauf
deux, a savoir Elégies et Chair’. Malgré cette fréquence du vers dans
I'ceuvre verlainienne, il faut constater que le décasyllabe a été plutot négligé
par les critiques qui se sont davantage préoccupés d'autres metres dont
I'alexandrin et les impairs. L'heure est donc venue de corriger ce
déséquilibre et d'expliquer l'attrait verlainien pour ce vers qui «loin apres
['alexandrin, et pas trés loin apres 'octosyllabe, [constitue] le metre le plus
cultivé par le poéte»”.

On compte cent douze poémes dans l'ceuvre verlainienne ou le
décasyllabe a un réle a jouer: souvent il constitue I'unique metre du poeme;
d'autres fois, il est «co-metre» et partage le poéme avec un autre metre,
souvent un vers de six ou de quatre syllabes; parfois encore, il apparait
irrégulierement et quelquefois, méme s'il n'est pas strictement présent, on
I'entend dans I'alliance des metres choisie par le poéte. Qui ne songe au
décasyllabe en lisant les vers cité ci-dessous qui, en faisant alterner des
mesures de six et de quatre syllabes, reprennent la structure interne du

décasyllabe 6-4?

Cité par Michele Aquien, La Versification, P.U.F., coll. Que sais-je?, 1990, quatriéme édition
corrigée, 1998, p. 29.

Notre Appendice I présente la répartition des décasyllabes dans ['ceuvre verlainienne.

° Claude Cuénot, Le Style de Paul Verlaine, C.D.U., 1963, p. 378.
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I a trop d'uniformes!
Eux, les Romans

IIs mettent trop de formes
Et de romans

= =2

(v. 9-12, «Rastasy, 1, p. 937).

3.2 - Emploi de la mesure 5-5: renouvellement du vers «taratantara»

Dés son premier recueil publié, Poémes saturniens, Verlaine affiche une
prédilection particuliere pour un décasyllabe qui est relativement peu
représent¢ dans la tradition — le 5-5. Méme parmi ses devanciers qui
remettent le décasyllabe a la mode au XIX™ siécle, le 5-5 est l'exception
plutot que la regle — le cycle des Fantomes de Baudelaire le confirme: sur
un ensemble de cinquante-six vers, un seul est franchement 5-5. Appelé un
peu dérisoirement «taratantara» par Bonaventure des Périers, le 5-5 est
depuis longtemps un «métre a éviter»' dans la poésie sérieuse; son emploi
est toutefois accepté dans les chansons légeres et les poésies populaires.

L'on ne s'étonnera pas donc de voir Verlaine adopter le 5-5 dans un poéme

comme «Résignation» ou le vocabulaire et le ton sont parfois tres familiers:

Soit! le grandiose échappe a ma dent 5-5
Mais, fi de 'aimable et fi de la lie! 5-5
Et je hais toujours la femme jolie 5-5
La rime assonante et I'ami prudent. 5-5

(v.11-14, «Résignationy, PS, p. 61).

Il serait toutefois erroné d'identifier obligatoirement le taratantara a une
poésie populaire, du moins pour ce qui est de la poésie de Verlaine: comme
on le voit dans le poéme suivant, le 5-5 peut aussi remplir des fins

descriptives et lyriques:

* Selon Jean-Stéphane Chaussivert, «Esthétique du taratantara verlainien», Revue des sciences

humaines, 1970, juillet-septembre, p. 401, le taratantara est soumis a une «loi de I'exclusion» dans la
poésie sérieuse.
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Le couchant dardait ses rayons suprémes 5-5
Et le vent bergait les nénuphars blémes; 5-5
Les grands nénuphars, entre les roseaux, 5-5
Tristement luisaient sur les calmes eaux. 5-5
Moi, j'errais tout seul, promenant ma plaie 5-5

Au long de I'étang, parmi la saulaie 5-5
Ou la brume vague évoquait un grand 5-5
Fantome laiteux se désespérant (2-3)-5
Et pleurant avec la voix des sarcelles 5-5
Que se rappelaient en battant des ailes 5-5
Parmi la saulaie ou j'errais tout seul 5-5
Promenant ma plaie; et 1'épais linceul 5-5
Des ténebres vint noyer les suprémes 5-5/(3-4)-3?
Rayons du couchant dans ses ondes blémes 5-5

Et des nénuphars, parmi les roseaux, 5-5
Des grands nénuphars sur les calmes eaux. 5-5

(«Promenade sentimentale», PS, p. 70-1).

Par sa symétrie, le 5-5 impose au vers un rythme monotone, trés apte non
seulement a créer une atmosphere de tristesse et de solitude, comme dans le
poéme que nous venons de lire, mais €galement a établir des parallélismes
et a faire ressortir soit des répétitions, soit des éléments contrastants,

comme dans les vers suivants:

J'ai depuis un an le printemps dans I'ame 5-5
Et le vert retour du doux floréal, 5-5
Ainsi qu'une flamme entoure une flamme, 5-5
Met de l'idéal sur mon idéal. 5-5
Le ciel bleu prolonge, exhausse et couronne 5-5
L'immuable azur ou rit mon amour. 5-5
La saison est belle et ma part est honne 5-5
Et tous mes espoirs ont enfin leur tour. 5-5
Que vienne 1'été que viennent encore 5-5
['automne et I'hiver! Et chaque saison 5-5
Me sera charmante, 0 Toi que décore 5-5
Cette fantaisie et cette raison! 5-5

(v. 9-20, XXI, BC, p. 155, nos italiques).

Il apparait clairement alors que le décasyllabe 5-5 se préte trés facilement

aux rimes léonines qui peuvent créer des suites de vers trées mélodieuses et
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musicales. Jean-Stéphane Chaussivert signale que dans cette version du
décasyllabe «l'unité devient I'hémistiche, qui n'est dépassé qu'en fin de vers
(jamais a l'intérieur), et [que] ce dépassement accompagne et rythme le
débordement de la joie»’. L'équilibre d'un schéma basé sur la répétition
d'une mesure pentasyllabique se remarque d'ailleurs non seulement au
niveau du rythme, mais aussi par la graphie: nombreuses sont les marques
de ponctuation séparant clairement pour I'eeil les deux hémistiches.

Le revers de ce «rétrécissement» du vers est que le décasyllabe
devient moins capable de nuancer les expressions: on assiste souvent a une
certaine simplification des propos, tres évidente dans ces vers d'«Optima»

qui ne lient que deux substantifs:

La simplicité dans la vérité; 5-5
La sincérité dans I'humilité; 5-5
['humble austérité dans l'obscurité; 5-5

(v. 4-6, «Optimay», PD, p. 1016).

C'est sans doute pour cette raison qu'on a pu considéré le décasyllabe
comme un «vers plus étriqué» (Cuénot, 1963, p. 378) que I'alexandrin.
Chaussivert (1973, p. 43) suggere que la simplicité formelle de ce type de 5-5
fournit au poete une structure idéale pour l'expression d'émotions peu
développées.

Cette cadence simple, trop égale pour l'expression de sentiments subtils, pour la

confidence intime, convient a l'expression de la joie sans probleme, sans réserve, sans
retenue.

Si dans les exemples que nous venons de considérer, la césure
médiane est clairement marquée dans le 5-5 au niveau de la ponctuation et

de la syntaxe, cela est loin d'étre le cas dans tous les 5-5 verlainiens.

Quand Marco passait, tous les jeunes hommes 5-5
Se penchaient pour voir ses yeux, des Sodomes 5-5/tension 7-3

[...]

*  Jean-Stéphane Chaussivert, L'4rt verlainien dans La Bonne Chanson, Nizet, 1973, p. 43.
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Et sa voix montait dans les paradis 5-5

De la symphonie immense des réves 5-5 /tension 7-3
bl

Et, tel qu'un bambou flexible, son flanc 5-5/ tension 7-3
Se tordait, faisant saillir son sein blanc: 5-5/(3-2)-5

Un éclair partait. Sa jambe de marbre 5-5

(v. 1-2, 13-14, 30-32, «Marco», PS, p. 86-87).

La différence entre les premier et deuxieme vers de «Marco» est claire:
tandis que la césure médiane est étayée aux niveaux de la ponctuation et de
la syntaxe dans le premier vers, dans le second par contre, la césure
cinquieme brise l'unité du syntagme grammatical «voir ses yeux». La
séparation métrique du verbe et de son objet crée une tension metre-syntaxe
considérable du fait que le verbe transitif est laissé en suspens en fin de
premiere mesure et ainsi l'attente de son objet est d'autant plus marquée.
Telle est la force de cette tension qu'on pourrait dire avec assurance que,
présenté dans un autre contexte métrique, ce méme vers aurait une structure
métrique différente: si par exemple on était en contexte de décasyllabes 4-
6, il serait tout a fait acceptable d'admettre dans ce cas une accentuation
métrique du terme «pour.

Il en va de méme pour le vers 32 du méme poeme: «Se tordait, faisant
saillir son sein blancy. L'alliance des deux mesures cing-syllabiques sépare
ce que la syntaxe et la grammaire unissent, a savoir le syntagme: «faisant
saillir». Notons, en outre, dans ce vers que la marque de la césure est
remise en question par l'effet combiné d'un enjambement et d'une marque
de ponctuation au début du vers.

Les vers 14 et 30, eux, présentent un phénomene fréquent dans
['ceuvre verlainienne: la séparation par la césure d'un nom et de son adjectif,
structure que nous désignerons ci-apres par les lettres NCA; une variante
serait celle qui divise un verbe de son adverbe VCA. Comme on pourrait en
juger en lisant le vers 14 en particulier, l'arrivée inattendue de I'adjectif en
téte de la deuxieme mesure est un moyen tres efficace de faire ressortir un

terme qui est dépourvu d'accent métrique. Encore une fois, ces structures
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atténuent la marque de la césure et parfois méme travaillent a la cacher.
Nous avons un effet similaire dans le métre fondamental du décasyllabe ou

I'on trouve méme un auxiliaire suspendu a I'hémistiche:

Et couronner vos conquétes d'un coup 4-6
Par ce soufflet a la mémoire humaine: 4-6
Dieu ne nous a // révélé rien du tout 4-6
Car nous disons qu'il n'est que 1'ombre vaine, 4-6

(v.5-8, 1, X1, S, p. 250, nos italiques et barres).

En relevant la forte proportion de vers taratantaras ou la césure
cinquieme, tres peu €tayée au niveau de la syntaxe et de la grammaire, est
sujette a une tension importante, Chaussivert (1970, p. 405-406) propose

comme typiquement verlainien la «brisure» de métres traditionnels:

Dans les poémes en taratantara de Musset, Gautier, Leconte de Lisle, Tardieu, la
proportion des décasyllabes ou l'arrét apres la cinquieme syllabe est nettement marquée,
est égale a ou voisine de 100%; dans les poemes de Verlaine elle est souvent au-dessous
de 75%, peut descendre au-dessous de 60% et n'est qu'exceptionnellement supérieure a
90% (BC XXIII). [...] C'est une des techniques constantes de Verlaine que d'opérer des
«brisures» a l'intérieur des cadres traditionnels du vers et du poéme, et il sera amené a la
relever a chaque fois qu'il devra se situer par rapport aux vers-libristes.

Jacques Borel (préface aux RP, (EC I, p. 186), quant a lui, voit dans la fagon de
briser le 5-5 une maniere d'éviter I'éloquence facile et de «déjouer le

discours»:

Il est curieux de voir comment Verlaine cherche [...] a éviter ou a masquer la
rhétorique: par le biais du rythme impair, qui est le rythme dominant du recueil [c'est-a-
dire, des Romances sans paroles]. Si le rythme du décasyllabe est souvent a peine
reconnaissable, c'est que, en osant presque partout la césure 5-5, le poete l'altere, en
bouleverse le mouvement habituel, le ramene avec ambiguité au rythme brisé du vers de
cinq syllabes qui est celui de la huitiéme ariette. Ainsi y ajoute-t-il une espece de
boiterie singuliere qui déjoue le discours, si pres parfois pourtant de reparaitre
ouvertement, élude le récit linéaire pourtant si facilement reconstituable. Ce détour
n'empéche pas le poéme de froler en plusieurs endroits la prose ou d'y tomber®.

On rapprochera les propos de Borel de ceux-ci d'Antoine Adam dans Verlaine: l'homme et l'euvre,
Hatier-Boivin, 1953, p. 99: «Verlaine a écrit ce poeéme [Birds in the Night] en décasyllabes, mais
plutdt que les césures 4-6 et 6-4, il a le plus souvent employé la césure S-5, tout a fait inhabituelle, et
qui fait de chacun de ces décasyllabes un couple de vers de cinq syllabes. Rythme impair donc, et
comme brisé, comme lassé. Reproches sans éclat, chagrin sans espoir. Poésie dégagée de toute
rhétorique, toute diaphane, pure spiritualité.»
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Poursuivons les relevés statistiques en indiquant que I'on pourrait estimer a
seulement 20% tout au plus la proportion des poémes verlainiens en
décasyllabes ou le taratantara constitue l'unique metre: le 5-5 se trouve tres
souvent accompagné d'un autre ou d'autres metre(s), presque toujours le 4-
6 et le 6-4. Comme les laissent croire les suites de vers citées ci-dessous,
Verlaine semble ignorer la «loi de l'unicité du schéme métrique»

(Chaussivert, 1970, p. 402) qui défend le mélange du 5-5 avec d'autres metres.

Mon amour qui n'est plus que souvenance, 6-4/5-5?
Quoique sous vos coups il saigne et qu'il pleure 5-5

Encore et qu'il doive, a ce que je pense, 5-5/(2-3)-5
Souffrir longtemps jusqu'a ce qu'il en meure, 4-6

(v. 41-44, «Birds in the Night», RP, p. 203).

La méchanceté, l'obstination, 5-5
Un peu le vice et beaucoup l'option 4-6
Pour étre plus folle, sur ma parole! 5-5
Que ma folie a moi déja si folle. 4-6 / 6-4

(v. 13-16, XII, CPE, p. 718).

L'apparente régularité de l'occurrence des 5-5 en structure embrassée ou
croisée dans ces strophes ne devrait pas dissimuler l'aspect innovateur du
procédé révolutionnaire. Faire suivre un 5-5 d'un 4-6 ou vice versa «a la
valeur d'un changement de metre», nous dit Chaussivert (1973, p. 42) et d'un
point de vue exométrique, les 5-5 cités ne pourraient pas constituer des vers
métriques, la mesure de cinqg syllabes étant totalement différente a l'oreille
de celles de quatre ou de six syllabes. Rappelons que théoriquement suite a
la «loi des huit syllabes», le décasyllabe 4-6 ou 6-4 est seulement deux fois
plus long que le pentasyllabe: ce fait n'est pas saisissable ou perceptible
pour l'oreille. Verlaine s'exerce pourtant, et cela dés les premiers recueils, a
nous habituer a associer ces trois mesures si différentes en présentant des

décasyllabes 4-6 et 6-4 alternés avec des pentasyllabes, comme dans les
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strophes suivantes :

Comme la voix d'un mort qui chanterait 4-6/ 6-4
Du fond de sa fosse, 5

Maitresse, entends monter vers ton retrait 4-6/ 6-4
Ma voix aigre et fausse. 5

Ouvre ton ame et ton oreille au son 4-6
De ma mandoline: 5

Pour toi j'ai fait, pour toi, cette chanson 6-4/4-6
Cruelle et caline. 5

(v. 1-8, «Sérénade», PS, p. 80).

Ces strophes sont de structure métrique beaucoup moins «resserrée»
que celles proposées ci-dessous ou, grace a la régularité de la césure-
cinquiéme dans les décasyllabes, le lien entre ies vers de dix et cinq
syllabes est facilement saisissable. Le poéte souligne encore plus
I'importance de la mesure de cinq syllabes en faisant référence dans la

premiere des strophes a la «forme de cing»:

La lune plaquait ses teintes de zinc 5-5
Par angles obtus. 3
Des bouts de fumée en forme de cinq 5-5
Sortaient drus et noirs des hauts toits pointus. 5-5
Le ciel était gris. La bise pleurait 5-5
Ainsi qu'un basson. 9
Au loin, un matou frileux et discret 5-5
Miaulait d'étrange et gréle fagon. 5-5

(v. 1-8, «Croquis parisien», PS, p. 65).

L'emploi verlainien du taratantara est, pourrait-on dire, révolutionnaire a
plusieurs niveaux: d'un vers qui n'avait droit de cité que dans les pieces

Iégeres, Verlaine fait une mesure presque aussi commune que le 6-4 et dont

Pour signaler que la variété métrique du décasyllabe constituait un de ses fils de recherche, Verlaine
précédera I'édition originale (1874) de «Birds in the Night», poéme ou le 5-5 domine, d'une épigraphe
qui n'est autre que la premiére strophe du troisieme poéme de La Bonne Chanson dont les vers se
scandent, non pas 5-5, mais 4-6 et 6-4:

En robe grise et verte avec des raches, 6-4/4-6
Un jour de juin que j'étais soucieux, 4-6
Elle apparut souriante a mes yeux 4-6
Qui I'admiraient sans redouter d'embiiches: 4-6
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I'emploi ne pourra plus étre qualifié d'«inhabituel»®; en l'investissant d'une
variété rythmique inattendue et en atténuant la marque césurale, Verlaine
sauve le vers de la régularité monotone et inhibitrice de la succession des
mesures de cinq syllabes avec un seul accent; finalement, et c'est peut-étre
I'innovation la plus hardie, Verlaine en fait un metre qui n'est plus
condamné a sa propre compagnie — c'est désormais un metre «associatif»
qui se trouve mélé aux metres établis et codifiés du décasyllabe, a savoir le

4-6 et le 6-4.

3.3 — Autres bouleversements du décasyllabe traditionnel: émergence

d'un décasyllabe ternaire

Une consultation rapide d'un échantillon représentatif des poemes écrits en
décasyllabes a travers les siecles confirmeront le statut de meétre
d'accompagnement du 6-4. Comme ['a signalé Cornulier, c'est le 4-6 qui est
le métre fondamental et, par conséquent, la mesure la plus commune du
vers de dix syllabes; c'est le metre «fort» qui peut apparaitre a lui seul dans
un poeme a la différence du 6-4 qui, lui, «faible», ne se trouve qu'en
association avec des 4-6. Chez Verlaine pourtant, on n'a pas l'impression
que le 6-4 constitue un meétre annexe ou secondaire: bien qu'on ne trouve
pas un seul poéme tout en 6-4, ils apparaissent néanmoins beaucoup plus
fréquemment que ne le dictait la tradition. Grace a ces exercices
hétérométriques, Verlaine habitue notre oreille au rythme d'une mesure
hexasyllabique suivie d'une quatre-syllabique: le poéme «Rasta» dont nous
citons une strophe ci-dessus est composé de quatrains 6/4/6/4. Dans 'ccuvre
verlainienne, on trouve également une forte proportion de 6-4 qui

n'admettent pas une scansion 4-6:

¥ Le terme est d'Antoine Adam (1953, p. 99) que nous citons ci-dessus, p. 63, n. 6.
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Il a raison le vieux, car voyez donc 4-6 / 6-4
Comme est joli toujours le paysage 4-6 / 6-4

(v. 9-10, «Nouvelles Variations: sur le pont du jour», P, p. 519).

Dans I'ombre mollement mystérieuse 6-4 (4-6 impossible)

(v. 4, «Per Amica Silentia», P, p. 487)

O toi, persécuteur, crains le vampire 6-4 (4-6 impossible)

(v. 15, «Les morts que l'on fait saigner...», P, p. 519).

L'orgueil t'a pris en ce quatre-vingt-neuf, 4-6
Nabuchodonosor, et te fait paitre, 6-4

(v.33-34, 1, X11. S, p. 252, nos italiques).

Comme on le voit dans le dernier exemple cité, ou un mot a lui seul remplit
tout l'espace de six syllabes, le poete prend souvent des mesures
exceptionnelles pour assurer I'unité métrique d'un segment hexasyllabique.
Ces mots, nous les appellerons des mots-hémistiches (MH).

Ces phénomenes ne sont pas en eux-mémes révolutionnaires: il ne
s'agit que de tendances qui exigent une certaine réadaptation de l'attente du
lecteur. Mais on ne saurait en dire autant de 'apparition de la «mesure» 3-7
ou 7-3 qui, elle, propose un vers de structure trés instable et inusité dans la
tradition. A vrai dire, les 3-7 ou 7-3 sont peu nombreux dans l'ensemble de
l';euvre, certains d'entre eux ne constituant que des options de scansion qui
peuvent en réalité étre écartées par référence au contexte. Prenons par

exemple la strophe suivant et prétons une attention particuliére au

deuxiéme vers:

Je me tournais, n'en pouvant plus de pleurs, 4-6
Mais ta fievre voulait suivre son theme, ?

Tu m'appelais par mon nom de baptéme, 4-6
Puis ce fut tout, 60 douleur des douleurs! 4-6

(v.9-12, XXI, 4, p. 459, nos italiques).

Scander en 3-7 peut bien constituer une option ici, mais, en vérité, c'est la
mesure la moins probable. La décision finale semble se réduire au choix de

la mesure d'accompagnement 6-4 ou de la mesure fondamentale 4-6. Celle-
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la créerait, par la séparation de l'unité verbale «voulait // suivre», une
tension metre-syntaxe a laquelle nous sommes habituée chez Verlaine; en
outre, on note que le premier vers du poeme «Si tu ne mourus pas // entre
mes bras» propose la méme segmentation, autrement dit le contexte
métrique étaye cette possibilité. D'autre part, on peut insister sur le 4-6,
mais seulement apreés avoir considéré le 3-7, puisque la quatriéme syllabe
est atone et, par conséquent, n'est que tres exceptionnellement porteuse
d'accent. Sachant qu'il est évidemment plus important de garder une mesure
siire plutdt que d'opter pour un schéma inédit, on pourrait admettre ici une
coupe lyrique (notée: ') et par la proposer la mesure la plus représentée du

poeme — la mesure fondamentale 4-6:
Mais ta fievRE / voulait suivre son theme 4'-6

Le choix semble encore plus facile a faire dans le cas du premier vers du
tercet suivant, ou le contexte métrique immédiat est des plus suggestifs et

écarte les possibilités de scander en 6-4 ou 5-5:

Riche venTRE // qui n'a jamais porté 3-7/4'-6
Seins opulents qui n'ont pas allaité, 4-6
Bras frais et gras, purs de tout soin servile, 4-6

(v. 1-3, X1, O, p. 773, nos majuscules et barres).

I est toutefois d'autres cas ou il faut considérer plus sérieusement une

scansion contenant une «mesure» de sept syllabes:

Princes et rois «gardés de toute offense», 4-6
Ai-je dit, I'un de ces miliciens, 3-7?
Qu'a leurs santés boivent I'eau de Jouvence 4-6
Les chers, les bons, les braves Parnassiens. 4-6

(v. 25-28, «Ballade en vue d'honorer les Parnassiens», D, p. 554).

Je crois ce que 1'Eglise catholique 6-4/ 4-6
M'enseigna des I'dge d'entendement 3-7?

[..]

En la vie éternelle.

(98]
]
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Vceu supréme.

(v. 1-2, 18, «Credow, LI, p. 742).
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Ghil est un imbécile. Moréas 7-3?
N'en est foutre pas un, lui, mais, hélas! 7-32

(v. 1-2, «Conseilsy, /, p. 910).

Le deuxieme vers du poéme de Dédicaces cité plus haut présente un
exemple intéressant: le 4-6 est improbable, malgré le contexte métrique,
puisque «l'uny», terme plutét négligeable du point de vue sémantique, ne
mérite pas une forte accentuation; une scansion en 6-4, quant a elle, n'est
pas évidente, du moins a l'occasion d'une premiere lecture, et ceci toujours
parce que nous évitons l'accent sur «l'un». Pourtant, aucune des deux
scansions 4-6 et 6-4 n'est impossible — rappelons que c'est une
caractéristique de la poésie verlainienne que d'accentuer et de mettre en
position de proéminence des mots grammaticaux, ou ce que nous appelons
des «mots outils»’ (MO). Si le 3-7 est possible, c'est avant tout parce que le
mot «dit» semble plus digne d'accentuation que les autres candidats, vu son
sens et son statut de mot terminal de syntagme syntaxique, statut d'ailleurs
marqué par une virgule. Si elle I'emporte, la mesure 3-7 est a tout moment
une mesure «d'urgence», choisie faute de mieux et toujours susceptible
d'étre remplacée par une autre forme plus stable.

C'est également en raison de la pression syntaxique que l'on est tenté
d'opter pour une mesure trisyllabique au début du deuxieme vers de
«Credo». 1l est indéniable que le terme «M'enseigna» est tout au moins
rythmiquement accentué puisqu'il s'agit d'un rejet et, en tant que tel, son

arrivée tardive s'accompagne d'un certain relachement de tension. La seule

’  On connait tous le vers célébre de la troisiéme strophe de «Chanson d'automne» ou l'article défini

féminin se trouve en position de rime:

Et je m'en vais
Au vent mauvais
Qui m'emporte
Dega, dela.
Pareil a la
Feuille morte

(v. 13-18, nos italiques).

Ailleurs, il est commun de voir des prépositions tels que «avec», «commey, «de», erc, en fin
d'hémistiche ou de vers.
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autre possibilité a nos yeux serait une scansion 5-5, infiniment préférable
du point de vue de la stabilité interne, mais encore une fois pas tres
évidente a l'occasion d'une premiere lecture. La situation se complique
d'ailleurs quand on en vient au dernier vers qui est littéralement brisé par le
procédé de la stichomythie. Ce vers, qui isole le «Veeu supréme» final de
maniere a sonner comme un «Ameny a la fin d'une priére, met en saillie le
role particulier de I'we» muet dans la versification frangaise: si les dix
syllabes occupaient une seule ligne typographique, la scansion 6-4
semblerait beaucoup plus pertinente. Par contre, il y a de bonnes raisons
d'opter pour une scansion 7-3: elle exprimerait au niveau métrique la
discontinuité syntaxique et typographique évidente du vers et éviterait
l'isolement brutal dans I'espace d'un «e» final non-élidable. Certes, il est
possible de prendre le contre-pied et dire que I'«e» muet isolé remplirait
assez dramatiquement et visiblement sa fonction de «ciment» ou de lien
entre les deux mesures. Ce qui est certain, c'est que la possibilité d'un 7-3
en fin de poéme peut nous amener a favoriser, par effet de chiasme, un 3-7
au début de poéme. La décision finale repose, comme c'est si souvent le cas
chez Verlaine, avec le lecteur.

Le troisieme exemple offert ci-dessous et que nous n'analyserons pas
ici en détail, présente toutefois la possibilité d'un support métrique
contextuel: il est en effet plus facile, dans un vers donné, de proposer une
coupe atypique et méme déséquilibrante quand le vers suivant ou précédent
offre la méme possibilité d'interprétation.

La présence d'un schéma 3-7 ou 7-3 est une interprétation valable car,
Verlaine nous y a déja sensibilisé en proposant, dés ses premieres poésies,
des vers ou la possibilité d'une césure apres la quatrieme, cinquiéme ou

sixiéme syllabe est pratiquement nulle'’:

' 11 nous semble pourtant que la possibilité d'une scansion 5-5 du vers «Qui mélancoliquement coule
aupres» n'est pas a écarter sans considération. Rappelons que les mots longs la deuxieme syllabe avant
la tonique (c'est-a-dire l'antipénultiéme) est susceptible de porter un accent rythmique appelé «contre-
tonique»; il ne serait pas alors impensable de faire coincider I'accent métrique de fin d'hémistiche et
cet accent tonique qui, dans «mélancoliquement» porte sur la syllabe indiquée: mélancol — I —
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Qui mélancoliquement coule aupres, 7-3

(v. 6, «Le Rossignol», PS, p. 74).

Ailleurs, il nous taquine avec des mots composés enjambant la césure de
sorte que les scansions 4-6 et 7-3 sont toutes les deux possibles, mais

aucune n'est entierement satisfaisante:

Ou les bateaux-omnibus et les trains

(v. 13, «L'Aube a I'envers», JN, p. 375).

Le rappel des strophes du premier volet d'«Imité de Catulle» n'en est pas

moins pertinent a cet égard:

Moi, je dirai les atours
Des amours

Et des Graces sadinettes

Et ferai naitre en ton cceur
Le bonheur

En te sonnant mes sornettes.

~N W W

(v. 19-24, «Imité de Catulle, I», PV, p. 12).

L'unique cas dans l'ceuvre verlainienne ou l'on peut avancer avec
sérieux l'idée d'un 3-7 métrique est dans les premiers et derniers vers des

tercets suivants du poeéme I de la deuxiéme section de Sagesse:

O mon Dieu, vous m'avez blessé d'amour 3-7?
Et la blessure est encore vibrante, 4-6
O mon Dieu, vous m'avez blessé d'amour. 3-7?
O mon Dieu, votre crainte m'a frappé 3-7?
Et la brilure est encore la qui tonne, 4-6
O mon Dieu, votre crainte m'a frappé. 3-7?
O mon Dieu, j'ai connu que tout est vil 3-7?
Et votre gloire en moi s'est installée, 4-6
O mon Dieu, j'ai connu que tout est vil. 3-7?

(v. I-9, 11, 1, S, p. 264).

quement. Cela donnerait une scansion en taratantara du vers: «Qui mélancoli — quement coule aupres»
(5-5). Pour une définition plus détaillée du concept ainsi qu'une discussion de son rdle dans le vers, le
lecteur consultera avec profit Mazaleyrat, (1990 / 1965, p. 136-140) et aussi Aquien (1993. p. 41), article
«accenty.
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On ne saurait prétendre que la scansion 3-7 ne soit pas évidente ici: non
seulement correspond-elle au rythme syntaxique, mais de plus l'effet de
déséquilibre provoqué par un segment métrique de sept syllabes — qui
constitue I'argument le plus fort contre la scansion 3-7 — est ici au contraire
amplement contrebalancé par le support métrique contextuel disponible.
Néanmoins, certains critiques, signalant qu'apres ces trois premiers tercets,
tous les autres vers du poeme se scandent en 4-6, s'en tiennent a la mesure
d'accompagnement, 6-4''. Nous présentons en résumé quelques aspects de

leur argument, formulé€ ici par Cornulier:

Le rythme dominant du poeme est la forme classique 4-6, et la récurrence de la forme 3-
7 n'est ici qu'une conséquence de la répétition de l'invocation initiale «O mon Dieu,
alors que c'est une caractéristique générale de la métrique littéraire que de présenter des
périodicités ou des équivalences de forme qui ne soient pas uniquement des
conséquences du sens («arbitraire métrique») [...] / [L]e vers «O mon Dieu, votre
crainte m'a frappé» peut s'interpréter comme rythmé en 6-4, en association réguliere
avec la division sémantique: «OQ mon Dieu, votre crainte — m'a frappé», ou «m'a
frappé» constitue un hémistiche cohérent. Et rétroactivement la plausibilité¢ contextuelle
de cette interprétation peut nous conduire a privilégier, pour le vers initial, si surprenant

5

d'abord, la division sémantique: «O mon Dieu, vous m'avez — blessé d'amour»'*.

Quoi qu'il en soit, il est sir que Verlaine a atteint son but: défier les
anciennes certitudes structurales du décasyllabe et semer le vers de
scansions «virtuelles» ou potentielles que le lecteur devra justifier.

II existe un autre groupe de vers pour lesquels une scansion en 3-7 ou
7-3 peut momentanément sembler pertinent, et que nous considérons

maintenant. Lisons a titre d'exemple le troisiéme des vers cités ci-dessous:

Je presse alors tout mon corps gouliiment, 4-6
Toute sa chair contre mon corps d'athlete 4-6
Qui se bande et s'amollit par moment, 3-7/7-3

Nous voyons toutefois dans les premier et troisieme vers du douziéme tercet deux autres possibilités
de scander 3-7:

Hélas! Vous, Dieu d'oftrande et de pardon, 3-7?
Quel est le puits de mon ingratitude. 4-6
Hélas! Vous, Dieu d'offrande et de pardon, 3-7?

(v. 23-25).

? Cornulier, «Pour lire Verlaine: petit essai d'analyse du 4-6», L'Ecole des lettres, n® 14, 1995-1996, p.
101 et 108.
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Heureux du triomphe et de la défaite 5-5
En ce conflit du cceur et de la téte. 4-6

(v. 17-21, «Ballade Sappho», P, p. 528).

Encore une fois, a défaut de pouvoir couper aprés la quatrieme, la
cinquieme ou la sixiéme syllabe, on pourrait suggérer une interprétation en
3-7 ou 7-3. La rivalité entre les troisiéme et septieme syllabes, toutes les
deux dignes d'accentuation, crée toutefois une mesure de sept syllabes trés
instable: sa longueur est telle que la voix peut difficilement passer la
sixieme syllabe sans le support d'un accent «relais» - notre «loi des six
syllabes» ne dit pas autre chose (supra, p. 8). De surcroit a l'instabilité
rythmique inhérente d'une suite de sept syllabes avec un seul accent
s'ajoute la force de la pression positive en faveur des formes avoisinantes —
les mesures de six et de huit syllabes qui, elles, comptent parmi celles les
plus présentes a l'esprit du point de vue culturel.

Compte tenu de ces faits, on pourrait proposer une scansion (3-4)-3,
ou les parenthéses aident a traduire le fait que I'accent rythmique de relais
est porté par la troisieme syllabe et 'accent métrique de fin d'hémistiche par
la septieme syllabe. La possibilité d'une scansion 3-(4-3) n'est pas a écarter
non plus et montre clairement que la rivalité entre les troisiéme et septiéme
syllabes intervient jusqu'au niveau métrique et que l'idée de scander le vers
en binaire, méme avec un fort accent de support, n'est peut-étre pas tres
utile. Autrement dit, dans le décasyllabe, le segment métrique de sept
syllabes peut étre I'caccoucheur» d'une structure métriquement ternaire, en
l'occurrence 3-4-3. Nombreux sont les indices de style ou de sens qui
peuvent étayer la possibilité de scander en ternaire. Considérons le cas des

vers suivants:

Nul remords, nul regret vrai, nul désastre! 3-4-3/(3-4)-3

(v. 5, «La Derniére Féte galante», P, p. 508, nos italiques).

Vous étes laids, moi compris, au dela 4-6/4-(3-3
De toute expression, et bétes, moi 6-4
Compris, comme il n'est pas permis. c'est la 3-5-2?/2-4-4? / 2-6-2?
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Pire peine a mon cceur et a mon émoi 6-4/(3-3)-4

(v. 5-8, «Quatorzain pour tous», D, p. 580, nos italiques).

Proteges encontre le monde, aussi 5-5/5-(3-2)
Contre moi-méme: 0 trop, que trop rapides 4-6

Délices! Conjugal, ce veeu tien! Si 2-4-47 / (2-4)-4?
Que je peux dire, moi, que je t'adore 6-4

(v. 30-33, XIV, DL, p. 840).

Le rythme syntaxique du premier cité de «Quatorzain pour tous» est
évidemment ternaire: la triple occurrence d'une virgule et du terme «nul»
est trés suggestive et sert a conférer une pertinence métrique a ce schéma.
Ce fut une structure rythmique similaire qui a facilité l'apparition de
l'alexandrin romantique'®. Méme si l'on finit par lui préférer la structure
binaire (3-4)-3, l'essentiel est que les indices de ponctuation et de syntaxe
soient suffisamment forts pour suggérer et soutenir un trimetre 3-4-3.

Le vers 7 du méme poeme «Compris, comme il n'est pas permis: c'est
lay fait ressortir, quant a lui, le role parfois déterminant de la ponctuation
dans la scansion métrique. On notera plus particulierement l'effet tres
puissant que produit la coupure des deux points qui apparaissent a la fin du
vers. Et pourtant, c'est plutot I'effet des enjambements en début et en fin de
vers qui suggere la plausibilité d'une scansion ternaire. Observons que
['enjambement perturbe le rythme attendu du décasyllabe en rendant encore
plus sensibles les divisions syntaxiques et grammaticales du vers.
Curieusement, nous nous trouvons ici devant un vers dont le segment
médian est syntaxiquement et sémantiquement le plus uni; en plus, le mot a
la rime constitue un proclitique'’, normalement inaccentué puisque

sémantiquement négligeable, fait qui affaiblit la rime, déja concurrencée

13
14

Voir supra, p 28-29.

On lit (p. 243) dans le «Glossaire» de Cornulier, 1995, les définitions suivantes: «Traditionnellement,
un mot dit clitique, dans une langue accentuelle, est un mot dont on considére qu'il ne peut pas former
a lui seul une unité d'accentuation, mais qui doit s'intégrer, en quelque sorte comme satellite, a une
unité grammaticale plus vaste qui est, elle, globalement, une unité d'accentuation. [...] Plus
précisément, le clitique je est dit proclitique dans je savais, ou je précéde sa base savais, et enclitique
dans savais-je, ou il la suit.»
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par les homophonies intérieures liant «compris» et «permis», ou a part la
«rime» en «is», on compte trois phonémes commun: /m/, /p/ et /R/. Si 'on
décide de renforcer la rime en fin de vers et d'atténuer les échos phoniques
intérieurs, on pourrait scander le vers 2-4-4 ou 3-5-2. La premiere
possibilité souligne I'enjambement initial, mais masque la correspondance
phonique entre «compris» et «permis», ce dernier terme ne portant pas
d'accent: «Compris, — comme il n'est pas — permis: c'est /a». La deuxieme
option masque, elle aussi, la rime intérieure en accentuant un mot-outil,
phénomeéne commun dans la poésie de Verlaine, mais elle a le mérite de
conférer une pertinence métrique au rythme disloqué provoqué par
I'enjambement vers la fin du vers: «Compris, comme — il n'est pas permis: —
c'est la». La scansion la moins probable serait, pour nous, celle suggérée au
niveau du rythme syntaxique, a savoir 2-6-2. Rappelons qu'une des
fonctions essentielles de la scansion d'un vers est de faire ressortir sa
stabilité structurale et contrer ou atténuer, dans la mesure du possible,
l'effet de tout élément qui risque de défaire l'unité du vers. En posant
I'existence d'un hémistiche intercalaire entouré de deux segments métriques
comptant seulement deux syllabes, la scansion 2-6-2 donnerait I'imprimatur
métrique a des bouleversements rythmiques ainsi qu'aux effet de
déséquilibre, de désagrégation et d'effritement.

Le rythme du vers — «Délices! Conjugal, ce veeu tien! Si» — cité plus
haut est également bouleversé par des enjambements violents: la force du
contre-rejet en fin de vers est d'autant plus puissante qu'elle marque non
seulement le dépassement de la limite de la fin de vers, mais également et
surtout celui de la fin de strophe. LLa majuscule de «Si» indique tres
clairement le commencement d'une nouvelle phrase, ce qui renforce le
sentiment de coupure entre les segments internes du vers. Comme c'était le
cas déja dans le vers de Dédicaces, la puissance du lien rimique fondé sur
deux homophonies C + V est affaiblie par le fait que le mot en position de

rime est concurrencé par un terme proche qui lui aussi semble plus digne
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d'accentuation: du fait de sa position en fin de syntagme grammatical et
syntaxique, «tien» a de fortes prétentions a un accent métrique; le fait qu'il
préceéde directement le mot a la rime rend encore problématique la situation
accentuelle du terme «Si», puisqu'il est tres difficile du point de vue de la
réalisation phonique de prononcer deux accents de suite. Méme s'il ne
pouvait étre question de scander en 6-3-1 et isoler un peu gauchement le
dernier terme du vers, il serait toutefois hypocrite de ne pas tenter de
représenter les irrégularités notées et proposer un segment métrique final de
quatre syllabes. Un parallele existe avec le début du vers ou «Délices!
Conjugal» compte six syllabes, mais la force de l'enjambement est telle
qu'elle réussit a masquer ici encore la présence d'une mesure
conventionnelle, a savoir celle de six syllabes. Ayant tout cela a l'esprit,
nous proposons donc de scander le vers en 2-4-4 ou peut-étre (2-4)-4 afin
de faire ressortir encore plus clairement la régularité d'une coupe métrique
apres la sixieme syllabe.

Le dernier exemple a considérer présente de nombreuses similarités
avec le vers de Dans les limbes que nous venons d'analyser:

Des vertus surérogatoires, la

Prudence humaine,

— L'autre, la cardinale, ah! celle-la,
Que Dieu t'y mene! —

(v. 65-68, 1X, B, p. 667).

Le lien rimique ici est des plus fragiles: nous trouvons encore en fin de vers
un proclitique, mais il est cette fois presque éclipsé par le terme
«surérogatoire», dont I'étrangeté et la longueur attirent en priorité notre
attention. En plus, on note qu'il s'agit d'un MC (mot-césure) qui infirme la
possibilité d'une césure non seulement quatrieme, mais également
cinquieme et sixiéme. La difficulté de reconnaitre la mesure n'est pas a
sous-estimer, surtout quand on se rend compte que ce vers de dix syllabes

n'est que le co-métre de la strophe — et que cette «mise en attente» du
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décasyllabe suivant affaiblit encore plus l'influence métrique du contexte.
L'importance de la rime est fondamentale dans ce vers: le rythme interne du
décasyllabe étant profondément altéré et les mesures internes
déséquilibrées et instables, il incombe d'autant plus a la rime de marquer la
fin de la mesure globale. Ainsi serait-il impensable d'isoler le dernier terme
en scandant 3-6'-1; plutét il convient de proposer une scansion en 3-5-2,
étoffant par la la derniére mesure.

Il devient alors trés clair que 1'enjambement peut altérer négativement
la structure métrique du vers jusqu'au point ou une simple dénotation en
chiffres et tirets ne peut traduire fidelement les perturbations rythmiques ou
métriques du vers. Par exemple, en scandant les deux derniers vers, nous
avons envisagé la possibilité dans les deux cas d'un schéma 2-4-4, mais
I'apparente régularité d'une coupe-sixieme suggérée par la représentation
numérique de la scansion est loin d'étre saisissable par l'oreille. S'il est vrai
que l'enjambement peut relancer une nouvelle dynamique rythmique dans
le vers, c'est souvent au prix d'une déstabilisation de la mesure prévue et
attendue; parfois méme il mene a une remise en question des regles
fondatrices de la prosodie frangaise traditionnelle. Mises en lumiére dans la
citation suivante de Mazaleyrat (1990 / 1965, p. 130), les incertitudes nées de
I'emploi  d'enjambements particulierement forts, parfois appelés
«anarchiques»'”, expliquent éventuellement l'attrait irrésistible que

renferme le procure pour Verlaine:

En fait, sous l'apparence du maximum de naturel, I'enjambement introduit dans le vers
le maximum d'artifice, par le placage sur les structures métriques de structures
linguistiques qui ne s'y adaptent que malaisément. C'est pourquoi il est par nature un
phénomene ambigu et instable (Nos italiques).

' Voir l'article de Dominique Godet, «A propos de quelques enjambements anarchiques», Versants, n°

9. 1986, p. 61-75.
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3.4 — Affaiblissement et non-détermination du contexte métrique

L'émergence de décasyllabes mesurés en ternaire ainsi que la récurrence de
suites syllabiques, dont la réalisation sonore n'est nullement indicatrice de
la somme théorique dix, posent d'importantes questions pour toute
perspective exométrique du vers. Nous consacrerons donc ces dernieres
pages sur le décasyllabe verlainien a un échantillon représentatif des
problémes créés par des vers, des strophes, voire des poémes métriquement

irréguliers.

Une des conséquences des innovations prosodiques de Verlaine est la
neutralisation ou du moins l'affaiblissement de la pression du contexte
métrique: les métres ternaires et les metres déséquilibrés comme le 3-7 ne
trouvent que trés rarement un support contextuel, et comme nous en
jugerons en lisant le poéme «Guitare» daté d'aout 1887, il est parfois
impossible pour certains vers de choisir définitivement entre des
structurations conventionnelles et codifiées, tant la pression du contexte

métrique est non déterminante:

Le pauvre du chemin creux chante et parle

Il dit: «Mon nom est Pierre et non pas Charle,

6-4 MO / (2-5)-3
6-4

Et je m'appelle aussi Duchatelet. 6-4

Une fois je vis, moi, qu'on croit tres laid 5-5/6-4
Passer vraiment une femme tres belle 4-6

(Si je la voyais telle, elle était telle.) 6-4
Nous nous mariames au vieux curé. 5-5/6'-4
On eut tout ce qu'on avait espére, 5-5/2-(5-3)
Jusqu'a I'enfant qu'on m'a dit vivre encore. 4-6

Mais elle devint la pire pécore 5-5
Indigne méme de cette chanson, 4-6/5'-5
Et certain beau soir quitta la maison 5-5

En emportant tout I'argent du ménage 4-6

Dont les trois quarts étaient mon apanage. 4-6 / 6-4
(C'était une voleuse, une sans-coeur 6-4

Et puis, par des fois, je lui faisais peur. 5-5

Elle n'avait pas 'ombre d'une excuse, 6-4

Pas un amant ou par rage ou par ruse. 4-6

Il parait qu'elle couche depuis peu 6-4
Avec un individu qui tient lieu 7-32
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D'époux a cette femme de querelle. (2-4)-4

Faut-il la tuer ou prier pour elle?» 5-5
Et le pauvre sait tres bien qu'il priera, 5-5
Mais le diable parierait qu'il tuera. 4'-6/3-(4-3)

(«Guitarey, P, p. 515-516).

Les 4-6, 6-4 et 5-5 se succedent ici arbitrairement de sorte que I'on ne peut
pas s'attendre a un schéma particulier en abordant un vers donné. Ainsi le
quatrieme vers du poéme pourrait bien se scander 5-5 ou 6-4, et bien que le
contexte immédiat favorise le metre d'accompagnement, il est clair que le
schéma 5-5, bien représenté dans l'ensemble du poeme, est loin d'étre
impossible. L'ambiguité du contexte métrique nous oblige a chercher au
sein du vers lui-méme des indices de détermination structurale - c'est une
démarche qui revient a adopter une approche endométrique en I'absence
d'une pression contextuelle forte et unidirectionnelle. Dans le cas du vers
examiné, on pourrait légérement préférer au schéma 6-4 une scansion en
taratantara, fidéle en cela aux divisions syntaxiques et grammaticales les
plus évidentes du vers.

Méme dans le contexte d'une pression métrique faible et non
déterminante, il faut, bien sir, tenir compte de la tradition prosodique qui
favorise partout le choix d'un 4-6 ou 6-4 plutét qu'un 5-5 et un des trois
schémas 4-6, 6-4, 5-5 plutét que toute autre scansion, entre binaires et
ternaires. Il est également clair que chez Verlaine le 5-5 perd en grande
partie son statut traditionnel de métre d'exception — dérogation de la loi de
I'exclusion — pour devenir une troisiéme mesure tout a fait acceptable du
décasyllabe. Ce faisant, Verlaine instaure une ambiguité fondamentale au
ceeur du décasyllabe qui peut désormais se structurer métriquement de deux
manieres (4-6/6-4 et 5-5) dont l'association est pourtant théoriquement

. < 16 . " o, e
interdite’” puisque non pas fondée sur une équivalence saisissable ou

'® La «loi de I'unicité du schéme métrique». Voir Chaussivert, 1970, p. 402.
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perceptible'’.

La disparition d'une pression métrique siire en faveur d'une scansion
particuliére rend impossible la scansion des vers ou se pose le probleme de
la coupe lyrique. Selon Cornulier (1982, p. 186), la présence ou l'absence

d'une coupe lyrique est toujours fonction du contexte métrique:

Contrairement a ce qu'on présume dans la doctrine de Morier et Mazaleyrat, considéré
uniquement en lui-méme dans sa structure phonétique individuelle, un énoncé (ou une
réalisation d'énoncé) ne peut «avoir une coupe lyrique» que relativement a une mesure,
donc par rapport a d'autres énoncés auxquels il est comparé, et par égalité avec lesquels
il est vers; il n'a de coupe lyrique m-ieme que si la pression métrique contextuelle y
impose la reconnaissance d'un segment finissant a la m-ieme syllabe.

Ainsi comme nous avons déja vu, c'est la pression du contexte
métrique, plutot que toute autre exigence sentie ou imaginée, qui impose la

césure-quatrieme dans le premier vers du tercet suivant:

Riche ventre qui n'a jamais porté, 4'-6
Seins opulents qui n'ont jamais allaité, 4-6
Bras frais et gras, purs de tout soin servile 4-6

(v. 9-12, XXI, A4, p. 459)"®.

La situation est pourtant tout a fait différente dans le cas de certains vers de
«Guitare». Relisons les vers 4 a 14, en prétant une attention particuliére au

vers 7 et 11 que nous reproduisons en italiques:

Une fois je vis, moi qu'on croit laid 5-5/6-4
Passer vraiment une femme tres belle 4-6

(Si je la voyais telle, elle était telle.) 6-4

Nous nous maridmes au vieux curé. 5-5/6'-4
On eut tout ce qu'on avait espéré, 5-5/2-(5-3)
Jusqu'a I'enfant qu'on m'a dit vivre encore. 4-6

Mais elle devint la pire pécore 5-5

Indigne méme de cette chanson, 4-6/5'-5

Et certain beau soir quitta la maison 5-5

En emportant tout l'argent du ménage 4-6/ 6-4
Dont les trois quarts étaient mon apanage. 6-4

"7 Selon la théorie de Cornulier, présentée et commentée ci-dessus, p. 11-12, I'égalité métrique des 4-

6/6-4 et des 5-5 est insaisissable et au mieux théorique et ainsi I'association des mesures de quatre et
six syllabes avec celles de cinq syllabes est interdit du point de vue strictement métrique.

' Strophe déja commentée, supra, p. 69.
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Les schémas 4-6 et 5-5 font partie du contexte métrique immédiat des deux
vers considérés. Si l'on est sensible aux mesures de quatre et de six syllabes
dans les vers qui précedent immédiatement «Nous nous mariames au vieux
curé», on pourrait opter pour la coupe lyrique; de plus, cela permettrait de
fonder une alternance réguliére des schémas 4-6 ou 6-4 / 5-5 qui se répéte
jusqu'au quatorzieéme vers inclus: 6'-4/5-5/4-6/5-5/4-6/5-5/4-6. Au
contraire, il y aurait du mérite a rejeter la coupe lyrique et a insister sur la
mesure 5-5 pour étre mieux en mesure de reconnaitre la méme mesure dans
le vers suivant dont le rythme est bouleversé par un enjambement.

Dans le cas du vers 11 — «Indigne méme de cette chanson» — le lecteur
est confronté a un choix similaire. Choisir une coupe lyrique créerait une
suite de trois vers 5-5; la rejeter permettrait 'alternance des schémas déja
notes.

On est en pleine ambiguité ici: dans les deux cas, chacune des
scansions est possible; chacune, ayant ses propres attraits et inconvénients,
peut trouver au niveau contextuel un certain soutien métrique, méme s'il est
faible. Tout choix se fondra donc sur l'interprétation du lecteur qui pourrait
commencer a remettre en question son rdle d'arbitre final: s'il opérait un
choix, il pourrait avoir I'impression de simplifier la complexité rythmique /
métrique du poeéme et, par la, d'altérer «illégalement» |'effet esthétique visé
par un poete qui, s'il le voulait, pourrait rester absolument conventionnel

dans son choix de schéma métrique:

Or on vivait en des temps fort affreux 4-6
Ou la réclame était mal en avance. 4-6
Dans la bataille aux rimes plus d'un preux 6-4
Tout juste eut pour l'attaque et la défense 6-4
Quelque canard d'Artois ou de Provence; 4-6
Mais Pheebus vint qui reconnut les siens 4-6
Et sut garder, vainqueurs, de toute offense 4-6
Les chers, les bons, les braves Parnassiens. 4-6

(v. 1-8, «Ballade en vue d'honorer les Parnassiens», D, p. 553).

Il serait erroné ainsi de considérer I'ccuvre de Verlaine comme ['histoire de
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I'émancipation progressive des formes des metres traditionnels. La ballade
dont nous citons la premiere strophe ci-dessus est en fait
chronologiquement postérieure a «Guitare», n'apparaissant pour la
premiere fois qu'en aott 1889. On n'a pas ainsi affaire a une évolution,
méme négative, dans les pratiques prosodiques de Verlaine; au contraire,
on croit assister a des recherches et découvertes continuelles qui se
poursuivent a coté d'exercices prosodiques absolument traditionnels — c'est
pourquoi on dit souvent, en parodiant le titre d'un de ses recueils, que
Verlaine écrit «parallelement». Le poete joue avec les données
prosodiques, en crée de nouvelles pour ensuite les abandonner a volonté.
La régularité¢ prosodique constitue alors un choix chez Verlaine, non pas

une contrainte imposée par la tradition.

3.5 — Conclusion: brouillage du nombre syllabique total du décasyllabe

La perception du décasyllabe verlainien est contrariée non seulement par
I'apparition dans le vers de schémas ternaires mais également par I'absence
de soutien au niveau de la métrique textuelle et la non-équivalence des
mesures internes d'un vers a l'autre. A ce titre, on notera en particulier que
le poete se plait a varier le nombre syllabique exact de ses vers et a donner
au méme mot un nombre syllabique différent.

Dans «Imité de Catulle, II», on remarquera le statut ambigu du terme

«Sirniumy qui parfois compte trois syllabes, parfois deux:

O Sirnium, cap au gazon fleuri (Sir-ni-um = trois syllabes)

et}
Que j'ai quitté les bords Bithyniens,
Ces flots, 0 cap Sirnium, sont les tiens, (trois ou deux syllabes)

[...]

Aussi, salut, cap Sirnium et toi, son (deux syllabes)

(v. I, 7 et 12, «Imité de Catulle, [1», PV, p. 13).
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En comparant les vers 1 et 12, on voit que pour maintenir le méme nombre
syllabique global, a savoir 10, le mot «Sirnium» doit passer d'un mot
trisyllabique a un dissyllabique: c'est une suppression vocalique nommée
synérese. Le statut du méme terme dans le vers 7 est encore plus ambigu:
soit «Sirnium» compte pour trois syllabes et «tiens» seulement une, et alors
la rime entre «Bithyni-ens» et «tiens» est irréguliére (puisque fondée sur
une diérése et une synérese), soit «Sirnium» compte pour deux syllabes,
comme dans le vers 12, et alors «tiens» est dissyllabique et la rime
«Bithyni-ens» / «ti-ens» est réguliere.

Il est alors parfois tres difficile de décider a l'avance et lors d'une
premiere lecture combien de syllabes métriques accordaient a un certain
terme. Combien de lecteurs accorderaient trois syllabes au terme «jouera»

en abordant le vers suivant pour la premiere fois?

Qui se jouera, caressant, dans vos voiles,

(v. 10, XIX, BC, p. 154).

Une maniere beaucoup plus efficace de remettre en question le nombre
syllabique total d'un vers est de l'associer discréetement a un autre vers de
nombre syllabique légerement différent, généralement ayant une syllabe de

plus ou de moins, comme dans le poeme suivant:

Or j'adore une chaste Suzanne 9 syllabes: 3-6
Dont je serais 1'un et ['autre vieillard 10 syllabes:  4-6
Et pour qui donc je brairais comme un ane 10 syllabes:  4-6
Si n'était pas trop chaste ma Suzanne: 10 syllabes:  6-4
Elle rieuse: non pas! grasse a lard? 10 syllabes:  4-6
Mais non plus a l'excés diaphane 9 syllabes:  6-3
Et je serais heureux sans coq-a-l'ane 10 syllabes:  6-4
Si ne m'était trop chaste ma Suzanne, 10 syllabes:  6-4
Et, je te le dirai tout doucement 10 syllabes:  6-4
Qu'il faut bien vite oublier ton amant, 10 syllabes:  4-6
Flt-ce moi-méme, 0 chose invraisemblable! 10 syllabes: 4-6
Et je serais alors le plus heureux 10 syllabes:  6-4
Non pas des trois mais que plutot des deux 10 syllabes:  6-4
Et ce ne serait pas déja le diable! 10 syllabes:  6-4

(«Pour S...», D, p. 583).
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Parfois le nombre dix n'est maintenu dans ces vers que grace a une synérése
ou une diéreése - «diable» ne constitue qu'une seule syllabe au dernier vers
tandis que «ou-bli-er» doit en compter trois au lieu de deux au vers 10:
«non pas [...] trois mais [...] plutot [...] deux» comme dit le poéte a
l'avant-dernier vers. Non seulement Verlaine réussit dans ce poeme a
brouiller le nombre syllabique de sorte que le lecteur est vraiment obligé de
compter sur ses doigts afin de vérifier le metre, mais encore, semble-t-il, le
poete se moque des difficultés du lecteur. Ailleurs, il taquine le lecteur en

imitant la diction scandée de ce dernier quand il scande un vers:

Le Dé-cou-ra-ge-ment, enfin! commence 6-4

(v. 9, «Paucha Mihi», BS, p. 973) .

Verlaine ne se contente pas de travailler sous 1'égide des certitudes de
la prosodie traditionnelle. Des le début, il cherche a accroitre le potentiel
expressif du décasyllabe, a «émouvoir 1'équilibre d'un nombre ayant deux
rhythmes seulement» et a libérer le vers d'un contexte métrique considéré
trop étroit. Comme le dit Chaussivert (1970, p. 409), Verlaine use du metre
comme s'il n'est qu'un autre fait stylistique — élément a manier selon ses
désirs personnels:

[Verlaine] congoit le metre non comme une moule, mais comme un élément constitutif
de l'expression poétique, comme un matériau dont il établit les limites de résistance et

de malléabilité. Le scheme métrique est, chez lui, partie intégrante du style, c'est-a-dire
que l'activité créatrice s'exerce aussi a son niveau.

Au lecteur donc de juger si Verlaine, avant Valéry, «a réussi a porter le Dix
a la puissance du Douze» (supra, p. 58, n. 1) ou si sa remise en question de la
structure traditionnelle et codifiée du décasyllabe détruit la majesté d'un

vers plus ancien que I'alexandrin.

* 3k
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4. — Les Dodécasyllabes

Et vive un vers bien simple, autrement c'est la prose.

Verlaine,
XVIIL, B, p. 684.

De quel scandale vers ou proses sont-ils cause
Dont cela vaille un peu la peine qu'on en cause?

Verlaine,
XXII, B, p. 690.

4.1 — Introduction: «alexandrin» ou «dodécasyllabe»?

epuis pius d'un siecle, on a tendance a employer les deux termes

«alexandrin» et «dodécasyllabe» (vers de douze syllabes) comme
s'ils se référaient a la méme réalité; certes, les deux vers ont ceci en
commun qu'ils comptent chacun douze voyelles métriques, mais les
identifier complétement revient a ignorer une distinction importante. Le
terme «alexandrin» permet non seulement de préciser le nombre de
voyelles métriques du vers, mais encore a stipuler une certaine structure. Si
le dodécasyllabe est I'assemblage quelconque de douze syllabes,
l'alexandrin, lui, est obligatoirement césuré 6-6.

L'histoire de I'alexandrin est suffisamment décrite et analysée ailleurs
pour ne pas nécessiter ici une profonde étude'. Notons néanmoins que les
voix dans ces analyses sont loin d'étre unanimes quant a l'origine exacte du
metre. Ce qui semble acquis, c'est que l'alexandrin ne peut avoir une
origine latine: dans les vers latins le seul caractere fixe est le nombre

d'accents, le nombre de syllabes étant donc variable. Selon Henri Morier

On consultera avec profit les ouvrages suivants: Maurice Grammont, 1964 / 1904; Claude Cuénot,
1963; W. Théodore Elwert, Traité de versification frangaise des origines a nos jours, Editions
Klincksieck, 1965; articles pertinents dans Henri Morier, Dictionnaire de poétique et de rhétorique,
PUF, 1975, premiere édition 1961; article «métre» dans Grand Larousse de la langue frangaise, t. 1V,
1975 et Jacques Roubaud, La Vieillesse d'Alexandre, Maspero, 1978; Philippe Martinon, «Le trimétre:
ses limites, son histoire, ses lois», Mercure de France, n° 77, 1909, p. 620-639 et n° 78, 1909, p. 40-
58.
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(1975 / 1961, p. 57-64), l'alexandrin aurait pu venir de l'asclépiade mineur,
vers qui a douze syllabes, est césuré, et dont les syllabes de fin d'hémistiche
sont accentuées. Il n'écarte pas toutefois la possibilité de reconnaitre dans le
tétrametre Tambique les origines de l'alexandrin frangais, tout en admettant
que cette hypothese «séduisante» présente néanmoins ses propres
inconvénients.

[éme

Si l'alexandrin apparait au XI siecle, dans le célebre Li Romans

d'Alixandre (1179)%, c'est le décasyllabe et I'octosyllabe qui sont de loin les

eme

metres dominants a 1'époque. Des le XIII™™ siecle, 1'alexandrin commence
a supplanter le vers «communy, surtout dans les chansons de geste. A cet
éveil soudain du metre de douze syllabes succede une longue période
d'«hibernation» qui se prolongera jusqu'a la premiére moitié¢ du XVI™™
siecle. Cependant, c'est durant cette époque de somnolence que le terme
«alexandrin» entre dans la langue comme adjectif: on parle de «rimes
alexandrines» et plus tard de «vers alexandrins». En 1432, par commodité
et par ellipse, on commence a parler d'«alexandrins» tout court. Il faudra
attendre Ronsard et les poetes de la Pléiade pour que I'alexandrin, plus long
que le décasyllabe et par conséquent plus apte a contenir des idées
nuancées, recommence a voler de ses propres ailes et rentre dans la poésie.
Introduit dans la comédie par Corneille, il devient le metre dominant du

I‘cmc

théatre et de la poésie sérieuse a partir du XVI siecle. Comme nous
l'avons déja indiqué, la standardisation et la codification de la langue
frangaise jouera un rdle important dans le déclin du décasyllabe et I'essor
conséquent de I'alexandrin. Le meétre d'Alexandre monopolise presque
entierement la production poétique au XIX“™ siécle au point que tous les
autres metres vivent dans son ombre. Depuis le renouvellement prosodique

du romantisme, le vers césuré 6-6 s'accompagne souvent de la forme 4-4-4

et éventuellement d'autres formes annexes dont le 3-5-4, qui vont devenir

«Le Roman d'Alexandre», écrit par Lambert le Tors de Chateaudun, Alexandre de Bernay et Pierre de
Saint-Cloud est un ensemble de romans et de chansons de geste racontant, en les embellissant, les
campagnes d'Alexandre le Grand.
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métriquement pertinentes: le «trimétre’» est né. Vers la fin du siécle
pourtant, I'alexandrin céde du terrain au vers libéré et ensuite au vers libre;
ce déclin se poursuivra au cours de notre siecle, mais comme le montre la
production poétique actuelle, il serait bien prématuré de parler du déces du
meétre royal.

C'est surtout a partir du XIX™™ siécle que la distinction entre le
dodécasyllabe et I'alexandrin redevient pertinente. L'obligation de la césure
médiane finit par se dissoudre et I'on est parfois en droit de se demander si
certains vers examinés ne seraient pas plutot des dodécasyllabes a structure

quasiment libre que de vrais alexandrins.

Ayant droit de cité en poésie et au théatre, I'alexandrin se montre un metre
particuliérement souple, apte a traduire le «sublime» et le «grotesque»”: en
fait, il est permis de penser que le vers évolue différemment et a une vitesse
inégale dans les deux genres. Par exemple, nous pouvons dire, en
invoquant l'autorité de Cornulier (1995, p. 82-83), qu'avant les années 1840,
tous les vers susceptibles de se scander en 4-4-4 apparaissaient dans le
genre dramatique. C'est seulement plus tard que l'emploi du 4-4-4 se
généralisera a la poésie. On peut donc déja parler d'un vers «doublement

déterminéy». Si Ténint distingue le vers «brisé» ou «parlé» du vers «intact»

Par «trimetre» nous désignerons ci-dessous tout vers compos¢ de trois mesures, quelque soit leur
longueur syllabique. Nous réserverons le mot «ternaire» a l'alexandrin romantique qui se divise en
trois sous-mesures égales. Certains critiques, comme Cuénot (1963, p. 353) s'en tiennent a qualifier ce
dernier vers de «trimetre régulier» et a classer comme «irréguliersy tous les autres vers composés de
trois mesures. Pour notre part, nous hésitons a adopter la méme terminologie surtout parce que depuis
Hugo certains trimétres «irréguliers» (dont le 3-5-4) sont communément admis comme des mesures
acceptables du vers de douze syllabe. D'ailleurs notre distinction entre ternaire et trimetre permet
d'éviter la confusion qui apparait dans certaines études de versification ou les deux termes sont
synonymes. On emploiera toutefois le terme «ternaire» pour qualifier tout rythme qui se fonde sur la
succession de trois segments, qu'ils soient syllabiquement égaux ou pas.

Termes de Victor Hugo dans La Préface a Cromwell, dans Théatre complet, t. 1, Gallimard, coll.
Bibliotheque de la Pléiade, 1963: «[La poésie] se mettra a faire comme la nature, a méler dans ses
créations, sans pourtant les confondre, I'ombre a la lumiére, le grotesque au sublime, en d'autres
termes, le corps a I'ame, la béte a I'esprit» (p. 416).
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et «chanté» dans sa Prosodie de l'école moderne (1844, p. 56 et svt.)’, il faut
se rappeler que son point de vue est bas¢ sur celui de Hugo qui préfacera,
en le soutenant, le dit ouvrage:

Le vers brisé est un besoin particulier du drame; du moment ou le naturel s'est fait jour

dans le langage théatral, il lui a fallu un vers qui pGt se parler. Le vers brisé est
admirablement fait pour recevoir la dose de prose que la poésie dramatique doit

Et n'est-ce pas I'écho hugolien que I'on entend encore prés de cinquante ans
plus tard dans les propos suivants encore tirés d'une autre préface, en

I'occurrence celle de la deuxiéme édition des Poemes saturniens?

L'alexandrin a ceci de merveilleux qu'il peut étre tres solide, a preuve Corneille, ou tres
fluide avec ou sans mollesse, témoin Racine. C'est pourquoi |[...] j'ai réservé pour les
occasions harmoniques ou mélodiques ou analogues, ou pour telles ratiocinations
compliquées des rhythmes inusités, impairs pour la plupart, [...] rn'osant employer le
métre sacro-saint qu'aux limpides spéculations, qu'aux énonciations claires, qu'a
l'exposition rationnelle des objets, invectives ou paysages ((EC I1, p. 1073, nos italiques).
Une méme révérence devant l'alexandrin est exprimée dans les vers
suivants ou Verlaine adopte un faux ton sérieux pour décrire un magistrat
qui se donne des airs:
Ceci vaut le classique hexametre®. Ecoutez

Religieusement, car ce sont vérités,
Ma parole sacrée, ou le diable m'emporte!

(v. 1-3, «Compliment a un autre magistrat en Arras», /, p. 919).

Attendu la capacité notée du poete a écrire «parallelement», ce
sentiment que seul l'alexandrin 6-6 conviendrait a I'atmosphére de certaines
poésies pourrait expliquer le passage aisé dans I'ceuvre verlainienne d'un
poéme compos€ en vers 6-6 absolument réguliers a un autre ou l'on est

amené a remettre en question la notion méme de vers, tant les mesures

«En poésie, ou L'ON CHANTE OU L'ON PARLE. / Le poete chante dans l'ode, dans le dithyrambe, dans le
poeme. / Il parle dans le drame, dans la comédie, I'épitre et la fable. / De la nécessairement deux vers
bien différents, le VERS INTACT et le VERS BRISE ou le VERS CHANTE et le VERS BRISE.»

Morier, (1975 /1961, p. 64) nous signale que I'emploi du terme «hexametre» pour parler de l'alexandrin
«est une impropriétéy. Il est bien sir possible que le choix de Verlaine fit dicté par le souci de
maintenir douze syllabes.
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internes sont affaiblies ou dissimulées’.

C'est des alexandrins dits brisés et «douteux» de Verlaine que I'on va
se préoccuper ici, puisque notre propos est d'examiner de quelle fagon le
poete réussit a introduire des incertitudes et des ambiguités au niveau
formel dans ses poémes et de devrait permettre de mettre en valeur le
caractere rénové du vers qui en résulte. Cette décision devra tenir compte
du fait, trop souvent ignoré ou oublié dans les études métriques de I'ceuvre
verlainienne, que la majorité des dodécasyllabes du poete sont
interprétables en alexandrins 6-6. Le lecteur remarquera également que
nous ne restreindrons pas nos exemples aux ceuvres les plus connues —
tendance facheuse des premiers critiques et qui se remarque encore dans
certains ouvrages récents. Une quantité¢ importante de vers qui s'isolent
comme intéressants dans la perspective adoptée apparaissent dans les

recueils «oubliés» du «dernier» Verlaine.

4.2 — Renouvellement ou subversion de I'alexandrin traditionnel?

Né dans le sein méme de l'alexandrin traditionnel, le trimetre romantique

n'exclut pas pour autant la possibilité d'une césure médiane:

Le Révérend, les bras croisés, téte baissée 6-6 x 4-4-4

(v. 105, «La Mort de Philippe II», PS, p. 92).

Nous avons vu dans I'Introduction (supra, p. 27-29) que le lecteur, a force de
lire des vers rythmiquement ambivalents, en vient a associer dans la méme

perception les rythmes 6-6 et 4-4-4 de sorte que le 4-4-4 finit par constituer

Notons par exemple combien la mesure 6-6 est ou absente ou dissimulée dans «A ma femme», PD, p.
992-993 qui date d'aolt 1893 tandis que dans «Assomption», PD, p. 1018, poéme écrit le méme mois
a en croire la datation du pocte, seuls deux vers sur un total de quatorze ne sont pas facilement
interprétables en 6-6.

=89 =



un équivalent métrique de I'alexandrin 6-6. Autrement dit le 4-4-4 devient
un metre d'accompagnement du 6-6.

La césure médiane qui facilitait la perception de l'équivalence direct 4-
4-4 = 6-6 ne fut plus exigée au bout d'un certain temps et I'on voit ainsi des
vers 4-4-4 qui n'admettent pas la scansion 6-6. Dans I'ceuvre verlainienne,

on pourrait citer les exemples suivants:

En attendant 1'assomption dans ma lumiere 4-4-4

(v.37,L1v,vI, S, p.272)

Et d'or du cceur désormais pur, cette chanson 4-4-4

(v. 19, XXIII, 4, p. 461).

Ainsi 1'équilibre interne de l'alexandrin ne dépend plus uniquement
d'une structuration binaire des segments métriques; désormais le vers peut
¢galement reposer sur un rythme a trois temps: les possibilités structurales
du vers ancien sont ainsi considérablement augmentées. Il est important de
comprendre pourtant que ce rajeunissement de l'alexandrin s'accomplit non
pas en raison de la concurrence d'un autre metre ou de quelque autre
influence externe, mais grace a une dynamique inferne, nullement
menagante au schéma traditionnel. Le 4-4-4, loin de constituer une
subversion de la structure conventionnelle de l'alexandrin en est en fait le
complément.

Il existe toutefois dans I'ceuvre verlainienne des vers «subversifs» dont
la structure semble nier la stabilité et la sireté métrique conférées par les
formes codifiées de l'alexandrin. Parmi ces vers figurent ceux qui semblent
proposer une mesure de cinq syllabes. Or, dans toute interprétation binaire
de [l'alexandrin, une «mesure» pentasyllabique, trés instable et
métriquement ambigué en elle-méme rend inévitable, comme nous l'avons

vu dans I'Introduction (supra, p. 26)®, une seconde mesure de sept syllabes

®  Philippe Martinon (1909, p. 632) souligne comme suit I'aspect exceptionnel du segment rythmique de

cinq syllabes: «J'ajoute que l'oreille répugne a compter des éléments de cing syllabes. Quand on lui
offre des hémistiches du type 1-5, elle est bien obligée d'accepter leur équivalence avec 3-3, et
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dont nous avons examiné les effets de dislocation dans le cas du
décasyllabe. Pour ce qui est de l'alexandrin, une scansion 7-5 ou 5-7 ne
peut avoir qu'une seule fonction: détruire et nier la possibilit¢ ou la
pertinence d'une scansion réguliére et tout particulierement d'une césure-
sixieme. Les mesures de cinq et de sept syllabes sont ainsi des «anti-
mesures» qui ne prétendent méme pas un statut métrique: leur présence
dans un vers de douze syllabes constitue un message clair: «la césure
médiane est impossible dans ce vers». Et c'est sans doute en raison de leur

instabilité fondamentale que Verlaine est attiré par elles:

Malgré ton délice, // 6 bon «cru» de Tantonville 5-7

(v. 10, «Au gérant du Miiller», D, p. 626).

Jusqu'a ce plongeon // dans toute l'ignominie 5-7

[...]

Vers les déclamations // par la Pauvreté, 7-5

(v. 87 et 91, XXX, B, p. 700).

Ou mon cceur creusait // son ensevelissement 5-7

(v.6,1,1v, VL S, p. 270).

Le lecteur objectera peut-€tre que certains vers cités ici ne se scandent
pas forcément en 5-7 ou 7-5: en particulier, pour ce qui est du dernier vers
cité, il pourra favoriser le schéma du trimetre 5-3-4 comme Louis
Aguettantg, ou une scansion en 3-2-7 comme Claude Cuénot (1963, p. 360).
Mais il nous semble que ces scansions témoignent du désespoir du critique:
c'est seulement en passant par la mesure binaire 5-7 et apres l'avoir rejetée
comme trés improbable que l'on arrive aux trimétres mentionnés qui
constituent donc l'ultime refuge. En fait, Cuénot admet, ne serait-ce

qu'entre parentheses, que la scansion 3-2-7 révele «une construction qui

d'admettre que | et 5 se compensent comme 2 et 4, mais il faut qu'elle mette de la complaisance, et
c'est une complaisance que les classiques n'exigent pas d'elle trop souvent».

’  Dans Verlaine, 1.'Harmattan, coll. Les Introuvables, 1978, p. 233, Aguettant, épousant la théorie du
rythme consonantique de Grammont, confére une pertinence métrique a l'accent secondaire sur la
troisieme syllabe du terme «ensevELissement», ce qui lui permet de scander en 5-3-4, non sans
émettre ses réserves pourtant quant a ce «rythme trés boiteux». (sic.)
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s'effondre» (1963, p. 360); en outre, il s'agit, dit-il, d'un «trimétre de
démolition» (1963, p. 360). Mais qu'est-ce qui s'effondre ou est démoli si ce
n'est la mesure binaire fondée sur des syntagmes heptasyllabique et
pentasyllabique? De toute facon, il est a noter que la scansion 3-2-7 ne
résout pas le probléme du segment heptasyllabique en fin de vers qui reste
tout aussi instable que dans l'interprétation binaire. Par conséquent, il est
difficile de voir 'avantage du découpage en 3-2-7 ou l'accent-cinquiéme
demeure plus fortement marqué que le troisiéme. Quant a l'interprétation
d'Aguettant, il suffit de lire les lignes précédant sa suggestion pour vérifier
que c'est le 5-7 qui est tout d'abord envisagé'’.

Dans certains vers, comme le troisieme cité ci-dessus, il est difficile
de voir comment éviter une scansion basée sur des segments
pentasyllabique et heptasyllabique, méme si elle propose une subversion de
l'alexandrin conventionnel et comme nous pouvons en juger en lisant les

vers suivants:

Et je me rappelle aussi que c'est aujourd'hui 7-5?

Ta féte, et qu'il faut encor que je la souhaite (2-5)-5

(v. 11-12, «A mon amie Eugénie», /, p. 954).

Et la pénitence est relativement douce 5-7?/ 6-6

(v. 14, X, B, p. 668)

Mourir dans les bras du Conseil Municipal 5-7

(v. 28, X, B, p. 668).

Que telles dévotions surérogatoires 5-7/(2-5)-5

(v. 3, «Dévotionsy», L1, p. 748).

Et revenez ou mourez... Tels sont, fiers et graves 7-5

(v. 4, «"La Classe"», CH, p. 892).

9" «[Le vers six du poeéme de Sagesse] semble d'abord arythmique; est-ce un vers amorphe, un dimetre

irrégulier en 5-77», 1978, p. 233.
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Verlaine s'ingénie a nous obliger a scander en 5-7 ou 7-5. Dans les deux
premiers vers, c'est a la fois l'enjambement et la pression contextuelle qui
nous poussent dans cette direction; la tension metre-syntaxe du troisiéme
vers met au premier plan le probleme d'un choix a faire entre le schéma 5-7
ou la mesure codifiée et stable 6-6; dans les quatriéme et cinquieme vers,
les segments rythmiques n'offrent guére d'autre alternative tant ils sont
«Solidaires dans l'indivisibilité» comme le dit Verlaine lui-méme dans un
autre vers ou le rythme 5-7 est du moins possible''; et finalement, dans le
dernier vers cité, la ponctuation est complice de notre choix d'une
«mesurey.

Dans tous les cas, il est clair que 'objet du poeéte est de contrarier
notre attente en nous confrontant a des problémes métriques insolubles et
méme déconcertants'”. On acceptera donc que l'essentiel de toute scansion
en 5-7 ou 7-5, est le fait méme d'étre envisagée comme possible, ne serait-
ce que temporairement. En d'autres mots, la raison d'étre de telles scansions
est précisément de donner lieu a des arguments du type représenté ci-
dessus: on envisage une scansion 5-7 ou 7-5 et se trouver immédiatement
entrainé dans l'activité futile, impossible et fondamentalement
contradictoire de justifier le statut métrique d'une scansion composée
d'«anti-mesures».

Les anti-mesures 5-7 et 7-5 constituent alors des subversions de
I'alexandrin traditionnel; elles lui 6tent tout effet de stabilité et sont toujours
prétes a se dissoudre en trimetres qui, eux, par contre n'offrent pas toujours

des scansions métriques.

Notons en outre pour ce qui est du cinquieme vers cité la récurrence du terme «surérogatoiresy; il
figurait déja dans un décasyllabe ou sa longueur infirmait toutes les coupes habituelles et codifiées du
vers de dix syllabes. Voir supra p. 77.

“ Le manque de rapport entre l'alexandrin et les mesures de cinq et sept syllabes est également proposé
dans des poémes hétérométriques comme «Ariettes oubliés, IX», RP, p. 196 et I, XliL. S, p. 253-254,
dont les strophes s'organisent respectivement en 12/7/12/7 et 12/5/12/5.
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Dés que le rythme 4-4-4 fut reconnu comme métriquement pertinent,
le ternaire atteignit une certaine autonomie: bien que la césure médiane ne
soit plus que théoriquement possible et que les mesures de quatre syllabes
n'équivalent pas numeériquement aux mesures six-syllabiques de
I'alexandrin binaire, le ternaire est vu comme métriquement équivalent a la
forme 6-6. En fait, le ternaire atteint le statut de «forme fixe» ou de «meétre
stéréotype» qui a défaut d'étre vers par égalité strictement contextuelle, 1'est
néanmoins par égalité culturelle. Une fois qu'il apparait en contexte
d'alexandrins 6-6, le vers 4-4-4 est automatiquement métrique. Le rapport
entre le 4-4-4 et le 6-6 est ainsi unique dans la prosodie francaise et se
fonde essentiellement sur le fait que le 6-6 a longtemps porté en lui le 4-4-4
comme schéma secondaire. A prime abord, on ne peut en dire autant des
autres trimetres, par exemple ceux qui se divisent en 3-4-5, 3-5-4, 4-3-5, 4-
5-3, 5-3-4 ou 5-4-3 qui, eux, sont fils du 4-4-4 mais ne descendent
qu'indirectement du 6-6.

Il semble acquis que la majorité de ces trimetres fut a l'origine des
variations sur le ternaire 4-4-4: naissent de l'apparition d'un «e» muet en fin
des segments métriques quatre-syllabiques du ternaire, comme le suggére

les exemples suivants:

Dans un nimb / e languissament / phosphorescent 3-5-4

(v. 116, «La Grace», JN, p. 383).

Les fourbouyer / es, leurs pip / es et leurs bourriques 4-3-5

(v. 7, «A Irénée Decroix», D, p. 566).

Le lien unissant ces «descendants» du ternaire a l'alexandrin 6-6 est
toutefois des plus ténu: a la différence de ce dernier, ces vers n'ont jamais
été associés a l'alexandrin, et comme le montrent les exemples cités ci-
dessus, la possibilité d'une césure médiane y est presque nulle. En plus, il
n'est pas vrai que les vers construits sur une permutation de segments de 3,

4 et 5 syllabes soient tous, ce que nous pourrions appeler des 4-4-4
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«manqués»: en fait, il semble que la structure de I'alexandrin
rythmiquement ambivalent 6-6 x 4-4-4 soit loin de l'esprit de Verlaine

quand il compose des vers comme:

Quant a ta bonté, c'est ma vie et c'est mon étre 5-3-4

(v. 13, XIL, DL, p. 838).

(%)
]
N

Comme autrefois, de ces torts affreux et cruels, 4-

(v. 15, XV, DL, p. 840).

On pourrait méme soupgonner qu'en employant de longs mots
indécomposables dans ses vers, Verlaine n'ait eu d'autre but que d'infirmer
la possibilité de scander en ternaire (4-4-4) ou en binaire. Prenons, a titre
d'exemple, les deux vers suivants ou la longueur de certains mots semble
déterminer a elle seule la scansion rythmique:

Puisque j'ai, pour magnifier la volupté,
Proprement la quintessence de la beauté!

(v. 27-28, «Golts royaux», P, p. 534).

Le probleme est de savoir s'il faut accorder ou non une pertinence
métrique a ces scansions rythmiques. Essayons de répondre a cette question
en notant dans un premier temps qu'il est assez rare que les deux coupes du
vers ternaire aient exactement la méme force’. Normalement l'une des

césures est plus nettement marquée que l'autre:

~

Méme j'adore — tais, morale, tes murmures 4-4-

(v. 10, «Goiits royaux», P, p. 534. Nous soulignons la coupe pour nous secondaire)

La, je vais mieux. Tantot le calme s'en va naitre. 4-4-4

(v. 21, «A Fernand Langois», A4, p. 430)

+
n

Vient de rentrer, couvert de neige, en blouse, et comme -

(v. 2, «La Soupe du soir», JN, p. 365).

13

Cuénot (1963, p. 353) qualifie de «parfait» le ternaire ou les deux césures ont exactement la méme force.
Ces ternaires sont ou extrémement rares ou a la limite théoriques.
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A tour de rdle ou d'une fuite mutuelle 4-4-4
(v. 19, XI1, E, p. 808).
Tout en suivant ton blanc convoi, je me disais 4-4-4

(v. 1, IX, A, p. 449).

Ces vers sont a «mi-chemin» entre les ternaires ou la force des deux coupes

est a peu pres égale:
Et qui, pieds nus, la corde aux reins, un cierge en main 4-4-4
(v. 26, «La Mort de Philippe II», PS, p. 88).

Mais un cceur d'homme, un cceur vivant, un cceur palpable 4-4-4

(v.29, V, 4, p. 446).

Le pain qu'il faut, pas trop de vin, et mieux couché! 4-4-4

(v. 11, X, B, p. 668).

et les alexandrins binaires composés d'un segment rythmique de huit

syllabes:
D'une voix extraordinaire: votre voix 8-4
(v. 2, I, 1v, viIL, S, p. 272).

Et tout le cirque des civilisations 4-8

(v. 15, 1, x1x, S, p. 258).

Et I'insatiabilité de leur désir 8-4
(v. 15, «Ces passions qu'eux seuls...», P, p. 521).
D'une excommunication que je vénere 8-4

(v. «Invraisemblable mais vrai», P, p. 505).

C'est pourquoi il convient d'accorder a ces vers qui chevauchent une
structure ternaire et une structure binaire le nom de «semi-ternairesy»'.
L'affaiblissement d'une des coupes du ternaire a pour effet de créer une
sous-mesure octosyllabique qui, indépendamment de sa composition

rythmique interne, est immédiatement saisissable par le lecteur qui y

"* " A notre connaissance, c'est Cornulier (1982, p. 227) qui le premier emploie ce terme.
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reconnait l'une des mesures les plus communes de la poésie frangaise. En
plus, il existe dans l'ceuvre verlainienne des alexandrins dans lesquels un
rythme syntaxique 4-8 ou 8-4 se superpose au rythme métrique 6-6
(deuxieme vers cité ci-dessus), de sorte qu'on pourrait prétendre que tout
comme le ternaire 4-4-4, le semi-ternaire est a I'origine saisi comme un 6-6.
Autrement dit, le 4-8 et le 8-4 sont des vers d'accompagnement de
I'alexandrin binaire traditionnel: il n'est pas donc difficile de trouver des

vers qui peuvent se mesurer aussi plausiblement des deux fagons:

Les ouvriers allant au club, tout en fumant (6-6) x (8-4)

(v. 6, XVI, BC, p. 152).

Dans cette perspective, il semblerait qu'il y ait mérite a isoler comme
métriquement pertinents les rythmes de l'alexandrin composé d'un segment
quatre-syllabique et d'un segment octosyllabique, ce dernier pouvant se
décomposer ou non selon l'exemple en unités rythmiques plus petites.
Autrement dit, une fois cités dans le contexte d'alexandrins 6-6, les rythmes
(3-5)-4, (5-3)-4, 4-(3-5) et 4-(5-3) sont métriques: il est de coutume depuis
Cornulier de représenter ces quatre derniers vers 8-4 ou 4-8 afin de pouvoir
insister sur le role métriquement pertinent de la sous-mesure
octosyllabique’.

Ne correspondent pas au schéma 4-8 / 8-4 les deux autres ternaires
mentionnés ci-dessus, a savoir le 3-4-5 et le 5-4-3 qui, eux, ne peuvent se

fonder sur une mesure octosyllabique.
Dételer, cultiver l'art, peut-étre imbécile 3-4-5
(v.2, 1, E, p. 787).

Les gens crieront ce qu'ils voudront: «C'est ridicule, 5-4-3

(v.37,1, E, p. 788).

"> «L'immense majorité des 12-syllabes de Verlaine, jusqu'a sa mort, qui ne sont pas mesurables en 6-6
le sont en 4-4-4 ou a défaut en 8-4, ou a défaut en 4-8 (ou & est italicisé pour signifier que je n'exclus
pas qu'il soit décomposable en 2 ou 3 segments de somme théorique 8). [...] Les vers a mesure 8-4 ou
4-8 seront regroupés ici sous le nom de semi-ternaires pour rappeler qu'ils ont une des deux coupes
ternaire du ternaire 4-4-4» (Cornulier, 1982, p. 227).
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Ces permutations des segments de 3, 4 et 5 syllabes tendent a faire ressortir
les «anti-mesures» de cinq et sept syllabes et constituent ainsi des
subversions de ['alexandrin.

Il est a noter que les schémas 3-5-4, 4-3-5, 4-5-3, et 5-3-4 sont
seulement métriques si la coupe la plus forte du vers rapproche les
segments de trois et de cinq syllabes, formant ainsi une suite de huit
syllabes; si, au contraire, ces segments sont séparés par une forte césure, les
vers ne sont pas métriques. Ici, on voit encore se profiler l'anti-mesure de
sept syllabes (ou, mais beaucoup plus rarement, la mesure complexe de

neuf syllabes).

Elle a des hauts et des bas et surtout des bas (4-3)-5

(v. 11, VIIL, E, p. 800).

Que je t'adjure de tout mon cceur et te prie (4-5)-3

(v. 46, VIIL, E, p. 801).

N'oublions pas non plus de faire état des autres trimetres qui a la
différence de tous ceux que nous venons de mentionner n'offrent pas une

permutation des segments de 3, 4 et 5 syllabes. Nous n'en citerons ici qu'un

petit échantillon:

Ta féte, et qu'il faut encor que je la souhaite 2-5-5
(v. 11, «A mon amie Eugénie pour sa féte», /, p. 954).
Tel, un bon iconographobibliophile. (1-2)-9?

(v. 4, «Les Quais», BS, p. 974).

Pense et quel beau cas batrachomyomachique! (1-4)-7?

(v. 14, «A Ernest Delahaye», /, p. 948).

Dans la plupart des cas, ce sont des vers rythmiquement chaotiques,
composés souvent de plusieurs segments syntaxiques et grammaticaux. Si
le metre global existe et est soutenu par la rime, la mesure interne est

insaisissable, tant elle est bouleversée soit par des enjambements violents
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ou anarchiques, soit par des mots impossibles du type
«iconographobibliophile». Ces vers sont des innovations anti-métriques et
ne peuvent étre reconnus comme alexandrins; en fait, si l'on suit la théorie
de Cornulier, il est méme douteux que le nombre syllabique total soit
percu.

Avant de conclure cette section sur les trimétres verlainiens, il nous
incombe de mentionner un autre type de trimetre souvent signalé dans les
études de versification, a savoir le trimétre dit «a hémistiche intercalaire»'®.
Ces trimetres présentent une mesure médiane de six syllabes qui résulte
d'un ou de deux enjambements, formant un rejet ou un contre rejet ou les
deux. Pour certains critiques, les vers suivants de Verlaine constitueraient

des trimétres a hémistiche intercalaire:

Mais toi, je t'aimais autrement, non pas plus tendre 2-6-4

(v. 10, «Lucien Létinois, IV», 4, p. 445).

Et les soucis que vous pouvez avoir sont comme 4-6-2

(v. 12, «A une femme», PS, p. 64).

Des simples, et donner au monde sa pature 2-6-4

(v. 5,1, XV, S, p. 255).

D'un linceul, et sa bouche est béante, de sorte 3-6-3

(v. 7, «Pierrot», JN, p. 320).

Sont bien morts, quand le fer a bien fait son devoir 3-6-3

(v. 2, «Les Vaincus, [V», JN, p. 368).

Ces scansions qui reproduisent servilement les rythmes syntaxiques
cachent souvent un rythme métrique parfaitement acceptable. Il faut se
rappeler que la dissimulation de la césure fait partie du style verlainien a tel
point qu'il existe un alexandrin «a césure verlainienne»'’, ou l'accent
métrique de la sixieéme syllabe tombe, contrairement a la regle, sur un

terme normalement inaccentué par exemple un proclitique ou une voyelle

16
17

Morier (1975 /1961, p. 53) y consacre quelques paragraphes.
Voir les exemples de Morier (1975 /1961, p. 52).
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atone. A tout moment, Verlaine nous taquine soit en recouvrant la sixiéme
syllabe et ses voisines immédiates d'un mot composé comportant un tiret,
soit en introduisant une structure NCA ou VCA, ou encore un syntagme
entre parenthéses ou tirets, ou enfin une structure coupée par la
stichomythie ou un mot polysyllabique qui semble infirmer non seulement
la césure-sixieme mais également toutes les autres coupes normalement

attendues:

Et qu'il bruit avec // un murmure charmant accent sur MO / proclitique

(v. 13, «Nevermore», PS, p. 61).

Sur la seule fleur d'une // innocence mi-close, accent sur MO / proclitique

(v. 7, I, IV, 1V, S, p. 269).

La legon que I'alme // nature me souffla accent sur «e» muet

(v. 70, XII, E, p. 809).

Péché contre le Saint- // Esprit que rien n'expie accent sur mot composé

(v. 10, «A Edmond Thomas», D, p. 578).

Le long des quatre murs // immenses d'un retrait structure NCA

(v. 3, «Intérieur», JN, p. 322).

Elle parle — et ses dents // font un miroitement — proposition incise

(v. 3, «Une grande dame», PS, p. 76).

C'est tout.
Mais le songeur // aime ce paysage stichomythie

(v. 10, 1, BC, p. 142).

Avec des particul // arités curieuses mot polysyllabique
enjambant la césure
(v. 3, «Ces passions...», P, p. 521).
On ne pourrait s'attendre a ce que le poéte renongat a ces jeux facéties
tout simplement parce que le vers comporte trois ou quatre segments

syntaxiques. Au contraire, il faut voir dans I'émiettement rythmique du vers

un autre procédé de dissimulation de la césure. Ainsi dans les vers a
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hémistiche intercalaire cités ci-dessus, il est nécessaire de découvrir
derriére le rythme apparent du vers, le rythme métrique véritable.

Dans le deuxieme vers cité (supra, p. 100), une simple accentuation du
proclitique «vousy, ayant l'effet typiquement verlainien de séparer le sujet

de son verbe, fera ressortir la mesure 6-6:

Et les soucis que vous // pouvez avoir sont comme 6-6

(v. 12, «A une femmey, PS, p. 64).

Méme résolution pour le dernier vers cité et pour les mémes raisons.
Notons en outre ici l'effet harmonieux qui résulte de 'allitération en «/» de

part de d'autre de la césure médiane:

Sont bien morts, quand le fer // a bien fait son devoir 6-6

(v. 2, «Les Vaincus, IV», JN, p. 368).

La pertinence de la césure médiane dans le quatrieme vers cité n'est peut-
étre pas rythmiquement évidente; mais, en imposant l'accent métrique sur la
sixieme syllabe, on réussit admirablement a réanimer le cliché «bouche
béante» dont les deux termes se trouvent maintenant de part et d'autre du

«trou béant» de la césure:

D'un linceul, et sa bouche // est béante, de sorte 3-6-3

(v. 7, «Pierrot», JN, p. 320).

Dans les deux autres vers, au lieu de souligner les effets de disjonction
créés par un signe de ponctuation et un rejet conférant ainsi un statut
métrique aux divisions syntaxiques, il convient mieux de reconnaitre et
mettre en valeur la stabilité métrique née de la mesure latente 8-4. Dans les
deux cas, la sous-mesure huit-syllabique, en se rythmant 2-6, représente
fidelement, sans pour autant les amplifier, les discontinuités rythmiques

pergues en début de vers:
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Mais toi, je t'aimais autrement, // non pas plus tendre (2-6)-4 = 8-4

(v. 10, «Lucien Létinois, IV», A4, p. 445).

Des simples, et donner au mon // de sa pature (2-6)-4 = 8-4

(v. 5,1, XV, S, p. 255).

Dans de nombreux vers de Verlaine la césure se dérobe non seulement
a l'oreille, ce qui était déja vrai chez certains de ses devanciers, en
particulier Leconte de Lisle et Banville, mais également a I'eeil, suite a
I'emploi délibéré des procédés de dissimulation déja mentionnés ici et dans
le chapitre sur le décasyllabe (supra, p. 69 et p. 101). Cette réalité a été parfois
déformée par les critiques qui ont cru remarquer soit la disparition ou la
suppression de la césure médiane, soit son «déplacement», dans les semi-
ternaires par exemple. Mais comme le signale Philippe Martinon (1909, p.
628) entre autres, la césure ne peut ni se déplacer ni disparaitre parce que
c'est un «élément formel» du vers. Méme si dans les vers 4-8 et 8-4, une
césure-sixiéme est impossible, il faut se rendre compte qu'elle reste
toujours présente sous forme de trace: les ternaires ainsi que les semi-
ternaires ne constituent des équivalents métriques de l'alexandrin 6-6 qu'en
raison de leur statut de métres d'accompagnement. Méme si leurs structures
le dissimulent, ces vers sont des extensions ou des variantes du 6-6, de
sorte que leur présence présuppose l'existence de I'alexandrin binaire
traditionnel, et comme tout vers d'accompagnement, ils ne peuvent exister
sans la présence contextuelle du meétre fondamental.

I apparait alors que la vaste majorité des alexandrins de Verlaine sont
des vers métriques — mais le poete a admirablement réussi a en bouleverser
les rythmes attendus si bien que les mesures internes sont difficilement
repérables. L'alexandrin peut désormais apparaitre sous plusieurs formes
différentes — 6-6, 4-4-4, 4-8, 8-4 ainsi que les versions ambivalentes. Pour
ce qui est des formes nouvelles (4-4-4, 4-8, 8-4), la survie du lien avec la
mesure fondamentale assure un renouvellement structural et une diversité

rythmique qui ne sont nullement subversifs a la structure traditionnelle.
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II est toutefois vrai que ce renouvellement s'achéte au prix de la perte
d'anciennes certitudes et qu'ailleurs dans son ceuvre poétique, Verlaine
s'attache a miner encore plus la correspondance traditionnelle entre rythme

et metre.

L g : I
4.3 — Chevilles et «les chiens noirs de la prose» '

L'alexandrin tétrameétre a ceci de merveilleux que ses quatre accents (deux
mobiles et deux fixes) permettent de faire ressortir les plus importants du
vers, et cela avec un maximum de naturel. Verlaine ne différe pas des
autres poetes frangais du XIX™ siécle en choisissant cette forme de
I'alexandrin pour la plupart de ses poemes en vers de douze syllabes. Les
ressources de l'alexandrin tétrametre sont trop importantes pour étre

ignorées. Prenons pour preuve le vers suivant:

Bien égaux tes soupirs // et ton regard berceur. (3-3)// (4-2)

(v. 6, «Lassitude», PS, p. 63).

Ici non seulement les termes «égaux», «soupirsy, «regard» et «berceur»
sont-ils tous accentués, mais en plus ce sont les termes dans lesquels se
concentre le sens principal du vers. Ainsi dans l'alexandrin tétrametre,
selon le précepte de Boileau'”, le métre et le rythme travaillent de concert
pour faire réverbérer dans l'oreille du lecteur les termes investis du sens.
Les autres mots du vers, qui lient ensemble les mots-valeurs dans une unité
syntaxique et grammaticale logique et correcte, n'ont aucun role expressif
ou poétique. Ce sont des «mots-outils» ou des mots support qui sont
sémantiquement négligeables. Il est donc absolument logique que la

tradition prosodique frangaise ait interdit ou évité la mise en valeur

" «J'ai jété le vers noble aux chiens noirs de la prose», v. 178, «Réponse a un acte d'accusation», Livre

premier, Les Contemplations, dans Poésie, t. 1, 1972, p. 643.
«Que toujours, dans vos vers, le sens, coupant les mots, / Suspende I'hémistiche, en marque le repos»,
v. 105-106, Boileau, (1907 /1674, p. 193).

19
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rythmique ou métrique de ces mots utilitaires, également appelés «mots
grammaticaux».

C'est Hugo qui, le premier, osa lancer un défi a cet aspect de la
tradition prosodique en mettant parfois un mot-outil en position de césure.
Ce faisant, il instaura dans le vers, ne serait-ce que 1égérement, une tension
metre-syntaxe qui allait trouver chez Verlaine et d'autres poétes encore son
plein épanouissement, a savoir la mise en valeur de la forme, et la maniere
dont le sens est communiqué, aux dépens du fond ou du sens lui-méme.

Trouvant dans l'exemple du «Peére» et de certains de ses successeurs
comme Leconte de Lisle et Banville une ressource riche de potentialités
aptes a instaurer des ambiguités au niveau formel du vers, Verlaine va plus
loin encore et réussit a choquer ses contemporains quoique déja habitués au
style hugolien. Il n'hésite pas, et cela deés ses premiers recueils, a placer
surtout en fin de vers non seulement des mots-outils comme les articles
définis et indéfinis, mais parfois méme des expressions outils. L'effet est
totalement inédit et neuf:

Oh! je souffre, je souffre affreusement, si bien

Que le gémissement premier du premier homme
Chassé d'Eden n'est qu'une églogue au prix du mien.

(v. 9-10, «A une femme», PS, p. 64, nos italiques).

Et, dans la splendeur triste d'une lune
Se levant blafarde et solennelle, une
Nuit mélancolique et lourde d'été,

(v. 15-17, «Le Rossignoly, PS, p. 74, nos italiques).

Et de Prudhomme et de Robert Macaire et de
Tous les pieds plats et d'aussi tous les ceeurs bas que

(v. 17-18, «Un peu de politique», 7, p. 930, nos italiques).

Si pour ce qui est des premier et deuxieme exemples, on peut
prétendre que les besoins de la rime ont dicté du moins en partie le choix

des mots finals, il faut admettre que le poéte aurait pu sans trop de

difficulté trouver d'autres termes aux sonorités requises qui ne soient pas
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des mots-outils. Le dernier exemple, ou deux vers de suite se terminent sur
un mot-outil, fournit une preuve irréfutable que cette tendance chez
Verlaine est volontaire et délibérée.

En composant de pareils vers, Verlaine aurait di se rendre compte que
l'effet novateur et méme choquant de trouver un mot normalement
inaccentué en position de rime était amplement contrebalancé par la force
de la rime et la disposition typographique qui, elles, confirment la fin de la
mesure globale. A l'intérieur du vers pourtant la situation est tout a fait
différente: le mot a la césure, souvent facilement repérable par I'ceil grace a
une marque de ponctuation, n'est pas pour autant assujetti a une rime. Donc
I'emploi des mots-outils dans le sein méme du vers fournit au poete une
occasion idéale pour la création d'ambiguités formelles et pour la mise en
relief des tensions meétre-syntaxe inhérentes au vers. On peut aisément
reconnaitre le role joué par les mots-outils dans la poésie de Verlaine en

lisant les vers suivants:

Si le méme dans cette extréme décadence 6-67/3-5-4?

(v. 37, 1,11, S, p. 244).

Appareil des remparts pompeux et grands quand méme (3-3)-(2-4)?
(3-3)-(4-2)?

(v. 11, 111, XX, S, p. 289).

»Mais, mais, mais! pas de ces La Revellieres-la.» (3-3)-6

(v. 10, «Opportunistes», /, p. 929).

En quelque sorte a la Vigueur, non celle-1a 8-4

(v. 45, «Prologue supprimé...», P, p. 514).

Moi l'ombre du marquis de Sade, et ce, parmi (6-6) X (8-4)

(v.7, «A Gabriel Vicaire, D, p. 574).

Hélas, non! mais, du moins, gentiment, bonnement (3-3)-(3-3)

(v. 12, XV, DL, p. 840).

Dans le deuxiéme vers cité, on peut s'étonner que le terme «méme»

soit mis en avant aux dépens des deux adjectifs «pompeux» et «grands»
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qui, eux, semblent beaucoup plus dignes d'accentuation métrique. Méme si
ces deux termes resteront accentués rythmiquement (comme dans la
deuxieme scansion indiquée), ils seront toujours a ['ombre du terme
«mémey» qui, lui, porte l'accent métrique final. Situation identique dans
'avant-dernier vers qui présente a une véritable accumulation de mots-
outils. Ici, il est intéressant de noter que les mots-outils peuvent jouer un
role expressif et instaurer des ambiguités sémantiques: du début a la fin du
vers, on remarque une progression d'un négatif assez fort («Hélas, non!») a
un positif atténué («du moins, gentiment...»).

L'emploi de «syllabes de rembourrage» ou de «chevillesy™

peut
également étre une conséquence de la composition par «bouts-rimés»”,
pratique selon laquelle le poete, conscient du fait que le mot a la rime est le
plus important de tout le vers, écrit en premier les derniers mots du vers;
une fois le schéma rimique arrété, le poete se consacre alors a remplir
l'espace syllabique qui lui reste. Dans le premier vers cité ci-dessus, on
croit reconnaitre un cas exemplaire de cette pratique: les deux derniers
mots («extréme décadence»), qui portent le sens principal et répondent aux
besoins de la rime, ont été évidemment choisis avant que le poete ne se soit
mis a écrire le premier hémistiche («Si le méme dans cette») qui, lui, ne fait
que remplir I'espace syllabique «superflu» de l'alexandrin.

Le cinquieéme vers, quant a lui, présente un cas exceptionnel ou tout le

sens semble se réduire a et se concentrer dans le seul mot «Vigueur» dont

Michele Aquien (1993, p. 82) en fournit la définition suivante: «On appelle cheville un élément placé
dans le vers (souvent au début ou a la fin) sans que sa présence soit justifiée par le sens ou par la
syntaxe: ce sont de purs soucis de forme qui le font employer pour compléter l'organisation métrique.
La notion de «cheville» ne peut se concevoir que dans un systeme clos et régulier». Banville (1972 /
1872, p. 66-67) précise que la poésie ne peut se passer de chevilles et que les chevilles ne sont pas la
preuve d'un mauvais poeme: «Nous voyons maintenant qu'lL Y A TOUJOURS DES CHEVILLES DANS TOUS
LES POEMES [...]. Il y a autant de chevilles dans un bon poéme que dans un mauvais [...]. Toute la
différence , c'est que les chevilles des mauvais poétes sont des miracles d'invention et d'ingéniosité».

“ Sur l'importance relative des termes dans la poésie, lisons les phrases suivantes de Banville (1972 /1872,
p. 66): «Des que le poéte a appris son art et s'est habitué a se rendre compte de ses visions, il entend a
la fois [...] non pas seulement une rime jumelle, mais toutes les rimes d'une strophe ou d'un morceau,
et apres les rimes tous les mots caractéristiques et saillants qui feront image, et, apres ces mots, tous
ceux qui sont leurs corrélatifs [...]. Le reste, ce qui n'a pas été révélé, trouvé ainsi, les soudures, ce
que le poéte doit rajouter pour boucher les trous avec sa main d'artiste et d'ouvrier, est ce qu'on appelle
les CHEVILLESY.

- 106 -



l'importance sémantique est en outre signalée au niveau graphique par la
lettre majuscule. Ce vers montre tres clairement les problémes de scansion
qui peuvent résulter de I'emploi d'un hémistiche-cheville. Puisque le sens
des mots-outils et des mots de rembourrage ne demande pas qu'on s'y arréte
longuement, I'eil du lecteur a tendance a y passer vite. Parfois, des
éléments sémantiques de ce type peuvent remplir jusqu'a la sixiéme syllabe
et méme au-dela et, dans de tels cas, le lecteur doit s'interroger sur la
pertinence d'une accentuation métrique du terme a la césure. Notons par
exemple dans ce cinquieme vers que les segments grammaticaux suggerent

une scansion ternaire:

En quelque sorte a la Vigueur, non celle-1a 4-4-4

(v. 45, «Prologue supprimé...», P, p. 514).

Une césure médiane est presque impossible, malgré la prédilection
verlainienne pour la mise en avant des articles définis. En plus une coupe-
quatriéme semblerait excessive: le mot-outil «sorte», dont la fonction est de
préparer syntaxiquement le segment suivant, ne retient pas notre attention
suffisamment longtemps pour mériter une forte accentuation. Certes, la
voix s'y appuie en tant que support temporaire, mais uniquement pour
mieux s'élancer vers un but sémantiquement plus pertinent, a savoir la
huitieme syllabe. C'est pourquoi il serait préférable de donner a ce vers le
statut du semi-ternaire 8-4. Si pourtant la quatriéme syllabe faisait partie
d'un mot-valeur, le lecteur favoriserait alors le schéma ternaire.

Le probléme est encore plus aigu quand il s'agit de vers-chevilles dont

le ton est souvent tres prosaique, du moins chez Verlaine:

Qu'on I'entende comme on voudra, ce n'est pas ¢a:
Vous ne comprenez rien aux choses, bonnes gens.
Je vous dis que ce n'est pas ce que l'on pensa.

(v. 9-11, «Le Poete et la Muse», JN, p. 374, nos italiques).

La divine accolade et pendant la caresse
Quelle qu'elle puisse étre, ou doive, ou le paraisse

(v. 13-14, «Golts royaux», P, p. 534, nos italiques).
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Adonis expirant sur des fleurs n'est pas lui,
Narcisse en fleur changé non plus, non plus Arbate
Triste de ne rimer qu'a peine a Mithridate,

Et non plus rien qui nous rappellerait l'ennui.

(v. 1-4, «A A.-F. Cazals», D, p. 561, nos italiques).

Toutes raisons pour ne plus m'en vouloir qu'a peine.

Et puis j'aime! Tout court! En masse, en général,
Depuis la fille amére au souris sépulcral
Jusqu'a Dieu tout-puissant dont la droite nous mene!

(v. 11-14, «A Gabriel Vicaire», D, p. 574, nos italiques).

Il est évidemment tres difficile de remplir l'espace de douze syllabes
avec un vers qui ne veut rien dire et, par conséquent, on aura toujours le
sentiment que les vers chevilles ajoutent un sens supplémentaire aux vers
qui les précédent. Néanmoins, il suffit de comparer le mot a la rime de
chaque vers a tous ceux qui le précédent pour sentir que ces vers se
construisent a cause de la nécessité de maintenir le schéma rimique.
Verlaine I'admet explicitement dans ces vers du poeme d'Invectives:

Mais fermes, leurs paquets a la main, les vaincus

Avec, au col, la main chacun des deux Argus.
(Lisez: «policiersy, mais les besoins de la rime!)

Or pendant que 1'on punissait ainsi le crime

(v. 37-40, «Compliment a un autre magistrat en Arras», /, p. 919).

\

Ces vers sont parodiques a deux niveaux: au niveau de la forme d'abord ou
le mot «rime» se trouve a la position de rime et le poete est ainsi amené a
commenter sa technique, et au niveau du fond ensuite ou la comparaison
«policier / Argus» est des plus grotesques. En plus, les registres burlesques
et parodiques s'accompagnent ici d'un ton tres prosaique.

Dans tous les vers italicisés ci-dessus, seul le mot a la rime est motivé
et non arbitraire: si tous les autres peuvent étre remplacés sans que la
structure ni le sens global de la phrase en soient essentiellement altérés,

c'est parce que Verlaine joue surtout sur les nuances, s'ingénie a faire de
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légéres modifications sémantiques (deuxieéme exemple) et ne se soucie
guere des essences. Les seuls éléments qui confirment que nous lisons des
vers et non des lignes de prose sont la rime et la disposition typographique:
la syntaxe n'est nullement poétique et le ton est le plus souvent familier. Si
la mesure globale est confirmée par la rime, les sous-mesures sont a peine
perceptibles: la voix glisse trés rapidement sur les termes insignifiants et se
trouve vite en fin de vers. En fait, comme le montre le tercet du poeme de
Jadis et naguere, les mémes effets peuvent se déployer sur toute une
strophe. En lisant trente-six syllabes presque sémantiquement vides, le
lecteur est continuellement poussé en avant de sorte que la structure interne
des vers n'est plus perceptible. Il se trouve alors en pleine indécidabilité:
voici des suites syllabiques, qui tout en se présentant comme des éléments
mesurés et structurés, semblent pourtant nier 1'idée méme de périodicité ou
de répétition de syntagmes métriques réguliers et mutuellement égaux.

Autrement dit, il est impossible de préciser le statut métrique de tels vers.

4.4 — Ponctuation, émiettement du rythme et du sens, stichomythie

et le vers parlé

Les hémistiches chevilles et les hémistiches monoremes accélerent le débit
du vers: dans le premier cas, la voix se hate vers les mots-valeurs, ne
s'arrétant guere sur les termes négligeables; dans le second cas, l'unité
graphique des hémistiches réduit la force des accents rythmiques qui ne se
portent plus sur les fins de lexémes. Si pourtant la prosodie de Verlaine
réussit parfois a réduire ou a rétrécir l'espace syllabique du vers, elle
perfectionne également l'effet opposé, a savoir qu'elle prolonge la durée
temporelle du vers en trongonnant l'unité typographique en petits

syntagmes et en multipliant les arréts rythmiques possibles. Nous étudions
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ici les procédés employés par Verlaine afin de «briser» le vers a tous les

niveaux et nous en examinerons les conséquences métriques.

(i) marques de ponctuation

Nombreux sont les signes de ponctuation employés par Verlaine dans ses
vers. Dés les premiers recueils, les tirets marquant une proposition incise
trouvent droit de cité. L'emploi de l'incise a un effet important sur le rythme
du vers; par sa nature méme l'incise veut exclure un autre proposition et, ce
faisant, ralentit donc le débit du vers. Ceci est d'autant plus vrai si elle est
marquée par des tirets, plus forts que des virgules, et qui renforcent ainsi
l'effet disjonctif**. La fonction sémantique d'une proposition incise est de
qualifier ou d'apporter a la principale des précisions supplémentaires, et son
role ainsi semblerait étre secondaire a celui de nommer ou d'affirmer. Mas
paradoxalement, l'incise a pour effet de mettre en valeur ce qui est dit a
I'écart ou ce qui est signalé comme secondaire aux dépens de la proposition
principale, précisément parce que le locuteur / le poete interrompt sa phrase
principale pour insérer une précision ou apporter une nuance. Dans le vers

de Poemes saturniens:

Il faut — pas de milieu! — l'adorer a genoux

(«Une grande dame», PS, p. 77).

les trois groupes syntaxiques sont clairement signalés. En choisissant de
marquer l'incise par des tirets et non pas des virgules, le poete augmente
l'effet de disjonction grammaticale et syntaxique apres la deuxiéme syllabe.
En scandant ce vers en (2-4)-6, on réussit a faire valoir la césure médiane
tout en respectant ce qui se passe au niveau de la syntaxe, a savoir la

séparation brutale d'un verbe et de son infinitif.

22

Comme le dit Jacques Drillon dans son 7raité de la ponctuation frangaise, Gallimard, coll. Tel, 1991,
p. 332: «Le tiret est employé pour mettre en valeur une incise que des virgules se fussent bornées a
laisser incluses dans la phrase» (nos italiques).
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Parfois le tiret d'incise peut jouer un role métriquement pertinent.

Ainsi dans le vers suivant:

De tes souffrances, — enfin miennes, — que j'aimais

(v. 42,11, 1v, vIL, S, p. 272).

la combinaison des tirets et des virgules souligne a tel point la discontinuité
syntaxique que l'on est amené a préférer a la scansion binaire 6-6 (qui reste
toujours possible) la scansion en ternaire 4-4-4. Méme si I'on tente d'arriver
a un compromis en optant pour la scansion ambivalente 6-6 x 4-4-4, il reste
vrai que le rythme 4-4-4 est plus fortement senti qu'il ne le serait si le poéte

se servait de virgules.

Les parentheses peuvent, elles aussi, jouer un role analogue dans le
vers et impliquer des questions similaires de scansion. Toutefois, il est
assez rare qu'une proposition entre parentheses soit totalement incluse dans
un seul vers. Certes, cela arrive sporadiquement™, mais plus fréquemment
la proposition entre parentheses se prolonge au dela la frontiere métrique de

fin de vers:

(Dés qu'elle fut malade elle n'eut pas de paix

Qu'elle n'elit avoué ses fautes au pauvre homme

Qui pardonna). La sceur reprit, pale: «Elle eut comme
»Un réve, un réve affreux. Elle voyait Jésus,
»Terrible sur la nue et qui marchait dessus,

(v. 132-136, «L'Impénitence finale», JN, p. 388).

Le rythme du troisiéme vers ci-dessus est particulierement haché: I'effet du
rejet en début de vers est renforcé par la présence de la fin de parenthese; le
segment rythmique du milieu de vers est lui aussi brisé par une virgule et
quant a la fin du vers nous passons ici au discours direct, la discontinuité

étant cette fois marquée par les deux points et I'ouverture des guillemets. Il

23

Lisons a titre d'exemple les vers suivants: «Mais va (veux-tu) I'étang la dort insoupgonné», (v. 8,
«Madrigal», JN, p. 376) et «Le lieu des adieux (pas éternels), — la saison», (v. 1. VI. DL, p. 833).
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est tres difficile de savoir comment scander ce vers; une simple coupe
binaire ne représenterait pas le bouleversement rythmique du vers; si les
parenthéses suggerent fortement une coupe initiale de quatre syllabes, il
semble hors de question de proposer une scansion semi-ternaire 4-8, tant le
rythme du segment huit-syllabique est «accidenté» et semble loin de
rappeler les rythmes habituels de l'octosyllabe. On pourrait proposer un
trimetre 4-(4-1)-3, qui se distingue nettement du semi-ternaire, sans pour

autant le nier complétement.

Le brusque passage au discours direct et la citation des propos d'autrui
sont des phénomenes assez fréquents dans I'cuvre de Verlaine et se
signalent généralement par l'emploi de parenthéses, de virgules et de deux-
points de ponctuation. Parfois le rythme d'un vers est coupé par l'insertion

en incise de formules déclaratives, comme dans le vers suivant:

— «Mais si je veux, exclame-t-elle, étre damnée?»

(v. 145, «Amoureuse du diable», JN, p. 397).

Parfois encore, une courte citation directe peut se ménager une part
particuliere dans le vers et signaler typographiquement une scansion en

ternaire:

«A toi, je t'aime!» et la JUSTICE la recense.

(v. 153, «Amoureuse du diabley, JN, p. 397).

Mentionnons en dernier lieu les points de suspension qui, eux, ne sont
que rarement employés a travers l'ceuvre poétique. S'ils peuvent contribuer

parfois a créer une scansion problématique, comme dans ce vers déja cité

(supra, p. 93):

Et revenez ou mourez... Tels sont, fiers et graves, 7-5

(v. 4, «"La Classe"», CH, p. 892).
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ils peuvent également remettre en cause une scansion parfaitement
réguliere en isolant des mots normalement inaccentués. Ainsi dans le vers
suivant de «Bibliomanie» qui se scande 6-6, les points de suspension
suggerent fortement une septieme syllabe accentuée, ce qui revient a

proposer deux accents de suite, effet tres difficile a produire pour la voix:

Leur majesté, leur force et... leurs dos repliés!

(v. 14, «Bibliomanie», BS, p. 970).

(ii) fragmentation du rythme et émiettement du sens

De nombreux alexandrins de Verlaine ne correspondent pas aux rythmes
longs et ondulants du vers traditionnel; ce sont au contraire des structures
fragmentées, pleines de pauses et d'arréts brusques ou la ponctuation est

des plus évidentes:

Bois-la. Puis dors apres. Allons, tu vois, je reste

(v. 6, 111, 111, S, p. 278).

Parfois, le vers trés haché exprime la forte émotion du pocte: le
morcellement syntaxique peut traduire des sentiments aussi différents que
la confusion, la peur, la ferveur spirituelle, la joie, et la surprise. De toute
I';euvre verlainienne, les vers des «Sonnets du Christ» comptent parmi les
plus hachés et les plus fortement ponctués, comme on peut en juger dans la

strophe suivante:

— Seigneur, c'est trop! Vraiment je n'ose. Aimer qui? Vous? 4-4-3-1
Oh! non! Je tremble et je n'ose. Oh! vous aimer, je n'ose, 2-4-4-2
Je ne veux pas! Je suis indigne. Vous, la Rose 4-4-2-2
Immense des purs vents de I'Amour, 6 Vous, tous 2-4-3-2-1

(v. 1-4, 11, 1V, 1V, S, p. 269).

Ce qui est remarquable ici, ce n'est pas tant le rythme émietté d'un seul vers
en particulier, mais le fait que la succession de petites unités rythmiques
s'étendent a tous les vers de la strophe. Dans un quatrain d'alexandrins de

structure rythmique plus conventionnel, on s'attendrait a voir un maximum

-113 -



de quatre phrases et une dizaines de marques de ponctuation. Ici, on
compte jusqu'a seize marques de ponctuations et une huitaine de phrases.
En plus, on peut noter qu'au rythme heurté des vers correspond un
émiettement du sens. Le rythme saccadé interdit aux phrases de se
développer de fagon cohérente et logique mais permet toutefois au poéete de
mettre en lumiere l'insuffisance de la logique langagier a traduire ou a
exprimer certains sentiments ou émotions: ici il s'agit de I'amour ineffable
de Dieu.

Malgré le bouleversement du rythme familier de l'alexandrin par de

nombreux a-coups, il faut noter que le meétre du vers semble en sortir

indemne:

Le taureau, seul, vit, mais comme il vit! Que lui font 3-1-1-4-3
5-4-3/ (5-1)-(3-3)
(v. 4, XVI, v, EP, p. 867).

De chasse: tel, doux, lent, sourd et mélancolique 2-2-1-1-1-5
(2-4)-6
(v. 15, «Nuit du Walpurgis classique», PS, p. 71).

Prononce ces mots: Flandre, Albe, morts, sacs, tombeaux 2-3-1-1-2-1-2

(5-1)-6
(v. 112, «La Mort de Philippe II», PS, p. 92).
Soyons, s'il te plait, toi, coquette, moi, bien mis, 2-3-1-2-2-2
. 6-6
(v. 51, VIIL E, p. 801).
En maugréer, fais-le, mais, encor, pas trop haut. 4-2-1-2-3
6-6

(v. 67, VIIL, E, p. 802).

Tous les vers cités ci-dessus (p. 114) du poeme de Sagesse et la plupart de
ceux cités ici sont interprétables en 6-6. Autrement dit, le rythme métrique
traditionnel est maintenu et se montre capable d'assumer jusqu'aux plus
perturbations rythmiques les plus violentes. Face aux multiples schémas
rythmiques possibles, le lecteur se voit obligé ici de faire un choix, c'est-a-
dire de participer en quelque sorte a la création poétique, et il est évident

que les choix peuvent varier selon le lecteur ou méme selon les lectures
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successives faites par le méme lecteur. Par exemple, dans le premier vers
cité, on pourrait s'attacher a mettre en valeur la répétition du mot-valeur
«vity et choisir le schéma 5-4-3; on pourrait aussi insister sur la primauté
de la césure médiane au prix de l'accentuation du mot-outil «maisy.
Certains critiques se sont empressés d'accorder une pertinence métrique a
toutes ces divisions syntaxiques et en sont arrivés a poser l'existence de
«pentametres» et d'«hexametres». Ainsi Cuénot, qui apres avoir cité une
suite de vers verlainiens comme la ndtre ci-dessus, n'hésite pas a confondre
rythme et metre:

Cette prolifération de pentameétres et d'hexametres est due pour une faible part aux
énumérations, et pour l'essentiel a la fragmentation extréme de la phrase produite par la
bouleversante émotion qu'éprouve le poete. L'alexandrin se dissout en une série de
petites unités rythmiques. Le cas est exceptionnel, d'abord par l'effet visé, ensuite par
I'abondance de vers longs, qui donnent I'impression de balbutiement. (Cuénot, 1963, p. 362,
nos italiques).

C'est plutét le sens qui se dissout que la structure métrique de l'alexandrin
qui, au contraire, semble pouvoir absorber les chocs les plus violents du
rythme. Dans les vers a rythme haché, on trouve généralement une
succession de termes qui ne sont souvent que tres faiblement liés au niveau
sémantique. Comme on pourrait voir dans les exemples cités ci-dessus, les
mots valeurs sont simplement juxtaposés par le poeéte. En plus, la
succession de noms et d'adjectifs synonymes donnent parfois l'impression
d'autant d'avancées et de reculs sémantiques rapides: le poete, en tentant de
préciser ou corriger sa premiere pensée ne fait parfois qu'augmenter ou

ajouter a l'imprécision sémantique d'un vers dont la logique et la cohérence

grammaticale sont déja remises en question.

(iii) stichomythie ou brisure pour l'ceil
Dans les vers suivants, Verlaine s'acharne a «briser» le vers au sens littéral
et premier du terme en déployant un méme vers sur deux, trois et méme

quatre lignes typographiques selon le procédé de la stichomythie:
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MOI

Méchante! 2
TOI

Et comment va? 4
MOI

Mieux. 1
TOI

Tant pis, 1'Infernal! 5
MOI

Mieux depuis que t'es la. 6
TOI

Zut avec ton banal, 6

Ton vulgaire «depuis que t'es la»! 9
MOI

Clest que, c'est que... 4
TOI

C'est que, c'est que, tu m'as l'air... c'est que... Zut! avecque 12

Tes boniments toujours les mémes. 9
MOI

C'est mon cceur 3

Qui parle. O oui! Toi pas la, je meurs de langueur. 12
TOI

As-tu fini? 4
MOI

Pourquoi toujours dure? 5
TOI

Eh, je blague! 3

T'es béte, quand je ris, tu geins, toi, t'as du vague 12

A l'ame. Que c'est drole! Un homme comme toi, 12

Qu'on dit spirituel, trés béte aupres de moi. 12

(v.9-18,1V, DL, p. 830-1).

La stichomythie a ses origines dans le théatre classique, ou il soulage la

nécessité de faire parler les personnages en vers entiers. Selon Aquien
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(1995, p. 279) la stichomythie décrit au sens strict «un dialogue dont chaque
réplique ne comporte qu'un vers», mais s'applique dans un sens plus large a
un «échange par hémistiches». Dans l'exemple cité, l'alexandrin s'émiette
par contre en plusieurs unités, souvent plus petites que I'hémistiche.

Comme nous l'avons déja vu dans le chapitre sur le décasyllabe (supra,
p. 68-71), la stichomythie met en valeur le role particulier joué par I'«e»
muet dans la prosodie frangaise. L'extrait que nous présentons ici parvient a
illustrer le statut vocal ambigu de la voyelle: en répartissant le vers 13 «Tes
boniments toujours les mémes. / C'est mon cceur» entre deux locuteurs et
en le brisant précisément apres le «e» final de «mémes», Verlaine oblige le
lecteur a passer de la premiere partie du vers a la seconde sans savoir s'il
faut prononcer ou non la voyelle. C'est seulement en abordant la deuxiéme
partie du vers qui commence par une consonne que le lecteur se rend
compte que le «e» muet est non-élidable et ainsi métriquement pertinent et
phonétiquement présent. Cette question résolue, se pose maintenant celle
de la coupe lyrique qui révele elle aussi une autre ambiguité: la
stichomythie fournit un prétexte suffisamment fort pour insister sur ou au
contraire rejeter la coupe lyrique. Le lecteur peut choisir soit de renforcer la
disjonction typographique des deux parties du vers en imposant une coupe
lyrique; soit d'opter pour une coupe enjambante dans le souci de confirmer
'unité métrique des deux suites syllabiques séparées et maintenir une
scansion acceptable de l'alexandrin, en l'occurrence &8-4. Les mémes
problemes apparaissent, les mémes incertitudes surgissent au vers 15 - «As-
tu fini? / Pourquoi toujours dure? / Eh, je blague!» — ou pourtant la voyelle
s'élide et la question d'une coupe lyrique ne se pose pas.

La stichomythie dissimule le rythme métrique et met en avant la
structuration rythmique du vers en séparant clairement pour l'eeil les
syntagmes rythmiques individuels. Parfois le metre cede a la pression du
rythme syntaxique qui est maintenant fortement étayé par la disposition

typographique. Ainsi dans le cas du vers suivant tiré du quatrieme poeéme

-117 -



de Dans les limbes, on pourrait défendre d'autant plus énergiquement la
scansion 8-4 qu'elle est étayée non seulement par le rythme syntaxique,

mais encore par la disposition typographique.

MOI
Tiens, devant toi, j'ai comme peur... 8

TOI
Je suis si belle? 4

(v.25,1V, DL, p. 831).

Ailleurs Verlaine profite de la stichomythie pour proposer des coupes
hardies qui seraient beaucoup plus difficilement défendables dans le format
traditionnel du vers:

Causons. 2
C'est vrai qu'a la suite de douleurs grandes, 5-5?

(v.29,IX, E, p. 804).

Dans les pieces ou Verlaine emploie la stichomythie, les vers sont
souvent trés prosaiques: apres tout, les vers sont les propos non pas d'un
poete lyrique «chantant», mais de personnages «parlant». Comme le
signale Cornulier, on ne peut tenir le poete ou le dramaturge responsable de
la structure des vers qu'il n'énonce pas lui-méme. En fait, les personnages
de théatre ne sont pas conscients de parler en vers:

Sur le papier ils [les vers] se présentent encore comme des propos de personnages, non
du poete, qui est le versificateur qui s'efface derriere eux: le personnage qui s'exprime
en vers n'est pas cens¢ s'exprimer en vers, et il serait absurde, par exemple, qu'Hernani

dise a Dona Sol qu'il a été surpris par une de ses «rimes» ou touché par «son dernier
alexandriny (Cornulier, 1995, p. 83).
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4.5 — Conclusion: révolution ou réforme?

L'histoire de la prosodie frangaise est indissociable de celle de I'alexandrin;
c'est pourquoi les critiques se sont attachés a étudier l'alexandrin verlainien
avec plus d'entrain que les autres metres, exception faite peut-étre des
metres impairs. Il faut pourtant se garder des exagérations en ce qui
concerne l'emploi verlainien du metre royal: telle que celle qu'on lit par
: o 94

exemple sous la plume de Pierre Mathieu™:

Verlaine était certainement de trés bonne foi quand il protestait de son respect du vers
traditionnel. Sans doute ne s'est-il pas rendu compte de tout ce qu'il y avait de
révolutionnaire dans sa métrique. [...] A force de désarticuler l'alexandrin, il a fini par
lui faire perdre son rythme propre; il I'a réduit a des éléments rythmiques plus simples
qui, fatalement, allaient se libérer d'un syllabisme devenu factice et vivre, sur la page,
isolément.

Ce sont les critiques et non pas le poéte qui n'ont pas su reconnaitre la
spécificit¢ de l'alexandrin verlainien. Bien qu'on puisse repérer chez
Verlaine la présence de certaines tendances et phénoménes qui, quelques
années plus tard, seront ceux des vers-libristes, il faut admettre que la
«protestation» de Verlaine est statistiquement vraie. Dans la vaste majorité
de ces alexandrins, soit pres de 80% des vers, le poete a maintenu la césure
médiane, méme si elle est cachée ou remise en cause. Ce fait échappe a de
nombreux critiques qui, s'arrétant sur le rythme seul, ignorent le vers
comme une hyperstructure. Le rythme et la mesure sont des éléments
superposés et parfois les bouleversements de l'un (rythme) cachent la

: : . . ; :

présence de l'autre (la mesure) mais il ne saurait étre question d'admettre la
disparition de la césure. Ainsi les semi-ternaires, qui sont si souvent des
mesures rythmiquement ambivalentes (4-8 x 6-6, 8-4 x 6-6), ne sont en
réalit¢ que des extensions ou des formes annexes de I'alexandrin

traditionnel. Egalement si les désarticulations rythmiques qui résultent de

l'accentuation des mots-outils, de l'affaiblissement de la rime et des

* «Essai sur la métrique de Verlaine: 11 — Le vers de Verlaine», Revue d'histoire littéraire de la France,
janvier-mars 1932, t. XXXIX, p. 537-559.
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enjambements violents peuvent parfois créer des vers contextuellement
orphelins. Il est vrai néanmoins que la mesure du vers qui réussit a absorber
ces chocs, correspond souvent a une structure stéréotypée et peut étre donc
considérée «vers» par égalité culturelle.

Le fait que les nouveautés prosodiques de Verlaine, telles qu'elles
apparaissent dans l'alexandrin, ne soient pas si «révolutionnaires» que l'ont
estimé certains critiques n'en diminue pas pour autant leur importance.
Depuis Verlaine en particulier le vers traditionnel, le vers de consensus, est
de plus en plus remplacé par une structure beaucoup plus ambigué et
ambivalente — le vers de décalages. Le poéte étire son vers jusqu'a ce
qu'apparaissent les points «faibles» nés de la superposition en décalage de
deux ou plusieurs sous-structures; il se plait a multiplier les tensions
internes sans se soucier de les résoudre, laissant le lecteur face a des
indécidabilités structurales et des problémes meétriques insolubles. Le
bouleversement prosodique communément attribué a Verlaine est donc
surtout qualitatif et non pas quantitatif, et cela nécessairement parce que les
écarts métriques et les indécidabilités structurales dépendent en derniére
analyse d'un norme métrique et d'une structure non-ambigué, claire et
décidable. Plutot que de révolution, il serait plus exact de parler d'une
réforme des anciennes structures. Mais comme nous le verrons dans le
chapitre suivant, la forte présence dans la tradition prosodique d'un metre
donné n'interdit pas en elle-méme l'apparition des ambiguités et des

indécidabilités.

* 3k



5. — Les Octosyllabes

L'octosyllabe [ ... ] est a ses heures le plus fantaisiste qui soit.

Henri Morier,
Le Rythme du vers libre symboliste,
t. Hep. 103:

5.1 — L'octosyllabe: vers prédisposé a I'ambiguité?

eme

L'octosyllabe est le metre le plus ancien de la tradition prosodique
francaise: on le trouve des le X" siecle et il a toujours été un metre
favori des poétes a toutes les époques. Il est intéressant de noter que
l'octosyllabe a servi tous les genres: au Moyen Age, il est d'usage courant
dans les grands poémes narratifs (dont ceux de Chrétien de Troyes) de
méme que dans les Lais de Marie de France ou dans le Roman de la rose. 11
figure aussi dans des morceaux beaucoup plus courts comme les chansons
et les fabliaux. Son usage s'é¢tend méme aux drames, aux tragédies. aux

eme

farces et aux mystéres. Au XVI"" siecle, le vers de huit syllabes a sa place
dans la poésie lyrique et apparait aussi dans les épigrammes et les épitres.
Les poétes de la Pléiade favorisent un peu moins l'octosyllabe, mais
Ronsard, par exemple, I'emploie dans ses odes. La premiere moiti¢ du
XVI®™ siécle est toutefois une période relativement maigre pour
I'octosyllabe, fait qui s'explique en partie par le grand regain d'intérét pour
l'alexandrin a cette époque. Son usage se restreint plus encore au cours du
XVII™™ siécle mais il n'en reste pas moins commun dans les odes. Le
XVII™ siécle se montre plus sympathique a son égard: il s'emploie pour
la plupart dans la poésie lyrique, la poésie et les chansons légeres et
toujours dans l'ode. Au siecle de Verlaine, 'octosyllabe reste un metre
affectionné de presque tous les poetes majeurs, méme si c'est toujours

I'alexandrin qui I'emporte. Parmi les devanciers de Verlaine a avoir choisi
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I'octosyllabe, on compte notamment Baudelaire et Gautier.

Claude Cuénot (1962, p. 385) nous donne une idée plus précise de la
fréquence relative de 1'octosyllabe dans la poésie de Verlaine en signalant
que c'est le metre le plus commun apres l'alexandrin:

Si l'on représentait la proportion des alexandrins par le chiffre 100, on obtiendrait
environ 25 pour les décasyllabes et 45 pour les octosyllabes.

En fait, le vers de huit syllabes figure dans tous les recueils de Verlaine
sauf deux: Elégies, ou l'alexandrin éclipse tous les autres métres, et
Bibliosonnets.

Mazaleyrat nous informe que l'ancétre latin de l'octosyllabe frangais
observait «plus ou moins une césure médiane (4+4)»'. Cette coupe se

eme

maintient avec vigueur au cours du XIX"" siecle en général et dans I'ceuvre
de Verlaine en particulier ou le 4-4 est la division rythmique la plus
commune apres les schémas 3-5 et 5-3. On trouve méme, quoique assez
rarement, des strophes entierement composées de segments syllabiques de

quatre syllabes:

En pénitents, veeux et pratique 4-4
Qui se retirent du démon 4-4
Et, débutant par un sermon, 4-4
Se parachévent en cantique... 44

(v. 17-20, XXX, EP, p. 878, italiques de l'auteur).

«Dans les Avents les cos chantont,» 4-4
Toute la nuit, grace a la lune 4-4
«Clartivey alors, et dont le front 4-4/(2-2)-4
S'argente et cuivre deés la brune 4-4

(v. 5-8, «Avent», L1, p. 735).

Il est important de se rendre compte que la coupure 4-4 n'a rien
d'obligatoire, pas plus que les segmentations 3-5, 5-3 ou tout autre scansion
rythmique. Rappelons que la limite de huit constitue, selon la théorie de

Cornulier, le plafond absolu de la capacité métrique en frangais et, par

' Mazaleyrat, article «métre» dans le Grand Larousse de la langue frangaise, t. 1V, p. 3351.



conséquent, l'octosyllabe n'a pas besoin de césure. Il s'appréhende tel quel,
d'un seul trait: la segmentation rythmique n'entre pas dans la perception du
vers”. Il apparait alors que l'octosyllabe est trés peu défini du point de vue
métrique: a part la nécessité évidente de porter huit syllabes, I'octosyllabe
n'a qu'une seule exigence métrique — l'accent obligatoire de la syllabe en
position de rime. La distribution des accents rythmiques est ainsi libre dans
l'octosyllabe, comme le suggere le poeme suivant ou nous pouvons établir

la grande variété rythmique du vers.

- Bah! malgré les destins jaloux, 6-2/(1-5)-2
Mourons ensemble, voulez-vous? 4-4
- La proposition est rare. 6-2

- Le rare est le bon. Donc mourons 5-3
Comme dans les Décamérons. 3-5
- Hi! hi! hi! quel amant bizarre! 3-5

- Bizarre, je ne sais. Amant (2-4)-2
Irréprochable, assurément. 4-4

Si vous voulez, mourons ensemble? 4-4

- Monsieur, vous raillez mieux encor (2-3)-3
Que vous n'aimez, et parlez d'or; 4-4
Mais taisons-nous, si bon vous semble! - 4-4

Si bien que ce soir-la Tircis (2-4)-2
Et Dorimeéne, a deux assis 4-4
Non loin de deux silvains hilaires, 4-4 /2-4-2
Eurent I'inexpiable tort (1-5)-2
D'ajourner une exquise mort. 3-5

Hi! hi! hi! les amants bizarres. 3-5

(«Les Indolents», FG, p. 118).

Une segmentation répétée dans l'octosyllabe ne peut jamais étre
métriquement pertinente, puisque les accents a l'intérieur du vers sont
nécessairement d'ordre rythmique, et leur place releve plus ou moins du
hasard. Dans son étude de I'octosyllabe de Gautier, Clive Scott (1986, p. 51-

52) considére un cas ou trois octosyllabes successifs présentent une

Voir supra, p. 16.



troisieme syllabe accentuée, c'est-a-dire le schéma rythmique 3-5. Il
suggere que cette situation ne permet pas pour autant d'accorder une
importance particuliere dans les octosyllabes a la troisieme position
syllabique: on n'est pas en droit de conclure, dit-il, que la structure 3-5 soit
répétée de maniére prosodique ou métrique, mais seulement que c'est une
structure qui, en l'occurrence, est reproduite. Nous avons d'ailleurs noté
qu'il est tres difficile de maintenir un méme schéma rythmique dans un vers
simple comme I'octosyllabe ou dans la mesure d'un vers complexe’. La ou
le poete consacre tous ses efforts a reproduire le méme schéma rythmique,
on voit que la régularité conséquente s'accomplit trés souvent au prix d'une
simplification des propos. Ceci est particulierement vrai, semble-t-il, dans

le cas des vers qui se rythment 4-4:

Les chéres mains qui furent miennes, 4-4
Toutes petites, toutes belles, 4-4
[...]

Apres les rades et les greves, 4-4
Et les pays et les provinces, 4-4
[...]

Remords si cher, peine trés bonne, 4-4
Réves bénis, mains consacrées 4-4

(v. 1-2,5-6, 17-18, I, xvi, S, p. 257).

Ce type d'octosyllabe (4-4) rappelle le taratantara décasyllabique (5-
5). Il s'agit, dans les deux cas, d'un arrangement syllabique bien balancé, et
par conséquent, propre a comporter des comparaisons et des oppositions.
Mais le revers de cet équilibre interne est le rétrécissement sémantique du
vers: les octosyllabes cités ne présentent que deux noms avec soit un article
défini, soit une qualification grammaticale trés simple. La simplification
des propos va de pair dans les deux vers avec la recherche d'un effet de

parallélisme de sorte que des vers entiers reproduisent la méme structure

grammaticale.

Supra., p. 8.
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Elle est minime, elle est énorme, 4-4
Elle est précoce, elles est posthume! 4-4

(v. 3-4, «Contre la jalousie», PD, p. 997)

Les vers suivants montrent que ces effets ne se bornent pas nécessairement

aux octosyllabes 4-4:

Ton cceur est plus grand que le mien 5-3
Mais le mien est peut-étre plus tendre 3-5

£

Mon cceur est moins grand que le tien, 5-3
Mais le tien peut-€tre est moins vaste 3-5/5-3

(v.1-2, 9-10, «A ***» D, p. 584)

Parfois le poéte semble faire un effort particulier pour reprendre les mémes

termes dans des octosyllabes diversement rythmés:

En effet, malgré la sincere, 3-5
Plus que sincere, entiere amour 4-4
Que je te voue et tout entiere, 4-4
Sincere que ce soit cette amour, 2-6

(v.5-8,V, DL, p. 832).

L'accentuation rythmique interne d'un vers simple fournit un repos
important pour la voix avant d'atteindre la syllabe finale et ceci est d'autant
plus vrai dans le cas de l'octosyllabe. En mettant en valeur I'importance du
nombre huit pour ce qui est de la capacité métrique, Cornulier (1982, p. 16)
prend soin d'insister sur le fait que la limite de huit est maximale et peut
varier selon les lecteurs. Citons encore une fois la loi de Cornulier en en
soulignant I'aspect contingent:

LIMITE DE LA CAPACITE METRIQUE EN FRANCAIS: en frangais, la reconnaissance
instinctive et sire de I'égalité exacte en nombre syllabique de segments voisins
rythmiquement quelconques (c'est-a-dire égaux uniquement en nombre syllabique total)
est limité, selon les gens, a 8 syllabes, ou a moins.

Comme Cornulier le signale plus explicitement par la suite, la limite de la

capacité métrique peut étre inférieure a huit selon le lecteur:
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Or ce qui me parait le plus remarquable [...]. c'est qu'il apparait, manifestement, que la
grande majorité¢ des Frangais, méme «cultivés», ne sont pas capables de reconnaitre a
coup slr le vers faux au milieu des 8-syllabes; et que, par conséquent, la mesure par
laquelle ce vers est ce qu'il est n'est pas pergue avec exactitude et a coup sir par eux:
elle leur échappe, ou en partie, ou par moments. Nombreux, méme, sont les gens dont la
capacité métrique est inférieure a 7./ |...] La majorité des coquilles métriques échappe
aujourd'hui a la majorité des lecteurs, pour des raisons diverses, et en particulier, dans
bien des cas, parce que leur capacité métrique est inférieure a celle que suppose la
mesure des vers qu'ils lisent (1982, p. 17, nos italiques).

Il en découle que la métricité d'une succession d'octosyllabes n'est pas
toujours évidente pour le lecteur, puisque pas toujours pergue avec
exactitude. Dans cette perspective, il est certain que le role des accents
rythmiques internes de 1'octosyllabe est plus important qu'il ne I'est dans les
autres vers simples et que la répétition d'un méme schéma rythmique dans
une suite d'octosyllabes facilite, pour le moins, la reconnaissance de
I'égalité mutuelle des vers. Autrement dit, le statut métrique de l'octosyllabe
n'est pas a priori garanti: il est fondamentalement ambigu puisqu'il est sujet
a et dépend de la capacité métrique de chaque lecteur.

On comprend mieux alors pourquoi Verlaine a si souvent usé de
I'octosyllabe dans ses poémes. Métriquement peu défini et ainsi prédisposé
a l'ambiguité, le vers de huit syllabes lui permet, sous un maximum de
naturel, de se livrer a des expériences prosodiques de remettre en question
I'équilibre du vers et de créer des incertitudes. Nous examinerons ci-dessus
la fagon dont le poéte réussit a faire ressortir 'ambiguité latente du vers de

huit syllabes.

5.2 — Remise en question de la métricité de I'octosyllabe

I revient souvent aux suprastructures métriques de compenser la faiblesse
de la définition métrique de l'octosyllabe: on verra par exemple que

l'octosyllabe s'emploie souvent dans le cadre d'une forme fixe, elle, bien
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définie. Chez Verlaine, on compte, sauf erreur, trente-huit sonnets et neuf
ballades en octosyllabes. Plus intéressant encore est le fait que la ou la
structure strophique apporte peu de support a l'octosyllabe, d'autres
¢léments en prennent la reléve: le plus important, parmi eux, est la ferza

rima qui fournit une structure tressée qui lie trés fortement les vers:

Chaque coquillage incrusté a
Dans la grotte ou nous aimames b
A sa particularité. a
L'un a la pourpre de nos dmes b
Dérobée au sang de nos cceurs c
Quand je brile et que tu t'entlammes; b
Cet autre affecte tes langueurs 0
Et tes paleurs alors que, lasse, d

(o}

Tu m'en veux de mes yeux moqueurs;

Celui-ci contrefait la grace d
De ton oreille, et celui-la e
Ta nuque rose, courte et grasse; d
Mais un, entre autres, me troubla. e

(«Les Coquillages», FG, p. 111).

Les distiques octosyllabiques, quant a eux, sont souvent treés richement
rimeés:

J'ai lu les paroles ameres trois sonorités
Et banni les sombres chimeéres.

Mes yeux exilés de la voir quatre sonorités
De par un douloureux devoir,

Mon oreille avide d'entendre quatre sonorités
Les notes d'or de sa voix tendre,

(v. 7-12, X1, BC, p. 149).

Mais si, en manipulant avec soin le vers de huit syllabes, Verlaine
peut surmonter 'ambiguité inhérente du vers, il s'attache le plus souvent a
le développer et a I'amplifier, et c'est ce qui nous occupera ici. Les procédés

employés nous sont déja familiers, mais les effets obtenus sont parfois



spécifiques a l'octosyllabe. En examinant ces procédés ci-dessous, nous
pourrons remarquer comment Verlaine réussit a imposer sa marque

personnelle sur le vers le plus ancien de la tradition frangaise.

- tentatives de confusion syllabique
Comme nous verrons dans le chapitre consacré aux metres impairs, un des
procédés les plus efficaces pour miner un metre donné est de I'employer en
hétérométrie ou de le méler a un ou a d'autres metres syllabiquement tres
proches. Le poeme «Kyrie eleison» met en scéne des octosyllabes ainsi que
des vers de sept et de neuf syllabes. Non seulement est-il tres difficile de
percevoir clairement la différence entre les trois vers, mais il semble
également que les vers apparaissent de maniere imprévisible: 8/7 // 9/7/8 //
9/7/7 1/ 9/7/7 1/ 8/9/7 1/ 9/7/8 1/ 9/8/8 // 8.

L'absence d'un metre central ou d'un schéma rythmique répété rend
souvent impossible le choix entre une synéreése et une diérése; autrement
dit, c'est la mesure globale elle-méme qui est remise en question. Dans les
deux exemples suivants, Verlaine, en rapprochant la prononciation des
mots de celle de la parole, dispense fréquemment des «e» muets et crée des
octosyllabes qui sont en réalit¢ des ennéasyllabes ou des décasyllabes
rétrécis. Parfois comme dans le deuxieme exemple cité, l'attention du
lecteur y est explicitement attirée:

A bas Baju! Qu'il meur’ bien vite

Sous les coups d'un vaillant Maurras,

D'un Lynan, brillant néophyte,

4
3
3
D'un Raynaud, tout zele au pourchas 3-
De la gloire de Moréas, 3
4

Que l'apocope se pavane -4
Comm’ drapeau fier dans le fier choc 4-4
Sur les rangs fermes comme roc 3-5
De la grande école romane! 3-5

(v. 10-18, «La Ballade de I'Ecole romane, /, p. 908)

IIs sont charmants, doux comme lait, 4-4
Luisants comm’ louis qui se dore 5-3
(Avec apocope) et qui plait 5-3



A tout le monde. Un los s'essore, 4-4

Et I'envieux que l'envi’fore 4-4
(Avec apocop’) — ses fureurs! — 5-3
(Avec idem) crev’ comm’ pécore; 4-4
Mais, au fond, viv'nt mes éditeurs! 3-5

(v. 17-24, «Ballade en faveur de Léon Vanier et ¢», 1, p. 926).

L'avantage de l'apocope est trés clair: le poéte n'est pas contraint de
reproduire le méme nombre de syllabes dans chaque vers; il gotte la liberté
du vers libre sans toutefois s'y fier complétement. Le poete de plus peut
jouir de I'ampleur d'un vers plus long comme le décasyllabe sans l'affubler
d'une césure. Les «vers» créés ne constituent que théoriquement des
octosyllabes métriques. Ce sont en fait des structures ambigués nées du

métissage de I'octosyilabe avec un autre metre.

- prosaisme
Tout comme ['alexandrin, I'octosyllabe recoit lui aussi sa «dose de prose»

ton et le vocabulaire sont décidément prosaiques:

Pourtant dans ce brouillard hagard 2-6/2-(4-2)
Ce qu'il faut retenir quand méme 6-2
C'est, en dépit de tout hasard, 4-4
Que je l'adore et qu'elle m'aime. 4-4

(v. 9-12, «Fog!», CH, p. 893).

Seules la disposition typographique et la présence de la rime distinguent
ces vers d'une piece de prose ou d'un morceau de conversation basés sur un
vocabulaire trés familier. Mais il y a pire: a la fin de la deuxieme strophe
citée ci-dessous, Verlaine nous invite, pour maintenir la structure rimique, a

prononcer un mot peu convenable:

Je connais tout, méme moi-méme. 4-4
Je ne sais rien, méme de toi. 4-4
Je suis l'inconscient et j'aime 5-3
Je ne sais qui, jusques a moi! 4-4

[.]
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Et sans peur ni de la mort verde 3-5
Ni de la vie en rose, j'ai 6-2
Pour réponse a tel propos gai, 3-5
Triste ou riendutoutiste: M. .. 1-5

(v. 17-20, «A ma bien-aimée», /, p- 957).

L'emploi du vers a des fins si peu poétiques a pour effet de dégrader le
langage poétique et a remettre en question le statut des «vers» présumés.
Cette prédisposition de I'octosyllabe au prosaisme, Gautier l'avait déja
identifiés dans son étude sur Paul Scarron:

Entre les mains d'un versificateur médiocre, [l'octosyllabe] devient bientot plus lache et

plus rampant que la prose négligée, et n'offre rien pour compensation a l'oreille qu'une
rime fatiguante par son rapprochement (Cité par Clive Scott, 1986, p. 35).

- enjambement et affaiblissement de la rime
En premier lieu, précisons que l'idée de I'enjambement interne n'a pas lieu
d'étre dans les octosyllabes — le vers se compose d'une seule mesure et ne
comporte donc pas de césure. L'enjambement externe est toutefois assez
fréquent dans les octosyllabes verlainiens et constitue un phénomeéne
doublement inquiétant. D'une part parce que le débordement syntaxique
par-dela la frontiere métrique tend a brouiller la marque de fin de vers et
par conséquent a remettre en cause la perception claire de la mesure
globale et d'autre part parce que l'octosyllabe, en tant que vers simple, se
montre moins a méme d'absorber les effets perturbateurs de I'enjambement.
Nous avons vu dans le cas de I'alexandrin (supra, p. 100) que la présence de
la césure médiane a pour effet de rétablir au sein du vers méme une
certaine stabilité. La rime et 'accent métrique de fin de vers ne font que
confirmer la mesure globale. Au contraire, dans un vers de huit syllabes
assujetti aux effets de I'enjambement, la stabilité et la métricité du vers sont
entierement dépendantes de la rime et de l'accent métrique final qui
peuvent pourtant étre minés.

L'enjambement peut constituer un outil tres efficace pour mettre en

lumiére des mots-valeurs, comme le montre le tercet suivant:
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Las! de mon cceur qui t'aime, honne
Gamine 6 que si bien friponne!
Et si peu docteur en Sorbonne!

(v. 13-15, «Encore pour G...», D, p. 582).

Ces enjambements, compensés par des rimes au moins suffisantes, sont
quasiment traditionnels depuis la poésie de Hugo. Nullement menagant la
définition métrique du vers, ils font ressortir au contraire une tension
fructueuse que le poéte use a des fins expressives.

Verlaine ne se contente pas simplement d'adopter des procédés
familiers et acceptés; il essaie a tout moment de faire naitre des ambiguités
et de remettre en cause le seul élément métrique dont dispose le vers de
huit syllabes. Ainsi est-il commun de trouver chez Verlaine des unités

syntaxiques qui enjambent non seulement la mesure mais également des

structures supramétriques:

Moins plein, dis-je, de toutes choses
Que de ceci: souci moroses,
Querelles affreuses, raisons

Mauvaises a jeter en Seine,
Si qu'au retour, sans plus de scene,
Tout bonnement nous nous baisons.

(v.9-14, «<A E..., », D, p. 591, nos italiques).

Comme c'était le cas pour l'alexandrin, I'enjambement va de pair dans de
nombreux octosyllabes avec un affaiblissement de la rime et cause par
conséquent un brouillage de la mesure globale. On ne s'étonne pas donc de

trouver a la fin du vers des proclitiques et d'autres mots-outils:

Est-ce simplement un voleur 5-3
Ou s'il se guinde au sacrilege? 4-4
Bah! ces rustiques-la! Mais /eur 6-2
Gros vice laid que rien n'allege 4-4

(v. 13-16, «Sur un reliquaire», 4, p. 418, nos italiques)

T'insulter, or, c'est m'insulter 4-4
Au centuple, et certes pour ce 3-(2-3)
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IIs auront lieu d'apprendre que 4-4/4-(2-2)
T'insulter, or, ¢'est m'insulter. 4-4

(v.9-12, X, DL, p. 836, nos italiques).

Au lieu du bonheur attendu, 5-3
Quel deuil profond, quelles ténebres! 4-4
J'en étais comme un mort, et fu 6-2
Flottais en des penser funebres. 2-6

(v. 5-8, «Lucien Létinois, VIi», 4, p. 448, nos italiques).

Si dans le premier exemple cité la rime riche entre «voleur» et «leur» fait
ressortir la fin de vers en dépit de 1'effet de I'enjambement, on pourra noter
que la situation est tout autre dans le deuxieme exemple ou la rime pauvre
liant les premier et troisieme vers n'est méme pas étayée par une consonne
d'appui. En touchant a la rime et a I'accent métrique final de I'octosyllabe,
Verlaine porte atteinte aux seuls éléments qui permettent de définir la
métricité du vers. Une fois la perception de la mesure brouillée, le lecteur,
«au lieu du bonheur attendu», doit confronter une incertitude et une
ambiguité inquiétantes.

Verlaine tente des enjambements encore plus hardis dans les
octosyllabes suivants ou des mots composés et non plus des segments

syntaxiques enjambent la fin de vers:

Bon! puis dormons jusqu'a potron-
Minette, en boule, et ron, ron, ron!

(v. 39-40, «Filles, I», P, p. 535, nos italiques).

Car, mon fils béni, tu reposes

Sur le territoire d'Ivry-

Commune, ou, du moins, mieux encloses.
Les tombes dorment a l'abri

(v. 7-10, XXII, 4, p. 459, nos italiques).

Lent, grave, figure d'augure,
J'allais comparable a tel ex-
Boyard qu'entortille un vortex
De mainte et mainte couverture.

(v. 5-8, «Au Docteur Guilland», D, p. 569, nos italiques).
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Ces enjambements amplifient l'effet de suspension sémantique qui est
généralement associé a cette technique: le lecteur ne peut s'accorder qu'une
trés courte pause a la fin du vers, tant il est poussé en avant par la promesse
du tiret. Evidemment, dans pareille situation, la marque de fin de vers, et
par conséquent la perception claire de la mesure globale, est voilée tres
efficacement. Les effets sont encore plus frappants dans les vers suivants

ou le poete propose des enjambements qu'on est en droit d'appeler

2 4,
«anarchiquesy»

Et, tandis qu'ils seront en train
D'édifier le paupérisme

D'esprit et d'argent, qu'ils réin-
Tegrent un peu le Catéchisme.

(v. 21-24, «Veni, Sancte...», LI, p. 744, nos italiques).

Mon cceur, mais non pas ma bravoure
En fait d'amour! Tu ressuscite-

Rais un défunt, le bandant pour

Le déduit dont Vénus dit: Sir!

(v. 19-22, XVIII, O, 781, nos italiques pour le mot «ressusciterais»).

Parait-il, de ma mine affreuse-

Ment peuple et sans nul galbe exquis
Comme aussi de la malheureuse
Absence en moi du ton marquis,

(v. 9-12, «Ecce iternum crispinus», I, p. 907, nos italiques).

Dans le premier exemple, le mot enjambé se divise en deux parties, a elles
seules, inintelligibles; le lecteur, face a un «non-sens» sémantique, est
obligé de suspendre son attente d'un mot-valeur final. Dans le deuxiéme
exemple, il croit trouver une faute grammaticale en notant I'absence du «s»
en fin du verbe «ressuscite» qu'il croit conjugué au présent. Ce n'est qu'en
abordant le vers suivant, c'est-a-dire en découvrant un conditionnel
(«ressusciterais») que l'ambiguité se résout. Dans le dernier exemple, le

lecteur pourrait croire que l'«affreuse» en fin de vers est un adjectif

* Le terme est de Dominique Godet, 1986, p. 61-75.
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qualifiant le substantif «mine» — du moins, c'est ce que suggere une
premiere lecture. Le début du vers suivant entraine alors une
réinterprétation et une relecture du premier vers.

Il convient de remarquer que les deux derniers exemples font ressortir
I'ambiguité de la voyelle muette «e». En effet, si les termes «affreusementy»
et «ressusciterais» apparaissaient chacun a l'intérieur d'un vers, les deux
«e» indiqués compteraient pour des voyelles métriques, puisque suivies par
une consonne. Or, en choisissant de les diviser, Verlaine réussit, sans
toucher a I'orthographe, a en faire des voyelles muettes ne comptant pas
pour la mesure. Ce faisant, le poéte Verlaine rapproche la prononciation de
«ressusciterais» et «affreusement» de celle de la parole. Ce procédé de
division des mots a la fin de la mesure globale produit au moins une fois
des vers quasiment impossibles a prononcer:

Je vole a la gare du Nord,

Mais j'y pense: or voici que /'ord-
E misere est la qui me mord...

(v. 13-15, «Chanson pour boire», /, p. 951, nos italiques).

La ou Verlaine fait extréme violence a ses octosyllabes, c'est lorsqu'il
y empéche le rétablissement d'un rythme régulier en faisant se succéder les

enjambements. Le poeme suivant met en scene les effets désastreux des

enjambements filés ou enchainés:

Tu me dois ta photographie 3-5

A la condition que je 6-2
Serai bien sage — et tu t'y fies! 4-4
Apprends, ma chere, que je veux 4-4
Etre, en échange de ce don (1-3)-4
Précieux, un libertin que 3-(4-1)
L'on pardonne aprées sa fredaine 3-5
Derniére en faveur d'un second 2-6
Crime et peut-étre d'un troisieme. 1-7
Cette image que tu me dois 3-5

Et que je ne mérite pas. 2-6 / 8 syllabes indécomposables?
Moyennant ta condition 3-5
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Je l'aurais quand méme tu me 5-3
La refuserais puisque je 5-3
['ai la, dans mon cceur, nom de Dieu! 2-3

(«Assonances galantes», CH, p. 886)

Derriere 'ordre apparent des scansions se cache des rythmes a tel point
bouleversés et saccadés que la mesure octosyllabique n'est plus
reconnaissable. L'unité strophique déja atteinte par I'abandon a mi-chemin
de la disposition de la terza rima est minée encore davantage par des
enjambements interstrophiques.

Ce poéme prouve, ne serait-ce que par son titre, que Verlaine ne se
conforme pas toujours a I'emploi traditionnel de la rime riche avec un metre
court comme l'octosyllabe et qu'il se plait a affaiblir un des deux éléments
qui confirment la métricité du vers. Parfois le poéte atteint les mémes effets
en établissant des échos phoniques entre d'autres parties du vers qui
finissent par rivaliser avec la rime. Nous avons déja remarqué ci-dessus la

répétition des mémes termes dans la strophe déja citée (supra. p. 125):

En effet, malgré la sincere, 3-5
Plus que sincere, entiere amour 4-4
Que je te voue et tout entiere, 4-4
Sincere que ce soit cette amour, 2-6

(v.5-8,V, DL, p. 832).

Ici la répétition de phonemes n'est pas restreinte aux fins de vers; se
réverbérant a travers toute la strophe, ces échos couvrent la spécificité de la
rime et annulent le role de confirmation qu'elle joue normalement dans la
perception de la fin de mesure. Nous trouvons une situation analogue dans
les vers suivants:

Sucrés et doux comme le miel,

Damnants comme le feu du ciel,

Bleus comme fleur, noirs comme poudre,

Tu raffoles beaucoup des yeux
De tout genre en dépit du Foudre.

(v. 21-25, «L'Impénitent», P, p. 510).
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En atteignant la fin du troisieme vers, nous n'avons rencontré qu'une seule
rime — celle de «miel» avec «ciel» — tandis que le mot «comme» est déja
apparu quatre fois. Il est donc évident que la reprise des «commey, dont les

sonorités se réverberent dans l'oreille, mine de maniere treés efficace la

force de la rime dans cette strophe.

Mises a part les allitérations, les assonances et les contre-assonances
dont nous reparlerons plus en détail plus loin, on peut repérer également
d'autres procédés tels que l'anaphore par exemple qui établit un lien

syntaxique entre les vers:

Baisers mangeurs, baisers mangés,
Baisers buveurs, bus, enragés,
Baisers languides et farouches,

Ce que t'aimes bien, c'est surtout,
N'est-ce pas? les belles boubouches.

(v. 36-40, «L'Impénitent», P, p. 5S11).

O tun'es pas une savante

Et je t'en félicite fort

Et je t'en loue et je t'en vante,
Et qui me censure 1l a tort,

Car ta finesse toute nue

Sans vains mots et sans gestes faux,
Car ta ruse mieux qu'ingénue,

Car ta rouerie aux plans nouveaux,

(v. 1-8, XI, DL, p. 837).

De la méme facon, des liens phoniques peuvent méme s'établir d'une

strophe a l'autre:

Jusqu'aux jolis tétins d'infante,
De miss a peine en puberté,
Jusqu'a ta gorge triomphante
Dans sa gracile vénuste,

Jusqu'a ces épaules luisantes,

Jusqu'a la bouche, jusqu'au front

Naifs aux mines innocentes

Qu'au fond les faits démentiront.
Jusqu'aux cheveux courts bouclés comme

(v. 21-29, «A celle que I'on dit froide», P, p. 532).
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On ne voudrait pas suggérer ici que ni les procédés mentionnés ni la
tendance a affaiblir la rime en créant des échos phoniques rivaux ne soient
intrinseques a l'emploi de 'octosyllabe. Ce sont en fait des phénomenes qui
se remarquent dans I'emploi de tous les metres chez Verlaine. Toutefois la
dissimulation de la marque de fin de mesure entraine des conséquences
beaucoup plus importantes dans 'octosyllabe parce que précisément le vers
de huit syllabes dépend en treés grande partie de la rime pour sa définition
métrique.

Les mémes remarques valent pour I'emploi de I'enjambement dans
'octosyllabe. Nous avons vu ici dans les chapitres précédents que
I'enjambement constitue une menace pour l'accent métrique de fin de vers
en ce sens qu'il instaure une tension metre-syntaxe qui peut brouiller une
perception claire de la mesure globale. Concluons ce rapide survol des
subversions prosodiques de l'octosyllabe en citant un poeme, unique dans
I';euvre, ou Verlaine combine dans un tour de force la plupart des procédés
mentionnés jusqu'ici:

Je suis un poete entre deux

Femmes

Mais n'ayant pas tout a fait deux
Ames.

Je préfere surtout ce que
J'aime

Et j'aime beaucoup! trop ce que
T'aime.

Bonne et belle, n'importe qui
Qu'en grogne
Et m'en sais gré, quiriquiqui
Oui qui qu'en grogne.

(«Je suis un poete entre deux...», PD, p. 985).
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5.3 — L'octosyllabe et la «suspension» sémantique

Nous avons déja remarqué que le manque d'ampleur de l'octosyllabe exerce
une influence importante sur la facture du vers. A la différence de
l'alexandrin, I'octosyllabe reste le plus souvent incomplet du point de vue
syntaxique et est donc particulierement susceptible de comporter des
tensions metre-syntaxe, d'ou la fréquence de I'enjambement et, comme le
dit David Scott, la tendance a différer ou a reporter le sens jusqu'au dernier
moment:

Owing to its shortness, the octosyllabic line rarely has time to round off a full
proposition. Because of this, it takes on a mysterious, tantalizing quality. Unable, very
often, in itself, to complete a unit of sense, it keeps the reader in a state of anticipation

as, through a frequent and seemingly unavoidable use of enjambements, it defers the
moment of revelation’.

Cette suspension de sens crée sinon toujours des indécidabilités du moins
des ambiguités déconcertantes qui obligent le lecteur a revenir sur ses
premieéres interprétations de certains vers. Nous en avons déja rencontré

quelques exemples et nous en citons ici un autre sur lequel nous aurons

['occasion de revenir plus loin:

Tu m'as donné, non point a tort, 4-4
Mais certe avec juste raison, 4-4/5-3
Ce surnom d'Inférnal, c'est fort 6-2
Bien: n'as-tu pas toujours raison? (1-5)-2

(v. 1-4,V, DL, p. 832).

Ce n'est qu'en abordant le dernier vers de ce quatrain que le lecteur se rend
compte que le «fort» en fin du troisieéme vers n'est pas un adjectif, mais un
adverbe. Il est clair que le poete suspend délibérément le sens pour créer un
effet d'ambiguité et peut-étre méme pour déconcerter ou taquiner le lecteur

qui poursuit prudemment sa lecture, ne sachant ou surgira le prochain

piege.

David Scott, «Mallarmé and the Octosyllabic Sonnet», French Studies, vol. XXXI, n® 2, April 1977,
p. 151
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L'aspect relativement étriqué de I'octosyllabe est toutefois
surmontable: si le cadre du vers ou méme du quatrain semble trop restreint
pour contenir des propositions completes, le poete peut tres facilement
¢largir l'espace a sa disposition en choisissant de composer des strophes
plus longues. Ainsi l'on trouve chez Verlaine des septains, des huitains et
méme des dizains en vers octosyllabiques. Mais comment expliquer alors
que les structures supramétriques qui dominent dans le cas de l'octosyllabe
soient le sizain et en particulier le quatrain?

Rappelons en premier lieu que le sizain d'octosyllabes fournit un cadre
aussi large qu'un quatrain d'alexandrins (6 x 8 = 12 x 4) et permet donc au
poete de dépasser la borne de I'octosyllabe tout en maintenant un nombre
minimal de rimes (le plus souvent trois). Le sizain est donc suffisamment
ample pour que le poete puisse atteindre dans l'octosyllabe une complexité
d'expression analogue a celle qu'on trouve dans un quatrain d'alexandrins.
Et c'est le cas dans la strophe ci-dessus: la phrase toute entiere coincide
avec le cadre strophique du sizain:

Je ne t'aime pas en toilette

Et je déteste la voilette,

Qui m'obscurcit tes yeux, mes cieux,

Et j'abomine la «tournure»

Parodie et caricature,
De tels tiens appas somptueux.

(v. 1-6, X1V, CPE, p. 719).

Quant au quatrain, la strophe par excellence dans la tradition
frangaise, Verlaine y découvre une structure plus qu'apte a fournir des
ambiguités, voire des indécidabilités. Il n'est pas rare, par exemple, de
devoir attendre le troisiéeme ou le quatriéme vers dans un quatrain

d'octosyllabes avant que n'apparaisse le sujet grammatical de la phrase:

— Mais puisqu'enfin sourit encore
Apres l'orage terminé

L'avenir, le front couronné

De fleurs qu'un joyeux soleil dore,

(v. 9-12. «A ma bien-aimée Mathilde Mauté de Fleurvillen, BC, p. 141, nos italiques).
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Autrement dit, Verlaine traite comme une trouvaille ce qui pourrait étre
considéré par un autre poete comme un inconvénient; il en tire méme profit
afin de pouvoir différer jusqu'au dernier moment l'apparition d'un terme

grammaticalement et syntaxiquement nécessaire.

Je voudrais avoir, je le jure,
Croyez-en ma sincérité,
Part a votre festivité,
N'était le mal qui m'iodure,

(v. 1-4, «Sonnet pour la kermesse...», D, p. 639).

La séparation syntaxique des deux €léments composants de I'idiome «avoir
part» est d'une telle longueur que le lecteur a presque oublié le premier
terme lorsqu'il arrive au second. S'attendant plutot a un complément d'objet
direct, il est forcé de réinterpréter sa premiere lecture des qu'il aborde le
troisieme vers et se rend compte que son attente est dégue. Il est évident
que la structure métrique joue un role important dans ce reportage du sens
et que le terme tenu en suspens pendant deux vers et demis constitue un
rejet des plus inattendus.

Ailleurs le poete met la patience du lecteur a I'épreuve en proposant
une phrase qui s'étend d'un bout a l'autre d'un poéme entier, soit sur vingt-
deux vers:

Gens de la paisible Hollande

Qu'un instant ma voix vint troubler
Sans trop, j'espere, d'ire grande

De votre part, voulant parler
A vos esprits que la nature
Fit calmes pour mieux y méler

['enthousiasme et la foi pure

Et I'idéal fou de réel

Et la raison et l'aventure

De sorte équitable, — 6 le ciel

Non plus brumeux, mais de par I'ombre

Méme, et I'éclat essentiel,

O le ciel aux teintes sans nombre
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Qu'opalisent I'ombre et I'éclat
De votre art clair ensemble et sombre,

Ciel dont il fallait que parlat
La gratitude encore des races
Et dont il fallait que perlat

Cette douceur vraiment mystique
Et crue aussi vraiment qui rend
Réveuse notre apre critique,

O votre ciel, fils de Rembrandt!

(«A mes amis de la-basy, D, p. 579).

Il est tres douteux que le lecteur puisse suivre avec facilité le fil conducteur
de ce poeme. Comme c'est si souvent le cas chez Verlaine, la chute du
poéme décoit l'attente du lecteur qui se constitue petit a petit a travers les
propositions secondaires. Il apparait clairement que l'intérét principal du
poéme n'est pas le «sens» logique du message, mais la fagon dont le
message nous est livré. On pourrait imaginer que le poete fait des
expériences linguistiques: il essaie de pousser a I'extréme limite les
possibilités du langage en faisant succéder des proposition dépendantes a
tel point que la proposition principale s'évapore. C'est l'essence méme de
I'indécidabilité sémantique et ce qui distingue le plus clairement I'emploi
verlainien de l'octosyllabe de celui de ses devanciers et contemporains.
Rappelons que si David Scott signale que I'octosyllabe, en raison de son
manque d'ampleur, apparait subitement chez Mallarmé, sans justification ni

s s 6 s .
explication’, le contraire est souvent le cas chez Verlaine:

Je veux dire en ce quelques vers

La bonne opinion que j'ai

Sur les gens triste et I'endroit gai,
Fit I'endroit triste avec des gens divers.

(Or, j'ai passé pas mal d'hivers
Et de printemps gais comme un geai,

®  Nous lisons ces phrases sous la plume de David Scott (1977, p. 151): «Thus in Mallarmé's octosyllabic

sonnets, each line does not so much move itself forward under the impetus of its own logical or verbal
energy as itself become capitulated on to the page. It does not, as in the opening lines of the
dodecasyllabic "Mes bouquins refermés...", attempt to explain itself or justifv its arrival.»
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Triste comme un cygne a l'essai,
Tour a tour chaste mais pervers.)

Ma bonne opinion est telle,
Dans cette féte qui m'allume,
Mesdames, 0 vous toute belle,

Messieurs,0 vous tous un génie,
Que si j'osais, sans ironie,
Je me glorifierais d'étre, aussi, président de la Plume.

(«Appendice..., I», D, p. 635).

Non seulement ces vers se justifient-ils et expliquent leur raison d'étre dans
le premier quatrain, mais en plus dans le deuxiéme quatrain le pocte tente
de trouver les raisons dans le passé qui expliqueraient la nécessité de ses
vers. En fait, les octosyllabes n'apparaissent ici que comme le préambule a
la chute du poeme qui, elle, contient la proposition principale. Ce vers
quinze-syllabique ainsi que le décasyllabe dans le premier quatrain sont des
rappels tres visibles de 'ampleur réductrice de 1'octosyllabe.

Encore une fois, l'octosyllabe apparait comme un vers tres malléable
et polyvalent, apte a constituer le laboratoire des expériences prosodiques
du poete. Dans un cadre strophique suffisamment large, ce metre peut
déployer des ailes aussi larges que celles de l'alexandrin; ailleurs, il peut les

replier et donner l'impression d'étre étriqué.

5.4 — Conclusion: I'octosyllabe ou «la liberté intégrale»

Clive Scott (1986, p. 51) nous fait remarquer que l'octosyllabe de Gautier est
un vers rythmiquement ambivalent en ce sens qu'il contient simultanément
des rythmes binaires et ternaires. La méme remarque vaut pour le vers
verlainien. Parfois c'est la syntaxe ou un enjambement qui parait exiger un

troisiéme accent:

- 142 -



Ce n'est pas du Nord aujourd'hui 3

Que m'arriverait la lumiére; 5-

Du Midi non plus, en derniere 5
2)

Analyse. Du Centre, oui? -3-2?/3-5?
Non. Mais d'ou? De nulle part, — la! 3-(4-1)
(v. 5-9, XXII, EP, p. 873).
D'autres fois, c'est le sens qui l'appelle:
Je suis fou de claires paroles, 3-5?7/3-(2-3)?

(v. 14, XXII, EP, p. 873).

Quoi qu'il en soit, il est évident que le rythme de l'octosyllabe n'est pas
prévisible: il varie au gré du poete et de I'expression et se fonde le plus
souvent sur une ambivalence, attendu que les rythmes binaire et ternaire
apparaissent souvent simultanément. Dans cette perspective, comme le dit
Clive Scott, le rythme de ['octosyllabe n'a presque jamais 'occasion de se
fixer ou de se poser, ce qui crée des conditions idéales pour I'élaboration
d'ambiguités et d'indécidabilités:

Binary and ternary rhythms coexist, so that reading never settles, unless the poet
expressly compels it to. In this sense we never really hear the rhythm, or the rhythmic
substructure, of a group of octosyllables; we only hear the recurrence of the
octosyllable's numericity and the rhythm of the stanza's rhymes. The line-internal
rhythms float in an indeterminate and shifting mid-air; we may be sure of the line as we

read it, but as that line recedes into its stanzaic group, its rhythm blurs and entangles
itself (Clive Scott, 1986, p. 51).

Il convient également de remarquer qu'aucun des procédés mentionnés
au cours de ce chapitre ne s'emploie seul: si Verlaine s'y décide, il peut
mobiliser tout son arsenal contre I'octosyllabe qui constitue une cible facile
en raison de sa prédisposition a I'ambiguité et a I'indécidabilité. C'est sans
doute pour cette raison que le poéte s'en sert si fréquemment dans son
ceuvre et réussit a créer dans un méme metre des effets si variés.

L'octosyllabe: vers «simple», sans césure, polyvalent, ambigu,

prosaique, ambivalent... On commence a se douter que Morier avait
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l'exemple de Verlaine a l'esprit quand il a écrit les mots suivants’:

L'octosyllabe [...] est a ses heures le plus fantaisiste qui soit [...] et représente [...] la
liberté intégrale. ..

* %

Henri Morier, Le Rythme du vers libre symboliste et ses relations avec le sens (1943-1944), t. 11,
nouvelle édition revue, corrigée et augmentée, Geneve, Slatkine Reprints, 1977, p. 103.
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6. — Les Métres Impairs

L'emploi d'un vers suffit pour établir
l'existence du monde de la poésie.

Bruce Pratt,
«L"Art poétique" de Verlaine»,
Studi francesci, n° 103, 1991.

6.1 — Introduction: le «mythe» du vers impair

: ; i la tendance récente a subdiviser les métres impairs en deux groupes,

a savoir les «courtsy, c'est-a-dire les vers de 1, 3, 5 et 7 syllabes, et les

«longs», les vers de 9, 11 et 13 syllabes' peut s'expliquer par référence a la

loi des huit syllabes qui différencie les vers simples des vers composés,

I'ildée de distinguer en premier lieu les metres pairs et les méetres impairs est

peut-étre plus difficile a justifier et certainement plus discutable. D'un c6té,

il y a ceux pour qui le vers frangais doit se fonder sur un «équilibre»

syllabique, ce qui est impossible dans un vers qui, en raison du caractere

impair de son nombre syllabique global ne peut se subdiviser en deux

segments a nombre syllabique pair (par exemple 4-6) ou impair (5-5)°.

Dans cette perspective, les vers impairs, indépendamment de leurs

multiples possibilités de structuration interne, ne peuvent produire que des

[S]

On peut trouver des vers impairs de plus de treize syllabes, mais ils sont trés rares dans la tradition
prosodique. Dans I'ceuvre verlainienne, on trouve par exemple deux vers de dix-sept syllabes: «Je
prendrais l'oiseau léger, laissant le lourd crapaud dans sa piscine» (v. 16, III, EP, p. 856) et «Du
distinguo: c'est bon, rire. Et c'est meilleur encore, aimer vos vers!», (v. 12, IV, EP, p. 857). Ce ne sont
pas des vers sérieux: Verlaine les traite comme des exceptions a intérét purement ludique. Le poéte
précise méme qu'il ne s'agit pas en vérité de vers de dix-sept syllabes: «Mon vers n'est pas de dix-sept
pieds, // 1l est de deux vers bien divers, / Un de sept, un de dix [...]» (v. 9-11, IV, EP, p. 857). On
trouve pourtant un poeéme (V, O, p. 767) composé de neuf distiques 10//15. Il est a remarquer ici que
la mesure globale de 15 syllabes est confirmée en fin de vers par des rimes extrémement riches,
formées par la répétition exacte du mot a la rime dans les décasyllabes: «Quand je cause avec toi
paisiblement, // Ce m'est vraiment charmant, tu causes si paisiblement!» (v. 1-2). Nous ne ferons
guére référence ici a ces vers exceptionnels et pas trés sérieux.

Cornulier (1982, p. 56) signale fort justement qu'a part le schéma binaire XX, il existe d'autres formes
d'équilibre et de symétrie interne. Il signale en particulier qu'«une forme du type XOX, ou O peut étre
égal ou non a X, est symétrique autour de O».
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effets de déséquilibre et d'instabilité. D'autre part, on compte ceux qui,
valorisant l'aspect relationnel du statut de vers, ne voient pas la différence
formelle entre, par exemple, une suite de vers de sept syllabes et une suite
d'octosyllabes. Selon eux, ce n'est pas le caractere pair ou impair des vers
qui est saisi par le lecteur, mais plutdt 1'équivalence en nombre syllabique.
Ces derniers, expliquent ce parti pris du «pair» en suggérant que si les
metres impairs sont «étranges» et produisent un effet de boiterie ou

d'incertitude, c'est uniquement parce que la tradition ne les connait guére:

Les vers de 9, 11 et 13 [syllabes] apparaissent souvent [...] comme des innovations; la
tradition les ignore presque et ne les a pas codifi€s, n'y oblige a aucune décomposition
interne systématique; et ainsi, ils sont souvent, ou paraissent étre, des segments
métriqguement indivisibles de plus de 8 syllabes, et dont la métrique exacte tend a étre
purement théorique (Cornulier, 1982, p. 53).

Autrement dit, dans les vers suivants, I'équivalence métrique des vers onze-
syllabiques échappe au lecteur, puisque dans l'absence d'une segmentation
interne réguliere de vers en vers, la répétition du nombre 11 ne pourra étre

sentie. Toutes les coupes étant possibles, il est parfois impossible de

décider en faveur d'une seule possibilité.

Qu'on vive, 0 quelle délicate merveille, (2-6)-3

Tant notre appareil est une fleur qui plie! 5-6 /5-4-2
O pensée aboutissant 4 la folie! 3-4-4/7-4
Va, pauvre, dors! moi, l'effroi pour toi m'éveille. 5-67 /4-5-2?

(v. 5-8, «Vers pour étre calomniésy», JN, p. 330).

Il apparait alors que les vers impairs, du fait de leur rareté relative dans la
tradition et leur non codification conséquente, sont des structures a priori
ambigués, trés aptes a exprimer des incertitudes.

Rendre compte de l'étrangeté et de l'instabilité percue des metres
impairs par référence a leur non codification dans la tradition prosodique
constitue, a bien des égards, une explication valable: Cornulier a raison de
mettre en valeur la liberté relative de la structure interne des metres

impairs. Mais cet argument ne permet pas d'expliquer la raison pour
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laquelle la tradition a en premier lieu favorisé sans exception les metres
pairs par-dessus les impairs. On ne peut suggérer que ce parti pris reléve de
la simple coincidence ou avancer la these du souci de maintenir un
équilibre syllabique interne car, apres tout, en quoi un décasyllabe 4-6 est-il
plus «équilibré» et «stable» qu'un vers neuf-syllabique scandé 3-6?

Les impairs se distinguent des pairs a un autre niveau, trés justement
relevé par Clive Scott entre autres. Les impairs sont prédisposés a un
certain «brouillage» rythmique en ce sens qu'ils permettent une division en
segments rythmiques ou métriques de nombre syllabique voisin ou
consécutif, par exemple 7=3 +4,9=4+ 5,11 =5 + 6. Les métres pairs,
quand ils ne se subdivisent pas en segments syllabiquement égaux (12 = 6
+ 6, 10 = 5 + 5), facilitent la distinction des segments rythmiques ou
métriques qui doivent différer par au moins deux syllabes 6 =4 +2,8=15
+3o0u2+6,10=4+ 6. Selon Scott, I'idée d'équilibre dépend en derniere
analyse de la capacité du lecteur a le percevoir. Il est deés lors permis
d'avancer que si les vers impairs sont déséquilibrés, c'est avant tout et
principalement parce qu'ils peuvent faire cotoyer des segments syllabiques
qui ne se distinguent que par un coefficient d'une syllabe:

The presence of 'équilibre' depends not on the fact of equilibrium, but on its
perceptibility, and the parisyllabic line maximizes perceptibility by necessitating a
certain minimum level of differentiation, unless of course the measures are equal. There
is some justification, therefore, for regarding the impair as intrinsically anti-oratorical,

and particularly suited to the depiction of moods which are shifting, nervous, ill-
defined, or ironic and mischievous (Clive Scott, 1998, p. 23).

L'argument de Scott permet ainsi d'expliquer pourquoi la tradition a
dédaigné la sous-mesure de cinq syllabes. Mis a part les cas ou sa présence
implique soit une deuxiéme mesure instable en elle-méme (la sous-mesure
de sept syllabes dans I'alexandrin par exemple) soit une deuxiéme mesure
elle-méme cing-syllabique (le décasyllabe 5-5), la sous-mesure
pentasyllabique apparait uniquement avec d'autres sous-mesures qui lui

sont syllabiquement consécutives: dans le vers de neuf syllabes, il s'agit de
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la mesure de quatre syllabes et dans le vers de onze syllabes, c'est la mesure
de six syllabes. Le segment rythmique cing-syllabique, quant a lui, est
beaucoup plus stable: méme dans les vers simples, il n'entre pas dans la
perception de la mesure globale qui est saisie directement. Ainsi s'explique
le fait que l'octosyllabe se décompose le plus souvent et sans ambiguité en
unités rythmiques de 3 et de 5 syllabes.

Il découle de I'argument de Scott que le parti pris contre les impairs
est seulement justifié dans les cas ou la mesure globale se divise en
segments de nombre syllabique consécutif. Par exemple, si les 9-syllabes 4-
5 et 5-4 sont fondamentalement instables en raison de la proximité
numérique de sous-mesures de quatre et de cinq syllabes, on ne peut en dire
autant des 9-syllabes 3-6 et 6-3 dont les mesures sont facilement
saisissables, puisque de longueur syllabique tres différente.

[l faut ainsi se méfier des déclarations trop générales et péremptoires
en ce qui concerne les metres impairs. De méme qu'il faut considérer les
décasyllabes 4-6 et 5-5 comme étant dissemblables du point de vue
métrique, de méme les impairs produisent des effets différents et ont des
statuts métriques non comparables selon leurs divisions en sous-mesures.

Il faudra ainsi considérer au cas par cas les metres impairs afin de
pouvoir identifier et expliquer leur individualité et de confirmer ou

. - . 3 . .
interroger le bien-fondé du «mythe»” des vers impairs.

Sous I'expression «le mythe du vers impair» Cornulier (1982, p. 50) classe tous les arguments, faux
selon lui, qui voient dans le caractére impair de la mesure globale des «vers impairs» une raison
suffisante pour les effets de boiterie et de déséquilibré dont ils sont souvent chargés.
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6.2 — Deux impairs courts: le pentasyllabe et I'heptasyllabe *

Deés son premier recueil, Verlaine propose des poémes en pentasyllabes,
c'est-a-dire en vers de cinq syllabes. Au moins un des ses chefs-d'ceuvre
emploie ce metre, a savoir «Soleils couchants» (PS), et dans I'ceuvre
entieére, on compte 20 poemes uniquement composés en pentasyllabes et
quelques autres ou le vers de cinq syllabes apparait soit irrégulierement soit
dans des piéces en hétérométrie. A eux seuls les poémes en pentasyllabes
présentent peu d'intérét métrique ou rythmique: on note par exemple qu'il
faut souvent quatre vers pentasyllabiques pour présenter une seule phrase;
que la force des enjambements est souvent perdue puisque I'élément rejeté
occupe dans bien des cas l'espace de tout un vers. Pour Ténint, le
pentasyllabe se distingue par son «impétuosité inouie» (1844, p. 38).

En lisant le poeme «Mariney, cité ci-dessous, on note la différence
entre ce que nous pourrions appeler des pentasyllabes «simples» ou le seul
accent rythmique coincide avec l'accent métrique en fin de vers et des
pentasyllabes «complexes» comprenant deux accents rythmiques, l'un a
l'intérieur, l'autre en fin de vers. En fait, le manque d'ampleur du
pentasyllabe invite I'accentuation rythmique de certains termes qui, dans un
vers plus long, resteraient inaccentués. C'est également le manque
d'ampleur qui est mis en valeur par le dernier vers qui ne contient qu'un
seul mot phonétique et par le fait que le poeme dans son ensemble ne

contient qu'une seule phrase:

L'Océan sonore
Palpite sous I'ceil
De la lune en deuil
Et palpite encore,

Tandis qu'un éclair
Brutal et sinistre

Nous laissons de coté les monosyllabes (vers d'une syllabe) et les trisyllabes (vers de trois syllabes)
qui, quoique présents dans la tradition poétique et dans I'ceuvre poétique de Verlaine, y jouent tout de
méme un role négligeable. En raison de leur manque d'ampleur, ces vers ne présentent guere d'intérét
métrique.
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Fend le ciel de bistre
D'un long zigzag clair,

Et que chaque lame

En bonds convulsifs
Le long des récifs

Va, vient, luit et clame,

Et qu'au firmament,
Ou l'ouragan erre,
Rugit le tonnerre
Formidablement.

(«Marine», PS, p. 67).

Un des intéréts principaux du pentasyllabe est sans doute son rapport avec
les metres établis de la prosodie frangaise. Nous avons déja eu I'occasion de
commenter le rdle joué par le pentasyllabe quand il apparait en
hétérométrie avec les décasyllabes (supra, p. 65). 1l est également intéressant
de noter que Verlaine nous fait associer parfois le rythme pentasyllabique a
celui de l'alexandrin, comme dans le treizieme poeme de Chansons pour
elle dont nous citons ci-dessous la premiere strophe:

Es-tu brune ou blonde?

Sont-ils noirs ou bleus,

Tes yeux?

Je n'en sais rien mais j'aime leur clarté profonde,
Mais j'adore le désordre de tes cheveux.

— N W W
NN

(v. 1-5, XIIL, p. 719).

C'est Ténint qui nous rappelle l'aspect peu conventionnel d'une pareille
alliance de metres:

Le vers de cinq pieds [...] ne peut guere servir comme chute de stance, parce que sa
cadence ne s'harmonise ni avec le vers de douze pieds, ni avec celui de dix, ni avec celui

de six. — On peut le croiser pourtant avec les vers de sept et de neuf pieds, et, partant, les
vers de trois, — en un mot les vers impairs (Ténint, 1844, p. 37).

Pres de la moitié¢ des poemes verlainiens écrits en vers impairs emploient

I'heptasyllabe ou le vers de sept syllabes. Ce meétre apparait si
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régulierement a travers l'ceuvre entiere que sa présence devient presque
chose banale, ce qui ne sera jamais le cas pour les autres métres impairs.
Au départ Verlaine a peut-étre été attiré par I'heptasyllabe en lisant les
phrases suivantes de Ténint qui mettent en valeur non seulement la
musicalité innée du vers, mais également sa polyvalence:

Le vers de sept pieds est, par excellence, le vers de la chanson. [...] Il convient pourtant

aussi a la poésie lyrique; sautillant et gai dans la chanson [...], dans l'ode, il devient
mélancolique et doucement grave (1844, p. 43, nos italiques).

On trouve ainsi chez Verlaine des heptasyllabes tres différents les uns
des autres:

Bouche aussi, cheveux aussi.

Ly

Sans feintise et sans souci

(v. 10 et 12, VI, B, p. 662).

Humain rémunérateur

(v. 17, XXVI, B, p. 694).

Cet épouvantable aveu

(v. 11, XXIII, CPE, p. 726).

Bien qu'un rien plus haut qu'un metre,

(v. 7, «Pierrot Gaminy, P, p. 520).

Tes humiliations
Sont des bénédictions;

(v.21-22, XXI, B, p. 687).

Dans le Pere.
Ainsi soit-il

(v. 26, «Gloria in excelsisy, L1, p. 742).

Moutonne a l'infini, mer
Claire dans le brouillard clair

(v. 2-3, I, xi1, S, p. 284).

Vers équilibrés dans la premiere citation, vers déséquilibrés et brisés dans
les deux derniéres citations; les heptasyllabes des deuxiéme et troisiéme

exemples, ne comprenant qu'un nombre minimal de termes, sont des vers
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«resserrésy et «rétrécis» et qui présentent un contraste net avec le
quatrieme vers cité qui, lui, compte sept termes phonétiques; les deux vers
de la cinquiéme citation pourraient éventuellement se dire d'un seul trait,
sans accent rythmique interne, tandis que dans les deux derniers vers, pris
dans Sagesse, les effets disloquants et perturbateurs de I'enjambement
semblent rendre possible ou désirable un deuxiéme accent rythmique

interne.

Il est évident alors que Verlaine profite de la polyvalence de
I'heptasyllabe et méme y ajoute: il examine toutes les possibilités
structurales du vers. En cas d'hétérométrie, le poéte n'hésite pas a employer
I'heptasyllabe avec l'alexandrin, l'octosyllabe et méme le vers de neuf
syllabes’, refusant par-la de se restreindre au «mode d'emploi» restrictif de
Ténint:

Ce vers [I'heptasyllabe] ne saurait convenir comme chute de stances; et 'harmonie ne
permet guere de le croiser qu'avec le vers de cinq pieds (1844, p. 43-44).

Avant Verlaine, 'heptasyllabe a eu une longue histoire tant en
isométrie qu'en hétérométrie. En fait, il est aussi vieux que l'alexandrin,

eme

apparaissant dans la poésie lyrique courtoise du XII*™ siécle. A travers les
ages, I'heptasyllabe a su faire preuve d'une souplesse extraordinaire: il est a
l'aise dans les odes comme dans les fables; il convient aux genres légers
comme la chanson et aux pieces plus «lourdes», comme le témoignent par
exemple certains poemes du recueil hugolien Les Chanson des rues et des
bois®. C'est sans doute en raison de cette souplesse et polyvalence que

I'heptasyllabe sera nommé le «petit vers épique» par Morier (1944, IIL, p.

121).

> L'«Ariette oubliée, 1x» (RP, p. 196) comporte deux quatrains 12/7/12/7; le vingtiéme poéme de CPE
(p- 724) contient cinq tercets 7/7/8 et «Kyrie eleison» (LI, p. 740) est structuré ainsi: 8/7, 6 tercets
9/7/(8 ou 7), dernier vers de huit cyllabes. Ailleurs I'heptasyllabe apparait avec le vers de deux
syllabes, le vers de trois syllabes et, selon le précepte de Ténint, le pentasyllabe.

Dans son Précis de versification, Armand Colin, coll. Synthése, série Lettres, 1998, p. 43, Frédéric
Turiel nous référe en particulier au poéme «Les Ftoiles filantes» ou I'heptasyllabe est investi de
«préoccupations religieuses et métaphysiquesy.
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Malgré son emploi étendu et varié, I'heptasyllabe reste une forme
intermédiaire: il se trouve coincé entre la mesure de six syllabes qui ne
porte normalement qu'un seul accent, et celle de huit syllabes qui en exige
deux. A tout moment, I'heptasyllabe semble faire appel a la stabilité
structurale de 1'un de ses voisins et ainsi sa configuration accentuelle est
assujettie a une incertitude fondamentale. C'est le cas par exemple de
I'heptasyllabe «uni-accentuel», qui apparait le plus souvent a I'état isolé,

comme dans la strophe suivante de «La Chanson des ingénuesy:

Et notre candeur se raille 5-2
Des imaginations 7

De ces raseurs de muraille, 4-3
Bien que parfois nous sentions 4-3

(v. 25-28, «La Chanson des ingénues», PS, p. 76).

Si on accorde seulement un accent au vers «Des imaginations», on est
obligé de prononcer les sept syllabes dans une seule émission de la voix, ce
qui est tres difficile et produit, par conséquent, une structure trés instable.
En méme temps, l'absence d'une huitieme syllabe et la longueur du terme
«imaginations» tendent a nier la possibilité d'un deuxieme accent. Ces
heptasyllabes sont ainsi de structure ambigué et incertaine et peuvent
paraitre comme des octosyllabes «manqués» ou «rétrécisy.

D'autre part, on est parfois amené a «charger» I'heptasyllabe de deux
accents, méme si le sens ne semble pas l'exiger. Dans le poeéme suivant, les
vers 6 et 7 semblent artificiellement «étirés» par la reprise des conjonctions
et la répétition des présentatifs «c'est», sémantiquement négligeables. On a
nettement l'impression que Verlaine prolonge ces vers dans le seul but

d'éviter l'effet de stabilité et de sécurité qui se dégagerait d'un hexasyllabe:

Les donneurs de sérénades 3-4
Et les belles écouteuses 3-4
Echangent des propos fades 2-5/3"-4
Sous les ramures chanteuses. 4-3
C'est Tircis et c'est Aminte, 3-4
Et c'est I'éternel Clitandre, 5-2
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Et c'est Damis qui pour mainte 4-3

Cruelle fait maint vers tendre. 2-5
Leurs courtes vestes de soie, 4-3
Leurs longues robes a queues, 4-3
Leur élégance, leur joie 4-3
Et leurs molles ombres bleues 3-4/5-2
Tourbillonnent dans I'extase 3-4
D'une lune rose et grise, 3-4/5-2
Et la mandoline jase 5-2
Parmi les frissons de brise. 5-2

(«Mandoline», FG, p. 115-6).

Il ressort de ces vers que les rythmes les plus fréquents de
I'heptasyllabe sont le 3-4 et le 4-3. Pourtant, il ne faut pas attacher trop
d'importance au fait que les segments rythmiques sont de nombres
syllabiques consécutifs: rappelons que I'heptasyllabe, en tant que metre
simple, est per¢u directement. Autrement dit, la structuration interne de
I'heptasyllabe n'entre pas dans la perception de I'égalité métrique, laquelle
est automatiquement acquise en raison du nombre syllabique total. Ainsi
quand on trouve des strophes entieres composées d'heptasyllabes

rythmiquement identiques:

Ferme tes yeux a demi, 4-3
Croise tes bras sur ton sein, 4-3
Et de ton cceur endormi 4-3
Chasse a jamais tout dessein. 4-3

(v. 9-12, «En sourdiney», FG, p. 120).

il ne faut pas croire que I'égalité métrique de ces heptasyllabes soit plus
facilement saisissable que celle d'une suite d'heptasyllabes diversement
rythmés. Il est en fait extrémement difficile de contréler ou de régler la
place de l'accent rythmique interne, eu égard surtout a l'occurrence
normalement fréquente de l'enjambement dans un vers aussi court que

I'heptasyllabe’. Ainsi dans la deuxiéme strophe de «Mandoline»:

Le manque d'ampleur de I'heptasyllabe est particulierement évident dans certains vers de la strophe
suivante ou le poete est amené a énumérer des substantifs, parfois méme sans article défini: «Beauté
des corps et des yeux, | Parfums, régals, les ivresses, | Les caresses, les paresses, / Barraient seuls la
route aux cieux» (v. 9-12, XXVI, B, p. 694). 11 est également a remarquer que le poete tente souvent
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C'est Tircis et c'est Aminte,

Et c'est 1'éternel Clitandre,

Et c'est Damis qui pour mainte
Cruelle fait maint vers tendre.

3-4
5-2
4-3
2-5

le premier mot du quatriéme vers, qui est un rejet du vers précédent, porte

l'accent rythmique interne et bouscule par-la le rythme attendu du vers.

L'effet perturbateur est néanmoins réduit ici par la structure chiasmatique et

croisée liant le deuxieme vers au quatrieéme et aussi le premier au troisieme.

On pourrait prétendre que les effets de l'enjambement sont plus

déroutants dans un vers simple comme I'heptasyllabe qui par définition n'a

pas de sous-mesures pour absorber les chocs rythmiques résultants. Dans

un poéme comme «L'Echelonnement des haies...», cité ci-dessous, il

s'aveérerait repérer les vers comportant des structures enjambées en

considérant a elles seules les scansions de vers:

L'Echelonnement des haies

Moutonne a l'infini, mer

Claire dans le brouillard clair
Qui sent bon les jeunes baies.

Des arbres et des moulins

Sont légers sur le vert tendre
Ou vient s'ébattre et s'étendre

L'agilité des poulains.

Dans ce vague d'un Dimanche

Voici se jouer aussi
De grandes brebis aussi

Douces que leur laine blanche.

Tout a I'heure déferlait
L'onde, roulée en veloutes,
De cloches comme des flites
Dans le ciel comme du lait

(I, X1, S, p. 284).

5.2
(2-4)-1/6-1?
1-6

3-4

2-5
3-4
4-3
4-3

3-4
5-2
5-2
1-6 / 2'-5

3-4
1-6
2-5
9.4

Dans un autre poéme intitulé «A Stéphane Mallarmé, les rejets et contre-

de compenser ce manque d'ampleur en augmentant le nombre de vers dans les strophes. Ainsi, on
trouve des poeémes écrits en vers heptasyllabiques, qui se compose de quintils (I, XXl S, p. 262), de
sizains («Ariette oubliée, I», RP, p. 191), et de dizains («Clochi-Clocha», PD, p. 1035).
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rejets se succedent et arrivent a remettre en question non seulement les

marques de fin de vers, mais également de fin de strophe:

Des jeunes — c'est imprudent — 2-5/3"-4 CV
Ont, dit-on, fait une liste 3-4 CYC
Ou vous passez symboliste. 4-3 s G
Symboliste? Ce pendant 3-4 CV
Que d'autres, dans leur ardent 2-5 (9474
Dégott naif ou fumiste 4-3 CNG
Pour cette pauvre rime iste 4-3 Cve
M'ont bombardé décadent. 4-3 CV
Soit! Chacun de nous en somme 5-2 VC
Se voit-il si bien nommé? 3-4 Cv
Point ne suis tant enflammé 3-4 CV
Que ¢a vers les n...ymphes, comme 5-2 VvC
Vous n'étes pas mal armé 4-3 Cv
Plus que Sully n'est Prud'homme. 4-3 VC

(«A Stéphane Mallarmé», D, p. 557.
Nos italiques marquent les vers sujets aux effets de I'enjambement).

Il est intéressant que Verlaine souligne explicitement le role de la rime dans
ce sonnet. Rappelons que dans un vers simple, a part le nombre syllabique
global, la rime est I'unique élément qui peut confirmer la mesure et elle est
donc normalement fortement marquée. En fait, dans la prosodie frangaise,
on remarque qu'en général la longueur du vers est inversement
proportionnel a la richesse de la rime. On ne s'étonne pas donc de noter
l'occurrence fréquente des rimes riches dans de nombreux poemes
verlainiens. Dans la strophe suivante, toutes les rimes et sont disposées

selon le schéma croisé abab:

Et des chapeaux de bergeres CcvcC
Défendent notre fraicheur, CVC
Et nos robes — si légeres — CcvC
Sont d'une extréme blancheur; CcVvC

(v. 13-16, «La Chanson des ingénus», PS, p. 76).

Dans le poéme «A Stéphane Mallarmé», les rimes constituent un

contrepoids important a I'enjambement qui tend a déstabiliser la mesure en
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dissimulant la marque de fin de vers. La ou l'on pourrait s'attendre a des
rimes riches, on note pourtant qu'elles sont pour la plupart suffisantes et par
conséquent la force des enjambements anarchiques est d'autant plus grande
et sentie. La rime en «iste» appelée «pauvre» par Verlaine constitue la plus
forte du poéme: en réalité, il s'agit d'une rime riche puisque dans la
premiere strophe, les syllabes a la fin des vers 2 et 3 ont également en
commun le phonéme /1/; dans la deuxiéme strophe, le «m» du mot «rime»
(v. 7) répond en écho a la méme lettre du mot «fumiste» au vers 7, créant
ainsi une rime basée sur frois et non pas seulement deux sonorités. Cette
rime riche compense en grande partie I'effet disloquant de lI'enjambement
qui sépare par un espace de 18 syllabes le sujet «d'autres» (v. 5) de
I'expression verbale dépendante «M'ont bombardé» (v. 8).

Dans le «Prologue» au recueil Chair, Verlaine renforce le schéma
rimique dans le quatrieme tercet afin de contrer les effets particulierement
anarchiques d'un enjambement: cette fois c'est n'est plus un syntagme
sémantique ou grammatical qui se trouve de part et d'autre de la fin du vers,
mais un mot. Le point de brisure est marquée par le tiret au vers 8:

Poussant un sombre hou-hou!

Soudain le voila roucou-
Lant ramier gonflant son cou

(v. 10-12, «Prologue», CH, p. 883).

Non seulement les syllabes en fin du onzieme vers répetent-ils les sonorités
«ou, ou» se liant par-la au vers 10, mais également elles contiennent le
phonéme /c¢/ qui renforce 1'écho vocalique du vers 12. Il est a remarquer
que l'effet croisé est seulement présent dans les tercets 3, 4 et 5, c'est-a-dire
ceux qui sont le plus proches de I'enjambement noté. Ailleurs, dans le
méme poeéme, nous avons affaire a de simples rimes suivies:

['amant est impitoyable,

Il est méchant comme un diable,
Comme un ange, redoutable.

(v. 4-6, «Prologue», CH, p. 883).
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On peut s'inquiéter alors quand le poéte se met a affaiblir la rime dans
d'autres poemes. Certains des procédés employés nous sont déja familiers:

par exemple, la mise en position de rime de mots-outils et de proclitiques:

Sans la consolation

Du moins de quelque caresse,
On meurt sans qu'il y paraisse,
On est mort, dis-je, et si on

(v. 5-8, XIII, DL, p. 838, nos italiques).

Mais plus lache que nature
Contre un homme a terre par
Le fait d'elle seule, car,
Car... 6 I'i'mmonde aventure!

(v. 13-16, «Post-scriptum au Prologue», /, p. 900, nos italiques).

Ailleurs le poete met au point tout un systeme d'échos internes nés de

l'assonance, de l'allitération et des parallélismes grammaticaux et

syntaxiques, parfois méme des rimes internes:

Mais, avant que d'entamer (v. 1) allitération en «my; (v. 2) reprise de la lettre
Ce livre ou mon fiel s'amuse,
Je récuse comme Muse

Celle qui ne sut m'aimer

«my»; «l» apparait deux fois; (v. 3) rime entre
«récuse» et «Musen, allitération en «c», reprise de
«my; (v. 4) allitération en /s/, reprise de «m», «c»

(v. 1-4, «Post-scriptum au prologue», /, p. 900).

La neige a travers la brume
Tombe et tapisse sans bruit
Le chemin creux qui conduit
A I'église ou I'on s'allume
Pour la messe de minuit

Londres sombre flambe et fume:

O la chére qui s'y cuit

Et la boisson qui s'ensuit!
C'est Christmas et sa coutume
De minuit jusqu'a minuit

(v. 1-10, XIX, B, p. 685).

(v. I et 2) allitération en «», en «bry»; reprise de la
lettre «s»; (v. 3) quadruple répétition du phoneme
/k/; (v. 4) allitération en «/»; (v. 5) allitération en
«my qui fait €cho a la derniere consonne de la rime
auv.4

(v. 1) assonance entre «on» et «omy, allitération en
«fm; (v. 2) répétition du phonéme /k/; (v. 3) la lettre
b fait écho a celle du v. 1; répétition des /s/,
parallélisme grammatical avec le v. 2: «qui
s'ensuity, «qui s'y cuity; (v. 4) allitération en /s/ et
/k/; (v. 5) allitération en «m» et assonance en «uit»

Dans un poéme daté «Paris 1880» et recueilli dans Sagesse, Verlaine
propose des heptasyllabes qui, pour l'oreille, restent sans écho. Nous en

citons ici les deux premieres strophes:
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Né I'enfant des grandes villes

Et des révoltes serviles,

J'ai 1a tout cherché, trouvé,

De tout appétit réve. ..

Mais, puisque rien n'en demeure,

J'ai dit un adieu léger

A tout ce qui peut changer,

Au plaisir, au bonheur méme,

Et méme a tout ce que j'aime

Hors de vous, mon doux Seigneur!

(v. 1-10, I, xx111, S, p. 262).

Du point de vue formel, ces strophes sont composées d'un «quatrain» en
rimes suivies et d'un vers isolé qui rime avec le vers correspondant de la
strophe suivante. L'évidence montre que la rime d'appel et la rime d'écho
sont séparées par trente-cinq syllabes, et on peut se douter que I'écho en est
si affaibli que le dernier heptasyllabe de chaque strophe sonne comme un
vers blanc.

Toutefois si la mesure n'est pas sérieusement minée dans cet exemple
puisque le poete évite délibérément les enjambements, on ne peut pas en

dire autant en lisant le poéme suivant:

Tu crois au marc de café, 2-5
Aux présages, aux grandes jeux: 3-4
Moi je ne crois qu'en tes grand yeux. 4-4
Tu crois aux contes de fées, 2-5
Aux jours néfastes, aux songes, 4-3
Moi je ne crois qu'en tes mensonges. 4-4
Tu crois en un vague Dieu, 2-5/5-2
En quelque saint spécial, 4-3
En tel Ave contre tel mal. 4-4
Je ne crois qu'aux heures bleues 3-4
Et roses que tu m'épanches 2-5
Dans la volupté des nuits blanches! 5-3
Et si profondes est ma foi 4-3
Envers tout ce que je croi 2-5
Que je ne vis plus que pour toi. 5-3

(XX, CPE, p. 724).
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Malgré la disposition typographique claire des vers, la combinaison
d'heptasyllabes et d'octosyllabes constitue une atteinte importante a
'autonomie et a la spécificité du vers de sept syllabes. La stabilité relative
de l'octosyllabe qui constitue une des mesures les plus courantes de la
prosodie frangaise exerce une influence irrésistible et déstabilisatrice sur
I'heptasyllabe qui est une forme intermédiaire particulierement sujette a des
tensions extérieures. La différence entre I'heptasyllabe et l'octosyllabe, qui
sont toutes les deux des mesures simples, est presque imperceptible a
l'oreille et certainement plus difficile a saisir que la différence entre un
trisyllabe et un quadrisyllabe. Rappelons que la loi des huit syllabes affirme
que la reconnaissance stre de l'égalité métrique plafonne a huit syllabes, ce
qui veut dire que pour certains, la limite peut étre inférieure.

['attrait principal de I'heptasyllabe pour Verlaine, c'est sans doute son
instabilité structurale innée et caractéristique que le poete se plait a

développer et a mettre en valeur.

* %k

6.3 — L'ennéasyllabe ou le vers «nonipéde»”

«La musique réclame impérieusement cette espece de vers», nous dit
Ténint (1844, p. 47), et tout indique que Verlaine I'a cru sur parole: sur la
trentaine de poémes composés uniquement (ou presque) en ennéasyllabes,
on compte dix ou se trouvent des références a la musique’. Si, aujourd'hui,

on associe étroitement le nom de Verlaine a ce métre impair, il ne faut pas

Nous empruntons le terme a Verlaine qui I'emploie dans une lettre datée «vendredi soir, 1881» et cité
par André Vial dans «Lueur sur un étrange "morcel de vers nonipedes", Bulletin du bibliophile et du
bibliothécaire, t. 111, 1956, p. 113: «Et, propiciatoirement, me doutant que mon ami Delahaye, accablé
qu'il est par moi de toute sorte de commissions miennes, aura négligé ma recommandation de
tenvoyer L'Art poétique demandé depuis combien de temps, je ci-joins le dit morcel de vers
nonipedesy.

Les références peuvent étre directes: «O musique lointaine et discrete!» (v. 4, «Vendanges», JN, p.
331) ou obliques: «Rien de plus cher que la chanson grise», (v. 7, «Art poétique», JN, p. 326), «Des
romances sans paroles ont», (v. 5, «A la maniére de Paul Verlaine», P, p. 503), «Il ne me faut plus
qu'un air de flate» (v. 1, VII, EP, p. 859).
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oublier que son premier poeme composé en ennéasyllabes ne fut écrit qu'en
aout 1872, c'est-a-dire presque cing ans aprés la parution des Poemes
saturniens.

A la différence du cas de I'heptasyllabe, nous devons presque
entierement a Verlaine d'avoir tiré ce vers de l'oubli. Au Moyen Age,
I'ennéasyllabe n'est employé qu'exceptionnellement dans la poésie lyrique,

eme

et généralement en hétérométrie. Au XVII™™, Malherbe s'en sert, mais en

compagnie d'autres metres, ou il est césuré apres la troisieme syllabe:

L'air est plein // d'une halein / e de roses 3-(3-3)
Tous les vents // tiennent leurs bou / ches closes 3-(4-2)

(Vers cités par Turiel, 1998, p. 44).

Ce rythme, qualifié de «métrique» et d'«anapestique» par Morier (1944, t. II,
p. 100 et 106) est particulierement stable, surtout parce qu'il imite la césure-
sixieme de l'alexandrin, mais également parce que la sous-mesure
hexasyllabique, quand elle se rythme 3-3, semble étre I'expansion de la
premiére. Verlaine maintiendra cette structure dans certains vers de neuf
syllabes, mais lui préfére une segmentation en mesures de quatre et de cinq
syllabes. Ce n'est pas une coincidence que l'ennéasyllabe 4-5 porte le

message du poeme dit manifeste d'«Art poétiquex:

De la musique avant toute chose, 4-5
Et pour cela préfere I'lmpair 4-5
Plus vague et plus soluble dans l'air, 4-5/(2-4)-3?
Sans rien en lui qui pese ou qui pose. 4-5
Il faut aussi que tu n'ailles point 4-5
Choisir tes mots sans quelque méprise: 4-5
Rien de plus cher que la chanson grise 4-5
Ou I'Indécis au Précis se joint. 4-5

(v. 1-8, «Art poétiquen, JN, p. 326).

Mais la nature consécutive des nombres 4 et 5 pose des problemes pour la

perception du metre comme nous le rappelle Cornulier:

Le vers ou rien ne pése ou pose, le vers soluble et vague, c'est le vers dont le nombre
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syllabique — sa mesure — est psychologiquement incertain. [...] Et méme chez ceux qui
sentent avec évidence le schéma 4-5 malgré les enjambements, il n'est pas impossible
que la proximité quantitative des nombres quatre et cinq contribue a un certain
brouillage de la perception numérique, la rende moins aisée'’.

La différence déja minimale entre une mesure de quatre syllabes et une
mesure de cinq syllabes peut étre encore réduite par I'emploi de la voyelle

muette «e» ou par les jeux de la synérése et de la diérese:

Oh! la nuan // cE seule fiance

(v. 15, «Art poétiquen, JN, p. 327).

Le contour subtil des voix anc-iennes synérese
Et dans les lueurs music-i-ennes diérese

(v. 2-3, «Ariette oubliée, II», RP, p. 191).

Toutefois, en tant que metre complexe, I'ennéasyllabe peut parfois se
montrer suffisamment stable pour absorber les perturbations rythmiques de

'enjambement:

Ta compétence en le droit charmant 4-5
Qu'ont les femmes, hélas! sur nos ames 6-3 /3-6?
D'hommes et méme sur nos vraiment 4-5
Faibles corps d'hommes, 0 vous, les femmes... 4-5

O toi, ma femme, 0 toi, laisse-moi 4-5/6-3
T"'aimer beaucoup sans surtout trop croire 4-5

Que je ne t'aime que pour la gloire. 4-5

Non, je t'aime encore pour I'émoi, 5-4

(v. 9-16, «Pour E...», I, p. 960, nos italiques).

Les mesures quadrisyllabiques des onzieme et quatorziéme vers se révelent
suffisamment longues pour contenir les enjambements évidents sans que la
mesure globale soit atteinte. Mais, ailleurs, quand les enjambements sont
anarchiques ou violents, le poéte nous fait voir une situation tout a fait

différente:

' Dans «Prosodie: éléments de versification francaise», Théorie de la littérature, éd. Aron Kibédi-

Varga, Picard, coll. Connaissance des langues, 1981, p. 100.

- 162 -



Jette la moindre velléité 4-5

De concupiscence, quelle qu'elle 5-4
Soit, femmes ou vin ou gloire, ah, quelle 5-4?7/(1-4)-4?/?
Qu'elle soit, qu'importe en vérité! 3-6?

(v. 17-20, VIL, B, p. 663).

A premiére vue, le deuxiéme vers donne l'impression de se remettre du
long rejet «De concupiscence»: il se divise en sous-mesures de quatre et de
cinq syllabes dont seulement l'ordre est permuté. Mais lorsqu'on arrive a la
fin du vers, on est tenu en suspens par un autre débordement syntaxique
par-dela la frontiére métrique et il apparait alors que ce deuxiéme
enjambement est une conséquence du premier. Si le deuxiéme vers
chancelle sous l'effet de l'enjambement, c'est le troisiéme vers qui se
désintegre: il est difficile de voir comment éviter un trimetre trés instable
ici. Une segmentation 5-4 serait presque possible, mais la tension
rythmique est tellement grande qu'elle semble l'infirmer ou compromettre
la stabilité attendue. En vérité, la scansion du vers est indécidable: le
schéma du vers 18 n'est pas suffisamment stable pour exercer une tension
déterminante; toute tentative de scansion se heurte au probléme insoluble
d'accentuer deux termes qui se suivent directement «Soit» et «femmesy,
situation qui est tres difficile a réaliser pour la voix d'autant que la marque
de fin de vers est affaiblie par la double répétition des phonémes /k/ /e/ et
/I/ pres de la position de rime.

Banville signale trés clairement dans son Petit Traité de poésie
frangaise la maniere dont la stabilité et la définition du vers dépendent de la
rime et la fagon dont I'enjambement ne peut étre envisagé ou considéré en
dehors du rapport qu'il entretient avec elle:

Nous voici au moment de nous occuper de ce qu'on a nommé [...] 'ENJAMBEMENT.
C'est toujours nous occuper de la Rime. [...] Dans la versification frangaise, quand la
Rime est ce qu'elle doit étre, tout fleurit et prospere; tout décroit et s'atrophie, quand la

Rime faiblit. Ceci est la clef de tout, et on ne saurait avoir cet axiome trop présent a la
pensée (1972 /1872, p. 93).

On n'est pas surpris alors de voir dans Chansons pour elle que
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l'affaiblissement de la rime meéne a la création de scansions ambigués et

incertaines:

Bien qu'elle soit ta meilleure amie, 4-5

C'est farce ce que nous la trompons 2-7?/6-3?/3'-6?/ 5-4?

Jusques a l'exces, sans penser mie 5-4

A elle, tant nos instants sont bons, 5-47/(2-5)-2?
Nos instants sont bons! 5

Je fais des comparaisons, de méme 7-2?

Toi cocufiant ton autre amant, 5-4

Et je dois dire que ton systéme 4-5

Pour le cocufier est charmant, 6-3
Ton us est charmant! 5

(v. 1-10, XXIV, B, p. 727).

Le mot a la rime dans le sixieme vers est un mot-outil qui ne devrait pas
normalement s'y trouver; le syntagme «de méme» est un contre-rejet du
vers suivant et en plus la rime avec le huitieme vers, qui déja est assez
faible, est concurrencée par I'écho vocalique entre le terme «bonsy», deux
fois mentionné (v. 4 et 5), et «comparaisons». De méme, il est a remarquer
que la rime suffisante entre «amie» (v. 1) et «mie» (v. 3) ajoute au brouillage
de la marque en fin de vers — une rime plus forte tendrait a diminuer la
force du rejet au début du quatrieme vers et par-la faciliter le choix de
scansion métrique.

Il est intéressant de noter que c'est dans un poéme composé en

ennéasyllabes que Verlaine procéde a la destruction presque compléte de la

rime.
L'autel bas s'orne de hautes mauves, /o/ 3-6/4-5
La chasuble blanche est toute en fleurs, /1, /el 5-4
A travers les pales vitraux jaunes lo/ 5-4 NCA
Le soleil se répand comme un fleuve; /t1, loe/ 6-3
On chante au graduel: FI-LI-A! /al 6-3
D'une voix si lentement joyeuse hyel, /z/ 3-6
Qu'il faudrait croire que c'est I'extase /al, Iz/ 4-5
D'a jamais voir la Reine des cieux; 1o/ 4-5
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Le sermon du tremblotant vicaire /k/, /er/ 3-6

Est gentil plus que par un dimanche, quasi-blanc? 3-6

Qui dit que pour s'élever dans l'air /eRr/ 2-7?/ 4-5?
Faut étre humble et de foi cordiale; /k/, IR/ 3-6

Il ajoute, le cher vieux bonhomme, /ogn/, /m/ 3-6

Que la gloire ultime est réservée, le/ 5-4

Sur tous ceux qui vivent dans la pompe, blanc 3-6/5-4
Aux pauvres d'esprit et de monnaie; /m/, /In/, /e/ 5-4

On sort de 1'église, apres les vépres, Iel, IR/ 5-4
Pour la procession si touchante /tl, lal, 13/ 6-3

Qui a nom: du veeu de Louis Treize: fal, It /el 3-6
C'est le cas de prier pour la France. IR/, 1&/ 3-6 / 6-3

(XXIX, B, p. 697).

La mesure globale, déja tres difficile a saisir en raison de l'absence d'une
segmentation interne réguliére et répétée, est d'autant plus fantaisiste vu
I'absence presque compléete de la rime. Seuls les vers 9 et 11 «riment» entre
eux et méme la on peut noter que le poete fait correspondre contre la
tradition un mot a désinence masculine et féminine et que cette
correspondance bouleverse la disposition abba. Il est méme probable que
ce lien rimique passe inapergu, tant le lecteur a du mal a trouver des repéres
métriques dans les autres vers précédents ou suivants.

Si le poete se tient a un schéma d'assonances dans les deux premieres
strophes, il I'abandonne du moins partiellement par la suite, en faveur d'un
schéma beaucoup plus libre qui comprend également des vers «quasi-
blancs»''. Quel est son but ici? En essayant de trouver une réponse a cette
question, rappelons le fait qu'en mars 1888, c'est-a-dire deux ans et demi
avant la publication de ce poeme, Verlaine avait aftirmé:

Rimez faiblement, assonez si vous voulez, mais rimez ou assonez, pas de vers frangais
sans cela (EC 11, p. 697, nos italiques)
ce qui peut suggérer la volonté du poete de porter le vers au point ultime de

sa disparition ou au point de sa propre destruction. Non seulement la

""" On pourrait noter que le vers 10 est li¢ au vers 12 par le «d» et le «an» commun entre «dimanche» et

«dans» bien que «dans» ne soit pas en position de rime; il est également a noter que les mots a la fin
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métrique interne est-elle fondamentalement ambigué, mais de plus il est
clair que le poéte remet en question le seul élément restant qui permettrait

de compenser cette instabilité en rendant perceptible la fin de vers.

On comprendra encore mieux la fascination exercée par les métres
impairs, et en particulier I'ennéasyllabe, sur Verlaine en reconnaissant que
leur souplesse et malléabilité peuvent également en faire des vers presque
aussi bien définis que les metres pairs, codifiés par la tradition. Précisons:
dans l'ennéasyllabe, il peut arriver que grace a un effort supréme de la part
du poete, un schéma rythmique répété peut finir par exercer, ce que nous
appellerons, une pression métrique /ocale. Nous en voyons un exemple
parfait dans le célebre «Art poétique» ou Verlaine reprend dans tous les
trente-six vers du poeme le schéma 4-5. Nous n'en citerons ici que les deux

premieres et dernieres strophes:

De la musique avant toute chose, 4-5

Et pour cela préfere I'lmpair 4-5

Plus vague et plus soluble dans ['air, 4-5/(2-4)-3?
Sans rien en lui qui pése ou qui pose. 4-5

Il faut aussi que tu n'ailles point 4-5

Choisir tes mots sans quelque méprise: 4-5

Rien de plus cher que la chanson grise 4-5

Ou I'Indécis au Précis se joint. 4-5

bl

De la musique encore et toujours! 4-5

Que ton vers soit la chose envolée 4-5

Qu'on sent qui fuit d'une ame en allée 4-5

Vers d'autres cieux a d'autres amours. 4-5

Que ton vers soit la bonne aventure 4-5

Eparse au vent crispé du matin 4-5/(2-4)-3?
Qui va fleurant la menthe et le thym... 4-5

Et tout le reste est littérature. 4-5

(v. 1-8 et 29-36, «Art poétiquey, JN, p. 326-327, nos italiques).

Nous assistons ici a la naissance d'un «micrometre» qui assume les

des vers 9 et 12 contiennent un «c» et «m.
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responsabilités du macrometre absent et inexistant. On sait que la tradition
n'a pas codifié I'ennéasyllabe et que par conséquent la césure est «mobile»
dans le vers de neuf syllabes. Mais la récurrence ininterrompue du rythme
4-5 dans «Art poétique» fait naitre une pression métrique en faveur d'une
césure-quatrieme immobile, a tel point que l'apparition au milieu de ces
vers d'un 3-6 ou d'un 6-3 étonnerait le lecteur qui aurait immédiatement le
sentiment de lire un vers faux. Le lecteur, par habitude, essaie de trouver la
mesure 4-5. En fait, la tension positive en faveur de la césure-quatriéme
nous aide a insister sur le schéma méme dans des vers ou le rythme
syntaxique est troublé par I'enjambement.

Dans un contexte métrique moins fort, on pourrait étre plus sensible,
dans les vers en italiques ci-dessus, au rythme (2-4)-3, favorisé par la
syntaxe; mais grace a la récurrence réguliere et ininterrompue du schéma 4-
5 partout ailleurs dans le poeme, on peut insister sur une césure-quatriéme
dans les deux cas. Le micrométre 4-5 exerce une pression métrique
contextuelle importante et décisive.

Ce phénomene, assez rare puisqu'il est tres difficile a maintenir et a
prolonger un schéma rythmique sans le support extérieur de la convention,
montre toutefois que les vers impairs sont susceptibles de prendre une
forme stable, s'ils apparaissent dans un contexte micrométrique bien défini.
Il est important de se rendre compte que méme si I'on assiste a la création
d'ennéasyllabes véritablement métriques dans ce poéme, le phénomene est
local ou restreint au poeme en question. On ne suggere pas que la césure-
quatrieme constitue désormais /a césure (immobile) de tout ennéasyllabe;
cela est seulement vrai pour /es ennéasyllabes de ce poéme. La pression du
micrometre s'évapore une fois que l'on dépasse le cadre du poéme étudié;
I'effet serait a recréer entierement ailleurs, si le poéte écrivait en vers de

neuf syllabes.

* %
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6.4 — L'hendécasyllabe et le trédécasyllabe ou les satellites de

I'alexandrin

Rarement usité dans la tradition, I'hendécasyllabe reste un meétre plutot
exceptionnel dans l'ceuvre poétique de Verlaine ou 'on ne compte que
douze poémes composés uniquement (ou presque) en vers de onze syllabes
et seulement cing morceaux ou il constitue le co-métre'. L'hendécasyllabe,
«le plus arythmique» (Nadal, 1961, p. 52) de tous les métres et
«particulierement difficile a définir» (Cuénot, 1962, p. 375) fut I'objet d'une
grande vogue dans la vieille littérature provengale ou il est employé en
hétérométrie. 11 disparait a la fin du XIII™ siécle. A partir du XVII®™
siécle, il réapparait sporadiquement dans des chansons et d'autres piéces
légéres. Au XIX™ siécle, c'est Banville et surtout Marceline Desbordes-
Valmore qui remettent a la mode ce meétre, préparant ainsi la voie a
Verlaine et Rimbaud — les deux poetes avec qui nous associons le plus
volontiers aujourd'hui I'emploi de I'hendécasyllabe.

En 1866, dans le cadre de ses célebres Poeéetes maudits, Verlaine

n'hésite pas a reconnaitre sa dette envers Desbordes-Valmore pour ce qui

> Nos chiffres et notre classement différent de ceux de Lucien Victor dans «A propos de vers: I'impair
de onze syllabes (et le statut de I'impair long dans la poésie de Verlaine)», Le Frangais moderne, 53°™
année, n° 3-4, mois, 1985, p. 217-230. Nous incluons dans le notre les dix poémes uniquement en
hendécasyllabes comptés par Victor, a savoir (1) «Ariette oubliée, 1V», RP, p. 193, (date de
composition approximative: 1872); (2) Ill, X, S, p. 282, (ét¢ 1875); (3) «A la louange de Laure et de
Pétrarque», JN, p. 320 (février 1883); (4) «Vers pour étre calomniéy», JN, p. 330, (janvier 1872); (5)
«Crimen Amoris», JN, p. 379, (été 1883); (6) «Adieun, A, p. 424, (fin 1886 ou automne 1887); (7)
«Délicatessen, 4, p. 431, (mai 1887); (8) «Lucien Létinois, XVI», 4, p. 454 (c. 1886); (9) III, EP, p.
856, (c. 1894): ce poéme se compose de quatre quatrains de vers hendécasyllabiques avec la seule
exception du dernier vers qui compte dix-sept syllabes, et (10) «Pour le nouvel an», PD, p. 1022,
(janvier 1895) ainsi que les poeémes suivants presque entierement composés d'hendécasyllabes: (11)
«Portrait académique», 7, p. 905, (c. 1894) dont le sixiéme vers compte treize syllabes et (12) «A
Edouard Rod», 7, p. 906 (c. 1894) tout en hendécasyllabes, sauf le vers 12 qui compte treize syllabes
le vers 20 ainsi que le dernier vers, dix-syllabique. Victor (p. 221) compte huit poemes qui
«combinent des vers de onze syllabes avec d'autres vers pairs ou impairs dans des schémas
strophiques variésy: les deux poeémes d'/nvectives qui figurent dans notre premier classement ainsi que
les quatre poémes suivants: (1) «Agnus Dei», LI, p. 749, (1878): quatre tercets 9/11/13; (2) XIII, EP,
p. 864, (1894): cinq distiques 11/8; (3) «Hou! Hou!», /, p. 923, (c. 1894): quatre huitains
L1/11/11/11/5/5/5/5; et (4) «Le Charme du vendredi saint», PD, p. 986, (mars 1893): sonnet inversé
rédigé en vers de métres différents - 11/11/11 // 10/12/10 // 13/12/12/10 // 12/112/122/ 16. 1l semble
avoir omis (5) «Sanctus», L1, p. 746, (c. 1892): quatre tercets 9/11/13 et avoir incorrectement identifié
comme hendécasyllabes les alexandrins des poemes suivants: «Chanson pour L...», D, p. 583-584,
(1893): quatre quatrains 12/6/12/6 et «A Léopold II, roi des Belges», D, p. 627-628, (1893): sonnet en
alexandrins.
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est de I'emploi du vers de onze syllabes:

Marceline Desbordes-Valmore a, le premier d'entre les poctes de ce temps, employé
avec le plus grand bonheur des rythmes inusités, celui de onze pieds entre autres, tres
artiste sans trop le savoir (&C 11, p. 674).

Ce n'est donc pas par hasard que les premiers hendécasyllabes verlainiens,

qui datent de 1872, reproduisent tous le schéma 5-6 adopté par Desbordes-

Valmore dans des poemes comme «Réve intermittent d'une nuit triste» et

; 13 A d s : z
«La Fileuse de l'enfant» . Méme s'il s'essaie avec plus ou moins de succes

a d'autres segmentations du vers, Verlaine préférera toujours le modéle

valmorien. En fait, sur les douze poeémes verlainiens composés uniquement

(ou presque) en hendécasyllabes, on compte huit ou le schéma 5-6

constitue sinon toujours l'unique, alors certainement la mesure la plus

commune. En fait, la mesure 5-6 atteint parfois le statut de micrometre:

Il faut, voyez-vous, nous pardonner les choses:
De cette fagon nous serons bien heureuses
Et si notre vie a des instants moroses,

Du moins nous serons, n'est-ce pas? deux pleureuses.

O que nous mélions, ames sceurs que nous sommes,
A nos veeux confus la douceur puérile

De cheminer loin des femmes et des hommes,

Dans le frais oubli de ce qui nous exile!

Soyons deux enfants, soyons deux jeunes filles
Eprises de rien et de tout étonnées

Qui s'en vont palir sous les chastes charmilles
Sans méme savoir qu'elles sont pardonnées.

(«Ariettes oubliées, 1v», RP, p. 193).

5-6
5-6
5-6
5-6

5-6
5-6
5-6/ 4-(3-4)?
5-6

5-6
5-6
5-6
5-6

Voyant dans la distinction vers métrique / vers libre une «dichotomie

trop commode» et trop générale pour rendre compte du statut spécifique

des vers comme ceux de l'«Ariette oubliée, 1V», Jean-Pierre Bobillot nous

13

1 est trés difficile de voir comment Lucien Victor dans son article «A propos de vers: I'impair de onze
syllabes (et le statut du vers impair long dans la poésie de Verlaine», Le Frangais moderne, t. LIII, n°
3, 1985, (p. 219) arrive a distinguer le schéma 4-7 dans «Réve intermittent d'une nuit triste» qui
commence ainsi: «O champs paternels / hérissés de charmilles / Ou glissent le soir des flots de jeunes
filles» (5-6) / (5-6). C'est également le schéma 5-6 que représentent les hendécasyllabes cités par
Banville (1972/1872, p. 17).
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signale qu'une régularité¢ rythmique, méme fortement structurée, ne peut
jamais avoir une pertinence métrique réelle au sens strict du terme:

Insistons-y: il n'y a, a priori, aucune commune mesure entre segmentation syntaxico-
sémantique, méme réputée «régulierey, et articulation métrique — autrement dit: toute

«pause», méme «régulicre», n'est pas pour autant une césure, ou encore: toute égalité
7. . . , . oy 14
numeérique n'implique pas nécessairement une constante métrique .

Selon Bobillot, les «vrais» metres s'imposent de 'extérieur, c'est-a-dire sont
transcendants au texte; nos micrometres (appelés «quasi-metres» par
Bobillot (1994, p. 74)), quant a eux, relevent de textes spécifiques, c'est-a-

dire d'un emploi restreint d'un rythme particulier:

Lorsque Marceline [...] écrit des 6+6, elle se conforme, comme naturellement, a un
modele regu — transcendant, abstrait — que le contexte virtuel impose,
immémorialement, a son oreille: le metre est 1'un des modes de la pré-détermination
absolue dans les vers. [...] En revanche, lorsqu[e Desbordes-Valmore]| écrit des 5//6,
elle recourt, délibérément, a une mesure, certes préalablement attestée, mais non regue,
qui ne saurait s'imposer, d'avance. a son oreille ou a l'«oreille moyenne» de son temps,
et qui pour cela, réclame l'effective «pression» d'un contexte actuel dépourvu de toute
ambiguité «rythmique» — une mesure, donc, immanente, concrete. (Bobillot, 1994, p. 72-
73).

Méme s'il est vrai que l'«wnitiative individuelle et les conditions
singulieres |...] déterminent, chaque fois, le recours» a un schéma devenu
micromeétre, on pourrait raisonnablement imaginer que c'est en passant par
['étape de micrometre que les metres transcendants ont fini par s'imposer.
Autrement dit, on pourrait penser que les micrometres sont des
macrometres virtuels en voie d'apparition.

Quoi qu'il en soit, il est certain que, dans le poeme de Romances sans
paroles cité ci-dessus, la pression contextuelle en faveur du micrometre est
suffisamment forte pour imposer dans le vers 7 une césure-cinquiéme
contre la forte tension du rythme syntaxique qui, lui, suggere une coupe-

- 15 ‘ 3 " . < Fiss
quatrieme ~. C'est le seul lieu du poéme ou le micrometre est sérieusement

'“" Jean-Pierre Bobillot, «De l'anti-nombre au quasi-métre et au non-métre: le "hendécasyllabe" chez
Verlaine», Revue Verlaine, n° 2, 1994, p. 71-72.

La nécessité de scander le vers 7 en 5-6 n'est pas reconnue par Cuénot (1963, p. 376) qui s'en tient au
schéma rythmique 4-3-4.
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concurrenceé: ailleurs, dans ce «miracle de régularité» (Victor, 1985, p. 222),
nous assistons a une concordance complete de rythme syntaxique et rythme
métrique.

Entre l'«Ariette oubliée, 1v» et le poéme «A Edouard Rod», la

différence ne pourrait étre plus grande ou plus aigué:

Comme on baise une femme sur les cheveux, 6-5
Sur les yeux, le cou, les seins, et tout partout, 5-6
A rebrousse-poil, bien entendu! je veux 5-(4-2)
Caresser ce Suisse et ce sot, bout a bout. 5-6
C'est un écrivain comme l'on est en Suisse, 5-6
C'est un professeur ainsi qu'on est un pion, 5-6
Il est tres €légant, telle une saucisse, 6-5
II est tres obstiné, pareil a tel... scorpion. 5-6
Il est un monsieur qu'autre part on admire, 5-6
Il est psychologue: aussi Georges Ohnet. 5-6
Et tant de sottise est sienne qui s'expire 5-6?

Que I'on se souvient mal de ce que I'on en connait!

6-7 / 5-8? (13 syllabes)

Ce Rod, qui n'est pas le fils du vieil Hérode, 5-6
Pourquoi donc? je n'en sais absolument rien, (3-3)-5?
M'a traité, lui, débutant dés son exode, 4-(3-4)
De bon écrivain, mais d'horrible vaurien... 5-6

Or je reconnais peu le droit a ce cuistre 6-5
D'apprécier ainsi mon pire et mon mieux 6-5

Et qu'il se taise, car un destin sinistre 5'-6

Est dii pour son style sentant le vieux.

5-57 (10 syllabes)

Et zut a la fin (et mieux) pour ses morales 5-6
Qui ne sont qu'un tas blafard d'hypocrisies! 5-6 NCA / 3-4-4
En toute liberté, méme aux immorales, 6-5

Liberté, libertas aux poésies!

(«A Edouard Rod», 7, p. 906).

6-4 (décasyllabe)

L'inversion des sous-mesures crée un hendécasyllabe 6-5 qui constitue, a
bien des égards, une structure plus stable que celle offerte par le 5-6. En
fait, en notant la présence rassurante d'une césure-sixiéme, on est amené a
croire que le vers est un alexandrin; ce n'est qu'en abordant les toutes
derniéres syllabes que l'on se rend compte de I'absence de la douziéme

syllabe. C'est pourquoi on considere souvent que I'hendécasyllabe est un
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alexandrin catalectique, parfois nommé un «hypoalexandrin» ou plus
simplement un «alexandrin raté» ou «défaillanty (Morier, 1I, 1944, p. 74).
Parfois, I'hendécasyllabe semble si proche de l'alexandrin que l'on peut
raisonnablement penser que le poete propose des vers délibérément
amorphes et difficiles a scander. Le poéte I'avouera méme quand il appelle
['hendécasyllabe un «vers délicieusement faux expresy (cité par Cuénot, 1962,
p. 378).

C'est plutot le 5-6 qui doit se justifier dans le poéme, ce qui est trés
ironique vu sa position invulnérable dans le poéme des Romances sans
paroles. Une césure-cinquieme arréte brutalement le débit de la voix qui,
pour des raisons de pression culturelle, se fixe volontiers et naturellement
le but d'atteindre la sixieéme syllabe. Nous voyons ainsi qu'en dehors du
contexte spécifique du micromeétre 5-6 la sous-mesure cing-syllabique
reprend trés vite le statut d'anti-mesure ou de mesure «espiégle». Non
seulement une premiere sous-mesure pentasyllabique dégoit-elle notre
attente d'une césure-sixiéme, mais encore remet-elle en question ici la

notion méme de poésie, tant elle semble remplie de propos prosaiques:

C'est un écrivain (v.5)
C'est un professeur (v.6)
Il est un monsieur (v.9)

Il est psychologue (v. 10)

Certes, dans ce poeme, de nombreuses mesures de six syllabes sont, elles
aussi, de ton trés prosaique, mais a la différence du nombre 5 qui est
résolument anti-métrique, le chiffre 6 a une résonance poétique qui sert de
! . (16
contrepartie au prosaisme noté .
Le mélange de schémas présenté par «A Edouard Rod» met au

premier plan la faiblesse fondamentale de 'hendécasyllabe et de tout vers

' Dans son édition des (Euvres poétiques de Verlaine, Garnier, coll. Classiques Garnier, 1995 / 1969,
Jacques Robichez signale (p. 584) que Verlaine ne peut empécher que les vers du poéme «Ariettes
oubliées, 1V» s'approchent de la prose, et ceci malgré la mise au point d'un micrométre tres réussi:
«L'hendécasyllabe n'a pas fourni au poéte les effets qu'il a su en tirer ailleurs. Il tend au prosaisme,
comme cela se voit a I'évidence dans le vers 2», et ceci malgré le fait de la présence d'un micrometre.
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impair «long». La perception exacte de la mesure globale dépend d'une
segmentation claire et réguliére en sous-mesures facilement saisissables.
Dans «A Edouard Rody, l'absence d'un micrométre tend a brouiller encore
plus la perception et l'autonomie de sous-mesures, lesquelles sont déja
atteintes du fait de la proximité de leur nombre syllabique. On comprendra
alors que l'ambiguité des mesures impaires tient beaucoup moins au
caractére impair de la mesure globale qu'a la tendance innée de chaque
mesure globale de se segmenter en sous-mesures difficilement saisissables.
C'est précisément cette caractéristique des vers impairs qui permet a
Bobillot de remettre en question la métricité, méme théorique, de tout

micrometre en général et du 5-6 en particulier:
Comment un vers, censément «césuré» 5+6, pourrait-il étre investi d'une réelle
pertinence métrique, puisqu'il se fonde sur une différence d'une seule syllabe entre les
deux segments successifs qui le constituent — d'ou immanquablement, un effet de
brouillage et le sentiment de «faux» qui en découle? Ce qui rend le 11-syll. de
Marceline si «soluble dans I'air» [...] ne serait-ce pas, en fait, ce choix d'une articulation
n//{n+1} plutot que d'un nombre global N «impair»? (Bobillot, 1994, p. 73).

Pour sa part, Verlaine se plait dans l'ambiguité créée par un tel

brouillage, comme le montre le vers 12 qui, comme nous avons noté ci-

. . rgae 1
dessus, comporte non pas onze mais treize voyelles métriques'”:
Que I'on se souvient (/) mal (/) de ce que I'on en connait!

Etant donné que les quatre vers précédents se segmentent tous 5-6, le
lecteur est comme «pré-sensibilisé» a la possibilité d'une césure-cinquiéme
dans le vers 12. Mais il est clair que la césure-sixieme y est, a plusieurs
égards, beaucoup plus désirable: mise a part la pression culturelle en faveur
de la sous-mesure six-syllabique, le schéma 6-7, tout en permettant
'accentuation du mot-valeur «mal», évite la création d'une sous-mesure

huit-syllabique. ~ Non  seulement cette  sous-mesure serait-elle

'7" Le vers 12 étant un vers faux, il est trés a propos que Verlaine en use pour nous poser la question de la

différence entre la sous-mesure de cinq syllabes et celle de six syllabes et pour souligner la difficulté
du lecteur a de saisir avec certitude un vers dont les sous-mesures, brouillées, se distinguent a peine.
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contextuellement isolée, mais de plus se situe-t-elle a la limite de la
perception sire des nombres. L'inconvénient principal ici, c'est la création
de la sous-mesure heptasyllabique, trés instable en elle-méme et de nombre
syllabique trop proche de six pour pouvoir s'en distinguer clairement
surtout dans l'absence d'un micrometre. Cette éventualité est toutefois plus
acceptable que celle d'envisager un trimétre (6-4-3 ou 6-3-4?), n'ayant
d'autre support que celui de la segmentation syntaxico-sémantique; en plus,
le contenu plutot prosaique des dernicres sept syllabes, ou 1'on compte un
nombre important de mots-outils, favorise un débit rapide qui tend a
raffermir une structure naturellement lache. En tout état de cause, le vers 12
oblige le lecteur a réfléchir aux valeurs respectives de la coupe-cinquieme
et la coupe-sixieme et a faire face a 'ambiguité fondamentale de la mesure
de onze syllabes.

Résumons: le poéme «A Edouard Rod» montre clairement la
«fragilité» structurale de ['hendécasyllabe: le mélange irrégulier des
mesures 5-6 et 6-5 suffit a brouiller la perception sure de la mesure globale
et, par conséquent, a remettre en cause la spécificité et I'existence autonome
du vers. En Il'absence de stabilit¢é conférée par un micrometre,
I'hendécasyllabe perd sa définition et gravite vers les meétres codifiés

avoisinants dont l'influence est par conséquent d'autant plus puissante.

Il existe un nombre important d'hendécasyllabes verlainiens pour

lesquels aucune des mesures 5-6 et 6-5 n'est admissible.

Ah! misére de t'aimer, mon fréle amour (3-4)-4?

(v. 9, «Vers pour étre calomniéy, JN, p. 330).

Sous I'Empire il émargea tout comme un autre, (3-4)-4?

(v. 9, «Portrait académiquey, /, p. 905).

Depuis il a retourné son casaquin (2-5)-4?

(v. 12, «Portrait académiquey, /, p. 905).
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Si tous ces vers ont en commun une septieme syllabe fortement accentuée,
il est évident aussi que, selon l'exemple, la deuxiéme ou la troisiéme
syllabe fournit un repos important a la voix. Il faut toutefois émettre des
réserves quant a la possibilit¢ d'une scansion franchement ternaire.
Rappelons que la notion de trimetre est, a I'origine, intimement liée a celle
d'une mesure fondamentale: si, dans I'alexandrin, le rythme 4-4-4 finit par
s'investir d'une pertinence métrique, cela est seulement possible parce qu'il
a longtemps été pergu a travers le rythme 6-6. Or, I'hendécasyllabe, quant a
lui, n'a aucune mesure fondamentale et par conséquent le role métrique de
toute segmentation syntaxico-sémantique est désormais douteuse: un
«trimétre» ne sert plus de rappel ou de trace a une mesure fondamentale.
Ainsi, proposer des «trimetres» dans le cas de I'hendécasyllabe peut
facilement revenir a conférer une pertinence métrique réelle a tout caprice
du rythme syntaxico-sémantique. C'est, a ce qu'il parait, la démarche de
Cuénot (1963, p. 377) qui scande en trimétres tous les vers suivants du

poeme «Crimen Amoris»:

Dans un palais, soie et or, dans Ectabane, 4-3-4
De beaux démons, des Satans adolescents, 4-3-4
Au son d'une musique mahomeétane, 2-4-5
Font litiere aux Sept Péchés de leurs cinq sens. 3-4-4
C'est la féte au Sept Péchés: 6 qu'elle est belle! 3-4-4
Tous les Désirs rayonnaient en feux brutaux; 4-3-4
Les Appétits, pages prompt que 1'on harcele, 4-3-4
Promenaient des vins roses dans des cristaux. 3-3-5

(v. 1-8, «Crimen Amoris», JN, p. 378).

Pour ne prendre que deux exemples, notons que les vers 3 et 8 peuvent
facilement se segmenter 6-5, scansion a plusieurs égards plus acceptable
que les suggestions ternaires. Aux objections de Victor qui se formulent
ainsi:

On voit mal la coupe intervenir apres le e de une, lequel est grammaticalement féminin,

et métriquement masculin; mais s'il était final du vers composant, il ne compterait pas.
On peut remarquer que dans cette strophe [...] le groupe 4 initial qui définit ici la césure
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métrique est soutenu, en tant que groupe et unité rythmique, d'un groupe rythmique final
de 4. [...] Le vers trois entre dans cette régularité rythmique par sa fin: mahométan(e),
tout en se signalant dans la strophe comme une dissonance métrique, peut-étre en
liaison avec la musique «étrange» que note le vers (1985, p. 224).

il faut opposer plusieurs contre-arguments: premierement, résoudre le
«probléeme» d'une sous-mesure a «e» masculin initial par la création d'une
coupe lyrique impliquant I'accentuation de la méme voyelle, qui d'ailleurs
fait partie d'un mot-outil, constitue une fausse solution. Le fait de trouver
des proclitiques et des mots-outils a la césure dans les alexandrins
verlainiens ne justifie pas en lui-méme la forte accentuation des mémes
termes dans I'hendécasyllabe'®. N'oublions pas que si l'alexandrin se révéle
capable de résister a de tels coups, c'est parce qu'il existe une tension
énorme en faveur de la mesure transcendante au vers. L'importance
fondamentale de maintenir la césure-sixieéme l'emportera toujours sur de
pareilles atteintes a la position métrique 6. Or, dans I'hendécasyllabe, qui
n'a aucune mesure transcendante ni fondamentale, 1'accentuation de mots-
outils est seulement admissible dans certains cas tres limités: 1) pour
satisfaire I'exigence d'une accentuation métrique de fin de vers'”; 2) pour
faciliter la création d'une sous-mesure stéréotype, normalement la sous-
mesure de six syllabes™; 3) pour maintenir le schéma d'un micrométre”'.
Dans toute autre circonstance, l'accentuation d'un mot-outil dans
I'hendécasyllabe est inadmissible, puisque structuralement inutile et
immotivée. Dans le vers examiné, nous opterons dés lors pour la coupe-
sixieme: «Au son d'une musi // que mahométane» et retournons l'argument
de Victor contre lui en suggérant qu'au contraire l'infraction commise par la

création d'une sous-mesure a «e» masculin initial exprime admirablement

" Victor n'hésite pas a proposer de telles coupes dans plusieurs autres hendécasyllabes du méme poéme:
«Des danses sur — des rythmes d'épithalames», «C'est la féte aux — Sept Péchés: 6 qu'elle est belle!» et
«Promenaient des — vins roses dans des cristaux» (1985, p. 223-224).

""" Dans les deux vers suivants, ce sont des mots-outils qui porte I'accentuation métrique obligatoire de la

onzieme syllabe: «Mes yeux de Frangais dés I'enfance acquis AU», «Je préférerais, d'entre les ceuvres

LEURS», v. 3 et 7, 111, EP, p. 856, nos majuscules.

Par exemple: «Du haut palais AVEC // une torche au poing?», v. 34, «Crimen Amoris», JN, p. 378.

Par exemple: «Puisque I'on M'AVAIT // volé mon fils réel», v. 2, XVI, 4, p. 454. Ici le schéma du

micrometre I'emporte sur le rythme syntaxico-sémantique qui suggere une segmentation 7-4.

20

21
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I'exotisme de la musique mahométane.

Deuxiemement, il nous semble que le «probleme» du «e» non-élidable
est lui-méme a l'origine un faux probléme, du moins en ce qui concerne la
poésie de Verlaine. Méme si la septieme voyelle de I'alexandrin traditionnel
n'est jamais un «e» non-élidable, chez Verlaine l'interdiction est souvent
ignorée afin de cacher ou dissimuler la césure-sixieme qui reste néanmoins

présente et confere une stabilité rassurante a la structure du vers:

Et saine de la fem // me seule que 1'on eut 6-6

(v. 25, «Prologue supprimé a un livre d"'Invectives"», P, p. 513).

Que le z¢le pour Vo // tre maison soulevait 6-6

(v. 12, «Asperges Me», LI, p. 735. Nos italiques).

Il est encore plus admissible a nos yeux de commettre la méme infraction,
et pour les mémes raisons, dans I'hendécasyllabe. La familiarité et la
sécurité de la mesure hexasyllabique aide a «fixer» un structure trop fluide
dont la perception claire n'est pas garantie.

Du point de vue endométrique, certains vers donnent nettement
I'impression d'étre des trimétres a 1'exemple des deux suivants:

M'attendrissent, me fléchissent, m'apitoient

[...]

Et que miévre dans la fievre du démain,

(v.2et 5, 1L X, S, p. 282).

Comme le signale Victor (1985, p. 226), la reprise des sons contribue «a
I'unité phonique du vers» et peut trancher en faveur d'une triple
segmentation. Mais il ne faut jamais perdre de vue que le statut de vers est
relationnel et ainsi, dans le cas du vers mentionné, le schéma 3-4-4 peut
seulement avoir une pertinence (micro)métrique, s'il est systématiquement
reproduit dans tous les autres vers du poeme:

La tristesse, la langueur du corps humain 3-4-4
M'attendrissent, me fléchissent, m'apitoient. 3-4-4
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Ah! surtout quand des sommeils noirs le foudroient 4-4-3 / 3-5-3?

Quand les draps zeébrent la peau, foulent la main! 3-4-4
Et que mievre dans la fievre du demain, 3-4-4
Tiede encor du bain de sueur qui décroit, 3-5-3
Comme un oiseau qui grelotte sur un toit! 4-3-4
Et les pieds, toujours douloureux du chemin! 3-5-3
Et le sein, marqué d'un double coup de poing! 3-4-4
Et la bouche, une blessure rouge encor, 3-4-4
Et la chair frémissante, fréle décor! 6-5/3-3-52
Et les yeux, les pauvres yeux si beaux ou point 3-4-4
La douleur de voir encore du fini!... 3-4-4
Triste corps! Combien faible et combien puni! 3-3-5
(111, X, S, p. 282).

Or il apparait ici que certains vers ne sont pas interprétables en 3-4-4; mais
derriere l'apparent désordre des structures trimétriques se cache une
régularité latente, a savoir l'uniformité du schéma 3-8, ou la seconde sous-
mesure se rythme librement™. En fait, sur les quatorze vers du poéme, un
total de douze s'accommodent sans difficulté de cette structure. Il se

détache pourtant deux vers «incriminésy»:

vers 7: Comme un oiseau qui grelotte sur un toit! 4-3-4

vers 11: Et la chair frémissante, fréle décor! 6-5/3-3-5?

Dans le vers onze, la syntaxe suggere une segmentation trés attrayante du
point de vue la stabilité du vers, a savoir le 6-5; en plus la césure-sixiéme
correspond a la coupe syntaxique majeure. Il est a remarquer que la
premiere mesure se compose de deux segments rythmiques de trois
syllabes et qu'une césure-troisieme n'est pas impossible. Autrement dit, il
s'en faut de peu pour que la structure du vers 11 s'accommode du schéma
dominant 3-8§.

Le cas du vers 7 semble plus difficile a trancher: le schéma 4-3-4 ne

correspond en rien au 3-8. Un choix se présente alors: ou I'on se contente

2 Verlaine associe clairement le segment huit-syllabique a I'hendécasyllabe dans le poeéme XIII
d'Epigrammes, p. 864, qui se compose de cinq distiques 11/8.

-178 -



de noter l'aspect exceptionnel de ce vers dans une suite autrement coupée
3-8 et dire que la non-codification traditionnelle de I'hendécasyllabe peut
mener a de pareilles fantaisies, soit I'on essaie de modifier la théorie du 3-8
afin de tenir compte du vers aberrant. Pour sa part, Bobillot (1994, p. 80-81)
révele la possibilité d'opter pour la notion de «deux types de segmentation
concurrents», en l'occurrence 3-8 et 7-4. Dans cette optique, les vers du
poeme peuvent adopter «soit exclusivement 'un ou l'autre, soit les deux
ensemble»™. Suggestion trés intéressante et méme tentante qui met en
valeur le role «créateur» joué par le lecteur et qui fait ressortir
I'indécidabilité structurale des hendécasyllabes®.

Il existe toutefois une autre option qui évitera l'introduction d'une
segmentation qui ne serait pas basée sur le 3-8. Puisque tous les vers du
poeme sauf un s'accommodent du méme schéma 3-8, on pourrait conférer
au 3-8 le statut de micrometre. Les sous-mesures de trois et de huit syllabes
étant fortement présentes a l'esprit, nous pourrions é€tre particuliérement
sensibles a la forme permutée 8-3 qui se fonde sur la possibilité d'une

coupe lyrique sur la huitieme syllabe:

Comme un oiseau qui grelotTE // sur un toit! (4-4")-3

Le 8-3 serait ainsi une mesure d'accompagnement du micrometre 3-8 et

I'effet acoustique de la coupe lyrique exprimerait au niveau de la métrique

Voici la solution suggérée alors pour les deux quatrains:

La tristes//SE, la langueur /(/) du corps humain // 3//8 (& 7//4)
M'attendris//SENT, me fléchis//sEnt, m'apitoient. // 3//8 & 7//4
Ah! surtout // quand des sommeils noirs / le foudroient, // 3//8

Quand les draps // zebrent la peau, / foulent la main! 3//8 & 7//4
Et que mi¢//VRE dans la fié/(/)VRE du demain, // 3//8 (& 7//4)
Tiede encor // du bain de sueur / qui décroit, // 3//8

Comme un oiseau / qui grelot//TE sur un toit! // 7//4

Et les pieds, // toujours douloureux / du chemin! // 3//8

" La théorie de deux types de segmentation concurrents se fonde sur le schéma: Soir A ou B, soit A et

B. Il est a noter que ce schéma, quoique différent, n'est pas trop loin de celui que nous avons proposé
pour la définition de l'indécidabilité: «un mélange curieux et déroutant d'ambiguité et d'ambivalence
qui dépasse néanmoins ces deux criteresy, supra, p. 41 et svt. Quant au réle du lecteur, voir les
derniéres pages de notre Introduction, p. 50-56.
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le grelottement de l'oiseau sur le toit représenté. Nous arrivons a éviter
l'introduction d'un deuxieme schéma sans rapport numérique au premier.

Ce poéme de Sagesse représente une des plus belles réussites de
I'hendécasyllabe verlainien. Non seulement assiste-t-on a la création d'un
nouveau micrometre, mais encore est-il évident que Verlaine tente
d'émanciper I'hendécasyllabe de I'emprise de son voisin, I'alexandrin.

Il faut toutefois reconnaitre que l'hendécasyllabe n'atteint jamais la
stabilit¢ qui nait de l'imposition d'une mesure prédéterminée et
transcendante au vers. Pour peu que les deux micrometres 5-6 et 8-3
confeérent une certaine stabilité au nombre métrique onze, il n'en reste pas
moins que les deux schémas reposent sur certaines ambiguités. Dans le 5-6,
la proximité dangereuse des sous-mesures risque a tout moment de
brouiller la perception de la mesure globale; dans le 8-3, la premiere
mesure, méme si elle est contextuellement appuyée par une répétition
réguliére de vers en vers, se situe toujours a la limite maximale de la
perception claire des nombres. C'est la «profonde contradiction» dont parle
Nadal dans les propos suivants:

Ne consentant pas au sol, [I'hendécasyllabe] fait naitre on ne sait quel sentiment
d'insécurité. Inapte a mesurer le temps, une profonde contradiction I'habite: il ne
s'équilibre que dans un faux pas continuel; toutes ses formes sont descellées et
flottantes. [...] Défaut de la plénitude rythmique, il est le contrepoint des cadences et

leur secrete brisure. [...] Il reste que le onze met en péril la cadence métrique elle-
~ . . . . 5
méme; il supprime, dirait-on, le nombre®’.

Le trédécasyllabe ou le vers de treize syllabes ne se trouve en
isométrie que dans trois poemes de Verlaine: «Sonnet Boiteux» (1873),
«Un conte» (1886) et «Téte de pipe» (1894). Le statut métrique du
trédécasyllabe est douteux et problématique. Il n'existe aucune tradition de

vers de treize syllabes dans la poésie frangaise; d'ordinaire les vers ne

2 QOctave Nadal, Paul Verlaine, Mercure de France, 1961, p. 152-153 et 154-155, nos italiques.
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contiennent pas plus de douze syllabes. Mais le trédécasyllabe se distingue
méme des autres metres impairs, eux aussi, relativement peu usités, en ce
sens qu'il est dés le départ envisagé comme un vers «impossible» en raison
précisément de son nombre syllabique. Avec treize syllabes, le vers
commence a remplir tout l'espace de la ligne et ainsi la distinction
typographique entre vers et ligne, dernier refuge de la spécificité du vers,
commence a se brouiller”®. Le trédécasyllabe a donc grand besoin du
support métrique fourni par la structure du quatrain («Un conte» et «Téte
de pipe») ou de la forme fixe du sonnet («Sonnet boiteux»). Comme le dit
Cuénot (1963, p. 374), il est méme douteux que l'on puisse qualifier le
trédécasyllabe de «meétrey, tant ses formes semblent libres et soumises aux
caprices du rythme.

C'est [le vers de treize syllabes| une sorte de vers libre, original, tres différent de
l'alexandrin, un vers flexible, voluptueux, changeant.

C'est précisément l'impression donnée par les vers de «Sonnet boiteux»:

Ah! vraiment c'est triste, ah! vraiment ¢a finit trop mal. 5-(3-5)

Il n'est pas permis d'étre a ce point infortuné. 5-(4-4) / 6-7?
Ah! vraiment c'est trop la mort du naif animal 5-(5-3) / 5-(2-6)
Qui voit tout son sang couler sous son regard fané. 7-6?

Londres fume et crie. O quelle ville de la Bible! 5-(4-4)

Le gaz flambe et nage et les enseignes sont vermeilles. 5-(4-4)

Et les maisons dans leur ratatinement terrible 4-7-2?
Epouvantent comme un sénat de petites vieilles. 5-(3-5)

Tout l'affreux passé saute, piaule, miaule et glapit 5-(5-3)

Dans le brouillard rose et jaune et sale des Sohos 5-(4-4)? / 7-6?
Avec des indeeds et des all rights et des haos. 5-(4-4)

Non vraiment c'est trop un martyre sans espérance, 5-(3-5)

Non vraiment cela finit trop mal, vraiment c'est triste: 7-6?

O le feu du ciel sur cette ville de la Bible! 5-(4-4)

(«Sonnet boiteux», JN, p. 323-324).

% Cornulier (1995, p. 14): «L'analyse métrique des textes peut [...] impliquer I'étude de la maniére dont la
perception est conditionnée par leur présentation, écrite ou orale suivant le cas (conditionnement
graphique ou oral de la réception.» Voir également ci-dessus, p. 32.
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Dés le départ, on a le sentiment d'assister a une tentative vaine de
réconciliation des contraires: le «boiteux» du titre met en question le nom
qu'il est censé qualifier — en tant que forme fixe, le sonnet est normalement
synonyme de stabilité structurale; et l'idée qu'un vers puisse compter treize
syllabes va a l'encontre de notre conception du vers frangais. Si le rythme
5-8 est le plus commun du poeme, il est dans chaque strophe interrompu et
remis en question. Le vers de treize syllabes est constamment miné: en fait,
on pourrait penser que sous la forme 7-6, le trédécasyllabe n'est qu'un
alexandrin «raté» ou un vers faux — c'est sans doute pour cette raison qu'on
nomme le trédécasyllabe 7-6 ou 6-7 I'«hyperalexandrin». En fait, dans
certains cas, il est manifeste que le poéte aurait pu trés facilement omettre

une des treize syllabes®’:
(v.4)  Qui voit (tout) son sang couler // sous son regard fané 6-6

Autre subversion du vers trédécasyllabique, c'est I'aspect peu poétique de
bon nombre de vers. Aucune surprise donc quand le poeéte choisit le
trédécasyllabe pour le poeme intitulé «Un conte» dans le recueil Amour ou
I'hyperalexandrin est encore tres en évidence. En fait, on peut noter que le
vers de treize syllabes ne différe souvent de I'alexandrin que par un seul

«e» muet:

(v.1)  Simplement, comme on verse un parfum sur un(e) flamme
(v.9) 1l faut un cceur pur comm(e) l'eau qui jaillit des roches

(v.44) Race de trottoir, rac(e) d'égout et de fumée

L'emploi des «e» muets rappelle la césure «épique» de l'alexandrin,
nommee ainsi puisqu'elle se rencontre souvent dans la poésie épique. Le

trédécasyllabe est ainsi tres a propos dans un long poeéme qui, a en croire le

77 ('est également le cas d'autres vers impairs dont I'hendécasyllabe et I'heptasyllabe ot I'on remarque la
reprise inutile et fausse de la conjonction «et» en téte de vers. Voir ci-dessus p. 153-154 et p. 130
respectivement.
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titre, se donne la tache de raconter une histoire. Par ses «e» muets et ses
syllabes «superflues», il semble si proche de I'alexandrin qu'il faut croire
que Verlaine, en proposant des trédécasyllabes, est conscient de leur allure
délibérément fausse, comme c'était le cas pour I'hendécasyllabe (supra, p.
148).

D'autre part, on peut relever certains procédés qui tendent a confirmer
la mesure globale de treize syllabes. On remarque par exemple que dans la
vaste majorité des vers trédécasyllabiques la fin du segment syntaxico-
sémantique correspond a la fin de la mesure globale de sorte que la tension
syntaxico-métrique est presque toujours minimale. Le vers de treize
syllabes est suffisamment ample pour contenir sinon toujours des phrases
completes, du moins des propositions completes, comme c'est le cas dans le
dernier quatrain d'«Un conte»:

Ce fut un athée, et qui poussait loin sa logique

Tout en méprisant les fadaises qu'elle autorise,

Et comme un forgat qui remache une vieille chique
Il aimait le jus flasque de la inécréantise.

(v.29-32, «Un conten, 4, p. 411).

Si la perception de la mesure globale n'est pas garantie par une
segmentation interne claire et non équivoque, la rime peut jouer un role
compensatoire. La plupart des rimes sont ou suffisantes ou riches; on
pourrait méme identifier des liens phoniques (assonances ou allitérations)
entre des vers qui ne sont pas couplés par la rime. Dans la strophe suivante:
Enfin un sot, un infatué de ce temps béte
(Dont l'esprit au fond consiste a boire de la biere)

Et par-dessus tout une folle téte inquicte,
Un ceeur a tous vents, vraiment mais vilement sincere.

(v.45-48, «Un contey, 4, p. 411).

une allitération lie «béte» et «biérey», termes non couplés par le schéma des
rimes croisées sur lequel se fonde la strophe; on peut également relever

I'assonance en «in» qui rapproche «inquiéte» de «sincere».
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Tout procédé qui vise a brouiller la marque de fin de vers ne fait
qu'augmenter l'ambiguité fondamentale du trédécasyllabe. Dans le seiziéme
quatrain d'«Un conte», nous avons un enjambement entre les premier et

deuxiéme vers:

Toujours est-il que ce grand pécheur eut des conduites 7-6
Folles a ce point d'en devenir trop maladroites, 5-(4-4)
Si bien que les Tribunaux s'en mirent, — et les suites! 7-6
Et le voyez-vous dans la plus étroite des boites 5-(5-3)

(v. 61-64, «Un conten, 4, p. 411).

La segmentation du premier vers n'est pas claire; I'accumulation des mots-
outils semblent nous indiquer un accent important sur le mot «grand» et la
création conséquente de la «mesure» 7-6 ou la distinction des parties
composantes est plus que douteuse. Ajoutons a ces incertitudes le
brouillage de la marque de fin de vers causé par I'emploi de I'enjambement
et I'on arrive trés vite a la conclusion que la métricité du «vers» n'est méme
pas théorique. Selon les mots de Verlaine, cette «conduite folle» crée des
structures «trop maladroites» pour pouvoir avoir une vraie pertinence

métrique.

* %

6.5 — Conclusion: le «spectre de I'impair*®»

Si tous les mythes renferment un élément de vérité, il en va de méme pour
le «mythe de l'impair». En premier lieu, aucun des vers de moins de six
syllabes, qu'ils soit pairs ou impairs, n'a joui d'un grand usage a travers les
siecles. Leur manque d'amplitude est trop restrictif pour le poéte qui
voudrait laisser son vers se développer sans se soucier des exigences

métriques et des besoins de la rime toutes les trois ou quatre syllabes. Si

Expression de Derrida. Voir sa Verité en peinture, Flammarion, 1978, p. 431: «— Laissons la le spectre
de l'impair. [...] Le disparat ou I'impair c'est qu'il y a toujours une chaussure de plus, ou en moins, une
troisieme ou une premierey.
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I'hexasyllabe et I'octosyllabe sont préférés a I'heptasyllabe, c'est surtout en
raison de l'ambiguité accentuelle de ce dernier qui semble avoir besoin de
plus d'un accent rythmique sans étant suffisamment long pour contenir
aisément un deuxieme.

Si les impairs «longs» présentent le plus souvent des ambiguités
structurales, cela est dii en grande partie a I'emploi relativement rare de ces
metres dans la tradition prosodique frangaise. Sur ce point, nous sommes
d'accord avec Victor:

La difficulté déja de mesurer, mais aussi, pour tous les impairs de plus de 9 syllabes, de

diviser, de placer la coupe, est d'autant plus grande que ces vers n'ont pas derriére eux
une forte tradition, le poids d'une masse d'exemples, et surtout pas aux origines (Victor,

1985, p. 217. Cité également par Scott, 1990, p. 85).

En d'autres termes, on pourrait dire que la tradition, en les dédaignant en
toute circonstance, a retardé et méme a infirmé le développement et
I'évolution des impairs longs. Par conséquent, des mesures stéréotypées et
des structures transcendantes n'ont jamais eu ni le temps ni l'occasion de se
constituer et de s'imposer pour ce qui est de ces vers. Ce sont les vers pairs,
en particulier I'octosyllabe, le décasyllabe et 1'alexandrin, qui sont choisis
de préférence.

A la question «les choses, auraient-elles pu étre différentes?», il
faudrait founir une réponse ambivalente. Certains metres impairs, en
particulier I'ennéasyllabe et l'hendécasyllabe, renferment manifestement
des possibilités métriques tout a fait fiables qui n'ont jamais eu l'imprimatur
de la tradition — I'idée du micrometre le démontre clairement. Toutefois, on
ne pourrait pas dire que le parti pris du pair releve de la simple coincidence
et que ce fut seulement un caprice de l'histoire qui a favorisé l'emploi
préférentiel des vers pairs. Le parti pris du pair trouve sa justification dans
le fait que la segmentation binaire des vers pairs produit, en dehors du cas
de 1'égalité (6-6), des sous-mesures facilement perceptibles ou saisissables,

puisque d'ampleur syllabique sensiblement différente. Au contraire, les vers
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impairs, pour lesquels la segmentation binaire en deux unités exactement
égales est impossible (propriété mathématique de l'impair), risquent
toujours de proposer des sous-mesures dont I'égalité «approximative»

(n//n+1) tend a brouiller la perception de leur différence.

Quand Verlaine en vient donc a employer les meétres impairs, et plus
particulierement les impairs longs, il a a sa disposition des meétres non
codifiés par la tradition qu'on pourrait appeler des métres «libérés» avant la
lettre. N'ayant pas les points de repére métriques caractéristiques des metres
pairs, les impairs sont prédisposés a des ambiguités structurales. Les vers
impairs longs sont des vers «en puissance», mais l'essentiel, c'est que le
passage au statut de vers métrique n'est pas inévitable; on pourrait méme
douter de sa probabilité.

Notre étude des vers impairs révele que les ambiguités structurales
sont le plus souvent permanentes: certains éléments du contexte (recueil de
poésie, disposition typographique, mélange éventuel avec des vers
métriques, c'est-a-dire en cas d'hétérométrie) suggerent que nous avons
affaire a des vers métriques, d'autres semblent indiquer le contraire
(absence de pression métrique contextuelle et de schéma métrique
transcendant, absence de modeles stéréotypés, subversion du role
compensatoire de la rime). Il est clair que le statut de la plupart des vers
impairs présente un probleme insoluble, une ambiguité permanente — en un
mot une «indécidabilité». A la différence des vers ambivalents qui, eux,
souffrent d'une «surstructuration» dans la mesure ou leur structure est la
superposition complexe de deux schémas d'organisation concordants, et des
vers ambigus qui comportent deux (ou plusieurs) possibilités de
structuration parfaitement acceptables, les vers indécidables quant a eux
sont a peine structurés. Si le rythme est parfois clair, il ne pourra jamais
avoir une pertinence métrique. Les vers impairs sont doublement orphelins:

dans un premier temps, l'absence de sens métrique externe force le vers a
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«se débrouiller» tout seul, a se renfermer sur lui-méme et a chercher en son
propre sein des éléments de métricité. Le probleme de l'absence ou de
'indétermination de la métrique externe est toutefois surmontable si la
structure interne du vers répond a un stéréotype culturel ou présente
quelque autre régularité a pertinence métrique éventuelle. Mais pour la
plupart des vers impairs, il y a une abdication de toute responsabilité
endométrique.

Pour Verlaine, le manque de définition et les indécidabilités
structurales des metres impairs constituent précisément leur attrait. Les vers
impairs et les autres vers libérés de presque toute définition métrique
contextuelle et extratextuelle nous amene aux confins du systéme métrique,
sans pour autant passer au-dela, d'ou l'importance de l'aspect «quasi» ou
«presque». C'est sans doute pour cette raison qu'on voit dans les vers
impairs des précurseurs des «vers libres» proprement dits et I'on pourrait
croire que les vers impairs constituent un outil important pour le poéte dans
sa quéte avouée de libération de la prosodie frangaise:

D'autres [parmi les jeunes poetes| s'aviserent d'admettre la naiveté, l'expansion de

'humble artiste qui vous parle; tous, pour la plupart, s'effor¢ant en outre, vers de plus

libres espaces, rime et rythmes /ibres, comme ils le pensaient avec [...]| bonne foi («Notes
sur la poésie contemporaine: fragments de conférences faites a Bruxelles et a Charleroi», (EC /1, p. 890).

L'indécidabilité est ainsi un phénomene fondamentalement menagant
et inquiétant pour le systeme métrique et les vers impairs en sont des
représentants parfaits: ce sont des «spectres» qui hantent de l'intérieur le

systeme métrique par son appel a l'extérieur dangereux et incertain.

* %k %
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7. CONCLUSION

7.1 — Des impairs aux vers libres?

J'aurais bien des objections sur le vers libre,
|...] et sur la libre versification aussi,
que préconisent et pratiquent ces amis plus récents de moi.

Verlaine,
«Conférence sur les poctes contemporainsy,
CEC 11, p. 898.

Mais mon caeur bat libre et sans fers
Et le bon démon qui m'habite
Me dicte encor parfois des vers.

Verlaine,
«Sonnet pour la kermesse...». D. p. 640.

7.1.1 — Verlaine et le vers libre

vec Verlaine, nous arrivons au seuil du vers libre: le pocte atfaiblit et

mine le sens métrique de si nombreux vers qu'on est en droit de se

demander si 1'on n'est pas en présence de séquences syllabiques structurées

uniquement par le rythme et la rime. L'adoption réfléchie et délibérée de

formes métriques non-codifiées, dont par exemple les vers impairs, ne fait

que renforcer nos soupg¢ons.

La position prise par Verlaine quant a la notion de vers libre est elle-

méme ambivalente. D'une part il exprime, dans des vers devenus célebres,

son admiration envers «l'ambition» des nouveautés prosodiques des années

1880:

J'admire I'ambition du Vers Libre

— Et moi-méme que fais-je en ce moment

Que d'essayer d'émouvoir I'équilibre

D'un nombre ayant deux rhythmes seulement?

(v. 1-4, 11,1, EP. p. 854).
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Mais admirer I'«ambition» du vers libre n'équivaut pas a en louer la
pratique et les résultats prosodiques. Dans les deux strophes qui suivent
immédiatement celle que nous venons de citer, Verlaine signale clairement
I'importance, pour lui fondamentale, du réle de la rime et du maintien du

meéme nombre syllabique dans le vers, deux des principes attaqués par les

vers-libristes:

Il est vrai que je reste dans ce nombre

Et dans la rime, un abus que je sais
Combien il pése et combien il encombre,
Mais indispensable a notre art francais

Autrement muet dans la poésie
Puisque le langage est sourd a l'accent.
Qu'y voulez-vous faire? Et la fantaisie
Ici perd ses droits: rimer est pressant.

(v. 5-12, 11, 11, EP, p. 854).

En fait, tout indique que Verlaine s'est toujours montré plutdt circonspect
devant l'esprit révolutionnaire des jeunes vers-libristes des années 1880, et
ce malgré sa popularité parmi ces nouveaux poetes. Dans la strophe
suivante, on voit le poete traiter de fagon ouvertement paternaliste les vers-
libristes et voir dans leurs efforts une tendance extréme qui devrait finir par

se tempeérer:

Laissons-les grandir. Leur art murira:

Ils ne viennent que d'entrer dans le temple,
Et notre mort pleurée approuvera

Ceux a qui nous avons donné l'exemple.

(v. 13-16, 11, 11, EP, p. 855).

Dans le cadre des interviews menées par Jules Huret au début des années
quatre-vingt-dix, Verlaine écarte la pratique du vers libre avec plus

d'humeur:

Certes, je ne regrette pas mes vers de quatorze pieds; j'ai ¢largi la discipline du vers, et
cela est bon; mais je ne I'ai pas supprimée! Pour qu'il y ait vers, il faut qu'il y ait rythme.
A présent, on fait des vers a mille pattes! Ce n'est plus des vers. c'est de la prose,

quelquefois méme ce n'est que du charabia... Et surtout, ¢a n'est pas frangais. (Réponse
de Verlaine a I'Enquéte sur l'évolution littéraire de Jules Huret, (EC 11, p. 1134).
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En fait, le poete a si bien déguisé et atténué son admiration pour la nouvelle
poétique qu'on passe souvent trés facilement sur quelques poémes dont les

vers préfigurent certaines caractéristiques du vers libre.

(i) mélange de metres

L'une des caractéristiques les plus communes des vers libres, c'est
l'imprévisibilité et / ou la liberté du nombre syllabique global des vers.
Chez Verlaine, on peut distinguer quatre types de poemes qui présentent un

mélange de metres:

— poemes en hétérométrie réglée:

Ici le nombre syllabique des vers est prévisible et la structure strophique
réguliere: soit il s'agit de l'emploi alterné et régulier de deux metres, plus
rarement de trois ou plus, par exemple 12/6/12/6, et «Chanson d'automne»
(PS, p. 72-73) — trois strophes 4/4/3/4/4/3; soit c'est la chute de strophe qui
introduit réguliérement un metre différent par exemple dans «Nuit de
Walpurgis classique» (PS, p. 71-72): 12/12/12/8. L'hétérométrie est un
procédé bien connu dans I'histoire de la poésie frangaise et ne peut étre
associé a la naissance du vers libre. Les poemes mentionnés ici, sans
toutefois étre représentatifs du vers libre, sont néanmoins signalés ici dans

tn souci de présenter un classement complet.

- poémes ou figurent quelques vers irréguliers:

On pourrait penser a propos de ces poemes que le poete fait des vers faux
sans le savoir'; car le plus souvent quelques vers aberrants se trouvent
rlacés dans une suite autrement réguliere. Il se peut également que le poéete
essaie de brouiller la perception claire de la mesure globale. Le sonnet

«Pour S...» (D, p. 583) fournit un exemple parfait de ce type de poeme:

' C'est en toute probabilité le cas du poeéme «A E.... a propos d'un petit panier», LIII, 11, D, p. 591-592,

qui se compose de six huitains. Tous les vers du poeme comptent huit syllabes sauf le vers 3 qui a
neuf: «Irons-nous encore chez Vanier?» (9 syllabes). On remarque que le vers revient trois fois dans
I'avant-dernier huitain, cette fois avec «e» apocope: «Nous irons encor chez Vanier» (8 syllabes).
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9/10/10/9 // 10/9/10/10 // 10/10/10 //10/10/10.

Dans ces poeémes, il est toujours possible d'identifier une mesure
dominante; le(s) nombre(s) syllabique(s) de la (des) autre(s) mesure(s) est
(sont) toujours trés proche(s) de celui de la mesure dominante. Par

exemple, dans le poeme «A ***y:
.}

Mauvaise, criarde, et ¢a vaut mieux 9 5-4
Qu'en somme bavarde et muette. 8 5-3?

Or, tel est le veeu de ce poete, 9 5-4

De ce pocete criard, bavard et vieux. 10 6-4

Ce poete, bavard et curieux, 9?/10? 4'-6?
Amoureux avant tout de sa téte 9 3-6?

Et de ses émotions d'esthete, 9 7-2?

Se creuse sa téte d'envieux, 9 5-4
D'envieux plutdt d'étre tranquille g 5-4?/3-6?
Comme un naufragé nageant vers l'ile 9 5-4

Ou se sécher des flots furieux... 9 4-5

Et comme il se cramponne, le poete, 10 6-4
Avec son bagage laché d'esthete 10 5-5/6'-4
A cette mauvaise criarde, et ¢a vaut mieux! 12 8-4

(«A ***y D, p. 588).

le metre dominant est celui de neuf syllabes, mesuré le plus souvent en 5-4.
L'ennéasyllabe est ici agressé sur trois fronts: d'abord, la non
correspondance des segmentations internes de vers en vers (5-4, 4-5, 3-6)
qui remet en cause la définition exométrique du vers, ces ennéasyllabes
n'étant pas des phénomenes mutuellement associés ou équivalents; ensuite,
le voisinage syllabique des mesures de cinq et de quatre syllabes qui
brouille la perception claire du metre pour les raisons que nous avons déja
considérées (supra, p. 161 et svt); et finalement l'effet de brouillage des
mesures internes qui est reproduit au niveau de la mesure globale —
'apparition d'un octosyllabe et d'au moins deux décasyllabes mine la
spécificité des ennéasyllabes qui, n'étant pas nettement césurés, ne se
distinguent pas clairement des metres voisins.

L'imprévisibilit¢ du nombre syllabique des vers crée a son tour des
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problémes: on voit par exemple au vers 5 que le nombre syllabique dépend
du choix d'une synéreése (cur-ieux) ou d'une diérése (cur-i-eux) en fin de
vers. On pourrait justifier la synérese en disant que tous les autres vers du
quatrain comptent neuf syllabes et que le maintien du nombre neuf est
d'autant plus important ici que les ennéasyllabes sont difficilement
perceptibles. Pourquoi remettre en question une fois de plus la spécificité
de l'ennéasyllabe en optant consciemment pour un décasyllabe? Mais le
choix de la diérése n'est pas a écarter non plus. On notera que la rime entre
«curieux» et «envieux» (v. 8) exige une synéreése: autrement elle serait
fausse; «furieux» (v. 11) présente également une diérése — insister sur une
synérese remplacerait le 9/9/9 du premier tercet par un 9/9/8. Toutefois
«mieux» (v. 1 et 14) et «vieux» (v. 4) sont, eux, monosyllabiques. Le lecteur
est ici encore confronté a un probléme insoluble, une indécidabilité. Toute
solution possible entraine ou fait naitre d'autres problémes, d'autres

incohérences.

Le dernier tercet présente deux vers décasyllabiques et un dernier vers
de douze syllabes ou la césure-sixieme est impossible («e» muet). La
différence entre les deux metres est sensible, ce qui étaye la suggestion que
le poéte introduit a dessein dans le poemes des vers faux, puisque isolés. Il
est a noter aussi qu'un nombre important de poemes verlainiens, autrement
réguliers, se terminent sur un vers plus long que les autres’.

On ne pourrait décrire ces vers comme «libres». Ce sont des vers
irréguliers qui apparaissent au sein de poeme aux vers isosyllabiques des

plus réguliers, d'ou leur singularité frappante.

— poémes a structures strophiques irrégulieres mais répétées
Dans ces poemes, la mesure globale varie soit a l'intérieur de strophes
régulieres, par exemple «Sanctus» — cinq tercets 9/11/13, soit selon un (ou

des) schéma(s) strophique(s) inédit(s), mais répété(s), par exemple III, VII.

Voir par exemple le sonnet «A Léon Vanier», D, p. 596: 8/8/8/8 // 8/8/8/8 // 8/8/8 // 8/8/12 et VII, DL,
p. 835: 6 quatrains 7/7/7/7 plus un dernier quatrain 7/7/7/13.



S: 2 x (5/5/13/5/5/13 // 9/9/9/9/9) + une strophe finale 5/5/13/5/5/13 et
«Contre la jalousie, II» (PD, p. 998) — trois strophes 8/8/8/8/12/14/14, soit a
I'intérieur d'une forme fixe, par exemple «A Raymond Maygrier» (D, p. 605-

606) — sonnet 8/8/8/8 // 8/8/8/8 // 8/10/14 // 8/10/14. Arrétons notre

attention sur le poeme «Sanctus» (L1, p. 746):

Saint est 'homme au sortir du Baptéme. 9 3-6
Petit enfant humble et ne tétant pas méme, 11 5-6
Et si pur alors qu'il est la pureté supréme. 13 5-8
Saint est 'homme apres I'Eucharistie. 9 3-6
La chair de Jésus a sa chair investie. 11 5-6
De force sagace et de divine modestie. 13 5-8
Saint I'hnomme quand clos ses jours débiles, 9 5-4

Dans I'heur et dans le pardon des Saintes Huiles, 11 7-4?
Et l'essor soudain vers des séjours enfin tranquilles. 13 5-8
Les cieux sont pleins, Juste, de ta gloire. 9 5-4
La terre en bas vénérera ta mémoire, 11 4-7
Béni soit celui qui vient au Nom qu'il nous faut croire! 13 5-8
Hosanna sur terre et dans les cieux! 9 5-4
Deux fois hosanna pour 'homme glorieux! 11 5-6
Trois fois hosanna pour Dieu miséricordieux! 13 5-8

Si la disposition typographique «découpée» fait correspondre ici des vers
du méme nombre syllabique, il faut reconnaitre que pratiquement tous les
autres procédés semblent se consacrer a démentir ces liens. En fait, a y
regarder de pres, on voit que la répétition réguliere de la structure 9/11/13
cache une forte subversion du sens métrique des vers. Non seulement le
poete choisit des vers impairs longs qui comme nous l'avons vu sont
prédisposés a des ambiguités structurales (supra, p. 147), mais il s'attache
aussi a affaiblir leurs liens en les séparant et les placant dans des strophes
différentes. En plus, on notera que les ennéasyllabes et les hendécasyllabes
ne se segmentent pas de fagon réguliére: les deux premiers ennéasyllabes se
scandent 3-6, les autres 4-5; la scansion 5-6 qui fait correspondre le dernier
hendécasyllabe et les deux premiers est abandonnée dans les deuxiéme et

troisiéme occurrences du vers de onze syllabes, de sorte que méme si le
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lecteur est sensible a 1'égalité métrique théorique des deux premiers
hendécasyllabes, il est obligé de reconnaitre I'isolement métrique du dernier
vers de onze syllabes.

On pourrait remarquer que seuls les trédécasyllabes présentent une
méme coupe — apres la cinquieme syllabe. Il est pour le moins ironique que<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>