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S u m m a r y

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

The introduction has two parts.
The first considers the definitions o f  the French verse-line provided by 
19'^ century theorists such as Tenint and Banville. The period during 
w hich the first collections o f  Verlaine's poetry were published, viz. the 
late 1860s and early 1870s is identified as a key period in the 
developm ent o f  French poetry. In evaluating 1 Q'̂ ’-century prosodic 
practice and theory, the w ork o f  a num ber o f  20'^-century analysts proves 
useful. Definitions o f  the caesura, the concepts o f  rhythm and metre and 
the role o f  rhyme are provided and examined. Particular consideration is 
g iven to the recent work o f  Benoit de Cornulier and his em phasis on the 
contextual element in the definition o f  the French-verse line.
The second, using Cornulier as the major reference, introduces the 
concepts o f  rhythmic am bivalence and am biguity and presents the 
m odern 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 am bivalence and 
am biguity do not seem to describe sufficiently the structure(s) o f  many o f  
Verlaine's verse-lines. A num ber o f  characteristics o f  these lines are 
noted: the term "undecidable" is chosen to describe such verse-lines and a 
preliminary definition is suggested. A short exam ination o f  the idea o f  
undecidability  is undertaken in an attempt to further understanding o f  this 
concept in other areas o f  study. Particular attention is paid here to the 
w ork o f  the French philosopher Jacques Derrida whose ideas on writing, 
the deconstruction o f  binary hierarchies, and dissem ination are isolated as 
being o f  specific relevance to a reading o f  Verlaine. Finally, theories o f  
reading, especially the recent consideration o f  the reading o f  poetic texts 
provided by Clive Scott, are examined. The other m ajor reference here is 
Hans Robert Jauss. It is proposed to examine Verlaine's use o f  metre in 
an attempt to further specify the idea o f  formal or prosodic 
undecidability.

The second section undertakes the study o f  the Verlainian decasyllabics, 
dodecasyllables, octosyllables, uneven metres {"impairs") and irregular 
verse. In general, it is noted that Verlaine tends to em phasise the potential 
for structural uncertainty or multiplicity in his verse-lines: com pared with 
the structure o f  the classical and romantic verse-lines, Verlaine's poetry is



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 o f  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 o f Verlaine such as: "meprise", 
"vague", "aigu", "precis" and "imprecis". The concluding part of this 
section attempts to show the pertinence and usefulness o f 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 
o f 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, etc. These remarks provide cues for 
many elements o f 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 poetique" and 
"Mon Reve 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 
o f the thesis within the wider context of 20''^-century literary criticism and 
thus confirms the particular relevance and interest o f Verlaine's poetry for 
the contemporary reader.
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C o n v e n t i o n s  d ’i m p r i m e r i e  e t  a b r e v i a t i o n s

La premiere reference dans le texte a un ouvrage secondaire fournira des 
details precis sur le titre de I'ouvrage, I'edition, I'annee de parution et 
apparaitra comme une note en bas de page, par exemple:

' Benoit de Comulier, Theorie du vers, Seuil, 1982, p. 145.

Toute reference ulterieure se bornera au nom de I'auteur, a I'annee de 
parution et a la page, et sera integree au texte de notre etude, par exemple:

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

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

Jacques Derrida, 1972a, p. 405.

Jacques Derrida, 1972b, p. 186.

Quand la date de I'edition d'un ouvrage secondaire employe differe de 
celle de la premiere edition, la reference portera les deux dates, selon le 
schema suivant:

Theodore de Banville, Petit Traite de versification fran(;aise, 1972 / 1872, p. 110.

Sauf indication contraire, notre texte de base de I'edition des oeuvres 
completes de Verlaine est celui public en deux tomes par Gallimard dans 
la collection «Bibliotheque de la Pleiade»: CEuvres poetiques completes, 
texte etabli et annote par Yves-Gerard Le Dantec, edition revisee, 
completee et presentee par Jacques Borel, 1962, (abreviation Q^C I); 
CEuvres en prose completes, texte etabli, presente et annote par Jacques 
Borel, 1972 (abreviation CECII).

Les titres des recueils seront abreges seion le schema suivant:
PV Premiers Vers
PS Poemes satym iens
FG Fetes galantes... etc.
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SECTION 1: INTRODUCTION 

1. -  Perspectives sur le vers

Un Poeme /... J est done ce qui est fa it et q u ip a r  consequent n'est p lus a fa ire: 
- c'est-a-dire une com position dont /'expression soil si absolue  

et si definitive qu'on n'y puisse Jaire aucun changement 
I . . . ] sans la rendre moins bonne et sans en altenuer le sens.

rh eo d o re  de Banville, 
P etit Traite de p o e sie  fra ttfa ise . 1872. p 6.

1.1 -  1865-1885: Periode cle dans I'histoire du vers moderne

La commemoration des deux anniversaires verlainiens en cette fm de 

siecle -  le cent cinquantieme de la naissance du poete en 1994 

et le centenaire de sa mort deux ans plus tard en 1996 -  a constitue une 

occasion irresistible pour specialistes de I'oeuvre de Paul Verlaine; 

reeditions de recueils, colloques, expositions, promesses d'une 

«correspondance complete)) et meme ceremonies religieuses se sont 

succedes presque sans interruption. L'actualite de tout ce qui est verlainien 

a egalement attire I'interet d'une nouvelle generation de chercheurs qui 

tiennent a revenir sur les vieilles questions: quelle fut le role joue par le 

«Pauvre Lelian)) dans le developpement de la poesie moderne? pourquoi, le 

public, ne connait-il qu'une partie intune de son CEuvre? existe-t-il un lien 

suffisamment fort qui puisse reunir une oeuvre si apparemment eparse et 

inegale?

Les vingt demieres annees ont egalement apporte d'importantes etudes 

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



particulier le travail du Britannique Clive Scott' et celui de I'universitaire 

fran^ais Benoit de Cornulier". Tous les critiques modernes et 

contemporains s'accordent pour voir dans les annees 1865-1885 une 

periode cle dans le developpement du vers modeme. Dans cette optique, 

I'apport verlainien a la prosodie fran9 aise ressort comme I'un des plus 

importants, fait implicitement reconnu par la place dediee a I'etude de la 

versification verlainienne dans les ouvrages recents.

Rappelons que les premieres ceuvres de Verlaine -  Poemes saturniens. 

Fetes galantes. La Bonne Chanson et Romances sans paroles -  

apparaissent deja dans un contexte de remise en question de la forme du 

vers fran9 ais. Presentees et decrites dans La Prosodie de I'ecole moderne 

(1844) par Wilhem Tenint, les libertes prosodiques admises depuis le 

renouvellement romantique ouvrent la voie a la position «anti-Boileau», 

c'est-a-dire anticlassique, prise par Theodore de Banville en 1872 dans son 

Petit Traite de poesie frangaise. De plus, les sept annees qui separent 

I'edition des quatre premiers recueils de Verlaine seront jalonnees par la 

parution des deux premieres livraisons du Parnasse contemporain^, 

collection de poesies qui comptera parmi les plus importantes et les plus 

determinantes de I'epoque.

La parution en 1869 des Petits Poemes en prose  de Baudelaire, mort 

deux ans auparavant, pose clairement une question qui se formulait petit a 

petit depuis le debut du siecle: comment ou peut-on distinguer la prose de 

la poesie? L'ouvrage de Baudelaire, en transposant certains poemes des

' French Verse-Art: A Study, Cambridge, University Press, 1980; A Q uestion o f  Syllab les: E ssays in 
N ineteenth C entury French Verse, Cambridge, University Press, 1986; The R iches o f  Rhyme: S tudies  
in French Verse, Oxford, Clarendon Press. 1988; \'ers Libre: The E m ergence o f  F ree Verse in F rance  
1 886 -1914, Oxford, Clarendon Press, 1990; R eading the Rhythm: The P oetics o f  French F ree Verse 
] 910-1930 , Oxford. Clarendon Press, 1993; The P oetics o f  French Verse: S tudies in R eading, Oxford, 
Clarendon Press, 1998.

■ Outre les nombreux articles publies par Cornulier. on souligne I'importance des etudes suivantes; 
Theorie du vers: Rimbaud, Verlaine, M allarm e, Seuil, coll. Travaux linguistiques, 1982; A rt poetiqu e:  
notions et prob lem es de m etrique. Presses Universitaires de Lyon, coll. l U K M.  1995.

■’ Le P etit Traite de  p o e s ie  fra n g a ise  parait en 1872; les quatre premieres CEUvres de Verlaine sont 
publiees en 1866. 1869. 1870 et 1873. Toutes nos references a I'ouvrage de Banville renvoient a la 
reimpression des (E uvres de Banville effectuee par Slatkine Reprints en 1972. Le P etit Traite de  
poesiefran<;aise  apparait dans le tome VIII.



Fleurs du mal en pieces en prose et en mettant en lumiere la capacite de la 

prose a contenir des effets poetiques, remet en cause le role du vers comme 

le vehicule privilegie de la poesie. Poetes et critiques se voient done forces 

de se pencher sur le vers et de tenter de definir ses caracteristiques 

essentielles. Ces reflexions sont communiquees au grand public sous forme 

de traites de versification et d'ecrits theoriques sur le vers et la poesie en 

generale qui apparaissent de plus en plus frequemment'*. C'est une tendance 

qui continuera tout au long du siecle jusqu'a I'epoque contemporaine 

et qui nous a valu d'importantes perspectives sur le developpement non 

seulement du vers fran9ais lui-meme, mais aussi des attitudes envers le vers 

et son role dans revolution litteraire.

*

1.2 -  La cesure et I'equivalence des vers

A Benoit de Cornulier dont les recherches metriques sont parmi les plus 

importantes de notre epoque, nous devons une distinction claire et nette 

entre les termes «rythme» et «metre», notions trop souvent confondues 

particulierement dans les etudes de versification du XIX'""’'"’ siecle. Ces 

recherches nous permettent d'evaluer I'apport de certains theoriciens du 

vers fran^ais dont Tenint et Banville en particulier.

Malgre I'importance critique indeniable de La Prosodie de I'ecole 

moderne, il faut toutefois admettre que Tenint y fait preuve d'un manque de 

comprehension de certains des principes fondamentaux du vers fran9ais. 

On peut surtout deceler, derriere les premieres remarques sur la nature des 

vers simples et composes, une conception erronee de la cesure et de son

 ̂ Mis a part le traite de Banville, on peut mentionner la P rosod ie  de  I'ecole m oderne  de Wilhem Tenint, 
Didier, 1844; le Traite gen era l de versification  fran(;aise, Charpentier, 1879 de Louis Becq de 
Fouquieres; le Traite du verhe  de Rene Ghil, Alcan-Levy, 1887, premiere edition 1886; \'Enquete sur 
revo lu tion  littera ire  (1891) de Jules Huret; et la «Crise de vers», dans Variations su r un su jet (1895)  
de Mallarme. Ce sont des textes capitaux pour tous ceux desireux d'etudier la poesie et la prosodie de 
la deuxieme moitie du XIX' '̂™’ siecle.



role dans le vers.

Lcs VERS SIMPLES sont ceux qui, par leur nature, se font d'un jet, d'un souffle, et sans 
cesure possible. / Les v e r s  s i m p l e s  sont les vers de un pied, deux, trois, quatre et cinq 
pieds. / [. . . ]  Le vers de six pieds est presque toujours compose; quelquefois pourtant il 
est simple. / Tout d'abord, disons que nous appelons v e r s  c o m p o s e  le vers qui se forme 
a I'aide des v e r s  s i m p l e s  o u  des v e r s  u n i t e s  (Tenim , 1844, p. 20-21) .

En affirmant que tous les vers qui se disent d'un seul trait, c'est-a-dire 

sans arret ou repos possible, n'ont pas de cesure, Tenint associe trop 

etroitement la notion de cesure au rythme du vers. Nous ne voyons rien 

dans les propos cites ci-dessus qui interdise par exemple de parler d'une 

cesure dans une piece en prose. On pourrait aisement reperer 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 consequent donner 

droit de cite a I'idee d'une cesure dans la prose? Sans doute, Tenint 

repondrait que non, mais c'est ce qu'impliquent, ou peuvent impliquer, ses 

propos.

L'erreur de Tenint est de ne pas Her la cesure a la definition metrique 

du vers; car, c'est la metrique qui differencie le vers de la ligne de prose. 

Certes, la cesure participe a la facture rythmique du vers, mais son premier 

role est d'ordre metrique.

Le vers compose etant selon la perspective de Tenint une sorte de 

«sur-vers» ou une synthese de vers simples qui, eux, «se font [...] sans 

cesure possible», et tous les vers de nombre syllabique superieur a six etant 

forcement des vers composes, il est difficile de valider la conception de 

I'alexandrin proposee par Tenint un plus loin dans la meme etude:

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 Isyllabes]: le douzieme vers, ou vers trimetre, 
I-..] se com pose de trois hemistiches, chacun de quatre syllabes [. . .].  C'est-a-dire, un 
vers ou la cesure se trouve apres le premier pied; un autre ou elle prend place apres le 
deuxieme, puis apres le troisieme, le quatrieme, le cinquieme, le sixiem e (et celui-ci est 
le vers alexandrin ordinaire), etc., etc. / En tout, douze sortes de vers (Tenint , 1844. p. 61).

En suggerant la possibilite d'alexandrins scandes 1-11 (ou 1 1-1), 2-10



(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 superieur a six, Tenint ne 

semble pas conscient de la contradiction flagrante dans sa propre theorie. Si 

toute sequence de nombre syllabique superieur a six comporte une 

«cesure», comment pourrait-on pretendre a I'existence d'un segment onze- 

syllabique «simple», ou sans «cesure»? Tenint croit eviter ce non-sens en 

posant I'existence d'une cesure «mobile» (1844, p. 22), ou autrement dit, une 

cesure dont la place est variable et meme absolument libre. Mais c'est une 

fausse solution parce qu'elle ne resout pas le probleme original, a savoir 

I'existence d'un segment de nombre syllabique superieur a six n'ayant pas 

de cesure.

II est evident que la contradiction signalee nait de la confusion chez 

Tenint des concepts de «metre» et «rythme» et de I'incapacite consequente 

de distinguer i'idee d'une cesure, fait metrique, et celle d'une coupe, fait 

rythmique^.

Par la definition que nous citons ci-dessous, Theodore de Banville, 

pour sa part, semble faire preuve d'une comprehension plus juste du vers 

fran9ais.

Le vers fran9ais est seulement I'assemblage d'un certain nombre regulier de syllabes, 
coupe, dans certaines especes de vers, par un repos qui se nomme cesure, et toujours 
termine par un son qui ne peut exister a la tin d'un autre ou de plusieurs autres vers, et 
dont le retour se nomme La R im e  (Banville, 1972 /1872 ,  p. 12).

On note ici par exemple que Banville lie, ne fut-ce qu'implicitement, la 

cesure au metre en faisant reference au retour du meme nombre de syllabes. 

II faut toutefois reconnaitre, meme regretter, que la conception banvillesque 

du vers ne soit pas plus precise: la cesure existe dans «certaines especes de 

vers», nous dit-il sans preciser explicitement lesquelles. La seule fa(pon 

d'eclaircir ces remarques est d'examiner en detail 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 metriques ou cesures. On aura remarque d'apres les citations 
de Tenint que I'auteur de La Prosodie de I'ecole moderne  fournit un cas exemplaire d'un tel usage.



foumis par Banville pour illustrer ses propos. Ce que Ton peut noter avec 

certitude, c'est que Banville (1972  / 1872, p. 16-18) n'envisage I'existence 

d'une cesure ou d'un «repos», comme il I'appelle parfois, qu'a partir du vers 

de neuf syllabes, I'enneasyllabe. Tous les vers cites de nombre syllabique 

superieur a huit comporte une cesure; le poete-critique ne cite aucun 

exemple de vers de nombre syllabique superieur a huit sans cesure. De la 

on est en droit de supposer que, dans la conception banvillesque du vers, la 

cesure est obligatoire a partir de huit syllabes. On peut regretter que 

Banville passe ainsi sur I'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 reserves quant a sa conception du vers de 

neuf syllabes avec deux «repos»:

Oui, c'est D ieu -  qui t'appelle -  et t'eclaire!
A tes yeux -  a brille -  sa lumiere,
En tes mains -  11 remet -  sa banniere.
A vec e lle  ~  apparais -  dans nos rangs.
Et des grands -  cette fou -  le si fiere 
Va par toi -  se reduire -  en poussiere.
Car le d e l  -  t'a choisi -  sur la terre 
Pour frapper -  et punir -  les tyrans!

(E ugene Scribe, Le Prophete, Acte II, Scene VIII. Cite par Banville, 1972 / 1872, p. 16).

Les deux coupes notees dans ces vers, sont-elles de nature identique? Ne 

pourrait-on pas suggerer I'existence d'une coupe rythmique et d'une coupe 

metrique (cesure) au lieu de deux «cesures»? Comment peut-on arriver a 

distinguer une coupe rythmique et une coupe metrique? Autant de 

questions auxquelles la conception de Banville ne nous permet pas 

d'apporter de reponses definitives.

Ce que Ton 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 necessite d'une cesure; au-dela de ce nombre, la 

cesure parait obligatoire. Longtemps sentie peut-etre mais jamais 

explicitement affirmee, la nature particuliere du nombre huit est erigee en



principe pour la premiere fois par Cornulier dans sa loi dite «des huit 

syllabes» selon laquelle la capacite metrique est limitee selon les personnes 

a huit ou a moins^. II en decoule que seuls les vers «simples», c'est-a-dire 

ceux de nombre syllabique de un a huit inclus, sont immediatement et 

directement accessibles a la perception. Dans ces vers, la cesure n'a pas lieu 

d'etre, ce qui n'est pas le cas pour les vers complexes qui, eux, sont 

obligatoirement cesures, comme le decasyllabe suivant:

Le ciel si pale // et les arbres si greles 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 

per^u directement, c'est-a-dire comme une unite de dix syllabes. Plutot, les 

dix syllabes se transmettent a I'esprit de maniere indirecte, c'est-a-dire par 

voie des deux «sous-unites» -  I'une quatre-syllabique, I'autre six-syllabique 

-  qui, elles, sont directement perceptibles et memorables, ayant toutes les 

deux moins de huit syllabes. C'est la presence de la cesure et de, ce que 

nous appellerons pour I'instant, le «decoupage»^ consequent du vers en 

deux sous-vers qui rendent possible la perception de ce decasyllabe et, en 

consequence, de tout vers «complexe».

A I'aune de ces definitions, on peut suggerer que dans sa Prosodie de 

I'ecole moderne, Tenint confond la necessite metrique enoncee dans la «loi 

des huit syllabes» et I'exigence rythmique exprimee dans ce que nous 

pourrions appeler la «loi des six syllabes», principe fondamental sur lequel 

repose I'enonciation de toute sequence syllabique (en vers ou en prose) et 

que nous formulons ici:

 ̂ Cornulier nous en donne plusieurs formulations dont nous ne c itons ici que  deux: «[E]n fran9ais,  la 
reconnaissance  instinctive et sure de I'egalite exacte  en nombre syllabique de segm ents  vo isins  
rythmiquement qu elconq ues  (c'est-a-dire egaux uniquement en nombre syl labique  total) est limitee,  
se lon  les gens ,  a 8 sy l labes,  ou a moins)> (1982. p 16); «En fran^ais. au-dela  de huit, le nombre  
syllabique exact  est inaccess ib le  a la perception)) (IW5. p 47).

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



Loi des six svllabes:

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'ai vu passer / dans mon reve 

(v. I , «C auchem ar», PS, p. 66).

Je languis et je meurs, 11 comme c'est ma coutume 

(v. 3, «Lettre», 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'egal les deux coupes. Dans le 

vers de Poemes saturniem, I'accentuation d'une des six syllabes precedant 

la derniere est exigee par la loi des six syllabes. En I'occurrence, c'est la 

quatrieme syllabe qui porte I'accent rythmique et la coupe-quatrieme est 

done d'ordre rythmique. Les coupes rythmiques sont «mobiles» puisque 

leur place se determine selon le vers, et meme quelquefois selon 

I'interpretation du lecteur, comme le montrent les heptasyllabes suivants 

qui peuvent se rythmer autrement que 4-3:

Dont s'exhale ['humble antienne 
Par ce tiede soir, tout bas?

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

L'or, sur les humbles abimes,

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

La coupe apres la sixieme syllabe dans I'alexandrin est toutefois 

d'ordre metrique\ elle est transcendante au vers et se distingue des autres 

coupes notees 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. I 17).

3-4
5-2

1-6/4-3

4-3

6-6



A la difference des coupes rythmiques, la cesure facilite la perception claire 

et sure de I'alexandrin et de tout vers de nombre syllabique superieur a huit.

Cornulier (1995, p. 58) s'oppose violem m ent a la tradition, tres presente 

dans les etudes de versification du siecle et meme dans certaines

etudes du de reifier ou chosifier la cesure comme si elle «s'ajoutait»

au vers de I'exterieur ou com m e si le vers existait a I'etat non-cesure avant 

d'etre divise en deux par I'imposition d'une coupe. C'est la perspective 

apparemment adoptee par Maurice Grammont dont Le Vers frangais  

s'ouvre avec la phrase suivante:

L'alexandrin etait a I'origine un vers syllabique compose de deux membres egaux ou
o

hemistiches, separes par une cesure .

Voir dans la cesure un «repos», un «silence», un «blanc» 

typographique, etc., qu'il faut «placer quelque part», revient d'apres 

Com ulier a chosifier un elem ent du vers qui n'est en realite que le revers 

n e g a t i f  de I'existence positive des sous-mesures. II faudrait selon lui 

concentrer notre attention sur I'endroit et non pas I'envers de la m edaille, et 

comprendre que ce sont les sous-m esures qui determinent et defm issent la 

cesure et non pas le contraire. II faudrait adopter ce qu'il appelle la 

«conception minimale de la cesure»:

Suivant cette vue, on a tout dit de la mesure 6-6 quand on a dit qu'elle presentait 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 cesure. [.. .] 
Du point de vue de la perception metrique, qu'est-ce done que la cesure? Ce n'est rien: 
ce qui est per9u, ce sont les nombres syllabiques des sous-vers; la frontiere (cesure) 
entre eux n'«existe» pas plus qu'entre deux chaises, l'«entre-deux-chaises» (1982, p. 82 et 
p. 89).

II ressort de ces remarques et de la theorie de Cornulier en general que 

non seulement I'idee d'une «cesure m obile» est-elle inutile dans la 

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

* Maurice Grammont. Le Vers fran<;ais: ses moyens d'expression, son harmonie, Delagrave, 1904, 
cinquieme edition, 1964, p. 7.



dans les termes.

Le role de la cesure se precise quand on se rend compte que le statut 

de «vers» n'est pas, comme on pourrait le croire, un fait intrinseque ou 

inherent. Comme nous le dit Cornulier (1982, p. 37), le vers complexe n'est 

pas «reconnaissable comme vers individuellement, en soi, [mais 

seulement], de maniere comparative, contextuellement». Autrement dit, le 

statut de vers se confere de I'exterieur et, au lieu de considerer un vers 

comme un phenomene isole, 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 conferer au contexte le role central dans la 

reconnaissance de la metricite ou de l'«a-metricite» d'une suite de syllabes.

Eclaircissons cette theorie en y joignant un exemple a I'appui et en 

specifiant le role de la cesure dans la perception du vers. La suite de douze 

syllabes qui ouvre le recueil Poemes saturniem, «Les Sages d'autrefois, qui 

valaient hien ceux-ci>> ,̂ ne peut etre consideree comme «vers» que grace au 

contexte d'alexandrins 6-6 dans lequel elle figure. La suite de syllabes est 

vers seulement dans ce contexte metrique ou une equivalence naturelle 

s'etablit entre des sequences syllabiques cesurees au meme lieu; en d'autres 

termes, on dira qu'elle est vers par equivalence metrique avec ses voisins"’. 

Place, au contraire, dans un contexte metrique de decasyllabes, le meme 

vers ne serait pas metrique, c'est-a-dire ne constituerait pas un vers au sens 

strict et metrique du terme'

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

’  V.  ], «Les Sages d 'au trefo is...», PS, p. 57. Tout le poeme est ecrit en italiques.
II est a noter que dans son Art poetique, Cornulier revient sur la notion d'«equivalence» et s'attache a 
ajuster la definition donnee dans Theorie du vers. II finit par preferer a ce terme celui de 
«ressemblance>> en notant qu'«il n'y a aucune raison de supposer que la sensibilite aux "equivalences" 
en "nombres" syllabiques soit autre chose que la perception de la ressemhlance entre des form es  
tempore/les presentant un meme aspect de longueur globules  (1995, p. 29). II precise encore (p. 29): «La 
perception des formes, et de leur ressem blance ou de leur difference, n'est pas forcement la perception 
des nombres, et de leur rapport rationnel d'egalite ou d'inegalite.» Mais si le terme de «ressemblance» 
est prefere a celui d'«equivalence», Cornulier continue a em ployer ce dernier «par paresse et 
commodite» (p. 30) et nous suivons ici son exemple.

"  Tous ceux desireux de suivre dans le detail le raisonnement de Cornulier se repoTleront au premier 
chapitre de Theorie du vers, p. 11-67 et egalement aux pages 21-32 de \'Art poetique.
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originelle pour I'inserer dans une strophe de vers de meme nombre [syllabique] que lui, 
II redevient vers; [. . .]  Par consequent, si on veut a tout prix parler de la mesure d'un 
vers faux, il faut la determiner par le contexte par contraste avec lequel c'est un «vers 
faux» (Cornulier, 1982, p. 37-38).

Au coeur de cette theorie est le fait que, a lui seul, le nombre 

syllabique total ne permet pas de percevoir ou de reconnaitre I'egalite 

metrique de deux vers complexes. C'est avancer le postulat que le nombre 

syllabique total n'a aucune «pertinence metrique» (Cornulier, 1982, p. 87). 

Certes, on ne saurait nier que tous les vers metriquement egaux entre eux 

ont le meme nombre syllabique total, mais il est egalement vrai, comme 

nous I'avons deja vu, qu'a partir du moment ou ce nombre depasse huit, il 

n'est plus syncretiquement ou globalement accessible a la perception. Ainsi 

percevoir I'egalite de deux alexandrins 6-6 ne se fait pas par I'intermediaire 

de la reconnaissance du nombre syllabique total, c'est-a-dire 6-6 =12 = 6-6, 

d'ou 6-6 = 6-6. Plutot, c'est I'egalite «six syllabes suivies par six syllabes» = 

«six syllabes suivies par six syllabes» (6-6 = 6-6) qui est sentie et per9ue. 

En d'autres termes, on n'a pas besoin d'un calcul mathematique pour etablir 

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 meme d'une cesure «mobile» rend impossible done la 

perception de I'egalite metrique de deux ou plusieurs vers ayant un nombre 

syllabique total superieur a huit. Considerons I'exemple suivant: si la seule 

maniere de reconnaitre I'egalite metrique de deux decasyllabes 4-6 est de 

noter I'equivalence de leurs sous-mesures respectives 4-6 = 4-6 (c'est-a-dire 

reconnaitre, independamment et en dehors du nombre syllabique global 10, 

I'egalite de I'equation «quatre syllabes suivies de six syllabes = quatre 

syllabes suivies de six syllabes»), il faut reconnaitre done comme 

metriquement inegaux un decasyllabe cesure 4-6 et un autre cesure 5-5,



12c'est-a-dire deux decasyllabes ou la cesure aurait ete «deplacee» . 

L'inegalite metrique de ces deux vers est une consequence inevitable de la 

faussete de I'equivalence «quatre syllables suivies de six syllabes = cinq 

syllabes suivies de cinq syllabes». Les tenants de la cesure deplacee nous 

encourageraient a accepter comme metriquement equivalents ces deux vers, 

sans toutefois offrir a I'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 cesure mobile revient a creer dans les deux 

vers des sous-mesures correspondantes de nombre syllabique different, ce 

qui rend impossible la perception d'egalite metrique entre les deux vers. 

Rappelons que c'est uniquement par le nombre syllabique des sous-mesures 

qu'on peut reconnaitre I'egalite de deux vers:

Les vers fran9ais sont vers par egalite mutuelle en tant que formes d'un ou plusieurs 
groupes de syllabes dont les nombres syllabiques sont egaux un a un, suivant le schema 
«ABC = ABC». On parlera de vers complexes quand il y a plus d'un groupe par vers 
(type AB = AB I-..]). On parlera de vers sim ples quand il y a un seul groupe par vers 
(type A = A) (Cornulier, 1982, p. 88).

i t

1.3 -  Definitions du vers: points de vue exometriques et endometriques

La conception comulierienne du vers fran9ais est une vue exometrique ou 

extrinseque a opposer a une vue endometrique selon laquelle une ligne de 

syllabes est «vers» grace aux rapports numeriques etablis entre ses

'■ II peut etre utile de repeter I'eclaircissement suivant de Cornulier ( 1982, p. 86): «Pour expliquer la 
perception de I'egalite des 4-6 , ii n'est besoin de supposer aucune capacite arithnietique particuliere; 
supposons qu'on per^oive successivem ent une forme jaune, puis une forme rouge; puis de meme 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 per9ue, alors on risque fort de percevoir 
I'egalite des successions binaires de taches, en tant que form ees de la succession d'une jaune puis 
d'une rouge; ainsi, a partir des egalites /az/we = Jaune  et rouge = rouge, peut etre com posee I'egalite 
plus com plexe  ja u n e  pu is rouge = ja u n e  pu is rouge; le mode de com position n'est alors rien d'autre 
que la succession dans le temps; plus generalement, a partir d'une egalite A = A et d'une egalite B =  B 
on peut construire une egalite AB = AB; inutile, alors, de supposer qu'a la sim ple succession (ou a 
telle autre forme de regoupement s'ajoute une operation telle que, par exem ple, I'addition



'  • * 1 3composants internes, c'est-a-dire ses segments metriques et rythmiques . 

La perspective endometrique est essentiellement «introvertie»: 

independamment des facteurs exterieurs, elle cherche dans I'enceinte meme 

du vers le potentiel metrique intrinseque.

II est etonnant qu'on ait du attendre Cornulier pour etablir clairement 

le principe selon lequel il faut toujours dire par rapport a quel contexte 

metrique une suite de syllabes peut etre consideree «vers». En parcourant 

les traites de versification ecrits depuis celui de Tenint en 1844, il est 

parfois difficile de savoir si c'est par megarde ou a dessein que les auteurs 

omettent d'insister sur la necessite de considerer un vers par rapport a un 

systeme ou un contexte metrique particulier.

Considerons a titre d'exemple le cas de Banville. Par I'importance qu'il 

accorde a la fonction de la rime dans le vers'^, le poete-critique semble 

reconnaitre que le vers ne pourrait etre un fait isole, mais devrait s'inscrire 

dans un contexte phonetique specifique pour que sa derniere syllabe 

metrique rime avec celle du vers precedent et / ou suivant. Soit, mais par 

ailleurs, il n'est suggere nulle part que c'est essentiellement et 

prioritairement le contexte metrique qui confere ou enleve le statut de 

«vers» a une suite de syllabes donnee. La ou Banville se rapproche le plus 

d'une conception exometrique du vers c'est quand il met en valeur 

I'apparition d'un vers dans un contexte d'isosyllabisme -  nous avons deja 

releve la phrase ou il parle d'un «certain nombre regulier de syllabes» (Voir 

supra, p. 5); nous pouvons egalement attirer I'attention sur sa formulation de 

ce qui constitue pour lui «la seule regle» de I'art de creer des vers: «La 

Variete dans l'Unit6> (1972 / 1872, p. 11). L'unite serait le retour du meme 

vers ou du meme nombre de syllabes dans une piece d o n n e e l a  variete, 

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

N ous empruntons les termes «exometrique» et «endometrique» a C o rn u l ie r (1982,  p 38, n I).

'■* On connait tous ses mots ceiebres: «La R ime [ . . . ]  est tout le vers. [ . . . ]  Dans le vers. [ . . . ]  la RiMr. est 
seule et elle sufflt» qu'on trouvera dans 1972 / 1872. p. 52.
R emarquons ici que  les termes soulignes -  «retour» et «mem e» -  signalent une mise en rapport du 
vers avec son contexte.
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endort» (1972 / 1872, p. 11). Mais comme nous avons vu ci-dessus, 

I'isosyllabisme, c'est-a-dire le retour du meme nombre syllabique total n'est 

pas une garantie de metricite.

Becq de Fouquieres (1879, p. 45), quant a lui, souligne parfois 

I'importance du role joue par le contexte dans la definition metrique 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'apres deux vers que I'unite de mesure a ete 
defm ilivem ent saisie p a r  I'oreille.

Mais il faut dire que la perspective adoptee reste essentiellement 

endometrique: Becq de Fouquieres consacre la plupart de ses energies a 

examiner ce qu'il appelle la «constitution interieure du vers» (1879, p. 43) et, 

ce faisant, semble retrecir son optique et considerer le vers comme fait 

isole. Que les considerations du contexte metrique soient ecartees ne 

surprennent guere car Becq de Fouquieres n'hesite pas a proposer des 

scansions sans meme se donner la peine de citer les vers dans leur contexte 

immediat. Comme on en jugera d'apres les exemples suivants, les scansions 

proposees sont souvent tres discutables:

On croit en/e«-dre un dieu de I'aftf-me marcher

Dans /'ow-bre, d'une voix len-iQ psalmodiee.

(B ecqde  Fouquieres, 1879, p. 140).

Au siecle, c'est Jean Mazaleyrat qui avance le plus fortement la

vue endometrique, ce qui lui a valu de vives objections de la part de 

Comulier (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
* • '  ' 1 6  exemple: dans le premier chapitre de ses Elements de metrique frangaise

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

Jean Mazaleyrat, Elements de metrique franqaise. Arinand Colin, 1965, septieme edition 1990.

4-5-3 (pourquol pas 6-6?) 

2-5-5 (pourquoi pas 6-6?)
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Plus vague / et plus solu / ble dans I'air 2-4-3

[Cette structure metrique] s'offre [. . .] le luxe d'une double formule rythmique: ternaire 
par rapports successifs de proportion  (2/4) et de progression decroissunte (4/3), et 
binaire par regroupement possible des mesures proportionnelles  en un hemistiche de 6, 
lui-meme de rapport rigoureux  avec un deuxieme hemistiche de 3 (p. 2 1).

Comme le montrent les termes mis en valeur ainsi que I'absence de toute 

reference au contexte metrique du vers, I'analyse de Mazalyerat se fonde 

sur les rapports numeriques des segments internes du vers. Dans les 

remarques suivantes, d'ailleurs suivies d'un exemple tres convaincant, mais 

trop long a reproduire ici, Comulier (1982,  p. 46) objecte que ces rapports ne 

sont pas pour la plupart saisis ou saisissables par le lecteur moyen.

[L]a seule figure numerique remarquahle d'instinct avec certitude et precision semhle 
etre celle de I'egalite. L'inegalite (hors de son contraste avec I'egalite) ne se remarque 
pas, ou pas avec la meme precision suivant ses degres; cela n'est pas simplement du au 
fait que I'egalite est une figure remarquable alors que I'inegalite en general pourrait 
paraitre I'effet du hasard: meme des inegalites fortement structurees ne sont pas 
instinctivement et exactement sensibles'^.

Ce que Comulier critique surtout dans la theorie de Mazaleyrat, c'est la 

place secondaire et non-prioritaire devolue a la vue exometrique; il 

reprouve particulierement dans les propos cites ci-dessous la designation de 

cette vue comme «eventuelle»:

[I]l faut completer ici la notion de structure interne du vers (= rapport des nombres 
syllabiques de ses hemistiches et mesures) par celle de structure externe, c'est-a-dire par 
la consideration de la serie dans laquelle, eventuellement, il prend place (M azaleyrat , 1990 

/ 1965, p. 25).

Cornulier insiste tant sur I'importance du contexte metrique immediat 

du vers qu'il est facile d'oublier le fait qu'il admet certaines circonstances 

exceptionnelles, mais pas pour autant negligeables ni rares, ou Ton est en 

droit de se contenter de la forme interieure d'une ligne de syllabes afm de 

pouvoir lui conferer le statut de vers.

Lire egalem ent la mise en garde te rm inologique de I'auteur que nous presentons brievement ci-dessus, 
p. 10. n. 10.
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Avant de nous attarder sur un exemple precis, ecartons le cas des vers 

simples. Puisque ces vers sont tous immediatement perceptibles ou 

saisissables par le lecteur, en raison de leur nombre syllabique total, il n'y a 

pas lieu de se toumer vers leur structure interne afin d'etablir un rapport 

d'egalite mutuelle. Une fois cites en contexte d'isosyllabisme, ces vers sont 

automatiquement metriques. Ce fait important est demontre par Gouvard, 

qui donne en exemple les octosyllabes suivants de Hugo:

Tout genie, elevant sa coupe, 3-5
Dressant sa torche, au fond des cieux, 4-4
Superbe, a passe sur la croupe 2-6 / 2-3-3
De ce monstre mysterieux 3-5

(v. 13-16, «Le Cheval», Les C hansons des rues el des hois)'^.

Gouvard dit avec raison que personne ne songerait a contester I'equivalence 

mutuelle de ces vers, et ceci, malgre le fait que chacun d'eux se construit 

sur un schema rythmique different. Cela montre clairement que 

I'equivalence des vers de huit syllabes ou moins «ne peut etre accentuelle» 

(1993, p. 49). Ainsi, bien que diversement rythmes, les vers cites, comme 

tous ceux de nombre syllabique de un a huit inclus, continuent a etre 

metriquement egaux entre eux, puisque le nombre syllabique total est 

directement saisissable.

Or, dans le cas des vers complexes, I'equivalence metrique n'est plus 

seulement un fait de nombre syllabique'*^: on a toujours besoin de se referer 

au contexte metrique immediat afm de verifier ou denier le statut de vers 

metrique. Mais comment proceder si ce contexte est inexistant, comme 

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

Cite par Jean-M ichel Gouvard, «Frontieres de mot et frontieres de morpheme dans I'alexandrin: du 
vers classique au 12-syllabe de Verlaine», Langue fran ga ise , n“ 99, 1993, p. 49.
N e voulant pas entrer dans le detail minutieux de la theorie de Cornulier, d'ailleurs mieux presentee et 
expliquee par I'auteur lui-mem e (1982, p. I l - i i 7 ) ,  nous affirmons ici une evidence pertinente de sa 
theorie: si dans un poem e de quatre strophes de vers decasyllabiques, les vers se scandent com m e suit: 
5-5/5-5/5-5Z4-6 // 5-5/5-5/5-5Z4-6, eic., il n'est pas du tout question que le dernier vers de chaque 
strophe serait exclu com m e ametrique. C es vers en fin de strophes se font echo et exercent a eux- 
m em es une pression m drique telle au sein du texte que le lecteur s'attend a lire un 4-6  et non pas un 5- 
5 en fin de strophe.
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citons ici?

Et I'unique cordeau des trompettes marines 

(«Chantre» dans A lcools, Poesie Gallimard, p. 36).

En lisant ce vers, on n'hesiterait pas a le qualifier d'alexandrin binaire

rythme 3-3-3-3 et cesure 6-6. On ne croit pas exagerer en disant que le

lecteur de poesie ne songerait jamais a mettre en doute la metricite de cette

suite de douze syllabes, pas plus qu'il ne remettrait en question la metricite

des octosyllabes diversement rythmes et cites ci-dessus {supra, p. 16).

Pourtant, nous sommes en presence d'un «vers [qui] frappe precisement par

le defi qu'il jette a la regle» (Comulier, 1982, p. 43), c'est-a-dire la regie qui

denie le statut de vers a toute suite syllabique en dehors d'un contexte

metrique specifique.

C'est pour rendre compte de ces vers «evidemment» metriques,

quoique depourvus de contexte metrique immediat (contextuellement

«orphelins») que Cornulier etend la notion de «contexte» pour inclure ce

qu'il appelle les «modeles culturels» (1995, p. 77). Le theoricien suggere

avec vraisemblance qu'a force de lire des centaines de vers metriques 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 conformite possible de [telle suite de

syllabes] a un modele qu'il connait par ailleurs» (1995, p. 77). II s'est forme

dans son esprit une sorte de reservoir de structures metriques qui, en cas
• • • 20d'urgence, peut faire office de contexte metrique immediat .

Ainsi, un vers isole, comme celui de «Chantre», a defaut d'etre 

metrique par equivalence contextuelle, peut neanmoins I'etre par

N ous signalons la precision suivante apportee par Cornulier ( 1982 , p 4 2 ); «Pourquoi ce phenom ene 
n'affecte-t-il pas un vers sim ple aussi repandu que le 8-syllabe? C'est vraisemblablement parce que les 
vers com plexes, largement representes dans la tradition, et par la presents a I'esprit. ne sont qu'une 
petite partie de vers com plexes possibles: une suite 4-6  ou 6-6 correspond a une selection operee par 
la tradition metrique; alors qu'un nombre unique, qu'il soit 8, 7, 6 ou 5, etc., est a lui seul insignifiant; 
car ces nombres perceptibles sont extremement rares [. . . ]  en sorte que chacun d'entre eux est d'une 
extrem e banalite dans le desordre de la prose.»
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((equivalence culturelle». Cornulier (1995, p. 77) signale qu'il existe dans 

toute tradition poetique des «modeles culturels ou stereotypes 

immediatement reconnaissables hors contexte» qui constituent autant de 

«formes fixes» (1982, p. 41). Dans la tradition fran9aise, on comptera parmi 

les stereotypes metriques I'alexandrin 6-6 et les decasyllabes 4-6 et 6-4. 

Ainsi, le vers, a force de repeter une structure bien connue et reconnue, 

conquiert une autonomie propre et facilite sa reconnaissance meme dans un 

contexte de prose:

C'est I'impregnation culturelle, et elle seule, qui peut faire d'un vers isole dans la prose, 
non vers contextuellement, un vers, par egalite culturelle; un 4-6 ou un 6-6, dans une 
tradition determinee, est une espece de forme tlxe (C om ulier, 1982, p. 42 ).

Cornulier souligne toutefois que le principe d'equivalence contextuelle 

reste toujours le plus important:

II]1 parait clair que dans la p oesie fran9aise classique le principe fondateur du metre, et 
sa justification  de loin la plus constante, est I'equivalence contextuelle. Reconnaitre cela  
n'est pas nier I'eventuelle pertinence de la conform ite a un «m odele»; c'est la remettre a 
sa place (1995, p. 78).

II existe toutefois des suites syllabiques qui, tout en se presentant

comme vers, ne sont ni contextuellement etayes ni ne correspondent a

aucun stereotype ou forme fixe:

Et les jeunes sont morts apres avoir langui 
D'un sort qu'on croyait parti d'ou, jete par qui?
Dans les champs ravages la terre diluee 
Comme une pire mer flotte en une buee.

(v. 43 -46 , «Paysage», A,  p. 442).

Le deuxieme vers peut bien correspondre a un schema 8-4, mais rien ne dit 

que le lecteur saisisse I'equivalence de ce vers et de I'alexandrin 6-6, du 

moins a I'occasion d'une premiere lecture. Ce qu'il per9oit aisement 

pourtant c'est la presence de la rime qui lie ce deuxieme vers au premier et 

confirme done I'unite formelle du distique. On notera egalement que la 

rime «langui / qui» est, en I'occurrence, faible, frisant I'assonance. Ce n'est

6-6
2-6-4? / 5-3-4‘.’ 
6-6 
6-6
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peut-etre pas un accident que Verlaine, tout a ses recherches prosodiques, 

isole le metre (la cesure) et la rime comme les deux elements du vers pour 

lui les plus importants:

Mon Dieu, j'ai cru avoir assez brise le vers, I'avoir assez affranchi, si vous preferez, en 
depla^ant la cesure le plus possible, et quant a la rime, m'en etre servi avec quelque 
judiciaire pourtant, en ne m'astreignant pas trop. soil a des pures assonances, soit a des 
formes de I'echo indiscretement excessives. (Verlaine, C ritique des Poemes saturniens, CEC I. p. 
1074).

On oublie souvent que les libertes poetiques permises depuis le 

romantisme ne sont toutes d'ordre metrique et que la poesie hugolienne et 

plus particulierement la poesie pamassienne, en renouvelant I'emploi de la 

rime, pose le probleme du role de la rime dans la definition du vers. Si
'y I

Boileau ne voit dans la rime qu'«une esclave» qui doit «obeir»" , Tenint 

(1844, p. 101) y reconnait «le seul generateur du vers fran9ais»; Banville ira 

encore plus loin, n'hesitant pas a y consacrer deux chapitres de son Petit 

Traite de versification et en reduisant 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 I'effet voulu par le poete» (1972, p. 53)“̂ . 

Pareillement, on notera que Becq de Fouquieres, apres s'etre exprime sur la 

rime dans le deuxieme chapitre de son livre, n'hesite pas a accorder deux 

chapitres supplementaires a I'assonance et a I'alliteration, refletant en cela 

la preoccupation de son temps avec le role de la rime dans le vers.

Avec la poesie de Verlaine ou la rime -  «ce bijou d'un sou» (v. 27, «Art 

poetique», JN, p. 327) -  est constamment minee et suite a I'avenement du vers 

libre qui souvent ignore la rime ou la reduit a de simples assonances, cette 

demiere est mise a rude epreuve. Tout recemment encore, le role de la rime 

a suscite de vives polemiques^'^: Cornulier se dresse contre toute une

■' «La rime n'est qu'une esclave, et ne doit qu'obeir» dit Boileau au vers 30 de L'Ari p o e tiq u e  (1674).  
Voir p. 190 de I'edition Hachette intitulee P oesies el exlraits des oiuvres en p ro se  et publiee en 1907. 
Voir egalement ci-dessus p. 13, n. 14.

■’ Pour un excellent resume de cette polemique ainsi que des aper^us revelateurs sur les principaux 
sujets de dispute, on consultera avec profit le chapitre «The Metrical Status o f  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'egalite des vers justes, c'est-a-dire de la 

mesure» (1982, p. 22).

Est-t-on passe d'un extreme a I'autre? Rappelons que meme si 

Verlaine a voulu liberer le vers des entraves de la rime, il n'en a pas moins 

defendu sa necessite dans le vers moderne^'^. Pourquoi? Peut-etre a-t-il senti 

que la rime pourrait servir de bequille dans le cas ou les mesures de vers 

sont difficilement perceptibles ou saisissables, ce qui est sans doute le cas 

du troisieme vers cite ici:

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

Apprcndre ce que pouvait agir et rever 2-5-5?
Ce moi si mince. 4

II serait impensable de scander le deuxieme alexandrin en 6-6 ou en 4-4-4 -  

les seules scansions qui permettraient d'etablir une equivalence contextuelle 

entre les quatre vers cites. Puisque la scansion 2-5-5 -  la seule que nous 

croyons probable -  ne fait pas partie de notre «reservoir» culturel, il est 

evident que la mesure globale du vers est fuyante et risque de se perdre a 

I'oreille dans I'heterometrie de la strophe. Pourtant la presence 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 

rever» se pretend «mesure»; autrement dit la rime, en I'absence d'une forte 

ponctuation syntaxique ou d'une pression metrique contextuelle ou 

culturelle tres claire, peut signaler la fin d'une mesure globale dont 

I'equivalence metrique avec ses voisins est uniquement theorique et ainsi

En mars 1888, Verlaine ecrira dans les colonnes du D ecadent: «R im ez faiblem ent. assonez si vous 
voulez, mais rimez ou assonez, pas de vers fran9ais sans cela.» L'article est reproduit dans son 
integralite dans CEC // , p. 696-701 . Un mois seulement apres la publication de son «Art poetique» oil 
on croit lire une attaque contre la rime, Verlaine ecrira: «D ’abord, vous observerez que le poem e en 
question est hien  rime. Je m'honore trop d'avoir ete le plus humble de ces Parnassiens tant discutes 
aujourd'hui pour jam ais renier la necessite de la Rime dans le vers fran?ais.» Phrases c itees par 
Jacques-Henry B om ecque, «Poem e et poetiques: I'art poetique de Verlaine», dans D ialogues, n" 4: 
Questions de poesie, Istamboul, 1956, p. 13-30, (p. 28). Rappelons egalem ent la strophe suivante: «!l 
est vrai que je  reste dans ce nombre / Et dans la rime, un abus que je  sais / Com bien il pese et com bien  
il encombre. / Mais indispensable a notre art fran(;ais», EP, II, I I .  p. 854.



impossible a saisir.

Si, en lisant les vers suivants d'Emile Verhaeren (cite par Cornulier 1982, 

p. 105, n. 2), on peut deceler :

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

on peut etre egalement saisir la possibilite de la scansion:

Par un pauvre sentier perdu sur un abime, 6-6
Ivres de joie et d'avenir, 8
n'ecoutent pas les souvenirs 8
chanter dans les maisons d'en bas. 8

cela depend necessairement de la presence de la «rime» entre «avenir» et 

«souvenir», laquelle peut suggerer en dehors de toute egalite numerique la 

presence d'une mesure globale de huit syllabes. La meme affirmation serait 

difficilement defendable en I'absence de cette rime:

Mais ceux, ceux qui gagnent de loin les cimes.
Par un pauvre sentier perdu sur un abime,
Ivres de jo ie et d'avenir, 
n'ecoutent pas les voix connues 
chanter dans les maisons d'en bas.

(C 'est nous qui reecrivons le quatriem e vers).

*

1.4 -  Definitions et questions

Reste deux choses a faire: dans un premier temps presenter et preciser 

quelques faits de terminologie, et deuxiemement montrer la necessite d'une 

nouvelle etude de I'ceuvre de Verlaine.

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

point I'imprecision terminologique peut mener a des idees fausses en ce qui

6-6
6-6
8
8
8



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 employes a maintes reprises au cours de cette etude.

Quand nous disons qu'un vers se mesure ou est mesure de telle ou telle 

fa9on, nous entendons que ses «sous-vers» composants peuvent se disposer 

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

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

(v. I, «Les Sages d 'a u t r e fo i s . . .P S ,  p. 57)

se mesure 6-6 ou a la mesure 6-6. Pareillement un vers de dix syllabes peut 

se scander, selon I'exemple, 4-6, 6-4 ou 5-5. Le metre ou la mesure d'un 

decasyllabe est 10, d'un alexandrin est 12 et d'un octosyllabe est 8; le metre
'  25compte le nombre de voyelles metriques dans un vers . Nous appellerons 

sous-mesures les mesures que renferme une mesure complexe; quelquefois 

par commodite on les nomme tout simplement des mesures, parfois encore 

des segments metriques. L'hemistiche veut dire la moitie de I'alexandrin; il 

ne faut pas confondre I'hemistiche et la sous-mesure associee: celle-ci 

contient toujours et sans exception six syllabes; I'hemistiche, lui, a un 

nombre variable de syllabes“ . Parfois, on generalisera I'emploi du terme 

hemistiche pour comprendre tout sous-vers de six voyelles metriques, 

meme si cette mesure fait partie d'un autre vers, comme le decasyllabe par 

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

Comme me le signale Benoit de Comulier 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 metriques. Si la derniere syllabe contient un «e» muet, cette syllabe ne compte pas dans la 
mesure du vers, mais il n'est pas question de dire qu'elie n'existe pas. Seulement elle est «hors- 
mesure», «surnumeraire» ou «extra-metrique» (voir C om ulier. 1995. p. 32 ); en d'autres termes, elle est 
metriquement non-pertinente. L'«e» muet est «elide» quand il precede une voyelle ou un «li» muet, 
comme dans le vers: «Lir(e) au d e l  les honheurs ainsi que les dhaslres»  (v. 3, v U s  Sages c l'uu ire fo is ...» . 

PS. p. 57). Dans son Dictionnaire de poetique, Livre de poche, 1993, p. 59, Michele Aquien nous dit 
qu'«on appelle apocope I'annulation prosodique d'un e final non elidable». Les apostrophes marquent 
les deux voyelles apocopes dans le vers suivant ecrit par Verlaine: «Je m'suis marie le cinq ou l'six», 
(V I, «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, hor.s-mesure, ne 
devrait pas etre confondue avec celle de voyelle elidee, car ce sont deux choses differentes que d'etre 
hors de la mesure (pouvant «compter» a ce titre), et de n'etre nulle part («comptable» a aucun titre),» 
Voir la note precedente.



est rythme 2-4-3-3; cela marque la place des accents rythmiques dans le 

vers. Parfois, encore par commodite et dans un desir de fournir par la plus 

breve formule possible le maximum de renseignements, on regroupera 

comme suit les scansions metrique et rythmique: (2-4)-(3-3). Le rythme 

metrique (6-6) marque la place des accents toniques; le rythme syntaxique 

(2-4-3-3), la place des accents rythmiques.

Nous adopterons egalement les remarques suivantes de Cornulier:

II est [ ...]  doublement trompeur de parler, dans les traites de metrique, du decasyllabe  
(ou du 10-syllabe) exactement comme on parlerait de Voctosyllahe, et d'utiliser ces deux 
etiquettes sur le meme plan: 1) parce que le nombre 10 n'est pas metrique (n'etant pas 
sensible) dans le 10-syllabe, alors que le nombre 8 est sensible et metrique dans le 8- 
syllabe [consequence de la loi des huit syllabes]; 2) parce que dire, comme on le fait 
souvent, «le decasyllabe», pour dire ensuite qu'«il» se coupe tantot en 4-6 et tantot en 5- 
5, c'est parler, sous la meme etiquette, de deux metres [ou «mesures»] different[e]s, 
comme si on disait «le 7-ou-8 syllabe» pour dire qu'«il» a tantot 7 syllabes com m e dans: 
Blanche fille  aux cheveux roux (Baudelaire), et tantot 8 comme dans: Le bruit des ailes 
du silence  (Saint-Amant) (Comulier, 1982, p. 88, n. 1).

Les notions de vers fondamental et de vers d'accompagnement s'avereront 

utiles dans I'analyse des vers fran9ais. Nous en fournissons les definitions 

suivantes: un vers fondamental comme le 4-6 peut apparaitre plusieurs fois 

dans un poeme sans etre associe a d'autres mesures, par exemple 5-5 ou 6- 

4; un vers d'accompagnement, considere comme metriquement equivalent a 

un vers fondamental, apparait toujours «en compagnie» d'un autre vers: 

c'est par exemple le cas du vers 6-4^ .̂ Le vers 6-4 est traite comme 

metriquement egal au vers 4-6, parce que d'un vers a I'autre la longueur des 

sous-mesures est identique, seule leur disposition est changee. Pourtant ni 

4-6 ni 6-4 seraient metriquement egaux au decasyllabe 5-5.

Concluons cette rapide mise au point terminologique en precisant le 

sens attribue a trois autres termes qui seront centraux a notre etude. Le 

terme «enjambement» sera employe pour decrire le phenomene du

Voir les definitions de Cornulier, 1982, p. 98. Notons ici la definition suivante (Cornulier.  1995. p. 261): 

«Lorsque, dans un poeme, des vers d'une forme X sont parfois remplaces par des vers d'une forme Y 
comme si la fonne Y etait equivaiente a la forme X, la forme X peut etre dhe fonJam enla le . et la 
forme Y, iI'accompagnement.»
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debordement par dela les limites externes du vers d'une structure 

syntaxique et / ou grammaticale. Les mots «debordes» dans le vers suivant 

seront designes «rejet», dans un vers precedent, «contre-rejet». Quand le 

segment syntaxique / grammatical se balance de part et d'autre de la fin de 

vers de fa^on 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 phenomene
28 * d'enjambement . Le terme de «versification» se referera a I'etude de la

forme, la structuration, la disposition et le fonctionnement du vers. Cette

acception est comparable a celle decrite par Jean Molino et Joelle Gardes-
29Tamine . En dernier lieu, nous emploierons le terme «prosodie», non pas 

dans son acception linguistique et restreinte, mais pour designer I'ensemble 

des regies relatives a la versification adoptee par un mouvement ou une 

ecole poetique ou par un poete ou un ensemble de poetes particuliers. On 

pourrait ainsi parler d'une prosodie romantique, d'une prosodie 

pamassienne ou symboliste. Dans cette acception, la prosodie se referera 

ainsi a la mise en oeuvre des regies adoptee par un certain poete ou groupe 

de poetes.

Nous savons aujourd'hui, grace aux recherches recentes, que les 

arguments en faveur de la cesure mobile reposent sur une apprehension 

douteuse du vers, et que Banville, en identifiant vers et rime, a peut-etre
* 30trop exagere I'lmportance de la rime . Nous sommes egalement en mesure 

d'identifier les etapes les plus importantes de la revolution metrique du 

siecle non pas en fonction des gouts et de la propagande des poetes 

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

Jean Mazaleyrat (1990 / 1965. p 119-130) signale I'imprecision generale a noter dans I'usage du terme 
enjambement.
On lit dans ieur Introduction a I'analyse de  la  poesie . t. I, PUF, edition 1992, p. 26: «Le terme de 
"versification" est pour nous un terme generique. La versification est I'etude de tous les types de 
structuration du vers, qu'il s'agisse de la structure interne ou de I'arrangement des vers entre eux. qu’il 
s'agisse des mesures fixes et conventionnelles qui definissent chaque type de vers, com m e les deux  
hem istiches de I'alexandrin, ou des groupements syntaxiques et rythmiques isoles par des cou pes.» 
Toute reference ulterieure renvoie a cette deuxiem e edition du livre.
R a p p e lo n s  la fo rm u le :  « L a  RiMH [ . . . ]  est  to u t  le vers.  [ . . . ]  D a n s  le vers,  [ . . . ]  la RiMK est seu le  e t  e lle  
suffit>> (1972 / 1872. p. ,‘;2).
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poesie au cours de notre siecle. Dans cette optique, le phenomena du vers 

libre se distingue comme un des apports les plus remarquables de la 

deuxieme moitie du siecle a la versification fran9 aise. Ce qui est en

jeu dans I'emploi du vers libre, c'est la remise en question des roles de la 

rime et de la mesure dans la poesie. En particulier, on notera que le rythme 

commence a rattraper, voire a depasser, le metre en tant qu'interet 

fondamental du vers.

Ce sont precisement ces themes qui sont au centre des preoccupations 

de la poesie de Verlaine; I'assagissement de la rime qui va de pair avec une 

subversion du cadre metrique dans lequel apparait le vers. En y retrouvant 

des segments syllabiques qui ne sont pas intrinsequement mesures, mais 

ont besoin de justifier leur statut, le lecteur est temoin des premiers 

affaiblissements du sens metrique du vers fran9 ais et decouvre les ressorts 

des recherches prosodiques de I'ere moderne.

Rappelons que I'histoire du vers fran^ais a isole les mesures de quatre 

et de six syllabes comme les plus communes et, done, les plus importantes. 

La «sur-mesure» par excellence de la prosodie fran9 aise -  I'alexandrin 

traditionnel (6-6) I'alexandrin romantique (4-4-4) et le decasyllabe (4-6, 

6-4), c'est-a-dire tous les vers complexes les plus frequemment employes se 

construisent a partir de ces sous-unites. Ces mesures fondent la stabilite et 

la surete du vers metrique et, par consequent, 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 stabilite representee par les mesures de 4 et de 6 

syllabes. II en decoule que la mesure intermediaire, c'est-a-dire celle de 

cinq syllabes est fondamentalement instable. En fait, puisqu'elle est sujette 

a une pression doublement negative 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 systeme metrique fran^ais.

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



souvent sur la predilection verlainienne pour la «mesure» de cinq syllabes 

ainsi que pour certains metres impairs, qui en tant que formes tres peu 

representees dans la tradition et ainsi tres faiblement codifiees, constituent 

un materiau ideal 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 necessairement la destruction complete des modeles et conventions 

anciennes et ne devrait pas etre envisagee comme une agression du vers 

venue de Vexterieur. Au contraire, on verra que le vers est assiege 

essentiellement et en priorite de Vinterieur.
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2. -  Ambivalence, ambiguite et indecidabilite

I d  j e  fa is  des vers, de la prose, el de tout

V e r la in e ,
V.  13. 1, DL. p. 828.

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

«hyperstructure»

Tout vers est le theatre d'une interaction complexe de plusieurs 

systemes; le rythme, le metre, la semantique, la phonique, etc. Or, tous 

sont des systemes interdependants dans la mesure ou ils ne peuvent etre 

separes lors de la lecture; toute leur force ne se libere, ne se fait pleinement 

sentir que dans le contexte d'une interaction mutuelle. On aborde done le 

vers comme un tout complexe a prendre ou a laisser comme une unite -  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 deja 

mentionnes.

Depuis I'epoque classique, la poesie fran9aise a ete dominee par 

I'alexandrin. Neanmoins la structure du vers au XIX*"'""'' siecle pouvant 

radicalement differer de celle du XVlT"’'' siecle, on pourrait designer par 

deux noms differents les vers des deux epoques. La complexite de la 

structure interne de I'alexandrin en particulier, et du vers en general, reste 

cachee a I'epoque classique, puisque, pour la plupart, ses diverses 

composantes se completent I'une I'autre'. Ainsi le rythme et le metre, allant 

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

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

' Boileau (1907 / 1674. p 225, V.  105-106) resume la concordance syntaxico-m etrique du vers classique par 
les vers celebres: «Que toujours dans vos vers, le sens, coupant les mots, /  Suspende I'hemistiche, en 
marque le repos».
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est un vers de consensus. L'alexandrin tetrametre nous en fournit un cas 

exemplaire; les systemes rythmiques et metriques soulignent tous les deux 

les sixieme et douzieme syllabes du vers de sorte que les deux systemes se 

superposent presque imperceptiblement.

Au siecle, pourtant, le vers se desagrege et devient le champ

de bataille de ses divers systemes composants, en particulier le rythme et le 

metre. Le changement, bien sur, ne se fait pas d'un seul trait, mais il 

correspond plus ou moins avec I'apparition, d'abord timide, de I'alexandrin 

temaire.

On sait deja que la scansion 4-4-4 n'apparait d'abord que comme un 

choix de lecture, rendu possible par I'affaiblissement, mais non pas la 

disparition de la cesure mediane -  pierre de touche du vers traditionnel. 

C'est a partir du romantisme et de la poesie de Victor Hugo en particulier, 

qu'on per9oit 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 I'analyste de vers se defasse de sa manie de 

conferer de fa^on dogmatique une scansion a tout vers et reconnaisse que 

certains vers peuvent habiter deux schemas rythmiques aussi plausibles I'un 

que I'autre. La suggestion revient a dire qu'il faut cultiver une perception 

qui prendrait en compte la complexite rythmique de certains vers. Selon lui, 

il ne s'agit pas tant de reconnaitre que le vers cite peut se scander ou 6-6 ou 

4-4-4, que de capter dans un seul coup d'oeil toute sa complexite rythmique 

en le scandant 6-6 et 4-4-4. II s'agirait plutot de percevoir dans le meme 

vers la coexistence de deux schemas rythmiques, au prime abord, 

contradictoires, et de representer cette double structure au niveau de la 

scansion.

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



Selon Comulier, ces alexandrins a cesure mediane affaiblie, reposent 

sur une ambivalence rythmique, et pourraient etre representes de la fa9 on 

suivante: 6-6 X 4 -4 -4 . Precisons que I'ambivalence notee est fonction de la 

tension nee de la superposition de deux rythmes (I'un metrique et I'autre 

syntaxique) qui ne s'accordent pas. II n'est jamais question de «corriger» 

une des scansions 6-6  ou 4 -4 -4  afin de «resoudre» la tension per9 ue. Au 

contraire, il s'agit d'aiguiser nos pouvoirs d'apprehension du vers pour etre 

en mesure de decrire le vers amplement, dans toute sa complexite 

rythmique, et de le scander et 6-6  et 4-4-4 . II faut se debarrasser des vieilles 

habitudes et admettre que chacune des deux scansions est egalement 

valable dans sa propre logique. Demiere mise en garde: Cornulier (1982, p. 

105) precise que I'idee d'ambivalence rythmique n'implique pas un 

nivellement des coupes metriques et rythmiques dans le vers: il s'agirait au 

contraire de reconnaitre leur presence individuelle tout en respectant leur 

difference et en jouissant de leur interaction.

Que I'ambivalence commence a jouer un role important dans la 

versification fran^aise ne devrait pas nous surprendre. L'idee d'ambivalence 

repond en fait a un besoin profond de I'esprit, comme le montre I'histoire du 

developpement des idees. Les certitudes qui caracterisaient la societe 

classique se sont averees mal fondees et ont fait place au cours des siecles a 

des incertitudes, a des constats de la limite de la connaissance et de 

I'impuissance humaine. L'homme commence a accepter que son monde est 

regi et defini par des bornes et des incertitudes. L'inconnu et 

I'inconnaissable sont desormais des forces avec lesquelles il faut compter. 

C'est pourquoi nous nous permettons de citer Marc Auge dont les propos 

sont enonces dans le contexte de I'anthropologie, mais restent neanmoins 

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

Dans tous les cas le diagnostique d'ambivalence s'applique a la coexistence de deux 
qualites, meme si, dans le domaine de jugements de verite, il n'y a d'ambivalence que 
parce que les points de vue se deplacent ou que les echelles changent

 ̂ Marc Auge, Le Sens des autres, Fayard, 1994, p. 54-55.
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L'idee d'ambivalence rythmique reste theorique ou au mieux cachee 

dans la plupart des vers traditionnels, puisque le metre 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 

tres precise et tres claire: sa structure, doublement confirmee -  

syntaxiquement et metriquement n'est pas assujettie aux tensions 

impliquees par I'idee d'ambivalence rythmique. Toutefois, dans les 

alexandrins produits a partir du milieu du siecle, ou la possibilite

d'un vers ternaire commence a se faire sentir, il est de plus en plus evident 

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 revelent 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 poesie 

hugolienne, il serait errone de pretendre que le vers ambivalent remplace le 

vers traditionnel au siecle; en fait, la structure du vers ambivalent

n'est qu'une variation de celle du vers traditionnel:

Est-ce done qu'une sorte de sequence periodique intempestive a base de 4 [syllabes] 
vient ici se substituer -  exceptionnellement -  a un element de la sequence de periode 6- 
6? Une etude d'ensemble de la poesie de Hugo et de son epoque favoriserait plutot I'idee 
qu'une forme en quelque sorte endometrique 444 vient ici se superposer a la forme 
exometrique 66 plutot qu'elle n'en dispense (Cornulier, 1982, p. 82).

Meme idee chez Jean-Marie Guyau qui loue les virtualites, le charme, et 

meme la superiorite des vers ambivalents:

Aussi le vers de V. Hugo [. . . ] est-il superieur 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. [. . .] Done, le «vers romantique» et le «vers classique», si souvent 
opposes par nos poetes, ne font qu'un; I'alexandrin, tel que I'a con^u V. Hugo n'est pas 
un vers nouveau, c'est le vers classique arrive a son plein developpement et possedant la 
plus grande complexite rythmique sans avoir rien perdu de son nombre ni de sa 
mesure"*.

*

■* Jean-Marie Guyau, «L'esthetique du vers moderne». R evue ph ilosoph iq iie . n“ 17. 1884. p. 179-204, 
258-275, (p. 203-204).
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2.2 -  L'ambiguite rythmique («ou. . .ou . . .» )  ou la notion de choix

Cornulier fait la distinction entre I'ambivalence rythmique, concept 

impliquant une perception complexe mais unique du vers, et I'idee 

d'ambigu'ite rythmique ou le vers presente des choix de lecture qui ne sont 

pas a saisir simultanement, mais representent au contraire des options 

mutuellement exclusives. II evoque dans le cas d'ambiguTte rythmique une 

«forme admettant 2 interpretations rythmiques, et meme qu'on rythmerait 

effectivement de 2 manieres, mais au choix ou successivement, et non a la 

fois»  (1982, p. 105), comme c'est le cas pour I'ambivalence rythmique.

Cette distinction theorique a priori acceptable est toutefois brouillee 

par I'exemple qu'analyse Mazaleyrat et auquel Cornulier nous renvoie^. 

Voici le vers scande par Mazaleyrat:

Les dieux dresses // voyaient grandir // I'etre effrayant. 4-4-4

Les dieux dresses / voyaient // g r a n d i r  / I'etre effrayant. (4-2)-(2-4)^

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

Mazaleyrat auquel Cornulier fait reference:

Dans le premier cas, c'est le mouvement [de recul effare qui caracterise la reaction des 
dieux devant «l'etre effrayant»] qui est suggere par le rythme, dans le second, c'est 
I'impression qu'il produit. [...] 11 ne s'agit pas simplement [...] de mettre en valeur un 
mot. [...] Car tout rythme porte en lui un tresor d'evocations, de mouvements, de 
sentiments, qu'il appartient au lecteur de faire briller en pleine lumiere, trop heureux si, 
comme ici, le poete permet encore, en lui laissant la possibilite de choix de I'eclairer 
sous deux angles, c'est-a-dire d'en jouir deux fois (M azaleyrat, 1966, p. 334).

Comulier semble suggerer que le concept d'ambiguTte rythmique n'est 

pas tres eloigne de celui d'«eclairer» un vers «sous deux angles», d'y voir 

«une possibilite de choix» et de pouvoir en «jouir deux fois». La specificite

 ̂ Cornulier nous renvoie a I'article de Mazaleyrat: «Aux limites de deux form es metriques: rejet interne
et rythme ternaire dans i'alexandrin de Victor Hugo», Travaux de lingiiislique el de liiteraiure, n“ 4,
1966, p. 333-338 . La discussion a laquelle Cornulier fait reference se trouve aux p. 334-335 .

* V. 689 de «Satyre IV, L'Etoile», La L egende des siec les  (1859), premiere serie. dans P uesie, t. II,
Seuil. coll. L'Integrale, 1972, p. 101. Mazaleyrat ( l % 6 .  p 334) ecrit en majuscules le terme «GRANDIR>>

pour indiquer qu'il s'agit d'un terme rejete dans le deuxiem e hem istiche du vers, et qui prend par la une 
insistance augmentee.
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de I'ambiguite rythmique, c'est-a-dire I'aspect mutuellement exciusif des 

choix rythmiques presentes, n'est nullement representee cependant par un 

vers qui, du point de vue formel, est exactement le meme que le vers 

suivant deja cite {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 etre simultanement sensible aux deux structures 

rythmiques superposees dans le vers cite et analyse par Mazaleyrat, et tout 

effet d'ambiguite ne se borne-t-il pas en fait aux effets semantiques produits 

par les deux scansions et decrits par Mazaleyrat? Et meme dans ce dernier 

cas, ne pourrait-on affirmer que ces effets semantiques soient des 

phenomenes mutuellement exclusifs?

Quoi qu'il en soit, il est certainement vrai que Cornulier ne tente pas 

de nous expliquer ici la distinction. L'idee d'ambiguite rythmique ne fait 

pas partie de son argument central, qui est de montrer la fa^on dont 

I'alexandrin temaire commence a etre per^u comme etant metriquement 

equivalent a I'alexandrin classique a cesure mediane.

II faut attendre Art poetique en 1995 pour que I'auteur approfondisse 

et eclaircisse sa pensee sur I'ambiguite rythmique . Dans un premier temps, 

Cornulier met en lumiere le role non-negligeable joue par la disposition 

typographique dans I'etablissement et la reconnaissance du rythme d'une 

sequence syllabique donnee. Citant Laforgue, qui dans une lettre a Gustave 

Kahn en 1886, ecrivait que le rythme «arrive [un peu] par la syntaxe» (1995, 

p. 14), Comulier suggere que I'horizontalite de la disposition des syllabes en 

poesie sert en grande partie a «desambiguTser» la structure du vers. Elle sert 

aussi a distinguer clairement la place de certains accents, comme par 

exemple, celui de fm de vers. Cornulier propose egalement I'idee que 

presque toute sequence syllabique est rythmiquement ambigue puisque son 

rythme se determine en fonction de son contexte -  on ne lit pas une phrase

’ V o i r  en  p a r t icu l ie r  p. 14 et p. 2 3 7 -2 3 8 .
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en prose de la meme fa^on qu'une phrase en vers. II existe dans chaque 

suite syllabique plusieurs rythmes a I'etat latent:

On commente souvent «le» rythme d'un texte en oubliant que, puisqu'un texte pent etre 
apprehende de multiples fa9ons, il risque d'exister autant de rythmes (virtuels) de ce 
texte que de fa^ons de le saisir (1995, p. 14).

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

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

citons les sections les plus pertinentes;

Pratiquement, toute sequence graphique de quelque longueur est rythmiquement 
ambigue, non seulement en ce sens que generalement plusieurs sequences phoniques 
differentes peuvent correspondre plus ou moins naturellement (comme des 
«realisations» possibles) a une seule et meme sequence graphique, mais encore en ce 
sens que bien souvent, sans doute, une seule et meme sequence graphique peut etre 
mentalement analysee de plusieurs manieres differentes, et par exemple per9 ue comme 
4-2 par I'un, pendant que I'autre la per9oit en 2-4 ou 3-3. Cette amhigni'te rythmique 
n'implique pas que les deux formes ou rythmes soient simultanement perceptibles, et on 
peut imaginer qu'une certaine sequence est tantot per9 ue d'une maniere, tantot de I'autre 
(Comulier, 1995. p. 237).

Comulier s'en tient a I'idee que I'ambiguite rythmique implique une 

perception successive, et non pas simultanee, de toute sequence syllabique 

qui peut etre apprehendee au moins de deux sinon de plusieurs fa9ons, mais 

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

Par exemple, I'expression Toujours aimer, toujours souffrir, toujours moiirir, peut se 
percevoir hors contexte en 4-4-4; en contexte d'alexandrins classiques (dans la piece 
Surena de Corneille), un lecteur familier de poesie classique peut sans doute la 
percevoir en 6-6. Dire cela est la dire rythmiquement ambigue. Pretendre, en outre, 
qu'au moins certains lecteurs peuvent. dans une seule et meme lecture, etre 
simultanement sensibles au rythme syntaxique 4-4-4 et au rythme 6-6 favorise par un 
contexte d'alexandrins, c'est la pretendre rythmiquement ambivalente (dans cette 
interpretation de ces lecteurs). Toute forme rythmique n'etant pas forcement metrique, 
[...] on peut imaginer qu'il pouvait arriver a un lettre du temps de Corneille de percevoir 
ce vers simultanement comme 6-6 metriquement, et comme 4-4-4 non metriquement; 
dans cette hypothese, il y a ambivalence 6-6 x 4-4-4 rythmique, mais non metrique (un 
seul des deux rythmes per9 us etant metrique) (Cornulier, 1995, p. 237-238).

Cette definition de I'ambiguite est certainement plus claire que la 

premiere, mais il faut preciser qu'il ne devrait pas etre necessaire de citer
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une sequence syllabique ou un vers hors contexte pour se convaincre de 

I'ambiguite de sa structure. Nombreux sont les vers, dans I'oeuvre 

verlainienne ainsi que dans toute autre oeuvre poetique qui, meme dans un 

contexte specifiquement metrique et poetique, presentent un choix de 

scansions rythmiques:

Toutes en voyelles sans la moindre consonne 

(v. 4, «A la meme», D, p. 588).

Plus vague et plus soluble dans I'air 

(v. 3, «Art poetique», JN, p. 329).

Bon pretre etendant ton etole 

(v. 32, «/« lnitio», LI, p. 751).

Et selon la fa^on dont il les aborde, le lecteur risque ou de ne percevoir 

qu'un seul schema de decoupage ou tout en notant un ou des schema(s) 

rivaux, d'operer un choix, de decider d'un certain rythme et de rejeter les 

autres comme etant moins pertinents, moins expressifs, moins beaux, etc. 

Dans tous les cas, la sequence syllabique se decoupe ou de telle fa^on ou de 

telle autre fa^on («ou...ou...») et constitue done un vers rythmiquement 

ambigu. En fait, il peut arriver que si les deux rythmes notes sont 

metriques, on a affaire a un vers metriquement ambigu, comme dans 

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

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

(v. 6, «Per Arnica Silentiar>, P, p. 487).

Telle qu'elle se defmit ici, I'idee d'ambiguite rythmique ou metrique 

revient a la simple possibilite de choix («ou...ou...») et coincide ainsi a la 

notion de I'ambiguite lexicale bien mise en valeur par Soon Peng Su dans 

son ouvrage Lexical Ambiguity in Poetry . C'est une notion a la tois tres 

simple et tres generale qui veut qu'une majorite des vers de la poesie

* Soon Peng Su, Lexical Anihiguity’ in Poetry, New York, Longman, 1994, p. 59.

5 - 7 / 6 - 6

4-5 / 6-3

5-3 / 2-6
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fran^aise de toutes les epoques presentent des choix de scansions et 

peuvent etre considerees done rythmiquement ambigus.

2.3 -  De rambiguite a r«indecidabilite»; la structure «ni . . .n i . . .»

En lisant, ne serait-ce qu'une fois, I'oeuvre poetique de Verlaine, on repere 

sans difficulte un nombre important de vers dont l'«irregularite» structurale 

n'est pas suffisamment cernee par les concepts d'ambivalence et 

d'ambiguite. Nous en citons ici quelques exemples^:

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

(v. 44, «A m oureuse  du diable», JN ,  p. 394).

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

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

Hier encor, vos pas eux-mem es tristes, 6 

(v. 14, «A Fernand Langlois», A,  p. 430).

Et quelque responsabilite d'Empereur 

(v. 18, «Pensee  du soir», JN ,  p. 4 4 1).

Ma plume, et la laissant debridee, et tournant 

(v. 17, « 0  tes m an ie res . . .» ,  DL,  p. 828).

I'a fete, et qu'il faut encor que je  le souhaite 

(v. 12, «A mon ami Eugenie», 1, p. 954).

Le lecteur se sent gene et mal a I'aise en lisant de pareils vers. En fait, 

il pourrait se demander s'il a meme affaire a des vers, tant les structures 

presentees semblent echapper a la scansion et nier la forme traditionnelle et 

acceptee du vers fran9ais. Ce qui deroute le plus peut-etre, c'est la variete et 

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

’ N ous  restreignons notre cham p d 'investigation aux alexandrins  pour la clarte de I'argument.
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obeir a aucun principe commun d'organisation. Ainsi, ce n'est qu'a tres 

grande peine que le lecteur arrive a reconnaitre ces sequences syilabiques 

comme etant des vers de douze syllabes. Ce qui est certain, c'est qu'il n'y 

voit des alexandrins (dont la structure serait immediatement 

reconnaissable); il s'agirait plutot des dodecasyllabes de structure mal 

definie.

Dans la mesure ou ils presentent tous un choix de scansions, les vers 

cites ci-dessus sont de structure ambigue. Mais ce n'est pas en raison de 

leur «ambiguite» qu'ils attirent notre attention ou semblent difficiles a lire. 

Precisons que la notion de choix porte en elle I'implication que les rythmes 

optionnels suggeres sont stables et saisissables ou reconnaissables; le 

lecteur n'a qu'a choisir le decoupage qui lui semble le plus evident ou le 

plus apte a decrire le vers en question. En fait, malgre les connotations 

negatives qui accompagnent souvent I'emploi du terme «ambigu» dans les 

contextes non-specialistes, il faut reconnaitre qu'il y a quelque chose de 

reconfortant et de rassurant dans I'idee de choisir entre des options sijres, 

pertinentes et fiables. II apparait alors que le terme «ambigu» n'est pas 

suffisamment precis pour rendre compte de la specificite des vers 

verlainiens cites ci-dessus. Une double necessite s'impose done: dans un 

premier temps, il faut montrer en quoi ces vers sont differents de ceux de 

structure conventionnelle et en second lieu, il nous incombe de chercher un 

terme approprie pour les decrire.

Remarquons des le debut que nos efforts risquent de ne pas aboutir 

puisque les vers a etudier sont tres differents les uns des autres et ne 

semblent pas offrir suffisamment de similarites entre eux pour pouvoir etre 

reunis tous sous un meme terme succinct et precis.

Commen9ons toutefois par une evidence: les vers cites ne nous 

rappellent ni I'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 memes termes accentues et 

donner I'impression d'un vers de consensus; dans I'alexandrin du 

siecle, du moins jusqu'a la poesie de Verlaine, toute tension metre-syntaxe 

est fructueuse et arrive a mettre en valeur le caractere hyperstructural du 

vers, sans pour autant en ebranler la structure fondamentale. L'essentiel, 

dans les deux cas, c'est que nous avons affaire a une structure equilibree 

grace a la presence, fortement sentie, de la cesure mediane qui confere une 

stabilite fondamentale a la succession des douze syllabes. Meme quand la 

cesure est enjambee, tout le charme et toute la reussite du vers dependent 

de la tension fructueuse nee de la non-co'mcidence des structures 

syntaxique et metrique, tension qui est seulement sensible en raison de la 

presence de la cesure.

Ainsi le respect de la cesure, meme si cela implique des jeux 

d'infraction, fait partie integrante de I'experience du vers traditionnel. Tout 

lecteur de Verlaine saura reconnaitre I'habilite du poete a user des 

possibilites offertes par la cesure et I'effet heureux qu'il tire de la tension 

metre-syntaxe:

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

(v. 20, «Interieur», JN  ̂ p. 322).

N os deux coeurs, exhalant leur tendresse paisible 

(V. 8, XVII, BC, p. 270).

Aussi, quand Verlaine propose un vers tel que le suivant:

Ta fete, et qu'il faut en // cor que je le souhaite 6-6? / 2-5-5

ou la transgression de la cesure mediane n'est ni motivee ni compensee 

d'aucun effet heureux, il faut se douter que I'enjeu du vers est tout autre. Le 

poete ne vise plus un effet d'affaiblissement de la cesure, il procede a la 

subversion non seulement de la cesure mais egalement du statiit metrique 

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 etre reconnue comme 

alexandrin que grace a un decoupage regulier en sous-mesures six- 

vocaliques. Or, des qu'eile n'arrive pas a se fixer un axe stable autour 

duquel graviteraient les syllabes satellites dans une orbite defmie et 

reguliere, la cesure perd sa raison d'etre et la pression du rythme metrique 

s'evapore. La suite de syllabes s'organise selon le decoupage en segments 

rythmiques qui servent comme mesures «d'urgence». Sans cesure apparente 

ou «active», la suite de douze syllabes devient un orphelin metrique ou un 

«vers» a-metrique, ne beneficiant d'aucun support metrique contextuel ou 

culturel.

Nous en venons ainsi a une caracteristique commune a tous les vers 

verlainiens dont la lecture nous a gene: a tout moment, on a le sentiment de 

lire quelque chose qui se defmit en termes negatifs ou, autrement dit, qui se 

defmit par rapport a ce qu'il n'est pas ou ne pourrait pas etre. Les vers 

conventionnels expriment au contraire une confiance structurale, une 

certitude, une positivite, bref un sentiment d'etre.

Revenons maintenant au cas du dernier vers cite ci-dessus et essayons 

de proposer une scansion. Les seuls decoupages possibles sont 2-5-5, (2-5)- 

5 et 7-5, le choix final se reduisant en toute probabilite a la premiere ou a la 

deuxieme option, vu I'instabilite fondamentale d'un segment 

heptasyllabique avec un seul accent rythmique. La scansion faite et arretee 

dans la mesure du possible, I'histoire devrait etre conclue. Mais tel n'est pas 

le cas ici, car nous entamons le vers suivant du poeme en laissant derriere 

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 

codifiees de I'alexandrin et dans une certaine mesure il est inutile de choisir 

entre les deux scansions parce que ni I'une ni I'autre ne constituent une 

lecture satisfaisante du vers. A la difference du cas de I'ambiguYte, les choix 

presentes ici n'offrent pas la promesse d'etre des options sures et 

pertinentes. Nous relisons le vers dans le but d'«ameliorer» ou de rendre
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plus apte notre premiere scansion, decevante et insuffisante, mais la 

tentative n'aboutit pas, faute d'options fiables. Peu a peu, on cede a la 

tentation que les syllabes se groupent selon le hasard, c'est-a-dire comme 

elles le feraient dans une piece en prose, et qu'il n'y a aucune tentative de la 

part du poete a formuler une sequence syllabique qui s'accorderait a une 

structure preexistante et stable. En fait, sans I'effet «desambiguisant» de la 

disposition typographic des syllabes sur la page et sans la presence du 

vestige de metricite que representent I'accent de fm 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 gene en lisant un vers de ce type: on remarque en 

particulier I'incapacite du rythme syntaxique a organiser les syllabes dans 

une structure stable et «memorable» ou autrement dit, I'incapacite de tout 

rythme per9u, dans I'absence d'un sens metrique bien defmi, a prendre le 

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

Quant au vers suivant:

Hier encor, vos pas eux-memes tristes, 6 6-6 / 4-6-2 / 4-7'-1

nous retrouvons, en le lisant et en tentant de le scander, les memes 

insatisfaction et difficulte que dans le cas du vers d'Invectives. Mais nous 

notons egalement d'importantes differences: la cesure mediane est tout au 

moins possible ici, mais elle est tellement affaiblie et minee par la structure 

syntaxique du vers qu'il faut douter de sa capacite a conferer une stabilite 

quelconque a la suite des douze syllabes. Ce qui est clair, c'est que tout 

effet stabilisateur fourni par la cesure est immediatement faussee ou niee 

par les effets perturbants de I'enjambement au debut et en fm de vers. On 

note en particulier I'instabilite rythmique en fm de vers ou I'accent a la rime 

est evidemment mine par la forte accentuation du terme precedent «tristes»
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qui, du point de vue semantique, semble beaucoup plus digne 

d'accentuation que le faibie «6» isole en fin de vers. Les premier et dernier 

segments rythmiques appartenant en realite aux vers precedent et suivant, 

on a I'impression d'une structure forcee, artificieiie et tres instable, qui 

commence a s'effriter aux deux extremites et risque de s'effondrer a tout 

moment. Voici en realite une sequence syllabique informe qui fait penser 

plus a un vers brouillon qu'a un vers moule, structure et ordonne par un 

habile poete.

Ces sentiments de desequilibre et d'instabilite sont aggraves par 

Vinachevement semantique evident d'une structure qui contient trois 

elements semantiques {Hier encor — vos pas eux-memes tristes — d) dont 

seulement un est complet en ce sens qu'il ne depend pas du contenu 

semantique des vers voisins. L'inachevement semantique est d'autant plus 

perceptible dans un vers du type:

Qui pardonna). La soeur reprit, pale: «Elle eut com m e

(v. 134, «L 'lmpenitence tlnale», JN,  p. 388).

ou la forte ponctuation renforce un rythme syntaxique tres hache et rend 

inutile et «non-active» I'idee d'une cesure mediane.

Evidemment, il faut se mefier d'inclure un critere semantique dans ce 

qui au depart est une investigation formelle et structurale du vers. Mais, 

nous ne pouvons non plus refuser de reconnaitre im portance du role joue 

dans la plupart des vers conventionnels par la coincidence des systemes 

metrique et semantique. Les vers de structure conventionnelle, meme s'ils 

ne sont pas absolument independants et autonomes de ce qui les precedent 

ou les suivent, constituent dans la majorite des cas ce que nous appellerons 

des «vers d'addition a sens integral». Autrement dit, a eux seuls, ces vers 

signifient peut-etre peu de choses, mais ajoutent pourtant une unite de sens 

complete a ce qui vient de, ou va bientot, se dire.

Dans le cas des vers cites en debut de section, le lecteur forme tres
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vite I'impression que le poete ecrit 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 penses et poses, le lecteur se trouve face ici a des vers ebauches, 

ou a des sequences syllabiques formellement inachevees; href, ce sont des 

vers brouillon dont la structure temoigne d'un amorphisme sensible dans 

presque tous les domaines: metrique, syntaxique, semantique, etc.

Autrement dit, une profonde contradiction habite le statut du type de 

vers cite en debut de section. D'une part, ils se presentent comme vers 

metriques: disposition typographique, presence dans des recueils de poesie, 

maintien d'un nombre syllabique conventionnel, conservation de la rime et 

de I'accent de fm de vers, pour ne mentionner que certains facteurs qui tous 

invitent a y voir des vers metriques. Mais d'autre part, nous avons affaire a 

des structures qui affaiblissent, minent et nient toutes les exigences du vers 

metrique dans la prosodie fran^aise. Si la rime est presente, elle doit 

souvent faire face a la concurrence d'homophonies internes; si la cesure est 

theoriquement possible, elle ne constitue plus un point focal 

semantiquement important; si le nombre syllabique correspond exactement 

a celui de I'alexandrin, ce fait n'est pas saisissable pour le lecteur dont la 

perception claire de I'alexandrin depend de la correspondance des sous- 

mesures a I'un des schemas 6-6 ou 4-4-4.

Tous ces elements contraires rendent problematique le statut des 

«vers» examines qui affichent a la fo is  des caracteristiques de la prose et 

des vers metriques, mais ne constituent precisement ni I'un ni I'autre. La 

structure <mi...ni...» rappelle la definition d'ambiguite fournie par Marc 

Auge que nous citons ici:

Affirmer que quelqu'un ou quelque chose n'est ni bon ni mauvais ou, dans le domaine 
des jugements de verites, 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'ambiguite; c'est dire sous 
forme negative [. . . ] quelque chose de positif qui ne se laisse pas encore qualifier -  
postuler la necessite d'un troisieme terme (1994, p. 54).

Mais etant a la fo is  des vers metriques et de la prose et sans constituer
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toutefois ni I'un ni I'autre, il est clair que les sequences syllabiques etudiees 

presentent un melange curieux et deroutant d'ambiguite et d'ambivalence 

qui neanmoins depasse ces deux criteres. C'est que precisement le statut des 

vers etudies «ne se laisse pas qualifier)) ni se laissera pas qualifier a 

I'avenir. Ce statut n'admet pas la promesse implicite dans toute definition 

d'ambiguite:

[L'ambiguTte] est explicitement proviso ire  et par la scientifiquement plus prom etteuse  
[que I'ambivalence]; inscrite dans le temps, elle contient la prom esse tie son 
depassem ent (1994, p. 54-55).

Ainsi done les vers cites plus haut postulent certes «la necessite d'un 

troisieme terme)> mais tout en affirmant I'impossibilite ou I'inexistence de 

ce meme terme. Ils sont non seulement de statut ambigu, mais 

indecidables. Si I'ambiguYte est «provisoire)) et implique la promesse de 

son depassement, r«indecidabilite)) quant a elle est permanente et garantit 

son caractere ineluctable. L'indecidabilite, inquietante du point de vue 

scientifique, est avant tout un constat d'impuissance. Cela equivaut a ne 

pouvoir faire un choix parce que le choix presente est faux ou impossible; 

cela implique la rencontre et la contamination mutuelle des termes opposes 

comme la prose et la poesie.

On comprendra alors la difficulte a se prononcer sur le statut metrique 

de ces vers ainsi que le caractere essentiellement ouvert de la definition de 

I'indecidabilite. Toutefois, nous proposons ci-dessous une liste de quelques 

caracteristiques des vers de statut indecidable que nous avons deja 

rencontres, tout en la sachant necessairement incomplete:

Absence apparente de cesure et, par consequent, de tout effet de metricite 
Incapacite des segments rythmiques a prendre le relais du metre et constituer 
des mesures «d'urgence»
Inachevement semantique, vers brouillon
Desequilibre syllabique interne; aspect arbitraire de toute scansion rythmique 
Brouiilage entre vers et prose
Absence de toute tension fructueuse entre syntaxe et metre 
Absence de tout effet de forme et de stabilite; amorphisme fondamental 
Non-contradiction suggeree des faits opposes



2 . 4 -  Derrida et i'indecidabilite: la deconstruction de la binarite

L'«indecidabilite» n'est pas une notion communement utilisee en prosodie, 

mais c'est un concept important dans d'autres domaines comme ies 

mathematiques, la philosophic, I'informatique et la linguistique. Ainsi 

serait-il utile de passer en revue le sens de la notion dans certains de ces 

domaines specialises afm de prendre note des elements eventuellement 

utiles et pertinentes a la prosodie et parvenir a une comprehension plus 

precise du phenomene en poesie. 11 ne s'agit pas bien sur de considerer tous 

les details et toutes les consequences theoriques de la notion 

d'indecidabilite dans les domaines mentionnes, 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 I'historique du terme, le concept d'«indecidabilit6> 

est du aux travaux du logicien tcheque Kurt G o d e l E n  1931, Godel a 

demontre de fa(?on rigoureusement mathematique que certaines 

propositions mathematiques ne sont pas «decidables», c'est-a-dire qu'on ne 

peut ni les demontrer ni les refuter. C'est une affirmation choquante et 

perturbante pour les mathematiciens qui s'en tenaient pendant des siecles a 

I'idee de la «decidabilite» de toute proposition construite a partir d'axiomes 

simples et fondamentaux. II en decoule que tout systeme de structure 

complexe ou se contredit (et est forcement incoherent) ou est incomplet". 

Mais comme le fait remarquer Norbert Verdier, I'indecidabilite ne devrait 

pas etre consideree comme une decouverte entierement negative: «Les 

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

Derrida y fait reference dans «La double seance>>. La D issem ination , Seuil, 1972, p. 271: «U ne 
proposition indecidable, G odel en a demontre la possibilite en 1931. est une proposition qui, etant 
donne un system e d'axiomes qui domine une multiplicite. n'est ni une consequence analytique ou 
deductive des axiom es, ni en contradiction avec eux. ni vraie ni fausse au regard de ces axiom es.»  
Toute reference ulterieure renvoie a cette edition qui sera representee 1972a.

'' Le principe d'indecidabilite est egalem ent connu sous le nom d'«incompletude».
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• 1 ^s'enrichissent d'une nouvelle potentialite, I'indecidable “.» Ainsi Godel en 

finit avec la notion ideale et naTve que les mathematiques s'occupaient du 

vrai et demontrable. Autrement dit, il a reussi a demolir la binarite qui 

sous-tend toute activite mathematique et scientifique.

En physique, ce principe conduit Heisenberg a conclure qu'il est 

impossible de determiner a la fois, meme en theorie, la position et la vitesse 

d'un electron -  autant dire que la position et la vitesse d'un electron a un 

moment donne sont indeterminables, indecidables. C'est le principe 

d'incertitude ou d'indetermination exprime pour la premiere fois en 1927 et 

qui trouvera sa base theorique dans le theoreme de Godel (1931).

En geometric et en topographic, il existe des «figures impossibles» 

dont nous reproduisons un exemple ci-dessous qui, a premiere vue, semble 

representer un objet en tridimensionnel parfaitement plausible, possible et
13constructible . Mais a y regarder de plus pres, on voit que c'est un objet 

impossible a creer: la representation comporte des perspectives

defectueuses, des juxtapositions impossibles ou des distorsions 

psychologiques. Oscar Reutersvard a reproduit ces dessins, appeles aussi 

«figures indecidables», pour une serie de timbres suedois.

1 4
Fig. 1.1 - F igure  indecidable: « L 'E ta g e re  de Sch aap »

'■ Norbert Verdier, L'lnfini en mathematiques, Flammarion, p. 58, nos itaiiques.
Pour une presentation des figures im possibles ainsi que des illustrations, voir la section «Geom etric 
and T opological Recreations» de I'article «Number Gam es and Other Mathematical Relations)), dans 
The New Encyclopaedia Britannica, \o \. 25. 1974, I5''’ edn., 1991, p. 1-13, (p. 6-7).

'■* D essin reproduit pour nous par Paula Finlay d'apres celui de The New Encyclopaedia Brilannica, p. 6.
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La metaphysique etant un «systeme complexe», on ne s'etonnera pas que 

I'indecidabilite puisse jouer la aussi un role pertinent. II faut en particulier 

faire etat a ce titre des ecrits du philosophe fran^ais Jacques Derrida qui 

constituera notre reference majeure dans cette section. Pour Derrida, toute 

la pensee metaphysique 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 I'univers. Ce centre originaire, Derrida I'appelle le «logos»'^; 

c'est le pere, I'origine ultime de la Verite, le representant de I'ordre dans 

I'univers.

Le «logocentrisme» ou, autrement dit, la volonte de fonder la verite 

dans un point originaire et indivisible, determine, selon Derrida, les 

rapports etablis entre les notions fondatrices de la philosophic et de la 

metaphysique. Puisque defmis par rapport au logos, les concepts 

fondamentaux -  sensible / intelligible, forme / contenu, parole / ecriture, 

presence / absence, etc., -  tendent a s'organiser en paires antinomiques, 

fortement hierarchisees. Dans toutes ces oppositions structurees, un des 

teiTnes (le premier) est central tandis que I'autre (le second) est marginalise. 

Le terme privilegie, le positif, est celui qui affirme la presence complete de 

la qualite ou de I'idee dont il est question; le deuxieme serait ainsi le terme 

d'absence, le terme negatif.

L'apport de Derrida est de remettre en question, par voie de la 

«deconstruction»'^, le parti pris evident de la presence dans les paires 

binaires mentionnees, et par-la d'ebranler la structure hierarchique qui 

soutient et regit toute affirmation philosophique et metaphysique. Derrida 

procede par deux etapes: il montre dans un premier temps comment le 

terme marginal ou subordonne pourrait remplacer le terme central et

Les traductions du terme sont multiples: le logo.s, c'est la raison, la logique, la Verite ultime, Dieu, 
I'origine ultime, la Parole, etc. Dans la philosophic grecque, Heraclite definit «l'art» en termes du 
logos'. «L'art est de bien ecouter, non moi, mais la raison [logos] pour savoir dire en accord toute 
chose une.» Cite par Jacqueline Russ dans son Diciionnaire de philosophie, Bordas, 1991, p. 165, nos 
italiques.
Dans Positions. Minuit, 1972, (ci-apres Derrida, 1972b), Derrida explicite la demarche deconstructive. 
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 hierarchie; son but ne se reduit 

pas a la revalorisation du terme peripherique aux depens du terme central. 

II vise plutot et en priorite a bousculer le systeme hierarchique lui-meme 

fonde sur un logocentrisme, a ses yeux, defectueux et a remplacer la notion 

meme de structure par celle d'un processus ou les opposes se rencontrent, 

se «contaminent» et font naitre une double logique deconcertante -  c'est ce 

qui constitue la deuxieme etape de sa demarche.

Derrida prete une attention particuliere aux deux oppositions binaires 

qui sont au cceur de la philosophic logocentrique, a savoir les paires: parole 

/ ecriture et presence / absence.

Privilegiant la presence sur I'absence, le logocentrisme va de pair dans 

I'histoire de la metaphysique avec une preeminence de la parole sur 

I'ecriture, ce que Ton a appele le «phonocentrisme». Seule la parole est 

transparente au sens originaire, au «sens inscrit dans l'ame» et au sens 

present a soi, tandis que I'ecriture, simple representation graphique de cette 

parole, en voilerait I'essence. Dans I'optique «phono-logocentrique», 

I'ecriture ne serait qu'un «supplement»'^ qui fonctionne a distance de et 

dans I'absence de la parole.

Derrida s'appuie sur le concept de «supplementarite» dans sa tentative 

de depasser le systeme hierarchique qui opprime I'ecriture. Dans le 

deuxieme chapitre de De la grammatologie, le philosophe nous rappelle 

que le terme «supplement» a deux sens en fran^ais:

Le concept de supplement [. . . ] abrite en lui deux significations dont la cohabitation est 
aussi etrange que necessaire. Le supplement ajoute, il est un surplus, une plenitude 
enrichissante une autre plenitude, le comble de la presence. II cumule et accumule la 
presence. [. . . ]  / Mais le supplement supplee. II ne s'ajoute que pour remplacer. II

Voir les textes suivants: «La pharmacie de Platon», dans 1972a, p. 77-213 et plus particulierement p. 
109-118; «Le supplement d'origine», dans La Voix et le phenom ene, Quadrige, 1998, p. 98-117; 
premiere edition parue chez P.U.F., 1967. Voir egalement «"ce dangereux supplement")) et «Du 
supplement a la source; la theorie de I'ecrituro) dans De la gram m atologie, Minuit, 1972, p. 203-234 
et p. 379-445 respectivement. Ci-apres toute reference a De la grammatologie, Minuit, 1972 qui sera 
representee 1972c,
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intervient ou s'insinue a-la-place-de\ s'il comble, c'est comme on comble un vide. [. . .]  
En tant que substitut, il ne s'ajoute pas simplement a la positivite d'une presence, [. . . ]  sa 
place est assignee dans la structure par la marque d'un vide. [. . .]  / Qu'il s'ajoute ou qu'il 
se substitue, le supplement est exterieur, hors de la positivite a laquelle il se surajoute, 
etranger a ce qui, pour etre par lui remplace, doit etre autre que lui (Derrida, 1972c, p. 208).

Ainsi, loin d'etre marginale a la parole, I'ecriture en serait une partie

essentielle ou «centrale», pour employer un mot a resonance logocentrique.

Une fois la primaute invertie, Derrida consacre tous ses efforts a contourner

le systeme hierarchique qui, dans un premier temps, a oppose les deux

termes. II renouvelle la definition de I'ecriture en creant la notion d'«archi- 
18 •ecriture» qui comprendrait et la parole et I'ecriture. Cette nouvelle ecriture 

serait un «pharmakon»'‘̂, a la fois drogue et remede, poison et cure; elle 

remplace I'heterogeneite binaire des oppositions pures par une homogeneite 

a multiples facettes. Dans un ouvrage «duel» recent qu'il a ecrit avec 

Derrida, Geoffrey Bennington resume la fa9on dont la parole et I'ecriture 

peuvent etre vues comme appartenant au meme domaine:

En deux mots: «ecriture» implique repetition, absence, risque de perte, mort; mais 
aucune parole ne serait possible sans ces valeurs; d'ailleurs, si «ecriture» a toujours 
voulu dire signifiant qui renvoie a un autre signifiant, et si [. . .] tout signifiant ne 
renvoie qu'a d'autres signifiants, alors «ecriture» [ou «archi-ecriture»] nommera 
proprement le fonctionnement de la langue en generaP* .̂

C'est precisement en considerant la nature differentielle du langage, 

telle que I'explique Saussure, que Derrida arrive a deconstruire la 

dialectique presence / absence c'est-a-dire, I'opposition conceptuelle binaire 

fondamentale, la matrice du binarisme platonicien. Saussure a explique 

pourquoi dans le langage les unites de sons ou phonemes n'ont pas de 

caracteristiques a part entiere et ne signifient rien a eux seuls. L'identite 

d'un phoneme individuel est une fonction de sa difference par rapport aux

Sur I'emergence de ce terme dans les ecrits de Derrida, voir «Linguistique et grammatoiogie» dans 
1972c, p. 42-108 et plus particuiierement 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 particuiierement p. 118-145.
Geoffrey Bennington et Jacques Derrida, I'article «ecriture» dans Jacques Derrida, Seuil, coll. Les 
Contemporains, 1991, p. 43-63, (p. 50).
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autres elements du systeme phonetique de la langue. Pour donner un 

exemple: le phoneme /p/ dans le mot «pere» est seulement reconnaissable 

par sa difference avec le phoneme /m/ de fa9on a ce que Iml ne soit pas, 

selon Derrida, completement absent dans «pere». Aussi contradictoire que 

cela puisse apparaitre, /m/ est «present», mais present par son absence 

necessaire et evidente. Comme le dirait Derrida, /m/ est present sous forme 

de «trace».

Le demantelement et le remplacement de I'opposition binaire 

fondamentale et, par consequent, la demolition de toute I'architectonique 

des oppositions conceptuelles qui en dependent entrainent des 

consequences importantes pour notre comprehension 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 exterieur. La demarche
* • • •  21derridienne supprime la notion d'une «entite dominante» , le logos, qui

determinerait de I'exterieur les rapports entre objets a I'interieur de tout 

domaine, y compris celui du langage.

La notion d'oppositions binaires hierarchiques, productrice de sens 

dans I'optique logocentrique, se voit balayee chez Derrida par I'idee, 

ouverte et non-teleologique, d'une chaine de significations substituables et 

commutables. Le couple presence / absence est remplace par I'idee toute 

englobante d'une presence differee dont le caractere serait indecidable, 

puisque jamais completement presente ni tout a fait absente.

Tous les mots charnieres dans le discours de Derrida font partie de ce 

groupe de termes indecidables: I'idee de la trace ou la gramme implique 

que, dans le langage, nous assistons a un jeu de presence et d'absence 

simultanees; le supplement est de nature indecidable, n'etant ni une simple 

addition ni un pur remplacement; et de meme pour le pharmakon, qui 

participe a la fois aux domaines curatif et toxique.

N ous pretons en traduction ['expression «a com m anding enlity» a Ann Jefferson. V oir son chapitre 
intitule ((Structuralism and Post-Structuralism» dans M odern Literary Theory, London. Batsford, 
1986, p. 92-121. (p. 115).
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Dans un chapitre lum ineux sur la contribution derridienne a la pensee 

occidentale, Sarah Kofm an resum e tres succinctem ent I'emergence et la 

portee de ces term es «indecidables»:

Ces notions [les indecidahles] sont des «unites de simulacre» qui resistent a I'opposition 
philosophique, la desorganisent, sans etre pourtant des troisiemes termes, «releves» des 
deux opposes. Elies sont plurielles, car aucune n'est a son tour un maitre mot; elles 
circulent les unes dans les autres, s'ensemen9ant reciproquement par greffe et insertion, 
et se pretent au jeu d'une dissemination indefmie: toutes ces notions sont «intenables»^^.

Les indecidables ne reconnaissent done pas les frontieres du logocentrisme; 

ils les traversent dans un jeu  qui ne privilegie ni ne refoule aucun terme: 

tout est essence en m em e temps que supplement. Le sens ne se determ inera 

plus selon la restriction imposee par le schem a logocentrique « o u . . .o u . . .» ;  

au contraire, il s'eritrevoit, se change et se reforme selon un « n i . . .n i . . .»  

indecidable, indefmi et essentiellem ent ouvert. Autrem ent dit, le sens ne se 

fixe jam ais  mais se soumet au jeu  de la textualite: il se disperse et se 

resorbe dans «une transform ation indefm im ent dissem inee» (Derrida. 1972a, 

p. 419). A la logique binaire du logocentrisme, Derrida substitue la double 

logique indecidable de la supplem entarite  ou se rencontrent et se 

contam inent les anciens opposes; c'est «la logique de la contam ination et la 

contam ination de la logique» (1972a, p. 187).

En suggerant que I'indecidabilite se distingue de I 'ambiguite en ce sens 

qu'elle ne prevoit pas une resolution du problem e per^u ni ne signale 

I'existence d 'un «troisiem e terme», nous rapprochons la definition 

derrid ienne du concept, com m e le m ontrent les propos suivants:

II a fallu analyser, faire travailler 1...], certaines marques [...] que j'ai appelees par 
analogie [...] des indecidables, c'est-a-dire des unites de simulacre, de «fausses» 
proprietes verbales, nominales ou semantiques. qui ne se laissent plus comprendre dans 
I'opposition philosophique (binaire) et qui pourtant I'habitent, lui resistent, la 
desorganisent mais sans jam ais  constituer un troisieme terme, sans jamais donner lieu a 
une solution dans la forme de la dialectique speculative [...] d'un commencement ou 
d'une coupure simple ni la simple secondarite (1972b, p. 58-59).

*

"  Sarah Kofman. «Un philosophe 'unheimlich'», dans Lectures de Derrida, Editions Galilee, 1984, p.
I l- l  14, (p. 38).
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2.5 -  La lecture du texte poetique: 

contexte communicatif et horizon d’attente

Mis a part le statut indecidable de certains vers dans la poesie verlainienne, 

il faut s'aviser que le contexte communicatif de tout poeme est egalement 

difficile, sinon impossible, a specifier avec certitude. Essentiellement, la 

poesie, sous sa forme textuelle et orale, vise a communiquer un certain 

message a un destinataire et presente en cela de nombreuses comparaisons 

possibles avec le cas du message enonce. Mais il importe egalement de 

noter leurs differences afin de mieux saisir la specificite du cas du message 

poetique.

La production et interpretation du message enonce etant des activites 

plus ou moins simultanees, il s'ensuit que le contexte d'enonciation du 

message oral exige la presence physique et / ou visuelle simultanee des 

interlocuteurs. Par contre, le message d'un poeme (ou plus generalement de 

tout texte ecrit) a une certaine existence en dehors du destinateur et du 

destinataire: il est «enregistre» ou «preserve» a I'etat latent jusqu'a ce qu'il 

soit «actionne» par le lecteur et, par consequent, il est evident que la 

creation et I'assimilation du message poetique sont des phenomenes 

consecutifs et non simultanes. De meme que le poete ecrit son texte dans 

une sorte de vide, ne pouvant pas s'assurer de I'identite de son lecteur, de 

meme celui-ci aborde le texte comme un message orphelin, n'ayant pas 

recours au createur. Autrement dit, le contexte communicatif du poeme 

dissimule ou rend problematique I'identite (temporelle et / ou physique) 

ainsi que le role des acteurs de la communication, comme le suggerent les 

propos suivants de Jean Jaffre:

Le poeme se presente comme delie de tout contexte explicite (la question de savoir s'il
23faut ou non, et comment, le retablir est laisse en suspens) . La question du destinateur 

et du destinataire, et de leur rapport, est aussi indecise. Qui parle a qui? Et de quoi?

Nous verrons plus loin que I'indecidabilite se definira comme la suspension du jugement et du sens 
d'un message. Voir infra p. 138-142 et 297.
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Question qui n'appelle aucune reponse. Toute lecture «poetique» implique qu'au 
prealable soit admise cette situation etrange, de laquelle s'autorisent toutes les 
etrangetes du discours au regard des usages communs^"'.

Si le message poetique est «clos» et se presente au lecteur comme un
25fait iinguistique inalterable , le message oral est par contre «ouvert» et 

peut changer de direction selon les interventions du destinataire. On 

pourrait dire que les reseaux de communication liant le lecteur au poete (ou 

a I'ecrivain) ne sont pas directs, comme c'est le cas pour la parole, mais se 

caracterisent au contraire par ce que Henry George Widdowson appelle la 

«non-reciprocite»^^.

En cas d'ambiguite ou de confusion semantique, le recepteur du 

message oral peut compter non seulement sur la presence rassurante de 

I'emetteur du message, mais egalement sur toute une gamme d'indices 

desambiguisants, comme par exemple certains elements paralinguistiques 

parmi lesquels les gestes et I'intonation du destinateur. Le lecteur de poesie, 

quant a lui, est plus ou moins restreint au texte lui-meme et eventuellement 

a son contexte qui n'est souvent pas aussi inexistant que le pretend ci- 

dessus Jaffre. N'oublions pas que de nombreux textes poetiques contiennent 

des indications contextuelles qui peuvent apporter au texte d'importantes 

precisions: on pense par exemple aux dedicaces de poemes, aux 

epigraphes, aux datations en bas de texte, et aux indications du type «a 

I'hopital Broussais» qui accompagnent par exemple certains poemes de
27 •Verlaine , et les situent dans un contexte sinon specifique, du moins

i t m  ia ffr t, Le Vers et lepoeme,'HaXhan, 1984, p. 151. Cite egalement par Clive Scott, 1998. p. 86. 
Rappelons la definition du poeme donne par Banville (1972 /1872, p. 7) et que nous citons en epigraphe 
au debut de la premiere partie de cette introduction, infra, p. 1: «Un Poeme [.. .]  est done ce qui est 
fait et qui par consequent n'est plus a faire; -  c'est-a-dire une composition dent I'expression soit si 
absolue et si definitive qu'on n'y puisse faire aucun changement [.. .]  sans la rendre moins bonne et 
sans en attenuer le sens.»
Voir Henry George Widdowson, «Oii the Interpretation o f  Poetic Writing», dans The Linguistics o f  
Writing, ed. Nigel Fabb et a i ,  Manchester, University Press, 1987, p. 241-251, (p. 242-3).
Par exemple, on lit a la fin du poeme verlainien «£.v Imo», PD, p. 990-991 les indications suivantes: 
«8 aout 1893, Hopital Broussais.», au debut de «A Mme D, p. 631, I'epigraphe: «£/? vers lihres» 
et egalement la fausse citation au debut de la troisieme ariette oubliee, RP, p. 192: «ll pleut doucement 
sur la ville. (Arthur Rimbaud)». I I  ne faut pas oublier non plus les indications donnees, implicitement 
ou explicitement, du fait que la plupart de poemes apparaissent dans un recueil, souvent preface ou 
presente dans un contexte specifique par son titre, sa date de parution, etc.
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general et peuvent eventuellement servir a resoudre les problemes 

d'interpretation auxquels est confronte le lecteur.

II est toutefois vrai que le lecteur, a la difference de I'auditeur, a 

toujours la possibilite de «faire repasser» le message ecrit en effectuant une 

deuxieme lecture ou meme des lectures subsequentes afin d'eclaircir le sens 

voulu ou de choisir au moins un sens pertinent. II en decoule que le lecteur 

est appele non seulement a recevoir le message du texte ecrit, mais 

egalement, et surtout en poesie, a participer a sa creation, a choisir un sens 

particulier parmi tous ceux qui semblent se presenter. On pourrait suggerer 

alors que par son contexte communicatif, le texte poetique remet en cause 

I'opposition binaire destinateur / destinataire et commence a la decomtruire 

en faisant coincider, du moins a un certain degre, les roles des deux acteurs 

de la communication. Le lecteur n'est plus simplement un recepteur passif; 

il prend une part active dans la creation du message ou dans la selection de 

son / ses sens; de meme le destinateur, par son absence physique, joue un 

role plus passif dans la communication de son message et accepte 

implicitement que la decision finale quant au sens -  s'il y en a un -  de son 

texte reside avec le lecteur.

C'est un echange de roles qui minent I'idee meme du dialogue et de la 

transmission du message d'un locuteur a un interlocuteur, comme le precise 

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 o f  the text 
perceives it in speaking it, and one must always wonder whether his speaking can 
embody the perception (Scott, 1998, p. 83).

II faut pourtant preciser que la reception d'un texte poetique est 

differente de celle d'un texte en prose, et que par consequent le role joue 

par le lecteur de poesie est a distinguer de celui du lecteur de prose. Le fait 

que le poeme, 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 recupere: toute interpretation de message poetique implique un equilibre 

ou parfois une conciliation des exigences prosodiques et syntaxiques. La ou 

la conversation et generalement la prose ont tendance a offrir un sens 

immediat, la poesie peut proposer une gamme de lectures possibles, une 

multiplicite de lectures disposees en couches ou ce que nous pourrions 

appeler une superposition de potentialites semantiques qui est fonction en 

partie de I'indecidabilite du contexte communicatif: si, comme nous venons 

de le proposer, le lecteur se donne un role plus actif dans la determination 

semantique du texte poetique, il faut comprendre qu'il n'est pas entierement 

libre dans ses choix; en fait, il est en grande partie guide par r«encodage» 

prosodique du texte effectue ou cree par le poete. Autrement dit, le poete 

«programme» son texte a tel degre que Ton pourrait suggerer que les 

conventions de la poesie compensent I'absence physique du poete et sont 

prealablement disposees a tenir le role desambiguTsant de la 

paralinguistique en conversation. Comme nous le dit Clive Scott:

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

Le role des conventions prosodiques peut egalement se comprendre 

comme celui d'un «conditionnement» du lecteur. Un lecteur habitue de 

poesie attend de tout texte aborde une certaine conformite a son «reservoir» 

mental de normes syntaxiques et prosodiques, ce reservoir s'etant construit 

au fur et a mesure de ses lectures poetiques. Et cette attente de la part du 

lecteur etant elle-meme fonction des normes etablies par le poete (ou des 

poetes) tout au long de son (leur) oeuvre, on pourrait dire qu'il preexiste a 

toute lecture de poesie une sorte de «contrat» sous-entendu entre le poete et 

le lecteur quant a la forme et aux modalites d'ecriture et de production de 

sens du texte.

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

etudes, notamment par les theoriciens de la reception du texte litteraire.

-  53 -



Parmi les plus importants de ces derniers, Hans Robert Jauss souligne que 

la signification de I'oeuvre depend du rapport entre le texte et ses lecteurs, 

ces demiers comprenant tous les lecteurs depuis I'apparition du texte 

jusqu'a I'epoque contemporaine:

La vie de i'ceuvre litteraire dans I'histoire est inconcevable sans la participation active de 
ceux auxquels elle est destinee. C'est leur intervention qui fait entrer I'oeuvre dans la 
continuite mouvante de I'experience litteraire, ou I'horizon ne cesse de changer. 1...] En 
effet, le rapport entre I'oeuvre et le lecteur offre un double aspect, esthetique et 
historique. Deja I'accueil fait a I'oeuvre par ses premiers lecteurs implique un jugem ent 
de valeur esthetique, porte par d'autres oeuvres lues anterieurement. Cette premiere 
apprehension de I'oeuvre peut ensuite se developper et s'enrichir de generation en 
generation, et va constituer a travers I'histoire une «chaine de receptions)) qui decidera 
de I'importance historique de I'oeuvre et manifestera son rang dans la hierarchic 
esthetique^*.

L'interaction du lecteur et du texte est envisagee par Jauss en termes d'une 

rencontre de I'attendu et de I'inattendu, du familier et de I'inconnu, notions 

qui se definissent selon le lecteur:

Le rapport du texte isole au paradigme, a la serie des textes anterieurs qui constituent le 
genre, s'etablit aussi suivant un processus analogue de creation et de modit'ication 
permanentes d'un horizon d'attente. Le texte nouveau evoque pour le lecteur (ou 
I'auditeur) tout un ensemble d'attente et de regies du jeu avec lesquelles les textes 
anterieurs I'ont familiarise et qui, au til de la lecture, peuvent etre modulees, corrigees, 
modifiees ou simplement reproduites. La modulation et la correction s'inscrivent dans le 
champ a I'interieur duquel evolue 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 I'idee d'un «horizon 

d'attente» a celle des modeles culturels dont parle Cornulier“ : les deux 

notions representent I'attente ou la predisposition 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 defmissent en fonction de lectures

■* Hans Robert Jauss, Pour iine esthetique de la reception, Gallimard, coll. Tel, 1978. Notre citation est 
tiree du premier chapitre («L'histoire de la litterature: un defi a la theorie litteraire») qui dont 
I'originale {«Literaturgeschichie als Provokation») apparait en 1974, chez Suhrkamp Verlag, 
Francfort-sur-le-Main. Pour une etude de la reception du texte, et plus particulierement des rapports 
texte-lecteur, voir Antoine Compagnon. Le D emon de la theorie: litterature et sens commiin. Seuil, 
coll. La C ouleurdes idees, 1998.
V o h  supra p. 18.
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anterieures et, ceci etant, sont des faits essentiellement individuels bien que 

Ton puisse les generaliser d'une epoque a I'autre. Ainsi un lecteur de la 

poesie du s'etonnera peut-etre de la frequence du trimetre 4-4-4

dans la poesie de Hugo, tandis que pour un familier de la poesie du 

siecle le trimetre 4-4-4 fait partie des metres stereotypes, syncretiquement 

reconnaissable hors contexte. II en decoule alors que la notion d'un horizon 

d'attente est inseparable de I'idee de son changement ou de sa 

reconstitution, ce que Jauss appelle l'«ecart esthetique»:

L'ecart entre I'horizon d'attente et I'oeuvre, entre ce que I'experience esthetique 
anterieure offre de familier et le «changement d'horizon» (HorizontM’andel) requis par 
I'accueil de la nouvelle oeuvre determine 1...] le caractere proprement artistique d'une 
CEUvre litteraire: lorsque cette distance diminue 1...], I'oeuvre se rapproche du domaine 
de I'art «culinaire» [qui] 1...] se defmit [. . . ]  precisement par le fait qu'il n'exige aucun 
changement d'horizon, mais comble au contraire parfaitement I'attente suscitee par les 
orientations du gout regnant Si, au contraire, le caractere proprement artistique 
d'une CEuvre se mesure a I'ecart esthetique qui la separe, a son apparition, de I'attente de 
son premier public, il s'ensuit de la que cet ecart, qui, [. . . ]  est eprouve d'abord comme 
source de plaisir ou d'etonnement et de perplexite, peut s'effacer pour les lecteurs 
ulterieurs a mesure que la negativite originelie de I'oeuvre s'est changee en evidence et, 
devenue objet familier de I'attente, s'est integree a son tour a I'horizon de I'experience 
esthetique 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 creant, meme inconsciemment, ce que 

Ton pourrait appeler son propre «seuil metrique» au-dela duquel ses vers ne 

seront plus metriques. On s'approche ici de I'idee de Verluyten qui, 

s'appuyant sur Kiparsky, soutient qu'il existe pour chaque poete un degre 

maximal de complexite (ou de tension) entre la structure metrique (le 

metre) et la structure prosodique (le rythme) de ses vers^^’. Passant d'un 

poete a I'autre, le lecteur doit etre pret a modifier, ne serait-ce que 

legerement, sa predisposition qui s'est basee en partie sur le seuil metrique 

de la demiere oeuvre lue:

Un vers qui depasse le degre maximal de complexite serait, pour le poete en question.

Voir S. Paul Verluyten, «L'analyse de I'alexandrin: metre ou rythme?», dans Le Soiici dcs upparences, 
ed. Marc Dominicy, Editions de i'Universite de Bruxelles, 1989, p. 31-74, (p. 47).
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non-metrique. Les contraintes qui regissent ce degre maximal de complexite admissible 
sont a etablir par le metricien. C'est ce que Kiparsky a fait pour quatre poetes anglais 
[ ...]  qui se differencient par des ecarts parfois tres subtils dans les contraintes qu'ils 
respectent sur le degre de complexite admissible. Ces contraintes varient d'une epoque a 
I'autre (elles evoluent du au siecle), d'un poete a I'autre et meme, dans
certains cas, d'une periode dans la vie d'un poete a I'autre [...] (Verluyen, 1989, p. 47)^'.

Si, dans ces optiques, la lecture apparait comme une suite de 

satisfactions et deceptions de I'attente du lecteur, 11 faut se garder de juger 

negativement ces deceptions 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'experience 
de la vie, c'est "la deception dc I'attente". [...] Ce modele peut sans doute rendre compte 
du " sens createur de I'experience negative dans la vie pratique" (Jauss, 1978, p. 74-75).

Plus que toute autre oeuvre peut-etre de la deuxieme moitie du 

siecle, I'oeuvre verlainienne de^oit I'attente prosodique du lecteur. 

Commen9ons done par examiner en detail en quoi cette oeuvre cle de la 

poesie modeme reste fidele et s'ecarte des normes prosodiques 

contemporaines.

'k'k'k

On trouve une idee comparable chez M allamie: «Tout individu apporte une prosodie, neuve, 
participant de son souffle», dans «Crise de vers» (1895), CEuvres, Bordas, 1992, p. 274.
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SECTION 2: LES METRES

3. -  Les Decasyllabes

-  Et m oi-m em e que fa is - je  en ce  m om ent 
Q ue d 'e s sa y e r  d 'em o n vo ir  I 'equiUhre 

D  'un n om bre a yan t detix  rh yth m es se iilem en t?

V erla in e , 
//. //. EP. p. 854,

3.1 -  Introduction: corriger un desequilibre

Le vers de dix syllabes a une longue et riche histoire remontant au 

siecle ou il fait effet de vers epique par excellence: les ouvrages 

La Vie de Saint Alexis, La Chanson de Roland ainsi que la poesie 

hagiographique I'utilisent tous. Au le decasyllabe est si populaire,

servant les ballades comme les sonnets, qu'on I'appelait le «vers commun». 

Si apres Marot, les poetes de la Pleiade continuent a le preferer pendant la 

Renaissance, le decasyllabe est tres fortement concurrence des le 

siecle par I'alexandrin qui finira par I'emporter au siecle suite aux

changements dans I'orthographie et la standardisation de la langue 

fran9aise. Le decasyllabe survivra pourtant dans la poesie amoureuse et 

egalement dans les oeuvres de La Fontaine ou il est employe en 

heterometrie. Si son renouveau date du XVIII^"’‘̂ siecle quand il apparait 

communement dans des pieces musicales, c'est plutot a partir du XIX'^""'’ 

siecle que le vers de dix syllabes trouve a nouveau droit de cite dans la 

poesie lyrique: Lamartine et Hugo s'en servent et leur exemple sera suivi
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par Baudelaire qui choisit le decasyllabe comme le metre des quatre 

poemes du cycle des «Fant6mes» dans Les Fleurs du mal. Mais c'est Alfred 

de Musset qui I'a prise le plus au cours de la premiere moitie du le

decasyllabe s'emploie chez lui, souvent en heterometrie comme dans 

«Silvia» ou la deuxieme moitie de «La Nuit de decembre». Si, au 

siecle, Valery essaie de «porter le Dix a la puissance du Douze»' en 

composant en decasyllabes le veritable tour de force que constitue «Le 

Cimetiere marin». Ceci est sans doute grace a I'exemple et a I'influence de 

Verlaine qui a choisi ce metre pour certains de ses poemes les plus connus, 

notamment «Promenade sentimentale», «Resignation» et «Clair de lune». 

En fait, le decasyllabe se retrouve dans tous les recueils verlainiens sauf 

deux, a savoir Elegies et Chair . Malgre cette frequence du vers dans 

I'ceuvre verlainienne, il faut constater que le decasyllabe a ete plutot neglige 

par les critiques qui se sont davantage preoccupes d'autres metres dont 

I'alexandrin et les impairs. L'heure est done venue de corriger ce 

desequilibre et d'expliquer I'attrait verlainien pour ce vers qui «loin apres 

I'alexandrin, et pas tres loin apres I'octosyllabe, [constitue] le metre le plus 

cultive par le poete»^.

On compte cent douze poemes dans I'oeuvre verlainienne ou le 

decasyllabe a un role a jouer: souvent il constitue I'unique metre du poeme; 

d'autres fois, il est «co-metre» et partage le poeme avec un autre metre, 

souvent un vers de six ou de quatre syllabes; parfois encore, il apparait 

irregulierement et quelquefois, meme s'il n'est pas strictement present, on 

I'entend dans I'alliance des metres choisie par le poete. Qui ne songe au 

decasyllabe en lisant les vers cite ci-dessous qui, en faisant alterner des 

mesures de six et de quatre syllabes, reprennent la structure interne du 

decasyllabe 6-4?

' Cite par Michele Aquien, La Versification. P.U.F., coll. Que sais-je?, 1990, quatriem e edition 
corrigee, 1998, p. 29.

■ Notre Appendice I presente la repartition des decasyllabes dans I'oeuvre verlainienne.
■’ Claude Cuenot, Le Style de Paul Verlaine, C.D.U., 1963, p. 378.
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II a trop d'uniformes! 6
Eux, les Romans 4

Ils mettent trop de formes 6
Et de romans 4

(v. 9-12, «Rastas», /, p. 937).

*

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

Des son premier recueil public, Poemes saturniens, Verlaine affiche une 

predilection particuliere pour un decasyllabc qui est rclativement peu 

represcnte dans la tradition -  le 5-5. Meme parmi ses devanciers qui 

remcttent le decasyllabe a la mode au XIX®"’® siecle, le 5-5 est I'exception 

plutot que la regie -  le cycle des Fantomes de Baudelaire le confirme: sur 

un ensemble de cinquante-six vers, un seul est franchement 5-5. Appele un 

peu derisoirement «taratantara» par Bonaventure des Periers, le 5-5 est 

depuis longtemps un «metre a eviter»^ dans la poesie serieuse; son emploi 

est toutefois accepte dans les chansons legeres et les poesies populaires. 

L'on ne s'etonnera pas done de voir Verlaine adopter le 5-5 dans un poeme 

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

Soit! le grandiose echappe a ma dent 5-5
Mais, fi de I'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.l 1-14, ((Resignation)), PS, p. 61).

II serait toutefois errone d'identifier obligatoirement le taratantara a une 

poesie populaire, du moins pour ce qui est de la poesie de Verlaine: comme 

on le voit dans le poeme suivant, le 5-5 peut aussi remplir des fins 

descriptives et lyriques:

Selon Jean-Stephane Chaussivert, ((Esthetique du taratantara verlainien)). Revue des sciences 
humaines. 1970, juillet-septem bre, p. 40 L ie taratantara est soumis a une «loi de I'excIusion» dans la 
poesie serieuse.
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Le couchant dardait ses rayons supremes 5-5
Et le vent ber^ait les nenuphars blemes; 5-5
Les grands nenuphars, 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'etang, parmi la saulaie 5-5
Oil la brume vague evoquait un grand 5-5
Fantome laiteux se desesperant (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 I'epais linceul 5-5
Des tenebres vint noyer les supremes 5-5 / (3
Rayons du couchant dans ses ondes blemes 5-5
Et des nenuphars, parmi les roseaux. 5-5

Des grands nenuphars sur les calmes eaux. 5-5

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

Par sa symetrie, le 5-5 impose au vers un rythme monotone, tres apte non 

seulem ent a creer une atmosphere de tristesse et de solitude, com me dans le 

poem e que nous venons de lire, mais egalement a etablir des parallelismes 

et a faire ressortir soit des repetitions, soit des elements contrastants, 

com m e dans les vers suivants:

J'ai depuis un an le printemps dans I'ame 5-5
Et le vert retour du doux floreal. 5-5
Ainsi qu'une flam m e  entoure \xm flamme. 5-5
Met de Videal sur mon ideal. 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 bonne 5-5
Et tous mes espoirs ont enfm leur tour. 5-5

Que vienne I'ete que viennent encore 5-5
L'automne et I'hiver! Et chaque saison 5-5
Me sera charmante, 6 Toi que decore 5-5
Cette fantaisie et cette raison! 5-5

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

II apparait clairement alors que le decasyllabe 5-5 se prete tres facilement 

aux rimes leonines qui peuvent creer des suites de vers tres m elodieuses et
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musicales. Jean-Stephane Chaussivert signale que dans cette version du 

decasyllabe «l'unite devient I'hemistiche, qui n'est depasse qu'en fin de vers 

(jamais a I'interieur), et [que] ce depassement accompagne et rythme le 

debordement de la joie»^. L'equilibre d'un schema base sur la repetition 

d'une mesure pentasyllabique se remarque d'ailleurs non seulement au 

niveau du rythme, mais aussi par la graphic: nombreuses sont les marques 

de ponctuation separant clairement pour I'oeil les deux hemistiches.

Le revers de ce «retrecissement» du vers est que le decasyllabe 

devient moins capable de nuancer les expressions: on assiste souvent a une 

certaine simplification des propos, tres evidente dans ces vers d'«Optima» 

qui ne lient que deux substantifs:

La simplicite dans la verite; 5-5
La sincerite dans I'humilite; 5-5
L'humble austerite dans I'obscurite; 5-5

(v. 4-6, «Optima», PD, p. 1016).

C'est sans doute pour cette raison qu'on a pu considere le decasyllabe 

comme un «vers plus etrique» (Cuenot, 1963, p. 378) que I'alexandrin. 

Chaussivert (1973, p. 43) suggere que la simplicite tbrmelle de ce type de 5-5 

foumit au poete une structure ideale pour I'expression d'emotions peu 

developpees.

Cette cadence simple, trop egale pour I'expression de sentiments subtils, pour la 
confidence intime, convient a I'expression de la jo ie sans probleme, sans reserve, sans 
retenue.

Si dans les exemples que nous venons de considerer, la cesure 

mediane est clairement marquee dans le 5-5 au niveau de la ponctuation et 

de la syntaxe, cela est loin d'etre 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-Stephane Chaussivert, L'Art verlainien dans La Bonne Chanson, Nizet, 1973, p. 43.
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Et sa voix montait dans les paradis 
De la symphonie immense des reves 
[ ■ • • ]

Et. tel qu'un bambou flexible, son flanc 
Se tordait, faisant saillir son sein blanc: 
Un &lair partait. Sa jambe de marbre

5 -5 /(3 -2 )-5
5-5

5-5
5-5 / tension 7-3

5-5 / tension 7-3

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

La difference entre les premier et deuxieme vers de «Marco» est claire: 

tandis que la cesure mediane est etayee aux niveaux de la ponctuation et de 

la syntaxe dans le premier vers, dans le second par contre, la cesure 

cinquieme brise I'unite du syntagme grammatical «voir ses yeux». La 

separation metrique du verbe et de son objet cree une tension metre-syntaxe 

considerable du fait que le verbe transitif est laisse en suspens en fm de 

premiere mesure et ainsi I'attente de son objet est d'autant plus marquee. 

Telle est la force de cette tension qu'on pourrait dire avec assurance que, 

presente dans un autre contexte metrique, ce meme vers aurait une structure 

metrique differente: si par exemple on etait en contexte de decasyllabes 4- 

6, il serait tout a fait acceptable d'admettre dans ce cas une accentuation 

metrique du terme «pour».

II en va de meme pour le vers 32 du meme poeme: «Se tordait, faisant 

saillir son sein blanc». L'alliance des deux mesures cinq-syllabiques separe 

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 cesure est 

remise en question par I'effet combine d'un enjambement et d'une marque 

de ponctuation au debut du vers.

Les vers 14 et 30, eux, presentent un phenomene frequent dans 

I'ceuvre verlainienne: la separation par la cesure d'un nom et de son adjectif, 

structure que nous designerons 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, I'arrivee inattendue de I'adjectif en 

tete de la deuxieme mesure est un moyen tres efficace de faire ressortir un 

terme qui est depourvu d'accent metrique. Encore une fois, ces structures
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attenuent la marque de la cesure et parfois meme travaillent a la cacher. 

N ous avons un effet similaire dans le metre fondamental du decasyllabe ou 

Ton trouve meme un auxiliaire suspendu a I'hemistiche:

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

En relevant la forte proportion de vers taratantaras ou la cesure 

cinquieme, tres peu etayee au niveau de la syntaxe et de la grammaire, est 

sujette a une tension importante, Chaussivert (1970, p. 405-406) propose 

com me typiquement verlainien la «brisure» de metres traditionnels:

Dans les poemes en taratantara de Musset, Gautier, Leconte de Lisle, Tardieu, la 
proportion des decasyllabes otj I'arret apres la cinquieme syllabe est nettement marquee, 
est egale 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 superieure a 
90% (BC XXIII). [...] C'est une des techniques constantes de Verlaine que d'operer des 
«brisures» a I'interieur des cadres traditionnels du vers et du poeme, et il sera amene a la 
relever a chaque fois qu'il devra se situer par rapport aux vers-libristes.

Jacques Borel (preface aux RP, CEC /, p. 186), quant a lui, voit dans la fa^on de 

briser le 5-5 une maniere d'eviter I'eloquence facile et de «dejouer le 

discours»:

II est curieux de voir comment Verlaine cherche [...] a eviter ou a masquer la 
rhetorique: 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 decasyllabe est souvent a peine 
reconnaissable, c'est que, en osant presque partout la cesure 5-5, le poete I'altere, en 
bouleverse le mouvement habituel, le ramene avec ambigui'te au rythme brise du vers de 
cinq syllabes qui est celui de la huitieme ariette. Ainsi y ajoute-t-il une espece de 
boiterie singuliere qui dejoue le discours, si pres parfois pourtant de reparaitre 
ouvertement, elude le recit lineaire pourtant si facilement reconstituable. Ce detour 
n'empeche pas le poeme 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: I'homnie et I'amvre, 
Hatier-Boivin, 1953, p. 99: «Verlaine a ecrit ce poem e [B irds in the Night] en decasyllabes, mais 
plutot que les cesures 4 -6  et 6-4 , il a le plus souvent em ploye la cesure 5-5, tout a fait inhabituelle, et 
qui fait de chacun de ces decasyllabes un couple de vers de cinq syllabes. Rythme impair done, et 
com m e brise, com m e lasse. Reproches sans eclat, chagrin sans espoir. Poesie degagee de toute 
rhetorique. toute diaphane, pure spiritualite.»

Et couronner vos conquetes d'un coup 
Par ce soufflet a la memoire humaine:
Dieu ne nous a / /  revele rien du tout
Car nous disons qu'il n'est que I'ombre vaine,

4-6
4-6
4-6
4-6
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Poursuivons les releves statistiques en indiquant qua Ton pourrait estimer a 

seulement 20% tout au plus la proportion des poemes verlainiens en 

decasyllabes ou le taratantara constitue I'unique metre: le 5-5 se trouve tres 

souvent accompagne 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 citees ci-dessous, 

Verlaine semble ignorer la «loi de I'unicite du scheme metrique» 

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

Mon amour qui n'est plus que souvenance, 6-4 / 5-5?
Quoique sous vos coups 11 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. 4 1 -44, «B irds in the N ight», RP, p. 203).

La mechancete, I'obstination, 5-5
Un peu le vice et beaucoup I'option 4-6
Pour etre plus folle, sur ma parole! 5-5
Que ma folie a moi deja si folle. 4-6 / 6-4

( V .  13-16, XII, C iPf,  p. 718).

L'apparente regularite de I'occurrence des 5-5 en structure embrassee ou 

croisee dans ces strophes ne devrait pas dissimuler I'aspect innovateur du 

procede revolutionnaire. 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 exometrique, les 5-5 cites ne pourraient pas constituer des vers 

metriques, la mesure de cinq syllabes etant totalement differente a I'oreille 

de celles de quatre ou de six syllabes. Rappelons que theoriquement suite a 

la «loi des huit syllabes», le decasyllabe 4-6 ou 6-4 est seulement deux fois 

plus long que le pentasyllabe: ce fait n'est pas saisissable ou perceptible 

pour I'oreille. Verlaine s'exerce pourtant, et cela des les premiers recueils, a 

nous habituer a associer ces trois mesures si differentes en presentant des 

decasyllabes 4-6 et 6-4 alternes 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, «Serenade», PS, p. 80).

Ces strophes sont de structure metrique beaucoup moins «resserree» 

que celles proposees ci-dessous ou, grace a la regularite de la cesure- 

cinquieme dans les decasyllabes, le lien entre les vers de dix et cinq 

syllabes est facilement saisissable. Le poete souligne encore plus 

I'importance de la mesure de cinq syllabes en faisant reference dans la 

premiere des strophes a la «forme de cinq»:

La lune plaquait ses teintes de zinc 5-5
Par angles obtus. 5

Des bouts de fumee en forme de cinq 5-5
Sortaient drus et noirs des hauts toits pointus. 5-5

Le ciel etait gris. La bise pleurait 5-5
Ainsi qu'un basson. 5

Au loin, un matou frileux et discret 5-5
Miaulait d'etrange et grele fa9on. 5-5

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

L'emploi verlainien du taratantara est, pourrait-on dire, revolutionnaire a 

plusieurs niveaux: d'un vers qui n'avait droit de cite que dans les pieces 

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

 ̂ Pour signaler que la variete metrique du decasyilabe constituait un de ses fils de recherche, Verlaine 
precedera i'edition originate (1874) de «Birds in the N ight», poem e oil le 5-5 domine, d'une epigraphe 
qui n'est autre que la premiere strophe du troisiem e poem e de La Bonne C hanson  dont ies vers se 
scandent, non pas 5-5, mais 4-6 et 6-4:

En robe grise et verte avec des ruches, 6-4 /  4-6
Un jo u r  de ju in  q u c j 'e ta is  soucieux, 4-6
Elle apparut sourian te  a  mes yeux 4-6
Q ui I'adniiraient sans redouter d 'em buches; 4-6
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• • •  8 *I'emploi ne pourra plus etre qualifie d'«inhabituel» ; en I'investissant d'une

variete rythmique inattendue et en attenuant la marque cesurale, Verlaine 

sauve le vers de la regularite monotone et inhib itrice de la succession des 

mesures de cinq syllabes avec un seul accent; fmalement, et c'est peut-etre 

I'innovation la plus hardie, Verlaine en fa it un metre qui n'est plus 

condamne a sa propre compagnie -  c'est desormais un metre «associatif» 

qui se trouve mele aux metres etablis et codifies du decasyllabe, a savoir le 

4-6 et le 6-4.

*

3.3 — Autres bouleversements du decasyllabe traditionnel: emergence

d'un decasyllabe ternaire

Une consultation rapide d'un echantillon representatif des poemes ecrits en 

decasyllabes a travers les siecles confirmeront le statut de metre 

d'accompagnement du 6-4. Comme I'a signale Cornulier, c'est le 4-6 qui est 

le metre fondamental et, par consequent, 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 difference du 6-4 qui, lui, «faible», ne se trouve qu'en 

association avec des 4-6. Chez Verlaine pourtant, on n'a pas I'impression 

que le 6-4 constitue un metre annexe ou secondaire: bien qu'on ne trouve 

pas un seul poeme tout en 6-4, ils apparaissent neanmoins beaucoup plus 

frequemment que ne le dictait la tradition. Grace a ces exercices 

heterometriques, Verlaine habitue notre oreille au rythme d'une mesure 

hexasyllabique suivie d'une quatre-syllabique: le poeme «Rasta» dont nous 

citons une strophe ci-dessus est compose de quatrains 6/4/6Z4. Dans I'oeuvre 

verlainienne, on trouve egalement 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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II a raison le vieux, car voyez done 
Comme est joli toujours le paysage

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

4-6 / 6-4 
4-6 / 6-4

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

(v. 4, uPer Arnica Silentimy, P, p. 487)

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

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

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

4-6
6-4

(v. 3 3 -3 4 ,1, X I I . .S', p. 252, nos italiques),

Comme on le voit dans le dernier exemple cite, ou un mot a lui seul remplit 

tout I'espace de six syllabes, le poete prend souvent des mesures 

exceptionnelles pour assurer I'unite metrique d'un segment iiexasyllabique. 

Ces mots, nous les appellerons des mots-hemistiches (MH).

Ces phenomenes ne sont pas en eux-memes revolutionnaires: il ne 

s'agit que de tendances qui exigent une certaine readaptation de I'attente du 

lecteur. Mais on ne saurait en dire autant de I'apparition de la «mesure» 3-7 

ou 7-3 qui, elle, propose un vers de structure tres instable et inusite dans la 

tradition. A vrai dire, les 3-7 ou 7-3 sont peu nombreux dans I'ensemble de 

I'oeuvre, certains d'entre eux ne constituant que des options de scansion qui 

peuvent en realite etre ecartees par reference au contexte. Prenons par 

exemple la strophe suivant et pretons une attention particuliere au 

deuxieme 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 bapteme, 4-6
Puis ce fut tout, 6 douleur des douieurs! 4-6

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

Scander en 3-7 peut bien constituer une option ici, mais, en verite, c'est la 

mesure la moins probable. La decision finale semble se reduire au choix de 

la mesure d'accompagnement 6-4 ou de la mesure fondamentale 4-6. Celle-
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la creerait, par la separation de I'unite verbale «voulait // suivre», une 

tension metre-syntaxe a laquelle nous sommes habituee chez Verlaine; en 

outre, on note que le premier vers du poeme «Si tu ne mourus pas // entre 

mes bras» propose la meme segmentation, autrement dit le contexte 

metrique etaye cette possibilite. D'autre part, on peut insister sur le 4-6, 

mais seulement apres avoir considere le 3-7, puisque la quatrieme syllabe 

est atone et, par consequent, n'est que tres exceptionnellement porteuse 

d'accent. Sachant qu'il est evidemment plus important de garder une mesure 

sure plutot que d'opter pour un schema inedit, on pourrait admettre ici une 

coupe lyrique (notee: ') et par la proposer la mesure la plus representee 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 metrique immediat est des plus suggestifs et 

ecarte les possibilites de scander en 6-4 ou 5-5:

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

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

II est toutefois d'autres cas ou il faut considerer plus serieusement une 

scansion contenant une «mesure» de sept syllabes:

Princes et rois «gardes de toute offense», 4-6
Ai-je dit, I'un de ces m iliciens, 3-7?
Qu'a leurs santes boivent I'eau de Jouvence 4-6
Les chers, les bons, les braves Pamassiens. 4-6

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

Je crois ce que I'Eglise catholique 6-4 / 4-6
M'enseigna des I'age d'entendement 3-7?
1- - ]
En la vie eternelle. 3-7

Voeu supreme.

( V .  1-2, 18, «C > et/o» , Z./, p. 7 4 2 ).
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Ghil est un imbecile. Moreas
N'en est foutre pas un, lui, mais, helas!

7-3?
7-3?

(v. 1-2, «Conseils», /, p. 910).

Le deuxieme vers du poeme de Dedicaces cite plus haut presente un 

exemple interessant: le 4-6 est improbable, malgre le contexte metrique, 

puisque «l'un», terme plutot negligeable du point de vue semantique, ne 

merite pas une forte accentuation; une scansion en 6-4, quant a elle, n'est 

pas evidente, du moins a I'occasion d'une premiere lecture, et ceci toujours 

parce que nous evitons I'accent sur «l'un». Pourtant, aucune des deux 

scansions 4-6 et 6-4 n'est impossible -  rappelons que c'est une 

caracteristique de la poesie verlainienne que d'accentuer et de mettre en 

position de proeminence 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 

marque 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'etre remplacee par une autre forme plus stable.

C'est egalement en raison de la pression syntaxique que Ton est tente 

d'opter pour une mesure trisyllabique au debut du deuxieme vers de 

«Credo». II est indeniable que le terme «M'enseigna» est tout au moins 

rythmiquement accentue puisqu'il s'agit d'un rejet et, en tant que tel, son 

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

 ̂ O n  connait tous le vers celebre de la troisieme strophe de «Chanson d 'automne» ou I'article defini 
feminin se trouve en position de rime:

lit je  m 'en vais 
Au vent niauvais 

QuI m 'em porte 
dela.

Pareil a la 
Keuille m orte

( V .  13-18. nos italiques).

Allleurs, il est com m un de voir des prepositions tels que  «avec», «comm e», «de», eic., en fin 
d'hemistiche ou de vers.
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autre possibilite a nos yeux serait une scansion 5-5, infinim ent preferable 

du point de vue de la stabilite interne, mais encore une fois pas tres 

evidente a I'occasion d'une premiere lecture. La situation se complique 

d'ailleurs quand on en vient au dernier vers qui est litteralement brise par le 

procede de la stichomythie. Ce vers, qui isole le «Voeu supreme» final de 

maniere a sonner comme un «Amen» a la fin  d'une priere, met en sail lie le 

role particulier de l'«e» muet dans la versification franQaise: si les d ix 

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 metrique la 

discontinuite syntaxique et typographique evidente du vers et eviterait 

I'isolement brutal dans I'espace d'un «e» final non-elidable. Certes, il est 

possible de prendre le contre-pied et dire que \'«e» muet isole remplirait 

assez dramatiquement et visiblement sa fonction de «ciment» ou de lien 

entre les deux mesures. Ce qui est certain, c'est que la possibilite d'un 7-3 

en fin  de poeme peut nous amener a favoriser, par effet de chiasme, un 3-7 

au debut de poeme. La decision 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 detail, presente toutefois la possibilite d'un support metrique 

contextuel: il est en effet plus facile, dans un vers donne, de proposer une 

coupe atypique et meme desequilibrante quand le vers suivant ou precedent 

offre la meme possibilite d'interpretation.

La presence d'un schema 3-7 ou 7-3 est une interpretation valable car, 

Verlaine nous y a deja sensibilise en proposant, des ses premieres poesies, 

des vers ou la possibilite d'une cesure apres la quatrieme, cinquieme ou 

sixieme syllabe est pratiquement nulle'*^

II nous semble pourtant que la possibilite d'une scansion 5-5 du vers «Qui melancoliquement coule 
aupres» n'est pas a ecarter sans consideration. Rappeions que les mots longs la deuxieme syllabe avant 
la tonique (c'est-a-dire I'antipenultieme) est susceptible de porter un accent rythmique appele «contre- 
tonique»; il ne serait pas alors impensable de faire coincider I'accent metrique de tin d'hemistiche et 
cet accent tonique qui, dans «melancoliquement» porte sur la syllabe indiquee: melancol -  I -
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Qui melancoliquement coule aupres, 7-3

(v. 6, «Le R oss igno l» ,  PS,  p. 74).

Ailleurs, il nous taquine avec des mots composes enjambant la cesure de 

sorte que les scansions 4-6 et 7-3 sont toutes les deux possibles, mais 

aucune n'est entierement satisfaisante:

Oil les bateaux-omnibus et les trains 

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

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

moins pertinent a cet egard:

Moi, je  dirai les atours 7
Des amours 3

Et des Graces sadinettes 7
Et feral naitre en ton coeur 7

Le bonheur 3
En te sonnant mes sornettes. 7

(v. 19-24, « lm ite  de Catulle , l», PV,  p. 12).

L'unique cas dans I'oeuvre verlainienne ou Ton peut avancer avec 

serieux I'idee d'un 3-7 metrique est dans les premiers et derniers vers des 

tercets suivants du poeme I de la deuxieme section de Sagesse:

0  mon Dieu. vous m'avez blesse d'amour 3-7?
Et la blessure est encore vibrante. 4-6
0  mon Dieu, vous m'avez blesse d'amour. 3-7?

0  mon Dieu, votre crainte m'a frappe 3-7?
Et la brulure est encore la qui tonne. 4-6
0  mon Dieu, votre crainte m'a frappe. 3-7?

0  mon Dieu, j'ai connu que tout est vil 3-7?
Et votre gloire en moi s'est installee. 4-6
0  mon Dieu, j'ai connu que tout est vil. 3-7?

(v. 1-9, II, l ,S ,  p. 264) .

quement. C ela  donnerait une scans ion  en taratantara du vers: «Qui m elancoli  -  quem ent coule  aupres»  
(5 -5).  Pour une definition plus deta iiiee  du concep t  ainsi qu'une d iscuss ion  de son role dans le vers, le 
lecteur consultera a vec  profit M azaleyrat, (1990 / 1965, p. 136-140) et aussi  Aquien (1993. p 41), article  
«accent>>.
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On ne saurait pretendre que la scansion 3-7 ne soit pas evidente ici: non 

seulement correspond-elle au rythme syntaxique, mais de plus I'effet de 

desequilibre provoque par un segment metrique de sept syllabes — qui 

constitue I'argument le plus fort contre la scansion 3-7 -  est ici au contraire 

amplement contrebalance par le support metrique contextuel disponible. 

Neanmoins, 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 presentons en resume quelques aspects de 

leur argument, formule ici par Cornulier:

Le rythme dominant du poeme est la forme classique 4-6, et la recurrence de la forme 3-
7 n'est ici qu'une consequence de la repetition de I'invocation initiale « 0  man Dieu»,
alors que c'est une caracteristique generale de la metrique litteraire que de presenter des
periodicites ou des equivalences de forme qui ne soient pas uniquement des
consequences du sens («arbitraire metrique») [...] / [L]e vers «() man Dieii. votre
crainte m'a frappe» peut s'interpreter comme rythme en 6-4, en association reguliere
avec la division semantique: « 0  man Dieu, votre crainte -  m'a frappe», oil «m'a
frappe» constitue un hemistiche coherent. Et retroactivement la plausibilite contextuelle
de cette interpretation peut nous conduire a privilegier, pour le vers initial, si surprenant

^  12 d'abord, la division semantique: « 0  man Dieu. vous m'avez -  hlesse d ’amour)) .

Quoi qu'il en soit, il est sur que Verlaine a atteint son but: defier les 

anciennes certitudes structurales du decasyllabe 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 momentanement sembler pertinent, et que nous considerons 

maintenant. Lisons a titre d'exemple le troisieme des vers cites ci-dessous:

Je presse alors tout mon corps goulument, 4-6
Toute sa chair contre mon corps d'athlete 4-6
Qui se hande et s'am ollitpar moment, 3-7 / 7-3

" N ous voyons toutefois dans les premier et troisiem e vers du douziem e tercet deux autres possibilites 
de scander 3-7:

Helas! V ous, Dieu d'otTrande et de pardon, 3-7?
Q uel est le puits de m on ingratitude. 4-6
Helas! Vous. D ieu d 'ofl'rande et de pardon. 3-7?

( V .  23-25).

Cornuiier, «Pour lire Verlaine: petit essai d'analyse du 4-6», L'Ecole des le ltres, n” 14, 1995-1996, p. 
101 et 108.



Heureux du triomphe et de la defaite 5-5
En ce conflit du coeur et de la tete. 4-6

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

Encore une fois, a defaut de pouvoir couper apres la quatrieme, la 

cinquieme ou la sixieme syllabe, on pourrait suggerer une interpretation en 

3-7 ou 7-3. La rivalite entre les troisieme et septieme syllabes, toutes les 

deux dignes d'accentuation, cree toutefois une mesure de sept syllabes tres 

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 I'instabilite 

rythmique inherente 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 presentes a I'esprit du point de vue culturel.

Compte tenu de ces faits, on pourrait proposer une scansion (3-4)-3, 

ou les parentheses aident a traduire le fait que I'accent rythmique de relais 

est porte par la troisieme syllabe et I'accent metrique de fin d'hemistiche par 

la septieme syllabe. La possibilite d'une scansion 3-(4-3) n'est pas a ecarter 

non plus et montre clairement que la rivalite entre les troisieme et septieme 

syllabes intervient jusqu'au niveau metrique et que I'idee de scander le vers 

en binaire, meme avec un fort accent de support, n'est peut-etre pas tres 

utile. Autrement dit, dans le decasyllabe, le segment metrique de sept 

syllabes peut etre l'«accoucheur» d'une structure metriquement ternaire, en 

I'occurrence 3-4-3. Nombreux sont les indices de style ou de sens qui 

peuvent etayer la possibilite de scander en temaire. Considerons le cas des 

vers suivants:

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

(v. 5, «La Derniere Fete galante», P,  p. 508, nos italiques).

Vous etes laids, mol compris, au dela 4-6 / 4-(3-3)
De toute expression, et betes, moi 6-4
Compris, comme il n'est p a s  per  mis: c'est la  3-5-2? / 2-4-4? / 2-6-2?
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Pire peine a mon coeur et a mon emoi

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

6-4 /  (3- 3)-4

Proteges encontre le monde, aussi 
Centre moi-meme: 6 trop, que trop rapides 
Delices! Conjugal, ce vceu tien! Si

5-5 /  5- (3-2 )
4-6
2 -4 -4? /  (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 cite de «Quatorzain pour tous» est

evidemment temaire: la triple occurrence d'une virgule et du terme «nul»

est tres suggestive et sert a conferer une pertinence metrique a ce schema.

Ce fut une structure rythmique similaire qui a facilite I'apparition de
1I'alexandrin romantique . Meme si Ton fmit par lui preferer la structure 

binaire (3-4)-3, I'essentiel est que les indices de ponctuation et de syntaxe 

soient suffisamment forts pour suggerer et soutenir un trimetre 3-4-3.

Le vers 7 du meme poeme «Compris, comme il n'est pas permis: c'est 

la» fait ressortir, quant a lui, le role parfois determinant de la ponctuation 

dans la scansion metrique. On notera plus particulierement I'effet tres 

puissant que produit la coupure des deux points qui apparaissent a la fm du 

vers. Et pourtant, c'est plutot I'effet des enjambements en debut et en fm de 

vers qui suggere la plausibilite d'une scansion ternaire. Observons que 

I'enjambement perturbe le rythme attendu du decasyllabe en rendant encore 

plus sensibles les divisions syntaxiques et grammaticales du vers. 

Curieusement, nous nous trouvons ici devant un vers dont le segment 

median est syntaxiquement et semantiquement le plus uni; en plus, le mot a
• • • 1 4la rime constitue un proclitique , normalement inaccentue puisque 

semantiquement negligeable, fait qui affaiblit la rime, deja concurrencee

Voir supra, p 28-29.
On lit (p. 243) dans le «Glossaire» de Cornulier, 1995. les definitions suivantes: «Traditionnellement. 
un mot dit ctilique, dans une iangue accentuelle, est un mot dont on considere qu'il ne peut pas former 
a lui seui une unite d'accentuation, mais qui doit s'integrer, en quelque sorte comme satellite, a une 
unite grammaticale plus vaste qui est, elle, globalement, une unite d'accentuation. [.. .]  Plus 
precisement. le clitique /e  est dit proclitique  dans j e  savais, o iije  precede sa base savais, et enclitique  
dans savais-je, oil il la suit.»
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par les homophonies interieures hant «compris» et «permis», ou a part la 

«rime» en «is», on compte trois phonemes commun: /m/, /p /e t /R/. Si Ton 

decide de renforcer la rime en fin de vers et d'attenuer les echos phoniques 

interieurs, on pourrait scander le vers 2-4-4 ou 3-5-2. La premiere 

possibilite 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 la». La deuxieme 

option masque, elle aussi, la rime interieure en accentuant un mot-outil, 

phenomene commun dans la poesie de Verlaine, mais elle a le merite de 

conferer une pertinence metrique au rythme disloque provoque par 

I'enjambement vers la fin du vers; «Compris, comme -  il n'est pas perww: -  

c'est la». La scansion la moins probable serait, pour nous, celle suggeree 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 

stabilite structurale et contrer ou attenuer, dans la mesure du possible, 

I'effet de tout element qui risque de defaire I'unite du vers. En posant 

I'existence d'un hemistiche intercalaire entoure de deux segments metriques 

comptant seulement deux syllabes, la scansion 2-6-2 donnerait I'imprimatur 

metrique a des bouleversements rythmiques ainsi qu'aux effet de 

desequilibre, de desagregation et d'effritement.

Le rythme du vers -  «Delices! Conjugal, ce vceu tien! Si» -  cite plus 

haut est egalement bouleverse par des enjambements violents: la force du 

contre-rejet en fin de vers est d'autant plus puissante qu'elle marque non 

seulement le depassement de la limite de la fin de vers, mais egalement et 

surtout celui de la fin de strophe. La 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'etait le 

cas deja dans le vers de Dedicaces, la puissance du lien rimique fonde sur 

deux homophonies C + V est affaiblie par le fait que le mot en position de 

rime est concurrence 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 pretentions a un accent metrique; le fait qu'il 

precede directement ie mot a la rime rend encore problematique la situation 

accentuelle du terme «Si», puisqu'il est tres difficile du point de vue de la 

realisation phonique de prononcer deux accents de suite. Meme s'il ne 

pouvait etre 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 

representer les irregularites notees et proposer un segment metrique final de 

quatre syllabes. Un parallele existe avec le debut du vers ou «Delices! 

Conjugal)) compte six syllabes, mais la force de I'enjambement est telle 

qu'elle reussit a masquer ici encore la presence d'une mesure 

conventionnelle, a savoir celle de six syllabes. Ayant tout cela a I'esprit, 

nous proposons done de scander le vers en 2-4-4 ou peut-etre (2-4)-4 afm 

de faire ressortir encore plus clairement la regularite d'une coupe metrique 

apres la sixieme syllabe.

Le dernier exemple a considerer presente de nombreuses similarites 

avec le vers de Dans les limbes que nous venons d'analyser;

Des vertus surerogatoires, la 
Prudence humaine,

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

( V .  65-68, IX, 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 eclipse par le terme 

«surerogatoire)>, dont I'etrangete et la longueur attirent en priorite notre 

attention. En plus, on note qu'il s'agit d'un MC (mot-cesure) qui infirme la 

possibilite d'une cesure non seulement quatrieme, mais egalement 

cinquieme et sixieme. La difficulte 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-metre de la strophe -  et que cette «mise en attento) du
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decasyllabe suivant affaiblit encore plus I'influence metrique du contexte. 

L'importance de la rime est fondamentale dans ce vers: le rythme interne du 

decasyllabe etant profondement altere et les mesures internes 

desequilibrees 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; plutot il convient de proposer une scansion en 3-5-2, 

etoffant par la la demiere mesure.

II devient alors tres clair que I'enjambement peut alterer negativement 

la structure metrique du vers jusqu'au point ou une simple denotation en 

chiffres et tirets ne peut traduire fidelement les perturbations rythmiques ou 

metriques du vers. Par exemple, en scandant les deux demiers vers, nous 

avons envisage la possibilite dans les deux cas d'un schema 2-4-4, mais 

I'apparente regularite d'une coupe-sixieme suggeree par la representation 

numerique de la scansion est loin d'etre saisissable par I'oreille. S'il est vrai 

que I'enjambement peut relancer une nouvelle dynamique rythmique dans 

le vers, c'est souvent au prix d'une destabilisation de la mesure prevue et 

attendue; parfois meme il mene a une remise en question des regies 

fondatrices de la prosodie fran9aise traditionnelle. Mises en lumiere dans la 

citation suivante de Mazaleyrat (1990 / 1965, p. 130), les incertitudes nees de 

I'emploi d'enjambements particulierement forts, parfois appeles 

«anarchiques»'^, expliquent eventuellement I'attrait irresistible que 

renferme le procure pour Verlaine:

En fait, sous I'apparence du maximum de nature!, I'enjambement introduit dans le vers 
le maximum d'artifice, par le placage sur les structures metriques de structures 
linguistiques qui ne s'y adaptent que malaisement. C'est pourquoi il est par nature un 
phenomene amhigu et instable  (N os italiques).

*

V oir I'article de D ominique G odet,  «A propos de quelques enjam bem ents  anarch iques» , I'ersanls, n° 
9. 1986, p. 61-75.
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3.4 -  Affaiblissement et non-determination du contexte metrique

L'emergence de decasyllabes mesures en temaire ainsi que la recurrence de 

suites syllabiques, dont la realisation sonore n'est nullement indicatrice de 

la somme theorique dix, posent d'importantes questions pour toute 

perspective exometrique du vers. Nous consacrerons done ces dernieres 

pages sur le decasyllabe verlainien a un echantillon representatif des 

problemes crees par des vers, des strophes, voire des poemes metriquement 

irreguliers.

Une des consequences des innovations prosodiques de Verlaine est la 

neutralisation ou du moins Vaffaiblissement de la pression du contexte 

metrique: les metres ternaires et les metres desequilibres comme le 3-7 ne 

trouvent que tres rarement un support contextuel, et comme nous en 

jugerons en lisant le poeme «Guitare» date d'aout 1887, il est parfois 

impossible pour certains vers de choisir defmitivement entre des 

structurations conventionnelles et codit'iees, tant la pression du contexte 

metrique est non determinante:

Le pauvre du chemin creux chante et parle 6-4 M O /(2 -5 )-3
II dit: «Mon nom est Pierre et non pas Charle, 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 etait telle.) 6-4
Nous nous mariames au vieux cure. 5-5 / 6'-4
On eut tout ce qu'on avait espere. 5-5 /2 -(5 -3 )
Jusqu'a I'enfant qu'on m'a dit vivre encore. 4-6
Mais elle devint la pire pecore 5-5
Indigne meme de cette chanson. 4-6 / 5'-5
Et certain beau soir quitta la maison 5-5
En emportant tout I'argent du menage 4-6
Dont les trois quarts etaient mon apanage. 4-6 / 6-4
C'etait une voleuse, une sans-cceur 6-4
Et puis, par des fois, je lui faisais peur. 5-5
Elle n'avait pas I'ombre d'une excuse, 6-4
Pas un amant ou par rage ou par ruse. 4-6
11 parait qu'elle couche depuis peu 6-4
Avec un individu qui tient lieu 7-3?
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D'epoux 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)

(«Guitare», P ,  p. 515-516).

Les 4-6, 6-4 et 5-5 se succedent ici arbitrairement de sorte que Ton ne peut 

pas s'attendre a un schema particulier en abordant un vers donne. Ainsi le 

quatrieme vers du poeme pourrait bien se scander 5-5 ou 6-4, et bien que le 

contexte immediat favorise le metre d'accompagnement, ii est clair que le 

schema 5-5, bien represente dans I'ensemble du poeme, est loin d'etre 

impossible. L'ambiguite du contexte metrique nous oblige a chercher au 

sein du vers lui-meme des indices de determination structurale - c'est une 

demarche qui revient a adopter une approche endometrique en I'absence 

d'une pression contextuelle forte et unidirectionnelle. Dans le cas du vers 

examine, on pourrait legerement preferer au schema 6-4 une scansion en 

taratantara, fidele en cela aux divisions syntaxiques et grammaticales les 

plus evidentes du vers.

Meme dans le contexte d'une pression metrique faible et non 

determinante, il faut, bien sur, tenir compte de la tradition prosodique qui 

favorise partout le choix d'un 4-6 ou 6-4 plutot qu'un 5-5 et un des trois 

schemas 4-6, 6-4, 5-5 plutot que toute autre scansion, entre binaires et 

temaires. 11 est egalement clair que chez Verlaine le 5-5 perd en grande 

partie son statut traditionnel de metre d'exception -  derogation de la loi de 

I'exclusion -  pour devenir une troisieme mesure tout a fait acceptable du 

decasyllabe. Ce faisant, Verlaine instaure une ambiguite fondamentale au 

cceur du decasyllabe qui peut desormais se structurer metriquement de deux 

manieres (4-6/6-4 et 5-5) dont I'association est pourtant theoriquement 

interdite'^ puisque non pas fondee sur une equivalence saisissable ou

La «loi de I'unicite du schem e metrique». V oir Chaussivert,  1970, p. 402.
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perceptible'^.

La disparition d'une pression metrique sure en faveur d'une scansion 

particuliere rend impossible la scansion des vers ou se pose le probleme de 

la coupe lyrique. Selon Comulier (1982, p. 186), la presence ou I'absence 

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

Contrairement a ce qu'on presume dans la doctrine de Morier et Mazaleyrat, considere 
uniquement en lui-meme dans sa structure phonetique individuelle, un enonce (ou une 
realisation d'enonce) ne peut «avoir une coupe lyrique» que relativement a une mesure, 
done par rapport a d'autres enonces auxquels il est compare, et par egalite avec lesquels 
il est vers; il n'a de coupe lyrique w-ieme que si la pression metrique contextuelle y 
impose la reconnaissance d'un segment fmissant a la m-ieme syllabe.

Ainsi comme nous avons deja vu, c'est la pression du contexte 

metrique, plutot que toute autre exigence sentie ou imaginee, qui impose la 

cesure-quatrieme dans le premier vers du tercet suivant:

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

( V .  9-12, XXI, A, p. 459)'*.

La situation est pourtant tout a fait differente dans le cas de certains vers de 

«Guitare». Relisons les vers 4 a 14, en pretant une attention particuliere 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 etait telle.) 6-4
Nous nous maridmes au vieux cure. 5-5/ 6'-4
On eut tout ce qu'on avait espere. 5 -5 / 2-(5.
Jusqu'a I'enfant qu'on m'a dit vivre encore. 4-6
Mais elle devint la pire pecore 5-5
Indigne meme de cette chanson. 4 -6 / 5'-5
Et certain beau soir quitta la maison 5-5
En emportant tout I'argent du menage 4 -6 / 6-4
Dont les trois quarts etaient mon apanage. 6-4

Selon la theorie de Com ulier, presentee et com mentee ci-dessus, p. 11-12, I'egalite metrique des 4- 
6/6-4 et des 5-5 est insaisissable et au mieux theorique et ainsi I'association des mesures de quatre et 
six syllabes avec celles de cinq syllabes est interdit du point de vue strictem ent metrique.
Strophe deja commentee, supra, p. 69.
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Les schemas 4-6 et 5-5 font partie du contexte metrique immediat des deux 

vers consideres. Si Ton est sensible aux mesures de quatre et de six syllabes 

dans les vers qui precedent immediatement «Nous nous mariames au vieux 

cure», on pourrait opter pour la coupe lyrique; de plus, cela permettrait de 

fonder une altemance reguliere des schemas 4-6 ou 6-4 / 5-5 qui se repete 

jusqu'au quatorzieme vers inclus: 6'-4/5-5/4-6/5-5/4-6/5-5/4-6. Au

contraire, il y aurait du merite a rejeter la coupe lyrique et a insister sur la 

mesure 5-5 pour etre mieux en mesure de reconnaitre la meme mesure dans 

le vers suivant dont le rythme est bouleverse par un enjambement.

Dans le cas du vers 11 -  «Indigne meme de cette chanson» -  le lecteur 

est confronte a un choix similaire. Choisir une coupe lyrique creerait une 

suite de trois vers 5-5; la rejeter permettrait I'alternance des schemas deja 

notes.

On est en pleine ambiguYte ici: dans les deux cas, chacune des 

scansions est possible; chacune, ayant ses propres attraits et inconvenients, 

peut trouver au niveau contextuel un certain soutien metrique, meme s'il est 

faible. Tout choix se fondra done sur I'interpretation du lecteur qui pourrait 

commencer a remettre en question son role d'arbitre final: s'il operait un 

choix, il pourrait avoir I'impression de simplifier la complexite rythmique / 

metrique du poeme et, par la, d'alterer «illegalement» I'effet esthetique vise 

par un poete qui, s'il le voulait, pourrait rester absolument conventionnel 

dans son choix de schema metrique:

Or on vivait en des temps fort affreux 4-6
Ou la reclame etait mal en avance. 4-6
Dans la bataille aux rimes plus d'un preux 6-4
Tout juste eut pour I'attaque et la defense 6-4
Quelque canard d'Artois ou de Provence; 4-6
Mais Phoebus 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).

II serait errone ainsi de considerer I'oeuvre de Verlaine comme I'histoire de
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I'emancipation progressive des formes des metres traditionnels. La ballade 

dont nous citons la premiere strophe ci-dessus est en fait 

chronologiquement posterieure a «Guitare», n'apparaissant pour la 

premiere fois qu'en aout 1889. On n'a pas ainsi affaire a une evolution, 

meme negative, dans les pratiques prosodiques de Verlaine; au contraire, 

on croit assister a des recherches et decouvertes continuelles qui se 

poursuivent a cote d'exercices prosodiques absolument traditionnels -  c'est 

pourquoi on dit souvent, en parodiant le titre d'un de ses recueils, que 

Verlaine ecrit «parallelement». Le poete joue avec les donnees 

prosodiques, en cree de nouvelles pour ensuite les abandonner a volonte. 

La regularite prosodique constitue alors un choix chez Verlaine, non pas 

une contrainte imposee par la tradition.

3.5 -  Conclusion: brouillage du nombre syllabique total du decasyllabe

La perception du decasyllabe verlainien est contrariee non seulement par 

I'apparition dans le vers de schemas ternaires mais egalement par I'absence 

de soutien au niveau de la metrique textuelle et la non-equivalence des

le poete se plait a varier le nombre syllabique exact de ses vers et a donner 

au meme mot un nombre syllabique different.

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

«Sirnium» qui parfois compte trois syllabes, parfois deux:

mesures internes d'un vers a I'autre. A ce titre, on notera en particulier que

O Simium, cap au gazon fleuri

Que j'ai quitte les bords Bithyniens, 
Ces flots, 6 cap Simium, sont les tiens.

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

(trois ou deux syllabes)

(Sir-ni-um = trois syllabes)

(v.  1, 7 e t  12,  « l m i t e  d e  C a t u l l e .  l l » ,  P K ,  p.  13).

-  82 -



En comparant les vers 1 et 12, on voit que pour maintenir le meme nombre 

syllabique global, a savoir 10, le mot «Simium» doit passer d'un mot 

trisyllabique a un dissyllabique: c'est une suppression vocalique nommee 

synerese. Le statut du meme 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 irreguliere (puisque fondee sur 

une dierese et une synerese), soit «Simium» compte pour deux syllabes, 

comme dans le vers 12, et alors «tiens» est dissyllabique et la rime 

«Bithyni-ens» / «ti-ens» est reguliere.

II est alors parfois tres difficile de decider a I'avance et lors d'une 

premiere lecture combien de syllabes metriques 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 I'associer discretement a un autre vers de 

nombre syllabique legerement different, generalement 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 I'un et I'autre vieillard 10 syllabes: 4-6
Et pour qui done je brairais comme un ane 10 syllabes: 4-6
Si n'etait pas trop chaste ma Suzanne: 10 syllabes: 6-4

Elie rieuse: non pas! grasse a lard? 10 syllabes: 4-6
Mais non plus a I'exces diaphane 9 syllabes: 6-3
Et je  serais heureux sans coq-a-l'ane 10 syllabes: 6-4
Si ne m'etait 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
Fut-ce m oi-meme, 6 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 deja le diable! 10 syllabes: 6-4

(«PourS . . .» ,  D, p. 583).
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Parfois le nombre dix n'est maintenu dans ces vers que grace a une synerese 

ou une dierese - «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 poete a 

I'avant-demier vers. Non seulement Verlaine reussit dans ce poeme a 

brouiller le nombre syllabique de sorte que le lecteur est vraiment oblige de 

compter sur ses doigts afm de verifier le metre, mais encore, semble-t-il, le 

poete se moque des difficultes du lecteur. Ailleurs, il taquine le lecteur en 

imitant la diction scandee de ce dernier quand il scande un vers;

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

( V.  9, «Paucha Mihi», BS. p. 973) .

Verlaine ne se contente pas de travailler sous I'egide des certitudes de 

la prosodie traditionnelle. Des le debut, il cherche a accroitre le potentiel 

expressif du decasyllabe, a «emouvoir I'equilibre d'un nombre ayant deux 

rhythmes seulement» et a liberer le vers d'un contexte metrique considere 

trop etroit. Comme le dit Chaussivert (1970, p. 409), Verlaine use du metre 

comme s'il n'est qu'un autre fait stylistique -  element a manier selon ses 

desirs personnels:

[Verlaine] con^oit le metre non comme une moule, mais comme un element constitutif 
de I'expression poetique, comme un materiau dont il etablit les limites de resistance et 
de malleabilite. Le scheme metrique est, chez lui, partie integrante du style, c'est-a-dire 
que I'activite creatrice s'exerce aussi a son niveau.

Au lecteur done de juger si Verlaine, avant Valery, «a reussi 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 codifiee du decasyllabe detruit la majeste d'un 

vers plus ancien que I'alexandrin.

*  *
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4. -  Les Dodecasyllabes

Et v ive  un vers b ien  sim ple, au trem ent c 'esi la  p ro se .

Verla ine,  
XVIII. B. p 6 84 .

D e q u e l sc a n d a le  vers on p ro se s  so n l- ils  cau se  
D on t ce la  va ille  un p eu  la  p e in e  qu 'on  en  cau se?

Verla ine,  
XXII. B. p. 6 9 0 .

4.1 -  Introduction: «alexandrin» ou «dodecasyllabe»?

Depuis plus d'un siecle, on a tendance a employer les deux tennes 

«alexandrin» et «dodecasyllabe» (vers de douze syllabes) comme 

s'ils se referaient a la meme realite; certes, les deux vers ont ceci en 

commun qu'ils comptent chacun douze voyelles metriques, mais les 

identifier completement revient a ignorer une distinction importante. Le 

terme «alexandrin» permet non seulement de preciser le nombre de 

voyelles metriques du vers, mais encore a stipuler une certaine structure. Si 

le dodecasyllabe est I'assemblage quelconque de douze syllabes, 

I'alexandrin, lui, est obligatoirement cesure 6-6.

L'histoire de I'alexandrin est suffisamment decrite et analysee ailleurs 

pour ne pas necessiter ici une profonde etude'. Notons neanmoins que les 

voix dans ces analyses sont loin d'etre unanimes quant a I'origine exacte du 

metre. Ce qui semble acquis, c'est que I'alexandrin ne peut avoir une 

origine latine: dans les vers latins le seul caractere fixe est le nombre 

d'accents, le nombre de syllabes etant done variable. Selon Henri Morier

' On consultera avec profit les ouvrages suivants: Maurice Grammont, 1964 / 1904; Claude Cuenot, 
1963; W. Theodore Elwert, Traite de versification  fran ga ise  des orig ines a nos Jours, Editions 
Klincksieck, 1965; articles pertinents dans Henri Morier, D ictionnaire de  p o e tiq ite  et de rhetorique, 
PUF, 1975, premiere edition 1961; article «metre» dans G ran d  Larousse de  la  langue franc^aise, t. IV, 
1975 et Jacques Roubaud, La V ieillesse d'A lexandre, Maspero, 1978; Philippe Martinon, «Le trimetre: 
ses limites, son histoire, ses lois», M ercure de F rance, n° 77, 1909, p. 6 20 -639  et n” 78, 1909, p. 40- 
58.
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(1975 / 1961, p. 57-64), I'alexandrin aurait pu venir de I'asclepiade mineur, 

vers qui a douze syllabes, est cesure, et dont les syllabes de fin d'hemistiche 

sont accentuees. II n'ecarte pas toutefois la possibilite de reconnaitre dans le 

tetrametre lambique les origines de I'alexandrin fran9ais, tout en admettant 

que cette hypothese «seduisante» presente neanmoins ses propres 

inconvenients.

Si I'alexandrin apparait au siecle, dans le celebre Li Romans
2 '  • •d'Alixandre (1179) , c'est le decasyllabe et I'octosyllabe qui sont de loin les

metres dominants a I'epoque. Des le XIII®"’® siecle, I'alexandrin commence 

a supplanter le vers «commun», surtout dans les chansons de geste. A cet 

eveil soudain du metre de douze syllabes succede une longue periode 

d'«hibemation» qui se prolongera jusqu'a la premiere moitie du 

siecle. Cependant, c'est durant cette epoque 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 commodite 

et par ellipse, on commence a parler d'«alexandrins» tout court. II faudra 

attendre Ronsard et les poetes de la Pleiade pour que I'alexandrin, plus long 

que le decasyllabe et par consequent plus apte a contenir des idees 

nuancees, recommence a voler de ses propres ailes et rentre dans la poesie. 

Introduit dans la comedie par Corneille, il devient le metre dominant du 

theatre et de la poesie serieuse a partir du XVlT"^® siecle. Comme nous 

I'avons deja indique, la standardisation et la codification de la langue 

fran^aise jouera un role important dans le declin du decasyllabe et I'essor 

consequent de I'alexandrin. Le metre d'Alexandre monopolise presque 

entierement la production poetique au XIX^"’̂  siecle au point que tous les 

autres metres vivent dans son ombre. Depuis le renouvellement prosodique 

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

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

“ «Le Roman d'Alexandre», ecrit par Lambert le Tors de Chateaudun, Alexandre de Bernay et Pierre de 
Saint-Cloud est un ensem ble de romans et de chansons de geste racontant, en les embellissant, les 
campagnes d'Alexandre le Grand.
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metriquement pertinentes: le «trimetre^» est ne. Vers la fin du siecle 

pourtant, I'alexandrin cede du terrain au vers libere et ensuite au vers libre; 

ce declin se poursuivra au cours de notre siecle, mais comme le montre la 

production poetique actuelle, il serait bien premature de parler du deces du 

metre royal.

C'est surtout a partir du siecle que la distinction entre le

dodecasyllabe et I'alexandrin redevient pertinente. L'obligation de la cesure 

mediane finit par se dissoudre et Ton est parfois en droit de se demander si 

certains vers examines ne seraient pas plutot des dodecasyllabes a structure 

quasiment libre que de vrais alexandrins.

*

Ayant droit de cite en poesie et au theatre, I'alexandrin se montre un metre 

particulierement souple, apte a traduire le «sublime» et le «grotesque»‘̂: en 

fait, il est permis de penser que le vers evolue differemment et a une vitesse 

inegale dans les deux genres. Par exemple, nous pouvons dire, en 

invoquant I'autorite de Comulier (1995, p. 82-83), qu'avant les annees 1840, 

tous les vers susceptibles de se scander en 4- 4-4 apparaissaient dans le 

genre dramatique. C'est seulement plus tard que I'emploi du 4-4-4 se 

generalisera a la poesie. On peut done deja parler d'un vers «doublement 

determine)). Si Tenint distingue le vers «brise» ou «parle» du vers «intact»

 ̂ Par «trimetre» nous designerons ci-dessous tout vers compose de trois mesures, quelque soit leur 
longueur syllabique. Nous reserverons le mot «ternaire» a I'alexandrin romantique qui se divise en 
trois sous-mesures egales. Certains critiques, comme Cuenot (1963, p 353) s'en tiennent a qualifier ce 
dernier vers de «trimetre regulier» et a classer comme «irreguliers» tous les autres vers composes de 
trois mesures. Pour notre part, nous hesitons a adopter la meme terminoiogie surtout parce que depuis 
Hugo certains trimetres «irreguliers» (dont le 3-5-4) sont communement admis comme des mesures 
acceptables du vers de douze syllabe. D'ailleurs notre distinction entre ternaire et trimetre permet 
d'eviter la confusion qui apparait dans certaines etudes 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 egaux ou pas.
Termes de Victor Hugo dans La Preface a Cromwell, dans Theatre complel, t. I, Gallimard, coll. 
Bibliotheque de la Pleiade, 1963: «[La poesie] se mettra a faire comme la nature, a meler dans ses 
creations, sans pourtant les confondre, I'ombre a la lumiere, le grotesque au sublime, en d’autres 
termes, le corps a I'ame, la bete a l'esprit» (p 416).
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et «chante» dans sa Prosodie de I'ecole moderne (1844, p. 56 et svt.)^, il faut 

se rappeler que son point de vue est base sur celui de Hugo qui prefacera, 

en le soutenant, le dit ouvrage:

Le vers brise est un besoin particulier du drame; du moment ou le nature! s'est fait jour 
dans le langage theatral, il lui a fallu un vers qui put se parler. Le vers brise est 
admirablement fait pour recevoir la dose de prose que la poesie dramatique doit 
admettre (Tenint, 1844, p. ii-iii).

Et n'est-ce pas I'echo hugolien que I'on entend encore pres de cinquante ans 

plus tard dans les propos suivants encore tires d'une autre preface, en 

I'occurrence celle de la deuxieme edition des Poemes saturniensl

L'alexandrin a ceci de merveilleux qu'il peut etre tres solide, a preuve Corneille, ou tres 
fluide avec ou sans mollesse, temoin Racine. C'est pourquoi [...J j'ai reserve pour les 
occasions harmoniques ou melodiques ou analogues, ou pour telles ratiocinations 
compliquees des rhythmes inusites, impairs pour la plupart, [...] n'osant em p lo yer le 
m etre sa cro -sa in t qu'aux lim p ides speculations, qu'aux enonciations cla ires, qu'a  
I'exposition ra tionn elle  des objets. invectives ou p a ysa g e s  (CECII, p. 1073, nos italiques).

Une meme reverence devant I'alexandrin est exprimee dans les vers 

suivants ou Verlaine adopte un faux ton serieux pour decrire un magistral 

qui se donne des airs:

Ceci vaut le classique hexametre^. Ecoutez 
Religieusement, car ce sont verites,
Ma parole sacree, ou le diable m'emporte!

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

Attendu la capacite notee du poete a ecrire «parallelement», ce 

sentiment que seul I'alexandrin 6-6 conviendrait a I'atmosphere de certaines 

poesies pourrait expliquer le passage aise dans I'oeuvre verlainienne d'un 

poeme compose en vers 6-6 absolument reguliers a un autre ou Ton est 

amene a remettre en question la notion meme de vers, tant les mesures

 ̂ ((En poesie, ou i. 'ON C H A N T E  o u  l 'o n  p a r i ,e . / Le poete chante dans I'ode, dans le dithyrambe, dans le
poeme. / 11 parle dans le drame, dans la comedie, I'epltre et la fable. / De la necessairem ent deux vers 
bien differents, le v e r s  i n t a c t  et le v e r s  b r i s e  ou ie VERS c h a n t e  et le v e r s  b r i s e .»

* Morier, (1975 / I 9 6 I ,  p. 64) nous signale que I'emploi du terme ((hexametre» pour parler de I’alexandrin
((est une impropriete». I! est bien sur possible que le choix de Verlaine fut dicte par le souci de 
maintenir douze syllabes.
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internes sont affaiblies ou dissimulees^.

C'est des alexandrins dits brises et «douteux» de Verlaine que Ton va 

se preoccuper ici, puisque notre propos est d'examiner de quelle fa9on le 

poete reussit a introduire des incertitudes et des ambiguites au niveau 

formel dans ses poemes et de devrait permettre de mettre en valeur le 

caractere renove du vers qui en resulte. Cette decision devra tenir compte 

du fait, trop souvent ignore ou oublie dans les etudes metriques de I'oeuvre 

verlainienne, que la majorite des dodecasyllabes du poete sont 

interpretables en alexandrins 6-6. Le lecteur remarquera egalement 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 recents. Une quantite importante de vers qui s'isolent 

comme interessants dans la perspective adoptee apparaissent dans les 

recueils «oublies» du «demier» Verlaine.

*

4.2 -  Renouvellement ou subversion de I'alexandrin traditionnel?

Ne dans le sein meme de I'alexandrin traditionnel, le trimetre romantique 

n'exclut pas pour autant la possibilite d'une cesure mediane:

l.e Reverend, les bras croises, tete baissee 6-6 x 4-4-4

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

Nous avons vu dans I'lntroduction {supra,  p. 27-29) que le lecteur, a force de 

lire des vers rythmiquement ambivalents, en vient a associer dans la meme 

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

’ Notons par exempie combien la mesure 6-6 est ou absente ou dissimuiee dans «A ma femine», PD, p. 
992-993 qui date d'aout 1893 tandis que dans «Assomption», PD, p. 1018, poem e ecrit le meme mois 
a en croire la datation du poete, seuls deux vers sur un total de quatorze ne sont pas facilement 
interpretables en 6-6.
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un equivalent metrique de I'alexandrin 6-6. Autrement dit le 4-4-4 devient 

un metre d'accompagnement du 6-6.

La cesure mediane qui facilitait la perception de I'equivalence direct 4- 

4-4 = 6-6 ne fut plus exigee au bout d'un certain temps et Ton voit ainsi des 

vers 4-4-4 qui n'admettent pas la scansion 6-6. Dans I'oeuvre verlainienne, 

on pourrait citer les exemples suivants:

En attendant I'assomption dans ma lumiere

( v .  37, I, I V ,  V I I ,  S, p .  272)

Et d'or du coeur desormais pur, cette chanson

( V.  19, X X l l l , / i , p .  461 ) .

Ainsi I'equilibre interne de I'alexandrin ne depend plus uniquement 

d'une structuration binaire des segments metriques; desormais le vers peut 

egalement reposer sur un rythme a trois temps: les possibilites structurales 

du vers ancien sont ainsi considerablement augmentees. II est important de 

comprendre pourtant que ce rajeunissement de I'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 interne, nullement 

mena9ante au schema traditionnel. Le 4-4-4, loin de constituer une 

subversion de la structure conventionnelle de I'alexandrin en est en fait le 

complement.

II existe toutefois dans I'ceuvre verlainienne des vers «subversifs» dont 

la structure semble nier la stabilite et la surete metrique conferees par les 

formes codifiees de I'alexandrin. Parmi ces vers figurent ceux qui semblent 

proposer une mesure de cinq syllabes. Or, dans toute interpretation binaire 

de I'alexandrin, une «mesure» pentasyllabique, tres instable et 

metriquement ambigue en elle-meme rend inevitable, comme nous I'avons
o

vu dans I'lntroduction {supra, p. 26) , une seconde mesure de sept syllabes

** Philippe Martinon ( 1909, p. 632 ) souligne com m e suit I’aspect exceptionnel du segm ent rythmique de 
cinq syllabes: «J'ajoute que I'oreille repugne a compter des elem ents de cinq syllabes. Quand on lui 
offre des hem istiches du type 1-5, elle est bien ob ligee d'accepter leur equivalence avec 3-3 , et

4 - 4-4

4 - 4-4
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dont nous avons examine les effets de dislocation dans le cas du 

decasyllabe. Pour ce qui est de I'alexandrin, une scansion 7-5 ou 5-7 ne 

peut avoir qu'une seule fonction: detruire et nier la possibilite ou la 

pertinence d'une scansion reguliere et tout particulierement d'une cesure- 

sixieme. Les mesures de cinq et de sept syllabes sont ainsi des «anti- 

mesures» qui ne pretendent meme pas un statut metrique: leur presence 

dans un vers de douze syllabes constitue un message clair: «la cesure 

mediane est impossible dans ce vers». Et c'est sans doute en raison de leur 

instabilite fondamentale que Verlaine est attire par elles:

Malgre ton delice, // 6 bon «cru» de Tantonville 5-7

(v. 10, «Au gerant du Muller», D, p. 626).

Jusqu'a ce plongeon // dans toute I'ignominie 5-7
[ ■ • • ]

Vers les declamations // par la Pauvrete, 7-5

(v. 87 et 91, XXX, 5, p. 700).

Oil mon coeur creusait // son ensevelissem ent 5-7

(v .  6 , 1, IV. VI. S, p.  270),

Le lecteur objectera peut-etre que certains vers cites ici ne se scandent 

pas forcement en 5-7 ou 7-5: en particulier, pour ce qui est du dernier vers 

cite, il pourra favoriser le schema du trimetre 5-3-4 comme Louis 

Aguettant^, ou une scansion en 3-2-7 comme Claude Cuenot (1963, p. 360). 

Mais il nous semble que ces scansions temoignent du desespoir du critique: 

c'est seulement en passant par la mesure binaire 5-7 et apres I'avoir rejetee 

comme tres improbable que Ton arrive aux trimetres mentionnes qui 

constituent done I'ultime refuge. En fait, Cuenot admet, ne serait-ce 

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

d'admettre que 1 et 5 se com pensent comme 2 et 4. mais il faut qu'elle mette de la com plaisance, et 
c'est une com plaisance que les classiques n'exigent pas d'elle trop souvent».

’ Dans Verlaine, L'Harmattan, coll. Les Introuvables, 1978, p. 233, Aguettant, epousant la theorie du 
rythme consonantique de Grammont, conftre une pertinence metrique a I'accent secondaire sur la 
troisieme syllabe du terme «ensevELissement», ce qui lui permet de scander en 5-3-4, non sans 
em ettre ses reserves pourtant quant a ce «rythme tres boIteux». {sic.)
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s'effondre» (1963, p. 360); en outre, il s'agit, dit-il, d'un «trimetre de 

demolition)) (1963, p. 360). Mais qu'est-ce qui s'effondre ou est demoli si ce 

n'est la mesure binaire fondee sur des syntagmes heptasyllabique et 

pentasyllabique? De toute fa9on, il est a noter que la scansion 3 - 2-7  ne 

resout pas le probleme du segment heptasyllabique en fm de vers qui reste 

tout aussi instable que dans I'interpretation binaire. Par consequent, il est 

difficile de voir I'avantage du decoupage en 3 - 2-7  ou I'accent-cinquieme 

demeure plus fortement marque que le troisieme. Quant a I'interpretation 

d'Aguettant, il suffit de lire les lignes precedant sa suggestion pour verifier 

que c'est le 5-7  qui est tout d'abord envisage'^.

Dans certains vers, comme le troisieme cite ci-dessus, il est difficile 

de voir comment eviter une scansion basee sur des segments 

pentasyllabique et heptasyllabique, meme si elle propose une subversion de 

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

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

Et la penitence 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 devotions surerogatoires 5-7 / (2-5)-5

(v. 3, «D evotions», LI, p. 748).

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

(v. 4, «"La Classe"», CW, p. 892).

«[Le vers six du poem e de Sagesse]  sem ble d'abord arythmique; est-ce un vers amorphe, un dimetre 
irreguher en 5-7?», 1978, p. 233.
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Verlaine s'ingenie a nous obliger a scander en 5-7 ou 7-5. Dans les deux 

premiers vers, c'est a la fois I'enjambement et la pression contextuelle qui 

nous poussent dans cette direction; la tension metre-syntaxe du troisieme 

vers met au premier plan le probleme d'un choix a faire entre le schema 5-7 

ou la mesure codifiee et stable 6-6; dans les quatrieme et cinquieme vers, 

les segments rythmiques n'offrent guere d'autre alternative tant ils sont 

«Solidaires dans l'indivisibilite» comme le dit Verlaine lui-meme dans un 

autre vers ou le rythme 5-7 est du moins possible"; et fmalement, dans le 

dernier vers cite, la ponctuation est complice de notre choix d'une 

«mesure».

Dans tous les cas, il est clair que I'objet du poete est de contrarier

notre attente en nous confrontant a des problemes metriques insolubles et
12meme deconcertants . On acceptera done que I'essentiel de toute scansion 

en 5-7 ou 7-5, est le fait meme d'etre envisagee comme possible, ne serait- 

ce que temporairement. En d'autres mots, la raison d'etre de telles scansions 

est precisement de donner lieu a des arguments du type represente ci- 

dessus: on envisage une scansion 5-7 ou 7-5 et se trouver immediatement 

entrame dans I'activite futile, impossible et fondamentalement 

contradictoire de justifier le statut metrique d'une scansion composee 

d'«anti-mesures».

Les anti-mesures 5-7 et 7-5 constituent alors des subversions de 

I'alexandrin traditionnel; elles lui otent tout effet de stabilite et sont toujours 

pretes a se dissoudre en trimetres qui, eux, par contre n'offrent pas toujours 

des scansions metriques.

*

" Notons en outre pour ce qui est du cinquiem e vers cite la recurrence du terme «surerogatoires»; il 
figurait deja dans un decasyllabe oil sa longueur infirmait toutes les coupes habituelles et codifiees du 
vers de dix syllabes. Voir supra  p. 77.
Le manque de rapport entre I'alexandrin et les mesures de cinq et sept syllabes est egalement propose 
dans des poemes heterom etriques comme «Ariettes oublies, IX», RP, p. 196 et I, Xlll. 5, p. 253-254, 
dont les strophes s'organisent respectivement en 12/7/12/7 et 12/5/12/5.

- 9 3 -



Des que le rythme 4-4-4 fut reconnu comme metriquement pertinent, 

le temaire atteignit une certaine autonomie: bien que la cesure mediane ne 

soit plus que theoriquement possible et que les mesures de quatre syllabes 

n'equivalent pas numeriquement aux mesures six-syllabiques de 

I'alexandrin binaire, le temaire est vu comme metriquement equivalent a la 

forme 6-6. En fait, le ternaire atteint le statut de «forme fixe» ou de «metre 

stereotype)) qui a defaut d'etre vers par egalite strictement contextuelle, Test 

neanmoins par egalite culturelle. Une fois qu'il apparait en contexte 

d'alexandrins 6-6, le vers 4-4-4 est automatiquement metrique. Le rapport 

entre le 4-4-4 et le 6-6 est ainsi unique dans la prosodie fran9aise et se 

fonde essentiellement sur le fait que le 6-6 a longtemps porte en lui le 4-4-4 

comme schema 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.

II semble acquis que la majorite de ces trimetres fut a I'origine des 

variations sur le temaire 4-4-4: naissent de I'apparition d'un «e» muet en fin 

des segments metriques quatre-syllabiques du temaire, comme le suggere 

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 Irenee Decroix», D, p. 566).

Le lien unissant ces ((descendants)) du ternaire a I'alexandrin 6-6 est 

toutefois des plus tenu: a la difference de ce dernier, ces vers n'ont jamais 

ete associes a I'alexandrin, et comme le montrent les exemples cites ci- 

dessus, la possibilite d'une cesure mediane 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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«manques»: en fait, il semble que la structure de I'alexandrin 

rythmiquement ambivalent 6-6 x 4-4-4 soit loin de I'esprit de Verlaine 

quand il compose des vers comme:

Quant a ta bonte, c'est ma vie et c'est mon etre 

(V. 13, XII, DL,  p . 838).

Comme autrefois, de ces torts affreux et cruels,

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

On pourrait meme soup9onner qu'en employant de longs mots 

indecomposables dans ses vers, Verlaine n'ait eu d'autre but que d'infirmer 

la possibilite 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 

determiner a elle seule la scansion rythmique:

Puisque j'ai, pour magnifier la volupte,
Proprement la quintessence de la beaute!

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

Le probleme est de savoir s'il faut accorder ou non une pertinence 

metrique a ces scansions rythmiques. Essayons de repondre a cette question 

en notant dans un premier temps qu'il est assez rare que les deux coupes du 

vers ternaire aient exactement la meme fo rc e N o rm a le m e n t I'une des 

cesures est plus nettement marquee que I'autre:

Meme j'adore -  tais, morale, tes murmures 4-4-4

(v. 10, «Gouts royaux», P,  p. 534. N ous souiignons la coupe pour nous secondaire)

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

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

Vient de rentrer, couvert de neige, en blouse, et comme 4-4-4

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

Cuenot (1963, p 353) qualifie de «parfait» le temaire oil les deux cesures ont exactem ent la ineme force. 
Ces ternaires sont ou extrem ement rares ou a la limite theoriques.

3-5-4
3-4-5

5-3-4

4-3-5
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A tour de role ou d'une fuite mutuelle 4-4-4

(V. 19, XII, E,  p .  808).

Tout en suivant ton blanc convoi, je me disais 4-4-4

(V. l , I X , ^ , p .  449).

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

est a peu pres egale:

Et qui, pieds nus, la corde aux reins, un cierge en main 4-4-4

(v. 26, «La M ort de Philippe Il», PS,  p. 88).

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

(v. 29, y , A ,  p. 446).

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

(V. 1 I , X,  B, p .  6 6 8 ) .

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

syllabes:

D'une voix extraordinaire: votre voix 8-4

(v. 2, II, IV, VIII, 5, p. 272).

Et tout le cirque des civilisations 4-8

(v. 1 5 , 1, XI X, .S, p. 258).

Et I'insatiabilite de leur desir 8-4

(v. 15, «Ces passions qu 'eux seu ls . . .» ,  P,  p. 521).

D'une excommunication que je venere 8-4

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

C'est pourquoi il convient d'accorder a ces vers qui chevauchent une
14structure ternaire et une structure binaire le nom de «semi-ternaires» . 

L'affaiblissement d'une des coupes du ternaire a pour effet de creer une 

sous-mesure octosyllabique qui, independamment de sa composition 

rytiimique interne, est immediatement saisissable par le lecteur qui y

A notre connaissance, c'est C o m u l ie r  ( 1982 , p. 2 2 7 ) qui le p rem ier emplo ie  ce terme.
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reconnait I'une des mesures les plus communes de la poesie fran9 aise. En 

plus, il existe dans I'oeuvre verlainienne des alexandrins dans lesquels un 

rythme syntaxique 4-8 ou 8-4 se superpose au rythme metrique 6-6 

(deuxieme vers cite ci-dessus), de sorte qu'on pourrait pretendre que tout 

comme le tem aire 4-4-4, le sem i-tem aire est a I'origine saisi comme un 6-6. 

Autrem ent dit, le 4-8 et le 8-4 sont des vers d'accompagnement de 

I'alexandrin binaire traditionnel; il n'est pas done difficile de trouver des 

vers qui peuvent se m esurer aussi plausiblem ent des deux fa9 ons:

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

( V .  6, XVI, 5C, p. 152).

Dans cette perspective, il semblerait qu'il y ait merite a isoler comme 

metriquem ent pertinents les rythmes de I'alexandrin compose d'un segment 

quatre-syllabique et d'un segment octosyllabique, ce dernier pouvant se 

decom poser ou non selon I'exemple en unites rythmiques plus petites. 

Autrem ent dit, une fois cites dans le contexte d'alexandrins 6-6, les rythmes 

(3-5)-4, (5-3)-4, 4-(3-5) et 4-(5-3) sont metriques: il est de coutume depuis 

Com ulier de representer ces quatre derniers vers 5-4 ou 4-5 afm de pouvoir 

insister sur le role m etriquem ent pertinent de la sous-mesure 

octosyllabique'

Ne correspondent pas au schema 4-5 / 5-4 les deux autres ternaires 

mentionnes ci-dessus, a savoir le 3-4-5 et le 5-4-3 qui, eux, ne peuvent se 

fonder sur une mesure octosyllabique.

Deteler, cultiver I'art, peut-etre imbecile

( V .  2, I, E, p. 787).

Les gens crieront ce qu'ils voudront: «C'est ridicule,

(v. 37, I, £ , p. 788).

«L'immense majorite des 12-syliabes de Verlaine, jusqu'a sa mort, qui ne sont pas mesurables en 6-6 
le sont en 4-4-4 ou a defaut en 5-4, ou a defaut en 4-8  (ou 8 est italicise pour signifier que je  n'exclus 
pas qu'il soit decomposable en 2 ou 3 segments de somme theorique 8). [. . .] Les vers a mesure 8-4 ou 
4-8  seront regroupes ici sous le nom de semi-ternaires pour rappeler qu'ils ont une des deux coupes 
ternaire du ternaire 4-4-4» (C om ulier, 1982. p. 227).

3-4-5

5-4-3
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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 I'alexandrin.

II est a noter qua les schemas 3-5-4, 4-3-5, 4-5-3, et 5-3-4 sont 

seulement metriques 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 separes par une forte cesure, les 

vers ne sont pas metriques. Ici, on voit encore se profiler I'anti-mesure de 

sept syllabes (ou, mais beaucoup plus rarement, la mesure complexe de 

neuf syllabes).

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

(v. I 1, V lII, £ , p. 800).

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

(v. 46, VIII, £ , p. 801).

N'oublions pas non plus de faire etat des autres trimetres qui a la 

difference 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 echantillon:

Ta fete, et qu'il faut encor que je la souhaite 2-5-5

(v. I I ,  «A mon amie Eugenie pour sa fete», /, p. 954).

Tel, un bon iconographobibliophile. (l-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, 

composes 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 bouleversee 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-metriques et 

ne peuvent etre reconnus comme alexandrins; en fait, si i'on suit la theorie 

de Comulier, il est meme douteux que le nombre syllabique total soit 

per9u.

Avant de conclure cette section sur les trimetres verlainiens, il nous 

incombe de mentionner un autre type de trimetre souvent signale dans les 

etudes de versification, a savoir le trimetre dit «a hemistiche intercalaire»'^. 

Ces trimetres presentent une mesure mediane de six syllabes qui resulte 

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 trimetres a hemistiche intercalaire:

Mais toi, je t'aimais autrement, non pas plus tendre 

(v. 10, «Lucien Letinois, IV», A,  p. 445).

Et les soucis que vous pouvez avoir sont comme 

(v. 12, «A une femme», PS,  p. 64).

Des simples, et donner au monde sa pature 

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

D'un linceul, et sa bouche est beante, de sorte 

(v. 7, «Pierrot», JN ,  p. 320).

Sont bien morts, quand le fer a bien fait son devoir 

(v. 2, «Les Vaincus, 1 V», JN ,  p. 368).

Ces scansions qui reproduisent servilement les rythmes syntaxiques 

cachent souvent un rythme metrique parfaitement acceptable. II faut se 

rappeler que la dissimulation de la cesure fait partie du style verlainien a tel 

point qu'il existe un alexandrin «a cesure verlainienne»'^, ou I'accent 

metrique de la sixieme syllabe tombe, contrairement a la regie, sur un 

terme normalement inaccentue par exemple un proclitique ou une voyelle

M orier (1975 /1961. p. 53) y  c o n s a c r e  quelques paragraphes.
V oir  les exem ples de M orier  (1975 / I96i. p 52).

2 - 6-4

4 - 6-2

2 - 6-4

3 - 6-3 

3 - 6-3
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atone. A tout moment, Verlaine nous taquine soit en recouvrant la sixieme 

syllabe et ses voisines immediates d'un mot compose comportant un tiret, 

soit en introduisant une structure NCA ou VGA, ou encore un syntagme 

entre parentheses ou tirets, ou enfm une structure coupee par la 

stichomythie ou un mot polysyliabique qui semble infirmer non seulement 

la cesure-sixieme mais egalement toutes les autres coupes normalement 

attendues:

Et qu'il bruit avec // un murmure charmant

(v. 13, «Nevermore», PS, p. 61).

Sur la seule tleur d'une 11 innocence mi-close,

(v. 7, II, iv, iv, 5, p. 269).

La le9on que I'alme 11 nature me souffla 

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

Peche contre le Saint-11 Esprit que rien n'expie 

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

l.e long des quatre murs // immenses d'un retrait 

(v. 3, «lnterieur», JN, p. 322).

Elle parle -  et ses dents 11 font un miroitement -  

(v. 3, «Une grande dame», PS, p. 76).

C'est tout.
Mais le songeur 11 aime ce paysage 

(V. 10, I, BC, p. 142).

Avec des particul 11 arites curieuses

(v. 3, «Ces passions...», P, p. 521).

accent sur MO / proclitique

accent sur MO / proclitique

accent sur «t?» muet

accent sur mot compose

structure NCA

proposition incise

stichomythie

mot polysyllabique 
enjambant la cesure

On ne pourrait s'attendre a ce que le poete renon^at a ces jeux faceties 

tout simplement parce que le vers comporte trois ou quatre segments 

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

un autre procede de dissimulation de la cesure. Ainsi dans les vers a
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hemistiche intercalaire cites ci-dessus, il est necessaire de decouvrir 

derriere le rythme apparent du vers, le rythme metrique veritable.

Dans ie deuxieme vers cite { supra ,  p. 100), une simple accentuation du 

proclitique «vous», ayant I'effet typiquement verlainien de separer 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 femme», PS, p. 64).

Meme resolution pour le dernier vers cite et pour les memes raisons. 

Notons en outre ici I'effet harmonieux qui resulte de Tall iteration en «f» de 

part de d'autre de la cesure mediane:

Sont bien morts, quand le fer 11 a bien fait son devoir 6-6

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

La pertinence de la cesure mediane dans le quatrieme vers cite n'est peut- 

etre pas rythmiquement evidente; mais, en imposant I'accent metrique sur la 

sixieme syllabe, on reussit admirablement a reanimer le cliche «bouche 

beante» dont les deux termes se trouvent maintenant de part et d'autre du 

«trou beant» de la cesure;

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

(v. 7, «Pierrot», JN, p. 320).

Dans les deux autres vers, au lieu de souligner les effets de disjonction 

crees par un signe de ponctuation et un rejet conferant ainsi un statut 

metrique aux divisions syntaxiques, il convient mieux de reconnaitre et 

mettre en valeur la stabilite metrique nee de la mesure latente 8-4. Dans les 

deux cas, la sous-mesure huit-syllabique, en se rythmant 2-6, represente 

fidelement, sans pour autant les amplifier, les discontinuites rythmiques 

per9ues en debut de vers:
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Mais toi, je t'aimais autrement, 11 non pas plus tendre (2-6)-4 = 8-A

(v. 10, «Lucien Letinois, IV», A,  p. 445).

Des simples, et donner au mon 11 de sa pature (2-6)-4 = 8-A

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

Dans de nombreux vers de Verlaine la cesure se derobe non seulement 

a I'oreille, ce qui etait deja vrai chez certains de ses devanciers, en 

particulier Leconte de Lisle et Banville, mais egalement a I'oeil, suite a 

I'emploi delibere des procedes de dissimulation deja mentionnes ici et dans 

le chapitre sur le decasyllabe {supra, p. 69 et p. 101). Cette realite a ete parfois 

deformee par les critiques qui ont cru remarquer soit la disparition ou la 

suppression de la cesure mediane, soit son «deplacement», dans les semi- 

ternaires par exemple. Mais comme le signale Philippe Martinon (1909, p. 

628) entre autres, la cesure ne peut ni se deplacer ni disparaitre parce que 

c'est un «element formel» du vers. Meme si dans les vers A-8 et 8-4, une 

cesure-sixieme est impossible, il faut se rendre compte qu'elle reste 

toujours presente sous forme de trace: les ternaires ainsi que les semi- 

ternaires ne constituent des equivalents metriques de I'alexandrin 6-6 qu'en 

raison de leur statut de metres d'accompagnement. Meme si leurs structures 

le dissimulent, ces vers sont des extensions ou des variantes du 6-6, de 

sorte que leur presence presuppose I'existence de I'alexandrin binaire 

traditionnel, et comme tout vers d'accompagnement, ils ne peuvent exister 

sans la presence contextuelle du metre fondamental.

11 apparait alors que la vaste majorite des alexandrins de Verlaine sont 

des vers metriques -  mais le poete a admirablement reussi a en bouleverser 

les rythmes attendus si bien que les mesures internes sont difficilement 

reperables. L'alexandrin peut desormais apparaitre sous plusieurs formes 

differentes -  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 diversite 

rythmique qui ne sont nullement subversifs a la structure traditionnelle.
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II est toutefois vrai que ce renouvellement s'achete au prix de la perte 

d'anciennes certitudes et qu'ailleurs dans son oeuvre poetique, Verlaine 

s'attache a miner encore plus la correspondance traditionnelle entre rythme 

et metre.
*

184.3 — Chevilles et «les chiens noirs de la prose»

L'alexandrin tetrametre 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 differe pas des 

autres poetes fran9ais du siecle en choisissant cette forme de

I'alexandrin pour la plupart de ses poemes en vers de douze syllabes. Les 

ressources de I'alexandrin tetrametre sont trop importantes pour etre 

ignorees. Prenons pour preuve le vers suivant:

Blen egaux tes soupirs // et ton regard berceur. (3-3) // (4-2)

(v. 6, «Lassitude», PS, p. 63).

Ici non seulement les termes «egaux», «soupirs», «regard» et «berceur» 

sont-ils tous accentues, mais en plus ce sont les termes dans lesquels se 

concentre le sens principal du vers. Ainsi dans I'alexandrin tetrametre, 

selon le precepte de Boileau'^, le metre et le rythme travail lent de concert 

pour faire reverberer dans I'oreille du lecteur les termes investis du sens. 

Les autres mots du vers, qui lient ensemble les mots-valeurs dans une unite 

syntaxique et grammaticale logique et correcte, n'ont aucun role expressif 

ou poetique. Ce sont des «mots-outils» ou des mots support qui sont 

semantiquement negligeables. II est done absolument logique que la 

tradition prosodique frangaise ait interdit ou evite la mise en valeur

«J'ai jete le vers noble aux chiens noirs de la prose», v. 178, «R eponse a un acte d'accusation», Livre 
premier, Les C ontem plations, dans P oesie , t. I, 1972, p. 643.
«Que toujours, dans vos vers, le sens, coupant les mots, / Suspende I'hemistiche, en marque le repos», 
V. 105-106. Boileau, ( 1 9 0 7 / 1 6 7 4 ,  p. 193).
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rythmique ou metrique de ces mots utilitaires, egalement appeles «mots 

grammaticaux».

C'est Hugo qui, le premier, osa lancer un defi a cet aspect de la 

tradition prosodique en mettant parfois un mot-outil en position de cesure. 

Ce faisant, il instaura dans le vers, ne serait-ce que legerement, une tension 

metre-syntaxe qui allait trouver chez Verlaine et d'autres poetes encore son 

plein epanouissement, a savoir la mise en valeur de la forme, et la maniere 

dont le sens est communique, aux depens du fond ou du sens lui-meme.

Trouvant dans I'exemple du «Pere» et de certains de ses successeurs 

comme Leconte de Lisle et Banville une ressource riche de potentialites 

aptes a instaurer des ambiguTtes au niveau formel du vers, Verlaine va plus 

loin encore et reussit a choquer ses contemporains quoique deja habitues au 

style hugolien. II n'hesite pas, et cela des ses premiers recueils, a placer 

surtout en fm de vers non seulement des mots-outils comme les articles 

defmis et indefmis, mais parfois meme des expressions outils. L'effet est 

totalement inedit et neuf;

Oh! je  souffre, je  souffre affreusemenl. si hien
Que le gemissement premier du premier homme
Chasse d'Eden n'est qu'une eglogue 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 hlqfarde et solennelle, une
Nuit melancolique et lourde d'ete,

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

Et de Prudhomme et de Robert Macaire et de
Tous les pieds plats et d'aussi tous les cceurs has que

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

Si pour ce qui est des premier et deuxieme exemples, on peut 

pretendre que les besoins de la rime ont dicte du moins en partie le choix 

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

difficulte trouver d'autres termes aux sonorites requises qui ne soient pas
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des mots-outils. Le demier exemple, ou deux vers de suite se terminent sur 

un mot-outil, foumit une preuve irrefutable que cette tendance chez 

Verlaine est volontaire et deliberee.

En composant de pareils vers, Verlaine aurait du se rendre compte que 

I'effet novateur et meme choquant de trouver un mot normalement 

inaccentue en position de rime etait amplement contrebalance par la force 

de la rime et la disposition typographique qui, elles, confirment la fm de la 

mesure globale. A I'interieur du vers pourtant la situation est tout a fait 

differente: le mot a la cesure, souvent facilement reperable par I ' c E i l  grace a 

une marque de ponctuation, n'est pas pour autant assujetti a une rime. Done 

I'emploi des mots-outils dans le sein meme du vers fournit au poete une 

occasion ideale pour la creation d'ambiguites formelles et pour la mise en 

relief des tensions metre-syntaxe inherentes au vers. On peut aisement 

reconnaitre le role joue par les mots-outils dans la poesie de Verlaine en 

lisant les vers suivants:

Si le meme dans cette extreme decadence 6-6? / 3-5-4?

( V .  37 ,  I, III, 5 ,  p. 244) .

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

( V .  I I, III, 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-la <̂ -4

(v. 45, ((Prologue supprim e...» , P, p. 514).

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

(v. 7, ((A Gabriel Vicaire», D, p. 574).

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

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

Dans le deuxieme vers cite, on peut s'etonner que le terme «meme» 

soit mis en avant aux depens des deux adjectifs «pompeux» et «grands»
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qui, eux, semblent beaucoup plus dignes d'accentuation metrique. Meme si 

ces deux termes resteront accentues rythmiquement (comme dans la 

deuxieme scansion indiquee), ils seront toujours a I'ombre du terme 

«meme» qui, lui, porte I'accent metrique final. Situation identique dans 

I'avant-demier vers qui presente a une veritable accumulation de mots- 

outils. Ici, il est interessant de noter que les mots-outils peuvent jouer un 

role expressif et instaurer des ambiguites semantiques: du debut a la fm du 

vers, on remarque une progression d'un negatif assez fort («Helas, non!») a 

un positif attenue («du moins, gentiment...»).
♦ Of)L'emploi de «syllabes de rembourrage» ou de «chevilles» peut

r  f  •  •  21egalement etre une consequence de la composition par «bouts-rimes» , 

pratique selon laquelle le poete, conscient du fait que le mot a la rime est le 

plus important de tout le vers, ecrit en premier les demiers mots du vers; 

une fois le schema rimique arrete, le poete se consacre alors a remplir 

I'espace syllabique qui lui reste. Dans le premier vers cite ci-dessus, on 

croit reconnaitre un cas exemplaire de cette pratique; les deux derniers 

mots («extreme decadence»), qui portent le sens principal et repondent aux 

besoins de la rime, ont ete evidemment choisis avant que le poete ne se soit 

mis a ecrire le premier hemistiche («Si le meme dans cette») qui, lui, ne fait 

que remplir I'espace syllabique «superflu» de I'alexandrin.

Le cinquieme vers, quant a lui, presente un cas exceptionnel ou tout le 

sens semble se reduire a et se concentrer dans le seul mot «Vigueur» dont

M ichele Aquien (1993, p. 82) en fournit la definition suivante; «On appeile cheville un elem ent place 
dans le vers (souvent au debut ou a la fin) sans que sa presence soit justifiee par le sens ou par la 
syntaxe: ce sent de purs soucis de forme qui le font em ployer pour com pleter I'organisation metrique. 
La notion de «cheville» ne peut se concevoir que dans un system e c ios et regulier». Banville (1972 / 
1872. p 66-67) precise que la poesie ne peut se passer de chevilles et que les chevilles ne sont pas la 
preuve d'un mauvais poeme: «N ous voyons maintenant qu 'lL  Y A TOUJOURS DES CIIEVILLES d a n s  t o u s  
LES POEMES [ .. .] .  II y a autant de chevilles dans un bon poem e que dans un mauvais [ . . .] .  Toute la 
difference , c'est que les chevilles des mauvais poetes sont des m iracles d'invention et d'ingeniosit6>.

■' Sur I'importance relative des termes dans la poesie, lisons les phrases suivantes de Banville (1972 /1872 . 
p. 66): «D es que le poete a appris son art et s'est habitue a se rendre com pte de ses visions, il entend a 
la fois [ . . .]  non pas seulement une rime jum elle, mais toutes les rimes d'une strophe ou d'un morceau, 
et apres les rimes tous les mots caracteristiques et saillants qui feront image, et, apres ces mots, tous 
ceux qui sont leurs correlatifs [ . . .] .  Le reste, ce qui n'a pas ete revele, trouve ainsi, les soudures, ce 
que le poete doit rajouter pour boucher les trous avec sa main d'artiste et d'ouvrier, est ce  qu'on appelle 
les CnEVil.i .HS».
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I 'importance semantique est en outre signalee au niveau graphique par la 

lettre majuscule. Ce vers montre tres clairem ent les problemes de scansion 

qui peuvent resulter de I'empioi d'un hemistiche-cheville. Puisque le sens 

des mots-outils et des mots de rem bourrage ne dem ande pas qu'on s'y arrete 

longuem ent, I'oeil du lecteur a tendance a y passer vite. Parfois, des 

elem ents semantiques de ce type peuvent rem plir ju squ 'a  la sixieme syllabe 

et m em e au-dela et, dans de tels cas, le lecteur doit s 'interroger sur la 

pertinence d'une accentuation m etrique du terme a la cesure. N otons par 

exem ple dans ce c inquiem e vers que les segments gram m aticaux suggerent 

une scansion temaire;

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

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

Une cesure mediane est presque impossible, malgre la predilection 

verlainienne pour la mise en avant des articles defmis. En plus une coupe- 

quatriem e semblerait excessive: le mot-outil «sorte», dont la fonction est de 

preparer syntaxiquem ent le segment suivant, ne retient pas notre attention 

suffisam m ent longtem ps pour meriter une forte accentuation. Certes, la 

voix s'y appuie en tant que support temporaire, mais uniquem ent pour 

m ieux s 'elancer vers un but sem antiquem ent plus pertinent, a savoir la 

huitieme syllabe. C 'est pourquoi il serait preferable de donner a ce vers le 

statut du semi-ternaire 8 - 4 . Si pourtant la quatrieme syllabe faisait partie 

d'un mot-valeur, le lecteur favoriserait alors le schem a ternaire.

Le probleme est encore plus aigu quand il s'agit de ver^-chevilles dont 

le ton est souvent tres prosaique, du moins chez Verlaine:

Qu'on I'entende comme on voudra, ce n'est pas 9a:
Vous ne comprenez rien aux choses, bonnes gens.
Je vous dis que ce n'est pas ce que Von 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 etre, ou doive, ou le paraisse

(v, 13-14, «GoQts royaux», P, p. 534, nos italiques).
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Adonis expirant sur des fleurs n'est pas lui,
Narcisse en fleur change non plus, non plus Arbate 
Triste de ne rimer qu'a peine a Mithridate,
Et non plus rien qui nous rappellerait I'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 general,
Depuis la fille amere au souris sepulcral
Jusqu'a Dieu tout-puissant dont la droite nous mene!

(v. 1 1-14, «A Gabriel Vicaire», D,  p. 574, nos italiques).

I! est evidemment tres difficile de remplir I'espace de douze syllabes 

avec un vers qui ne veut rien dire et, par consequent, on aura toujours le 

sentiment que les vers chevilles ajoutent un sens supplementaire aux vers 

qui les precedent. Neanmoins, il suffit de comparer le mot a la rime de 

chaque vers a tous ceux qui le precedent pour sentir que ces vers se 

construisent a cause de la necessite de maintenir le schema 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: «policiers», mais les besoins de la rime!)

Or pendant que Ton 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 amene 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 prosaTque.

Dans tous les vers italicises ci-dessus, seul le mot a la rime est motive 

et non arbitraire: si tous les autres peuvent etre remplaces sans que la 

structure ni le sens global de la phrase en soient essentiellement alteres, 

c'est parce que Verlaine joue surtout sur les nuances, s'ingenie a faire de
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legeres modifications semantiques (deuxieme exemple) et ne se soucie 

guere des essences. Les seuls elements 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 poetique et le ton est le plus souvent familier. Si 

la mesure globale est confirmee par la rime, les sous-mesures sont a peine 

perceptibles: la voix glisse tres rapidement sur les termes insignifiants et se 

trouve vite en fm de vers. En fait, comme le montre le tercet du poeme de 

Jadis et naguere, les memes effets peuvent se deployer sur toute une 

strophe. En lisant trente-six syllabes presque semantiquement vides, le 

lecteur est continuellement pousse en avant de sorte que la structure interne 

des vers n'est plus perceptible. II se trouve alors en pleine indecidabilite: 

voici des suites syllabiques, qui tout en se presentant comme des elements 

mesures et structures, semblent pourtant nier I'idee meme de periodicite ou 

de repetition de syntagmes metriques reguliers et mutuellement egaux. 

Autrement dit, il est impossible de preciser le statut metrique de tels vers.

*

4.4 -  Ponctuation, emiettement du rythme et du sens, stichomythie

et le vers parle

Les hemistiches chevilles et les hemistiches monoremes accelerent le debit 

du vers: dans le premier cas, la voix se hate vers les mots-valeurs, ne 

s'arretant guere sur les termes negligeables; dans le second cas, I'unite 

graphique des hemistiches reduit la force des accents rythmiques qui ne se 

portent plus sur les fins de lexemes. Si pourtant la prosodie de Verlaine 

reussit parfois a reduire ou a retrecir I'espace syllabique du vers, elle 

perfectionne egalement I'effet oppose, a savoir qu'elle prolonge la duree 

temporelle du vers en tron^onnant I'unite typographique en petits 

syntagmes et en multipliant les arrets rythmiques possibles. Nous etudions
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ici les procedes employes par Verlaine afin de «briser» le vers a tous les 

niveaux et nous en examinerons les consequences metriques.

(i) marques de ponetuation

Nombreux sont les signes de ponctuation employes par Verlaine dans ses 

vers. Des les premiers recueils, les tirets marquant une proposition incise 

trouvent droit de cite. L'emploi de I'incise a un effet important sur le rythme 

du vers; par sa nature meme I'incise veut exclure un autre proposition et, ce 

faisant, ralentit done le debit du vers. Ceci est d'autant plus vrai si elle est 

marquee par des tirets, plus forts que des virgules, et qui renforcent ainsi 

I'effet disjonctif^^. La fonction semantique d'une proposition incise est de 

qualifier ou d'apporter a la principale des precisions supplementaires, et son 

role ainsi semblerait etre secondaire a celui de nommer ou d'affirmer. Mas 

paradoxalement, I'incise a pour effet de mettre en valeur ce qui est dit a 

I'ecart ou ce qui est signale comme secondaire aux depens de la proposition 

principale, precisement parce que le locuteur / le poete interrompt sa phrase 

principale pour inserer une precision ou apporter une nuance. Dans le vers 

de Poemes saturniens:

II faut -  pas de milieu! -  I'adorer a genoux

(«Une grande dame», PS, p. 77).

les trois groupes syntaxiques sont clairement signales. En choisissant de 

marquer I'incise par des tirets et non pas des virgules, le poete augmente 

I'effet de disjonction grammaticale et syntaxique apres la deuxieme syllabe. 

En scandant ce vers en (2-4)-6, on reussit a faire valoir la cesure mediane 

tout en respectant ce qui se passe au niveau de la syntaxe, a savoir la 

separation brutale d'un verbe et de son infinitif

Comme le dit Jacques Drillon dans son Traite de la ponctualion frangaise, Gallimard, coll. Tel, 1991, 
p. 332; «Le tiret est employe pour mettre en valeur une incise que des virgules se fussent bornees a 
laisser incluses dans la phrase» (nos italiques).
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Parfois le tiret d'incise peut jouer un role metriquement pertinent. 

Ainsi dans le vers suivant:

De tes souffrances, -  enfin miennes, -  que j'aimais 

(v . 4 2 , 11, IV. VII, 5 , p. 2 7 2 ).

la combinaison des tirets et des virgules souligne a tel point la discontinuite 

syntaxique que Ton est amene a preferer a la scansion binaire 6-6 (qui reste 

toujours possible) la scansion en ternaire 4-4-4. Meme si Ton 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 poete 

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
23un seul vers. Certes, cela arrive sporadiquement , mais plus frequemment 

la proposition entre parentheses se prolonge au dela la frontiere metrique de 

fin de vers:

(Des qu'elle fut malade elle n'eut pas de paix 
Qu'elle n'eut avoue ses fautes au pauvre homme 
Qui pardonna). La soeur reprit, pale: «Elle eut comme 
»Un reve, un reve affreux. Elle voyait Jesus,
»Terrible sur la nue et qui marchait dessus,

(v. 132-136, «L 'lm penitence  finaie», p. 388).

Le rythme du troisieme vers ci-dessus est particulierement hache: I'effet du 

rejet en debut de vers est renforce par la presence de la fin de parenthese; le 

segment rythmique du milieu de vers est lui aussi brise par une virgule et 

quant a la fin du vers nous passons ici au discours direct, la discontinuite 

etant cette fois marquee par les deux points et I'ouverture des guillemets. II

Lisons a litre d 'exem ple  les vers suivanls: «M ais  va (veux-tu) I'etang la dort  insoupfonnew, (v 8. 
«M adrigal». JA-', p. .376) et «Le lieu des adieux (pas eternels), -  la saison», (v I. VI. D i ,  p. 833).



est tres difficile de savoir comment scander ce vers; une simple coupe 

binaire ne representerait pas le bouleversement rythmique du vers; si les 

parentheses suggerent fortement une coupe initiale de quatre syllabes, il 

semble hors de question de proposer une scansion semi-temaire 4-8, tant le 

rythme du segment huit-syllabique est «accidente» et semble loin de 

rappeler les rythmes habituels de I'octosyllabe. On pourrait proposer un 

trimetre 4-(4-l )-3, qui se distingue nettement du semi-temaire, sans pour 

autant le nier completement.

Le brusque passage au discours direct et la citation des propos d'autrui 

sont des phenomenes assez frequents dans I'oeuvre de Verlaine et se 

signalent generalement par I'emploi de parentheses, de virgules et de deux- 

points de ponctuation. Parfois le rythme d'un vers est coupe par I'insertion 

en incise de formules declaratives, comme dans le vers suivant:

-  «Mais si je veux, exclame-t-elle, etre damnee?»

(v. 145, «Amoureuse du diable», JN,  p. 397).

Parfois encore, une courte citation directe peut se menager une part 

particuliere dans le vers et signaler typographiquement une scansion en 

temaire:

«A  toi, je  t'aime!» et la JUSTICE la recense.

(v. 153, «Amoureuse du diable», jyv, p. 397).

Mentionnons en dernier lieu les points de suspension qui, eux, ne sont 

que rarement employes a travers I'oeuvre poetique. S'ils peuvent contribuer 

parfois a creer une scansion problematique, comme dans ce vers deja cite 

{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 egalement remettre en cause une scansion parfaitement 

reguliere en isolant des mots normalement inaccentues. Ainsi dans le vers 

suivant de «Bibliomanie» qui se scande 6-6, les points de suspension 

suggerent fortement une septieme syllabe accentuee, ce qui revient a 

proposer deux accents de suite, effet tres difficile a produire pour la voix:

Leur majeste, leur force e t... leurs dos replies!

(v. 14, «Bibliomanie», BS, p. 970).

(ii) fragmentation du rythme et emiettement du sens

De nombreux alexandrins de Verlaine ne correspondent pas aux rythmes 

longs et ondulants du vers traditionnel; ce sont au contraire des structures 

fragmentees, pleines de pauses et d'arrets brusques ou la ponctuation est 

des plus evidentes:

Bois-la. Puis dors apres. Allons, tu vois, je reste 

(v. 6, III, M l ,  .S', p. 278).

Parfois, le vers tres hache exprime la forte emotion du poete: le 

morcellement syntaxique peut traduire des sentiments aussi differents que 

la confusion, la peur, la ferveur spirituelle, la joie, et la surprise. De toute 

I'oeuvre verlainienne, les vers des «Sonnets du Christ» comptent parmi les 

plus haches et les plus fortement ponctues, comme on peut en juger dans la 

strophe suivante:

-  Seigneur, c'est trop! Vraiment je n'ose. Aimer qui? Vous?
Oh! non! Je tremble et je n'ose. Oh! vous aimer, je n'ose,
Je ne veux pas! Je suis indigne. Vous, la Rose 
Immense des purs vents de I'Amour, 6 Vous, tous

(v. 1-4, II, IV,  [V.^S, p. 269).

Ce qui est remarquable ici, ce n'est pas tant le rythme emiette d'un seul vers 

en particulier, mais le fait que la succession de petites unites rythmiques 

s'etendent a tous les vers de la strophe. Dans un quatrain d'alexandrins de 

structure rythmique plus conventionnel, on s'attendrait a voir un maximum

4 - 4 - 3-1 
2 - 4 - 4-2 
4 - 4 - 2-2 
2 - 4 - 3 - 2-1



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 heurte des vers correspond un 

emiettement du sens. Le rythme saccade interdit aux phrases de se 

developper de fa?on coherente et logique mais permet toutefois au poete de 

mettre en lumiere I'insuffisance de la logique langagier a traduire ou a 

exprimer certains sentiments ou emotions: ici il s'agit de I'amour ineffable 

de Dieu.

Malgre le bouleversemcnt du rythme familier de I'alexandrin par de 

nombreux a-coups, il faut noter que le metre 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-l)-(3-3)

( V .  4, XVI, I V ,  EP, p. 867).

De chasse: tel, doux, lent, sourd et melancolique 2-2-1 -1 -1 -5
(2-4)-6

(v. 15, «Nuit du W alpurgis classique», PS, p. 71).

Prononce ces mots: Flandre, Albe, morts, sacs, tombeaux 2-3-1-1-2-1-2
(5-1)-6

(v. I 12, «La Mort de Philippe li», PS, p. 92).

Soyons, s'il te plait, toi, coquette, moi, bien mis, 2-3-1-2-2-2
6-6

( V .  51, V i I I , £ ,  p. 801).

En maugreer, fais-le, mais, encor, pas trop haut. 4-2-1-2-3
6-6

( V .  67, VIII,  £ ,  p. 802).

Tous les vers cites ci-dessus (p. 114) du poeme de Sagesse et la plupart de 

ceux cites ici sont interpretables en 6-6. Autrement dit, le rythme metrique 

traditionnel est maintenu et se montre capable d'assumer jusqu'aux plus 

perturbations rythmiques les plus violentes. Face aux multiples schemas 

rythmiques possibles, le lecteur se voit oblige ici de faire un choix, c'est-a- 

dire de participer en quelque sorte a la creation poetique, et il est evident 

que les choix peuvent varier selon le lecteur ou meme selon les lectures
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successives faites par le meme lecteur. Par exemple, dans le premier vers 

cite, on pourrait s'attacher a mettre en valeur la repetition du mot-valeur 

«vit» et choisir le schema 5-4-3; on pourrait aussi insister sur la primaute 

de la cesure mediane au prix de I'accentuation du mot-outil «mais». 

Certains critiques se sont empresses d'accorder une pertinence metrique a 

toutes ces divisions syntaxiques et en sont arrives a poser I'existence de 

«pentametres» et d'«hexametres». Ainsi Cuenot, qui apres avoir cite une 

suite de vers verlainiens comme la notre ci-dessus, n'hesite pas a confondre 

rythme et metre:

Cette proliferation de pentametres et d'hexametres est due pour une faible part aux 
enumerations, et pour I'essentiel a la fragmentation extreme de la phrase produite par la 
bouleversante emotion qu'eprouve le poete. L'alexandrin se dissoul en une serie de 
petites unites rythmiques. Le cas est exceptionnel, d'abord par I'effet vise, ensuite par 
I'abondance de vers longs, qui donnent I'impression de balbutiement. (C uenot, 1963, p. 362, 
nos italiques).

C'est plutot le sens qui se dissout que la structure metrique de I'alexandrin 

qui, au contraire, semble pouvoir absorber les chocs les plus violents du 

rythme. Dans les vers a rythme hache, on trouve generalement une 

succession de termes qui ne sont souvent que tres faiblement lies au niveau 

semantique. Comme on pourrait voir dans les exemples cites ci-dessus, les 

mots valeurs sont simplement juxtaposes par le poete. En plus, la 

succession de noms et d'adjectifs synonymes donnent parfois I'impression 

d'autant d'avancees et de reculs semantiques rapides: le poete, en tentant de 

preciser ou corriger sa premiere pensee ne fait parfois qu'augmenter ou 

ajouter a I'imprecision semantique d'un vers dont la logique et la coherence 

gram m atical sont deja remises en question.

(Hi) stichomythie ou brisure pour I'ceil

Dans les vers suivants, Verlaine s'achame a «briser» le vers au sens litteral 

et premier du terme en deployant un meme vers sur deux, trois et meme 

quatre lignes typographiques selon le procede de la stichomythie:



Mechante!
M O I

2

TOI

Et comment va? 4

MOI

Mieux. 1

TOI

Tant pis, I'Infemal! 5

MOI

Mieux depuis que t'es la. 6

TOI

Zut avec ton banal, 6
Ton vulgaire «depuis que t'es la»! 9

MOI
C'est que, c'est que... 4

TOI

C'est que, c'est que, tu m'as I'air... c'est que... Zut! avecque 12
Tes boniments toujours les memes. 9

MOI
C'est mon coeur 3

Qui parle. O oui! Toi pas la, je  meurs de langueur. 12

TOI
As-tu fmi? 4

MOI

Pourquoi toujours dure? 5

TOI

Eh, je  blague!
T'es bete, quand je  ris, tu geins, toi, t'as du vague 
A I'ame. Que c'est drole! Un homme comme toi,
Qu'on dit spirituel, tres bete aupres de moi.

(v. 9-18, IV, DL,  p. 830-1).

La stichomythie a ses origines dans le theatre classique, ou il soulage la 

necessite de faire parler les personnages en vers entiers. Selon Aquien

j

12
12



(1995, p. 279) la stichomythie decrit au sens strict «un dialogue dont chaque 

replique ne comporte qu'un vers», mais s'applique dans un sens plus large a 

un «echange par hemistiches)). Dans I'exemple cite, I'alexandrin s'emiette 

par contre en plusieurs unites, souvent plus petites que I'hemistiche.

Comme nous I'avons deja vu dans le chapitre sur le decasyllabe {supra, 

p. 68-71), la stichomythie met en valeur le role particulier joue par V«ey> 

muet dans la prosodie fran9aise. L'extrait que nous presentons ici parvient a 

illustrer le statut vocal ambigu de la voyelle: en repartissant le vers 13 «Tes 

boniments toujours les memes. / C'est mon cceuD) entre deux locuteurs et 

en le brisant precisement apres le «e»  final de «memes)), 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 deuxieme 

partie du vers qui commence par une consonne que le lecteur se rend 

compte que le «ey> muet est non-elidable et ainsi metriquement pertinent et 

phonetiquement present. Cette question resolue, se pose maintenant celle 

de la coupe lyrique qui revele elle aussi une autre ambiguYte; la 

stichomythie fournit un pretexte 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 

I'unite metrique des deux suites syllabiques separees et maintenir une 

scansion acceptable de I'alexandrin, en I'occurrence 8- 4 . Les memes 

problemes apparaissent, les memes incertitudes surgissent au vers 15 - «As- 

tu fini? / Pourquoi toujours dure? / Eh, je blague!)) -  ou pourtant la voyelle 

s'elide et la question d'une coupe lyrique ne se pose pas.

La stichomythie dissimule le rythme metrique et met en avant la 

structuration rythmique du vers en separant clairement pour I'ceil les 

syntagmes rythmiques individuels. Parfois le metre cede a la pression du 

rythme syntaxique qui est maintenant fortement etaye par la disposition 

typographique. Ainsi dans le cas du vers suivant tire du quatrieme poeme
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de Dans les limbes, on pourrait defendre d'autant plus energiquement la 

scansion 8-4 qu'elle est eta>ee 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, IV, DL, p. 831).

Ailleurs Verlaine profite de la stichomythie pour proposer des coupes 

hardies qui seraient beaucoup plus difficilement defendables dans le format 

traditionnel du vers:

(v. 29, IX, £ ,  p. 804).

Dans les pieces ou Verlaine emploie la stichomythie, les vers sont 

souvent tres 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'enonce pas lui-meme. En fait, les personnages 

de theatre ne sont pas conscients de parler en vers:

Sur le papier ils [les vers] se presentent 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 cense s'exprimer en vers, et il serait absurde, par exem ple, qu'Hernani 
disc a Dona Sol qu'il a ete surpris par une de ses «rimes» ou touche par «son dernier 
alexandrin» (Comulier, 1995, p. 83).

Causons. 2
5-5?C'est vrai qu'a la suite de douleurs grandes.



4.5 -  Conclusion: revolution ou reforme?

L'histoire de la prosodie fran9aise est indissociable de celle de I'alexandrin; 

c'est pourquoi les critiques se sont attaches a etudier I'alexandrin verlainien 

avec plus d'entrain que les autres metres, exception faite peut-etre des 

metres impairs. II faut pourtant se garder des exagerations en ce qui 

conceme I'emploi verlainien du metre royal: telle que celle qu'on lit par 

exemple sous la plume de Pierre Mathieu^"*:

Verlaine etait certainement de tres 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 
revolutionnaire dans sa metrique. [. . .] A  force de desarticuler I'alexandrin, il a flni par 
lui faire perdre son rythme propre; il I'a reduit a des elements rythmiques plus simples 
qui, fatalement, allaient se liberer d'un syllabisme devenu factice et vivre, sur la page, 
isolement.

Ce sont les critiques et non pas le poete qui n'ont pas su reconnaitre la 

specificite de I'alexandrin verlainien. Bien qu'on puisse reperer chez 

Verlaine la presence de certaines tendances et phenomenes qui, quelques 

annees plus tard, seront ceux des vers-libristes, il faut admettre que la 

«protestation» de Verlaine est statistiquement vraie. Dans la vaste majorite 

de ces alexandrins, soit pres de 80% des vers, le poete a maintenu la cesure 

mediane, meme si elle est cachee ou remise en cause. Ce fait echappe a de 

nombreux critiques qui, s'arretant sur le rythme seul, ignorent le vers 

comme une hyperstructure. Le rythme et la mesure sont des elements 

superposes et parfois les bouleversements de I'un (rythme) cachent la 

presence de I'autre (la mesure) mais il ne saurait etre question d'admettre la 

disparition de la cesure. 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 

realite que des extensions ou des formes annexes de I'alexandrin 

traditionnel. Egalement si les desarticulations rythmiques qui resultent de 

I'accentuation des mots-outils, de I'affaiblissement de la rime et des

«Essai sur la metrique de Verlaine: II -  Le vers de Veriaine», Revue d'histoire litteraire de la France,
janvier-mars 1932, t. XXXIX. p. 537-559.
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enjambements violents peuvent parfois creer des vers contextuellement 

orphelins. II est vrai neanmoins que la mesure du vers qui reussit a absorber 

ces chocs, correspond souvent a une structure stereotypee et peut etre done 

consideree «vers» par egalite culturelle.

Le fait que les nouveautes prosodiques de Verlaine, telles qu'elles 

apparaissent dans I'alexandrin, ne soient pas si «revolutionnaires» que I'ont 

estime 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 remplace par une structure beaucoup plus ambigue et 

ambivalente -  le vers de decalages. Le poete etire son vers jusqu'a ce 

qu'apparaissent les points «faibles» nes de la superposition en decalage de 

deux ou plusieurs sous-structures; il se plait a multiplier les tensions 

internes sans se soucier de les resoudre, laissant le lecteur face a des 

indecidabilites structurales et des problemes metriques insolubles. Le 

bouleversement prosodique communement attribue a Verlaine est done 

surtout qualitatif et non pas quantitatif, et cela necessairement parce que les 

ecarts metriques et les indecidabilites structurales dependent en derniere 

analyse d'un norme metrique et d'une structure non-ambigue, claire et 

decidable. Plutot que de revolution, il serait plus exact de parler d'une 

reforme des anciennes structures. Mais comme nous le verrons dans le 

chapitre suivant, la forte presence dans la tradition prosodique d'un metre 

donne n'interdit pas en elle-meme I'apparition des ambiguYtes et des 

indecidabilites.

*  *
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5. -  Les Octosyllabes

l.'o c lo sy lla h e  [ . . . ]  e s i a  se s  heures le p lu s  fa n ta is is te  q u i so il

Henri M orier. 
Le Rylhme Ji< vers lihre symboliste.

t.’ ll. p. 103.

5.1 -  L’octosyllabe: vers predispose a I'ambiguite?

L'octosyllabe est le metre le plus ancien de la tradition prosodique 

fran9aise: on le trouve des le siecle et il a toujours ete un metre 

favori des poetes a toutes les epoques. II est interessant de noter que 

I'octosyllabe a servi tous les genres: au Moyen Age, il est d'usage courant 

dans les grands poemes narratifs (dont ceux de Chretien de Troyes) de 

meme 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'etend meme aux drames, aux tragedies, aux 

farces et aux mysteres. Au siecle, le vers de huit syllabes a sa place

dans la poesie lyrique et apparait aussi dans les epigrammes et les epitres. 

Les poetes de la Pleiade favorisent un peu moins I'octosyllabe, mais 

Ronsard, par exemple, I'emploie dans ses odes. La premiere moitie du 

siecle est toutefois une periode relativement maigre pour 

I'octosyllabe, fait qui s'explique en partie par le grand regain d'interet pour 

I'alexandrin a cette epoque. Son usage se restreint plus encore au cours du 

siecle mais il n'en reste pas moins commun dans les odes. Le 

siecle se montre plus sympathique a son egard: il s'emploie pour 

la plupart dans la poesie lyrique, la poesie et les chansons legeres et 

toujours dans I'ode. Au siecle de Verlaine, I'octosyliabe reste un metre 

affectionne de presque tous les poetes majeurs, meme si c'est toujours 

I'alexandrin qui I'emporte. Parmi les devanciers de Verlaine a avoir choisi



I'octosyllabe, on compte notamment Baudelaire et Gautier.

Claude Cuenot (1962, p. 385) nous donne une idee plus precise de la 

frequence relative de I'octosyllabe dans la poesie de Verlaine en signalant 

que c'est le metre le plus commun apres I'alexandrin:

Si Ton representait la proportion des alexandrins par le chiffre 100. on obtiendrait 
environ 25 pour les decasyllabes et 45 pour les octosyllabes.

En fait, le vers de huit syllabes figure dans tous les recueils de Verlaine 

sauf deux: Elegies, ou I'alexandrin eclipse tous les autres metres, et 

Bibliosonnets.

Mazaleyrat nous informe que I'ancetre latin de I'octosyllabe fran9 ais 

observait «plus ou moins une cesure mediane (4+4)»'. Cette coupe se 

maintient avec vigueur au cours du siecle en general et dans I'oeuvre

de Verlaine en particulier ou le 4-4 est la division rythmique la plus 

commune apres les schemas 3-5 et 5-3. On trouve meme, quoique assez 

rarement, des strophes entierement composees de segments syllabiques de 

quatre syllabes:

En penitents, vaux et pratique  
Qui se retirent du demon 
Et. debutant p a r  un sermon,
Se parachevent en cantique...

(v. 17-20, XXX, EP, p. 878, italiques de I'auteur).

«Dans les Avents les cos chantont,»
Toute la nuit, grace a la lune 
«Clartive» alors, et dont le front 
S'argente et cuivre des la brune

(v. 5-8, «Avent», LI, p. 735).

II 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 theorie de 

Comulier, le plafond absolu de la capacite metrique en fran9 ais et, par

' Mazaleyrat. article «metre» dans le G rand Larousse de fa langue fran^-aise, t. IV, p. 335 I .

4-4
4-4
4-4
4-4

4-4
4-4
4-4 / (2-2)-4 
4-4
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consequent, I'octosyllabe n'a pas besoin de cesure. II s'apprehende tel quel, 

d'un seul trait: la segmentation rythmique n'entre pas dans la perception du 

vers . II apparait alors que I'octosyllabe est tres peu defini du point de vue 

metrique: a part la necessite evidente de porter huit syllabes, I'octosyllabe 

n'a qu'une seule exigence metrique -  I'accent obligatoire de la syllabe en 

position de rime. La distribution des accents lythmiques est ainsi libre dans 

I'octosyllabe, comme le suggere le poeme suivant ou nous pouvons etablir 

la grande variete rythmique du vers.

- Bah! malgre 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. Done mourons 5-3
Comme dans les Decamerons. 3-5
- Hi! hi! hi! quel amant bizarre! 3-5

- Bizarre, je ne sais. Amant (2-4)-2
Irreprochable. assurement. 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 Dorimene, 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 lndolents», FG, p. 1 18).

Une segmentation repetee dans I'octosyllabe ne peut jamais etre 

metriquement pertinente, puisque les accents a I'interieur du vers sont 

necessairement d'ordre rythmique, et leur place releve plus ou moins du 

hasard. Dans son etude de I'octosyllabe de Gautier, Clive Scott (1986, p. 51- 

52) considere un cas ou trois octosyllabes successifs presentent une

“ Vow suprtL p. 16.
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troisieme syllabe accentuee, c'est-a-dire le schema rythmique 3-5. II 

suggere que cette situation ne perinet 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 

repetee de maniere prosodique ou metrique, mais seulement que c'est une 

structure qui, en I'occurrence, est reproduite. Nous avons d'ailleurs note 

qu'il est tres difficile de maintenir un meme schema 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 meme schema rythmique, 

on voit que la regularite consequente s'accomplit tres 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 cheres mains qui furent miennes. 4-4
Toutes petites, toutes belles, 
[...J
Apres les rades et les greves.

4-4

4-4
Et les pays et les provinces,
[•••]
Remords si cher, peine tres bonne.

4-4

4-4
Reves benis, mains consacrees 

(V. 1-2. 5-6, 17-18, 1. X V I I ,  .9, p. 257).

4-4

Ce type d'octosyllabe (4 -4 ) rappelle le taratantara decasyllabique (5-

5). II s'agit, dans les deux cas, d'un arrangement syllabique bien balance, et 

par consequent, propre a compoiter des comparaisons et des oppositions. 

Mais le revers de cet equilibre interne est le retrecissement semantique du 

vers; les octosyllabes cites ne presentent que deux noms avec soit un article 

defmi, soit une qualification grammaticale tres simple. La simplification 

des propos va de pair dans les deux vers avec la recherche d'un effet de 

parallelisme de sorte que des vers entiers reproduisent la meme structure 

grammaticale.

Supra., p. 8.
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Elle est minime, elle est enorme, 
Elle est precoce, elles est posthume!

4-4
4-4

(v. 3-4, «Contre la jalousie», PD,  p. 997)

Les vers suivants montrent que ces effets ne se bornent pas necessairem ent 

aux octosyllabes 4-4:

Ton coeur est plus grand que le mien 5-3
Mais le mien est peut-etre plus tendre 3-5
[ • • • ]
Mon coeur est moins grand que le tien, 5-3
Mais le tien peut-etre est moins vaste 3-5 / 5-3

(v.1-2, 9-10, «A ***», D, p. 584)

Parfois le poete semble faire un effort particulier pour reprendre les memes 

term es dans des octosyllabes diversem ent rythmes;

En effet, malgre 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 

im portant pour la voix avant d'atteindre la syllabe finale et ceci est d 'autant 

plus vrai dans le cas de I'octosyllabe. En mettant en valeur I 'importance du 

nom bre huit pour ce qui est de la capacite metrique, Cornulier (1982. p. 16) 

prend soin d 'insister sur le fait que la limite de huit est m axim ale et peut 

varier selon les lecteurs. Citons encore une fois la loi de Cornulier en en 

soulignant I'aspect contingent:

L i m i t e  d e  l a  c a p a c i t e  m e t r i q u e  e n  f r a n q a i s : en fran9ais, la reconnaissance 
instinctive et sure de I'egalite exacte en nombre syllabique de segments voisins 
rythmiquement quelconques (c'est-a-dire egaux uniquement en nombre syllabique total) 
est limite, selon les gens, a 8 syllabes, ou a moins.

Com m e Cornulier le signale plus explicitem ent par la suite, la limite de la 

capacite m etrique peut etre inferieure 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 majorite des Fran9ais, meme «cultives», ne sont pas capables de reconnaitre a 
coup sur le vers faux au milieu des 8-syllabes; et que, par consequent, la mesure par 
laquelle ce vers est ce qu'il est n'est pas perc^ue avec exactitude et a coup sijr par eux: 
elle leur echappe, ou en partie, ou par moments. Nomhreux, meme, sont les g em  dont la 
capacite metrique est inferieure a 7. / [...] La majorite des coquilles metriques echappe 
aujourd'hui a la majorite des iecteurs, pour des raisons diverses, et en particulier, dans 
bien des cas, parce que leur capacite metrique est inferieure a celle que suppose la 
mesure des vers qu'ils lisent (1982, p. 17, n o s  i ta l iques).

II en decoule que la metricite d'une succession d'octosyllabes n'est pas 

toujours evidente pour le lecteur, puisque pas toujours per9ue avec 

exactitude. Dans cette perspective, il est certain que le role des accents 

rythmiques internes de I'octosyllabe est plus important qu'il ne Test dans les 

autres vers simples et que la repetition d'un meme schema rythmique dans 

une suite d'octosyllabes facilite, pour le moins, la reconnaissance de 

I'egalite mutuelle des vers. Autrement dit, le statut metrique de I'octosyllabe 

n'est pas a priori garanti: il est fondamentalement ambigu puisqu'il est sujet 

a et depend de la capacite metrique de chaque lecteur.

On comprend mieux alors pourquoi Verlaine a si souvent use de 

I'octosyllabe dans ses poemes. Metriquement peu defmi et ainsi predispose 

a I'ambiguite, le vers de huit syllabes lui permet, sous un maximum de 

naturel, de se livrer a des experiences prosodiques de remettre en question 

I'equilibre du vers et de creer des incertitudes. Nous examinerons ci-dessus 

la fa9on dont le poete reussit a faire ressortir I'ambiguTte latente du vers de 

huit syllabes.

*

5.2 -  Remise en question de la metricite de I'octosyllabe

II revient souvent aux suprastructures metriques de compenser la faiblesse 

de la definition metrique de I'octosyllabe; on verra par exemple que 

I'octosyllabe s'emploie souvent dans le cadre d'une forme fixe, elle, bien
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definie. Chez Verlaine, on compte, sauf erreur, trente-huit sonnets et neuf 

ballades en octosyllabes. Plus interessant encore est le fait que la ou la 

structure strophique apporte peu de support a i'octosyllabe, d'autres 

elements en prennent la releve: le plus important, parmi eux, est la terza 

rima qui fournit une structure tressee qui lie tres fortement les vers:

Chaque coquillage incruste a
Dans la grotte oil nous aimames h
A sa particularite. a

L'un a la pourpre de nos ames h
Derobee au sang de nos coeurs c
Quand je brule et que tu t'entlammes; h

Cet autre affecte tes langueurs c
Et tes paleurs alors que, lasse. d
Tu m'en veux de mes yeux moqueurs; c

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. 

( « L es  C o q u i l l a g e s » ,  FC, p. 111).

e

Les distiques octosyllabiques, quant a eux, sont souvent tres richement 

rimes;

J'ai 111 les paroles ameres
Et banni les sombres chimeres.

Mes yeux exiles de la voir
De par un douloureux devoir,

Mon oreille avide d'entendre
Les notes d'or de sa voix tendre,

( V .  7-12.  XI ,  BC\ p. 149).

Mais si, en manipulant avec soin le vers de huit syllabes, Verlaine 

peut surmonter I'ambiguite inherente du vers, il s'attache le plus souvent a 

le developper et a I'amplifier, et c'est ce qui nous occupera ici. Les procedes 

employes nous sont deja familiers, mais les effets obtenus sont parfois

trois sonorites

quatre sonorites

quatre sonorites
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specifiques a I'octosyllabe. En examinant ces procedes ci-dessous, nous 

pourrons remarquer comment Verlaine reussit a imposer sa marque 

personnelle sur le vers le plus ancien de la tradition frangaise.

- tentatives de confusion sy/labique

Comme nous verrons dans le chapitre consacre aux metres impairs, un des 

procedes les plus efficaces pour miner un metre donne est de I'empioyer en 

heterometrie ou de le meler a un ou a d'autres metres syllabiquement tres 

proches. Le poeme «Kyrie eleison» met en scene des octosyllabes ainsi que 

des vers de sept et de neuf syllabes. Non seulement est-il tres difficile de 

percevoir clairement la difference entre les trois vers, mais il semble 

egalement que les vers apparaissent de maniere imprevisible: 8/7 // 9/7/8 // 

9/7/7 // 9/7/7 // 8/9/7 // 9/7/8 // 9/8/8 // 8.

L'absence d'un metre central ou d'un schema rythmique repete rend 

souvent impossible le choix entre une synerese et une dierese; autrement 

dit, c'est la mesure globale elle-meme qui est remise en question. Dans les 

deux exemples suivants, Verlaine, en rapprochant la prononciation des 

mots de celle de la parole, dispense frequemment des «e» muets et cree des 

octosyllabes qui sont en realite des enneasyllabes ou des decasyllabes 

retrecis. Parfois comme dans le deuxieme exemple cite, I'attention du 

lecteur y est explicitement attiree:

A bas Baju! Qu'il meur' bien vite 4-4
Sous les coups d'un vaillant Maurras, 3-5
D'un Lynan, brillant neophyte, 3-5
D'un Raynaud, tout zele au pourchas 3-5
De la gloire de Moreas, 3-5
Que I'apocope se pavane 4-4
Com m ’ drapeau tier dans le tier choc 4-4
Sur les rangs fermes comme roc 3-5
De la grande ecole romane! 3-5

(v. 10-18, «La Ballade de I'Ecole romane», /, p. 908)

Ils sont charmants, doux comm e lait, 4-4
Luisants com m ’ louis qui se dore 5-3
(Avec apocope) et qui plait 5-3
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A tout le monde. Un los s'essore, 4-4
Et I'envieux que I'envi’fore 4-4
(Avec apocop’) -  ses fureurs! -  5-3
(Avec idem) crev' com m ’ pecore; 4-4
Mais, au fond, v iv ’nt mes editeurs! 3-5

(v. 17-24, «Ballade en faveur de Leon Vanier et c'S>, /. p. 926).

L'avantage de I'apocope est tres clair: le poete n'est pas contraint de 

reproduire le meme nombre de syllabes dans chaque vers; il goute la liberte 

du vers libre sans toutefois s'y fier completement. Le poete de plus peut 

jouir de I'ampleur d'un vers plus long comme le decasyllabe sans I'affubler 

d'une cesure. Les «vers» crees ne constituent que theoriquement des 

octosyllabes metriques. Ce sont en fait des structures ambigues nees du 

metissage de I'octosyllabe avec un autre metre.

-  prosaisme

Tout comme I'alexandrin, I'octosyllabe revolt lui aussi sa «dose de prose» 

(Tenint, 1844, p. ii-iii). Nombreuses sont les strophes voire les poemes dont le 

ton et le vocabulaire sont decidement prosaYques:

Pourtant dans ce brouillard hagard 
Ce qu'il faut retenir quand meme 
C'est, en depit de tout hasard,
Que je I'adore et qu'elle m'aime.

( V .  9-\2,  «Fog!>KCH, p. 893).

Seules la disposition typographique et la presence de la rime distinguent 

ces vers d'une piece de prose ou d'un morceau de conversation bases sur un 

vocabulaire tres familier. Mais il y a pire: a la fm de la deuxieme strophe 

citee ci-dessous, Verlaine nous invite, pour maintenir la structure rimique, a 

prononcer un mot peu convenable:

Je connais tout, meme moi-meme. 4-4
Je ne sals rien, meme de toi. 4-4
Je suis I'inconscient et j'aime 5-3
Je ne sais qui, jusques a moi! 4-4

2 -6 /2 -(4 -2 )
6-2
4-4
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 reponse a tel propos gai, 3-5
Triste ou riendutoutiste: M. . .  1-5-2?

(v. 17-20, «A m a bien-aim ee», /, p. 957).

L'emploi du vers a des fins si peu poetiques a pour effet de degrader le 

langage poetique et a remettre en question le statut des «vers» presumes. 

Cette predisposition de I'octosyllabe au prosaisme, Gautier I'avait deja 

identifies dans son etude sur Paul Scarron:

Entre les mains d'un versificateur mediocre, [I’octosyllabe] devient bientot plus lache et 
plus rampant que la prose negligee, et n'offre rien pour compensation a I'oreille qu'une 
rime fatiguante par son rapprochement (Cite par Clive Scott, 1986, p. 35).

-  enjambement et affaiblissenient de la rime

En premier lieu, precisons que I'idee de I'enjambement interne n'a pas lieu 

d'etre dans les octosyllabes -  le vers se compose d'une seule mesure et ne 

comporte done pas de cesure. L'enjambement externe est toutefois assez 

frequent dans les octosyllabes verlainiens et constitue un phenomene 

doublement inquietant. D'une part parce que le debordement syntaxique 

par-dela la frontiere metrique tend a brouiller la marque de fin de vers et 

par consequent a remettre en cause la perception claire de la mesure 

globale et d'autre part parce que I'octosyllabe, en tant que vers simple, se 

montre moins a meme d'absorber les effets perturbateurs de I'enjambement. 

Nous avons vu dans le cas de I'alexandrin (supra, p. 100) que la presence de 

la cesure mediane a pour effet de retablir au sein du vers meme une 

certaine stabilite. La rime et I'accent metrique de fm de vers ne font que 

confirmer la mesure globale. Au contraire, dans un vers de huit syllabes 

assujetti aux effets de I'enjambement, la stabilite et la metricite du vers sont 

entierement dependantes de la rime et de I'accent metrique final qui 

peuvent pourtant etre mines.

L'enjambement peut constituer un outil tres efficace pour mettre en 

lumiere des mots-valeurs, comme le montre le tercet suivant:
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Las! de mon coeur qui t'aime, honne
Gamine 6 que si bien fripontie!
Et si peu docteur en Sorbonne!

(v.  13-15,  « E n c o r e  p o u r  G . . . » ,  D,  p. 582) .

Ces enjambements, compenses par des rimes au moins suffisantes, sont 

quasiment traditionnels depuis la poesie de Hugo. Nullement mena^ant la 

definition metrique du vers, ils font ressortir au contraire une tension 

fructueuse que le poete use a des fins expressives.

Verlaine ne se contente pas simplement d'adopter des procedes 

familiers et acceptes; il essaie a tout moment de faire naitre des ambiguYtes 

et de remettre en cause le seul element metrique dont dispose le vers de 

huit syllabes. Ainsi est-il commun de trouver chez Verlaine des unites 

syntaxiques qui enjambent non seulement la mesure mais egalement des 

structures suprametriques:

Moins plein. dis-je, de toutes choses
Que de ceci: souci moroses,
Querelles affreuses, raisons

M auvaises a jeter en Seine,
Si qu'au retour, sans plus de scene.
Tout bonnement nous nous baisons.

(v. 9 - 14 ,  «A  E . . . ,  1», D,  p. 591 ,  n o s  i ta l iques).

Comme c'etait le cas pour I'alexandrin, I'enjambement va de pair dans de 

nombreux octosyllabes avec un affaiblissement de la rime et cause par 

consequent un brouillage de la mesure globale. On ne s'etonne pas done 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 leur 6-2
Gros vice laid que rien n'allege 4-4

( V .  13-16,  « S u r  un re l i qua i re» ,  A,  p. 41 8,  n os  i ta l iques)

T'insulter, or, c'est m'insulter 4-4
Au centuple, et certes pour ce 3-(2-3)
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11s auront lieu d'apprendre que 4-4
T'insulter, or, c'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 tenebres! 4-4
J'en etais comm e un mort, et tu 6 - 2

Flottais en des penser funebres. 2 - 6

(v. 5-8, «Lucien Letinois, Vlll», A, p. 448, nos italiques).

Si dans le premier exemple cite la rime riche entre «voleur» et «leur» fait 

ressortir la fin de vers en depit de I'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 meme pas etayee par une consonne 

d'appui. En touchant a la rime et a I'accent metrique final de I'octosyllabe, 

Verlaine porte atteinte aux seuls elements qui permettent de definir la 

metricite du vers. Une fois la perception de la mesure brouillee, le lecteur, 

«au lieu du bonheur attendu», doit confronter une incertitude et une 

ambiguite inquietantes.

Verlaine tente des enjambements encore plus hardis dans les 

octosyllabes suivants ou des mots composes et non plus des segments 

syntaxiques enjambent la fin de vers:

Bon! puis dormons jusqu'apotron-
Minette, en boule, et ron, ron, ron!

(v. 39-40, «Filles, l», P, p. 535, nos italiques).

Car, mon fils beni, tu reposes
Sur le territoire d'lvry-
Commune, oil, du moins, mieux encloses.
Les tombes dorment a I'abri

(v. 7-10, XXII, A, p. 459, nos italiques).

Lent, grave, t'igure d'augure,
J'allais comparable a tel ex-

qu'entortille un vortex
De mainte et mainte couverture.

(v. 5-8. «Au D octeur Guilland», D, p. 569, nos itaiiques).
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Ces enjambements amplifient I'effet de suspension semantique qui est 

generalement associe a cette technique: le lecteur ne peut s'accorder qu'une 

tres courte pause a la fin du vers, tant il est pousse en avant par la promesse 

du tiret. Evidemment, dans pareille situation, la marque de fin de vers, et 

par consequent la perception claire de la mesure globale, est voilee 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 

«anarchiques»'*:

Et, tandis qu'ils seront en train 
D'edifier le pauperism e 
D'esprit et d'argent, qu'ils rein- 
Tegrent un peu le Catechism e.

(v. 21-24, «Venl, Sancle...» , LI, p. 744. nos italiques).

M on coeur, m ais non pas ma bravoure 
En fait d'amour! I'u ressu scite- 
R ais un defunt, le bandant pour 
Le deduit dont V enus dit: Sit\

(v. 19-22, XVIli, O, 781. nos italiques pour le mot «ressusciterais»).

Parait-il, de ma m ine uffreuse- 
M enl peuple et sans nul galbe exquis 
C om m e aussi de la malheureuse 
A bsence en m oi du ton marquis,

(v. 9-12, «Ecce iternimi crispinusrt. I, p. 907, nos italiques).

Dans le premier exemple, le mot enjambe se divise en deux parties, a elles 

seules, inintelligibles; le lecteur, face a un «non-sens» semantique, est 

oblige de suspendre son attente d'un mot-valeur final. Dans le deuxieme 

exemple, il croit trouver une faute grammaticale en notant I'absence du «s» 

en fin du verbe «ressuscite» qu'il croit conjugue au present. Ce n'est qu'en 

abordant le vers suivant, c'est-a-dire en decouvrant un conditionnel 

(«ressusciterais») que I'ambiguYte se resout. Dans le dernier exemple, le 

lecteur pourrait croire que r«affreuse» en fm 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 debut du vers suivant entrame alors une 

reinterpretation et une relecture du premier vers.

II convient de remarquer que les deux derniers exemples font ressortir 

I'ambiguite de la voyelle muette «e». En effet, si les termes «affreus£?ment» 

et «ressusciterais» apparaissaient chacun a I'interieur d'un vers, les deux 

«e» indiques compteraient pour des voyelles metriques, puisque suivies par 

une consonne. Or, en choisissant de les diviser, Verlaine reussit, sans 

toucher a I'orthographe, a en faire des voyelles muettes ne comptant pas 

pour la mesure. Ce faisant, le poete Verlaine rapproche la prononciation de 

«ressusciterais» et «affreusement» de celle de la parole. Ce procede de 

division des mots a la fm 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 vo id  que I'ord-
E misere est la qui me m ord...

(v. 13-15. « C h a n s o n  p o u r  bo ire» .  /, p. 9 5 1 .  n o s  i ta l iques).

La ou Verlaine fait extreme violence a ses octosyllabes, c'est lorsqu'il 

y empeche le retablissement d'un rythme regulier en faisant se succeder les 

enjambements. Le poeme suivant met en scene les effets desastreux des 

enjambements files ou enchaines;

Tu me dois ta photographie 
A la condition que je  
Serai bien sage -  et tu t'y f'les!

Apprends, ma chere, que je  veux 
Etre, en echange de ce don 
Precieux, un libertin que

L'on pardonne apres sa fredaine 
Derniere en taveur d'un second 
Crime et peut-etre d'un troisieme.

Cette image que tu me dois 
Et que je ne merite pas. 
Moyennant ta condition

3-5 
6-2
4-4

4-4
(l-3)-4
3-(4-l)

3-5
2-6
1-7

3-5
2 -6  /  8 syllabes indecomposables?
3-5
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Je I'aurais quand meme tu me
La refuserais puisque je
L'ai la, dans mon coeur, nom de Dieu!

5-3
5-3
2-3-3

(«A ssonances galantes», CH,  p. 886)

Derriere I'ordre apparent des scansions se cache des rythmes a tel point 

bouleverses et saccades que la mesure octosyllabique n'est plus 

reconnaissable. L'unite strophique deja atteinte par I'abandon a mi-chemin 

de la disposition de la terza rima est minee encore davantage par des 

enjambements interstrophiques.

Ce poeme 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 I'octosyllabe et qu'il se plait a affaiblir un des deux elements 

qui confirment la metricite du vers. Parfois le poete atteint les memes effets 

en etablissant des echos phoniques entre d'autres parties du vers qui 

fmissent par rivaliser avec la rime. Nous avons deja remarque ci-dessus la 

repetition des memes termes dans la strophe deja citee (supra, p. 125):

En effet. malgre 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 repetition de phonemes n'est pas restreinte aux fins de vers; se 

reverberant a travers toute la strophe, ces echos couvrent la specificite 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:

Sucres 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 depit du Foudre.

(v. 21-25, «L 'lmpenitent», P,  p. 510).

-  135  -



En atteignant la fin du troisieme vers, nous n'avons rencontre qu'une seule 

rime -  celle de «miel» avec «ciel» -  tandis que le mot «comme» est deja 

apparu quatre fois. II est done evident que la reprise des «comme», dont les 

sonorites se reverberent dans I'oreille, mine de maniere tres efficace la 

force de la rime dans cette strophe.

Mises a part les alliterations, les assonances et les contre-assonances 

dont nous reparlerons plus en detail plus loin, on peut reperer egalement 

d'autres procedes tels que I'anaphore par exemple qui etablit un lien 

syntaxique entre les vers:

Baisers mangeurs, baisers manges,
Baisers buveurs, bus, enrages,
Baisers languides et farouches,
Ce que t'aimes bien, c'est surtout,
N'est-ce pas? les belles boubouches.

(v. 36-40, «L 'lmpenitent», P, p. 5 1 1).

O tu n'es pas une savante
Et je  t'en felicite fort
Et je  t'en loue et je  t'en vante.
Et qui me censure il a tort.

Car ta fmesse toute nue
Sans vains mots et sans gestes faux,
Car ta ruse mieux qu'ingenue.
Car ta rouerie aux plans nouveaux,

(V.  1-8, XI, D L  p.  837).

De la meme fa^on, des liens phoniques peuvent meme s'etablir d'une 

strophe a I'autre:

Jusqu'aux jolis tetins d'infante,
De miss a peine en puberte,
Jusqu'a ta gorge triomphante 
Dans sa gracile venuste,

Jusqu'a ces epaules luisantes,
Jusqu'a la bouche, jusqu'au front 
Naifs aux mines innocentes 
Qu'au fond les faits dementiront.

Jusqu'aux cheveux courts boucles comme 

(v. 21-29. «A celle que Ton dit froide», Z’, p. 532).

-  1 3 6 -



On ne voudrait pas suggerer ici que ni les procedes mentionnes ni la 

tendance a affaiblir la rime en creant des echos phoniques rivaux ne soient 

intrinseques a I'emploi de I'octosyllabe. Ce sont en fait des phenomenes qui 

se remarquent dans I'emploi de tous les metres chez Verlaine. Toutefois la 

dissimulation de la marque de fm de mesure entraine des consequences 

beaucoup plus importantes dans I'octosyllabe parce que precisement le vers 

de huit syllabes depend en tres grande partie de la rime pour sa definition 

metrique.

Les memes remarques valent pour I'emploi de I'enjambement dans 

I'octosyllabe. Nous avons vu ici dans les chapitres precedents que 

I'enjambement constitue une menace pour I'accent metrique 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 I'octosyllabe en citant un poeme, unique dans 

I'ceuvre, ou Verlaine combine dans un tour de force la plupart des procedes 

mentionnes jusqu'ici:

Je suis un poete entre deux 
Femmes

Mais n'ayant pas tout a fait deux 
Ames.

Je prefere surtout ce que 
.I'aime

Et j'aime beaucoup! trop ce que 
T'aime.

Bonne et belle, n'importe qui 
Qu'en grogne

Et m'en sals gre, 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» semantique

Nous avons deja remarque que le manque d'ampleur de I'octosyllabe exerce 

une influence importante sur la facture du vers. A la difference de 

I'alexandrin, I'octosyllabe reste le plus souvent incomplet du point de vue 

syntaxique et est done particulierement susceptible de comporter des 

tensions metre-syntaxe, d'ou la frequence de I'enjambement et, comme le 

dit David Scott, la tendance a differer ou a reporter le sens jusqu'au dernier 

moment;

O wing to its shortness, the octosyllabic line rarely has time to round o ff  a full 
proposition. Because o f  this, it takes on a mysterious, tantalizing quality. Unable, very 
often, in itself, to complete a unit o f  sense, it keeps the reader in a state o f  anticipation 
as, through a frequent and seemingly unavoidable use o f  enjamhements. it defers the 
moment o f  revelation\

Cette suspension de sens cree sinon toujours des indecidabilites du moins 

des ambiguites deconcertantes qui obligent le lecteur a revenir sur ses 

premieres interpretations de certains vers. Nous en avons deja rencontre 

quelques exemples et nous en citons ici un autre sur lequel nous aurons 

I'occasion de revenir plus loin:

I'u m'as donne, non point a tort,
Mais certe avec juste raison,
Ce surnom d'lnfernal, c'est fort 
Bien: n'as-tu pas toujours raison?

( V .  1-4, V, D L, p. 832).

Ce n'est qu'en abordant le dernier vers de ce quatrain que le lecteur se rend 

compte que le «fort» en fm du troisieme vers n'est pas un adjectif, mais un 

adverbe. II est clair que le poete suspend deliberement le sens pour creer un 

effet d'ambiguYte et peut-etre meme pour deconcerter ou taquiner le lecteur 

qui poursuit prudemment sa lecture, ne sachant ou surgira le prochain 

piege.

 ̂ David Scott , «M allarm e and the Octosyllabic  Sonnet», F rench  S tud ies, vol. X X X I, n" 2, April 1977, 
p. 151.

4-4
4-4 / 5-3 
6-2
(l-5 )-2
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L'aspect relativement etrique de I'octosyllabe est toutefois 

surmontable: si le cadre du vers ou meme du quatrain semble trop restreint 

pour contenir des propositions completes, le poete peut tres facilement 

elargir I'espace a sa disposition en choisissant de composer des strophes 

plus longues. Ainsi Ton trouve chez Verlaine des septains, des huitains et 

meme des dizains en vers octosyllabiques. Mais comment expliquer alors 

que les structures suprametriques qui dominent dans le cas de I'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 done au 

poete de depasser la borne de I'octosyllabe tout en maintenant un nombre 

minimal de rimes (le plus souvent trois). Le sizain est done suffisamment 

ample pour que le poete puisse atteindre dans I'octosyllabe une complexite 

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  deteste la voilette,
Qui m'obscurcit tes yeux, m es cieux,
Et i'abom ine la «tournure»
Parodie et caricature,
De tels tiens appas som ptueux.

( V .  1-6, XIV, CPE,  p. 719).

Quant au quatrain, la strophe par excellence dans la tradition 

fran^aise, Verlaine y decouvre une structure plus qu'apte a fournir des 

ambiguYtes, voire des indecidabilites. 11 n'est pas rare, par exemple, de 

devoir attendre le troisieme ou le quatrieme vers dans un quatrain 

d'octosyllabes avant que n'apparaisse le sujet grammatical de la phrase:

-  M ais puisqu'enfm sourit encore 
Apres I'orage termine 
L'avenir, le front couronne 
De tleurs qu'un joyeux soleil dore.

(v. 9-12. «A ma bien-aim ee M athilde M aute de r 'leurville», DC, p. 141. nos italiques).
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Autrement dit, Verlaine traite comme une trouvaille ce qui pourrait etre 

considere par un autre poete comme un inconvenient; il en tire meme profit 

afin de pouvoir differer jusqu'au dernier moment I'apparition d'un terme 

grammaticalement et syntaxiquement necessaire.

Je voudrais avoir, je  le jure,
Croyez-en ma sincerite.
Part a votre festivite,
N'etait le mal qui m'iodure,

(v. 1-4, «Sonnet pour la kerm esse...» , D, p. 639),

La separation syntaxique des deux elements composants de I'idiome «avoir 

part» est d'une telle longueur que le lecteur a presque oublie le premier 

terme lorsqu'il arrive au second. S'attendant plutot a un complement d'objet 

direct, il est force de reinterpreter sa premiere lecture des qu'il aborde le 

troisieme vers et se rend compte que son attente est de9ue. II est evident 

que la structure metrique 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'epreuve en proposant 

une phrase qui s'etend d'un bout a I'autre d'un poeme entier, soit sur vingt- 

deux vers:

G ens de la paisible H ollande 
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 calm es pour m ieux y meler

l.'enthousiasm e et la foi pure 
Et I'ideal fou de reel 
Et la raison et I'aventure

De sorte equitable, -  6 le ciel
N on  plus brumeux, m ais de par I'ombre
M em e, et I'eclat essentiel,

O le ciel aux teintes sans nombre
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Qu'opalisent I'ombre et I'eclat 
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 
Reveuse notre apre critique,

O votre ciel, fils de Rembrandt!

(«A mes amis de la-bas», D, p. 579).

II est tres douteux que le lecteur puisse suivre avec facilite le fil conducteur 

de ce poeme. Comme c'est si souvent le cas chez Verlaine, la chute du 

poeme de^oit I'attente du lecteur qui se constitue petit a petit a travers les 

propositions secondaires. 11 apparalt clairement que I'interet principal du 

poeme n'est pas le «sens» logique du message, mais la fa9on dont le 

message nous est livre. On pourrait imaginer que le poete fait des 

experiences linguistiques: il essaie de pousser a I'extreme limite les 

possibilites du langage en faisant succeder des proposition dependantes a 

tel point que la proposition principale s'evapore. C'est I'essence meme de 

I'indecidabilite semantique et ce qui distingue le plus clairement I'emploi 

verlainien de I'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 Mallarme, sans justification ni 

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,

Fut I'endroit triste avec des gens divers.

(Or, j'ai passe pas mal d'hivers 
Et de printemps gais comme un geai.

 ̂ Nous lisons ces phrases sous la plume de David Scott ( 1 9 7 7 , p. 1 5 1 ): <.<Thus in Mallarnie's octosyllabic 
sonnets, each line does not so  much move itself fo rw ard  under the impetus o f  its own logical or verbal 
energy as itself become capitulated on to the page. It does not, as in the opening lines o f  the 
dodecasyllabic  "Mes bouquins refermes...", attempt to explain itself or justify its arrival.»
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Triste comm e un cygne a I'essai,
Tour a tour chaste mais pervers.)

Ma bonne opinion est telle,
Dans cette fete qui m'allume,
M esdames, 6 vous toute belle,

M essieurs,6 vous tous un genie,
Que si j'osais, sans ironie,

Je me glorifierais d'etre, aussi, president de la Plume.

(«Appendice...,  I», D, p. 635).

Non seulement ces vers se justifient-ils et expliquent leur raison d'etre dans 

le premier quatrain, mais en plus dans le deuxieme quatrain le poete tente 

de trouver les raisons dans le passe qui expliqueraient la necessite de ses 

vers. En fait, les octosyllabes n'apparaissent ici que comme le preambule a 

la chute du poeme qui, elle, contient la proposition principale. Ce vers 

quinze-syllabique ainsi que le decasyllabe dans le premier quatrain sont des 

rappels tres visibles de I'ampleur reductrice de I'octosyllabe.

Encore une fois, I'octosyllabe apparait comme un vers tres malleable 

et polyvalent, apte a constituer le laboratoire des experiences prosodiques 

du poete. Dans un cadre strophique suftlsamment large, ce metre peut 

deployer des ailes aussi larges que celles de I'alexandrin; ailleurs, il peut les 

replier et donner I'impression d'etre etrique.

*

5.4 -  Conclusion: roctosyllabe ou «la liberte integrale»

Clive Scott (1986, p. 51) nous fait remarquer que I'octosyllabe de Gautier est 

un vers rythmiquement ambivalent en ce sens qu'il contient simultanement 

des rythmes binaires et ternaires. La meme remarque vaut pour le vers 

verlainien. Parfois c'est la syntaxe ou un enjambement qui parait exiger un 

troisieme accent:
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Ce n'est pas du Nord aujourd'hui 
Que m'arriverait la lumiere;
Du Midi non plus, en derniere 
Analyse. Du Centre, oui? 3-3-2? / 3-5?

5-3
5-3
5-3

Non. Mais d'ou? De nulle part, -  la! 3 -(4 -l)

( V .  5-9. X X ll .  E P ,  p. 873).

D'autres fois, c'est le sens qui I'appelle:

Je suis fou de claires paroles. 3 -5 ? /3 -(2 -3 )?

( V .  14, X X l l ,  E P ,  p. 873).

Quoi qu'il en soit, il est evident que le rythme de I'octosyllabe n'est pas

souvent sur une ambivalence, attendu que les lythmes binaire et ternaire 

apparaissent souvent simultanement. Dans cette perspective, comme le dit 

Clive Scott, le rythme de I'octosyllabe n'a presque jamais I'occasion de se 

fixer ou de se poser, ce qui cree des conditions ideales pour I'elaboration 

d'ambiguYtes et d'indecidabilites:

Binary and ternary rhythm s coexist, so that reading never settles, unless the poet 
expressly com pels it to. In this sense we never really hear the rhythm , or the rhythm ic 
substructure, o f  a group o f  octosyllables; we only hear the recurrence o f  the 
octosyllable's num ericity and the rhythm  o f  the stanza's rhymes. The line-internal 
rhythm s tloat in an indeterm inate and shifting m id-air; we may be sure o f  the line as we 
read it, but as that line recedes into its stanzaic group, its rhythm  blurs and entangles 
itse lf (Clive Scott. 1986, p. 5 1).

II convient egalement de remarquer qu'aucun des procedes mentionnes 

au cours de ce chapitre ne s'emploie seul: si Verlaine s'y decide, il peut 

mobiliser tout son arsenal contre I'octosyllabe qui constitue une cible facile 

en raison de sa predisposition a I'ambiguite et a I'indecidabilite. C'est sans 

doute pour cette raison que le poete s'en sert si frequemment dans son 

oeuvre et reussit a creer dans un meme metre des effets si varies.

L'octosyllabe; vers «simple», sans cesure, polyvalent, ambigu, 

prosaTque, ambivalent... On commence a se douter que Morier avait

previsible: il varie au gre du poete et de I'expression et se fonde le plus
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■y
I'exemple de Verlaine a I'esprit quand il a ecrit les mots suivants :

L'octosyllabe [ ...]  est a ses heures le plus fantaisiste qui soit [ ...]  et represente [ ...]  la 
liberte integrale...

’ Henri Morier, Le Rythme du vers lihre symboUste et ses relations avec le sens (1943-1944), t. II, 
nouvelle edition revue, corr igee et augmentee, Geneve. Slatkine Reprints. 1977, p. 103.
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6. — Les Metres Impairs

L'emploi d'un vers su ffitpou r etablir  
I'existence dii monde de la poesie.

Bruce Pratt, 
«L"'Art poetique" de Verlaine», 

Studi/rancesci. n° 103, 1991.

6.1 -  Introduction: le «mythe» du vers impair

Si la tendance recente a subdiviser les metres impairs en deux groupes, 

a savoir les «courts», 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 reference a la 

loi des huit syllabes qui differencie les vers simples des vers com poses, 

I'idee de distinguer en premier lieu les metres pairs et les metres impairs est 

peut-etre plus difficile a justifier et certainement plus discutable. D'un cote, 

il y a ceux pour qui le vers fran^ais doit se fonder sur un «equilibre» 

syllabique, ce qui est im possible 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 exem ple 4-6) ou impair (5 -5 )“. 

Dans cette perspective, les vers impairs, independamment de leurs 

multiples possibilites de structuration interne, ne peuvent produire que des

' On peut trouver des vers impairs de plus de treize syliabes, mais ils sont tres rares dans la tradition
prosodique. Dans I'oeuvre veriainienne, on trouve par exempie deux vers de dix-sept syliabes: «Je 
prendrais I'oiseau ieger, laissant le lourd crapaud dans sa piscine» (v. 16, 111, 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 serieux: Verlaine les traite comme des exceptions a interet purement ludique. Le poete 
precise meme qu'il ne s'agit pas en verite de vers de dix-sept syllabes; «Mon vers n'est pas de dix-sept 
pieds, // 11 est de deux vers bien divers, // Un de sept, un de dix [...]»  (v. 9-11, IV, EP, p. 857). On 
trouve pourtant un poeme (V, O, p. 767) com pose de neuf distiques 10//15. II est a remarquer ici que 
la mesure globale de 15 syllabes est confirmee en fin de vers par des rimes extremement riches, 
formees par la repetition exacte du mot a la rime dans les decasyllabes: «Quand je  cause avec toi 
paisiblement, // Ce m'est vraim ent charmant, tu causes si paisiblement!» (v. 1-2). Nous ne ferons 
guere reference ici a ces vers exceptionnels et pas tres serieux.

■ Cornulier (1982, p. 56) signale fort justem ent qu'a part ie schema binaire XX, il existe d'autres formes
d'equilibre et de symetrie interne. 11 signale en particulier qu'«une forme du type XOX, ou O peut etre 
egal ou non a X, est symetrique autour de 0 » .
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effets de desequilibre et d'instabilite. D'autre part, on compte ceux qui, 

valorisant I'aspect relationnel du statut de vers, ne voient pas la difference 

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 plutot I'equivalence en nombre syllabique. 

Ces demiers, expliquent ce parti pris du «pair» en suggerant que si les 

metres impairs sont «etranges» et produisent un effet de boiterie ou 

d'incertitude, c'est uniquement parce que la tradition ne les connait guere:

Les vers de 9, 11 et 13 [syllabes] apparaissent souvent [. . .] comme des innovations; la 
tradition les ignore presque et ne les a pas codifies, n'y oblige a aucune decomposition 
interne systematique; et ainsi, ils sont souvent, ou paraissent etre, des segments 
m etriquem ent indivisibles de p lus de 8 syllabes, et dont la metrique exacte tend a etre 
purement theorique (Cornulier, 1982, p. 53).

Autrement dit, dans les vers suivants, I'equivalence metrique des vers onze- 

syllabiques echappe au lecteur, puisque dans I'absence d'une segmentation 

interne reguliere de vers en vers, la repetition du nombre 11 ne pourra etre 

sentie. Toutes les coupes etant possibles, il est parfois impossible de 

decider en faveur d'une seule possibilite.

Qu'on vive, 6 quelle delicate merveille,
Tant notre appareil est une fleur qui plie!
O pensee aboutissant a la folie!
Va. pauvre, dors! moi, I'effroi pour toi m'eveille.

(v. 5-8, «Vers pour etre calom nies», JN,  p. 330).

II apparait alors que les vers impairs, du fait de leur rarete relative dans la 

tradition et leur non codification consequente, sont des structures a priori 

ambigues, tres aptes a exprimer des incertitudes.

Rendre compte de I'etrangete et de I'instabilite per9ue des metres 

impairs par reference a leur non codification dans la tradition prosodique 

constitue, a bien des egards, une explication valable: Cornulier a raison de 

mettre en valeur la liberte relative de la structure interne des metres 

impairs. Mais cet argument ne permet pas d'expliquer la raison pour

(2-6)-3 
5-6 / 5-4-2 
3-4-4 / 7-4 
5-6? / 4-5-2?
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laquelle la tradition a en premier lieu favorise sans exception les metres 

pairs par-dessus les impairs. On ne peut suggerer que ce parti pris releve de 

la simple coincidence ou avancer la these du souci de maintenir un 

equilibre syllabique interne car, apres tout, en quoi un decasyllabe 4-6 est-il 

plus «equilibre» et «stable» qu'un vers neuf-syllabique scande 3-6?

Les impairs se distinguent des pairs a un autre niveau, tres justement 

releve par Clive Scott entre autres. Les impairs sont predisposes a un 

certain «brouillage» rythmique en ce sens qu'ils permettent une division en 

segments rythmiques ou metriques de nombre syllabique voisin ou 

consecutif, par exemple 7 = 3 + 4, 9 = 4 + 5, 1 1 = 5  + 6. Les metres pairs, 

quand ils ne se subdivisent pas en segments syllabiquement egaux (12 = 6 

+ 6, 10 = 5 + 5), facilitent la distinction des segments rythmiques ou 

metriques qui doivent differer par au moins deux syllabes 6 = 4 + 2, 8 = 5 

+ 3 ou 2 + 6, 10 = 4 + 6. Selon Scott, I'idee d'equilibre depend en derniere 

analyse de la capacite du lecteur a le percevoir. II est des lors permis 

d'avancer que si les vers impairs sont desequilibres, 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 o f  'equilibre' depends not on the fact o f equilibrium, but on its 
perceptibility, and the parisyllabic line maximizes perceptibility by necessitating a 
certain minimum level o f differentiation, unless o f  course the measures are equal. There 
is some justification, therefore, for regarding the impair as intrinsically anti-oratorical, 
and particularly suited to the depiction o f  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 

dedaigne la sous-mesure de cinq syllabes. Mis a part les cas ou sa presence 

implique soit une deuxieme mesure instable en elle-meme (la sous-mesure 

de sept syllabes dans I'alexandrin par exemple) soit une deuxieme mesure 

elle-meme cinq-syllabique (le decasyllabe 5-5), la sous-mesure 

pentasyllabique apparait uniquement avec d'autres sous-mesures qui lui 

sont syllabiquement consecutives: 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 cinq-syllabique, quant a lui, est 

beaucoup plus stable: meme 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 I'octosyllabe se decompose le plus souvent et sans ambiguite en 

unites rythmiques de 3 et de 5 syllabes.

II decoule de I'argument de Scott que le parti pris contre les impairs 

est seulement justifie dans les cas ou la mesure globale se divise en 

segments de nombre syllabique consecutif. Par exemple, si les 9-syllabes 4- 

5 et 5-4 sont fondamentalement instables en raison de la proximite 

numerique 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 differente.

II faut ainsi se mefier des declarations trop generales et peremptoires 

en ce qui concerne les metres impairs. De meme qu'il faut considerer les 

decasyllabes 4-6 et 5-5 comme etant dissemblables du point de vue 

metrique, de meme les impairs produisent des effets differents et ont des 

statuts metriques non comparables selon leurs divisions en sous-mesures.

II faudra ainsi considerer au cas par cas les metres impairs afln de 

pouvoir identifier et expliquer leur individualite et de confirmer ou
• f  3interroger le bien-fonde du «mythe» des vers impairs.

*

S o u s  I 'exp ress ion  « le  m y th e  d u  v e rs  im p a i r»  C o r n u l ie r  (1 9 8 2 ,  p. 5 0 )  c la s se  to u s  les a rg u m e n ts ,  faux 
se lo n  lui, qu i  v o ien t  d a n s  le c a ra c te re  im p a i r  d e  la m e s u re  g lo b a le  d es  « v e r s  im pa irs»  une  ra ison  
su f f i sa n te  p o u r  les e f fe ts  de  b o i te r i e  et d e  d e s e q u i l ib re  d o n t  ils so n t  so u v e n t  c h a rg e s .
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6.2 -  Deux impairs courts: le pentasyllabe et I'heptasyllabe

Des son premier recueil, Verlaine propose des poemes en pentasyllabes, 

c'est-a-dire en vers de cinq syllabes. Au moins un des ses chefs-d'oeuvre 

emploie ce metre, a savoir «Soleils couchants» (PS), et dans I'oeuvre 

entiere, on compte 20 poemes uniquement composes en pentasyllabes et 

quelques autres ou le vers de cinq syllabes apparait soit irregulierement soit 

dans des pieces en heterometrie. A eux seuls les poemes en pentasyllabes 

presentent peu d'interet metrique ou rythmique: on note par exemple qu'il 

faut souvent quatre vers pentasyllabiques pour presenter une seule phrase; 

que la force des enjambements est souvent perdue puisque I'element rejete 

occupe dans bien des cas I'espace de tout un vers. Pour Tenint, le 

pentasyllabe se distingue par son «impetuosite inouie» (1844, p. 38).

En lisant le poeme «Marine», cite ci-dessous, on note la difference 

entre ce que nous pourrions appeler des pentasyllabes «simples» ou le seul 

accent rythmique coincide avec I'accent metrique en fm de vers et des 

pentasyllabes «complexes» comprenant deux accents rythmiques, I'un a 

I'interieur, I'autre en fm de vers. En fait, le manque d'ampleur du 

pentasyllabe invite I'accentuation rythmique de certains termes qui, dans un 

vers plus long, resteraient inaccentues. C'est egalement le manque 

d'ampleur qui est mis en valeur par le dernier vers qui ne contient qu'un 

seul mot phonetique et par le fait que le poeme dans son ensemble ne 

contient qu'une seule phrase:

L'Ocean sonore 
Palpite sous I'ceil 
De la lune en deuil 
Et palpite encore,

Tandis qu'un eclair 
Brutal et sinistre

N ous laissons de co te  les m onosy llabes (vers d 'une sy llabe) et les trisy llabes (vers de tro is  sy llabes) 
qui, quo ique presen ts dans la trad ition  poetique et dans I'cEuvre poetique de V erlaine, y jo u en t tout de 
m em e un ro le neg ligeab le . En raison de leur m anque d 'am pleur, ces vers ne p resen ten t guere  d 'in teret 
m etrique.
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Fend le ciel de bistre 
D'un long zigzag clair,

Et que chaque lame 
En bonds convulsifs 
Le long des recifs 
Va, vient, luit et clame,

Et qu'au firmament,
Ou I'ouragan erre,
Rugit le tonnerre 
Formidablement.

(«Marine», PS, p. 67).

Un des interets principaux du pentasyllabe est sans doute son rapport avec 

les metres etablis de la prosodie fran9aise. Nous avons deja eu I'occasion de 

commenter le role joue par le pentasyllabe quand il apparait en 

heterometrie avec les decasyllabes {supra,  p. 65). II est egalement interessant 

de noter que Verlaine nous fait associer parfois le rythme pentasyllabique a 

celui de I'alexandrin, comme dans le treizieme poeme de Chansons pour 

elle  dont nous citons ci-dessous la premiere strophe;

( V .  1-5, XI I I ,  p.  719) .

C'est Tenint qui nous rappelle I'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 (Tenint, 1844, p. 37).

Pres de la m oitie des poem es verlainiens ecrits en vers impairs emploient 

I'heptasyllabe ou le vers de sept syllabes. Ce metre apparait si

Es-tu brune ou blonde?
Sont-ils noirs ou bleus,

Tes yeux?
Je n'en sais rien mais j'aim e leur clarte profonde, 
Mais j'adore le desordre de tes cheveux.

5
5
2
12
12

-  1 5 0 -



regulierement a travers I'oeuvre entiere que sa presence devient presque 

chose banale, ce qui ne sera jamais le cas pour les autres metres impairs. 

Au depart Verlaine a peut-etre ete attire par I'heptasyllabe en lisant les 

phrases suivantes de Tenint qui mettent en valeur non seulement la 

musicalite innee du vers, mais egalement sa polyvalence:

Le vers de sept pieds est, par excellence, le vers de la chanson. [...] II convient pourtant 
aussi a la poesie lyrique; sautillant et gal dans la chanson [...], dans I’ode, il devient 
melancolique et doucement grave (1844, p. 43, nos italiques).

On trouve ainsi chez Verlaine des heptasyllabes tres differents les uns 

des autres:

Bouche aussi, cheveux aussi.
[ • • • ]

Sans feintise et sans souci 

(V. lO et 12, VI, 5 ,  p .  662).

Humain remunerateur 

(v. 17, XXV I, B, p. 694).

Cet epouvantable aveu 

(V .  11,X XIII, C f ’f ,  p. 726).

Bien qu'un rien plus haut qu'un metre,

(v. 7, «Pierrot Gamin», P, p. 520).

Tes humiliations 
Sont des benedictions;

(V. 21-22 , XXI, fi, p. 687).

Dans le Pere.
Ainsi soit-il

(v. 26, {(.Gloria in excelsis», LI, p. 742).

Moutonne a I'infmi, mer 
Claire dans le brouillard clair

(v. 2-3, III, XIII, 5, p. 284).

Vers equilibres dans la premiere citation, vers desequilibres et brises dans 

les deux demieres citations; les heptasyllabes des deuxieme et troisieme 

exemples, ne comprenant qu'un nombre minimal de termes, sont des vers
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«resserres» et «retrecis» et qui presentent un contraste net avec le 

quatrieme vers cite qui, lui, compte sept termes phonetiques; les deux vers 

de la cinquieme citation pourraient eventuellement 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 desirable un deuxieme accent rythmique 

interne.

II est evident alors que Verlaine profite de la polyvalence de 

I'heptasyllabe et meme y ajoute: il examine toutes les possibilites 

structurales du vers. En cas d'heterometrie, le poete n'hesite pas a employer 

I'heptasyllabe avec I'alexandrin, I'octosyllabe et meme le vers de neuf 

syllabes^, refusant par-la de se restreindre au «mode d'emploi» restrictif de 

Tenint:

Ce vers [I'heptasyllabe] ne saurait convenir comme chute de stances; et I'harmonie ne 
permet guere de le croiser qu'avec le vers de cinq pieds (1844 , p. 43 -44).

Avant Verlaine, I'heptasyllabe a eu une longue histoire tant en 

isometrie qu'en heterometrie. En fait, il est aussi vieux que I'alexandrin, 

apparaissant dans la poesie lyrique courtoise du siecle. A travers les

ages, I'heptasyllabe a su faire preuve d'une souplesse extraordinaire: il est a 

I'aise dans les odes comme dans les fables; il convient aux genres legers 

comme la chanson et aux pieces plus «lourdes», comme le temoignent 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 nomme le «petit vers epique» par Morier (1944, III, p. 

121 ).

 ̂ L'«Ariette oubliee, IX» {RP, p. 196) comporte deux quatrains 12/7/12/7; le vingtiem e poem e de CPE
(p. 724) contient cinq tercets 7 /7 /8  et nK yrie eleisony> {LI, p. 740) est structure ainsi: 8/7, 6 tercets
9 /7 /(8  ou 7), dernier vers de huit syilabes. A illeurs I'heptasyllabe apparait avec le vers de deux
syllabes, le vers de trois syllabes et, selon le precepte de Tenint, le pentasyllabe.

 ̂ Dans son P recis de  versification , Armand C olin, coll. Synthese, serie Lettres, 1998, p. 43. Frederic
Turiel nous refere en particulier au poem e «Les Etoiles filantes» oil I'heptasyllabe est investi de 
«preoccupations religieuses et m etaphysiques».
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Malgre son emploi etendu et varie, I'heptasyllabe reste une forme 

intermediaire: il se trouve coince 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 stabilite 

structurale de I'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'etat isole, 

comme dans la strophe suivante de «La Chanson des ingenues»:

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 ingenues», PS, p. 76).

Si on accorde seulement un accent au vers «Des imaginations)), on est 

oblige de prononcer les sept syllabes dans une seule emission de la voix, ce 

qui est tres difficile et produit, par consequent, une structure tres instable. 

En meme temps, I'absence d'une huitieme syllabe et la longueur du terme 

«imaginations» tendent a nier la possibilite d'un deuxieme accent. Ces 

heptasyllabes sont ainsi de structure ambigue et incertaine et peuvent 

paraitre comme des octosyllabes «manques» ou «retrecis».

D'autre part, on est parfois amene a «charger» I'heptasyllabe de deux 

accents, meme si le sens ne semble pas I'exiger. Dans le poeme suivant, les 

vers 6 et 7 semblent artificiellement «etires» par la reprise des conjonctions 

et la repetition des presentatifs «c'est», semantiquement negligeables. On a 

nettement I'impression que Verlaine prolonge ces vers dans le seul but 

d'eviter I'effet de stabilite et de securite qui se degagerait d'un hexasyllabe;

Les donneurs de serenades 3-4
Et les belles ecouteuses 3-4
Echangent des propos fades 2-5 / 3'-4
Sous les ramures chanteuses. 4-3

C'est Tircis et c'est Aniinte, 3-4
Et c'est I'etemel Clitandre, 5-2
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Et c'est Damis qui pour mainte 
Cruelle fait maint vers tendre.

4-3
2-5

Leurs courtes vestes de soie, 
Leurs longues robes a queues, 
Leur elegance, leur joie

4-3
4-3
4-3

Et leurs molles ombres bleues 3-4 / 5-2

Tourbillonnent dans I'extase 
D'une lune rose et grise,
Et la mandoline jase 
Parmi les frissons de brise.

3-4
3-4 / 5-2
5-2
5-2

(«Mandoline», FG, p. 115-6).

II ressort de ces vers que les rythmes les plus frequents 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 consecutifs: 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'egalite metrique, laquelle 

est automatiquement acquise en raison du nombre syllabique total. Ainsi 

quand on trouve des strophes entieres composees d'heptasyllabes 

rythmiquement identiques:

Ferme tes yeux a demi, 4-3
Croise tes bras sur ton sein, 4-3
Et de ton coeur endormi 4-3
Chasse a jamais tout dessein. 4-3

(v. 9-12, «En sourdine», FG, p. 120).

il ne faut pas croire que I'egalite metrique de ces heptasyllabes soit plus 

facilement saisissable que celle d'une suite d'heptasyllabes diversement 

rythmes. II est en fait extremement difficile de controler ou de regler la 

place de I'accent rythmique interne, eu egard surtout a I'occurrence 

normalement frequente de I'enjambement dans un vers aussi court que 

I'heptasyllabe^. Ainsi dans la deuxieme strophe de «Mandoline»:

’ Le manque d'ampleur de I'heptasyllabe est particulierement evident dans certains vers de la strophe 
suivante ou le poete est amene a enumerer des substantifs, parfois meme sans article defini: uBeaute 
des corps et des yeux, / Parfums, regals, les ivresses, / Les caresses, les paresses, / Barraient seuls la 
route aux cieux» (v. 9-12, XXVI, 6 , p. 694) II est egalement a remarquer que le poete tente souvent
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C'est Tircis et c'est Aminte, 3-4
Et c'est I'etemel Clitandre, 5-2
Et c'est Damis qui pour mainte 4-3
Cruelle fait maint vers tendre. 2-5

le premier mot du quatrieme vers, qui est un rejet du vers precedent, porte 

I'accent rythmique interne et bouscule par-la le rythme attendu du vers. 

L'effet perturbateur est neanmoins reduit ici par la structure chiasmatique et 

croisee liant le deuxieme vers au quatrieme et aussi le premier au troisieme.

On pourrait pretendre que les effets de I'enjambement sont plus 

deroutants dans un vers simple comme I'heptasyllabe qui par definition n'a 

pas de sous-mesures pour absorber les chocs rythmiques resultants. Dans 

un poeme comme «L'Echelonnement des haies...», cite ci-dessous, il 

s'avererait reperer les vers comportant des structures enjambees en 

considerant a elles seules les scansions de vers;

L'Echelonnement des hales 5-2
Moutonne a I'inflni, mer (2-4)-1 / 6 - 1?
Claire dans le brouillard clair 1-6
Qui sent bon les jeunes baies. 3-4

Des arbres et des moulins 2-5
Sont legers sur le vert tendre 3-4
Ou vient s'ebattre et s'etendre 4-3
L'agilite des poulains. 4-3

Dans ce vague d'un Dimanche 3-4
Voici se jouer aussi 5-2
De grandes brebis aussi 5-2
Douces que leur laine blanche. l - 6 / 2 ' - 5

Tout a I'heure deferlait 3-4
L'onde, roulee en veloutes, 1-6
De cloches comme des flutes 2-5
Dans le ciel comme du lait 3-4

(III, X I I I ,  S, p. 284).

Dans un autre poeme intitule «A Stephane Mallarme», les rejets et contre-

de com penser ce manque d'ampleur en augmentant le nombre de vers dans les strophes. A insi, on 
trouve des poem es ecrits en vers heptasyllabiques, qui se com pose de quintils (I, X X l l l ,  S,  p. 262), de 
sizains («Ariette oubliee, I», RP,  p. 191), et de dizains («C lochi-C locha», 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 egalement de fin de strophe:

Des jeunes -  c'est imprudent - 2-5 / 3’-4 CV
Ont, dit-on, fa it  une liste 3-4 CVC
Ou vous passez symboliste. 4-3 CVC
Symholiste? Ce pendant 3-4 CV

Que d'autres, dans leur ardent 2-5 CV
Degout naif ou fumiste 4-3 CVC
Pour cette pauvre rime iste 4-3 CVC
M'ont hombarde decadent. 4-3 CV

Soit! Chacun de nous en somme 5-2 VC
Se voit-il si bien nomme? 3-4 CV
Point ne suis tant enflamme 3-4 CV

Que î a vers les n...ym phes, comme 5-2 VC
Vous n'etes pas mal arme 4-3 CV
Plus que Sully n'est Prud'homme. 4-3 VC

(«A Stephane Mallarme», D, p. 557.
Nos italiques marquent les vers sujets aux effets de renjambement).

II est interessant 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 element qui peut confirmer la mesure et elle est 

done normalement fortement marquee. En fait, dans la prosodie fran9aise, 

on remarque qu'en general la longueur du vers est inversement 

proportionnel a la richesse de la rime. On ne s'etonne pas done de noter 

I'occurrence frequente des rimes riches dans de nombreux poemes 

verlainiens. Dans la strophe suivante, toutes les rimes et sont disposees 

selon le schema croise abab\

Et des chapeaux de htrgeres  CVC
Defendent notre fxaxcheur, CVC
Et nos robes -  si \tgeres -  CVC
Sont d'une extreme blanc/2ewr; CVC

(v. 13-16, «La Chanson des ingenus», PS, p. 76).

Dans le poeme «A Stephane Mallarme», les rimes constituent un 

contrepoids important a I'enjambement qui tend a destabiliser la mesure en
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dissimulant la marque de fin de vers. La ou I'on pourrait s'attendre a des 

rimes riches, on note pourtant qu'elles sont pour la plupart suffisantes et par 

consequent la force des enjambements anarchiques est d'autant plus grande 

et sentie. La rime en «iste» appelee «pauvre» par Verlaine constitue la plus 

forte du poeme; en realite, il s'agit d'une rime riche puisque dans la 

premiere strophe, les syllabes a la fin des vers 2 et 3 ont egalement en 

commun le phoneme /I/; dans la deuxieme strophe, le «my> du mot «rime» 

(v. 7) repond en echo a la meme lettre du mot «fumiste» au vers 7, creant 

ainsi une rime basee sur trois et non pas seulement deux sonorites. Cette 

rime riche compense en grande partie I'effet disloquant de I'enjambement 

qui separe par un espace de 18 syllabes le sujet «d'autres» (v. 5) de 

I'expression verbale dependante «M'ont bombarde» (v. 8).

Dans le «Prologue» au recueil Chair, Verlaine renforce le schema 

rimique dans le quatrieme tercet afm de contrer les effets particulierement 

anarchiques d'un enjambement: cette fois c'est n'est plus un syntagme 

semantique ou grammatical qui se trouve de part et d'autre de la fin du vers, 

mais un mot. Le point de brisure est marquee 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 repetent-ils les sonorites 

«ou, ou» se liant par-la au vers 10, mais egalement elles contiennent le 

phoneme /c/ qui renforce I'echo vocalique du vers 12. II est a remarquer 

que I'effet croise est seulement present dans les tercets 3, 4 et 5, c'est-a-dire 

ceux qui sont le plus proches de I'enjambement note. Ailleurs, dans le 

meme poeme, nous avons affaire a de simples rimes suivies:

L'amant est impitoyable,
II est mechant comme un diable,
Comme un ange, redoutable.

(v. 4-6, «Prologue», CH, p. 883).
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On peut s'inquieter alors quand le poete se met a affaiblir la rime dans 

d'autres poemes. Certains des procedes employes nous sont deja 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, X III, DL,  p. 838, nos italiques).

Mais plus lache que nature 
Centre un homme a terre par 
Le fait d'elle seule, car.
Car... 6 I'immonde aventure!

(v. 13-16, «P ost-scrip tum  au P rologue», /, p. 900, nos italiques).

Ailleurs le poete met au point tout un systeme d'echos internes nes de 

I'assonance, de I'alliteration et des parallelismes grammaticaux et 

syntaxiques, parfois meme des rimes internes:

Mais, avant que d'entamer (v. 1) a llite ra tion  en «w »; (v. 2 ) reprise de la lettre

Ce livre ou mon flel s'amuse, «w»; «/» ap p ara lt deux fois; (v. 3) rim e entre

Je recuse comme Muse «recM^e» et a lliteration  en «c», rep rise  de

Celle qui ne sut m'aimer «w »; (v. 4 ) a llite ra tion  en /s /, rep rise  de «/«», «o>

(v. 1-4, «P ost-scrip tum  au prologue», /, p. 900).

La neige a travers la brume 
Tombe et tapisse sans bruit 
Le chemin creux qui conduit 
A I'eglise ou Ton s'allume 
Pour la messe de minuit

Londres sombre flambe et fume:
O la chere qui s'y cuit 
Et la boisson qui s'ensuit!
C'est Christmas et sa coutume 
De minuit jusqu'a minuit

(v. 1-10, X IX , B, p. 685).

Dans un poeme date «Paris 1880» 

propose des heptasyllabes qui, pour 

citons ici les deux premieres strophes

(v. I et 2 ) a llite ra tion  en «/», en «6n>; rep rise  de la 

lettre <«»; (v. 3) quadrup le  repetition  du phonem e 

/k/; (v. 4 ) a llite ra tion  en «/»; (v. 5) a lliteration  en 

«m» qui fait echo  a la d em iere  consonne de la rim e 

au V.  4

(v. 1) assonance  en tre  «o/7» et « o « » , a lliteration  en 
«y>>; (v . 2 ) repetition  du phonem e /k/; (v. 3) la lettre 

b  fait echo  a ce lle  du v. 1; repetition  des /s/, 

para lle lism e g ram m atical avec le v. 2: «qui 

s 'ensuit» , «qui s'y cuit»; (v. 4 ) a llite ra tion  en /s / et 
/k/; (v. 5) a llite ra tion  en «/w» e t assonance  en «w/7»

et recueilli dans Sagesse, Verlaine 

I'oreille, restent sans echo. Nous en
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Ne I'enfant des grandes villes 
Et des revokes serviles,
J'ai la tout cherche, trouve,
De tout appetit reve...
Mais, puisque rien n'en demeure,

J'ai dit un adieu leger 
A tout ce qui peut changer,
Au plaisir, au bonheur meme,
Et meme a tout ce que j'aime 
Hors de vous, mon doux Seigneur!

(v. I-IO, I, XXlll, S, p. 262).

Du point de vue formel, ces strophes sont composees d'un «quatrain» en 

rimes suivies et d'un vers isole qui rime avec le vers correspondant de la 

strophe suivante. L'evidence montre que la rime d'appel et la rime d'echo 

sont separees par trente-cinq syllabes, et on peut se douter que I'echo en est 

si affaibli que le dernier heptasyllabe de chaque strophe sonne comme un 

vers blanc.

Toutefois si la mesure n'est pas serieusement minee dans cet exemple 

puisque le poete evite deliberement les enjambements, on ne peut pas en 

dire autant en lisant le poeme suivant:

Tu crois au marc de cafe, 2-5
Aux presages, aux grandes jeux: 3-4

Moi je ne crois qu'en tes grand yeux. 4-4

Tu crois aux contes de fees, 2-5
Aux jours nefastes, aux songes, 4-3

Moi je ne crois qu'en tes mensonges. 4-4

Tu crois en un vague Dieu, 2-5 7 5-2
En quelque saint special, 4-3

En tel Ave contre tel mal. 4-4

Je ne crois qu'aux heures bleues 3-4
Et roses que tu m'epanches 2-5

Dans la volupte 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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M algre la disposition typographique claire des vers, la combinaison 

d'heptasyllabes et d'octosyllabes constitue une atteinte importante a 

I'autonomie et a la specificite du vers de sept syllabes. La stabilite relative 

de roctosyllabe qui constitue une des mesures les plus courantes de la 

prosodie fran9aise exerce une influence irresistible et destabilisatrice sur 

I'heptasyllabe qui est une forme intermediaire particulierem ent sujette a des 

tensions exterieures. La difference entre I'heptasyllabe et I'octosyllabe, qui 

sont toutes les deux des mesures simples, est presque imperceptible a 

I'oreille et certainem ent plus difficile a saisir que la difference entre un 

trisyllabe et un quadrisyllabe. Rappelons que la loi des huit syllabes affirme 

que la reconnaissance sure de I'egalite metrique plafonne a huit syllabes, ce 

qui veut dire que pour certains, la limite peut etre inferieure.

L'attrait principal de I'heptasyllabe pour Verlaine, c'est sans doute son 

instabilite structurale innee et caracteristique que le poete se plait a 

developper et a mettre en valeur.

o

6.3 — L’enneasyllabe ou le vers «nonipede»

«La musique reclame imperieusement cette espece de vers», nous dit 

Tenint (1844, p. 47), et tout indique que Verlaine I'a cru sur parole: sur la 

trentaine de poemes composes uniquem ent (ou presque) en enneasyllabes, 

on compte dix ou se trouvent des references a la musique^. Si, aujourd'hui, 

on associe etroitem ent le nom de Verlaine a ce metre impair, il ne faut pas

* N ous empruntons le terme a Verlaine qui I'emploie dans une lettre datee «vendredi soir, I 8 8 l »  et cite 
par Andre Vial dans «Lueur sur un etrange "morcel de vers nonipedes", Bulletin du h ih liophile et du 
bih lio theca ire, t. Ill, 1956, p. 113: «Et, propiciatoirement, me doutant que mon ami Delahaye, accable 
qu'il est par moi de toute sorte de com m issions m iennes, aura neglige ma recommandation de 
t'envoyer L'Art po e tiq u e  demande depuis com bien de temps, je  ci-joins le dit morcel de vers 
nonipedes».

 ̂ Les references peuvent etre directes: « 0  musique lointaine et discrete!)) (v. 4, «Vendanges)), JN, p. 
331)  ou obliques; «Rien de plus cher que la chanson grise», (v. 7, «Art poetique», JN, p. 326), «Des 
romances sans paroles ont», (v. 5, «A la maniere de Paul Verlaine)), P, p. 503), «I1 ne me faut plus 
qu'un air de flute)) (v. I, VII,  EP, p. 859).
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oublier que son premier poeme compose en enneasyllabes ne fut ecrit qu'en 

aout 1872, c'est-a-dire presque cinq ans apres la parution des Poemes 

satumiens.

A la difference du cas de I'heptasyllabe, nous devons presque 

entierement a Verlaine d'avoir tire ce vers de I'oubli. Au Moyen Age, 

I'enneasyllabe n'est employe qu'exceptionnellement dans la poesie lyrique, 

et generalement en heterometrie. Au X V ir"’®, Malherbe s'en sert, mais en 

compagnie d'autres metres, ou il est cesure 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)

(V ers cites par T uriel, 1998, p. 44).

Ce rythme, qualifie de «metrique» et d'«anapestique» par Morier (1944, t. II, 

p. 100 et 106) est particulierement stable, surtout parce qu'il imite la cesure- 

sixieme de I'alexandrin, mais egalement parce que la sous-mesure 

hexasyllabique, quand elle se rythme 3-3, semble etre I'expansion de la 

premiere. Verlaine maintiendra cette structure dans certains vers de neuf 

syllabes, mais lui prefere une segmentation en mesures de quatre et de cinq 

syllabes. Ce n'est pas une coincidence que I'enneasyllabe 4-5 porte le 

message du poeme dit manifeste d'«Art poetique»:

De la musique avant toute chose, 4-5
Et pour cela prefere I'lmpair 4-5
Plus vague et plus soluble dans I'air, 4-5 / (2-4)-3?
Sans rien en lui qui pese ou qui pose. 4-5

II faut aussi que tu n'ailles point 4-5
Choisir tes mots sans quelque meprise: 4-5
Rien de plus cher que la chanson grise 4-5
Ou I'lnd&is au Precis se joint. 4-5

(v. 1-8, «A rt poetique», JN,  p. 326).

Mais la nature consecutive des nombres 4 et 5 pose des problemes pour la 

perception du metre comme nous le rappelle Cornulier:

Le vers ou rien ne pese ou pose, le vers soluble et vague, c'est le vers dont le nombre
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syllabique -  sa niesure -  est psychologiquement incertain. [...] Et meme chez ceux qui 
sentent avec evidence le schema 4-5 malgre les enjambenients, il n'est pas impossible 
que la proximite quantitative des nombres quatre et cinq contribue a un certain 
brouillage de la perception numerique, la rende moins aisee'®.

La difference deja minimale entre une mesure de quatre syllabes et une 

mesure de cinq syllabes peut etre encore reduite par I'emploi de la voyelle 

muette «e» ou par les jeux de la synerese et de la dierese:

Oh! la nuan // cE seule fiance

(v. 15, «Art poetiquo), JN, p. 327).

Le contour subtil des voix anc-iennes synerese
Et dans les lueurs music-i-ennes dierese

(v. 2-3, «Ariette oubliee, Il», RP, p. 191).

Toutefois, en tant que metre complexe, I'enneasyllabe peut parfois se 

montrer suffisamment stable pour absorber les perturbations rythmiques de 

I'enjambement:

Ta competence en le droit charmant 4-5
Qu'ont les femmes, helas! sur nos ames 6-3 / 3-6?
D'hommes et meme sur nos vraiment 4-5
Faibles corps d’hommes, 6 vous, les fem m es... 4-5

6  toi, ma femme, 6 toi, laisse-moi 4-5 / 6-3
T'aimer heaucoup sans surtout trop croire 4-5
Que je  ne t'aime que pour la gloire. 4-5
Non, je  t'aime encore pour I'emoi, 5-4

(v. 9-16, «Pour E ...» , /, p. 960, nos italiques).

Les mesures quadrisyllabiques des onzieme et quatorzieme vers se revelent 

suffisamment longues pour contenir les enjambements evidents sans que la 

mesure globale soit atteinte. Mais, ailleurs, quand les enjambements sent 

anarchiques ou violents, le poete nous fait voir une situation tout a fait 

differente:

Dans «Prosodie: elem ents de versification fran^aisew, Theorie de la  litterature, ed. Aron Kibedi- 
Varga, Picard, coll. Connaissance des langues, 1981, p. 100.
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Jette la moindre velleite 
De concupiscence, quelle qu'elle 
Soit, femmes ou vin ou gloire, ah, quelle 
Qu'elle soit, qu'importe en verite!

(v. 17-20, V II, B, p. 663).

4-5
5-4
5-4?/(l-4).4?/?
3-6?

A premiere vue, le deuxieme vers donne I'impression de se remettre du

long rejet «De concupiscence»: il se divise en sous-mesures de quatre et de 

cinq syllabes dont seulement I'ordre est permute. Mais lorsqu'on arrive a la 

fm du vers, on est tenu en suspens par un autre debordement syntaxique 

par-dela la frontiere metrique et il apparait alors que ce deuxieme 

enjambement est une consequence du premier. Si le deuxieme vers 

chancelle sous I'effet de I'enjambement, c'est le troisieme vers qui se 

desintegre: il est difficile de voir comment eviter un trimetre tres instable 

ici. Une segmentation 5-4 serait presque possible, mais la tension 

rythmique est tellement grande qu'elle semble I'infirmer ou compromettre 

la stabilite attendue. En verite, la scansion du vers est indecidahle: le 

schema du vers 18 n'est pas suffisamment stable pour exercer une tension 

determinante; toute tentative de scansion se heurte au probleme insoluble 

d'accentuer deux termes qui se suivent directement «Soit» et «femmes», 

situation qui est tres difficile a realiser pour la voix d'autant que la marque 

de fin de vers est affaiblie par la double repetition des phonemes IkJ Izl et 

/I/ pres de la position de rime.

Banville signale tres clairement dans son Petit Traite de poesie 

frangaise la maniere dont la stabilite et la definition du vers dependent de la 

rime et la fa9on dont I'enjambement ne peut etre envisage ou considere en 

dehors du rapport qu'il entretient avec elle:

Nous voici au moment de nous occuper de ce qu'on a nomme [...] 1' e n j a m b e m e n t . 

C'est toujours nous occuper de la Rime, f . . ]  Dans la versification fran9aise, quand la 
Rime est ce qu'elle doit etre, tout fleurit et prospere; tout decroit et s'atrophie, quand la 
Rime faiblit. Ceci est la clef de tout, et on ne saurait avoir cet axiome trop present a la 
pensee (1972 /1872, p. 93).

On n'est pas surpris alors de voir dans Chansons pour elle que
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raffaiblissement de la rime mene a la creation de scansions ambigues et 

incertaines:

Bien qu'elle soil ta meilleure amie,
C'est farce ce que nous la trompons 
Jusques a I'exces, sans penser mie 
A elle, tant nos instants sont bons,

Nos instants sont bons!

Je fais des comparaisons, de meme 
Toi cocufiant ton autre amant,
Et je dois dire que ton systeme 
Pour le cocufier est charmant.

Ton us est charmant!

( V .  1-10, X X IV , S , 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 meme» est un contre-rejet du 

vers suivant et en plus la rime avec le huitieme vers, qui deja est assez 

faible, est concurrencee par I'echo vocalique entre le terme «bons», deux 

fois mentionne (v. 4 et 5), et «comparaiso«5». De meme, il est a remarquer 

que la rime suffisante entre «amie» (v. 1) et «mie» (v. 3) ajoute au brouillage 

de la marque en fm de vers -  une rime plus forte tendrait a diminuer la 

force du rejet au debut du quatrieme vers et par-la faciliter le choix de 

scansion metrique.

II est interessant de noter que c'est dans un poeme compose en 

enneasyllabes que Verlaine procede a la destruction presque complete de la 

rime.

L'autel bas s'orne de hautes mauves, /o/ 3-6/4-5
La chasuble blanche est toute en fleurs, /f /, /oe/ 5-4
A travers les pales vitraux jaunes /o/ 5-4 NCA
Le soleil se repand comme un fleuve; /f/, /oe/ 6-3

On chante au graduel: F i- l i-a ! /a/ 6-3
D'une voix si lentement joyeuse /jo/, /z/ 3-6
Qu'il faudrait croire que c'est I'extase /a/, /z/ 4-5
D'a jamais voir la Reine des cieux; /j0/ 4-5

4-5
2-7? / 6-3? / 3’-6?/ 5-4?
5-4
5-4? / (2-5)-2?

5

7-2?
5-4 
4-5
6-3

5

-  1 6 4 -



Le sermon du tremblotant vicaire / k / ,  / s r / 3-6
Est gentil plus que par un dimanche. quasi-blanc? 3-6
Qui dit que pour s'elever dans I'air / s r / 2-7?/ 4-5?
Faut etre humble et de foi cordiale; / k / ,  / r / 3-6

11 ajoute, le cher vieux bonhomme, /osn/, /m/ 3-6
Que la gloire ultime est reservee. I d 5-4
Sur tous ceux qui vivent dans la pompe. blanc 3-6 / 5-4
Aux pauvres d'esprit et de monnaie; /m/, /n/, /e/ 5-4

On sort de I'eglise, apres les vepres, Id ,  / r / 5-4
Pour la procession si touchante /t/, /u/, /a/ 6-3
Qui a nom: du voeu de Louis Treize: /u/, /t/, I d 3-6
C'est le cas de prier pour la France. / r / ,  /a/ 3-6 / 6-3

(XXIX, B,  p. 697).

La mesure globale, deja tres difficile a saisir en raison de I'absence d'une 

segmentation interne reguliere et repetee, est d'autant plus fantaisiste vu 

I'absence presque complete de la rime. Seuls les vers 9 et 11 «riment» entre 

eux et meme la on peut noter que le poete fait correspondre contre la 

tradition un mot a desinence masculine et feminine et que cette 

correspondance bouleverse la disposition abba. II est meme probable que 

ce lien rimique passe inapergu, tant le lecteur a du mal a trouver des reperes 

metriques dans les autres vers precedents ou suivants.

Si le poete se tient a un schema d'assonances dans les deux premieres 

strophes, il I'abandonne du moins partiellement par la suite, en faveur d'un 

schema beaucoup plus libre qui comprend egalement des vers «quasi- 

blancs»". Quel est son but ici? En essayant de trouver une reponse 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 affirme:

Rimez faiblement, assonez si vous voulez, mais rimez ou assonez, pas de vers franqais 
sans cela ((EC II , p. 697, nos italiques)

ce qui peut suggerer la volonte 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 lie au vers 12 par le <.<d» et le «a«» commun entre «dimanche» et 
«dans» bien que «dans» ne soit pas en position de rime; il est egalement a noter que les mots a la fin
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metrique interne est-elle fondamentalement ambigue, mais de plus il est 

clair que le poete remet en question le seul element restant qui permettrait 

de compenser cette instabilite en rendant perceptible la fin de vers.

On comprendra encore mieux la fascination exercee par les metres 

impairs, et en particulier I'enneasyllabe, sur Verlaine en reconnaissant que 

leur souplesse et malleabilite peuvent egalement en faire des vers presque 

aussi bien definis que les metres pairs, codifies par la tradition. Precisons: 

dans I'enneasyllabe, il peut arriver que grace a un effort supreme de la part 

du poete, un schema rythmique repete peut finir par exercer, ce que nous 

appellerons, une pression metrique locale. Nous en voyons un exemple 

parfait dans le celebre «Art poetique» ou Verlaine reprend dans tous les 

trente-six vers du poeme le schema 4-5. Nous n'en citerons ici que les deux 

premieres et demieres strophes;

De la musique avant toute chose, 4-5
Et pour cela prefere I'lmpair 4-5
Plus vague et plus soluble dans I'air, 4-5 / (2-4)-3?
Sans rien en lui qui pese ou qui pose. 4-5

II faut aussi que tu n'ailles point 4-5
Choisir tes mots sans quelque meprise: 4-5
Rien de plus cher que la chanson grise 4-5
Oil rindecis au Precis se joint. 4-5

[ . . . ]

De la musique encore et toujours! 4-5
Que ton vers soit la chose envolee 4-5
Qu'on sent qui fuit d'une ame en allee 4-5
Vers d'autres cieux a d'autres amours. 4-5

Que ton vers soit la bonne aventure 4-5
Eparse au vent crispe du matin 4-5 / (2-4)-3?
Qui va fleurant la menthe et le thym... 4-5
Et tout le reste est litterature. 4-5

(v. 1-8 et 29-36, «Art poetique», 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 «r».
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responsabilites du macrometre absent et inexistant. On sait que la tradition 

n'a pas codifie I'enneasyllabe et que par consequent la cesure est «mobile» 

dans le vers de neuf syllabes. Mais la recurrence ininterrompue du rythme 

4-5 dans «Art poetique» fait naitre une pression metrique en faveur d'une 

cesure-quatrieme immobile, a tel point que I'apparition au milieu de ces 

vers d'un 3-6 ou d'un 6-3 etonnerait le lecteur qui aurait immediatement 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 cesure-quatrieme 

nous aide a insister sur le schema meme dans des vers ou le rythme 

syntaxique est trouble par I'enjambement.

Dans un contexte metrique moins fort, on pourrait etre plus sensible, 

dans les vers en italiques ci-dessus, au rythme (2-4)-3, favorise par la 

syntaxe; mais grace a la recurrence reguliere et ininterrompue du schema 4- 

5 partout ailleurs dans le poeme, on peut insister sur une cesure-quatrieme 

dans les deux cas. Le micrometre 4-5 exerce une pression metrique 

contextuelle importante et decisive.

Ce phenomene, assez rare puisqu'il est tres difficile a maintenir et a 

prolonger un schema rythmique sans le support exterieur de la convention, 

montre toutefois que les vers impairs sont susceptibles de prendre une 

forme stable, s'ils apparaissent dans un contexte micrometrique bien defmi. 

II est important de se rendre compte que meme si Ton assiste a la creation 

d'enneasyllabes veritablement metriques dans ce poeme, le phenomene est 

local ou restreint au poeme en question. On ne suggere pas que la cesure- 

quatrieme constitue desormais la cesure (immobile) de tout enneasyllabe; 

cela est seulement vrai pour les enneasyllabes de ce poeme. La pression du 

micrometre s'evapore une fois que Ton depasse le cadre du poeme etudie; 

I'effet serait a recreer entierement ailleurs, si le poete ecrivait en vers de 

neuf syllabes.
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6 .4 -  L'hendecasyllabe et le tredecasyllabe ou les satellites de

I'alexandrin

Rarement usite dans la tradition, I'hendecasyllabe reste un metre plutot

exceptionnel dans I'oeuvre poetique de Verlaine ou Ton ne compte que

douze poemes composes uniquement (ou presque) en vers de onze syllabes
12

et seulement cinq morceaux ou il constitue le co-metre . L'hendecasyllabe, 

«le plus arythmique» (Nadal, 1961, p. 52) de tous les metres et 

«particulierement difficile a defmir» (Cuenot, 1962, p. 375) fut I'objet d'une 

grande vogue dans la vieille litterature proven9ale ou il est employe en 

heterometrie. II disparait a la fm du siecle. A partir du

siecle, il reapparait sporadiquement dans des chansons et d'autres pieces 

legeres. Au siecle, c'est Banville et surtout Marceline Desbordes-

Valmore qui remettent a la mode ce metre, preparant ainsi la voie a 

Verlaine et Rimbaud -  les deux poetes avec qui nous associons le plus 

volontiers aujourd'hui I'emploi de I'hendecasyllabe.

En 1866, dans le cadre de ses celebres Poetes maudits, Verlaine 

n'hesite pas a reconnaitre sa dette envers Desbordes-Valmore pour ce qui

Nos chiffres et notre classement different de ceux de Lucien Victor dans «A propos de vers: I'impair 
de onze syllabes (et le statut de I'impair long dans la poesie de Verlaine)», Le Frangais moderne, 5 3 ™̂̂ 
annee, n“ 3-4, mois, 1985, p. 217-230. Nous incluons dans le notre les dix poemes uniquement en 
hendecasyllabes comptes par Victor, a savoir (1) «Ariette oubliee, IV», RP, p. 193, (date de 
composition approximative: 1872); (2) 111, X, S, p. 282, (ete 1875); (3) «A la louange de Laure et de 
Petrarque», JN , p. 320 (fevrier 1883); (4) «Vers pour etre calomnie», JN, p. 330, (janvier 1872); (5) 
«Crimen Amoris», JN , p. 379, (ete 1883); (6 ) «Adieu», A, p. 424, (fm 1886 ou automne 1887); (7) 
«Delicatesse», A, p. 431, (mai 1887); (8 ) «Lucien Letinois, XVI», A, p. 454 (c. 1886); (9) 111, EP, p. 
856, (c. 1894): ce poeme se compose de quatre quatrains de vers hendecasyllabiques 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 poemes suivants presque  entierem ent com poses d'hendecasyllabes: (11) 
((Portrait academique». I, p. 905, (c. 1894) dont le sixieme vers compte treize syllabes et ( 12) «A 
Edouard Rod», I, p. 906 (c. 1894) tout en hendecasyliabes, sauf le vers 12 qui compte treize syllabes 
le vers 20 ainsi que le dernier vers, dix-syllabique. V ictor (p. 221) compte huit poemes qui 
«combinent des vers de onze syllabes avec d'autres vers pairs ou impairs dans des schemas 
strophiques varies»: les deux poemes d'Invectives qui figurent dans notre premier classement ainsi que 
les quatre poemes suivants: (1) «Agnus Dei», LI, p. 749, (1878): quatre tercets 9/11/13; (2) X lll, EP, 
p. 864, (1894): cinq distiques 11/8; (3) «Hou! Hou!», I, p. 923, (c. 1894): quatre huitains 
11/11/11/1 1/5/5/5/5; et (4) «Le Charme du vendredi saint», PD, p. 986, (mars 1893): sonnet inverse 
redige en vers de metres differents - 11/11/11 11 10/12/10 // 13/12/12/10 // 12/1 1?/12?/ 16. II semble 
avoir omis (5) «Sanctusy>, LI, p. 746, (c. 1892): quatre tercets 9/11/13 et avoir incorrectement identifie 
comme hendecasyllabes les alexandrins des poem es suivants: «Chanson pour L ...» , D, p. 583-584, 
(1893): quatre quatrains 12/6/12/6 et «A Leopold 11, 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 poetes de ce temps, employe 
avec le plus grand bonheur des rythmes inusites, celui de onze pieds entre autres, tres 
artiste sans t r o p  le savoir {CECII, p. 674).

Ce n'est done pas par hasard que les prem iers hendecasyllabes verlainiens, 

qui datent de 1872, reproduisent tous le schema 5-6 adopte par Desbordes- 

Valmore dans des poemes comme «Reve intermittent d'une nuit triste» et 

«La Fileuse de l'enfant»'^. Meme s'il s'essaie avec plus ou moins de succes 

a d'autres segm entations du vers, Verlaine preferera toujours le modele 

valmorien. En fait, sur les douze poemes verlainiens composes uniquem ent 

(ou presque) en hendecasyllabes, on compte huit ou le schema 5-6 

constitue sinon toujours I'unique, alors certainem ent la mesure la plus 

commune. En fait, la mesure 5-6 atteint parfois le statut de micrometre:

II faut. voyez-vous, nous pardonner les choses: 5-6
De cette fa9on nous serons bien heureuses 5-6
Et si notre vie a des instants moroses, 5-6
Du moins nous serons, n'est-ce pas? deux pleureuses. 5-6

O que nous melions, ames soeurs que nous sommes, 5-6
A nos voeux confus la douceur puerile 5-6
De cheminer loin des femmes et des hommes, 5-6 / 4-(3-4)?
Dans le frais oubli de ce qui nous exile! 5-6

Soyons deux enfants, soyons deux jeunes filles 5-6
Eprises de rien et de tout etonnees 5-6
Qui s'en vont palir sous les chastes charmilles 5-6
Sans meme savoir qu'elles sont pardonnees. 5-6

(«Ariettes oubliees, IV», RP, p. 193).

Voyant dans la distinction vers metrique / vers libre une «dichotomie 

trop commode» et trop generale pour rendre compte du statut specifique 

des vers comme ceux de r«A riette oubliee, IV», Jean-Pierre Bobillot nous

II est tres 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 poesie de Verlaine», Le Fran<^ais moderne, t. LI 11, n“ 
3, 1985, (p 219) arrive a distinguer le schema 4-7 dans «Reve intermittent d'une nuit triste» qui 
commence ainsi: « 0  champs patem els / herisses de charmilles // Ou glissent le soir des tiots de jeunes 
filles» (5-6) / (5-6). C'est egalement le schema 5-6 que representent les hendecasyllabes cites par 
Banville (1972/1872, p. 17).
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signale qu'une regularite rythmique, meme fortement structuree, ne peut 

jamais avoir une pertinence metrique reelle au sens strict du terme:

Insistons-y: il n'y a, a priori, aucune commune mesure entre segmentation syntaxico- 
semantique, meme reputee «reguliere», et articulation metrique -  autrement dit: toute 
«pause», meme «reguliere», n'est pas pour autant une cesure, ou encore: toute egalite 
numerique n'implique pas necessairement une constante metrique '̂ .̂

Salon Bobillot, les «vrais» metres s'imposent de I'exterieur, c'est-a-dire sont 

transcendants au texte; nos micrometres (appeles «quasi-metres» par 

Bobillot (1994, p. 74)), quant a eux, relevent de textes specifiques, c'est-a- 

dire d'un emploi restreint d'un rythme particulier:

Lorsque Marceline [...] ecrit des 6+6, elle se conforme, comme naturallement. a un 
modele rc9u -  transcendant, abstrait -  que le contexte virtuel impose, 
immemorialement. a son oreille: le metre est I'un des modes de la pre-determination 
ahsolue dans les vers. [...] En revanche, lorsqu[e Desbordes-Valmore] ecrit des 5//6, 
elle recourt, deliberement, a une mesure, certes prealablement attestee, mais non re(;ue, 
qui ne saurait s'imposer, d'avance. a son oreille ou a r«oreille moyenne» de son temps, 
et qui pour cela, reclame I'effective «pression» d'un contexte actuel depourvu de toute 
ambiguite «rythmique» -  une mesure, done, immanente, concrete. (Bobillot. 1994, p. 72- 
73).

Meme s'il est vrai que \'«initiative individuelle et les conditions 

singulieres [...] determinent, chaque fois, le recours» a un schema devenu 

micrometre, on pourrait raisonnablement imaginer que c'est en passant par 

I'etape de micrometre que les metres transcendants ont fmi 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 cite ci-dessus, la pression contextuelle en faveur du micrometre est 

suffisamment forte pour imposer dans le vers 7 une cesure-cinquieme 

contre la forte tension du rythme syntaxique qui, lui, suggere une coupe- 

quatrieme'^. C'est le seul lieu du poeme ou le micrometre est serieusement

'■* Jean-Pierre Bobillot, «De I'anti-nombre au quasi-m etre et au non-metre: le "hendecasyllabe" chez 
Verlaine», Revue Verlaine, n° 2, 1994, p. 71-72.
La necessite de scander le vers 7 en 5-6 n'est pas reconnue par Cuenot ( 1963, p. 376 ) qui s'en tient au 
schema rythmique 4-3-4.
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concurrence; ailleurs, dans ce «miracle de regularite» (Victor, 1985, p. 222), 

nous assistons a une concordance complete de rythme syntaxique et rythme 

metrique.

Entre r«Ariette oubliee, IV» et le poeme «A Edouard Rod», la 

difference ne pourrait etre plus grande ou plus aigue:

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 ecrivain comme Ton est en Suisse, 5-6
C'est un professeur ainsi qu'on est un pion, 5-6
II est tres elegant, telle une saucisse, 6-5
II est tres obstine, pareil a te l... scorpion. 5-6

II est un monsieur qu'autre part on admire, 5-6
II est psychologue; aussi Georges Ohnet. 5-6
Et tant de sottise est sienne qui s'expire 5-6?
Que Ton se souvient mal de ce que Ton en connait! 6-7 / 5-8? (13 syllabes)

Ce Rod, qui n'est pas le fils du vieil Herode, 5-6
Pourquoi done? je  n'en sais absolument rien, (3-3)-5?
M'a traite, lui, debutant des son exode, 4-(3-4)
De bon ecrivain, mais d'horrible vaurien ... 5-6

Or je  reconnais peu le droit a ce cuistre 6-5
D'apprecier ainsi mon pire et mon mieux 6-5
Et qu'il se taise, car un destin sinistre 5'-6
Est du pour son style sentant le vieux. 5-5? (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 liberte, meme aux immorales, 6-5
Liberte, libertas aux poesies! 6-4 (decasyllabe)

(«A Edouard Rod», /, p. 906).

L'inversion des sous-mesures cree un hendecasyllabe 6-5 qui constitue, a 

bien des egards, une structure plus stable que celle offerte par le 5-6. En 

fait, en notant la presence rassurante d'une cesure-sixieme, on est amene a 

croire que le vers est un alexandrin; ce n'est qu'en abordant les toutes 

demieres syllabes que Ton se rend compte de I'absence de la douzieme 

syllabe. C'est pourquoi on considere souvent que I'hendecasyllabe est un
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alexandrin catalectique, parfois nomme un «hypoalexandrin» ou plus 

simplement un «alexandrin rate» ou «defaillant» (Morier, II, 1944, p. 74). 

Parfois, I'hendecasyllabe semble si proche de I'alexandrin que Ton peut 

raisonnablement penser que le poete propose des vers deliberement 

amorphes et difficiles a scander. Le poete I'avouera meme quand il appelle 

I'hendecasyllabe un «vers delicieusement faux expres» (cite par Cuenot, 1962, 

p. 378).

C'est plutot le 5-6 qui doit se justifier dans le poeme, ce qui est tres 

ironique vu sa position invulnerable dans le poeme des Romances sans 

paroles, line cesure-cinquieme arrete brutalement le debit de la voix qui, 

pour des raisons de pression culturelle, se fixe volontiers et naturellement 

le but d'atteindre la sixieme syllabe. Nous voyons ainsi qu'en dehors du 

contexte specifique du micrometre 5-6 la sous-mesure cinq-syllabique 

reprend tres vite le statut d'anti-mesure ou de mesure «espiegle». Non 

seulement une premiere sous-mesure pentasyllabique degoit-elle notre 

attente d'une cesure-sixieme, mais encore remet-elle en question ici la 

notion meme de poesie, tant elle semble remplie de propos prosaiques:

C'est un ecrivain (v. 5)
C'est un professeur (v. 6)
II est un monsieur (v. 9)
II est psychologue (v. 10)

Certes, dans ce poeme, de nombreuses mesures de six syllabes sont, elles 

aussi, de ton tres prosaique, mais a la difference du nombre 5 qui est 

resolument anti-metrique, le chiffre 6 a une resonance poetique qui sert de 

contrepartie au prosaisme note'^.

Le melange de schemas presente par «A Edouard Rod» met au 

premier plan la faiblesse fondamentale de I'hendecasyllabe et de tout vers

Dans son edition des CEuvres poetiques de Verlaine, Gam ier, coll. Classiques Gam ier, 1995 / 1969, 
Jacques Robichez signale (p 584) que Verlaine ne peut em pecher que les vers du poem e «Ariettes 
oubliees, IV» s’approchent de la prose, et ceci malgre la mise au point d'un micrometre tres reussi: 
«L'hendecasyllabe n'a pas fourni au poete les effets qu'il a su en tirer ailleurs. II tend au prosaisme, 
comme cela se voit a I'evidence dans le vers 2», et ceci malgre le fait de la presence d'un micrometre.
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impair «long». La perception exacte de la mesure globale depend d'une 

segmentation ciaire et reguliere en sous-mesures facilement saisissables. 

Dans «A Edouard Rod», I'absence d'un micrometre tend a brouiller encore 

plus la perception et I'autonomie de sous-mesures, lesquelles sont deja 

atteintes du fait de la proximite de leur nombre syllabique. On comprendra 

alors que I'ambiguTte des mesures impaires tient beaucoup moins au 

caractere impair de la mesure globale qu'a la tendance innee de chaque 

mesure globale de se segmenter en sous-mesures difficilement saisissables. 

C'est precisement cette caracteristique des vers impairs qui permet a 

Bobillot de remettre en question la metricite, meme theorique, de tout 

micrometre en general et du 5-6 en particulier:

Comment un vers, censement «cesure» 5+6, pourrait-il etre invest! d'une reelle 
pertinence m etrique, puisqu'il se fonde sur une difference d'une seule syllabe entre les 
deux segments successifs qui le constituent -  d'ou immanquablement, un effet de 
hrouillage et le sentiment de «faux» qui en decoule? Ce qui rend le 11-syll. de 
Marceline si «soluble dans l'air» [ .. .]  ne serait-ce pas, en fait, ce choix d'une articulation 
n / / { n + l } plutot que d'un nombre global N «impair»? (B obillot. 1994, p. 73).

Pour sa part, Verlaine se plait dans I'ambiguite creee par un tel 

brouillage, comme le montre le vers 12 qui, comme nous avons note ci-
•  17dessus, comporte non pas onze mais treize voyelles metriques :

Que Ton se souvient (/) mal (/) de ce que Ton en connait!

Etant donne que les quatre vers precedents se segmentent tous 5-6, le 

lecteur est comme «pre-sensibilise» a la possibilite d'une cesure-cinquieme 

dans le vers 12. Mais il est clair que la cesure-sixieme y est, a plusieurs 

egards, beaucoup plus desirable: mise a part la pression culturelle en faveur 

de la sous-mesure six-syllabique, le schema 6-7, tout en permettant 

I'accentuation du mot-valeur «mal», evite la creation d'une sous-mesure 

huit-syllabique. Non seulement cette sous-mesure serait-elle

Le vers 12 etant un vers faux, il est tres a propos que Verlaine en use pour nous poser la question de la 
difference entre la sous-m esure de cinq syllabes et celle de six syllabes et pour souligner la difficulte 
du lecteur a de saisir avec certitude un vers dont les sous-m esures, brouillees, se distinguent a peine.
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contextuellement isolee, mais de plus se situe-t-elle a la limite de la 

perception sure des nombres. L'inconvenient principal ici, c'est la creation 

de la sous-mesure heptasyllabique, tres instable en elle-meme et de nombre 

syllabique trop proche de six pour pouvoir s'en distinguer clairement 

surtout dans I'absence d'un micrometre. Cette eventualite est toutefois plus 

acceptable que celle d'envisager un trimetre (6-4-3 ou 6-3-4?), n'ayant 

d'autre support que celui de la segmentation syntaxico-semantique; en plus, 

le contenu plutot prosaique des dernieres sept syllabes, ou Ton compte un 

nombre important de mots-outils, favorise un debit rapide qui tend a 

raffermir une structure naturellement lache. En tout etat de cause, le vers 12 

oblige le lecteur a reflechir aux valeurs respectives de la coupe-cinquieme 

et la coupe-sixieme et a faire face a I'ambiguite fondamentale de la mesure 

de onze syllabes.

Resumons; le poeme « A  Edouard Rod» montre clairement la 

«fragilite» structurale de I'hendecasyllabe: le melange irregulier des 

mesures 5-6 et 6-5 suffit a brouiller la perception sQre de la mesure globale 

et, par consequent, a remettre en cause la specificite et I'existence autonome 

du vers. En I'absence de stabilite conferee par un micrometre, 

I'hendecasyllabe perd sa definition et gravite vers les metres codifies 

avoisinants dont I'infiuence est par consequent d'autant plus puissante.

II existe un nombre important d'hendecasyllabes verlainiens pour 

lesquels aucune des mesures 5-6 et 6-5 n'est admissible.

Ah! misere de t'aimer, mon frele amour (3-4)-4?

(v. 9, «Vers pour etre calom nie», JN,  p. 330).

Sous I'Empire 11 emargea tout comme un autre, (3-4)-4?

(v. 9, ((Portrait academique», /, p. 905).

Depuis 11 a retoume son casaquin (2-5)-4?

(v. 12, ((Portrait academique», /, p. 905).
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Si tous ces vers ont en commun une septieme syllabe fortement accentuee, 

il est evident aussi que, selon I'exemple, la deuxieme ou la troisieme 

syllabe foumit un repos important a la voix. II faut toutefois emettre des 

reserves quant a la possibilite d'une scansion franchement ternaire. 

Rappelons que la notion de trimetre est, a I'origine, intimement liee a celle 

d'une mesure fondamentale: si, dans I'alexandrin, le rythme 4-4-4 fmit par 

s'investir d'une pertinence metrique, cela est seulement possible parce qu'il 

a longtemps ete per9u a travers le rythme 6-6. Or, I'hendecasyllabe, quant a 

lui, n'a aucune mesure fondamentale et par consequent le role metrique de 

toute segmentation syntaxico-semantique est desormais douteuse: un 

«trimetre» ne sert plus de rappel ou de trace a une mesure fondamentale. 

Ainsi, proposer des «trimetres» dans le cas de I'hendecasyllabe peut 

facilement revenir a conferer une pertinence metrique reelle a tout caprice 

du rythme syntaxico-semantique. C'est, a ce qu'il parait, la demarche de 

Cuenot (1963, p. 377) qui scande en trimetres tous les vers suivants du 

poeme «Crimen Amoris»:

Dans un palais, soie et or, dans Ectabane, 4-3-4
De beaux demons, des Satans adolescents. 4-3-4
Au son d'une musique mahometane. 2-4-5
Font litiere aux Sept Peches de leurs cinq sens. 3-4-4

C'est la fete au Sept Peches: 6 qu'elle est belle! 3-4-4
Tous les Desirs rayonnaient en feux brutaux; 4-3-4
Les Appetits, pages prompt que Ton 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 egards plus acceptable 

que les suggestions temaires. Aux objections de Victor qui se formulent 

ainsi:

On voit mal la coupe intervenir apres le e de une, lequel est grammaticalement feminin, 
et metriquement masculin; mais s'il etait final du vers composant, il ne compterait pas. 
On peut remarquer que dans cette strophe [...] le groupe 4 initial qui defmit ici la cesure
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metrique est soutenu, en tant que groupe et unite rythmique, d'un groupe rythmique final 
de 4. [ . . . ] Le vers trois entre dans cette regularite rythmique par sa fin: mahometan(e), 
tout en se signalant dans la strophe comme une dissonance metrique, peut-etre en 
liaison avec la musique «etrange» que note le vers (1985, p. 224).

il faut opposer plusieurs contre-arguments: premierement, resoudre le

«probleme» d'une sous-mesure a «e» masculin initial par la creation d'une

coupe lyrique impliquant I'accentuation de la meme 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 cesure dans les alexandrins

verlainiens ne justifie pas en lui-meme la forte accentuation des memes
18 *termes dans I'hendecasyllabe . N'oublions pas que si I'alexandrin se revele 

capable de resister a de tels coups, c'est parce qu'il existe une tension 

enorme en faveur de la mesure transcendante au vers. L'importance 

fondamentale de maintenir la cesure-sixieme I'emportera toujours sur de 

pareilles atteintes a la position metrique 6. Or, dans I'hendecasyllabe, qui 

n'a aucune mesure transcendante ni fondamentale, I'accentuation de mots- 

outils est seulement admissible dans certains cas tres limites: 1) pour 

satisfaire I'exigence d'une accentuation metrique de fm de vers'^; 2) pour 

faciliter la creation d'une sous-mesure stereotype, normalement la sous-
20  ^ Imesure de six syllabes ; 3) pour maintenir le schema d'un micrometre' . 

Dans toute autre circonstance, I'accentuation d'un mot-outil dans 

I'hendecasyllabe est inadmissible, puisque structuralement inutile et 

immotivee. Dans le vers examine, nous opterons des lors pour la coupe- 

sixieme: «Au son d'une musi // que mahometane» et retournons I'argument 

de Victor contre lui en suggerant qu'au contraire I'infraction commise par la 

creation d'une sous-mesure a «e» masculin initial exprime admirablement

Victor n'hesite pas a proposer de telles coupes dans plusieurs autres hendecasyllabes du meme poeme: 
«Des danses sur -  des rythmes d'epithalames», «C'est la fete aux -  Sept Peches: 6 qu'elle est belle!» et 
«Promenaient des -  vins roses dans des cristaux» (1985, p. 223-224).
D a n s  les d e u x  v e rs  su iv a n ts , ce  so n t d e s  m o ts -o u tils  qu i p o rte  I 'a cc en tu a tio n  m e tr iq u e  o b lig a to ire  de  la 
o n z ie m e  sy llab e : « M e s  y eu x  d e  F ra n ^ a is  d e s  I 'en fan ce  a c q u is  A U » ,  « Je  p re fe re ra is ,  d 'e n tre  les CEuvres 
LEURS», V.  3 et 7 , I I I ,  EP, p. 8 5 6 , n o s  m a ju sc u le s .
Par exemple: «Du haut palais A V EC  // une torche au poing?», v. 34, aCrimen Amoris», JN , p. 378.

■' Par exemple: «Puisque Ton m 'a v a i t  // vole mon fils reel», v. 2, XVI, A, p. 454. Ici le schema du 
micrometre I'emporte sur le rythme syntaxico-semantique qui suggere une segmentation 7-4.
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I'exotisme de la musique mahometane.

Deuxiemement, il nous semble que le «probleme» du «e» non-elidable 

est lui-meme a I'origine un faux probleme, du moins en ce qui concerne la 

poesie de Verlaine. Meme si la septieme voyelle de I'alexandrin traditionnel 

n'est jamais un «e» non-elidable, chez Verlaine I'interdiction est souvent 

ignoree afin de cacher ou dissimuler la cesure-sixieme qui reste neanmoins 

presente et confere une stabilite rassurante a la structure du vers:

Et saine de la fem // me seule que Ton eut 6-6

(v. 25, ((Prologue supprime a un livre d"’lnvectives"», P, p. 513).

Que le zele pour Vo // tre maison soulevait 6-6

(v. 12 , «Asperges /V/e», LI, p. 735. Nos italiques).

II est encore plus admissible a nos yeux de commettre la meme infraction, 

et pour les memes raisons, dans I'hendecasyllabe. La familiarite et la 

securite de la mesure hexasyllabique aide a «fixer» un structure trop fluide 

dont la perception claire n'est pas garantie.

Du point de vue endometrique, certains vers donnent nettement 

I'impression d'etre des trimetres a I'exemple des deux suivants:

M'attendrme«/, me flechme/?/, m'apitoient 
[ . . . ]
Et que m ievre dans la iievre  du demain,

( V .  2 e t 5 ,  11I,X,5, p. 282).

Comme le signale Victor (1985, p. 226), la reprise des sons contribue «a 

I'unite 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 mentionne, le schema 3-4-4 peut 

seulement avoir une pertinence (micro)metrique, s'il est systematiquement 

reproduit dans tous les autres vers du poeme:

La tristesse, la langueur du corps humain 3-4-4
M'attendrissent, me flechissent, 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 zebrent 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 decroit. 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, marque d'un double coup de poing! 3-4-4
Et la bouche, une blessure rouge encor. 3-4-4
Et la chair fremissante, frele decor! 6 -5 /3 -3 -57

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

(Ill, X,S, p. 282).

Or il apparait ici que certains vers ne sont pas interpretables en 3-4-4; mais 

derriere I'apparent desordre des structures trim etriques se cache une 

regularite latente, a savoir I'uniformite du schema 3 - 8 , ou la seconde sous- 

mesure se rythme librement^ . En fait, sur les quatorze vers du poeme, un 

total de douze s'accom m odent sans difficulte de cette structure. 11 se 

detache pourtant deux vers «incrimines»:

vers 7: Comme un oiseau qui grelotte sur un toit! 4-3-4

vers 11: Et la chair fremissante, frele decor! 6-5 / 3-3-5?

Dans le vers onze, la syntaxe suggere une segmentation tres attrayante du 

point de vue la stabilite du vers, a savoir le 6-5; en plus la cesure-sixiem e 

correspond a la coupe syntaxique majeure. II est a rem arquer que la 

premiere mesure se compose de deux segments rythmiques de trois 

syllabes et qu'une cesure-troisiem e n'est pas impossible. Autrem ent dit, il 

s'en faut de peu pour que la structure du vers 11 s'accom m ode du schema 

dom inant 3- 8 .

Le cas du vers 7 semble plus difficile a trancher: le schem a 4-3-4 ne 

correspond en rien au 3 - 8 . Un choix se presente alors: ou Ton se contente

■■ Verlaine associe clairement le segment huit-syllabique a I'hendecasyllabe dans le poeme XIII 
d'Epigrammes, p. 864, qui se compose de cinq distiques 11/8.
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de noter I'aspect exceptionnel de ce vers dans une suite autrement coupee 

3-5 et dire que la non-codification traditionnelle de I'hendecasyllabe peut 

mener a de pareilles fantaisies, soit Ton essaie de modifier la theorie du 3-5 

afln de tenir compte du vers aberrant. Pour sa part, Bobillot (1994, p. 80-81) 

revele la possibilite d'opter pour la notion de «deux types de segmentation 

concurrents)), en I'occurrence 3-8 et 7-4. Dans cette optique, les vers du 

poeme peuvent adopter «soit exclusivement I'un ou I'autre, soit les deux
'J'X • .ensemble» . Suggestion tres interessante et meme tentante qui met en 

valeur le role «createur)) joue par le lecteur et qui fait ressortir 

I'indecidabilite structurale des hendecasyllabes^'*.

II existe toutefois une autre option qui evitera I'introduction d'une 

segmentation qui ne serait pas basee sur le 3-5. Puisque tous les vers du 

poeme sauf un s'accommodent du meme schema 3-8, on pouirait conferer 

au 3-8 le statut de micrometre. Les sous-mesures de trois et de huit syllabes 

etant fortement presentes a I'esprit, nous pourrions etre particulierement 

sensibles a la forme permutee 8-3 qui se fonde sur la possibilite d'une 

coupe lyrique sur la huitieme syllabe:

Comme un oiseau qui g re lo tT E  // sur un toit! (4-4')-3

Le 8-3 serait ainsi une mesure d'accompagnement du micrometre 3-5 et 

I'effet acoustique de la coupe lyrique exprimerait au niveau de la metrique

Voici la solution suggeree alors pour les deux quatrains;

La tristes//SE, la langueur /(/) du corps humain // 3//8 (& 7//4)
M'attendris//S£MT, me flechis//s£tit, m'apitoient. // 3//8 & 7//4
Ah! surtout //  quand des som m eils noirs /  le foudroient, // 3//8
Quand les draps // zebrent la peau, // foulent la main! 3//S & 7//4

Et que mie//VRE dans la fie/(/)VRE du demain, // 3//S (& 7//4)
Tiede encor // du bain de sueur / qui decroit, // 3//S
Comme un oiseau / qui grelot//TE sur un toit! // 7//4
Et les pieds, // toujours douloureux / du chemin! // 3//S

La theorie de deux types de segmentation concurrents se fonde sur le schema: Soil A ou B, soit A  et 
B. II est a noter que ce schema, quoique different, n'est pas trop loin de celui que nous avons propose 
pour la definition de I'indecidabilite: uun melange curieux et deroutant d’am biguite et d'ambivalence 
qui depasse neanmoins ces deux criteres», supra, p. 41 et svt. Quant au role du lecteur. voir les 
dernieres pages de notre Introduction, p. 50-56.
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le grelottement de I'oiseau sur le toit represente. Nous arrivons a eviter 

I'introduction d'un deuxieme schema sans rapport numerique au premier.

Ce poeme de Sagesse represente une des plus belles reussites de 

I'hendecasyllabe verlainien. Non seulement assiste-t-on a la creation d'un 

nouveau micrometre, mais encore est-il evident que Verlaine tente 

d'emanciper I'hendecasyllabe de I'emprise de son voisin, I'alexandrin.

II faut toutefois reconnaitre que I'hendecasyllabe n'atteint jamais la 

stabilite qui nait de im position d'une mesure predeterminee et 

transcendante au vers. Pour peu que les deux micrometres 5-6 et 8-3 

conferent une certaine stabilite au nombre metrique onze, il n'en reste pas 

moins que les deux schemas reposent sur certaines ambiguites. Dans le 5-6, 

la proximite dangereuse des sous-mesures risque a tout moment de 

brouiller la perception de la mesure globale; dans le 8-3, la premiere 

mesure, meme si elle est contextuellement appuyee par une repetition 

reguliere 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, tl'hendecasyllabe] fait naitre on ne salt quel sentiment 
d'insecurite. Inapte a mesurer le temps, une profonde contradiction I'habite: il ne 
s'equilibre que dans un faux pas continuel; toutes ses formes sont descellees et 
flottantes. [. . .] Defaut de la plenitude rythmique, il est le contrepoint des cadences et 
leur secrete brisure. 1...] II reste que le onze met en p eril la cadence m etrique elle- 
meme; il supprime, dirait-on, le nombre^^.

*

Le tredecasyllabe ou le vers de treize syllabes ne se trouve en 

isometrie que dans trois poemes de Verlaine: «Sonnet Boiteux» (1873), 

«Un conte» (1886) et «Tete de pipe» (1894). Le statut metrique du 

tredecasyllabe est douteux et problematique. II n'existe aucune tradition de 

vers de treize syllabes dans la poesie fran9aise; d'ordinaire les vers ne

Octave Nadal, Paul Verlaine, M ercure de France, 1961, p. 152-153 et 154-155, nos italiques.
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contiennent pas plus de douze syllabes. Mais le tredecasyllabe se distingue

meme des autres metres impairs, eux aussi, relativem ent peu usites, en ce

sens qu'il est des le depart envisage comme un vers «impossible» en raison

precisem ent de son nombre syllabique. Avec treize syllabes, le vers

commence a rem plir tout I'espace de la ligne et ainsi la distinction

typographique entre vers et ligne, dernier refuge de la specificite du vers,
26commence a se brouiller . Le tredecasyllabe a done grand besoin du 

support m etrique foum i par la structure du quatrain («Un conte» et «Tete 

de pipe») ou de la forme fixe du sonnet («Sonnet boiteux»). Comme le dit 

Cuenot (1963, p. 374), il est meme douteux que Ton puisse qualifier le 

tredecasyllabe de «metre», 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 different de 
I'alexandrin, un vers flexible, voluptueux, changeant.

C'est precisement I'impression donnee par les vers de «Sonnet boiteux»:

Ah! vraiment c'est triste, ah! vraiment 9a f'lnit trop mal. 5-(3-5)
11 n'est pas permis d'etre a ce point infortune. 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 fane. 7-6?

Londres fume et crie. 0  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 senat de petites vieilles. 5-(3-5)

Tout I'affreux passe 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 in d e e d s  et des a ll  r ig h ts  et des h a o s. 5-(4-4)

Non vraiment c'est trop un martyre sans esperance, 5-(3-5)
Non vraiment cela finit trop mal, vraiment c'est triste: 7-6?
0  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 metrique des textes peut [ . . . ]  impliquer I'etude de la maniere dont la 
perception est conditionnee par leur presentation, ecrite ou orale suivant le cas {conditionnement 
graphique ou ora! de la reception.» Voir egalem ent ci-dessus, p. 32.

-  181  -



Des le depart, on a le sentiment d'assister a une tentative vaine de 

reconciliation des contraires: le «boiteux» du titre met en question le nom 

qu'il est cense qualifier -  en tant que forme fixe, le sonnet est normalement 

synonyme de stabilite structurale; et I'idee qu'un vers puisse compter treize 

syllabes va a I'encontre de notre conception du vers fran9ais. 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 mine: en fait, 

on pourrait penser que sous la forme 7-6, le tredecasyllabe n'est qu'un 

alexandrin «rate» ou un vers faux -  c'est sans doute pour cette raison qu'on 

nomme le tredecasyllabe 7-6 ou 6-7 r«hyperalexandrin». En fait, dans 

certains cas, il est manifeste que le poete aurait pu tres facilement omettre
27une des treize syllabes :

(v. 4) Qui volt (tout) son sang couler // sous son regard fane 6-6

Autre subversion du vers tredecasyllabique, c'est I'aspect peu poetique de 

bon nombre de vers. Aucune surprise done quand le poete choisit le 

tredecasyllabe pour le poeme intitule «Un conte» dans le recueil Amour ou 

I'hyperalexandrin est encore tres en evidence. En fait, on peut noter que le 

vers de treize syllabes ne differe souvent de I'alexandrin que par un seul 

«e» muet:

(v. 1) Simplement, comme on verse un parfum sur un(e) flamme

(v. 9) II faut un coeur pur comm(e) I'eau qui jaillit des roches

(v. 44) Race de trottoir, rac(e) d'egout et de fumee

L'emploi des «e» muets rappelle la cesure «epique» de I'alexandrin, 

nommee ainsi puisqu'elle se rencontre souvent dans la poesie epique. Le 

tredecasyllabe est ainsi tres a propos dans un long poeme qui, a en croire le

C 'est egalem ent ie cas d 'autres vers im pairs don t I'hendecasyllabe et I'heptasyilabe oil Ton rem arque la 
reprise  inutile et fausse de la con jonction  «et» en tete de vers. V oir c i-dessus p. 153-154 et p. 130 
respectivem ent.
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titre, se donne la tache de raconter une histoire. Par ses «ey> muets et ses 

syllabes «superflues», il semble si proche de I'alexandrin qu'il faut croire 

que Verlaine, en proposant des tredecasyllabes, est conscient de leur allure 

deliberement fausse, comme c'etait le cas pour I'hendecasyllabe {supra, p. 

148).

D'autre part, on peut relever certains procedes qui tendent a confirmer 

la mesure globale de treize syllabes. On remarque par exemple que dans la 

vaste majorite des vers tredecasyllabiques la fm du segment syntaxico- 

semantique correspond a la fm de la mesure globale de sorte que la tension 

syntaxico-metrique 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 athee, et qui poussait loin sa logique 
Tout en meprisant les fadaises qu'elle autorise,
Et comme un for9at qui remache une vieille chique 
11 aimait le jus flasque de la mecreantise.

(v. 29-32, «Un conte», A,  p. 4 1 1).

Si la perception de la mesure globale n'est pas garantie par une 

segmentation interne claire et non equivoque, la rime peut jouer un role 

compensatoire. La plupart des rimes sont ou suffisantes ou riches; on 

pourrait meme identifier des liens phoniques (assonances ou alliterations) 

entre des vers qui ne sont pas couples par la rime. Dans la strophe suivante:

Enfm un sot, un infatue de ce temps bete 
(Dont I'esprit au fond consiste a boire de la biere)
Et par-dessus tout une folle tete inquiete,
Un coeur a tous vents, vraiment mais vilement sincere.

(v. 45-48, «Un conte», A , p . 4 \ \ ) .

une alliteration lie «bete» et «biere», termes non couples par le schema des 

rimes croisees sur lequel se fonde la strophe; on peut egalement relever 

I'assonance en «in» qui rapproche «inquiete» de «sincere».
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Tout procede qui vise a brouiller la marque de fin de vers ne fait 

qu'augmenter I'ambiguite fondamentale du tredecasyllabe. Dans le seizieme 

quatrain d'«Un conte», nous avons un enjambement entre les premier et 

deuxieme vers:

Toujours est-il que ce grand pecheur 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 etroite des boites 5-(5-3)

(v. 61-64, «Un conte», A , p . 4 \ \ ) .

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 

creation consequente 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 cause par I'emploi de I'enjambement 

et Ton arrive tres vite a la conclusion que la metricite du «vers» n'est meme 

pas theorique. Selon les mots de Verlaine, cette «conduite folle» cree des 

structures «trop maladroites» pour pouvoir avoir une vraie pertinence 

metrique.

286.5 -  Conclusion: le «spectre de I'impair »

Si tous les mythes renferment un element de verite, il en va de meme 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 poete qui 

voudrait laisser son vers se developper sans se soucier des exigences 

metriques et des besoins de la rime toutes les trois ou quatre syllabes. Si

Expression de Derrida. Voir sa Verite en peinture, Flammarion, 1978, p. 431: « -  Laissons la le spectre 
de I'impair. [ ...]  Le disparat ou I'impair c'est qu'il y  a toujours une chaussure de plus, ou en moins, une 
troisieme ou une premiere».
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I'hexasyllabe et I'octosyllabe sont preferes a I'heptasyllabe, c'est surtout en 

raison de I'ambiguite accentuelle de ce dernier qui semble avoir besoin de 

plus d'un accent rythmique sans etant suffisamment long pour contenir 

aisement un deuxieme.

Si les impairs «longs» presentent le plus souvent des ambiguites 

structurales, cela est dii en grande partie a remploi relativement rare de ces 

metres dans la tradition prosodique fran9aise. Sur ce point, nous sommes 

d'accord avec Victor:

La difficulte deja 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 derriere eux 
une forte tradition, le poids d'une masse d'exemples, et surtout pas aux origines (Victor, 
1985, p. 217. Cite egalem ent par Scott, 1990, p. 85).

En d'autres termes, on pourrait dire que la tradition, en les dedaignant en 

toute circonstance, a retarde et meme a infirme le developpement et 

revolution des impairs longs. Par consequent, des mesures stereotypees et 

des structures transcendantes n'ont jamais eu ni le temps ni I'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 decasyllabe et I'alexandrin, qui sont choisis 

de preference.

A la question «les choses, auraient-elles pu etre differentes?», il 

faudrait founir une reponse ambivalente. Certains metres impairs, en 

particulier I'enneasyllabe et I'hendecasyllabe, renferment manifestement 

des possibilites metriques tout a fait fiables qui n'ont jamais eu im prim atur 

de la tradition -  I'idee du micrometre le demontre 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 I'histoire qui a favorise I'emploi 

preferentiel 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 I'egalite (6-6), des sous-mesures facilementperceptihles ou saisissables, 

puisque d'ampleur syllabique sensiblement differente. Au contraire, les vers
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impairs, pour lesquels la segmentation binaire en deux unites exactement 

egales est impossible (propriete mathematique de I'impair), risquent 

toujours de proposer des sous-mesures dont I'egalite «approximative» 

(n//n+l) tend a brouiller la perception de leur difference.

Quand Verlaine en vient done a employer les metres impairs, et plus 

particulierement les impairs longs, il a a sa disposition des metres non 

codifies par la tradition qu'on pourrait appeler des metres «liberes» avant la 

lettre. N'ayant pas les points de repere metriques caracteristiques des metres 

pairs, les impairs sont predisposes a des ambiguites structurales. Les vers 

impairs longs sont des vers «en puissance», mais I'essentiel, c'est que le 

passage au statut de vers metrique n'est pas inevitable; on pourrait meme 

douter de sa probabilite.

Notre etude des vers impairs revele que les ambiguites structurales 

sont le plus souventpermanentes: certains elements du contexte (recueil de 

poesie, disposition typographique, melange eventuel avec des vers 

metriques, c'est-a-dire en cas d'heterometrie) suggerent que nous avons 

affaire a des vers metriques, d'autres semblent indiquer le contraire 

(absence de pression metrique contextuelle et de schema metrique 

transcendant, absence de modeles stereotypes, subversion du role 

compensatoire de la rime). II est clair que le statut de la plupart des vers 

impairs presente un probleme insoluble, une ambiguite permanente -  en un 

mot une «indecidabilite». A la difference des vers ambivalents qui, eux, 

souffrent d'une «surstructuration» dans la mesure ou leur structure est la 

superposition complexe de deux schemas d'organisation concordants, et des 

vers ambigus qui comportent deux (ou plusieurs) possibilites de 

structuration parfaitement acceptables, les vers indecidables quant a eux 

sont a peine structures. Si le rythme est parfois clair, il ne pourra jamais 

avoir une pertinence metrique. Les vers impairs sont doublement orphelins: 

dans un premier temps, I'absence de sens metrique externe force le vers a
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«se debrouiller» tout seul, a se renfermer sur lui-meme et a chercher en son 

propre sein des elements de metricite. Le probleme de I'absence ou de 

I'indetermination de la metrique exteme est toutefois surmontable si la 

structure interne du vers repond a un stereotype culturel ou presente 

quelque autre regularite a pertinence metrique eventuelle. Mais pour la 

plupart des vers impairs, il y a une abdication de toute responsabilite 

endometrique.

Pour Verlaine, le manque de definition et les indecidabilites 

structurales des metres impairs constituent precisement leur attrait. Les vers 

impairs et les autres vers liberes de presque toute definition metrique 

contextuelle et extratextuelle nous amene aux confins du systeme metrique, 

sans pour autant passer au-dela, d'ou I'importance de I'aspect «quasi» ou 

«presque». C'est sans doute pour cette raison qu'on voit dans les vers 

impairs des precurseurs des «vers libres» proprement dits et Ton pourrait 

croire que les vers impairs constituent un outil important pour le poete dans 

sa quete avouee de liberation de la prosodie fran9aise:

D'autres [parmi les jeunes poetes] s'aviserent d'admettre la naivete, I'expansion de 
I'humble artiste qui vous parle; tous, pour la plupart, s'effor9ant en outre, vers de plus 
iibres espaces, rime et rythmes litres, comme ils le pensaient avec [...] bonne foi («N otes 
sur la poesie contemporaine: fragments de conferences faites a Bruxelles et a Charleroi», CEC II, p. 890).

L'indecidabilite est ainsi un phenomene fondamentalement mena9ant 

et inquietant pour le systeme metrique et les vers impairs en sont des 

representants parfaits: ce sont des «spectres» qui hantent de I'interieur le 

systeme metrique par son appel a I'exterieur dangereux et incertain.

*  *  *
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7. CONCLUSION 

7.1 -  Des impairs aux vers libres?

J 'a iira is hien d e s  ob jec tio n s s iir  !e vers libre. 
I . .. I el s iir  la  lihre xersijlccition inissi, 

cfiie p re co n isen t e t p ra tiq u en t ce s  anus p lu s  recen ts d e  moi.

Verlaine,
«Coiif'erence sur les poctes conlcniporains».

C F .C U . p. 898.

M ais m on cceiir ba t llh re  e l s a n s fe r s  
El le bon  dem on  q u i m 'h abite  

M e d ic te  en co r p a rfo is  d e s  vers.

Verlaine,
«Sonnel pour la kerm esse.. I), p. 640.

7.1.1 — Verlaine et le vers libre

Avec Verlaine, nous arrivons au seuil du vers libre: le poete affaiblit et 

mine le sens metrique de si nombreux vers qu'on est en droit de se 

demander si Ton n'est pas en presence de sequences syllabiques structurees 

uniquement par le rythme et la rime. L'adoption reflechie et deliberee de 

formes metriques non-codifiees, dont par exemple les vers impairs, ne fait 

que renforcer nos soup^ons.

La position prise par Verlaine quant a la notion de vers libre est elle- 

meme ambivalente. D'une part il exprime, dans des vers devenus celebres, 

son admiration envers «l'ambition» des nouveautes prosodiques des annees 

1880 :

J'admire I'ambition du Vers Libre 
-  Et moi-meme que fais-je en ce moment 
Que d'essayer d'emouvoir I’equilibre 
D'un nombre ayant deux rhythmes seulement?

(v .  1-4, II. II, E P ,  p. 8 5 4 ) .
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M ais admirer r«ambition» du vers libre n'equivaut pas a en louer la 

pratique et les resultats prosodiques. Dans les deux strophes qui suivent 

immediatement celle que nous venons de citer, Verlaine signale clairement 

1'importance, pour lui fondamentale, du role de la rime et du maintien du 

m em e nombre syllabique dans le vers, deux des principes attaques par les 

vers-libristes:

II est vrai que je  reste dans ce nombre 
Et dans la rime, un abus que je  sals 
Combien il pese et combien il encombre,
Mais indispensable a notre art fran^ais

Autrement muet dans la poesie 
Puisque le langage est sourd a I'accent.
Qu'y voulez-vous faire? Et la fantaisie 
Ici perd ses droits: rimer est pressant.

( v .  5-12. II. I I ,  EP, p .  854).

En fait, tout indique que Verlaine s'est toujours montre plutot circonspect 

devant I'esprit revolutionnaire des jeunes vers-libristes des annees 1880, et 

ce malgre sa popularite parmi ces nouveaux poetes. Dans la strophe 

suivante, on voit le poete traiter de fa^on ouvertement paternaliste les vers- 

libristes et voir dans leurs efforts une tendance extreme qui devrait fmir par 

se temperer:

Laissons-les grandir. Leur art murira:
Ils ne viennent que d'entrer dans le temple,
Et notre mort pleuree approuvera 
Ceux a qui nous avons donne I'exemple.

( V .  13-16, II. I l l ,  EP, p. 855).

Dans le cadre des interviews menees par Jules Huret au debut des annees 

quatre-vingt-dix, Verlaine ecarte la pratique du vers libre avec plus 

d'humeur:

Certes, je ne regrette pas mes vers de quatorze pieds; j'ai elargi la discipline du vers, et 
cela est bon; mais je ne I'ai pas supprimee! Pour qu'il y ait vers, il faut qu'il y ait ry thme. 
A present, on fait des vers a m ille pattes! Ce n'est plus des vers, c'est de la prose, 
quelquefois meme ce n'est que du charabia... Et surtout, c;a n'est p a s  fran<;ais. (Reponse 
de Verlaine a \'Enquete siir I'evoliiiion litteraire  de Jules Huret. CECII, p. 1134).
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En fait, le poete a si bien deguise et attenue son admiration pour la nouvelle 

poetique qu'on passe souvent tres facilement sur quelques poemes dont les 

vers prefigurent certaines caracteristiques du vers libre.

(i) melange de metres

L'une des caracteristiques les plus communes des vers libres, c'est 

I'imprevisibilite et / ou la liberte du nombre syllabique global des vers. 

Chez Verlaine, on peut distinguer quatre types de poemes qui presentent un 

melange de metres;

—  poem es en heterometrie reglee:

Ici le nombre syllabique des vers est previsible et la structure strophique 

reguliere: soit il s'agit de I'emploi alterne et regulier de deux metres, plus 

rarement de trois ou plus, par exemple 12/6/12/6, et «Chanson d'automne» 

{PS, p. 7 2 -7 3 ) -  trois strophes 4/4/3/4/4/3; soit c'est la chute de strophe qui 

introduit regulierement un metre different par exemple dans «Nuit de 

Walpurgis classique» {PS, p. 71 - 7 2 ): 12/12/12/8. L'heterometrie est un 

procede bien connu dans I'histoire de la poesie fran9aise et ne peut etre 

associe a la naissance du vers libre. Les poemes mentionnes ici, sans 

toutefois etre representatifs du vers libre, sont neanmoins signales ici dans 

Ln souci de presenter un classement complet.

-  poem es ou figurent quelques vers irreguliers:

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 

places dans une suite autrement reguliere. II se peut egalement que le poete 

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 probabili te  le cas du poeme «A E . . . .  a p ropos d'un petit panier», L ii i .  ll, D, p. 591-592, 
qui se com pose  de six huitains. Tous les vers du poeme comptent huit syllabes s au f  le vers 3 qui a 
neuf: « lrons-nous encore chez  Vanier?» (9 syllabes). On rem arque que le vers revient trois fois dans 
I 'avant-dernier huitain. cette fois avec «e» apocope: «N ous irons encor  chez  Vanier» (8 syllabes).
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9/10 /10/9 // 10/9/10/10// 10/10/10//lO/lO/lO.

Dans ces poemes, 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 tres proche(s) de celui de la mesure dominante. Par 

exemple, dans le poeme «A ***»;

M auvaise, criarde, et 9 a vaut m ieux 9 5-4
Qu'en som m e bavarde et muette. 8 5-3?
Or, tel est le v c b u  de ce poete. 9 5-4
De ce poete criard, bavard et vieux. 10 6-4

Ce poete, bavard et curieux. 9 ? /  10? 4'-6?
A m oureux avant tout de sa tete 9 3-6?
Et de ses em otions d 'esthete. 9 7-2?
Se creuse sa tete d 'envieux. 9 5-4

D 'envieux plutot d'etre tranquille 9 5-4? / 3-6?
Com m e un naufrage nageant vers I'lle 9 5-4
Ou se secher des flots fu rieux ... 9 4-5

Et com m e il se cram ponne, le poete. 10 6-4
Avec son bagage lache d'esthete 10 5-5 / 6'-4
A cette m auvaise criarde. et 9 a vaut mieux! 12 ^-4

(«A ***». D, p. 588).

le metre dominant est celui de neuf syllabes, mesure le plus souvent en 5-4. 

L'enneasyllabe est ici agresse 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 definition exometrique du vers, ces enneasyllabes 

n'etant pas des phenomenes mutuellement associes ou equivalents; 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 deja 

considerees {supra, p. 161 et svt); et fmalement I'effet de brouillage des 

mesures internes qui est reproduit au niveau de la mesure globale -  

I'apparition d'un octosyllabe et d'au moins deux decasyllabes mine la 

specificite des enneasyllabes qui, n'etant pas nettement cesures, ne se 

distinguent pas clairement des metres voisins.

L'imprevisibilite du nombre syllabique des vers cree a son tour des
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problemes: on voit par exemple au vers 5 que le nombre syllabique depend 

du choix d'une synerese (cur-ieux) ou d'une dierese (cur-i-eux) en fm de 

vers. On pourrait justifier la synerese 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 enneasyllabes sont difficilement 

perceptibles. Pourquoi remettre en question une fois de plus la specificite 

de I'enneasyllabe en optant consciemment pour un decasyllabe? Mais le 

choix de la dierese n'est pas a ecarter non plus. On notera que la rime entre 

«curieux» et «envieux» (v. 8) exige une synerese; autrement elle serait 

fausse; «furieux» (v. 11) presente egalement une dierese -  insister sur une 

synerese 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 confronte a un probleme insoluble, une indecidabilite. Toute 

solution possible entraine ou fait naitre d'autres problemes, d'autres 

incoherences.

Le dernier tercet presente deux vers decasyllabiques et un dernier vers 

de douze syllabes ou la cesure-sixieme est impossible («6?» muet). La 

difference entre les deux metres est sensible, ce qui etaye la suggestion que 

le poete introduit a dessein dans ie poemes des vers faux, puisque isoles. 11 

est a noter aussi qu'un nombre important de poemes verlainiens, autrement 

reguliers, se terminent sur un vers plus long que les autres^.

On ne pourrait decrire ces vers comme «libres». Ce sont des vers 

irreguliers qui apparaissent au sein de poeme aux vers isosyllabiques des 

plus reguliers, d'ou leur singularity frappante.

-  poemes a structures strophiques irregulieres mais repetees 

Dans ces poemes, la mesure globale varie soit a I'interieur de strophes 

regulieres, par exemple «Sanctus» -  cinq tercets 9/11/13, soit selon un (ou 

des) schema(s) strophique(s) inedit(s), mais repete(s), par exemple I H ,  VI I ,

■ Voir par exemple le sonnet « A  Leon Vanier», D, p. 596: 8/8/8/S // 8/8/8,'8 8/8/8 /  8'8/12 et VII. DL,
p. 835: 6 quatrains l H H n  plus un dernier quatrain 7 7/7-13.
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S: 2 X (5/5/13/5/5/13 11 9/9/9/9/9) + une strophe finale 5/5/13/5/5/13 et 

«Contre la ja lousie , II» {PD. p. 998) -  trois strophes 8/8/8/8/12/14/14, soit a 

I'interieur d 'une forme fixe, par exem ple «A Raym ond M aygrier» (£). p. 605- 

606) -  sonnet 8/8/8/S // 8/8/8/S // 8/10/14 // 8/10/14. Arretons notre 

attention sur le poeme «Sanctus»  (I/, p. 746):

Saint est I'homme au sortir du Bapteme. 9 3-6
Petit enfant humble et ne tetant pas meme, 11 5-6

Et si pur alors qu'il est la purete supreme. 13 5-H

Saint est I'homme apres I'Eucharistie. 9 3-6
La chair de Jesus a sa chair investie. 11 5-6

De force sagace et de divine modestie. 13 5-8

Saint I'homme quand clos ses jours debiles, 9 5-4
Dans I'heur et dans le pardon des Saintes Huiles, 11 7-4?

Et I'essor soudain vers des sejours enfin tranquilles. 13 5-H

Les cieux sont pleins, .luste, de ta gloire. 9 5-4
La terre en bas venerera ta memoire. 11 4-7

Beni soit celui qui vient au Nom qu'il nous faut croire! 13 S-H

Hosanna sur terre et dans les cieux! 9 5-4
Deux fois hosanna pour I'homme glorieux! 11 5-6

Trois fois hosanna pour Dieu misericordieux! 13 5-<V

Si la disposition typographique «decoupee» fait correspondre ici des vers 

du meme nom bre syllabique, il faut reconnaitre que pratiquement tous les 

autres procedes semblent se consacrer a dem entir ces liens. En fait, a y 

regarder de pres, on voit que la repetition reguliere de la structure 9/11/13 

cache une forte subversion du sens metrique des vers. Non seulement le 

poete  choisit des vers impairs longs qui com m e nous I'avons vu sont 

predisposes a des am biguites structurales (supra, p. 147), mais il s 'attache 

aussi a affaiblir leurs liens en les separant et les p la9ant dans des strophes 

differentes. En plus, on notera que les enneasyllabes et les hendecasyllabes 

ne se segm entent pas de fa^on reguliere: les deux premiers enneasyllabes se 

scandent 3-6, les autres 4-5; la scansion 5-6 qui fait correspondre le dernier 

hendecasyllabe et les deux premiers est abandonnee dans les deuxiem e et 

tro isiem e occurrences du vers de onze syllabes, de sorte que meme si le
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lecteur est sensible a I'egalite metrique theorique des deux premiers 

hendecasyllabes, il est oblige de reconnaitre I'isolement metrique du dernier 

vers de onze syllabes.

On pourrait remarquer que seuls les tredecasyllabes presentent une 

meme coupe -  apres la cinquieme syllabe. II est pour le moins ironique que 

le vers impair que nous avons reconnu comme etant le plus instable soit le 

seul a presenter une segmentation. Fondes sur I'anti-mesure de cinq 

syllabes ainsi que sur un segment octosyllabique situe a la limite de la 

perception claire, les tredecasyllabes ne sont stables en fait qu'en 

apparence.

Les liens entre les vers de meme nombre syllabique sont egalement 

affaiblis par la creation de certains rapports rythmiques entre les vers d'une 

strophe donnee. Par exemple, dans le premier tercet:

il est probable que le lecteur sera plus susceptible de noter et de percevoir 

le segment rythmique six-syllabique commun qui lie I'enneasyllabe et 

I'hendecasyllabe et le premier segment rythmique cinq-syllabique qui 

rapproche I'hendecasyllabe du tredecasyllabe. Ces correspondances 

partielles entre les vers du tercet raffermissent la structure strophique, 

certes, mais leur aspect partiel constitue un contrepoint important. Les 

egalites partielles entrevues de vers en vers n'apparaissent que parce qu'une 

correspondance complete des structures internes des vers fait defaut. En 

plus, ces egalites sont elles-memes minees dans les troisieme et quatrieme 

tercets par I'apparition des hendecasyllabes 7-4 et 4-7 dont les schemas 

brisent les liens etablis dans les deux premiers tercets.

Si les rimes du poeme, qui sont au moins suffisantes, permettent de 

reperer la tin de mesure globale, il faut reconnaitre que leur disposition

Saint est I'homme au sortir du Bapteme. 
Petit enfant humble et ne tetant pas meme. 

Et si pur alors qu'il est la purete supreme.

9 3-6
11 5-6
13 5 - ^
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suivie, tout en confirmant I'unite strophique, tend a isoler encore plus les 

vers correspondants des tercets. Une autre disposition (croisee, embrassee 

ou la terza rima) etablirait, elle, des liens phoniques entre les tercets et 

faciliterait ainsi la perception de I'egalite du nombre syllabique global des 

enneasyllabes, des hendecasyllabes et des tredecasyllabes.

De meme que les egalites partielles notees ci-dessus ne representent 

que I'absence ou I'impossibilite d'egalites completes, de meme les nombres 

syllabiques globaux (9, 11, 13) ne constituent que des rappels de I'absence 

des metres codifies et stables, en particulier le decasyllabe et I'alexandrin. 

Ce sont les memes effets qui sont mis en lumiere dans le poeme «Agnus 

Dei» qui se compose de quatre tercets 9/11/13. Loin d'etre des vers libres, 

les vers de cette rubrique marquent toutefois une subversion retlechie du 

systeme et de la tradition prosodiques fran^ais.

-  poemes oil le nombre syllabique des vers est imprevisible 

Ces poemes de Verlaine presentent des vers de nombre syllabique 

approximativement egal, mais selon un schema imprevisible; la difference 

entre les mesures consecutives est le plus souvent d'une ou deux syllabes et, 

plus rarement de trois ou de quatre, par exemple «A la meme» (D, p. 588- 

589) -  sonnet 10/11/10/11 // 10/12/10/12 // 9/10/12 // 10/10/14 et «Le 

Charme de vendredi saint» (PD. p. 986-987) -  sonnet inverse 11/11/11 // 

10/12/10 // 13/12/12/10 // I2/I0/12?(13?)/16. Ces vers peuvent rappeler les 

«vers meles» de La Fontaine, appeles egalement «vers libres classiques» 

afm de les distinguer des vers libres de la tin du siecle. Toutefois en

reprenant la definition d'Aquien ci-dessous, on se rend compte de 

differences entre les vers meles et les vers de Verlaine que nous etudions 

ici:

Une libre succession  de vers regies de types differents (le plus souvent. octosyllabes, 
decasyllabes et alexandrins), sans principe de recurrence m ais unis par des rimes elles  
aussi librement distribuees. tout en respectant la loi de I'alternance (on parle alors de 
rimes m elees) ( A qu i en ,  1993.  p. 319) .
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Si Verlaine n'ecrit pas de rimes melees, il ne respecte pas pour autant 

toujours la loi de I'alternance des rimes. Ainsi les tercets du poeme «Le 

Charme du vendredi saint» presentent trois vers de suite a rimes masculines 

et trois vers de suite a rimes feminines:

La cathedrale est grise admirablement. M
Tandis que le jour luit adorablement M
Et que les arbres sont verts tout doucement. M

Les paysans sont naifs et de province F
Pour la plupart parents, dont la toilette grince. F
De Parisiens dont I'orgueil n'est pas mince F

(v. 1-6, «Le C h am ie  de vendredi saint», PD,  p. 986).

De plus, on peut noter que les vers consideres dans ce groupe apparaissent 

pratiquement toujours dans des structures strophiques bien determinees et 

le plus souvent des sonnets. Pour ce qui est des vers de La Fontaine par 

contre, on n'a guere le sentiment qu'une structure strophique etaye les vers. 

Le nombre de vers dans une «strophe» est, lui aussi, apparemment libre.

Si le metre des vers chez La Fontaine n'est pas toujours previsible, on 

remarque au contraire chez Verlaine une regularite dans la succession des 

nombres syllabiques. Mais une fois entrevu, ce schema naissant est 

neanmoins immediatement interrompu ou nie. Par exemple, dans les tercets 

cites de «Le Charme du vendredi saint», on pourrait s'attendre, apres avoir 

lu le vers 4, a ce que tout le tercet se compose de decasyllabes, de meme 

que le premier tercet se fond sur la repetition d'un seul metre, en 

I'occurrence I'hendecasyllabe. Mais notre attente est immediatement de^ue 

par le vers 5 qui compte, lui, douze et non pas les dix syllabes esperees.

Les impairs longs ne sont pas un phenomene exceptionnel dans les 

poemes de Verlaine consideres ici; chez La Fontaine par contre, les metres 

composes sont presque toujours ceux qui ont ete codifies par la tradition. 

Verlaine s'attache dans ses vers a brouiller deliberement le nombre 

syllabique global en faisant cotoyer des metres avoisinants. C'est 

visiblement son but dans les quatrains du sonnet inverse «Le Charme du
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vendredi saint» ou les metres se succedent librement:

De les promener autour du fameux monument 13
Qui neanmoins troissant I'orgueil de leur village, 12
Semble a leurs yeux matois quelque chose qui ment 12
Et va. comm e un peu vil, dans le sillage 10

Des bateaux-mouches d'ailleurs pleins abondamment 12
D'une clientele amusante en diable 10
Qui file neanmoins, devots irremediables. 12 (13?)
Voir les autels deserts et les tombeaux decores richement. 16

(v. 7-14, «Le Charme du vendredi saint», PD, p. 986).

L'effet est d'autant plus saillant dans le poeme «Kyrie EIeison», cite ci- 

dessus, ou I'octosyllabe est constamment remis en question par la proximite 

syllabique des autres metres:

Ayez pitie de nous. Seigneur! 8
Christ, ayez pitie de nous! 7

Donnez-nous la victoire et I'honneur 9
Sur I'Ennemi de nous tous. 7
Ayez pitie de nous. Seigneur. 8

Rendez-nous plus croyants et plus doux 9
Loin du Peche subomeur. 7
Christ, ayez pitie de nous. 7

Criblez-nous comme fait le vanneur 9
Du grain dont il est jaloux. 7
Ayez pitie de nous. Seigneur. 8

Nous vous en supplions a genoux. 9
Ouvrez-nous par la Foi Ic Bonheur. 9
Christ, ayez pitie de nous. 7

Ouvrez-nous par I'Amour le Bonheur. 9
Nous vous en prions a genoux. 8
Ayez, pitie de nous. Seigneur. 8

Seigneur, par I'Esperance, ouvrez-nous. 9
Christ, ouvrez-nous le Bonheur. 7
Christ, ayez pitie de nous. 7

Ayez pitie de nous. Seigneur!

(«Kyrie Eleisom, LI. p. 740).

8
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Avant de passer a d'autres considerations, arretons-nous un instant sur 

le poeme « A  Mme J . ..» de Dedicaces:

Je vous ai promis mon sonnet pour ce soir. 11 5-6
En revanche vous m'avez promis une recompense 14 3-6-5?
Certes immeritee et v o id  que j'y pense. 12 6-6
Et depuis lors que je vis dans un si doux et vague espoir. 15 1-8

Mais que pour moi I'avenir serait noir 10 4-6
Si, pendant que je reve a la bonne bombance 12 6-6
Esperee et prom ise... et voici que je panse 12 6-6
La blessure que me ferait de ne pas voir 12 H-A

De mes yeux, presque en pleurs dans cette incertitude, 12 6-6
Vos yeux sourire avec plus de mansuetude 12 6-6
Que de coutume envers I'oeuvre et, de plus, I'auteur. 12 6-6?

Et j'ai fait ces vers-ci qu'il fallait que je fisse 12 6-6
Ne vous faisant d’ailleurs pas d'autre sacrifice 12 6-6
Que de vous plaire un peu, bien qu'un peu radoteur 12 6-6

(«A Mme O, p. 63 I ).

Malgre I'epigraphe «En vers libres» porte par ce poeme, il faut convenir 

que les libertes prises avec la prosodie traditionnelle sont minimales: plus 

de 70% des vers comptent douze syllabes et s'accommodent de Tune des 

structures recurrentes de I'alexandrin dans I'cEuvre de Verlaine; en outre, la 

disposition des rimes est parfaitement reguliere: abba abba ccd eed et la 

structure strophique coirespond a celle du sonnet, la forme fixe par 

excellence de la poesie fran^aise. Si le nombre syllabique total est libre ou 

du moins imprevisible dans les cinq premiers vers, il est a remarquer que 

les vers 1 (onze syllabes) et 2 (quatorze syllabes) gravitent autour de 

I'alexandrin. La longueur exceptionnelle du vers de quinze syllabes est en 

quelque sorte annulee ou compensee par le manque d'ampleur relatif du 

vers suivant qui presente le schema familier du metre fondamental du 

decasyllabe. On pourra noter qu'a eux deux ces vers comptent 25 syllabes, 

c'est-a-dire deux fois douze syllabes plus une syllabe supplementaire.

II est difficile d'imaginer que nous sommes en presence de vers liberes 

des exigences de la poesie metrique traditionnelle: les regularites au niveau

-  198  -



suprametrique (strophes, rimes, forme fixe) ainsi que la segmentation 

reguliere des alexandrins sont bien trop evidentes pour pouvoir etre I'affaire 

du hasard. Les irregularites presentees dans les premiers vers apparaissent 

au sein d'une plus grande structure metrique reguliere, ce qui en attenue en 

grande partie leur effet. On pourrait croire que les premiers vers sont des 

ebauches ou des vers brouillons qui ont du mal a s'accommoder de 

r«ordre» represente par I'alexandrin. Ce poeme se range dans la deuxieme 

categoric mentionnee ci-dessus, a savoir «poemes a vers irreguliers».

(ii) retour a la ligne

On ne trouve jamais chez Verlaine des vers sans majuscule initiale comme 

ceux de Rimbaud dans «Memoire» par exemple, ni des vers qui sont 

librement disposes sur la page comme ceux de Mallarme dans «Un coup de 

des». Nous avons deja remarque pourtant I'emploi de vers de longueur 

variee la ou le poeme comporte deux ou plusieurs marges gauches. Ainsi 

dans «Sanctus» et «Agnus Dei» deja mentionnes ci-dessus, I'emploi d'une 

deuxieme marge signale le changement de metre:

Ton coeur est plus grand que le mien 8
Mais le mien peut-etre est plus tendre 8
Qui ne sait que ne pas attendre 8
Tant il serait Jaloux du tien. 8

Si je  n'etais sur de la tbi 8
Qu'il faut, chere. que pauvre, je  te prete. 10
Et que, riche, je  donne en tout aloi 10
Bon et meilleur ou pire. en vrai poete. 10

Mon coeur est moins grand que le tien. 8
Mais le tien peut-etre est moins vaste 8
Qui n'aime guere que le faste 8
D'etre aime du mien, et fait bien. 8

(«A ♦**», XLV, D, p. 584).

Parfois I'isolement typographique d'un vers reussit a souligner son contenu 

semantique. Si le vers est court, I'effet resultant n'est pas sans rappeler celui
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de I'enjambement;

Es-tu brune ou blonde?
Sont-ils noirs ou bleus,

Tes yeux?
Je n'en sais rien mais j'aime leur clarte profonde,
Mais j'adore le desordre de tes cheveux.

( V .  1-5, X l l l , C f ’£ ,  p. 719).

(iii) rimes liberees ou absentes

Si Banville loue la rime riche jusqu'au point d'y voir I'essence meme de la
3 * '  ^poesie , Verlaine y verra un «abus» qui «pese» et «encombre» le vers et 

elle sera par consequent a manier avec prudence. II recommande a sa place 

la rime faible, ce qui ne veut pas dire rimes pauvres, c'est-a-dire fondees sur 

une seule homophonie, mais plutot celles qui lient, contre les regies de 

Banville, des adjectifs (par exemple «redoutables» et «epouvantables» 

quatre homophonies), des singuliers et pluriels et des mots semantiquement 

tres proches par exemple, «des mots presque congeneres, ph'e, mere'»). 

Verlaine preconise egalement I'assouplissement de I'exigence de la 

consonne d'appui dans les rimes^ et va jusqu'a favoriser I'adoption de 

I'assonance a la place de la rime proprement dite. C'est une conception qui 

trouvera grace aux yeux des vers-libristes qui, eux, melangent parfois des 

rimes faibles et des assonances a des vers blancs. Dans I'article «Un mot 

sur la rime», Verlaine prend une position claire et non equivoque sur le role

 ̂ Voici quelques declarations de Banville sur la rime: «Sans consonne  d 'appui, pas de Rime et, par
consequent,  pas de poesie. [ . . .]  Dans tout poeme, la honne construction de la phrase est en raison
directe de !a richesse de la rime. [ . . . ]  V ous devez  n 'employer jam a is  que des rimes absolum ent 
bri llantes, exactes, solides et riches, dans lesquelles on trouve T O U .I O U R S  la consonne d'appui. et qui 
soient d'autant plus vigoureuses que vous aurez choisi une consonnance (sic.) qui (ermine dans le 
dictionnaire  un plus grand nombre de mots (B an v i l l e .  1972 / 1 8 7 2 .  p. 62 .  p. 73 ct 79).

■* V oir  iw/jra, p. 2.
 ̂ V o ir  «Un mot sur la rime». QIC 11, p. 697.
 ̂ Verlaine («Un mot sur la rime», CEC // ,  p. 698) applaudit le choix de Pierre Dupont, qui opte non pas

pour «choisir» dans le troisieme vers ci-dessous, mais pour «cueillir» qui ne com por te  pas la consonne 
d 'appui <«»:

O  m a  c h a rm a n te ,
( )  m o n  dtS ir .
S a c h o n s  cue il l ir  
L 'h cu re  charm aiU c!
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de la rime en poesie et fait ressortir les libertes que s'octroie un poete qui 

use de I'assonance:

Je vous ai prouve que la rime est un mal necessaire dans une iangue peu accentuee, la 
rime suffisante pour le moins. [. . .] II ne reste a parler de I'Assonance, qui est a la mode. 
/ [.. .] Nombre de chansons populaires sont instrumentees dans ce gout, avec la liberte 
toutefois en outre de rimer soit par a peu pres, soit sans guere observer I'alternance des 
deux genres masculins et feminins [. . .] avec d'autres commodites encore («U n  m ot sur la 
rime», CEC II, p. 6 9 9 ) .

II est interessant de noter que Verlaine mentionne en paiticulier les effets 

d'incertitude et d'ambiguTte qui peuvent resulter de I'emploi de I'assonance, 

et constituent par consequent des rimes affaiblies ou concurrencees par des 

echos bases sur I'alliteration ou ['assonance internes:

De la sorte, I'assonance serait, si adoptee dans la litteralite, un souci musical lout aussi 
genant que la Rime, mais combien inferieure a elle en purete, en noblesse de son! ou, si 
I'exemple des chansons populaires se voyait suivi par nos versificateurs, un element de 
confusion, de desordre meme, pour cette pauvre Poesie, qui n'existe. en somme, que par 
I'harmonie, quelque vie, d'ailleurs, quelque frisson qu'il importe de lui donner par une 
observation eclairee de ces choses intrinseques elles-m em es (CEC /I, p. 699) .

II est indiscutable que Verlaine ait travaille a affaiblir et a miner la 

rime dans ses poesies: I'etude de son emploi des differents metres nous a 

permis d'identifier de nombreuses occasions ou la rime faible conspire avec 

des vers composes peu defmis pour remettre en question les fondements du 

systeme metrique fran^ais.

Mais si Verlaine a condamne avec insistance les «torts» de la rime, il 

ne faut pas oublier qu'il a toujours defendu la necessite de la rime ou, a 

defaut de I'assonance, dans la poesie fran^aise, et qu'il ne s'est jamais 

prononce en faveur des vers blancs, c'est-a-dire de I'elimination complete 

de la rime ou de tout effet d'homophonie en tin de vers -  et il I'affirme: 

«Rimez ou assonez, pas de vers frangais sans ce/a» (CEC II. p. 697. nos 

italiques).

Par leurs titres, les deux poemes «Vers en assonances» et «Vers sans 

rimes» mettent au premier plan le role de la rime dans la poesie de 

Verlaine. En lisant «Vers en assonances»:
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Les variations normales F
De I'esprit autant que du ctieur M
En somme temoignent peu mal M
En depit de tel qui s'epeure. F

Parlent. par contre, contre tel M
Qui s'effraierait au nom du monde F
Et deposent pour tel ou telle F
Qui virent et dansent en rond... M

Que vient faire I'hypocrisie F
Avec tout son depit amer M
Pour nuire au coeur vraiment choisi. M
A I'ame exquisement sincere F

Qui se donne et puis se reprend M
En toute bonne foi divine, F
Que d'elle, se vendre et se rendre F
Plus odieuse, avec son spleen. M

Que la faute qu'elle denonce, F
Et qu'au fait, les glorit'ier M
Plutot, en outre, hie el mine. M
L'esprit altier et I'ame t'lere! F

(«Vers en assonances», C //, p. 891).

on se rend compte que Verlaine a choisi de fonder son poeme, non pas sur 

un systeme d'assonances strictes, mais sur de fausses rimes. Le poete fait 

rimer dans toutes les strophes un vers feminin et un vers masculin. C'est un 

procede interdit par les conventions traditionnelles, mais pas etranger au 

style de Verlaine qui I'emploie dans la structure strophique de tout un 

poeme de Romances sans paroles^.

Si Verlaine se libere de la rime pour ce qui est des vers 6 et 8 ainsi que 

13 et 15, il respecte partout le principe de I'alternance des rimes masculines 

et feminines: le schema repete, FMMF MFFM  pourtant coupe court a la 

fm du poeme ou Ton s'attendrait une autre strophe MFFM.

Dans «Vers sans rimes», le dernier quatrain se termine sur une rime 

feminine et non masculine comme Ton pourrait s'y attendre apres avoir note 

le schema FMFM des deux premiers quatrains:

 ̂ A  savoir  l'«ariette oub liee ,  Vl>>, RP, p. 194.
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Le bruit de ton aiguille et celui de ma plume F
Sont le silence d'or dont on parla d'argent. M
Ah! cessons de nous plaindre, insenses que nous fumes, F
Et travaillons tranquillement au nez des gens! M

Quant a souffrir, quant a mourir, c'est nos affaires F
Ou plutot celles des tocs-tocs et des tics-tacs M
De la pendule en gami dont la voix severe F
Voudrait perseverer a nous donner le trac M

De mourir le premier ou le dernier. Qu'importe, F
Si Ton doit. 6 mon Dieu, se revoir a jamais? M
Qu’importe la pendule et notre vie, 6 Mort? M
Ce n'est plus nous que I’ennui de tant vivre effraye! F

(«Vers sans rimes», CH, p. 892),

Malgre la promesse du titre, ce poeme presente des rimes parfaitement 

reguiieres dans les deux premiers quatrains. C'est seulement dans le dernier 

quatrain que les rimes sont remplacees par des assonances. Pourtant, il est 

vrai que les rimes sont parfois concurrencees par des alliterations et 

assonances interieures; notons en particulier les homophonies suivantes:

(v. 1) Le br;//t de ton aigiv/lle et ceh// de ma plume

(v. 4) Et /ravai/Zons /ranqui/Zement au nez des gens!

(v. 5) Quant a  so//ft>/>, quant a mourir, c'est nos affaires 

(v. 6) Ou plu/f5/ ceiles des tocs-tocs  et des tics-tacs

(v. 9) De mourir le prem/tT ou le dern/Vr. Qu'importe,

II apparait clairement alors que I'oeuvre de Verlaine presente de nombreuses 

caracteristiques de la poetique des vers libres: imprevisibilite du nombre 

syllabique total, disposition typographique decoupee, rimes faibles et 

assonances. Mais le poete semble prendre un soin particulier a ne pas meler 

tous ces procedes dans un meme poeme: on notera par exemple que dans 

les poemes construits sur des assonances, le nombre syllabique global est
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maintenu; dans les poemes ou les vers sont disposes avec des variations de 

marges, la rime est au moins suffisante. Autrement dit, le poete se garde de 

tomber dans les vers libres proprement dits; si dans certains poemes le sens 

metrique des vers est souvent remis en question, parfois meme mine et 

sape, Verlaine y laisse neanmoins un reste de metricite. Et malgre tous ses 

efforts a porter atteinte aux regies et aux conventions du systeme 

prosodique, Verlaine refuse, tres curieusement, a faire le dernier pas 

d'entrer dans le domaine des vers libres. Dans une lettre a Gustav Kahn 

ecrite en aout 1887 dans laquelle Verlaine commente Les Palais nomades 

de ce dernier, il exprime tres clairement ce qui pourrait constituer le 

principe fondamental de son oeuvre:

J'adore beaucoup de vos pieces et non des moins hardies [. . .] Cela dit, Je n'en reste pas 
moins pour les regies  tres elastiques mais pour les regies quand meme (Lettre citee dans 
f f C / / ,  p. 1369).

C'est le seul et veritable art poetique de Verlaine; eroder, miner, subvertir, 

saper, remettre en question, escamoter les regies, mais jamais les briser, 

jamais les oublier. Reconnaitre des regies, meme en les contournant ou en 

essayant de les bouleverser, c'est s'imposer des limites, des frontieres et 

avant tout creer les conditions necessaires pour la mise en valeur des 

tensions. Tous les effets d'ambiguVte, d'incertitude, d'hesitation et 

d'indecidabilite, que Verlaine s'attache a multiplier et a souligner dans son 

oeuvre, ne seraient pas possibles dans un systeme de versification libre. 

Ainsi dans I'alexandrin ambivalent 6-6 x 4-4-4, la tension creee par la 

perception du rythme syntaxico-semantique 4-4-4 s'evaporerait si la mesure 

fondamentale ne s'imposait pas en regie; de meme dans les impairs longs, 

I'instabilite metrique resulte de la proximite des nombres syllabiques 

globaux et ceux des metres etablis; et enfm l'«anti-mesure» pentasyllabique 

ne ferait pas figure d'un element espiegle dans un systeme de versification 

libre ou le parti pris en faveur de la mesure de six syllabes n'existerait pas. 

Chez Verlaine:
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Le ver est dans le fruit, le re\'eil dans le reve 

(v. 18, «Nevermorer>, PS, p. 82)

et, par la meme logique de supplementarite, la liberte est dans les 

contraintes.
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7.2 -  Indecidabilite: liens avec Derrida

c'esr la h i  necessaire
Et dure, n'esl-ce pas. les jeiines. m ats la lot

Verlaine, 
V. 24-25, XVIII, B. p. 683.

7.2.1 -  La «non-contradiction» et la deconstruction de la logique de

I'antinomie

L'etude des metres les plus souvent courants dans I'cEuvre de Verlaine a 

permis d'isoler quelques caracteristiques et tendances de sa 

versification et de noter que la vaste majorite de ses vers sont «reguliers» et 

ce, dans la mesure ou ils correspondent soit aux conventions prosodiques 

du XlXeme siecle, soit aux criteres de metricite etablis au cours de I'oeuvre. 

Autrement dit, le seuil de metricite est rarement franchi chez Verlaine^.

Mais une oeuvre poetique ne se distingue pratiquement jamais par son 

conformisme absolu aux exigences de la convention, qu'elles soient 

formelles ou autres. On pourrait avancer que I'interet et I'originalite de 

I'oeuvre verlainienne tiennent a la mise en valeur des procedes et des effets 

de subversion ou de questionnement du statut metrique du vers. Ces 

remises en cause et valorisation des infractions aux «lois» de la convention 

prosodique fran^aise se pretent aisement a une lecture derridienne et 

representent un des premiers exemples au siecle de la recherche

deliberee dans le domaine linguistique de I'ambiguYte et de I'ambivalence, 

notions qui allaient dominer la critique litteraire de notre siecle.

=t=

L'alexandrin binaire est une structure dont I'equilibre inherent facilite 

I'expression d'oppositions et de contradictions, comme on voit dans les vers

** Supra, p. 55-56.
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ci-dessous ou la structure 6-6 met en valeur des repetitions grammaticales 

et phoniques, ainsi que des oppositions semantiques:

Tout-puissant serviteur, 11 tout-puissant souverain ,

(v.  9 ,5 ,  III, XIX, p.  289).

Courage de la soif, 11 courage de \a fa im

( V .  20. £ ,  VIII,  p. 800).

Oil, Vertu, vous  planez, 11 ou. Vice, tu te vautres,

(v. 56, «Le poete  a t ln i . . .» ,  LP, p. 817).

En opposant dans un meme vers deux mesures six-vocaliques, I'alexandrin 

6-6 repose, a I'evidence, sur une logique binaire. Mais I'affaibiissement de 

la cesure mediane et la creation de vers rythmiquement ambivalents 

mettent en ceuvre un processus de «deconstruction» de la binarite de 

I'alexandrin et menent inevitablement au bouleversement de la logique de 

la contradiction ou de I'antinomie. L'equilibre binaire est ainsi remplace 

dans certains vers par un autre equilibre mais beaucoup moins 

«antagoniste»:

De la douceur, de la douceur, de la douceur! (repetition grammaticale.
semantique. plionique)

(v. I. «Lassitude», PS, p. 63).

Le tigre jaune au dos raye s'etire et pleure. (groupe nominal, adjectival,
verbal)

(v. 34, ((Nocturne parisien», PS, p. 84).

Toute m ignonne, tout aimable. et toute belle, (repetition gram m aticale  et
p h o n i q u e ) .

( V .  8, BC,  IX, p. 147).

Les hemistiches du vers binaire se contaminent ici et le sens s'effrite et se 

disperse en trois segments qui ne s'opposent plus: I'equilibre binaire 

antagoniste cede le pas a un equilibre fonde sur la similarite. La logique de 

la difference, de I'opposition et de la contradiction est done transcendee par 

une nouvelle logique, a savoir celle du meme, du commun et de la non­

contradiction. De meme que chez Derrida les paires antinomiques
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s'ensemencent et se contaminent dans un jeu de supplementarite pour 

former des termes indecidables qui ne reconnaissent plus les frontieres du 

logocentrisme binaire^ de meme ici les hemistiches de I'alexandrin binaire 

se dissolvent et, traversant la frontiere structurale qu'etait la cesure 

mediane, se reforment en segments non-antinomiques. Precisons que la 

cesure reste toutefois presente sous forme de trace: si elle ne s'entend plus, 

elle se voit toujours -  c'est la cesure dite «pour I'ceil)).

L'essentiel n'est pas tant de remplacer un equilibre binaire par un autre 

fonde sur un schema ternaire, ce qui n'est ni original ni revolutionnaire dans 

I'histoire de la versification fran^aise, mais piutot de valoriser la «non- 

contradiction» et la deconstruction des oppositions structurelles, deux 

phenomenes qui vont favoriser la creation d'indecidabilites formelles. II est 

vrai par exemple que le concept de la non-contradiction joue un role 

important dans la caracterisation freudienne du reve, comme nous le 

signale Derrida (1972a, p. 273):

Ces «mots» [les termes indecidables ou ces lieux de pivotement indeflni dans un texte] 
admettent dans leur jeu la contradiction et la non-contradiction Sans releve
dialectique, sans relache, ils appartiennent en quelque sorte a la fois a la conscience et a 
I'inconscient dont Freud nous dit qu'il est intolerant ou insensible a la contradiction. En 
tant qu'il depend d'eux. qu'il s'y plie , le texte joue done une double scene. II opere en 
deux lieux absolument differents, meme s'ils ne sont separes que d'un voile, a la fois 
traverse et non traverse, entr'ouvert.

Dans sa tentative d'elaborer une theorie du reve et de deterininer les raisons 

pour lesquelles la contradiction ne trouve pas expression dans I'ecriture 

onirique, Freud a recours aux recherches du linguiste Karl Abel qui a note 

que dans les langues primitives il est impossible d'exprimer la 

contradiction. Pour Abel, I'interet des langues primitives reside dans le 

nombre eleve de mots a double sens. Ceux-ci etaient necessaires, nous dit- 

il, parce qu'au depart, les mots ne signifiaient pas intrinsequement, c'est-a- 

dire en eux-memes: le sens d'un mot se dessinait en fait selon son rapport

Supra, p. 46-49.
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aivec un autre mot et ce ne serait que plus tard que «[rhomme] a appris a 

separer les deux termes de I'antithese et a penser chacun des deux sans le 

mesurer consciemment a l'autre» (Kofman, 1984, p. 79).

Abel attribue done la double entente inherente a la langue a une 

«deficience» (Kofman, 1984, p. 80) qui sera meublee par le progres de la 

raison humaine. Si cette premiere periode est ainsi necessairement depassee 

pour ce qui est des langues primitives, ce ne serait pas le cas pour I'ecriture 

onirique qui, elle, comme la poesie, n'a pas comme but primaire le souci de 

se faire entendre ou autrement dit de presenter un discours rigoureusement 

logique. C'est cet aspect de I'ecriture onirique, telle qu'elle est vue par 

Freud, que souligne Sarah Kofman (1984. p. 80-81) dans la citation suivante:

L'ecriture [onirique] ne parle pas, les mots qui y figurent jouent autant par leur 
configuration et par leur sonorite que par leur sens, sont traites par le reve comm e des 
choses. Si les elements du reve peuvent «signifier» eux-memes ou leur contraire, c'est 
bien parce qu'ils ne veulent rien dire: ils mettent en scene, presentent des contlits de 
forces.

Freud verra ainsi dans les termes a double sens I'essence meme de I'ecriture 

onirique. C'est «un moyen pour I'inconscient d'exprimer une double 

determination, une ambivalence, un conflit indepassable» (Kofman, 1984, p. 

81). Et ce n'est pas seulement dans I'ecriture onirique que I'inconscient 

aurait un role a jouer. II fait irruption egalement de maniere sporadique 

dans I'emploi conscient de la langue, phenomene represente par le lapsus 

dont la portee est tres bien expliquee par Christian Roche;

Ce qu'on decouvre, avec le lapsus, c'est qu'au fond, ton! discours a im double sens, est 
equivoque, veut dire autre chose que ce qu'il dit. tout simplement parce que le desir fait 
echouer la parole et echoue lui-meme a parler clairement'*.

Autrement dit, la parole, voulant partout exprimer un sens particulier et 

imposer Vordre, serait une force anti-pulsionnelle; elle tente de contrer 

I'expression des desirs inconscients et d'eviter Yanarchie du non-sens.

Christian Roche. «Langage et inconscient», dans Le Langage, Bordas. 1993. p. 63-68, (p. 64). nos
italiques.
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Toutefois, e lle  ne peut em pecher que le vo ile  separant la conscience  et 

I'inconscient soit sporadiquement perce et que les impulsions inconscientes  

de I'homme s'expriment bon gre mal gre a travers le langage qui serait done  

de nature necessairement double et equivoque;

Ainsi la double determination de la langue peut etre interpretee ou bien comme m oment 
d'une demarche dialectique se developpant dans le sens de I'univocite rationnelle, 
refoulant et relevant toute ambigui’te, toute polysemie; ou bien comme condition de 
possibilite du jeu, du glissem ent de sens indefini, de I'indecidahilUe, «reste» infantile, 
«oriental» qui met en jeu  le serieux du travail. Marque indelebile du desir. Dans ce cas, 
la premiere interpretation peut etre lue comm e une rationalisation, qui vise a relever le 
desir lui-meme, qui sert de force de contre-investissement du desir (Kofman, 1984, p. 83).

Ce serait ainsi par rapport a I'inconscient et a I'ecriture onirique que Deirida  

definit ses termes «indecidables», -  mots a double determination qui se 

construisent, selon la citation ci-dessus, sur les idees du conflit  

indepassabie et de la non-contradiction.

La difference en general est deja la contradiction en soi. En ne se laissant plus subsumer 
simplement sous la generalite de la contradiction logique, la differance (.. .]  permet de 
tenir un compte differenciant des modes heterogenes de la conllictualite ou, si I'on veut, 
des contradictions. [ . . .]  «L'indecidable», qui n'est pas la contradiction dans la forme 
hegelienne de la contradiction, situe, en un sens rigoureusement freudien. Yinconscient 
de I'opposition philosophique, I'inconscient insensible a la contradiction en tant qu'elle 
appartient a la logique de la parole, du discours, de la conscience, de la presence, de la 
verite, elc{ Derrida, 1972b, p. 60, n. 6; Cite egalement par Kofman, 1984, p. 84-85).

Les recherches prosodiques de Verlaine presentent ainsi un certain 

nombre de liens avec la theorie de Derrida: ce n'est pas tant le sens des vers 

qui importe que «le g lissem ent de sens indefmi» qu'ils renferment, le 

glissem ent vers I'anarchie du non-sens, represente admirablement dans le 

vers suivant:

Peut-etre bien, sans doute, et quoique, et puisque, en somme,

(v. 41, «A Fernand Langlois», A. p. 430).

La structure de I'alexandrin binaire s'exerce generalement une sorte de 

«contr61e» contre les indecidabilites de sens, mais de mem e que la cesure
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reste presente comme trace dans tout vers de douze syllabes et que 

I'inconscient fait irruption parfois dans la conscience parlante, de meme 

I'indecidabilite atteint le niveau tbrmel et structural de I'alexandrin et du 

vers verlainien en general. La poesie et plus particulierement celle de 

Verlaine a ceci en commun avec I'ecriture onirique: c'est qu'elle ne

s'occupe que secondairement de {'expression logique des faits. Selon la 

technique de la «meprise», les mots sont choisis non seulement en fonction 

de leur sens, mais egalement et parfois prioritairement en raison de leur 

«non-sens», c'est-a-dire en raison de leurs qualites viscerales: les sonorites, 

I'orthographe, leur aspect exotique et «etrange».

7.2.2 -  «Notre epoque n'est plus celle du pere Hugo»": la remise en 

question des lois de la convention

On pourrait dire que la meprise verlainienne n'est pas uniquement une 

affaire de sens: elle s'applique egalement au niveau structural des vers ou le 

poete choisit a dessein des formes «impropres» qui tendent a remettre en 

question les fondements de la tradition prosodique fran9aise. Par exemple, 

nous avons deja eu I'occasion de noter I'effet perturbateur de I'anti-mesure 

«espiegle», c'est-a-dire la mesure de cinq syllabes ainsi que les incertitudes 

creees par I'emploi des formes intermediaires et non-codifiees, en 

particulier les impairs. En parlant de la meprise verlainienne, on est souvent 

tente d'exagerer la realite et de dire par exemple qu'au niveau semantique 

les mots sont choisis uniquement en raison de leurs sonorites'". De meme, 

en ce qui concerne les structures, il est tres facile de suggerer que le poete 

se libere franchement et completement des «lois» metriques et prosodiques

"  V.  7, «A  Raoul Ponchon», /, p. 946 .
'■ V oir  dans notre analyse  du p o em e  «Arl poetique>> la d iscuss ion  a propos du c lioix des m ots de  

Verlaine  qui ne seraient que des notes de musique. Infra,  p. 2 3 5  et svt.



traditionnelles. Dans les deux cas, il faut reconnaitre que la situation est 

plus complexe: si le critere semantique continue a etre le plus important 

dans le choix des mots, les sonorites, elles aussi, y joue un role. Le mot 

«juste» est peut-etre ecarte en faveur du mot legerement impropre, mais il 

n'est pas vrai de dire que le sens a ete completement sacrifie. Pareillement, 

la creation d'ambivalences et d'ambiguites au niveau formel et structural 

n'implique pas la revocation totale des lois traditionnelles: en fait, comme 

nous avons pu note au cours de cette deuxieme section, Verlaine s'acharne 

a tenir aux «restes», aux «vestiges» ou aux «traces», comme le dirait 

Derrida, des anciennes lois.

En multipliant dans son vers les effets de desequilibre et de confusion, 

Verlaine rejette du moins partiellement la stabilite du familier, le reconfort 

du connu, la securite de ce que Freud appellera le «HeimIich» pour faire 

face a I'insecurite, mais aussi a I'aventure et aux def'is de \'«Unheimlich». 

Ces deux termes allemands empruntes a la psychanalyse freudienne 

s'averent tres utiles dans la description de la prosodie verlainienne. Freud 

nous en fournit les definitions suivantes dans son ouvrage Das 

Unheimliche:

H eim lich '.

Faisant partie de la m aison, pas etranger, fam ilier, apprivoise, intim e, confidentiel, ce  
qui rappelle le foyer, etc.
Rappelant I'intimite, la familiarite du foyer; eveillant un sentim ent de bien-etre paisible, 
etc., de repos confortable et de sure protection com m e ce lle  qu'offre la maison  
confortable et enclose.
Secret, tenu cache.

U nheim lich:

Faisant naitre une terreur penible, angoissante. inquietement etrange.
On appelle «unheim lich»  tout ce qui devrait rester secret, cache et qui se m a n ifeste '\

C'est la securite et la familiarite de I'alexandrin, tel qu'il s'emploie dans

Freud c ite  par Kofman. ( 19 8 4 . p  i d .
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I'oeuvre du «pere''^», V ic to r Hugo, qui constituent ie Heimlich pour le poete 

moderne de la deuxieme moitie du siecle. A ffranchi de la plupart

des contraintes traditionnelles, le vers verlainien provoque toutefois un 

sentiment d'«Unheimlichkeit» ou d'«inquietante etrangete», tant sa structure 

desequilibree et instable est loin de I'exemple du «pere», tant il semble se 

defm ir par ce que le vers hugolien n'est pas. C'est un vers qui se defait non 

seulement de la sirwcXme familiere  de son ancetre, mais aussi ce que Ton 

pourrait appeler la structure familia le. C'est un vers qui «tue le pere», un 

vers «parricide», sans «ancetre», ce que nous avons deja appele un vers 

orphelin^.

La securite, l'«intim ite» et la fam iliarite du Heimlich sont done 

etroitement liees a la nature binaire et equilibree de I'alexandrin et du vers 

fran^ais en general. Le Heimlich, c'est le vers du «pere», soit, mais c'est 

aussi le vers «pair» dont la caracteristique essentielle est un equilibre 

naturel ou inherent. Dans une telle optique, I'abandon du Heimlich et 

I'adoption subsequente de YUnheimliche implique le rejet du vers pair en 

faveur du vers /wpair ou des vers impairs pour qui I'equilibre syllabique 

interne est totalement impossible dans I'optique binaire, meme parfois 

ternaire. De fa^on plus generale encore, VUnheimliche representerait de 

tout vers de structure deliberement ou immanquablement desequilibree.

*

La pression enorme exercee dans la versification frangaise en faveur de la 

cesure mediane dans un vers de douze syllabes ne peut etre effacee, meme 

dans les cas ou le role structural de la cesure est quasiment inexistant. Par

C'est le nom qu'on emploie souvent pour parler de V ic to r Hugo. Verlaine s'en sert dans le poeme 
«Conseils», /, p. 910 au v. 6: «Poete vrai comme le pere Hugo» et encore dans le poeme «A  Raoul 
Ponchon», /, p. 946 au v. 7: «Notre epoque n'est plus celle du pere Hugo».
Derrida, en remplagant la notion de «livre» par celle de «texte» est amene a faire iine comparaison du 
meme ordre entre I'ecriture et le meurtre du pere: «La specificite du texte conime ecriture reside dans 
I'effacement du nom propre. dans I'absence de paternite: I'ecriture est toujours deja orpheline. toujours 
deja parricide». Cite par Sarah Kofman. «Un philosophe ” unheinilich"»  dans 1984, p. 15.
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consequent, on ne peut jamais dire que la cesure est totalement absente du 

vers; elle y subsiste sous forme de trace ou autrement dit en tant que rappel 

et nostalgic de la «loi». De meme que I'alexandrin hugolien se contamine 

«du dangereux dehors, du poison» (Kofman, 1984, p. 19) qu'est le vers 

desequilibre, celui-ci ne peut se defmir sans reference au vers equilibre et 

privilegie par la tradition, c'est-a-dire sans reference a la loi: c'est la logique 

de la supplementarite:

Le supplement s'ajouterait 1...] a une presence pleine, autosuffisante, venant du dehors 
comme un mal I-..]. Etrange structure du supplement qui produit a retardement ce a 
quoi il est cense ajouter. Ce qui sembie en marge du corps propre, en bas ou rejete a la 
fm, et qui ouvre sur le dehors, est parfois plus important que le texte dit principal 
(K ofm an, 1984, p. 17).

Ainsi roles se renversent et les opposes s'ensemencent reciproquement: le 

marginal devient central, XUnheimliche devient Heimlich, la subversion de 

la loi nous ramene a la loi elle-meme, et vice-versa. C'est la nature meme 

de I'indecidabilite:

L'indecidable est par excellence imheimlich: atopique, sans foyer ni patrie. ne revenant 
jam ais au pere. De plus Heimlich est lui-meme un de ces termes indecidables «un mot 
dont le sens se developpe vers une ambivalence jusqu'a ce qu'enfm il se rencontre avec 
son contraire (K ofm ann. 1984, qui cite Derrida, p. 85-86).

Avec I'effacement des limites implique par la rencontre et la contamination 

reciproque du Heimlich et de YUnheimliche, le nouveau vers verlainien 

devient un pharmakos, lui aussi de caractere indecidable. Le pharmakos  

platonicien, c'est I'empoisonneur, le refoule qui est sacrifie pour le bien de 

la cite, du polis  grec.

On a compare le personnage du pharmakos a un bouc emissaire. L.e mal et le dehors, 
I'expulsion du mal, son exclusion hors du corps (et hors ) de la cite, tel les sont les deux 
significations majeures du personnage (Derrida. 1972a, p. 162).

Le pharm akos  etait «l'homme le plus laid de tous [qui fut expulse] afm de 

purifier la cite [et agit comme] remede aux souffrances de la cite». II 

«[devient] le representant de la menace ou de I'agression exterieure»
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(Derrida. 1972a, p. 165). De meme que les vers indecidables compliquent la 

distinction entre vers metriques et ametriques, le pharmakos, comme le 

note Derrida (p. 166). brouille les limites entre le dehors et le dedans, entre 

I'exterieur et I'interieur:

Le representant represente sans doute I'alterite du mal qui vient affecter et infecter le 
dedans, y  faisant im previsiblem ent irruption. M ais le representant de I'exterieur n'en est 
pas m oins constitue, regulierement m is en place par la com m unaute, choisi, si Ton peut 
dire, dans son sein , entretenu, nourri par elle . eic.

Meme s'il represente la menace exterieure, le pharmakos ne fait pas moins 

partie integrante de la cite. Dans une certaine mesure, le personnage du 

pharmakos vient a representer I'unite au sens freudien: il symbolise «la 

reduction de I'etrange au connu, le retour du refoule dans sa patrie» 

(K ofm an, 1984, p. 87). De meme, chez Verlaine on assiste au retour du vers 

orphelin, du vers refoule, au sein de la tradition, c'est-a-dire dans la patrie. 

Le vers orphelin, meme s'il n'affiche pas les caracteristiques du vers 

metrique, est presente tout de meme dans I'oeuvre poetique et prend place a 

la suite des autres vers sur la page. II represente I'entre-deux du vers et du 

non-vers et sert d'intermediaire entre I'equilibre et le desequilibre; il figure 

le «bouge des limites assurees» (K ofm an. 1984, p. 55) qui inquiete et produit 

le sentiment d'Unheimlichkeit:

L'U nheim lichkeil serait une categorie d'angoissant; quelque chose de refoule (le un de 
U nheim lichkeit etant la marque du refoulem ent), m em e s'il n'est pas angoissant a 
I'origine, produit. lorsqu'il se m anifeste a nouveau, un effet d'inquietante etrangete. 
L'Unheim liche  est un genre d'H eim liche, car «cet Unheim liche n'est en realite rien de 
nouveau, d'etranger, mais plutot quelque chose de toujours fam ilier a la vie psychique et 
que le processus du refoulem ent seul a rendu autre» (Kofman, 1984, p. 86).

Pareillement, le «/w» de impair marque le refoulement et la non- 

codification des vers impairs de la tradition poetique fran(^aise. II figure 

non seulement le rejet partiel du «pair», mais egalement celui du «Pere» 

(lisons Hugo) et la remise en cause de la Loi, a savoir celle de la 

contradiction. Les vers indecidables constituent done I'Unheimlich, en ce
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qu'ils representent la menace exterieure du desequilibre et la non-binarite 

structurale; mais dans la mesure ou ils sont refoules, «secrets et tenus 

caches» comme le dit Freud dans sa definition, ils font egalement partie du 

Heimlich.

Le jeu prosodique de Verlaine ne figure pas alors simplement dans le 

rejet de la tradition, de la Loi, du Pere, mais apparait aussi dans la fa^on 

dont le poete mine les conventions tout en les maintenant sous forme de 

traces -  projet resume dans la formule: «c'est le loi necessaire / Et dure, 

n'est-ce pas les jeunes, mais la loi» (v. 24-25, XVIII, B, p. 683).



SECTION 3: DU VERS AU POEME 

8. -  Indecidabilite: microstructures et macrostructures

P as un vers: d es vers

Benoit de Comulier, 
A n poetique. 1996, p. 21

Le vers peut etre envisage sous une double optique: c'est a la fols une 

«hyperstructure» ou se superposent diverses couches — la metrique, la 

syntaxique, la phonique, la semantique -  et, comme nous le representons 

ci-dessous, une «microstructure» enchassee dans un systeme de 

«macrostructures» qui vont s'elargissant a I'infini.

TRADITION PROSODIQl

(E l VRE

RECTIEIl.

POEME

STROPHE

VERS

Fig. 3.1: le vers: enchasse dans un systeme de m acrostructures

Ce systeme macrostructural foumit un contexte par rapport auquel le vers 

se definit non seulement metriquement, mais egalement semantiquement. II 

y a ainsi des vers dont le sens change radicalement selon qu'on les 

considere comme faits isoles (microstructures) ou comme elements d'une 

macrostructure plus grande. Considerons a titre d'exemple le troisieme vers 

de la strophe suivante:
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Tu m'as donne, non point a tort,
Mais certe avec juste raison,
Ce sumom d'Infemal, c'est fort 
Bien: n'as-tu pas toujours raison?

(v. 1-4, V, DL, p. 832).

Hors contexte, le troisieme vers laisse penser que le «fort» en position de 

rime est un adjectif qualifiant le substantif «sumom». Ce n'est qu'en 

abordant le vers suivant, c'est-a-dire en repla^ant le troisieme vers dans son 

contexte que le lecteur se rend compte que son interpretation est erronee. 

Le mot «fort» n'est pas un adjectif: il fait partie de I'expression «fort bien» 

ou il joue le role d'adverbe d'intensite.

On notera egalement que, hors contexte, le vers semble etre 

formellement clos ou ferme: I'incompletude semantique et grammaticale et 

I'attente de son etoffement, effets normalement associes a I'emploi de 

I'enjambement, n'apparaissent pas ici. En fait, le seul indice qui puisse 

suggerer une expression enjambee est I'absence de tout signe de 

ponctuation en fm de vers -  detail qui echappera pourtant a bien des 

lecteurs familiers de la poesie du siecle, ou la ponctuation est

communement absente'. On comparera avec profit cette situation a celle 

qui se presente dans la strophe suivante ou les premier et troisieme vers, 

semantiquement et grammaticalement ouverts, appellent sensiblement les 

deuxieme et quatrieme vers:

«Le soleil qui monte commence 
A briiler. La terre a fremi.
Soudain une clameur immense 
A retenti. C'est I'ennemi!

(v. 8 1 -84, «Les Loups», JN, p. 3 6 1).

II faut distinguer ces vers ou I'ambiguite semantique notee est 

provisoire et se dissipe aussitot que le lecteur decouvre qu'il a affaire a une

' Rappelons la celebre phrase d'Apollinaire, citee par Henri Scepi dans son edition A'Alcools, Gallimard, 
coll. Texte et dossier, 1999 / 1920, p. 62: «Pour ce qui concerne la ponctuation, je  ne I’ai supprimee 
que parce qu'elle m'a paru inutile et e lle  Test en effet; le rythme mem e et la coupe des vers voila  la 
veritable ponctuation et il n'en est point besoin d'une autre».
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expression enjambee, et ceux qui, memes lus en contexte, presentent des 

p)roblemes d'interpretation impossibles a resoudre. Considerons les deux 

v'ers suivants en italiques:

C'est I'heure precieuse, elle est unique, elle est 
Angelique. Tantot I'avez-vous pressentie?
Avez-vous comme su -  moi je I'ai -  qu'il fallait

Peut-etre bien, sans doute, et quoique, et puisque, en somme,
Eprouvant tant d'estime et combien de pitie,
Laisser monter en nous, fleur supreme de I'homme 
Franchement, largement, sirriplement, I'Amitie.

(v. 34-40, «A Fernand Langlois», A,  p. 430, nos italiques).

MOI

Mieux depuis que t'es la.

TOI

Zut avec ton banal.
Ton vulgaire «depuis que t'es la»!

MOI
C'est que, c'est que...

TOI

C'est que, c'est que, tu m'as I'air... c'est que... Zut! avecque 
Tes boniments toujours les memes.

MOI
C'est mon coeur

Qui parle. O oui! Toi pas la, je meurs de langueur.

(v. 10-14, IV, DL,  p. 829, nos italiques).

Quoique cite dans son contexte (metrique et semantique) immediat, le 

premier vers en italiques ci-dessus refuse qu'on lui trouve ne serait-ce qu'un 

seul sens intelligible, tant il s'empetre dans des locutions adverbiales et 

qualificatives. II ne s'agit plus ici, comme dans le cas de I'ambiguite 

lexicale, de choisir entre deux ou plusieurs options semantiques rivales, 

toutes bien defmies; au contraire, nous nous trouvons ici en pleine 

indecidabilite semantique ou precisement les options manquent ou ne se 

presentent pas. S'il est vrai que le premier hemistiche «Peut-etre bien, sans
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dloute» se laisse facilement interpreter comme la continuation semantique 

dlu vers precedent, il faut admettre que dans le deuxieme hemistiche la 

situation est tout autre: le sens, ne pouvant s'accrocher a aucun signe 

linguistique en particulier, est reporte et differe. Le deuxieme hemistiche, 

qui ne contient ni substantif, ni verbe et ne presente que des termes a sens 

instable et fluide. Les vers de ce type, tout en presentant des faits de 

langage, restent quasiment inintelligibles, meme pris dans leur contexte.

Meme situation dans le deuxieme vers «C'est que, c'est que, tu m'as 

I'air... c'est que... Zut! avecque» ou les avancees et les reculs semantiques 

s'annulent mutuellement et n'arrivent a exprimer que I'exasperation du 

poete. Nous avons ici non pas I'expression d'un sens particulier, mais de 

nombreuses tentatives d'expression dont aucune n'aboutit. Le vers reflete 

ainsi les hesitations et I'incertitude d'un sens jamais vraiment formule dans 

la tete du «T O l» parlant. A la difference du premier vers considere qui est 

un alexandrin 6-6, I'indecidabilite semantique atteint ici la structure 

formelle du vers meme. Non seulement une coupe septieme semble-t-elle 

inevitable, mais de plus on voit le poete fmir son vers sur un «e» masculin 

qui doit se prononcer pour maintenir la rime avec le «que» du vers 

precedent. Le rythme heurte exprime ainsi non seulement I'exasperation du 

«T O l»  qui n'arrive pas a formuler sa pensee dans un cadre syntaxique 

syntaxe intelligible, mais en plus I'agacement du poete qui se voit oblige de 

trouver une rime d'echo appropriee pour «que». Le statut du «e» final n'est 

pas clair non plus: si on ne le prononce pas, la rime est fausse et la marque 

de fin de vers, deja remise en question par I'emploi de la stichomythie, en 

est d'autant plus brouillee; si, par contre, on le prononce, le vers compte 

alors treize voyelles metriques et ressort comme faux ou a-metrique, 

puisque cite dans le contexte de vers de douze syllabes.

*
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Non seulement le contexte est-il impuissant a resoudre certaines 

indecidabilites au niveau microstructurel, mais il peut lui meme engendrer 

des probiemes d'interpretation insolubles, tant au niveau semantique que 

prosodique. L'indecidabilite s'etend alors au niveau des macrostructures, 

comme le montre la strophe suivante tiree du recueil Bonheur:

Et puis, c'est I'unite desirable et supreme.
On vit simple, comme on nait simple, comme on aime 
Quand on aime vraiment fort, et comme on hait 
Et comme Ton pardonne, au bout, lorsque Ton est 
Purement, nettement simple et I'on meurt de meme,
Comme on nait, comme on vit, comme on hait, comme on aime!

(v. 72-76, XVIll, B, p. 684).

Les deux premiers vers promettent une distribution semantique lineaire et 

logique, mais c'est une promesse vite rompue: des le troisieme vers, le sens 

commence a se dissiper et a se disseminer. Dans les vers suivants, la 

succession de conjonctions et de propositions apparemment discontinues, 

mene a la production d'un non-sens troublant et illogique. Notons en 

particulier que le dernier vers, en nous ramenant semantiquement au 

deuxieme vers, nous donne le sentiment d'etre pris dans un cercle vicieux, 

ou tout progres semantique est illusoire.

Qu'un poeme tout entier puisse se fonder sur un glissement et sur une 

evaporation de sens similaires, nous le voyons dans «A Clymene», cite ci- 

dessous :

Mystiques barcarolles,
Romances sans paroles,
Chere, puisque tes yeux,

Couleur des cieux,

Puisque ta voix, etrange 
Vision qui derange 
Et trouble I'horizon 

De ma raison,

Puisque I'arome insigne

“ Voir egalement notre etude ponctuelle, infra, p. 290-303.
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De ta paleur de cygne,
Et puisque la candeur 

De ton odeur.

Ah! puisque tout ton etre,
Musique qui penetre,
Nimbes d'anges defunts,

Tons et parfums,

A, sur d'almes cadences,
En ses correspondances 
Induit mon coeur subtil,

Ainsi soit-il!

(«A Clymene», FG, p. 116).

Ce poeme, qui debouche sur une proposition principale, tellement attendue 

apres une suite de subordonnees, a pu servir de modele a d'autres poemes 

verlainiens ou la chute constitue, elle aussi, sinon une contradiction, du 

moins une remise en question des propos precedemment enonces. 

Nombreux sont les exemples ou Verlaine mine le contenu semantique d'un 

poeme entier en menageant dans le dernier vers des effets de suspension 

grammaticale / semantique, ou en y employant des interrogations, des 

propositions incises ainsi que des avancees et des reculs semantiques 

deroutants:

Dans I'herbe noire 
Les Kobolds vont.
Le vent profond 
Pleure, on veut croire.

(v. 25-28, «Charleroi», RP, p. 197, nos italiques).

Dehors le vent hurle sans treve,
Le soir descend insidieux...
Ah! si ce sont des mains de reve,
Tant mieux, -  ou tant pis, -  ou tant mieux!

(v. 45-48, «M ains», P, p. 518, nos italiques).

Alors seront effacees 
A VOS yeux inoffenses,
Avec mes torts confesses,
Ces lignes si peu pensees.

(v. 29-32, XXVI, B, p. 694, nos italiques).
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... Et je me reveillai de ce cclloque.
Helas! C'etait un reve (un reve ou Men quoi?) ce collogue.

(v. 17-18, V, O, p. 767, nos italiques).

Va done craner!
Mais assez — t'es mignon -  de mines furieuses.
Embrasse... Et causons de chases plus serieuses.

(v. 34-36, IV, DL, p. 829, nos italiques).

Et si j'avais I'verbe superbe 
(Et I'assonanc'!) je  dirais...

(v. 7-8, XLVIII, /, p. 945, nos italiques).

Dans chaque cas, nous avons, au niveau semantique, une opposition entre 

I'attente du lecteur, attente d'ailleurs preparee et conditionnee par le texte 

lui-meme, et la realite decevante presentee par la chute du poeme. C'est ce 

conflit qui mine le contenu semantique du poeme et provoque un sentiment 

de confusion chez le lecteur qui s'interroge sur les raisons qui poussent le 

poete a saper et destabiliser ses propres expressions.

Que I'indecidabilite puisse se generaliser et s'etendre au niveau 

macrostructural du poeme entier est aussi confirme et souligne par la 

subversion des formes fixes et des agencements de rimes -  deux 

phenomenes dont nous traiterons plus loin dans le cadre de I'etude des 

poemes «Mon Reve familier», «La cathedrale...», «Pour E...» et «Dernier 

Espoir» {infra, p. 235-250 et p. 317-336). Pour I'instant, considerons le cas de la 

sixieme ariette de Romances sans paroles ou le poete, en proposant contre
3 * •la regie des rimes mixtes , reussit a remettre en question I'unite strophique. 

L'effet est renforce dans les demieres strophes ou les rimes proprement 

dites font place a des assonances:

Fut-on philosophe ou grigou.
Car tant d'or s'y revele en bosse 
Que ce luxe insolent bafoue 
Tout le papier de Monsieur Los!

 ̂ C'est a dire des «rimes» entre un mot a desinence masculine et un mot a desinence feminine.
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Arriere, robin crotte! place.
Petit courtaud, petit abbe.
Petit poete jam ais las 
D e la rime non attrapee!. . .

V oici que la nuit vraie arrive...
Cependant jam ais fatigue 
D'etre inattentif et naif,
Fran^ois-les-bas-bleus s'en egaie.

(v. 21-32, VI, R P,  p. 194).

Ainsi des vers, tres clairement structures du point de vue microstructural, 

une fois presentes ou etablis dans un contexte d'indecidabilite 

macrostructurale, presentent a leur tour des problemes insolubles.

On pourrait meme suggerer que la poesie metrique, en tant que genre, 

soit «predisposee» ou «preprogrammee» a presenter des ambigui'tes et des 

indecidabilites. D'une part parce que la lecture de la prose est une activite 

beaucoup plus «paresseuse» en ce sens que la poesie metrique exige non 

seulement la recuperation d'un sens, mais egalement une soumission a des 

conventions prosodiques; autrement dit, par rapport a la prose, il y a pour 

un lecteur de poeme plus de «decisions» ou de «choix» a faire: quel termes 

accentuer, comment interpreter telle alliance de mots-rimes ou le choix de 

telle forme fixe?

D'autre part, comme le dit Clive Scott, le lecteur de poesie doit faire 

preuve de plus de «tolerance» et de «patience» que le lecteur de prose, vu 

les licences syntaxiques permises en poesie (par exemple inversion, 

enjambement, meme anacoluthe) et I'effet de suspension semantique qui 

resulte de la prioritisation de certaines exigences prosodiques aux depens 

de la syntaxe'^. Si le lecteur accepte de tolerer par exemple la succession de 

vers deja citee de B o n h eu r {supra, p. 221), on pourrait douter qu'il montre 

pareille indulgence si cette meme suite apparaissait sous forme de prose:

Et puis, c'est I'unite desirable et supreme. On vit simple, comme on nait simple, comme 
on aime quand on aime vraiment fort, et comme on hait et comme Von pardonne, au

* A ce sujet, on consultera avec profit Scott, 1998, p. 57-65, soit la section ((Structural Properties o f  the 
Regular Line».
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bout, lorsque Von est purement, nettement simple et Von meurt de meme, comme on nail, 
comme on vit, comme on hait, comme on aime!

La longueur de la deuxieme phrase ainsi que I'effet suspensif de ses 

nombreux retours en arriere ne sont tolerables en poesie que parce que la 

structure metrique et la disposition typographique des vers fournissent au 

lecteur des repos temporaires. La cesure (point de repere interne), la fin de 

mesure globale (repos exteme) et la chute de strophe (fin d'unite 

macrostructurale) priment sur le sens et I'organisation syntaxique. D'ou il 

ressort que la preoccupation du lecteur de poesie est d'abord formelle et que 

les exigences semantiques sont releguees au second plan.

C'est precisement ce report de sens qui est au cceur de I'indecidabilite 

et qui est renforce, selon Scott (1998, p. 57-60), par I'autonomie accrue du 

vers par rapport a I'unite syntaxique en prose. De par sa disposition 

typographique isolante et la prioritisation des exigences prosodiques, le 

vers permet une certaine separation ou une «mise en suspension)) de faits 

syntaxiques normalement associes en prose et confere ainsi aux mots une 

«mobilite)>, fluidite ou imprecision semantique. Pour citer Scott (p. 58) 

encore:

One should add, o f  course, that the relatively greater independence and suspendedness 
o f  syntactical elements endows parts o f  speech with a much wider sphere o f  influence; 
their expressivity / modality is disseminated across stanzas, if  not poems, and the stanza 
becom es something much more akin to a gathering o f  syntactic impulses and modalities 
organized by verse-structure, than to an unfolding syntactic structure which fits (is made 
to fit) verse-structure.

Verlaine, sans doute plus que tous ses devanciers, amplifie et profite 

de la suspension innee du propos poetique: au lieu de reduire la part 

d'imprecision semantique du vers en compensant I'autonomie syntaxique et 

grammaticale par une autosuffisance semantique, il rend au contraire le 

vers presque entierement dependant de son contexte semantique. C'est 

encore une «tactique dilatoiro) dans le processus de recuperation 

semantique; il faut a tout moment se referer au contexte afin de trouver au
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vers un sens logique ou intelligible, comme le montre tout particulierement 

les vers suivants en italique:

Leurs beaux ebats sont grands et gais. Pas de ces crises:
Vapeurs, nerfs. Non, des jetvc courageux, puis d'heureux
Bras las autour du cou, pour de moins langoureux

(v. 29-31, «Ces pass ions . . .», P, p. 521).

L'arthrite et moi, dans cette affaire,
Pour, cher Docteur, hater, normal,
Mon retablissement thermal.

(v. 12-14, «Au Docteur Guilland», D, p. 569).

Nous sommes bien loin ici de la poesie classique ou meme romantique qui 

pour la plupart se constitue de ce que nous avons appele des vers d'addition 

d sens integral, c'est-a-dire vers qui ajoutent un sens complet au texte et 

n'appellent pas forcement un secours contextuel {supra, p. 40). A titre 

d'exemple, nous choisissons au hasard quelques vers du recueil hugolien 

Chdtiments:

L'eglise du bon Dieu n'est que votre buvette.
Vous offrez I'ailiance a tous les inhumains.
On trouvera du sang au fond de la cuvette
Si jamais, par hasard, vous vous lavez les mains.

(v. 85-88, «A des joumalistes de robe courte», C hdtim ents, p. 535).

*

En differant le sens, sinon indefiniment, du moins jusqu'au dernier 

moment, Verlaine essaye de reorienter, voire deplacer I'attention du lecteur. 

II apparait ainsi que ce n'est pas le message, mais la suspension du message 

qui constitue I'interet principal de bon nombre de ses poemes. C'est un 

projet qui annonce la prioritisation symboliste de la forme aux depens du 

fond et anticipe les mots celebres de Mallarme en '91, preconisant la 

«suggestion» plutot que la precision:

Je pense qu'il faut [...] qu'il n'y ait qu'allusion. [.. .] Nommer un objet, c'est supprimer 
les trois quarts de la jouissance du poeme qui est faite de deviner peu a peu: le suggerer.

- 2 2 6 -



voila le reve. C'est le parfait usage de ce mystere qui constitue le symbole^.

Mais si le symbole, souvent hermetique et indechiffrable, est au centre 

de la poetique mallarmeenne, il est relegue aux marges dans I'oeuvre 

verlainienne. Le travail de devinette auquel Mallarme oblige le lecteur 

presuppose qu'il y ait un (ou des) sens a decouvrir et que I'idee, meme si 

elle est difficile a atteindre, existe en filigrane sous le texte. C'est I'avis 

qu'exprime aussi Jean Moreas dans Le Figaro du 18 septembre 1886:

La poesie symboliste cherche a vetir I'ldee d'une forme sensible qui, neanmoins, ne 
serait pas son but a elle-meme, mais qui, tout en servant a exprimer I'ldee, demeurerait 
sujette. L'ldee, a son tour, ne doit point se laisser voir privee des somptueuses simarres 
des analogies exterieures; car le caractere essentiel de I'art symbolique consiste a ne 
jamais aller jusqu'a la concentration de I'ldee en soi .̂

Comme I'ecrivait Mallarme a Degas: «Ce n'est pas avec des idees 

qu'on fait des sonnets, [...] c'est avec des mots»^ et il aurait pu citer en 

exemple I'ceuvre de Verlaine. Le projet de Verlaine n'est pas tant de 

communiquer un certain sens, que d'explorer tous les moyens de nuancer le 

sens par de legeres modifications et reformulations. Parfois I'exercice est 

des plus evidents -  on assiste alors a I'accumulation simple de termes 

similaires ou a de multiples retours en arriere semantiques:

Franchement, largement, simplement, I'Amitie.

(v. 37-40 , «A Fernand Langlois», A, p. 430).

Quelle qu'elle puisse etre, ou doive, ou le paraisse.

(v. 14, «Gouts royaux», P, p. 534)

J'y suis, j'y vis. «Non, j'y vegete», on rectifle;
On se trompe. J'y vis dans le strict de la vie.

( V .  9-10 , X, B, p. 668).

Dans les vers de ce type, le sens, loin de se concentrer dans un (ou 

plusieurs) terme(s) precis, se dissemine et se disperse a travers le vers dans

 ̂ Dans Jules Huret, E nquete sur revo lu tion  littera ire , Charpentier, 1891, reed. Thot, 1982, p. 60.
 ̂ Jean M oreas, cite par Bernard Marchal, dans Lire le sym bolism e, Dunod, 1993, p. 136-137.

’ C ite selon Marchal, 1993, p. 28.
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un jeu qui fait ressortir I'ambiguite fondamentale du langage. Les idees ne 

se presentent pas sous forme d'une suite logique; au contraire, el les sont 

«etirees» jusqu'a ce qu'apparaisse toute la gamme de leurs nuances. On 

pourrait imaginer que les mots du vers «refractent» I'idee en de nombreux 

faisceaux qui se melangent les uns les autres. Le lien avec la poetique 

symboliste est clair a en juger les propos suivants de Mallarme:

Ce a quoi nous devons viser surtout est que, dans le poeme, les mots -  qui sont deja 
assez eux pour en plus recevoir d'impression du dehors -  se refletent les uns sur les 
autres jusqu'a parattre ne plus avoir leur couleur propre, mais n'etre que les transitions 
d'une gamme*.

Ainsi ce n'est pas I'idee qui est exprimee, mais ses reverberations; ce 

n'est pas I'objet qui est recherche, mais ses ondulations, ses reflets. D'ou le 

grand nombre d'adjectifs, d'adverbes et d'expressions qualificatives dans la 

poesie de Verlaine: ces mots sont les outils qui permettent de traduire les 

modulations et les modifications semantiques. C'est aussi pourquoi les 

propositions secondaires et dependantes dans un poeme comme « A  
Clymene» constituent un enjeu principal. Dans une demarche qui pourrait 

etre qualifiee d'impressionniste, la clarte et la precision sont immolees sur 

I'autel de I'ambiguite et de I'indecision voulue. C'est dans une telle optique 

que s'explique la technique verlainienne de la «meprise», c'est-a-dire le 

choix conscient et delibere du mot legerement impropre et le rejet du mot 

juste. Presentee et decrite dans «Art poetique», la technique est egalement 

soulignee dans la preface a la deuxieme edition des Poemes saturniem:

[...] le mot propre evite des fois a dessein ou presque. En meme temps la pensee triste 
et voulue telle ou crue voulue telle. La sincerite, et, a ses fins, I'impression du moment 
suivie a la lettre sont ma regie preferee aujourd'hui. Je dis preferee, car rien d'absolu. 
Tout vraiment est, doit etre nuance («Critique des P oem es saturniens», (E C  II, p. 1072).

Cela revient, pour paraphraser les huitieme et neuvieme vers d'«Art 

poetique», a jeter un voile d'indecision sur une idee, elle-meme, precise: le

* Lettre de Mallarme a Coppee du 5 decembre 1866. Cite par Guy Michaud, Le Sym holism e te l qu'en 
lui-m em e, N izet, 1994, p. 90.
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mot est souvent choisi plus en raison de sa sonorite, de sa couleur, que de 

son sens, et ceci etant, la necessite d'un fil conducteur semantique et 

logique n'apparait que comme une preoccupation secondaire du poete. C'est 

plutot le cote visceral du langage qui est explore, ce qui explique en partie 

la recherche des proprietes musicales des mots dans sa poesie. Et en se 

donnant pour but de mettre en valeur la virtualite musicale de la poesie, 

I'art verlainien correspond assez etroitement a un des principes 

fondamentaux du symbolisme, comme I'explique Mallarme dans «Crise de 

vers». Divagations: il s'agit de «reprendre a la musique notre bien» (ed. 

Robichez, 1995 / 1969, p. 278) et ailleurs dans La Revue Blanche en 1895 «La 

Poesie, proche I'idee, est Musique, par excellence -  ne consent pas 

d'inferiorite» (p. 297).

Dans cette perspective, I'indecidabilite ne represente pas un echec de 

lecture; c'est la consequence logique et inevitable du jeu qui remet en 

question les conventions de la communication afm de valoriser les 

ambiguTtes fondamentales du langage. 11 en ressort I'incapacite du langage a 

traduire avec precision certaines emotions et sensations, et la predisposition 

du vers, en tant qu'hyperstructure renfermee dans une macrostructure, a 

I'ambiguite et a I'indecidabilite.

La ou le symbolisme propose une multiplicite de sens, la poetique, 

elle, en tant que prosodie de I'indecidabilite, met en evidence I'impossibilite 

de la recuperation semantique. Le poeme apparait comme un mecanisme 

qui oblige le lecteur a reflechir sur la construction du sens: tant dans le 

contexte ponctuel du poeme lui-meme qu'au niveau plus general du 

langage. C'est une pratique qui presente ainsi un defi au lecteur et constitue 

une demarche esthetiquement louable. Comme I'a dit Jean Cocteau: «Un 

beau livre, c'est celui qui seme a foison des points d'interrogations^.»

*

’ Phrase citee dans X X ’’’"'' siecle, ecrit sous la direction de Andre Lagarde et Laurent Michard et public 
chez Bordas, 1992 / 1988, p. 399.
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9. ETUDES PONCTUELLES:

9.1 - Les Arts poetiques de Verlaine

L'art, m es enfants, c 'esl d 'e tre  abso lu m en t so i-m em e,

Verlaine, 
V. 23, XVIIl, B. p. 683.

D e  la m usique avan t toute chose,
Et pour ce la  p refere  I'lm pair 
P lus vague et plus soluble dans I'air, 
Sans rien en lui qui pese ou qui pose.

II faut aussi que tu n 'ailles point 
C ho isir tes m ots sans quelque m eprise: 
R ien de p lus cher que la chanson grise  
Oil r in d ec is  au P recis se jo in t.

C 'est des beaux yeux derriere  des voiles, 
C 'est le g rand jo u r  trem blan t de m idi, 
C 'est, par un ciel d 'au tom ne attiedi,
Le b leu  fouillis des c la ires etoiles!

C ar nous voulons la N uance encor.
Pas la C ouleur, rien que la nuance!
Oh! la nuance seule fiance 
Le reve au reve et la flute au cor!

Fuis du plus loin la Pointe assassine, 
L 'E sprit cruel et le R ire im pur,
Q ui font p leu rer les yeux de I'Azur,
Et tou t cet ail de basse cuisine!

P rends I'eloquence et to rds-lu i son cou! 
Tu feras b ien, en train  d 'energie,
De rendre un peu la R im e assagie.
Si Ton n'y veille , elle ira ju sq u 'o u ?

6  qui d ira  les to rts  de la Rim e?
Q uel enfan t sourd  ou quel negre fou 
N ous a forge ce b ijou  d 'un sou 
Q ui sonne creux et faux sous la lim e?

De la m usique encore et toujours!
Q ue ton vers soit la chose envolee 
Q u 'on sent qui fuit d 'une am e en allee  
V ers d 'au tres cieux a d 'au tres am ours.

Q ue ton vers soit la bonne aventure 
E parse au vent crispe du matin 
Q ui va fleurant la m enthe et le th y m ...
Et tou t le reste est litterature.

(«Art poetiquo), JN. p. 326-327).
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9.1.1 -  Introduction: ambiguite des multiples prises de position
verlainiennes

Inclure «Art poetique» dans cette section de commentaires releve plus ou 

moins de la necessite; c'est le poeme verlainien le plus invoque et celui sans 

lequel toute etude sur la poesie de Verlaine semblerait incomplete'. Malgre 

les references frequentes qu'on y fait non seulement dans des etudes 

consacrees a Verlaine mais aussi dans les anthologies et les manuels 

scolaires, «Art poetique» est un poeme souvent mal compris. En fait, on 

pourrait dire qu'a partir de sa parution en 1882 dans la revue Paris- 

Moderne et jusqu'a la premiere moitie du XX®"’® siecle, «Art poetique» jouit 

d'une interpretation inquietante, du moins pour ce qui est de son statut et de 

I'intention de son auteur. De nombreuses etudes consacrees a «Art 

poetique» manquent de perspicacite, ne faisant que repeter des cliches et 

des formules faciles et superficielles .
■3

Depuis le debut des annees 1950, les etudes sur le poeme foisonnent ; 

les reinterpretations et reevaluations, souvent a la lumiere des premiers
• 4articles, se succedent jusqu'a nos jours . II apparait que les critiques et

' «Aucun poem e franfais, dans le dernier quart du XIX'"“  ̂ siecle et encore dans bien des annees du 
XX^™, pas meme le sonnet de Baudelaire «Correspondances», n'a, comme manifeste poetique, plus 
frappe que I'"Art poetique"». Henri Peyre, «L'impressionnisme tragique de Verlaine», dans Qu'est-ce 
que le symbolism e?, P.U.F., 1974, p. 78-99, (p. 95).
Parmi les meilleures etudes, nous signalons: Michel Dansel, «Art poetique», dans Douze Poemes de 
Verlaine, M arabout, 1993, p. 249-278; Bruce Pratt, «L"'Art poetique" de Verlaine», Studi francesi, n” 
103, 1991, p. 66-78; A. J. W right j n r , {{Verlaine's 'Art poetique' re-examined», PMLA, LXXIV, n“ 3, 
June 1959, p. 268-275; Jacques-Henry Bom ecque, «Poeme et poetiques: I'art poetique de Verlaine, 
Dialogues, n“ 4: Questions de poesie, 1956, p. 13-30 et Andre Vial, «Lueur sur un etrange "morcel de 
vers nonipedes"». Bulletin du bibliophile et du bibliothecaire, n° 3, 1954, p. 89-116.

 ̂ Guy M ichaud, M essage poetique du symbolism e, II, Nizet, 1951; Pierre M artino, Verlaine, Boivin, 
1951, Antoine Adam, Verlaine: I'homme et I'ceuvre, Hatier-Boivin, 1953, Jean Richer, Paul Verlaine, 
Seghers, coll. Poetes d'aujourd'hui, 1953, les articles d'Andre Vial, d'A. J. W right jnr. et de Jacques- 
Henry Bom ecque mentionnes ci-dessus dans la note 2 et M aurice Got, «"Art poetique"»: Verlaine et 
la technique impressionniste. La Table ronde, n“ 159, mars 1961.

■* La plupart des ces etudes font partie d'ouvrages plus generaux sur I'ceuvre poetique de Verlaine: 
Georges Zayed, La Formation litteraire de Verlaine, Nizet, 1970; le livre de Henri Peyre mentionne 
ci-dessus (n. I ); Paule Soulie-Lapeyre, Le Vague et I'aigu dans la perception verlainienne. 
Publications de la faculte des lettres et sciences hunaines de Nice, coll. Les Belles Lettres, 1975; les 
etudes de Bruce Pratt et de Michel Dansel mentionnees ci-dessus (1991) et Gilles Vanier, Paul 
Verlaine ou I'enfance de I'art, Champ Vallon, coll. «Champ poetique», 1993.
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commentateurs sentent tous une curieuse necessite de prendre position sur 

«Art poetique», sans pour autant en donner une interpretation stimuiante.

Des le depart, la louange alliee a une certaine timidite marque I'etude 

d'«Art poetique». C'est une approche nee de la contradiction fondamentale 

qui caracterise le statut du poeme dans I'oeuvre verlainienne: les premieres 

reactions, maintes fois reprises depuis, qui tendent a exagerer I'importance 

du poeme -  «poeme-manifeste» (Marchal, 1993, p. 86), «credo des jeunes 

generations))^, «etendard du symbolisme»^, -  sont rejetees par le poete lui- 

meme qui precise dans la deuxieme preface aux Poemes saturniens que le 

poeme n'est «qu'une chanson apres tout [et n'est pas a] prendre au pied de la 

lettre» {CEC /, p. 1074). De plus la majorite des preceptes du poeme sont en 

grande partie contredits ou mines par les principes enonces ailleurs dans 

I'ceuvre du poete, principalement dans d'autres arts poetiques, moins connus 

et moins reussis du point de vue technique. A ce titre, nous mentionnerons 

r«Epilogue» pseudo-parnassien des Poemes saturniem, «Langueur» {JN) 

poeme fort apprecie des decadents, et toute une foule d'autres poemes qui 

se consacrent obliquement ou en priorite a prescrire des regies pour la 

production poetique: «L'art poetique ad hoc», «Litterature», «Vers sans 

rimes», «Vers en assonances», «J'admire l'am bition...» ,etc.

Dans une certaine mesure, la critique ne s'est jamais remise de la 

riposte verlainienne, elle s'est simplement contentee d'admirer un poeme 

reussi et memorable en nous rappelant certes la mise en garde de Verlaine, 

mais sans jamais donner une explication satisfaisante du gouffre qui separe 

I'opinion exprimee par I'auteur et la reaction enthousiaste de certains 

lecteurs. Ainsi a-t-on tendance a nier la valeur des autres poemes ou 

Verlaine s'exprime sur son art en omettant, dans bien des cas, de les 

mentionner.

 ̂ Robert Sabatier, La P oesie  du dix-neuviem e siec le , t. II, Albin Michel, 1977, p. 219.
* M adde'm e A m bn ere  el al., P recis de  litte ra tu re fra n fa ise  dll X fX ’""’ siec le , P.U.F., 1990.
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Nous ne visons pas ici a donner un commentaire supplementaire du 

poeme -  il en existe deja un nombre important dont certains, mentionnes en 

note ci-dessus (p. 231), sont tres perspicaces. Nous souhaiterons plutot 

reevaluer la place du poeme dans I'ensemble de I'ceuvre verlainienne et, 

ceci faisant, tenter I'apparente quadrature du cercle que represente le quasi­

rejet par Verlaine d'un poeme aussi important dans son oeuvre. En rappelant 

les preceptes principaux du «poeme-manifeste», nous aurons I'occasion de 

nous referer aux autres arts poetiques verlainiens et de faire ressortir 

I'ambiguite, voire I'indecidabilite, fondamentale de la position, ou plutot 

des positions, theoriques adoptees par Verlaine.

*

9.1.2 -  La musique dans les lettres: recette pour I'indecidabilite?

Les preceptes fondamentaux d'«Art poetique» sont facilement identifiables. 

Nous en dressons la liste ci-dessous:

(1) Preseance de la musique et choix resultant de metres impairs

(2) Technique de la «meprise» et emploi de la «nuance»

(3) Dedain de la poesie spirituelle et de I'eloquence demodees

(4) «Assagissement» de la rime: fuite devant la rime riche

(5) Choix de r«aventure» poetique par-dessus la vieille «litterature».

Nous avons deja eu I'occasion dans la section consacree a I'etude des 

metres de mettre en valeur le role joue par les metres impairs, la meprise 

semantique et la rime pauvre dans la creation d'ambiguites et 

d'indecidabilites. Nous n'y reviendrons pas ici par souci de repetition. Ce 

que nous aimerions expliciter toutefois, c'est la conception verlainienne des 

rapports entre la litterature et la musique, conception qui ne pourra etre 

dissociee de la mise au point d'une prosodie de I'indecidabilite.

Les deux premiers vers -  qui reviennent comme un refrain dans
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presque toutes les etudes de I'oeuvre et de la vie de Verlaine -  lient tres 

clairement la musicalite poetique a I'emploi des metres impairs. La 

recommandation n'implique pas pourtant {'addition de la musique a la 

poesie comme si les deux pouvaient exister independamment c'est-a-dire, 

comme si la poesie pouvait exister en dehors et en marge de I'ecart de la 

musique. Au contraire, le poete voudrait faire ressortir la musicalite comme 

element fondamental et essentiel de la poesie. Comme le dit Philippe 

Jousset (1989, p. 476), Verlaine «entend [...] retrouver la racine commune a 

partir de laquelle verbe et rythme divergent -  ont "historiquement" 

diverge))^. Pareillement, Mallarme parle de la necessite de joindre la 

Musique au «Vers pour former [...] la Poesie» (CEuvres, p. 275). Ailleurs il 

conclut que «la Musique et les Lettres sont la face alternative ici elargie
o

vers I'obscur; scintillante la, avec certitude d'un phenomene [...], l'Idee» .

Faire ressortir la qualite musicale de la poesie offre deux aspects chez 

Verlaine, comme Ton voit dans Romances sans paroles, recueil qui 

represente la mise en pratique la plus reussie de la theorie ici exposee^. Un 

premier aspect ou le poete voudrait que la musique, dans le sens de 

combinaison harmonique des sons, constituat une partie integrante de 

I'experience auditive (reelle ou imaginee) du poeme; et deuxiemement un 

aspect plus metaphorique, est etroitement lie au desir avoue du poete 

d'exprimer, du moins dans sa poesie a I'epoque, ce qu'il appelle la 

«Sensation rendue»'°.

’ Philippe Jousset, «Et tout le reste est !itterature», Poetique, n° 80, novembre 1989, p. 476.
* Mallarme, cite par Bruce Pratt, (1991, p 74). Ces idees ne sont pas sans lien avec la vue wagnerienne de

la poesie, comme nous le signale Marchal (1993, p. 90) qui cite les phrases suivantes de Wagner dans sa
Lettre sur la musique'. «Le poete cherche, dans son langage, a substituer a la valeur abstraite et
conventionnelle des mots leur signification sensible et originelle; I'arrangement rythmique et 
I'ornement (deja presque musical) de la rime lui sont des moyens d'assurer au vers, a la phrase, une 
puissance qui captive comme par un charme et gouveme a son gre le sentiment. Essentielle au poete, 
cette tendance le conduit jusqu'a la limite de son art, limite que touche immediatement la musique; et 
par consequent, I'oeuvre la plus complete doit etre ceile qui, dans son dernier achevement, serait une 
parfaite musique».

 ̂ On s'accorde generalement a penser qu'«Art poetique» et le recueil Romances sans paroles  ont ete 
composes vers la meme epoque, a savoir dans les premieres annees de la decennie soixante-dix.
«J'ose esperer que ces essais vous interesseront et que vous y reconnaitrez, sinon le moindre talent, du
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Dans un premier temps, Verlaine se propose de creer des vers, en 

combinant des mots et en menageant des rythmes, de fa9on a faire ressortir 

leur potentialite musicale. Les mots et les rythmes n'etant pas a ewe seuls 

musicaux, cette premiere conception de la musique depend de I'habilete du 

poete a organiser, a arranger et a disposer les syllabes. Comme nous le 

signale Ruth Moser dans son ouvrage sur I'impressionnisme fran9ais", le 

poete peut exploiter toute une gamme de procedes afm de faire ressortir la 

musicalite de ses vers. Le plus simple, c'est sans doute la repetition, tres en 

evidence dans les rythmes, les vocables, les sonorites et, bien sur, les rimes 

de la quatrieme strophe de notre poeme:

Car nous voulons la Nuance encor, 4-5
Pas la Couleur, rien que la nuance! 4-5
Oh! la nuance seule fiance 4-5
Le reve au reve et la flute au cor! 4-5

ainsi que dans la troisieme ariette ou la voix glisse librement d'une syllabe a 

I'autre a I'aide des sifflantes recurrentes:

I! pleure sans raison 
Dans ce coeur qui s'ecoeure.
Quoi! nulle trahison?...
Ce deuil est sans raison.

(v. 9-12, «Ariettes oubliees, III», RP, p. 192).

Nous nous arretons ici sur un detail, petit mais pourtant significatif, en ce

qui concerne la composition du deuxieme vers de la strophe citee. On sait

grace aux renseignements fournis par les editions critiques que Verlaine

n'opte pour le terme «s'ecoeure» (en marge du manuscrit) qu'apres avoir ete
* 12tente par trois ou quatre alternatives . L'orthographe presque illisible ici

moins un effort vers I'Expression, vers la Sensation rendue». Verlaine, dans une iettre datee du 22 
novembre 1966, cite par G eorges Zayed, 1970, p. 208  et par Henri Mondor dans L'Amilie de Verlaine 
et de M allarm e, Gallimard, 1939, p. 18.

" Ruth M oser, L'Im pressionnism efranfais. peinlure, litterature, m usique, G eneve, Droz, 1952, p. 77.
'■ Voir CEC /, p. 1102 et La Bonne Chanson, Jad is e t naguere, P arallelem ent, ed. Louis Forestier, 

Gallimard, coll. Poesie Gallimard, 1979, p. 217.
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suggere que «s'ennuie», «s'ignore», «s'y noie» (?) et «s'effrite» sont biffes 

et remplaces en fin de compte par le mot en marge. Certains critiques, 

comme Pierre Martino'^, voit dans ce fait un argument en faveur de la 

notion generalement repandue que les sonorites etaient le seul souci de 

Verlaine et que le sens des mots etait presque accidentel. Dans sa version 

reductionniste, le meme argument tend a vider les mots de tout sens jusqu'a 

les reduire a des notes de musique. Citons quelques exemples de ces 

arguments surfaits:

C'est definitivement a partir de Baudelaire et de Verlaine que s'accomplit la decouverte 
de la poesie musicale, que le vers n'est p lus un ensemble de mots pourvus d'un sens, 
mais bien plutSt un groupem ent de sons fa its  pou r charmer I'oreille (Cuenot, 1963, p. 222, 
nos italiques).

Le mot a entierement perdu sa vertu signifiante; it s'est vide de tout pouvoir de 
description: ces chenes gris qui «flottent» parmi les buees ne peuvent prendre place en 
aucun lieu; deracines en effet et soudain etrangers a tout paysage, ils n'ont p lus de  
repondants dans la realite  (Borel, preface aux RP, (EC /, p. 180, nos italiques).

Jusqu'a Verlaine, aucune parole n'avait perdu a ce point sa valeur d'expression logique; 
aucune non plus ne s'etait approchee de ce centre mysterieux ou [. . .] elle devient ce lieu 
sans memoire dont seuls la musique et le songe prennent desormais possession. Un 
univers de mots-notes, de m ots-sons distrihues en arpeges purs  1 . . . ]  faisait de notre 
langue un ruisseau frais et frele porteur de modulations et de suggestions inconnues 
(Nadal, 1961, p. 122, nos italiques).

Mallarme conseillera aux poetes de «ceder I'initiative aux mots». C'est a peu pres ce que 
fait Verlaine dans les Romances sans paroles', il s'abandonne a son instinct musical; il 
Joue des mots et des syllahes comme le musicien fa it  des sons (M athieu, 1932,11, p. 553-554).

Plusieurs remarques s'imposent ici: si nous assistons, dans la poesie 

verlainienne de cette epoque, a une reevaluation du role joue dans le 

processus de la signification par les sonorites, il n'est jamais question de 

dissocier completement le signifiant du signifie de sorte que la forme, 

supplantant le fond, devienne le seul critere dans la selection des mots. II 

est certain que Verlaine nous pousse dans cette direction: apres tout, 

I'histoire impressionniste sera celle de la preseance des formes sur les

Pierre Martino ( 1 9 5 1 , p. 108 ) parle du «charme de cette poesie si simple, sans effets, sans muts».
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contenus, mais il est crucial de distinguer clairement un parti pris d'une 

realite. Dans cette optique, Verlaine serait sans doute le precurseur du 

symbolisme, comme nous le rappelle Marchal (1993, p. 50-51) en notant ce 

qu'il appelle «rindefinition» de la poesie symboliste.

Ennemi de I'enseignement, la declamation, la fausse sensibilite, la description objective, 
la poesie symboliste cherche a vetir I'ldee d'une forme sensible qui, neanmoins, ne serait 
pas but a elle-meme, mais qui, tout en servant a exprimer I'ldee, demeurerait sujette. 
[...] Le caractere essentiel de I'art symholique consiste a ne jamais aller jusqu'a la 
concentration de I'ldee en

Si Verlaine s'essaie une seule fois a I'ecriture, ou ce qu'il appelle 

«l'orthographe» phonetique dans un poeme reste relativement inconnu'^, il 

n'est jamais alle jusqu'a I'extreme represente par Rene Ghil dans Traite du 

verbe ou est elabore un alphabet instrumental: les mots s'emploient non pas 

en raison de leur contenu semantique mais en fonction de leur 

correspondance a des sons et des couleurs precises. Dans un article de 

1887, Verlaine admire cette tentative originale de Ghil a assigner des etats 

d'esprit, des sentiments, voire des sensations precises a certaines consonnes 

et combinaisons vocaliques. Malgre ces eloges, pourtant, c'est un exemple 

que ne suivra jamais Verlaine {(EC II, p. 825):

Partant de ce principe, admis en somme, qu'il y a parite entre les sons et les couleurs 
(Baudelaire et Rimbaud, genies, ont deployes I'idee emise par de nombreux theoriciens), 
pourquoi le Poete ne traduirait-il pas les couleurs en sons, une fois bien determinees les 
couleurs des Voyelles et des Diphtongues, «et aussi en timbre d'Instrument»; pourquoi 
meme sa magie ne s'etendrait-elle pas jusqu'aux Consonnes, le tout formant un 
Orchestre intelligent et colore?

Paul Viallaneix resume bien la prise de position verlainienne a I'egard de

II ne faut pas pourtant minimiser la distance theorique qui separe Verlaine du sym bolism e. Si la poesie  
mallarmeenne est souvent hermetique proposant plusieurs sens a la fois, celle  de Verlaine met en 
valeur, non pas I'idee elle-m em e ni la recherche de I'idee, mais les nuances, les modulations et la 
dispersion de I'idee a travers le vers.
«A A. D uvigneaux», D, p. 610 dont nous citons ici la premiere strophe:

E coi v rem an, bon D uvigno,
You zoci dou ke le zagno 
E mei'eur ke le pin con m anj,
Vou m etr' an ce courou zetranj.
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r«instrumentation poetique» de Ghil:

Au iieu de speculer sur la vertu figurative des sons que le parler articule, [Verlaine] 
tache de les enchainer harmonieusement dans un veritable chant oil le sens, sans etre 
censure (comment le serait-il?) [,]cesse [.. .] de donner le ton'^.

Ainsi, dire que les mots sont reduits a des notes de musique chez Verlaine, 

est tout simplement une extrapolation. De meme que dans la peinture 

impressionniste les objets, non plus delimites par des contours precis, 

commencent a se dissoudre les uns dans les autres de sorte que disparait la 

distinction normalement nette entre I'objet et son contexte, de meme, dans 

la poesie verlainienne de cette epoque, les mots perdent de leur 

souverainete semantique -  les adjectifs commencent a empieter sur le 

terrain des substantifs; le sens des adverbes envahit celui des verbes; et, 

quelquefois, les contraires se rencontrent dans un vague enveloppant. Les 

mots perdent ainsi de leur precision  semantique, mais non pas leur sens: ils 

sont bien plus que des notes sur une gamme musicale.

Venons-en maintenant au deuxieme aspect de la musique verlainienne, 

celui de la sensation dite «rendue». Capter la sensation a I'etat naissant, 

exprimer le fugitif et I'ephemere, rendre I'instantaneite et «l'impression du
1 7moment » sont autant de projets qui ont valu a certains poemes verlainiens 

I'etiquette «impressionniste». Get «effort» {supra, p. 236) se traduira en 

poesie tout d'abord par un certain manque de precision ou de rigueur dans 

la logique de la phrase, par la mise en avant des adjectifs, des adverbes et 

d'autres qualificatifs et par la fonction proportionnellement reduite des 

categories grammaticales qui tendent a exprimer des essences et des 

actions, notamment les substantifs et les verbes. Au niveau du vocabulaire, 

on remarquera une predilection marquee pour les termes exprimant le

Paul Viallaneix, «De la musique avant toute chose», dans La Petite Musique de Verlaine: Romances 
sans paroles, Sagesse, Colloques de la «Societe des etudes romantiques», CDU-SEDFS, 1982, p. 87 
Verlaine, Preface aux Poemes satumiens, CEC /, p. 1072.
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vague, I'incertitude, la nuance de preference a ceux exprimant les notions 

de clarte, de certitude et de precision. Les mots choisis restent vagues, voire 

legerement impropres -  c'est la technique de la meprise, «le mot propre 

ecarte des fois a dessein ou presque» (Verlaine, CEC 1, p. 1072), admirablement 

illustree dans la troisieme strophe d'«Art poetique»:

C'est des beaux yeux derriere des voiles,
C'est le grand jour tremblant de midi,
C'est, par un ciel d'automne attiedi,
Le bleu fouillis des claires etoiles!

C'est une strophe dont la repetition anaphorique de «C'est» fait 

immediatement penser aux premiers vers de la premiere ariette:

C'est I'extase langoureuse,
C'est la fatigue amoureuse,
C'est tous les frissons des bois 
Parmi I'etreinte des brises,
C'est, vers les ramures grises,
Le choeur des petites voix.

(v. 1-6, « A r ie t te  o ub l i^e ,  1», RP,  p. 191).

Le desir verlainien d'evoquer la sensation produit un effet remarquable 

non seulement sur le vocabulaire, mais aussi sur la grammaire et la logique 

de la phrase. Les verbes sont quasiment exclus -  leur role etant reduit a 

celui de presentatifs ou de modaux exprimant une contingence ou une 

impression; les substantifs sont graphiquement noyes et souvent 

semantiquement mines par les adjectifs qui s'accumulent de chaque cote; et 

fmalement, la logique de cause a effet, normale dans la syntaxe 

traditionnelle, est remplacee par une logique de I'enumeration simple et de 

la presentation immediate des impressions fugitives, d'ou le retrecissement 

de la phrase, la disparition des articulations complexes et ce que Moser 

(1952, p. 78) appelle la ((suppression des relations logiques». Pour sa part, 

Ivan Fonagy insiste sur la complexite reelle d'un poeme apparemment 

simple ou leger:
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Le poeme naif, aux claires sonorites, le poeme transparent se presente, en realite, 
comme une structure architectonique extremement complexe dont les couches 
superposees sont a peine decelables, sans dementir toutefois la naive simplicite de la 
poesie verlainienne. Cette poesie [...] est simple par la nature de ses elements 
constituants [...] la regularite et la simplicite de la versification, la frequente repetition 
des rimes, de certains mots, voire quelquefois des vers entiers. Ce qui est, en revanche, 
complexe, surprenant et contradictoire, c'est le rapport entre les elements, c'est la

I o

structure semantique, la form e interieure du poeme .

La fonction de la musique dans la poesie se precise: Verlaine voudrait 

emouvoir son lecteur par une nouvelle poetique de meme que le musicien 

s'efforce de toucher son auditeur grace a I'agencement habile et harmonieux 

des sons. Selon Moser (1952, p. 79), nous avons affaire ici a:

une musique poetique qui ne se contente plus de reproduire des sons exterieurs, mais 
qui aspire, comme la musique des musiciens, a crcer une ambiance, a nous imposer un 
etat d'ame par la magie du son verbal.

II importe de comprendre que c'est dans I'espace ou se rencontre I'ame 

du lecteur et le paysage imaginaire que se produisent, s'eprouvent et se 

ressentent les sensations traduites -  processus complexe tres bien analyse 

par Vanier et Moser:

L'ane 1...] projette ses etats de conscience sur un objet qui se decouvre paysage. [...] II 
ne s'agit ici ni du paysage de I'ame ni de I'ame d'un paysage, mais d'une metaphore qui 
dresse une relation d'equivalence entre une ame et un paysage (Vannier, 1993, p. 108, nos 
italicues).

Les choses viennent se fondre en lui [c'est-a-dire en la personne du poete], et la 
semibilite ne les distingue plus d'elle-meme. 11 y a [...] une interpenetration intime de 
I'honme et de la nature. [...] Est-ce a dire que le poete projette ses propres sentiments 
sur les etres de la nature, qu'il emploie done le procede deja ancien de la 
pers)nnification des choses? Oh non! II y  a un lieu ou la nature et I'homme se 
rencontrent, c'est la sensation (Moser, 1952, p. 85, nos italiques).

C'est avant tout dans ce sens metaphorique que la poesie verlainienne 

des annees soixante-dix peut etre qualifiee de «musicale». Par consequent, 

I'identification complete et exacte des deux elements mis en relation risque

Ivin Fonagy, «A propos de la transparence verlainienne», Langages, n° 31, septembre 1973, p. 97.
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de mener a de dangereuses simplifications. Pas plus qu'il ne reduit les mots 

du vers a une succession de notes de musique, Verlaine ne se borne pas 

dans «Art poetique» a «proposer quelques recettes en vue d'une musicalite 

accrue dans la versification» (Pratt, 1991, p. 74). La notion verlainienne de la 

musique est plus large et plus complexe que le simple jeu des sonorites: 

elle propose et defmit toute une poetique, celle de I'indecidabilite.

*

9.1.3 — Artis poeticae verlainiens: la part de sincerite et de pastiche

Que le statut d'«Art poetique» ait suscite tant de polemiques dans le passe 

et que la question de son statut ne soit pas encore resolue de nos jours 

s'explique a nos yeux pour trois raisons dont Verlaine est plus ou moins 

entierement responsable. Dans un premier temps, on pourrait faire remonter 

la source de la confusion a I'opposition de registre entre d'une part le titre 

grandiloquent et didactique (■'Art poetique» qui fait immediatement penser 

au poeme normatif de Boileau et d'autre part le contenu du poeme qui est 

communique sur un ton familier, leger, voire desinvolte -  notons, par 

exemple, le tutoiement et les expressions familieres aux vers 1, 22, 26 et 

27. Si, dans les mots de son auteur, le poeme «n'est qu'une chanson apres 

tout [qu'il ne faut pas] prendre au pied de la lettre» (ffiC /  p. 1074), pourquoi 

choisir un titre si prometteur pour ne pas dire inopportun, pourquoi choisir 

comme theme un sujet si important et fmalement pourquoi prescrire des 

regies si pointues pour la creation poetique?

Une deuxieme raison pour I'accueil tres varie fait au poeme tient sans 

doute a sa publication tardive en 1882, quelques huit ans apres sa premiere 

composition, delai en grande partie explique par I'incarceration beige du 

poete qui a dure six ans. De plus, il est evident qu'a sa sortie de prison, 

Verlaine ne semble plus tenir a ses anciens principes. C'est du moins ce que
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suggere sa poesie des annees quatre-vingt qui est loin de constituer une 

application fidele des preceptes contenus dans «Art poetique». Ainsi au 

moment meme ou les critiques et le grand public decouvrent le poeme, il 

remarque la discordance entre les pratiques et la theorie prosodique de 

Verlaine. Mais il ne faut pas oublier non plus qu'en tant que «poeme- 

prescription», «Art poetique» n'est pas unique dans I'ceuvre verlainienne. 

Place dans le contexte de la totalite de I'ceuvre verlainienne, «Art poetique» 

apparait moins comme une prise de position theorique definitive qu'un 

bilan provisoire d'une oeuvre en train de s'ecrire.

Ainsi, a part «Art poetique», on compte au moins cinq poemes 

verlainiens qui se presentent comme des traites poetiques: L'«Epilogue» 

des Poem es  saturniens (PS, p 93-96), «Langueur» (JN, p. 370-371), «J'ai dit a 

I'esprit vain...»  (XVIII, B, p. 682-685), «L'amour de la Patrie...» (XXX, B, p. 

697-701), et «L'art poetique ad hoc» (I, p. 900-901). A I'exception probable du 

poeme satumien, tous ces autres arts poetiques sont tombes dans un oubli 

quasi-total et n'attirent que de tres rares commentaires de la part des 

critiques. Oubliee egalement est toute une serie d'autres poemes et quelques 

articles ou Verlaine s'exprime sur divers aspects de la litterature et de la 

poesie en general. Nous nommerons ici ceux qui ont le plus attire notre 

attention: le «Prologue» aux Invectives  (I, p. 899) ainsi que le «Post-scriptum 

au prologue)) (/, p. 900), «Metz)> (/, p. 902), «Epilogue en maniere d'adieux a 

la poesie "personnelle"» (PD, p. 1028-1029), «Vers sans rimes)) (CH, p. 892), 

«Vers en assonances)) (CH, p. 891), «J'admire I'ambition du Vers Libre...)) 

(II, I I  et I I I ,  EP, p. 854-855), «Ce livre est sur de mal plaire...)) (II, i, EP, p. 853- 

854) et «Si tu le veux bien...)) (XVIII, CPE, p. 723). Ajoutons encore les 

nombreuses lettres ecrites par Verlaine a ses divers correspondants: on croit 

en connaitre les plus importantes, mais en I'absence d'une publication 

complete de sa correspondance, on peut envisager que des remarques
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revelatrices nous manquent'^.

C'est done faire injustice a Verlaine que d'isoler «Art poetique» dans 

une oeuvre qui foisonne d'enonciations sur la nature de la poesie et de I'art 

en general, et de I'eriger en declaration theorique immuable. Ne serait-il pas 

plus sage et plus juste de retenir la le^on contenue dans les propos suivants 

du poete, ecrits a I'occasion de la reimpression des Poemes saturniens?

La sincerite, et, a ses fins, I'impression du moment, suivie a la lettre, sont ma regie 
preferee aujourd'hui. Je dis preferee, car rien d'absolu: tout, vraiment, est, doit etre 
nuance {CEC I, p. 1072).

Reinserons ainsi notre poeme, cite a part en debut de chapitre, dans le 

contexte de I'ceuvre complete: prenons le temps de passer en revue les 

autres preceptes, autres recommandations et interdictions, exprimes a 

travers I'oeuvre.

- La lecture de l'«Epilogue» des Poemes saturniem, que devrait 

accompagner celle du «Prologue» et de la piece liminaire «Les Sages 

d'autrefois...y>, semble trahir un poete voue au Pamasse: du moins 

existe-t-il, pour s'en convaincre, suffisamment de vers a resonance 

indubitablement parnassienne:

Ce qu'il nous faut a nous, les Supremes Poetes 
Qui venerons les Dieux et qui n'y croyons pas,
[ . . . ]
A nous qui ciselons les mots comme des coupes 
Et qui faisons des vers emus tres froidement,
[ . . . ]

C'est I'Obstination et c'est la Volonte!
[ . . . 1
Pauvres gens! I'Art n'est pas d'eparpiller son ame:
Est-elle en marbre, ou non, la Venus de Milo?

Nous done, sculptons avec le ciseau des Pensees 
Le bloc vierge du Beau, Paros immacule,

( V .  49-50, 53-54, 60, 71-74, ««Epilogue», PS, p. 95-96).

”  Michael Pakenham de I'Universite d'Exeter, a entrepris ce travail tant attendu depuis queiques annees.

-243  -



II est generalement accepte aujourd'hui que ces vers, dont I'echo 

s'entend dans I'article sur Barbey d'Aurevilly {(EC II, p. 781-784) ecrit par 

Verlaine en 1886, relevent plutot du pastiche et de la parodie que d'une 

foi veritablement pamassienne. Ce qui est certain, c'est que ces vers ne 

resument pas fidelement le ton d'un recueil aussi heteroclite et aussi 

varie que les Poemes saturniens. De surcroit, dans ces memes poemes 

ou Ton croit deceler I'intluence de Leconte de Lisle parmi d'autres, 

certains vers tranchent par leur ton typiquement verlainien et nullement 

pamassien. Ainsi la premiere strophe de ce poeme «parnassien»:

Le soleil, moins ardent, luit clair au d e l moins dense.
Balances par un vent automnal et berceur,
Les rosiers du jardin s'inclinent en cadence.
L'atmosphere ambiante a des baisers de soeur.

(v. 1-4, «Epilogue», PS, p. 93).

II est egalement incontestable que d'autres pieces du meme recueil, par 

exemple «Soleils couchants», «Mon Reve familier» et «Promenade 

sentimentale» pour n'en nommer que certains, ne doivent rien aux 

maitres du Pamasse^®.

- Public dans Le Chat noir en 1883, le poeme «Langueur» sera longtemps 

considere par les Decadents comme leur art poetique. II n'est pas inutile 

de noter que le poeme se trouve reuni en 1884 dans Jadis et naguere 

(celui meme qui abrite «Art poetique»), dans une section a titre suspect: 

«A la maniere de plusieurs».

Je suis I'Empire a la fin de la decadence,
Qui regarde passer les grands Barbares blancs 
En composant des acrostiches indolents 
D'un style d'or ou la langueur du soleil danse.

Pour sa part Borel (preface aux PS, p. 49) n'est pas persuade des lettres de creance de ce poete 
«pamassien»; «Des jeux orthograph iques lourdement et volontairement appuyes, un ton brusquement 
presque sarcastique qui dement et trahit I'apparente profession de foi pam assienne on peut douter 
si, bien plutot que d'une influence subie, il ne s'agit pas ici d'une parodie deliberee et secretement 
ironique, s'inscrivant finalement contre I'esthetique a laquelie de tels poemes semblent sourire, mais 
que I'art si neuf de «M elancholia» et des «Paysages tristes» recuse par ailleurs si manifestement».
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L'ame seulette a mal au coeur d'un ennui dense.
La-bas on dit qu'il est de longs combats sanglants.
O n'y pouvoir, etant si faible aux vceux si lents,
O n'y vouloir fleurir un peu cette existence!

6  n'y vouloir, 6 n'y pouvoir mourir un peu!
Ah! tout est bu! Bathylle, as-tu fini de rire?
Ah! tout est bu, tout est mange! Plus rien a dire!

Seul, un poeme un peu niais qu'on jette au feu,
Seul, un esclave un peu coureur qui vous neglige,
Seul, un ennui d'on ne sait quoi qui vous afflige!

(«Langueur», JjV, p. 370-371).

2 ]Comme I'indiquent les recherches de Philip Stefan , «Langueur» ne 

marquerait pas la naissance poetique du decadentisme: plusieurs poemes 

verlainiens d'avant les annees quatre-vingt traduisent la rneme 

impuissance et la meme nonchalance caracteristiques de I'esprit «fin de 

siecle». En fait avant Verlaine d'autres poetes, notamment Baudelaire,

avaient deja donne expression dans leurs oeuvres a la sensibilite
22  '  • decadente . A lire les notes et commentaires de Jacques Borel et de

23Jacques Robichez , il est clair que dans «Langueur» la part de pastiche 

ou de parodie est difficile a evaluer, parce que Verlaine s'est toujours 

montre ambivalent vis-a-vis du «Decadisme» comme le prouvent les 

deux citations suivantes, tirees du meme article:

«Decadisme» est un mot de genie, une trouvaille amusante et qui restera dans 
I'histoire litteraire. Ce barbarisme est une merveilleuse enseigne, il est court, il est 
commode, a la main, handy, il sonne litteraire sans nulle pedanterie (mais 
«Symbolisme», hein?), eloigne precisement I'idee abaissante de decadence (Verlaine, 
(T C //, p. 811).

Un certain nombre de jeunes gens, las de lire toujours les memes tristes horreurs, 
dites naturalistes [...] s'aviserent un jour de lire mes vers -  ecrits pour la plupart en 
dehors de toute preoccupation d'ecole, comme je les sentais [...]. Ces vers leur

Voir son ouvrage Paul Verlaine and the Decadence 1882-90, Manchester, University Press, 1974. 
Philip Stefan, Paul Verlaine and the Decadence 1882-90, Manchester University Press, 1974. Voir en 
particulier le chapitre 111: <.<1882: Change and decadence in French poetry», p. 34-49 et ie chapitre 
VII: {{Verlaine's decadent manners, p. 124-140.
Les deux critiques ne semblent pas etre d'accord sur la part de pastiche dans «Langueur». Voir CEC I, 
p. 1158 et CEuvres poetiques. Gamier, 1995, p. 648-649.
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plurent par la sincerite de leur art et I'intense simplicite du fond. [...] / Bref, des ce 
moment precis, «decadents» - un mot vaguement ne ou? comme «romantiques», 
mais mieux que, «naturalistes» - signifiait, en nous designant, mes trois Maudits 
(Verlaine, ( E C U ,  p. 810).

Meme si Ton accepte I'apparente sincerite de Verlaine, il faut toujours 

avoir a I'esprit I'exemple d'un poete qui, dans un poeme intitule «A la 

maniere de Paul Verlaine», va jusqu'a se pasticher lui-meme dans le but 

precisement de se distancier de ses premieres oeuvres.

- Nous isolons du poeme XVIII de Bonheur les vers suivants qui font de 

la sincerite le souci primordial du vrai poete, ce qui peut sembler 

ironique, vu I'effort a «paraitre» pamassien sans vraiment I'etre dans 

Poemes saturniens et tous les poemes-pastiches mentionnes ci-dessus:

L'art tout d'abord doit etre et paraitre sincere 
Et clair, absolument; c'est la loi necessaire 
Et dure, n'est-ce pas, les jeunes, mais la loi;
Car le public, non le premier venu, mais moi,
Mais mes pairs et moi, par exemple, vieux complices,
Nous, promoteurs de vos, de nos pauvres malices.
Nous autres qu'au besoin vous sauriez bien chercher,
Le vrai, le seul Public qu'il faille raccrocher,
Le Public, pour user de ce mot ridicule,
Dorenavant il bat en retraite et recule 
Devant vos trues un peu trop niais d'aujourd'hui,
Tordu par le fou rire ou navre par I'ennui.

(v. 23-34, «J'ai dit a I'esprit vain ...» , B,  p. 683).

- Le lecteur, qui deja a du mal a Her toutes ses prises de position, est 

completement effare en apprenant que Verlaine, pour comble de 

confusion, semble renier tout ce qu'il a ecrit auparavant sur la 

souverainete du vague et de I'imprecision et sur sa technique de la 

«meprise». Voici «L'art poetique ad hoc»:

Je fais des vers comme Ton marche devant soi 
Sans musser, sans flaner, sans se distraire aux choses 

De la route, ombres ou soleils, chardons ou roses -  
Vers un but precis, sachant au mieux pourquoi!
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J'adore, autrement, certain vague, non a I'ame,
Bone Deus! mais dans les mots, et je I'ai dit -
Et je ne suis pas ennemi d'un tout petit
Brin de fleurette autour du style ou de la tlamme.

Pourtant, -  et c'est ici le cas -  j'ai mes instants 
Pratiques, serieux si preferez, ou I'ire,
Juste au fond, dans le fond injuste en tel cas pire.
Sort de moi pour un grand festin a belles dents.

(v. 1-12, «L'art poetique ad hoc», I ,  p. 900-901).

A la difference de r«Art poetique» de 1874 qui semble resumer toute 

une poetique deja elaboree, «Art poetique ad hoc» s'enonce au 

prealable et il existe tres peu de poemes dans I'ceuvre verlainienne ou 

s'appliquent a la lettre ses preceptes. Devrait-on conclure ici une fois 

de plus a Yinsincerite, consciente ou non, du poete?

Une fois replace dans le contexte de I'oeuvre complete «Art poetique» 

n'apparait plus comme une prise de position claire et nette de la part de son 

auteur, fait trop souvent neglige ou ignore par les critiques. On ne pourrait 

s'empecher de penser que Verlaine ecrit a la fantaisie de sa plume et que 

chaque exercice poetique constitue un «essai» de telle ou telle theorie 

prosodique. Les ambivalences et les ambiguites theoriques se superposent 

en couches successives et le lecteur se perd dans le dedale d'interdictions et 

de recommandations apparemment vite abandonnees.

Sincerite ou hypocrise? Plutot agencement indecidable des deux.

*

9.1.4 — Conclusion

On ne souligne peu les oppositions etablies a plusieurs niveaux entre la 

premiere et la demiere strophe d'«Art poetique» et qui en fait fondent toute 

I'architecture du poeme. A la nouvelle poetique -  «la bonne aventure» -
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preconisee par les preceptes de la premiere strophe, s'oppose la fausse 

poesie et le «verbiage» (Pratt, 1991, p. 75), que Verlaine rejette avec mepris 

dans le dernier vers sous le nom de «litterature»; mot d'ordre, lui aussi, 

mais quelque peu neglige par rapport a celui du vers d'attaque. De surcroit, 

on note que I'imprecision de certains termes dans la premiere strophe -  

«chose» (v. 1), «cela» (v. 2), «sans rien»(v. 4) -  contraste, dans la derniere 

strophe, avec la precision des descriptions du «vent crispe» (v. 34) de «la 

menthe» et du «thym» (v. 35). Si done le poeme donne I'impression de se 

boucler a la fin, «litterature» faisant appel a «musique», «vers» a «impair» 

et le «vent» a «l'air», il s'agit en fait d'un emploi exemplaire de la meprise. 

S'appelant si clairement d'un bout a I'autre du poeme, ces strophes se 

rapportent en realite a deux poetiques tres differentes; autrement dit, la 

correspondance des strophes est fausse ou «legerement impropre». De 

quelque fa9on qu'on le Use, «Art poetique» represente un des exercices 

poetiques les plus reussis de I'oeuvre verlainienne et c'est sans doute pour ne 

pas compromettre ce succes qu'on a prefere dans le passe de se taire sur les 

autres arts poetiques de Verlaine.

Quelles conclusions tirer de cette exposition des theories poetiques de 

Verlaine? Pourquoi, le poete, a-t-il senti la necessite d'ecrire tant de poemes 

definissant des arts poetiques apparemment tous differents et parfois 

contradictoires? Serait-il possible apres tout de codifier une oeuvre aussi 

disparate que celle du «Pauvre Lelian»? Quel statut accorder a l'«Art 

poetique» dans le contexte de I'oeuvre complete? Autant de questions qui ne 

debouchent semble-t-il que sur des reponses ambigues

Toutefois, notre etude, fondee sur une lecture et memes des relectures 

attentives de I'oeuvre verlainienne a fait ressortir quelques evidences. Meme 

si Ton peut identifier chez Verlaine des periodes d'inspiration plus ou moins 

precises, comme par exemple la periode dite impressionniste, on ne pourra 

jamais dire que I'oeuvre represente soit I'enchainement d'etapes d'inspiration
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variee. Les pieces contenues dans Poemes divers^'^ ne sont que des residus 

que Verlaine n'a jamais organises en recueil et qui n'appartiennent pour la 

plupart a aucune «periode» de I'oeuvre verlainienne. II serait impossible 

d'en tenter serieusement le classement, et ceci est d'autant plus vrai que la 

chronologie ne nous aidfe guere a organiser tous les elements de I'oeuvre. A 

vrai dire, ces recueils eux-memes n'ont souvent ni ton, ni inspiration, ni 

forme, ni theme communs.

Ce qui rend le classement de cette oeuvre si variee particulierement 

difficile vient sans doute de la maniere qu'avait Verlaine d'ecrire 

«parallelement». Le poete pouvait composer a la suite deux pieces 

d'inspiration totalement differente, sinon contradictoire. Ainsi se cotoient 

dans un meme recueil un poeme a resonance decadente et un pastiche 

pamassien, un sonnet en alexandrins traditionnels et un poeme en vers 

impairs tres irregulier, un poeme bien rime et une piece a assonances 

faibles. De surcroit, un meme poeme peut contenir des tendances 

prosodiques ou semantiques opposees.

A nos yeux il est evident qu'en redigeant ses arts poetiques, Verlaine 

n'avait nullement I'intention de se cantonner dans un mouvement particulier 

ou de se consacrer trop longtemps a un certain mode d'ecriture. Sa 

correspondance revele un esprit plein d'idees et de projets dont la majorite 

n'a jamais vu le jour.

S'il y avait quelque utilite a ecrire des arts poetiques, c'etait sans doute 

que ces poemes (et l'«Art poetique de Jadis et naguere le prouve 

clairement) attiraient et parfois retenaient I'attention des lecteurs, des 

critiques et de ces confreres -  fait important pour un poete qui a du souvent 

faire publier ses recueils a compte d'auteur et qui resta pendant tres 

longtemps presque inconnu du grand public. Sincere ou pas, original ou

Groupement de poem es disparates generaiement non publics du vivant de Verlaine qui se trouve vers 
la fin de CEC !, p. 977-1040 .
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pastiche, Verlaine a toujours suivi ses inclinations -  et I'affirme:

L'art, mes enfants, c'est d'etre absolument soi-meme.

(v. 35, «J'ai dit a I'esprit vain.. .» ,  B,  p. 683).

... Et pourtant, ne serait-il pas possible apres tout que «Art poetique» 

soit le seul ars poetica verlainien et que toute I'oeuvre n'en soit que 

I'application fidele, mais ignoree. N'est-ce pas la le poeme dans lequel 

Verlaine professe le culte de I'lmprecision, du Vague, de I'Ambiguite, et de 

rindecidable? Pourquoi le poete qui a su tirer des effets d'indecidabilite 

dans tous les domaines de son art -  versification, grammaire, semantique -  

n'aurait-il pas choisi de I'appliquer aussi a I'organisation des recueils et de 

I'oeuvre complete?
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9.2 -  «Mon Reve familier»

Toute la  reu ssite  ver la in ien n e f u t  do n e  de  se  fa b r iq u e r  une in can ta tion  
q u i in vitd t d  la  f o is  a  la  jo u issa n c e  d'une in determ in ation  

e t a  la d e lec ta tio n  d'une ex trem e acu ite  sensib le .

Jean-Picrre Richard, 
«Fadeur de Verlaine», Poesie el profondeur, 

Seuil, 1955, p. 168.

Sonnet, fo rc e  a cq u ise  e t  tre so r  a m asse

Verlaine,
V .  8, «A la louangc de Laure et de Petrarque»,

JN. p. 320.

J e  fais souvent ce reve etrange et penetrant 6-6 X 4-4-4
D'une femme inconnue, et que j'aime, et qui m’aime. 6-6
Et qui n'est, chaque fois, ni tout a fait la meme 6-6
Ni tout a fait une autre, et m'aime et me comprend. 6-6

Car elle me comprend, et mon coeur, transparent 6-6
Pour elle seule, helas! cesse d'etre un probleme 6-6
Pour elle seule, et les moiteurs de mon front bleme. 4-4-4 / 6-6 X 4-81
Elle seule les sait rafraichir, en pleurant. 6-6

Est-elle brune, blonde ou rousse? -  Je I'ignore. 6-6 X 4-4-4 / 4-.*?
Son nom? Je me souviens qu'il est doux et sonore (2-4)-6
Comme ceux des aimes que la Vie exila. 6-6

Son regard est pareil au regard des statues. 6-6
Et, pour sa voix, lointaine, et calme, et grave, elle a 6-6
L'inflexion des voix cherts qui se sont tues. 6-6 X 4-8

9.2.1 -  Introduction: le reve et le sonnet

Ce poeme fait partie de la premiere livraison du Parnasse 

contemporain parue le 28 avril 1866. Depuis sa premiere publication 

jusqu'a nos jours, le sonnet reste un des poemes verlainiens les plus 

attrayants et les plus connus. Presque toutes les anthologies de poesie
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fran^aise reproduisent ce poeme qui fut public dans les Poemes saturniem, 

parus vers la fin de 1866.

II suffit de feuilleter ce meme recueil pour se convaincre que la notion 

de reve allait devenir un des leitmotivs de la poesie verlainienne, 

impression confirmee par notre appendice qui releve tous les emplois du 

mot et de ses derivatifs a travers I'oeuvre poetique complete. En plus le 

sonnet allait lui aussi constituer une des formes les plus communes de 

I'ceuvre complete: on en compte dix dans les Poemes saturniens, soit 

environ 5% de toute I'ceuvre. Avant de passer a I'analyse formelle et 

semantique du poeme, et avant de montrer en quoi le reve verlainien est 

etroitement lie a la poetique de I'indecidabilite, il serait utile de rappeler 

dans la mesure du possible le ou les sens du reve chez Verlaine.

Des ses tous premiers poemes, Verlaine situe I'entreprise et le metier 

poetiques du cote du reve, comme le suggerent les vers suivants;

Pretez-moi votre vol; eclair, emporte-moi!
Vite, bien vite.

Vers ses plaines du ciel ou le printemps est roi,
Et nous invite

A la fete eternelle, au concert eclatant 
Qui touj ours vibre,

[ . . . ]
La, tous les sons sont reves, la, toutes les splendeurs 

Inabordables
Forment, par un hymen miraculeux, des choeurs 

Inenarrables!

(v. 5-10, 17-20, «Aspiration», P V , p. 14).

Le poete se protege contre la bassesse du monde exterieur en elisant le reve 

comme «l'unique refuge, la region oil vivre»\ en se creant une existence 

parallele dans un ailleurs onirique,

Loin de ce monde impur ou le fait chaque jour 
Detruit le reve,

Oil I'or remplace tout, la beaute, I'art, I'amour

(v. 45 -47 , «Aspiration», P V , p. 15 .̂

' La citation est d'Octave Nadal (i% i, p 19) qui, lui, emprunte I'expression au poem e «Le vierge, le 
v iv a c e ...» de Maliarme (duvres. p. 68).
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Un tel choix implique un refus de la poesie dite «engagee», un reniement 

du role sociale et politique du poete, c'est-a-dire le divorce de I'action et le 

reve:

Aujourd'hui, I'Action et le Reve ont brise
Le pacte primitif par les siecles use,
Et plusieurs ont trouve funeste ce divorce
De I'Harmonie immense et bleue de la Force.

(v. 51-54, «Prologue», PS, p. 59).

Dans «Art poetique» le reve apparait comme une m etaphore parfaite 

de I'experience et la creation poetiques; mais nulle part n 'est ce fait plus 

evident que dans «M on Reve familier» et c'est pourquoi nous avons differe 

jusqu 'a  m aintenant notre analyse du reve verlainien. Le reve participe d'un 

m onde ephemere et fugitif ou les evenem ents s'enchainent sans logique 

apparente; il cree un lieu imaginaire ou regnent la nuance et le flou et dans 

lequel s'accom plit la fusion du concret et de I'abstrait, de I'lndecis et du 

Precis. Comme nous verrons par la suite, «Mon Reve familier» fournit un 

cas exemplaire de la correspondance du fond et de la forme, tous les deux 

remis en question par I'ambiguite et I'indecidabilite.

*

9.2.2 -  Analyse prosodique: mise en valeur de la dissymetrie

II est etonnant qu'en 1866 Verlaine semble avoir deja fixe les grandes 

lignes de sa contribution au developpem ent de la prosodie fran9aise. Bien 

que la majorite des alexandrins de «M on Reve familier» reproduisent la 

structure 6-6, la difference avec la structure du vers conventionnel est deja 

apparente. Mis a part les vers rythmiquem ent ambivalents 6-6 x 4-4-4 qui 

sont assez courants depuis Hugo, on remarque trois vers qui pourraient se 

scander en sem i-tem aires (4-5 ou 8-A) rythmiquem ent ambivalents, a savoir 

le vers 9 et les deux dem iers vers du poeme;
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Est-elle brune, blonde ou rousse? -  Je I'ignore. 6-6 x (4-4)-4

Et, pour sa voix, lointaine, et calme, et grave, elle a 6-6 x 4-(6-2)? / (4-4)

L'inflexion des voix cheres qui se sont tues. 6-6 x 4-(3-5)

En fait, le dernier vers qui depend d'une dierese («in-flex-/-o«») afin de

maintenir le nombre syllabique global pourrait donner I'impression de 

compter onze et non pas douze syllabes, lors d'une premiere lecture. 

L'ambiguTte est d'autant plus sensible que les deux derniers mots du vers 

precedent («elle a») appartiennent a ce dernier vers du point du vue 

syntaxique et semantique. Autrement dit, on decele deja chez Verlaine des 

tentatives pour brouiller la perception claire du nombre syllabique total et, 

par consequent, remettre en question le statut metrique du vers, tendances 

qui s'epanouiront chez le poete dans les annees a suivre.

L'interpretation en 6-6 de bon nombre des vers du poeme met au 

premier plan des tensions syntaxico-metriques, inedites dans le vers de 

consensus traditionnel. En particulier, il est clair que la coupe syntaxique 

majeure ne coincide necessairement plus avec la cesure mediane:

Elle seule les salt // rafraichir, en pleurant tension 6-6 / 3-6-3

L'inflexion des voix // cheres qui se sont tues. tension 6-6 / 7-5, NCA

Dans chacun des deux exemples cites, la cesure mediane divise un segment 

syntaxique normalement uni dans la diction: dans le premier vers, le verbe 

«sait» est isole de son complement infmitif; dans le deuxieme, le poete 

nous presente une structure NCA qui, comme nous avons vu, se retrouve 

dans la poesie verlainienne.

L'enjambement, allie a un affaiblissement de la rime, phenomene qui 

est particulierement present ailleurs dans I'ceuvre complete est bien 

represente ici. A ce titre, notons que I'avant dernier vers se termine sur 

I'auxiliaire «a», element normalement inaccentue. En plus, il est evident 

que le poete ne compense pas I'effet de I'enjambement («elle a /
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L'inflexion» par une rime riche: la rime «exila / elle a» n'est que suffisante. 

Pareillement, si i'on insiste sur la cesure mediane dans le vers 7, on est 

oblige d'accentuer I'article defmi «les», autre lieu commun de I'oeuvre 

poetique verlainienne, et que Ton eviterait si possible. D'ou le fait que la 

scansion en temaire ou du moins en semi-temaire A-8, comme le suggere la 

ponctuation, constitue ici une possibilite tres reelle.

L'affaiblissement de la marque de la cesure et I'apparition des formes 

ternaires constituent une remise en cause importante de la logique de la 

binarite et une subversion de la structure dialectique de I'alexandrin 

traditionnel. Ceci etant, il est particulierement apte done que le poete 

choisisse le sonnet, macrostructure dissymetrique, pour vehiculer sa 

pensee. En I'occurrence Verlaine opte pour la seule forme du sonnet 

considere comme reguliere par Banville, a savoir: abba abba ccd ede . Si 

pourtant Verlaine reste fidele dans les deux quatrains (le «huitain») au 

schema rimique de Petrarque, on peut noter que les vers b du deuxieme 

quatrain, sont lies ensemble par une rime tres riche fondee sur une 

quadruple homophonie (/b/, /I/, /s/, /m/), tandis que la rime liant les vers b 

dans le premier quatrain n'est que suffisante, c'est-a-dire fondee sur une 

deux homophonies (/s/, /m/). Si la disposition des rimes dans les deux 

tercets correspond a la forme «reguliere» du sonnet, il n'en est moins vrai 

que le statut du vers 11, c'est-a-dire le premier vers d, est ambivalent. Du 

point du vue typographique et syntaxique, il se rattache au premier tercet; 

en meme temps, il se lie, par sa rime, au dernier tercet avec lequel il forme 

un quatrain. Cette ambivalence est pourtant constructive: elle confirme 

I'unite macrostructurale des deux tercets et met en valeur la division 

structurale du sonnet en deux parties inegales -  le huitain et le sizain. C'est 

une dissymetrie evoquee par Banville (1972 / 1872, p. 205) dans les termes 

suivants:

“ Pour le c la ssem en t d es d ifferentes form es du son net, vo ir  M o lin o  et G ard es-T am in e, (1988. t. II, p. lOl) et 
pour la d istin ction  entre sonnet regulier et irregulier, voir B a n v ille , (1972 /1872 ,  p 199-204).
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La forme du Sonnet est magnifique, prodigieusement belle, -  et cependant infirme en 
quelque sorte; car les tercets, qui a eux deux forment six vers, etant d'une part 
physiquement plus courts que les quatrains, qui a eux deux forment huit vers, -  et 
d'autre part semblant infmiment plus courts que les quatrains [...] Le Sonnet ressemble 
a une figure dont le buste serait trop long et dont les jambes seraient trop greles et trop 
courtes.

Cette dissymetrie formelle foumit alors une structure dont profitera 

Verlaine a une fm inedite: la remise en cause de la forme fixe par la 

subversion de ses conventions semantiques.

*

9.2.3 -  Retrait du signifie et remise en compte des conventions 

semantiques du sonnet d'amour

La femme aimee est une figure traditionnellement recurrente dans le sonnet 

et, vu sous cet angle, le poeme de Verlaine serait parfaitement 

conventionnel. Si pourtant la description ou revocation de la femme aimee 

se precise au fur et a mesure de la lecture d'un sonnet d'amour 

conventionnel^, tel n'est certainement pas le cas dans «Mon Reve familier». 

En fait, on pourrait dire que la femme verlainienne commence a reculer des 

qu'on la mentionne: la premiere epithete qui s'y applique («inconnue») 

entame un processus de «soustraction» semantique qui, tout au long du 

poeme, denie a la femme toute description positive jusqu'a la depouiller de 

sa substance et sa vitalite attendues. A la fm de la premiere strophe, le 

lecteur a I'impression de repartir a zero dans la mesure ou toute precision 

positive a propos de la femme («que j'aime» (v. 2 ), «qui m'aime» (v. 2 ), «m'aime» (v.

 ̂ Rappelons en particulier certains sonnets de Baudelaire qui s'attachent a la description detaillee et 
souvent metaphorique de la femme. Lisons par exem ple le deuxiem e quatrain du sonnet «A une dame 
creole», Les F leurs du mal, Magnard, coll. Texte et contextes, p. 228:

Son teint est pale et chaud; la brune enchanteresse
A dans le cou des airs noblem ent m anieres;
G rande el svelte en m archan t com m e une chasseresse.
Son sourire est tranqu ille  et ses yeux assures.

-  2 5 6 -



4),  «ime comprend» (v. 4 ))  est contrebalancee par une negation («wconnue» (v. 2),  

«et qui «'est» (v. 3 ) ,  m i  tout a fait la meme» (v. 3), m i  tout a fait une autre» (v. 4 )) .  Le 

lecteur a meme du mal a savoir s'il s'agit d'une seule femme ou de plusieurs 

tant I'expression du poete semble imprecise.

Comme c'est toujours le cas chez Verlaine, I'imprecision n'est pas 

accidentelle mais voulue. En fait, le poete anticipe ici sur I'application d'un 

des preceptes importants de son «Art poetique» de 1874: il nous livre une 

description precise non pas de la femme entrevue, mais de I'atmosphere 

indecise du reve, sujet auquel nous reviendrons plus loin.

Entre-temps, reconnaissons que si la description de la femme est 

moins negative dans le deuxieme quatrain, cela ne veut pas dire que la 

vision de la femme commence a se distinguer dans la brume du reve:

Car elle me comprend, et mon coeur, transparent 
Pour elle seule, helas! cesse d'etre un probleme 
Pour elle seule, et les moiteurs de mon front bleme,
Elle seule les sait rafraichir, en pleurant.

L'insistance le sur caractere unique de la femme et sur sa capacite a 

comprendre et a consoler le poete nous renseignent sur le portrait moral de 

la femme, mais son portrait physique n'en reste pas moins un mystere. La 

vision de la femme est ici sur le point de se cristalliser et Ton passe au 

premier tercet dans I'attente d'une description ou d'une evocation plus 

precise. Notre anticipation est d'autant plus grande que la fonction des 

tercets dans un sonnet est censee etre explicative, comme nous le dit 

Banville (1972/ 1872, p. 207):

Ce qu'il y a de vraiment surprenant dans le Sonnet, c'est que le meme travail doit etre 
fait deux fois, d'abord dans les quatrains, ensuite dans les tercets, -  et que cependant les 
tercets doivent non pas repeter  les quatrains, mais les eclairer (nos italiques).

David Scott, quant a lui, identifie dans le sizain une capacite d'epuration et 

de concentration:

It is the sestet then that is the most powerful and dynamic part o f the poem, the main
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theatre o f  action, in which the poet com es into closest contact with his material, 
concentrating it and purifying it'̂ .

En I'occurrence ici, c'est bien le contraire qui a lieu: les interrogations, 

qui traduisent ies questions memes que se pose le lecteur, n'apportent que 

des reponses evasives, tres pauvres en indices precis. Contrairement a la 

situation des deux premiers quatrains ou sont attribuees a la femme des 

«actions» meme si elles sont negatives, dans les tercets toute substance lui 

est deniee. En fait, le poete nous donne I'impression que ces precisions 

importent peu: il «ignore» (v. 9) la couleur de ses cheveux; de son nom, le 

poete n'en retient qu'une impression auditive tres generale et 

essentiellement subjective; «Je me souviens qu'il est doux et sonore» (v. 10). 

La femme qui n'est jamais apparue clairement se vide ici de toute 

substance, «s'evapore» pour ainsi dire, ne laissant derriere elle qu'une 

suggestion, une trace a peine sensible, de son ancienne presence ou 

existence. Au lieu de s'approcher de son sujet, le poete s'en eloigne. 

L'impression est confirmee dans le dernier tercet ou le regard de la femme 

est compare a celui des statues, c'est-a-dire a celui d'un objet inanime. En 

plus, I'echo ne de la rime «statues / tues» semble etre celui de la voix de la 

femme qui se tait pour de bon, les demieres notes se suspendant quelques 

instants dans I'air. Les remarques suivantes de Jean-Pierre Richard (1955, p. 

166) s'appliquent aussi bien a revocation de la femme du poeme qu'a la 

sensation verlainienne qu'elles sont censees decrire a I'origine:

Eventee comme un parfum trop longtemps debouche, elle ne presente plus a I'esprit que 
la trace effacee, que la tres vague suggestion de cet objet dont elle devrait pourtant 
constituer le signe irrefutable.

Au lieu de regretter et de deplorer I'imprecision des evocations 

foumies, il faut convenir que I'existence meme de la femme onirique 

depend en derniere analyse de I'indetermination semantique. Si nous

David Scott, Sonnet Theory an d  P ractice  in N ineteenth-century France: Sonnets on the Sonnet,
University o f  Hull Publications, n° 12, 1977, p. 32.
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savions la couleur de ses cheveux, si son nom nous avait ete revele, si son 

regard nous etait devenu familier, la femme aurait cesse d'exister -  ce ne 

serait plus la meme creature «inconnue» et comprehensive. En fait, c'est a 

I'instant meme ou les questions deviennent trop precises, trop exigeantes, 

que la vision commence a se dissoudre et que la femme se retire 

defmitivement dans les lointains de I'imaginaire.

Or, si Verlaine se moque des conventions du sonnet d'amour en 

refusant d'apporter des precisions a son evocation, il le fait consciemment 

semble-t-il: annoncer par example la couleur des cheveux de la femme lui 

oterait sa nature inconnue, sa «magie» et detruirait I'aspect «etrange et 

penetrant» du reve. C'est une opinion similaire qu'exprime ci-dessous 

Jacques-Henry Bomecque en nous rappelant la symbolique des couleurs 

dans certains morceaux des Poemes saturniens:

L'or, comme le blond, semble etre naturellement le symbole de I'amour exuberant et 
jeune que representait Elisa [.. .].  Le brun represente de preference I'amour profond et 
dominateur, unissant tendresse matemelle et sensualite; le roux, dont la correspondance 
ambivalente est le fauve, symbolise I'amour sauvage et incantatoire. [. . .] En retour (et 
nous croyons qu'il ne faut pas voir la une banale indetermination), quand Verlaine 
evoque la femme ideale capable d'unir en elle tous les reves, il fait expressement 
abstraction de toute couleur^.

Ainsi en refusant les conventions du sonnet, la femme verlainienne 

reussit a garder sa mystique et a assumer plusieurs femininites a la fois: la 

maternelle («elle me comprend», v. 5), la divine («inconnue», v. 2), la 

maitresse («que j'aime», v. 2). II en decoule que toute precision entamerait 

la dissolution du reve et la disparition de la presence, reelle ou imaginee, de 

la femme.

Considerons, fmalement, le dernier vers du sonnet: «L'inflexion des 

voix cheres qui se sont tues». On sait que le denouement du sonnet 

constitue un des vers les plus importants de la forme fixe, sinon le plus 

important -  Banville (1972 / 1872, p. 206) nous le signale tres clairement:

 ̂ Jacques-Henry Bomecque (ed.), Les Poem es saturniens de  P aul Verlaine, Nizet,  1977, p. 107-108.
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Le dernier vers du Sonnet doit contenir un trait -  exquis, ou surprenant, ou excitant 
I'admiration par sa justesse et par sa force. / Lamartine disait qu'il doit suffire de lire le 
dernier vers d'un Sonnet; car, ajoutait-il, un Sonnet n'existe pas si la pensee n'en est pas 
violemment et ingenieusement resumee dans le dernier vers.

C'est dans le demier vers de «Mon Reve familier» que la femme disparait 

pour de bon et oii s'effacent ses demieres traces. En plus, nous avons note 

que le debut du vers est perturbe par I'effet desequilibrant de 

I'enjambement. Au lieu de finir sur un ton energique et vigoureux, notre 

sonnet s'eteint doucement sur une note de silence («qui se sont tues»). 

Ainsi, si le demier vers constitue le point culminant du poeme, il s'agit non 

pas exactement d'un denouement, mais d'une sorte d'«anti-denouement» 

decevant. II resume le mouvement negatif du poeme, le processus de 

soustraction semantique que nous evoquions plus haut et que decrit fort 

justement Gilles Vannier ( 1993, p. 79) dans les phrases suivantes:

Le second tercet propose une irrealisation progressive, car la femme se retire dans le 
lointain et appartient desormais a un ordre different, celui de la «statue». Un processus 
d'epuration mene d'une femme a un reve de femme, toujours inconnue, puis a une voix  
et une voix qui se tait. Le texte dans son ensemble correspond a un lent retrait qui laisse 
pourtant paraitre quelque chose: le retrait lui-meme, veritable sujet du poem e  (nos  

italiques).

Autrement dit, ce n'est pas la femme mais la disparition lente et 

progressive de la femme qui constitue le sujet du poeme; ce n'est pas le 

sens, mais le report, la suspension et la differance du sens qui en 

constituent I'enjeu principal. Voici ce que Banville (1972 / 1872, p. 206) 

appelle le «trait extraordinaire du quatorzieme vers, [trait] qui cesserait 

d'etre extraordinaire s'il avait pousse comme un champignon».

=|!

9.2.4 -  Subversion de la structure dialectique du sonnet:

mise en lumiere de la non-contradiction et la logique du meme

Une des preoccupations de Verlaine dans «Mon Reve familier» est de
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reconstruire avec le langage I'univers onirique. Le lexique y joue 

e\idemment un role non-negligeable («etrange», «penetrant»), mais le 

procede le plus important est sans doute I'emploi d'une syntaxe et d'une 

logique alterees. Des le premier quatrain, il est manifeste que la repetition 

est un des outils exploites tres frequemment: on note par exemple beaucoup 

de termes qui reviennent -  «aime», «me», «ni», «tout a fait», «et» -  a de 

tres courtes distances. Ces nombreuses reprises, bien qu'elles semblent 

marquer une certaine redondance semantique et grammaticale, rendent tres 

bien I'aspect obsedant et lancinant du reve. C'est Verlaine lui-meme qui, 

dans un article consacre a Baudelaire {(EC II, p. 611), identifie explicitement 

la repetition comme un procede tres apte a traduire la nevrose onirique;

Mais la ou [Baudelaire] est sans egal, c'est dans ce procede si simple en apparence, mais 
en verite si decevant et si difficile, qui consiste a faire revenir un vers toujours le meme 
autour d'une idee toujours nouvelle et reciproquement; en un mot peindre Vohsession.

Dans les cinq premiers vers, la reprise des memes termes s'allie a une 

syntaxe curieuse pour representer la circularite des evenements oniriques 

qui s'enchainent sans logique apparente: «Une femme inconnue [...] 

m'aime et me comprend [...] Car elle me comprend». Dans le premier 

tercet, I'absence de reponses satisfaisantes aux questions posees est elle- 

meme creatrice d'indetermination et de confusion troublantes: le lecteur, 

qui n'est guere plus informe ici qu'au debut du poeme, a I'impression de se 

retrouver au point de depart, tant la progression semantique est infirmee, 

affablie et, en demiere analyse, annulee et effacee par une regression 

semmtique aussi ineluctable que frustrante. Le monde onirique est trouble 

par ce que Jean-Pierre Richard (1955, p. 179) appelle «l'indetermination 

sensible)):

Le monde semble avoir lui aussi perdu ses raisons d'etre. La vie est comme un reve 
internittent aussi d'ou Ton s'eveille en sursaut de temps a autre pour s'interroger sur le 
sensde ce qu'on est en train de rever. [.. .] A chaque reveil, la destinee apparait plus 
enignatique. Les questions jaillissent, interminablement, pour tenter de cerner ou de 
percer le mystere inquietant de I'indetermination sensible.
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La progression chronologique du temps cede la place a une circularite 

troublante, un ecoulement atemporel et illogique ou se fondent passe, 

present et avenir, comme I'exprime le vers suivant de «Kaleidoscope» {JN, 

p. 321); «Ce sera comme quand on a deja vecu». On revit les memes 

experiences ou du moins des experiences qu'on reconnait comme etant les 

memes. En fait, il apparait que les seules certitudes du monde du reve sont 

celles qui relevent, non pas de la verite demontrable, mais de la tautologie, 

comme celle que nous venons de souligner au debut du poeme: «elle [...] 

me comprend [...] Car elle me comprend». La familiarite devient 

etrangement inquietante; le Heimlich se transforme en Unheimliche. Ainsi 

s'explique le fait que I'experience de la circularite et du «meme», vocable 

qui impregne les deux premiers quatrains de ses sonorites, est presque 

toujours obsedante et effrayante dans le monde onirique a la difference du 

monde reel ou elle est le plus souvent rassurante et reconfortante.

Certains critiques semblent avoir ignore la portee de la syntaxe alteree 

et la repetition frequente: ainsi Louis Aguettant (1995 / 1931, p. 34) parait 

regretter la syntaxe de «Mon Reve familier» en la comparant a «une prose 

facile, parlee [...] avec ses reprises multiples». A propos de la repetition, il 

ecrit (p. 34):

Effet sans doute, mais bien primitif; repeter pour insister reste un procede enfantin, qui 
perd encore de sa valeur a etre, comme ici, prodigue indiscretement.

Le monde du reve, exempt de la non-contradiction, est structure sur la 

logique du meme ou, autrement dit, la logique de la coordination, fait tres 

bien mis en valeur par la reprise de la conjonction «et», qui apparait pas 

moins de six fois dans le premier quatrain:

Je fais souvent ce reve etrange et penetrant 
D'une femme inconnue, et que j'aime et qui m'aime 
Et qui n'est, chaque fois, ni tout a fait la meme 
N/ tout a fait une autre, et m'aime et me comprend.

La notion d'indecidabilite etant etroitement liee a celle de la non-
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contradiction {supra, p. 209 et svt), on n'est guere surpris de voir apparaitre 

dans cette meme strophie le schema «ni . . .ni . . .» sur lequel repose notre 

definition du concept {supra, p. 35-43).

La non-contradiction mine et sape la structure dialectique du sonnet 

qui, opposant le huitain et le sizain, constitue le fondement conventionnel 

de la forme fixe. Si, dans les versions traditionnelles du sonnet, le dernier 

vers tente souvent de faire la synthese des parties opposantes, Verlaine, des 

le debut du poeme, essaie d'eviter la mise en jeu de toute dialectique. On 

n'a pas I'impression par exemple que le sizain reprend le sujet du huitain en 

le dramatisant ou en le commentant; le sizain n'a pas I'air non plus d'etre 

plus important que le huitain du point de vue semantique -  deux effets 

conventionnels dans le sonnet traditionnel. Dans «Mon Reve familier», le 

sizain constitue au contraire la continuation et I'elaboration des tendances 

notees dans le huitain, en particulier le processus de retrait ou de 

soustraction semantique; il reprend les memes problemes, les memes sujets 

et apparait comme une extension plutot qu'une opposition du huitain. 

Autrement dit, Verlaine, en adoptant la logique du meme et de la non­

contradiction, travaille a reduire la capacite inherente du sonnet a exprimer 

des oppositions et des dialectiques. Mais de meme que le reel fait souvent 

irruption dans le monde du reve, de meme I'opposition et la dialectique 

apparaissent sporadiquement sous forme de traces dans le poeme, la ou par 

exemple le poete propose une comparaison, comme dans I'alexandrin 

suivant; «Son regard est pareil au regard des statues».

Le processus de soustraction semantique a pour effet de differer 

jusqu'au dernier moment la disparition de la femme. Le lecteur est comme 

tenu en suspens jusqu'au dernier moment. En fait, les demiers vers du 

poeme font apparaitre une differance par comparaison enchamee ou le 

report du sens et non pas la comparaison elle-meme constitue le vrai sujet 

des vers (nos italiques):
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Comme ceux des aimes que la Vie exila.

Son regard est pa re il  au regard des statues,
Et, pour  sa voix, lointaine, et calme, et grave, elle a 
L'inflexion des voix cheres qui se sont tues.

♦

9.2.5 -  Conclusion: le reve comme metaphore de I'entreprise poetique

A la rigueur mathematique du sonnet traditionnel, Verlaine substitue I'anti-

logique de I'indecidabilite et I'indetermination semantique caracteristique

du reve. Le dernier vers exprime non seulement I'evaporation du monde

support dans lequel existe la femme revee, mais egalement et en priorite le
\

retrait et la differance du signifie. A vrai dire, Verlaine propose et elabore 

ici une description de I'entreprise poetique elle-meme qui comme le signale 

Jean-Pierre Richard ( 1955, p. 168) est fondee sur une mise en scene et le 

plaisir qui nait de I'indetermination:

Toute la reussite verlainienne fut done de se fabriquer une incantation qui invitat a la 
tbis a la jouissance d'une indetermination et a la delectation d'une extreme acuite 
sensible. «Un instant a la fois tres vague et tres aigu», tel est le moment type dans lequel 
se situe la reverie verlainienne.

C'est une «bonne aventure» que propose I'ceuvre verlainienne, un projet 

poetique et prosodique auquel le lecteur est plusieurs fois invite:

Tirez du reve notre exode, voulez-vous?

(v. 13,«M ort!», PD, p. 1040).
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9.3 -  «L’Echelonnement des haies...»

Une conversion a I'unite 

Octave Nadal,
Paul Verlaine. Mercure de France 1961, p. 115

L 'Echelonnem ent des haies 5-2
Moutonne a I'infmi, mer 6-1 / (2-4)-1
Claire dans le brouillard clair 1 -6 / 2'-5?
Qui sent bon les jeunes baies. 3-4

Des arbres et des moulins 2-5
Sont legers sur le vert tendre 3-4
Oil vient s'ebattre et s'etendre 4-3
L'agilite des poulains. 4-3

Dans ce vague d'un Dimanche 3-4
Voici se jouer aussi 5-2
De grandes brebis aussi 5-2
Douces que leur laine blanche. 1-6 / l-(4-2)

Tout a I'heure deferlait 3-4
L'onde, roulee en volutes, 1-6 / l-(3-3) / 2'-5
De cloches comme des flutes 2-5
Dans le ciel comme du lait. 3-4

Le poeme «L'Echelonnement des haies...» a ete compose, semble-t-il, 

en 1875 a Stickney en Angleterre, peu apres la sortie de prison de son 

auteur'. Deux ans plus tard, et portant le titre «Paysage en Lincolnshire)), il 

est joint a la lettre du 2 aout envoyee par Verlaine a son ami Edmond 

Lepelletier; il fmit par etre recueilli dans Sagesse qui parait en 1880.

Par sa date de composition probable, «L'Echelonnement...» se 

rattache a I'epoque des Romances sans paroles (1873) dont il semble

' II faut signaler que la date de composition n'est pas absolument certaine. La datation est certainement 
1875, mais comme nous informe Borel, (CEC/, p. 1134), dans I'exemplaire de Sagesse de la collection 
Barthou, le poeme est date de juillet 1877. De plus, Lepelletier se trompe dans la date de I'envoi de la 
lettre par Verlaine, lui attribuant le millesime 1876. Toutefois, il est generalement accepte que I'annee 
1875 constitue la date probable de composition.
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prolonger la veine impressionniste. Toutefois, comme on le verra plus loin, 

les deux ans qui s'ecoulent entre la parution de ce recueil et la date de 

composition du poeme suffisent pour produire des changements importants 

dans la technique du poete. Ce qui est irrefutable, c'est que le poeme 

reflete, a plusieurs niveaux, sur de nombreuses ambiguites et 

indecidabilites.

Au niveau de la prosodie, il faut evidemment remarquer le choix du

metre, I'heptasyllabe. Comme nous I'avons deja decouvert (p. 152 et svt), le
* * 2vers de sept syllabes, le metre impair prefere de Verlaine , est a peine

capable d'absorber les effets de I'enjambement. De surcroit, I'ambiguite de 

sa configuration accentuelle mine la specificite de la mesure globale qui 

apparait souvent comme un hexsasyllabe ou un octosyllabe manque. Loin 

d'essayer de masquer ou de camoufler cette ambiguite inherente, Verlaine 

I'amplifie dans «L'Echelonnement des haies...»  en proposant par exemple 

des vers aussi rythmiquement desequilibres que le 1-6 ou le 6-1:

Moutonne a I'infini, mer 6-1 / (2-4)-1 (v. 2)

Claire dans le brouillard clair 1-6 / 2'-5? (v. 3)

Douces que leur laine blanche 1 -6 /1 -4 -2  (v. 12)

L'onde, roulee en volutes, l - 6 / l - ( 3 - 3 )  (v. 14)

II decoule de la «loi des six syllabes» qu'un segment hexasyllabique est la 

plus grande unite rythmique qui peut eventuellement se passer d'un 

deuxieme accent rythmique, ce qui le rend tres instable et vulnerable. II 

peui a tout moment se scinder en deux unites plus petites, comme le 

metient en evidence nos scansions ci-dessus. Cette instabilite du segment 

hexasyllabique uniaccentuel implique done souvent trois accents par sept 

syllabes, ce qui ralentit excessivement un vers aussi court que

■ Et fait, I'heptasyllabe apparait dans tous les recueils publies du vivant de Verlaine sauf quatre: Am our 
(H88), Odes en son honneur ( 1893), Elegies (I893),et Le Livre posthum e  (1893-1894).
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I'heptasyllabe. Dans certains heptasyllabes, il y a plus d'accents a distribuer 

qu'il n'y a de syllabes dignes d'accentuation, situation qui mene a la 

creation de segments rythmiques monosyllabiques, parfois places en fin de 

vers:

Moutonne a I'infini, mer 6-1
Claire dans le brouillard clair 1 -6

( V .  2 - 3 ).

Dans la premiere strophe du poeme, Verlaine nous propose un vers avec 

deux accents rythmiques consecutifs (v. 2), phenomene assez difficile a 

realiser pour la voix et qui a pour effet de miner I'accent metrique finale en 

la precedant directement d'un accent rythmique important. L'ambiguite est 

egalement renforcee par la double subversion de la rime qui, elle, joue 

normalement un role d'appui dans la perception de la fin de mesure. 

Premierement, notons qu'en depit de la forte presence de rimes riches dans 

le poeme, Verlaine s'entete ici a defaire les liens entre les vers 2 et 3 en 

employant une rime suffisante, fondee sur deux homophonies, dont une 

seule vocalique. Deuxiemement, il est a remarquer que la rime est 

concurrencee par I'occurrence en tete et en fm de vers 3 du terme «clair»; 

I'echo des quatre homophonies /k /,  /I/, /c/, / r /  couvrant tres efficacement la 

reprise sonore de la rime.

L'heptasyllabe se confirme alors comme un vers pour le moins 

«double» et sujet a I'ambiguite: d'un cote, il peut mettre en scene une 

organisation rythmique a tel point desequilibree que la mesure globale est 

remise en question; de I'autre, il peut parvenir a une relative stabilite 

rythmique interne etayee par une mesure globale tres bien marquee par des 

rimes riches. C'est, par exemple, le cas des vers de la deuxieme strophe:

Des arbres et des moulins 2-5
Sont legers sur le vert tendre 3-4
Oil vient s'ebattre et s'etendre 4-3
L'agilite des poulains. 4-3
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Cet aspect double et ambigu de I'heptasyllabe se remarque dans les 

differences etablies entre les strophes de «L'Echelonnnement des haies...». 

Notons que les incertitudes rythmiques et metriques mises en scene dans la 

premiere strophe sont contrebalancees par la structure serree de la 

deuxieme strophe ou il y a une concordance presque complete entre 

structure prosodique et structure syntaxique. Chaque vers de la deuxieme 

strophe apporte un syntagme syntaxique a fonction gram m atical tres 

evddente: syntagme substantival (v. 1); syntagme verbal (v. 2); syntagme 

adverbial (v. 3); syntagme substantival (v. 4). La mesure globale est 

renforcee d'autant plus par la presence de rimes tres riches qui dans le cas 

des vers 5 et 8 occupent jusqu'a la moitie du vers: «et des moulins» / 

«(L'agilit)e des poulains». A la definition precise des vers s'ajoute 

finalement une structure strophique qui correspond exactement a I'ampleur 

de la phrase.

L'enjambement reapparait pourtant dans la troisieme strophe et cree, 

outre la discordance syntaxico-metrique, une ambiguite de sens:

Dans ce vague d'un Dimancbe 
Void se jouer aussi 
De grandes brebis aussi 
Douces que leur laine blanche.

(v. 9-12, nos italiques).

Au prime abord, on croit que la rime suffisante «aussi / aussi» (v. 10 et 11) se 

fonde non seulement sur une repetition sonore exacte, mais egalement sur 

une identite semantique. Ce n'est qu'en abordant le quatrieme vers de cette 

strophe que le lecteur reconnait qu'il a affaire a une expression enjambee et 

que la rime notee est batie sur une fausse ressemblance semantique. II  

faudrait ainsi effectuer une relecture de la strophe entiere et reinterpreter le 

sens du deuxieme «aussi» a la lumiere du dernier vers de la strophe. Le mot 

a la rime au vers 11 doit se comprendre ainsi, non pas comme un simple 

adverbe a la fa9on d'un mot qui constitue la rime d'appel, mais comme le
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premier element de I'expression comparative «aussi douce que». Nous 

avons done affaire ici a un enjambement provocant dans la mesure ou il 

mine et compromet, ne serait-ce que temporairement, les processus de 

lecture et de signification. Le moment d'ambiguite semantique et 

gram m atical est d'autant plus aigu qu'il semble naitre d'une certitude et 

d'une equivalence evidente, a savoir la recurrence de la suite de sons 

attendue en fm de vers. En verite, le poete nous taquine ici: il joue avec les 

mots de maniere puerile, nous tend un piege semantique et grammatical et 

ne satisfait notre attente que pour la decevoir immediatement apres. C'est 

un jeu qui fait clairement apparaitre les ambiguites du langage comme 

moyen de communication et nous fait perdre confiance dans sa capacite a 

transmettre un message clair et non equivoque.

*

Si les decalages entre la syntaxe et le metre sont relativement peu 

nombreux dans ce poeme, les discordances entre la syntaxe et le sens, quant 

a elles, traversent le poeme d'un bout a I'autre. Avant d'examiner en detail 

les ambiguites et les indecidabilites semantiques qui en resultent ainsi que 

I'ambivalence nee de I'apparent melange de techniques dans le poeme, 

mentionnons que le paysage evoque ici sous forme metaphorique est un 

paysage reel que le poete a vu de ses propres yeux, d'ou le titre donne au 

poeme dans la lettre a Lepelletier. II est ainsi interessant et instructif de lire 

la traduction de la description en prose du meme paysage parue dans 

I'article de juillet 1894 ecrit par Verlaine pour The Fortnightly Review.

Le crepuscule etait sur le point de toniber sur la campagne devant nous. Les derniers 
rayons du jour repandaient leur eclat sur un paysage exquis avec I'opulente douceur de 
ses paturages et de ses arbres, - ces arbres anglais aux branches capricieusement tordues 
et «intriquees», si Ton me permet ce barbarisme, dont la Bible dit quelque part que ce 
sont ceux qui portent les meilleurs fruits; les deux cotes de la route bordee de belles 
haies vives, etaient pour ainsi dire parsemes de gros moutons et de poulains agiles qui 
vagabondaient en liberte. Je fis un croquis de cette scene dans ces quelques vers, qui
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sont tires de mon livre, Sagesse^.

Cette version prosaique nous signale tres clairement la part jouee par 

la metaphore dans le poeme. Des la premiere strophe il est evident que le 

poete mele des metaphores du ciel et de la mer. Le verbe «moutonner» 

s'explique alors par le desir du poete d'unir dans une meme image terre, ciel 

et mer. L'image des haies, vision partiellement transformee par le 

brouillard, evoque pour le poete d'une part I'image d'un ciel ou defilent de 

petits nuages blancs et tloconneux et d'autre part I'ondulation de petites 

vagues avec leur crete d'ecume que la mer deroule a I'infmi. Comme le 

precise le texte paru dans The Fortnightly Review, le poete contemple ce 

paysage alors qu'il voyage dans un cabriolet, et c'est ce mouvement de 

I'observateur qui accentue I'aspect fuyant et fugitif du paysage exterieur'^.

On pourrait suggerer que I'aspect fugace du paysage evoque est traduit 

dans la premiere strophe par des ambiguites syntaxiques et grammaticales. 

L'apposition, marquee par la virgule du deuxieme vers, etablit une analogic 

entre les haies et la mer, mais du point de vue de la syntaxe, c'est 

I'echelonnement, forme substantivee du verbe «echelonner», et non pas les 

haies qui constitue le compare. Ainsi, si les haies et la mer sont comparees,

 ̂ Le texte anglais qui apparait dans The Fortnightly Review  est une traduction de I'originai fran^ais qui 
a ete perdu par la suite. Le texte que nous citons est la traduction faite par Borel du texte anglais. On 
en trouvera la version complete dans (EC II, p. 1470-1479. Le texte anglais est egalement reproduit, p. 
1085-1095: «Twilight was about to fa ll on the scenery in fron t o f  us. The last rays o f  daylight were 
shedding lustre on a landscape which was exquisite in its rich sweetness o f  pasture and trees -  those 
English trees with their branches capriciously tw isted and 'intricated', i f  /  may be allow ed the 
barbarism, which the Bible somewhere says are those that hear the best fruit: both sides o f  the road, 
which was flourished with fin e quickset hedges, were studded, so  to speak, with big sheep and nimble 
colts roaming free. I made a sketch o f  the scene in these few verses, which are taken from my book, 
Sagesse.» (p. 1086).

'* Voir CEC II, p. 1470; «A Sibsey, je trouvai un gamin joufflu d'une douzaine d'annees, un poney et le 
cabriolet mentionne plus haut, dans lequel un porteur et le domestique changerent mes bagages. Un 
leger coup de fouet, et nous voici partis.» La vue decrite dans le poeme nous rappellera sans doute le 
paysage du poeme V ll de la BC: «Le paysage dans le cadre des portieres / Court furieusement...» et 
plus particulierement celui de «Malines» (RP.  p. 201) oil Ton note en outre I'emploi d'un vocabulaire tres 
proche de celui de «L'Echelonnement de h aies...»;

C om m e les arbres des feeries,
Des frenes, vagues frondaisons,
Echelonnent m ille  horizons 
A ce Sahara  de prairies,
Trefle, luzem e et blancs gazons.

(V 5-10)
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c'est bien par hypallage, procede qui, selon Pierre Guiraud, «releve de 

I'esthetique du vague»^. Pareillement, le sujet du verbe «sent» au vers 4 est 

lui aussi sujet a une ambiguite: du point de vue semantique, ce sont les 

«haies» qui «sent[ent] bon les jeunes baies»; notons pourtant que I'absence 

de tout signe de ponctuation en fin de vers 3 ainsi que la forme au singulier 

du verbe qui laissent penser que c'est le «brouillard clair» qui constitue le 

sujet du verbe, lecture qui est facilitee par la distance appreciable entre le 

vers 1 et 4. Une troisieme possibilite reconnaitrait le terme 

«rechelonnement» comme le sujet de «sent», mais une telle lecture cree 

une disparite semantique evidente: ce sont evidemment les haies et non pas 

leur «echelonnement» qui sentent les jeunes baies.

Ces «indecidabilites» syntaxiques et grammaticales traduisent bien les 

effets de I'atmosphere brumeuse qui est decrite. En suggerant au lieu de 

specifier les liens entre les differents elements semantiques de la strophe, 

I'organisation syntaxique et grammaticale peut elle-meme etre qualifiee 

d'impressionniste.

Toujours dans la premiere strophe, mentionnons I'ambivalence du mot 

«clair» dont une des fonctions semantiques est de decrire la lumiere dans 

laquelle se baigne le paysage evoque^. La double emploi de ce terme (mer / 

Claire, brouillard clair) fait ressembler le paysage terrestre au paysage 

marin et favorise le developpement metaphorique qui fonde I'interet du 

poeme. Dans ce poeme, la couleur dominante et celle qui permet les 

metaphores de la premiere strophe est bien sur le blanc. Non seulement le 

verbe «moutonner» suggere-t-il la toison blanche des brebis evoques (v. 12) 

mais I'adjectif clair applique au substantif «brouillard» renforce cette image 

d'un paysage «lactescent», evoque lui dans le vers de chute du poeme («le

 ̂ Bernard Dupriez(l984, p. 237) defmit I'hypallage com m e le procede selon lequel on «parait attribuer a 
certains mots d'une phrase ce qui appartient a d'autres mots de cette phrase, sans qu'il soit possible de 
se meprendre au sens». C'est Dupriez qui foum it la citation de Guiraud, Essais de stylistiqiie, 
K lincksieck, 1953, p. 197.

® Comme le remarque Eleonore Zimmermann, «Vision  de Verlaine: paysages et monde exterieure», 
dans M agies de Verlaine, Jose Corti, 1967, p. 275-323, (p. 284), la lumiere constitue un des elements 
les plus importants des paysages verlainiens: «Verlaine aura toujours tendance a preciser d'abord 
I'eclairage de ses poemes».
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ciel comme du lait»). De plus allier I'adjectif «clair» au substantif «mer» 

d'abord, pour ensuite le joindre au mot «brouillard», c'est faire valoir la 

polysemie des mots. La mer est claire parce que les haies entrevues a 

travers un brouillard peu epais-clair rappellent les cretes blanches des 

vagues. II apparait ainsi que le poete, par I'emploi apparemment anodin 

d'un mot simple, accentue les ambivalences fondamentales du langage et du 

processus de signification. Certains termes semblent renfermer deux sens 

opposes, sinon contradictoires. Hors contexte, ou meme dans un contexte 

peu defmi, les mots ont souvent de sens indecidables.

La syntaxe impressionniste de la deuxieme strophe traduit tres 

habilement I'aspect des objets dans le paysage enveloppe de brouillard et 

rappelle les reussites poetiques du recueil Romances sans paroles. Le 

brouillard n'est pas assez epais pour rendre la vue impossible mais il opere 

tout de meme de legers changements dans la perception des objets 

environnants. Par exemple, les arbres et les moulins, normalement robustes 

et solides, sont «legers». Le vert de I'herbe a lui aussi perdu de son intensite 

et est qualifie de «tendre». De meme que la presence des poulains est 

signalee plus par leur mouvement que par la vue, la syntaxe anormale du 

vers 8 accentue Taction de preference a la substance: «L'agilite des 

poulains».

Encore une fois, le poete se sert ici de I'hypallage: «agilite», forme 

substantivee de I'adjectif, constitue le sujet grammatical de la phrase et 

remplace le sujet reel et concret («poulains»). Autrement dit, le rapport 

substance / qualite est renverse, I'objet reel etant ecarte au profit de la
n

description de son mouvement . Ce type d'hypallage ou le sujet du verbe 

est un mot abstrait et tres souvent un adjectif substantive donne une 

«caracterisation impressionniste» (Fromilhague, Sancier, 1993, p. 174) de la 

scene decrite.

’ Comme le disent Catherine Fromilhague et Anne Sancier, dans leur Introduction it I'analyse 
stylistique, Dunod, 1993, p. 174, «l'objet n'est plus que le support d'un mouvement». V oir en 
particulier leur etude comparative de «L 'E chelonnem ent...» et «Apres trois ans», p. 167-174.

-272  -



Quand on passe dans la troisieme strophe de I'image des poulains a 

celle- ces brebis, il ne s'agit pas d'un simple changement d'image; cela 

equi'vajt a un changement de technique de la part du poete. L'evocation des 

«grainces brebis» avec «leur laine blanche» et «douce» traduit le paysage 

aerien et marin aussi bien que le paysage terrestre. Au paysage reel des 

deux: premieres strophes commence a se meler un paysage symbolique ou 

reve.. Les attributs marins, aeriens et terrestres se fondent en un paysage 

oniriiqiie et symbolique: le blanc des brebis represente I'aspect «laineux» de 

la m>er la blancheur de I'ecume de la mer; le «vague» d'un Dimanche est a 

la fodsune description de I'aspect flou et imprecis que donne le brouillard 

au passage et une reference implicite aux vagues de la mer. Le terme 

«vague» est lui-meme polysemique, evoquant la melancolie, la langueur et 

le pa>sage. Les brebis ne sont pas seulement des animaux; la brebis 

d'elevEge est aussi un symbole a resonance chretienne: la blancheur de la
o

laine representant la purete de I'ame humaine une fois pardonnee . En plus 

la combinaison de I'image des brebis et du brouillard est significative: dans 

la Bibie, le brouillard, qui represente la confusion, precede les grandes 

revelations divines. De meme, la reference au dimanche, le jour du sabbat, 

n'est pas a oublier. Que le choix de ce jour de la semaine soit conscient, il 

n'y a pas de doute: le poete souligne le mot en I'ecrivant avec une 

majuscule; et d'autre part, il apparait que Verlaine n'a pas pu faire ce 

voyage un dimanche et que le paysage, meme s'il a reellement existe, est en 

grande partie un produit de son imagination^.

Plusieurs fails concourent pour confirmer cette lecture: premierement, il faut prendre en compte que le 
poeted e Sagesse  vient de quitter la prison oil il s'est reconverti au catholicism e; la religion com m ence  
des krs a apparaitre com m e theme dans sa poesie; deuxiem em ent, le paysage vu a Stickney rappelle 
au pcete certains elem ents des paysages bibliques. Le poete I'avoue tres clairement dans I'article 
public dans The F ortn ightly Review: en decrivant les arbres du paysage, il ecrit que ce sont ceux «dont 
la Bible dit quelque part que ce sont ceux qui portent les meilleurs fruits».

’ D'oii a mise en garde suivante de Vernon Philip Underwood, Verlaine en A ngleterre, N izet, 1956, p. 
186: <Ne soumettons pas ces vers a une trop rigoureuse chronologie. Le poete arrive au printemps. 
Les "jeunes baies" ne sont-elles pas plutot de I'automne? Rappelons le "paysage automnal" qu'il 
preterd avoir traverse en route. Verlaine n'a pas pu arriver a Stickney un dimanche; com m e le poem e 
parle du jour dom inical, il est evident que I'auteur, en le rattachant ici au jour de son arrivee, se donne 
seulenent une occasion de le citer».
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Ainsi, c'est dans la troisieme strophe que le poeme quitte le domaine de la 

revocation impressionniste et des images simples pour prefigurer les 

reussites du symbolisme et du metaphorisme mallarmeens. Les metaphores 

se confondent, comme c'est le cas dans la demiere strophe qui renoue avec 

la premiere. Ici Verlaine, voulant decrire les cloches qui sonnent, 

s'approche de la technique des synesthesies baudelairiennes. Le son des 

cloches penetre tout: le paysage est decrit non seulement en termes de 

I'ouie («De cloches comm e des flutes») mais egalement par des images visuelles 

et olfactives: le son se disperse comme des ondes ou de la fumee («roulee en 

volutes»). L'idee des vagues de son qui «deferlent» fait egalement penser 

aux nuages laiteux du ciel qui avancent en spirales. Le «lait» pourrait etre 

lu aussi comme un symbole religieux -  c'est la boisson de la vie et de 

I'immortalite.

II est impossible dans cette demiere strophe de separer les metaphores 

ou d'en se decider du sens. Les compares et comparants se melent au point 

de suggerer des metaphores enchassees: le comparant (I'onde qui represente 

le son) etant compare a son tour (le deferlement des vagues est compare a 

des volutes de fumees dans le ciel)'^. C'est une fusion metaphorique qui 

concourt, comme le dit Octave Nadal (1961, p. 115), a une certaine 

«universalisation» semantique:

II convient de reconnaitre cette identification des deux elements, terre et mer, puis leur 
fusion dans quelque chose de plus spacieux: la lumiere. Un pont est ainsi jete d'objet en 
objet; leur localisation, leur fmitude s'effacent; les parties rentrent dans le tout. 11 y a 
bien la une sorte d'universalisation au sens profond: une conversion a I'unite.

Si le poem e rappeile Baudelaire et sa theorie des correspondances, les im ages ne sont pas celles de 
Hugo dans «Pasteurs et troupeaux» ou Ton vit les vers suivants:

Et, la-bas, devant m oi, le vieux gardien  p en sif  
De I'ecume, du flot, de I'algue, du recif,
Et des vagues sans treve et sans fin rernuees,
Le patre p rom onto ire  au  chapeau de nuees.
S 'accoude e t reve au bru it de tous les infinis,
Et, dans I'ascension des nuages benis.
Regarde se lever la lune triom phale.
Pendant que I'om bre trem ble, et que I'apre rafale 
D isperse a tous les vents avec son souffle am er 
La laine des m outons sin istres de la mer.

(v 37-46, « P asteu rse i troupeaux», Les Coniemplaiion.s. Livre V, p 730-731)
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Mais comme le signale Nadal, la deuxiem e strophe, qui deja au niveau 

prosodique se distingue des autres strophes {supra, p 268), constitue une 

exception a cette tendance;

Ces imageries insolites [dans la deuxieme strophe] ne peuvent d'aucune maniere 
concourir a I'unite symbolisante que semblait poursuivre le reste du poeme. Elies la 
rompent plutot, I'empechent de se realiser, d'etre tout a fait significative.

Ce qui ressort alors du poeme, c'est I'ambivalence de la demarche 

verlainienne qui atteint, tout en le minant, le symbolisme. Si nous ne 

partageons pas I'opinion formulee par Zimmermann qui souligne «l'unite 

donnee au poeme par sa structure», il faut neanm oins reiterer quand elle 

affirme;

II est regrettable que ce poeme, derive de la vision des Romances sans paroles et la 
depassant, demeure un effort isole dans I'oeuvre de Verlaine".

*=1:

" Eleonore M. Zimmermann, M agies de Verlaine: e tude de  revo lu tion  p o e tiq u e  de  P au l Verlaine, Corti, 
1967, p. 310.
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9.4 -  «Crimen Amoris»

Non-seulem ent le vers de onze p ieds est-il possible, 
m ais encore il existe: les versificateurs ju g eron t 

si ces exem ples son l bans a imiter.

Wilhem Tenint, Prosodie de I'ecole moderne. p. 55. 1844.

I. D ans un palais, soie et or, dans Ecbatane (4-3)-4
De beaux demons, des Satans adolescents, 4-(3-4)
Au son d'une musique mahometane, 6-5 / (2-4)-5
Font litiere aux Sept Peches de leurs cinq sens. (3-4)-4

II. C'est la fete aux Sept Peches: 6 qu'elle est belie! (3-4)-4
Tous les Desirs rayonnaient en feux brutaux; (4-3)-4 / 4-3-4
Les Appetits, pages prompts que Ton harcele, 4-(3-4)
Promenaient des vins roses dans des cristaux. 6-5 / (3-3)-5

III. Des danses sur des rhythmes epithalam es 6-5 / (2-4)-5
Bien doucement se pamaient en longs sanglots (4-3)-4 / 4-3-4
Et de beaux choeurs de voix d'hommes et de femmes 6-5 / (4-2)-5 / 4-3-4?
Se deroulaient, palpitaient comme des flots, 4-(3-4) / (4-3)-4

IV.  Et la bonte qui s'en allait de ces choses 4-4-3 / 4-(4-3)
Etait puissante et charmante tellem ent 4-(3-4)
Que la campagne autour se fleurit de roses 6-5
Et que la nuit paraissait en diamant. (4-3)-4

V .  Or le plus beau d'entre tous ces mauvais anges (4-3)-4
Avait seize ans sous sa couronne de fleurs. 4-(4-3)
Les bras croises sur les colliers et les franges, 4-(4-3)
II reve, I'oeil plein de flammes et de pleurs. (2-3)-6

VI. En vain la fete autour se faisait plus folle, 6-5
En vain les Satans, ses freres et ses sceurs, 5-6
Pour I'arracher au souci qui le desole, (4-3)-4
L'encourageaient d'appels de bras caresseurs: 6-5 / (4-2)-5

VII. II resistait a toutes calineries, 6-5 / 4-7
Et le chagrin mettait un papillon noir 6-5 / (4-2)-5
A son cher front tout brulant d'orfevreries. 4-(3-4)
O I'immortelle et terrible desespoir! (4-3)-4

VIII.  II leur disait: « 0  vous, laissez-moi tranquille!» 6-5 / (4-2)-5
Puis, les ayant baises tous bien tendrement, 6-5
II s'evada d'avec eux d'un geste agile, (4-3)-4
Leur laissant aux mains des pans de vetement. 5-6

IX. Le voyez-vous sur la tour la plus celeste 4-3-4
Du haut palais avec une torche au poing? 6-5 / (4-2)-5?
11 la brandit comme un heros fait d'un ceste: 5-6 / 4-(4-3)?
D'en bas on croit que c'est une aube qui point. 6-5
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XI.

XII.

XIII.

XIV.

XV.

XVI.

XVII.

XVIII.

XIX.

XX.

Qu'est-ce qu'il dit de sa voix profonde et tendre 7-4
Qui se marie au claquement ciair du feu 4-(5-2)
Et que la lune est extatique d'entendre? 4 - (4 -3 ) /4 -4 -3 /5 -6
«Oh! je  serai celui-la qui creera Dieu! 7 -4 ? /6 -5 ? /  12s?

»Nous avons tous trop souffert, anges et hommes, 7 -4 /(4 -3 )-4
»De ce conflit entre le Pire et le Mieux. 4-(4-3)? / 5-6?
»Humilions, miserables que nous sommes, 4-(3-4)
»Tous nos elans dans le plus simple des voeux. 4-(4-3)

» 0  vous tous, 6 nous tous, 6 les pecheurs tristes. 6-5
» 0  les gais Saints, pourquoi ce schisme tetu? 4 -7 /4 -(4 -3 )
»Que n'avons-nous fait, en habiles artistes, 5-6
»De nos travaux la seule et meme vertu! 4 -7 /4 -(4 -3 )

»Assez et trop de ces luttes trop egales! 4-7 / 4-(3-4)
»II va falloir qu'enfm se rejoignent les 6-(3-2)?
»Sept Peches aux Trois Vertus Theologales! (3-4)-4 / 7-4 / 5-6?
»Assez et trop de ces combats durs et laids! 4 -7 /4 -(4 -3 )

»Et pour reponse a Jesus qui crut bien faire 7 -4 /(4 -3 ).4
»En maintenant I'equilibre de ce duel. 4 -7 /4 -(3 -4 )
»Par moi I'enfer dont c'est ici le repaire 4 -7 /4 -(4 -3 )
»Se sacrifie a I'Amour universel!» 4 -7 /4 -(3 -4 )

La torche tombe de sa main eployee. 4-7
Et I'incendie alors hurla s'elevant. 6-5 / 4-4-3
Querelle enorme d'aigles rouges noyee 6-5? /4 -(4 -3 )?
Au remous noir de la fumee et du vent. 4 -7 /4 -(4 -3 )

L'or fond et coule a flots et le marbre eclate; 6-5 / (2-4)-5
C'est un brasier tout splendeur et tout ardeur; 4-7 / 4-(3-4)
La soie en courts frissons comme de I'ouate 6-5
Vole a flocons tout ardeur et tout splendeur. 4-7 / 4-(3-4)

Et les Satans mourants chantaient dans les flammes. 6-5
Ayant compris, comme iis s'etaient resignes! 4-7
Et de beaux choeurs de voix d'hommes et de femmes 6-5 / (4-2)-5?
M ontaient parmi I'ouragan des bruits ignes. 7-4 / (2-5)-4?

Et lui, les bras croises d'une sorte fiere. 6-5 / (2-4)-5
Les yeux au ciel ou le feu monte en lechant. 4-3-4 / 4-4-3
11 dit tout bas une espece de priere, 4-3-4
Qui va mourir dans I'allegresse du chant. 4-4-3

11 dit tout bas une espece de priere, 4 -7 /4 -(3 -4 )
Les yeux au ciel ou le feu monte en lechant... 4 -(3 -4 )/4 -7
Quand retentit un affreux coup de tonnerre. 4-7 / 7-4
Et c'est la fin de I'allegresse et du chant. 4 -7 /4 -(4 -3 )/(4 -4 ) -

On n'avait pas agree le sacrifice: 7 -4 /(4 -3 )-4 /4 -7
Quelqu'un de fort et de juste assurement 4-7 / 4-(3-4)
Sans peine avait su demeler la malice 5 -6 /5 -(3 -3 )
Et I'artifice en un orgueil qui se ment. 4 -7 /4 -(4 -3 )
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XXL Et du palais aux cent tours aucun vestige, 
Rien ne resta dans ce desastre inouT.
Afm que par le plus effrayant prodige 
Ceci ne fut qu'un vain reve evanoui...

7 -4 /(4 -3 )-4
4 -7 /4 -(4 -3 )
6-5 / 4-(5-2)?
7-4 / 4-7 / 4-3-4

XXII. Et c'est la nuit, la nuit bleue aux mille etoiles; 
Une campagne evangelique s'etend.
Severe et douce, et, vagues comme des voiles, 
Les branches d'arbre ont I'air d'ailes s'agitant.

6 -5? /(4 -3 )-4 ?
4 .7 /4 .(4 -3 )
4 -7 /4 -(2 -5 )
6-5

XXIII. De froids ruisseaux courent sur un lit de pierre; 
Les doux hiboux nagent vaguement dans I'air 
Tout embaume de mystere et de priere;
Parfois un flot qui saute lance un eclair.

5-6
5-6
4-7 / 4-(3-4)
6-5 / (4-2)-5

XXIV. La forme molle au loin monte des collines 
Comme un amour encore mal defini,
Et le brouillard qui s'essore des ravines 
Semble un effort vers quelque but reuni.

6-5
4-7
4-7 / 7-4 / 4-3-4
5 -6 /4 -(4 -3 )?

XXV. Et tout cela comme un coeur et comme une ame, 
Et comme un verbe, et d'un amour virginal. 
Adore, s'ouvre en une extase et reclame 
Le Dieu clement qui nous gardera du mal.

7 -4 / ( 4 - 3 ) - 4 /4-3-4 
4 -7 /4 -(4 -3 )
4-(4-3)/(2-2)-4-3? 
4-7 / 4-(5-2)

texte de la reed ition  de 1891

D a n s  un palais, soie et or, dans Ecbatane (4-3)-4
De beaux demons, des Satans adolescents. 4-(3-4)
Aux sons d'une musique mahometane, 6-5 / (2-4)-5
Font litiere aux Sept Peches de leur[s] cinq sens. (3-4)-4

C'est la fete aux Sept Peches: 6 qu'elle est belle! (3-4 )-4
6  les Desirs rayonnaient en feux brutaux; (4-3 )-4 / 4-3-4
Les Appetits, pages prompts que Ton harcele. 4-(3-4)
Promenaient des vins roses dans des cristaux. 6-5 / (3-3)-5

Visages d'or, corps de marbre et pieds d'argile 7 -4 /(4 -3 )-4
Jetaient leur ombre immense sur le tapis. 6-5
O qui dira dignement la danse agile. 7-4
Et les plaisirs aux yeux des femmes tapis? 6-5 / (4-2)-5

Et la bonte qui s'essorait de ces choses 4-4-3 /4 -(4 -3 )
Etait vraiment singuliere, tellement (4-4).3? / 4-4-3
Que la campagne autour se fleurit de roses 6-5
Et que le ciel paraissait en diamant. (4-3)-4

— Or, le plus beau d'entre tous ces mauvais anges (4-3 )-4
Avait seize ans sous sa couronne de fleurs 4-(4-3)
Croisant les bras sur ses colliers et ses franges. 4-(4-3)
11 songeait, I'oeil plein de flammes et de pleurs. (3-2)-6
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VI. En vain la jo ie autour etait immense, 6-5
En vain les Satans ses freres et ses soeurs, 5-6
Pour dissiper cette morose demence, 4-(3-4)
Le consolaient avec des mots caresseurs: 6-5 / (4-2)-5

VII.  II resistait a toutes calineries, 6-5 / 4-7
Et ie souci mettait un papillon noir 6-5 / (4-2)-5
A son beau front charge de bijouteries. 4-(3-4)
6  I'immortelle et terrible desespoir! (4-3)-4

VIII. II s'ecriait: « 6  vous, laissez-moi tranquille!» 6-5 / (4-2)-5
Puis les ayant baise[s] tous bien tendrement, 6-5
II s'evada d'avec eux d'un geste agile, (4-3)-4
Leur laissant aux mains des pans de vetement. 5-6

IX. — Le voyez-vous sur la tour la plus celeste 4-3-4
Du haut palais, avec une torche au poing? 6-5 / 4-(2-5)?
II la brandit comme un heros fait d'un ceste: 5-6 / 4-(4-3)?
D'en bas on croit que c'est une aube qui point. 6-5

X.  Qu'est-ce qu'il dit de sa voix profonde et tendre 7-4
Qui se marie aux claquements clairs du feu 4-(5-2)
Et q^ue la Lune est extatique d'entendre? 4-(4-3) / 4-4-3 / 5-6
-  « 0  je  serai celui-la qui creera Dieu! 7-4? / 6-5? / 12s?

XI. »Nous avons trop souffert, tous, anges et hommes, 6-5
»De cet exil aux si mornes desaveux. 4-(3-4)
»Humilions, miserables que nous sommes, 4-(3-4)
»Tous nos elans dans le plus simple des vceux. 4-(4-3)

XII.  » 0  les Pecheurs, 6 les Saints ouvriers tristes, 4-7 / 4-(3-4)
»D e VOS travaux  pour q u elq u e  m aitre  te tu  4-7 /  4-(4-3)
»Que n'avez-vous fait en habiles artistes, 5-6
»De nos efforts, la seule et meme vertu! 4-7 / 4-(4-3)

XIII.  »Vous le saviez, qu'il n'est point de difference 4-7 / 4-(3-4)
»Entre ce que vous denommez Bien et Mai. (5-3)-3 / 5-6?
»Qu'au fond des deux vous n'avez que la souffrance. 7-4 / (4-3)-4
»Je veux briser ce Pacte trop anormal. 6-5

XIV.  »ll ne faut plus de ce schisme abominable! 7-4 / (4-3)-4
»I1 ne faut plus d'enfer et de paradis 6-5 / 4-7
»I1 faut I'Amour! meure Dieu! meure le Diable! 4-7 / 4-4-3
»I1 faut que le bonheur soit seul, je  vous dis! 6-5

XV.  »Et pour repondre a Jesus qui crut bien faire 7-4
»En maintenant I'equilibre de ce duel, 7-4 / (4-3)-4
»Par Moi, I'Enfer, dont c'est ici le repaire 4-7 / 4-(4-3)
»Se sacrifie a I'Amour universel. 7-4 / 4-7 / 4-(4-3)

XVI.  »Sur de renaitre en des fraicheurs aurorales, 4-7
»L'Enfer se brule afm de voir reunis 4-7 / 6-5
»Les sept Peches aux Trois Vertus theologales 4-(4-3) / 6-5?
»Dans le ciel libre ou monte le cri des nids!» 6-5
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XVII. — La torche tom be de sa m ain eployee. 
Et I'incendie alors hurla  s'elevant 
Q uerelle  enorm e d 'aig les rouges noyee 
Au rem ous noir de la fum ee et du vent.

4-7 /  7-4 
6-5
6-5 / 4-7 / 4-(4- 
4 -7 /4 - (4 -3 )

XVIII. Et les Satans m ourants chantaien t dans les flam m es. 
A yant com pris, iis eta ien t fiers et jo y eu x  
Et ce beau choeur de voix d 'hom m es et de fem m es 
F lam bait avec les pavilions som ptueux.

6-5
4-7
6-5 / (4-2)-5?
4 .7 /4 .( 4 - 3 ) ?

XIX. Et lui, dont nul ne salt le nom ni I'histoire, 
D roit sur la tou r ou le feu m onte en lechant, 
En attendan t la m ort, ivre de sa gloire 
M elait I'accent de son orgueil a ce chant.

6-5
4-7 / 4-(3-4) / 7-4? 
6-5
4-7? /  (4-4)-3?

XX. Les bras tendus au d e l  com m e vers un frere, 
Un grand sourire aux levres, il s'exaltait; 
Q uand retentit un affreux  coup de tonnerre. 
T out s 'e te ig n it... Seul un rossignol chantait.

6-5
6-5
4-7 /  7-4 
4-(5-2)

XXI. On n 'avait pas agree le sacrifice. 
Q uelqu 'un de fort et de ju s te  assurem ent, 
Au nom  du ciel provoque, faisant I'office 
De ju s tic ie r, envoyait ce chatim ent.

7-4 / (4-3)-4 / 4-7 
4-7 / 4-(3-4) 
7 -4 /(4 -3 )-4  
4-7 / 4-(3-4)

XXII. Du H aut Palais aux cen t tours, pas un vestige, 
Rien ne resta dans ce desastre inouT.
Afin que par un fom iidable prestige 
Ceci ne fut qu'un vain reve evanoui

7 -4 /(4 -3 )-4
4 -7 /4 - (4 -3 )
4 -7 /4 - (4 -3 )
7-4 / 4-7 / 4-3-4

XXIII. Et dans la nuit, -  doucem ent, dans une plaine, 
Un petit bois agitait ses ram eaux noirs.
De c la ir de lune au lointain I'herbe etait pleine; 
De petits lacs luisaient com m e des m iroirs.

7 -4 /(4 -3 )-4
7-4
7 -4 /(4 -3 )-4
6-5

XXIV. Le rossignol epanchait sa triste plainte 
R epercutee au gazouillis des oiseaux.
Ce paysage etait d 'une paix si sainte 
Qu'on se fut m is a genoux dans les roseaux.

7 -4 /(4 -3 ) -4
4 -7 /4 - (4 -3 )
6-5
7-4

XXV. Sur les cailloux, parm i le sable des routes, 
A ttendri sous le ciel im m em orial,
Pour adorer dans toutes r.es oeuvres, toutes 
Le Dieu clem ent qui nous sauvera du mal.

6 -5 /4 - (4 -3 )
6-5
6-5? / 4-7 / 4-(5-2) 
4 -7 /4 - (5 -2 )

texte paru dans Le Figaro, le 9 janvier 1926'

' Pour la genese du texte, on consultera avec profit le chapitre XII de I'etude de Claude Cuenot (1963, II, 
p. 497-537); la notice sur Sagesse ((EC  /, p. 225-229) ainsi que la section «Notes et variantes» (CEC I, p. 
1161-1167) foumissent des eclaircissements utiles. Les deux textes que nous reproduisons ci-dessus 
sont les «versions de base» du poeme: la premiere est le texte de la reedition de 1891; la deuxieme, 
qui represente I’etat le plus ancien du texte n'apparait qu'en 1926 dans le Supplement litleraire du 
Figaro. Sauf indication contraire, nos references renvoient ici au texte de 189 1.
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Poeme dont il existe au moins quatre versions et qui finira par prendre 

place dans le recueil Jadis et naguere, «Crimen Amoris» tient avec 

«Art poetique» une place importante dans revolution poetique verlainienne.

11 date de la periode feconde que representent les annees 1872-1875, mais
• •  2n'apparait pour la premiere fois qu'au debut des annees quatre-vingt .

L'importance du poeme dans le cadre de notre these est double: 

premierement, parce qu'il fut compose au debut de I'incarceration de
• • • 3Verlaine dans la prison des Petits-Carmes , et releve done d'une periode de 

changements profonds dans la vie du poete. C'est une periode de transition 

et d'incertitude, veritable entracte entre deux «evenements» importants -  la 

fm de I'aventure rimbaldienne et la reconversion du poete au catholicisme 

en aout 1874. «Crimen Amoris» porte les marques de cette epoque difficile 

et fait apparaitre un poete qui cherche sa voie dans le dedale de la vie; 

deuxiemement, «Crimen Amoris» represente le seul et I'unique exemple ou 

Verlaine emploie I'hendecasyllabe dans une piece aussi longue. Jusqu'a 

juillet 1873, I'emploi de ce metre etait restreint a des sonnets ou Ton 

remarque le retour regulier du rythme 5-6. II est egalement utile de noter 

que le poete a apporte de remaniements importants a son texte original de 

sorte que nous avons affaire des le debut a un texte pour ainsi dire au moins 

doublement determine.

«Crimen Amoris» fait partie d'un cycle de cinq poemes, tous 

reproduits dans le recueil Jadis et naguere et que Verlaine qualifiera de 

«recits diaboliques» dans un chapitre de Mes Prisons {(EC 11, p. 321 - 360 )'^. 

Meme a I'interieur de ce cycle, aCrimen Amorist tranche sur les autres 

poemes: c'est le seul poeme ecrit en quatrains (en fait, mis a part «Don Juan 

pipe» ecrit en dizains, tous les autres poemes sont des suites d'alexandrins 

qui ne sont pas organisees en strophes, autrement dit de veritables poemes-

‘ La premiere publication fut celle de La L ibre R evue  du I‘̂ '̂ -15 mai 1884.
 ̂ La datation (b iffee) en fin de manuscrit du texte original im plique que le poem e a ete ecrit en ju illet 

1873.
 ̂ Dans I'ordre oil ils apparaissent dans JN  (p. 3 7 8 -3 9 7 ), ces poem es sont: «C rim en A m oris», «La Grace», 

«L'lmpenitence finale», «Don Juan pipe» et «Am oureuse du Diable».
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recits); il est egalement I'unique poeme ecrit en hendecasyllabes, metre 

impair plutot inusite dans la tradition. Mais ce qui fait I'unite du cycle, ce 

qui constitue le lien commun entre les poemes, c'est le theme -  

renoncement a I'aventure rimbaldienne tant sur le plan poetique que sur le 

plan personnel et spirituel. Ce changement de direction se traduira par une 

mise au premier plan de la notion d'indecidabilite, fait que nous illustrons 

ci-dessous.

*

L'echec du reve rimbaldien s'affirme dramatiquement dans le point 

culminant du poeme, a savoir le passage de la strophe XVIII a la strophe 

XIX. Nous avons ici un effet de chiasme centre sur le vers 72 que nous 

marquons en italiques dans la citation suivante:

Et lui, les bras croises d'une sorte fiere,
Les yeux au ciel ou le feu monte en lechant,
II dit tout bas une espece de priere,
Qui va mourir dans I'allegresse du chant.

11 dit tout bas une espece de priere,
Les yeux au ciel oil le feu monte en lechant...
Quand retentit un affreux coup de tonnerre,
Et c'est la fin de I'allegresse du chant.

( V .  69 - 76 ).

«Le plus beau d'entre tous ces mauvais anges» reve de changer la vie afm 

d'acceder a I'amour universel. C'est un reve qui exige la reconciliation des 

contraires et I'annihilation du «schisme tetu» (v. 46) qui les separe. On 

verrait ainsi se rejoindre «les pecheurs tristes» et «les gais saints» (v. 45-46), 

les «Sept Peches» et les «Trois Vertus Theologales» (v. 51), les «anges et 

[les] hommes» (v. 41), «le Pire et le Mieux» (v. 42). C'est une entreprise 

fondamentalement blasphematoire puisqu'elle implique egalement la 

destruction des concepts du Bien et du Mai, c'est-a-dire de Dieu et de
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Satan, idee plus clairement exprimee dans la version la plus ancienne du 

poeme:
» II ne faut plus de ce schisme abominable!
» II ne faut plus d'enfer et de paradis!
» II faut I'Amour!, meure Dieu!, meure le Diable!
» II faut que le bonheur soit seul, je vous dis!

(v. 53-56, premiere version du poeme).

Mais en entendant remplacer le concept de Dieu («Oh! je serai celui qui creera 

Dieu» (v. 40)) par celui de I'Amour universel, le mauvais ange attire la colere 

de Dieu qui restaure «l'equilibre [du] duel» (v. 54) et fait surgir «une 

campagne evangelique» (v. 86) des cendres du «brasier» (v. 62) ou se 

fondaient les oppositions. C'est dans cette optique que le chiasme formel 

entre les strophes XVIII et XIX prend tout son sens: c'est le «schisme tetu» 

(v. 46) qui dans un premier temps oppose le meme au meme pour ensuite les 

separer a jamais. Tout le jeu s'inscrit dans les rimes des deux strophes, ou le 

meme se dedouble et s'arrange de fa9on chiastique:

fiere
lechant
priere
chant

priere
lechant
tonnerre
chant

pour fmalement s'organiser en paires antinomiques dans les dernieres 

strophes du poeme dont nous citons ici les rimes opposantes:

Toutefois, le cheminement spirituel du poeme n'est pas aussi direct 

que le laisse supposer une premiere lecture. Nous sommes aux prises dans 

les dernieres strophes du poeme a un probleme familier chez Verlaine, a

XXII. etoiles (I'aerien) voiles (le terrestre) 
priere (le celeste) 
ravines (la bassesse) 
mal (I'impurete)

XXIII. pierre (le terrestre)
XXIV. collines (la hauteur)
XXV. virginal (la purete)
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savoir localiser le sens dans la phrase. L'apparente resolution du dernier 

vers ou le poete reclame «Le Dieu clement qui nous gardera du mal» et la 

confirmation de la difference que constituent les couples opposees en 

position de rime, sont contrebalancees, voire contredites, ailleurs dans le 

texte. La campagne evangelique est a la fois «severe et douce» (v. 87); les 

branches d'arbres sont «vagues» (v. 87) et la comparaison etablie entre ces 

branches et les «ailes agitants» est des plus faibles: «ont l'air» (v. 88); les 

hiboux nagent «vaguement dans l'air» (v. 90). Le vers 96 -  «Semble un 

effort vers quelque but reuni» -  avec ses avancees et reculs semantiques 

temoigne puissamment de cet «emiettement» du sens en unites discretes et 

non-additives qui fait partie integrante de I'indecidabilite verlainienne.

C'est en particulier les quatre demieres strophes qui sont productrices 

de I'indecidabilite semantique. Ces strophes, tout en pretendant I'affirmer et 

la confirmer, denouent subtilement I'apparente conclusion annoncee dans 

les strophes XVIII et XIX. Le lecteur a I'impression de lire un texte qui 

refuse a se resoudre semantiquement, et qui, apres s'etre engage a une 

conclusion particuliere, commence a s'en detacher et a s'en distancier. C'est 

ce manque d'engagement final, ce refus ultime de choisir entre deux 

options et cette adhesion a la non-contradiction qui caracterisent «Crimen 

Amoris» a plusieurs niveaux.

*

Comme le montrent les traites de versification et les nombreuses 

etudes sur le vers fran9ais dont ceux de Benoit de Cornulier et de Clive 

Scott, c'est le sens metrique qui, en demiere analyse, definit et determine le 

vers. En plus, le vers modeme en tant qu'hyperstructure comporte 

necessairement des tensions contradictoires: la structure metrique, rigide, 

reguliere et contraignante freine I'imprevisibilite, I'irregularite et la liberte 

du rythme. Le vers, au sens metrique du terme, est done une entite dont la 

reussite depend de I'equilibre de ces elans et de ces controles.
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En choisissant I'hendecasyllabe comme le metre de son poeme, 

Verlaine choisit un vehicule qui, par sa position a I'entre-deux de deux 

metres bien mieux codifies par la tradition (le decasyllabe et I'alexandrin), 

est eminemment approprie a exprimer I'indecidable. L'absence de 

macrometre hendecasyllabique implique que le vers de onze syllabes 

depend presque totalement de I'etablissement d'un micrometre, specifique a 

chaque emploi du vers, pour lui conferer son statut metrique. Dans 

«Crimen Amoris» pourtant, on n'a pas le sentiment d'assister a la creation 

d'un micrometre. Malgre leur forte presence a travers le poeme entier, ni le 

4-7 ni le 7-4 ne reussissent a s'imposer comme micrometre, fait qui 

s'explique par les raisons suivantes. Premierement, il est a noter que 

I'occurrence dans presque chaque strophe d'un vers 5-6 ou 6-5 empeche le 

4-7 et le 7-4 de s'imposer: son rythme est constamment mine par I'irruption 

de celui du vers 5-6 ou 6-5^; deuxiemement, il faut reconnaitre que les vers 

4-7 et 7-4 sont tres instables du point de vue rythmique: le segment 

heptasyllabique comporte dans presque tous les cas un accent rythmique 

important qui a pour effet de remettre en question son unite presumee. On 

remarque en particulier que la position ambigue du segment rythmique du 

milieu de vers: il est parfois impossible de savoir s'il se rattache au premier 

ou au dernier segment rythmique. Ainsi les vers 75 et 84, pour ne 

mentionner que deux exemples, peuvent se scander aussi plausiblement 4-7 

ou 7-4:

Quand retentit / un affreux / coup de tonnerre 4-(3-4) / (4-3)-4

Ceci ne fut / qu'un vain reve / evanoui 4-(3-4) / (4-3)-4

Si I'hendecasyllabe etait codifie par la tradition, on pourrait suggerer ici 

I'idee d'un vers rythmiquement ambivalent: un des deux rythmes serait 

metrique, I'autre syntaxique; mais I'absence quasiment complete des deux

 ̂ On notera que la structure de deux tiers des vers s'accorde soit au schem a 4-7  soit au 7-4. Le tiers 
restant reproduit les schem as 5-6 ou 6-5.
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rythmes 4-7 et 7-4 dans la tradition enleve cette possibilite et fait flotter un 

nombre important des vers de aCrimen Amoris» dans une indecidabilite 

metrique. Rappelons que I'idee d'un onze-syllabes franchement ternaire 

n'est non plus pertinente et ceci en depit de I'occurrence frequente des 

schemas 4-3-4 et 4-4-3 dans le poeme: comme nous avons deja decouvert a 

propos de I'alexandrin, il faut que le trimetre soit associe a une mesure 

codifiee afm de gagner le statut «metrique».

De meme qu'au niveau semantique, le sens se refuse a se localiser 

dans des signifiants precis et stables, au niveau prosodique, 

I'hendecasyllabe de «Cnmen Amoris» ne se lie a aucune structure 

particuliere, mais se plait au contraire a se reinventer et a remettre en 

question sa structure et son statut metrique a chaque emploi.

La tentative a creer un hendecasyllabe binaire stable compose de 

segments de cinq et de six syllabes n'aboutit pas non plus dans «Crimen 

Amoris». Si le 5-6 s'impose comme micrometre ailleurs dans I'oeuvre 

verlainienne, c'est seulement grace a la repetition non-interrompue d'un 

meme schema. En dehors de cette situation exceptionnelle, la stabilite 

conferee par les schemas 5-6 et 6-5 est des plus douteuses. Certes, la 

mesure de six syllabes est etayee par une longue tradition dans la poesie 

fran9aise, mais il n'est pas du tout certain qu'elle soit perceptible ici, vu sa 

proximite syllabique au segment de cinq syllabes. La strophe XXIII 

propose meme des 5-6 si instables qu'ils cotoient le schema 4-7:

De froids ruisseaux / courent / sur un lit de pierre; (4-1 )-6 / 4-( 1 -6)
Les doux hiboux nagent vaguement dans I'air (4-1 )-6 / 4-( 1 -6).

( V .  89 - 90 ).

Force est de constater alors que les hendecasyllabes de «Crimen 

Amoris» ne surmontent pas I'absence de codification traditionnelle du vers 

de onze syllabes. Le vers ne s'organise pas selon une structure stable et 

repetee, refuse de se dialectiser: toutes les tentatives de «maintenir 

I'equilibre [du] duel» au niveau prosodique se soldent done par echec.
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II convient de considerer la mesure dans laquelle le poete est conscient 

des ambiguites et indecidabilites structurales de ses vers dans «Crimen

Amoris». En premier lieu, il faut reconnaitre que la non-codification de

I'hendecasyllabe confere une certaine liberte a celui qui compose des vers. 

Ne travaillant pas sous les contraintes imposees par un vers prestructure, le 

poete n'est plus oblige de faire accorder sa suite de syllabes a un moule 

preforme ou «precontraint». En fait, I'ordre des choses est inverse: au lieu 

d'une structure determinante qui dicte le choix et I'arrangement des mots, 

nous avons affaire a une structure determinee par le hasard des mots choisis 

par le poete. C'est une situation qui situe I'indecidable au coeur de I'activite 

poetique, puisque le statut metrique du vers n'est plus assure. Alors, en 

employant un vers dont le sens metrique est prealablement mis en doute, le 

poete devrait etre conscient des le depart du fondement incertain qu'il 

donne a son vers. Dans cette optique done, il apparaitrait que le poete 

recherche consciemment a traduire une ou plusieurs indecidabilites dans 

son vers.

Deuxiemement, il est clair que le nombre syllabique global des vers 

n'est pas toujours perceptible ni pour le lecteur ni pour le poete. Dans 

quelques vers, le nombre syllabique depend du choix d'une synerese ou 

d'une dierese. Encore une fois, il est question de choisir entre une binarite 

(une «dialectisation» vocalique) et une non-binarite::

Etait vraiment singuliere, tellement synerese: sin /gu / Her /e

(v, 14, Version de 1873)

De justicier, envoyait ce chatiment. synerese: jus / ti / ci / er

(v. 84, Version de 1873)

O je serai celui-la qui creera Dieu! synerese: cree / ra

(v. 40, Version de 1873)

En fait, il semble que lors de son premier jet le poete ait ecrit par 

inadvertance au moins un vers douze-syllabique:
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Les sept Peches aux Trois Vertus theologales 

(V. 63)

Ce sont deux problemes que le poete tente de resoudre dans la version de 

1891, en remaniant les vers ou se pose la question synerese / dierese et en 

contre-rejetant I'article «les» du vers 63 dans le vers precedent. Dans le 

dernier cas, il en resulte un vers tres desequilibre:

II va falloir qu'enfin se rejoignent les 6-3-2 / 4-5-2?
Sept P&hes aux Trois Vertus Theologales! 3-4-4

(V. 5 0 - 5 1, version rem aniee de 1891)

En pla9ant un article, terme normalement inaccentue, en une position 

prosodique toujours mise en valeur, le poete commence a atteindre le seul 

vestige de metricite dans son vers -  I'accent metrique de fm de vers.

*

«Crimen Amoris» compte parmi les poemes les plus lus de Verlaine. 

C'est egalement un des morceaux les plus complexes qu'a ecrit le poete. La 

scene evoquee dans les premieres strophes prend un aspect 

cauchemardesque et apocalyptique dans les derniers vers, ce qui n'ecarte 

pas, dans I'opinion de Frederic Turiel, leur beaute esthetique;

Les metaphores transfigurent la scene en lui conferant une beaute onirique, comme le 
prouvent la metamorphose du feu en «aigles rouges» (v. 62) et I'abolition de toute 
separation entre les elements du monde physique^.

L'irruption du monde onirique dans un poeme fonde sur le principe de 

non-contradiction ne nous surprend guere. Si les oppositions se dissolvent 

en reve, Verlaine I'illustre admirablement dans «Crimen Amoris» a tous les 

niveaux. Le lexique qui au depart met face a face des termes opposes («soie 

et or» (v. I) «le Pire le le Mieux» (v. 42),  «Sept P&hes [...] Trois Vertus» (v, 51 ))  ne

 ̂ Frederic Turiel, Verlaine: poesies , Nathan, coll.  Balises, 1998, p. 101.
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tarde pas a les confondre («vagues comme des voiles» (v. 87), «Tout embaume de 

mystere de priere» (v. 91), «La forme molle» (v. 93)); de meme au niveau 

prosodique les vers refusent a s'accommoder d'une structure binaire et 

stable; la cesure, marque de la dialectisation formelle est constamment 

minee et I'enjambement defait encore plus les frontieres metriques. Dans 

une certaine mesure, le titre du poeme comporte tout son interet: si «crime» 

s'oppose a «amour», les deux termes se fondent dans une collocation bien 

connue.

* *
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9.5 -  «A Clymene»

Oui, au f o n d  de  ce lle  ceuvre de  W atteau, j e  ne sa is  qu elle  
len te  e t vagu e harm on ie m urm ure d err ie re  le s  p a ro le s  

rieuses: j e  ne sa is  qu elle  tr is tesse  m u sica le  e t dou cem en t 
con tag ieu se  es t repan du e dan s ces f e te s  ga lan tes.

Edmond et Jules de Goncourt, 
L'Art du XVlir"" siecle. 1967 / 1873 (2™“ edition), p. 73.

Tout d ev ien t suspens.

Mallarme, 
«Crise de vers», p. 277.

Mystiques barcarolles, 
Romances sans paroles, 
Chere, puisque tes yeux, 

Couleur des cieux,

Puisque ta voix, etrange 
Vision qui derange 
Et trouble I'horizon 

De ma raison,

Puisque I'arome insigne 
De ta paleur de cygne,
Et puisque la candeur 

De ton odeur.

Ah! puisque tout ton etre, 
Musique qui penetre, 
Nimbes d'anges defunts, 

Tons et parfums,

A, sur d'almes cadences, 
En ses correspondances 
Induit mon coeur subtil, 

Ainsi soit-il!

Quand il apparait en fevrier 1869, le recueil Fetes galantes contient une 

piece intitulee «A Clymene» qui avait deja paru dans L'Artiste du 

juillet 1868. Les changements apportes par Verlaine a la premiere version 

de son texte, bien que peu nombreux (on n'en compte que trois) constituent 

neanmoins des indices suffisamment revelateurs pour nous convaincre du 

veritable projet du poete: la mise au point d'une poetique de I'indecidabilite.
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Les variantes touchent les trois niveaux du texte les plus susceptibles de 

porter le message de I'indecidabilite, niveaux qui vont orienter notre etude. 

Au niveau du vocabulaire, Verlaine a prefere «Induit» a «Conduit» au vers 

19; pour ce qui est de la structure formelle, le poete a juge bon dans la 

version remaniee de separer en deux strophes les vers 13-20 qui ne 

formaient qu'une seule dans le premier jet; et quant a la presentation et au 

contexte semantique consequent du texte, I'auteur semble s'etre enfm 

decide pour un titre defm itif -  «A Clymene» -  a la place des essais biffes 

de la premiere version, «Galimathias {sic.) double» et «Chanson d'amour».

On voit, meme a partir de ces informations eparses, la raison pour 

laquelle «A Clymene» constitue un candidat ideal pour I'exploration de la 

theorie de I'indecidabilite. Le premier titre, quoique rejete, fournit un detail 

significatif: un «galimatias» est un discours ou un texte confus, embrouille 

ou inintelligible, selon Le Petit Robert. Le poete, par son choix de titre 

provisoire, n'indique-t-il pas au lecteur I'ambiguite semantique inherente 

d'un texte qui se construit sur une seule phrase dont dependent plusieurs 

propositions secondaires et relatives?

Or, ce qui est certain, c'est que, sous son titre defmitif, notre poeme se 

lie etroitement a un autre poeme de Fetes galantes, a savoir «Dans la

grotte» qui, lui, portait le titre «A Clymene» dans une premiere version. La
> • 1 2  Clymene qui y apparait est une femme «cruelle» et «dure» , attributs

repris, toutefois sous forme attenuee, dans notre poeme, comme nous

verrons plus loin. De meme que «Crimen Amoris» est un texte au moins

doublement determine, de meme «A Clymene» se divise ou se dedouble en

deux textes, suggestion etayee par I'adjectif du titre original «Galimathias

doubles.

En fait, la mention du terme «double» ne signale-t-elle pas tout un 

courant de «doubles» dans le poeme? Nous avons d'abord deux metres, le

' «Oui, ceans, cruelle Clymene», v. 5, «Dans la grotte», FG, p. 109. 
 ̂ L'epithete se trouve dans la version du manuscrit, CECI, p. 1088.
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tetrasyllabe et I'hexasyllabe; puis des possessifs de premiere et deuxieme 

personne, qui trahissent, du moins implicitement, la presence d'un couple, 

le moi et le toi; ensuite, la destinatrice supposee du poeme, Clymene, 

apparait, elle aussi, sous deux visages: c'est a la fois la femme aimee et la 

femme cruelle qui «derange» (v. 6) et «trouble» (v. 7) et, a en croire les 

propos de «Dans la grotte», sera eventuellement responsable du suicide 

amoureux du «je». En plus, nous avons deja vu que les demiers huit vers 

du poeme original se dedoublent en deux strophes dans ia version 

definitive; soulignons enfm un aspect du vocabulaire, en notant I'emploi 

dans la troisieme strophe du terme «arome» ou I'absence de I'accent 

circonflexe habituellement mis sur le «o» rappelle la double racine, grecque
3 • •et latine, du terme . Ce melange de binaires et de doubles aux niveaux 

semantique, lexique, prosodique et contextuel du texte foumit un riche 

terrain pour le developpement et I'exploitation de I'indecidabilite.

Mis a part I'importance indiquee des titres biffes ainsi que les liens 

entre «A Clymene», il apparait, pour d'autres raisons encore, que Verlaine, 

par son choix de titre, inscrit le poeme dans le cadre de I'indecidabilite. 

Comme nous le rappelle en note Thierry Meranger"^, Clymene est le nom de 

plusieurs personnages de la mythologie grecque; le nom sera repris 

egalement par certains auteurs de la Renaissance. Autrement dit, Clymene 

est des le depart un personnage ambivalent et peut-etre ambigu. Tout en 

semblant dedier son texte a une femme, Verlaine vise en toute probabilite a 

mettre au point une poetique de I'indecidabilite. Car apres tout, dans un 

poeme se presentant comme un madrigal, les occurrences lexicales de 

I'amour ne sont-elles pas pour le moins etrangement rares? Nous reperons 

certes «Chere» (v. 3), «tes yeux» (v. 3), «mon cceur» (v. 19), et 

eventuellement «ta paleur (v. 10), mais d'autres champs lexicaux sont plus 

frequemment representes, comme par exemple celui de la musique et du

 ̂ D'apres Le Petit Robert, CD-Rom, 1996, le terme a deux racines: la iatine aroma et la grecque aroma. 
Voir son Verlaine: poesies, Hachette, «Les Classiques», 1996, p. 50, n. I; ci-apres 1996a.
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son et en particulier celui de la religion; «Mystiques» (v. 1), «cieux» (v. 4), 

«Vision» (v. 6), «la candeur» (v. 11), «Nimbes» (v. 15), «d'anges» (v. 15), 

«almes» (v. 17), «Ainsi soit-il!» (v. 20). Nous avons done affaire a un poeme 

dont le contexte est indetermine ou indecidable ou «desincame»^, c'est-a- 

dire un poeme dont la realite ne correspond que trop rarement a 

I'anticipation ou a I'horizon d'attente du lecteur.

*

Fetes galantes est peut-etre le recueil verlainien le plus etroitement et 

soigneusement organise: tous les poemes ranges sous ce titre sont 

intimement lies les uns aux autres et sont foitement marques par leur 

contexte d'apparition. En fait, I'architecture interne du recueil est si forte 

qu'il serait vain de tenter un commentaire de «A Clymene» sans d'abord 

determiner les grandes preoccupations du recueil dans le but de pouvoir 

noter I'apport du contexte sur le poeme.

L'univers de Fetes galantes ou domine le sentiment de fausses 

apparences se revele etre propre a exprimer I'indecidable a plusieurs 

niveaux. C'est egalement un monde incertain regi par le doute; c'est un 

monde auquel le lecteur s'adapte mal, comme I'explique Jean Gaudon:

Verlaine n'est pas, pour le lecteur, un poete confortable. Des le premier vers des Fetes 
galantes s'introduit un doute. A qui s'adresse-t-on? [. . . ] / Tout est ici en porte-a-faux, 
tout baigne dans I'equivoque, tout, mouvements de I'ame et elements de decor, est 
affecte d'un coefficient d'incertitude. Dans un eclairage sans franchise, ni jour ni nuit, ni 
ete ni hiver, les «masques et bergamasques» du poeme initial «n'ont pas I'air de croire a 
leur bonheuD)^.

Ce «coefficient d'incertitude» est des plus envahissants: il touche les 

decors, les sentiments, le langage, le temps et les pensees. II se manifeste

 ̂ Voir Thierry Meranger, Verlaine: p o esies , Hachette, «D ossier du professeur», 1996, p. 25; ci-apres 
1996b

* Jean Gaudon, dans sa «Preface» a Verlaine: F etes ga lan tes e t autres poem es, GF Flammarion, 1976, 
p. 11-26, (p. 1 1), nos italiques.
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tout d'abord dans le deguisement des personnages de la Commedia dell'arte 

qui peuplent le recueil. En fait, le masque devient I'instrument de 

I'indecidabilite -  il empeche la revelation de la verite et la mise a nu des 

sentiments. Loin de figurer I'insincerite des personnages qui cachent leurs 

sentiments, le masque est un indice de I'etat indecidable des personnages 

qui precisement ne savent pas ce qu'ils sentent. Dans cette perspective, le 

masque apparait lui-meme comme un motif doublement determine: il 

represente et explique a la fois I'indecidabilite des sentiments, amplement 

decrits partout dans le recueil:

Jouant du luth et dansant et quasi
Tristes sous leurs deguisements fantasques.

(v. 3-4, «Clair de lune», FG, p. 107)

Rires oiseux, pleurs sans raisons.
Mains indefiniment presses,
Tristesses moites, pamoisons,
Et quel vague dans les pensees!

(v. 45-48, «En patinant», FG, p. 113).

Mais le masque n'est pas seulement une fa^on de fausser les 

apparences physiques et de representer I'indecidabilite des sentiments: il 

change et altere egalement le sens des mots en exprimant des messages 

contradictoires ou en contrecarrant leur sens voulu. En fait, a y regarder de 

plus pres, il est clair que les poemes de Fetes galantes remettent en cause la 

fonction et le role du langage, parle et ecrit. Cela se devine d'abord dans 

certaines citations dans la meme veine que la suivante:

De voir le piedestal, ou le nom de I'artiste
Se lit penihlement parmi I'ombre d'un arbre,

(v. 7-8, «L'Amour par terre», FG, p. 120, nos italiques).

Et les belles ecouteuses
Echangent des propos fades

(v. 2-3, «Mandoline», FG, p. 115, nos italiques).
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Lurs yeux sont morts et leurs levres sont molles,
E I'on entend a peine leurs paroles.

(v3-4, «Colloque sentimental)), FG, p. 121, nos italiques).
LiS belles, se pendant reveuses a nos bras,
Drent alors, des mots si specieux, tout bas,
Qie notre ame, depuis ce temps, tremble et s'etonne.

(v 10-12, «Les Ingenus)), FG, p. 110, nos italiques).

Le discredit jete sur le langage est evident dans ces vers ou chaque parole 

ou chaqie mot est mine par I'acte meme de son enonciation. Le silence 

commerce a envahir le langage dans la mesure ou les conversations sont 

minimahs et les reponses aux questions posees sont souvent 

monosylabiques:

-  "on coeur bat-il toujours a mon seul nom?
Tmjours vois-tu mon ame en reve? -  Non.

Al! les beaux jours de bonheur indicible
Oi nous joignions nos bouches! C'est possible.

(v.9-12, «Colloque sentimental)), FG, p. 121).

Les mot>, ainsi que les sentiments et les apparences, sont «specieux». 

Impuisscnts a traduire r«indicible», ils ne reussissent plus a cerner la 

pensee cu a remplir leur role de vehicules charges de sens. Ils creent au 

contrairedes ambivalences et des ambiguites de sens. Force est de constater 

que Verliine reussit dans et par le langage a decrire et a representer I'aspect 

faux, illisoire, feerique et fantastique de I'univers des Fetes galantes. Les 

mots, trcmpeurs, donnent I'illusion de s'enchamer logiquement les uns aux 

autres. Mais sous cette apparence de logique, c'est une indetermination 

fondamentale qui vient s'installer dans le langage.

*

L'aspect trompeur du langage est souligne des la premiere strophe du 

poeme «A Clymene»:
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Mystiques barcarolles,
Romances sans paroles,
Chere, puisque tes yeux,

Couleur des cieux

Les ckux premiers vers, mis en apposition a «Chere» du point de vue 

gramnaticai, sont en realite des descriptions desyewc de la femme aimee et 

non pas la femme elle-meme. Or, notons que le terme «les yeux» qui 

constiue le sujet reel de la strophe est toutefois grammaticalement 

seconiaire, puisque regi par une conjonction circonstancielle de cause. Les 

apparences sont d'autant plus faussees que le sujet reel de la strophe est 

synta>iquement separe des descriptions apposees. Le mot «Chere» pourrait 

se conprendre de diverses fa9ons; premierement, on pourrait y voir une 

invocction de la femme evoquee dans le poeme, mais en s'interposant entre 

les deix premiers vers et la reference explicite aux yeux de la femme, ce 

terme a pour effet de troubler les rapports logiques entre les syntagmes 

syntaxiques de la premiere strophe; deuxiemement, «Chere» peut se 

comprjndre comme une contraction de la phrase «Tu m'es chere»; dans 

cette )ptique le reste du poeme constituerait une explication de cette 

affirmition, mais se pose alors le probleme des deux premiers vers qui ne 

rattacl'ent plus ni a la femme ni a ses yeux. Une indetermination troublante 

se met a contaminer la logique du langage et tout le systeme des 

signifi:ations s'en trouve bouleverse et destabilise. Comme le dit Thierry 

Meranger (1996b, p. 26):

N ous n)us trouvons [. . .] destabilises par I'anticipation surprenante des appositions qui 
fait hesiter sur le statut de chacune des expressions. I! est possible de voir la une 
nouvell; preuve du penchant verlainien pour I'indetermination.

Letude de la premiere strophe de notre poeme confirme ce que nous 

suggenons ailleurs -  I'indecidabilite resulte de la superposition decalee de 

plusieirs structures dans le vers. Dans le cas considere, c'est la tension 

irresolible entre la structure grammaticale / syntaxique et la structure 

semaniique qui est productrice de I'indecidabilite. Autrement dit.
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I'expression d'une realite du monde est entravee par des moyens formels du 

poeme. Cette idee nous rapproche de la pensee de David Scott qui, dans 

I'optique de la transposition litteraire des peintures du XIX“ '̂  siecle, 

souligne dans le langage de Fetes galantes, la subversion du rapport entre 

le signifie et son referent.

The Verlainian poem tends to emerge as a pattern o f  signifiers in which the signified's 
function as a link with a referent in the world or an idea in the mind is consistently 
undermined by formal or linguistic strategies’ .

Non seulement assiste-t-on au refus des signifiants a s'accrocher a un 

sens precis ou a un seul referent non-equivoque, mais de plus on est temoin 

dans cette premiere strophe de «A Clymene» d'un retrait ou d'un report 

semantique qui ne parvient jamais a un terme satisfaisant.

La repetition anaphorique du terme «puisque», qui apparait non moins 

de quatre fois au cours du poeme, a pour effet de remettre en relief les 

qualifications et les descriptions d'un cote et de differer la proposition 

principale de I'autre. En fait, celle-ci n'apparait qu'au tout dernier moment, 

c'est-a-dire dans le dernier vers de la derniere strophe. Au vrai, le poeme, 

au lieu de fixer un sens clair et non-equivoque, semble s'attacher au 

contraire a laisser echapper le sens par un processus de retrait semantique 

continuel; tout progres semantique est immediatement nie ou mine par les 

structures formelles du texte. En arrivant a la fm de telle proposition 

grammaticalement dependante et secondaire, au lieu de decouvrir la 

proposition principale, on est tout de suite jete au coeur d'une autre 

proposition secondaire. On assiste ainsi a une stratification du sens dans le 

poeme dans la mesure ou le sens est toujours reporte a une proposition 

dependante, meme a I'interieur d'une proposition elle-meme dependante. 

Ainsi il faut attendre la derniere strophe du poeme afm de decouvrir le 

verbe principal de la suite des propositions dependantes:

 ̂ David Scott, dans Piclorialist Poetics, Cam bridge, University Press, 1988, p. 103.
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A, sur d'almes cadences,
En ses correspondances
Induit mon coeur subtil,

Ainsi soit-il!

A  I'occasion d'une premiere lecture, on interprete le «A» du vers 17 

comme le temps present du verbe «avoir». C'est seulement en abordant le 

troisieme vers de la strophe que le lecteur se rend compte de la presence 

d'un temps compose, en I'occurrence, le passe compose. Suspendu 

typographiquement en tete de strophe, le «A» est doublement isole par le 

fait de sa separation syntaxique inhabituelle d'avec son sujet et son 

participe passe. C'est une separation syntaxique qui facilite la creation 

d'ambiguTtes semantiques et grammaticales. Par exemple, il est vrai que le 

sujet du verbe n'est pas clair: ce «les yeux» de la premiere strophe ou la 

combinaison des yeux, de la voix, de I'arome et de tout I'etre de la femme? 

Dans tout etat de cause, le lecteur ne s'attend-il pas a un verbe au pluriel? 

Autant de questions qui marque I'envahissement de I'indecidabilite dans la 

structure gram m atical de la langue. Evidemment, la decouverte retardee 

du participe passe entraine elle aussi une relecture de la strophe entiere et 

une reinterpretation du premier sens etabli par le lecteur.

C'est une situation qui engendre deux effets opposes. Dans un premier 

temps, les parties du verbe acquierent une certaine autonomie: le «A» tend 

a apparaitre comme un verbe au present, tandis que le role et le sens du 

terme «Induit» se rapproche de celui de I'adjectif. Dans un deuxieme temps, 

il est clair que I'autonomie s'achete au prix d'une indecidabilite semantique. 

Au moment meme ou le lecteur, en decouvrant le verbe principal du 

poeme, croit etre parvenu a fixer ou a fonder le sens, celui-ci s'evapore 

devant ses yeux.

Le report du sens tout au long des dix-neuf vers cree un effet de 

suspens que dissipe de maniere tres decevante le dernier vers. Celui-ci fait 

penser a l'«amen» avec lequel se concluent les prieres: c'est une expression 

qui confirme un voeu ou un espoir clairement enonce anterieurement, ce qui
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n'est certainement pas le cas dans le cas de «A Clymene». Encore une fois, 

nous devons faire face a une situation inversee: les propositions 

secondaires et dependantes sont censees etayer ou soutenir la principale 

qui, elle, exprime clairement son propos. Mais dans «A Clymene» -  dont le 

propos pourrait se resumer ainsi: «puisqu'il existe une telle situation, ainsi 

soit-il» -  c'est le contraire qui a lieu. La proposition principale, presque 

vide du point de vue semantique, loin de mettre un terme a la suspension 

semantique en foumissant le sens principal, nous renvoie a tout ce qui vient 

de se dire et nous fait rentrer dans le cercle vicieux des propositions 

dependantes. Tout I'interet du poeme reside done dans I'accumulation de 

propositions secondaires qui sont de fait minees par I'indifference et le 

dedain exprimes dans la proposition principale «Ainsi soit-il». Le dernier 

vers est un de ces «propos fades», une de ces expressions specieuses qui 

tout en signifiant peu de choses, bouleverse neanmoins le processus de 

signification. Le dernier vers incame et realise un dernier retrait du sens, un 

report defm itif du sens qui est le cceur meme de I'indecidabilite.

*

A plusieurs endroits du texte, le lexique participe egalement a cette 

mise en suspension du sens. Le lecteur ne manquera pas de remarquer dans 

«A Clymene» la predilection du poete pour les tennes rares, voire inusites 

-  «Nimbes», «barcarolles», «Romances», «almes». Ce sont des termes qui 

sont inconnus a la majorite des lecteurs et dont la signification precise est 

par consequent suspendue ou mobile. Tout lecteur peut leur attribuer un 

sens different selon ses propres criteres; il peut meme en varier la 

signification, s'il le veut. On decouvre alors une autre categoric de termes 

dans lesquels le sens refuse de se localiser. Nous identifions dans ces 

termes une mobilite ou une ephemerite semantique qui augmente et s'ajoute 

aux effets de I'indecidabilite grammaticale et syntaxique produits ailleurs 

dans le texte.
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Signalons en dernier lieu quelques autres emplois du langage dans 

notre poeme qui ont, eux aussi, pour effet d'introduire des am biguites ou 

des indecidabilites semantiques. Un lecteur habitue a la poesie verlainienne 

ne s'etonnera pas de noter dans «A Clymene» un nouvel exemple de la 

remise en question du processus de la signification par I'alliance 

inhabituelle de certains mots. Nous en trouvons deux exemples dans les 

deux premiers vers du poeme: «M ystiques barcarolles, / Romances sans 

paroles». lin e  barcarolle est une chanson familiere associee aux gondoliers 

venitiens. Le P etit Robert nous signale que le terme se refere par extension 

a une «piece de musique vocale ou in stru m en ta l sur un rythme berceur a 

trois temps». Une fois donnees, les definitions du substantif, il est difficile 

de voir le merite ou la pertinence de I'adjectif «mystique»; certes il ne serait 

pas impossible de vouloir qualifier de la sorte une barcarolle, mais il est 

egalem ent evident que Verlaine profite du fait que «barcarolle» est un des 

ces termes a semantisme mobile, puisque mal connu de la majorite des 

lecteurs.

Le role traditionnel de I'adjectif qui consiste a preciser, a decrire ou du 

moins a soutenir le nom auquel il est associe est egalem ent remis en 

question dans le prem ier vers de notre poeme. Si Ton admet que les 

sonorites comm encent a determiner du m oins en partie le choix des mots, 

on envisage une rehierarchisation des term es dans le rapport substan tif- 

adjectif, ou celui-ci devrait etre secondaire, ne jouant qu'un role de support. 

Si le nom est uniquem ent choisi pour sa sonorite, I'adjectif surmonte le role 

de support et conquiert une certaine liberte par rapport au substantif

Dans le cas du deuxieme vers, I'expression adverbiale «sans paroles» 

semble propre a decrire le substantif «Romances». Une romance se defm it 

{Le Petit Robert) comme une «piece poetique simple, assez populaire, sur un 

sujet sentimental et attendrissant». L 'essentiel pour ce qui est de I'acception 

verlainienne, c'est que «romance» peut egalem ent se referer par extension a 

«la musique sur laquelle une telle piece est chantee». 11 est clair alors que
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«sans paroles» s'applique parfaitement au substantif, mais il faut noter ici 

un processus cher a Verlaine et commente ailleurs, a savoir celui de 

soustraction semantique. La qualifiant «sans paroles» a pour effet d'enlever 

au nom son sens premier, puisque normalement une romance, est une 

poesie «a paroles», c'est-a-dire composee de mots.

Dans la quatrieme strophe, la remise en cause du substantif est encore 

plus evidente quand le poete parle d'«anges defunts». Non seulement s'agit- 

il de I'alliance inattendue d'un nom et d'un adjectif, mais le sens de 

«defunts» qui appartient au champ semantique de la mort semble contredire 

I'idee rc9 ue d'un ange -  etre pur et saint vivant aux cieux et qui se distingue 

des etres humains precisement par son immortalite. II est clair que c'est 

I'alliance des deux mots qui fait naitre chez le lecteur un sentiment 

d'indecidabilite car, en tant que termes autonomes, le nom et I'adjectif sont 

parfaitement clairs. Dans cet exemple, la mesalliance nom-adjectif atteint la 

contradiction.

L'emploi du mot «correspondances» dans la derniere strophe fait 

inevitablement penser a la theorie baudelairienne des synesthesies, c'est-a- 

dire I'association des sensations. Bien que Verlaine se defende toujours de 

son heritage baudelairien, et pour cette raison il faut toujours se mefier de 

pousser trop loin les paralleles per9 us entre les oeuvres et la pratique 

poetique des deux auteurs, il est aise de comprendre pourquoi Verlaine 

pouvait etre attire par la confusion des sens chez Baudelaire. Le 

rapprochement de la vue et de I'oui'e (strophe 2), de la vue et de I'odorat 

(strophe 3), et fmalement de I'ouie et de I'odorat (strophe 4) permet la 

contamination mutuelle des champs semantiques descriptifs de chaque 

sens. Ainsi, on peut qualifier une «voix» dans la deuxieme strophe 

d'«etrange vision qui derange»; on peut parler dans la strophe suivante de 

«l'arome insigne» d'une «paleur». Une fois que les sens se «melent» et se 

confondent, telle description applicable a la vue par exemple peut 

facilement devenir une qualification de I'odorat, et ainsi de suite. II faut
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remarquer egalement que les rapprochements notes sont exprimes de fa^on 

tres subtile et minime dans le poeme. II suffit par exemple d'une simple 

conjonction dans le vers 16 pour creer une synesthesie ouie-odorat; dans la 

deuxieme strophe, le lien n'est meme plus lexical; c'est une simple 

apposition qui rapproche la voix a la vue.

La theorie des correspondances facilite la creation et I'epanouissement 

d'un sentiment d'indecidabilite semantique. Elle augmente les possibilites 

d'emploi des mots qui ne sont plus regis ni par les categories grammaticales 

ni par les champs semantiques. Par exemple, les adjectifs decrivant la vue 

peuvent s'appliquer a decrire les substantifs refletant des perceptions. 

L'expression des synesthesies donne I'occasion au poete creer des 

«meprises». L'emploi irregulier et neuf des mots revigore le langage en 

I'engageant dans I'indecidabilite.

*

«A Clymene» est un des chefs-d'oeuvre de I'indecidabilite 

verlainienne. C'est un poeme apparemment anodin qui represente tres bien 

I'apparente legerete de ton et de propos de maints textes verlainiens. Mais 

les apparences sont trompeuses: derriere la simplicite presumee, c'est le 

fonctionnement et la capacite communicative du langage qui est en cause. 

La brievete de la proposition principale ainsi que sa vacuite semantique 

representent la penetration du langage par le silence. En fait, ceci se voit 

tres clairement dans I'empietement du blanc sur le noir au dernier vers de 

chaque strophe:

A, sur d'almes cadences,
En ses correspondances
Induii mon coeur subtil,

Ainsi soit-il!

La fm du poeme, debouchant sur une inanite peu interessante, n'est
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pas sans nppeler celle de «Mon Reve familier» qui aboutit au silence «des 

voix< cher;s qui se sont tues». Et les liens entre les deux poemes ne 

s'arretent pas la. «L'etrange vision» d'«A Clymene» rappelle le reve 

«etnange e penetrant» du poeme de 1866. On note egalement que I'amour 

et la  mortse cotoient dans les deux poemes. Mais ce qui les rapproche le 

plus;, c'est I'aspect deroutant et incertain qu'y prend le langage. Les deux 

poeimes bnt valoir un langage soumis aux multiples effets de 

I'indecidalilite, un langage dont la fonction premiere de communication est 

rem ise en :ause. C'est un langage touche et mine par son «supplement»: le 

silence.



>  _
9.6 -  «A Fernand Langois»

Non, sans doute, impossible, en sonime, n'est-cepas?

V erlaine,
V .  28, « A  Fernand Langois».

\ o u s  vous etes penche sur ma melancolie, 6-6
Non comme un indiscret, non comme un curieux, 6-6
Et vous avez surpris la c le f de ma folie, 6-6
Tel un consom m ateur attentif et pieux; 6-6

Et vous avez doucement ouvert ma serrure, 4-(5-3) / (4-3)-5?
Y mettant tout le temps, non ainsi qu'un voleur, 6-6
Mais ainsi que quelqu'un qui preserve et rassure 6-6
Un triste possesseur peut-etre receleur. 6-6

Soyez aime d'un cceur plus veuf que toutes veuves, 6-6 x 4-4-4
Qui n'avait plus personne en qui pleurer vraiment, 6-6
Soyez beni d'une ame errant au bord des fleuves 6-6 x 4-4-4
Consolateurs si mal avec leur air dormant; 6-6

Que soient suivis des pas d'un but a la derive 6-6
Hier encor, vos pas eux-memes tristes, 6 (4-2)-(4-2) / (4-2)-(5'-l)
Si tristes, mais que si bien tristes, et que vive (2-4)-(2-4)
Encore, alors! mais par vous pour Dieu, ce roseau, 4-5-3?

Cet oiseau, ce roseau sous cet oiseau, ce bleme 6-6?
Oiseau sur ce pale roseau fleuri jadis, 2-6-4? / 5-7?
Et pale et sombre, spectre et sceptre noir; Moi-meme! 4-(6-2)?
Surrexit hodie, non plus: de profundis. (5-3)-4?

Fiatl La defaillance a fmi. Le courage (2-4)-(3-3)
Revient. Sur votre bras permettez qu'appuye (2-4)-6
Je marche en la fraicheur de I'expirant orage, 6-6
Moi-meme comme qui dirait defoudroye. 6-6? / (2-6)-4?

La, je  vais mieux. Tantot le calme s'en va naitre. 6-6 x 4-4-4
11 nait. Si vous voulez, allons a petits pas, (2-4)-6
Devisant de la vie et d'un bonheur peut-etre 6-6
Non, sans doute, impossible, en somme, n'est-ce pas? 6-6

Oui, causons de bonheur. Mais vous? pourquoi si triste, 6-6
Vous aussi? Vous si jeune et si triste, 6 pourquoi, 6-(3-3)
Dites? Mais cela vous regarde; et si j'insiste, 6-6 / (1 -7)-4? / (5-3)-4?
C'est uniquement pour vous plaire et non pour moi. 6-6? / 5-3-4

Discretion sans borne, immense sympathie! 6-6
C'est I'heure precieuse, elle est unique, elle est 6-(4-2)
Angeiique. Tantot I'avez-vous pressentie? (3-3)-6
Avez-vous comme su -  moi je  I'ai -  qu'il fallait 6-(3-3)

Peut-etre bien, sans doute, et quoique, et puisque, en somme, 6-6?
Eprouvant tant d'estime et combien de pitie, 6-6
Laisser monter en nous, fleur supreme de I'homme, 6-6
Franchement, largement. simplement, I'Amitie. 6-6
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Qui connait ne serait-ce qu'un seul des poemes verlainiens suivants: 

«Anniversaire», «Prudence», «A Aman-Jean», «Le Sonnet de 

I'homme au sable», «Juin»? II existe litteralement des centaines de poemes 

verlainiens que les critiques ont oublies ou ont choisis d'ignorer a tel point 

que plus d'une douzaine de recueils composes par le poete ne sont pas 

disponibles en librairie, exception faite des CEuvres poetiques completes, 

publiees par Gallimard dans la collection de la Pleiade. En fait, on compte 

plus d'une centaine de poemes qui n'ont jamais ete organises en recueil, ni 

par le poete, ni par ses critiques.

Les cinq poemes consideres en detail jusqu'ici sont tous bien connus 

des lecteurs de Verlaine; qui plus est, ces poemes ont tous ete ecrits 

pendant la premiere decennie de la poesie verlainienne (1866-1875), 

generalement considere comme etant la periode la plus feconde du poete. 

Mais il serait injuste, artificiel et non representatif de nous bomer a un 

corpus aussi restreint, celui-ci ne constituant qu'un tiers de I'oeuvre poetique 

complete et, ce faisant, d'ignorer la poesie moins celebre des annees quatre- 

vingt et quatre-vingt-dix.

Nous ne voudrions pas suggerer que c'est a cause de la paresse ou d'un 

caprice illogique de la part des critiques que la plupart des vers verlainiens 

ont ete delaisses et negliges. II est certainement vrai qu'apres Sagesse la 

qualite de la poesie verlainienne laisse beaucoup a desirer et ne constitue en 

general qu'un pale reflet des premiers recueils. Toutefois, on releve ici et la 

des poesies qui nous rappellent les reussites premieres et qui ne devraient 

pas etre entierement laissees de cote.

Cette mise en contexte est un prelude necessaire a I'etude des poemes 

qui suivent. II faut toujours etre conscient du fait que nous ne traitons 

toujours pas de poemes bien ecrits ou bien penses; au contraire, ce sont 

souvent des poemes de circonstance, ecrits pour sauver le poete de la faim 

et du denuement. On ne sera done pas etonne de remarquer le peu d'interet 

prosodique ou poetique qu'ils presentent.
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Autre mise en garde: les poemes consideres anterieurement sont tous 

des chefs-d'oeuvre de I'indecidabilite. Infuses a tous les niveaux d'une 

indecidabilite fondamentale, ces poemes temoignent avant tout d'une unite 

d'effet. Le poeme que nous allons etudier ici trahit un poete, beaucoup plus 

desinvolte, qui semble se soucier en priorite de remplir I'espace du vers. 

Verlaine, ne dit-il pas autant dans Bonheur lorsqu'il mentionne ses «vers si 

peu pensees»'?

Nous avons choisi done «A Fernand Langois» comme le premier 

representant de la poesie verlainienne delaissee par I'histoire. C'est un 

poeme qui fait partie du recueil Amour et qui date de septembre 1887, a en 

croire les indications en bas de manuscrit. Langois fut un ami peintre de 

Verlaine et parait avoir ete tres proche du poete a une certaine epoque. Le
• f  * ^ 2poete lui dedie un sonnet des Dedicaces et tout un chapitre de ses 

Memoires d'un veuf^\ le peintre, pour sa part, nous laisse un portrait du 

poete.
*

Dans «A Fernand Langois», se cotoient des vers de structure metrique 

tres differente, et ceci en depit du fait que les vers comptent tous douze 

syllabes. Pour faciliter I'analyse, nous diviserons le poeme en quatre 

sections metriques distinctes correspondant aux groupements de vers 

suivants: v. 1-12, v. 13-24, v. 25-32 et v. 33-40. C'est une division qui est 

justifiee par les schemas d'organisation de I'alexandrin dans chaque groupe. 

On remarquera des le depart que les premiere et quatrieme sections mettent 

en scene des alexandrins scandes 6-6 dans presque tous les cas. Dans les 

sections du milieu, par contre, le vers de douze syllabes subit des 

bouleversements rythmiques, moins marques dans la troisieme section que 

dans la deuxieme, lesquels nous amenent a remettre en question la structure

' V.  32, XXVl, B, p. 694.
■ «Femand Langois», D, p. 565-566.
 ̂ «Projets et plans sur la comete», Supplement aux Memoires d'un veuf, CEC //, p. 137-140.
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meme de I'alexandrin. On voit que Verlaine fait preuve ici encore de sa 

capacite a ecrire «parallelement», c'est-a-dire qu'il propose cote a cote des 

vers conformes aux regies de la prosodie fran9aise du et des

structures qui minent et renversent expres ces memes conventions. C'est un 

manque de coherence qui introduit inevitablement au niveau formel des 

ambiguTtes et des indecidabilites, effets qui se retrouvent egalement a 

d'autres niveaux du poeme.

Dans la premiere section, le poete compose des alexandrins pour la 

plupart binaires -  sur un total de douze vers, au moins onze repetent le 

schema 6-6. Si les vers 9 et 11 peuvent tous les deux se scander en temaire, 

cela n'empeche en rien la presence simultanee d'un rythme binaire au 

niveau metrique: les schemas binaire et temaire coexistent dans la structure 

ambivalente 6-6 x 4-4-4. Le rapport naturel entre ces deux vers 

structuralement identiques est d'autant confirme par le lien rimique 

(«veuves» -  «fleuves») qui les rapproche au plan sonore. On pourrait s'etonner 

du contraste foumi par le vers 5 qui, lui, ne peut se scander 6-6. Notons en 

premier lieu que ce vers aurait pu etre facilement rythme 6-6, si le poete 

n'avait pas fait commencer son vers par «Et». On pourrait en conclure que 

le poete croit avoir ecrit un alexandrin binaire ou qu'il choisit expres de 

derouter un consensus evident pour nous annoncer les irregularites 

deconcertantes des sections 2 et 3.

Si les vers de la deuxieme section correspondent eux aussi a la 

structure 6-6, les bouleversements rythmiques I'empechent en toute 

probabilite de reconnaitre cette regularite. Certains vers lancent des defis 

important aux conventions et refusent carrement de s'accommoder a la 

structure 6-6. C'est le cas du vers 18:

Oiseau sur ce pale; // roseau fleuri jadis

ou le poete termine le premier hemistiche sur un «e» muet, possibilite 

explicitement interdite par la tradition. La scansion reelle, 5-7, figure alors
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un refus de la cesure mediane et fait ressortir I'aspect non-conform iste de la 

prosodie verlainienne. Le vers 16, quant a lui, fait tom ber I'accent de fm de 

m esure sur une preposition et, ce faisant, divise violemment un segment 

syntaxique norm alem ent uni. C 'est un phenomene habituel chez Verlaine 

qui reussit neanm oins a masquer la structure m etrique 6-6;

Encore, alors! mais par 11 vous pour Dieu, ce roseau

(n os ita liques)

D'autres vers cachent le rythme 6-6 en amplifiant I'ambiguite du rythme 

syntaxique et en mettant en valeur les tensions syntaxico-metriques. Si la 

cesure mediane de ces vers est fm alem ent trouvee par le lecteur, c'est 

seulem ent apres un travail exigeant de decouverte et d'analyse: il est tres 

douteux que la regularite soit per9 ue a I'occasion d'une premiere lecture. Le 

vers 17 propose, par exemple, un rythme syntaxique tres instable en raison 

de I'infraction a la loi des six syllabes;

Cet oiseau, ce roseau sous cet oiseau, ce bleme 3-7-2 / 6-6

Les vers 14 et 15, quant a eux, ont des cesures si peu marquees qu'il est 

presque impossible de les identifier:

Hier encor, vos pas eux-memes tristes, 6 (4-2)-(4-2)? / 4-(6-2)?
Si tristes, mais que si bien tristes, et que vive (2-4)-(2-4)? / (2-6)-4?

A vrai dire, ces vers se construisent sur une ambivalence rythmique 6-6 x 

(semi-temaire), fait lui-meme dissimule par les enjambements, 

I'emiettement syntaxique et la subversion de la rime, marque de la fm de 

mesure. Mais il ne faut pas sous-estim er la tension irresistible qui existe en 

faveur de I'hemistiche de six syllabes dans la prosodie fran9 aise. II s'agit 

done dans tous les cas de trouver suffisamment de raisons pour imposer la 

scansion 6-6 au lieu d'en chercher la contre-preuve et de se laisser porter 

uniquement par la syntaxe.
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A premiere vue, on pourrait accorder des scansions franchement 

temaires aux vers vers 14 et 15. C'est une tentation qui nait de la volonte de 

trouver dans les vers meme un seul indice de stabilite. Mais, il doit etre 

evident qu'en confirmant I'unite des segments medians («vos pas eux-memes 

tristes», «mais que si bien tristes»), on ne fait que renforcer I'instabilite des 

segments initiaux et fmaux qui donnent I'impression de s'effriter sous I'effet 

des enjambements violents. Une scansion binaire 6-6, quoique pas tres 

evidente puisqu'elle coupe en deux les segments syntaxiques les plus unis 

et les plus stables des vers, permet neanmoins de contrer les tensions 

syntaxiques et metriques qui infirment les debuts et fins de vers. En d'autres 

mots, une scansion temaire, en affirmant I'unite du centre ou du segment 

intermediaire, cree une tension centrifuge qui souligne les liens faibles en 

debut et en fin de vers. L'imposition de la coupe mediane fait naitre au 

contraire une tension centripete qui stabilise les fins de vers, tout en 

divisant les segments du milieu.

Ces analyses font ressortir un fait indeniable, deja identifie au cours de 

I'etude d'autres poemes: Verlaine se delecte dans I'entre-deux et se plait a 

mettre au premier plan les ambiguites renfermees par les hyperstructures. 

Certes, il aurait pu choisir ici des vers franchement 6-6 ou resolument 

ternaires, mais il prefere menager la chevre et le chou, differer la necessite 

de prendre une decision afin de creer des tensions irreductibles et 

d'assujettir ses vers aux effets deconcertants de I'indecidabilite.

En lisant les vers 14 a 16 cites ci-dessous, on pense avoir affaire a des 

vers «decales» dans la mesure ou leurs multiples enjambements paraissent 

etre intimement lies.

Hier encor, vos pas eux-memes tristes, 6 
Si tristes, mais que si bien tristes, et que vive 
Encore, alors! mais par vous pour Dieu, ce roseau,

( V .  14- 16)

Ainsi, le contre-rejet du segment «et que vive» dans le vers 15 prepare un
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autre a la fin du vers suivant. II s'en faut de beaucoup que les vers cites 

soient autonomes; ils s'enchament les uns les autres d'une maniere pas 

dissemblable aux lignes de prose dont I'ampleur a elles est determine par la 

largeur de la page. II en ressort un sentiment certain que les fins de vers 

sent affaire de hasard et ne constituent plus des lieux metriques pertinents 

ni clairem ent marques.

On p'ourrait avancer que le «6» final du vers 14 derobe I'accent 

metrique au terme qui devrait le porter -  «tristes», terme qui se repete 

plusieurs fois dans le poeme entier, et qui apparait du reste en position de 

rime dans la strophe huit. Que le terme «6» se voie dote de ce fort accent 

metrique e:st le resultat direct de la position decalee assignee au terme par le 

jeu des enjambements enchames. C'est une accentuation fort peu meritee, 

surtout quand on prend en compte I'isolement typographique du terme ainsi 

que son role semantique minime. «Triste» (v. 14) apparait de loin comme le 

terme le plus important dans la deuxieme moitie du vers et done beaucoup 

plus digne a etre souligne. Ainsi non seulement le poete impose-t-il un 

accent metrique sur un terme qui ne le merite pas, mais il brouille la 

marque de fin de vers en menageant un schema de repetitions sonores qui 

fait concurrence a la rime, lorsqu'il ne la sabote completement. Le poete, 

apres avoir mine le sens metrique interne du vers, joue maintenant a mettre 

en doute le role metrique tenu par la rime dans la poesie traditionnelle. 

Meme si la rime «triste5, o -  ce xoseau» est suffisante, c'est-a-dire 

relativement forte, elle est clairement noyee par les cinq homophonies de 

«tristes -  tristes», termes identiques dont I'echo resonne d'autant plus qu'ils 

occupent des positions presque correspondantes vers la fin des vers 14 et 

15.

Ce qui importe le plus ici, c'est que malgre tous les effets de 

concurrence, le couple «tristes 6» - «roseau» constitue toujours la rime 

dans cette quatrieme strophe du point de vue strictement metrique. Certes, 

le poete travaille a la miner, a la saboter, mais il ne la renverse pas.
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Supplanter la rime impiiquerait une prise de decision et une resolution des 

tensions notees, ce qui reviendrait a detruire le sentiment d'indecidabilite, 

sentiment que Verlaine veut infuser dans son poeme.

Le menagement de «rimes» rivales ainsi que I'emploi d'enjambements 

interstrophiques participent d'une volonte de la part du poete a miner 

interieurement aussi bien qu'exterieurement la seule certitude structurale 

qui reste dans le poeme -  la definition de la strophe. La demarcation 

strophique normalement bien definie est tres habilement brouillee, dans le 

cas des quatrieme et cinquieme strophes, par de forts liens lexiques et 

sonores. Notons par exemple la fa?on dont la sonorite du contre-rejet 

interstrophique «ce roseau» se repercute tout au long du premier vers de la 

strophe 5, jusque dans la premiere moitie du second vers:

ce roseau, // Cet oiseau, ce roseau sous cet oiseau, ce bleme / Oiseau sur ce pale roseau 
fleuri jadis.

On a I'impression en lisant cette suite de syllabes d'assister a la 

naissance, par etapes distinctes, d'un vers dans I'esprit de Verlaine. Dans un 

premier temps, il mentionne les deux mots au centre de I'image -  les 

substantifs «oiseau» et «roseau»; puis il les lie syntaxiquement et 

grammaticalement par I'emploi de la preposition «sous»; ensuite il qualifie 

les deux substantifs par une expression adjectivale, simple dans le cas de 

«oiseau» (un seul epithete), mais plus complexe dans le cas de «roseau» 

auquel sont rattachees deux expressions qualificatives. On a presque 

I'impression en lisant les syllabes:

ce bleme / Oiseau sur ce pale roseau fleuri jadis,

que le poete ne nous livre un vers sous forme d'ebauche -  reste encore a 

faire le travail de «mise au point» pour regler le debordement par dela les 

frontieres du vers du syntagme «ce bleme» ainsi que I'apparition proscrite a 

la sixieme place metrique d'une syllabe atone. En citant explicitement dans
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son texte les premiers jets informes d'un vers naissant, Verlaine produit des 

syntagmes de vers de structure indecidable, puisque precisement le poete 

n'est pas encore arrive a faire accorder ses syllabes a un structure 

quelconque. II compose, remplit de I'espace syllabique et franchit toutes les 

frontieres sans se soucier des contraintes prosodiques imposees par les 

structures metriques et strophiques. Dans cette optique, les effets de 

desordre deja notes comme le depassement des frontieres metriques et 

strophiques ainsi que les enjambement enchaines ne sont pas seulement 

producteurs d'une indecidabilite structurale, mais egalement le resultat d'un 

manque de prise de position dans la part du poete devant la matiere brute 

d'une structure encore inachevee.

*

Le vers etant une hyperstructure, c'est-a-dire une superposition de 

plusieurs structures, il est clair que le metre ne determine pas a lui seul la 

structure du vers: la grammaire et le sens, par exemple, peuvent egalement 

y jouer un role important, voire determinant dans certains cas. C'est 

pourquoi nous nous interesserons ici a mettre en lumiere la maniere dont 

Verlaine mine encore plus la structure de ses vers en remettant en question 

la fonction primaire du langage -  fixer le sens et transmettre un message de 

maniere comprehensible et non equivoque.

En examinant «A Fernand Langois», il apparait clairement que la 

longueur de la phrase, pour ne citer qu'un seul facteur, peut, du moins en 

partie, determiner le sens du message communique. A la difference du cas 

des douze premiers vers du poeme ou le sens se developpe selon 

I'ondulation rythmique des vers, dans la quatrieme section, le sens nous est 

communique par a-coups, pour ainsi dire spasmodiquement, en phrases 

retrecies, hachees et minimales:
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La, je vais mieux. Tantot le calme s'en va naitre. 4-4-4
11 nait. Si vous voulez, allons a petits pas, (2-4)-6
Devisant de la vie et d'un bonheur peut-etre 6-6
Non, sans doute, impossible, en somme n'est-ce pas? 6-6

Oui, causons de bonheur. Mais vous? pourquoi si triste. 6-6
Vous aussi? Vous si jeune et si triste, 6 pourquoi. 6-(3-3)
Dites? Mais cela vous regarde, et si j'insiste. ( l - 7 ) -4 /6 -6
C'est uniquement pour vous plaire et non pour moi. 6-6? / 5-3-4

Discretion sans borne, immense sympathie! 6-6
C'est I'heure precieuse, elle est unique, elle est 6-(4-2)
Angelique. Tantot I'avez-vous pressentie? (3-3)-6
Avez-vous comme su -  moi je I'ai -  qu'il fallait 6-(3-3)

( V .  25 - 3 6 ).

L'envol des premiers vers du poeme, ou une seule phrase faiblement 

ponctuee s'etale sur deux strophes, cede la place dans les vers des strophes 

citees a un rythme hache par de nombreux signes de ponctuation. Les vers, 

qui peuvent maintenant contenir jusqu'a deux phrases completes et meme 

plus, n'expriment que I'hesitation et la reticence, comme I'indique la 

suggestion du vingt-sixieme vers; «allons a petits pas». Meme plus: on 

croit deceler chez Verlaine une certaine mefiance envers le fonctionnement 

du langage et sa capacite a constituer un vehicule de sens efficace. C'est ce 

que nous lisons dans le dernier vers de la septieme strophe qui se termine 

sur un «n'est-ce pas?» presque timide et exprime sur un rythme balbutiant 

toute une serie d'avancees et de reculs semantiques:

Non. sans doute, impossible, en somme, n'est-ce pas?

Ce vers presente une indecidabilite semantique par excellence. De 

I'expression d'une negativite categorique au debut, le lecteur est amene a 

une interrogation tres incertaine qui precede en outre le «Oui» du vers 

suivant. II n'est pas possible d'arreter «le» sens de ce vers: c'est toute la 

gamme intermediaire entre la negation et I'affirmation categoriques qui y 

est representee.

Souvent mises en position de rime, c'est-a-dire en position fortement
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accentuee, les interrogations et les expressions d'hesitation se multiplient 

dans la strophe suivante et s'attachent a miner ies propositions a peine 

enoncees du poete.

Oui, causons de bonheur. Mais vous? pourquoi si triste,
Vous aussi? Vous si jeune et si triste, 6 pourquoi,
Dites? Mais cela vous regarde; et si j'insiste,
C'est uniquement pour vous plaire et non pour moi.

(v. 29-32)

Les affirmations, toujours susceptibles d'etre piegees par quelque tournure 

de remise en question, ne refletent souvent que des ambiguites de sens. 

C'est en cela que le langage peut etre considere comme etant lui-meme de 

statut indecidable: soi disant vehicule de communication, il ne sert souvent 

qu'a brouiller le message, comme c'est le cas au debut du poeme ou 

Verlaine decrit son ami qui, notons-le, n'est pas sans rappeler la femme de 

«Mon Reve familier» s'occupant elle aussi de la melancolie du poete:

Vous vous etes penche sur ma melancolie,
Non comme un indiscret, non comme un curieux,
Et vous avez surpris la clef de ma folie,
Tel un consommateur attentif et pieux;

Et vous avez doucement ouvert ma serrure,
Y mettant tout le temps, non ainsi qu'un voleur,
Mais ainsi que quelqu'un qui preserve et rassure 
Un triste possesseur peut-etre receleur.

( V.  1-8).

Les vers 1 et 3 nomment chacun une action sous forme metaphorique 

tandis que les vers 2 et 4 tentent de faire voir dans ces actions un aspect du 

caractere de I'ami du poete. Si le quatrieme vers, introduit par le comparatif 

affirmatif «Tel», reussit a apporter quelques precisions sur le caractere de 

Langois, I'effet des comparaisons est tout autre dans le cas du deuxieme 

vers ou nous avons affaire a ce que nous pourrions appeler des «anti- 

comparaisons»: le peintre n'est ni «comme un indiscret», ni «comme un 

curieux», nous dit Verlaine, mais il se refuse carrement a se prononcer de
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fa^on affirmative ou positive. Tout au plus, le deuxieme vers reduit-il la 

gamme des qualites que Ton pourrait attribuer a Langois. Notons 

fmalement que le schema «non comm e...non com m e...» correspond assez 

directement a celui que nous avons adopte pour a la definition de 

rindecidabilite"*. On a I'impression que le(s) terme(s) exact(s) cherche(s) 

n'existe(nt) pas, comme c'est le cas pour I'ambiguite, ou manque(nt) au 

poete et que, ceci etant, il se voit oblige d'employer des expressions 

negatives ou une periphrase pour cemer du plus pres possible le sens 

desire.

Le poete ne trouve souvent dans le langage que des obstacles a 

I'expression et a la communication claires et nettes, comme nous le montre 

le dernier vers du sixieme quatrain:

M oi-meme comm e qui dirait defoudroye.

En finissant son vers sur un neologisme -  «defoudroye» Verlaine 

souligne non seulement les lacunes lexicales qui entravent la 

communication, mais, a un niveau encore plus general, I'incapacite du 

langage a cerner a chaque fois la pensee de celui qui parle ou ecrit.

Parfois le poete, sortant du domaine de I'ambiguite, frole la 

contradiction en renversant les attentes semantiques du lecteur. Dans la 

deuxieme strophe, par exemple, les actions de Langois («Et vous avez 

doucement ouvert ma serrure») nous font immediatement penser a un 

cambrioleur, mais c'est une association vite et clairement deniee par le 

poete lui-meme dans le second hemistiche du vers 6: «non ainsi qu'un 

voleur». Dans la huitieme strophe, le poete enonce (v. 29-32) des la premiere 

phrase le theme projete de la strophe, a savoir le bonheur.

Oui, causons de bonheur. Mais vous? pourquoi si triste,
Vous aussi? Vous si jeune et si triste, 6 pourquoi,
Dites? Mais cela vous regarde; et si j'insiste,
C'est uniquement pour vous plaire et non pour moi.

C'est-a-dire au schema « n i . . .n i . . .» .  \o \ x  supra, p. 35-43.
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II est pour le moins deconcertant de noter par la suite la dominance 

semantique de I'emotion opposee, la tristesse. Meme si dans le premier 

exemple la description se precise un peu, dans les vers suivants il est clair 

que le poete veut nous reveler le caractere fondamentalement indecidable 

d'un langage qui peut communiquer un sens directement oppose a celui 

choisi par le destinateur de message.

On n'est guere surpris de relever dans la troisieme strophe une 

confusion des categories grammaticales:

Soyez beni d'une ame errante au bord des fleuves
Consolateurs si mal avec leur air dormant;

La syntaxe nous fait evidemment Her I'adverbe «mal» au substantif 

«Consolateurs», tandis que le sens du vers semble exiger I'adjectif 

«mauvais». C'est encore une atteinte portee au fonctionnement normal du 

langage et a la transmission non equivoque de messages.

La confusion de categories grammaticales, les contradictions, les 

ambiguTtes de sens et les hesitations de I'expression, alliees a des structures 

prosodiques minees formellement par la non observance de conventions 

etablies se conjuguent tous pour faire emaner de ce poeme un sentiment 

d'indecidabilite a plusieurs niveaux. Non seulement les vers, commencent- 

ils a se rapprocher de la prose du point de vue structural, mais encore ne 

comportent-ils plus de messages comprehensibles, comme le montre 

clairement le vers suivant:

Peut-etre bien, sans doute, et quoique, et puisque, en somme.

Autre exemple parfait de I'indecidabilite semantique, ce vers met en scene 

par ces multiples reculs semantiques les legeres modulations de sens 

inherentes a chaque langage^. 11 est pour le moins ironique que le vers cite,

 ̂ Nous en avons deja parle plus en detail, supra, p. 221.
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qui ne se conforme nullement a I'idee traditionnelle du vers, peut toujours 

apparaitre comma absolument regulier du point de vue strictement 

metrique. On comprend alors comment la scansion ne peut a elle-meme 

decrire convenablement et suffisamment une suite de syllabes en contexte 

poetique.

Le vers perd chez Verlaine son autonomie et son integrite 

semantiques; le sens ne se fixe plus dans les mots; il est reporte et laisse 

derriere lui des indecidabilites deconcertantes pour le lecteur, soucieux 

d'extraire du poeme un sens non equivoque.

* *
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9.7 -  Trois poemes du «dernier» Verlaine

La violation des contraintes ne joue  pleinement 
que si les contraintes restent maintenues.

Laurence Campa, La Poetique de la poesie, 
SEDES, coll. Campus, 1998, p. 57.

L a  cathedrale est majestueuse 4-5
Que j'imagine en pleine campagne 4-5
Sur quelque affluent de quelque Muse 5-4
Non loin de I'Ocean qu'il regagne, 6-3

L'Ocean pas vu que je devine 5-4
Par I'air charge de sels et d'aromes. 4-5 / 6-3?
La croix est d'or dans la nuit divine 4-5
D'entre I'envol des tours et des domes. 4-5 / 6-3?

Des angelus font aux campaniles 4-5 / 5-4?
Line couronne d'argent qui chante. 4-5 / 7-2?
De blancs hiboux, aux longs cris graciles, 4-5
Toument sans fm de sorte charmante. 4-5

Des processions jeunes et claires 5-4
Vont et viennent de porches sans nombre, 6-3 / 3-6
Soie et perles de vivants rosaires, 3-6 / 7-2?
Rogations pour de chers fruits d'ombre. 4-5 / 5-4

Ce n'est pas un reve ni la vie, 5-4
C'est ma belle et ma chaste pensee, 6-3 / 3-6
Si vous voulez, ma philosophic, 4-5
Ma mort bien mienne ainsi dcguiscc. 4-5

(mars 1888, B, X X X II,  p. 701-2).

PO U RE...

J 'a im e ton sourire F a
Qui m'accueille si M /)
Gentiment! Ainsi M h

Le soleil salue F c
L'humble flcur des champs M d
Echappee aux gens. M d

J'aime tes yeux d'ombre F e
Et de clarte, beaux M /
Comme des tombeaux M /'
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D'enfants et de vierges F g
Et j'aime les coins M h
De ta bouche moins M h

Aimables que droles F i
Pour si bien baiser M j
Moi, pour I'apaiser, M j

Et j'aime ton ame F k
Qui ne m'aime pas M I
Jusques au trepas. M I

Et que de logique F m
Dans I'abstention M n
De cette action, M n

Car j'aime ta vie, F o
Et la mienne aussi, M b
Mais pas tant ainsi. M h

Guillet-aoQt 1893, PD, 1025).

DERNIER ESPOIR 

II est un arbre au cimetiere 4-4 F
Poussant en pleine liberte. 2-6 / 4-4 M
Non plante par un deuil dicte, - 3-5/4-4 M
Qui flotte au long d'une humble pierre. 4-4 F

Sur cet arbre, ete comme hiver. 3-5 M
Un oiseau vient qui chante clair 4-4 M
Sa chanson tristement fidele. 3-5 F
Cet arbre et cet oiseau c'est nous: 6-2 M

Toi le souvenir, moi I'absence 5-3 F
Que le temps -  qui passe -  recense... (3-2)-3 F
Ah, vivre encore a tes genoux! 4-4 M

Ah, vivre encor! Mais quoi, ma belle. 4-4 F
Le neant est mon froid vainqueur... 3-5 / 4-4 M
Du moins, dis, je vis dans ton coeur? 3-5 / 5-3 M

(mai 1 8 9 3 , /.P, XXXII, p. 821-822).
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Comme nous avons mentionne dans la presentation du poeme «A 

Fernand Langois», cette section de commentaires se fixe deux buts 

etroitement lies; montrer en quoi la poesie verlainienne releve d'une 

prosodie de I'indecidabilite et, pour ce faire, etudier un choix representatif 

de I'oeuvre poetique dans toutes ses inegalites sans succomber a la tentation 

de nous bomer aux plus belles reussites dans ce domaine. Or, il est tout 

aussi important de se mefier de I'autre extreme: celui de ne pas admettre 

I'inferiorite generale de la demiere oeuvre et d'essayer d'extraire des effets 

poetiques de vers ou de structures si franchement peu poetiques.

Nous avons deja examine des poemes infuses a tous niveaux des 

effets d'indecidabilite. Ce sont de vrais chefs-d'oeuvres dans le sens ou ils 

temoignent d'une unite de but et d'effet et laissent transparaitre le genie 

poetique de Verlaine. Les poemes choisis pour notre dernier commentaire 

ne relevent pas de ces tours de force; en certains cas, le sentiment 

d'indecidabilite ne touche profondement qu'un seul niveau du poeme. D'ou 

le choix de commenter ici trois poemes a la fois: cela nous permettra 

d'etudier les effets d'indecidabilite tout en reconnaissant le fait que le poete 

n'a peut-etre pas vise un effet de coherence partout dans son texte. Nous 

nous interesserons alors dans les remarques suivantes a relever les indices 

d'indecidabilite dans les poemes mentionnes et a montrer que malgre tous 

les revirements d'opinion, de croyance, de comportement et de style dont 

temoigne la vie privee et litteraire de Verlaine, le poete ne renonce jamais a 

menager dans ses poesies des effets d'indecidabilite.

*

«La cathedrale...» met en scene une indecidabilite de la vision qui 

n'est pas sans rappeler I'atmosphere indecise evoquee dans «lVlon Reve 

familier». Le deuxieme vers, lie syntaxiquement et grammaticalement au 

premier par le relatif «Que», introduit toutefois une surprise semantique -
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la cathedrale imaginee n'est pas citadine, elle se situe au contraire «en 

pleine campagne». On assiste dans la premiere strophe au retrait progressif 

de I'image de la cathedrale: tout d'abord, elle est «majestueuse» (v. 1), on 

dirait une vue imposante, puis elle est seulement imaginee (v. 2), ensuite sa 

location est soumise a une double indecision, exprimee par les deux 

adjectifs indefmis du troisieme vers:

Sur quelque affluent de quelque Muse.

(n o s ita liques)

En fin de compte, malgre la majeste pretendue de la cathedrale, les 

precisions semblent manquer a la description fournie par le poete: la 

cathedrale a des «porches sans nombre», nous dit-il de maniere 

etrangement ambigue au vers 14. Meme le quatrieme vers qui semble 

apporter une precision en mentionnant «l'Ocean», dont la lettre majuscule 

et I'article defini semblent promettre la certitude d'un nom propre, s'enonce 

sous forme negative: «Non loin de...». En fait, nous apprenons dans la 

deuxieme strophe que I'ocean dont il est question n'est meme pas vu mais 

«devine», ce qui rend encore plus ambigue la situation de la cathedrale. II 

s'agit ici d'un enchassement de details indecis: dans un premier temps, 

I'image decrite, ne releve pas de la realite, mais appartient a I'esprit du 

poete; et, deuxiemement, I'ocean decrit n'est meme pas vu en esprit, il se 

devine seulement.

A examiner de plus pres les descriptions des deuxieme et troisieme 

strophes en particulier, il apparait que certaines reposent sur I'association 

des sens. Par exemple: la presence de I'ocean ne se confirme pas 

visuellement, mais a travers I'odorat -  «Par I'air charge de sels et 

d'aromes»; le carillon des cloches dans les campaniles est egalement 

represente par une image mi-visuelle mi-auditive: «Une couronne d'argent 

qui chante». Vers la fin du onzieme vers:
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De blancs hiboux, aux longs cris graciles,

(nos italiques)

on note egalement la mise en relation d'un substantif decrivant le son et 

d'un adjectif, synonyme de «mince» et «svelte», qui ne s'applique 

normalement qu'a des formes vues. Ce sont autant de preuves de I'attrait 

eventuel que representent les synesthesies pour un poete soucieux 

d'exprimer des indecidabilites a tous niveaux, fait auquel nous avons fait 

reference explicite dans le commentaire de «A Clymene»'.

La technique de mise en relation de champs semantiques 

habituellement sans rapport reciproque se poursuit dans les deux dernieres 

strophes.

Dans la strophe 4, les processions sont qualifiees de «jeunes» et de 

«claires» (v. 13). La premiere precision semble tres peu probable, mais pas 

pour autant impossible si le poete entend que les membres des processions 

sont tous jeunes. Dans ce cas-la, on assiste au transfert metonymique de 

I'epithete des membres du groupe au groupe lui-meme. 11 est encore plus 

difficile d'expliquer la motivation de I'emploi de I'autre adjectif «claires». 

On pourrait suggerer qu'il s'agit ici egalement d'une metonymie -  ce serait 

plutot la vision des processions qui est claire, et non pas les processions 

elles-memes.

Dans la demiere strophe, on note egalement une alliance de mots 

inhabituelle «chaste pensee» (v. 18) dont I'ambiguite s'ajoute a plusieurs 

autres indices d'indecidabilite semantique dans la meme strophe. Par 

exemple, la vision decrite n'est ni un «reve», ni pour ainsi dire reelle, nous 

dit le poete de fa^on ambigue dans le vers 17. Meme si le commencement 

du vers suivant («C'est...») promet par son tour grammaticalement 

affirmatif, cela ne se traduit pas en precisions sur le plan semantique. En

' Supra, p. 302.
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fait, les derniers vers du poeme sont les plus imprecis, et ne font que 

soulever toute une serie de questions:

C'est ma belle et ma chaste pensee.
Si vous voulez, ma philosophie,
Ma mort bien mienne ainsi deguisee.

( V .  18- 2 0 ) .

Le poete, a-t-il I'impression d'assister a ses propres funerailles?; est-ce en 

raison de cela qu'il parle de sa «chaste» pensee?; pourquoi cette «mort» 

serait-elle «deguisee»?; quel role attribuer aux imprecisions de la 

description?

L'atmosphere irreelle et incertaine dans laquelle baigne le poeme est 

certainement due en grande partie aux imprecisions semantiques, mais il est 

vrai aussi que les indecidabilites de sens se refletent a un degre moindre a 

deux autres niveaux du poeme.

Premierement, il faut faire etat du choix de metre -  I'enneasyilabe. 

Sans vouloir repeter les raisonnements mis en lumiere ailleurs“, nous 

pouvons affirmer ici que le choix d'un metre non-codifie par la tradition a 

pour effet immediat de placer les vingt vers du poeme sur une base peu 

stable, fait d'ailleurs confirme par les incertitudes notees ci-dessus dans 

notre scansion des vers.

Deuxiemement, il est evident que le poete porte une atteinte 

supplementaire aux conventions prosodiques fran9aises en refusant de faire 

altemer les rimes feminines et masculines. Les effets de cette transgression 

sont doubles: d'abord, puisqu'on assiste dans le cas de rimes feminines a 

une legere prolongation du son de la consonne suivant la voyelle accentuee, 

on a I'impression que les sons de toutes les fms de vers se suspendent 

momentanement dans I'air. Les fms de vers de notre poeme donneraient

 ̂ Notamment dans la section consacree a I'enneasyllabe dans le chapitre Les Metres impairs, supra, p.
160 - 167 .
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ainsi «une impression plus molle, plus douce» (Grammont, 1965, p. 105), ce 

qui convient tres bien au ton et aux effets d'indecision du poeme. Dans une 

certaine mesure, cette suspension de sons finals reflete tres efficacement 

I'image brouillee et indeterminee de la cathedrale. En deuxieme lieu, il faut 

se rappeler que, mise a part la question du role metrique de la rime comme 

marque de fin vers, le principe d'altemance de rimes de genre different 

participe de la definition metrique de la strophe , en ce sens qu'il y impose 

une structure conventionnelle.

II est clair que Verlaine se plait a tirer des effets d'indecidabilite du 

non-respect de ces conventions. En terminant toutes ses strophes sur une 

rime feminine refusant la tradition qui preconise le son complet d'une rime 

masculine, Verlaine brouille les limites formelles du cadre strophique. En 

plus, I'adoption d'un schema de rimes toutes feminines permet au poete de 

reecrire ou du moins de remettre en question certaines regies de la 

grammaire: les mots «aromes», «domes», «campaniles», «nombre», tous 

masculins du point de vue de la grammaire, se trouvent pris dans un 

schema de rimes feminines.

On ne voudrait pas suggerer qu'un schema de rimes toutes feminines 

est fondamentalement plus faible qu'un schema ne de I'alternance de rimes 

feminines et masculines -  apres tout, I'histoire aurait pu imposer a sa place 

un schema tout feminin, ou meme tout masculin. Notre propos consiste tout 

simplement a souligner I'adoption verlainienne de schemas metriques non- 

codifies par la tradition, que ce soit au niveau du vers ou de la strophe. Ce 

non-respect ou sabotage de conventions prosodiques etablies revient 

evidemment a une remise en question des notions fondamentales en poesie 

et facilite I'etablissement d'un sentiment d'indecidabilite a plusieurs niveaux 

dans le poeme.
*

V oir P ierre  G uiraud , Z,a KeA'i'//?car/o/7, PU F, coll. Q ue sais-je?, p. 1 14 et C live Scott, 1998, p. 49-51 .
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L'emploi verlainien de la strophe de trois vers dans le poeme «Pour E...» 

s'inscrit egalement dans le cadre de la violation des conventions pour la 

plupart respectees au XIX®"’® siecle, du moins en ce qui concerne la poesie 

metrique. Que les strophes fran9aises les plus employes (le quatrain, le 

sizain, etc.) se composent d'un nombre pair de vers est une consequence 

directe de ce que nous pouvons appeler la «binarite» de la rime -  c'est-a- 

dire le fait que I'idee de rime implique forcement une ou plusieurs 

homophonies entre au moins deux mots'*. Pour satisfaire aux deux 

exigences que constituent la «binarite» de la rime et I'unite structurale de la 

strophe, il apparait qu'en versification fran9aise, la strophe minimale et, de 

la, la plus employee, est le quatrain^. II en resulte que, compte tenu de la loi 

des deux rimes^, les schemas de disposition rimique les plus communs sont: 

aabb (rimes suivies), abab (rimes altemees ou croisees) et abba (rimes 

croisees).

Toutefois, il existe une disposition rimique basee sur trois vers, qui 

sans pour autant creer des strophes formellement fermees sur elles-memes, 

propose neanmoins I'etablissement d'un systeme de liens phoniques dans 

lequel la strophe de trois vers peut se trouver une definition complete et 

finie. On parle evidemment de la terza rima qui se definit par le schema 

clos: aba bcb cdc...yzy z.

Puisque cette formule rimique cree une rime disjointe en separant en 

deux strophes differentes la rime d'appel et la rime d'echo, on pourrait

Voir Benoit de Comulier, «Le mythe du vers impair», dans 1982, p. 50-57. Se reporter en particulier a 
la I'idee de la uregle de monogamie des rimes», p. 51 et aux notes 9 et 10 ci-dessous.

 ̂ Que le quatrain soit la strophe la plus employee resulte de ce que nous pouvons appeler le «principe de
simplicite», selon lequel, une fois etablies les exigences fondamentales, on a toujours tendance a 
choisir les formats minimaux qui satisfont a ces exigences, les autres formats n'etant que des exemples 
agrandis du cas minimal. Nous devons ce nom a Michel Grimaud et a Lawrence Baldwin qui 
I'emploient dans le contexte des rimes et le generalise en posant la «/o/ du moindre effort». Voir leur 
article «Versification cognitive: la str.3phe», Poetique, n° 95, 1993, p. 262-3. On trouve egalement ie 
meme raisonnement chez Molino et Tamines (1988, II, p. 26): «La strophe minimale est done le quatrain. 
C'est la premiere forme qui offre un scheme complet ou chaque rime peut en effet trouver son echo».

 ̂ Cas particulier dudit «principe de simplicite» (voir n. 9) selon lequel il ne faut pas ouvrir plus de deux
rimes en composant des strophes en fi'an9ais moderne. Comme I’expliquent Grimaud et Baldwin (1993, 
p. 264): «ouvrir plus de deux rimes commence a exiger un effort de traitement du langage moins 
habituel et qui peut ralentir ou rendre plus difficiles les autres processus psychologiques en jeu dans la 
production du discours».
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croire que cela implique une structure strophique tres limpide et faible; en 

realite, c'est le contraire qui est vrai: la rime disjointe cree une structure 

tressee et fortement serree parce que toute strophe depend pour sa 

definition complete des strophes immediatement precedentes ou suivantes, 

ou des deux. En fait, la terza rima est un systeme d'organisation si rigide

qu'une simple permutation de strophes detruirait I'unite formelle de tout le

poeme. On ne pourrait pas en dire autant pour ce qui est des schemas de 

repartition rimique dans les quatrains.

La structure strophique du poeme «Pour E ...»  se prete naturellement a 

I'emploi de la terza rima, et en lisant la premiere strophe, on devine que 

c'est precisement une variation sur cette disposition rimique que choisit 

Verlaine.

J'aime ton sourire a
Qui m'accueille si h
Gentiment! Ainsi h

On s'attend a trouver le partenaire rimique de «sourire» dans le deuxieme 

tercet, selon le schema de la terza rima, mais comme c'est si souvent le cas 

chez Verlaine, I'attente n'est pas satisfaite, les promesses ne sont pas tenues:

Le soleil salue c
L'humble fleur des champs d
Echappee aux gens. d

Aucun lien rimique n'existe entre les premiere et deuxieme strophes, ni 

entre aucune des paires de strophes consecutives. Chaque strophe contient 

alors un premier vers blanc.

En adoptant le schema ouvert abb cdd eff..., Verlaine porte atteinte a 

I'idee de la rime disjointe, c'est-a-dire I'element precis qui garantit la 

solidite de la terza rima. La reussite du schema aba bcb... depend en 

derniere analyse de la compensation apportee par une structure tressee qui.
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recuperant une rime orpheline locale, lui trouve un partenaire dans la 

strophe suivante. Pour sa part, Verlaine fait en sorte que la rime orpheline 

reste absolument isolee et sans echo dans le texte. C'est une demarche qui 

mine la notion fondamentalement binaire de la rime, la seule occurrence de 

la rime d'appel ne suffisant pas a constituer une rime. Cela imprime en 

consequence un caractere indecidable au poeme verlainien, puisque nous 

lisons a la fois des vers rimes (les deuxieme et troisieme de chaque strophe) 

et des vers non-rimes ou blancs (les premiers de chaque strophe).

Cette remise en question des notions fondamentales s'etend egalement 

a la definition de la strophe. Du fait du nombre impair de vers qu'il 

contient, ainsi que par le role privilegie du groupe de deux vers dans la 

versification franQaise, le tercet ne pourra etre considere comme strophe, au 

sens restreint et metrique du terme, qu'a condition de faire partie d'un 

schema rimique tresse comme celui de la terza rima. Ne se bouclant nulle 

part, la disposition rimique adoptee ici par Verlaine ne reussit pas a fournir 

aux groupes de trois vers I'unite et I'achevement structuraux caracteristiques 

des strophes metriques.

Au lieu de compenser ces faiblesses et indeterminations de structure, 

Verlaine s'attache au contraire a les exagerer et a les renforcer. Dans un 

premier lieu, il se plait a affaiblir encore plus la notion de rime, en minant 

les liens phoniques etablis entre les deuxieme et troisieme vers de certaines 

strophes. D'ou le terme «Ainsi» qui appartient structurellement a la 

premiere strophe et fonctionne non seulement comme un contre-rejet de la 

strophe 2, mais appartient en plus a la meme phrase que tous les mots de 

cette deuxieme strophe; fait egalement renforce par la ponctuation forte en 

fin de premiere phrase. En second lieu, le poete tente de toute evidence de 

supprimer I'espace typographique separant certaines strophes, ce qui 

brouille d'autant plus le cadre strophique. Le passage de la troisieme a la 

quatrieme strophe en foumit un cas exemplaire:
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J'aime tes yeux d'ombre
Et de clarte, beaux (strophe 3)
Comme des tombeaux

D'enfants et de vierges
Et j'aime les coins (strophe 4)
De ta bouche moins

Aimables que droles
Pour si bien baiser (strophe 5)
Moi, pour I'apaiser,

Et que j'aime ton ame
Qui ne m'aime pas (strophe 6)
Jusques au trepas.

(v .  10-15)

Les strophes 4 et 5 sont si intimement Hees des points de vue syntaxique, 

grammatical et semantique que le dernier vers de la strophe 4 («De ta 

bouche moins») ne se comprend que comme prelude au premier vers de la 

strophe suivante («Aimables que droles»). En fait, a lui seul, le dernier vers 

de la strophe 4 reste semantiquement et grammaticalement inacheve et 

done fondamentalement ambigu. De meme, la lecture du premier vers de la 

strophe 4 («D'enfants et de vierges») imprime un sens tout different au vers 

precedent, le dernier de la strophe 3, de sorte que le lecteur est oblige de 

revenir en arriere et lire les deux vers ensemble. Les strophes 5 et 6, quant a 

elles, se rapprochent par la ponctuation suspensive en fm du vers 15 et par 

la conjonction «Et» en tete du vers suivant. L'importance des interlignes 

strophiques est d'autant reduite par le fait que les strophes citees ne 

constituent qu'une seule phrase. On serait bien en droit de suggerer que du 

point de vue syntaxique ef grammatical, c'est a une organisation en 

quatrains que font appel les vers de ces «tercets»:

J'aime tes yeux d'ombre 
Et de clarte, beaux 
Comme des tombeaux 
D'enfants et de vierges

Et j'aime des coins
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De ta bouche moins 
Aimables que droles 
Pour si bien baiser

M oi, pour I'apaiser,
Et j'aime ton ame 
Qui ne m'aime pas 
Jusques au trepas.

Meme si une telle reorganisation est impossible du point de vue metrique 

(la combinaison de deux vers rimants et deux vers blancs etant encore plus 

etrange que I'occurrence d'un seul vers orphelin dans chaque tercet), ce qu'il 

importe de retenir, c'est que le cadre strophique du tercet est tellement mine 

au prealable par le refus du poete de lui donner une structure solide qu'il 

peut d'autant moins contrer ou resister les tensions remarquees.

Face a tant de procedes apparemment destructifs, comment rendre 

compte de certaines tendances constructives dans le poeme? On pourrait 

dire par exemple que si le poete s'evertue a supprimer I'espace 

interstrophique, c'est dans le but de creer des sizains, comme le suggere le 

schema d'occurrence de rimes masculines et feminines: FM M  -  FMM, 

FMM — FMM. Si cela ne resout evidemment pas le probleme des vers 

orphelins, c'est une structure qui tend neanmoins a resserrer les vers du 

poeme.

Dans la meme veine, il n'est peut-etre pas inutile de noter que les vers 

des premiere et demiere strophes du poeme se rapprochent par plusieurs 

aspects:

J'aime ton sourire 
Qui m'accueille si 
Gentiment! Ainsi

[.. .]

Car j'aime ta vie 
Et la mienne aussi 
Mais pas tant ainsi.
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Tous les vers assonnent en «i»; les deux demiers vers de deux strophes 

riment en «si»; les deux strophes se terminent sur le meme mot; et les 

premiers vers de chaque strophe contiennent des parallelismes de structure 

syntaxique ainsi que des repetitions de vocabulaire. On pourrait suggerer 

que le poete, conscient de la faiblesse de la structure strophique de son 

poeme, sent la necessite de renforcer I'ossature du poeme, c'est-a-dire le 

cadre exterieur de son poeme. D'ou la suggestion que Verlaine entend 

remplacer ici la strophe comme segment suprametrique en faveur du texte 

complet lui-meme.

En realite, il faut voir dans ces deux tendances contraires de 

destruction et de construction une condition necessaire a la creation d'un 

sentiment d'indecidabilite. Verlaine s'ingenie a nous envoyer des messages 

contradictoires et a suggerer des conflits irresolubles. En adoptant un 

format de terza rima qui s'avere n'en etre precisement qu'un reniement, en 

creant des strophes typographiques qui minent leur propre metricite et enfm 

en parsemant son texte delements tendant a renforcer la structure 

strophique et rimique, Verlaine situe son poeme dans cette «unique region 

ou vivre» -  I'univers de I'entre-deux, la contree de I'indecidabilite.

*

C'est egalement a un reniement de formes que nous avons affaire dans le 

dernier poeme choisi cite ci-dessus. En abordant «Dernier Espoir» pour la 

premiere fois, on croit lire un sonnet regulier en ce sens que I'ossature 

conventionnelle est apparemment maintenue -  le poeme se compose de 

deux quatrains suivis de deux tercets. Mais sous une disposition 

typographique absolument conventionnelle, Verlaine cache une 

structuration strophique et rimique si irreguliere qu'elle va jusqu'a oter a 

cette forme fixe certaines de ses caracteristiques les plus distinctes.

Le schema rimique de «Dernier Espoir» -  abba aacd eed c f f -  fait
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immediatement sortir I'irregularite de la deuxieme strophe qui, en ouvrant 

trois rimes, lance un defi important a la «loi des deux rimes» (Grimaud, 

Baldwin, 1993, p. 263), ainsi qu'aux conventions rimiques du sonnet dont 

toutes les formes traditionnelles confirment I'unite structurale du deuxieme 

quatrain, et cela meme dans les versions anglaises qui font preuve ailleurs 

d'organisations strophiques assez differentes des versions fran9aises et 

italiennes . Le deuxieme quatrain de «Demier Espoir», bati sur deux rimes 

disjointes ou localement orphelines, se distingue ainsi par son manque de 

cloture formelle et, par-la, de definition metrique. En plus, on serait en 

droit de demander si ce groupement de vers constitue vraiment un quatrain, 

tant le statut du dernier vers est ambivalent. Tout en faisant partie du 

deuxieme quatrain a un niveau typographique ou visuel, ce huitieme vers se 

rattache nettement du point de vue formel au premier tercet parce qu'il 

complete et clot une structure rimique autrement ouverte -  (d)eed. Notre 

suggestion de dislocation strophique du vers 8 est doublement renforcee au 

niveau de la ponctuation: d'un cote, le point en fin de vers 7 cree un effet de 

cloture syntaxique qui eloigne le vers 8 dans une autre phrase 

grammaticale; de I'autre, la ponctuation suspensive en fin de quatrain
o

suggere le rapprochement syntaxique de ce vers au tercet qui le suit .

Sur cet arbre, ete comme hiver,
Un oiseau vient qui chante clair
Sa chanson tristement fidele.
Cet arbre et cet oiseau c'est nous:

Toi le souvenir, moi ['absence
Que le temps -  qui passe — recense...
Ah! vivre encore a tes genoux!
( V .  4-10).

Une coincidence de facteurs semble ainsi promouvoir I'idee de rattacher ce

’ Les versions anglaises du sonnet se com posent toutes de tro is  quatrains et un distique final; les
versions continentales presentent au contraire deux quatrains suivis de deux tercets.

* Comme le montrent les recherches de Michel Grimaud et Lawrence Baldwin, ii est extremement rare
que le troisiem e vers d'un quatrain soit plus lourdement marque par la ponctuation que ie quatrieme
vers. Leurs recherches confirment «la presence reguliere d'une ponctuation maximalem ent forte au
dernier vers» (1993 , p. 269) de tout format strophique.
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huitieme vers au premier tercet. II en resulterait une structure strophique 

permutee, a savoir: quatrain, tercet, quatrain, tercet et une repartition 

apparemment beaucoup plus stable de rimes: abba aac deed off. En plus, la 

repartition des rimes feminines et masculines {FMMF MMFM FFM FMM) 

si irreguliere pour ce qui est du deuxieme quatrain donnerait lieu dans la 

version strophiquement remaniee au retablissement d'un sentiment d'ordre 

et d'equilibre: FMMF MMF MFFM FMM  -  les tercets se repondant en 

chiasme et les quatrains etant inverses I'un par rapport a I'autre. La validite 

de cette structuration se confirme encore plus du fait qu'elle sera choisie par 

I'auteur lors de la deuxieme edition du poeme, le 1®'̂  novembre 1893.

Si, dans cette nouvelle structuration, les deux quatrains sont 

formellement et syntaxiquement fermes, le statut des deux tercets est des 

plus instables.

Sur cet arbre, ete comme hiver,
Un oiseau vient qui chante clair 
Sa chanson tristement fidele.

Cet arbre et cet oiseau c'est nous:
Toi le souvenir, moi I'absence 
Que le temps -  qui passe -  rccense...
Ah, vivre encore a tes genoux!

Ah, vivre encore! Mais quoi, ma belle,
Le neant est mon froid vainqueur...
Du moins, dis, je vis dans ton coeur?

Bien que la rime d'appel «fidele» trouve son partenaire dans le mot «belle», 

il est tres discutable que I'echo phonique soit entendu, les deux mots etant 

separes par cinq vers (soit un total de quarante syllabes), deux couleurs 

rimiques et deux interlignes strophiques. II apparait alors que la stabilite 

des quatrains s'achete au prix de celle des tercets, et que chaque disposition 

strophique du poeme met en lumiere des faiblesses structurelles.

Encore une fois, Verlaine nous transmet des messages contradictoires 

qui soulignent le statut structurellement indecidable du poeme. «Dernier
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Espoir», tout en se presentant visuellement comme un sonnet, refuse de 

s'engager dans aucune des structures formelles codifiees par la tradition. En 

fait, la symetrie impliquee dans la structuration quatrain, tercet, quatrain, 

tercet constitue un reniement absolu de la dissymetrie si feconde de la 

disposition huitain-sizain (ou deux quatrains suivis de deux tercets) du 

sonnet traditionnel^.

La disposition strophique du sonnet n'est pas seulement un fait de 

forme; elle participe egalement de I'organisation semantique des vers. La 

dissymetrie structurelle se prete naturellement a I'expression d'antitheses, 

de comparaisons, d'analogies et de contradictions, comme nous le rappelle 

Brigitte Buffard-Moret:

Sa structure [celle du sonnet] en deux parties en fait souvent le cadre d'une 
argumentation; elle permet de presenter deux idees soit en les opposant I'une a I'autre, 
soit en les deduisant I'une de I'autre, soit en les confrontant au sein d'une comparaison''^.

Pareillement, on pourrait noter dans le cas de «Dernier Espoir» que le 

passage du septieme au huitieme vers est la marque d'une certaine rupture 

ou division sur le plan semantique. Jusqu'au septieme vers inclus, le poete 

semble nous raconter une histoire. II fixe le decor, met en scene I'oiseau, 

decrit une action («chante clair» (v. 6)) et evoque une atmosphere. A partir 

du huitieme vers le poete abandonne le decor pour nous livrer ses 

sentiments personnels, ses craintes et ses espoirs. II nous revele, parfois de 

maniere tres directe, la portee symbolique des premiers vers -  «Cet arbre et 

cet oiseau c'est nous: / Toi le souvenir, moi l'absence». S'impliquant dans 

son propre texte, il ne joue pius le role de simple narrateur exterieur. Ainsi 

la deuxieme section du poeme s'avere etre une reinterpretation et une mise 

a nu du sens cache de la premiere. A cet egard, la fonction de notre 

deuxieme «partie» correpond etroitement a celle du sizain dans le sonnet de

’ Banvllle a tres bien decrit cette dissymetrie de forme du sonnet. Voir supra, p. 256.
Brigitte Buffard-M oret, Introduction a la versification, Dunod, coll. Les Topos, 1997, p. 120.
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forme traditionnelle, comme le present Banville {supra, p. 257).

Ce rapprochement entre la structure semantique de «Dernier Espoir» 

et celle du sonnet traditionnel est toutefois mine par la dislocation 

positionnelle deja notee du vers 8. La reorientation semantique de la 

structure traditionnelle du sonnet, qui peut d'ailleurs prendre diverses 

formes, telles que questionnement ou surprise semantique, se signale 

seulement a partir du premier vers du premier tercet, c'est-a-dire le vers 9. 

En repartissant I'effet de reorientation entre les quatrains et les tercets -  il 

faut noter que les vers 8 et 9 travaillent ensemble dans notre texte -  

Verlaine remet en cause le caractere dialectique de la structure de son 

poeme et mine, par consequent, ses lettres de creances comme sonnet.

C'est encore un exemple de la creation d'un sentiment 

d'indecidabilite par le conflit ne de messages contradictoires. II emane 

simultanement de «Demier Espoir» des caracteristiques qui confirment et 

infirment I'impression de sonnet, de sorte que la forme du poeme se voit 

elle aussi contaminee du sentiment d'indecidabilite.

*

Nous avons fait reference dans nos remarques preliminaires au fait que 

Verlaine ne semble pas viser a un effet d'unite dans les poemes que nous 

venons d'etudier. Ainsi avons-nous decouvert que dans «La cathedrale...», 

c'est avant tout une indecidabilite de sens que met en scene le poete; dans 

«Pour E ...» , c'est essentiellement par les abus des conventions rimiques 

que le poete nous amene a questionner la metricite des groupements de 

trois vers; fmalement, dans <<'Demier Espoir», nous sommes temoins de la 

remise en question des regies de la forme fixe par excellence au 

siecle. En ne considerant en detail qu'un seul indice d'indecidabilite par 

poeme, nous n'entendons pas donner I'impression que d'autres effets a 

d'autres niveaux ne viennent pas, eux aussi, etayer I'indecidabilite visee;
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simplement, les autres indecidabilites deployes de maniere systematique ou 

unie et qu'en plus une etude semantique de tels poemes n'en aurait souligne 

peut-etre qu'un seul aspect important.

Ainsi n'avons-nous pas fait grand etat de I'ambiguite semantique de 

«Demier Espoir» ou le poete nous semble a la fois vivant et mort, a la fois 

present et absent. Nous n'avons pas mentionne non plus les quelques 

«meprises» presentees par le poeme: «flotte»(v. 4), «recense»(v. 10). Nous 

ne nous sommes pas attardes sur les rejets et contre-rejets contenus dans 

«Pour E ...» . Nous avons egalement laisse de cote le role eventuel de 

brouillage joue par I'octosyllabe dans «La cathedrale...».

Ce sont tous la des sujets dont nous avons traite en detail ailleurs dans 

la these; nous avons choisi ici de concentrer nos efforts sur quelques 

aspects de la theorie de I'indecidabilite bien illustres par les poemes choisis 

et pas traites jusqu'ici.

*  *
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10. -  CONCLUSION GENERALE

II ne sera p lus possib le  de p arler du Vers 
sans en venir a Verlaine

M allarm e.
dans une lettre datee du  19 decem bre 1884.

L'etude de la versification verlainienne telle qu'elle a ete abordee 

dans cette these a permis d'identifier chez le poete une tendance a 

faire ressortir la complexite structurale du vers moderne. A la difference 

de son ancetre classique qui reposait en general sur la concordance des 

sous-structures metrique et rythmique, le vers modeme apparait comme 

un fait complexe dont les tensions internes sont mises en relief par une 

hyperstructure qui, tout en les tolerant, refuse de les resoudre. Ces 

tensions, creees par le decalage des sous-structures, peuvent neanmoins 

etre fructueuses et permettre d'amplifier la puissance expressive du vers, 

ce qui est le cas de presque tous les vers rythmiquement ambivalents. 

Mais si le vers ambivalent «absorbe» la polyvalence formelle d'une 

hyperstructure et presente simultanement ses divers aspects, le vers 

ambigu, quant a lui, n'offre que des possibilites de lecture successives et 

mutuellement exclusives. Le vers apparait alors non pas comme un 

element determine uniquement par le poete mais comme une structure 

latente qui ne depasse son etat de «precreation» que grace a la 

participation active du lecteur. En d'autres termes, I'interpretation du 

lecteur constitue desormais une part fondamentale et explicite de la 

creation poetique.

Mais la notion de choix ou de lectures multiples n'est pas nouvelle 

dans I'histoire de la poesie et, de ce fait, ne pourra constituer en elle- 

meme une remise en question des fondements du systeme de versification
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fran9 aise. Au vrai, la variete rythmique a I'interieur d'une mesure stable 

et bien definie sauve le vers d'une monotonie mena9ante et confere au 

genre poetique une souplesse et une virtualite expressives qui assurent sa 

survie et son attrait continu en tant que genre litteraire.

Chez Verlaine, comme nous I'avons constate, la variete n'est pas 

seulement une affaire rythmique: le regain d'interet dans des mesures 

plus ou moins abandonnees depuis la Renaissance (par exemple le 5-5) 

ainsi que I'ambivalence qui a pour effet de creer de nouvelles 

segmentations metriques (par exemple le 4-4-4 et les semi-temaires A-8 

et 8-4) constituent deux developpements qui encouragent une variete au 

niveau de la mesure, phenomene qui peut etre mena9 ante a I'idee de 

periodicite ou de repetition d'un meme schema structural (Comulier, 1996, 

p. 264) sur laquelle repose la definition meme du vers. Cette variete fait 

naitre des sequences syllabiques qui, tout en presentant certains indices 

de metricite (disposition typographique, rime, nombre syllabique), sont 

neanmoins contextuellement et culturellement orphelines. Autrement dit, 

ces sequences ne peuvent etre considerees metriques au sens strict du 

terme; ce sont plutot des «vers» dont le statut metrique est «indecidable».

Les problemes prosodiques et theoriques souleves par I'ambiguite et 

I'indecidabilite verlainiennes ainsi que d'autres questions debattues par 

I'esthetique et la poetique symbolistes (en particulier celles de Rimbaud 

et de Mallarme) ont lance d'importants defis aux lecteurs et aux critiques 

de la litterature de la deuxieme moitie du siecle. Les nouvelles

fa^ons d'aborder la critique litteraire au siecle ainsi que la mise au

point pendant la meme epoque de diverses theories linguistiques, 

semiotiques, philosophiques et memes culturelles constituent en grande 

partie des reponses a ces defis. En 1930, par exemple, parait I'une des 

premieres etudes consacrees entierement a la notion d'ambiguite: Seven
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Types o f  Ambiguity par William Empson. Comme I'indique le titre du 

livre, I'auteur y analyse plusieurs «categories» d'ambiguite lexicale, allant 

de la notion de choix a celle de contradiction. C'est un sujet qui retient 

depuis I'attention des critiques: ces demieres annees ont vu paraitre les 

ouvrages de Soon Peng Su et de Marc Auge qui revoient directement ou 

indirectement le meme terrain.

Le langage et son ambiguite, meme son indecidabilite inherente, 

sont precisement les idees au centre des preoccupations structuralistes 

des annees soixante qui, elles-memes, constituent un developpement des 

idees de Saussure sur la nature arbitraire et differentielle du langage. La 

notion «du» sens d'un texte donne cede le pas a I'idee d'une pluralite de 

sens coexistant simultanement dans le meme texte. Ainsi ce n'est plus 

tant le sens qui importe que la fa^on dont il est produit dans les textes et 

plus generalement dans le langage. Les expressions sont considerees 

comme des signes dont la signification depend non pas d'un contenu 

semantique inherent ou d'une realite exterieure, mais d'un systeme de 

rapports reciproques internes et de jeux de signifies.

II en decoule que le role de I'auteur ou du «sujet parlant» en tant que 

seul et unique createur de sens est abandonne. D'ou la remise en compte 

des roles traditionnels de I'auteur, du lecteur et meme du critique dont 

temoignent les nombreuses theories de lecture de la seconde moitie du 

siecle'. Considerons, a titre d'exemple, les «New Critics» 

americains et anglo-saxons qui, eux, accentuent le role createur du 

lecteur, tout en mettant en valeur la non-determination semantique du 

texte. Pour Hans Robert Jauss, le sens d'un texte se determine en fonction

' N 'oub lions pas que ce fut M allarm e qu i form ulait des idees analogues dans «C rise de vers» (Robichez, 

1992, p. 276-277): «L'oeuvre pure im plique la d isparition  e locu to ire  du poete, qui cede  I'in itiative aux 
m ots, par le heurt de leur inegalite; ils s 'a llum ent de refle ts rec ip roques com m e une v iru telle  trainee 
de feux sur des p ierreries, rem plaQant la resp iration  percep tib le  en I'ancien souffle  lyrique ou la 
direction  personnelle  en thousiaste  de la ph rase .»
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des connaissances ulterieures de son lecteur. La lecture, processus qui 

met en contact le texte et le lecteur, est ainsi con9ue en termes de la 

rencontre de I'etrange et du familier. Autrement dit, le sens du texte 

depend de I'horizon d'attente du lecteur et I'effet esthetique, quant a lui, 

de I'ecart entre le texte et I'horizon d'attente.

Lorsqu'elle atteint le niveau de I'interpretation, la reception d'un texte presuppose 
toujours le contexte d'experience anterieure dans lequel s'inscrit la perception 
esthetique: le probleme de la subjectivite de I'interpretation et du gout chez le lecteur 
isole ou dans les differentes categories de lecteurs ne peut etre pose de fa^on 
pertinente que si Ton a d'abord reconstitue cet horizon Ic'est-a-dire I'horizon d'attente] 
d'une experience esthetique intersubjective prealable qui fonde toute comprehension 
individuelle d'un texte et I'effet qu'il produit (Jauss, 1978 / 1974, p. 51).

Ces idees ne sont pas sans rappeler le travail de Roland Barthes qui 

distingue les textes de «plaisir», qui confirment I'attente du lecteur, et les 

textes de «jouissance» qui, eux, entrainent des modifications souvent 

deconcertantes de I'horizon d'attente:

7'exte de plaisir: celui qui contente, emplit, donne de I'euphorie; celui qui vient de la 
culture, ne rompt pas avec elle, est lie a une pratique confortahle de la lecture. Texte 
de jouissance: ceiui qui deconforte (peut-etre jusqu'a un certain ennui), fait vaciller les 
assises historiques, culturelles, psychologiques, du lecteur, la consistance de ses gouts, 
de ses valeurs et de ses souvenirs, met en crise son rapport au langage {Le Plaisir du 
texte, 1973, p. 1501).

En plus, Barthes voit le texte comme un phenomene ou un objet en 

construction perpetuelle et, en distinguant les concepts de signification et 

' de significance, nous propose une redefinition du sujet lisant:

Texte veut dire Tissu', mais alors que jusqu'ici on a toujours pris ce tissu pour un 
produit, un voile tout fait, derriere lequel se tient, plus ou moins cache, le sens (la 
verite), nous accentuons maintenant, dans le tissu, I'idee generative que le texte se fait, 
se travaille a travers un entrelacs perpetuel; perdu dans ce tissu -  cette texture -  le 
sujet s'y defait, telle une araignee qui se dissoudrait elle-meme dans les secretions 
constructives de sa toile (1973, p. 1527).

Dans I'optique de notre these, ce sont pourtant les textes de Derrida
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qui aident le plus a relever les defis lances par I'esthetique symboliste en 

nous foumissant un appareil critique, un vocabulaire et un cadre 

theorique capables de cemer de plus pres ou de mieux decrire I'apport et 

I'enjeu d'un poete comme Verlaine. Comme nous I'avons deja montre, 

bon nombre des concepts derridiens peuvent aisement s'appliquer aux 

questions soulevees par I'oeuvre verlainienne. En particulier, I'imprecis et 

le vague verlainiens peuvent etre tres facilement envisages en termes de 

«differance» ou de suspension de sens; la notion derridienne de «trace», 

quant a elle, recouvre parfaitement la conception et le role de la cesure 

verlainienne: constamment minee et affaiblie, la cesure reste toutefois 

presente dans tout vers complexe comme une sorte de souvenir indelebile 

ou ineffa9able. Nous avons d'ailleurs pu remarquer que, la notion 

d'indecidabilite reussit a cemer la nature non-dialectique du vers 

modeme qui est fonde sur la logique du meme et de la non-contradiction. 

Elle permet aussi, en usurpant I'opposition vers / non-vers, de decrire le 

statut des sequences syllabiques qui semblent presenter simultanement 

certains aspects du vers metriqae et du non-vers. Derrida montre en outre 

que le texte et plus generalement le langage sont sujets a un jeu de 

«dissemination» infmie, c'est-a-dire a un processus continuel de 

dispersion et de reconstitution semantiques, metaphores ideales pour la 

description de la nature du sens dans maints poemes verlainiens.

Les indecidables derridiens constituent done un nouveau 

vocabulaire qui permet de renouveler notre perspective sur la prosodie de 

Verlaine. Les metres impairs, rejetes par la tradition, representeraient 

ainsi un pharmakos, le «mal du dehors» qui menace la patrie et la loi. 

Mais en tant que bouc emissaire, le pharmakos est originaire de la patrie 

et y appartient done par supplementarite, d'ou le retour angoissant des 

impairs au sein de la tradition prosodique. La philosophic derridienne, en
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empruntant a Freud les termes Heimlich et Unheimliche, permet de 

considerer les impairs comme une familiarite rendue autre, etrange et 

inquietante par le refoulement. Les infractions verlainiennes aux 

conventions seraient alors a envisager comme des remises en compte de 

la Loi du pair et du pere, des subversions de la binarite et de la poetique 

hugolienne, sans jamais constituer neanmoins une liberation complete 

des exigences traditionnelles.

Plus recemment encore, Julia Kristeva, dans une des theses les plus 

perspicaces et brillantes de notre fin de siecle, se livre a une reevaluation 

en termes inedits et utiles la «crise de vers» qui caracterise la poesie de la 

fin du siecle;

La crise dont il s'agit se resume en la suppression des conventions metriques ou 
prosodiques, culturellement acceptees pour restructurer «artificieilement» la 
pulverisation de la signification, de la proposition, du mot; de sorte que desormais ce 
sont les particularites potentielles immanentes a la langue et plus particulierement au 
discours de chaque sujet, qui fonctionnent, sans artifice, pour articuler dans un 
nouveau dispositif signifiant cette dialectisation du thetique qui inaugure toute 
pratique textuelle^.

Meme si ce sont les CEuvres de Mallarme et Lautremont qui preoccupent 

en premier Kristeva dans sa Revolution du langage poetique, il n'en reste 

pas moins que les idees exposees sont tout aussi applicables au travail de 

Verlaine, ou Ton remarque une valorisation du cote visceral du langage et 

une mise en vedette particulierement evidente du signifiant aux depens 

du signifie. Aux yeux de Kristeva, le langage poetique n'est pas un 

«sous-ensemble» ou un «sous-code» du code linguistique en general; au 

contraire, tous les actes linguistiques ne constituent qu'un aper(?u des 

possibilites et des virtualites infinies ou illimitees du langage poetique. 

En soulignant dans les textes de Mallarme et de Lautreamont les

'  Julia Kristeva, La Revolution du langage poetique, Seuil, 1974, coll. Points Essais, p. 212.
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processsus de signification ou les manieres dont le sens est produit, 

Kristeva decele dans et derriere le langage des rythmes primitifs ou 

«preconscients» -  qui ont tendance a reaffirmer leur presence, qui passe 

souvent inaper9ue, dans le langage courant et dans les textes.

On dira done que, dans un texte, les sons du langage sont p lus que des phonem es. 
Tout en eonservant la fonetion phonematique pour assurer la fonction symbolique -  
commutative -  du langage, les phonemes reprennent ce que les sons ont perdu en 
devenant sons d'une langue donnee [...]; de meme qu'ils prolongent, au-dela des 
lim ites supportees par I'usage normatif du langage et par la memoire «normale», les 
possibilites virtuelles illim itees des constituants linguistiques [ .. .]  de s'appliquer pour 
generer des ensembles [...](1974, p. 222).

Le texte, quant a lui, est con?u chez Kristeva comme le resultat ou I'effet 

de I'interaction des dispositifs symboliques et semiotiques, termes 

auxquels Kristeva associe un sens specifique et particulier. A cette 

definition du texte correspond alors une nouvelle conception, 

fondamentalement «subjective», du processus de lecture:

La contrainte majeure de ce nouveau dispositif semiotique -  de cette nouvelle 
rythmique -  devient {'experience unique du sujet dans le proces signifiant, et sa base 
pulsionnelle. La fonction du texte consiste desormais a faire en sorte que chaque 
destinataire retrouve sa propre unicite a travers le code de la langue, contrairement a la 
fonction du barde et du poete traditionnels qui ramenaient cette unicite dans les cadres 
bien rigides de la communaute linguistique nationale (1974, p. 217).

Ce qui est surtout mis en lumiere dans la these de Kristeva, c'est la nature 

«revolutionnaire» du langage litteraire qui tient a faire apparaitre ou a 

rendre clairement visible la «signifiance» ou le processus de 

signification.

♦

Mis a part certaines reussites indeniables des premiers recueils, la plus 

grande partie de I'oeuvre poetique de Verlaine a ete pendant tres 

longtemps delaissee par la critique moderne. II ne serait pas exagere de
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dire que les bouleversements de la vie personnelle du poete ont exerce 

plus de fascination sur I'esprit de ces derniers que ses provocations 

prosodiques: alors que les biographies ou les etudes du type «rhomme et 

rceuvre» se succedaient, il fallut attendre 1938, soit plus de quarante ans 

apres la mort de Verlaine, pour que paraisse, grace aux travaux d'Yves- 

Gerard le Dantec, la premiere edition des oeuvres poetiques completes. 

De surcroit, certains elements du style verlainien etroitement lies au 

projet prosodique comme le prosaisme, le vocabulaire familier, la 

«legerete» semantique furent interpretes, a tort pensons-nous, comme des 

faiblesses et des marques de I'incompetence du genie poetique de 

Verlaine.

Certes nous ne pouvons ni voulons dissimuler le fait qu'il existe des 

textes verlainiens qui sont peu poetiques et ne presentent guere d'interet 

litteraire, mais si, comme I'ecrit Friedrich (1999/1956, p. 255), «la poesie 

moderne impose a la langue cette tache paradoxale d'exprimer une 

signification et en meme temps de la cacher», nous devons alors 

reconnaitre en Verlaine non seulement I'un des precurseurs les plus doues 

de la poesie modeme, mais egalement, et peut-etre surtout, I'un des 

ecrivains de la fm du siecle dont I'oeuvre a propose et propose

encore matiere a reflexion aux critiques litteraires.

La preuve est done faite, qu'en plus de I'interet dans I'homme dont 

temoignent les recentes commemorations recentes, I'interet dans I'oeuvre 

ne cesse de lui aussi de se poursuivre. En examinant ici son oeuvre sous 

Tangle de I'indecidabilite, nous avons adopte une perspective complexe 

parmi plusieurs possibilites foumies par les grands debats philosophiques 

et litteraires du siecle; il existe evidemment d'autres approches qui

apporteraient a I'oeuvre une nouvelle dynamique et une comprehension 

elargie; ainsi parmi les sujets importants I'emploi verlainien de la
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metaphore, n'a jamais ete aborde de fa9on systematique et complete. 

Lacunes certes, mais egalement et surtout garanties d'un riche avenir au 

Xxieme pQ^J. I'oguvre du Pauvre Lelian.



APPENDICE I:

LES DECASYLLABES DE VERLAINE*

RECUEIL G1

Premiers Vers 2
Poemes saturniens (1866) 6
Fetes galantes (1869) 3
poemes contemporains de PS et FG 
La Bonne Chanson (\S70)  4
Album zutique {\%1\) 1
Romances sans paroles (1873) 2
poemes contemporains de BC et RP

(1880) 5
Reliquat de Cellulairement... 2
Jadis et naguere (1884) 3
^wowr(1888) 3
Parallelement (1889) 8
poemes contemporains de 
Dedicaces (1890) 7
Bonheur {\%9\)
Chansons pour elle (1891) 3
Liturgies intimes (1892) 1
Odes en son honneur (1893) 1
Elegies {\^92)
Le Livreposthume (\S93-4)
Dans les limbes ( 1894) 1
Epigrammes (1894) 4
Chair (IS96)
Invectives (1895) 3
Biblio-sonnets {\%95) 1
Poemes divers 6
(Euvres libres: Femmes 
GLuvres libres: Hombres

TOTAL 66

G2 G3 0 4  Total

1 -  3
2 2 -  10

3

1 -  5
1

3 - 5

3 - 8
2

1 1 - 5
1 -  4

1 2 -  11

2 7 16
1 2 - 3

1 -  4
1

1 -  -  2

1 -  -  1
1

1 -  -  5

2 4 - 9
1

2 2 10
1 -  -  1

1 1

11 25 10 112

N ous utilisons les abreviations suivantes:
G 1 : Poem es uniquem ent (ou presque) en decasyllabes;
G2: Poem es ou le d& asyllabe est le m etre de base ou apparait regulierem ent avec un autre ou d 'autres metres, c'est-a- 

dire, poem es oil le decasyllabe constitue ce que nous appelerons le «co-metre» du poeme;
G3: Poem es dont le(s) m etre(s) «rappelle(nt'l» le decasyllabe, e.g. 7/3/7Z3; 5/5; 6/4, etc- 
G4: Poem es oil le decasyllabc apparait de fa^on irreguliere avec un autre ou d 'autres metres.

-  345  -



APPENDICE II:

LES ALEXANDRINS DE VERLAINE*

R E C U E IL G1 G2 G3 G4 T otal

Premiers Vers 8 2 2 - 12
Poemes saturniens (1866) 23 1 - - 24
Fetes galantes ( 1869) 4 - - - 4
poemes contemporains de PS et FG 4 - - - 4
La Bonne Chanson (1870) 8 - 1 - 9
Album zutique (1871) 4 - - 2 6
Romances sans paroles (1873) 2 2 1 - 5
poemes contemporains de BC et RP 2 - - - 2
Sagesse (1880) 21 2 1 - 24
Reliquat de Cellulairement... 5 - - 1 6
Jadis et naguere ( 1884) 25 - - - 25
Amour (1888) 39 1 1 - 41
Parallelement ( 1889) 13 - 2 - 15
poemes contemporains de P 2 - 1 - 3
Dedicaces (1890) 51 5 2 5 63
Bonheur(1891) 17 - 1 - 18
Chansons pour elle (1891) - 3 2 - 5
Liturgies intimes (1892) 9 1 - - 10
Odes en son honneur (1893) 3 2 3 - 8
Elegies (1893) 12 - - - 12
Le Livre posthume (1893-4) 3 - - - 3
Dans les limbes (1894) 8 - - - 8
Epigrammes (1894) 7 2 1 - 10
Chair (\S96) 2 - 2 - 4
Invectives (1895) 20 5 3 1 29
Bihlio-sonnets (1895) 9 - - - 9
Poemes divers 21 2 3 2 28
CEuvres libres: Femmes 4 - - - 4
CEuvres lihres: Homhres 6 - 1 - 7

T O T A L 332 28 27 11 398

' N ous utilisons les abreviations suivantes:
G 1: Poem es uniquem ent (ou presque) en decasyllabes;
G2: Poem es oil le decasyllabe est le metre (le base ou apparait regulierem ent avec un autre ou d 'autres metres, c'est-a-

dire, poemes oil le decasyllabe constitue ce que nous appelerons le «co-metre» du poeme;
G3: Poem es dont le(s) metre(s) «rappelle(nt)» le decasyllabe, e g -  7 I 3 H / 3 ' ,  5/5; 6/4, me.
G4: Poem es oil le decasyllabe apparait de fa^on irreguliere avec un autre ou d 'autres metres.
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APPENDICE III:

LES OCTOSYLLABES DE VERLAINE^

R E C U E I L G1 G 2 G 3 G 4 Totj

Premiers Vers _ 1 _ _ 1
Poemes saturniens ( 1866) 3 1 - - 4
Fetes galantes (1869) 11 - - - 11
poemes contemporains de PS et FG 4 1 - - 5
La Bonne Chanson (1870) 10 - 1 - 11
Album zutique (1871) 1 - - - 1
Romances sans paroles (1873) 5 1 2 - 8
poemes contemporans de BC  et RSP 3 - - - 3
Sagesse (1880) 9 1 - - 10
poemes contemporains de Sagesse 1 - - - 1
Jadis et naguere (1884) 4 1 - - 5
Amour (1888) 12 1 - - 13
Parallelement (1889) 18 1 - - 19
poemes contemporains de P 2 - - - 2
Dedicaces ( 1890) 38 3 1 - 42
Bonheur(1891) 2 1 - - 3
Chansons pour elle (1891) 6 6 - - 12
Liturgies intimes (1892) 7 1 - - 8
Odes en son honneur (1893) 8 1 - - 9
Elegies (1893) - - - - -
Le Livreposthume (1893-4) 3 1 - - 4
Dans les limbes (1894) 6 - - - 6
Epigrammes (1894) 21 4 - - 25
Chair { \ 896) 10 1 - - 11
Invectives (1895) 24 J - - 27
Bibliosonnets (1895) - - - - -

Poemes divers 30 6 - 2 38
CEuvres libres Femmes (1903) 9 - 1 - 10
OEuvres libres Hommes (1903) 4 1 - 1 6

TOTAL 251 36 5 3 2 9 5

' N o u s  u tiliso n s  les a b re v ia tio n s  su ivan tes:
G 1 : P o em es u n iq u em en t (ou  p resq u e) en octo sy llab es;
G 2 : P oem es oil I 'oc to sy llab e  est le m etre  de  base  ou a p p a ra it reg u lie rem en t avec  un au tre  ou d 'a u tre s  m etres, c 'e st-a-

d ire , p o em es oil I 'oc to sy llabe  co n s titu e  ce  q u e  no u s ap p e le ro n s  le « co -m etre»  du  poem e;
G 3 : P o em es d o n t le(s) m M re(s) « rap p e lle (n t)»  I'oc tosy llabe , e.g. 5/3/573 ; 4 /4 , e i c .

G 4 : P o em es oil i'o c to sy lla b e  a p p a ra it de fa^on  irreg u lie re  avec  un au tre  ou  d 'au tre s  m etres.
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APPENDICE IV:

References directes au mot «reve» et a ses derivatifs dans 

Tceuvre poetique de Verlaine

Premiers Vers

(1) La tous les sons reves, la toutes les splendeurs / Inabordables / Forment, par un

hymen miraculeux, des choeurs /  Inenarrables! (v. 17-20, «Aspiration», p. 14).

(2) Loin de ce monde impur ou le fait chaque jour / Detruit le reve / Oil I'or

remplace tout, la beaute, I'art, I'amour (v. 45-47, «Aspiration», p. 15).

(3) Aigle, au reveur hardi, pour I'enlever du sol, / Ouvre ton aile! / Eclair, emporte-

moi! Pretez-moi votre vol, / Oiseau, gazelle! (v. 57-58, «Aspiration», p. 15).

(4) Le poete est un fou perdu dans I'aventure, / Qui reve sans repos de combats

anciens, / De fabuleux exploits sans nombre qu'il fait siens, / Puis chante pour 

soi-meme et la race future, (v. 1-4, uToquato Tassos, p. 21).

(5) Tandis que le reveur vegete comme un arbre / Et que s'agitent, - tas plaintif, - les

nations, / Se recueillent dans un egoisme de marbre. (v. 12-14, «Vers dores», p. 22).

Poemes saturniens

(6) -  Aujourd'hui, I'Action et le Reve ont brise / Le pacte prim itif par les siecles use,

/ Et plusieurs ont trouve funeste ce divorce / De I'Harmonie immense et bleue et 

de la Force, (v. 51-54 ,«Prologue», p. 59).

(7) Tous beaux, tous purs, avec des rayons dans les yeux, / Et sous leur front le reve

inacheve des Dieux! (v. 75-76, «Prologue», p. 60).

(8) Tout enfant, j'allais revant Ko-Hinnor, (v. 1, «Resignatlon», p. 60).

(9) Nous etions seul a seule et marchions en revant, (v. 5, «Nevermore», p. 6 1).

(1 0 )  D'autres s'y sentent pris -  reveurs -  d'effrois mystiques, (v. 4, «Dans les bois», p. 82).

(1 1 )  Je fais souvent ce reve etrange et penetrant (v. 1, «Mon Reve familier», p. 63).

(12) A vous ces vers de par la grace consolante / De vos grands yeux ou rit et pleure

un reve doux, (v. 1 -2, «A une femme», p. 64).

(13) Moi, j'allais, revant du divin Platon (v. 9, «Croquis parisien», p. 65).

(14) J'ai vu passer dans mon reve / -  Tel I'ouragan sur la greve, -  / D'une main tenant

un glaive / Et de I'autre un sablier, / Ce cavalier (v. 1 -5, «Cauchemar», p. 66).
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(15) Ils ont I'air, sur les crepuscules, / D'un mauvais reve que Ton fait; (v. 1 1 - 1 2 , 

«Grotesques», p. 68).

(16) Et d'etranges reves, / Comme des soleils / Couchants sur les greves, (v. 9 -1 1, 
«Soleils couchants», p. 69).

(17) Sont-ce done ton remords, 6 revasseur qu'invite / L'horreur, ou ton regret, ou ta 

pensee, — hein? — tOUS (v. 33-35 , «Nuit de W alpurgis classique», p. 70).

(18) — Un Watteau reve par Raffet! -  (v. 24 , «Nuit de W alpurgis classique», p. 71).

(19) Et sur la biere ou git mon Reve mi-pourri / Beugle un De Profundis sur I'air du 

Traderi. (v. 5-6, «Jesuitisme», p. 75).

(20) Nous allons entrelacees, / Et le jour n'est pas plus pur / Que le fond de nos

pensees, /  Et nos reves sont d'azur; (v. 5-8, «La Chanson des ingenues», p. 75).

(21) Son faux col engloutit son oreille. Ses yeux / Dans un reve sans fin flottent

insoucieux, / Et le printemps en fleur sur ses pantoufles brille. (v. 2-4, «M onsieur 

Prudhomme», p. 77).

(22) Car mon reve impossible a pris corps, et je  I'ai / Entre mes bras presse: le 

Bonheur, cet aile (v. 12-13, «N everm ore», p. 82).

(23) Le ver est dans le fruit, le reveil dans le reve, (v. 18, «N everm ore», p. 82).

(24) Le Nil, au bruit plaintif de ses eaux endormies, / Berce de reves doux le sommeil 

des momies. (v. 17-18, «N octum e parisien», p. 84).

(25) Qu'il fait bon aux reveurs descendre de leurs bouges / Et, s'accoudant au pont de 

la Cite, devant /  Notre-Dame, songer, coeur et cheveux au vent! (v. 42-44, 

((Nocturne parisien», p. 83).

(26) Mais I'esprit, transporte dans le pays de reves, / Sent a ces vieux accords couler 

en lui des seves; (v. 69-70 , ((Nocturne parisien», p. 85).

(27) Et sa voix montait dans les paradis / De la symphonie immense des reves, (v. 13- 

14, ((Marco», p. 86).

(28) Sur fond sombre noyant un riche vestibule / Ou le buste d'Horace et celui de 

Tibulle, /  Lointains et de profil, revent en marbre blanc, (v. 1-3, ((Cesar Borgia», p. 

8 8 ).

(29) Et vous, Rhythmes chanteurs, et vous, delicieux / Ressouvenirs, et vous, Reves, 

et vous encore, (v. 6-7 , ((Epilogue 11», p. 94).

Fetes ga lan tes

(30) Au calme clair de lune triste et beau / Qui fait rever les oiseaux dans les arbres / 

Et sangloter d'extase les jets d'eau, / Les grands jets d'eau sveltes parmi les 

marbres. (v. 9-12, ((Clair de lune», p. 107).

- 3 4 9 -



(31) Colombine reve, surprise / De sentir un coeur dans la brise (v. 10-11, «Pantomime»,

p. 107).

(32) [ . . . ]  et I'eventail / [ . . . ] /  S'egaie en des sujets erotiques, si vagues /  Qu'elle sourit, 

tout en revant, a maint detail, (v. 7 ,9 -10 , «L'Allee», p. 108).

(33) Les belles, se pendant reveuses a nos bras, / Dirent alors des mots si specieux, 

tout bas, (v. 10-11, «Les lngenus», p. 110).

(34) Le negrillon parfois souleve / Plus haut qu'il ne faut, I'aigrefm, / Son fardeau 

somptueux, afm / De voir ce dont la nuit il reve; (v. 13-16, «Cortege», p. ill).

(35) Cependant la lune se leve / Et I'esquif en sa course breve / File gaiment sur I'eau

qui reve. (v. 13-15, «En bateau», p. 115).

(36) A travers des soucis ou votre ombre me suit / Le jour dans mes pensers, dans

mes reves la nuit, (v. 5-6, «I.ettre», p. 117).

(37) Tout seul! Et des pensers melancoliques vont / Et viennent dans mon reve ou le 

chagrin pro fond / Evoque un avenir solitaire et fatal, (v. 10-11, «L'Amour par terre»,

p. 120).

(38) Toujours vois-tu mon ame en reve? -  Non. (v. 10, «ColIoque sentimental», p. 121). 

Poemes contemporains des PS et des FG

(39) L'Oncle Tom avec Miss Ada, / C'est un spectacle dont on reve. / [...] L'Oncle 

Tom et Miss Ada, /  C'est un spectacle dont on reve? (v. 1-2, 7-8, «L'Oncle T om ...» , p. 

126).

(40) J'ai reve d'une bete affreuse et d'un grand nombre / De femmes et d'enfants et 

d'hommes que dans I'ombre (v. 1-2, «Le Monstre», p. 129).

(41) Mes narines... Tel fut mon reve... J'ai crie. / -  Et je ne me suis pas encore 

reveille, (v. 43-44, «Le Monstre», p. 130).

(42) Cependant les poetes revent / Et leurs chants ailes nous enlevent / Dans les cieux 

immenses et clairs. (v. 29-31, «Au pas de charge», p. 131).

La Bonne Chanson

(43) [...] Mais le songeur aime ce paysage / Dont la claire douceur a soudain caresse 

/ Son reve de bonheur adorable, et berce / Le souvenir charmant de cette jeune 

fille, / Blanche apparition qui chante et qui scintille, / Dont reve le poete et que 

I'homme cherit, (v. 10 -1 5 ,1, p. 142).

(44) C'en est fait a present des funestes pensees, / C'en est fait des mauvais reves, ah! 

e'en est fait (v. 5-6, iv, p. 144).
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(45) Dans le doux reve ou s'agite / Ma mie endormie encor... / -  Vite, vite, / Car

voici le soleil d'or. -  (v. 17-20, V, p. 145).

(46) Revons, c'est I'heure. (v. 12, VI, p. 146).

(47) Tout mon etre et tout mon amour / Acclament le bienheureux jour // Ou, seul

reve et seule pensee, / Me reviendra la fiancee! (v. 13-16, XI, p. 149).

(48) Le foyer, la lueur etroite de la lampe; / La reverie avec le doigt contre la tempe 

(v. 1-2, XIV, p. 151).

(49) Oh! tout cela, mon reve attendri le poursuit / Sans relache, a travers toutes 

remises vaines, (v. 8-9, XIV, p. 151).

Romances sans paroles

(50) Toutes mes langueurs revassent, / Que berce I'air monotone, (v. 11-12, «Bruxelles. 

Simples fresques 1», p. 199).

(51) Souffrez que ma fatigue a vos pieds reposee / Reve des chers instants qui la 

delasseront. (v. 7-8, «Greem>, p. 205).

Sagesse

(52) Toi que revais (c'etait trop excessif, aussi) / Je ne sais quelle mort legere et 

delicate! (v. 26-27,1, iii, p. 244).

(53) Les mains cheres m'ouvrent les reves. (v. 8, XVI1, i, p. 257).

(54) En ces instants choisis elles ont eveille / Les reves un peu lourds du scrupule 

ennuye, (v. 6-7, XVlll, i, p. 257).

(55) Mais chasse le sommeil / Et ce reve qui pleure. (v. 16-17, XXll, i, p. 261).

(56) J'ai la tout cherche, trouve, / De tout appetit reve... (v. 3-4, XXlll, i, p. 262).

(57) Un reve de froid: / «Que c'est beau la neige / Et tout son cortege (v. 21-23, 111, ii. p. 

274).

(58) Naufrage d'un reve / Qui n'a pas de greve! (v. 89-90, ill, ii, p. 276).

(59) Bois-la. Puis dors apres. Allons, tu vois, je  reste, / Et je  dorloterai les reves de ta 

sieste, (v. 7-8, ill, iii, p. 278).

(60) Pied, c'est du reve que tu foules, (v. 4, III, viii, p. 281).

(61) Bien d'aplomb, mais encor timides, debrouillees / A peine du lourd reve et de la 

tiede nuit. (v. 6-7, Mi, xii, p. 283).

(62) Ton ame flue en reves fous. (v. 16, ill, xviii, p. 288).
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Reliquat de Cellulairement et poemes contemporains de Sagesse

(63) Cesar reve d’hier et pense au lendemain. (v. 4, «Vieux Coppees, l», p. 297).

(64) Puis, triste, il reve, coeur qu'on navre et qui s'effrite, / a sa si blanche, a sa si pale 

Marguerite, (v. 9-10, «Vieux Coppees, l», p. 297).

(65) Mais tout 9a c'est pas serilleux: j'reve eud' negoce, (v. 8, «Autres Vieux Coppees, 

VIII», p. 300).

Jadis et naguere

(66) Ce n'est plus le reveur lunaire du vieil air / Qui riait aux aieux dans les dessus de 

porte; (v. 1-2, «Pierrot», p. 320).

(67) Dans une rue, au coeur d'une ville de reve, / Ce sera comme quand on a deja 

vecu: (v. 1-2, «Kaleidoscope», p. 321).

(68) Ce sera comme quand on reve et qu'on s'eveille! / Et que I'on se rendort et que 

Ton reve encor (v. 25-26, «Kaieidoscope», p. 322).

(69) Oh! la nuance seule fiance / Le reve au reve et la flute au cor! (v. 15-16, «Art 

poetique», p. 327).

(70) Ne pensons pas, revons. Laissons faire a leur guise / Le bonheur qui s'enfuit et 

I'amour qui s'epuise, (v. 6-7, «Circonspection», p. 329).

(71) Amour, tu m'apparais aussi comme un beau patre / Dont reve la fileuse assise 

aupres de I'atre (v. 9-10, «Luxures», p. 330).

(72) Et la fileuse c'est la Chaii, et I'heure tinte / Ou ie reve eteindra la reveuse, -  

heure sainte (v. 12-13, «Luxures», p. 331).

(73) De Brabant qui fait ce reve / D'exercer un chaste empire / Dont elle-meme se

pame / Sur la veuve de Pyrame (v. 27-30, «Images d'un sou», p. 332).

(74) Oil la candeur d'augustes reves / Eclatait en regards joyeux. (v. 39-40, «Les Loups», 

p. 360).

(75) La nuit reveuse, bleue et bonne / Palit, scintille et fond dans I'air, (v. 5-6, 

«L'Angelus du matin», p. 363).

(76) Car les morts, en depit des vieux reves mystiques, / Sont bien morts, quand le fer 

a bien fait son devoir (v. 1-2, «Les Vaincus, IV», p. 368).

(77) Le Point-du-Jour avec Paris au large, / Des chants, des tirs, les femmes qu'on 

«revait», (v. 1-2, «L'Aube a l'envers», p. 375).

(78) Or le plus beau d'entre tous ces mauvais anges / [ . . . ] /  II reve, I'oeil plein de

flammes et de pleurs. (v. 20, «Chmen Amohsy>, p. 378).

(79) Ceci ne fut qu'un vain reve evanoui... (v. 84, «Crimen Amoris», p. 380).
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(80) Hoquetant, dilatant sa prunelle perdue / Au fond de ce regard vague qu'elle a

devant... / Soudain elle recule, et d'un geste revant / (O femmes, vous avez ces

allures de faire!) / Elle laisse lomber la tete qui profere (v. 130-135, «La Grace», p. 

384).

(81) [...] La scBur reprit, pale; «Elle eut comme / » Un reve, un reve affreux. Elle 

voyait Jesus, (v. 135-136, «L'lmpenitence finale», p. 388).

(82) Riche, belle, un mari magnifique et charmant / Qui lui realisait toute chose 

revee. (v. 12-13, «Amoureuse du diable», p. 393).

(83) On oublie, on revoit, on ignore et Ton sait; / C'est des mysteres pleins d'aperQus,

c'est du reve / Qui n'a jamais eu de naissance et ne s'acheve / Pas, et ne se meut 

pas dans I'essence d'ici; / C'est une espece d'autre vie en raccourci, (v. 108-112, p. 

395-396).

Amour

(84) Mais, lui, gardait son reve infemalement laid, 11 Son gros reve eveille de lourdes 

rhetoriques, (v. 56-57, «Priere du matin», p. 406).

(85) J'ai reve d'elle, et nous nous pardonnions [...] J'ai reve d'elle et pas elle de moi. 

(v. 1, 10; le deuxieme vers ici cite est repete tel quel aux vers 20, 30 et 34, «Ballade en reve», p. 

423-424).

(86) Laissez rever, laissez penser son CEuvre fort (v. 12, «A propos d'un "centenaire" de 

Calderon», p. 437).

(87) Ou bien errant, semblable aux formes que suscite / Le reve, par I'horrible du 

paysage scythe, (v. 3-4, «Pen; ee du soir», p. 440).

(88) Le pays de mon reve est un site charmant / Qui tient des deux aspects decrits 

precedemment: / Quelque aprete se mele aux saveurs georgiques. (v. 27-29, 

«Paysages», p. 442).

(89) Tu m'apparais, chere ombre, ainsi qu'en ton vivant, / Blonde et rose au profil 

pourtant grave et revant, / Avec de beaux yeux bleus ou s'instruisait mon ame (v. 

14-16, «Lucien Letinois, IV», p. 445).

(90) Leur memoire est son cher oreiller, il y dort, / II reve d'eux, les voit, cause avec

et n'en sort, (v. 41-42, «Lucien Letinois, V», p. 446).

(91) L'Oiseau couleur-de-temps planait dans I'air leger / Qui caresse la feuille au

sommet des bocages / Tres nombreux, tout petits, et revant d'ombrager (v. 5-7,

«Lucien Letinois, Xl», p. 450).

(92) Et je  te revais une mort / Militaire, sure et splendide, (v. 13-14, «Lucien Ldinois, X ll, 

p. 451).
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(93) II m'arrivait souvent, seul avec ma pensee, / -  Pour le fils de son nom tel un pere 

de chair, -  / D'aimer a te rever dans un avenir cher (v. 1-3, «Lucien Letinois, X1X», p. 

457).

(94) Avec la mer qui reve haul, pas tres lointaine, / Comme un puissant echo des 

choses d'autrefois. (v. 10-11, «Lucien Letinois, XXII1», p. 461).

Parallelement

(95) Pas de mauvais reve, / Ne pensez qu'a vos amours. / Pas de mauvais reve: / Les

belles toujours! (v. 9-12, «Impression fausse», p. 498).

(96) Quels reves epouvantes, / A'ous, grands murs blancs! (v. 501, «Reversibilites», p. 501).

(97) Quoi que j'en  aie, et que je  rie ou que je  pleure, / Qu'il dorme! pour rever, loin 

d'un cruel bonheur, (v. 6-7, «Lunes, l», p. 503).

(98) Le reve de rester ensemble sans dessein! (v. 4, «Expllcation», p. 504).

(99) Deux femmes des mieux m'ont apparu cette nuit. / Mon reve etait au bal, je  vous

demande un peu! / L'une d'entre elles maigre assez, blonde, un oeil bleu, / Un

noir et ce regard mecreant qui poursuit. (v. 1-4, «Lombes», p. 507).

(100) Ah! si ce sont des mains d t reve, / Tant mieux, -  ou tant pis, -  ou tant mieux! (v. 

47-48, «Mains», p. 518).

(101) Va, frere, va camarade, / Fais le diable, bats I'estrade / Dans ton reve et sur Paris 

(v. 35-37, ((Pierrot gamin», p. 521).

(102) Bon songer et bon rever / Et trouver / Toute fin et tout principe (v. 7-9, ((Projet en 

I'aio), p. 529).

(103) Ce n'est pas la paix, c'est la treve. / Tu dors? Oui. Pas de mauvais reve. (v. 49-50, 

((Filles, I», p. 536).

Dedicaces

(104) Mon reve et moi, la-bas, paysans desormais. (v. 8, «k Ernest Raynaud», p. 564).

(105) Un jour que la nature avait fait de bons reves, (v. 1, ((Raymon(J de la Tailhede», p. 564).

(106) Moi le lasse qui reve d'etre un ironique, (v. 6, ((A Adrien Remacle», p. 572).

(107) Tel que je  I'ai con9U dans un reve valnqueur (v. 10, ((A une dame qui partait pour la 

Colombie», p. 590).

(108) Tres bien, le voici, mais mon reve / Serait, pour sortir d'embarras (v. 3-4, Leon 

Vanier», p. 595).

(109) Nos yeux assombris et revant / Sous les ramures polychromes (v. 5-6, ((A Edmond 

Lepelletier», p. 599).

(110) Eveline, mais c'est Eve / En miniature et c'est / Tout le charme et tout le reve /
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Que notre esprit caressait (v. 1-4, «A Mile Eveline», p. 603).

(111) Apprendre ce que pouvait agir et rever / Ce moi si mince, (v. 7-8, «A Henri 

Bossane», p. 608).

(112) Des cris eteints qu'une rumeur de reve suit, / Sur quoi plane tres haut comme de 

I'esperance. (v. 7-8, «A Mile A. Rom...», p. 610).

(113) Puis sur ton coeur, et nous dormirons sans grand reve. (v. 17, «A la meme», p. 623).

(114) Mais que pour moi I'avenir serait noir / Si, pendant que je  reve a la bonne 

bombance (v. 5-6, «A Mme J...», p. 632).

(115) Et, le Hun eloigne, reve de paradis: (v. 11, «Puvis de Chavannes», p. 638).

(116) J'en reve toutes nuits, et tout le jour j'y  pense (v. 2, «Pour un album», p. 639).

(117) Car j'ai reve que je  trimais: bete et malin. (v. 9, «Pour un album», p. 639).

Bonheur

(118) Alors on est content comme au sortir d'un reve, (v. 11, III, p. 659).

(119) Jettes-y, dans cette mer terrible, / Ouragan de calme, flot de paix, / Tes songes 

creux, tes reves epais, / Et tous les defauts, comme d'un crible, (v. 5-8, VI1, p. 663).

(120) De mon reve a ceci le reveil est brutal (v. 4, X, p. 668).

Chansons pour elle

(121) J'ai reve de toi cette nuit: / Tu te pamais en mille poses / Et roucoulais des tas de 

choses... (v, 1-3, XXII, p. 725).

Liturgies intimes

(122) Chante-clair, clair comme un beau reve, (v. 9, «Avent», p. 736).

Odes en son honneur

(123) Fraicheur enfin des bras endormis et reveurs (v. 13, III, p. 765).

(124) ...E t je  me reveillai de ce colloque. / Helas! C'etait un reve (un reve ou bien

quoi?) ce colloque. (v. 17-18, V, p. 767).

Elegies

(125) Ah! ce serait le but et ce serait le reve / Mieux encore que conjugal, presque 

chretien... (v. 60-61, II, p. 791).

(126) Eh bien! j'ai tes dadas et croirais faire injure / A ton charme, si j'y  revais des
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oripeaux; (v. 44-45, 111, p. 792).

(127) Le lourd songe oppressif s'y dissout en un reve / Elastique et rafraichissant a 

I'infmi. (v. 6-7, IV, p. 793).

(128) Qu'elle va jusqu'a I'ame on dirait fatiguee, / Et I'endormant dans un reve d'aise et 

d'ebat. (v. 52-53, VI, p. 797).

Dans les limbes

(129) Quelle chaude gaite quand ton chagrin s'oublie, / Ce chagrin qui pudiquement 

reve en sa tente. (v. 11-12, XII, p. 838).

(130) La! mes reves, dormez tranquilles, / Elle va venir, c'est fatal, (v. 43-44, XVI, p. 842).

Epigrammes

(131) L .ois qu'on va dieter, mais plutot en reve! / Voir se noyer ses vaisseaux de la 

greve. (v. 15-16, IX, p. 861).

(132) Au bout d'un bras de reve a sa poigne en harmonie, / Comme contre la pensee 

geste un peu manque, (v. 3-4, «Tete de pipe», p. 873).

Invectives

(133) Dorothee, Ottilie! 6 vous, vierges, quasi / Des anges, qui, parmi vos reves si 

paisibles, (v. 5-6, «Ecrit pendant le siege de Paris», p. 929).

(134) Avec, en sus, un tortillement trop frivole / Des hanches pour faire... rever. (v. 11- 

12, «Contre les parisiennes», p. 938).

(135) A moi le lit problematique / Aux nuits blanches, aux reves noirs, (v. 9-10 «Reveil», 

p. 961).

Biblio-sonnets

(136) » A I'exces. » Et, reveur descendu d'une cime, (v. 14, «Bibliotaphe, ll», p. 977).

Poemes divers

(137) L'on se souvient sans bien se rappeler... / Evidemment Ton reve, et non, 

pourtant. / L'on semble nager et Ton croirait voler. / L'on aime ardemment sans 

amour cependant (v. 5-8, «lmpression de printemps», p. 988).

(138) Mais pendant I'ouragan sans treve, / Berce comme un enfant qui reve, / Que la 

mer se creuse ou se leve, (v. 28-30, «Conquistadon>, p. 1004).

(139) Et revant de tresors, je  dors. (v. 27, «Souvenirdu 19 novembre 1893», p. 1005).
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(140) Oxford est une ville qui consola, / Moi revant toujours de ce Moyen Age-la. 

(v. I -2, «Oxford», p. 1007).

(141) La mer immense nous appelle, / Nous tous, reveurs et matelots. (v. 15-16, 

«Lamentoy>, p. 1012).

(142) E ca rq u illa n t d e s  y e u x  / De fo l ie  et d e  r e v e , (v. 5-6, «Feroce», p. 1013).

(143) Des querelles sans fm ni treve, / Toujours quelque violent reve, / Une vie a se

dire: Creve! (v. 22-24, «Tristia», p. 1014).

(144) Je revasse toujours, je  reve a des vers mieux, / Bien mieux que ceux de tout a 

I'heure, vers, grands Dieux (v. 20-21, «Sites urbains», p. 1034).

(145) Meme chez les reveurs mensongers que nous sommes, (v. 6, «Mort!», p. 1039).

(146) Tirez du reve notre exode, voulez-vous? (v. 13, «Mort!», p. 1040).
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