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COMMENT PARLENT LES VERS

Jean-Pierre RESCHE
IUFM de la Réunion

« Seulement, sachons n'existerait pas le versphilosophiquement
rémunére le défaut des langues, complétement sujpési
« La puissance des vers tient a une harmonie mdsdible
entre ce qu'ils disent et ce qu'ils sont. »

S. Mallarmé!

facon ce que pourrait tout aussi bien dire la pfo§mn sait que

la question fut posée par Jean Cohen dans une etlolgai-
rement provocatrice parue en 196&ucture du langage poétidyet
que Gérard Genette y répondit avec une certairtalivédy laissant, du
reste, la voie largement ouverte. Il n'est pas tjuesle reprendre ce
débat mais d'explorer une des pistes suggéréeSepatte : celle du
langage du vers. « La puissance des vers », éatligja Mallarmé cité
par Genette, « tient a une harmonie indéfinissaiblee ce qu'ils disent
et ce qu'ils sont ». Langue parfaite, unique, enxgnit les étres et les
choses dans une conception cratylienne d'un langagutif et tout
puissant, le vers ne serait donc pas cet « objgtlén> dont parlait
I'abbé de Pons au XVflisiécle : plus qu'une mnémotechnique ou
gu'une beauté surajoutée, plus qu'une techniquénderait la légi-
timité du poéte sur une virtuosité a manipuleralague, les vers ex-
primeraient ce que les mots ne disent pas — eviparé peuvent dire.
Ou plutdt, en accord étroit avec les mots, ils tireraient avec eux
un langage nouveau ou ceux-Ci trouveraient enfin $ens ultime, si
tant est qu'un sens unique puisse épuiser le peéheéciproquement
dans un accord se modulant sur quelgues notesjsjademtique et
toujours renouvelé par I'immensité du stock lexaalinfinie variété
des vécus individuels. « Harmonie indéfinissabldisait Mallarmeé.
Et si, au contraire, cet effet « d’harmonie »,amtord intime et appa-
remment mystérieux était tout a fait définissabléette émotion que

I a poésie n'est-elle qu'un langage particulier gpiimerait a sa
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je ressens devant tel ou tel vers, pourquoi mdtskenaterdit de I'ex-
plorer et d'en percevoir les origines en moi esdaon accord avec le
poeme ? De comprendre comment elle se développesnseivelle
ponctuellement et peut-étre parfois meurt ? Ou rende saisir la fa-
con dont le poete, avec les artifices qui sontsless et qu'il met en
ceuvre dans la versification, la provoque et la ribur

Pour ce faire, nous avons choisi trois textes paés : le premier
de Baudelaire (le premier quatrain de « La beaytée»second de
Racine (deux vers dehedre)et le troisieme de V. Hugo, « Le men-
diant ». lls nous ont semblé, chacun a sa facamres a illustrer cette
maniere si particuliére dont parlent les vers.

Sur un quatrain de Baudelaire

«La beauté

Je suis belle, 8 mortels ! comme un réve de pierre
Et mon sein ou chacun s'est meurtri tour & tour
Est fait pour inspirer au poéte un amour

Eternel et muet ainsi que la matiere. »

La lecture de ces quatre vers impose d'embléempession forte
d'harmonie et d'équilibre et donc affirme sans guibk® un concept
précis de « beauté ». Or ici ce ne sont pas tannles dans leur va-
leur référentielle qui disent cette beauté queptesédés de versifica-
tion mis en ceuvre par le poete.

Ce quatrain se présente en effet comme une définitii concept
de beauté dans le cadre d'un discours qui prefairtge d'une proso-
popée (figure allégorique, emploi de la premiéresqene, verbe ini-
tial « je suis » qui annonce I'expression d'unatiti.

Or l'attente du lecteur est a I'évidence décuen: seulement le
verbe « étre » ne conduit qu'a une déclaratiomlagitjue (la Beauté
dit simplement qu'elle est « belle », ce qui nepmandra personne),
mais encore les trois vers suivants disent, nonl'essence de cette
beauté, mais ses effets : un amour éternel du paetet au surplus,
ce qui ne laisse pas d'étre étonnant car les pogiesne le fait re-
marquer joyeusement M. Aymé, sont en général gessdiserts ||
nous faut admettre que la fonction référentiellelahgage ne joue
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plus ici que trés faiblement et que, s'il falld@nstenir au « texte »,
NOuUS ne saurions encore a peu preés rien de ce quis/e étre I'enjeu
du poéme.

Le seul indice, en I'état, qui nous permettraitdejecturer la na-
ture de cette beauté est une comparaison : elleetist nous dit-on,
«comme un réve de pierre », formule brutalemegtmmxique puis-
gue « réve »et « pierre » appartiennent a des desantinomiques
qui devraient logiqguement s'exclure. Il importe cloavant d'entrer
dans le langage du vers a proprement parler, dmluire » cette
« impertinence » car elle est la clef qui nous @tira d'entrer dans le
poéeme, c'est-a-dire d'intercepter un ensemblegiesidisposés dans
le cadre précis d'un sonnet.

Sans faire appel a la tradition néo-platonicienmd/drcile Ficin et
au sonnet fort connu de Du Bellay intitulé de fagods explicite
« L'idée 3, il est facile d'expliquer le mot « réve » pard&eauté »
telle qu'un artiste peut effectivement la réverstea-dire dans un état
de perfection absolue. Dans ce contexte, on cordpeque toute
réalisation humaine, en matiere d'esthétique, neiee comprise que
comme une tentative vaine et pathétigue pour approde cette
beauté totale. L'artiste le sait mieux que quicenqui mesure dans
chacune de ses ceuvres I'écart entre la forme » etide poéme, la
toile ou la statue gu'il a réalisée, objet par msseméme imparfait
puisque appartenant au monde de I'humain, étantecalivomme.
Pour comprendre cette figure, il n'est que de ppdlar les derniers
vers du poéme « Bénédiction » ou Baudelaire évompge « yeux
mortels », reflets d'un au-dela dont ils rendemhgte certes mais de
facon toujours et encore désespérément humainst €equ'il faut
entendre lorsque le poéte évoque ce diademe, ftammpense a sa
souffrance, qui

«[...] ne sera fait que de pure lumiere,

Puisée au foyer sain des rayons primitifs,

Et dont les yeux mortels, dans leur splendeur entié

Ne sont que des miroirs obscurcis et plaintifs Béwédiction », FM).

Seul le réve et I'ceuvre d'art qui nait du réve eetidonner une
idée de l'absolu :

« Ma sceur, cbte a céte nageant,

Nous fuirons sans repos ni tréves



50 Jean-Pierre Resche

Vers le paradis de mes réves » (« Le vin des amaifiis!).

Et parce que ce monde que permet d'entrevoir ke @ét/inaccessi-
ble, l'artiste est amené a refuser cette paleemdst: « Pour moi je
quitterai content un monde ou I'action n 'est pasobur du réve. »

Le mot « pierre », dans un tel contexte esthétitpiea I'évidence
référence a l'univers du sculpteur et au monde deatuaire. Des lors,
il est aisé de « réduire » I'apparente obscuritéodgmore qu'il est
possible de traduire de la facon suivante : je beife comme une
statue de pierre telle qu'un artiste peut la réiekrale donc au sens
platonicien du terme.

Une telle conclusion n'est pourtant pas d'un grsecburs pour
nous aider a cerner le concept de beauté : lesasitigms d'un Gia-
cometti ou d'un Rodin peuvent tendre & la beautélédsans pour
autant ressembler a la statuaire grecque classiquencore a la
beauté mystérieuse des sculptures du Moyen Ageleeil... Alors,
quel type de statuaire faut-il imaginer ? Il comtide chercher la ré-
ponse a cette question dans I'écriture méme du @oeemémarche
logique et conforme a l'esprit de ce premier varspus invite a
regarder une forme. Une série d'indices convergants redondants
tendent a affirmer un concept identique et extréergnprécis de la
beauté. lls relevent en fait de ce que la poésie plus classique : le
rythme et les homophonies.

Le rythme est ce qu'il y a de plus immédiatememtqible. La
Beauté s'affirme dans un discours versifié parfzsétet équilibré et de
ce fait éminemment harmonieux. Dans les deux pmmiers, les
accents d'intensité reviennent a intervalles régulijui construisent le
vers sur des mesures en parfait équilibre :

Je suis bel / le, 6 mortels, // comme un ré / vpielLre

1 2 3 1 23 1 3 12 3

6 6
I | I |

Et mon sein / ou chacun // s'est meurtri / touoar{...]
I 2 3 12 3 1 3 1 23
6 6
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Equilibre parfait, la composition de cette struet@wonduit d'em-
blée a un concept de beauté de méme «factureout:nty est
gu'« ordre et beauté ». L'harmonie et la musicaééces deux pre-
miers vers sont, de plus, discretement renforcaeseg deux coupes
enjambantes « bel / le » et «ré / ve » qui contéada ligne mélodi-
que une fluidité propre a ce type de coupes : ralvament ne vient
« déplacer les lignes » comme le dira expliciteni@second quatrain.

Les vers 3 et 4 semblent rompre avec cette harnammiencée. lIs
présentent effectivement une structure tres diftére

| | | |

Est fait / pour inspirer // au poé / te un amour
1 2 | 2 34 123 2 3
6 6
| | |

Eternel / et muet // ainsi / que la matiére
12 3 123 1 2 12 34
6 6

Si deux hémistiches présentent en effet des stegctquilibrées
sur un modele identiqgue aux deux premiers vers31-2-2-3), il y a
rupture manifeste — et sensible a I'oreille — deardeux autres dont
les mesures sont en déseéquilibre (1-2 / 1-2-3-4isMette rupture
n'est qu'apparente car le paradigme rythmique aorstitué fonde un
nouvel équilibre qui rétablit I'harmonie premiérand une structure
que l'on pourrait assimiler & une figure de chiastneeprésenter de la
facon suivante :

Vers 3 Vers 4
2+4 3+3 3+3 2+4

L]

Ainsi se trouve reconstruit, a la fin du vers éqllilibre mathéma-
tigue en apparence détruit au début du vers 3aisam de cette rup-
ture est en fait simple : reproduire aux vers 3l ét l'identique les
structures engendrées par les rapports mathémsiténiee les mesu-
res des vers 1 et 2 aurait peut-étre eu pour éffaenforcer le lien
entre les concepts d'harmonie et de beauté, meaddt awssi risqué
d'associer ces concepts avec celui de monotoegainon négligea-
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ble avec ces accents du vieil alexandrin qui antasenné comme
autant de coups de gong attendus et inévitablebréinles vers 3 et 4
ne disent pas autre chose que les deux premiers, ilmde disent
d'une autre facon : que la beauté est faite dibgrikt d'harmonie. Le
langage du vers est ici on ne peut plus clair dans I'espace sculptu-
ral, c'est la statuaire grecque classique que mEsigtte premiére
strophe, dans l'espace du poéme, la Beauté dfidemtiine plastique
de l'ordre, de I'équilibre et de I'harmonie desrfes qu'expriment trés
clairement les procédés rythmiques mis en ceuvre.

Les homophonies sont de deux sortes : internegatnes

Les homophonies internes sont d'emblée perceptibtedres
« voyantes » dans la mesure ou elles se trouvestéragtiguement
sous accent :

Je suis belle, 8 mortels | comme un réve de pierre

€ € € €

La déclaration de la Beauté se fait donc dans angue ou les
phonémes clairs éclatent (e ouvert) avec, en ég@wng affaibli, une
reprise de ces sonorités dans les vers suivaritd 3 e

Est fait pour inspirer au poéte un amour

€ €
Eternel et muet ainsi que la matiére
€ €

Et comme en réponse, nous percevons les nasalpsenhier hé-
mistiche du vers 2 :
Et mon sein ou chacun

€ €

Ces homophonies internes, compte tenu du contéxde keur si-
tuation sous accent, contribuent fortement a laicali®® du vers.
Mais surtout, récurrentes, claires et triomphangdles disent l'assu-
rance et l'orgueil d'un discours. De ce fait, eflest puissamment
sens.

Les homophonies externes ou de vers a vers, pagstgucturan-
tes, jouent un rdle tout aussi déterminant darontexte de discours.
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Le type de poeme choisi par Baudelaire, le soneetradition
francaise, est, comme on sait, une véritable coctstn dans I'espace
de la page blanche : sculpture d'un texte en geedqrte pour repren-
dre la métaphore baudelairienne. Dans ce contesteimes jouent un
réle important. Comme il sied a ce type de poémxe ét strictement
codifié, elles y sont particulierement travailléess vers font sens ici
au double niveau de la structure et de la métaphore

Le systeme rimique de type embrassa qui s'ouvre @pierre » se
clét avec le mot « matiére ». La rime riche, modisé@r une synérese
y + & + r avec trois homophonies et des consonread aoyelles sous
accent proches l'une de l'autre (p / t), est peat«<€banale » mais elle
a pour effet de construire le quatrain a l'intéridune structure forte
et nettement perceptible : cette perception estellss d'abord par
I'effet d'une homographie proche mais aussi ebsugphonique, la
lecture silencieuse du texte — cas le plus fréqaemexcluant nulle-
ment la formation d'une image acoustique mentakz da lecteur
renforcée par l'effet visuel. Cet « encadremerg fadime correspond
fidelement a la phrase syntaxique dans le cadrediorrespondance
totale : la rime embrasser va de pair avec unetsii syntaxique
ample proche de la période qui contribue a la &olfharmonie et au
caractére oratoire d'un discours se réclamant aantgguité comme
appartenant au genre « noble ». Les rimes des3verdl, plates, sont
simplement suffisantes avec cependant deux homagshweocaliques
(amour / tour atour), mais ce type de rimes, qui met en jeu des pho-
nemes proches l'un de l'autre dans le temps etlgapace, n'impli-
gue pas les mémes exigences pour étre percu @ulatoffre en fait
un autre intérét.

C'est que l'effet de rapprochement auquel inviteuredement
toute rime conduit le lecteur & une lecture du poéou se trouve
écartée toute ambiguité. D'une part, il devientlévi que le discours
de la Beauté, et par voie de conséquence, la Belletthéme, s'ins-
crivent dans un univers exclusivement minéral restd « pierre » et
la « matiére » ; et que cet univers s'oppose auede l'affectivité et
de I'humain ou vit le poéte. Ainsi est annoncé@ataent I'impossibi-
lité de la quéte et la souffrance que disent pguas les mots (« Et
mon sein ou chacun s'est meurtri tour a tour..dafs un contexte de
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redondance, le vers n'abolissant nullement la fomceférentielle du
langage mais construisant son propre langage & gaite et y ren-
voyant dans un va-et-vient continuel. D'autre partime fait appa-
raitre des oppositions a. I'état latent : le tewmaortel » s'oppose en
effet a I'éternité implicite de la Beauté et I'amdu poete s'oppose au
sein (de pierre) de la statue. Ces oppositionsuisedt a faire émer-
ger le cliché figé « coeur de pierre » dont ce peemuatrain semble a
la fois une amplification et une réécriture. Damescontexte, la se-
conde rime (« tour a tour » / « amour ») appamitrae un clin d'ceil
puisque la ou le lecteur attendait « toujours >ugakement), c'est-a-
dire le concept d'éternité lié traditionnellemenrtaaour, il découvre
son contraire... et l'inconstance affirmée.

Si les mots ne suffisent pas a définir la Beautéé&me on peut
penser qu'ils disent en soi fort peu de chosegnigage des vers est
au contraire d'une grande clarté. lls nous disemlt:g< La tout n'est
gu'ordre et beauté » — que cette beauté est immealiioide comme
la pierre : « Je hais le mouvement qui déplacdéidess / Et jamais je
ne pleure et jamais je ne ris », précisera le sbgoatrain qui ne fait
qgue reprendre au fond, dans un autre langage, della prose, ce
gu'avait dit le premier dans le langage si paigcumais si précis des
vers. Pour toutes ces raisons, on comprend poukglai beauté » a
pu étre écrit et lu dans un espace esthétique egenaesFleurs da
Mal : I'école parnassienne. On aura compris ceperglamh tel lan-
gage ne peut faire sens qu'en association étngte las mots. Que la
musique d'un vers, par exemple, ou la récurrere@raphonies n'ac-
quiert de signification que dans le lien étroit degoéte — et le lec-
teur — établissent entre le signe proprement poéti la valeur réfé-
rentielle ou symbolique du mot.

Sur deux vers de Racine

« Phédre :
"Ariane, ma sceur, de quel amour blessée
Vous mour(tes aux bords ou vous fOtes laissée." »

Ce qui frappe d'emblée dans ces deux vers qui émda souf-
france et la rupture, c'est la souplesse et lagalitgi de la ligne mélo-
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dique — avec peut- étre, dans un second temps, eamm nostalgie
diffuse dans cette évocation de I'amour et de ld.mo

Cette impression forte, immédiatement ressenttedes a I'accu-
mulation de plusieurs facteurs d'ordre visuel, @ueli rythmique.

Le premier de ces facteurs, c'est I'utilisation méta l'alexandrin
(vers ample et souple qui se préte bien au dévefoppt du souvenir
et a l'expression de la nostalgie) en parfaite aatance avec la
phrase syntaxique : nul écart, nul désordre, mufdure dans ce disti-
que.

Cette concordance est soulignée par la répartittguliere, dans
ces deux alexandrins, des accents d'intensitécérges et des cou-
pes. Une rapide analyse de la prosodie fait apparakttement,
comme dans le quatrain précédent, les groupes gaexifondés sur
des « rapports mathématiques » clairement perteptdntre les me-
sures.

I I I I
Aria / ne, ma sceur,// de quel amour / blessée

1231 2 3 I 2 3 41 2
3 3 4 2
6 6

Vous mourl / tes au bord // ot vous f(i / tes laissé
1 23 12 3 1 2 1 2 3
3 3 3 3
6 6

L'équilibre dans le premier hémistiche est parfdit2 3 /1 2 3;
comme est parfait celui du second vers ou se pengotrés nettement
« ces seéries de rapports entre les nombres sylledides) groupes
délimités par les accents » dont parle Mazafeyt® 3/123//12 3
/1123.

On remarquera qu'il s'agit la de I'équilibre mathtique de
l'alexandrin dit « classique » :

123/123

3 3
6
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Harmonie presque parfaite s'il n'y avait cette légeapture au se-
cond hémistiche du premier vers :
I

// de quel amour / blessée
1 2 3 4 1 2

ou le « rapport mathématique » des mesures esteenettement
sensible mais en rupture avec les autres. Nousngplus loin com-
ment il est possible d'interpréter cette Iégéresmatte discordance.

Le troisieme facteur de cette musicalité est dtharrhonie des
sons. Cette harmonie résulte d'abord de I'effetlideese de la pre-
miére mesure « Aria » qui offre d'emblée une madechriadiscréte
mais sensible sur les voyelles i et a. C'est endaréacon tres classi-
que, la prosodie elle-méme du vers qui distribuiguliérement une
chaine phonique : C/ V / C/ V | C/ etc.; aveter@ance con-
sonne/voyelle: V/ou/M/ou/R/ul/T/elld/B/etc.; sans
heurt consonantique du type C/V /C/C/ ..h@ius.

Surtout il y a le jeu trés marqué des homophoriesrnes et ex-
ternes. Ainsi la récurrence du son « a » dansdmier vers, « Ariae,
ma sceur, de quel amour blessée », offre comme odelation dis-
créte mais tres perceptible qu'il est possiblérdecbmme I'expression
d'une plainte. Le méme vers par ailleurs présente farte identité
phonique entre les mots « ma sceur » et « amoume@sl retrouvons
trois phonemes identiques : M, A, R. Ainsi le mamour » peut étre
lu comme une recomposition dans le second hémestilth groupe
«ma sceur » du premier hémistiche. Ce qui estedement affirmé
ici par ce jeu phonique obscurément conscientt kigsntification de
la sceur — Ariane — a I'amour, et donc, plus tatd,maort comme nous
le verrons.

Les modulations vocaliques apparaissent plus netierancore
dans le deuxiéme vers :

Vous mourQtes au bord ol vous fltes laissée
OU oUUEe O O Oou ou ue &

La reprise dans le second vers du mot « amour s tawverbe
« mourltes »df. les trois phonémes M + ou + R) mais aussi la répét
tion comme en écho du phoneme « ou » (quatre G@uIgs mises en
perspectivecf. ci dessus) établissent une double relation :
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1. d'abord entre I'amour évoqué au premier veta gtort qui est
dite dans le second dans une association avedlatpigeu des topos
poétiques nous a familiarisés ;

2. et rétrospectivement entre les mots « ma scexamour » et
« mourdtes » ou l'on reconnaitra aisément l'associdomme toute
banale des deux topoi paronymiques de l'amour ¢4 deort. Cette
association « phonique » marque ainsi Ariane dignesfatal : pour
s'étre donnée sans réserve a l'amour, pour sfidrerait-on dire,
« phonologiquement » identifiée a I'amour, Ariars¢ eondamnée a
périr.

Dans un tel cadre, la rime a également un réle itapt Il est vrai
gue les mots a la rime, comme c'est souvent ledeas I'écriture
théatrale, sont ici de méme nature grammaticatie@héme volume.
C'est que Racine ne joue pas en effet sur cegnegyizabituels mais
prioritairement sur l'aptitude des homophoniesra gércues trés dis-
tinctement dans le contexte d'oralité théatraleriine « blessée / lais-
sée », féminine, trés riche (quatre sons identiglies € + s + €) et
disyllabique) ade factoun double effet. D'abord elle prolonge le vers,
avec une impression forte d'écho : effet de réwedtistesse qui s'ac-
corde avec la réminiscence d'un souvenir malheureosuite et sur-
tout elle met en relation deux termes : « blesséewlaissée » dont le
premier est la conséquence du second (Ariane ndétre abandon-
née). L'effet paronymique entre les deux termefrea la relation de
cause a effet introduite par la métaphore mimique pus exacte-
ment, la métonymie rimique dans la mesure ou on perpir une
relation de contiguité.

La pratique systématique de la coupe enjambansaif(@), enfin,
est, la encore, un facteur important de musicalité

Aria / ne, ma sceur [...]
Vous mour( / tes au bord // ot vous f(i / tes laissé

L'absence de heurt et la souplesse qui en somatastéristiques
premiéres ont pour conséquence que les mots, campertés dans
un ample mouvement sans cesse renaissant, seritdiégepar une
parfaite fluidité phonique Il est aisé cependant de relever une excep-
tion remarquable dans le second hémistiche du prerars, « amour /
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blessée »dont I'effet de rupture est renforcé par l'intption de la

chaineC/V/C/V:M/ou/R/BI/é&/ etdarrencontre des con-
sonnes R (qui laisse la voix comme en suspens) @ébri le point

d'articulation est éloigné de la premiére. Par sjtjp;m au contexte
général, cette rupture fait sens.

De ce qui précéde, on aura saisi le paradoxe verssd'une musi-
calité extréme disent I'narmonie du monde alorslgaanots utilisés
par Racine, « blessure », « mourQtes », « laisségpriment I'aban-
don, la violence et la mort. Comment rendre comdgtee paradoxe ?
Y a-t-il contradiction et discordance entre la musi des vers et les
mots, ou bien faut-il voir la au contraire, dansqce ne serait qu'une
contradiction apparente, une alliance intime deuwe disent les mots
et ce qu'expriment les vers ?

Ce que I'on a relevé dans le second vers et lei@ré@mistiche du
premier, ¢ est une impression dominante d’harmdraerupture in-
tervient précisément lorsque sont évoqués l'amdAriathe pour
Thésée et la blessure qui en résulte ; en faitdeas vers expriment
de la facon la plus claire qui soit la vision radigse de Racine : si le
vers qui évoque la mort d’Ariane est d'une musiéafiarfaite, c’'est
gue dans le contexte ou s'inscrit la pensée deellauconsciemment
ou non, la mort n est pas un scandale, elle ne pias rompre I'har-
monie de l'univers dont elle est une composantedm@onaturel et
religieux. Elle n est pas tragique. Elle n'est pgsture. Le vers se
présente donc en harmonie totale. L'équilibre etdaicalité qui frap-
pent, séduisent et étonnent le lecteur ne nientgpamrt qui est réel-
lement dite (« vous mourQtes »), mais ils la sitwEms un contexte a
sensibilité chrétienne ou elle n'est que passagéngeerfection ter-
restre a la perfection en Dieu. En revanche, Isipasamoureuse,
dans l'esprit janséniste (et il n'est que de éseElssais de moralde
Nicole pour s'en convaincre) est ce qui installeldsordre : toute la
tragédie dd’hedreen témoigne mais aussi tout le théatre de Ratijne e
par dela, une part importante de la littératurexiili ® siécle qui ren-
voie une vision trés négative de la passion. Latthéde Moliére lui-
méme témoigne de cette méfiance de 'homme pote peissance
qui frappe par sa capacité a détruire : Guicha®auainsi pu montrer
que le schéma habituel de ses pieces est constiruia structure ré-
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currente d'un groupe qui lutte pour restaurer tord ou l'autorité
naturelle et « Iégale », entrainée par une pask&oearante et condam-
nable, a failli & sa mission et installé le déserdr

C'est donc tout a fait logiqguement que cette blessie I'amour
vient rompre I'équilibre au second hémistiche denper vers par un
déplacement de l'accent :

/I de quel amour / blessée
1 2 3 4 1 2

souligné par un écart unique avec le reste duqgdistiDans ce
contexte de rupture, on ne sera pas surpris deleoinot « blessée »
particulierement mis en valeur par des moyens satifiérents de
nature mais singuliérement convergents et doniqulus ont déja été
signalés :

- I'effet de lenteur di & une tendance dans laodi& recréer un
équilibretelque 1234=12

@ (b

s;:e qui suppose un débit plus rapide en (a) et lemtrassement en
(b)”;

- I'absence de coupe enjambante, cas unique dalisticeie ;

- la rupture de la chaine phonologique C/ V /ef! ;

- la nature phonique de la consonne d'attaqueldesgée » apres
le « R » du mot « amour » qui reste en suspenget'attente.

On comprend mieux deés lors la raison d'étre déddne phonique
et thématique qui associait les mots «soeur», cuam et
« mour(tes ». Phédre est en effet doublement éeséirla mort : par
le lien du sang, elle est la sceur d'Ariane ; pandur qu'elle éprouve
pour Hippolyte, elle se trouve associée a cette engoaur dans une
méme identité amoureuse, car Hippolyte étant$edid Thésée, elle se
trouve dans une méme situation tragique déja marpaéle destin et
aggravée par le caractére incestueux et scanddéessn amour pour
Hippolyte. Pour toutes ces raisons, elle est conéana périr, la mort
symbolisant la punition de la faute morale et l&lpalu destin.

Cette identité de Phédre et d'Ariane, dite paatgége particulier
de la poésie plus que par les mots, par un langageréférentiel
donc, annonce la malédiction de Phédre et sonndesfuoi qu'elle
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puisse faire, le rapprochement de ces trois tewpésé par la puis-
sance du verbe la désigne a la mort : elle esielar i'Ariane dans le
cadre d'une filiation maudite.

L'analyse prosodique de ces deux verdPtedrerenvoie donc a
une double représentation qui nous offre un renadiguexemple de
syncrétisme entre deux visions religieuses unies dene méme Vi-
sion de la culpabilité de I'homme :

- Celle de la lIégende grecque ou nul n'échappenasstin dans
une dynamique singulierement étrangére a nos schiétetiectuels et
moraux ou le concept de « faute » est affirmé, daoms objectivité
totale, comme indépendant de toute volonté contiga l'individu,
C'est (Edipe découvrant sa faute et se crevantdes §u moment
méme ou sa ville est frappée par la peste.

- Celle d'une conception chrétienne et plus préwésd janséniste :
d'une part, parce qu'il est prédestiné, 'lhommeed par son seul
meérite gagner son salut. En dépit de sa proprent@let de son com-
bat, Phedre est condamnée et c'est ainsi qu'ondirggua juste titre,
gu'elle est « une chrétienne a qui Dieu a refus@r@ee » ; d'autre
part, 'hnomme est condamné a subir la malédictmtacchute paren-
tale : en aimant Thésée, le meurtrier futur du N&oce, et Hippoly-
te, le fils de ce méme Thésée, Ariane et Phedmodajsentde facto
l'amour monstrueux et fatal de Pasiphaé, leur m@oepte tenu du
contexte éminemment chrétien ou se réalise lerthéatinien, on ne
peut affirmer plus clairement le poids bibliquel@déaute originelle.

Sur un poeme de V. Hugo

« Le mendiant

1 Un pauvre homme passait dans le givre et le vent.
2 Je cognai sur ma vitre ; il s ‘arréta devant

3 Ma porte, que j'ouvris d'une facon civile.

4 Les anes revenaient du marché de la ville,

5 Portant les paysans accroupis sur leurs béats.

6 C'était le vieux qui vit dans une niche au bas

7 De la montée, et réve, attendant, solitaire,

8 Un rayon du ciel triste, un liard de la terre,
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9 Tendant les mains pour 'hnomme et les joignaat poeu. »
10 Je lui criai : "Venez vous réchauffer un peu.

11 Comment vous nommez-vous ? Il me dit : "Je amame
12 "Le pauvre". Je lui pris la main : "Entremge homme."
13 Et je lui fis donner une jatte de lait.

14 Le vieillard grelottait de froid ; il me parlait

15 Et je lui répondais, pensif et sans l'entendre.

16 "Vos habits sont mouillés", dis-je, "il fées étendre

17 "Devant la cheminée." Il s 'approcha du feu.

18 Son manteau, tout mangé des vers, et jadis bleu,

19 Etalé largement sur la chaude fournaise,

20 Piqué de mille trous par la lueur de braise,

21 Couvrait I'atre, et semblait un ciel noir étoilé

22 Et, pendant qu'il séchait ce haillon désolé

23 D'ou ruisselait la pluie et I'eau des fondrigres

24 Je songeais que cet homme était plein de prieres
25 Et je regardais, sourd a ce que nous disions

26 Sa bure ou je voyais des constellations. »

Les Contemplations< En marche », 1X.

Ce poeme fort connu de V. Hugo présente une caipusaposi-
tion d'effets prosaiques et poétiques. Le textprésente indubitable-
ment comme poeme, d'un part sur un plan visuekparémergence
dans l'isolement typographique de la page blantHe silence qui
I'entoure selon une convention solidement étalli@utre part d'un
point de vue prosodique, le premier vers écartautetconfusion avec
la prose par le jeu discret du « e » dit muet guatrieme syllabe.
Ainsi il suffit de lire cet alexandrin & haute vgiour faire apparaitre
I'écart existant entre le texte poétique :

I I I I
« Un pauvre hom / me passait // dans le gi / vie egnt »
1 2 3 12 3 12 3 12 3
et ce qui serait de la prose par la simple dispard'une syllabe :
I I
« Un pauvre homm(e) passait dans le givre et e wen
I 2 3 1 23 45 6 78

Cette apocope du « e » muet et la rupture de te siternative
CIVICIVICIV qui en résulte dans la seconde lectume pour consé-
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quence la disparition de la ligne mélodique desXahdrin. Ainsi en
dépit des signes typographiques, il n'y aurait pless mais prose,
l'effet-prose étant alors renforcé par la banalitgarente du propos.

La premiére partie du poeme présente cependanbonbne im-
portant d'éléments anti-poétiques, ou tout au mamsprosodiques
troublants : il s'agit, d'une part, de discordano&surrentes entre
phrase poétique et phrase syntaxique, d'autredpadtiscours rappor-
tés.

Les discordances se trouvent en fin de vers :

v. 1[...]il s 'arréta devant

Ma porte..

v. 6][...] au bas

De la montée

v. 11[...] Je me nomme

Le pauvre.

v. 16[...] il faut les étendre

Devant la cheminée.

ou a la césure :

. 10Je lui criai ; ...venez // vous réchauffer un ‘peu

. 141 e vieillard grelottait // de froid ; il me parlait

. 18 Son manteau, tout mangé // des vers, et jadis.bleu
. 21 Couvrait I'atre, et semblait // un ciel noir étoilé

. 25Et je regardais, sourd // a ce que nous disions.

< < <<

<

Leur nombre est important et témoigne d'une retigeconsciente
de l'auteur en vue d'un effet a produire. La preenguestion qui se
pose a un lecteur est, bien sdr, celle du « traitem de ces discor-
dances : s'agit-il d'enjambements (ou de contrergimgments) ou de
rejets (ou de contre-rejets) ? Pour les discordadeevers a vers, la
réponse ne fait aucun doute : le simple bon setlsitdr rejet pour les
vers 1, 6 et 16, non pas parce qu'il est impens#bke suspendre » le
vers au milieu d'une locution prépositive, comraentontré Mazaley-
rat pour deux autres vers de V. Htfyonais simplement parce que le
rejet aurait pour effet une mise en valeur de term, en soi, n'ont
aucun intérét : « ma porte », « de la montée evat la cheminée ».
Disons méme que la mise en valeur de ces troietegerait ridicule.
L'enjambement s'impose qui détruit le vers et llestia prose. La
discordance du vers 11 est plus ambigué : unerteetn rejet est en
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effet possible et peut-étre souhaitable. Par fitatqu'il crée a la suite
de la suspension de la voix et de la phrase apresrbe « nomme »,
le mot « pauvre » acquiert une importance condidénaenforcée par
la brutalité de cet « écart » dans ce contexterdsep Cette mise en
valeur du mot « pauvre » soulignée encore par lgpedyriqgue qui
isole le mot et I'emploi du déterminant de not@riéte » sans référent
intra-textuel renvoie immanquablement le lecteur Rauvre de
I'Evangile, interprétation surdéterminée par laspnéation du men-
diant comme « homme de priéres » (« ... et les joigpaur Dieu »)
reprise au vers 24 (« cet homme était plein degsig Cette rupture
dans la dynamique du poéme annonce en quelquelaarsmsfigura-
tion qui va s'opérer peu a peu et le passage Wangelrs poétique.

Les discordances a la césure sont moins « voyarge&en fin de
vers dans la mesure ou elles ne sont pas souligra¥ela chute de
l'unité rythmique et le blanc qui isole. Les verst36 offrent des
exemples ambigus contaminés par les discordancesrde vers qui
font basculer tout ce début dans la prose. LesMert 12, par contre,
sont on ne peut plus clairs :

« Je lui criai ."Venez // vous réchauffer un peu”

"Le pauvre. Je lui pris // la main : "Entrez @domme [...].

Les deux discordances ne peuvent étre lues que eatamenjam-
bements. Méme remarque pour les vers 14 et 18yhiaxe du vers
14, avec une phrase se terminant a la huitiemal®yllaccentue en-
core le phénomeéne et fait basculer les quatre éessyllabes dans le
vers suivant avec un puissant effet destructeur.

Le second facteur qui rapproche ce poeme de lepmstsle dis-
cours rapporté qui prend ici la forme d'un dialogatre le poete et le
mendiant. A I'exception du cadre bien précis dwitiére théatrale, le
procédé est plutdt rare en poésie puisqu'il a i@t habituel, du
moins dans le cas d'un échange rapide, de ne plusip assurer la
ligne rythmique minimale en deca de laquelle ntexjdus le vers.
C'est précisément le cas des « vers » 10, 11, 12 :

« Je lui criai : "Venez vous réchauffer un peu.

Comment vous hommez-vous ?" Il me répondit ni@denomme

Le pauvre". Je lui pris la main : . "Entrez, md&domme. " »
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ou, du vers, il ne reste plus que des aliments d&ymotamment
d'ordre visuel comme la disposition typographigaesila page. Les
vers 16 et 17 présentent des caractéristiquesadest: « "Vos habits
sont mouillés", dis-jejil faut les étendre / Devant la cheminée". I
s'approcha du feu. » ; ou discours et récit sorémétrictement. Dans
les deux cas, une transposition typographique kot@mme de dialo-
gues tels qu'ils se présentent habituellement darmmeman ne laisse-
rait plus rien deviner du vers initial. Le procédk® discordance ren-
force, du reste, cette impression que le «ver&®xiste plus, qu'l
disparait dans une prose qui ne ferait plus entedelda musique pri-
mitive que des récurrences polyphonigues consitirednt atténuées
du fait de la disparition de la phrase harmoniquides portait.

Le fait enfin que le poeme soit construit sur unecaote dont il
affiche les marques typologiques (« Un pauvre honpaesait... Je
cognai sur ma vitre... Il s'arréta... ») n'est §@gaanger non plus a I'im-
pression que nous avons de nous trouver devargrose rimée. Si le
poeme a pu en effet étre récit a l'origine, et@sanfécit trés long, les
lecteurs modernes que nous sommes ont désormaikidzey/réle au
genre romanesque qui ne parle plus en vers degnggemps. Incon-
sciemment peut-étre mais de fagon bien réelle caitgamination
joue. Ainsi le theme abordé, celui du quotidierdetses acteurs les
plus humbles, la spécificité narrative du textempleur des parties
dialoguées, les discordances nombreuses a l'orifjer@ambements
jusqu'au deux tiers du texte, situent paradoxalémegmoemea priori
du cété de la prose.

Or le texte de Hugo, nous le sentons bien, estemiment poéti-
que jusque dans ses procédés, et notamment dges des écarts
qu'il propose : en définitive, ce n'est pas tantdes qui devient prose
que la prose qui, par un mouvement inverse, deyieésie. Il n'y a
pas dégradation de I'écriture mais élévation. «riemdiant » est un
poéme qui nait d'une anecdote, de la vie quotidieatrordinaire ; le
monde qui s'offre au regard de V. Hugo est d'abehdi de la banali-
sa : un pauvre, des « paysans accroupis sur latss»bMais c'est la
un univers qui s'inscrit dans la thématigue hugokedes humbles :
ce mendiant appartient au méme monde que le cdept@cheurs des
« Pauvres Gens au monde des « misérables » avec ses héros (Jean
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Valjean, Cosette, Fantine, Gavroche), a celui Dewailleurs de la
mer.Dans cette thématique, le choix de V. Hugo sigréfairement la
haute dignité des humbles. Avec la somme épiquesquiees Misé-
rables,ils entrent dans le monde romanesque et sont au aded'in-
trigue ; avec « Les Pauvres Gens », ils accedéntdgnité poétique
au méme titre que les preux Roland et Olivier. Demgpoeme des
Contemplationsnous assistons a une méme promotion esthétique,
plus radicale que les précédentes peut-étre puisgumuvre est ap-
pelé & participer a la transformation du banal igiet opérée par le
regard du poete. Et c'est précisément ce qu'expratte prose si pro-
che de la poésie qu'elle est déja poeme, qu'elfeand les marques,
gu'elle est préte a un éveil. Et c'est préciséroette aptitude a I'éveil
gue marque cette tension entre prose et poésie, en@re, cepen-
dant, une primauté d'un quotidien qui frémit edeenande qu'a naitre
dans une langue plus lumineuse. Le rble du poétal'égeiller ce
quotidien a la conscience poétique. Dans le splectpril apercoit de
sa fenétre, il a vu un mendiant, un pauvre homraemétamorphose
opérée par le regard se réalise a mesure que heepodgresse et que
la vision s'affine : le « pauvre homme » devierle gauvre », le
« vieux », un « vieillard » puis « un homme... pléeie prieres ». En-
fin, 1a ou les autres hommes ne voient qu'un mantegérable, le
regard du poete voit et révéle un monde insoupcehm&s myriades
d'étoiles.

A mesure que se construisent cette vision et céwéation, et la
traduisant dans le langage du vers, la langue qu@Etpeu a peu se
constitue et s'impose, s'écartant définitivemamelprose qui n‘a plus
lieu d'étre puisqu'elle exprimait précisément ceriexiste plus. Les
vers 18 a 21 qui traduisent un premier état deidmrv (le manteau
devient un «ciel noir étoilé »), témoignent du raf@ment qui
s'opere : si le premier vers qui évoque « son raant®ut rongé des
vers, et jadis bleu » releve du méme esprit eadaéme dynamique
prosodique que les vers précédents avec un enjagmberia césure,
le vers 19 est un retour sans équivoque a la medarte de l'alexan-
drin avec équilibre parfait des mesures :
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o I I I
« Etalé / largement // sur la chau /de fournaise »

123 1 2 3 12 3 » 3
avec coupe enjambante discréte dans le secondtlubmist anté-
position de l'adjectif « chaude ». Le vers 20 pnéseine figure ryth-
mique diffluente, que nous avons appelée « chiasmeis tout aussi
nette :

I I |
« Piqué / de mille trous // par la lueur / de leais

I 2 1 23 4 1 2341 2

avec une diérese sur le mot « lueur » qui présemdigure d'écart
supplémentaire. Le vers 21, dernier de cette gyitdaxique et sé-
mantique, est plus complexe : il cl6t d'abord leagk commencée au
vers 18 : « Son manteau... Couvrait I'atre » dangu pourrait étre
considéré comme un rejet a valeur imitative — nwisréalité, la
phrase, apres une pause forte marquée par la evd@gonctuation,
rebondit dans ce qui, transfiguré cette fois, dewgsion. La scansion
du vers se présente donc de la fagon suivante :

I I I I
« Couvrait I'a / tre, et semblait // un ciel noétoilé »
1 2 3 1 2 3 2 3 123

La seconde mesure du premier hémistiche (« et sémplappa-
rait nettement en situation de contre-rejet. Cdreemjet a pour effet
une mise en relief maximale par suspension de fasphsyntaxique
aprés « semblait » — traduction mimétique d'unetdté&sh au bord
d'une vision qui est volontiers gouffre chez V. Huw qui, a ce titre,
peut étre effrayante comme I'est toute révélatiodidin et de l'infini.
Contrairement donc a ce qui a été constaté dariBIgsemiers vers,
la discordance ne reléve plus ici d'une dynamigquerdsification des
vers par le procédé d'enjambement mais fait emgraquotidien en
poésie par la mise en ceuvre d'un écart qui serwptitre.

Les cing vers suivants, qui confirment la prépoadée du poéti-
que, ne présentent plus aucun signe de connivevee la prose,
méme dans I'évocation des gestes familiers ou fasphépouse dé-
sormais le rythme souple de I'alexandrin :
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I I I I
« Et pendant/ qu 'il séchait // ce haillon / désolé

Il 2 3 12 3 12 123

ou encore :
I | I I

« Je songeais / que cet homme // était plein fideag, »'
1 2 3 1 2 3 123 1 23

Ainsi la vision s'installe : sous les apparencesotijues du
monde, se révéle une harmonie nouvelle et insou@goqui est celle
de la poésie. Le quotidien est en quelque sortis@pans l'expression
mélodique du vers qui désormais impose sa musigsererythme,
transfigurant la prose comme elle illumine le ré@kc cependant des
variantes qui évitent la monotonie comme au vers<dBou ruisselait
/ la pluie // et I'eau / des fondrieres », queyataxe et le sens nous
invitent & lire comme un alexandrin classique glefde comme un
trimetre romantique selon une disposition : 1232 // 12 / 1234.

Cette structure en chiasme a pour effet de mattrakeur les deux
termes centraux qui relévent du topos de l'ea@«e/ « pluie ») par
opposition a celui du feu (« fournaise » / « braiset d'assurer une
ligne rythmique forte ou, la encore, apparaisseettement les
« rapports mathématiques » entre les mesures.

Le vers 25 présente a nouveau une discordances@urd // & ce
nous disions ») qu'il faut lire encore comme unterejet, d'autant
plus sensible qu'il intervient dans un contexteléséquilibre maximal
entre les deux mesures du premier hémistiche (12B15Ainsi est dit
l'isolement du poete dans cet instant méme, émirgrreligieux, ou
il entrevoit et nous dévoile l'invisible au-delae dernier vers enfin
présente a nouveau, dans le second hémistich@ulredécart avec la
prose : le premier est la diérése « i — ons » quow effet d'amplifier
le mot « constellations » déja trés long, commka siision poétique
s'ouvrait sur l'infini ; le second est I'accent tteftonique ou Neben-
ton qui intervient dans les suites syllabiques lmsgdeux syllabes
avant l'accent, soit sur l'antépénultiéeme. Ce auidait & scander
I'hémistiche de la fagon suivante :
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I
« [l des constella / tions »

1 2 3412

Ce qui est remarquable dans cette seconde parpedatue, c'est la
disparition de tout élément de prose : alors guardaniere partie ac-
cumulait enjambements et dialogues, toute figureadgype disparait
ici complétement. Un rythme s'impose peu a pealexandrin se re-
construit, non plus cette fois sur la quotidiennégtée vision fami-
liere mais dans un contexte propre a un élan pogtef mystique
gu'un réseau lexical discret de termes religieyraparé depuis le
début. Les signes poétiques se multiplient dapsdaodie. Cette spé-
cificité retrouvée du vers accompagne et rythmadeivement qui va
de la vie familiére et du monde des hommes autgeiriElle dit ce
mouvement comme le début du poéme disait le qeotidhinsi la
construction progressive de l'identité poétiquenaishétique de l'en-
trée des humbles dans un monde qui leur avaituétfue la presque
interdit. Hugo annonce ici, par cette habile misex@ivre des ressour-
ces prosodiques, le potentiel poétique des pau@edaisant, il pro-
pose un regard neuf sur le monde, les hommes ebjets.

Le choix de ces trois textes poétiques de BaudelRiacine et Hu-
go ne releve pas du hasard : ils sont en effet phegras de I'aptitude
du vers a faire sens. L'analyse qui en a été fadetre que celui-Ci
n'‘est pas un simple ornement, qu'il n'est pas e geulement un
outil d'ordre mnémotechnique. Le vers a son langadlepeut étre
redondant par rapport aux mots comme dans le pderve Hugo, les
accompagnant, les mimant, et leur conférant unsspace orphique
puisque capables d'ouvrir la vision sur l'infiniaid il peut aussi ex-
primer ce que les mots ne disent pas somme damiet de Baude-
laire. Il peut enfin étre I'expression d'une visgui dépasse immen-
sément les mots comme dans les deux verBhdglre Mais ce lan-
gage du vers ne parle jamais en dehors des motgu€dlisent les
vers se construit & partir d'eux et avec eux. @aetnent au sourire
du chat dans le livre de Lewis Caroll, ils n'exidtpas en leur ab-
sence. En d'autres termes, le vers n'entend péis labimnction réfé-
rentielle du langage, il l'utilise au contraire j@e constituer en sys-
teme — jamais autonome. Et comme toute langue, jdamle qu'a ceux
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qui l'ont appris et pratiqué : il serait fastidiede rappeler ici ce que
les poetes eux-mémes, de fagons parfois fort disemt dit, & toutes
les époques, de la nécessaire initiation poétiméene si I'exemple de
la poésie contemporaine nous montre que cettatioii ne passe pas
nécessairement par une étude de la versificatiau'gtpeut y avoir
d'autres voies a I'expression poétique.

Revenons pour terminer & notre question de dépmartaura com-
pris, en lisant ce qui précéde, que nous avonsivoohtrer qu'il n'est
pas « d'harmonie indéfinissable » ; que, si lati@gortique reste un
mystere, il m'est toujours possible, & moi lectede, comprendre
comment le poeme me parle et résonne en moi. Essillors accep-
table de rester aux portes du mystere comme orué parfois, en
spectateur de la ronde des Muses, recevant lagpe@kins le silence
et le recueillement » ?
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