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METRIQUE DES FLEURS DU MAL*

Nous essayons ici de dégager quelques propriétés générales de la ver-
sification de Baudelaire dans Les Fleurs du Mal, d’aprés P'édition fournie
par A. Adam ! chez Garnier en 1961, en entendant sous ce titre, ci-dessous
abrégé en « FM », - non seulement la demidre édition des Fleurs du Mal
contrélée par Baudelaire (1861), mais aussi les pidces rassemblées par
Adam dans le « Supplément aux Fleurs du Mal », c'est-a-dire les « Nouvelles
Fleurs du Mal >, Les Epaves, et les poémes de 'édition posthume des Fleurs
du Mal ». Ce corpus ldisse de ¢dté, essentiellement, des morceaux inachevés,
des piéces de jeunesse ou d’attribution douteuse, et les Amoenitates Belgicae.
Il s’agit d’un ensemble de 4 310 vers répartis en 169 podmes sur lequel nous
examinerons les réseaux systématiques d’équivalences ? entre vers ayant une
méme structure syllabique (métre), se terminant par les mémes sons (rime),
ou se terminant par le méme mot (« répétition »), voire identiques mots pour
mot.

1. MORCEAUX CYCLIQUES. NOTATION,

Un effort d’explication de la notation des formes métriques est néces-
saire pour dégager les propriétés les plus générales, et cela d’autant plus que
te corpus de référence est étendu. Prenons I’exemple banal de « L’albatros »,
amé en : abab cded efef ghgh ; nous pouvons réécrire cette formule en
(abab) (abab) (abab) (abab), si nous convenons que deux lettres (< varia-
bles ») semblables indiquent une équivalence de terminaison seulement si
elles ne sont pas enfermées dans deux paires distinctes « ( ) » de paren-
théses courbes; et comme cette formule présente, a l'intérieur de paren-
théses courbes, 4 fois la sous-formule « {abab) >, nous pouvons la résumer
en : 4 (abab) ol le multiplicateur 4 est extérieur aux parenthéses courbes,
qu'll multiplie. Nous n’accorderons pas cette valeur de délimitation du sens
des équivalences entre varables-lettres & d’autres sortes de parenthses, Si
deux quatrains sont faits sur les mémes rimes, comme dans le sonnet = Le
mauvais moine » dont les quatrains riment en (abababab), nous pouvons
distinguer ces quatrains par parenthéses d’une autre forme, par exemple en
gcrivant : ({abab] [abab]), résumable en (2 [abab]) avec le multiplicateur
t2 > 4 lintérieur des parenthéses courbes (puisqu’il n'y en a ici qu'une
paire) ; les 4 vers aq, comme les 4 b, seront censés rimer ensemble puisqu’ils
Ne seront pas enfermés dans des parenthéses courbes distinctes. {Ces conven-
tions font partie du systéme de notation exposé dans « Pour une grammaire
des strophes », Cornulier, 1988).

Le Spleen Je suis comme le roi d’un pays pluvieux est fait de 18 vers
rimés ainsi : (aabbecddeeffezhhiifj). La formule traditionnellement empioyée
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pour représenter ce type de schéma rimique est : x qabb.... », ot la suite de
points, suggérant une continuité & reconstituer, avoue le défaut d’explicitation
de la formulation. Les parenthéses courbes nous permettent de la réécrire
ainsi : (aa) (aa) (aa) (aa) (aa) {aa) (aa) (aa) (aa), formule résumable en
« 9 (aa) », Cest-a-dire suite de 9 paires de vers rimant entre eux A l'intérieur
de chaque paire.

On peut de méme noter par {aab ccb) 1a forme des sizains qui se suivent
dans < Le calumet de paix » ; I'espace ménagé dans cette formule entre le
premier « b » et le « ¢ » n'indique pas que les tercets sont graphiquement
séparés, mais suggére seulement une division théorique en deux tercets et
facilite la lecture. _ _

Alors que la formule traditionnelle « aabb...» privilégiait inddment
une correspondance des paires de distiques de rimes suivies avec les qua-
trains dits croisés ou embrassés (aabb = abab = abba), la formule « n (aa) »
fait apparaitre une forte communauté fonctionnelle entre le distique de rimes
suivies, le quatrain de rimes croisées, et le sizain classique @ le « Spleen »
fait d’une suite de (aa), « L’albatros », fait d'une suite de {abab), et les
séries de sizains {(aab ccb) du = Calumet », ont notamment ceci en commun !

1) A Lintérieur de chaque distique (aa), de chaque quatrain (abab), et
de chaque sizain {aab ccb), chaque vers rime avec un autre vers ; el de plus,
d’un (qa) au suivant, comme d’un (abab) au suivant, ou d'un (aab ccb) au
suivant, il n’y a pas de rime, du moins qui soit sysiématique comme Pest
la succession méme des (aa), des (abab) ou des {aab cchb); enfin, et surtout,
deux distiques (aaj, quoique ne rimant pas entre eux, et de méme deux
quatrains (abab), ou deux sizains (aab ccb), sont équivalents entre eux, non
par la forme matérielle de. leurs sonorités finales (équivalence matérictie),
mais par leurs schémas d'équivalences selon ces sonorités (Equivalence struc-
turale). Nous dirons que le « Spleen s, comme « L’albatros » ou les suites
de sizains du « Calumet », est une suite cycligue simple de « strophes > —
en étendant ici te nom de « strophes >, avec les guillemets, aux distiques
{aa} — équivalentes par la rime structuralement.

2) Un distique (aa), un quatrain (abab) et un sizain (aab cch) ont cect
de commun : chacune de ces « strophes » ect une paire symétrique de deux
parties semblables que j'appellerai « celtules » ; on le verra mieux en rééeri-
vant ces formules de Ia manidre suivante :

(aa) (baba) ((bblalccla)

Dans chaque « strophe » les deux ceklules/;—— vers uniques, distiques, ou
tercets — riment entre elles ; la cellule est simple — un vers, dans le dis-
tique — ou composée de deux parties; la premitre partie de la cellule
composée est un seul vers dans chaque moitié de quatratn, un distique dans
chaque moitié de sizain {une cellule de « strophe » sizain contient donc une
« strophe » du type élémentaire) ; les deux premitres parties de cellule sont
équivalentes entre elles dans chaque strophe : par Iéquivalence matérielle
de rime dans (ba ba) (rime en b); par Iéquivaience structurale seulement
dans ( (bb)a (cc)a)® on comprend du reste que P'équivalence enire deux
parties homologues de cellules ne puisse €tre purement structurale que si
chacune de ces parties est faite de plusieurs vers (dans un quatrain (ba ca),
on aurait seulement I'impression que les vers 1 et 3 sont tbres & Pégard de
la rime — « blancs »). Appelons par pure commodité « classiques » (entre
guillemets) ces trois sortes de « strophes ».
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Prés de 60 % des vers des « l-wis—qui n-appattiefinent pas 3 un sonnet
appartiennent a une suite cyclique simple de « strophes classiques ». Il s’agit
surtout de quatrains (abab), les sizains (aab cch) n’apparaissant, curieuse-
ment, que dans « Le calumet de paix », euvre réalisée sur commande d'un
librettiste, donc peu représentative de la conception propre de Baudelaire
comme versifieur (cependant, quoique cette pigce soit censément traduite de
Longfellow, le passage imité n’est pas en strophes chez le poéte américain).

Une variante non « classique » {au sens convenu ici) du quatrain (abab)
est le quatrain {abba) qui n’en differe que par Porentation de la seconde
cellule : ab suivi de be au lieu de ab (comparer, dans certains sonnets, le
sizain en (aab cbc) qui differe du sizain parfaitement symétrique (aab cch)
par la permutation des deux derniers vers). Ce qui permet de considérer les
{abla) comme des variantes des (abab) n'est pas seulement leur parenté
structurale apparente, c’est aussi le fait qu'ils sont parfois mélangés comme
équivalents, fiit-ce exceptionnellement, chez plusieurs poétes réguliers ; ainsi
deux quatrains en {abab) figurent, rarement repéréds, au milieu des (abba)
de <« Booz endormi » (Hugo a pratiqué plusieurs fois le mélange dans des
po¢mes plus légers en 8-syllabes) ; « Le vampire » présente une altermance
qui parait unique dans notre corpus — 2 {abab), 1 (abba), 2 (abab), 1 (abba)
—- mais qui étonne moins si on tient compte de ce que ces deux types de
strophes étant fortement apparentés, il s'agit encore d'une suite cyclique
simple de quatrains {chacun est au moins une suite de 2 paires non orientées
de rimes). Le quatrain {abba} est relativement fréquent chez Baudelaire (plus
du tiers des quatrains en séquence cyclique simple dans les « FM »), alors
qu'il est trés minoritaire ou méme rare chez la majorité des podtes antérieurs
ou contemporains ; Cassagne y voit donc une maniére de se démarquer de
Hugo ; cette volonté d’orginalité est d'autant plus plausible que, dans les
sonnets ou la forme de quatrain (abba) est de loin dominante & la méme
époque, Baudelaire 'emploie moins d’une fois sur deux ; comme si cette
forme avait un charme particulier 13 o elle est rare, et moins de charme
12 ol elle est commune. Les trois quarts des vers de notre corpus, les sonnets
mis & part, appartiennent & une suite cvclique simple de « strophes clas-
siques » ou de ce type-ld. Le quart restant n'appartient pas i une suite
cyclique simple, ou alors il s’agit d’'une suite de « strophes » non « classiques ».

11 est notable qu'on ne rencontre pas dans ce corpus de dizain du type
{abab ccd eed), strophe lyrique de style noble, composée par la réunion d’un
(abab) et d’un (aab cch). Mais on trouve trois sortes de strophes composées
qu'on pourrait appeler jumelles, fréquentes dans les textes de chansons ?® (et
chez Desbordes-Valmore), et qui sont formées par la simple réunion {en un
seul « paragraphe » graphique) de deux « strophes» semblables, « classi-
ques » ou apparentées en (abba) : il s'agit de quatrains rimés en (aabb} —
paires de {aa) — dans cing poémes ; de huitains en {abba cddc) — paires
de {abba) dans « L'examen de minuit » ; de huitains en (abab cdcd} —
paires de (abab) — dans « Le jet d’eau » ; et des douzains de « L'invitation
au voyage » qui sont formés par la réunion de deux sizains (aab cch). Bau-
delaire fait aussi alterner des strophes de types différents, en les groupant
semble-t-il deux & deux : ainsi « L'invitation au voyage » semble analysable
en trois paires de strophes, chaque paire étant formée par la succession
d’une strophe jumelle combinant deux sizains (e couplets ») et d'un distique
[aa] graphiquement démarqué (ce distique se répétant, comme un refrain,

.

d’une paire de strophes & P'autre). « Le jet d'eau > présente de méme trois
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paires de strophes, formées d’un « couplet » — strophe jumelle de 2 (abab)
~— ¢t d’un refrain [ab ab ab] sur la forme duquel nous reviendrons (le
nombre 3, au niveau des suites de strophes, est souvent caractéristique dans
la versification frangaise du style « texte de chanson ») ; enfin, d’'une maniére
comparable, « Les litanies de Satan » commencent par une succession de
quinze triplets de vers, dont chacun est formé par la succession d'un {aa) et
d’un vers refrain graphiquement démarqué, O Safan, prends pitié de ma
longue misére. 1l est remarquable que, répéter n'étant pas rimer, ce vers-
refrain ne rime enfin, & proprement parler, qu'a la fin du quinziéme triplet,
ou fes rimes du distique sont aussi en -ére. Cette originalité marque le fait
que ce poéme transpose 4 peu prés en versification frangaise, et en P'hon-
neur de Satan, le modéle des « litanies » du Saint Nom de Iésus, du Sacré
Ceur, de la Sainte-Vierge, etc., que Baudelaire connaissait dans le culte
de la religion catholique romaine, en langue latine ; l'invocation & Satan
répétée aprés chaque distique correspond A linvocation Miserere nobis répé-
tée par le peuple aprés chaque « couplet » de P'officiant, Le fait méme que
la « Prigre » qui conclut les « Litanies » soit faite de trois distiques (aa)
pourrait correspondre au fait que certaines litanies catholiques étaient suivies
d’une formule rtuelle ternaire. (Comparer, dans cette perspective les iercets
de « O mon Dieu, vous m’avez blessé d’amour » de Verlaine dans Sagesse,
ou la structure de tercet (aba) est constituée 4 base de répétition, plutdt que
de rime proprement dite),

Certains lecteurs objecteront, peut-&tre, que toutes les suites de rimes
plates analysées plus haut comme des suites de (aa) devraient en fait étre
considérées comme des suites de quatrains (aabb), sortes de strophes jumelles
composés de deux distiques (aa) ; certains métriciens modernes assurent en
effet que les rimes plates sont automatiquement constituées en quatrains par
la seule vertu de I'alternance traditionnelle des distiques en genre (distique

féminin / distique masculin). Mais du fait que des formes alternent suivant

le schéma abababa..., il ne s’ensuit pas automatiquement qu’elles soient sys-
tématiquement regroupées en paires successives, en une suite ininterrompue
soit de ab, soit de ba. 1i est du reste facile de vérifier ce point : si, par prin-
cipe, tout potme en rimes plates était en fait une suite de quatrains composés
de distiques (distique féminin + distique masculin, ou distique masculin +
distique féminin, selon le cas), cela impliquerait que tout poéme est formé
d’'un nombre pair de distiques. Un coup d’eeil sur le relevé métrique des
Fleurs du Mal fait apercevoir que tel n’est pas le cas (le nombre de distiques
est, en fait, impair dans un peu plus de la moitié des cas). Ceci suffit &
écarter une hypoth&se avancée sans le moindre argument. — Nous ne parions
évidemment pas, ici, des distiques {ag) manifestement groupés en quatrains
par la présentation graphique, confirmée par le découpage du texte.

Les « strophes » qui ne sont pas « classiques » peuvent se différencier
du modeéle ici appelé « classique » 2 plusieurs égards. Nous les passerons en
revie maintenant.

z Franciscae meae laudes » est fait de onze {aga); le refrain du < Jet
d'eau » est rimé en ab ab ab. La forme (gaa} est z au classique » (aa) ce que
Ia forme (ab ab ab} est au « classique > {abad) : la cellule de base d'une
< strophe » est triplée, au lieu d’étre simplement doublée. Ces deux modeles
s’écartent donc du modéle = classique » de la méme fagon, par le fait qu'ils
ne sont pas binaires, mais exceptionnellement ternaires au niveau de {'asso-
ciation des cellules en « strophes ». A ce statut exceptionnel peut dtre associé
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le fait que tes « Franciscae meae laudes » (dont tous les vers sont masculins)
sont €crites tout en latin, et que le refrain du « Jet d’eau » est un refrain,
évoquant comme tel le style de la chanson et non la seule littérature écrite
qui a son systtme propre de versification. — Le rapprochernent du type
{ab ab ab} en général avec le strambotto italien (Martinon) me parait, dans
de tels cas, peu éclairant.

Restent les « strophes » du type quintil. Il s'agit principalement de sept
poemes rimés en (ababa), ou en (abbaa), pour lesquels une décomposition du
type « 4 vers plus 1 vers » est indiquée, soit par une structure de répétition
dans six pogmes sur lesquels nous reviendrons, soit par la disposition en
paragraphes (« Le goit du néant », pitce remarquable aussi par P'enchalne-
ment rimique d'un quintil & Pautre par permutation, qui la boucle sur lui-
méme). Ces « strophes > ne s'écartent du modéle {abab), ou (abba), que
par le fait que le quatrain y est comme prolongé par un écho de son premier
vers. Ceci n’a pas grand-chose A voir avec les quintils en (abaah) — trois
morceaux dont « La chevelure », cent cing vers — intermédiaires entre les
modeéles (ab ab) et (aab cch) ou (aab aab), et qui semblent s’en écarter par
ta 1égére dissymétrie du premier membre des deux cellules composantes {un
vers dans la premitre, deux dans la seconde) ; encore I'analvse en (ab aab) —
cellules de 2, puis de 3 vers — que cette comparaison suppose, n'est-elle pas
certaine (spécialement dans le cas du « Madrigal triste »). Enfin il semble
qu’on s'écarte sensiblement de ce tvpe strophique avec les (abbab) du ¢ Poi- -
son >, mesurés en [6+6 7 6+6 7 6+6 7}, qui commencent comme des
(ab ba) dont les cellules seraient scandées par des clausules de 7, mais of
le cinquidme vers, non systématiquement détaché du second -« distique »,
semble ramener la « strophe » & une pure alternamce sans groupement * ;
a cette particularité se joint de fait que la promiscuité de mesures de 6 et
de 7 syllabes d’un vers A I'autre ne facilite pas la pzrception métrique dans
ce poéme qui se conclut dans « le vertige » d'une ime « défaillante ».

Tels sont les seuls écarts par rapport A la tendance majoritaire dans
tes « FM ». On peut donc dire que dans ce corpus, 2 I'exception du bref
« Lola de Valence » (quatrain unique abba sur lequel nous reviendrons), tout
potme est fait d'une suite cyclique de « strophes » ou de paires de « stro-
phes » selon la rime ® (ou, rarement, composé de telles suites successives),
s'it n'est pas du type sonnet. Ceci implique notammtent qu'une rime d’attente
n'est jamais séparée de sa rime-écho par plus d’une espéce de rime; il
n’existe pas, par exemple, de strophe rimée en (gbcabc), ol deux espéces de
rimes — celle en b et celle en ¢ — sépareraient le premier a du second
(cf. Quicherat, 1850 : 83 et 350-451). D’une maniére géndrale, hors des
sonnets), les rimes se renouvellent d’une « strophe » 2 autre {I"équivalence
est purement structurale), 2 moins qu'un schéma de répétition n'implique
automatiquement le retour de mémes sonorités ; la seule exception est « Le
gout du néant », dont les quinze vers se terminent par des mots différents :
deux quintils successifs quelconques y rimant en ( [abba a] [baab b] (= per-
mutation » de rimes d’une strophe 3 Iautre, ayant aussi pour effet d’égaliser
la troisi¢éme i la premitre),

L'étude de la manidre dont les schémas métriques sont stylistiquement
exploités serait longue et délicate A faire. Signalons seulement qu'en général
les suites de (aa) ne sont pas graphiquement démarquées {absence d'inter-
ligne) et nettement borndes sémantiquement ; cependant les (abab) sont
traités de la méme maniére, sans interligne ou autre distinction typogra-
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phique, dans deux piéces, « Le masque » et « La voix », pour lesquelles
Cassagne (1906 : 84) ne veut donc pas parler de swrophes (peu m’importe
en soi le choix terminologique). Inversement dans « Abel et Cain » les (abab)
sont graphiquement présentés et sémantiquement compartimentés en cellules
(distiques) dont voici les premiéres :

Race d'Abel, dors, bois et mange ;
Dieu te sourit complaisamment.

Race de Cain, dans la fange
Rampe et meurs misérablement.

Ces premi¢res rimes finales de distiques ne brillent que par leur monotonie ;
Moliere avait immortalisé le ridicule des rimes par séries d’adverbes en
-ment {qui «font admirablement»), et la célébre Prosodie de PEcole
Moderne de W. Ténint, préfacée par Hugo (1844, p. 93), les cite comme
parangon de Pignorance du principe suivant lequel plus le sens et la nature
des mots rimant sont différents, « plus aussi la rime est originale et a de
charmes », L’effet contraire est ici renforcé par I'assonance avec les rimes
féminines (celle du premier vers en « mange » contient méme la syllabe
/mé/), et son caractére intentionnel est confirmé par le retour de rimes de
distiques semblables au début de la deuxidme partie du pogme : fumant,
suffisamment. Pourquoi cet effet ? Le distique final commande 4 la « Race
de Cain > de monter au ciel et de jeter Dieu sur la terre. C'est inversion
du premier « Commandement de Dieu s inspiré des « Tables de la Loi»
{Mofse, livre de L’Exode) :

Un seul Dieu tu adoreras
- Et aimeras parfaitement,

On apprenait alors par ceeur au catéchisme, sur une diction plus ou moins
musicalisée, ces commandements en distiques de 3-syllabes rimés en (n [a]),
(rimes masculines en -ras, futur verbal de valeur impérative, et -ment géné-
ralement adverbial) ; dans le livie de L’Exode, les commandements sont
associés, dans la notion de '« Alliance » proposée par Dieu au peuple hébreu,
a la bénédiction de ce peuple et 4 la malédiction de ses ennemis auxquels
te poéme suggére donc e contrat inverse. Baudelaire a pu couler ce schéma
dans celui de la versification littéraire, en renouvelant les rimes (« Mono-
gamie » des rimes constituant ici des quatrains) et en les alternant en genre,
mais en conservant autonomie des distiques (voir aussi, cependant le § 6
ci-dessous). Cassagne (1906 : 85), ne rapportant pas cette pi¢ce au modgle
catéchistique qu’elle me semble détourner, la trouve d'une « monotonie peu
agréable »,

2. MORCEAU CYCLIQUE ET SONNET

Les sonnets semblent pouvoir faire exception au principe cyclique de
composition métrique de Baudelaire. Certes, pour nous en tenir aux types
réputés les plus « réguliers » de sonnets, et par exemple 4 un sonnet rimé en
( [abba] [abba] [ccd] {ede]), it y a une équivalence de structure entre
les quatrains — tous deux en (abba} — et méme, dans une certaine mesure,
entre les tercets — chacun formé, en soi, de deux vers rmant et d'un vers
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blanc ; cependant, les quatrains sont généralement faits sur les mémes rimes
{équivalence matérielle, et non seulement structurale), ce qui constitue une
espece de huitain composé unique, et une méme rime (ici en « d ») enchaine
les deux tercets, dont chacun pris en soi contient un vers blanc. Mais surtout,
le passage des quatrains au sizain final, caractéristique de la forme sonnet,
empéche 'ensemble d’étre cyclique (sauf, bien sir, dans les cas ol les son-
nets apparaissent systématiquement en série homogéne, ce qui n’est pas le
cas ici) ; par contraste avec les piéces cycliques, c’est une caractérstique du
sonnet que de n’dtre pas une suite de « strophes » toutes semblables 3, et
d’avoir un début et une fin différents (quatrains/sizain) ; cf. Pidée de Ténint
(livre cité, p. 162) comme quoi « une poésie en deux ou trois stances semble
quelque chose d’inachevé », alors qu’un sonnet, forme globale, « a sa fin
voulute, et qu’on ne peut dépasser ».

Mais ce contraste entre le sonnet et les podmes cycliques masque une
ressemblance de principe & un niveau de généralité plus grande. Le propre
d’une pidce « cyclique », au sens restreint ot on Pentend ici, est que tout
Vers ¥ appartient 4 une «strophe » qui a son équivalent formel dans le
contexte, avant ou aprés, non simplement selon la matidre des sonorités
finales de vers, mais selon les schémas d'équivalences que ces sonorités des-
sinent, Ces équivalents que [a « strophe » d'une piéce « cyclique » trouve
dans son contexte, le sonnet les trouve, par le fait méme qu’il réalise une
forme « fixe », dans le modéle méme de la forme fixe, c’est-a-dire, culturel-
lement, dans la forme commune aux sonnets avec lesquels le podte ou le
lecteur est déja familiarisé, Et comme les sonnets sont faits avec des rimes
diffiérentes, la relation de conformité d'un sonnet qu’on fait ou qu'on dit avec
Pinage culturelle qu’on a du sonnet est une relation de conformité structu-
rale et non matéreile. On peut du reste comparer le sonnet { [abba] [abba]
feced] [eed] ) & un dizain trés classique (absent du corpus étudié) de la
forme ( {abab] fccd] [eed] ), composé par la réunion d’un quatrain croisé
du type (abab) avec un sizain (aab cch) ) par comparaison avec ce dizain,
te sonnet présente généralement un quatrain en {abba), ¢t de plus redoublé
sur les mémes rimes. Ainsi le sonnet ressemble un peu — en plus déve-
loppé — & une strophe classique dont les composants seraient nettement
dissociés, et cette ressemblance peut étre lide au fait que I'un comme "autre
sont des groupes de vers structurellement équivalents selon la rime, contex-
tueilement dans un cas, cultureement dans "autre 7.

Venons-en A 1'unique poéme des « FM » qui, sans étre un sonnet, n'est
pas non plus une suite « cyclique » selon son schéma dmique. Il S’agit des
quatre alexandrins de « Lola de Valence » qui sont fmés ainsi : (abba). 11
y a bien équivalence entre les deux distiques successifs, ba étant semblable
d ab & Porientation prés, mais cette ressemblance est purement matérielle
(chaque distique, considéré en soi, est simplement fait de deux vers blancs,
donc n'a pratiquement pas de structure simple). Or ce poeme est ainsi annoté
par le poéte lui-méme :

Ces vers ont été composés pour servir dinscription 4 un merveilleux
portrait de Mademoiselle Lota, ballerine espagnole, par M. Edouard
Manet, [...]»

Cette note indique le statut particulier de ce genre ae « poéme > : il faut le
comprendre comme citation d’une inscription isolée apposée & un objet,
plutdt que comme un podme congu comme élément d'un recueil de pigces
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en vers. Une autre pidce célébre du méme genre est, & la méme époque,
dans Les Contemplations de Victor Hugo, celle intitulée « Ecrit au bas d'un
crucifix », laquelle référe & un crucifix (absent du recueil) supposé par Pex-
pression déictique ce Dieu qui y figure, et est également un quatrain d’alexan-
drins rimé en (abba). Chez Hugo comme chez Baudelaire, P'unicité du qua-
train, qui rend le « poéme » non cyclique, est associde au fait qu'il se présente
comme citation d’un texte étranger au recueil méme. Mais si le quatrain
{abba)} nwest pas répété, et ainsi équivalent en contexte 3, il est, & Pétat isolé,
perceptible par un habitué de la poésie francaise comme conforme au « mo-
dele > familier des quatrains de la méme forme ; c’est 13 une sorte de confor-
mité structurale (non contextuelle) selon la rime. Ainsi on peut apparenter
¢e < potme » (citation d’) inscription aux sonnets des « FM » dont chacun
présente une équivalence de structure selon la rime avec le type sonnet en
général. Peut-étre méme peut-on imaginer un tapport entre la fonction
sémantique de citation, et celle métrique de conformité 3 un modéle externe.

3. SUR L'« IRREGULARITE » DES SONNETS

On a admis jusqu’ici, pour simplifier, que chaque sonnet des « FM »
est structuralement équivalent selon la rime 3 un modéle supposé du sonnet
comme un quatrain de « L’albatros » est équivalent aux quatrains qui le pré-
cédent ou le suivent, C’est une grosse simplification & deux dgards. D’abord,
parce qu'il n'existe pas un modele unique, indépendant des époques et des
cultures, absolument rigide, « du » sonnet seul « régulier » comme par droit
divin. Dés lors qu’il existe des sonnets de forme différente, il est délicat de
baptiser sans aucune nvance certains « réguliers » et d’autres « irréguliers »
au seul motif que les premiers serajent seulement plus communs chez tels
auteurs ou a telle époque; et les déclarations des métriciens (fussent-ils
podtes) comme quoi ceci est régulier et cela ne l'est pas ne doivent pas plus
étre prises pour normes d'analyse de la versification, que les déclarations
des grammairiens ne doivent étre prises pour définition et constitution de la
grammaire frangaise ; en tout cas, on ne devrait pas confondre la norme qui
émane de 'usage et celle que prétendent exprimer ou imposer des déclara-
tions explicites.

L'autre simplification résulte du fait que, comme I'a bien noté Albert
Cassagne (1906 : 90-91), « tandis que Sainte-Beuve, Th. de Banville, Leconte
de Lisle, Joséphin Soulary observent généralement les régles du sonnet, la
plus grande variété, la plus grande irrégularité, une fantaisie presque inco-
hérente, régnent parmi les sonnets de Baudelaire », auquel sur ce point seul
Musset pourrait étre comparé. Les quatrains des sonnets de Baudelaire
peuvent étre rimés en 2 (abba), ou en 2 {abab), ou en 2 {aabb) ; les rimes
sont, ou e sont pas, reprises d'un quatrain & Pautre ; les sizains sont encore
plus variés, et se terminent parfois par deux vers rimant entre eux i {anglaise
{outre que certains font alterner vers long et vers court), ce qui contribue
parfois 4 y rendre problématique la décomposition en tercets, pourtant tou-
jours graphiquement marquée (on note, a ce sujet, que, hors des sonnets,
les sizains en (aab ccb) sont exceptionnels dans notre corpus, et ne figurent
que dans les couplets originaux de « L'invitation au voyage », ¢t dans « Le
calumet de la paix > déjd mentionné). Une anralyse détaillée serait nécessaire
pour mantrer en quoi ces sonnets sont semblables entre eux, et sont diffé-
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rents. Notons seulement qu’il y toujours une équivalence au moins structu-
rale, pour la rime, entre les deux quatrains de chaque sonnet, et que chaque
tercet considéré isolément présente deux vers rimant entre eux et un vers
blanc (sauf dans « Bien loin d’ici ») ; cela ne suffit peut-tre pas 2 légitimer
la notion de tercet comme groupe pertinent de trois vers, mais du moins la
typographie démarque-t-elle toujours les « tercets >, comme les quatrains,
L’ordre des « strophes > n’est varié que dans deux sonnets spéciaux : dans
« L'avertisseur » (Nouvelles F.M.), les tercets sont insérés entre les quatrains
(ce qui confdre 2 ’ensemble une structure globale en miroir) ; dans < Bien
loin d'ici » (méme recueil), la paire des tercets précéde celle des quatrains,
et surtout les structures de rimes sont franchement originales : les terceis
sont rimés en 2 (aaa) et quatrains en 2 (abaa) ; il y a enchainement rimique
entre les quatrains par permutation : (abaa babb) ; peut-étre le podte a-t-il
voulu donner aux tercets — situés A la place des quatrains — ['autonomie
rimique des quatrains {absence de vers blanc), et aux quatrains — situés
a la place des tercets — une forme rimique apparentée 3 celle des. tercets
(un vers blanc, tous les autres rimant entre eux) ; de plus {a syntaxe, sou-
lignée par des tirets, détache, comme une sorte de tercet enchassé, les trois
derniers vers du premier quatrain et les trois premiers du dernier. Dans
un accord manifeste avec le titre « Bien loin d'ici », tout ceci nous méne
assez loin du type sonnet, méme entendu d’une maniére libérale, et repré-
sente piutdt une variation sur la forme sonnet qu’un sonnet {encore 'analyse
esquissée ici de cette pitce est-elle incompldte ; CL. Pichois, p. 1119 de I'édi-
tion citée en note 1, juge la forme « libertine > comme le sujet ; on pourrait
aussi parler ici de sonnet « exotique »).,

C’est donc en effet dans les sonnets des « FM » qu'on trouve le plus
de souplesse dans 1'équivalence structurale des formes rimiques, qui s'y
trouve sensiblement moins précise que "dquivalence contextuelle des « stro-
phes » des pogmes ou morceaux cycliques. Ceci ne doit pas faire perdre de
vue, toutefois, qu'une proportion non négligeable des vers des Amoenitates
Belgicae n’appartiennent ni & une « strophe », ni A un cycle, ni & une = forme
fixe =, et sont des < vers libres » au sens ancien.

4. « STROPHES » ET METRE

Dans I'immense majorité des suites cycliques des « FM », les groupes
de vers qui sont contextuellement équivalents selon la rime comme s stro-
phes » sont équivalents selon le métre, non seulement structuralement {équi-
valence des schémas), mais « matériellement > (identité des « métres ») ; par
exemple si deux quatrains (abab) se succédent, et que le premier est mesuré
en 6+6 8 6+6 8 (ol = 6+6 » note la mesure de I'alexandrin : deux demi-
vers de 6 syllabes), le second est également mesuré 6-+6 8 6+6 8. Il n'y a
d’exception, éventuellement, que dans les deux sizains des sonnets ol Palter-
nance un alexandrin/un vers court commencée dans les quatrains se pro-
longe imperturbablement dans les « tercets >, en supposant du moins que
ce soient bien des tercets ; car, dans ces deux cas (numéros 34 et 69 des
FM), les six derniers vers sont rimés en (ababec), ce qui rend concevable
une analyse en quatrain plus distique comme dans un sonnet & anglaise.

Appelons <« métre de base > d'une « strophe > le premier métre qui y
apparait deux fois, sous condition qu'il n'y soit pas minoritaire ; par exemple,
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le métre de base d’une suite de (abab) mesurés en [6+6 8§ 6+6 &] est
Palexandrin 6+6. On peut identifier ainsi un métre de base pour chaque
strophe des « FM », et le répertoire des métres de base est pour ce corpus :
principalement 646 (dans trois quarts® des suites de « strophes >), et 8
(un cinquieme de ces suites) ; rarement 4+6, et 7; une seule fois 543,
6 et 5. Ces deux derniers métres de base n’apparaissent qu'en alternance !
le 6-syllabe, comme base du refrain du « Jet d’ean » dont les couplets sont
a base de 8-syllabes, le S-syllabe, comme base des « couplets » de « L'invi-
tation au voyage » dont le refrain est & base de 8-syilabes (vers courts, cela
étant lié au fait que le « Jet d’eau » est un texte de chanson, et que « L'invi-
tation > évoque a plusieurs égards ce type de textes). Un poéme peut donc
&tre bi-métrique par alternance- du métre de base d'un type de sirophe i
Pautre, mais non d'un composant de strophe & Pautre dans le cas d’une
strophe composée comme parfois chez Desbordes-Valmore (par ex. quatrains
rimés en {aabb) et mesurés en [5 5 7 7]).

La plupart des < strophes » sont monométriques {le matre n'apportant
ren & la délimitation des « strophes » si elles sont toutes du méme type
comme c'est généralement le cas). Lorsquil y a variation de métre 2
Pintérieur d'une « strophe », elle consiste généralement en ce que toutes les
« strophes » équivalentes d’une suite, ou bien toutes leurs cellules compo-
santes (par ex. distiques de quatrains, ou tercets de sizains), sont affectées
par une variation métrique terminale, qui est, presque toujours, 'abrégement
du dernier vers par rapport au métre de base. Par exemple, dans « Une
charogne », suite de {abab) selon la rime sur le métre de base 6+ 6, chaque
vers final de distique (cellule composante de quatrain) se démarque de
Palexandrin précédent par abrégement en 8, d'obr l'aiternance métrique
6+6 8 64-6 8 646 8, etc.; dans « L'imprévu » (Epaves), les quatrains
d'alexandrins fimés en (abab) se concluent tous par un 8-syllabe. On peut
appeler « clausules » ces terminaisons en généralisant aux cellules une notion
appliquée par Martinon (1912) aux strophes ; dans les « FM » eclles scan-
dent, pour ainsi dire, des groupes métriques déterminés essentiellement par
les schémas rimiques, ptutdt qu’elles ne déterminent ces groupes (alors qu'il
arrive parfois, chez Hugo par exemple, qu'une alternance soit créée entre
des strophes identiques a tout autre égard pcr le seul contraste entre la pré-
sence et I'absence de clausule, ou entre des clausules différentes). Le seul
cas de clausules par allongement est celui des couplets de « L'invitation au
voyage », paires de sizains dmés en {aab cchb), & métre de base 5, ¢t olt les
tercets recoivent des clausules de 7 ; leur schéma 557 557, identique 2
celui de « La petite pleureuse > de Desbordes-Valmore, peut évoquer des
paroles de berceuse ou de chanson % ; et dans un seul cas, la clausule est
formée par abrégement de 'avant-dernier vers (« Le beau navire »). Les
deux sizains de fin de sonnet & alternance métrique font peut-étre aussi
exception, mais leur cas est particulitrement problématique et complexe.

Les metres de clausule sont les suivants. Par rapport au 6 +6, géné-
ralement & ; une fois 7 (« Le poison »), une fois 5 {sonnet « L.a musique »).
Par rapport au 446 (un seul cas) : 8. Par raport au 8.5 (deux cas) ou
+ {un cas). Par rapport au 7 (un cas) : 4. Par rapport au 5 (un cas, « L'invi-
tation au voyage ») : allongement en 7. Lorsqu'il v a un contraste eatre deux
mesures voisines dans une strophe (vers ou demi-vers), il est donc généra-
lement de plus d’une syllabe, ceci pouvant aider & percevoir distinctement
Palternance des mesures si elles ne sont pas trés bréves (discrimination) ; fes

1o
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seules exceptions sont dans « La musique » et < Le poison ». Compte tenu 1
de la condition de discrimination, du fait que le répertoire des vers composés
est traditionnellement limité, et du fait que le plus long métre simple est
celui de 8 syllabes, il ne semble pas que le mélange des mesures dites
« paires » et de celles dites « impaires », entre lesquelles la majorité des
métriciens supposent une différence systématique, soit, systématiquement, ou
bien évité, ou A Pinverse recherché 12,

5. NIVEAUX DE COMPLEXITE DES STRUCTURES METRIQUES

Si on ne tient pas compte du cas délicat des sizains de certains sonnets,
les structures « strophiques » les plus simples du corpus sont celles des
suites du type (aa), ou {aaa) dans le cas des « Franciscae meae laudes ».
Compte non tenu de Palternance en genre générale dans les (aa) 13, ceci ne
détermine, & soi seul, qu'un niveau de groupement des vers, celui des dis-
tiques faa), ou tercets {aaa) | c'est la complexité = strophique » minimale. On
observe cependant que dans toutes les suites cycliques de (aa) des « FM »,
le metre de base est 6+6. Il n'existe pas, par exemple, de suites de vers
de 8 syilabes rimées en f{aa). Or la caractéristique métrique d’un vers en
6+ 6 est d'étre composé de deux demi-vers constituants, de 6 syllabes. Toute
suite de (aa) est donc ici non seulement une suite de groupes de 2 vers, mais
une suite de groupes de 2 groupes de demi-vers. J'oublais une exception
« A une mendiante rousse » est une suite de (aa), groupés par paires en qua-
trains, & metre de base 7-syllabique ; — mais ce soat justement des qua-
trains, et le niveau métrique non obtenu au niveaun inférieur (hémistiches)
est obtenu au niveau supérieur (paire Se distiques). Il tend donc & y avoir
tune complexité minimale de 2 niveaux de hiérarchie de groupement métrique
dans les « FM » si on tient compte de I'organisation des « métres » en méme
temps que de celle des « strophes », Seules font exception dans ce corpus
les « Franciscae meae laudes », suite de 8-syllabes simplement rimés en {aqa),
et déja mentionnées pour le triplement de leurs cellules ; rappelons que ces
vers se signalent d’emblée par le fait qu'ils sont écrits en latin ; de plus,
étant tous masculins, ils ne déterminent méme pas une alternance (au moins
théorique) des tercets en genre ; du moins cette pauvreté structurelle est-elle
en quelque sorte compensée par le fait que ce schéma rythmique, dans cette
langue, reprenant exactement, comme on le sait, celui du Dies irae, évogue
Patmosphére mystique des hymnes (voir aussi § 7 ci-dessous sur des (aaa)
de Banville ; rappelons aussi que dans les hymnes la « métrique > des paroles
est censément complétée par celle de la musique). Une telle exigence de
complexité n'apparait pas, par exemple, dans les Amoenitates Belgicae, ot
on trouve des passages de vers simples rimés en (aa), et méme, dans « La
civilisation belge », un passage en rimes suivies en nombre non constant :
{aaaa bb ccc ddd eee ff aa).

Les strophes complexes 4 I'alternance strophique étant rares dans ce
corpus, l'organisation métrique des suites cycliques ne comporte générale-
ment pas plus de trois niveaux. Ce nombre est atteint dans toutes les suites
de quatrains de vers composés, par exemple dans « Bénédiction », suites
de groupes de 2 distiques ( [ab] [ab] ) de 2 vers chacun formé de 2 demi-
vers,

Les regroupements métriques {et, le cas échéant, les alternances sans

i
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groupement comme dans les quintils du < Poison » rimés en (abbab)) sont
généralement a base de deux éléments seulement. Par exemple les (aa), les
(abab) ou les (aab cch) se regroupent parfois par paires en « strophes »
complexes (jumelles), mais non par triplets. Une < strophe » simple ne
contient généralement que deux cellules (sauf dans les deux exceptions men-
tionnées). Une cellule qui n'est pas simple comporte seulement deux élé-
ments, par exemple un distique et un vers dans le tercet du sizain. Enfin un
vers qui n'est pas simple n'est fait que le deux demi-vers (646, 446, ou
5+35). Cette limitation & deux des groupements métriques n’est pas une
singularité de Baudelaire, c'est une tendance générale dans la versification
(au moins). Mais dans les formules du type des <« Commandements de Dieu »
(catéchisme) rimées en (n [ab]) (ot n peut valoir 10 ou plus selon la ver-
sion), il v’y a pas, par exemple, groupe métrique de 10 distiques, et réduc-
tion de ce groupe A 2 dans la transposition de Baudelaire (< Abel et Cain ») ;
mais plutdt, en renouvelant les rimes par quatrains, Baudelaire crée un
niveau de structuration « strophique » qui est simplement absent dans la for-
mule du catéchisme, le nombre total des distiques catéchistiques étant quel-
conqgue et sans valeur sur le plan métrique (comme le nombre des quatrains
dans la pidce de Baudelaire).

6. STRUCTURES DE REPETITION

Hors le cas des sonnets, qui ont déja en eux-mémes une certaine com-
plexité (y compris ceux qui sont trds « réguliers »), les suites cycliques qui
présentent la plus forte complexité du point de vue des critéres systémartiques
semblent é&tre celles ol intervient un schéma régulier de répétition (sur {'im-
portance de la répétition, métrique ou non, chez Baudelaire, voir Cassagne,
1906, chap. 1x). Trois types de tels schémas existent (si on s’en tient 4 ceux
qui établissent par leur régularité une structure métrique), dont le moins
original est le suivant :

Dans trois cas, = Les litanies de Satan s, z L'invitation au voyage »,
« Le jet d’eau », la structure de répétition est constituée par ce qu’'on peut
appeler un « refrain », par extension du terme employé dans le cas des chan-
sons ; celui-ci ne semble pas seulement afterner avec les strophes non répé-
titives (qu'on peut appeler < couplets », en étendant encore une notion du
domaine de la chanson) : dans chaque cas il y a autant de refrains que de
couplets, et il semble que la succession d'un couplet et d'un refrain forme
un groupe métrique de niveau supérieur — super-strophe en quelque sorte —
dans lequel le couplet précéde le refrain. C'est pourquoi on pourrait parler
de sortes de « tercets > A propos des « Litanies de Satan » ; remarquons tout
de méme que, dans ce cas, du point de vue de Palternance en genre, les
distiques (aa) sont traités comme une suite continue ol le « refrain » (fémi-
nin) n'interviendrait pas, puisque 3 chaque fois il rompt Palternance soit
avec le « couplet > qui précede, soit avec celui qui suit (peut-&tre cela peut-il
tre rapproché du fait qu'il v a assez souvent, dans les chansons, une cer-
taine discontinuité sémantique entre les couplets, qui s’enchainent temporel-
lement, et le refrain, qui présente un temps pour ainsi dire statique). Dans
« L'invitation au voyage », d’une maniére assez représentative du style musi-
cal, il y a alternance en genre i lintédeur de chaque « super-strophe »

N

(couplet-refrain), mais non de 'une i P'autre (sinon elle impliquerait une
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permutation des genres entre super-strophes). Si nous convenons d’exprimer
I’équivalence de répétition mot pour mot enire des vers par des capitales
semblables, et que nous marquons seulement par des points les vers pour
lesquels nous n'indiquons pas une équivalence (cf. « Pour une grammaire
des strophes »)}, nous pouvons représenter [a structure de répétition de ces
trois poémes par les schémas suivants :

« Litanies » : (15{[..70411)
z Invitation » : (30(0........ ... J[4B1])
« Jet d’eau » : (300........ 1[ABCDEF]])

La répularité réside donc dans le retour d’une formule 4 des places régulitres
selon la suite cyclique.

On doit distinguer de ce premier type celui des six pogmes suivants (les
minuscules expriment U'identité du dernier mot des vers au moins, les capi-
tales expriment I'identité mot pour mot) :

< Le balcon » : 6(4 ... A)
« Réversibilité » : 5¢(4... A)
« L'irréparable » : 10fa. .. a)
« Moesta et errabunda s : 64 . ., A4)
< Lesbos » ¢ 15¢(d ... A}
« Le monstre » ¢ ISfa... a)

(On néglige une 1égere différence du premier au cinquie¢me vers dans un quintil
de « Lesbos» ; rappelons aussi que nous n’étudions pas ici les répétitions n'imi-
pliquant pas le mot a la rime.) 1l s'agit de quintils, composés d'un quatrain
rimé en (abab), ou en {abba) dans « Réversibilité », prolongé par un cin-
quieme vers répétant au moins, & la rime, le dernier mot du premier. Les
parenthéses courbes dans la notation de ces strophes, contrastant avec celles
des refrains du type précédent. soulignent [a difiérence de principe entre ces
deux types de répétition : dans le type le plus commun de refrain de chanson
traditionnelle, il y a équivalence « matérielle » de répétition entre des « stro-
phes » du cycle, les vers se répétant identiques de P'une a Uautre ; dans les
présents quintils, il n'v a répétition qu'a Vintérieur de chaque strophe, et
’équivalence qui vaut entre ces strophes est celle, structurale, de fa forme
méme de la relation de répétition, & savoir : vers 1 = vers 5. Suivant Cas-
sagne (1906 : 107), la forme de ces quintils serait inspirée de triolets ; mais,
dans le triolet, [a répétition est le plus souvent matérielle (elle n’apparait
comme purement structurale, contextuellement, que si on a affaire 4 une
suite de triolets, ce qui arnive en effet dans certaines suites de triolets chez
Banville, notamment dans ses Odes Funambulesques), ¢t le triolet ne com-
prend pas un quintil : son premier vers répété cldt un quatrain ; ensemble
se termine par une répétition de distique, de sorte que Cassagne doit sup-
poser que Baudelaire en télescope la structure. On trouve chez Marceline-
Desbordes-Valmore un modele plus proche : d’une maniére générale, elle
a pratiqué les équivalences structurales de répétition dans plusieurs types de
strophes dont certaines reprennent le schéma rimes-répétitions des chansons
du type J'ai du bon tabac (exemple : « Qu’en avez-vous fait 7 » dans Pleurs
et pauvres fleurs) ;.et au moins « Le bouquet » dans ses Romances présente
une série de quintils monométriques, dont le schéma rimique est {abba a), et
le schéma de répétition {A... A). Baudelaire a donc pu Pimiter directement ™,
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en tout cas, il n’a pas créé 1a une nouveauté, Ii est également possible que ce
bouclage répétitif d’une strophe sur elle-méme ait un modéle contemporain
dans des textes de chants ; faute d’avoir trouvé mieux, je me contenterai
ici de mentionner un air de cour portugais, « Pues que y anunca nos veis »
(sur une musique de J. del Encina, au XvI® siécle), qui présente une suite
de sizains dont le distique terminal répéte le premier, avec variation du
contenu verbal du premier vers de ce distique de strophe en strophe... On
sent, en abordant ces problémes, combien nous manquent des études géné-
rales ¢t précises sur la « versification » des rextes de chant traditionnels et
modernes (si on fait de tetles études sur des paroles de chants anciens, notam-
ment médiévaux, c’est parce quon ignore plus ou moins leur musique, par
force ou par choix, et qu'on leur fait 'honneur indu, et trompeur, de les
traiter comme des phénomenes de versification autonome).

Au fait que la répétition fonctionne d'une maniére purement structurale
dans les quintils, correspond peut-étre le fait que les pitces en quintils ne
présentent pas, comme « L'invitation au voyage » et le « Jet deaus, une
structure de métres évoquant des textes de chanson. Le métre de base des
quintils & répétition est "alexandrin dans cing piéces sur six et cing de ces
pieces sont monométriques.

Il y a une propriété commune aux piéces A refrain et aux strophes
répétition interne des « FM ». Dans un cas comme dans l'autre, la partie
caractérisée par une répétition — le refrain, ou le vers répétif au moins par
sa rime -— n’est pas seulement partie intégrante d’une structure métrigue
plus vaste : la partie précédente, qu'elle compidte pour former cette unité
de niveau supérieur, est déji en elle-méme une unité métrique achevée (chez
Hugo, le « refrain » est parfois fondu dans la strophe sans étre lui-méme
un groupe métrique ; c’est aussi le cas dans la « chanson » Combien dure-
ront nos amours ? attribuée & Baudelaire). Ainsi, dans « L'invitation au
voyage », le refrain s'ajoute 3 une strophe composée autonome pour former
une unité composée de deux strophes: dans les « Litanies de Satan », les
e tercets » sont formés par P'adionction du vers d'invocation répétée & des
distiques complets en eux-mémes. De méme, dans le cas des strophes &
schéma de répétition interne, c’est I'addition du vers répétitif 4 un quatrain
déja rimiquement complet qui constitue le quintil, sorte de quatrain & pro-
longation (on trouve aussi des quatrains augmentés d’un vers, graphiquement
isolé, mais sans répétition, dans « Le gotit du néant »).

Le troisi¢me type de répétition métrique dans les « FM » est représenté
par la seule « Harmonie du soir » ; on peut en exprimer le schéma en disant
que deux quatrains successifs quelconques y sont dans fa relation de répé-
tition ;

([.A .B}{A. B.])

Ce mode d’enchainement par répétition entre quatrains successifs est, en
poésie écrite, caractéristique de ce qu’une longue cohorte de métriciens fran-
gais, voire anglais (Bagille 1871, Aubertin 1898 : 275-277, Grammont, 1958
100-101, Morier 1975, Deutsch 1981), emboitant comme un seul homme le
pas a une note de Hugo présentant un « pantoum » (sic) dans les Orientales
(1329), croient &tre la forme du pantoun malais; de traité en traité, la
coquiile est devenue un trés-vénérable, et non-moins rebatty, objet de consi-
dérations métriciennes. Dans la traduction de pantoun présentée par Hugo,
et dans fa plupart des « pantoums » frangais qu’slle a inspirés, le schéma
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que nous venons de voir résulte de la combinaison de deux propriétés qu'on
pourrait considérer comme indépendantes en principe : D’une part, il y a
une afternance thématique métriquement réglée @ deux thémes alternent de
distique en distique, en sorte que P'un se poursuit au long des distiques ini-
tiaux de quatrains, et I'autre au long des distiques terminaux, D’autre part,
i Pintérieur de chaque série thématique de distiques considérée isolément,
par exemple si on considére exclusivement les distiques initiaux de quatrains,
si on considére deux distiques success'fs quelconques, ils présentent la rela-
tion de répétition qu’exprime la formule suivante :

(L.4104.1)

On peut appeler enchainement rétrograde par répétition cette manicre de
progresser en repartant, & chaque fois, de la dernigre chose qu'on vient de
dire (il est curieux de parler ici d'un « refrain » qui « varie sans cesse »,
comme fait Cassagne pour le « pantoum », et méme Elwert {1965 : 139]
avec la coquille en moins) ; cette relation répétitive a son équivalent rimique
dans la versification préclassique : par exemple les quatrains de Pépigramme
« Lorsque Maillard, juge -d’enfer, menoit» de Clément Marot, rimés en
(abab bebe), présentent un enchainement rétrograde de rime (sans répétition)
conforme au schéma ci-dessus. (Signalons que d’autres poétes ou métriciens,
comme Banville, aioutent au pantoum une troisiéme propriété de bouclage
par renvoi répétitif de la derniére strophe a la premigre.)

(Notons en passant qu'aucune de ces deux propriétés combinées dans le
« pantoum » n'était purement exotique en soi. Nous avons déji rencontrs
avec les distiques d’« Abel et Cain » une sorte d’alternance thématique de
distiques selon les deux destinataires, 1a race bénite et la maudite ; dans « Le
page et la meunitre » de Desbordes-Valmore (1834 ; édition 1973 : 437),
qui semble &tre un texte de chanson, des distiques rimés et graphiquement
démarqués comme ceux d'« Abel et Cain» font alterner les répliques d’un
dialogue ; comparer, plus tard, le début du « Spleen » des Romances sans
paroles (Palternance thématique est sans doute banale dans les chansons
dialogudes ; cf. Verrier 1931 : tome 1 : 49); plus banalement, Palternance
de couplets avec un refrain produit souvent un effet comparable. -~ D’autre
part, Penchainement rétrograde par répétition (peut-étre facilité par l'aiter-
nance des chanteurs) est attesté dans la chanson frangaise traditionnelle, par
exemple dans En passant par la Loraine, dans [l était un p'tit homme tout
habillé de gris, ou dans Jai descendu dans mon jardin, ol du reste les dis-
tiques rétro-enchainés alternent avec un refrain. Je parie qu'on trouvera un
jour des chansons « traditionnelles » frangaises combinant les deux proprié-
tés —— des « pantoums s, si vous voulez, mais qui soient du chant et non
de I'écrit ; en attendant on peut signaler que certaines chansons de trouba-
dours galiciens du x111* siécle, et notamment la cinquie¢me cantiga d'amigo
de Martin Codax que R. Jakobson (1973 : 293 s.) analyse comme si ¢'étail
de la poésie écrite, intégrent en les combinant les deux propriétés que nous
venons de distinguer, A savoir alternance thématique (ou plutdt, en I'occur-
rence, alternance par paraphrase ou variation), et l'enchainement par répé-
tition, en sorte qu’y alternenr avec un refrain des distiques enchainés répéti-
tivement comme ceux de notre « pantoum » écrit.)

Dans « Harmonie du soir », Baudelaire, sans doute inspiré par le modele
hugolien du prétendu « pantoum », en respecte Uapparence (encore qu'il n’y
soit plus question de chant), mais en dénature ou transforme le systéme en
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supprimant la distinction entre deux thémes entrelacés, ce qui prive la double
structure paraliéle d’enchainement rétrograde de sa base sémantique {elle
était déja amputée, dans la citation de Hugo, de son support musical, voire
polyphonique). De plus, ayant & couler cette structure de répétition dans un
schéma de versification francaise, au lieu d'opter pour la solution la plus
naturelle ou directe — des quatrains rimés en {abab} —, ou pour des qua-
trains rimés en [aabb], il opte pour le schéma {abba), moins commun que
{abab}, et qui implique, par sa conjonction avec le schéma de répétition, que
tous les quatrains soient sur les mémes sonorités de rime, permutées de I'un
i autre, en P'occurrence -ige et -oir ; d'oll un enchainement rimique par
permutation qui ne refldte ni 'enchainement rétrograde de répétition, comme
feraient des rimes en (abaeb), ni lalternance des thémes, comme feraient des
rimes en (aabb). 11 se trouve que, hors des sonnets, le seul pogme des « FM »
qui présente un systéme d’enchainement rimique non impliqué par des répé-
titions est le « Golit du néant », ol les rimes, justement, permutent d'un
‘quintil 3 Pautre. 1 semble donc que la forme superficielle des répétitions
dans le « pantoum » devienne chez Baudelaire I'occasion d’un tel type de
permutation, '

La distance du pogme de Baudelaire 4 ta traduction de pantoun présen-
tée par Hugo s’ajoute au fait que cette traduction elle-méme trahissait déja
(inévitablement) une particularité essentielle des pantouns malais %, en sorte
que, tout compte fait, la coquille historique qui a séparé, en le créant, le mot
frangais pantoum du pantoun malais parait on ne peut plus justifiée ; l'un,
phénoméne folklorique enraciné dans une fongue tradition populaire, n’étant
que prétexte i P'autre, fantaisie occasionnelle de quelques poétes européens.

7. FORMES GLOBALES

Hors des sonnets, seules deux pidees sont composées de plus d'une suite
cyclique. Cette décomposition n'est jamais gratuite : « Le calumet de paix »
peut &tre considéré comme une suite de sizains interrompue par une suite
de quintils ; les sizains correspondent au récit, les quintils aux propos d’un
personnage dans le récit (on observe la méme distribution des rdles dans la
ballade « La grand’mére » de Victor Hugo) ; la rupture est d’autant plus
motivée que cette piéce est destinée & un oratorio : les quintils devraient
donc étre « chantés » par une autre voix que les sizains. Dans les « Litanies
de Satan », les « tercets » (distique + formule répétitive) transposent et paro-
dient comme pour une messe noire un dialogue officiant/assistance, et les
distiques terminaux transposent une priére-monologue de officiant. Les rup-
tures de cycle sont donc & chaque fois motivées par une rupture sur le plan
de %nonciation. La méme observation pourrait peut-étre s'étendre au fait
qu’a l'intérieur du dialogue des « Litanies », Palternance en genre court de
distique en distique (officiant).

Contrairement & une forme stéréotvpée comme le sonmet, qui a une
caractéristique métrique globale en tant que conforme & son type, une suite
cyclique n’a pas automatiquement une forme globale, et le nombre de ses
= strophes s n’entre généralement dans aucune relation d'équivalence métri-
que ; du reste ce nombre est généralement non perceptible — qui sent ce
nombre quand il est supérieur, disons, & quatre ou cing ? En supposant, par
exemple, que le nombre des quatrains des < Sept vieillards », & savoir treize,
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soit voulu (mais comment le savoir ?), on peut lui préter une valeur sym-
bolique, mais cela n'en fait pas un élément d'une construction métrique.
Le nombre 3 apparait dans la forme globale du < Jet d’eau » et de « L'Invi-
tation au voyage », si on y reconnait trois « super-strophes » couplet-refrain ;
ceci est vraisemblablement pertinent, compte tenu du fait que ce nombre est
une caractéristique fréquente des textes de chanson ou supposés tels (notam-
ment chez Desbordes-Valmore et chez Hugo).

Dans les trois quintils du « Gofit du néant », la permutation des deux
espéces de rimes d’un quintil A P'autre entraine l'identité rimique de la der-
niere strophe avec la premiére, ce qui nous rapproche d’une motivation
fréquente du nombre 3 dans la chanson (forme globale ABA, ailleurs obte-
nue par d’autres moyens, par exemple la répétition de quatrain dans les
cantates de J.-B. Rousseau, comme dans certaines chansons). Une autire
forme commune de bouclage global (comparer le bouclage interne des quin-
tils étudiés plus haut) consiste en une équivalence de la dernitre et de la
premiére strophes, qui peuvent par exemple se terminer par le méme son
(rime), voire par le méme mot, ou le méme vers, etc. Ainsi, « A une men-
diante rousse » et, plus fortement, '« Hvmne » A [a trés chére, a la irés
belle. Dans « A propos d’un importun » (Epaves), le retour final de la rime
en -nai avec le mot « Tournai » renvoie & la fin non pas de la premiére
strophe, mais de [a premi¢re partie, non métriquement définie (3 quatrains).
On est proche alors d'une simple sorte de « clausule » au niveau global,
comme si, simplement, la fin était métriquement ponctuée ; la bréve priere
conclusive des « Litanies » peut aussi faire un effet analogue (comparer
Penvoi final de certaines « formes fixes » ou. dans le rite catholique, les for-
mules terminales du type Gloria Paeri... ou simplement Amen).

« Le vampire » peut apparaitre comme une sorte de « sizain » en « aab
aab > de quatrains : deux fois de suite, deux (abab) suivis d'un (abba);
comme le dernier quatrain de chaque paire ne se distingue qu’au moment
de son dernier distique par la permutation des deux derniéres rimes, on peut
aussi considérer qu’il s’agit de trois quatrains du méme type fondamental,
soit six distigues, avec une sorte de « clausule » par inversion rimique dans
le sixiéme distique de chacune des deux parties du poéme. Comparez le
sonnet « L’avertisseur », qui perd en conformité avec le type sonnet par
Pordre original de ses strophes, mais y gagne — au moins sur le papier —
la structure quatrain-tercet suivi de tercet-quatrain, soit une espece de « qua-
train embrassé » de strophes.

Appelons équivalences verticales les équivalences (forcément partielles)
reliant enitre eux un tout et une partie de ce tout. Il semble n'y en avoir
guére, du moins qui soient évidentes et certaines, dans les piéces cycliques
des « FM ». Par exemple Verlaine, comme s'il voulait raffiner & partir du
modeéle des quintils & répétition interne de Baudelaire et Desbordes-Valmore,
a construit plus tard diverses sortes toutes plus sophistiquées les unes que les
autres — mais perceptibles 7 — de < quintils » de quintils ; dans Les Caria-
tides (1842), Banville avait fait deux poémes rimés en {aaa), mais c'était des
triplets de tercets (les « Franciscae meae laudes » en contiennent onze). On
peut seulement former quelques soupgons : peut-étre que [’z Hymnes > A la
trés chére, & la trés belle est un quatrain de quatrains (rimiquement bouclé)
augmenté d'un quatrain ? est-ce un hasard si le nombre de quintils des
poémes en quintils est un multipie de 5 cing fois sur onze? mais allez
savoir ! et quelle importance, si ce nombre est non perceptible et d'un
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accés réservé aux seuls fonctionnaires-compteurs-de-syllabes de Puniversité 7
Si on représente chaque strophe (et non plus chaque vers) du « Beau
navire » par une variable ou un point, on obtient le schéma de répétition
(ABCA..B..C), qui parait d’abord original et sans régularité, Peut-on ima-
giner quelque structure systématique ? Si on counsidére que toute apparition
d’une répétition peut fonctionner comme clausule (scandant la fin d'un
groupe), on obtient le découpage™(ABCA ..B ..C), la premicre strophe répé-
tée concluant un < quatrain » de strophes, et les deux suivantes des « ter-
cets > de strophes, comme dans un dizain classique (strophe cependant
absente des « FM ) ; en supposant que cette structure soit dans l'intention
de lauteur, je doute qu'elle soit perceptible, ne serait-ce que parce que ce
« quatrain » et ces « tercets » ne représenteraient pas de maniére évidente
la structure interne d'un {abab} et d’un {aab ccb) ; le < quatrain », notam-
ment, est ici analysable comme un tercet augmenté par répétition. On peut
aussi imaginer que Baudelaire ait voulu faire une espéce (trés libre) de
« triolet » dont les vers seraient eux-mémes des strophes, en s'inspirant des
villannelles, des rondeaux, et plus précisément des triolets, remis 4 la mode
par Banville, et dans lesquels les vers d'une strophe iniliale reviennent plu-
sieurs fois, ou tour i tour, ponctuer par leur répétition la fin des strophes
suivantes ; les quatre premigres strophes formeraient donc un sous-ensemble
ponctué par le fait que la quatrigme répéte [a premitre. Ou bien, ne prétant
-pas un tet type de fonction conclusive aux répétitions, on peut imaginer un
découpage différent : le poéme est composé de deux parties, 48C et A..B..C,
la seconde développant la premidre, qu'elle répéte, par insertion de deux
“nouvelles strophes entre chaque répétition de strophes... — Tant d’hypo-
théses, parmi d'autres imaginables, sans doute, en absence d’arguments pro-
bants, ne font que s’affaiblir les.unes les autres et aboutissent a un vaste
point d'interrogation. Car autant {'analyse métrique des formes longuement
attestées par une large tradition permet d’aboutir & des analyses probables.
fondées sur la découverte d’un systdme d’ensemble, autant il est périlleux de
prétendre savoir quelle est la signification et P'effet métrique de telle {orme
accidentelle, voire unique, tentée un jour par un auteur, et sans qu'on ait
_la moindre preuve qu'elle ait pu produire un effet conforme & ses intentions.
B, de CORNULIER
{Université de Nantes)

NOTES

* Merci 3 Claude-Marie Beaujeu, & Antoine Fongaro, au Frére Amédée Largoudét
(Melferay) et spécialement & Florénce de Lussy pour d'utiles renseignements et sugges-
tions. Sur les sonnets de Baudelaire, on consultera le chapilre <« Un podte devant une
forme fixe : Les sonnets de Baudelaire », de J. Molino et J. Gardes-Tamine {1988,
108-115). Signalons seulement que si chez Baudelaire aucun sizain de sonnet n'esl
rimé en cde eed ou en cde ede, ce n'est pas « sans que les raisons de sen choix appa-
raissent clairement », ¢ar ces structures violeraient c¢e que j'uppelle fa Régle de sépara-
tion (la rime d'appel d serait séparée de son écho pur deux couleurs : ¢ ot ¢}; Baude-
laire ne s'est jamais écartd de cette régle fondamentale de la métrique frangaise. D'autre
part, Pidée que Baudelaire ne < sort pas » du <cadre » du sonnet (Molino et Tamine,
p. 112), valable pour les éditions non posthumes des FM, ne semble pas valoir pour
« Lavertisseur » et « Bien loin d'ici », intégrés A 1'¥dition posthurne de 1868, Sur le
sonnet en général, on pourra consulter l'ouvrage de J. Fuller, The sonnet, Methuen,
Londres, 1972.

1. La base de I'analyse esquissée ici est un ¢ Relevé Métrique » des FM mentionnd
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dans les ¢ Références » ci-dessous ; ce relevé est formulé suivant les « Conventions de
cadage des structures métriques > de Cornulier {1988). J'ai pu faire exactement les
mémes observations sur les mémes poémes tels qu'ils sont édités par Claude Pichois
dans la coliection de La Pléiade (1975).

2. A en juger d'aprés 'édition étudiée, il apparail que les équivalences systéma-
tiques en « métre » et en < rime > impliquent généralement une interprétation conforme
aux conventions traditionnelles d'interprétation des vers selon la graphie, notamment
en ce qui concerne 't e muet. Le substantif archafque « pensers» n'apparait que
dans des cas ot Je mot écrit « pensées » ne conviendrait pas métriquement (selon les
conventions) et ot Poreille peut ne faire aucune différence. L'8lision métrique ne fait
défaut que dans ¢a et 2, peut-dtre traité comme un mot composé {dans « L’ennemi »
el « Le crépuscule du soir ). Environ 1,5 % des paires de rimes seulement s'écartent
de la ¢ régle s, et dans moins d’un quart de ces cas il s'agit d'une graphie finale de
consonne appariée A une graphie finale de voyelle comme dans la rime howka =
délicat (dans l'unique cas, signalé par A. Fongéro, Studi Francesi, 1971, p. 513-514,
note 2, oll la consonne s » est appariée 4 une lettre théoriquement non équivalente,
4 savoir dans la rime corps = sans effort du sonnet < Une nuit que j'étais prés d'une
affreuse Juive », j'imagine que c'est comme par blague ou provocation que Baudelaire
a laissé ce « sans efort » qu'il pouvait si bien ajuster «sans efforts », lui qui prétendait
violer < plutdt Ia grammaire que la rime » ; fagon, peut-dtre, de se moquer de la crainte
de faire rimer un pluriel 2n «s» ou z X » &t un singulier, ¢ corps » étant ici singulier).
La prononciation impliquée par la métrique est généralement celle de la poésie tradi-
tionnelle ; noter cependant le traitement 3-syliabique de ancien (4 I'ancienne donc), la
synérése dans saturnien (¢ Epigraphe pour un livre condamné ») et girounette {< Les
métamorphoses du vampire »), et la diérdse de viande (3 Pancienne} et la synérése
de rassasiés daps « Le reniement de saint Plerre ». La rime Towurnai = retourné dans
« A propos d'un importun » parodie peut-dtre une prononciation locale.

3. Cassagne (1906, 88), jugeant que les strophes jumelles manquent d'unité, croit
que le refrain de « L'invitation au voyage s et du < Jet d’eau > est une « adjonction »
opérée pour remédier & ce défaut. Nous observons seulement, plutdt, que la strophe
jumelle d’une part, le refrain (plus nettement) d'autrs part, sont deux caractéristiques
indépendantes de certains textes de chanson. Dans son édition de la Pléiade (cf. note 1
ci-dessus), Claude Pichois (p. 1138) suggére que si Baudelaire n'a pas publié «Le jet
d'eau s dans Les Fleurs du Mal, ce peut étre parce que c’était pour lui le texte d'une
chanson & mettre en musique.

4, Martinon (1912, 201), jugeant la strophe en {ababa} mauvaise faute d'une césure
nette, note : « V. Hugo ne sen est servi {deux ou trois fois) que dans les couplets
destinés au chant et accompagnés de refrains : pour lui ce ne sont pas des strophes. »

5. 1l o'y a un semblant d'exception que dans les < Litanies de Satan > si on n'y
considére pas comme rimant entre cux les vers fins de = tercets », parce que la < rime »
y découle de la répétition ; mais, méme si on considére que leurs derniers vers ne
riment pas, ils sont une suite de {(aa).], c'est-k-dire de tercets constitués par la combi-
naison d’un distique (aa} avec un vers blanc {comme dans la « terza rima s),

6. Le sonnet « Sur le Tasse en prison» est une suite de sept (ga), mais cetle
séquence apparente ne définit.pas seule sa structure ; par exemple les quatre premiers
distiques y sont graphiquement regroupés en deux quatrains (¢n concordance avec le
sens).

7. De méme qu'un type de strophe couramment usité peut parfois &tre employé
isolément sur la seule base de sa reconnaissance culturelle, comme une «forme fixe »
— par exemple le dizain {abab ccd ced) qui du reste a fonctionné autant comme <« forme
fixe » que comme «slrophe » & certaines époques —, de méme, mais inversement,
une « forme fixe » peut parfois, sans cesser d'Stre telle, semployer en série et entrer
dans une suite cyclique d'équivalence contextuetle. Ainsi les quatre sonnets qui compo-
sent 'ensemble intitulé « Le fantdme » dans Les Fleurs du Mal, ¢t qui sont tous mesurés
en 4 - 6 — mais qui cependant différent un peu par leurs schémas rimiques ; comparer
le podme « Mon Dieu m’a dit [...] > fait d'une suite dialoguée de dix sonnets dans
Sagesse de Verlaine, 14 encare avec des variantes dans te schéma rimique ; ranpelons
l'usage des sonnets équivalents en série {recueils entiers) chez Ronsard et du Bellay.

8. L'inversion du deuxiéme distique par rapport au premier dans {abba} clét le
groupe sur lui-méme et Iui donne une structure en miroir, 1I faudrait considérer un
grand nombre de podmes-quatrains pour savoir si la forme embrassée a relativement
plus de succds dans cet emploi que dans une swite cyclique, A I'ensemble de laquelle
elle pe confire pas ces mémes propriéiés. o

9. Je suppose ici, sans prétendre I'argumenter directement, que sont mesurables
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en 6 - 6 tous les vers du corpus qui admettent une interprétation en 12 syllabes selon
les conventions traditionnelles. Du moins peut-on observer que, suivant les critdres
d'observation que j'ai définis dans Théorie du vers (Seuil, 1982), pas un seul de ces
vers ne présente un e féminin en sixitme ou septidme syllabe; le seul oll un mot
franchisse la césure sixi®me est, dans le sonnet « Sur les débuts d’Amina Boschetti » des
Epaves : « Que celle de Montagne-aux-Herbes-potagéres » (ltaliques dans fe texte), ol
la décomposition du nom propre composé, qui est un syntagme, fait correspondre la
césure 4 une frontidre de mots. Treize de ces alexandrins séparent par la césure un
nom de son < proclitique » (suivant le eritére retenu dans Théorie du vers), et dans trois
de ces vers au moins une coupe huitidéme est trés improbable : Volupté noire ! des sept
Péchés capitaux {« A une Madone »), Criant & Dieu, dans sa furibonde agonie : / 2 O
mon semblable, 6 mon maitre, je te maudis ! » (vers conséeutifs dans « Le voyage »),
On peut faire des observations correspondantes sur les vers que je suppose ici analy-
sables en 4+ 6 ou en 5+ 5 : la seule césure aprés « vroclitique » y serait celle du
vers « Je suis comme un + peintte qu'un Dieu moqueur » {(dans < Un fantdme »} ici
supposé contextuellement mesurable en 4 4+ 6. On peut donc, si on veut, ne retenir de
mon analyse que les observations qu'elle synthétise.

£0. Le texte du cantique = Que la terre / Te vénére » cilé dans Fleury {1916,
350) est une suite de sizaing jumelés, mesurés en {337 337] sur le modéle de nom-
breux hymnes latin du Moyen Age chrétien, La chanson < Le quartier latin> de
Gustave Nadaud présente des sizains mesurés en [557 557), Ce type métrique éait
done connu pour le chant. On a signalé la ressemblance du premier sizain de « L'invi-
tation » avec celui de la premidre version de (1849) « La petite pleureuse » de Des-
bordes-Valmore {1973 : 759} : On m'uppelle enfane, / Et Pon me défend / De pleurer
quand bon me semble ; [ On dit que les fleurs / Sechent bien des pleurs; /| Moi, je
méle tout ensemble !; non seulement les métres et les genres des vers sont ceux des
sizains de « L'invitation », mais les rimes du tercet final sont celles du premier de
« Linvitation » ; les mots tenfant » {au premier vers), «pleurs» (avec le mélange
du rire et des < larmes +), et < ensemble », notamment, sont dans les deux pidces; et
Desbordes fait alterner soa sizain, simple ou redoublé (une fois), avec des distiques
d’alexandrins rimés en (aa)./La thése de Ph. Martinon (1912), apparemment peu
exploitée par les littéraires, ddte des Podsies de 1319 le modale chez Desbordes-Valmore
{son « Répertoire » mentionne des sizains des Chansons spirituelles de Cl. Baschet
dans la premidre moitié du xvi® sidcle rimés et mesurés de méme). En transposant le
titre de « L'invitation A Ia valse » do Weber (explicitement mentionné dans le poéme
en prose correspondant), le titre de Baudelaire indique d’emblée le zenre -« chant » (ou
paroles de chant) de sa poésie.

Charles Cros (édition Pléiade de Cros et Corbillére, p. 202) adresse « Aux imbé-
ciles », tant aimés de Baudelaire, des sizains de méme forme, méme quant au genre,
mais non jumelés, les invitant, semble-t-il, & ne pas accompagner les podtes en voyage,
et A rester plutdt assis,

11, Dans notre corpus, tout vers semble mesurable par équivalence contextuelle
en une ou deux mesures de 8 syllabes chacune au plus. Si on admet que cette limite
correspond & peu prés A une limite de la capacité de perception exacte du nombre
syllabique en frangais (probléme discuté dans Théorie du vers), ce que jappelle Ia
« condilion de discrimination » semble correspondre au fait qu'il pourrait dtre d'autant
plus difficile de distinguer nettement Jdeux mesures contigués 3 nombres syllabiques
presque égaux (une seule syllabe de diiférence), que ces mesures sont proches de la
limite de perception du nombre syllabique 8. Le fait est que dans la poésie classique,
le mélange 8/7 ou 7/6 est, je crois, proportionnellement pius rare que le mélange 574
par exemple (cf. Ia régle VI de Mourgues, 1685 : [97).

12. L’argumentation de Maarten Elzinga (1983) en faveur de la pertinence du
métre impaic chez Baudelaire ne m’a pas paru convaincante,

13. Dans tous les podmes du corpus, le genre des vers est distribué d'une maniére
régulidre et quasi « cyclique s. Dans la plupart des pidces, la régularité peut s'énoncer
ainsi @ si deux vers consécutifs s'opposent en rime, ils s'opposent en genre (ce qu'on
appetle ¥« alternance » en genre et qui ressemble A un principe de série cyclique binaire
d'arrangement en m/f/m/f/m, etc.); seul trou indiscutable dans cette régularité-1y :
la succession de deux vers masculing ne rimant pas entre eux dans le premier tercet
du sonret « Le cadre » ; cette « faute » est corrigée, mais pas forcément par Baudelaire,
dans l'§dit_ion posthume des Flewrs du Mal en 1863. On peut aussi observer que Jans
< Linvitation au voyage s comme dans les « Litanies de Satan 3. "!¢ment répétitif du
type refrain rompt éventuellement la série alternante qui se poursuit d'un = couplet »
A T'autre (cette sorte d'irrégularité s"autorise du modile des textes de chant). L'autre

(1) Be Sveens ode MOV, e Aalihans de Sy, e concled 4o
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régularité, du type des suites cycliques simples, consiste en Puniformité du genre ; clest

le cas des {aaa) des « Franciscae meae laudes » (vers en latin, dont les paroles du Dfes
frae donnent le modéle exact), et les (aabb) de < Ciel mouillé > et de « A une men-
diante rousse », dont tous les vers, donc tous les distiques, sont masculins (Banville
avait donné I'exemple métrique exact de « A une mendiante rousse » dans une Odelelte
évoquant aussi « la beauté » que méme la fange ne peut souiller ; ef. Martinon, 1912,
135). Dans les {abba)} de «Au lecteur », les (abba a} de <« Réversibilité et les {abab a)

de = Lesbos », le principe d'uniformité en genre joue au niveau des « strophes », qui
sont toutes du méme genre (rime finale féminine), et le principe d’alternance joues 2
Pintérieur des strophes. Tout ceci est assez traditionnel (sauf Yexception dans « Le
cadre »), I'alternance n'étant sacro-sainte en tant qu'unique régle que dans les traités
de versification ; disons seulement que le principe d'uniformité en genre, remarquahle
comme minoritaire, peut évoquer le style de la chanson {¢ A une mendiante rousse s,
dédié A une chanteuse des rues), de 'hymne (« Franciscae meae laudes #), etc., comme
si le rythme des paroles avail 2 s'assujettir 3 celui d’'un musique. Y C’

14, Martinon {1912 : 202), 1A encore non citéd mais pour une fois en défauf] cite, o
comme modéle du quintil & schéma de répétition (A... A), une «chanson fameuse de
Hesnault » du xvin® sidcle, Quoi! vous partez sans que rien vous arréte; la partie
répétée se renouvelle en efiet de couplet & couplet, mais les prétendus quintils sont en
réalité des sizains & schémas de répétition (A B.. A8) (cf. Luse, 1174 : 37-18, et Capelle, 1
1848 : air n® 1231); Martinon, ou plutdt les intermédialres qu'il semble utiliser, ont
dit prendre Pexpression = Quoi vous partez, &c», abrégé d'un distique répété, pour
I'abrégé d'un seul vers répété; comme quoi on se trompe facilement, quand on n‘ana-
lyse pas les paroles de chant 4 la lumigre de i'air qu'elles habillent. il se trouve de
pius que Martinon s'est peut-8tre trompé de < Hénault », me signale F. de Lussy qui
m’a documenté sur ce poinl.

I5. Le = pantoum » publi¢ par Hugo n’était plus un pantoun du fait méme qu'il
était traduit et ne présentait pas, d’un distique A P'autre, les similitudes phoniques qui
sont un élément essentiel du pantoun ; inversement, la relation d’enchainement rétro-
grade par répélition qu'il manifestait n'était pas essentielle & la forme du pantoun
malais, souvent constitué d'un unique quatrain. Jacques Szebacher me signale que le
mol « pantoum » est né, dans Les Orientales, d'une faute d'impression non corrigée
par Victor Hugo,
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9. Structures supérieures au vers : exemple d’un sonnet

Du point de vue métrique, les textes versifiés ne sont pas simplement
divisés en une succession de vers seulernent structurés par leurs mesures.
Plusieurs critéres, plus ou moins indépendants dans leurs principes, et pas
forcément convergents en tout point dans chaque poéme, permettent
d’établir entre les vers des réseaux de relations d’équivalence ou d’opposi-
tion qui définissent, notarnment, les distiques, les strophes, et les « formes
fixes », unités supérieures au vers. On trouvera, dans la thése de Philippe
Martinon sur Les strophes {1912), un répertoire de la strophe frangaise
depuis la Renaissance qui est peut-étre encore une des meilleures bases
possibles pour une approche de ces problémes {voir aussi {’excellent cha-
pitre d’Elwert (1965) sur les strophes, ainsi que les suggestions de Ruwet
1979). Dans la présente section, a propos d'un sonnet des Fleurs du Mal
(1961 : 65), on se contentera de suggerer la complexité et I'interaction,
trop souvent négligées, des structures proprement mérriques supérienres
au vers avec celles du vers. Voici ce sonnet :

La MUSIQUE

La musique souvent me prend comme une mer!
Vers ma pile étoile,

Sous un plafond de brume ou dans un vaste ¢éther,
Je mets 4 la voile;

La poitrine en avant et les poumons gonfiés
Comme de la toile,

J'escalade le dos des flots amoncelés
Que la nuit me voile;

Je sens vibrer en moi toutes les passions
D’un vaisseau qui soufire;
Le bon vent, la tempéte et ses convulsions

Sur 'immense goufire ]
Me bercent. D’autres fois, calme plat, grand miroir
De mon désespoir!

Au premier coup 4’eil sur ce poéme, qui en bonne édition devrait occu-
per une page (I'organisation visuelle cadrant toute la lecture), est perque
une organisation en quatre groupes de vers (séparés par des lignes blanches)
qu'on peut tout de suite appeler conventionncllement strophes (visuelles),
car ils frappent d’emblée, spécialement dans cette ceuvre, comme repré-
sentant une structure traditionnellement fixée (« forme fixe »), le sonnet :
deux quatrains Q' et Q? et deux tercets T' et T2 L'apparentement, par leur
nombre de vers, des quarrains entre eux et des tercets entre eux définit donc
une structure strophique (visueile; :

(19} (Q! QDT TY
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A priori on pourrait douter du caractére métrique de cette division
sclon les lignes blanches, car méme en vers les lignes blanches ont sou-
vent un emploi « prosaique », par exemple dans les dialogues ot elles
peuvent servir 2 marquer le changement de personnage; mais malgré
quetques particularités qu'il n'est pas forcément pertinent d'inventorier
systématiquement, la lecture confirmera qu’il s’agit en effet d’un sonnet
(deux quatrains équivalents et deux tercets complémentaires dans la tradi-
tion francaise) '8, _

Indépendamment de cela, les quatorze vers s'organisent d’une autre
maniére selon leur structure métrique individuelle. Ils se groupent en
paires successives comprenant un premier vers de mesure 6+6 et un
second de mesure 5. Cette alternance converge exactement (suivant.la tra-
dition} avec celle des écarts & la marge. Anticipant Panalyse des rimes, -
appelons iambes chaque couple d’un vers long et d’un court: le texte s'or- -
ganise donc en une structure fambigue (selon la métrique individuelle des vers)
comprenant sept fambes qu’on peut indicer de 1 & 7 : |

{20) P2 P38 07

Par ailleurs, I’examen des fins de vers, que dans le cadre de I'ceuvre on
peut faire selon les principes traditionnels, fait apparaitre la disposition
rimique suivante : :

aBaBcBeBdELEST

(ou la majuscule distingue les vers [minins). Ainsi sont équivalents encve
eux les vers (1), (), d’une part; (5), {7) d’autre pare; (2), (), (68), (8) d’autre
part; (g), (11} d’autre part; (10}, (12) d’autre part; (1), {14} d'autre part.
A leur tour les vers masculins s’opposent collectivement aux féminins {en
fait ¢'est une opposition relevant de leur structure métrique par rapport
a la scansion); mais comme cette partition de principe échappe depuis
longtemps 4 la sensibilité de la plupart des lecteurs et de bien des poctes,
on %a négligera ici en tant que largement fctive. La disposition rimique
n’en reste pas moins riche de virwualités délicates & analyser, dont on peut
suggérer les suivantes : 1) les douze premiers vers, ot la rime associe
d’abord des vers séparés -par un vers {rime croiséz), s’opposent aux deux
derniers, ot la rime associe des vers contigus {rime plate); d’ou la structure
(vl v?..v12) (v13 vY); on peut appeler distigue (qu'on notera par D) la paire
finale rimiquement autonome; 2) te groupe des huit premiers vers, dont les
quatre courts riment par la rime B, s'oppose 4 celui des quatre suivants,
dont les courts riment par la rime E; d’ou la structure (vf v? ... v)

18.- En prenant au sérieux les groupements strophiques visuels, on ne s écarte pas seu-
lement ici des analyses aujourd’hui fréquentes ot on faic comme si les lignes blanches
étaient des apparences sans intérét. Complémentairement, on met ici en doute les analyses
ol on baptise du nom strictement métrique de distigues, tercets, quatrains, etc., des groupes
de 2, 3, 4 vers, etc., qui ne sont pas regroupés selon des principes strictemnent métriques.
Ceue confusion est du méme ordre que celle qui fait prendre pour des césures {mériques)
des articulations rythmiques naturelles et libres de I'énoncé versifié. Cest certe confusion.
systématiquement illustrée par Jakobson, qui fait voir aux analystes modernes des qua-
rains, des sizains, des huitains, et pourquei pas, un jour, des rondeaux ot sonnets dans des
scénes en vers isométriques & rimes plates chez Racine!
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(v ....v1%), ou, si on veut, selon les unités Tambiques, (i' ....i* {i$ {%): 4 leur
tour les huit premiers vers se laissent diviser par 1’o?p sition rimique
a#c de leurs vers longs en deux groupes (vl .. .v¥ (v} ....v®. D’ou tout
compte fait la structure rimigue :

(21) (Q' QA QN D

Anticipant I'examen des combinaisons structurales, notons que la dis-
position rimique recoupe la structure strophique (19) quant aux deux
premiers quatrains, nécessaires 4 tout sonnet; mais elle s'en écarte en ce
qu’elle présente, au lieu de deux tercets (méme complémentaires, comme
dans le sonnet & l'italienne ou i la franqaise), un troisiéme quatrain, qui
comme tel se regroupe plutdt avec les précédents, et un distique; c’est la
structure du sonnet a la mode anglaise.

La structure strophique (visuelle), la structure strophique (rimique),
et la structure selon la métrique individuelle des vers en fambes, interférent
d’une maniére complexe que nous examinerons maintenant.

Structure individuelle des vers et structure rimigue : elles se recoupent en ce
sens que le découpage {20} est une subdivision du découpage (21). Le croi-
sement des rimes jusqu'au vers 12 a pour effet que les quawre premiers
iambes riment entre eux par la rime B, et les deux suivants entre eux par
la rime E; il contribue ainsi 4 faire de I'fambe une espéce de « sur-vers »
tormé de la juxtaposition d’un long et d’'un court, les iambes, en rant
qu'unités, rimant entre eux en rimes plates. Mais considérés de ce point
de vue, les fambes différent encore des vers composés méme épiques en ce
que les vers longs, qui sont comme leur premier sous-vers composant,
conservent toutes les propriétés externes d’'un vers, et doivent rimer
quelque chose. A s’en tenir aux ifambes, la disposition rimique est la sui-
vante : BBBBEEf. La tendance, manifestée par la prétérence ordinaire
pour les rimes croisées, 4 considérer les iambes comme des sur-vers est si
forte que dans cette structure, I"fambe 7, qui ne rime avec aucun iambe ou
vers, est nettement senti comme manquant a rimer, comme ferait un vers
rimiquement isolé : la rime de désespoir est 4 ce niveau une rime d’attente,
non satisfaite. Corollairement, et 1 encore contrairement aux autres sur-
vers fambiques, I"fambe 7, composé de vers rimant entre eux, rime en lui-
méme de miroir 4 désespoir; et cette rime, au niveau du sur-vers, est exacte-
ment I'analogue d'une rime lonine (équivalence par homophonie finale
entre des segments mérriques qui ne devraient pas métriquement étre
comparables du point de vue rimique). Sortant légérement du cadre d’une
analyse strictement métrique, on ne peut pas ne pas remarquer, dans ce
contexte, que l'effet de rime léonine au niveau du sur-vers est répercuté,
au niveau du vers (13), par I'assonance du sous-vers Me bercent. D’autres
Jois avec le sous-vers calme plat, grand miroir; et de nouveau répercuide, i
Vintérieur du second composant, par 'assonance des syntagmes calme plat
et grand miroir; et répercutée encore, i l'intérieur du premier de ces svn-
tagmes, qui 4 la rigueur se préte a une segmentation rythmique en cal — me
plat, par 'assonance de cal — avec mecht'ai. Notons déja que ces assonances
en/ a/ ont d’autant plus de chances d’étre sensibles et pertinentes qu'elles
interviennent a la derniére syllabe numéraire de segments rythmiques ou
métriques du vers le plus poncrué du poéme. L'interaction des structures

(¢4 — -y
K. CWwne dune Pt "ode Slme” quee Ylar? (aix bendja )
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examinées tend & conférer au sonnet la structure pyramidale suivante :
(22) (IM%%Y) (%) 17

soit : quatre fambes rimant enire eux {c’est beaucoup, CE)our des rimes plates
a ce niveau), puis deux fambes fimant entre cux (distique d’fambes en
quelque sorte}; enfin un fambe hors-rime, mais 4 rime et assonances
internes, reflétant ainsi intérieurement les rimes fambiques plates du sonnet.

Structure strophique visuelle et structure fambique selon la métrique indivi-
duelle des vers et les rimes : la structure (22), compatible avec celle d'un sonnet
a l'anglaise, entre en discordance manifeste a 'examen, mais sensible et
choquante dés la lecture, avec la structure visuelle {19). Admettons, sans
Pargumenter, que celle-ci, qui frappe d’abord 'l et ne cesse de cadrer
la lecture, ren?orcée de plus par la domination en France du sonnet a
tercets finaux, est non pas plus « importante », mais plus fondamentale
en ceci qu'elle sert de cadre ou de mesure a "autre. Ce postulat nous per-
mettra de comparer la structure {22) 4 la structure visuelle de la méme
maniere que, traditionnellement, on compare la structure syntaxique ou
rythmique-naturetle a la structure métrique qui la mesure — par exemple
en disant qu’un élément de la premiére {comme une phrase} enjambe une
frontiére de la seconde {comme une césure ou un entrevers),

Considérons donc les jambes de (22) comme le « contenu » des
strophes visuelles de {19). La discordance apparait dans le contraste
entre, d'une part, T! et T? et d’autre part i3, i® et i? : i% partagé entre
T! et T?, enjambe I'entre-strophes, son vers court étant rejeté dans T2 Cette
discordance entiérement méwique renforce le caractére préparatoire
de T', qui contient non seulement (conformément i la tradition} une rime
d’attente, mais le commencement d’'un jambe inachevé. Du fait de cette
combinaison, T! et T? sont dissymétriques, le premier présentant un vers
court entre deux longs, le second un long entre deux courts — structure
qu'on peut trouver étrange 4 la lecture.

Entre la stricte structure rimique {21) et la structure visuelle (19}, on
observe 4 peu prés la méme discordance : le quatrain rimique Q? enjambe
de T! sur T2 Ainsi le vers {12} est & la fois rejet de i ec de Q3 dans T2,

Exploitation de la structure métrigue : I'objet de cette section étant surtout
d’indiquer la complexité des structures métriques en elles-mémes, on se
contentera maintenant, sous toutes réserves dues a la complexité du pro-
bléme, d'esquisser une approche sommaire de 'exploitation linguistique
de la structure méerique, sous quelgiies aspects arbitrairement choisis.

St on s'en tient d’abord par prudence i la ponctuation et au découpage
qu'elle opére, le texte s’articule en trois parties, qu'on appellera S!, §?
et 5% suivant les ponctuations fortes (! en fin de vY, . aprés Me bercent dansv13, 12
la fin du sonnet). Suivant les ponctuations intermédiaires, marquant elles aussi
des limites de phrase (; en fin de v*, de v? et de v1%, 5% se divise & son tour en
quatre phrases P!, P2, P? et PY. Des ponctuations mineures (, en fin de v?, v3, v8,
et & l'intérieur de v!! et v¥) peuvent opérer des subdivisions & Uintérieur
méme des phrases; toutefois elles sont de valeur inégale, et par exemple
Punique virgule de v (Le bon vent, la tempeéte et ses convulsions), conjonctive
par parallélisme avec ¢, n'a pas une force séparatrice égale aux deux vir-
gules de v1* {dans D’autres Jfois, calme plat, grand miroir); ainsi ce vers se dis-
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ment, I'image de lui-méme ', mon désespoir; encore pris, pourtant, en ce
sens qu’il ne s’agit encore la que d’une image marine de la conscience de
sol suggérée par la musique.

La métrique du poéme peut viser a en faire 'analogue de la musique
dont il décrit le pouvoir, L’alternance peu commune d’alexandrins 6+6
avec des vers trés courts, différant de la longueur 6 (qui serait commune
en cette place) seulement par le manque d'une syllabe peut contribuer a
rendre métriquement le malaise du bzﬁancemcnt de la mer. La dispropor-
tion de l'unité (8! S?) avec §?, lide 4 la structure anglaise du sonnet, est
analogue, a Péchelle du poéme. Le nceud complexe des discordances
métriques et stylistiques remarquées autour du vers 12 affecte P* qui
évoque les souffrances suscitées par les convulsions de la mer. L'isolement
rimique de l'lambe 7 considéré comme sur-vers est analogue a la solitude
du vaisseau et de la conscience de soi; P'espéce de rime léonine corrélative de
cet isolement est analogue au role du miroir dédoublant I'étre unique. Etc.
On pourrait sans doute multiplier ces analogies, plus ou moins plausi-
blement pertinentes, plus ou moins probablement voulues par le poéte;
mais rappelons que ['objet de cette section n'était que de suggérer |'exis-
tence et ia complexité des structures purement métriques, en exprimant
leur relative autonomie.

Benoit de CORNULIER

tg9. Dans une analyse 4 la mode, il serait élémentaire de relever que la graphie de mer |
(fin du vers 1} contient, sinistre présage, celle de me, comme celle de miroir (hin du vers 13)
condient celle de moi. Mais que les trouvailles des agrégés émules de Saussure ivre sont
pauvres auprés des exploits du champion de scrabble Jean-Marc Bellot!
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Pour I'analyse du sonnet frangais
dans les Fleurs du Mal (1861)
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) Benoit de Cornulier
Centre d'Etudes Métriques (CALD, Université de Nantes)
septembre 2002

POUR L'ANALYSE DU SONNET FRANGAIS
DANS LES FLEURS DU MAL (1861)1

Le propos de la présente étude des soixante sonnets des Fleurs du Mal de 1861 (ci-
dessous FM)Z est d'en proposer, non pas une analyse dans toute leur complexité, ni
méme une classification métrique exclusive, mais seulement une classification parmi
d'autres possibles, avec quelques commentaires3, en soulevant a ce propos des
problémes d'analyse de la strophe et du sonnet.

Format global et formatage graphique du sonnet.

Baudelaire écrit sur fond d'une tradition, celle de la poésie littéraire frangaise
depuis la fin du XVi€ siécle, dans laquelle le sonnet, remis a la mode par Sainte-Beuve
(1829), est une suite de vers, généralement monométrique, regroupés en ensembles de
4, 4, 3 et 3 vers formatés comme tels sur le papier, ce formatage meétrique en
« 4 4 3 3 » ayant pour fonction de conditionner le traitement du rythme du texte
dans la téte du lecteur familier de ce systéme. Baudelaire ne s'écarte pas de ce format
dans les FM4.

1 Une version antérieure de cette étude a paru dans ie recueil de Steve Murphy (2002 :
197-236).
2les piéces condamnées de 1857 ne contiennent aucun sonnet.
Abréviations de références ci-dessous : :
« n° 64 [114] » désigne la piéce LXIV des FM, p. 114 de I'édition 19992 en Livre de
poche classique.
« OC 2 [p.22-55] » renvoie au volume 2 de !'édition des (Fuvres complétes de
baudelaire par C. Pichois (1975).
3 Je remercie Anne Quvrard, Karine Devauchelle, Marc Dominicy, Joélle Gardes et Steve
Murphy pour leurs suggestions ou corrections.
41l s'en écarte dans « L'avertisseur » [198] et « Bien loin d'ici » [204], qu'on peut
considérer comme des formes variantes du type sonnet, de format 4 3 3 4et3 3 4 4.
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Dans la tradition, ce format 4 4 3 3 correspond plus précisément a une structure
en modules rimant en eux en formant des groupes rimés (paires de modules). Prenons
I'exemple du « Mauvais moine » (n” 9 [60]), qui fournit un premier exemple clair
(sinon tout a fait « régulier) du sonnet, a partir des mots conclusifs de ses vers :

Mots conclusifs Position du vers Module Groupe rimé
de vers dans module
murailles 1 ——
Vérité 2 e, M
entrailles T > o
austérité 2 e 2
semailles 1 \ "
cité 2 iy TN — -
funérailles 1 \ />Q2
simplicité 2 o M2
cénobite T e
""’%.M
habite 2 M"’"‘“‘W mt
M
odieux 3
faire 1 \\ S
misére 2 / me
yeux 3

A gauche : vers représentés par leur mot conclusif
puis leur numéro de position dans le distique ou tercet
H = huitain. S = sixain. Q1 = quatrain 1. m1 = module 1.

Deux premiers modules de deux vers (m1 et m2) riment entre eux (Vérité =
austérité), en formant un groupe rimé (quatrain Q1). Suit un second quatrain Q2 dont
les modules, également distiques, riment entre eux { cité = simplicité). Suit un sixain
(S) formé de deux modules rimant par odieux = yeux. Le sixain illustre le plus
distinctement la particularité de ces rimes externes de modules, par lesquelles les
modules riment entre eux pour former ces groupes rimés que sont de tels quatrains et
sixains. Dans la tradition littéraire francaise, les rimes externes qui apparient deux
modules entre eux se caractérisent par leur unicité, et ici, dans le cas de chaque
tercet, c'est justement la singularité de la rime en eux (rime singuliére : il y a deux
ite ou deux ére dans I'un ou l'autre tercet, mais dans chacun un seul eux) qui ia
distingue d'emblée dans cette fonction des rimes internes dont nous parlerons bientot.

Quelques notions sur la forme et sur la distinction des rimes seront d'emblée utiles.
La plus grande commune terminaison (PGCT) aux modules de Q1 est érité ; aux
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modules de Q2, cité ; aux modules de S, eux (ou jeux?). Mais les 4 modules du huitain
ont une PGCT non négligeable en ité, En fait, la constante, invariante, systématique, des
équivalences rimiques dans la tradition littéraire francaise est I'équivalence des

formes catatoniques® qui ici se trouvent étre tout simplement en é pour les modules du
huitain. Rien n'empéche que la PGCT s'étende comme ici au-dela de la forme
catatonique, notamment pour des formes en édont la brigveté jointe a la banalité rend
I'équivalence peu remarquable (pauvre). L'élargissement de la PGCT en amont de la
forme catatonique, ici dans le huitain, puis encore dans chaque quatrain, contribue a
I'évidence de la structure métrique, sans parler de son éventuelle pertinence
stylistique.

Saturation rimique au niveau des vers.

On pourrait imaginer que, dans un sonnet tel que celui-ci, it n'y ait de rime
gu'entre modules par leur terminaisons globales - celles des mots conclusifs
distingués en gras ci-dessus - les autres vers, internes aux modules, ne rimant pas.
Mais dans la tradition littéraire francaise telle qu'elle domine encore du temps de
Baudelaire, tous les vers (graphiquement identifiés), et eux seuls, sont porteurs de
rimes. Cette saturation rimique au niveau des vers des groupes rimés (ci-dessous
Saturation rimique), contribuant normalement & ['évidence immédiate des
superstructures métriques, est généralement obtenue dans la plus petite unite

métrique possibte?. Ainsi, dans un sixain classique dont les tercets riment déja
globalement par leurs troisiémes vers selon le schéma **a **a (ol les astérisques
notent des vers, mais ne signalent pas d'équivalence rimique), la saturation rimique de
chague tercet peut &tre obtenue indépendamment de l'autre : on peut saturer en
pba cca, OU si vous préférez, « aab ccb », (isolément dans chaque tercet), et il
n‘est donc pas nécessaire de saturer au niveau du sixain en bba bba (autrement dit
aab aab) avec mémes rimes internes d'un tercet 2 I'autre. Disons qu'il s'agit ici d'un
principe de saturation minimale (saturation par uniformisation rimique minimale).
Il est évident que dans un quatrain rimé en *a *a, comme il n'y a qu'un vers interne
par module, pour saturer, on est obligé de monter jusqu'au niveau du groupe rimé,
doncenba ba, alias ab ab,

On peut mieux comprendre la communauté de structure de ces quatrains et sixains
en notant qu'ils sont rimés en ( ba ba } et { bba cca ), ol la lettre « a » est

Sur la forme du sonnet frangais dans la période 1829-1844, voir André Gendre
(1996 : 161-162).

5 Si on tient compte d'un /j/ de transition aprés le /i/ de odi-eux, fa PGCT {(au moins
phonétique sinon phonémique) est [jo]. - De toute maniére, je considére le /j/ de cieux
/sja/comme une consonne (glissante) d'attaque, non comme un élément de voyelle
diphtongue.

6 La forme catatonigue d'une expression, d'un vers par exemple, est sa suite de phonémes
allant de sa derniére voyelle masculine (DVM) & sa fin. Elle contient donc une ou deux
voyelles (vers masculin ou féminin) selon qu'a la DVM succéde une posttonique ou nan.
Exemples : les formes catatoniques des six derniers vers correspondent aux graphies ite,
ite, eux, aire, ére, eux. Sur ces notions, voir Cornulier, 2000 : 60-68.

7 On prend conscience du phénomeéne de saturation rimique quand on compare la versification
fittéraire a la “versification” des chants de tradition orale ; entre deux modules suivis, &
saturation uniforme, il ne pourrait donc y avoir, au plus, que des séquences tricolores
comme dans ( aba cbe ) oii la séquence b] a2 ¢} 2 contient dub, du a et duc ; cela
étant, dans des suites de deux modules rimant dont le premier est toujours pur comme
dans la poésie francaise “classique” (voir plus bas), les plus longues séquences ne peuvent
étre que bicolores comme dans ( aab obe ) ol la rime externe b2 ne peut étre séparée de
son appel b} que par la couleur inteme (o) du second module : ainsi résulte, en surface, la
Régle des deux couleurs®.
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réservée 2 la rime externe de module, plutot que ( abab ) et ( aabccb ) ; cette
notation rend plus claire leur parenté avec des groupes rimés en ( a a ) ol chaque
module est constitué d'un seul vers (sans rime interne contrastante).

It va de soi que la saturation ne doit pas étre obtenue par uniformisation totale en
donnant 3 tous les vers une seule et méme forme catatonique : si fa rime en ¢ du
premier quatrain était étendue aux vers internes 1 et 3, le quatrain serait rimé en &,
é, & & : ce schéma monotone ne structurerait pas plus clairement le quatrain (en
modules) que 'absence de rimes ; les rimes internes, secondaires, sont donc
normalement distinctes des rimes externes. Ce principe va de soi dés lors qu'on admet
que dans cette tradition ta rime est un déterminant strophique piutot qu'un signal de
fin de vers. Chaque modute de plus d'un vers, disons, de deux ou trois vers, a donc
nécessairement une ou deux rimes internes distinctes de sa rime externe, qui est donc
naturellement singuliéredans chaque module.

Dans chaque tercet, I'existence de deux vers internes permet de saturer en rimant
ces deux vers entre eux : ainsi, dans le T1 (tercet 1), les deux vers internes sont
rimés en ite ; dans T2, différemment, en aire (= ére). Mais dans chaque distique,
module de quatrain, I'existence d'un vers secondaire unique oblige & monter au niveau
du groupe rimé (quatrain) pour saturer ; ainsi, dans Q1, les vers 1 et 3 riment
ensemble en ailles, faute de pouvoir rimer chacun dans son module. On peut donc dire
que les distiques riment entre eux, de fait, en ailles - & (sorte de rime composeée),
mais, par le principe général, ils riment essentiellement par leur rime externe éen é.

On désignera ici comme classiques (terme assez arbitraire) de tels modules a rime
externe unique et saturés, les groupes rimés constitués par de tels modules
équivalents par rime externe, et les strophes ou stances ainsi composées?.

On reviendra plus bas sur la communauté des rimes (couleurs rimiques ailles et é)
entre les deux quatrains.

Position de la rime singuliere. Modules purs et invertis.

Dans la poésie traditionnelle, et pas seulement dans le sonnet, les modules
rassemblés par rime en groupes rimés possédent une rime singuliére - leur rime
externe unique - et sont rimiquement saturés. On constate que la rime singuliére de
chaque module y est soit terminale (position « -1 » en comptant a rebours a partir
de Ia fin), soit avant-derniére (position -2)10.

Exemples : dans un sixain rimé en ( aab ccb ) comme celui du « Mauvais
moine », dans chaque module, la rime unigue, notée ici « b », est terminale. On peut
noter par « -1 -1 » cette succession de deux modules a rime singuliére terminale
dans chacun,

Dans le sixain de « L'ennemi » {n° 10 [61]), dont la suite de mots conclusifs de
vers réve-gréve-vigueur, vie-cceur-fortifie, donne le schéma ( aab cbc }, les
rimes singuliéres de module sont en position « -1 -2 » : vigueur est dernier de
T1, mais coeur est avant-dernier de T2. Cette forme de sixain est tout aussi
traditionnelle que la précédente, elle a méme été parfois considérée comme plus
« réguliere » dans le sonnet.

8 Les modules rimant entre eux par leurs rimes externes sont contigus (3 leur échelle, ces
rimes sont donc toujours « sulvies »).

~

9 Les modules a rime externe unique se distinguent, par exemple, de tercets rimés en
( abc oba ), ol I"équivalence globale entre modules ~ abo = cba {sans l‘ordre) - est
composée d'un faisceau d'équivalences entre trois paires devers | a=a, b=bete=cq¢
comme dans certains sonnets italiens ; de tels modules ne sont pas compatibles avec la
« régle » des deux couleurs (pas plus d'une couleur de rime entre une rime d'appel et son
premier écho) ; on n'en trouve aucun de cette sorte chez Baudelaire, comme chez la
plupart de ses contemporains frangais.

10 Cette antéposition de la rime externe est vraisemblablement conditionnée par la
saturation (je n'en connhais pas d'exemple dans des groupes non saturés).
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En généralisant un terme commode de Philippe Martinon (1912), on peut dire que
les modules 2 rime singuliére avant-derniére sont invertis, et, par contraste, que les

modules & rime singuliére terminale sont purs!!,

Dans la poésie traditionnelle réguliérel (sonnets compris), les groupes rimeés
sont formés de modules, généralement assemblés en paires. Le premier est toujours
pur ; le second est pur ou inverti, Ainsi ( aab ccb ), de formule « -1 -1 », et
« aab cbe », de formule « -1 -2 », sont des schémas de sixain traditionnel ;
mais non ( aba cbe ), de formule « -2 -2 », ol le module initial serait inverti,
ni ( aab boc ), de formule « ~ 1 -3 », ol la rime singuliére serait non seulement
anticipée, mais anté-pénultiéme dans le second module.

Un groupe rimé, paire de modules, peut étre dit pur ou inverti selon que son
dernier module est pur ou inverti. Un sixain rimé en ( aab ccb ) est pur, en
( aab cbe ), inverti. Dans la méme perspective, en admettant que son module initial
est pur, un quatrain en ( ab ab ) est pur, en ( ab ba ), inverti {la notion
dispositionnelle de quatrain embrassé ne permet pas d'apparenter ainsi les quatrains
et sixains invertis).

On peut regrouper sous |'étiquette arbitraire de classiques les groupes rimés
formés de paires de modules saturés rimant par leur rime singuliére ; et, plus
précisément, purs, les groupes rimés classiques dont les deux modules sont purs,
comme { ab ab ) et ( aab ccb ), et invertis ceux dont le second (seul) est inverti,
comme ( ab ba) et ( aab cbe ).

Dans la tradition littéraire francaise du sonnet avant Baudelaire, alors que
I'inversion est régulidre dans le sixain, elle est généralement assez rare pour pouvoir
&tre qualifiée de peu réguliére ou moins régulidre dans les quatrains (elle peut
contribuer 2 la clarté de la distinction des quatrains). A cet égard notamment, pour les
essais d'estimation du degré de « régularité » des sonnets dans des FM, il serait
prudent d'étre nuancé et de tenir compte de ce que l'auteur les a composés dans une
période de vive renaissance de cette forme longtemps oubliée ; une conception assez
souple de cette forme n'avait pas forcément un caractere pertinent
d'« irrégularité » ; en tout cas, on notera qu'en 1844, si Ténint considére que les
quatrains ne peuvent pas étre traités en ( aa bb ), il considére qu'ils peuvent étre
indifféremment purs ou invertis (« disposition [...] laissée 2 la libre fantaisie du

versificateur », 1844 : 163)13,

Uniformisation et dissolution. Formation de huitain.

Commele lecteur a pu le remarquer, dans « Le mauvais moine », non seulement
chaque quatrain est rimiquement saturé, mais, d'un quatrain a l'autre, les mémes
formes catatoniques en aifles et é reviennent exactement dans les mémes positions :
ils sont unissonnants, et conformes en cela & la tradition du sonnet. Cette propriété a
un effet structural : alors qu'une suite de deux quatrains pourrait apparaitre comme

1 Cette terminologie est commode, mais discutable : dans un sixain classique aab oba, il
serait sans doute plus pertinent de dire que la rime externe b du second module se¢ trouve
antéposée & la derniére interne, que de dire que l'ordre des deux derniéres rimes est
inverti (cb inversé en bo dans aab ccb).

12 Cette notion est floue, mais i s'agit ici d'excepter spécialement ce qu'on a appelé avant le
XIX® siécle les vers mélés ou libres comme ceux des fables de La Fontaine.

13 jj est assez amusant que des traités du XIX€ qui donnent les régles du sonnet dit régulier
les font ausst suivre des ... régles du sonnet qu'ils disent irrégulier. Ainsi Louis Mainard
(1884 : 119s) qui dit méme d'entrée que la plupart des podtes « préférent le sonnet
irrégulier ». Cependant, en matiére de rythme comme de langue, la régle assentlelle est
dans 'usage plutdt que dans les traités, '

On peut signaler a ce propos que les poétes frangais assez étroitement surveillés dans
leur milieu national pouvaient trouver chez les anglais, notamment depuis Milton, un
exemple de liberté et d'inventivité dans l'usage du « sonnet »,
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unhe suite périodique de quatrains, dont la longueur se trouverait étre 2 (comme il
existe naturellement aussi des suites de 3, 4 ou 5 quatrains), l'unissonnance
contribue 2 constituer Jes deux quatrains en une paire métrique de quatrains, disons
un 2-quatrains, qu'on peut appeler (moins précisément) huitain, méme si le
formatage graphique et la tradition du sonnet ne donnent pas a cette paire la continuité
d'une stance unique. En fait, méme quand les quatrains n'ont pas de rime commune,
leur parité apparait comme évidente ne serait-ce que par référence au modéle du
sonnet dont elle est un élément essentiel ; c'est pourquoi on empioie ici
systématiquement, par commodité, le terme de huitain et I'abréviation « H » pour

désigner 1a paire des quatrains de sonnet quels qu'ils soient?4.

Les huitains ( abba abba ), comme dans « Les bohémiens en voyage » (n° 13
[63]), et les huitains { abba cddc ), comme dans « Les chats » (n° 66 [1161),
sont donc également des ( abba ) ( abba ), c'est-a-dire des paires de quatrains
classiques invertis, différant par le fait qu'ils sont unissonnants ou n'ont aucune rime

communet3. Le dénombrement de leurs couleurs rimiques (huitains dits construits
« sur 2 {ou 4) rimes ») ne devrait donc pas étre considéré comme une propriété
classifiante principale.

A Funissonnance (réguliére) des quatrains, on peut comparer la sur-saturation
rimique des paires de certains tercets. Alors que dans un sonnet normal, comme dans la
poésie traditionnelle, la saturation rimique s'arréte dans le sixain au niveau des
modules, il arrive que Baudelaire uniformise les rimes internes de tercet au niveau du
sixain, donnant par exemple, le schéma ( aab aab ) pour le sixain des

« Aveugles » (n° 92 [1441)16. On peut donc envisager que parfois un ( aab aab )
soit une espace du genre ( aab ccb ) uniformisée au niveau du sixain par égalisation
ajoutée (a = c) des rimes plurielles de tercets.

Ce point de vue implique, naturellement, que le nombre des couleurs rimiques d'un
huitain, ou d'un sixain, et 3 plus forte raison d'un sonnet (comme quand on dit qu'un
sonnet est construit sur 4 ou sur 5 rimes), ne soit pas considéré comme une proprieté
principale pour la classification ; et qu'une classification des sonnets en réguliers et
non-réguliers ou (en terminologie élégante) libertins selon qu'ils sont construits, en
entier ou par leur huitain, sur tant ou sur tant de rimes (couleurs rimigues),
fatalement, mélangera des formes éloignées et en séparera qui sont parentes. - Ainsi,
au nom de l'observation de la « végle de la quatruple rime » suivant laquelle, dans le
huitain, chague couleur rimique devrait servir quatre fois, un sonnet dont le huitain
serait rimé en ( aaaa, bbbb, ), OU encore, autre exotisme métrique, en ( abaa,
babb, ), serait jugé moins libre qu'un sonnet a quatrains invertis
( abba, ¢ddc, ), ou méme, avec communauté partielle de rimes,
( abba, acca, ) ; l'absurdité de cette conséquence réfute le principe d'analyse qui

{'entrainet?.

14 On peut aussi, par référence a I'origine italienne du sonnet, parer d'octave, comme J.-L.
Aroui {2002) qui, en renvoyant d un article de Jean-Claude Margolin, divise
terminologiquement le sonnet en octave et sestetta.

15 Comme on I'aura peut-étre compris, les parenthéses ( ) servent dans ces formules a
délimiter les domalnes a l'intérieur desquels seulement deux occurrences de la méme
lettre expriment une équivalence : la formule rimique ( abba abba } indique gque les vers
1, 4, 5 et 8 riment ensemble ; la formule { abba ) ( abba ), plus neutre, ne spécifie pas
si fes vers 1 et 4 riment, ou non, avec les vers 5 et 8, et inclut, comme cas particulier,
celui de ( abba cdde ).

16 )| est vrai que le tercet conclusif des « Aveugles » est si discordant par son rejet
initial (Eprise du plaisir jusqu'a I'atrocité) qu'on peut douter que I'analyse de son sixain en
tercets classiques soit tout 3 fait pertinente.

17 Astucieusement, Claude Pichois (p. 1119 de son édition de 1975} a propos de « Bien loin
d'ici », espéce de sonnet inverse sans doute &crit aprés 1861, a huitain { abaa, babb )
et évoquant une prostituée, la « forme étrange » de cette poésie « empruntée au
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Observons déja, & ce propos, que comme le marquage de strophe composée par
unissonnance est, en poésie frangaise, caractéristique de la tradition pre-classique
plutdt que classique, dans un sonnet du XiX¢ siécle, I'indépendance rimique des
quatrains pourrait étre considérée comme un trait de modernisation modérée plutdt
que d'&tre systématiquement verbalisée méme quand elle se multiplie comme dans les
FM, comme irréguliére ou « libertine ».

Cependant, la conscience méme qu'avaient souvent poétes et métriciens du nombre
des (couleurs de) rimes dans le huitain a sans doute renforcé f'importance de I'absence
d'unissonnance comme signe (dans les sonnets) ou critére (dans les analyses gu'on en
fait) dlirrégularité ou de liberté métrique chez les contemporains et successeurs de
Baudelaire, comme il ressort notamment des études de Graham Robb {(1993) et

Michel Murat (2002 : 198-203)18,

Pagination Huitain / Sixain.

Dans les éditions du temps des Fleurs du Mal, les sonnets sont souvent divisés en huitain,
imprimé sur une page de droite (impaire), et sixain imprimé au verso. Cette division du
sonnet était sans doute d'abord provoquée par le désir de faire commencer chaque poéme sur
une page de surface du bloc de pages a lire {(comme un chapitre, donc a droite et de numéro
impair), et le désir de laisser une ample respiration au titre en le plagant vers e milieu de
cette page. Comme il ne restait plus assez de place pour faire tenir le sonnet sur cette seule

page, on le divisait alors de la maniére fa plus conforme a son rythme19.

Sonnet canonique. Sa notation unitaire ou par parties.

Ainsi le sonnet régulier est une succession de trois groupes rimés classiques, deux
quatrains et un sixain, le tout formaté en 4 4 3 3 (pouvant favoriser une certaine
autonomie sémantique des tercets). Les quatrains sont invertis, et unissonnants. Le
sixain est inverti ou pur. D'ol la notation unitaire des deux variantes du sonnet
canonique (souvent supposé seu! régulier) :

( abba abba ccd ede ) Avec sixain inverti
( abba abba ccd eed ) Variante a sixain pur

Cette notation est correcte, Cependant, comme le sixain n'y est noté qu'en second et
n'a pas droit (sauf retour de rime) aux lettres utilisées pour les quatrains, elle ne fait
pas apparaitre directement son équivalence avec les sixains d'une suite périodique de
sixains comme celle de Mignonne, allons voir si la rose..., qu'onnote en ( aab ¢cb ),
ou de sixains invertis périodiques qu‘on noterait ( aab cbc ). Cet aléa purement
notationne! empéche souvent des comparaisons qui pourtant s'imposeraient. Entre les
sonnets eux-mémes, des sixains de méme structure sont parfois habillés de notations
différentes selon que les quatrains qui les précédent sont unissonnants ou non, ce qui

sonnet » est « aussi libertine que le sujet ». Cependant elle n'est pas libertine au sens
de la régle de la rime quadruplée ; et quoi qu'il en soit de I'extension métrique de ce
terme, le sonnet de « Bien loin d'ici » me parait sémantiquement encore plus exotique -
Claude Pichois dit justement étrange - que libertin.

18 A propos du sentiment variable des contemporains de Baudelaire, je cite ci-dessous A.
Gendre (1996 : 182}

« H est frappant que Baudelaire ait simplement enregistré le reproche de Gautier A
I'encontre de deux poétes que le premier avait présenté au second : “Apres avoir
rapidement feuilleté le volume, il me fit remarquer gue les poétes en question se
permettent trop souvent des sonnets libertins, c'est-a-dire non orthodoxes et
s'affranchissant volontiers de la régle de la quadruple rime.” {Baudelaire, cité par Gautier
dans sa notice en téte de I'édition de 1868 des FM chez Lévy). »

19 Ce probléme d'édition m'a été signalé par Claude Pichois.
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n'est pourtant pas de leur faute, comme dans la formule unitaire suivante ol un sixain
( aab cbe ), au lieu de pouvoir se noter « ccd ede » comme ci-dessus, doit se
rhabiller comme on voit ci-dessous

( abba cddc eef gfg )  Sixain inverti

Cet avantage donné au quatrain est d'autant plus regrettable que, comme Baudelaire
lui-méme I'a remarqué, 'essentie! d'un sonnet est sa conclusionZ0.

Ci-dessous, on choisit2! de subdiviser en huitain et sixain les domaines de notation,
soit, pour les mé&mes schémas :

( abba abba ) ( aab cbc ) Sixain inverti
( abba abba ) ( aab ccb ) Sixain pur
( abba cddc ) { aab ccb ) Sixain pur

Cette notation perd un avantage de la précédente : elle n'indique pas si des formes
catatoniques reviennent systématiquement du huitain au sixain (rimes communes). Il
est vrai que ce cas est exceptionnel, mais justement, il se présente une fois dans les
FM, dans le « Sonnet d'automne » (n° 64 [114]), entierement rimé en alet ite, dont
fa formule unitaire serait :

( abba abba baa bab )  RimescommunesaHetS$ indiquées
et dont la formule double est :
( abba abba ) (abb aba )} Rimes communes a Het S non indiquées

La formule double ne dispense donc pas de 'obligation d'indiquer complémentairement
la communauté de rimes du huitain et du sixain.

Ambiguité des séquences rimiques. Le sixain, 2 4 ou 337

En considérant ci-dessus qu'un sixain de sonnet rimé en ( aab bce ) n'était pas
classique 2 cause de la position -3 de Ia rime dans le dernier tercet, on 2 présupposé
qu'il était analysable en deux modules (tercets) et non autrement. On peut donc
objecter que sa séquence ( aabbcc ) pourrait aussi bien s'analyser en une suite de
trois distiques ( a a ) dont chacun est un groupe rimé classique a 'intérieur duque!
chacun des deux modules, formé seulement d'un vers, n'a pas de rime interne.

Ce probléme réel est li¢ a l'ambiguité des sequences rimiques. Un exemple
différent, mais typique, en est fourni par le sixain du « Mauvais moine », qu'on
pourrait analyser en groupes rimés classiques de deux maniéres différentes :

9. Le mauvais moine

A B
- Mon ame est un tombeau que, mauvais cénobits, Mon &me est un tombeau que, mauvais cénobite,
Depuis I'6ternitd je parcours &t J'habite; Depuis I"éternité je parcours et J'habite;

Rien n"embellit les murs de ce dloitre odieux.
Rien embeliit les muwrs da ce cloitre odieux.

O moine fain&ant] quand saural-je donc falre O moine faingant! quand saurai-je donc faire
Du spectacle vivant de ma triste misére Du spectacle vivant de ma triste misére
Le travail de mes mains et I'amour de mes yeux? Le travail de mes mains et 'amour de mes yeux?

Le formatage A suggére une analyse en un seul groupe rimé de 2 modules classiques
purs de 3 vers (tercets).

20 La dépendance notationnelle - arbitraire — du sixain a sans doute contribué a minarer
Pimportance des tercets dans les évaluations théoriques de fa régularité des sonnets.

21 comme J.-L. Aroui 2002 dans son étude exhaustive des sonnets de Verlaine.
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Le formatage B suggére deux groupes rimés classiques : I'un de deux vers, distique
en ( a a ) dont chague vers est un module d'un seul vers (monostiche, si on veut) ;
I'autre de quatre vers, quatrain en ( ab ba ) donc chague module serait un distique,
le premier pur, le second inverti,

L'analyse B en distique + quatrain pourrait presque étre qualifiée de traditionnelle,

tant sont nombreuses, depuis la fin du XIX® siécle, les analyses dans lesquelles, les
yeux fermés, tant que ce n'est pas matériellement impossible, on saucissonne tous les
poémes en groupes de rimes dites plates, croisées ou embrassées selon leur disposition
sans trop se soucier du sens ni du formatage pourtant dicté par le poéte. Cependant,
suivant cette analyse dispositionnelle indifférente a I'organisation en modules, il n'y a
pas lieu de diviser le quatrain en deux distiques, et on préfére plus souvent considérer
qu'il est embrassé, deux rimes plates s'y trouvant embrassées par deux rimes
bouclant e quatrain.

Ce type d'ambiguité théorique en recouvre parfois une réelle dans le poéme ou dans
sa réception, en particulier dans les sixains, dont non seulement ['analyse, mais la
structure méme en distiques ou en tercets, ont parfois flotté, notamment dans le cas de

I'histoire du sonnet européen et frangais?2.

Dans le cas du « Mauvais moine », en nous bornant a Il'alternative « 2 4 ou
3 3 7 », avons-nous des raisons de choisir ?

En faveur de l'analyse en 3 3, on peut d'abord faire valoir I'argument suivant. La
tradition éditoriale dans laquelle s'inscrit I'auteur des FM formate constamment
(quand elle le formate) le sixain de sonnet en 3 3, et la plupart du temps, le sens
s'articule en accord avec ce formatage. Tous les sonnets de Baudelaire présentent ce
formatage graphique en tercets. Or le rythme n'étant pas une propriété objective et
stable du texte, mais relevant plutdt de la maniére - variable - dont s'organise son
appréhension dans un esprit (traitement rythmique du texte), il est vraisemblable
que le formatage graphique est une maniére de conditionner fe traitement rythmique du
texte dans la téte du lecteur. Bref, le formatage graphique de ce sonnet, prolongeant
une longue tradition, induisait plutdt le lecteur conditionné par la tradition poétique
francaise 2 le rythmer en 3 3 sans méme qu'il prenne garde & la possibilité de le
sentir, c'est-a-dire de le traiter, autrement.

Aucun tel argument ne peut étre proposé en faveur de I'analyse dispositionnelle B.
La tradition francaise ne favorise pas ici, graphiquement et sémantiquement, a priori,
un traitement rythmique en 2 4.

Cela étant, peut-on comparer le degré de concordance du texte (son sens) avec un
format métrique dans I'une et l'autre anaiyse ?

Pour critére, tenons d'abord compte du principe, relevant de I'observation des
corpus, suivant lequel la tendance 2 la concordance se manifeste, en particulier, par la
tendance? la cohérence des expressions métriques conclusives : dans un sixain 3 3,
on s'attend donc surtout 2 une cohérence du tercet terminal ; dans un sixain 2 4, 2
une cohérence du distique terminal, voire du groupe rimé terminal (quatrain).

Dans 'analyse A, T2 est une unité discursive {énonciation avec son apostrophe
initiale). Dans I'analyse B, ni le quatrain, ni le distique conclusif du sonnet n'est une
unité grammaticale ou discursive.

Pour conclure cette comparaison : On peut, certes, traiter dans sa téte le sixain du
« Mauvais moine » en 2 4 comme nous Yy incite le formatage B. Mais il n'y a aucune
raison de le faire. Son analyse dispositionnelle en rimes plates puis embrassées ne
parait donc pas pertinente.

A propos d'un ancien.

Dans les sonnets des FM, faut-il dire malheureusement ou heureusement (c'est un
probiéme littéraire), la situation est souvent moins simple ou moins claire que dans le
cas du « Mauvais moine ». Souvent, elle est problématique, parfois insoluble
(historiquement) peut-étre.

22 Vair notamment la thése de Jacques Roubaud (1990).
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Ce n'est pas une situation tout 4 fait inédite. Sur la structure méme du sixain
classique (en séries de stances, hors des sonnets), il y a eu des flottements et
discussions notamment du temps de Malherbe. Ce poéte lui-méme a parfois laissé le
dixain historiquement composé d'un quatrain et d'un sixain classiques, par exemple
( abab ccd eed ), donc de rythme 4 6 et plus précisément 4 33 (deux groupes
rimés classiques), flotter 3 Fintérieur d'une méme ode, s'organisant tantét selon cette
structure, tantdt en {( abab cc deed ), soit 4 2 4, notamment, avec trois groupes
rimés classigues : { abab ) ( aa ) ( abba ). Compte tenu de ses idées et de sa
pratique, il parait certain qu'il s'agissait bien la de flottements structurels, et non de
dixains qui auraient toujours été métriqusment 4 33, mais ol le sens aurait été
parfois en concordance, parfois en discordance avec ce rythme métrique. Cet exemple
peut nous prémunir du préjugé selon lequel il serait évident (sans qu'on ait besoin de
I'établir) que les flottements rythmiques du sixain dans les sonnets de Baudelaire sont
toujours voulus par lui comme tels, avec la volonté de provoquer métriquement, par
exemple, un malaise ou une impression d'incertitude?3.

La présente étude aidera peut-étre & poser des questions de cet ordre ; elle ne
prétend pas toujours les traiter, moins encore les résoudre.

La classification proposée ici ne devrait donc pas é&tre prise pour plus plus que ce
qu'elle est, une méthode organisée, parmi d'autres possibles, pour examen et
comparaison. Elle n'implique pas que les analyses qu'elle ne favorise pas, ou parfois
méme géne, soient 4 exclure.

Autres ambiguités rimiques. Des sonnets 444 2 ou a 44 42 7

Disons déja que la moitié des sonnets du corpus (29 sur 31), proportion
exceptionnellement élevée, se terminent par un tercet rimé en ( abb ), ce qu'on peut
également noter ( *aa ), donc par un tercet qui n'est pas un module ciassique,
puisque la rime singuliére s'y trouve avant-avant-derniére (« antépénultieme »
pour les intimes). De ces trente sixains, si on les analyse rythmiquement en 4 2,
vingt-six apparaissent comme rimés en un quatrain ( abab ) ou ( abba ) suivi d'un
distique ( aa ) sur rimes différentes. Essayons de lire « La Musique » (n° 69
[118]) en 3 3 eten 4 4 en faisant varier son formatage graphique :

69. La musique

A B

Je sens vibrer en mol toutes les passions Je sens vibrer en mol toutes les passions
D'un vaisseau qui souffre; D'un vaisseau qui souffre;

Le bon vent, la tempéte et ses conwulsions Le bon vent, Ja tempéte et ses convulsions

Sur I'lmmense gouffre
Sur Yimmense goufire
Me bercent. D'autres fols, calme plat, grand miroir Me bercent. D'autres fois, calme plat, grand miroir
De mion désespoir) De mon désespoir]

Les deux premiéres phrases (avec passions et convulsions) forment une unité
discursive qui correspond & peu prés au quatrain initial du traitement rythmique B, et
moins bien au tercet initial de A. La derniére phrase correspond assez bien au distique
conclusif de B. L'ajustement du rythme au sens dans B peut méme paraitre exact si on
considére Me bercent, prédicat étonnant aprés ce qui précéde, et qui renvoie au
premier vers du sonnet (comme une mer), comme un rejet calculé. L'alternance
binaire des métres 66 et 5, qui se prolonge impertubablement des quatrains, ot elle
est naturelle (un 66/5 par module), dans les tercets, ol elle est décalée, produit dans
le tercet conclusif de A un rythme qui ne ressemble a rien de connu (5/66/ 5). Non
seulement I'énonciation finale, nominale (... calme plfat...), contraste avec le contenu
convulsif du quatrain qui fa précéde, mais efle contraste avec I'ensemble de ce qui la
précéde dans le sonnet {(départ et mouvement), et s'oppose méme explicitement par son

23 Comme exemple de sixain de sonnet coupé au moins sémantiguement, sinon rythmé, en
2 4, on peut citer par exemple le sonnet Comme on passe en été le torrent sans danger de
Du Bellay dans Les Antiquités de Rome (1558).
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adverbe D'autre fois 4 cet ensemble introduit par parfois, en sorte que, malgré l'unité
assurée dans le huitain par la rime des quatre distiques en oiles, on peut sentir ici un
ensemble de trois quatrains (deux puis un) suivi d'un distique,

A propos de tels exemples, on a pu évoger la tradition du sonnet anglais,
rimiquement rythmé en 444 2, et dont Auguste Barbier, explorateur assez libre de la
forme sonnet, avait - bien avant Mallarmé - donné fui-méme {'exemple dans

« L'adieu » conclusif de If pianto (1833)24 :

t'adieu
mod. groupes suite périod.
rimés de gr. timés
Ah | quel que soit e deull jetd sur cette terre
Qui par deuy fois du monde a changé le destin, {ab
Quels gue soient ses malheurs et sa longue misére,
On ne peut la quitter sans peine et sans chagrin. abh  (abab)
Ainsi, prés de sortir du céleste jardin,
Je me retourne encore sur les citmes hautaines, bc
Pour contempler de [4 son horizon divin
Et longtemps m'enivrer de ses grices lointaines, be  (abab)
Et puis le froid me prend et me glace les veines,
Et tout mon coeur soupire, ohl comme si j'avais, cd
Aux champs de l'ltalie et dans ses larges piaines,
De mes jours effeuillé le rameau le plus frais, cd} (abab) ( abab )3ench.
Et sur ie seuil vermeil de Ia brune déesse (a
Epuisé pour toujours ma vie et ma jeunesse. a) (aa)

Soit un triplet de quatrains classiques purs, rimiquement enchainés, conclu par un
distique autonome ( aa ), selon le modéle du sonnet de Spenser (fin XVIe, Spenserian
sonnet) 23, Baudelaire pouvait s'en inspirer : peut-étre, ici ou ailleurs, a-t-il fait
carrément basculer I'organisation en 2-quatrains + sixain dans celle en 3-quatrains
plus distique, soit en 444 2 7

Mais une autre analyse, légérement différente, est envisageable. En conservant la
partition huitain-sixain, le sonnet pouvait étre traité en 44 42 en se concluant par
un sixain composé d'un quatrain et d'un distique conclusif comme de nombreuses
strophes d'un type rimique commun dans le chant (couplets), telles que celles de la

complainte du Juif errant populaire au XIX® siécle :

modules groupes  strophe
rimés  composée
Est-il rien sur la terre

Qui soit plus surprenant ( ab

Que la grande misére

Du pauyre Juif errant. ab) (ab ab)

Que son sort malheureux

Parait triste et facheux. (aa) ( abab cc)

24 Cité ici d'aprés la vingt-sixidme édition des lambes et Poémes de Barbier chez Dentu
(Paris, 1872 : 184). Assez curieusement, dans sa belle étude du sonnet baudelairien,
Graham Robb (1993 : 234) mentionne « L'adieu » sans mentionner ['enchainement du 3e
guatrain et e type anglais.

25 {es quatrains ne sont plus enchainés dans les sonnets de Shapespeare.
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Il existait naturellement une variante invertie dans le quatrain, comme ce sixain de
I'Ode 1 (« Caractére de I'nomme juste ») oll Jean-Baptiste Rousseau, au début du

XVHIE siécle?6, donne au ( a a ) final un métre de base différent de celui du
quatrain :

Qui marchera dans cette vole,

Comblé d'un étemel bonheur, {ab
Un jour des Elis du Seigneur
Partagera la sainte joie, ba) (abba)
Et les frémissements de I'Enfer imrité
Ne pourront faire obstacle a sa féficité. {aa) { abba cc )

Mais une autre ambiguité encore est possible : la séguence rimique ( abbacc )
recouvrait aussi parfois une organisation en tercets non classiques de type ( abb },
comme dans cette stance du Lamento de Théophile Gautier ol des clausules métriques
ponctuent fa coupe en tercets :

Connaissez-vous la blanche tombe
Oi1 fiotte avec un son plaintif
L'ombre d'un if 7 { abb
Sur {'if, une péale colombe,
Triste et seule, au soleil couchant,
Chante son chant. acc) (abbacc)

A plusieurs reprises, Gautier avait traité des sixains de sonnet sur ce rythme, par
exemple dans La Comédie de la Mort (1838) et Espana (1845). Il avait méme préfacé
ses Ematix et camées dés leur premigre édition (1852) par un sonnet dont le sixain
était clairement rythmé en ( abb acc )etnonen4 2 :

Comme Goethe sur son divan
A Weimar s'isolait des choses
Et d'Hafiz effeuillait les roses, { abb

Sans prendre garde 2 I'ouragan,
Qui fouettait mes vitres fermées,
Moi, j'ai fait Emaux et Camées. acc ) (abbacc)

On observera que, dans cet exemple, les deux derniers vers ne semblent pas tendre a
constituer un distique ( aa ), qui serait divergent a l'initiale (avant-dernier vers en
rejet) alors qu'une discordance finale parait ici peu probable.

Le sonnet des Chiméres « El Desdichado » publié par Nerval en 1853 se terminait
par un sixain nettement coupé en { abb, acc, ), a l'intérieur duguel, dans le tercet

final, un deux-points détachait un ( aa ) conclusife? :

Et j'ai deux fois vainqueur traversé I'Achéron :
Modulant tour & tour sur la fyre d'Orphée
Les soupirs de |a sainte et les cris de la fée. (abb)

26 praprés une édition posthume de 1749 chez Didot a Paris.

27 Le sonnet « Vers dorés » des Chiméres, publi¢ en 1845, se termine aussi par un
( a kb ) bien détaché, mais en conclusion d'un { aba, boe, ) comme par exemple dans
dans Le chat (n® 34}.
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En employant, a cette époque, ce rythme peu traditionnel, mais illustré notamment
par le « poéte impeccable » dédicataire des FM, Baudelaire n'avait peut-étre donc

pas consience de faire quelque chose de particuliérement exotique ou irrégulier?8,

Question sur la tructure des modules ( abb ).

Si les modules ternaires purs du type ici nommé classique étaient sous-analysables
en un distique de rimes plates et un monostiche a rime externe, donc décomposables en
( aa b ), les ( a bb ) pourraient paraitre comme leur véritable forme inversée
(inversion d'un distique et d'un monostiche). Mais, dans la tradition “classique”, la
banalité du type ( aba ), alias ( ¢be ), en deuxiéme position dans ( aab cbc },
jointe 2 la rareté du type { abb ) redoublé dans { abb acc ), tend plutdt a montrer
que les ( aab ) classiques ne sont pas des ( aa b ). Cependant, comme ils peuvent
paraitre tels a une analyse que je crois superficielle, il est bien possible qu'en
composant des( abb ) ou des ( abb acc ), des poétes comme Gautier et Baudelaire
aient intellectuellement c¢ru composer une variante assez bénigne et simplement
invertie du type classique.

Ce sera plausiblement l'idée de Verlaine quand, dans Cythere (Fétes galantes,
1869), il commencera en ( aab, ccb, ) et conclura en ( abb, acc, ) un quatrain
de tercets, lequel, ainsi, se termine comme un sonnet de Gautier (date ?) sur te méme

théme (« Un ange chez moi parfois vient le soir »)29.

lLe tercet ( abd ) en autre combinaison. _
Le sonnet Versailles dans La Comédie de fa Mort de Gautier (1838) se terminait par
ce sixain :

Comime une délaissée 3 I'écart, saus ton arbre,
Sur ton sein douloureux croisant tes bras de marbre,
Tu guettes le retour de ton royal amant.

1.e rival du soleil dort sous son monument,
tes eaux de tes jardins & jamais se sont tues,
Et tu n'auras bientdt qu'un peuple de statues.

Le sens, avec le formatage, contredit une analyse dispositionelle mécanique en trois
distiques de rimes plates ( aa bb cc ). La tradition du sonnet rythmé en 4 4 3 3,
le formatage 3 3 et le sens, invitent plutdt & voir ici la combinaison d'un tercet initial
de type classique { aab ) et d'un tercet conclusif moins {raditionnel, mais bien
représenté chez Gautier, en { abb ).

it ne parait donc pas forcément déraisonnable d'analyser un sixain rime en
( aba bcc ) en deux tercets, un module initial classique inverti (non classique
cependant par sa position initiale) et un tercet conclusif ( abb ), quand le sens le

28 polarisé paut-étre lui-méme sur l'analyse des guatrains (embrassé ou non, a rimes
quadruplées ou non...), dans sa préface aux Fleurs du Mal de 1868 (d'aprés G. Robb 1993 :
232), Gautier objecte innocemment : « « Pourquoi, si 'on veut é&tre libre et arranger
les rimes 4 sa guise, aller choisir une forme rigoureuse qui n'admet aucun écart, aucun
caprice 7 », sans voir la poutre 3 {'ceil de son propre sixain.

29 §i n'est pas question, dans cetle étude, de la structure des ( abb ) assez communs, et
souvent conclusifs de stance, dans la poésie du Moyen Age ou de la Renaissance, pour
fesquels une analyse en un distique et un distique enchainés ( ab b ) est parfois
imaginable ; ainsi des rondeaux d'Eustache Deschamps (XIV®) 2 initiale abb dont le premier
retour répétitif ne reprend que les deux premiers vers (v. « Le rond double du
rondeau », dans Cahiers du C.E.M. n° 1, U. de Nantes, p. 54, n. 9).
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favorise carrément, sans effet de discordance plausible, comme dans « La beauté »
(n° 17) ou « Le portrait » (n° 38:4)30

Ambiguités et incertitudes.

Considérons 2 fa lumiére de ces modéles ou de ces types possibles le sixain de la Vie
antérieure (N° 12) :

La vie antérieure

A B

C'est 14 que j'al vécu dans tes voluptés calmes C'est 14 que j'ai vécu dans les voluptés calmes
Au miliet de P'azur, des vagues, des splendeurs Au milieu de Pazur, des vagues, des splendeurs
Et des esclaves nus, tout imprégnés d'edeurs, £t des esclaves nus, toul imprégnés d'odeurs,

Qui me rafraichissaient fe front avec des palmes,
Qui me rafralchissaient le front avec des palmes,
Et dont 'unique soin &tait d"approfondir Et dont F'unique soin était d'approfondir
Le secret douloureux qui me faisait languir. Le secret doufoureux qui me faisait fanguir,

Rythmé en tercets, le sixain se conclut par deux relatives qu'on peut interpréter
comme coordonnées par la conjonction et en un syntagme unique. Rythmé en 4 2, il se

conclut par un distique constitué d'un syntagme unique (syntagme relatif3?
coordonné), que son et introducteur peut, a priori, aussi bien coordonner avec la seule
relative précédente qu'avec les deux syntagmes adjectivaux précédents (tout
imprégnés d'odeurs et Qui me rafraichissaient le front avec des palmes). Le tercet
conclusif de A exprime les soins des esclaves. Le distique conclusif de B cerne plus
précisément leur soin essentiel (mais le rafraichissement du front est naturellement
associé au soin de 'ame qu'il recouvre et dont le front peut exprimer le souci). Et ces
hypothéses d'analyse en constituants ne sont pas les seules possibles ! De toute
maniére, une interprétation assez concordante est possible dans les deux hypothéses
rythmigques.

Des considérations plus strictement métriques peuvent pousser dans les deux sens.
La tradition du sonnet francais et le formatage graphique favorisent le rythme en
tercets. Mais seul le traitement rythmique B offre des groupes rimés classiques bien
plus conformes & cette méme tradition.

Nos hésitations ne prouvent rien. L'auteur de ce poéme, en son épogue, avec sa
culture, Iimprégnation rythmique qui était la sienne a tel moment de sa vie, rythmait
peut-&tre ce sixain, sans avoir a choisir ni se poser de questions, d'une maniére et non
d'une autre. Peut-8tre, en ruminant ces vers (un poéte pense rarement ses vers une
seule fois), les a-t-il sentis de plusieurs maniéres successives sans qu'aucune ne
s'impose comme définitive. Peut-étre Jui a-t-il plu de présenter un texte rythmigue
ambigu. Peut-&tre, plutdt, un texte rythmiquement ambivalent ou les deux rythmes
devraient (si possible?) coexister. Prendre conscience du caractere assez naturel de
telles hypothéses ou questions n'encourage guére a dicter des analyses métriques
comme définitives.

Voici encore un exemple de cas ol les avis peuvent diverger : les six derniers vers
du « Flambeau vivant » (n° 43) :

30 pour comparaison, on peut signaler que parmi les quelque cent-trente Sonnets
humouristiques de Joséphin Soufary (1858) figurent prés d'une dizaine de sixains rimés en
{ aab bec )ou{ abb ace ), clairement rythmés en tercets.

31 e syntagme relatif peut inclure une proposition, mais n'est pas une proposition comme le
suggére improprement le terme de refative.
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Le flambeau vivant

A B

Charmants Yeux, vous brillez de la clarté mystique Charmants Yeux, vous brillez de la clarté mystique
Qu'ont les derges brilant en plein jour; le solell Qu'ont fes clerges britant en plein jour; le scleill
Rougit, mais n'éteint pas leur flamme fantastique; Rougit, maig n"éteint pas leur lamme fantastique;

iis c&ldbrent la Mort, vous chantez le Réveil;
lis céizbrent la Mort, vous chantez le Réveil;
Vous marchez en chantant [e réveil de mon me, Vous marchez en chantant le révell de mon éme,
Astres dont nul solell ne peut flétrir la flammel Astres dont nul soleil ne peut Aétrir a flarmmel

Joglle Gardes Tamine (2002 : 187) donne ces vers en exemple de déséquilibre, dans
le sonnet anglais, entre les trois quatrains et le distique final ol la chute est ramassée
(analyse B). On peut aussi envisager, me semble-t-il, I'analyse A : Le module
conclusif (distique 2) du (troisiéme) quatrain de I'analyse B serait divergent
initialement (commencgant par Rougit, mais n'éteint pas leur flamme fantastique en
rejet) ; le tercet conclusif de I'analyse A est thématiquement cohérent, car sa phrase
finale, qui peut en effet former un distique, reprend le contenu de I‘affirmation vous
chantez le réveil qui s'appuie contrastivement sur lls célébrent la mort dans le vers
initial du tercet ; tout compte fait, le traitement rythmique favorisé par le formatage
graphique traditionnel me semble ici fournir la meilleure concordance.

Il y aurait peu de sens a prétendre fournir « la » seule classification analylique et
juste des sonnets des FM. Cette conclusion éclaire un peu I'objectif de la classification
sommaire proposée ci-dessous ; ce n'est qu'une des classifications possibles, toutes
plus ou moins arbitraires, plus ou moins éclairantes. Elle a du moins une base et une
fonction méthodologique dont ce qui suit précise un peu l'idée.

Une classification des sonnets des FM selon huitain et sixain.

On a vu en partie pourquoi la classification proposée ci-dessous n'était pas
dispositionnelle.

On part ici du formatage graphique en 4 4 3 3 pris au sérieux ; dans ce cadre, on
ne présuppose pas la pertinence de I'analyse dispositionnelle, mais plutdt, compte tenu
de la tradition strophique et sonnettiste, on prend pour perspective d'observation
(sinon pour analyse établie) I'analyse modulaire en modules et groupes rimes
classiques, tout en sachant bien que, dans certains cas, les formes observées s'en
différencieront, et que dans d'autres cas, théoriquement plus dangereux pour ainsi
dire, elles risquent de ne s'y conformer qu'en apparence. Mais comme it ne s'agit ici
que de soixante sonnets, les sixains en sont édités selon la classification, ce qui
fournira au lecteur un instrument de travail : il pourra s'en servir pour éprouver
son sentiment personnel des rythmes de sixains en les lisant et relisant
comparativement : ce sera peut-étre pour certains la principale utilité de cette étude,

La perspective indiquée nous conduit a prendre comme hypothése classifiante celle
selon laquelle les quatrains et tercets graphiques d'un sonnet sont des groupes ou
modules classiques, en sous-distinguant les groupes rimés purs et invertis.

Par comparaison, les « modules » (supposés) de quatrains et de sixains non-
classiques peuvent étre classés selon la position de leurs rimes singuliéres, ou que
leurs rimes singulidres ne correspondent pas d'un tercet & l'autre - cas d'un sixain
( aab bab ) oil la rime singuliére de module est en « b » dans le premier tercet,
mais en « a »dans le second.

Indépendance des huitains et sixains,

Cette perspective permet de classer indépendamment les huitains et les sixains
compte tenu de leur autonomie rimique dans les FM : non seulement tous les quatrains
et sixains des FM apparaissent, considérés isolément, comme rimiquement saturés et
en fait rimiquement autonomes, mais, conformément & la tradition, et a la seule
exception du « Sonnet d'automne » (n° 64 [114]), ce sont des fles rimiques : il n'y
a pas de rime systématiquement cormune entre huitain et sixain.

Sur le sonnet frangais dans les FM (1861}, 17 Novembre 2002
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Primauté du sixain.

Parce que, dans un sonnet, les quatrains se présentent les premiers ; parce qu'ils
occupent le plus de place ; parce que leur structure rimigue plus facile & analyser, et
pour d'autres bonnes raisons encore peut-&tre, on polarise souvent sur eux 'analyse
du sonnet et I'évaluation de sa régularité

Pourtant deux raisons peuvent justifier de classer les sonnets principalement par
leur sixain :

1) Métriquement, c'est leur partie la plus problématique et la plus variable, et
c'est méme peut-étre la seule variable a un niveau profond d'organisation : tous les
huitains sont des paires de quatrains (symétriques) qui sont des paires de distiques.
Tous les quatrains sont rimés classiquement, c'est-a-dire en un ( abab }, un
( abba ) ou deux ( aa ). On ne peut en dire autant du sixain : au-deld du formatage
graphique, it est douteux que tous les sixains soient des paires de tercets, et quand ils
le sont, ils ne sont pas toujours rimiquement symétriques. Enfin, ils ne sont pas
toujours rimés classiquement (ainsi, un tercet rimé ( abb ) n'est pas classique au
sens défini plus haut par la position -3 de sa rime singuliére en a).

2) Le sonnet se conclut par son sixain, lequel se conclut métriquement par son
dernier tercet, que conclut son dernier vers, que conclut son mot conclusif (comme
Booz endormi se termine en étoiles). C'est donc sa partie fondamentale, ou pour
prendre des comparaisons, son noyau (potentiellement générateur), ou sa clé de volte,

comme la résolution harmonique finale d'une mélodie32. Comme Poe, Banville,
Baudelaire le savaient, analyser un podme 2 I'endroit, c'est I'analyser a l'envers :

chose particulierement vraie du sonnet33,
Le commentaire, comme la classification, peut s'inspirer de cette architecture.

Sous-classification par cadence.

Habitués qu'ils sont 3 prononcer les vers féminins en élidant systématiquement leur
finale féminine - Sur I'immense gouffr' - leurs grandes ailes blanch’ - la douce Nuit
qui march’, et cetera, & ne pas les sentir autrement, et 2 enseigner qu'on doit faire

comme eux, certains commentateurs du XX® siécle accordent une importance
négligeable ou nulle 2 la différence de cadence des vers masculins et féminins au moins
tels « sur le papier ». La pertinence de cette distinction est évidente chez certains
poétes comme Victor Hugo. Sans se prononcer sur son importance chez Baudelaire en
général ou dans ses sonnets, il est prudent d'en tenir compte, comme le faisaient
encore la plupart des métriciens de la fin du XIX® siécle, et comme Philippe Martinon
I'a fait systématiquement dans son étude des strophes (1911).

La cadence d'un vers étant son rythme catatonique, c'est-a-dire le rythme de la
forme de ce vers telle qu'elle s'étend de sa tonique (c'est-a-dire, ici, sa derniére
voyelle masculine) 3 sa fin, se caractérise simplement en métrique littéraire
francaise par sa longueur en nombre de voyelles : dans cette langue, nécessairement,
elle ne peut &tre que de longueur 1 ou 2, selon que la tonique est suivie d'une voyelle
« féminine » (« posttonique ») comme dans Aller la-bas vivre ensemble (forme
catatonique em-ble, cadence 2) ou que la tonique est la derniere voyelle comme dans
Luxe, calme et volupté (forme catatonique é, cadence 1). On note ici la cadence par le
nombre qui la caractérise (c'est 1a notation la plus générale), ou parfois ici, dans un
tableau, pour la lisibilité, par les lettres « m » et « f » pour masculin (1) et

32 | a notion traditionnelle de pointe d'un sonnet pourrait s'ajouter & ces comparaisons si on
entendait par 14, non pas un ornement se trouvant placé en position finale (parce que c'est
la meilleure pour briller), mais la partie essentielle expliquant la forme du tout (comme la
pointe d'une épée) : alors la fin, c'est le centre. Quand a la notion de chute d'un sonnet,
elle est encore plus facile 3 comprendre de travers (comme aux Jeux Olympigues ofl trop
souvent, sur glace, une danse se termine par une chute).

33 Comparer I'organisation en métres et strophes rimées du « Raven » d'Edgar Poe (1845)
dont le mot conclusif, nevermore, est 'unique élément générateur.
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féminin (2). Le schéma de cadence d'un sixain dont les vers, par exemple, comme ceux
de « La vie antérieure », sont tour a tour féminin (... calmes), masculin
(... splendeurs), masculin (... odeurs), puis de nouveau féminin (... palmes),
masculin (... approfondir), masculin (... fanguir), peut se noter : 211 211.

Dans toutes les pidces métriques des FM, ou du moins dans toutes leurs strophes, a
I'exception singulidre du premier tercet du « Cadre » (38,3 [87]), Baudelaire
observe I'Alternance des cadences, telle qu'entre deux vers successifs ne rimant pas,
les cadences sont opposées ; si I'un est masculin, V'autre est féminin. La régulation des
successions de cadence suivant les rimes ne permet donc pas de classer les sonnets des
FM, situation banale a cette époque.

(Dans d'autres pigces que les sonnets, lorsqu'il n'y a pas d'Alternance d'une strophe
a I'autre, c'est généralement parce qu'un principe de périodicité domine au niveau
supérieur ; ainsi, dans « L'invitation au voyage », toutes les paires couplet-refrain
sont semblablement masculines par le refrain : d’od la rupture d'Alternance 3 leurs

frontiéres34. Dans un ensemble tel que « Un fantébme », sorte de super-guatrain de
sonnets, on peut donc considérer I'absence occasionnelle d'Alternance d'un sous-poéme
a l'autre (... singe / ... cendres) comme un indice de ce que e poéte n'a pas cherché a
traiter la suite en une pure continuité métrique.)

Classification par les huitains.

Les huitains peuvent &tre classifiés d'abord par la forme strophique simple (pure
ou invertie) ou composée de leurs quatrains (géminés), puis selon 'éventuelle
communauté de rimes de leurs quatrains, et selon leur schéma de cadences de vers, en

considérant d'abord la cadence globale des quatrains3>.

Il n'est pas tenu compte, dans cette classification générale, de certains éléments de
métrique occasionnelle plutét que systématique, comme dans Avec ses vétements...(n°
27 [75]) oll un élargissement des PGCT différencie les rimes de Q1 (danse = danse) a
Q2 (rance = rance).

Dans le tableau ci-dessous, la premidre ligne renseignée (par exemple) signifie
que les pigces n° 9, 59, 61, etc. présentent des quatrains purs unissonnants, tous deux
masculins {d'oll un seul « m » dans la colonne de cadence), 3 métre de base (du
sonnet) 6 6 (alexandrin), monométriques, le simple tiret « - » dans la colonne des
Métres indiquant la constance du metre de base (sonnet monomeétrique, sans metre
contrastif).

Quelques lignes plus bas, dans le sous-groupe suivant des quatrains purs « a méme
rime de module », cette expression restrictive implique, par contraste, que tes rimes
internes des modules varient de Q1 4 Q2. La derniére ligne de ce sous-groupe signifie
gue la pidce n° 69 (« La musique », n° 69 [118]), ot les quatrains sont féminins et
le métre de base 6 6, présente un métre de longueur 5 en simple alternance avec le
métre de base (les modules des quatrains sont donc ponctués par un 5-voyelles

conclusif36) .

34 Une autre analyse, non incompatible avec celle-ci, est envisageable, suivant laquelle la
suite bi-strophique résulte de I'entrelacement de deux suites monostrophiques, celle des
couplets douzains et celle des distiques occurrances de refrain, dont chacune est
indépendamment conforme a I'Altemance.

35 pour mémoire : un quatrain est masculin ou féminin selon que sa forme catatonique, donc

son demier vers, est masculin ou féminin.
On constate que tous les huitains des FM sont de méme structure rimique. Cela étant, méme
s'il s'y trouvait un cas de succession Quatrain pur — Quatrain inverti, { abab abba ), on
pourrait considérer que l'inversion du dernier module y est une propriété (finale) du
huitain plutét que du seul dernier quatrain.

36 Cette combinaison est volontairement bizarre, la proximité des mesures de 6 et 5 génant
ta discrimination métrique : musique difficile |
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Dans le sous-groupe des quatrains invertis & rimes permutées, la ligne de la piéce
n° 12 indique, par « £ m », que Q1 est féminin et Q2 masculin.

Dans le tableau suivant des soixante sixains de sonnet, classifiés en tenant compte
des observations précédentes37, dans la formule « Schéma A de sixain classique
pur... » (par exemple), le mot schéma rappelle que I'apparence constatée d'un schéma
de sixain d'une certaine structure ne suffit pas & garantir la réalité de cette structure.
Ainsi, sous un schéma de tercets ( abb acc ) pourrait se cacher un rythme 4 2
( abba cc )

Cette classification des sixains peut étre considérée comme une classification des
sonnets qu'ils concluent (elle pourrait &tre ramifiée en fonction de la classification des
huitains).

Dans la liste des sixains cités ensuite dans I'ordre leur classement pour faciliter au
lecteur leur comparaison38, & droite des schémas rimiques, j'ai parfois noté la
formule de position des rimes singulidres ; ainsi, a droite de ( aab cbc ), la
formule « - 1-2 » indique que la rime singuliére est derniére dans le premier
tercet, avant-derniére dans le second.

37 |a classification ci-dessous est légérement remaniée par rapport & celle publige dans S.
Murphy (2002), de maniére & mieux utiliser la notion de finale en { abb ).

38 | es sixains sont imprimés ci-dessous 3 partir d'un fichier &lectronique que m’avait
aimablement procuré Michel Grimaud et dont je n'ai pas revu intégralement le texte et la
ponctuation.
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I.es huitains de sonnef des FM

Cadence Meétre  Mélres Effectif
desquatrains  debase (n°piéece)
Quatrains simples
Purs
unissonnants
{abab, abab,)
m 66 - n® 9,59,61,75,112,
122,125
55 - a° 124
8 - n® 82
f 66 - n® 772
mémes rimes de mod.
(abab, cbcb,)
m 66 - ne 191,732
f - n° 27
-5 ° &Y
indépendants
(abab, cded,)
m 66 - n® 10,18,35,40,42 43,
55,65,79.
46 - n° 38(4)
8 - n® 70,124
f 66 - n® 74,109
46 -8 n® 34
Invertis
unissonnants
(abba, abba,)
m 66 - n° 26,37,643,123
8 - n® 68
f 66 - n° 13,2233
46 - n° 383+
méme rime finale
{(abba, acca,)
f 66 - n® 32
rimes permutées
(abba, baab,)
fm 66 - n° 125
mf 66 - n® 8,39
46 - n° 38(2)
indépendants
(abba, cddc,)
fm 66 - n® 17,30,46,66,107
46 - n° 38(1)
8 - n® &7
mf 66 - n® 492,93
8 - n® 1181
Quatrains composés
unissonnants
(aabb, aabb,)
m 66 - n® 101
f 66 - n° 113
méme rime finale
(aabb, ccbb,)
m 8 - n° 1086
indépendants
(aabb, ccdd,) m 8 - n° 63
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LLes sixains des FM

Schéma Cadence Variante
tiriquie du sixain (rimes)
principal
1. Schéma de sixain classique...
1.1 ... pur (aabccb)
i.1.! Masculin m
Variante bicolore { aabaab)
1.1.2 Féminin f
Variante bicolore { aabaab )
1.2 ... inverti { aab cbe)
1.2.1 Masculin m
1.2.2 Féminin f
Vartante sans Alternance
2. Sixains a finale (abb)
2.1 Deux tercets ( abb) (abbacc)
2.1.1 Masculin m
2.2.2 Féminin )
2.2 Initiate ( aab )7 (aabbee)
2.2.1 Masculin m
2.2.2 Féminin f
2.3 Imitiale ( aba) ( aba bee)
2.3.1 Masculin m
Variante bimétrique
2.3.2 Féminin f
Variante bicolore ? { aba baa)

3. Tercets a rimes singulieres différentes (bicolores)

3.1 Finale ( aab) { ababba) f
6.3 Finale ( aba ) ( abb aba) m
6.2 Finale ( abb) ( aab abb) f

Sur cette classi{ication, voir Lectures des Fleurs du Mal
{éd. par S. Murphy, Presses Universilaires de Rennes, octobre 2002)

! Mots-rimes de fin de module en nenx dans Q1, jeux et yeux dans Q2.

2 Dans ce sonnet, « Le tonneau de la haine » (n® 73 [120]), on pourrait dire qu'il y a tout de méme rime
vocatique {assonance) entre les féminines en ides de Q1 et celles en inres de Q2,

3 Avec sixain sur les deux mémes couleurs rimiques (« Sonnct d'automne »).

4 Suivi d'un tercet sans alternance de cadence (« Le cadre »).

5 Dans le huilzin de « La vic antéricurc » (n® 12 [62}), les rimes cn igue de Q2 sont distincles, sur lc
papier, de celles de Q1 en igues ; ce non-respect des conventions graphiques a peu de poids et ne
mérite peut-8tre pas un commentaire stylistique dans un recucil conume les FM ol I'indépendance
rimique des quatrains de sonnet est banale, la convention graphique restant sauve ici a l'intérieur de
chague quatrain.

6 Rimes communes cn vin dans Q1, fin dans Q2.

7 Le schéma bicolore ( aab abb ) ol les rimes singulidres diff2rent d'un tercei A Fautre est relégué dans
fe groupe 3.
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1 Schéma de sixaln classique...
i.1 ... sixain pur (aab ccb) -i-1

1.1.1 Masculin

9. Le mauvais moine
- Mon dtne est un tombeau que, mauvais cénobite,
Depuis I'éternité je parcours et j'habite;
Rien n'embellit fes murs de ce cloitre odieux.
O moine faindant! quand saural-je donc faire
Du spectacle vivani de ma triste misére
Le travail de res mains et 'amour de mes yeux?

18. L'idéal
Ce qu'it faut & ce caeur profond comme un abime,
C'ast vous, Lady Macbeth, ame puissante au crime,
Rave d'Eschyle éclos au climat des atitans,
Ou bien toi, grande Nuit, fille de Michel-Ange
Qui tors paisiblement dans une pose élrange
Tes appas fagonnés aux bouches des Titans!

40. Semper eadem
Taisez-vous, ignorantel &me toujours ravie!
Bouche au rire enfantinl Plus encor que ia Vie,
La Mort nous tient souvent par das llens subtils.
Laissez, faissez mon coeur s'enivrer d'un mensonge,
Plonger dans vos beaux yeux COMINE dans un beau songe,
£t sommeiller longltemps a Fombre de vos cils!

61. A une dame créole
Si vous alliez, Madame, au vrai pays de gloire,
Sur fes bords de la Selne ou de la verte Loire,
Belle digne d'orner les antigues manolrs,
Vous fariez, & Fabri des ombreuses relraites
Germer milie sonnets dans fe coeur des poétes,
Que vos grands yeux rendraient plus Soumis que vos nolrs.

63. Le revenant
Quand viendra le matin livide,
Tu trouveras ma place vide,
O jusqu'au soir it fera froid.
Comme d'autres par la tendresse,
Sur ta vie et sur fa jeunasse
Moi, je veux régner par l'effroi.

65. Tristesses de la lune
Quand parfois sur ce globe, en sa langueur olsive
Elie laisse filer une larme furtive,
Un poéte pleux, ennemi du sommeil,
Dans le creux de sa main prend cette larme péle
Aux reflets irisés comitne un fragment d'opale
Et la met dans son coeur ioin des yeux du soleil.

70. Sépulture
Vous entendrez toute 'année
Sur votre téte condamnée
Les cris lamentables des loups
Et des sorciéres faméliques,
Les ébats des vieillards lubriques
El les complots des noirs filous.

75. Spleen {1er]
Le bourdon se lamente, el la bliche enfuimée
Accompagne en fausset la pendule enthumée,
Cependant gu'en un jeu plein de sales padums,
Héritage fatal d'une vieille hydropique,
Le beau valet de coeur et la dame de pigue
Causent sinistrement de leurs amours défunts.

22

107. Le vin du solitaire
Tout cela ne vaut pas, 6 bouteille profonde,
Les baumes péanéirants que ta panse féconde
Garde au coeur altéré dgu poéte pieux;
Tu iui verses Pespoir, ia jeunssse et la vie
- £t forgueil, ce trésor de toule gueuserie
Cui nous rend trlomphants et semblables aux Disuxi

Var. bicolore! ( aab aab)

122. La mort des pauvres
C'ast un Ange qui tient dans ses doigts magnstiques
Le sommeit et le don des réves extaliques,
Et qui refait le lit des gens pauvres et nus;
Clest la gloire des Dieux, c'est ke grenier mystique,
C'est la bourse du pauvre et sa patrie antique,
Clest le portigue ouvert sur les Ciaux inconnus!

1.1.2 Féminin

8. La muse vénale
It te faut, pour gagner ton pain de chaqgue soir,
Comme un enfant de choeur, jouer de I'encensoir,
Chanter des Te Deum auxquels tu ne crois guére,
Qu, saltimbanque a jeun, étaler tes appas
Et ton rire trempé de plewrs qu'on ne voit pas,
Pour faire épanouir ia rate du vulgaire.

i1. Le Guignon
- Maint joyau dort ensevell
Dans les 1&énébres et l'oubli
Bien loin des pioches et des sondes;
Mainte fleur épanche & regret
Son parfum doux comme un secret
Dans les solitudes profondes.

13. Bohémiens en voyage
Du fond de son réduit sablonneusx, le grilfon,
Les regardant passer, redouble sa chanson;
Cybéle, qui les aime, augmente ses verdures,
Fait couler le rocher et fleurir le désert
Devant ces voyageurs, pour lesquels est ouvert
i'empire familier des ténébres futures.

Var. bicolore ( aab aab)
tinceds yni Sonnanh
92, Les aveugles
lis traversent ainsi le noir illimit,
Ce frére du sifence éternel. O cité!
Pendant qu'autour de nous tu chantes, Tis et beugles,
Eprise du plalsir jusqu'a l'atrocite,
Vois! je me traine ausstl mais, plus qu'eux hébéte,
Je dis: Que cherchent-ils au Ciel, tous ces aveugles?

1.2 ... sixain invertl (aab cbe)
-1-2
1.2.1 Masculin

22, Parfum exotique
Guidé par ton odeur vers de charmants climats,
Je vois un port rempli de voiles et de mats
Encor tout fatigpués par la vague matring,
Pendant que te parfum des veris tamariniers,
Qui eircule dans 'alr et m'entle la narine,
Se méle dans mon &me au ¢hant des mariniers.

. 39. « Je te donne ces vers... »

Ftre maudit & qui, de 'abime profond

Jusqu'au plus haut du clel, rien, hors moi, ne réponai
- O toi gui, comine une ombre & la trace éphémeére,
Foules d'un pled léger et d'un regard serein

Les slupides mortels qui f'ont jugée amére,

Status aux yeux, de jais, grand ange au front d'airain!



) 72. Le mort joyeux

O verst noirs compagnons sans orellle et sans yeux,
Voyez venir & vous un mort libre et joyeux;
Philosophes viveurs, fils de la pourriture,

A travers ma ruine allez donc sans remords,

Et dites-moi s'il est encor quelque torturg

Pour ce vieux corps sans &me et mort parmi les morts|

109. La destruction
1} me conduit ainsi, loin du regard de Diey,
Haletant et brisé de fatigue, au milieu
Des plaines de YEnnui, profondes et désertes,
£t jefte dans mes yaux pleins de confusion
Des vitements souillés, des blessures ouverles,
Et t'appareil sanglant de la Destruction!

1.2.2 Faminin

10. L'ennemi
Et qui sait si les fleurs nouvelles que je réve
Trouveront dans ce sol lavé comme une gréve
Le mystique aliment qui ferait leur vigueur?
O douleur! & douleur! Le Temps mange la vie
Ft f'obscur Ennemi qui nous ronge le coeur
Du sang que nous perdons croit et se fortifiel

19. La géante.
Parcourir 4 loisir ses magnifiques formes;
Ramper sur le versant de ses genoux énormes,
Et patlois en été, quand les soleils malsains,
Lasse, la font s'étendre & travers la campagne,
Dormir nonchalamment & Yombre de ses seins,
Cotnime un haimeau paisible au pied d'une montagne.

26, Sed non satiala
Par ces deux grands yeux nolrs, soupiraux de ton ame,
O démon sans pitié 1 verse-moi moins de flamme
Je ne suls pas le Styx pour Pembrasser neuf fois,
Hélas! et je ne puis, Mégére fibertine,
Paour briser ton courage el te mettre aux abols
Dans f'enfer de ton it devenir Proserpinel

37. Le possédé
Allume ta prunelle a la flamme des lustres!
Allume le désir dans les regards des rusires!
Tout de toi mvest plaisir, morbide ou pétulant;
Sois ce que tu voudras, nuit noire, rouge aurore;
il n'est pas une tibre en tout man corps tremblant
Qui ne crie: O mon cher Belzébuth, je tadorel

42 « Que diras-tu ce soir... »
Que ce soit dans la nuit et dans [a solitude,
Quie ce soii dans la rue el dans la multitude,
Son fantdme dans ['air danse comme un {lambeau.
Parfois it parle et dit: «Je suis belle, et jordonne
Que pour 'amour de moi vous naimiez que e Beau,;
Je suls 'Ange gardien, la Muse et ia Madone.»

59. Sisina
Telle la Sisinal Mals la dotice guerriére
A I'ame charitable autant que meurtrigre;
Son courage, affolé de poudre et de tambours,
Devant les suppliants sait mettre bas les armes,
Et soh coeur, ravageé par fa flamme, a toujours,
Pour qui s'en montre digne, un réservoir de larmes.

66. Les chats
lis prennent en songeant les nobles attitudes
Des grands sphinx allongés au fond des solitudes,
Qui semblent s'endormir dans un réve sans tin;
Leurs reins f&conds sont plelns d'élincelfes magiques,
Et des parcelles d'or ainsi qu'un sable fin,
Etoilent vaguement lsurs prunelles mystiques.
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67. Les hiboux
Leur attitude au sage enseigne
Qu'it faut en ce monde qu'il craigne
Le tumulie et le mouvement;
L 'homime ivre d'une ombre qui passe
Porte toujours le chatiment
D'avoir voulu changer de place.

121. La mort des amants
Un salr fait de rose et de bleu mystigue
Nous échangerons un éclair unique
Comime un long sangiot, tout chargé d'adieux;
Et plus tard un Ange, enir'ouvrant les portes,
Viendra ranimer, fidéle et joyeux
Les mirolrs femnis et les flammes mortes.

125. Le réve d'un curieux
J'étais comme l'enfant avide du spactacle,
Hatssant le fideau cornme on hait un obstacle...
£nfin 1a vérité froide se révéia:
J'étais mort sans sumprise, et ia terrible aurore
Menveloppait. -- Eh quei! n'est ce donc que cela?
La toile &tail levée et J'attendais encore.

Variante sans Alternance

38, UN FANTOME — 3. Le cadre
Méme on e(t dit parfois qu'elte croyait
Que tout voutait 'aimer; elle hoyait
Sa nudité voluptususement
Dans les baisets du satin et du linge,
Et, tente ou brusque, & chagque mouvement
Montrait la gréce enfantine du singe.

2. Sixains a finale ( abb )

2.1 Deux tercets { abb )
( abb acc)

2.1.1 Masculin

12. La vie antérisure

C'est la que jai vécu dans les voluptés caimes
Au milieut de Fazur, des vagues, des splendeurs
Et des esclaves nus, tout imprégnés d'odeurs,
Qui me rafraichissaient le front avec des palmes,
Et dont f'unique soin étalt d'approfondir

Le secret doutoureux qui me faisait languir.

46. L'aube spirituelle
Sur fes débtls fumeux des stupides orgles
Ton sotvenir plus clair, plus rose, plus charmant,
A mes yeux agrandis voltige incessamment.
| e soleil a noirci la flamme des bougies;
Ainsi, oujours vaingueur, lon fantdme est parei,
Ame resplendissante, 4 l'lmmortel soleil!

68. La pipe
J'anlace et je berce son ame
Dans fe réseau mobile et bleu
Qui monte de ma houche en feu,
Et je roule un puissant dictame
Qui charme son coeur et guérit
De ses fatigues son esprit.

79. Cbsession
Comme tu me plairais, & nuit! sans ces étoiles
Dont la lumiére parle un langage connu!
Car je cherche le vide, et te noir, et le nul
Mals les ténébres sont elles-mémes des toiles
Qu vivent, jailissant de mon oeil par milliers,
Des élres disparus aux regards familiers.



82. Harreur sympathique
Cieux déchirés comme des gréves,
En vous se mire mon orgueit;
Vos vastes nuages en deull
Sont lss corbillards de mes réves,
Et vos luewrs sont le reflet
De YEnfer ol mon coeur se plait.

101 Brumes et pluies
Rien rest plus dewt au coeur plein de choses funébres,
Et sur qui dés longtemps descendent les frimas,
O biafardes saisons, reines de nos climats,
Que l'aspect permanent de vos péles ténébres,
- Si ce n'est, par un soir sans fune, deux a deuy,
D'endormir la douleur sur un lit hasardeux.

112, Les deux bonnes soeurs
Et la biégre et l'alcdve en blasphémes fécondes
Nous offrent tour & tour, comme deux bonnes soeurs,
De terribles plaisirs et d'affreuses douceurs.
Quand veux-tu menterrer, Débauche aux bras immondes?
O Mert, quand viendras-tu, sa rivale en attraits,
Sur ses myrtes infects enter tes noirs cyprés?

123. La mont des artistes
il eny est qui Jamais n'ont connti leur idole,
Et ces sculpteurs damnés et marqués d'un alfront,
Qui vont se martefant {a poitrine et le front,
N'ont qu'un espoir, élrange et sombre Capitolel
C'esl que la Mort, planant comme un soleil nouveau,
Fera s'épanouir les fleurs de leur cerveau!

2.1.2 Féminin

27. « Avec ses vétements... »
Ses yeux polis sont falts de minéraux charmants,
Et dans cette nature étrange et symbolique
On f'ange inviold se méle au sphinx antique,
Q0 tout n'est qu'or, acier, lumiére et diamants,
Resplendit & jamais, comme un astre inutile,
La froide majesté de Ia femme stérile.

32, « Une nuit que j'8tais »
Car j'ausse avec ferveur baisé ton nable corps,
Et depuis 1es pieds frais jusqu'a tes noires tresses
Déroulé le trésor des profondes caresses,
Si, quelque soir, d'un pleur obtenu sans effort
Tu pouvais seulement, 6 reine das cruelles!
Obscurcir la splendeur de tes froides prunelles.

38. UN FANTOME — 2. Le parfum
De ses cheveux élastiques et lourds,
Vivant sachet, encenscir de 'alcdve,
Une senteur montalt, sauvage et fauve,
£t des habits, mousseline ou velours,
Tout imprégnés de sa jeunesse pure,
Se dégageait un parfum de fourrure,

113. La fontaine de sang
J'ai demandé souvent & des vins captleux
D'endormir pour un jour la terreur qui me ming;
Le vin rend l'oeil plus clair et 'oreille plus finel
Jal cherché dans famour un sommeit oubligux;
Mais l'amour n'est pour moi qu'un matelas d'aiguilles
Fait pour donner & hoire a ces cruslles filles!
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2.2 initiale ( aab)
(aab bcc)

2.2.1 Masculin

7. La muse malade

Je voudrais gqu'exhalant l'odeur de 1a santé

Ton sein de pensers fors Gt toujours fréquentéd

Et que ton sang chrélien coutét & flots rhythmiques
Comme les sons nombreux des sylflabes anliques,
Ol régnent tour 3 tour le pére des chansons,
Phosbus, &t le grand Pan, le seigneur des moissons.

74. La cloche félée
Moi, mon dme est {éige, et lorsqu'en ses ennuis
Elle veut de ses chants peupler t'air froid des nuils,
1t arrive souvent que sa voix affalblie
Semble le rdle épais d'un blessé qu'on oublie
Au bord d'un 1ac de sang, sous un grand tas de moris,
£t qui meurt, sans bouger, dans d'immenses efforis.

2.2.2 Féminin

30. De profundis clamavi
Or il n'est pas d'horreur au monde qui surpasse
La froide cruaulé de ce soleil de glace
£t celte immense nuit semblable au vieux Chaos;
Je jalouse le sort des plus vils animaux
Qi peuvent se plonger dans un sommeil stupide,
Tant 'écheveau du lemps lentement se dévide!

Variante & rimes sing. diff.
81. Alchimie de la doulewr {voir en 3.3}

2.3 Initiale { aba)
{aba bcec)
2.3.1 Masculin

4. Correspondances (7)
{Voir variante en fin du présent groupe.)

33. Remords posthume
Le tombeau, confident de mon réve infini
{Car le tombeat loujours comprendra le poéte)
Durant ces grandes nuits d'oll le somme est banni,
Te dira: «Que vous sert, courtisane imparlaite,
De n'avoir pas connu ce que pleurent les moris 7»
- Elle ver rongera {a peau comime un remords.

93 A une passante
tin éctair... puis la nuit! — Fugitive beauté
Dont le regard m'a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans F'éternité?
Ailleurs, hien loin d'icil trop tard! jamais peut-étrel
Car j'ignore of1 tu fuis, tu ne sais oli je vais,
O toi que jeusse aimée, 6 toi qui le savais!

Variante bimétrique

34. Le chat
Je vois ma femme en esprit. Son regard,
Comme ls tien, aimable béte,
Profond et froid, coupe et fend comme un dard,
Et, des pleds jusques 3 la téle,
Un air sublil, un dangereux parfum,
Nagent aulour de son corps brun.



69. La musiqgue
Je sens vibrer en moi toutes fes passions
D'un vaisseau qui souffre;
Le bon vent, la tempéte et ses convulsions
Sur limmense gouifre
Ma bercent. D'autres fois, ealme plat, grand mirolr
Dgs mon désespoirt

Variante bicol. { aba baa)?Z
4. Correspondances
11 est des parfums frais comme des chairs d'enfants,
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies,
- Et d'autres, cotrompus, tiches el triomphants,
Ayant Pexpansion des choses Infinles,
Comme T'ambre, le musg, fe benjoin et 'encens,
Qui chantent les transporis de 'esprit et des sens.

2.3.2 Féminin

17. L.a beauté
Les podtes, devant mes grandes atiitudes,
Que j'ai 'air d'emprunter aux plus fiers monuments,
Consumeront leurs jours en d'austéres études;
Car j'ai, pour fasciner ces dociles amants
De purs miroirs qui font toutes choses plus belles:
Mes yeux, mes larges yeux aux clartés élemelles!

35. Duellum
Dans le ravin hanié des chats-pards et des onces
Nos héros, s'étreignant méchamment, ont roulé,
Et leur peau fleurira l'aridité das ronces.
- Ce goufire, c'est I'enfer, de nos amis peuple!
Roulons-y sans remords, amazone inhumaine,
Afin d'éterniser l'ardeur de notre hainel

38. UN FANTOME - Les Ténébres
Par Instants brille, et s'alionge, et s'élale
Un spectre falt de grace et de splendeuw.
A sa réveuse allure orientale,
Quand il atteint sa totale grandeur,
Je reconnals ma belle visiteuse:
Clast Ellel noire et pourtant umineuse.

38. UN FANTOME — 1V, Le portrait
Qui, comme moi, meurt dans la sofitude,
Et que le Temps, injurieux vieillard,
Chague jour frotte avec son aile rude...
Noir assassin de ia Vie et de I'Aft,
Tu ne lueras jamais dans ma mémoire
Celle qui fut mon plaisir et ma gloire!

43. Le flambeau vivant
Charmants Yeux, vous brillez de la clarté mystique
Qu'ont les cierges britani en plein jour; le soleil
Rougit, mais n'éteint pas leur flamme fantastique;
lls cdlebrent la Mort, vous chantez le Révell,
Vous marchez en chantant fe réveil de mon dme,
Astres dont nul soleil ne peut flékrir fa Hammel

65. Causerie
Mon coeur est un palais flétri par la cohue;
On s'y soflle, on s'y fue, on s'y prend aux cheveux)
- Un parfum hage autour de votre gorge nuel...
O Beauté, dur fléau des ames, u le veux!
Avec tes yeux de fau, brillants comme des tétes,
Calcine ces lambeaux qu'ont épargnés les bétes!

73. Le tonneau de ta haine
ta Haine est un iviogne au fond d'une taverne,
CQui sent toujours Ja soif naitre de la liqueur
Ft se muitiplier comme I'hydre de Lerne.
- Mals Tes buveurs heureux Connaissent leur vainquedur,
Et fa Haine est vouée a ce sort lamentable
De ne pouvoir jamais s'endormir sous la table.
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108. Le vin des amants
Mollement balancés sur Yaile
Du tourbillon intelligent
Dans un délire paralidle,
Ma soeur, cdle 4 cdle nageant,
Nous fulrons sans repos ni iréves
Vers le paradis de mes réves!

3 Tercets (bicolores)
a rimes singuliéres différentes

3.1 Finale ( 2aab)
{ aba bba) -2-1

124. La fin de fa journée
«Mon esprit, comme mes vernébres,
Invoque ardemment le repos;
i.e coeur plein de songes funébres,
Je vais me coucher sur le dos
£ me rouler dans vos rideaux,
G ratraichissantes ténébresh»

3.2 Finale ( aba) 3
( abb aba ) -3-2

64. Sonnet d'automne
Almons-nous doucement, LU'Amour dans sa guérite
Ténébreux, embusqué, bande son arc fatal.
Je connais les engins de son vieit arsenal:
Crime, horreur et folie! - O pale margueritel
Comme moi n'es-tu pas un soleil automnal
O ma si blanche, 6 ma si froide Marguetite 7

3.3 Finale ( abb)
( aab abb ) -1-3

81 Alchimie de la douleur
Par ol je change Yor en fer
Et le paradis en enfet,
Dans le suaire des nuages
Je découvie un cadavre cher
Et sur les célesles rivages
Je batis de grands sarcophages.

¥ En négligeant fa distinction graphique iquas = ique.
encens, sens doni I's était muet (v. Litiré) ont méme forme
catatonique faf que enfanls, friomphants. Dans 'hypothése
d'un qualrain {abab} et d'un distigus {aa}, on peut
envisager une scanslon (ababcc) favorisée par fa
distinclion des consonnes d'attague // et faf (clagsement en
téte du présent groupe}.

3 Aveq lien Huitain-Sixain.



Quelques remarques sur des régularités et particularités’?.

Quatrains et huitains.
Tout sonnet des FM est graphiquement formaté en 4 4 3 3 (mais la distinction
réelle des tercets est problématique dans certains sonnets, ce qui les démarque

sérieusement du type régulier : leur régularité peut étre superficielle)*0.

Dans aucun sonnet ce formatage métrique n'est si peu que ce soit oblitéré par
surimpression d'un formatage sémantique, comme dans « Le voyage » (n° 126 [188,
189]) ol lidentification horizontale des alinéas métriques (vers) est combinée avec
la distinction verticale des alinéas sémantiques (ainsi I'hémistiche Et puis, et puis
encore ? est un paragraphe sémantique numéroté comme tel (V), mais, par
projection verticale, il fait un alinéa-vers avec I'hémistiche suivant initial du
paragraphe sémantique VI. Rien de tel, dans les FM, que les sonnets ol d'autres, comme
Mallarmé ou Verlaine, compliquent un formatage par {'autre, parfois a des fins

d'entourloupe?1. En cela, Baudelaire se conforme & la tradition du sonnet sérieux.
Chaque quatrain et chaque sixain est rimiquement saturé au niveau des vers.

Dans chaque sonnet, les quatrains sont de méme structure rimique. lls se présentent
généralement comme des quatrains classiques, invertis ou, un peu plus souvent, purs,
alors que [a forme pure, qui distingue moins nettement les quatrains unissonnants, est

moins commune dans I'ancienne tradition42.

Dans 4 sonnets seulement, chaque quatrain est une strophe géminée, paire de
groupes rimés classiques ( aa ) donnant le schéma ( aa bb ). Cette forme peu
lyrique au sens de Philippe Martinon (mais bien représentée en style de chant} est
peu conforme 2 la tradition, voire a l'esprit du sonnet comme forme (littéraire)
lyrigue.

Dans aucun de ces 4 sonnets 3 huitain composé en ( aa ) le sixain n'est rimé en
( aab, bcc, ) comme, hors des FM, dans le sonnet « Sur Le Tasse en prison
d'Eugéne Delacroix » (Les Epaves [229]) qui en analyse dispositionnelle se
présentait dés sa premidre forme connue (1844) comme une simple suite de sept
paires de rimes suivies ( aa ) ; d'oll un effet possible, par contraste avec le lyrisme
du sonnet, de rythme étriqué, adapté & la situation du podte au cachot, mal vétu, mal
chaussé (premiére version) et a I'Ame du génie que le Réel étouffe entre les quatre

murs de son cachot43. Par comparaison, on peut remarquer qu'un espace clos est

39 Sur le sonnet chez Baudelaire, lire I'excellente étude de Graham Robb (1993 : 229-242),
insuffisamment exploitée ici.

40 poyr comparaison, on peut signaler que parmi les Sonnets humouristiques - plutdt seérieux
- de Soulary {1858) figurent quelques sonnets invertisen 3 3 4 4, rentrés en 4 3 3 4,
et un doublé (avec des répétitions de vers)en4 4 4 4 3 3 3 3.

41 par division verticale du vers dans un sonnet, Mallarmé masque un défaut d'Alternance
dans son Hommage 3 Puvis de Chavanne ; Verlaine truande le lecteur en lui refitant
seulement treize vers pour le prix d'un sonnet, figure métrique d'une triche en commerce
bibliographique, dans Biblio-sonnets. Sur ces cas chez Verlaine, voir J.-L. Aroui (160s).

42 Dans les FM, le quatrain pur n'est pas évité méme quand les deux quatrains sont
unissonnants, cas ot oh pourrait imaginer que la forme invertie contribue 3 marquer la
frontiére des quatrains.

La fameux sonnet Mon dme a son secret, mon ceeur a son mystére... d'Arvers dans
Mes heures perdues (1833), qu'on ne signale pas comme irrégulier, commengait par un
quatrain pur suivi d'un inverti : { abab baab }.

43 La platitude du sonnet sur le Tasse enfermé est d'autant plus significative que le Tasse en
prison s'était plaint en sonnets (italiens), ce que rappelait fe dernier sonnet de Sainte-
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évoquédans trois des quatre huitains des FM rimés en ( aa ) : alcdve et fosse du «
Revenant » (n° 63 [1141), vague tombeau des « BrOmes et pluies » (n° 101
[154]), champ closde « La fontaine de sang » (n° 113 [170]). Tel n'est pas le cas
du quatriéme, « Le vin des amants » (n° 108 [164]), mais ce huitain, a {'inverse
précisément, invite, A cheval sur le vin, & partir dans un espace aujourd'hui splendide
vers un ciel féerique : mais celui-ci est un mirage lointain et le rythme plat powrrait
- peut-8tre ? - convenir au réel non nommé mais qu'il s'agit sans repos ni tréves de

fuir(tercet final)44.

Dans un tiers des cas (21 sur 30), les deux quatrains sont unissonnants, en
( abba abba ), ( abab abab ) ou méme ( aabb aabb ). Dans la moitié des cas
(30 sur 60), ils n'ont pas de rime commune (indépendance rimique), comme dans
( abab cded ).

Les 9 autres cas présentent des situations intermédiaires : ainsi les modules n'ont
en commun, d'un quatrain 3 'autre, que leurs rimes externes dans le huitain de Avec
sesvétements... (n° 27 [75]) rimé en { abab cbeb ) ; dans le huitain de « La
muse vénale » (n° 8 [60]), rimé en { abba baab ), les rimes sont permutées ;
dans le huitain de Une nuit que j'étais... (n° 32 [81]), cas unique, rimé en
( abba acca ), les quatrains se terminent (et commencent) par la méme rime, mais
la rime globale en ive du premier modute de Q1 ne revient pas dans Q2.

Sixains.

C'est surtout au niveau des sixains que les sonnets peuvent s'écarter sérieusement
du type classique.

ies sixains rimés selon le schéma non classique { abb acc ) sont relativement
nombreux : ils sont douze ; le sens me semble rendre au moins assez naturel un
traitement rythmique en tercets, et méme le favoriser uniquement dans les sonnets
68, 79, 112, 32, 38 et 33, Dans ces derniers, sauf le sonnet 38, les deux derniers
vers du second module forment une unité sémantique, comme si le module incluait un
distique final, concluant le sonnet (cas qui n'était pas, on I'a vu, celui du sonnet
préface des Emaux et camées). I importe de ne pas confondre ces cas ol un ( aa )
final semble s'inscrire 3 l'intérieur du tercet final d'un rythme 3 3, sans altérer la
pertinence rythmique de ce tercet, avec les cas ot il semblerait succéder a un quatrain
dans le rythme 4 2. Ainsi, assez souvent, sans rompre avec la tradition 44 33 du
sonnet francais, Baudelaire peut conclure un sonnet en ( aa ).

Dans le sens de la régularité des sixains de sonnet, on peut peut-&tre> observer
que tout tercet possade une rime singulidre et une seule, et que dans 3 cas seulement
sur 60 cette rime singulidre n'est pas la méme d'un tercet a l'autre, cas de
( aba bba )ob c'est b qui est unique dans T1 et a dans T2. Deux de ces sixains, ceux
des sonnets a base de 8-voyelles « Alchimie de la douleur » (n° 81 {126]) et « La
fin de la journée » (n° 124 [184]), se prétent bien par leur sens 3 un traitement
rythmique en distiques, le dernier semblant construit comme un triplet de modules
binaires ( ab ab ba ) dont le dernier est inverti. Celui du « Sonnet d'automne »
(° 64 [114]) parait plus ambigu rythmiquement :

Beuve (1829). Le sonnet 126 de Shakespeare (O thou, my lovely boy...) est tout en paires
de rimes suivies, mais 1 sans discordance finale avec un format de tercets.

44 Comparer, presque au début de la méme section du Vin, les quatrains géminés, donc en
rimes plates, du « Vin des chiffonniers » {(n® 105 [160]), el la magie du vin transforme
un labyrinthe fangeux oil on se cogne aux murs en un espace triomphal.

45 {a valeur significative de cette observation est relativisée par le fait que dans des
tercets rimiquement saturés non-monorimiques, it y a forcement deux vers d'une couleur
et un d'une autre : mais cette conséquence n'inclut pas que les rimes singulieres se
répondent d'un tercet a l'autre.
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Sonnetd'automne

A B
Aimons-nous doucement. L'Amour dans sa guérite Aimons-nous doucement. L'Amour dans sa guérite
Ténébreux, embusqué, bande son arc fatal, Ténébreux, embusqué, bande son arc fatak

Je connais tes engins de son vieil arsenal:
Je connais les engins de son vieil arsenat:

Crime, horreur et foliel ~ O pale margueritel Crime, horrewr et foliel - O péle marguerite)
Comime maoi n'es-tu pas un soleil automnal,
Comme moi n"es-tu pas un soleil automnal, O ma si blanche, 6 ma si frolde Marguerite 7

0O ma si blanche, 6 ma si froide Marguerite ?

Le traitement rythmique favorisé par le formatage A place I'hémistiche O pale
marguerite en contre-rejet (anticipation sémantique) final du second distique. Le
traitement selon B place I'hémistiche Crime, horreur et folie ! enrejet (débordement
sémantique) initial du second tercet. Ma préférence (incertaine) va au traitement
favorisé par la tradition et le formatage en tercets, qui isole, en conclusion du sonnet,
le triplet conclusif marguerite-automnal-Marguerite sur lequel on reviendra plus
loin. En suivant ce choix, a 'échefle du sonnet, 'hémistiche Crime, horreur et folie !
déborde en rejet initial dans le tercet conclusif du sixain comme, peut-étre,
I'hémistiche Aimons-nous doucement déborde, discursivement, du huitain, partie
initiale du sonnet, dans son sixain conclusif (symétrie contrastive des amours doux et
fou).

L.a plausibilité d'un traitement rythmique en tercets plutdt qu'en distiques tend a
confirmer Iz distinction du « Sonnet d'automne » dans le triplet de sixains bicolores
des FM. Si on ajoute que dans ce méme sonnet, et dans lui seul, ce caractére n'est qu'un
aspect local du caractére bicolore du sonnet entier, il semble bien qu'il y ait une
certaine affinité, dans les FM, entre les sixains non-classiques bicolores rythmés en

4 2 ou du moins distiques et le choix du 8-voyelles comme métre de base?® : le 8v
est le métre de base des deux sixains (donc des deux sonnets) non-classiques
spécifiquement bicolores, alors gu'il ne I'est que de trois sonnets parmi tous les
autres : la grande majorité ont, comme de tradition, un métre de base composé, que ce
soit 6 6 ou, comme dans la premiére tradition du sonnet frangais, 4 6.

Dans une certaine mesure, par leur liberté, et compte non-tenu de leur formatage
graphique en 3 3, les sixains ne sont pas sans ressemblance, par leur variété de
structure, avec les sixains tels que Musset les avait maniés (non formatés en 3 3)
dans « Namouna » (1832) en stances apparemment régutiéres (périodiques) par
leur nombre total de vers (« sixains »), mais en réalité assez libres, ce nombre
total de vers n'étant vraisemblablement pas directement perceptible.

'existence d'une rime singuliére par sixain, avec la saturation au niveau des vers,
contribue au respect constant de la « régle » des deux couleurs (voir plus haut note
8). Le caractére monocolore ou bicolore (au plus) des modules résulte dans la
tradition francaise de leur fonctionnement par rime singuliére externe et saturation
rimique interne si possible. A cet égard, superficiellement au moins, les tercets des
sixains des FM semblent généralement se comporter comme de tels modules.

Classe stylistique des sonnets a finale en ( aa ).
Introduire une catégorie floue, mais stylistiquement utile, des sonnets a finale
{ aa ), sous-groupe (Xnet) des sonnets a tercet final { abb ).

Cadences des quatrains et tercets. Sur la cadence d'autres poémes.

A premigre vue, il parait difficile de dégager une tendance nette en faveur de la
cadence féminine ou masculine dans les sonnets ; 29 sont masculins et 31 féminins.
Avant d'y regarder de plus prés faisons un tour dans les poémes de forme globale
périodique.

46 Syr cette affinité chez Mallarmé, successeur de Baudelaire, voir Cornulier (1999 : 71-
72).
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Dans les FM, lorsque des périodes strophigues sont alternes*’ - cas surtout pour
des suites ( aa ) ou ( abba ) -, la répartition des poémes masculins et féminins est
forcément équilibrée. Mais quand les périodes (strophes) sont de méme cadence, alors
les féminines sont minoritaires (5 poémes ou sections sur 37), au point qu'il peut
étre instructif de les énumérer :

1) Dans 3 cas sur 5, - « Au lecteur » [49], « Lesbos » [209],
« Réversibilité » [92] -, ces stances uniformément féminines sont des quintils de
schéma ( ababa ) ou ( abbaa ) ol I'Alternance n'opére qu'a l'intérieur de la
strophe. En supposant que les deux premiers vers forment un distique ( ab ), il est
masculin : il ne s'agit donc pas de strophes analysables en composants uniformément
féminins, comme un ( abab ) féminin dont les deux modules constitutifs sont
féminins. Ceci n'est pas sans rapport avec la situation des piéces de cadences mélées
(sonnets compris) oit on a vu que le masculin ne dominait pas nettement a la finale.

2) Un quatriéme cas, trés particulier, est celui des « Litanies de Satan » [179].
On pourrait y voir une série de tercets (distique + monostiche) tous féminins par le
refrain en misére (motivé par analogie avec la formule litanique latine miserere
nobis). Mais, d'une part, cette litanie n'est pas conclusive de poeéme, puisqu'elle est
suivie d'une priére masculine (par répandront) qui rend donc le podme globalement
masculin. D'autre part, I'organisation des cadences montre que, dans la litanie
proprement dite, I'Alternance opére de distique en distique, par-dessus les
occurrences de la formule répétitive en misére ; c'est pourquoi on peut analyser cette
litanie comme biphonique (précisément sur le modele des litanies de la religion
romaine oll le Miserere nobis répond 3 l'invocation) : elle résulte de I'entrelacement
d'une suite de { aa ) alternes au sein de leur série et d'occurrences du monostiche.
Celui-ci, répétitif, peut étre considéré comme unique, et n'est donc pas un cas probant
de période uniformément féminine ; quand 2 la série des ( aa ), elle est constituée de
strophes alternes, et non uniformément féminines. Les « Litanies de Satan » ne
constituent donc pas un (vrai) cas de périodes uniformément féminines.

3) Reste le cas singulier - et dés lors remarquable - de la piéce condamnée « Les
bijoux », suite périodique de ( abab )} féminins, seule entidrement constituée de
modules (distiques ab) uniformément féminins, consacrée 3 une femme nue aux bijoux
soniores (conclusion du premier module). Le travail des sonorités rimiques féminines
est sensible dés les premidres stances de cette pidce, et, dans la derniére en longue
finale ambre, I'effet duratif, non-conclusif, de V'imparfait (Et... Comme le foyer seul
illuminait la chambre... Il inondait de sang cette peau couleur d'ambre) est
manifestement recherché. Deux strophes de la « Réclamation de !'e muet au Citoyen
Sicard » commenteraient assez bien la valeur de la féminine conclusive dans ce
poeme a finale suspensive ; cette voyelle y dit, entre autres quatrains féminins

(italiques siennes)48 :

Pour peindre un objet étendu
J'allonge une rime sonore,
Et quand le vers est entendy,
ia syllabe résonne encore.

[...]

47 Martinon (1911) nomme alternes les strophes dont, en cas d'Alternance continue, le
schéma de cadences s'inverse de I'une a l'autre ; ainsi, si deux { aa } oudeux ( abba ) se
suivent, si le premier est de cadences 11 ou 1221, le second est de cadences 22 ou 2112.

48 D'aprés le Journal de Paris, an W, n® 157, p. 631-634. Jai réédité cette réclamation
dans Cornulier & F. Dall, Ftudes de phonologie frangaise, fditions du CNRS, 1978, p. 71-
73.
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Par le demier frémissement
Du son qui doucement expire,
Je peins le doux gémissement
De I'eau qui tmurmure et soupire.

« Elider » ou « apocoper » la finale féminine de vers comme le prescrivent divers
traités récents (« Ne dites pas ...som0-re, ...soupi-re, dites ... sonor', ... soupir’ ;
faites bien dire au podte des “Bijoux” ... ambr’ » ") risque de rendre peu sensible a
ces effets.

Des quatre poémes pertinents dans la catégorie examinée ici, il pourrait étre
pertinent (?) que celui qui ouvre le recueil, « Au lecteur », se conclue par la notion

masculine de frére*®.

Cet examen rapide suggére de revenir A l'analyse de la cadence des sonnets en
considérant la représentation proportionnelle de leurs constituants, notamment
modules, clairs dans les quatrains.

Dans prés de quatre cinquieémes (4 sur 19) des sonnets dont tous les quatrains et
tercets sont de méme cadence, ces quatrains et tercets sont masculins (ce sont donc des
sonnets masculins). Les minoritaires dont les quatre paragraphes sont féminins sont :
« Bohémiens en voyage » (n° 13 [63]), Avec ses vdtements ondoyants et nacrés,
(n° 27 [75)), Une nuit que j'étais prés d'une affreuse Juive, (n° 32 [81]), « La
fontaine de sang » (n° 113 [170]).

Parmi les autres sonnets, dont les quatre composants graphiques ne sont pas de
méme cadence, assez curieusement peut-étre, prés des deux tiers (27 sur 41) sont
féminins. Mais observons les huitains dont les modules de quatrains sont de cadence
uniforme : il s'agit des 30 paires de quatrains classiques purs. On peut alors constater
la nette prédominance de la cadence masculine : plus des trois quarts de ces quatrains
sont masculins, constitués de modules masculins (23 huitains sur 30).

Parmi les sonnets dont non seulement tous les groupes graphiques (quatrains et
tercets) sont de méme cadence, mais olt les modules de quatrains sont de méme cadence
(quatrains purs), 11 sont « tout masculin », un seul est « tout féminin » : Avec

ses vétements ondoyants et nacrés... (n° 38 [76]), sonnet de la femme stérile>0,

Bien entenduy, la cadence des quatrains peut étre conditionnée par celle du premier
vers du sixain, en supposant celui-ci déterminé auparavant. Nous n'examinerons pas
ici ce point, négligeant I'étude - délicate - de la cadence dans les sixains, de structure
problématique.

Dissolution du huitain ou uniformisation du sixain.

Au fait que dans un sonnet les deux groupes rimés (quatrains) se réunissent en une
unité (huitain) particuliérement unie en cas d'unissonance, s'oppose symeétriquement
la division graphique du sixain en ses deux modules (tercets) traités comme des
stances. Ainsi 3 un élargissement rythmique succéde un effet de concentration comme
d'un foyer optique qui s'ouvre puis se resserre, favorable a l'organisation thématique
en pointe du sonnet.

Comme I'unissonnance des quatrains resserre f'unité du huitain qu'ils composent
dans tout sonnet, par contraste avec ce modele, leur indépendance rimigue peut
provoquer une impression de dissolution en simple suite périodique de quatrains.
Cependant la banalité de cette indépendance rimigue de chague quatrain dans les sonnets

49 Comparer — plus tard - Qu'est-ce pour fnous, Mon CGeUr..., de Rimbaud (connaisseur de
Baudelaire), olt les seules rimes féminines du poéme (en vers masculins} sont provoquées
par 'emploi du mot fréres.

50 C'atait aussi le cas du mélancolique Desdichado de Nerval (1853). Le sixain du sonnet
Avec ses vétements... semble se conclure par un distique de vers féminins (...inutile / ...
stérile). Une analyse rythmique de détail y repérerait peut-étre des féminines internes,
dont certaines, dans les quatrains, plutdt initiales d'hémistiche (en Comme... ou Efle...).
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des FM (35 sonnets sur 60) la prive apparemment de valeur expressive, au moins au
cas par cas. Elle pouvait donc frapper d'abord un lecteur familier du sonnet
traditionnel et lisant un sonnet isolé des FM, mais moins un lecteur plongé dans la
fecture compléte du recueil. En tout cas, il parait difficile ou périlleux d'interpréter
stylistiqguement chacun des nombreux cas d'indépendance rimique compléte des
quatrains.

Dans les sixains, a l'inverse de ta « dissolution » des huitains non unissonnants,
Puniformisation rimique, qui rend les sixains bicolores (sur deux couleurs rimiques
au lieu de trois), comme ( aab aab ) dans « Les aveugles » (n° 92 [144))},
pourrait avoir une fonction expressive compte tenu de sa rareté notamment dans les
sixains apparemment classiques des FM. On peut s'interroger sur sa valeur éventuelle
dans ce sonnet discordant, ou le sixain uniformisé a tercets unissonnants peut
contraster avec le huitain dissolu ; l'effet y est temporellement déclenché par le mot
atrocité qui, dans T2, reprend la couleur interne de T1 en incluant formellement,
ostensiblement, et peut-étre figurativement, le mot cité (jusqu'ol va cette rime

inclusive atroce, dans ce sixain que conclura la rime horrible beugles = aveug!e551).

Monotonie. Le « Sonnet d'automne ».

Comme de tradition, le huitain est, par ses couleurs rimiques, indépendant du
sixain dans les FM, 2 l'exception déja mentionnée de 'unique « Sonnet d'automne »
rimé uniquement en ite et al. Cette singularité remarquable appelle un commentaire

particulierd2.

On s'est parfois demandé qui était cette Marguerite (couleur de ses yeux, date de
fréquentation...) dans la vie de Charles Baudelaire. Dans ce poéme, il importe surtout
que ce nom, soigneusement préparé, n'apparait qu'en conclusion, dans un tercet
rimiguement couronné par le mot (m/M)arguerite et dont les trois mots-rimes sont :

marguerite  nom commun de fleur
automnal adjectif tiré du substantif automne spécifiant le titre du sonnet
Marguerite  nom propre de femme

La rime conclusive encadrant le tercet conclusif est ostentatoirement bizarre
{(méme si ¢'est le propos d'un bizarre amant), surtout en conclusion d'une forme
métrique aussi rigoureuse que celle d'un sonnet. La quasi-répétition rimique
marguerite = Marguerite est d'autant plus surprenante, choguante méme, en cette
position conclusive, qu'on a souvent dit que dans un sonnet un mot ne devait pas étre
répété (méme ailleurs qu'a 1a rime), ou, suivant la formule de I'Art Poétique de
Boileau, qu'il était proscrit « qu'un mot déja mis osdt s'y remontrer » ; régle que
Baudelaire a contourné plusieurs fois de maniére constructive, en favorisant par elle
un effet de différenciation sémantique, comme dans le sonnet des « Aveugles » ol le
ciel devient au dernier vers le Ciel. Cette rime préterait 3 I'accusation de facilité si sa
pauvreté apparente (par facilité ou évidence) n'était compensée par son rayonnement
métrique (et sémantique) a I'échelle totale du sonnet.

Les deux derniéres rimes du sonnet réunissent les mots ( soleil) automnal et
Marguerite, dont la question rhétorique n'es-tu pas un soleil automnal affirme
I'équivalence référentielle : Marguerite = soleil automnal.

51 La familiarité de la construction par détachement en fin d'énonciation d'un groupe nominal
(tous ces aveugles) coréférentiel au sujet est en accord avec cette discordance.

52 Je me suis apercu aprés coup que cette analyse recoupait sur plusieurs points essentisls
celle de Mario Richter, dans son ouvrage (2001) que ['aurais di citer dans la version
antérieure de la présente étude, et auquel je devrais sans doute faire abondamment
référence ici méme | — Et pendant que j'y suis : je risque fort d'avoir commis le méme
genre de négligence 4 I'égard du mémoire d'Anne Ouvrard (2002) en omettant de le
reconsulter pendant la rédaction du présent travail.
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La relation d'équivalence du nom commun et du nom propre est renforcée par la
construction syntaxique en apostrophe qui prive le nom commun de déterminant
(comme un nom propre) dans O pale marguerite et dote inversement le nom propre
d'un déterminant (comme un nom commun) dans 8 ma si froide Marguerite. Cette
combinaison sémantique renforcant I'équivalence rimique appuie I'équivalence :
Marguerite (femme) = marguerite (fleur).

Par son nom et dans cette équivalence rimique, la femme nommée est d'abord
fleurS3,

Puis, équivalence seconde, comme le dit le nom botanique de la reine-marguerite,
Aster de Ja Chine, la fleur est astre ; les pétales blancs de la grande marguerite des
prés rayonnent autour d'un disque jaune. Dans Les Contemplations de Hugo (1856),
une marguerite, petite fleur blanche avec sa candide auréole, déclare au soleil : £t,
moi, j'ai des rayons aussi : correspondance, aspect de l‘universelle analogie,

concluant le petit podme intitulé Unité>3. Dans le sonnet de Baudelaire, la femme-

marguerite, elle aussi, est un soleil>>, dont la faible lumiére est interprétée comme
celle d'un soleil d'automne. Il fallait au moins une deuxiéme couleur pour configurer
rimiquement une structure strophique ; compte tenu de la régle d'Alternance de
cadence, le mot automne, prosodiquement féminin comme Marguerite, ne peut pas
fournir cette rime complémentaire masculine, mais son dérivé rythmiquement
masculin automnal la fournit. Complété par cet associé sémantique, le nom de
Marguerite suffit 3 donner les deux couleurs rimiques nécessaires au sonnet entier
avec les trois mot-rimes du tercet conclusif.

Ainsi le triplet conclusif de mots-rimes noue ce réseau d'analogies : toi (= moi) =
soleil automnal = fleur.

Une autre équivalence non déclarée, laissée 2 dessein implicite (il s'agit d'un secret
bralant), mais non moins fondamentale dans le montage sémantigue du sonnet, est celle
de la destinataire supposée, par son nom (Marguerite = Marguerite du Faust de
Goethe), avec la candide et ignorante jeune femme séduite par Faust, lequel s’est donné

au démon qui le rend savant®®,

Toutes ces équivalences se nouent, peut-étre d'abord allusivement dans I'apostrophe
i la fleur nommée marguerite, puis plus clairement, dans le nom propre conclusif du
sonnet, qui peut révéler, avec la nature du secret brdlant de F'énonciateur faustien, le
mérite pour lui de la blancheur (le latinisme candide peut réunir 'innocence de la
femme et la blancheur de la fleur) et de la froideur propres chez cette femme - si elle
veut hien aimer sans trop d'esprit ni de passion - & éclairer sa noirceur et rafraichir
sa bralure.

Toutefois I'obscure clarté de cette révélation se justifie par le fait qu'elle doit étre
assez claire pour dévoiler le secret & un lecteur assez « savant » et attentif, pas
assez cependant pour que la candide Marguerite, 2 qui le propos est censé s'adresser
(2¢ personne, apostrophe finale) et a la question de qui il est méme censé répondre
sur ce mystére, la comprenne - car, lui dit-il, mon coeur ne veut pas te montrer son
secret... : contraste soulignant 'aveuglement (terrible) de l'innocente a qui reste

53 |'équivalence du nom propre et du nom commun (fleur ou, d'aprés le sens latin, perle?)
sert par exemple dans le titre de : Les Marguerites de la Marguerite des princesses, de
Marguerite de Valois, future Marguerite de Navarre (1547).

54 Comprendre : Ft moi aussi, j'ai des rayons {qui ferait hiatus).

23 La candeur de Marguerite aux yeux cfairs est (par latinisme) une blancheur contrastant
avec la noire légende de 'amant qui ne veut plus d'un amour ténébreux .

Comparer dans Unité, poéme daté de 1836 dans Les Contemplations de Hugo (

56 voir les notes de Claude Pichois dans OC |, p. 946 et Mario Richter (2001 : 1:629s)

notamment sur la signification du secret du podte dans un contexte plus large.
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caché, jusque dans les mots qui le dévoilent, I'épouvantable secret de son amant
bizarre.

Générateur du sonnet sur le plan rimique, le nom de Marguerite 1'est peut-étre
(?7) aussi du curieux vers qu'il conclut :

0O ma st blanche, d ma - si froide Marguerite ?

par la présence suspensive du déterminant ma répété a la césure, en équivalence avec
I'initiale de Marguerite, dans le traitement rythmique 6-6. En tout cas, il parait
pertinent que le traitement rythmique régulier 6-6 détache, en initiale
I'hémistiche conclusif si froide Marguerite, le qualificatif de la froideurd? dans cette
femme-fleur-soleil d'automne, propriété essentielle pour celui que son secret

infernal brale>8.

L'effort d'uniformité rimique, renforcé par la quasi-répétition, est flagrant dans le
sixain, mais par !'exception a l'indépendance Huitain - Sixain et le respect de
F'unissonnance des quatrains, il est spectaculaire et exceptionnel a I'échelle du sonnet.
A sa motivation possible par le rayonnement du nom générateur du soleil automnal
Marguerite, s'ajoute celle que fournit la notion d'automne, contenue dans automnal et
annoncée dés le titre.

Les notions d'automne et de monotone sont mariées dans la mémoire poétigue

frangaise par leur rime banale®? ostensiblement inclusive, explicitement®0 présente
dans les FM, par exemple dans « Parfum exotique » (n° 22 [71]) qui commence par
ta rime inclusive la plus banale, automne = monotone, pour se conclure par la pius
singuliére, tamariniers = mariniers. (Les tamariniers sont de ces arbres singuliers
que présage le second quatrain. La rime tamariniers = mariniers n'est que la clé de
voiate conciusive d'une construction plus complexe débordant le principe élémentaire
de la rime dans la suite conclusive du sixain : climats-mdts-marine, tamariniers-
(la} narine-mariniers, ol sons et idées se répondent de V'espace 3 la narine qui
I'aspire, exotisme métrique menant loin de la banalité rimique initiale®1.)

l.a monotonie rimique du « Sonnet d'automne » peut apparaitre comme un effet
calculé du rayonnement automnal de la femme-fleur-soleil péle, par I'énoncé de son
seul nom (voir Richter 2001 : 1:618-619).

En d'autres contextes, la monotonie rimique pourrait simplement se vouloir
ennuyeuse, comme dans les vers de Lefranc de Pompignan (milieu XVIlI® siécle) sur le
chéteau d'lf, poéme rimé tout en if, donc d'une structure rimigue monotone et nulle

57 Je suppose que dans le groupe ma sf froide Marguerite (Dét. + si + Adj. + Subst.), quoique
le proclitique ma soit pertinent pour I'ensemble si froide Marguerite, il est attaché
{cliticisé) auv groupe initial si froide. Ainsi on peut a la fois considérer si froide Marguerite
comme virtuellement cohérent (groupe nominal virtuel), et si froide comme détaché a la
césure. Je reconnais que cette analyse est problématique (il n'y a pas consensus des
grammairiens sur ces problémes).

38 Une coupe 4 4 4 sans coupe 6 6 est d'autant moins vraisembliable (avant 1860) que le
sous-vers terminal Marguerite requerrait la récupération rythmique dans froide -
Marguerite {les premiers 4 4 4 purs présentent plutét des sous-vers rythmiguement
autonomes). Du reste, ce rythme serait redondant par rapport au sens,

Quant au bienfait de la femme rafraichissante, comparer l'inconvénient de la brilante
dans « Sed non satiata » (n® 26 [75]).

59 Une association peut s'établir, notamment, entre uniformité et aftaiblissement, tangueur,

60 sur divers cas gu'on pourrait dire de rime implicite, voir d'implicitation par la rime
absente dans les FM, voir Graham Robb (1993, passim).

61 pD'emblée, du reste, la banalité de I'équivalence automne = monotone est peut-atre un peu
corrigée par I"application de Ia notion de monotonie non pas a la langueur du soleil (comme
en automne), mais 4 la constance de son ardeur dans un pays chaud.

Sur e sonnet frangais dans les FM (1861}, 17 Novembre 2002

33



justifiée dés son deuxieme vers, C'est un lieu peu récréatif. Quicherat (1850 : 79),

en citant ce poéme comme exemple de la monotonie des rimes redoublées®? (ici en
piece monorime), rappelle a leur sujet ce jugement de Voltaire dans Le Temple du
golt : « il faut qu'elles disent quelgue chose a 'esprit ; sans quoi ce n'est plus qu'un
abus de la rime ».

Quelques années plus tard, un jeune admirateur de Baudelaire, Verlaine, publiera
dans ses Poémes saturniens un sonnet, « Nevermore », dont, chose singulidre,
chacun des deux quatrains est rimiquement monotone {monorime), le premier
présentant ce quatrain de mots conclusifs de vers : automne, atone, monotone,
dbtone®3

Un peu plus tard, Mallarmé ira plus loin en réalisant une uniformisation totale,
non au niveau de la rime intégrale, mais au niveau de ce qu'on peut appeler la rime
tonique, dans le sonnet Le vierge, le vivace et le bel aujourd'hui... [1885], dont les
formes catanoniques intégrales sont réguliérement différenciées - i, ivre, ie, is, igne
- mais oli le Cygne conclusif donne sa tonique /i/ & tous les vers, rayonnement rimique
de la constellation qu'it est sans doute.

On trouvera dans les FM d'autres effets d'uniformité rimique, ou du moins e

voyelle tonique®4, a la fin de « La musique » (n° 69 [118])85, ou encore dans le
huitain de « La Beauté » [ (n° 17 [66]), soit & l'intérieur des vers encadrant le
premier cuatrain

Je suis belle, 6 mortels ! comme un réve de pierre, (...)
Eternel et muet ainst que la matiére.

soit aux rimes du second quatrain, incompris, cygnes, lignes, ris ; ces effets de
monotonie peuvent s'accorder, par exemple, a la froideur, I'immobilité ou
I'impassibilité de la Beauté.

Deux petites exceptions, sans effort ou voluptueusement.

Assez curieusement, Baudelaire a laissé, donc placé deux irrégularités relativement
mineures, mais non négligeables pour un tel amateur de métrique, dans deux sonnets
des FM, alors que les sonnets sont les piéces oll on s'attendrait le moins a en trouver.

Une certaine malice peut se deviner 2 laisser dans le sonnet Une nuit que j'étais
prés d'une affreuse Juive... (n° 32 [81]), d'un tercet a I'autre, la rime noble corps =
sans effort gu'on pouvait corriger sans efforts (avec un s) pour la rendre conforme
aux conventions graphiques. Du reste, I'auteur pouvait en quelque sorte s'excuser par
le fait qu'it ne faisait pas rimer ici un singulier et un pluriel, en sorte que,
théoriquement, l'irrégularité graphique de cette rime n'est pas plus grande dans son
principe que, par exemple, celle de la rime froid = effroi a la fin du « Revenant »
(n° 63 [114])66.

L'Alternance de cadences n'est pas observée dans le premier tercet du « Cadre »
(sonnet 3 de « Un fantdbme » [87]) :

62 On parlait de rimes redoublées quand plus de deux vers rimaient ensemble.

63 Ce quatrain { asaa )} peut ne ressembler gu'assez supetficiellement aux quatrains
{ aa aa ) du Moyen Age dans lesquels {'uniformisation rimique est i'effet de la relation
d'enchainement sinique d'un ( aa )} & ["autre. - Nevermore est le mot qui donnait sa
monotanie rimique au Raven d'Edgar Poe (1845).

64 On pousrait parler de rime tonigue pour des équivalences de forme catatonique réduite a la
DVM.

65 Voir ci-dessous le chapitre sur ce sonnet.

66 On trouve déja une telle rime dans le Cromwell (4:8) de Hugo (1828).
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Méme on et dit parfois qu'elle croyait
Que tout voulait I'aimer ; elle noyait
Sa nudité voluptuausement

Dans les baisers du satin et du linge, (...)

LLes mots noyait et voluptueusement se succédent sans rimer et pourtant sont de méme
cadence masculine. Il me parait peu vraisemblable qu'il s'agisse d'une négligence
d'autant plus génante qu'elle serait restée seule : 'exception a I'Alternance se signale
par son unicité mémeb7. On peut lui chercher une valeur expressive, par exemple :
Peffacement du contraste des cadences convient comme confusion & I'idée de noyade ; ou
a un niveau plus métalinguistique : les rimes sont toutes masculines comme pour elle,
nue, tout ce quila touchait, méme les tissus (?7) ; d'autre part, peut-étre, le poéte
trouve sa volupté 3 troubler le lecteur (censeur) sévére ; etc. Malheureusement,
I'unicité du cas et la facilité du commentaire rendent ces justifications douteuses,
sinon invraisemblables,

Articulation Huitain-Sixain.

Le sonnet est ordinairement une construction dense ol la rhétorique s'articule a la
métrique (pour une analyse plus compléte de la composition des sonnets de Baudelaire,
on pourra notamment consulter J. Molino et J. Gardes-Tamine 1992 et A. Gendre
1996). Un exemple parmi d'autres, au point point d'articulation du huitain et du
sixain, dans « Sed non satiata » (n° 26 [75]) :

Quand vers toi mas désirs partent en caravane,
Tes yeux sont la citerne ot boivent mes ennuis. fin Huitain

Par ces deux grands yeux noirs, soupiraux de ton ame, début Sixain
O démon sans pitié | verse-mol moins de flamme ;

Autour de Videntité référentielle de Tes yeux / ces deux grands yeux noirss'opposent
en parallégle le prédicat attribut sont la citerne ... et le prédicat apposition soupiraux
de ton dme. Cette citerne (puits) rafraichissante dans le désert africain supposé par la
caravane et ces soupiraux brilants sont le lieu, respectivement, ou boivent mes
ennuis et par ot la brune déité, désormais souterraine (infernale), est priée de
verser moins de flamme ; 'idée de verser le feu comme un puits de feu se construit
donc dans le paralléle a la boisson dont le feu est un contraire. la proposition
principale du début du huitain, déclarant la préférence pour I'élixirde la bouche de la
brune déité, sorciére, et la fin du sonnet%8, impliquant que ta méme femme, reine des
enfers, cherche a y attirer son amant, s'ordonnent autour de cette transposition du

puits de boisson au puits de feu®9.

67 Comme pour imiter I'auteur des Fleurs du Mal, Mallarmé a construit un défaut singulier
d'Alternance soigneusement motivé dans le premier tercet d'un de ses sonnets (voir
Cornulier 1999 : 80).

68 ) s'agit en fait ici du cas particulier d'un sonnet & double queue, chacun des deux tercets
{modules du sixain) y apportant paralliélement sa conclusion (Styx ou Proserpine) par son
dernier vers,

69 Ce sonnet se signale d'autre part par la construction de son sonnet a double pointe, celle
du tercet conclusif {devenir Proserpine au lit) renchérissant sur celle du précédent
(embrasser neuf fois).

Dans « Une nuit que j'étais prés d'une affreuse Juive » (n° 33 [81]), la proximité
immédiate des mots (pour ['amour) me ravive (ol ravive est conclusif du huitain) et Car
(j'eusse... baisé...) au point d'articulation huitain/sixain contribue a signaler
{'interprétation érotique.
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Dans « La vie antérieure » (n° 12 [62]), une articulation aussi nette est
marquée aux deux initiales paralleles du huitain et du sixain :

J'ai longtemps habité sous ... début H
C'est la que j'al vécu dans ... début 5
Au milieu de ...

ol /4 peut avoir la méme puissance évocatrice que, par exemple, le L3 répétitif a
linitiale du refrain de « L'invitation au voyage », L3, tout n'est que... calme et
volupté. Ce paralléle fait valoir la distinction des notions d'avoir habité et d'avoir
vécu, la premiére introduisant un site (architecture et puissances naturelles”0), la
seconde un sujet qui y vit (avec des serviteurs). Ce sujet {d'habiter) parait a la fin du
huitain par ses yeux, ol s'inclut inversement, en reflet, le site qui les contient. Le
retournement d'inclusion du vaste extérieur vers le profond intérieur est prolongeé, en
une étape conclusive, par I'idée du secret intime, sous le front, dont le seul souci du
paéme est qu'it s'approfondisse : ainsi la pointe du sonnet est amorcée, comme en &tape
préalable, par I'articulation du huitain au sixain.

A l'inverse, d'une certaine maniére, « Le Guignon » (n° 11 [62]) est un cas
singulier par la curieuse disparité qu'on peut ressentir entre son huitain et son
sixain, soulignée plutot que diminuée par les analogies et convergences qu'y révélent
des analyses approfondies? 1. L'hiatus sémantique, souligné par un tiret 3 I'initiale du
sixain, creusé par l'absence d'articulation logique initiale du sixain (du genre Et
cependant...72), peut paraitre s'expliquer par la technique de composition par
emprunt 3 des sources principales indépendantes, mais surtout le collage a une
fonction expressive. Si c'est le Guignon, pour un artiste, de ne pas produire ce dont il
réve, et si ¢'est le Guignon, pour un joyau, d'étre ignoré, c'est le comble du Guignon,

70 Le palais évoqué au premier quatrain ressemble aux grottes basaltiques dont t'exemple le
plus fameux était, dans l'ile de Staffa, 'une des Hébrides au targe de I'Ecosse, la
magnifique grotte de Fingal (roi pére d'Ossian, cette grotte est donc un palais) avec ses
piliers basaltiques, aussi nommée la Grotte mélodieuse a cause du bruit qu'y faisait la mer
- qu'évoquent les musiques des houles du second quatrain. Cette grotte avait inspiré 3
Mendelssohn 'ouverture de la Grotte de Fingal (années 1830) ; elle est notamment
évoquée dans la ballade La Fée et la Péri dans les Odes et ballades de Hugo (1826) : étre
de I'Occident - région associée lexicalement aux soleils couchants et (en France) aux bords
da I'Océan, et convenant aux dmes mélancoliques -, la Fée voulant attirer un enfant mort
vers une survie au Purgatoire lui vante notamment ses palais (italiques miennes} :

Nos cleux voilés plairont 3 ta dowleur amére, [...}

Du moresque Alhambra j'al les fréfes portiques;
J'ai fa grotte enchantée aux piliers basaltiques ,
Ot la mer de Staffa biise un flot inégat ;
£t j'aide le pécheur, rol des vagues brumeuses ,
A bitir ses huttes fumeuses
Sur tes vieux palais de Fingal.

Le passé mythique (ossianesque)} et royal donl ces connotations marquent la « Vie
antérieure » dans son huitain ne suffit pas & la caractériser : dans le sixain, les esclaves
munis de palmes et nus ne supposent pas un climat froid.

71 voir Jean-Pierre Richard (1976 : 93-101), Graham Robb (1993 : 130-131 et passim)
et Marc Dominicy dans le présent recueil.

72 e quantificateur existentiel de haut degré maint prend sens dans cette relation : un
chercheur meurt sans avoir trouvé alors que les trésors a trouver sont nombreux,

On peut avoir I'impression, aprés le tiret, d'un changement de voix, comme si celle de

celui qui va & sa sépulture (huitain} n'était pas celle, anonyme, qui affirme I'existence de
joyeux ensevelis (sixain). Mais cette lecture ne s'impose pas.
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que ces étres souffrant, les uns de ne pas trouver, les autres de n'étre pas trouves,
coexistent sans se rejoindre’3 dans leurs solitudes profondes analogues. La
juxtaposition - sous la terre - 3 la frontiére du huitain et du sixain, sans justification
explicite, des joyaux qui dorment ensevelis et du chercheur qui va se faire enterrer
(12 o1 il ne cherchera plus) accuse leur coexistence inutile. La disjonction poétique du
huitain et du sixain est en accord avec cette séparation malchanceuse.

73 Cette situation artistique n'est pas sans analogie avec celle de I'amour 3 c6té duquel on
passe simplement comme dans « A une passante » (n° 93 [145]), ol la fin ajoute, au mal
de la séparation, le mal de sa conscience réciproque impliqué par le mot conclusif du
sonnet @ savais. Et il est instructif de mettre en contraste ces deux sonnets avec le
fameux sonnet d'Arvers (1833) dont V'amoureux sans espoir de celle qui n'a famais rien su
est Toujours g ses cotés et toujours solitaire.
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