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POEMAT PROZA JAKO CIAG OBRAZOW SPRZED EPOKI
KINEMATOGRAFU. OPISYWANIE BLAKNACEGO CIAGU
OD NOCNEGO KACPRA (1842) DO ILUMINACJI (1895)

LE POEME EN PROSE, UN DEFILE D'IMAGES
PRE-CINEMATOGRAPHIQUE ? ECRIRE LE FONDU ENCHAINE,
DE GASPARD DE LA NUIT (1842) AUX ILLUMINATIONS (1895)

THE PROSE POEM AS A PROCESSION OF PRE-CINEMATIC IMAGES:
RENDERING THE DISSOLVING SEQUENCE IN LITERATURE
FROM GASPARD DE LA NUIT (1842) TO ILLUMINATIONS (1895)

(streszczenie)

Na poczatku XIX wiecku wynalazki nowych narzedzi optycznych wstrzasaja zwyczajnym
obrazem $wiata, a poemat proza stara si¢ odzwierciedli¢ t¢ optyczna rewolucje, odrywajac
si¢ od metrum i ryméw, a takze koncentrujac si¢ na wizualnej sile tekstu. Fantasmagoria
Etienne’a-Gasparda Robertsona, przerazajacy pokaz latarni magicznych stworzony w Pa-
ryzu w latach 90. XVIII wieku, wiazaca si¢ ze snami i pierwszym do$wiadczeniem kolei,
stanowi punkt odniesienia w dziewigtnastowiecznej kulturze optycznej. Niniejszy artykut
pokazuje, w jaki sposdb fuzja idei i obrazéw, zainspirowana blakni¢ciem fantasmagorii,
wzmacnia poetycki sposéb tworzenia w Un Réve [Sen] Aloysiusa Bertranda (1842)
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i Métropolitain [Metropolia] (1895) Arthura Rimbauda, dzigki charakterystycznej dla
pierwszych poematéw proza prébie zaklécenia gatunku.

StOWA KLUCZOWE
Fantasmagoria; halucynacja; sen; Arthur Rimbaud; Aloysius Bertrand; zanikanie; rozpty-
wajace si¢ widoki; intermedialno$é; prekino; temporalnos¢

(résumé)

A Paube du XTIX" si¢cle, de nouveaux dispositifs optiques bouleversent 'image ordinaire
du monde ; le po¢me en prose chercherait a traduire cette révolution optique, en se déta-
chant des metres et des rimes pour se consacrer  la puissance visuelle du texte. Associée au
réve ou 4 Pexpérience du train, la fantasmagorie d’Etienne-Gaspard Robertson, spectacle
horrifique de lanterne magique créé a Paris dans les années 1790, fait figure de référent
dans la culture optique du XIX" si¢cle. Cet article montre comment la fusion d’idées-
images, s'inspirant du fondu enchainé de la fantasmagorie, structure le mode de poéticité
d’Un Réve d’Aloysius Bertrand (1842) et de Métropolitain &’ Arthur Rimbaud (1886), dans
une quéte de déréglement caractéristique des premiers poemes en prose.

MOTS-CLES

Fantasmagorie ; hallucination ; réve ; Arthur Rimbaud ; Aloysius Bertrand ; fondu ; vues
fondantes ; intermédialité ; pré-cinéma ; temporalité

(abstract)

At the beginning of the nineteenth century, new optical devices shook the conventional
image of the world. The prose poem sought to reflect this optical revolution, breaking
away from metre and thyme, while also emphasizing the visual power of the text. Etienne-
Gaspard Robertson’s phantasmagoria, a terrifying magic lantern show presented in Paris
in the 1790s, which alluded to dreams and the early experience of rail travel, served as
a point of reference in the nineteenth-century optical culture. This article explains how
the fusion of ideas and images, inspired by the fading phantasmagoria, shaped the poetic
technique used in Aloysius Bertrand’s Un Réve [A Dream] (1842) and Arthur Rimbaud’s
Meétropolitain [Metropolitan] (1886), as part of a quest of the early prose poems to disrupt
the conventional characteristics of the genre.

KEYWORDS

Phantasmagoria; hallucination; dream; Arthur Rimbaud; Aloysius Bertrand; fade-in;
dissolving views; intermediality; pre-cinema; temporality
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OD NOCNEGO KACPRA (1842) DO ILUMINACJI (1895)"

Y dziele Gaspard de la Nuit. Fantaisies & la maniére de Rembrandt et Callot
[Nocny Kasper. Fantazje sposobem Rembrandta i Callota], wydanym po$miert-
nie w roku 1842, Aloysius Bertrand czerpie inspiracje zaréwno z drzewo-
rytéw Callota, obrazéw Rembrandta, jak i teatru chiriskich cieni Séraphina
(Bertrand 2005: 93; Yoshida 2010: 11-42; Védrine 2010: 115-147; Houplain
2019: 63-75). Niniejszy artykul przedstawia ciag refleksji na temat poemartu
proza jako gatunku literackiego, ktory staje si¢ katalizatorem XIX-wiecznej
rewolucji wizualnej (Steinmetz 1987: 97-108; Sureau 2008: 140-152; Yoshida
2010: 11-42; Bourgeois 2020). Pod wplywem postepu technicznego pojawiaja
si¢ nowe urzadzenia optyczne, ktdre obalaja zwyczajny obraz $wiata i wydaje
si¢, ze to wlasnie chcialby przekaza¢ poemat proza, odrywajac si¢ od metrum
i ryméw, by skupic si¢ na wizualnej sile tekstu. Dlatego zbadam pod tym katem
trajekrorie szczeg6lnego przedkinematograficznego poematu. Dwa utwory, ktdre
zostang poddane analizie, Un Réve [Sen], siédmy poemat proza z trzeciej Ksiggi
Nocnego Kacpra Aloysiusa Bertranda, opublikowany po raz pierwszy w 1842 roku
(Bertrand 1984: 83) i Métropolitain [Metropolia], nalezacy do cyklu miejskiego
Iluminacji Arthura Rimbauda (Rimbaud 1998: 78-79), nie tylko zawierajg
bezposrednie aluzje do fantasmagorii lub jej przerazajacego repertuaru, ale takze
podchwytuja jej modus operandi w sposobie, w jaki ukazuja wewngetrzne obrazy,
projektujac je na $wiat zewngtrzny i sprawiajac, ze nastgpuja one po sobie jakby
w zaniku. Oba wiersze tematyzuja rézne doswiadczenia, z jednej strony sen,
z drugiej metropoli¢, ktdre w dziewigtnastowiecznej kulturze optycznej kojarza
si¢ ze spektaklem fantasmagorii. Eksperymentalne laboratorium, jakie stanowi
poemat proza, przyréwnywane jest przez krytykéw przede wszystkim do ,,wirtu-
alnego” gatunku szczegdlnego urzadzenia u poczatkéw swej genezy przed kine-
matografem; istotna jest zatem ewolucja tego gatunku literackiego oraz spektakl
fantasmagorii. Dwa wiersze, kt6re bedziemy analizowaé, zachecaja do innowacji
stylistycznych inspirowanych tymi nowymi urzadzeniami optycznymi; wydaja
nam si¢ one charakterystyczne dla stylu pisania, kedry okreslimy jako ,fantasma-
goryczny” (Vincent-Munnia 1996: 419-422).

Spopularyzowana w Paryzu w latach 90. XVIII wieku przez belgijskiego fizyka
Etienne’a-Gasparda Robertsona, fantasmagoria opiera si¢ na zasadzie funkcjo-

! Artykut zostal sfinansowany przez Niemieckq Fundacje¢ Badan Naukowych (Deutsche
Forschungsgemeinschaft) (DFG) — SFB 1391 — projet nr. 405662736.
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nowania latarni magicznej: obrazy, czgsto przerazajace, malowane na szklanych
plytach sa wyswietlane na $cianie dymnej. Aparatura projekcyjna, ukryta przed
publicznoscia i zamontowana na szynach, wprawia te obrazy w szalony ruch,
aby wywota¢ bezprecedensowe wrazenie predkosci u widza oszukiwanego przez
jego whasne zmysty (Mannoni 1995: 135-168; Gunning 2003: 67—89; Banda,
Moure 2012: 87-118). Fantasmagoria, stanowiaca punkt odniesienia w éwcze-
snej kulturze optycznej (James 2001: 15-32; Gunning 2003: 67-89; Le Men
2016: 111-130), wydaje nam si¢ reprezentatywna dla ozywczego ,impulsu
w kierunku obrazu” (Hamon 2002: 9), ale takze dla kierunku rozwoju filmu,
innymi stowy: dla kierunku rozwoju obrazéw, ktdre ozywaja i nastepuja po sobie.

Zaczynajac od $wiadectw widzow, ktdrzy uczestniczyli w fantasmagoriach
Robertsona i pierwszych pism na temat snéw Alfreda Maury’ego, dwczesnego
bibliotekarza w Instytucie Francji, przyjrzymy sig, jak fantasmagoria i sny
potaczyly sie w dziewietnastowiecznej kulturze optycznej. Nastepnie pokazemy,
jak Bertrand i Rimbaud, kazdy na swdj sposéb, podejmuja fantasmagoryczng
technike wygaszania; ich dazenie do zaklécenia zmystéw, kedre jawi si¢ przede
wszystkim jako ,zaktécenie widzenia” (Bivort 1988: 10), lezy u podstaw poetyc-
kiego trybu pierwszych wierszy proza.

Sny i fantasmagorie w dziewi¢tnastowiecznej kulturze optycznej

Pokazy fantasmagorii byly opisywane przez wspdlczesnych jako rodzaj snu na
jawie. Tak dzieje si¢ np. w relacji autorstwa Louisa-Sébastiena Merciera: ,Inny
$wiat jest u Robertsona. Jest tam tak, jak $ni si¢ kazdej nocy. [...] Tutaj zapadam
w nieokreslony sen, podczas gdy te przesuwajace si¢, ruchome, eteryczne zjawy
przechodza przed moimi oczami” (Robertson 1831: 306).

W trakcie swoich badafi nad halucynacjami hipnagogicznymi Alfred
Maury opisal wizje, ktére bardzo przypominaly pokaz Robertsona: fanta-
styczne istoty w snach Maury’ego maja wspSlne cechy z postaciami fantasma-
gorycznymi — blask, zywos¢ koloréw i poruszajacy charakter sylwetek (Maury
1848: 32). Predkos¢ znieksztatea ich twarze (,glowy meziczyzn czgsto wykrzy-
wia grymas” [Maury 1848: 30]) i ciafa (,mate postacie [...] wykonujace tysiac
ruchéw” [Maury 1848: 32]), a nawet sprawia, ze znikaja (,,i znikaja z najwigksza
szybkoscig” [Maury 1848: 30]). Wreszcie, podobnie jak w fantasmagorii, obrazy
te maja nierealny charakter, a jednak wydaja si¢ prawdziwsze niz zycie — przy-
pominaja animowane obrazy: ,Fantastyczne obickty, ktére pojawiajg si¢ przed
oczami nie do korica majg charakter obiektéw prawdziwych; oko fatwo odréznia
ich falsz, a jednak te obrazy sg [...] znacznie bardziej ozywione niz najprawdziw-
sze malowidta” (Maury 1848: 32).
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Maury, ktéry kojarzy sny z halucynacjami, uzywa nawet terminu ,,spektakl”,
aby opisa¢ wizje, ktérych ofiara pada $niacy lub osoba obigkana:

Jest to spektakl, kedry rozgrywa si¢ wewnatrz niego, ale jednoczesnie jakby poza nim,
ktéry pochlania go catkowicie i nie pozostawia mu czasu na spojrzenie wstecz, na
siebie i u$wiadomienie sobie, przez t¢ refleksje, ze wszystko, co dzieje si¢ przed jego
oczami, jest tylko wyimaginowane. To wlasnie dzieje si¢ we $nie. Kolejnos¢ obrazéw
rozwijajacych si¢ przed naszymi wewngtrznymi oczami i niosacych ze sobg tak wiele
drugorzednych idei zajmuje caly nasza dusze¢ i nie pozwala nam spojrze¢ na siebie
w przesztoéci (Maury 1853: 409).

Halucynacja i sen jawig si¢ zatem jako rodzaj internalizacji fantasmagorycznego
spektaklu. Pograzony w stanie ,nieuwagi, nieintelektualnego napiecia” (Maury
1848: 27) szaleniec, podobnie jak widz fantasmagorii, jest §wiadkiem spekeaklu,
nad kedrym nie ma kontroli, ktéry wydaje si¢ prawdziwy, ale nim nie jest; pada
ofiarg catkowitej iluzji, z ta réznica, ze w przypadku szalerica spektakl rozgrywa
si¢ tylko wewnatrz niego, cho¢ doswiadcza go niejako poza soba. Mézg szalerica
i mézg marzyciela rzutuja wlasng fantasmagori¢ na $wiat zewnetrzny, niejako
mechanicznie, bez $wiadomosci widza.

W fantasmagorii Robertsona widz szybko przemieszcza si¢ od jednej czaso-
przestrzeni do drugiej’. W snach obrazy réwniez podazaja za soba bez zadnego
widocznego zwigzku — ,idee spontanicznie oferujg si¢ umystowi” (Maury
1853: 421), gdy mysli przyspieszaja (Maury 1853: 417, 419). Idee reprezento-
wane s3 przez obrazy: ,idee rzeczy zmystowych nie przedstawiaja si¢ juz w formie
czystych idei, lecz obrazéw” (Maury 1848: 37). Aby opisa¢ sekwencje tych
»idei-obrazéw” (Maury 1848: 38), Maury przywoluje zanikanie fantasmago-
rii: ,moja whasna sylwetka [...] zniknela nastepnie, ustepujac miejsca nowej,
podobnie jak w przypadku tak zwanego fantaskopu lub angielskiego dissolving
views” (Maury 1853: 420). W zbiorach poezji typograficzna biel nie odpowiada
temu zanikowi, ale filmowej czerni. Z literackiego punktu widzenia zanikanie
mozna znalez¢ raczej w kojarzeniu idei w celu rozwinigcia narracji lub opisu.
»ldee-obrazy”, nakladajac si¢ na siebie, rozmywaja si¢ na krétka chwile; czynia
przejscie rozmytym, zanim druga idea stanie si¢ jasna i ostatecznie wymaze
pierwsza.

2 Fantastyczny repertuar Robertsona jest niezwykle réznorodny i obejmuje takie tematy,
jak glowa Meduzy, pojawienie si¢ trzech czarownic w Makbecie, gotebie Mahometa czy kuszenie
$w. Antoniego (Robertson 1831: 294-304).
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Technika spéjnego zanikania we Snie Aloysiusa Bertranda

Noriko Yoshida udowodnita wptyw wielu urzadzed optycznych takich jak:
widoki optyczne, dioramy, panoramy, fotografie i fantasmagorie na Nocnego
Kaspra. W poréwnaniu do innych wymienionych urzadzen, tylko fantasmagoria’
jest w stanie potaczy¢ tak wiele odrebnych obrazéw tak szybko, zaréwno prze-
strzennie, jak i czasowo, dzigki technice, blaknigcia, zanikania. Wplyw tej tech-
niki wydaje si¢ szczeg6lnie widoczny w wierszu Sen, ktéry ma na celu uchwycenie
pomieszania obrazéw charakterystycznego dla snéw, ale takze logiki tej sekwencji
(Bertrand 2005: 207-210).

Paradoksalnie, wydaje si¢, ze musimy si¢ oderwac od wskazan czasowych, aby
zrekonstruowaé obrazy tego snu, skfadajacego si¢ z trzech scen egzekucji odby-
wajacych si¢ jednocze$nie. Pierwsza strofa odnosi si¢ do trzech réznych miejsc:
opactwa, lasu i Morimont, miejsca egzekucji w Dijon:

Byla noc. Najpierw pojawito si¢ — tak widziatem, tak i opowiadam — opactwo z mura-
mi sp¢kanymi od ksigzyca, las poprzecinany kr¢tymi $ciezkami, i Morimont mrowiacy
si¢ od oponiczy i kapeluszy (Bertrand 1984: 83).

Druga zwrotka przenosi punkt cigzkosci ze scenerii na dzwigki i odgtosy:

Potem pojawit si¢ — tak uslyszatem, tak i opowiadam — zatobny dzwigk dzwonu, kté-
remu odpowiadaly zatobne szlochy z celi, krzyki skarg i okrutne $miechy, od ktérych
drzat kazdy lis¢ wzduz galezi, a takze brzeczenie modlitw czarnych pokutnikéw, to-
warzyszacych zbrodniarzowi na miejscu kazni (Bertrand 1984: 83).

Kazdy dzwigk odpowiada jednej ze scenerii przywotanych w pierwszej strofie,
zgodnie z ta sama kolejnoécia wyliczania: ,zatobny dzwick dzwonu” i szlochy
z celi odnosza si¢ do opactwa, krzyki skarg i §miechéw, ,,0d keérych drzat kazdy
li$¢” przywotuja las, a modlitwy pokutnikéw, ktdre towarzysza przestgpcy na
miejscu kazni, kojarza si¢ z Morimontem.

Podobnie trzecia strofa wprowadza bohateréw kazdej sceny, zachowujac t¢
sama kolejnos¢:

Wreszcie pojawit si¢ — tak zakonczyt sig sen, tak i opowiadam — mnich, ktéry wydawat
ostatnie tchnienie lezac w popiele umierajacych, wyrywajaca si¢ mfoda dziewczyna,
powieszona w konarach dgbu. I ja — rozciagniety na szprychach kota, przywiazywat
mnie kat (Bertrand 1984: 83).

3 Wiersz Skarbo (Bertrand 1984: 78) jest czgsto przytaczany jako przyktad ilustrujacy wplyw
fantasmagorii na twérczo$¢ Bertranda, poniewaz gwaltowne powigkszanie i zmniejszanie postaci
przypomina ruch kamery w fantasmagorii (Wanlin 2010: 109-111; Yoshida 2010: 33-36).
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Mnich odnosi si¢ do sceny w celi opactwa; mioda dziewczyna ,powieszona
w konarach d¢bu” — do sceny w lesie, za$ kat — do miejsca egzekucji w trzeciej
scenie.

Trzy sceny snu sa opowiadane jednoczesnie, tak jakby rozgrywaty si¢ w tym
samym czasie w umyéle $niacego. Moga one odpowiada¢ trzem projekcjom
natozonym na siebie przez kilka fantaskopéw, w technice uzywanej do tworze-
nia krzyzowego przejécia. Jest to ta sama zasada, ktorg Maury identyfikuje jako
umozliwiajaca $nigcemu przechodzenie z jednego obrazu do drugiego i wydaje
si¢, ze wiersz Bertranda stara si¢ odtworzy¢ to zjawisko. W ciagu krétkiej chwili
obrazy i dzwigki naktadaja si¢ na siebie, pojawiajac si¢ jednoczesnie dla $niacego
lub widza, ktéremu ,wszystko ucieklo” (Bertrand 2005: 83). Nasycenie obrazéw
i dzwigkéw tworzy percepcyjne zamieszanie przypominajace fantasmagoryczny
zanik. Jesli chodzi o typografi¢, myélnik lub dywiz — rozpoznany przez kryty-
kéw jako jedna z charakterystycznych innowacji stylistycznych Bertranda — jest
kluczowa cecha jego pisarstwa (Bédouret-Larraburu, Marcandier 2010: 175-179;
Vincent-Munnia 1996: 120-121), tlumaczy to zanikanie w kazdej strofie’.
Podobnie jak w przypadku fantasmagorycznego blaknigcia, uzycie my$lnika
nadaje wierszowi zlozona czasowo$¢, miedzy niespdjnoscia a strukturyzacja;
taczy obrazy na odlegto$¢ w tej samej jednoczesnosci, zarazem uwidaczniajac ich
nieciaglos¢.

Sny zostaja rozdzielone pod koniec wiersza, a pierwsze dwa niejako pocho-
wane — Dom Augustyn, ktéry odnosi si¢ do sceny snu w opactwie, otrzymuje
»honory w habicie franciszkaiskim posrdéd rozjarzonej §wiecami kaplic”, podczas
gdy ,Malgorzata’, mloda dziewczyna powieszona w lesie, zostaje ,,pochowana’
(Bertrand 2005: 209). W ostatniej strofie zanikanie nie jest juz ttumaczone
my$lnikami i dywizami, ale opisywane bezpo$rednio, poprzez metafore deszczu,
ktéry naktada si¢ na trzecia sceng snu, az zniknie: ,pochodnie czarnych pokutni-
kéw zgasly pod potokami deszczu, thum odptynat z rozkielznanymi gwattownie
strumieniami i w $lad za innymi snami kroczytem ku przebudzeniu” (Bertrand
1984: 83).

Ostatecznie kompozycja tego snu przyjmuje postaé fantasmagorycznego
montazu, ktdry jest jedynym sposobem na wyjasnienie dziwnej strukcury wier-
sza. Oznaczenia czasowe — ,Najpierw”, ,Potem”, ,, Wreszcie” (Bertrand 1984: 83)
— opisuja, jak w fantasmagorii, kolejno$¢ pojawiania si¢ wybrang przez projek-
tujacego operatora. Projektor najpierw o$wietla trzy tafle szkla, na ktérych nary-
sowano scenografi¢ do pierwszej strofy, nastgpnie uruchamia efekty dzwickowe

* Dzigkuje Sandrine Bédouret-Larraburu za zwrdcenie uwagi na te kwestie.
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do strofy drugiej’, a na koniec umieszcza w $wietle fantaskopu pozostale trzy
ruchome tafle szkla, na ktérych pojawiaja si¢ postacie, nakladajac je na nieru-
chome tafle scenografii.

Rimbaud — ,,mistrz fantasmagorii”*

W dziewigtnastowiecznej kulturze optycznej fantasmagoria byta kojarzona nie
tylko ze snami, ale takze z pojazdami kolejowymi, zwlaszcza parowymi. Widzo-
wie, ktérzy uczestniczyli w inauguracji pierwszej linii kolejowej w Manchesterze
w 1830 roku uzywali fantasmagorii jako odniesienia, by opisa¢ wrazenia wywo-
tane przez predkosé:

Nie mégtbym wyjasni¢ mojego punktu widzenia lepiej niz odnoszac si¢ do powigksza-
nia obiektéw w fantasmagorycznym pokazie. Na poczatku obraz jest ledwo dostrze-
galny, ale gdy zbliza si¢ do punktu centralnego, wydaje si¢ rozszerza¢ poza wszelkie
granice. W ten sam sposéb lokomotywa, gdy sie zbliza, wydaje si¢ gwattownie roz-
szerzaé, jakby przygotowywata sie do wypelnienia calej przestrzeni miedzy brzegami
i pochtoniecia wszystkiego w swoim wirze (Gunning 2003: 75-76).

Doswiadczenie predkosci, jakie daje lokomotywa, przypomina podrézowa-
nie do przodu, ktérego po raz pierwszy do$wiadczylismy w fantasmagorycz-
nym spektaklu (Le Men 2016: 111-130). Krytycy maja tendencj¢ do uznania
stfowa ,métropolitain”, znajdujacego si¢ w tytule wiersza Arthura Rimbauda
z jego Iluminacji (Rimbaud 1998: 78-79), nie za rzeczownik, lecz przymiotnik
(,metropolitalny”, ,wielkomiejski”). Utwér Rimbauda jest zatem interpretowany
jako opis spaceru po Londynie i wigzany z tekstami zatytutowanymi Miasta, cho¢
sa one do$¢ odlegte od siebie w kolejnosci ustalonej przez r¢kopisy (Tambling
2010: 206; Murat 2013: 232-233). Tymczasem odniesienie do ,fantasmagorii”
w trzeciej strofie (Rimbaud 1998: 78) moze wzmocni¢ hipotezg, ze tematem
tego wiersza jest kolej metropolitalna, ktérej otwarcie odbyto si¢ w Londynie
w 1863 roku (Spencer 1968: 849-853). Kiedy Rimbaud przyjechat do stolicy
Anglii na poczatku lat 70. XIX wieku, wigkszo$¢ podziemnej podrézy odbywata
si¢ w tunelu, w ktérym unosit si¢ dym z lokomotywy — spektakl przypominajacy

> Podczas fantasmagorii efekty dzwigckowe sa odtwarzane na zywo i moga by¢ wykonywane
przy uzyciu réznych instrumentdw, takich jak harmonijka szklana lub perkusja nasladujaca odgtosy
grzmotu, deszczu i wiatru (Robertson 1831: 356-360), ale takze dzigki brzuchoméwcom, takim
jak Fitz James, potrafiacym nasladowa¢ ,w najbardziej wyrazny i zaskakujacy sposob dzwigk dzwo-
néw, organy i $piew chéru” (Robertson 1831: 407).

¢ ,Jestem mistrzem fantasmagorii” — twierdzi poeta w Nocy piekielnej, w Sezonie w piekle
(Rimbaud 1998: 26).
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fantasmagoryczna optyke. Tunel miejscami przebito, aby umozliwi¢ wydostawa-
nie si¢ pary — ciemno$¢ nie byta wigc catkowita (Denis 2017: 29-48).

Z tej perspektywy mozliwe jest ponowne odczytanie wiersza Metropolia
jako préby opisania rozmycia perspektywy spowodowanego ruchem pociagu.
»Bulwary z krysztatu” z pierwszej strofy moga przywodzi¢ na mysl szklany dach
dworca, predko$¢ sprawia wrazenie, ze ,zaczynaja wznosié sie i [sie] krzyzo-
wal”, podczas gdy ludzie pozostawieni na peronie odbijaja si¢ w nich, ,,mtode
i biedne rodziny, ktdre zaopatruja si¢ u owocarzy” (Rimbaud 1998: 78). Kolory
$witu, ,rézany i oranzowy piasek” znikaja pod niebem ,koloru wina” (Rimbaud
1998: 78) zauwazalnym za przezroczystym dachem ze szkla i dymem pociagu.
W drugiej strofie to percepcyjne rozmycie staje si¢ wyrazne, gdy pociag przyspie-
sza i unosi si¢ dym: ,,[...] w ucieczce na oslep z powlokami mgly rozciagnigtymi
w grozne pasma na niebie, ktdre ugina si¢, cofa i spada, utworzone przez najbar-
dziej ztowrogi czarny dym [...]” (Rimbaud 1998: 78). W korcu dym i kolysanie
pociagu mniej przypominaja miasto niz ,bitwe”, ktéra zamyka druga zwrotke
(Rimbaud 1998: 78). Nastepnie pociag wjezdza do tunelu, ktdrego dach jest
poréwnywany do ,drewnianego mostu z tukowatym sklepieniem” (Rimbaud
1998: 78). Swiecace $lady, wydzielajace si¢ z otworéw wykonanych w tunelu, aby
umozliwi¢ ujécie pary wodnej (Denis 2017: 29-48), kojarza si¢ z fantasmago-
rycznymi widowiskami: ,zaczerwienione maski pod latarnia smagang przez chtéd
nocy’, ,czaszki $wiecace”, i wszystkie inne fantasmagorie” (Rimbaud 1998: 78).

Podréznik dos$wiadcza rozmycia percepcji przypominajacego podréznicze
ujecia, dym i efekty $wietlne fantasmagorycznego pokazu. To zaktécenie pozwala
mu pusci¢ wodze fantazji. I tylko przypadkowa gra jego umystu wydaje si¢
uzasadnia¢ przebieg zdarzei w ostatnich dwdch strofach, gdy podrézny niejako
projektuje, rzutuje wlasna fantasmagori¢ na okno pociagu.

Zestawiajac ze soba obrazy, ktére dzieli odleglos¢ semantyczna (bitwa,
miasto, wie$, twoja moc) lub geograficzna (morza Osjana, arystokracje zareriskie,
Japoriczycy, Guarani), fantasmagoria poety nasladuje ruch lokomotywy w jej
zdolnosci do przewijania obrazéw; ten pociag obrazéw, zdolny do pokonywania
ogromnych odleglosci przestrzennych na dystansie kilku stéw, tworzy szczegélna
czasowos¢, kedrej pozorna niesp6jnosé jest jednak scisle poszukiwana.

W zadumie podréznika, zewnetrzne i wewngtrzne, terazniejsze i przeszte
obrazy facza sie, tak jak w pokazie Robertsona. To stapianie si¢ ,,idei-obrazéw”
(Maury 1853: 38) przejawia si¢, podobnie jak u Bertranda, poprzez uzycie dywi-
zéw i myslnikéw, miedzy ktérymi ewokacje staja si¢ coraz dtuzsze, w miare jak
podréinik pozwala swoim myslom wedrowaé; my$lnik umozliwia natozenie na
siebie kilku rzeczywistosci, zaktdcajac czasowos¢ wiersza. Pogrzebane wspomnie-
nia powracaja w czwartej strofie: ,muzyka przodkéw” sygnalizuje zanurzenie
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przesztosci w terazniejszoéci, podczas gdy stowa ,— i sa gospody, ktére zamknigto
juz na zawsze — odwotujg si¢ do przesztosci, ktéra odeszta na zawsze (Rimbaud
1998: 79). Doswiadczenie metra, ktdrego przyspieszajace obrazy moga odnosi¢
si¢ zaréwno do spektaklu fantasmagorii, jak i fenomenu snu, wydaje si¢ tu sprzy-
ja(: reminiscencji przeszlos’ci, ozywianej najpierw przez przypomnienie spektaklu
kojarzonego z dziecidstwem — fantasmagorii, ktéra potaczona jest my$lnikiem
z innym obrazem dziecifistwa, ,wsia’ (Rimbaud 1998: 78). Pole leksykalne
basni, ktére réwniez przywoluje dziecifistwo, obecne jest w trzech ostatnich
strofach (rusatki, czarodziejki, ksigzniczki). Wreszcie ostatnia strofa przywoluje
wspomnienie (, Ten poranek, kiedy zmagates si¢ z Nia”), w ktérym uzycie czasu
przesztego definitywnie zrywa z czasem terazniejszym wiersza, dajacego do tej
pory ztudzenie zgodno$ci miedzy czasem doswiadczenia a czasem pisania. Wiersz
przenidst si¢ w inng temporalno$é; przesztosé i terazniejszo$¢ nie wspélistnieja
juz tak jak w poprzednich strofach, ktére stuza jako przejécie miedzy réznymi
temporalnosciami, jakby w zaniku.

Whioski

Od Nocy i jej czardw, tytutu trzeciej Ksiegi Nocnego Kacpra osadzonej w $rednio-
wiecznym Dijon u Bertranda, az po doswiadczenie miasta nowoczesnego
u Rimbauda, poemat proza wydaje si¢ szczegdlnie trafnym gatunkiem do thuma-
czenia zaburze zmystéw, w szczegélnosci wzroku. W tym dazeniu do halucy-
nacji kluczowa role¢ odgrywa pisanie fantasmagoryczne, umozliwiajace poecie
przeksztalcanie $wiata poprzez projekeje jego wewngtrznych obrazéw na $wiat
zewngtrzny. Pierwsze poematy proza naleza zatem do przedkinematograficznego
trybu poetyckosci, ktérego jednym z przejawdw jest zanikanie idei i obrazdéw.

W dwdéch badanych wierszach to zanikanie pozwala przekazaé rdine
do$wiadczenia — sen i predko$é pociagu — ale kazde z nich odpowiada momen-
towi wstrzasu w okre$lonych ramach czasoprzestrzennych. Zapis zanikania czyni
namacalnym zmieniajacy si¢ wymiar czasu, ktory moze si¢ cofaé, przyspieszac lub
zwalnia¢. Czas i przestrzen, zaréwno rzeczywiste, jak i wyimaginowane, nakta-
daja si¢ na siebie, czyniac widoczng wspdtobecnos¢ niewidzialnego i widzialnego,
ciaglego i nieciaglego.
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LE POEME EN PROSE, UN DEFILE D'IMAGES
PRE-CINEMATOGRAPHIQUE ? ECRIRE LE FONDU ENCHAINE,
DE GASPARD DE LA NUIT (1842) AUX ILLUMINATIONS (1895)!

Dans Gaspard de la Nuit. Fantaisies & la maniére de Rembrandt et Callot, paru
A titre posthume en 1842, Aloysius Bertrand s'inspire aussi bien des gravures
de Callot, des peintures de Rembrandt que des ombres chinoises du théitre de
Séraphin (Bertrand 2005 : 93 ; Yoshida 2010 : 11-42 ; Védrine 2010 : 115-147;
Houplain 2019 : 63-75). Cet article prolonge d’autres réflexions sur le poéme
en prose en tant que genre littéraire catalysant la révolution visuelle qui s'opére
au XIXC siecle (Steinmetz 1987 : 97—-108 ; Sureau 2008 : 140-152 ; Yoshida
2010 : 11-42 ; Bourgeois 2020). Sous l'influence des progres techniques, de
nouveaux dispositifs optiques voient le jour, bouleversant 'image ordinaire du
monde, et Cest ce que le poéme en prose chercherait A traduire, en se détachant
des métres et des rimes pour se centrer sur la puissance visuelle du texte. Nous
aborderons ainsi la trajectoire d’un dispositif pré-cinématographique particulier
dans la genese et 'évolution de ce genre littéraire, a savoir le spectacle de fantas-
magorie. Les deux po¢mes que nous étudierons, Un Réve, poéme VII du livre
I de Gaspard de la Nuit d’Aloysius Bertrand, paru pour la premicre fois en
1842 (Bertrand 2005 : 208-210) et Métropolitain, faisant partie du cycle urbain
des Hluminations (1886) d’Arthur Rimbaud (Rimbaud 1999 : 231-232), ne
présentent pas seulement des allusions directes 4 la fantasmagorie ou a son réper-
toire horrifique, mais reprennent son mode de fonctionnement dans leur maniére
de faire apparaitre des images intérieures en les projetant sur le monde extérieur et
de les faire défiler comme dans un fondu enchainé. Ces deux poé¢mes thématisent
des expériences distinctes, le réve d’une part et le métropolitain d’autre part,
qui dans la culture optique du XIX® siecle sont toutes deux associées au spec-
tacle de fantasmagorie. Le laboratoire expérimental que constitue le poeme en
prose, assimilé par la critique & un genre avant tout « virtuel » (Vincent-Munnia
1996 : 419-422) voire méme 4 de « petits poémes 2 voir » (Bourgeois 2020),
encourage des innovations stylistiques qui s'inspirent de ces nouveaux dispositifs
optiques ; celles-ci nous semblent caractéristiques d’une écriture que nous défini-
rons comme « fantasmagorique ».

Popularisée 3 Paris dans les années 1790 par le physicien belge Etienne-Gaspard
Robertson, la fantasmagorie reprend le principe de la lanterne magique ; des
images, souvent horrifiques, peintes sur des plaques en verre, sont projetées

! Cet article est financé par la Fondation allemande pour la recherche (DFG) — SFB 1391
— projet n° 405662736.
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sur de la fumée. Lappareil de projection, caché au public et monté sur des
rails, met en mouvement ces images de maniére frénétique pour provoquer une
impression inédite de vitesse chez un spectateur dupé par ses sens (Mannoni
1995 : 135-168 ; Gunning 2003 : 67-89 ; Banda, Moure 2012 : 87-118). La
fantasmagorie, qui fait figure de référent dans la culture optique de I'époque
(James 2001 : 15-32 ; Gunning 2003 : 67-89 ; Le Men 2016 : 111-130), nous
semble représentative d’une « pulsion vers I'image » (Hamon 2001 : 9), mais
aussi vers le film, cest-a-dire vers des images qui s'animent et qui défilent.

Dans un premier temps, a 'aide de témoignages de spectateurs ayant assisté
aux fantasmagories de Robertson et des premiers écrits sur les réves d’Alfred
Maury, alors bibliothécaire 4 I'Institut de France, nous nous intéresserons 2 la
maniére dont la fantasmagorie et le réve se rejoignent dans la culture optique
du XIX® siecle. Ensuite, nous montrerons comment Bertrand et Rimbaud
reprennent, chacun A leur maniére, la technique fantasmagorique du fondu
enchainé : leur quéte d’'un déréglement des sens, qui apparait surtout comme un
« déreglement de la vision » (Bivort 1988 : 10), se trouve au cceur du mode de
poéticité des premiers poémes en prose.

Réve et fantasmagorie dans la culture optique du XIX"® siécle

Les spectacles de fantasmagorie sont décrits par leurs contemporains comme
une sorte de réve éveillé. Clest le cas par exemple dans ce témoignage de Louis-
-Sébastien Mercier : « Un autre monde est chez Robertson. 1l y est, ainsi qu’il est
révé chaque nuit. [...] Ici, je tombe dans le réve indéfini, tandis que ces fantdmes
changeants, mobiles, aériens, passent sous mes regards » (Cité par Robertson
1831 : 3006).

Au cours de ses recherches sur les hallucinations hypnagogiques, Alfred
Maury décrit des visions qui ressemblent tres précisément au spectacle de Robert-
son : les étres fantastiques des réves de Maury ont pour point commun avec
les personnages de la fantasmagorie leur brillance, la vivacité de leurs couleurs,
et le caractére mouvant de leurs silhouettes (Maury 1848 : 32). La vitesse
déforme leurs visages — « les tétes ¢’hommes sont fréquemment grimacantes »
(Maury 1848 : 30) — et leurs corps — « petits personnages [...] exécutant mille
mouvements » (Maury 1848 : 32) —, voire les fait disparaitre : « et disparaissent
avec la plus grande rapidité » (Maury 1848 : 30). Ces images enfin, comme dans
la fantasmagorie, ont un caractére irréel et pourtant semblent plus vraies que
nature, elles ressemblent & des peintures animées : « Les objets fantastiques qui
se dessinent devant les yeux ne présentent point tout-a-fait le caractere d’objets
réels ; I'ceeil distingue facilement leur fausseté, et cependant ces images sont [...]
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beaucoup plus animées que ne le seraient les peintures les plus vraies » (Maury
1848 : 32).

Maury, qui associe le réve aux hallucinations, parle méme de « spectacle »
pour décrire les visions auxquelles est en proie le réveur ou 'aliéné :

Clest un spectacle qui se passe en lui, mais comme au dehors de lui, qui 'absorbe en-
ticrement, et ne lui laisse pas le loisir de revenir sur lui-méme et de constater, par cette
réflexion, que tout ce qui se passe  ses yeux n'est qu’imaginaire. C’est absolument ce
qui a lieu dans le réve. La succession d’images qui se déroulent a nos regards internes,
et qui entrainent avec elles autant d’idées secondaires, occupe tout entiére notre 4me,
et ne nous permet pas de revenir sur nous-mémes (Maury 1853 : 409).

Lhallucination et le réve apparaissent ainsi comme une sorte d’internali-
sation du spectacle de fantasmagorie. Plongé dans un état de « non-attention,
de non-tension intellectuelle » (Maury 1848 : 27), 'aliéné comme le spectateur
de fantasmagorie, assiste 4 un spectacle qu’il ne contréle pas, qui semble réel,
mais qui ne lest pas ; il est en proie A une illusion compléte, 'unique différence
étant que le spectacle chez l'aliéné n’a lieu qu'a lintérieur de lui, bien qu’il le
ressente comme extérieur & lui-méme. Le cerveau de I'aliéné et du réveur projette
pour ainsi dire sur le monde extérieur sa propre fantasmagorie, de maniére méca-
nique, sans que le spectateur en ait conscience.

Dans la fantasmagorie de Robertson, le spectateur passe rapidement d’'un
espace-temps 2 un autre’. Dans le réve, les images s'enchainent elles aussi sans
lien apparent : « les idées s offrent spontanément a U'esprit » (Maury 1853 : 421)
4 mesure que les pensées s'accélérent (Maury 1853 : 417, 419). Les idées sont
représentées par des images : « les idées de choses sensibles s'offrent non plus
sous la forme d’idées pures, mais sous celles d’images » (Maury 1848 : 37). Pour
décrire I'enchainement de ces «idée[s]-image[s]» (Maury 1848 : 38), Maury
évoque le fondu enchainé de la fantasmagorie : « ma propre figure [...] disparut
ensuite pour faire place & une nouvelle, & la manié¢re de ce que 'on nomme
fantascope, ou en anglais dissolving views » (Maury 1853 : 420). Dans les recueils
de poésie, le blanc typographique ne correspond pas 4 ce fondu, mais bien au
noir cinématographique. D’un point de vue littéraire, le fondu se retrouverait
davantage dans l'association d’idées pour faire avancer le récit ou la description.
Les « idée[s]-image[s] », en se superposant, se brouillent un court instant, rendant
la transition floue, avant que la deuxi¢me idée ne devienne claire et nefface défi-
nitivement la premiére.

2 Le répertoire fantasmagorique de Robertson est des plus variés, présentant des thémes

comme La téte de Méduse, Lapparition des trois sorciéres 8 Macbeth, Les pigeons de Mahomet ou
encore La Tentation de saint Antoine (Robertson 1831 : 294-304).
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La technique du fondu enchainé dans « Un réve » d’Aloysius Bertrand

Noriko Yoshida a montré I'influence sur Gaspard de la Nuit de nombreux dispo-
sitifs optiques comme les vues d’optique, le diorama, le panorama, la photogra-
phie ou encore la fantasmagorie®. Par rapport aux autres dispositifs mentionnés,
seule la fantasmagorie est capable d’associer de maniére aussi rapide tant d’images
distinctes, a la fois spatialement et temporellement, grice a la technique du
fondu. Linfluence de cette technique nous semble particulierement révélatrice
dans le poe¢me « Un réve » qui vise a restituer la confusion des images propre au
réve, mais également a capter la logique de cet enchainement (Bertrand 2005 :
207-210).

Il semble qu’il faille, paradoxalement, se détacher des indications temporelles
— « Ce furent d’abord », « Ce furent ensuite », « Ce furent enfin » (Bertrand
2005 : 209) — pour reconstituer les images de ce réve, composé de trois scénes
de mises & mort se déroulant simultanément. La premiére strophe témoigne en
effet de trois lieux différents : une abbaye, une forét et le Morimont, place aux
exécutions de Dijon :

Il était nuit. Ce furent d’abord, — ainsi j’ai vu, ainsi je raconte, — une abbayje aux mu-
railles 1ézardées par la lune, — une forét percée de sentiers tortueux, — et le Morimont
grouillant de capes et de chapeaux (Bertrand 2005 : 209).

La deuxi¢me strophe se centre ensuite non plus sur les décors, mais sur les sons :

Ce furent ensuite, — ainsi j’ai entendu, ainsi je raconte, — le glas funébre d’une cloche
auquel répondaient les sanglots funébres d’une cellule, — des cris plaintifs et des rires
feroces dont frissonnait chaque feuille le long d’une ramée, — et les pri¢res bourdon-
nantes des pénitens noirs qui accompagnaient un criminel au supplice. (Bertrand
2005 : 209)

Chaque son correspond 4 I'un des décors évoqués dans la premiere strophe,
reprenant le méme ordre d’énumération : « le glas funébre d’une cloche » et
les sanglots de la cellule renvoient a 'abbaye, les cris et rires « dont frissonnait
chaque fleur » évoquent la forét, et les pri¢res des pénitents qui accompagnent le
criminel au supplice sont associés au Morimont.

De la méme maniére, la troisitme strophe introduit les personnages de
chaque scéne, en respectant le méme ordre :

3 Le poe¢me Scarbo (Bertrand 2005 : 187-189) sert souvent d’exemple lorsqu’il sagit d’illus-

trer l'influence de la fantasmagorie sur I'ceuvre de Bertrand, car le grossissement et le rétrécissement
rapides du personnage évoquent le travelling-avant de la fantasmagorie (Wanlin 2010 : 109-111 ;
Yoshida 2010 : 33-36).
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Ce furent enfin, — ainsi s'acheva le réve, ainsi je raconte, — un moine qui expirait
couché dans la cendre des agonisants, — une jeune fille qui se débattait pendue aux
branches d’un chéne, — Et moi que le bourreau liait échevelé sur les rayons de la roue
(Bertrand 2005 : 209).

Le moine renvoie  la scéne dans la cellule de 'abbaye, la jeune fille pendue sur
un chéne évoque celle se déroulant dans la forét, tandis que le bourreau évoque
la place aux exécutions de la troisiéme scéne.

Les trois scénes de réve sont racontées de maniére simultanée, comme si elles
se produisaient en méme temps dans Uesprit du réveur. Ces trois scenes pour-
raient correspondre 4 trois projections superposées grice a plusieurs fantascopes ;
technique justement utilisée pour créer le fondu enchainé. Clest ce méme
principe qu’identifie Alfred Maury comme permettant de passer dans son réve
d’une image a une autre, et il nous semble que le poéme de Bertrand cherche
a reproduire ce phénoméne. En I'espace d’un court instant, les images et les sons
se superposent pour apparaitre de maniére simultanée au réveur ou au spectateur
qui « 0’y entend[s] note » (Bertrand 2005 : 208) ; la saturation des images et
des sons crée un brouillage perceptif qui rappelle le fondu fantasmagorique. Au
niveau typographique, le tiret, identifié par la critique comme I'une des innova-
tions stylistiques caractéristiques de Bertrand (Bédouret-Larraburu, Marcandier
2010 : 175-179 ; Vincent-Munnia 1996 : 120-121), traduit ce fondu au sein
de chaque strophe?. A la maniére du fondu fantasmagorique, l'utilisation du tiret
donne au po¢me une temporalité complexe, entre incohérence et structuration ;
il permet de lier des images & distance dans une méme simultanéité, tout en
rendant visible leur discontinuité.

Les réves se séparent 4 la fin du poeme, les deux premiers étant pour ainsi dire
enterrés — Dom Augustin, qui correspond a la scéne de réve dans I'abbaye, recoit
«les honneurs de la chapelle ardente » tandis que « Marguerite », la jeune fille pendue
dans la foré, est « ensevelie » (Bertrand 2005 : 209). Dans la derniére strophe, le
fondu nest cette fois plus traduit par des tirets, mais décrit de maniére directe,
a travers la métaphore de la pluie qui se superpose a la troisiéme scene de réve
jusqu'a la faire disparaitre : « les torches des pénitents noirs s'étaient éteintes sous
des torrents de pluie, la foule s'était écoulée avec les ruisseaux débordés et rapides,
— et je poursuivais d’autres songes vers le réveil » (Bertrand 2005 : 209-210).

La composition de ce réve reprend finalement le montage fantasmagorique,
qui seul permet d’expliquer I'étrange structure du poeme. Les indications tempo-
relles — « Ce furent d’abord », « ce furent ensuite », « ce furent enfin » (Bertrand
2005 : 209) — décrivent alors, comme dans une fantasmagorie, 'ordre d’apparition

* Nous remercions Sandrine Bédouret-Larraburu d’avoir attiré notre attention sur ce point.



76 COLLINE CHARLI

choisi par le projectionniste. Ce dernier éclaire d’abord les trois plaques de verre
sur lesquelles sont dessinés les décors de la premiére strophe, puis actionne
les bruitages de la deuxieme strophe’, et enfin, il place les trois autres plaques
de verre, mobiles, sur lesquelles figurent les personnages, dans la lumiére du
fantascope, les superposant aux plaques fixes des décors.

Rimbaud, « maitre en fantasmagories »°

Dans la culture optique du XIX® siecle, la fantasmagorie n'est pas seulement
associée au réve, mais également au train, en particulier & vapeur. Les spectateurs
ayant assisté  'inauguration de la premiére ligne de chemin de fer & Manchester
en 1830 udilisent la fantasmagorie comme référent pour décrire les impressions
provoquées par la vitesse :

Je ne saurais mieux expliquer mon propos quen me référant a I'élargissement des
objets dans un spectacle de fantasmagorie. Au début, I'image est a peine discernable,
mais, & mesure qu’elle s'approche de la focale, elle semble s’agrandir au-dela de toute
limite. De la méme fagon, une locomotive, en sapprochant, semble rapidement
sagrandir, comme si elle sapprétait a remplir Uespace entier entre les rives, et a tout
absorber dans son vortex (cité par Gunning 2003 : 75-76).

Lexpérience de la vitesse permise par la locomotive rappelle ainsi le travel-
ling-avant expérimenté pour la premitre fois lors du spectacle de fantasma-
gorie (Le Men 2016 : 111-130). Le plus souvent, la critique tend a entendre
par Métropolitain, titre d’'un poé¢me d’Arthur Rimbaud issu des lluminations
(Rimbaud 1999 : 231-232), non pas un substantif, mais un adjectif relié¢ a la
métropole. Le po¢me de Rimbaud est alors interprété comme la description
d’une promenade londonienne et rattaché aux textes intitulés Villes, pourtant
a bonne distance dans l'ordre établi par les manuscrits (Tambling 2010 : 206 ;
Murat 2013 : 232-233). Or, 'évocation des « fantasmagories » dans la troisieme
strophe (Rimbaud 1999 : 232) pourrait renforcer hypothése selon laquelle ce
po¢me aurait pour theme le Metropolitan Railway, inauguré a Londres en 1863
(Spencer 1968 : 849-853). Lorsque Rimbaud se rend dans la capitale anglaise au
début des années 1870, la majeure partie du trajet en métro s'effectue dans un

> Lors de la fantasmagorie, le bruitage a lieu en direct et peut étre réalisé a partir de différents
instruments comme I'harmonica de verre ou de percussions rappelant le bruit du tonnerre, de la
pluie et du vent (Robertson 1831 : 356-360), mais également grace a des ventriloques comme Fitz
James, capable d’imiter « de la maniére la plus distincte et la plus surprenante, le tintement de la
cloche, le son de I'orgue, les chants des cheeurs » (Robertson 1831 : 407).

¢ «Je suis maitre en fantasmagories » affirme le po¢te dans « Nuit de lEnfer », Une saison en
enfer (Rimbaud 1999 : 186).
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tunnel au sein duquel s'engouffre la fumée de la locomotive, spectacle rappelant
l'optique fantasmagorique. Le tunnel est percé par endroits pour laisser s'échap-
per la vapeur — I'obscurité n'y est donc pas totale (Denis 2017 : 29-48).

A partir de cette perspective, il est possible de relire le poéme Métropolitain
comme une tentative de décrire le brouillage perspectif provoqué par le mouve-
ment du train. Les « boulevards de cristal » de la premiére strophe peuvent évoquer
le toit en verre d’une gare, la vitesse donnant I'impression qu’ils « viennent de
monter et de se croiser », tandis que s’y réfléchit la population restée sur le
quai, « de jeunes familles pauvres qui s'alimentent chez les fruitiers » (Rimbaud
1999 : 231). Les couleurs de I'aube, « le sable rose et orange », disparaissent sous
un « ciel vineux », visible en transparence derriére le toit de verre et la fumée du
train (Rimbaud 1999 : 231).

La deuxi¢me strophe rend explicite ce brouillage perceptif & mesure que le
train accélére et que monte sa fumée : « en déroute avec les nappes de brumes
échelonnées en bandes affreuses au ciel qui se recourbe, se recule et descend,
formé de la plus sinistre fumée noire » (Rimbaud 1999 : 232). Cette fumée et
le balancement du train évoquent finalement moins la ville que la « bataille »,
qui clot la deuxié¢me strophe (Rimbaud 1999 : 232). Puis, le train entre dans un
tunnel dont le toit est assimilé & un « pont de bois, arqué » (Rimbaud 1999 : 232).
Les marques lumineuses, émanant des ouvertures percées dans le tunnel pour
permettre 2 la vapeur de s'échapper (Denis 2017 : 29-48), sont associées aux
spectacles de fantasmagorie : « les masques enluminés sous la lanterne fouettée
par la nuit froide » ; « les crnes lumineux » ; « — et les autres fantasmagories — »
(Rimbaud 1999 : 232).

Le voyageur expérimente un brouillage perceptif qui rappelle le travelling, la
fumée et les jeux de lumiére du spectacle de fantasmagorie. Ce déréglement lui
permet de laisser libre cours a son imagination. Aussi, seul le jeu aléatoire de son
esprit semble justifier la progression du poéme dans les deux derniéres strophes,
4 mesure que le voyageur projette sa propre fantasmagorie sur la vitre du train.

En juxtaposant des images pourtant séparées par une distance sémantique
(bataille, ville, campagne, ta force) ou géographique (mers d’Ossian, aristocra-
ties ultra-Rhénanes, Japonaises, Guaranies), la fantasmagorie du poéte imite le
mouvement de la locomotive dans sa capacité a faire défiler les images ; ce train
d’images, capable de parcourir des distances spatiales immenses en I'espace de
quelques mots, crée une temporalité particuliére, dont 'incohérence apparente
est pourtant strictement recherchée.

Dans la réverie du voyageur, se confondent, comme au spectacle de Robertson,
desimagesextérieuresetintérieures, présentes et passées. Ce fondu d’«idées-images»
(Maury 1853 : 38) se manifeste, comme chez Bertrand, a travers I'usage des
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tirets, entre lesquels les évocations sont de plus en plus longues 4 mesure que
le voyageur laisse divaguer le flot de ses pensées ; le tiret permet de superposer
plusieurs réalités, bouleversant la temporalité du poeme.

Des souvenirs enfouis surgissent dans la quatrieme strophe : « la musique
des anciens » signale I'immersion du passé dans le présent, tandis que « — et il
y a des auberges qui pour toujours n'ouvrent déja plus — » renvoie a un passé
définitivement révolu (Rimbaud 1999 : 232). Lexpérience du métropolitain,
dont l'accélération des images peut renvoyer aussi bien au spectacle de fantasma-
gorie quau phénomeéne du réve, semble ici propice & la réminiscence du passé,
ramené 2 la vie d’abord par I'évocation d’un spectacle associé i I'enfance : la
fantasmagorie, elle-méme reliée par un tiret & une autre image de l'enfance ;
« la campagne » (Rimbaud 1999 : 232). Le champ lexical du conte de fée, qui
évoque également I'enfance, est présent dans les trois derniéres strophes (ondine,
féériques, princesses). Enfin, la derniére strophe évoque un souvenir (« ce matin
o, avec Elle, vous vous débattites ») dans lequel 'utilisation du passé simple
rompt définitivement avec le présent du poéme qui jusqu’alors donnait I'illusion
d’une concordance entre le temps de expérience et celui de écriture. Le poeme
a rejoint une autre temporalité : passé et présent ne cohabitent plus comme dans
les strophes précédentes, qui servent de transition entre différentes temporalités,
comme dans un fondu enchainé.

Conclusion

De La nuit et ses prestiges, titre du Livre 11l de Gaspard de la Nuit, dans un Dijon
médiéval chez Bertrand & l'expérience de la ville moderne chez Rimbaud, le
po¢me en prose apparait comme un genre particuli¢rement apte  traduire un
déréglement des sens et en particulier de la vision. Dans cette quéte d’hallu-
cination, I'écriture fantasmagorique joue un role clé ; elle permet au poete de
transfigurer le monde, en projetant ses images intérieures sur le monde extérieur.
Les premiers po¢mes en prose relévent donc d’'un mode de poéticité d’inspi-
ration pré-cinématographique dont le fondu d’idées-images constitue 'une des
manifestations.

Dans les deux poe¢mes étudiés, ce fondu permet de traduire des expériences
différentes — le réve et la vitesse du train —, mais qui correspondent chacune & un
moment de bouleversement du cadre spatio-temporel. Lécriture du fondu rend
tangible la dimension mouvante du temps, qui peut revenir en arriere, accélérer,
ralentir. Dans ce fondu enchainé se superposent les temporalités et les espaces,
réels ou imaginaires, rendant sensible la coprésence de I'invisible et du visible, du
continu et du discontinu.
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Cet article a été traduit du francais vers le polonais par Dorota Walczak-Delanois et Yoana Ganowski.
Artykut zostal przettumaczony z jezyka francuskiego na jezyk polski przez Dorote Walczak-Delanois
i Yoang Ganowski.
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