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Résumé (92) 

« Las de l’amer repos », l’un des rares poèmes rédigés par Mallarmé à Tournon-sur-Rhône 

entre 1863 et 1864, évoque un seuil stylistique qui correspond au concept d’une nouvelle 

source d’inspiration naturelle. L’improductivité frustrante de la première moitié des vingt-huit 

vers cède à l’impulsion créative de la deuxième moitié qui est stimulée par la représentation 

symboliste de la nature qu’effectue le peintre chinois perçu par le narrateur comme un modèle 

artistique. Notre analyse écopoétique se concentre sur l’environnement du poème afin de 

valoriser la matérialité des éléments constitutifs de la composition transitionnelle. 

L’inspiration naturelle chez Mallarmé dans « Las de l’amer repos » 

Daniel A. FINCH-RACE 

Le 3 novembre 1863, Stéphane Mallarmé, muni de son certificat d’aptitude en anglais, est 

nommé chargé de cours d’anglais au Lycée Impérial de Tournon-sur-Rhône. L’expérience de 

la vie quotidienne dans une petite ville de cinq mille habitants éloignée de Paris est difficile à 

gérer pour le poète de vingt-et-un ans fraîchement marié à Marie Gerhard. Mallarmé, installé 

dans une maison près du lycée, traverse une forte crise personnelle et intellectuelle, et il est 

sur le point de succomber à la lassitude. Dans une lettre du 23 mars 1864, Mallarmé fait part 

de son exténuation à son ami Henri Cazalis, médecin : « le spleen m’a entièrement envahi »1. 

Le spectre de l’ennui baudelairien pèse sur l’esprit du poète-enseignant, et la rareté de sa 

production poétique de 1863 à 1864 laisse entendre que sa capacité créative est entravée par 

les circonstances pénibles de son existence en Ardèche. C’est lors de cette période peu 

prolifique que Mallarmé conçoit un poème sans titre dont la première moitié est empreinte 

d’angoisse, d’hésitation et d’un sentiment d’échec artistique.  

« Las de l’amer repos »2, présenté comme « Épilogue » dans la série de dix poèmes 

que Mallarmé conçut pour Le Parnasse contemporain en 18663, évoque un narrateur « las 

sept fois du pacte dur | De creuser par veillée une fosse nouvelle | Dans le terrain avare et 

froid de [s]a cervelle » (4-6). Dans la mesure où chaque vers est un alexandrin bien mesuré, et 

les rimes plates alternent à partir d’un distique féminin (F-F-M-M), le poète semble recourir à 

une structure classique. Les vingt-huit vers peuvent être lus comme quatre séquences de sept 

vers qui atteignent la longueur de deux sonnets. Les quatorze vers de la première moitié (qui 

s’achève avec « Et ma lampe qui sait pourtant mon agonie » (14)) expriment le désir du poète 

d’abandonner un lyrisme infructueux qui entraîne anxiété et inhibition de la production 

artistique : « le terrain avare et froid de ma cervelle » (6). La crise due à l’échec créatif 

correspond à une stérilité d’expression accentuée par l’intensification de « Las » (1) au 

quatrième vers : « plus las sept fois » (4). Les quatorze vers de la deuxième moitié (qui 

commence par « Imiter le Chinois au cœur limpide et fin » (15)) offrent la perspective 

contrastante d’un renouveau créatif lié au travail d’un artiste chinois sans nom dont le style 

est loué par le narrateur : « l’extase pure est de peindre la fin | Sur ses tasses de neige » (16-

17). La peinture symboliste de l’artiste incarne une inspiration naturelle (« une bizarre fleur 

qui parfume sa vie » (18)) qui stimule une nouvelle poétique apaisante chez le narrateur : 

« Serein, je vais choisir un jeune paysage | Que je peindrais encor sur les tasses, distrait » (22-

23). La pratique paysagiste sublime la nature en traits colorés, ces derniers faisant partie d’un 

mode de réincarnation : « Une ligne d’azur mince et pâle serait | Un lac » (24-25) ; « trois 

grands cils d’émeraude, roseaux » (28). Ce geste de transformation écopoétique signale la fin 

de l’esthétique suffocante de « l’Art vorace » (11) pour le narrateur qui se décrit alors comme 

« Fossoyeur sans pitié pour la stérilité » (7). Tout à la fin du poème, les « roseaux » (28), qui 

font écho aux « roses sous l’azur » (3) chéries lors de « l’enfance | Adorable » (2-3), nous 

invitent à envisager la nature comme source d’inspiration.  
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La première moitié de « Las de l’amer repos » dramatise l’anxiété liée à un processus 

créatif qui ne donne plus de fruit. Les efforts inutiles pour faire fleurir « le terrain avare et 

froid de [l]a cervelle » (6) du narrateur s’apparentent à un travail sans inspiration qui est 

poursuivi par force d’habitude. Pour Mireille Ruppli et Sylvie Thorel-Cailleteau, « le 

fossoyeur de Mallarmé paraît continuer l’entreprise du jardinier de Baudelaire »4. La 

deuxième moitié du poème atteint une apogée de calme suite à l’abandon d’une pratique qui 

remonte à l’esthétique terrifiante des parties les plus splénétiques des Fleurs du mal5 : 

« Serein, je vais choisir un jeune paysage » (22). Une bonne partie du poème démontre que le 

mouvement vers un autre idéal se trouve obstrué par les encombrements de l’ancien style, les 

derniers vers revendiquant une transition peu orthodoxe. Selon Benoît de Cornulier, 

« Mallarmé […] étai[t] en réalité affranch[i] de la mesure classique de l’alexandrin (vieille 

servitude dépassée) »6. Certains aspects frappants du vers mallarméen accentuent les deux 

sphères d’expérience contenues dans la structure bipartite : l’expérience du narrateur est 

marquée par une déconnexion du monde et par un intense trouble émotionnel ; l’expérience 

de l’artiste chinois est marquée par une forme de sérénité qui correspond à une immersion 

extensive dans la nature. La particularité du progrès vers l’approche symboliste est soulignée 

par plusieurs occurrences d’enjambements, de rythmes déséquilibrés, d’effets sonores 

éphémères, et de juxtapositions de rimes léonines et de rimes suffisantes. Pour Jean-Luc 

Steinmetz, 

Une véritable dialectique de la pensée se dessine, représentée dans ses réverbérations, 

glissant sur ou sous le vers, tandis que le vocabulaire proprement mallarméen prend 

consistance : fleurs, azur, Art, et – tout à l’opposé – agonie, fosse creusée, stérilité. 

Rejetant l’angoisse, […] Mallarmé s’imagine voué à l’ascèse d’une poésie minimale.7  

Les deux moitiés du poème nous proposent deux formes de finitude qui révèlent la 

dialectique de la pensée mallarméenne au début des années soixante. La transition au-delà du 

« vaste cimetière » (10) dans lequel travaille vainement le « Fossoyeur sans pitié » (7) laisse 

entendre que la mort est un processus de sublimation. Celle-ci ouvre de nouvelles voies pour 

l’évolution de la matière car « la fin | […] | D’une bizarre fleur » (16-18) est dotée d’une 

longévité accrue grâce au travail préservateur de l’artiste.  

Les vingt-huit vers se focalisent sur le rapport entre créateur, création et présence au 

monde. La conservation des moindres référents dans le travail de l’artiste chinois et du 

narrateur fait partie d’une poétique qui tend vers le symbolisme de la « ligne d’azur » (24). Le 

style linéaire adopté, évoqué par un langage qui accentue « the importance of seeing, and of 

landscape »8, remonte à une vision de la peinture paysagiste chinoise qui valorise les éléments 

de la nature faisant partie d’une expérience originaire du monde : « la fleur qu’il a sentie, 

enfant, | Au filigrane bleu du songe se greffant » (19-20). La flore évanescente effectue une 

forme de greffe spirituelle qui bénéficie à l’artiste chinois et à la nature : l’entité humaine est 

inspirée à créer de belles œuvres d’une manière tranquille ; l’entité non humaine est élevée à 

un statut pérenne dans l’esprit du peintre. Mallarmé valorise le cadre théorique d’un artiste 

qui eût probablement été considéré comme insignifiant par la plupart des Français pleinement 

occupés par l’industrialisation au milieu du dix-neuvième siècle9. La deuxième moitié du 

poème signale ce que l’art céramique de l’Orient peut révéler d’une situation socioculturelle. 

Selon François Jullien, la peinture chinoise comporte « une […] exigence […] que le paysage 

soit traité en partenaire ; il n’y a plus objet perçu et sujet percevant, mais corrélation et 

échange entre des pôles »10. La sensibilité de l’artiste chinois envers la nature et son pouvoir 

d’inspiration (« une bizarre fleur qui parfume sa vie » (18)) laisse entendre que son existence 

et sa peinture paysagiste sont respectueuses de l’environnement. L’interdépendance 

harmonieuse de l’artiste chinois et son monde (« peindre la fin | Sur ses tasses de neige » (16-

17)) constitue un paradigme pour un art plus attentif à l’inspiration naturelle : « je vais choisir 
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un jeune paysage | Que je peindrais encor sur les tasses » (22-23). Alors l’écosensibilité qui 

s’avère fondamentale dans les cinq représentations symbolistes des derniers vers (« Une ligne 

d’azur […] serait | Un lac » (24-25) ; « le ciel de porcelaine nue » (25) ; « Un clair croissant » 

(26) ; « la glace des eaux » (27) ; « trois grands cils d’émeraude, roseaux » (28)) constitue-t-

elle un territoire fructueux pour une lecture écocritique.  

À l’origine, les analyses écocritiques visent à relever les rapports entre 

environnements et productions culturelles qui forment nos « naturecultures »11. La 

focalisation écocritique sur les correspondances stylistiques entre systèmes naturels et aspects 

formels d’œuvres poétiques ouvre la voie à des considérations agentielles, environnementales 

et matérielles. Au dix-neuvième siècle en France, la métamorphose d’une économie 

principalement agricole (fondée sur un rapport avec la terre) en un système industriel (fondé 

sur l’exploitation des ressources naturelles sans considération des conséquences globales) 

constitue un point de non-retour qui emblématise l’Anthropocène12. « Las de l’amer repos » 

de Mallarmé est écopoétiquement riche de par son articulation de la relation entre humanité et 

nature par rapport à l’espace, le temps et le processus créatif. Stephanie Posthumus commente 

ainsi les approches écocritiques : « lorsque le texte littéraire circonscrit un ensemble d’objets 

de façon régionale ou encore nationale, l’écocritique tentera d’identifier le rapport entre le 

local et le global, entre le milieu et le monde »13. Les relations génératives entre les deux êtres 

humains et leur environnement dans « Las de l’amer repos » signalent le développement 

d’une écosensibilité. Le narrateur tourmenté par la caducité de son approche esthétique trouve 

un stimulus chez le peintre naturellement inspiré. Celui-ci incarne une réceptivité 

environnementale étrangère à la culture urbaine des grandes villes de France lors de la 

deuxième moitié du dix-neuvième siècle – c’est une époque pendant laquelle la majorité de la 

société est idéologiquement vouée à puiser dans les ressources naturelles « sans pitié pour la 

stérilité » (7).  

Les derniers vers du poème signalent l’état d’esprit des deux créateurs rattachés à une 

situation géographique qui leur offre matière à réaliser des œuvres symbolistes. Selon Michel 

Collot, « la configuration des éléments du paysage est inséparable des figures poétiques »14. 

La composition de l’ouvrage créatif de Mallarmé possède des correspondances 

environnementales à plusieurs niveaux. Le papier vierge sur lequel sont esquissées les 

strophes du poème ressemble aux « tasses » (23) utilisées par l’artiste. Un paysage sonore15 

est créé par les nombreuses allitérations (« vaste cimetière […] trous » (10) ; « bizarre fleur 

[…] parfume » (18) ; « lac […] le ciel […] porcelaine » (25)), assonances (« Las […] l’amer 

[…] ma paresse » (1) ; « Imiter […] Chinois […] limpide » (15)) et séries sibilantes : 

« Fossoyeur sans […] stérilité » (7) ; « sur […] tasses, distrait » (23). Un terrain ondoyant est 

formé par les enjambements et les rythmes variés des vers : « Par les roses, quand, peur de ses 

roses livides » (9) ; « une bizarre fleur qui parfume sa vie | Transparente, la fleur qu’il a 

sentie, enfant » (18-19). De surcroît, l’art symboliste envisagé comme cible par le narrateur 

est le résultat d’un « attunement »16 à l’environnement qui fait partie d’une existence 

particulière. Le blocage créatif à l’origine de la souffrance morale du narrateur en début de 

poème (« Je veux délaisser l’Art vorace d’un pays | Cruel » (11-12)) est surmonté grâce à une 

écosensibilité limpide qui ouvre l’esprit d’une manière fortifiante : « Serein, je vais choisir un 

jeune paysage | Que je peindrais encor sur les tasses, distrait » (22-23). Le style particulier de 

ce poème précoce de Mallarmé met l’accent sur la nature en tant que source d’inspiration à 

partir de laquelle les êtres humains déterminent leur vision du monde.  

Les quatorze vers du commencement du poème décrivent la frustration du narrateur à 

l’égard de ses créations précédentes et de ses tentatives d’originalité :  
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Las de l’amer repos où ma paresse offense  

Une gloire pour qui jadis j’ai fui l’enfance 

Adorable des bois de roses sous l’azur 

Naturel, et plus las sept fois du pacte dur 

De creuser par veillée une fosse nouvelle 

Dans le terrain avare et froid de ma cervelle,  

Fossoyeur sans pitié pour la stérilité, 

– Que dire à cette aurore, ô Rêves, visité 

Par les roses, quand, peur de ses roses livides,  

Le vaste cimetière unira les trous vides ? – 

Je veux délaisser l’Art vorace d’un pays  

Cruel, et, souriant aux reproches vieillis  

Que me font mes amis, le passé, le génie  

Et ma lampe qui sait pourtant mon agonie, (1-14) 

Lors de la première séquence de sept vers, aucun sujet n’inspire le narrateur dont le travail est 

infructueux. Dans le premier vers, l’épuisement est relevé par l’assonance quadripartite en [a] 

(« Las […] l’amer […] ma paresse » (1)) et l’allitération tripartite en [ʀ] : « l’amer repos […] 

paresse » (1). Les enjambements successifs dans les trois premiers vers soulignent le gouffre 

entre la déception du narrateur âgé et sa relation plus agréable avec la nature lors de sa 

jeunesse : « ma paresse offense | Une gloire » (1-2) ; « j’ai fui l’enfance | Adorable des bois 

de roses » (2-3) ; « sous l’azur | Naturel » (3-4). Dans le troisième vers, ce sont l’allitération 

bipartite en [z] (« roses […] l’azur » (3)) et l’assonance bipartite en [a] (« Adorable […] 

l’azur » (3)) qui mettent l’accent sur l’idéal des fleurs sous un ciel bleu. Le souvenir doux 

« des bois de roses sous l’azur | Naturel » (3-4) évoque une appréciation du monde en tant que 

« mesh »17 dans lequel la nature et les êtres humains sont entrelacés. Le motif floral réapparaît 

à plusieurs reprises tout au long du poème comme un élément naturel qui initie la poétique 

symboliste esquissée à la fin. La rime suffisante en [yʀ] entre « azur » (3) et « dur » (4) 

attire l’attention sur la lassitude liée à l’incapacité de trouver quelque inspiration dans « le 

terrain avare et froid de [l]a cervelle » (6) du narrateur. Aux sixième et septième vers, 

l’infécondité de l’environnement intérieur est accentuée par l’allitération tripartite en [ʀ] 

(« terrain avare […] froid » (6)) et la série sibilante tripartite : « Fossoyeur sans […] stérilité » 

(7).  

 Lors de la deuxième séquence de sept vers, la distanciation de la nature inspiratrice est 

mise en évidence par les tirets dans les huitième et dixième vers :  

– Que dire à cette aurore, ô Rêves, visité  

Par les roses, quand, peur de ses roses livides,  

Le vaste cimetière unira les trous vides ? – (8-10) 

L’anxiété causée par la stérilité est exprimée par l’allitération quadripartite en [ʀ] qui ressort 

des huitième et neuvième vers : « dire […] Aurore […] Rêves » (8) ; « Par […] roses […] 

peur […] roses » (9). Dans le huitième vers, l’élision de l’e caduc d’« aurore, ô » (8) constitue 

une césure féminine qui évoque le mouvement vers une nouvelle vision écopoétique car le 

rythme du premier hémistiche est allongé au-delà du seuil médian de l’alexandrin. La cadence 

mineure du huitième vers (9+3), dont le participe passé constitue un contre-rejet trisyllabique 

(« visité | Par les roses » (8-9)), signale une prise de conscience bouleversante. Le narrateur, 

isolé et enfermé dans un terrain désuet, est frappé par le besoin de prendre place dans le 

monde qui s’éveille autour de lui. Scott Slovic évoque une situation analogue dans le nature 

writing18 américain qui fleurit au milieu du dix-neuvième siècle :  



Finch-Race, ‘L’Inspiration naturelle chez Mallarmé’ Page 5/9 

Closer and closer the writer examines his place, only to realize ever more powerfully 

that his senses alone will not complete his homecoming. What he must finally realize 

is that he and the inhuman inhabitants of the place are there together, participating 

together in the life of the place19. 

La représentation d’une aube, combinée avec une césure féminine peu avant l’évocation de la 

« lampe qui sait pourtant [l’]agonie » (14) du narrateur, suggère l’héritage ovidien de la 

puissance révélatrice des rêves lors des instants qui précèdent le réveil20. Cette allusion 

classique aux influences des rythmes de la nature sur la conscience humaine amplifie 

l’urgence de la demande du narrateur tracassé. La coupe lyrique due à l’e caduc prononcé de 

« Rêves, visité » (8) met l’accent sur le souhait de « délaisser l’Art vorace » (11) qui a poussé 

le narrateur jusqu’aux régions les plus sombres de sa conscience.  

L’errance stylistique dans « Le vaste cimetière » (10) du psychisme communique 

l’impuissance spirituelle, physique et poétique. L’angoisse artistique due à la relation 

insatisfaisante à la page blanche est communiquée par l’image des « trous vides » (10) qui 

symbolisent une relation non durable avec l’environnement créatif du monde textuel. La 

défaillance de la démarche esthétique est soulignée par le rythme irrégulier du neuvième 

vers : « Par les roses, quand, peur de ses roses livides » (9). La répétition de « roses » (9) à 

cinq syllabes d’intervalle produit l’effet d’un ébranlement dans un système poétique qui 

manque d’inspiration, et la structure plutôt tourmentée du vers (4+1+7) – niant la possibilité 

d’un alexandrin trimètre d’inspiration hugolienne – accentue la sensation d’une confusion 

stylistique. Selon Anne Holmes, 

If [Mallarmé’s] use of the alexandrine is classical in the sense that the medial caesura 

still usually provides its basic rhythm, it is innovative in the number of « coupes » 

introduced. Monotony is shunned ; broken melodies are embraced. In poems […] 

contain[ing] a strong dramatic element, this is particularly striking. Alexandrines 

broken by punctuation […] alternate with scarcely broken lines of a classical nature.21  

Le bouleversement de la structure classiquement césurée de l’alexandrin dans le neuvième 

vers est suivi par la césure féminine du dixième vers qui augmente l’impression de stérilité 

car l’accentuation du point médian est sublimée en un déferlement de douze syllabes sans 

pause : « Le vaste cimetière unira les trous vides ? » (10). L’infécondité artistique est 

renforcée par l’allitération tripartite en [ʀ] (« cimetière unira […] trous » (10)) et l’allitération 

tripartite en [t] (« vaste cimetière […] trous » (10)), où l’effet sonore de la consonne occlusive 

alvéolaire sourde augmente la suggestion d’une pelle creusant dans le terrain qu’offre l’aspect 

graphique de la lettre.  

 Les exigences de « l’Art vorace » (11) à l’égard des capacités créatrices du narrateur 

l’ont porté bien loin du bonheur lié à « l’azur | Naturel » (3-4). Un vacillement très anxieux 

est perceptible dans la versification troublante qui entoure la renonciation de l’esthétique au 

cœur de la deuxième séquence de sept vers : « Je veux délaisser l’Art vorace d’un pays | 

Cruel » (11-12). Le rejet saisissant de l’adjectif dissyllabique après l’enjambement entre les 

onzième et douzième vers (« pays | Cruel » (11-12)) met en évidence l’avènement d’une 

distanciation du locus odiosus du travail stérile que le narrateur abandonne volontiers en dépit 

des « reproches vieillis | Que [lui] font [s]es amis, le passé, le génie » (12-13). Le désir 

d’avancer le plus vite possible vers un style apaisé inaugure une abjuration heureuse du 

passé dans les douzième et treizième vers : « souriant aux reproches vieillis | Que me font 

mes amis, le passé, le génie » (12-13). L’allitération quadripartite en [ʀ] du douzième vers 

(« Cruel […] souriant […] reproches » (12)) accentue la félicité du mouvement vers une 

nouvelle source d’inspiration au-delà des insécurités et des tergiversations. La transition vers 

un mode de création qui s’annonce plus subtil que l’opération « De creuser par veillée une 
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fosse nouvelle | Dans le terrain avare et froid de [l]a cervelle » (5-6) est liée au travail de 

l’artiste chinois qui comprend « une peinture privilégiant le tout d’un paysage et qui […] 

tente d’appréhender et de reproduire dans son tracé, en captant l’énergie originelle, le grand 

principe d’animation du monde » (Jullien 41-42). Dans le onzième vers, la personnification 

frappante de « l’Art » (11) comme « vorace » (11) augmente le contraste avec le symbolisme 

élégant de l’art inspiré par la nature. La richesse copieuse de la rime léonine en [e.ji] entre 

« pays » (11) et « vieillis » (12), comparée à la rime suffisante en [ni] entre « génie » (13) et 

« agonie » (14), manifeste la constitution peu certaine de l’ancien monde esthétique. Le 

narrateur est au seuil d’un nouveau paysage créatif incarné par le travail de l’artiste chinois 

qui représente une harmonisation sereine avec les conditions environnementales.  

La deuxième moitié du poème s’ouvre sur une évocation de la peinture sur porcelaine 

présentée comme le cadre d’une renaissance stylistique pour le narrateur : 

Imiter le Chinois au cœur limpide et fin 

De qui l’extase pure est de peindre la fin  

Sur ses tasses de neige à la lune ravie  

D’une bizarre fleur qui parfume sa vie  

Transparente, la fleur qu’il a sentie, enfant,  

Au filigrane bleu du songe se greffant 

Et, la mort telle avec le seul rêve du sage,  

Serein, je vais choisir un jeune paysage  

Que je peindrais encor sur les tasses, distrait.  

Une ligne d’azur mince et pâle serait  

Un lac, parmi le ciel de porcelaine nue,  

Un clair croissant, perdu par une blanche nue,  

Trempe sa corne calme en la glace des eaux,  

Non loin de trois grands cils d’émeraude, roseaux. (15-28) 

Au début de la troisième séquence de sept vers, l’assonance quadripartite en [i] du quinzième 

vers (« Imiter […] Chinois […] limpide » (15)) souligne la présentation d’un idéal artistique 

qui donne accès à la sérénité. La rime suffisante en [fɛ]̃ des deux sens de « fin » (15 ; 16) 

révèle un style délicat que le narrateur souhaite émuler. L’évocation des « tasses » (17) 

prépare la juxtaposition de l’artiste et du narrateur qui aboutit à la dernière occurrence (des 

quatre occurrences dans le poème) du pronom de la première personne du singulier : « je 

peindrais encor sur les tasses » (23). Pour Wayne Chapman, « the poet’s remarkable poetic 

aim and method […] was […] to shape by conscious craft the raw materials of actuality into a 

transcendent reality of art that is superior to life »22. La matérialité de la chinoiserie s’allie à la 

sensibilité environnementale de l’artiste pour rendre la nature transcendante. On assiste entre 

le seizième vers et le dix-huitième vers à une accentuation de la créativité écosensible de 

l’artiste grâce aux échos allitératifs en [f] et en [p] : « l’extase pure est de peindre la fin | […] | 

D’une bizarre fleur » (16-18). La connexion longuement développée entre l’artiste et la nature 

qui caractérise l’approche chinoise, traitée à la manière d’un pochoir poétique qui mène à la 

résolution des dilemmes du « Fossoyeur sans pitié pour la stérilité » (7), est signalée par 

l’allitération tripartite en [ʀ] du dix-huitième vers : « bizarre fleur […] parfume » (18). Ainsi 

la richesse exubérante de la rime léonine en [a.vi] entre « ravie » (17) et « sa vie » (18) 

transmet-elle la satisfaction abondante incarnée par le peintre en harmonie avec la nature. 

L’imagerie florale de l’artiste chinois souligne l’inspiration naturelle : la récurrence de la 

« fleur » (18 ; 19) à la césure à douze syllabes d’intervalle proclame le contrepoint de 

l’impuissance poétique liée à « l’Art vorace » (11) ; la représentation de « la fleur […] | Au 

filigrane bleu du songe se greffant » (19-20) conjoint la conscience humaine et une figure non 

humaine.  
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 La quatrième et dernière séquence de sept vers s’ouvre sur la rime riche en [saʒ] entre 

« sage » (21) et « paysage » (22) qui perpétue le concept d’une compréhension particulière du 

monde émanant d’une sensibilisation à la nature. La structure syllabique symétrique des 

vingt-deuxième et vingt-troisième vers (2-10-10-2) juxtapose une cadence majeure et une 

cadence mineure dans une orchestration équilibrée qui annonce un apaisement spirituel lié à 

un nouveau style symboliste : « Serein, je vais choisir un jeune paysage | Que je peindrais 

encor sur les tasses, distrait » (22-23). Au vingt-deuxième vers, l’allitération bipartite en [ʒ] 

(« je […] jeune » (22)) et l’allitération bipartite en [z] (« choisir […] paysage » (22)) 

augmentent l’évocation puissante de la sérénité. Selon Éric Benoît, « le poète […] se 

concentre sur un […] [p]aysage toujours jeune, comme la fleur de l’enfance, […] que seul 

l’art […] peut pérenniser »23. La poétique émergeante, susceptible de mettre en valeur les 

qualités d’un environnement au-delà de la temporalité quotidienne grâce à une focalisation 

élémentaire sur le monde, constitue une pratique insouciante qui est soulignée dans les vingt-

troisième et vingt-quatrième vers non seulement par la rime suffisante en [ʀε] entre 

« distrait » (23) et « serait » (24), mais aussi par la série sibilante tripartite (« sur […] tasses, 

distrait » (23)), où l’effet sonore de la consonne fricative alvéolaire sourde augmente la 

suggestion d’un trait de pinceau peignant sur un fond blanc qu’offre l’aspect graphique de la 

lettre.  

 Dans les derniers vers, la richesse puissante de la rime léonine en [ə.ny] entre 

« porcelaine nue » (25) et « blanche nue » (26), dix vers après la première occurrence d’une 

rime entre deux mots d’une orthographe identique, souligne l’importance du « ciel de 

porcelaine » (25) en tant qu’espace riche en potentialité créative. Pour Élodie Laügt, 

« Mallarmé […] travaille la possibilité offerte par le poème de re-configurer l’espace »24. Les 

associations entre l’espace de l’environnement contemplé, l’espace des tasses en porcelaine, 

et l’espace de la page sur laquelle s’inscrit le poème impliquent que toutes trois sont des 

terrains fertiles de significations manifestes ou latentes. Le narrateur inspiré par la nature est 

loin de l’idée du vide en tant que gouffre baudelairien où l’on risque de se perdre (Baudelaire 

191-92 [« L’horloge »]). La reconfiguration de l’espace poétique est signalée dans le vingt-

cinquième vers par l’allitération quadripartite en [l] qui amplifie le rapport entre le matériel 

travaillé et les éléments naturels du paysage choisi : « lac […] le ciel […] porcelaine » (25). 

L’identité fugace du « lac » (25) en tant que « ligne d’azur mince et pâle » (24) par rapport au 

fond blanc signale le caractère lacunaire de l’art symboliste qui ne représente que les contours 

de la nature. Dans les vingt-sixième et vingt-septième vers, la densité phonémique marque la 

sublimité de la nature au cœur de la nouvelle poétique : l’allitération quadripartite en [ʀ] 

(« clair croissant perdu par » (26)) articule la sinuosité du « lac » (25) constitué par la « ligne 

d’azur mince et pâle » (24) ; l’allitération bipartite en [k] de « clair croissant » (26) et son 

écho dans « corne calme » (27) mettent l’accent sur le lever de la lune sous forme de ligne 

courbée ; l’allitération tripartite en [l] (« calme […] la glace » (27)) communique la 

transformation des « eaux » (27) glaciales en une série de traits élongés. La deuxième 

apparition de l’« azur » (24) produit un écho coloré du début du poème (« l’azur » (3)) qui 

amplifie le surgissement de l’art naturellement inspiré, dans lequel les chères « roses sous 

l’azur | Naturel » (3-4) durent comme « trois grands cils d’émeraude, roseaux » (28). Dans le 

dernier distique, le développement artistique et spirituel depuis les trois occurrences des 

« roses » (3 ; 9) lors de la première moitié du poème est indiqué non seulement par 

l’allitération quadripartite en [ʀ] (« trois grands […] d’émeraude, roseaux » (28)), mais aussi 

par la rime suffisante en [zo] entre « des eaux » (27) et « roseaux » (28). La flore représentée 

sur la rive du « lac » (25) verglacé par le dernier mot de ces vingt-huit vers annonce le 

mouvement vers un horizon où sonne la flûte d’un faune qui joue dans un espace résolument 

symboliste.  
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 Pour conclure, « Las de l’amer repos » signale un moment important pour la 

conception mallarméenne de l’art et de la nature. L’abandon du style ossifié au cœur de la 

première moitié du poème s’effectue grâce à une prise de conscience de l’importance de 

l’environnement extérieur par opposition aux conditions intérieures qui avaient naguère servi 

de matière à la création artistique. L’attitude de l’artiste chinois, figure de sagesse exotique 

qui joue le rôle d’un maître silencieux et solitaire pour le créateur apprenti, sert à mettre le 

narrateur sur la voie d’une guérison spirituelle et créative en faisant appel à une partie de la 

conscience inondée par les soucis d’une esthétique aride. L’écosensibilité de l’artiste chinois 

lui permet d’augmenter son être par le biais d’une communion prolongée avec la non-

humanité. Le narrateur, en effectuant un processus de pérennisation de son environnement 

grâce aux représentations symbolistes de la dernière séquence du poème, entame doucement 

le chemin dont l’apogée est marqué par le peintre tranquille. Ainsi le contraste stylistique 

entre les moitiés du poème amplifie-t-il la sensation de transition : l’effet déstabilisateur de 

l’enjambement, qui figure dans presque tous les premiers sept vers (le sixième vers et le 

septième vers font l’exception), n’apparaît que deux fois dans les derniers sept vers (aux 

vingt-deuxième et vingt-quatrième vers) ; les rythmes déséquilibrés des premiers vers se 

métamorphosent en cadences plus harmonieuses vers la fin ; les allitérations, assonances et 

séries sibilantes tissant un paysage sonore suave sont plus nombreuses à l’approche de la 

conclusion ; les rimes de la deuxième moitié sont constituées d’une plus grande variété de 

phonèmes que celles de la première moitié (les deux rimes léonines vers la fin ne partagent 

aucun phonème, tandis que les deux rimes léonines vers le début ont deux phonèmes de trois 

en commun). L’environnement du poème devient donc plus apaisé tant narrativement que 

stylistiquement – c’est un apaisement qui correspond à l’ouverture de l’esprit du narrateur à 

l’inspiration naturelle. En fin de compte, ce poème du début de l’œuvre mallarméenne se 

prête bien à une analyse écopoétique de par son éthique et sa matérialité intimement 

concernées par le rapport à la nature. Nous pouvons conclure de cette lecture que les 

perspectives écocritiques des humanités environnementales sont aptes à enrichir 

l’appréciation des rapports entre innovations poétiques et conditions écologiques lors de la 

transition de la France vers l’industrialisation.  
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