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Résumé

Le collage et lecut-up sont deux « procédés » apparus, comme pratiqoengine concept,
dans le courant du X>6iécle : dans la premiére décennie pour ce quiesbllage et, pour leut-
up, a la fin des années cinquante. Le terme de @bag issu des arts plastiques, et des pratiques
qui ont succédé aux expérimentations des « papudiss » de Georges Braque et Pablo Picasso a
partir de 1912, tandis que celui @eit-up est emprunté a I'écrivain américain Brion Gysin
expérimentant cette technique, avec William Burfmygn 1959. Une cinquantaine d’années sépare
les deux « procédés », qui ne recouvrent pas araateles mémes pratiques, comme le notait
Brion Gysin : « L’écriture a cinquante ans de rtsur la peinture », en entendant par la appliquer
la lettre — et a la littérature — la pratique métee « papiers collés » des expérimentations cgbiste

Cinquante ans de retard ? Rien n’est moins slréalit&, si 'on examine I'histoire de la
pratique dans la littérature, notamment a travess éxpérimentations des premiers courants
d’avant-garde, puisque se mettent en place, des-1913, des procédures ttansmédiationqui
font progressivement glisser I'esthétique du colldge arts plastiques a la poésie.

C’est sur I'histoire de ces cinquante années «etigd » que voudrait revenir cette étude, pour
examiner les différentes formes que prend cettesingdiation de I'esthétique du collage dans les

courants d’avant-garde, jusqu’a I'invention clit-up

Mots clés: poésie, collage, cut-up, readymade, détourneragaht-garde, transmédiation,
cubisme, futurisme, dada, lettrisme, internatiotetigiste (IL), internationale situationniste (IS)



Abstract

Collage and cut-up are two techniques that havergate— as a practice and as a concept — in the
mid-twentieth century: collage appeared in thetfitecade, while cut-up appeared in the late
fifties. The word collage comes from the visuas amd from the practices that have succeeded to
the experiments that Georges Braque and Pablo Baakd with “papiers collés” from 1912,
while the term cut-up is borrowed from American tariBrion Gysin who experimented this
technique together with William Burroughs in 195%&me fifty years separate the two techniques
which do not cover quite the same practices asrBéysin noted: “Writing is fifty years behind
painting”, thereby meaning to strictly apply todiature the very practice of “papiers collés” of

cubist experiments.

Fifty years behind? Quite unlikely if we examine thmstory of this practice in literature, in
particular across the experiments done by the fngint-garde trends: transmediation processes

appear as early as 1912-1913, gradually shifting slesthetic of visual arts collage to poetry.

It is the history of those fifty years “behind” ththis study intends to explore in order to examine
the different forms that the transmediation of tolage aesthetic takes in the avant-garde trends

until the invention of the cut-up.

Key words: poetry, collage, cut-up, readymade, avant-gardansmediation, cubism, futurism,

dada, lettrism, Lettrist International (LI), Situanist International (SI)



« On pourrait imaginer une histoire de la littératwu, pour mieux dire : des productions de
langage, qui serait I'histoire degpédientyerbaux, souvent tres fous, dont les hommes a@nt us
pour réduire, apprivoiser, nier, ou au contraiguaser ce qui esobujoursun délire, a savoir

I'inadéquation fondamentale du langage et du rseel.

Roland Barthed,econ 1977.



Du collage awcut-up

Introduction

Collage /cut-up: 1912-1959

Le collage et lecut-up sont deux « proceédés » apparus, comme pratiquensine
concept, dans le courant du XXiécle : autour des années dix pour ce qui esbtlage et,
pour lecut-up a la fin des années cinquante. Le terme de @katjissu des arts plastiques,
et des pratigues qui ont succédé aux expérimensati@s « papiers collés » de Georges
Braque et Pablo Picasso a partir de 1912, tandiscglwi decut-upest emprunté a I'écrivain
americain Brion Gysin expérimentant cette technigwec William Burroughs, en 1959. Une
cinquantaine d'années sépare les deux « procédfs me recouvrent pas exactement les

mémes pratiques, comme le notait Brion Gysin : éctiture a cinquante ans de retard sur la
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peinturé », et entendant par |a appliquer a la lettre & letlittérature — la pratique méme des
« papiers collés » des expérimentations cubistes.

Cinquante ans de retard ? Rien n’est moins sOéaité, si 'on examine I'histoire de la
pratigue dans la littérature, notamment a travessdxpérimentations de certains courants
d’avant-garde, modulant selon divers critéres @gjhe, tout autant qu’éthique ou politique
et social) I'invention méme des « papiers colléSans doute était-ce marquer par 1a, et d’'une
maniére assez provocante, la nécessité dans urétésatont les structures avaient
considérablement changé, notamment par le dévatopmedes mass-médias, d’en reformuler
le concept et la pratique — d’en redéfinir les BrjeEn effet, la pratique méme du collage
évolue, dans sa technique de réalisation commeldarisndements de sa conceptualisation,
selon les différents courants d’avant-garde et deatexte, et les intentions esthétiques liées a
ce contexte, de telle sorte qu’il n’existe pas fomme de collage, mais de multiples facons de
couper et de coller les productions d’'une époquen @uteur, d’'une société, et que le
néologisme d’emprunt « cut-up » pour désigner wrené de pratique littéraire du collage
n'est que la marque énonciative d'un changemenbrigsie du concept de collage et de sa
pratique.

C’est sur I'histoire de ces cinquante années «etigrd » que voudrait revenir cette
étude : les différentes formes de cette « technigliteéraire comme les différentes formes de
modalisation de la subjectivité qu’elle représems, formes de structuration de la réalité
gu’elle induit, et la transformation méme de laimotde littérature qu’elle opere.

Le cut-up expédient « moderne » des expériences des divaxsmt-gardes du début
du XX° siécle a travers le collage, représente aujourdéhpérennité d’une certaine posture
d’écriture, I'expérience d’'une nouvelle forme déradition ». L’écrivain Christian Prigent,
dans un article paru en 1995, « Morale du Cut yprepose une réflexion générale sur les

enjeux de cette démarche et son fondement épistéigak :

La technique du cut up n'est pas seulement un géofcyclable en tant que tel,
comme peuvent 'étre certaines contraintes ouligenpar exemple). Elle suppose la
reconnaissance empirique de la réalité comme lelgreefus éthique de s’y laisser
aliéner, la théorisation de cette reconnaissancke ee refus, la décision de fonder une

esthétique sur cette base théoriaue.

! « Les cut-ups s’expliquent d’eux-mémes », in WB&roughs & B. Gysin(Euvre croiségFlammarion, Paris,
1976, trad. J. Chopin, p. 39.

2 In Revue de Littérature Générale°® 1, POL, Paris, 1995 : repris ddiee Erreur de la naturePOL, Paris,
1996, p. 175. Le terme de « morale » est a preadreens d’éthique de posture individuelle vis-adiime
pratique, la littérature, et de ce qu'elle représetans un contexte social donné ; comme aussisyi@pse,
comme « morale de I'histoire », comme enseigneradinér d’'une certaine pratique littéraire.
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Derriere ce qui apparait comme une simple technitgeriture, et pourrait s’y réduire,
Christian Prigent insiste sur la posture esthétiguiese dégage de cette pratique d’écriture,
ses présupposés théoriques :marque formelled’une déprise du sens, des codes de la
représentation, des modes de subjectivationcuteup apparait, derriere son aspect formel,
comme un travail sur le discours, comme une saisigne déprise, a travers I'écriture aux
ciseaux, des discours produits par le corps sostiaes représentations qu’elles assignent au
« réel ». La scission du langage et du réel, I'iggililité méme de formuler une quelconque
« Vérité » serait, dans son principe, a la base enmcut-up: la marque d’'une posture
éthique et esthétique, comme attitude propre awerslicourants d’avant-garde qui ont
parcouru le vingtieme siécle. Mais, dans une sdeteelecture des Anciens a la lumiére des
Modernes, il va plus loin en mettant sur le ménam @sthétique que tait-up de nombreuses

autres « techniques » d’écriture :

Ainsi les récits de Burroughs fonctionnent-ils sdoste, ni plus ni moins, comme les
montagesfatrasiquesde Philippe de Beaumanoir, lesitires médiévales, ledistes
recopiées de Rabelais, les romdravestisdu XVlle siécle burlesque (Scarron), le
macaronismeale Gadda, lenécritde Denis Roche, lesaviardagesie Michel Vachey, le
jeu de pistes pictographiques que Maurice Rochelkepp stéréographie asémique », le
polyglottisme sinueux de Joyce, les collages pdiyoeis de Pound, le cut-cut-Kodak de
Cendrars désossant et repétrissant poétiguemedodteur Cornéliusde Gustave
Lerouge, les poemes-conversations d’Apollinaires {emots dans le chapeau » du
dadaisme, les détournements sarcastiques du niéeqsagiaire Lautréamont, voire ce
redécoupage, montage, remixage de la Tradition kgse Classiques appelaient
« Imitation » [...]3
Ecriture imitative, travestissement burlesque afsiers, polyglottisme, collage, poémes-

conversations, plagiat... dans un va et vient lui-méfatrasique, du moyen age a la
modernité, du classicisme a la renaissance, lagefg ou plutdt legposturesd’écriture
soulignées par Christian Prigent reléveraient dmenprincipe que le « modernewt-up: un
travail de découpage et de remontage des discodiférentes formes d’intertextualité. Et
c’est justement dans ce domaine plus vaste deettenttualité qu’il faut resituer dans un
premier temps « l'invention » deut-up et sa préfiguration, cinquante ans plus tot, dans
pratique du collage : parmi les postures d'écritqué ont traversé la moderritéet plus
précisément la modernité dans le cadre de l'intar&ité, de dessiner la spécificité du

collage dans les différentes modalités de sa pettjae sa conceptualisation.

% Ibid., pp. 176-177

* Christian Prigent parle, & propos dut-up de la nécessité d’un « travail de répertoriaggeetaractérisation
des matrices rhétoriques modernes » :clg-up n’étant qu’'une technique nouvelle parmi tant d'esit—
glossolalies, pictogrammes, dérivations... — danpdgsage des expérimentations « modernes ». Q4.
Erreur de la natureop. cit, p. 178.)
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Collage : définitions

Du collage, on peut trouver de multiples défimspqui tiennent aux diverses formes
gue cette technique peut recouvrir.

Au niveau des arts plastiques — puisque la tecenibgcriture du collage procéde des
expérimentations artistiques — on s’accorde a Kawention du collage dans le courant de
l'année 1912 & travers les différentes pratiques de Braquied®icasso consistant & insérer
directement sur la toile en les collant divers matg, des papiers d’abord — papiers peints,
journaux, étiquettes —, des débris d'objet ensuifaux bois, toile cirée, sable — ouvrant par
la méme la « peinture » a une dimension encorerégnde ses possibilités en introduisant
dans la toile un élément qu’elle est — ou étaiersée représenter. Mark Antliff et Patricia
Leighten voient les prémices de cette pratique damsertion, au moyen du pochoir, de
chiffres ou de lettres dans certaines toiles d&&ihe cubiste, commee portugais de
Georges Braque (1911-1912): linsert de signegyuistiques eux-mémes tronques,
segmentés (WCO » < clocdat, «<D BAL » < gram bal) reflétant en aplat I'univers
référentiel du café dans un systéme pictural qu'aibstraction déja assez poussée rendait
hermétiqué Toujours est-il que, dans I'élaboration progressie cette technique — de la
représentation de lettres au pochoir, au collageprement parler de papiers découpés, puis
de matériaux divers dans I'espace de la toile mesient en place les principes mémes d’'une
nouvelle définition de I'art.

Sans entrer pour l'instant dans le détail de béfation de cette technique, et surtout
des diverses formes qu’elle prendra dans le couraitXe siecle, il est possible de définir le
« collage », au sens strict, comme l'insertion lsutoile d’'un matériau préexistant et non-
artistique.

L’introduction de cette nouvelle technique pictarast une révolution au plan de

I'utilisation des matériaux artistiques, s’inscrivan rupture avec la tradition de la peinture

® Brandon Taylor, dans son ouvrage sur le collagelyae les prémices de la pratique raisonnée dageotians
un dessin de Picasso intitulé Révg1909), reprenant et imitant la structure@gjeuner sur I'herbele Manet
(1863), si ce n'est que la baigneuse a l'arrie@npkt objet méme du scandale du Salon des Refesgs,
représentée sur une étiquette mentionnant « Au reowv (Brandon TaylorCollage, L'Invention des avant-
gardes Thames & Hudson, 2004 ; Hazan, 2005, pour I'édifrancaise, pp. 7-9.)

® cf. Mark Antliff, Patricia LeightenCubisme et cultureThames & Hudson, 2001, pp.161-164.
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(les couleurs broyées par le peiftree « savoir-faire » du Maitre), une ouverture kir
monde moderne, industriel, pouvant avoir des enpalitiques (le choix de certains articles
découpés et collés, dans les tableaux de Picasstpliant les allusions a la guerre dans les
Balkans), comme aussi, une facon de remettre estignede maniere paradoxale, la capacité
méme de l'art & « représenter » le réel.

Au niveau littéraire, la définition méme de la waotiest plus problématique, — sans
méme évoquer l'origine de la pratique, encore phacise — parce qu’elle se situe a la
limite, mais en marge, d’autres pratiques comnugtédion et le plagiat, pour ce qui ressortit a
lintertextualité —, méme si le travail du collaggans la littérature, reléeve d’intentions et
d’inventions tout aussi radicales et tout aussiatrises que les « papiers collés », et sous leur
influence.

Des 1975, par exemple, Henri Béhar avance cettmitilgi du collage, calquée

volontairement sur celle des dictionnaires :

COLLAGE : n.m. Litt. (XXe s. du vocab. pictural) composition littéraifermée
d’éléments divers, prélevés dans un texte préewis@n distingue Collant, le texte,
intégral ou partiel, qui fait I'objet d’'une manipation littéraire ;Collé, le texte qui recoit
une partie de texte emprunt&pllage désignant a la fois le proceés qui consiste a
sélectionner un texte, le découper et le restitukgurs, ainsi que le résultat de cette
action. Si le collant figure inchangé dans le n@auveontexte, on parlera de « collage pur »
(Aragon) ; s'il est modifié par inversion de termasippressions ou adjonctions, on le
nommera « collage transformé » ; et autocollagessgit de la reprise d’'un méme texte
ou, par le méme auteur, d'un fragment antérieur.

Encycl. Introduction d’'un fragment scriptural dans le discs, qui déclenche des
phénomenes de lecture encore mal connus. En geatjodes qu'il est percu, le collage
considere I'entier de la littérature comme un digsoclos, fini ou finissant, dont les
éléments peuvent permuter a I'infini. Certains argene se bornent pas au texte écrit, ils
prélevent des fragments de conversations, desgliates lieux communs. En tout état de
cause, il s’agit toujours du langage de la doubfiewdation a I'exclusion de tout autre
systéme de sigrfe.

On peut noter dans la premiere partie de la démita proximité fonctionnelle du
collage et de la citation — un texte est cité damgotexte, avec ou sans modification, — sans
pour autant pouvoir distinguer la spécificité dulage par rapport a la citation : quelle est,
dans cette mesure, la différence entre collertet,@ntre le texte collé et le texte cité, le éext

« collant » et le texte citant ? Que faut-il entenexactement par les termes de « découper »

’ Picasso, a la méme époque, est le premier aeutilis la peinture industrielle « toute préte »lecde Félix

Potin, au lieu de broyer ses couleurs, — ce quiésgmte une méme remise en question de « l'are»lau
pratique des « papiers collés ». (Cf. Aradags CollagesHermann, « Collection savoir », Paris, 1980,2) 1

® Henri Béhar, « Le collage et la pagure de la nuitkew, in Cahiers du 20 siécle n° 5 (1975) ; repris in
Littéruptures L’Age d’Homme, « Bibliotheque Mélusine », Pari988, p. 184.
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(est-ce sélectionner ? fragmenter ? lacérer ?uelsgont les éléments ainsi « découpés » ?
Dans quel ordre ou dans quel désordre le « tees-ii fragmenté, puis réagencé ? Tandis
gue le classement morphologique du collage — @agelpur» (texte non modifié) et « collage
transformé » (texte modifié) —, adapté deadymadesiuchampiens et emprunté & Aragon
pourrait tout aussi bien s’appliquer a la citation.

La restriction du collage au «langage de la doudnteculation », a I'exclusion
d’emprunts a d’autres systemes sémiotiques, paetide la méme réduction du « collage » a
son aspect citationnel, ou au prélevement d’élésnédiardre « textuel », 'enfermant dans le
cadre d’'un usage sémantique plus que sémiotiqaes que les efforts mémes des premiers
« papiers collés » cherchaient au contraire a éipanda peinture d’elle-méme, de sa
tradition, en faisant éclater les catégories trawiitelles de la représentation artistique, et de
son langage. La ou le collage pictural libéraip&inture d’elle-méme, lui permettant, aux
dires d’Aragon lui-méme, d'ouvrir « une porte detigode I'art pour I'art® » en intégrant,
dans la pratique de la peinture, des matériaux tegptieénent et sémiologiquement
hétérogénes a la traditionnelle « peinture a léhwil le collage littéraire s’en tiendrait a la
citation, a l'intertextualité. Comme la notable isenen question du langage pictural et de sa
tradition par I'intégration de I'objet et de « l@alité » dans I'art, le collage, dans 'ordre de la
littérature, et surtout si I'on en croit certaifessitations a définir la notion chez Aragon, I'un
des premiers a s’intéresser a cette forme lit@&rgropose la méme remise en question
radicale du langage littéraire.

Définir le collage comme le fait Henri Béhar, c’é&n tenir a une forme de collage
parmi d’autres, le collage d’ordre textuel, a I'eision de toutes les formes d’expérimentation
sémiotique, explorant les dimensions graphiquesjelies et sonores de la langue, amorcées
par les divers courants d’avant-garde qui ont méd& deuxieme guerre mondiale.

Dans un autre texte, Henri Béhar avance cette deéfirition qui réduit de la méme
maniére le collage dans son double champ d’applitat verbal » / « textuel » a son aspect

sémantique, et non sémiotique :

Le collage, en poésie, s’exerce de la méme fac@nqeinture, bien qu'il ne soit
pas aussi immédiatement perceptible. Il prend pmatériau tout fait le verbal, auquel il

° Aragon utilise la premiére fois I'expression decage pur » pour I'appliquer & la pratique pieler dans son
article « La Peinture au défi » (1930) et désigmen pas I'absence de transformation du « collamais la
réalisation d’'une ceuvre uniqguement composée dagmlinotamment au sujet da Femme 100 tétede Max
Ernst, « ou rien n'est dessiné par I'auteur » (Aradres CollagesParis, Hermann, 1965 ; rééd. 1980, p. 68). Ce
n'est qu’en 1965 que, tentant d’élaborer une «hist» du collage dans la littérature, dans « Lage dans le
roman et les films », 'expression désigne pluiésertion d’'un texte tiré de la « réalité » daeagdman.

19 Aragon, « Collages dans le roman et dans le fjlin kes Collagesop. cit, p.129.
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inflige toutes sortes de manipulations, mais desteExtuel, le déja-écrit, donc prét a étre
déja réutilisé?

Certaines formes de collage, certes, proposetramail spécifique sur le discours, sur
les discours produits par le corps social, paécifites modalités de réagencertfeniais de
nombreuses formes d’expérimentation manifestensiaws travail sur la langue, comme
systeme sémiotique, déstructurant les matériaux anéenla langue. Le collage, dans ses
expérimentations, s’agence comme un travail sgigeifiant : dans sa matiére graphique en
accordant au texte (sa typographie, sa mise en) pagecertaine plasticité, comme aussi, a
travers certaines pratiques de lecture a voix hetupeibligue, sa matiére sonore — jouant ainsi
des matériaux de deuxiéme articulation (graphénph@béme) — visant tous deux un certain
impact sur le corps social.

Ainsi, plus récemment, Marcel De Greve, dans undettexicale et un commentaire de
la notion, définit le collage de maniére plus proae la discordance a I'ceuvre dans

I'expérimentation picturale :

Le terme désigne I'enchadssement, dans un textease jpu en vers, et par le biais
d’'une transposition graphique, d’éléments empruritédes discours non littéraires,
préexistants, comme, également, des coupures dejoy des slogans publicitaires, des
affiches ou extraits d’affiches, des cartes deajisles chansons populaires, éfc..

Cette définition insiste sur la forme d’hétérogémédu collage, dans son aspect
sémantique : l'insertion d’'un « discours non liiée » répondant, avec la méme remise en
guestion des codes esthétiques, a l'insertion dérfaax bruts sur la toile ; comme dans son
aspect sémiotique : la «transposition » graphiqré&férant aux expérimentations
typographiques a I'ceuvre dans certains collagastdrrogation des limites de l'art et de la
littérature, des seuils entre le réel et sa reptéaten, ses modes de représentation,
'ouverture sur les médias et la culture de massmblent autant de points d’'impact liés au

développement de la technique du collage — dararigplastiques comme dans la littérature.

" Henri Béhar, « La saveur du réel »Littéruptures op. cit, p. 133.

12 Et Henri Béhar, sur ce point, propose une typelatiis transformations trés pertinente a partirestesnples
de Kodak de Cendrars et deBoésiesde Ducasse : adjonction, suppression, substitutiggation... (Cf.
Littéruptures op. cit, p. 194.)

13 Marcel De Gréve, article « collage » dictionnaire international des termes littérairesa définition
lexicale proposait : « Insertion de matériaux visum auditifs préexistants dans un texte, enrisstrivant
graphiquement ou en les photographiant : artiokedrnaux, publicités, etc.. »
(http://www.ditl.info/arttest/art1213.php
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En quoi la révolution méme du « collage » représepir les expérimentations cubistes
des années 1911-1912 dans les arts plastiguedotranst-elle subversivement, dans la
littérature, la notion de « citation » et sa prag¢igqlans la littérature a I'orée de la modernité,
ouvrant par la méme la possibilité cut-up?

Il s’agit tout d’abord d’établir la spécificité deollage dans le cadre plus général des

formes d’intertextualité, notamment celles de tat@n et du plagiat.

Intertextualité, interdiscursivité, transmédialité

Dans l'ordre des relations entre les textes eteetgs discours, et leur contenu
idéologique, il faut distinguer ce qui releve datérdiscursivité (dialogisme) d’'une part, et de
lintertextualité (hypertextualité) d’autre part.

L’intertextualité désigne la relation d’'un textédraire avec d’autres textes littéraires :
Gérard Genette la définit comme « une relationagésence entre deux ou plusieurs textes »
ou « la présence effective d'un texte dans un HuttePour spécifier les différents types de
relations intertextuelles, et particulierement dengformation (transtextualité) d’'un texte a
l'autre, il recourt & la notion d’hypertextuafit¢ distinguant hypertexte (« texte dérivé d'un
texte antérieur ») et hypotexte (texte supportadgadnslation) permettant de définir plusieurs
« genres » relevant de différentes modalités datiih comme le pastiche, la parodie...
L’intertextualité, en ce sens, définit unelation esthétique regroupant de fagcon générique
'ensemble des relations qu’un teXté&raire peut développer avec un autre tditéraire.

L’interdiscursivité, par contre, considere plus gat@ment toute production de texte
comme un agencement de multiples discours, voirmaléples langues. Mikhail Bakhtine
dans son analyse du roman, met en place la notodialogismé® & I'ceuvre dans la
littérature, et particulierement dans le genre noesgue qui remet en cause l'univocité des
idéologies dominantes en ouvrant son développeraart multiples discours d’origines
sociales (polyvocité) ou linguistiques (multilingmie) diverses. Le texte est considéré dans sa
relation avec I'ensemble des productions discussd/ene société donnée, et de ses ordres de
valeur.

A ces deux premieres notions, il faudrait ajoutdtecdetransmédialit¢ ne considérant

pas tant les relations entre les différemtedia (influence thématique) — la littérature, la

14 Gérard Genettdalimpsestes, La littérature au second de@euil, « Poétique », Paris, 1982, p. 8.
15 i
Ibid., p. 16.
16 Mikhail Bakhtine,Esthétique et théorie du roma6allimard, « Bibliothéque des Idées », Paris,819éd.
« Tel », 1982. (Trad. Daria Olivier.)
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peinture, la sculpture, la musique, la danse, emg, la photographie, etc. — que leurs
translations le travail d’adaptation d’un support a un autupport, de transferts techniques :
le cinéma par exemple reprenant la structure dutagenromanesque (Godard), ou bien le
théatre s’adaptant au support uniquement sonole rdelio (Artaud). Il s’agit essentiellement
d’'un transfert d'utmediuma un autre, une dialectique intermédiologique.

Le collage justement, dans les diverses modalitésadaratique et de ses réalisations,
met en ceuvre ces trois dimensions d’intertextyalitéterdiscursivité et de transmédialite, et

leur dialectique.
Collage et citation

Dans son livre dévolu aux différentes formes d’'mtgdualite, PalimpsestesGeérard
Genette donne de la citation une définition foreedin la distinguant notamment de I'allusion

et du plagiat :

[A propos de lintertextualité] Sous sa forme lagpkxplicite et la plus littérale, c’est
la pratique traditionnelle de kEtation (avec guillemets, avec ou sans référence précise)
sous une forme moins explicite et moins canonigele duplagiat (chez Lautréamont,
par exemple), qui est un emprunt non déclaré, maéore littéral ; sous forme encore
moins explicite et moins littérale, celle dallusion c’est-a-dire d'un énoncé dont la
pleine intelligence suppose la perception d'un cappntre lui et un autre auquel renvoie
nécessairement telle ou telle de ses inflexiortsement non recevable [.*]

Parmi les diverses formes d’emprunts intertexiuetscriteres de la littéralité et de la
référence (explicite / implicite) permettent detidiguer trois modalités d’'usage : l'allusion
(non-littérale, explicite ou implicite), le plagidlittéral, implicite), et la citation (littérale,
explicite).

Si I'on s’arréte au strict plan formel, la forma plus proche du collage serait le
plagiat, par sa littéralité et surtout son abseteaémarcation dans le corps du texte : son
absence d’explicitation de I'emprunt et de sonindg cependant, il n’exclut aucunement,
dans ses réalisations, la référence explicite lejuapproche de la citation : c’'est le cas par
exemple de la liste « Des livres pairs du Docteausfoll® », texte composé essentiellement
de références littéraires qui, toutes, ont serlélaboration de I'ouvrage ; ou c’est le cas

encore, dans un contexte tres différent, d'un text@me « J'écris propre (récit détourné) »

" Gérard Genettep. cit, p. 8.
18 Alfred Jarry,Gestes et opinions du Docteur Faustroll, Pataptigsid, 4, éd. Fasquelle, Paris, 1911.
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de Gil J. Wolmaf?, qui mentionne & sa cléture les différents autetilisés pour le montage
ou le « détournement ». De la méme fagon, le celfEt tout aussi bien investir la forme de
l'allusion, comme emprunt non littéral : le textesd®oésies d’'Isidore Ducasse, considéré
comme « collage », représente, dans I'ensembldrdesformations (non-littéralité) sur des
emprunts dénués de référence, autaatuionsaux divers « hypotextes » remaniés...

Le collage, dans sa formalisation, peut prendradiesrs aspects de [tation, ou du
plagiat® ; seulement ce qui change, c’est la fonction mém&emprunt, et le rapport aux
notions de texte et d’auteur (la relation esthédqueelle induit.

Antoine Compagnon a montré comment la citation, esu tout cas cette forme
particuliére de relation interdiscursive, impliquane double relation au texte et a l'auteur ;
'histoire de la citation, de ses modes de réatimat révélant les différents modes
d’articulation de la notion d’autorité, se stalah$ dans une forme d’« homéostat » dans le
courant du siecle classique donnant justement arassa la notion d’auteur, jusqu’a la
reconnaissance de ses droits a la fin du XVBlécle, a sa disparition ou, plus
symboliquement, sa « mort » au X3écle, cédant la place justement & la notioregest. ..
Dans le courant de la modernité succede a la ctinnegie I'auteur comme sujet individuel,
libre et unique — responsable de ses productiarele- d’'un auteur ou d’un sujet traverseé par
différents énoncés, pris dans un « agencementctibltBénonciatio » : la « découverte »
de l'inconscient au début du XXiécle remet en question I'unité du « moi », etdaception
d'un sujet pleinement conscient. L'« auteur » dewien systeme de polyvocités, une
« machine d’écriture » produisant du sens danéreifits agencements.

Ces gquelques remarques trés schématiques pernadtemieux percevoir la différence
épistémologique qui sépare les notions de collagealee citation, — expliquant, aussi,

I'apparition du « collage » comme pratique artistiqu début du XXsiécle : 1a ol la citation

9n Les Lévres nues® 9, novembre 1956, p. 36 ; repris, mais sasisdiérences, in Gil J. Wolmabéfense de
mourir, Allia, Paris, 2001, pp. 111-113. D'une maniérseassemblable, dans le fonctionnement en tout cas,
Francois Dufréne en publiant des extraits de sfmuraal intime intime intime » (1952) mentionne @uverture
les références des journaux intimes qu'il a assésnpbur formewson journal« personnel » (enfin : « intime
intime intime ») : « LAnthologie du journal intimde Maurice Chapelan [...] et [[dpurnal intimede Kafka » :
passant duligestau collage Cf. Francois Dufréneirchi-Made Ecole Nationale des Beaux-Arts, Paris, 2005,
pp. 82-88.

% Héléne Maurel-Indart en dressant une typologie fdesies d’emprunt liées a la pratique du « plagiat
répertorie le collage et la citation dans la mératggorie d'« emprunt partiel direct volontaire de&wu
signalé », la ou I'emprunt lié a I'allusion restelirect — cependant, ce classement formel ne p@ncompte des
spécificités d'usage, liées au contexte d’émergelecéune ou de l'autre de ces pratiques : le charent de
nom ne traduisant pas uniquement un changememroe f mais un changement d’'usage. (Cf. Héléne Maure
Indart,Du Plagiat Puf, « Perspectives Critiques », Paris, 19991f-197 ; tableau p. 193.)

2L Antoine Compagnort,a seconde main ou le travail de la citatj@ition du Seuil, Paris, 1979.

22 Cf. Gilles Deleuze et Félix Guattaiafka, pour une littérature mineuréditions de Minuit, « Critique »,
Paris, 1975.
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renvoie de facon plus ou moins explicite dans ssage (épigraphe, ornement, illustration,
preuve...) a l'auteur et au texte, le « collage >cantraire déstructure ou réagence la notion
d’auteur comme référent — ou référence — du testecelle de texte comme unicité et
homogeénéité, surface lisse d’enregistrement deulgestivité. Si la confusion formelle
demeure, d’'une certaine facon, la pratique et laception du collage relevent d’'une
esthétique radicalement différente. La citation, g@nreconnaissance du texte et de l'auteur,
est un emprunt secondaire, illustratif, tandis lgueollage est un empruasthétique- parfois
global — considérant le texte dans sa matériaiélasticité.

Ainsi Aragon, dans son article « Collages dansdman et dans le film » (1965)
proposant une réflexion préliminaire a son projdtisibire du collage dans la littérature,
remarquait I'ambiguité formelle des deux notiomaitten notant la différence d’intention et

d’'usage d’une technique d’emprunt a l'autre :

[...] quand il cloue & sa toile une vieille chemistia Picasscite cette chemise,
comme il citerait un timbre-poste, la valeur datditn du collage s’est d’abord estompée
tant que son caractére plastique I'emportait. Maigartir du moment ou nhous
considérons I'existence de collages dans un aripfastique, le poéme, le roman, de
'alphabet signé a une lettre ramassée dans lanaes sommes fatalement amenés a
confondre collage et citation, a nomnoetlagele fait de plaquer dans ce que j'écris ce
qgu’un autre écrivit, ou tout texte tiré de la vieucante, réclame, inscription murale,
article de journal, etc... [...] Si je préfére I'ap@eibn de collage a celle de citation,
c’est que l'introduction de la pensée d’un autfend pensée déja formulée, dans ce que
j'écris, prend ici, non plus valeur de reflet, mdiacte conscient, de démarche décidée,
pour aller de ce point d’ou je pars, qui étaitéénpd’arrivée d’un autré®

Le traitement, sur le méme plan, de textes cofteoti anonymes (réclame, article...) et
de textes d’auteur met a plat toute intention déreéce auctoriale pour au contraire
considérer tout fragment de texte, de quelque ra@igju’il fit, comme susceptible d’étre
intégré dans un réagencement sémiotique, commefside deproduire lui-méme d’autres
textes. D’une certaine facon, cette désappropnat®la production du texte par l'auteur — le
collage devenant I'expression d’une autre formewgectivité — est symbolisée par le geste

d’inspiration duchampienne de «signer l'alphabetla marque de la subjectivité est

% Louis Aragon,Les Collagesop. cit, pp. 131-132. Par ailleurs, et de facon asseadpagle, Aragon va
jusqu’a englober la citation dans le collage, gujreversant la hiérarchie des concepts, ne corgidgrcitation
gue comme un mode particulier de collage, et nmvdtrse : « [A propos de la description d'un tablete
Chirico dans un de ses romans] On me dira que, qius collage, cette intrusion du tableau dansotean,
cette facon de prendre un fantdmogt fait dans la peinture contemporaine, reléve plus dstddéion que du
collage. Mais c’est que toute citation peut, autkre, étre tenue pour un collage : si bien qamsde célébre
collage de Duchamp, la Joconde ornée de moustaotspeu qu'on y réfléchisse, les moustaches étdlas,
faites par la main, le collage consiste dangtiion tout entiere du Vinci, et non pas dans les moussaui
sont la peinture. »fid., p. 123)
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appliguée a un objet collectif, non-artistique dut@ non-littéraire, permettant, au-dela, de
s’approprier symboliguement I'ensemble de la cofatliscursive — par le choix méme ici de
l'alphabet (l'ensemble des lettres constitutivedahgage articul€). Le collage rejoint, sur le
plan littéraire, une forme deeady-written: I'appropriation d’'un texte « déja écrit », sans
autre modification — si ce n’est que dans ce cas #’agit pas d’un texte, mais d’un alphabet,
d’un objet linguistique représentant les élémertpremiere articulation auxquels on accorde
un poids symbolique, s’attachant plus a la valéunistique de I'objet, qu’a sa sémantique.

A la différence de la citation qui établit une tila binairé* entre deux textes et deux
auteurs, selon divers degrés d’intertextualitéectédérences induisant une reconnaissance du
style et de l'autorité — y compris dans la démareltarnavalesque » de la parodie (Genette) —
le collage, dans une pratique proprement révolaaor, efface I'importance de I'auteur (cité
ou citant) et accorde a tout objet discursif, dé fa statut de littérariteé. D’autre part, la
technique du collage place le texte dans un fonogment essentiellement polyphonique,
déstructurant le « sujet » ('auteur comme subjééli comme origine du sens et maitrise du
discours : le collage n’établit plus un lien d’ait® (dans tous les ordres du diagramme : de
lauteur au texte, comme d’auteur a auteur ou déeta texte), mais accentue le travail
d’agencement de différents discours.

Si Aragon note la confusion possible entre le gallat la citation, au plan formel, il
n'en développe pas moins la différence d’'usage, aensieusement esthétique dans le
premier : le texte emprunté n’a plus la fonctionxdeflet » (d’illustration), mais de « point de
départ » dans un montage d’ensemble. Autrement lditcitation releve d'un emploi
autonymiquegen mention alors que le collage s’intégre au cotexte dump®éu du romaren
usage; de telle sorte qu’a la premiere différence, dterépistémologique, entre le collage et
la citation, s’ajoute une distinction liee aux miitéa d’insertion dans le cotexte et de
manipulation, de transformation — différences d’erfdimctionnel.

Le collage est un emprunt qui manifeste avant tme forme d’hétérogénéité : il ne
s'intégre pas, comme la citation, dans I'homogénéiiun développement, mais marque,
volontairement, la discontinuité a I'ceuvre dandedete. Si cette marque est certes moins
perceptible que dans le collage des arts plastiguems visible, elle n’en est pas pour autant
moins lisible au plan du discours (dans I'hétérogénéité typaglaogiet typographique des

formes empruntées, leurs marques énonciativesiest formes d’asyndetes et d’allotopies)

2 Antoine Compagnon, dans la veine structuralistebli# un diagramme permettant de structurer laticih
dans une relation texte 1 / texte 2 // auteur Gtéwr 2, mais I'enfermant tout autant dans cetegios, ne lui
permettant pas justement d’appréhender la formadpeaale du collage, qui subsume en quelque sorte la
citation. Cf. Antoine Compagnoha seconde majrop. cit, pp. 55-56, et 76-82.
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comme au plan de la langue (dans le plurilinguisertes, mais aussi dans de nombreuses
formes d’agrammaticalité, liees a la fragmentatthn texte, a la troncation des mots, au
travail du métaplasme visant petit a petit a traiéelettre — comme signe graphique ou
phonique — comme matériau méme du texte...).

Dans le cadre de l'intertextualité, et particulment par rapport a la citation, le collage
se distingue avant tout par la rupture épistémqlogigu’il implique (dans son usage du texte
comme dans sa relation a l'auctorialité), et lecaiiginuité stylistique ou linguistique gu'il

manifeste, avec plus ou moins de visibilité.

Collage et plagiat

Le plagiat, tel qu’il a été défini formellementrp&érard Genette comme forme
d’emprunt littéral non référencé est le mode dligetualité le plus proche de ce qu’on
entend généralement par « collage » : une citaimm explicite. Si le critere de littéralité,
pour définir le plagiat, reste discutable (le teplagié est souveradaptéau cotexte, ou
modifié dans sa structure), c’est encore la relatiox notions méme de texte et d’auteur qui
change, mais dans une problématique différenta @édtion (qui relevait de I'autorité ou de
l'illustration) : le plagiat pose essentiellemetidns sa pratique, la question de I'imitation et
de l'originalité, la singularité méme d’'une écrgudu style (la relation d’'une écriture et d’'un
auteur) — tandis que le collage remet en quest@maniere plus globale ldatérarité de la
littérature, — comme dutorité méme de l'auteur...

Sans revenir sur I'histoire de la pratigue comm@ldittéraire », ou son aspect moral
et juridiqué®, il convient de préciser ici sa valeur de poétighe texte, & la limite de
imitation et du collage, en distinguant rapidernson usage et sa définition chez Charles
Nodier et Isidore Ducasse, chez lesquels la pratipréfigure celle du collage, et dont
I'influence traverse, selon des lectures trés diffiées, les mouvements d’avant-garde.

Charles Nodier dans un premier ouvrage théoriqadatd publié anonymement en
1812, Questions de Littérature légale, du plagiat, de dapposition d’auteurs, des

supercheries qui ont rapport aux liviedresse une nomenclature, dans I'émergence de la

% Héléne Maurel-Indart en rappelle rapidement |irgt & travers I'étymologie (le terme de « plagiair
désignant, dans l'antiquité, les « voleurs d’ergantpuis, par métaphore, chez Martial, les voldersots) et le
rappel de quelques cas célébres : Montaigne, Rinb&oliere, Pascal, — comme d’autres plus démgpsti§
encore : les vers les plus connus du poéme « Leslde Lamartine (p. 24). (Cf. Hélene Maurel-Ind&ry
Plagiat, Puf, « Perspectives Critiques », Paris, 1999,1{p30.) Antoine Compagnon retrace I'histoire de sa
Iégislation en relation étroite avec la naissancecdroit d’auteur » et de la « propriété intelledke » a la fin

du XVllle siecle. (Cf. Antoine CompagnorQu’est-ce qu'un auteur % Neuviéme Lecon: La propriété
intellectuelle », cours reproduit sur le site fabatg, http://www.fabula.org/compagnon/auteur9.php.
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« |égislation » de la littérature liée a la recaesance des « droits d’auteur », de différentes
formes d'intertextualités, appelées, dans ce comtexsupercheries » : I'imitation, la citation,
la similitude d’idées, le plagiat, le vol littérajrla cession d'ouvrages, et la supposition
d’auteurs. Parmi toutes ces pratiques définiedluettiées, Nodier définit le plagiat comme
« I'action de tirer d’'un auteur (particulieremendaerne et national, ce qui aggrave le délit) le
fond d'un ouvrage d’invention, le développement @umnotion nouvelle ou encore mal
connue, le tour d’'une ou de plusieurs penséesit gar telle pensée qui peut gagner a un tour
nouveau ; telle notion établie qu’'un développenm@ns heureux peut éclaircir, tel ouvrage
dont le fond peut étre amélioré par la forme, seikit injuste de qualifier de plagiat ce qui ne
serait qu'une extension ou un amendement thie.

Méme si la notion semble s’appliqguer avec plus deilifé aux «ouvrage[s]
d’'invention » qu’aux ouvrages de fiction — les exdées donnés par Nodier relevent du
domaine du dictionnaire encyclopédique, de I'hret@iu de I'essai (notamment IBensées
— il n’en distingue pas moins deux formes de plagia laissent présager un usage plus
littéraire : d’'une part le vol non littéral d’'undée, « le fond » d’'un I'ouvrage, ou d’autre part
'emprunt littéral et non avoué d’'un fragment detée(pouvant aller jusqu’au « vol littéraire »
s’il s'agit du texte dans son intégralité). C’estte derniére définition qui rapproche le plus,
parmi les procédures d’intertextualité étudiéesNadier, la pratique du plagiat de celle du
collage : comme emprunt littéral non référé. Seel@temeure une différence d’intention —
réagencement esthétique pour le collage, « largifémant pour le plagiat.

Mais la double articulation du « fond » d’un ouwagf du « tour » de ses idées pose le
probléme de l'imitatioff en général et de l'originalité de I'écriture : shyle

Dans son dernier roman, inspiré de la veine bunes comiquel.’histoire du roi de
Bohéme et de ses sept chatéa(k830) le narrateur ('une des instances narratilie texte
résolument polyphonique) émet l'idée commune quetetdittérature est imitative, se

défendant auprées d’un lecteur mécontent de toutalplit® d’originalité :

% Charles NodierQuestions de Littérature légale, du plagiat, dslsposition d’auteurs, des supercheries qui
ont rapport aux livresDroz, Paris, 2003, p. 35.

" Charles Nodier définit précisément la notion dtation comme « traduction d’une langue morte intited
dans un ouvrage d’'imagination, qui n'est pas luirmaéa traduction exacte de I'écrit dont elle estdi», prenant
pour exemple les classiques : Virgile imitant HoméRacine les Tragiques etdhid., p. 1)

% e roman s'inscrit délibérément dans la «tradito de I'anti-roman par de nombreux artifices
typographiques, des ruptures de ton, des intrusimgeur, des jeux de miroirs avec l'illusion ramaque, des
extravagances de style dans une poétique deda diss chapitres onomatopéiques... «[...] moi, plegides
plagiaires de Sterne — / qui fut plagiaire de Swiftqui fut plagiaire de Wilkins — / qui fut plagie de Cyrano —
/ qui fut plagiaire de Reboul — / qui fut plagiade Guillaume des Autels — / qui fut plagiaire debBlais — / qui
fut plagiaire de Morus — / qui fut plagiaire de &re [...] » (in Charles NodieL, histoire du roi de Bohéme et
de ses sept chategubelangle, Paris, 1830 ; rééd. Plasma, Paris,,128%5).
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— Eh, monsieur, je vois ce que c’est! encore un misupastiche des innombrables
pastiches de Sterne et de Rabelais...

Mauvais, cela vous plait a dire... et puis, que ldiabus faut-il si vous ne voulez pas
des pastiches ?

Oserais-je vous demander quel livre n'est pasghastquelle idée peut s’enorgueillir
aujourd’hui d’éclore premiere et typique ?...

[...] Oserais-je vous demander, dis-je, quel auesirprocédé de lui-méme comme
Dieu, si ce n'est l'auteur inconnu qui s'avisadademain de l'invention des lettres...

[...] Celui-la (écrivain original, je te salue!) écrivit cependant, selon toute
apparence, que ce qu’on avait dit avant lui ; lebse merveilleuse ! le premier livre écrit
ne fut lui-méme qu’un pastiche de la tradition,uquplagiat de la parole !

Une idée nouvelle, grand Dieu ! il n’en restaspne dans la circulation du temps de
Salomon — et Salomon n’a fait que le dire d’apis™)

Pastiche et plagiat sont utilisés ici a titre deasymes, et non de notions distinctives de
pratigues d’'imitation, I'utilisation des termes téigne cependant d’'une pratique délibérée et
raisonnée du « plagiat» comme écriture de la itépét rompant avec toute forme
d’hypostase de la notion d’auteur, et son soubassereligieux ou démiurgique (a 'opposé
d'un Victor Hugo, par exemple) : 'auteur n'est pagimage d’'une divinité créatrice, mais
procéde obligatoirement par emprunts, récriturditee- plagiat’.

Face a linéluctabilité du plagiat, dans les « ceswimagination » cette fois, au plan
du « fond » de I'ouvrage comme de sa « maniereodjéd envisage et expérimente plusieurs
types d’écriture libérant une forme d’originalitdans la disposition typographique et la
plasticité de la mise en page d’abord :

Plagiaire ! moi, plagiaire ! — Quand je vou-
drois trouver moyen pour me soustraire a ce
reproche de disposer les lettres dans un ordre si
N @) U \Y E A U,
ou d’'assuijettir les lignes a des régles

29 Chapitre « Objection », in Charles Nodiethistoire du roi de Bohémep. cit, pp. 23-27.

30 0On retrouve la méme conclusion, mais dans untegjus « décadent », chez Villiers de I'lsle-Adason
personnage Edison s’écrit, au chapitre « Rien deveeu sous le soleil » (V, 2) et a propos de sdonaaie,
dansL’Eve Future(1886) :« En vérité, toute parole n'est et ne peut étraigr’redite : - et il n'est pas besoin
d’'Hadaly pour se trouver, toujours, en téte a #tec un fantbme. [...] Que voulez-vous qu’on impreyis
hélas ! qui n'ait été débité, déja, par des mill&ade bouches ? On tronque, on ajuste, on banalisealbutie,
voila tout. Cela vaut-il la peine d’'étre regrettiétre dit, d'étre écouté ? Est-ce que la Mort,casa poignée de
terre, ne clora pas, demain, tout ce parlage iifigh tout ce rebattu ou nous nous répandonsregaat

« improviser » ? » (CiL'Eve future Gallimard, « folio/classique », Paris, 1993, pp6-227.) Cette conception
du discours comme ensemble clos et fini, ne latgsiace qu'a la « redite », prépare la possib#igsthétique »
du collage et la pragmatique dut-up: les premiéres formes de « collage » consistergcaurir au « lieu
commun », au méme titre que Villiers de I'lsle-Adan{Cf. « Collages dans le roman et dans le filmoEt
chez nous, je veux dire alors André Breton, Phdigmupault et moi (Eluard n’apparait qu'un peu péud), la
forme essentielle de cette obsession est le liesmam qui est un véritable collage de I'expressimurtéd faite,
d’'un langage de confection, dans le vers [...] » ragdn,Les Collagesop. cit., pp. 119-120.) Dans ce cadre
précis, le collage a trait a I'interdiscursivit@ma l'intertextualité.
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de disposition si bizarres,
ou pour mieux dire

si follement

hétérocl-

ites 1113

L’originalité — I'« hétéroclite » — ou la facon aléapper au plagiat, se résout ici dans
linnovation formelle, par la fantaisie typographé: I'alignement a droite, la coupure des
mots, la progression en décrescendo, la variétdoméss et des casses de caractére. On sort
ici de lintertextualité : le travail littéraire pnd pour matériau la langue elle-méme dans sa
matérialité graphique, et non plus les genres aapport aux autres textes. L’ensemble du
roman est construit avec ce souci du travail tygplgique : texte en escaliers, longues listes,
page imprimée a I'envers (Cf. chapitre intitulé igtEaction »...), variété des fontes...

Nodier met en avant deux aspects liés a la langumepremier aspect visuel, dans sa
dimension graphique (la disposition des « lettresu»des «lignes ») — l'investissement
matérique du graphéme ; et un deuxiéme aspectresgrtui-ci, dans un chapitre entierement

onomatopéique — l'investissement matérique du pimene

[...]

Tata --- tata --- ta ta --- ta ta --- hup.

A u ho. tza tza tza. O hem. O hup. O war !
Trrreerrerererr. Hup. O hep. O hup. O hem.
Hap !

Trrrererererer. O hup. O hé. O halt! O!
Oooooh!

Xi xi xi xi! Pic ! Pan! Baolmd.

Cette mise en avant des aspects plastiques degadgdans ses dimensions visuelle et
sonore) en relation avec le plagiat — contre legipta— n’est pas sans annoncer les

expérimentations des avant-gardes historiquesti garcollage.

31 Chapitre « Protestation » in Charles NodIghistoire du roi de Bohémeop. cit, p. 41. Michel Décaudin
rappelle que la « fantaisie » typographique, issueroman de Sterne, a souvent été utilisée damselsse
satirique dans le courant des années 1830-184®€,alién discours carnavalesque (Michel Décauding « D
I'espace figuré a I'espace signifiant »,Roésure et peintrigMusées de Marseille — RMN, Marseille, 1998, p.
69).

32 Chapitre « Invention », justement, in Charles Modi’histoire du roi de Bohémep. cit., pp. 577-578. Dans
une perspective assez rousseauiste sur l'origiadatgues, 'onomatopée apparait pour Nodier, tbeéatra une
certaine époque une réforme de la langue frangaikecode écrit sur le code oral — comme la largigenelle,
primitive, hors des conventions. (Cf. Marie-JeaBioésacq-Genereflradition et modernité dans L'Histoire du
Roi de Bohéme et de ses sept chateaux de CharldigrNblonoré Champion, Paris, 1994, notamment le
chapitre 1V : « La hiérarchie parole/écriture », pp7-218.)
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Du plagiat comme forme d’emprunt littéral — « lenta’une idée » — ou comme forme
d’'imitation non reconnue — consciencieusement neconnue —, la littérature d’Isidore
Ducasse fait un assez large usage, au point dérpaaeax surréalistes I'un des instigateurs du
« collage », a plusieurs niveaux. Dans [I'ceuvre idbie Ducasse, le plagiat prend
essentiellement deux formes, qui le rapprocheehanéme temps le distinguent du collage :
une forme de réécriture (emprunt modifié) et unentoide citation implicite (métaphorique
dans son usage). La fameuse définition qu’il dashine Plagiat » darBoésie llévoque assez
la deuxieme partie de celle de Nodier, qui laispastement une large place, comme un
« programme » littéraire, a la correction et au aem®ment des «idées », comme

« amendement utile » :

Le plagiat est nécessaire. Le progres l'impligliesekre de pres la phrase d'un
auteur, se sert de ses expressions, efface unéaigsse, la remplace par l'idée juste.

Et c'est effectivement le cas des deux volumesRiEsies;- plus encore du volunié
presque entierement concu a partir de sentencesmes empruntées a divers moralistes
comme Pascal, Vauvenargues, La Bruyere, La Rocbefitd, mais systématiquement

corrigées, principalement sur le mode de la négalanexemple, la ou La Bruyére écrivait :

Tout est dit, et I'on vienttrop tard depuis plus de sept mille ans qu’il y a des
hommes, et qui pensent. Sur ce qui concerne lessnéewlus beau d¢ meilleur est
enlevé L'on ne fait que glaner aprés les ancienset les habiles d'entre les
moderne¥.

Isidore Ducasse reprend, en inversant littéraledeesgns de la maxime :

Rien nest dit. L'on vient trop t6t depuis plus de sept mille ans qu’il y a des
hommes. Sur ce qui concerne les moeurs, comme sesthgele moins bonest releve
Nous avons l'avantage de travailler apres les ancig les habiles d'entre les
modernes®

Le plagiat ainsi énoncé et pratiqué, comme « oitati implicite (bien que le nom de
certains auteurs apparaisse parfois, bien quexésstdétournés — retournés plutdt — aient une
certaine notoriété) et littérale (le texte est mew@issable a travers ou derriere son

retournement) rejoint une forme évidente de collaggle qu’elle fut pratiquée et

% |sidore DucasseR0ésies | et |IParis, Journaux politiques et littéraires, LikimGabrie, 1869 ; rééd. Librairie
Générale Francaise, « Livre de Poche », 1992,%. 25

3Cité en note de I'édition Patrick BesniBgésies | et |lop. cit, p. 350.

% |sidore Ducassd20ésies llop. cit, p. 271.
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« conceptualisée », sous le patronage d’lsidoreafae justement, par certains écrivains
surréalistes L'Immaculée conceptiofBreton) remontant differemment les texteskhma
Soutrg et surtoutNotes sur la poési€Breton, Eluard) reprenant en les inversant aeetai
positions théoriques de ValéPy D’autre part, Aragon, lorsqu'il évoque le travpibétique
d’Isidore Ducasse dans sé¥eésies parle d’'«un immense monument élevé avec des
collages », si bien que cet usage du plagiat afippaur les surréalistes en tout cas, comme
un ancétre du « collage » au sens de citation @itglet plus ou moins littérale par un travail
de remontage, d’adaptation, ou de modification.

En ce sens, il n'y aurait pas de différence foreelitre le « plagiat » et le collage, si ce
n'est une différence d'ordre esthétique dont lengeaent de dénomination marque la
rupture :Poésie 1) composé presque dans son intégralité de pladgiatsagments empruntés
et modifiés, proceéde d’'une poétique totalement nitejvet un brin sarcastique dans la mise

en retrait de la subjectivité et dans le déplacermena notion d’auteur :

Un pion pourrait se faire un bagage littérairedesant le contraire de ce qu’ont dit les
poétes de ce siécle. Il remplacerait leurs affiomst par des négations.
Réciproquement.

Cependant, le plagiat ne comporte pas chez Ducggsecet aspect de montage
citationnel, il induit aussi, au niveau de sa ppagi plusieurs formes de discontintfitéyui
permettent justement de le rapprocher du collagee: discontinuité d’ordre typologique ou
générique, pour lePoésies | et I ou des sentences morales, par « détournemsnnd,
intitulées « poésies » (grace au détournementemestt) ; et une discontinuité d’ordre
sémantique, pour le€hants de Maldorqr principalement dans le « Chant V » qui, de
'ensemble de€hants recele le plus grand nombre de plagiats et ingulgusérie des « beau
comme... ». Dans un ouvrage qui multiplie les réféesm divers genres — I'épopée, le roman
noir, le lyrisme... — ces plagiats introduisent umenfe d’hétérogénéité sémantique qui,
encore une fois, rejoint la pratique du collagezcbertains surréalistes : le long passage sur
« le vol des étourneaux » au début du « chant ¥t»ue plagiat littéral de Encyclopédie
d’Histoire naturelledu Docteur Chénu, dont la discontinuité stylisticgurprend ; comme la

% Ouvrages cités et analysés dans leur compositiotipnri Béhar, qui reléve trois types de transfifom du
texte ainsi collé : par condensation (digest), gesociation (puzzle), et par synthése. (Cf. HéBhar,
Littérupture op. cit, pp. 191-200.)

37 |sidore Ducassd&20ésie 1| op. cit, p. 254.

3 Marie-Claude Hubert et Joélle Gardes-Tamine, jpigtinir le collage, insistent sur la notion de distinuité
mise a I'ceuvre dans le montage des fragments de. t6&f. Marie-Claude Hubert et Joélle Gardes-Ta&min
Dictionnaire de critique littéraire Armand Colin, « Cursus », Paris, 1993 ; rééd.22@0ticle « Collage » pp.
38-39.)
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description de la course du chien est empruntée @uurage de du BoisaymBge la Courbe
que décrit un chien en courant apres son maitree plagiat sort ici de sa dimension
littéraire, pour introduire des fragments d’'un geou d’'un registre hétérogene, et c’est cette
notion d’hétérogénéité, ou d’hétérogénéisationedtiet qui définit justement la spécificité du
« collage » par rapport au plagiat.

En outre, cet aspect discontinu du plagiat se uegaans les différentes comparaisons
qui, par I'hypertrophie du comparant, l'arbitraide leur relation avec le comparé et
I'hétérogénéité méme de leur registre et de legle gtidactique, scientifique ou technique)
semblent procéder de la méme technique d’emptunt

Citons la plus connue de toutes, au « Chant VI » :

Il est beau comme la rétractilité des serres desaoix rapaces ; ou encore, comme
l'incertitude des mouvements musculaires danslesgpdes parties molles de la région
cervicale postérieure ; ou plutét, comme ce piégats perpétuel, toujours retendu par
'animal pris, qui peut prendre seul des rongeundgfiniment, et fonctionner méme
caché sous la paille ; et surtout, comme la remedottuite sur une table a dissection
d’'une machine a coudre et d’'un parapldfe !

Les images ainsi produites, dans l'allotopie de l&fiérence, la discontinuité de leur
registre et I'arbitraire de leur succession, prawag indéniablement un effet de « collage »,
au sens cette fois-ci d’'assemblage hétérogendjade de termes hétéroclites — ce qu’en
retiendra essentiellement Breton, dans sa défindiofi« image surréalisté». Cette forme
d’hétérogénéité sémantique, proche de la pratiquepldgiat, entre justement dans la
définition du « collage » par Max Ernst — avec aflasion a la comparaison de Ducasse —
comme « la rencontre fortuite de deux réalitésadisis sur un plan non-convenant », qu'il
mettra en ceuvre dans ses peintures, et surtout resans-collages », constitués d’'images
extraites de supports hétérogenes (périodiqueg,iigrs, ouvrages scientifiques...).

Le plagiat, comme forme d’emprunt littéral et na&féré, implicite, est assez proche
dans sa forme du « collage » au sens littérairedné, mais s’en distingue essentiellement

au plan de lintention esthétique : 1a ou le plagiat traditionnellement un vol littéraire —

% C'est ce que suppose Henri Béhar, en analysantcltation » (la comparaison introduit en effet long
fragment entre guillemets, mais non référé) d@&Haorie physiologique de la musigde H. Helmholtz. (Cf.
Cahiers Lautréamontn® 15-16, 2 semestre 1990, pp. 51-55 ; repris in Henri Béhar Littérature et son
golem Paris, Champion, 1996, pp. 139-142.)

“ |sidore Ducassé,es Chants de Maldorpop. cit, p. 206.

“I 'image surréaliste est surtout définie par «égré d’arbitraire » sur lequel elle repose. (Cfanifeste du
surréalisme (1924) » in André Bretdvianifestes du surréalism&allimard, « folio/essais », Paris, 2002 p. 50.)
2 Pour marquer I'ambiguité méme des deux notionserdéMaurel-Indart envisage le montage du texte de
Gustave Lerouge,e Mystérieux Docteur CornéliuslansKodak de Blaise Cendrars, comme un plagiat. (Cf.
Héléne Maurel-IndarQu Plagiat op. cit, pp. 31-34.)
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littéral ou thématique — une forme irréguliere bigite d’intertextualité, le collage recouvre
une esthétique nouvelle de poétique du texte, saahiiune rupture dans la conception méme
du texte et de l'auteur. Sur ce plan, le plagiatqi€il est défini par Nodier — comme
remaniement possible d’'une idée mal formulée, ayanir échappatoire les ressources
plastiques (graphique ou phonétique) de la languet surtout tel qu’il est pratiqué par
Ducasse — comme emprunt « corrigé », ou comme atsgende textes hétérogenes, — rejoint
certaines formes de pratique du « collage », elsemomme le précurseur.

Dans le cadre strict de lintertextualité, il parainsi difficile de définir la notion de
collage selon des criteres de littéralité et dérefice, puisqu’il peut emprunter aussi bien la
forme de la citation (littéralité explicite) quelleedu plagiat (littéralité implicite). Le collage,
en quelque sorte, se situe en marge de ces detigugss comme aussi, sans doute, en marge
de l'intertextualité au sens strict, relevant dendmes qui dépassent les notions mémes de
texte (liee a la littéralite) et d’auteur (liée a téférence), si bien qu’il faut peut-étre

'envisager dans le cadre différencié déréamsmédialitépour en définir la spécificité.

Collage, cut-up et formes d’hétérogenéité

Les processus de collage, tels gu'ils se metteqtiaae dans la poésie a partir de 1912,
déplacent la problématigue de [lintertextualité, mpointégrer des procédures de
transmédialité¢ loin de n’intégrer dans la composition du texdee des fragments
hétérogenes, ou des bribes de discours sociolagigpeblicités, articles de journaux,
conversations...), l'introduction du collage danspaésie, en adaptant I'esthétique des
« papiers collés » cubistes, modifie a la fois tlacturation du discours et la relation a la
langue. En effet, transposer une technique — &$, l|prgement, une esthétique — dimadium
a un autre impliqgue un changement de régime deedium: I'application du collage a la
poésie modifie non seulement la composition duetgwdr la collusion de discours de nature
différente, mais aussi I'approche de la matiérguistigue dans ses composantes visuelle et
sonore, qu’explorent de maniere expérimentaledelsniques d’intégration du « réel » dans la
facture du texte, comme les premiéres formes didéweupe — ou d’'uaut-up— du signifiant.

La technique du collage passe en effet progresgmenet selon les périodes, des arts
plastiques a la poésie — ou, plus globalementexie.ta la matiere littéraire —, mais aussi a la
musique et au cinéma, voire, plus tard, a la peréoce, de telle sorte que ces multiples

transferts d’'un matériau sémiotique a un autre fresdi profondément leur texture et leurs
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composantes : les procédures de collage implidiexyloration des composantes graphique
et phonétique de la langue, dans la mesure otni@asition du texte entre dans un rapport de
transmédiation avec les arts plastiques (matéidiit graphéme) ou la musique (matérialité
du phoneme) pousignifier la «réalité » et l'intégrer dans la représentatieh aussi,
progressivement, dssignercomme représentation, a découper, malaxer, réage8c|'on
considere en effet le collage comme une procédungedration de fragments de « réalité »
au lieu de sa représentation, transformant par@menla nature des arts plastiques et leur
matiere, — puisque progressivement, par la proomiaties papiers-collés cubistes, c’est la
matiere méme de la réalité qui est travaillée danplasticité —, son application au texte, aux
productions textuelles, transforme leur fonctioneatn en permettant de considérer toute
production discursive comme matiére littéraire, ommvecteur de reproduction du réel, et
comme objet a redécouper, réassembplastifier.

Par le collage, les processus de transmédiatigresgot ainsi a de multiples niveaux :
au plan du discours d’'abord, dans la mesure oweXte tintégre des fragments discursifs
hétérogenes prélevés a la « réalité », pour carestine nouvelle forme de représentation ; au
plan de la langue, ensuite, puisque I'adaptationteddniques de composition issues des
expérimentations picturales tend a faire de lauangn matériau plastique et malléable dans
sa substance graphique et phonigue, et dans soct aspl, sa sémantique, — une substance
gu'il est possible de découper et de réagencerpnmoatructuration de la « réalité ».

Autrement dit, ce qui s’établit progressivement lgatransmédiation de I'esthétique du
collage, c’est une forme d’hétérogénéisation duniBant permettant de donner une autre
consistance au réel et de produire de nouvellesalisations de subjectivité : le collage,
appligué aux nappes discursives et a la matiegaibtique, change profondément le régime
des signes, et dérive graduellement vers la pratiguaut-up — le travail de découpe de la
matiere signifiante.

Il s’agit donc d’aborder les interactions et éemnexions entre les arts plastiques et la
poésie a travers le vecteur du collage : de sligvelution de la pratiqgue du collage dans les
arts plastiques d’une part (de son invention darmpelnture cubiste jusqu’aux années 60, avec
le développement du Nouveau Réalisme en Franes @rémiéres performances, qui alterent
et modifient profondément son esthétique), et deaphart, son évolution dans la poésie (a
partir des poémes d’Apollinaire et Cendrars qui ldemt adapter a la lettre et a la poésie
'esthétique que les peintres cubistes venaientvdiiter, jusqu’au développement de

nouveaux supports dans la poésie des années s)ixahtd’étudier ainsi les formes que
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peuvent prendre cette technique a travers les sigppttisés, et la modification de ces
supports que I'évolution de cette technique immiqu

En somme, il convient d'aborder la question duagsl en poésie sous l'angle de la
transmédialité (c’est-a-dire l'adoption d’'une tecfue dans un support différent, un
changement de medium), et non plus seulement &mgld restreint de I'intertextualité, qui
réduirait la technique du collage a un rapport pnet textuel, alors que son adoption dans le
domaine littéraire semble au contraire remettrdgm@dément en cause I’homogénéité méme
de la composition des textes, en l'ouvrant surtdgmation de matériaux exogenes, et non
seulement de fragment de discours hétérogéne, effapant souvent toute distinction
générique (Picabia intitule ainsi « Poéme » la eapune épure d’'ingénieur reproduisant le
schéma mécanique d’'un appareil photo) ; une apprdoheollage sous I'angle restreint de
lintertextualité se priverait de tout un pendarmt lk poésie d’avant-garde qui développe
justement les composantes spécifiquement visueierere du matériau verbal.

On peut ainsi énoncer une premiére hypothése ada te ce travail : 'adoption du
collage en littérature, et principalement en pgésion des procédés proches de la technique
de la peinture cubiste, modifierait profondémentdaception et la pratique de la poésie, en
'ouvrant sur des fragments discursifs hétérogetees matériaux exogenes. Autrement dit :
la transmédiation du collage dans la poésie madifi€approche du matériau linguistique
(discursif ou verbal), au méme titre que l'intégratd’'un matériau concret dans la peinture
bouleversait le rapport méme au matériau pour llowur des pratiques nouvelles.

Il s’agira donc de suivre, au niveau synchronidiéplution de la transmédiation de
la technique du collage dans la poésie : allaritimtégration de fragments discursifs dans la
composition du texte (qu’on peut appeler « colldigeursif »), a celle de matériaux exogenes
(fragments iconiques), c’est-a-dire au « collage proprement parler (qu'on désignera par
'expression de « collage matérique », pour soglidinétérogénéité des matériaux inseres, et
souvent ostensible par la « collure » — la tracgér@le du collage, perceptible dans certaines
planches motlibristes ou le calligramme « Cartetd#es> d’Apollinaire), en passant par de
multiples stades de simples « effets de collaggest-a-dire d’imitation, dans le matériau
utilisé (la langue, le discours), d’emprunts hégéres.

Cette premiere perspective permet de voir commaddptation d’'une technique issue
d’un support différent modifie le rapport au discoet a la citation, et aboutit a une forme de
diffraction du matériau verbal pour laisser émerges pratiques poétique qui explorent les

propriétés plastiques du signifiant sous ses aspgetphiques et phoniques, autrement dit
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comment I'émergence de la poésie visuelle et qmoésie sonore dans les courants d’avant-
garde semble liée a la problématique du collage.

D'un point de vue diachronique, il s’agit ensuite duivre I'évolution de ces
différentes pratiques, et ces différents seuilsliffeaction de la matérialité verbale, allant du
simple effet de collage (hétérogénéisation du Bagmti par imitation de I'emprunt), au collage
discursif (par remodelage de fragments hétérogemds)au collage matérique (par
multiplication des supports : visuels et sonoré&t)c’est dans cette évolution diachronique
gu’on peut noter le glissement d'une esthétiquealiage a une pratique dut up

Tout d’abord, le changement de concept semble urdign changement de pratique.
Dans un premier temps, l'utilisation du terme ag up pour désigner des procédures de
découpage et de réagencement du matériau poébgwspond a une forme de cognition des
procédures de transmeédiation entre les arts plastigtila poésie : le terme de collage est
réservé presque exclusivement aux arts plastigueslis que celui decut up signifie
'adaptation de cette technique dans la poésie,e—qae semblent indiquer certaines
déclarations de Gysin, notamment les « 50 anstdedre de la poésie sur la peinture, c’est-a-
dire les 50 ans d’expérimentation poétique pouutiba I'émergence de la notion de collage,
devenucut up dans la poésie.

Cependant, au-dela de cette simple reconnaissdnne gdratiqgue expérimentale de
composition (ou de décomposition) du texte poétiqeechangement de concept permet de
distinguer un changement d’esthétique : la ou laonotle collage signifie une procédure
d’intégration de fragments exogenes dans une catigofplastique ou verbale), celle det
up accentue davantage I'action de découpage, le destkcoupe du matériau, la procédure
de dislocation du signifiant, quel que soit le maté et d’ailleurs leeut upest tout aussi bien
utilisé sur un matériau discursif, par découpageaaxage de divers textes sourddm(ites
to go, quavec des supports visuels (les «grilles ») sonores (avec l'usage du
magnétophone), ou encore cinématographique (avidmlde Gysin,Cut up.

Il'y a donc la deux procédures trés proches : I'moeentuant le geste de collage,
d’intégration, l'autre celui de découpage, de diftron. Deux procédures tres proches, qui ne
sont jamais que les deux versants d’'une méme tobniet dont les frontieres sont
relativement floues, malléables : la découpe daté,de collage de l'autre.

Autrement dit, il s’agit aussi d’établir les difédrts seuils, a chaque période, qui
permettent de passer des procédures de collageigiiade coller, d’'intégrer un fragment
exogene, pour développer une nouvelle modalitéegeésentation du réel) a cellesau up

('action de découper un matériau, d’en lacérecharge sémantique : de développer une
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nouvelle modalité de travailler le signifiant), padtablir, d'un point de vue diachronique, la
progressive conception du signifiant comme un neaigplastique, & découper et remanier au
méme titre que les matériaux des arts plastiquémider, en somme, I'’émergence d’une
approche plastique de la langue.

Ces deux problématiques semblent liées : l'intégmade nouveaux matériaux dans les
arts plastiques et la poésie, comme nouveau modepadésentation du réel, et la diffraction
de ces matériaux comme travail sur les différeftaaes de représentation.

La question du collage, et celle dut upqui lui est trés proche, ne pouvaient donc
s’envisager que de maniere croisée, dans cettdalpatspective de transmédiation d’'un art a
'autre (et en envisageant la multiplication depmarts au fil des expérimentations), et de
dynamique entre des procédures d'intégration éifffaction du matériau signifiant.

Une démarche diachronique, et empirique, s’est damgosée, afin de montrer
comment, entre l'invention du collage en 1912 d&s papiers collés cubistes et la
découverte deut-upen 1959, I'esthétique du collage, qui consistetégrer un fragment de
réel dans la composition de I'ceuvre, évolue, edagtant a la poésie, vers un travail de
dislocation de la matérialité de la langue, de dpeaiu signifiant.

Durant cette phase d’expérimentation marquée paudaession de multiples courants
d’avant-garde, on peut définir plusieurs périodegrdasmédiation esthétique qui modifient
les composantes du texte poétique: tout d'abore, 1912 a 1917, a travers les
expérimentations du cubisme et du futurisme, etalasance de I'Esprit nouveau, le collage
entre dans des procéduresliealisatiorf® du texte, explorant les propriétés plastiques du
signifiant ; ensuite, a partir de 1918 et jusqul&?4, c'est-a-dire a travers le mouvement
dada et le premier surréalisme, I'esthétique dlagelest progressivement liée a une forme de
polyexpressivitd qui multiplie et assemble différents supports’agence dans le domaine
concret de l'action ; enfin, de 1946 a 1959, latiptee du collage prend une fonction
subversive en dépliant I'espace d'wuntre-culture a travers le développement des courants
lettriste, ultra-lettriste, internationale lettegpuis situationniste, et les premieres pratiques d

cut-up comme nouvelles procédures de découpage duiaignif

“3 Le terme est emprunté & Jean-Pierre Bobillot cpp@se le néologisme de « poésie lisuelle » pasder les
propriétés sonores et visuelles des signes. Cfn-Beare Bobillot, « Du visuel au littéral. Quelgue
propositions », irPoésure et PeintriegMusées de Marseille — Réunion des Musées Natioridarseille, 1998,
pp. 88-109.

* Le terme est emprunté a Olivier Lussac, pour aésides formes expérimentales de multiplication des
supports dans la production d’ceuvres qui, par lme@&bolissent les frontieres hermétiques entrdiseiplines
artistiques. Cf. Olivier Lussadilappening & Fluxus. Polyexpressivité et pratiquena@te des artsParis,
L'Harmattan, « Arts & Sciences de I'Art », 2004.
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1. Collage et lisualité (1912-1917)

Dans le domaine de la littérature, et plus paiticament de la poésie, les difféerentes pratiques
de collage s’élaborent dans le courant des années ¥4 : dans différents poemes d’Apollinaire
et Cendrars qui ménent concurremment, et non sangenaine concurrence, différents travaux
d’expérimentation dans le langage poétique, — corBrnague et Picasso dans les arts plastiques.
Des « poemes conversations » aux calligrammes diApwe, du « livre simultané » aux « poemes
journaux » de Cendrars, le collage apparait commeemnsemble de techniques inédites et
radicalement modernes dans le nouveau langageqpeétse transformant au gré et au fil de
recherches inextricablement liées aux expérimamsatcubistes dans les arts plastiques, dans sa
démarche comme dans son esthétique. Plus qu'un lesindegré d’intertextualité ou
d’interdiscursivité — au méme titre que la citatidiallusion ou le plagiat dont relévent aussi
certaines textes d’Apollinaire et de Cendrars, €dbage, tel qu'il est pratigué dans ces années
marquées par l'effervescence expérimentale du mgyisessortit a un processus de translation
esthétique d’'un support a un autre : une formeatemediation.

Si, contrairement aux autres mouvements d'avardegate la méme période comme le
futurisme italien ou le cubo-futurisme russe, |dgstes et les écrivains liés au courant cubistan’
pas produit de manifeste commun et ont toujours festéi le souci de ne pas « faire école », de se

démarquer de toute ligne commune, — a tel pointlgsigpoétes liés a ce mouvement ont toujours
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refusé I'épithéte « cubiste » appliquée & leurgetf— il n’en reste pas moins que I'ensemble des

productions de ces années 1912-1914 est marqueetaarts plastiques comme dans la littérature,

par une révolution esthétique, dans son rappoat r&dlité et sa représentation, comme dans son
rapport au sujet et son énonciation, et que I'ieendu collage, dans sa radicale nouveaute, vient
souligner.

Cendrars rappelle la proximité entre peintres gvains lors de cette période :

A cette époque, les peintres et les écrivainsait’gareil. On vivait mélangés avec probablement
les mémes soucis. On peut méme dire que chaguaiécaivait son peintre. Moi j'avais Delaunay et
Léger ; Max Jacob avait Picasso ; Reverdy avaifjiBeaet Apollinaire tout le mond®.

Amitiés, proximité, affinités esthétiques établigtsdes liens étroits entre peinture et poésie,
aux plans thématique, — par les motifs de la maogedeveloppés sur les toiles comme dans les
poemes (la tour Eiffel, le train, 'automobile, la8iches, les foules urbaines...) — et esthétiqae —
travers la problématique de la simultanéité, la rincation qu’elle induit dans la perspective ou la
syntaxe, les différentes modalisations du collagaroe nouvel ordre de la représentation. Avec le
cubisme, et grace a I'ampleur de sa révolution &gt la relation entre peinture et poésie se
modifie, déplacant le simple jeu d’influence théimae, pour développer une interaction esthétique
en transposant, de la peinture a la poésie, désitpes ou des processus créatifs qui changent
radicalement le rapport au langage.

L’invention du collage et les diverses modalitésde expérimentation dans les arts plastiques
par Pablo Picasso et Georges Braque dans le codesnannées 1912-1913 précéde, dans ses
enjeux esthétigues comme dans la révolution du gegectural gu’ils induisent, son utilisation
dans le domaine littéraire, — et la révolution dmgage poétique qu’il induit. Le collage, en
incorporant dans le texte comme sur le tissu deil@, un matériau qui jusque la lui était étranger
fait partie de ces techniques mixtes, a la froatiée supports différents, et fonctionne comme
processus de transmeédiation, vecteur de translesitthrétique d’'un medium a un autre.

Afin de mieux saisir les enjeux du collage commecpdure de transmédiation, il convient de
revenir sur son invention dans les arts plastiqgdass le cadre général de la révolution esthétique

cubiste et, plus précisément, dans le développedeelat pratique des « papiers collés ».

> Sur la relation problématique de cette appellatierpoésie « cubiste », et le refus littéraire cégpter cette épithéte
qui concéderait une primauté des arts plastiquekdiftérature, I'article de Michel Décaudin etidhne-Alain Hubert,

« Petit historique d’'une appellation : « cubisntgtaire » », ifCubisme et LittératureEuropen® 638-639, Juin-Juillet
1982, pp.7-25.

“® Blaise Cendrardrts, 1954, cité in A. Gaultiet,’ ABCédaire du Cubismé®aris, Flammarion, 2002, p. 92.
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1.1.Papiers collés et expérimentation cubiste (1912-19)1

La peinture cubiste a connu plusieurs phases dégdifférentes recherches sur I'espace (les
formes) et la lumiére (les couleurs) comme figaratiet leur traitement selon les artistes, depuis
son expérimentation autour de 1909 jusqu’a son épa@ans les années qui précédent la guerre
(1913-1914).

Une premiere période, de 1909 a 1911, est marqaieep recherches de Georges Braque et
Pablo Picasso sur la déstructuration de I'esparspeetif et la déformation plastique de I'oBfet
de I'influence de Cézanne et la découverte degartstifs (Les Demoiselles d’Avignpa907) a la
destruction de la perspective illusionnist& Femme assisd909), I'abstraction et I'hermétisme
non-figuratif (e Guitariste 1910), c’est la naissance du cubisme et sa pkasalytique ». A
partir de 1911, Braque et Picasso essaient de désde probleme de la figuration a travers la
destruction de la perspective par l'insert de désttau pochoir, puis d’objets sur la toile, et efdin
recours aux « papiers collés », c’est la périodgnkhétique », jusqu’a 1913, et l'invention du
collage, a partir de 1912.

D’autres groupes d'artist&éss’inscrivent dans cette esthétique « cubistetiémpar Picasso et
Braque : le groupe de Puteaux, autour d’Albert £&igiet Jean Metzinger, qui publient en octobre
1912 Du Cubismeet dont les travaux restent plus attachés, maéggométrisation spatiale, au
systeme figuratif ; Robert Delaunay et Fernand Lgégetre autres, adoptent un réalisme non-
figuratif, 'Orphisme, composé de contrastes de @od vives, exprimant le dynamisme des
sensations tout en déstructurant I'espace perceptif

L’invention du collage et son réle capital danbileversement du langage poétique procede
essentiellement des recherches expérimentalesatpi®et Picasso, dans la période « analytique »
— qui définit les fondements épistémologiques quii permis la découverte et I'utilisation du
collage, sa révolution esthétique —, puis « syighét», a travers ses différentes modalités — selon

les matériaux collés, leur découpe, leur prélevemetties nouveaux enjeux de cette esthétique.

*" Au sujet des toiles de Braque exposées au Sawindépendants en mai 1909, Louis Vauxcelle lavee &ronie

I'expression de « bizarreries cubiques ».

8 Mark Antliff et Patricia Leighten rappellent la restitution de ces divers groupes d’artistes : ate®@aLavoir, &
Montmartre, le groupe de Braque et Picasso, Juas, Glarie Laurencin, les poétes André Salmon etll@une

Apollinaire ; a Puteaux, dans la banlieue parisietes freres Duchamp-Villon, Gleizes et Metzingejoints en 1911
par Picabia, notamment, introduit par Apollinaifur les relations de tous ces groupes, Mark AndtffPatricia
Leighten,Cubisme et CultureThames & Hudson, Paris, 2002, pp.18-23.
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1.1.1. Epistémologie du collage : I'esthétigue cubiste

La révolution esthétique du cubisme repose sur dmuils de rupture avec la peinture
« académique » et sa fonction mimétique ou reptéseam comme « fenétre ouverte sur le monde »
— déja mise a mal, et en crise, par l'inventionlaephotographie : le refus de la perspective
illusionniste issue de la Renaissance, libérant pareeption de I'espace purement conceptuel, et
non plus naturaliste, par I'adoption d’'une percaptsimultanée de 'objet, et le recours au modele
primitiviste (européen ou africain). Espace polyspectif et simultanéiste, primitivisme — ces deux
concepts, essentiels pour l'invention du collagengdront aussi une importance capitale dans le

renouveau du langage poétique.

Le Primitivisme.

L'influence des arts « primitifs », non européesis, le développement de la peinture cubiste
permet de mieux cerner la révolution formelle de’'ebnstitue et son ancrage idéologique.

En 1912, Apollinaire, dans une réponse a une eaquuét les origines du cubisme, rappelle
brievement 'importance de la rencontre de Picasgr le peintre fauve André Derain, qui avait
découvert « ces singuliers simulacres africains sgulptures barbares », « objets bizarres » auprés

de Maurice de Vlaminck :

L’'année suivante, il [Derain] se lia avec Picassoette liaison eut pour effet presque immédiat
la naissance du cubisme qui fut l'art de peindre dasembles nouveaux avec des éléments
empruntés, non a la réalité de la vision, maisraaéité de conception. Tout homme a le sentiment d
cette réalité intérieur®.

L’art primitif fonctionne comme déclencheur chezcd®so qui découvre dans les statues
africaines des formes plastigt®souvrant de nouvelles possibilités dans l'ordre ke
représentation, en rupture avec toute la traditiocidentale, son esthétique de la « vision », son
illusion de la réalité : Apollinaire souligne cette infleendans le glissement vers une esthétique de

la « conception » qui ne développerait plus uneassmtationllusionnistedu réel, mais reposerait

9 Guillaume Apollinaire, « Les Commencement du Cuigis>, Le Temps 14 octobre 1912, repris in Apollinaire,
Chroniques d’art (1902-1918paris, Gallimard, 1960, p. 342.

*0 On identifie souvent la naissance du cubisme tmnoélébre toile de Picastes Demoiselles d’Avigndi907), par
'ordonnance de la composition qui ne répond plusa derspective classique, et surtout le visageceiains
personnages dont les traits sont empruntés dbf@ngue (les yeux) et aux sculptures africainasd@coupe sculpturale
et les hachures — clairement identifiables comnimifives), transgressant I'esthétique académiqaas,image de la
« beauté ». Sur ce point M. Antliff et P. Leight&ybisme et Cultureop. cit, pp. 30-39 et Gabriel Bauret,Les
Demoiselles d’Avigngnmanifeste du cubisme ? », lurope Cubisme et Littératureop. cit, pp. 26-31. Picasso, en
découvrant I'art primitif, transfére la critique cgale thématique de la période « bleue rose », tagaar sujets les
marginaux de la société, au domaine formel, patégration des traits de I'art primitién margedes canons de la
« beauté » académique.
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sur le détachement de la représentation, pour @éerpropres formes, dégager de nouvelles
représentations du réel, l'intuition d’'une « ré@alitérieure ». Dans le méme temps, on comprend la
charge idéologique et critique d’'un tel emprunt rie wculture étrangére, principalement jugée
« primitive » — avec toute la connotation péjoratiue comporte le terme dans une période encore
marquée par le discours colonialféte I'emprunt & «la réalité de la conception » choix de
formes ou de déformations plastiques qui ne rekepkrs de l'illusion réaliste mais révélent une
autre dimension, un nouvel espace artistique, sxirfi, par cette déterritorialisation culturelte,
calgue du modele « primitif », d’'une critique raal& de la civilisation occidentale et des
fondements de son art. En primitivisant I'art,’dggst de primitiviser I'occident, de créer un noave
langage artistique capable de libérer d’autresitiohs, une autre forme de subjectivité, un autre
ordre de la représentation.

L’emprunt primitiviste joue un role essentiel ddmsléveloppement du cubisme en accordant a
la révolution esthétique un poids politique et id§ujue qui trouvera son apogée dans l'invention
du collage, comme remise en question radicale ah, let critique de la société occidentale, a
travers le modele formel des statues et masquéesiaB — en rupture avec la « beauté » de la
peinture académique — et 'ouverture sur une auitere.

La rupture esthétigue du cubisme, dés sa naissamwet en cause l'art occidental dont la
pérennité contribue, censément, a la stabilitéaddre établi, et de I'idéologie gu'il représente.

Au plan littéraire, le Primitivisme n’a pas, penténpériode « cubiste », I'incidence décisive
gu’elle a pu avoir dans les arts plastiques, cgroes des raisons linguistiques, mais aussi puremen
esthétiques : Apollinaire, dans ses chroniquegd,dizen parle qu’a partir de 19%7 et il n'apparait,
sous la forme des « poémes néegres » de Cendrafgaed qu'a partir de 1916, selon deux
esthétiques du collage trés différentes sous-tenduoes implicitement, par la lecture du poeme
« Mauvais Sang » du « livre paien ou livre negoe>Rimbaud qui, a travers la révolte contre le

Christianisme, exprime de facon radicale le mérjet de la société occidentale :

J'ai de mes ancétres gaulois I'ceil bleu blancelwvelle étroite, et la maladresse dans la lutte. Je
trouve mon habillement aussi barbare que le lears @ ne beure pas ma chevelure.

Les Gaulois étaient des écorcheurs de bétes, ld=ubs d’herbes les plus ineptes de leur temps.
[...]
Oui, j'ai les yeux fermés a votre lumiére. Je awie béte, un négre. Mais je puis étre sauvé.

Vous étes de faux negres, vous maniaques, féracass. [...]

1 Mark Antliff et Patricia Leighten rappellent que toncept méme de « primitivisme » est né par appodinaire
avec celui de « civilisé », et précisent a quehpla choix du « primitivisme » par les artistesd@mistes, en lien étroit
avec les milieux anarchistes, exprimait une révaltéégard de la civilisation occidentale, renvatsk hiérarchie
barbares/civilisés et la mission « civilisatricengtamment lors des guerres coloniales. Cf. MarklifAret Patricia
Leighten,Cubisme et Culture, op. citpp.. 25-30 et 40-44.

%2 « Mélanophilie ou mélanomanie », publié feavril 1917, auMercure de Francerepris sous le titre « A propos de
I'art des Noirs », préface de I'ouvrage de Paulll@uine,Sculptures négres
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Les blancs débarquent. Le canon ! Il faut se somenati baptéme, s’habiller, travailfér.

Sans cette virulence révoltée, Apollinaire margians « Zone » (1912), toute la rupture avec
« ce monde ancien » que représente I'art pringtifferminant son poéme — et son errance entre la

modernité et I'antiquité — par la mention :

Tu marches sur Auteuil tu veux aller chez toi &lpie

Dormir parmi tes fétiches d’Océanie et de Guinée

lIs sont des Christ d’une autre forme et d’'uneeutr
croyance

Ce sont les Christ inférieurs des obscures esp&sanc

Dans le mouvement de lassitude du « monde ancige «,I'antiquité grecque et romaine », et
de cette recherche erratigue de nouveauté, I'atuate primitif — certes, spiritualisé par
'assimilation au « Christ », au méme titre qué&&pe Pie X est apostrophé comme « I'européen le
plus moderne » & I'ouverture du poéme — est misesméme plan que I'icdne de la modertitda
« tour Eiffel », et les éléments de la vie urbailee,va-et-vient des employés dans la «rue
industrielle » (« directeurs », « ouvriers », ddmbkténo-dactylographes »), le bruit de la siréaw,

« inscriptions des enseignes et des murailles » :

J'ai vu ce matin une jolie rue dont j'ai oubliééan

Neuve et propre du soleil elle était le clairon

Les directeurs les ouvriers et les belles sténtyttac
graphes

Du lundi matin au samedi soir quatre fois par ppassent

Le matin par trois fois la sirene y gémit

Une cloche rageuse y aboie vers midi

Les inscriptions des enseignes et des murailles

Les plaques les avis a la fagon des perroqueiiemta

J'aime la grace de cette rue industrielle

Située a Paris entre la rue Aumont-Thieville efgfae des Tern®s

A l'errance matinale a travers la ville et les sgrmie sa modernité, les synesthésies du
dynamisme urbain (auditive : « la sirengémit», « une clocheageusey aboie», visuelle : « les

inscriptionsdes enseignes et des murailles », auditives ateNes, par alliance de termes : « du

%3 Arthur Rimbaud, « Mauvais SangWne Saison en enfet873, repris darBoésies complétekivre de Poche, Paris,
1984, pp. 126-132.

** Apollinaire, « Zone », iMlcools Gallimard, «PoésiéGallimard », Paris, 1969, p. 14.

5 |bid., p. 8. Le poéme s'ouvre et s'achéve sur le méjet du monde ancien, ou de la rémanence du passtle
présent, pour une recherche du nouveau qui inaupardes derniers mots du poéme et leur prouessae (« Soleil
COu coupé »), une expérimentation de la matériaéitbéale, ou la déformation de la langue — cenesm timide, mais
programmatique : Apollinaire place « Zone », lerpede plus tardif du recuellicools a son ouverture, et supprime la
ponctuation — en relation étroite, par la compositnéme du poéme, avec « cette autre forme » deugfifé (« d’'une
autre croyance ») des « fétiches » primitifs.

*%bid., p. 8.
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soleil elle était leclairon », ou comparaison et hypallage : «les plaquesaVes a la facon des
perroquetscriaillent®” ») répond, & la fin du texte, la cléture noctusne I'art primitif : autant de
signes en rupture avec le « monde ancien », sdidrachicadémique, son statisme esthétique,
traduisant le sentiment et I'attente du nouveau.

Le poeme « Zone », rédigé en octobre 1912 et puldiisLes Soirées de Parigu mois de
décembre, inaugure chez Apollinaire une nouvellkébisjue, qui sera développée dans les poemes
du recueilCalligrammes plus expérimental, plus axé sur I'expressionaenbdernité. La fin de
'année 1912 correspond au moment méme ou, aydevade manuscrit é&lcools — avant d’y
adjoindre tardivement « Zone » et « Chantre » —|lik@ire travaille a la constitution de son livre
Méditations esthétiqueseprise et synthese d’articles de critique ddaitliés en revue depuis 1908,
élaborant une nouvelle théorie de I'art, en reladvac le cubisme, et une présentation des peintres
et de leur travail — de Picasso a Marcel Ducham@Brdgue a Picabia, en passant par Metzinger,
Gleizes, Marie Laurencin, Juan Gris, et FernanceLégde telle sorte que la rédaction de ce poeme
« long » et erratique intervient dans la contingiééréflexions sur les arts plastiques. La référenc
finale aux arts « primitifs » répond, quelques asnépres le déclenchement que leur découverte a
produit dans I'ceuvre de Picasso, a tout le tradaitecherche plastique élaboré dans le courant des
années 1911-1912, dans le cadre du cubisme, palbdi@tion d’un nouvel espace sur la toile —
poly-perspectif (« réalité de la conception ») +estemprunts au réalisme du monde urbain, comme
autant de signes de la modernité : une forme démitjvisme occidental », en lien avec la culture
populaire et les marques du modernisme urbain féldames et les journaux, les affiches et les
enseignes qui envahissent les murs de Pariautant de matériaux et de thémes fondant une
nouvelle forme de «réalisme », en rupture avesth@&ique et les matériaux de la peinture
« traditionnelle ».

L’emprunt aux arts primitifs, des 'année 1907 ptas arts plastiques, ou leur mention a partir
de 1912 dans la littérature, contribue a la déftiomalastique de I'objet dont procedera la peiatur

cubiste, comme au développement d’une « primitiiia& » de I'Occident, la découverte d’une

" ’'association des enseignes et des affiches agartires colorées d’'un perroquet marque déja, darexte de
décembre 1912, le godt pour les contrastes de wsuthaudes, qu'il théorisera sous la notion d’@nple lors de
I'exposition su Salon des Indépendants de 1913joet I'importance sera davantage marquée dansclaerehe
poétiques des poemes de 1914,

8 Sur le développement des affiches et des panmaashlicitaires, qui viennent couvrir les murs dessrde Paris, voir
Brandon Taylor, CollageCollage : L'Invention des avant-gardeEhames et Hudson, Londres, 2004 ; édition frangaise
Hazan, Paris, 2005, pp. 8-9. Le rble des affickes, messages publicitaires, des journaux prendzaimportance
déterminante dans I'élaboration du collage, dassits plastiques comme en littérature.

9 En 1913, dans son article sur « La Peinture madermpollinaire note le rapprochement entre lapee cubiste,
dont la « vérité objective » repose sur un artadeonception et non de la vision, avec les prisiguropéens : « Les
primitifs peignaient une ville non comme les perssmau premier plan l'auraient vue mais commeétlid en réalité,
c’est-a-dire compléte, avec des portes, des rudestours. Un grand nombre d’'innovations intragkiilans ce genre
de tableaux confirment chaque jour ce caractéreahumt poétique. » C'est justement le détachementiltusion
perspectiviste et les modifications sensitives dgi'eroduit qui se rapportent, pour Apollinaire,la poésie. (Cf.
Apollinaire, « La Peinture moderneDer Sturm février 1913, repris ihroniques d’artop. cit, pp. 353-354.)
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forme de primitivité du regard, modifiant la pertiep et la représentation de I'espace et du temps,

le rapport a la subjectivité : une nouvelle forme«déalisme ».
L’espace poly-perspectif.

Dans la continuité des déformations plastiques l&éé&a découverte des arts primitifs, Picasso,
rejoint par Georges Braque, explore ce nouvel espacreprésentation, jusqu’'a développer, dés
1911, un espace poly-perspectif : il ne s’agit plesreprésenter I'objet — nature morte, portrait,
paysage — selon un point de vue unique, un seult gtE perspective, mais de I'envisager en
multipliant les points de vue, les points de fugeur représenter I'objet non plus tel qu'il est
mais tel gu'il peut étreoncu Ce point d’ancrage multiple, cette « poly-persipé@é » entre en
rupture avec I'espace bidimensionnel de la persgectassique, reposant sur un seul point de fuite,
et crée des distorsions spatiales et formelles tameprésentation de I'objet qui mettent a mal
l'illusion référentielle, Iillusionnisme perspeetste, comme aussi le principe d’'un sujet unique au
centre de la représentation, de la perception elu+é’est le début du cubisme « analytique ».

Dés 1909, Picasso compdsa Femme assi&&qui, faisant le tour du personnage, permet de
basculer la représentation dans la tridimensiotthaén représentant I'ensemble de ses faces:
malgré tout, le portrait et les différents élémeanisle composent reste identifiable (on reconnait
fauteuil, une chevelure, des draperies, une peitriles genoux, un journal...), simplement
déformés par la superposition des plans géométiaieleur fracture. De 1910 a 1912, les
compositions cubistes liées aux expérimentationBidasso et de Braque, a la différence des autres
cubistes, notamment le cercle de Puteaux, deviersemlus en plus hermétiques, jusqu’'a une
certaine forme d’abstraction: dés I'été 1910, $8oaréaliseLe Guitariste qu’aucun élément
figuratif ne permet d’identifier — le cubisme « dytigjue », limitant 'usage de la couleur a desston
bruns et sombres, multipliant les plans géométagans ordonnance perspectiviste, débouche sur
'aporie d'un réalisme non-figuratif.

Le discours critique d’Apollinaire sur la « peirgurouvelle » et le cubisme est marqué, durant
lannée 1912, par la notion d’'« art pur », notamiasns le chapitre « Sur la Peinture » de ses

Méditations esthétiques

Ces peintres, s'ils observent encore la nature)imient plus et ils évitent avec soin la
représentation de scénes naturelles observéesoestituées par I'étude.

%0 | a toile est composée dans le courant de I'éiorda del Ebro, en Espagne ; quelques mois plyset@ritique d’art
Louis Vauxcelles parlait des « bizarreries cubigu@spropos des toiles de Braque exposées au &adoimdépendants.
La Femme assisest aussi le titre, faisant allusion a la peintubiste, d’'un roman posthume d’Apollinaire, pulgié
1920, constitué de deux récits superposés, commisain de montage d'articles et de morceaux désodans
différents ouvrages : un collage.
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La vraisemblance n’a plus aucune importance, a#rdet sacrifié par I'artiste aux vérités, aux
nécessités d’'une nature supérieure qu'il suppose Isadécouvrir. Le sujet ne compte plus ou s'il
compte c’est a peine. (...)

Les jeunes artistes-peintres des écoles extréntgsoan but secret de faire de la peinture pure.
C’est un art plastique entierement nouveau. Il @shqu’a son commencement et n’est pas encore
aussi abstrait qu'’il voudrait I'étre. La plupartsdeouveaux peintres font bien de la mathématique
sans le ou la savoir, mais ils n'ont pas encorenddyané la nature qu’ils interrogent patiemment a
cette fin gu’elle leur enseigne la route de la vie.

Un Picasso étudie un objet comme un chirurgierédiss un cadavfe.

Derriéere un lexiqgue encore marqué par le symbolismde néo-symbolisme (I'expression
d’'« art pur » est calquée sur celle de « poésie punssimilée a la musique), Apollinaire esquisse
la possibilité d’'un art totalement abstrait, saéfnencialité, tout en montrant que la mouvance
cubiste reste attachée a la figuration mais esguisg nouvelle forme de réalisme : un réalisme

anti-naturaliste, ou abstrait.

Picassq La Femme assigd.909)

1 Apollinaire, « Sur la peinture », iMéditations esthétiques. Les Peintres cubjsi®d3 ; éditions Hermann, coll.
« Savoirs », Paris, 1980 (1965), pp.58-60.
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Cette forme de nouveau réalisme, liée a I'abstaatie la polyperspective, prendra toute son
importance dans I'élaboration des calligrammetewatrapport a la figuration et au collage.

D’'un point de vue conceptuel, les recherches iplaass liées a la « poly-perspective »
procedent d’'une double relativisation : relativisatde la représentation de I'espace, avec les
recherches de Henri Poincaré sur la géométrie nolideenne, remettant en cause la perception de
'espace a trois dimensions, réduit & une simplevention, un « conventionnisme spatial », pour
libérer la conception d'un espace complexe, imp#icke, a multiples dimensions ; relativisation
de la perception du temps, avec la théorie de léedde Henri Bergson, réduisant le temps objectif
a un méme conventionnisme, pour libérer une pameptubjective de la durée, liee a I'intuition du

« rythme intéried¥ ».

PicAassQ Souvenir du Havr§1912)

Si les notions de durée et de rythme intérieures®uvent en littérature, de maniére intuitive,
dans la pratique du vers libre, notamment depuis dase de vers » mallarméenne — voire, la
suppression de la ponctuation — I'influence de®rieé de Bergson et la perception subjective du

temps gu’elles élaborent, marquent plus profondémaecréation artistique de 1912 par le théme de

%2 Sur ces deux points, Mark Antliff et Patricia Lleign, « Philosophies de I'espace et du temps Guhisme et
Culture, op. cit.,pp. 64-102.
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la durée intuitive, individuelle, composée d’'imagesivenirs : chez Picasso, le tabl&mnwvenir du
Havre (1912), superpose a la distorsion perspectivista,fragmentation des objets, une distorsion
thématique en déployant dans I'espace de la dlénhages disparates, hétérogenes, de son voyage
dans la ville natale de Braque ; d’'une maniérelaina, Apollinaire évoque, dans « Zone », cette
rémanence du souvenir dans le moment présent,onme fd’'ubiquité dans la mémoire, a travers
I'alternance pronominale du « je » et du « tu »jele paradoxal des déictiques associés a des lieux
différents que viennent renforcer le découpagagmtataxe et le jeu des anaphores :

Maintenant tu marches dans Paris tout seul parfoula (...)
Maintenant tu es au bord de la méditerranée (...)

Te voici a Marseille au milieu des pasteques (...)

Te voici & Rome assis sous un néflier du J&pon

Cette poésie de notations, mélant dans l'instaésegunt et I'errance parmi la multitude de la
foule différents lieux associés a des images-sowsergjoint une forme de simultanéisme — celle
des moments vécus dans le flux continu de la mé&mauccession, dans linstant, d’états d’ame
divers et de souvenirs, d'images associées aeies fietérogenes — I'expression d’'une simultanéité
subjective, lyrique, annonc¢ant les expérimentaticdes a la spatialisation matérielle du texte des
années 1913-1914, et a une forme, cette fois-d@jrdaltanéité objective.

Cette problématigue de la simultanéité, dans leasdude I'année 1912, se formalise avant tout
a travers la question de la représentation ded@spe développement de la poly-perspective dans
la peinture cubiste, une diffraction de I'espacesda simultanéité de la vision, et apparait saus |
notion de « quatriéme dimensfim.

Le concept, marqué par la théorie de la relatidi€instein (1905) et la géométrie non-
euclidienne développée par Poincaré (1902), cansishtégrer, comme quatrieme dimension de
'espace, celle du temps, et séduit les artistesmsdés 1911, par la liberté qu’elle accorde tans
représentation de I'espace, son autonomisatioa-vis-de lanimesisaussi bien dans le groupe des
pionniers constitué de Braque et Picasso, que cilnsde Puteaux autour de Gleizes et Metzinger,
mais avec des traitements formels et des intuitibfiérentes. Ainsi Metzinger, lorsqu’il réalise le
portrait Femme a I'éventai(1912) multiplie les plans et les découpes enésgtant son sujet a
différents instants, intégrant dans I'espace dmila la dimension du temps, et sa dynamique, au

seuil, par la méme, de l'esthétique futuriste ; mrids expériences menées conjointement par

83 « Zone »,0p. cit, passim L’organisation du texte multiplie I'évocation dieux divers associés au souvenir,
maintenant 'ambiguité de la référence temporellgadant I'utilisation du présent.

% Sur cette notion de quatriéme dimension, son énite et son développement dans la peinture cublidaek Antliff

et Patricia LeightenCubisme et Cultureop. cit, pp. 72-80 ; Alyse Gaultiet, ABCdaire du Cubismeop. cit, pp. 96-
97 ; Isabelle Krzywkowski,.e Temps et 'Espace sont morts higditions L'improviste, Paris, 2006, pp. 91-100.
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Braque et Picasso consistent a saisir 'objet dansultiplicité spatiale, comme en en faisant le
tour, en multipliant et superposant les points ake et les lignes de fuite.
Apollinaire, sensible a cette notion de quatriemmaatision, évoque son importance dans le

« Chapitre Il » deSur la Peinture

Jusqu’a présent, les trois dimensions de la gédrgdclidienne suffisaient aux inquiétudes que
le sentiment de I'infini met dans I'ame des graadistes.

Les nouveaux peintres, pas plus que leurs anciesse sont proposé d’étre des géometres. Mais
on peut dire que la géométrie est aux arts plastige que la grammaire est a I'art de 'écrivain. O
aujourd’hui, les savants ne s’en tiennent plus taois dimensions de la géométrie euclidienne. Les
peintres ont été amenés tout naturellement et, pmsi dire, par intuition, a se préoccuper de
nouvelles mesures possibles de I'étendue que datengage des ateliers modernes on désignait
toutes ensemble et brievement par le termguadériéme dimensiofy.

Outre le fait que le critique d’art souligne ici téle capital de la notion de « quatrieme
dimension » dans le développement de l'esthétiquieste de 1910 a 1912, sorte de «lieu
commun » de la peinture et du nouvel espace plastapant d’étre supplanté, dans le courant de
l'année 1912, par celle de «simultanéité », le paralléle gétablit entre la géométrie et la
grammaire annonce le travail de renouvellementidgdge poétique des années 1913-1914, par les
expérimentations sur la spatialité du texte etifgure avec la linéarité de I'écrit.

En effet, rapprocher la grammaire et ses régledadgéomeétrie suggeére une forme de
translation esthétique des arts plastiques auxesettet toute une potentialité littéraire de
déformation de la représentation dans la languee distorsion syntaxique autant qu’'une
déformation plastique du mot, reportant la syntaxeune forme de « conventionnisme »
linguistique. Autant de portes ouvertes aux expeéniations liées au simultanéisme et au collage

des deux années suivantes, stoppées par la pregnéme mondiale.

L’invention du collage dans les arts plastiquesat expérimentation dans les années 1912-
1913 sous I'impulsion des recherches de Braquécas$v, les pionniers du cubisme, est liée d’'un
point de vue esthétique et idéologique a ces detimnsode Primitivité et de poly-perspective :
d’'une part, la recherche d’'une forme de primitivvezidentale, induisant un nouveau rapport a la
beauté et au monde, plus intuitif et spontané, e 'espace urbain et la modernité, en rupture

% Souligné par Apollinaire, iiviéditations esthétiques. Les Peintres cubjsipscit, p. 61. Point de vue qu'il relativise
guelques lignes plus loin, en soulignant tout demm@e rapport entre la « poly-perspective », larmitif et le
discours scientifique : « Ajoutons que cette imagon : laquatrieme dimensigmn’a été que la manifestation des
aspirations, des inquiétudes d'un grand nombreedmgs artistes regardant les sculptures égyptiemagges et
océaniennes, méditant les ouvrages de sciencedatteun art sublime, et, qu'on attache plus adibui & cette
expression utopique, qu'il fallait noter et explguqu’un intérét en quelque sorte historique. »6@). Devant les
divergences des peintres cubistes a la fin de éari®12, et les inflexions multiples données auvement (cubisme
synthétique de Braque et Picasso, développemdatSiection d’or, Orphisme de Leger et Delaunaypuhlication du
livre rédigé en 1912 est repoussée a 1913.

% Delaunay compose alofSenétres en contrastes simultanégii inspire & Guillaume Apollinaire la forme des
« poémes-conversations » en 1913.
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totale avec la société bourgeoise et I'art acadéenigt la stabilité sociale qui les présuppose ;
d’autre part, avec le développement d’'un nouvel espdastique, remettant en cause lillusion
mimétique et perspectiviste, et libérant par la mé&wautres modalités de représentation.

1.1.2. Les papiers collés : historigue et relation critique

On fait généralement remonter I'invention du ca#fda la toile de PicassWature morte & la
chaise cannéémai 1912) qui, par l'insertion d’'un morceau dddairée représentant le cannage
d’'une chaise dans I'espace réduit du tableau (37 xm), contribue a sa facture abstraite — le
découpage des objets en multiples facettes — @tnadicalement en question la tradition picturale,
ses matériaux comme son mode de représentatiofetiulrest cependant important de revenir sur
I'histoire de cette révolution picturale, les prdages techniques qui I'ont précédée et générée,
comme les différents matériaux utilisés par laesdgur fondement esthétique comme leur teneur
idéologique, afin de mieux percevoir les pointsjalections — esthétiques et idéologiques — qui
s’établissent avec I'utilisation de cette technigliasert, le collage, dans la littérature, destiée
suivante, en 1913.

Au cours des expérimentations menées par BragBea&$so dans I'exploration de I'esthétique
cubiste, on peut noter différentes étapes danabldéhtion du collage, qui suggerent un lien
esthétique avec la pratique qui sera expérimergédollinaire et Cendrars dans les années 1913-
1914 : linsert, dans un premier temps, de letteesde syntagmes tronqués, celui d’objets
hétérogenes ensuite — I'invention du collage, a@mpnt parler —, et enfin la pratique des papiers

collés.

Lettres et syntagmes

L’insertion, sur la toile et son espace bidimens&ind’'un matériau hétérogene et étranger a la
peinture et a son art, ne devient possible et agesble, comme modalité de représentation du réel
et de distorsion de I'espace pictural, qu'au fil plasieurs années d’expérimentations cubistes,
meneées par Picasso et Braque.

Des 1909, dans la continuité des toiles exposéesakn des Indépendants — et ironiquement
étiquetées « cubistes » par le critique Vauxcellddraque intégre dans ses tableaux des « objets

illusionnistes », puis des chiffres et syntagmeadués, afin d’ancrer la dimension de plus en plus

7 Sur linvention du collage, son historique et ssthétique : Mark Antliff et Patricia Leighten, agters collés et
révolution », inCubisme et cultureop. cit, pp. 159-196 ; Brandon Taylor, « L’invention dellage », « Du collage a la
construction », inCollage. L’Invention des avant-gardesp. cit, pp. 11-35; Alyse Gaultier, articles « Collage »
« Lettes », « Objets illusionnistes »Nature morte a la chaise cannggin L’ABCdaire du Cubismeop. cit ; sur les
« papiers collés », I'étude magistrale d’Anne Basdai,Picasso, papiers journauXallandier, Paris, 2003, pp. 71-155.
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abstraite de son art dans I'espace figuratif : déinbn et palett®®, il introduit un clou en trompe-
I'ceil (seul élément littéral et figuratif de la @i non modifié par la poly-perspective) afin dede
perceptible dans I'espace diffracté de la représiemt des objets en facettes, un point de repere
vertical figurant un mur a l'arriere plan, et pnésmt une forme de lisibilité a la nature morte.
L’hiver de la méme année 1909, il rajoute sur leetbe Pyrogéne ou le quotididas lettres « Gil

B » peintes au pinceau, permettant d’'identifiequetidien Gil Blas) et d’inscrire I'abstraction de

la toile et son schéma représentatif dans ladiitér— introduisant aussi le motif du quotidien, d
journal, capital pour le collage. Cette inclusigpdgraphique, encore « illusionniste » — peinte au
pinceau, a la maniére des inscriptions sur legegaie facture plus académique, et dans la méme
fonction référentielle — accorde au langage awical la langue, le méme traitement cubiste, par

troncation du syntagme « Gil B[las] ».

BRAQUE, Le Portugaig(1911)

Mais c’est surtout a partir de 1911, et de la miie synthétique » du cubisme, que l'insertion

de caracteres typographiques prend a la fois smrieampleur quantitative, et sa valeur esthétique :

® pPour une analyse plus précise de ce tableau, ysdtier, « Objet illusionniste », ifABCdaire du Cubismeop.
cit., p. 83.
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dans la toileLe Portugai§®, de facture nettement plus abstraite — on y repépeine, au sein des
distorsions spatiales, quelques éléments morphmplegi (un avant bras, une joue, une épaule)
représentant un homme jouant de la guitare dansaun-, Braque introduit de multiples signes
typographiques, peints au pochoir cette fois-eis nots ou syntagmes tronqués « OCO » (pour
« chocolat »), « D BAL » (pour « grand bal »), coenfimtroduction de chiffres « 10,40 » (prix de
consommation) et d’'un signe non-phonologique contiegperluette « & »signifient au niveau
figuratif, 'espace bidimensionnel au premier ptiuntableau, et la vitrine du café, ses affiches et
ses tarifs, mais leur traitement cubiste, leurdation par métaplasme, accorde a la lettre unegform
de poly-perspectivité, de distorsion référentiellautilisation de la technique du pochoir, donnant
au contour des lettres un aspect neutre, objemiifprementtypographique accentue la rupture
avec la tradition académique de l'insertion de noenlittéraire dans la peinture, en accordant a leu
insert un caractere facticemprunte loin de I'art et de la marque manuscrite du peirt comme
aussi dans le prosaisme des éléments signifié® éewt référence : le bal, le café (le monde
guotidien et la culture populaire), et prépare dagibilité du collage, par I'hétérogénéité méme de
sa technique, et son aspect emprunté, sa surerddngsde trompe-I'ceil.

Sous linfluence de cette toile de Braque, et gradeurs affinités expérimentales, Picasso
integre a son tour des syntagmes tronqués, matsusariypographiques, accordant une plus large
part au calembour, lié au métaplasme : ainsi danSoquille Saint-Jacqued912), le mot journal
est réduit a la syllabe « JOU », suggérant undtiomuludique dans la création artistique et ses
nouveaux matériaux — la phase « synthétique » diisime —, et reproduit, peint au pinceau et
partiellement tronqué, le mot d’ordre patriotiquardprospectus « Notre avenir est dans I'air », mis
en valeur sur un fond tricolore vif (Picasso udligour la premiére fois de la peinture Ripolin —
peinture industrielle réservée aux batiments), wté® de son sens nationaliste par la troncation :
« Air » est réduit a la simple lettre « A », pouvaout aussi bien suggérer le lexeme « Art »...
Néanmoins, Picasso remplace rapidement linsertletiees et syntagmes par des fragments
d’articles découpés dans les journaux, dés ladibahnée 1912.

La multiplication des syntagmes typographiques if@anuscrits) a partir de 1912, comme
I'utilisation de techniques (le pochoir) et de migtéx (la peinture Ripolin) étrangers a la peinture
traditionnelle rendent possible l'invention du egjé par intégration d’'un élément hétérogene au
tableau. Le collage, comme étape supplémentaioe ggocessus de distorsion de la représentation
du réel, sa déformation comme son détournementestifhj est lié, dés son origine, aux

problématiques de I'abstraction et du réalisme figuratif.

%9 Sur ce tableau, et son réle déclencheur dansefition du collage : Brandon Tayl@®pllage. L'Invention des avant-
gardes op. cit, pp. 12-13 ; Alyse Gaultier, « Lettes »,»LidBCdaire du Cubismeop. cit pp. 68-69 ; Mark Antliff et
Patricia LeightenCubisme et culturep. cit, pp. 161-164.
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D’autre part, l'intégration, dans I'espace de ldetode fragments discursifs, et le traitement
cubiste qui est donné a la matiére verbale (distonsar troncation), inscrit I'invention du collage
dans le domaine de teansmédiationou, quels que soient le matériau traité et le supghoisi, il

s’agit du méme travail de distorsion formelle régiamt & I'esthétique cubisfe
Inserts d’objets

Avec l'insertion d’'un morceau de toile cirée re@mdsnt le cannage d’'une chaise diasure
morte a la chaise canngen mai 1912, Picasso invente le collage a propnérparler, comme
insertion d’un matériau hétérogene sur la toilen¢hissant un nouveau seuil, paradoxal, dans
'esthétique poly-perspectiviste cubiste et satimbaa la représentation du réel, sa relation au
trompe I'ceil. Le collage répond, de maniere expéntale (on peut lire, sur ce qui pourrait figurer
un journal posé sur une table, la syllabe «JOUask recherches de Picasso sur la
tridimensionnalité, dans son rapport a I'espacéntedsionnel de la toile ; mais, par le choix du
matériau (de la toile cirée) il franchit une étappplémentaire dans « la transgression des codes
académiquéd » : il remet en cause non seulement les matérieaditionnels de la peinture a
huile, en intégrant un matériau ordinaire, éphiméroduit en série, mais aussi, de facon
définitive, la fonctionillusionniste de la peinture — déja mise a mal par linvention lde
photographie — en intégrant I'objet littéral awlige le représenter, méme s'il s’agit pour lorsé’u
toile cirée et non d’'un véritable cannage de chddszriere I'aspect provocateur et satirique de la
toile qui porte le discrédit sur lillusion mimétig de la peinture traditionnelle (le collage
représente pres d'un tiers de la surface, le cadteremplacé par une corde), il s’agit d’'une
révolution esthétique remettant radicalement erstipre I'art, le « métier » du peintre, sa maitrise
de la technique picturale, autant que son modepi€sentation, son illusion mimétique, et, par la
méme, la société dont répond cette esthétiqudpoadements culturels : la révolution esthétique du
collage comporte des enjeux insidieusement micrigaés. Toucher a I'ordre de représentation
d’une société, ou d’'une classe sociale, équivaelrettre en cause sa stabilité.

L’insertion de ce matériau de culture de masse dlaspace poly-perspectif de la toile est

rapidement suivie par d’autres peintres cubfétdraque et Gris, puis par les peintres futuristes,

0 En témoigne, par exemple, le portraiEditeur Eugéne Figuiére$1913) d’Albert Gleizes, qui introduit dans la
facture poly-perspectiviste du tableau, les priagiptitres modernistes édités par Figuiéress Peintres cubisteBu
CubismePoéme et DrameRythmes simultanés Le travail sur la matérialité verbale en peinfueeréle du manuscrit,
prend une importance bien différente dans les Fuhas italien et russe, dés 1913.

I Mark Antliff et Patricia LeightenCubisme et culturep. cit, p. 163.

2 A I'exception du groupe de Puteaux, Gleizes etzifiger, dont les toiles, plus figuratives, n’intégmt pas cette
révolution esthétique, et des peintres « orphigud3elaunay et Léger, que des recherches sur laltaiméité et les
contrastes de couleur éloignent des enjeux d’uteetezhnique.
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par I'intermédiaire de Severffii: Picasso introduit & la méme époque un timbiieitdla Lettre
printemps 1912), puis du papier peint bon marchépapier imitation bois, des dessins découpés,
des fragments de partition musicale, de chansopsl@oes, et des coupures de journa@Guitare

et feuille de musiquésuitare, partition et verre1912) orientant le collage vers des compositions
presque entierement constituées de « papiers cokéslans lesquelles les découpes d’articles de
journaux et leur charge discursive et idéologiguengront une plus grande importance ; Brague
introduit lui aussi des coupures de journaux etpgsers simili-bois dans ses compositions mais,
suivant une autre voie, il y integre aussi, denlale I'été 1912, d’autres matériaux que le papier
afin d’enrichir la texture de ses toiles : « sabkndre, sciure, poussiére, limaille de fer, mautle

café74. LoD

Picassq Nature morte a la chaise cann€i912)

Braque et Picasso, en intégrant dans leurs ceueesndtériaux périssables, communs ou
appartenant a la culture de masse, en méme temifssrgmettent en cause I'art pictural issu de la
Renaissance et ses fondements esthétiques —déseefation de la réalité basée sur la perception, e
non la conception — ouvrent I'espace du tableaa énddernité, non seulement dans les motifs

abordés (I'univers du café : guitariste et changopulaire, journaux, papiers peints, boissons...),

3 Dés la fin de 'année 1912, Severini apprend,'paermédiaire d’Apollinaire, I'existence des cadjes de Picasso, et
inclut par la suite des coupures de journaux (fslatla guerre) dans ses toiles, suivi dans tettenique par Boccioni

« pour enrichir la surface de I'ceuvre », Carra pme peinture « mot-libriste », et Balla pour atgenle dynamisme

« des constructions tridimensionnelles ». Cf. Boamdlaylor, « La diaspora du collage : Severinis@itiles autres », in
Collage. L'Invention des avant-gardex. cit, p. 21.

4 Cf. Brandon TaylorCollage. L’Invention des avant-gardes. cit, p. 17.
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mais surtout dans les matériaux utilisés, issusadeulture populaire et des produits en série,
comme une sorte d’insert primitiviste, ou le paraa’une « primitivitt moderne » : il devient
inutile de reproduire la réalité, s'il est possidletégrer directement sa reproduction, ou méme sa
réalité — I'art doit donc représenter une autrditBaou une autre perception/conception de la
réalité.

Dés 1908, et dans le méme temps gu'il travailldiassimilation des formes des sculptures
africaines dans ses toiles, Picasso avait réalisécamposition sur carton, centrée autour d’'une
étiquette mentionnant « Au Louvre » intitulée Réve Cette toile reprend la structure Déjeuner
sur I'herbe (1863) de Manet, si ce n'est que la baigneusaraidre plan est remplacée par cette
étiquette, seul élément intact et lisible du cartsur laquelle il a dessiné un personnage et une
barque : le collage, ou plutdt le collage invétséintégration dans I'espace du tableau d'un
fragment discursif, prend la méme valeur critiguér@ique a I'égard de la peinture académique
gue les déformations primitivistes des personnag@dsois Femme$1908), reprenant les postures
de laVenus Anadyomertgingres (1848) — une forme d’allusion parodique de détournement des
grandes toiles de la peinture « académique » ket ldeauté classique : déformation dans le cadre de
imitation primitiviste, satire dans celui du papicollé.

A partir de I'été 1912, les travaux de Braque etaB$o s’orientent vers des compositions
entierement réalisées avec des « papiers collassant une plus large place aux journaux et leu

matiere discursive.

Papiers collés et journaux

De 1911 a 1912, Picasso citait dans ses toilesittes des journaux, par syntagmes tronqués
peints au pochoir, a partir de novembre 1912 gdgneé directement dans I'espace de la toile des
fragments d’articles présentés matériellement $mdsrme de papiers coll&s jusqu’a envahir la
presque totalité de la surface dafesre et bouteille de Sufeovembre 1912).

L'utilisation des journaux dans I'ceuvre de Picagsacéde d’'un double régime signifiant, une
double représentation : a la fois comme objet fohenimétique (Picasso découpe les colonnes de
journaux selon la forme dont il a besoin pour s&Elises plans multiples et leurs facettes), et obje
discursif (la découpe respecte les colonnes etsihilité du texte) permettant tout un jeu de
détournement et de critique idéologique. Méme sidacation et la mise en valeur des titres par la

> Anne Baldassari parle & propos de cette ceuvrecdtiage trouvé », (cf. Anne Baldassdticasso, papiers journayx
op. cit, p. 232) ; pour une analyse détailléeRive Brandon TaylorCollage. L'Invention des avant-gardesp. cit,
pp. 7-8.

® A partir de 1914, et avec la premiére guerre malediPicasso ne mentionnera les quotidiens que lsosisnple
évocation du vocable « Journal », peint au pinceaspumis a diverses formes de troncation syliahid utilisation
de fragments de journaux collés concerne essamtielit les années 1912-1913.
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typographie permet tout un systeme de calembolasraniére des lettres peintes au pochoir, c’est
surtout un jeu de double sens et de valeur polypé&mgui se met en place dans les « papiers
collés » :Guitare, partition et verr§dnovembre 1912) garde la manchette tronquée «QB/LA
BATAILLE S’EST ENGAGH » d'un article relatant le déroulement des comlins la guerre des
Balkans (sorti de son contexte, le titre se linddis comme une critique pacifiste de la situation
dans les Balkans et une déclaration de guerretegibécontre les censeurs de I'art moderne et
partisans du « retour & I'ordre ») ; un dessireadie de chine sur papier journdidlon, été 1913),
découpe le titre «ES CREDITS POUR LARMEE’’ » en «ES CREDITS POUR LAR[mée] », détournant

un article de la France populiste et bien pensdate le sens de I'anarchisme et du pacifisme ; ou
encore, danBouteille, verre et journal sur une tabl@éécembre 1912), «NUCOUP DE THEatre] ».

PicassQ, Verre et bouteille de Suz#912)

Picasso réagence ainsi des articles relatifs larguies Balkans, d’autres sur les briseurs de

gréve, ou le profit des marchands d’armes... si Qienles compositions des « papiers collés » sont

" Cf. Anne Baldassari, qui a retrouvé et analysgligart des journaux dont s'est servi PicasBicasso, papiers
journaux op. cit.
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chargées idéologiquement et politiquement, dams@me temps qu’elles énoncent une révolution
radicale de la représentation artistique. A lagdéhce des papiers peints, des faux bois et des toi
cirées qui fonctionnent comme leurre visuel ettaftetrompe I'ceil, I'article de journal joue un &0l

de « rupteur sémantiq{fe>, par sa texture et son caractére écrit, sa nissersive, et donne au
collage toute sa dimension idéologique, sa relaiomonde extérieur, a la politique et a la guerre,
créant une tension entre son assimilation esthetigns la composition des « papiers collés », leurs
traits figuratifs, et le détournement de leur mgesaolitique dans le collage.

Il integre par la suite, dans des compositions ajg@qus peints et de coupures de presse, des
iconographies publicitaires et des cartons comraextl développant une forme d’hétérogénéité
plastique et sémantique, par sa relation au moruieryrsocial et politigueNature morte « Au bon
marché »(février 1913) associe un fragment de publicitéirpba Samaritaine, une dépéche sur
l'assassinat du ministre turc Nazim Pacha, un cagabhlicitaire pour « Au Bon Marché »
(concurrent de la Samaritaine) et des fragmentudis « lun », « B », « trou », «ici », de telle
sorte que l'agencement de tous ces papiers calése d’'une véritable syntaxe, préfigurant le
collage dada et constructiviste.

Les papiers collés tiennent un rdle déclencheurs dandomaine des arts plastiques, ils
conditionnent d’'une certaine facon les expérimémat futuristes et cubo-futuristes liées au
collage, et induisent un rapport critique vis-a-diss discours et des images produits par une
société, ou une classe sociale, son idéologie s oetie influence radicale par I'inflexion qu’elle
donne a la représentation du réel ne se limite quas arts plastiques, et conditionne aussi
invention du collage en littérature dans le courde I'année 1913, conduisant Apollinaire a
utiliser une technique similaire, et tout aussi hétfonnaire, en poésie. L'influence des papiers
collés s’exerce méme plus tardivement : Breton ¢emsacre un article en 1933, mettant en avant le
lien du collage a I'actualité et au périssablesptzara en 1935, soulignant dans les papiers collés

la transgression de l'inconscient : deux lectusasiéaliste et dada, sensiblement différentes.
Apollinaire : lecture critique
Apollinaire s'intéresse trés t6t aux « papiersé&ohb de Picasso. Dés le 14 mars $91Blui

consacre une étude davisntjoie! — reprise avec quelques modifications daes Peintres cubistes

—, qui non seulement prend la défense de I'estietaybiste en en montrant toute la nouveauté,

8 L'expression est d’Anne Baldassabhid., p. 88.

9 Cf. Anne Baldassaribid., pp 94-96.

8 picasso explore les potentialités du collage etyit la plupart de ses papiers collés de noveribfe® a février
1913.
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mais s’attache aussi a décrire et a définir, a depwses, I'esthétique du collage a I'ceuvre dass |

« papiers collés » :

Sévérement, il a interrogé l'univers. Il s’est habia I'immense lumiere des profondeurs. Et,
parfois, il n’a pas dédaigné de confier & la cldeg objets authentiques, une chanson a deuxwsous,
timbre-poste véritable, un morceau de journal @i, un morceau de toile cirée sur laquelle est
imprimée la cannelure d’'un siege. L'art du peimtigouterait aucun élément pittoresque a la vérité

de ces objets.

La surprise rit sauvagement dans la pureté denlighe et c’est avec insistance que des chiffres,
des lettres moulées apparaissent comme des élépiotesques, nouveaux dans l'art et depuis
longtemps déja chargés d’humanité.

Il n’est pas possible de deviner les possibilitigputes les tendances d’un art aussi profond et
aussi minutieux. [...]

Imitant les plans pour représenter les volumessRiz donne des divers éléments qui composent
les objets une énumération si compléte et si aigliés ne prennent point figure d’objet grace au
travail des spectateurs qui, par force, en pergoilge simultanéité, mais en raison méme de leur

arrangement. [...]
La grande révolution des arts qu'il a accompliesgue seul, c’est que le monde est sa nouvelle

représentatioft:

On reconnait a travers les éléments insérés gailéa(objets : timbre poste, morceau de journal,
partition musicale, toile cirée ; chiffres et letirau pochoir) les différentes ceuvres de Picasso, e
Apollinaire souligne la rupture esthétique qu’inatgcette invention du collage : nouvelle forme de
réalisme (« la vérité de ces objets ») annihil&ridien art du peintre, son métier ; importance du
spectateur, qui devient un acteur essentiel dedablde son « arrangement », la « simultanéité » de
objets référés ; rupture radicale avec I'ordre nligu& ou « illusionniste » de la représentatiofe(«
monde est sa nouvelle représentation »). Trois ficatons clés qui se retrouveront dans la
procédure du collage en poésie : emprunt direatradlité et a la « masse discursive » produite par
une société, réeagencement et montage simultanénti@sints nécessitant I'activité du lecteur.

La deuxiéme fois qu’il évoque les « papiers caollga la fin de I'article, il insiste davantage sur
la valeur de rupture, quasi provocatrice et chotgjate la pratique du collage et du renouveau des

matériaux de la peinture :

Moi, je n'ai pas la crainte de I'Art et je n’ai autpréjugé touchant la matiére des peintres.

Les mosaistes peignent avec des marbres ou desidaisuleur. On a mentionné un peintre
italien qui peignait avec des matiéres fécalesis $a Révolution francaise, quelqu’un peignit avec
du sang. On peut peindre avec ce qu'on voudra, descpipes, des timbres-poste, des cartes
postales, ou a jouer, des candélabres, des mordeaoie cirée, des faux cols.

I me suffit, a moi, de voir le travail, il faut tan voie le travail, c’'est par la quantité de trihva
fournie par l'artiste que I'on mesure la valeurmiuceuvre d’art.

81 Pour toutes les citations de cet article : Apallia, « Pablo Picasso Montjoie!, 14 mars 1913, i€hroniques d’art
op. cit, pp. 367-370 ; repris in « Picassd_es peintres nouveapap. cit pp.76-80.
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Outre le fait qu’il mentionne ici des objets (tirlposte, carte postale) qu’il insérera lui-méme,
sous forme de collage, dans la composition de soueil Calligrammes— sans doute aussi sous
l'influence de I'art postal du futurisme italien #-insiste une nouvelle fois sur la fracture etithée
des « papiers collés » qui modifient le travailpdhintre devenu « bricoleur », comme agencement
d’emprunts, et sa relation a la représentatiorad@alité : représenter la réalité ne consiste plus
I'imiter, au plus juste, mais a réagencer certaiasses fragments pour leur donner un nouvel
éclairage.

Il ne s’agit plus d’'une esthétique de Il'imitatiomais de I'agencement, du découpage de
fragments de « réalité ».

Si Apollinaire n’expérimente pas le collage en pp@vant la fin de 'année 1913, sous la forme
de « poémes conversati6hs dans un premier temps, il évoquait, dans « Zondes rapports de
la poésie et de la modernité ouverte sur la cultigrenasse et la prolifération des messages dans

I'espace urbain :

Tu lis les prospectus les catalogues les affichesttpntent tout haut
Voila la poésie ce matin et pour la prose il ygjirnaux

Il'y a les livraisons a 25 centimes pleines d’auesgg policieres
Portraits des grands hommes et mille titres diers

Les « prospectus », les « catalogues » et leschaff » sont associés a la poésie (I'utilisation du
verbe « chantent » en souligne le nouveau lyrisnseiel et typographique, par I'hypallage de la
mention « tout haut »), et les journaux a la prddais indirectement, il énonce ici de maniére
thématique ce qui deviendra, dans le courant dmé¢a 1914, les nouveaux matériaux du collage
poétique, 'emprunt aux discours de masse, etraypographie. Un témoignage d’André Billy, qui
rapporte une conversation avec Apollinaire danswwméro d’octobre 1912 de&oirées de Parjs
rappelle justement I'importance poétique que prahobez le poete et critique d’art Apollinaire les

discours de masse :

J'essaie depuis quelques temps des themes nougedark différents de ceux sur lesquels vous
m’'avez vu jusqu’'a présent entrelacer des rimesrdie avoir trouvé dans les prospectus une source
d’'inspiration... [et dans] les catalogues, les aHfichles réclames de toutes sortes. Croyez-moi, la
poésie de notre époque y est incluse. Je I'en jitti.

82 « Lundi rue Christine » est publié pour la premitais le 15 décembre 1913, dans le n° 19 de laeress Soirées de
Paris.

8 Le poéme est publié en novembre 1912, au momeRtaasso et Braque expérimentent les papiers catliésegrent
pour la premiére fois des coupures de journaux tesace de la toile.

% Apollinaire, « Zone », illcools op. cit, p. 7.

8 Propos d’Apollinaire, le 13 septembre, rapport#sAndré Billy, inSoirées de Parjsoctobre 1912, cités en note par
L. C. Breunig et J.-Cl. Chevalier in Apollinaifdegs Peintres cubistesp. cit, p. 135.
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L'utilisation du futur (« Je I'en ferai jaillir »Jaisse entrevoir tout le travail de recherche et
d’expérimentation, en lien avec la révolution demiprs collés et leur ouverture sur d’autres
matériaux, issus de la culture de masse, I'inverdiogollage en littérature, au niveau syntaxique et

discursif.

S'il est impossible de parler de « cubisme litt&&i» pour caractériser la production poétique
« moderniste » des années 1913-1914, en raison ddférence matérielle des supports utilisés
(picturale d’'un cété, verbale de l'autre), des dips esthétiques entre les différents artistels de
mouvance cubiste (les pionniers Braque et Picdssimrcle de Puteaux, les peintres « orphiques »)
et les pratiques mémes des poetes de la modeynifigut noter une forme de translation esthétique
a travers I'expérimentation du collage, notammenissl'impulsion d’Apollinaire, relevant d’'un
processus de transmédiation : utilisation du matévierbal dans la peinture, et ouverture sur la
plasticité du texte en poésie.

Méme si l'invention du collage dans les arts ptasts précédé son expérimentation dans le
champ littéraire, les poétes de la modernité se teaurs défendus d’'une quelconque adaptation
ou imitation de I'esthétique cubiste, — Revéfden 1918, va méme jusqu’a noter, pour couper
court a I'épithéte « cubiste » appliquée a sa réNome-Sud I'influence des poéetes sur les peintres,
notamment Mallarmé et Rimbaild on ne peut en tout cas que signaler, dans hitiwe du
collage, cette interaction des signes et des naatéridans le champ littéraire et plastique, cette
transmédiation d’'un champ a l'autre, qui répondnsdane diversité de productions liée aux
supports utilisés, a une méme révolution esthétigume bouleversement épistémologique de la

relation au réel et au sujet.

1.2.Translation poétique et lisualité (1913-1914)

8 Sur la polémique suscitée par cette appellatiors dies milieux littéraires de la premiére avantgavoir I'article de
Michel Décaudin et Etienne-Alain Hubert, « Petithrique d'une appellation : « cubisme littéraire, »n Cubisme et
Littérature, op. cit.,pp.7-25.

87 picasso réalisMlature morte a la chaise cannéa mai 1912, premier collage plastique ; Apoliiegiublie « Lundi
rue Christine » en décembre 1913.

8 \Voir Michel Décaudin et Etienne-Alain Hubert, «iPéistorique d’une appellation : « cubisme ligi#e » », in
Cubisme et Littératureop. cit.,pp.17-18. Sans doute aussi Reverdy récuse-tté agtuence des arts plastiques, parce
gue son écriture, comme sa revue, n'est pas mapprdesthétique du collage.

8 On peut noter en effet chez Rimbaud, dans « Alighin verbe », un godt pour la culture populaike)iaimais les
peintures idiotes, dessus de portes, décors, dlesltimbanques, enluminures populaires ; Erditire démodée, latin
d’église, livres érotiques sans orthographe, ronagneos aieules, contes de fées, petits livredatien, opéras vieux,
refrains niais, rhythmes naifs. » ou I'on retroguelques thémes clés, notamment chez Picass& stimbanques »,
« refrains niais », etc.. Cf. Arthur Rimbaud, «<Wilmie du verbe », iRoésie complét®p. cit, p. 139.
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Les années 1913-1914 marquent un tournant danodgiion poétique, lié a l'invention du
collage et a la problématigue du simultanéisme, ssedtiellement a travers les poémes
d’Apollinaire et de Cendrars: le recours au callagomme technique littéraire, induit par
'expérimentation du cubisme synthétique, est urs aeoyens de résoudre la question de
'expression de la simultanéité dans la languejeestompre avec la linéarité du texte. En 1913,
Apollinaire invente le concept de « poéme convesat en intégrant dans le fil du texte un
matériau discursif extra-littéraire, prélevé disnent dans la continuité du réel, constituant une
bonne part des poémes d'« Orifles; tandis que Cendrars évoque la notion d'«iélg&st, dans
une dynamique sans doute plus proche du futurisaftieri, en composant I'essentiel des poemes
qui constitueront le recuddix-neuf poemes élastiqugmublié en 1919 : il s'agit, a travers ces deux
formes expérimentales de «poemes conversations »dee « poemes élastiques », d'un
renouvellement du lyrisme par I'expression d’'unevedle conscience d’étre au monde, grace aux
progres technologiques — modifications du rappdiéspace (train, voiture, avion...) et au temps
(naissance des télécommunications, TSF, téléphhégraphe, radio, poste...), réduisant les
distances et accélérant la perception du tengignifiéspar la technigue du collage : I'emprunt aux
conversations ambiantes comme aux discours de massquotidien, aux faits divers, marque
sémiotiquement, cette nouvelle conscience plamgtaette ouverture a une nouvelle modalité de
subjectivation, dans le rapport a soi et au mondenouveau lyrisme.

Le collage apparait ainsi, et d'abord, comme lgergcd’'un nouveau lyrisme, en prise avec la
réalité du monde moderne, et en réponse a la pnaiigue de la simultanéité en poésie : rendre la
simultanéité du monde et la multiplicité des sapnsat ouvrir le matériau verbal aux synesthésies et
a la multiplicité de l'instant.

Dans le méme temps, et dans la continuité de oetterture synesthésique a la pluralité du
monde, a sa dimension renouvelée, le collage ategr processus de transmeédiation, comme
composante des expérimentations liées a la maténarbale et a lfisualité du texte, a travers le
premier « livre simultané >Prose du Transsibérien et de la petite Jeanne deég de Sonia
Delaunay et Blaise Cendrars (publié en novembre3)13dt I'expérimentation lisuelle des
« idéogrammes lyriques » de Guillaume Apollinarenstituant des juillet 1914 I'albufat moi
aussi je suis peintrdont la guerre empécha la publication. Le collagkiit alors non seulement un
nouveau lyrisme, dans le rapport au monde modernisés aussi une nouvelle approche de la
matérialité de la langue et de la forme du livreenant en compte sa plasticité sémiotique et non

plus seulement sa valeur sémantique.

% Apollinaire rassemble dans cette premiére padieegueilCalligrammes. Poémes de la guerre et de la pail§19
1916) achevé d’'imprimer en avril 1918, les poémes gaviant la déclaration de la guerre et sa mohdisat
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L'utilisation du collage en poésie, dans le courb®t3-1914, structurée dans ses matériaux et
dans son esthétiqgue (emprunt hétérogene a laé&éphr les expérimentations des papiers collés,
devient une composante technique de la problénmatigusimultanéisme, liée a I'expression de la
simultanéité de la réalité et de la perception danméarité de la langue et I'épaisseur sémantique
des discours, suivant trois seuils d’expérimentagiodie transmédiation : I'évocation thématique du
simultanéisme par des transcriptions picturalesiesl motifs empruntés aux arts plastiques, dans
une thématiqgue moderniste commune ; la pratiqtérdie du collage discursif dans les « poémes
conversations » et les «poémes élastiques », ramégun matériau verbal extra-littéraire ;
'expérimentation d’une forme désualité plastique dans la matérialité verbale du livradauexte
pour rendrespatialementl’expression de la simultanéité du réel — leagdl dans la matérialité de
la langue.

Pour autant, ces trois dimensions du collage esipdqéhématique, discursive, linguistique ou
verbale) ne sont pas successives dans sa pratigug,s’élaborent parallelement, dans un méme
mouvement, et souvent de maniere simultanée dariextes, esquissant des lignes de fuite dans le

langage et la représentation de la réalité.

1.2.1. Collage et simultanéisme : poésie et mdtifs13)

La question du simultanéisme est au cceur de lauptioth artistique et littéraire de 1913,
englobant une diversité d’esthétiques et de cosiraveint-gardistes — pour ne pas parler d’écoles —
que révéle de maniére assez tapageuse la poléthgne suscita la revendication du terme méme
de «simultanéisme » opposant Barzun — tenant Duaratisme » — a Guillaume Apollinaire,
Delaunay et Cendrars, et aux peintres futuriste®ua de I'artiste Boccioni. Au sein de pratiques
aussi diverses que celles de la dynamique futuridée la polyphonie dramatiste, ou de la
synesthésie orphique, avec toutes les modulatien$edpression de la simultanéité dans des
ceuvres aussi hétérogenes gu@rphéidede Barzun ou.e Sacre du Printempde Voirol et le
« livre simultané » de Delaunay/Cendrars ou latpeinde « sons, bruits et odeurs » de Carra, et les
inflexions données par chaque sensibilité, chaqueant esthétique, on peut noter trois grandes
lignes de simultanéisme : un simultanéisme temparal simultanéisme synesthésique et un
simultanéisme spatial.

- Le simultanéisme tempordle champ « temporel » de la simultanéité rejbexpression de

la continuité de la mémoire et de la multiplicitésdsouvenirs qui constituent et structurent le

% Sur cette polémique, et les différentes acceptid@sa notion de « Simultanéisme » : A. Siddi Prose du
Transsibérien. Genése et dossier d’'une polémigdédions Lettres modernes, « Archives », n° 4j$4987 ; Isabelle
Krzywkowski, « Théories et pratiques du simultam&@sen poésie. Autour d’Henri-Martin Barzun »,Liea Temps et
I'Espace sont morts higop. cit, pp. 91-111 ; Giovanni Listd&uturisme. Manifestes — Documents — Proclamations
L'Age d'Homme, Lausanne, 1973.
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moment présent. Le peintre futuriste Severini exploette dimension de la multitude temporelle
du présent, dés 1911 : ainsi, dans une toile coBwoeenirs de voyatfe composée par assemblage
d'images-souvenirs et de motifs liés au passé etoyage, avant de la théoriser dans « L'art
plastique néo-futuriste » (hiver 1913-1914), osdeivenir, libéré de sa « cause matérielle », n'est
exprimé gue pour sa sensibilité et doit agir « semlement comme WELEMENT D' INTENSIFICATION
PLASTIQUE, mais aussi comme [..JAUSE EMOTIVE DIRECTEindépendante de toutmité de temps

et de lied®. » La rupture avec les unités classiques de teshpie lieu ne change pas seulement
I'ordre (classique) de la représentation, mais ftathe nouvellgerceptionde I'espace-temps, liée
au dynamisme du monde moderne et a sa sensih#itéouvenir n'est plus lié a I'expression de la
nostalgie — d’'une forme de passéisme —, mais deviecteur de nouvelles émotions, élan vital.
Cette dimension temporelle de I'expression derfauanéité prend une grande importance dans la
poétique d’Apollinaire, des le poéme « Zone » edl&dve a travers les souvenirs personnels et les
vestiges urbains du passé, et plus encore datextes d’« Ondes ».

- Le simultanéisme synesthésiqu@ette conception de la simultanéité consiste ariouv

I'expression, dans le champ littéraire ou plasticuéa multiplicité des perceptions de la réalité e
leur simultanéité dans l'instant, leur synchronisfernand Divoire définit ainsi la Simultanéité, en
juillet 1913, dans la revue d’Henri-Martin BarzuPgéme et Drame « Nous entendons a la fois
plusieurs bruits ; nous voyons a la fois plusigiirss et plusieurs choses et nous voudrions qde I'a
fit capable de nous rendre la vue et l'auditiontalé cela en méme tenfis» Cette forme de
simultanéité, associée au synchronisme des impres@t des perceptions (visuelle et sonore),
suggere un travail de spatialisation et de colonatiu texte, une expérimentation sur la matiere
verbale. D’'une maniére tout aussi transmédialegydimtre futuriste Carra théorise, dés le mois
d’'aolt 1913, une « peinture des sons, bruits eursde dans un méme souci de translation
perceptive dans un matériau donné, ici picturalissiorme de « bouillonnement vertigineux de
formes et de lumiéres sonores, bruyantes et odefamt pour rejoindre une forme deeinture

totale dans un «tourbillon de sensations », «un éta@tmd’ plastique de [l'universel ».

92 Cf. Mark Antliff et Patricia LeightenCubisme et Cultureop. cit, p. 89 ; et Giovanni List&uturisme. Manifestes —
Documents — Proclamation®p. cit, p. 186-187 : « (Depuis 1911, avec mon table@owenirs de voyage »
premiére exposition futuriste a Paris, février 1913'avais prévu la possibilité d'élargir I'horizode I'émotion
plastique jusqu'a linfini, en détruisant totalemdiunité de temps et de lieu avec une peinturesduvenir qui
réunissait dans un seul ensemble plastique deégespércues en Toscane, sur les Alpes, a Pazik»et

9 Severini, « L'Art plastique néo-futuriste », reguit in Giovanni Lista,Futurisme. Manifestes — Documents —
Proclamationsop. cit, p. 186. Les majuscules et italiques sont de i8gve

% Fernand Divoire, « L’art poétique orchestral : Sienultané EST », conférence de septembre 1923 napt I'article

« Les poétes et le rythme simultané », publi®agme et Dramen® 5, juillet 1913, cité in Isabelle Krzywkowskie
Temps et 'Espace sont morts hiep. cit, p. 99. Cette conception de la simultanéité pgtisinanimisme de Jules
Romain.

% carra, «La Peinture des sons, bruits et odeuis »Giovanni Lista, Futurisme. Manifestes — Documents —
Proclamationsop. cit, p. 185. Il donne comme exemples de ces essaisidiire synesthésiquées Funérailles d’'un
Anarchiste Les Cahots de fiacr@Carra) ;Etats d’ameForces d’'une rugBoccioni) ;La Révolte(Russolo) ;Le pan-
pan (Severini), exposés a Paris en février 1912.
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Simultanéisme sensoriel qu’on retrouve, moins tapagt plus feutré dans son expression, dans
'orphisme de Delaunay et les poemes d’Apollinar€endrars.

- Le simultanéisme spatialla dimension « spatiale » du simultanéisme pewfi@tvisager la

concomitance d’événements multiples en un méme mbsoeis la forme d'un synchronisme
événementiel qui marque I'ouverture de la cons@eanda multiplicité du monde, la « conscience
universelle ». Cette « spatialité » du simultanéstoncerne essentiellement le champ littéraire,
tentant de rendre, dans certains textes, une ouétid’événements se produisant en un méme
temps, ainsi Apollinaire dans certains de ses «jy@seconversations » ou ses « idéogrammes
lyriques » ou encore Cendrars dans certains « ppétastiques ».

Ces trois formes de simultanéité, souvent concangtadans les textes et les toiles, établissent
un nouveau rapport aamps— a la continuité de la durée, sa matiére impvessans la mémoire —,
a I'espace — sa multiplicité et sa pluralité —, gexsations et au corps — un sensualisme vitaliste
autant de modifications des modalités de subjabivagqui travaillent la création artistique des
années 1913-1914, dans le domaine conceptuel @igbé (les manifestes), autant que pictural et
littéraire. Ainsi, le poeéme « Liens » (avril 1918¢ Guillaume Apollinaire, qui figure au seuil
d’« Ondes » et du recudllalligrammes méle-t-il ces trois formes de simultanéité, demge leur
complexité, de maniére programmatique : a travenage moderniste d’'une Europe arachnide par
la multiplication des réseaux — « rails », « coniEsees », « cables sous-marins » — et le doable |
de communication (élargissement des frontiéresjieetcontrainte ou de sujétion a travers la
polysémie de mot «liens » (communication et asgsgement), se dessine un sujet (« nous »)
ouvert a la pluralité de I'espace, et a la multiph des sensations (sonores : « cordes faites de
cris » ; visuelles : « blancs rayons de lumiérassociés a I'horizontalité et la verticalité), mai

libre des carcans idéologiques, des « sons deadoeh

J'écris seulement pour vous exalter
O sens 6 sens chéris

Ennemis du souvenir

Ennemis du désir

Ennemis du regret
Ennemis des larmes
Ennemis de tout ce que jaime encbre

Ouverture du texte a un sensualisme synesthésiquage perception de I'espace renouvelée,
simultanée, refus du passé — quoique paradoxalsthlgique : « tout ce que j'aime encore » — pour

le déploiement de l'instant et de ses simultanéitdast dans ce nouveau cadre esthétique, et cette

% Apollinaire, « Liens », ifMonjoie |, n° 5, 14 avril 1913, repris i@alligrammes Gallimard, « Poésie/Gallimard »,
Paris, 1966, réédition 1994, pp. 23-24.
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nouvelle perception de la réalité que s’élabordelzhnique du collage, liée tout d’abord aux
synesthésies, a la concomitance des perceptiordestévénements dans linstant, puis a la
représentation de I'espace, par la dislocationadiin€arité du texte et sa spatialisation — dost le
ceuvres de Barzun, Divoire, Apollinaire et Cendmxpérimentent des formes différentes par le
recours a la typographie ou a la couleur.

Mais dans un premier temps, c’est essentiellememhaniére sémantigue que s’esquisse, dans
la nouvelle poésie, I'expression de la simultanét# lien étroit avec des motifs picturaux et les
themes de la modernité. Ainsi Apollinaire, dangpdé&me « Tour » (janvier 1913) dédié a Robert
Delaunay et initialement rédigé au dos d’'une cpogtale représentant un de ses tableaux, évoque
une forme de simultanéité spatiale a travers leifrdet la tour Eiffel, exploré, dés 1910, par le
peintre orphique :

Au Nord au Sud

Zénith Nadir

Et les grands cris de I'Est
L’Océan se gonfle a 'Ouest
La Tour a la Roue
S’adress¥

Les références spatiales (quatre points cardina@énith Nadir ») associées a des sensations
auditives (« les grands cris de I'Est ») et vi®el{« L'Océan se gonfle a 'Ouest ») démultiplient
limpression de grandeur et accentuent la percepsimnultanée de I'espace, renforcée par la
parataxe, la « poésie de notations », par petigshes ou mentions a peine liées syntaxiquement.
Dans le méme temps, la tour est associée a la coioation, a la multiplicité des messages
véhiculés par son relais télégraphique, et a laulsiméité des «ondes » sonores: «tour » et
« roue » interferent, par métaplasme.

Cendrars aborde a plusieurs reprises le motif dedaEiffel, dans la continuité de la série de
tableaux de Robert Delaunay, en insistant davardag&expression de la simultanéité. Dans un
poéme également intitulé « T88» (aolt 1913), il amplifie les références spasia leur
hétérogénéité, passant du « Gange » a « Bénaa®x x cris colorés des multitudes de I'Orient »,
au « Pdle-Nord », au « Mississipi », a « I'Afrigae« I'’Australie »... figurant un « tour du monde /

tour en mouvement », jusqu’a invoquer lui aussélégraphie :

Tu resplendis avec toute la magnificence de 'aubmréale de ta télégraphie san fil

97 Apollinaire, « Tour », irCalligrammesop. cit, p. 61.
% Le poéme est publié dans la revder Sturmen novembre 1913, repris in Blaise Cendragspoémes élastiques
édition critique établie par Jean-Pierre Goldensteiéridiens/Klincksieck, 1986, pp. 28-29.
99 i
Ibid., p. 29.
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La touche colorée de la métaphore d’'« aurore bereatonfere au texte une dimension
picturale, liée a Delaunay, & qui est dédié le péandis que la précision « sansfib, par sa
polysémie, énonce tour a tour le progres technqlagide la télégraphie et une nouvelle forme
esthétique d’expression littéraire, sans ligatunelien syntaxique, comme parataxe. La derniere

strophe du poéme commence en effet par un veesdibistyle « télégraphique » :
Gong tam-tam zanzibar béte de la jungle rayonsptess bistouri symphorifé

La succession parataxique de lexemes et syntagopestanant aux champs musical (« gong »,
« tam-tam », « symphonie »), technologique (« ray¥m, « express », « bistouri ») ou exotique
(« zanzibar », « béte de la jungle ») avec leuerogenéité culturelle et linguistique (étrangeté
sonore et onomatopéique des instruments de muasgiagque et africain, singularité graphique des
« rayons-X ») renforce I'expression de la simultenédans une sorte de collage verbal,
d’instantanéité télegraphique.

Cendrars reprend le motif pictural de la tour Bjféd littéraire, de la télégraphie sans fil, leurs
« arcancielesques dissonances », dans le neuvigpogme élastique » : « Crépitements », ou
I'expression de la simultanéité devient plus exgdiencore et se teinte d’'uesthétique du collage

par le recours a la citation :

Etincelles

Jaunes de chrome

On est en contact

De tous les cbtés les transatlantiques s'approchent
S’éloignent

Toutes les montres sont mises a I'heure

Et les cloches sonnent

Paris-Midi annonce qu’un professeur allemand a été mandgégeaannibales au Congo
C’est bien fait

L'Intransigeantce soir publie des vers pour cartes postales
C’est idiot quand tous les astrologues cambridesiétoiles’

19 peés le mois de juin 1913 4cerbg le 15 juin) parait le manifeste de Marindttiagination sans fils et paroles en
liberté, qui théorise cette nouvelle esthétique « futarist « Par imagination sans fils j'entends lariéeabsolue des
images ou analogies exprimées par des mots dé&ess les fils conducteurs de la syntaxe et sansinauc
ponctuation. ». A Paris, da@omoedide 22 juin,Paris-Journalet Excelsiorle 24 juin,Gil-Blasle 7 juillet... repris in
Giovanni Lista,Futurisme. Manifestes — Documents — Proclamatiopscit, pp. 142-147. En 1924, revenant, avec un
parti pris certain, sur la portée du mouvementrfste en France, Marinetti précisera, darsFuturisme mondial «
Le Futurisme t'a conquis, Paris, par la T.S.F. eertouveaux poétes, grands émetteurs de radiatewre de films
éclairs, orchestrateurs du grand clavier de temtrdns électro-magnétiques, peintres des sons)émeiticiens des
forces et chromatismes inédits ! », mentionnami;a@pos de Cendrars : « Voici le Sans Fil Blaisedtars, filmeur de
réves négres, émetteur de Radios, écraniste saainmonde entier. » in Giovanni Listeuturisme. Manifestes —
Documents — Proclamationgp. cit, pp. 94-97.

101 Blaise Cendrars, «Tour», 9 poémes élastiquesdition critique établie par Jean-Pierre Goldeinst
Méridiens/Klincksieck, 1986, p. 29.

192 poéme daté de septembre 1913, publié « sans sation de I'auteur » dans 'unique numéro de laueedada
Cabaret Voltaire a Zurich, en mai 1916, repris in Blaise Cendra®@spoemes élastiquep. cit, p. 67.
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Outre l'usage des synesthésies visuelles et sofwedmcelles », « jaunes de chrome » — la tour
émettait des éclairs de lumiére électrique visidss un rayon de 200 kfi—, « les cloches ») qui
rappelle les contrastes simultanés de I'esthétigpkique de Robert Delaunay, la perception d’'une
dimension spatiale restreinte et d’'un temps unelerd’élasticité du vers libre et des perceptions,
I'élasticité du rapport au temps et a I'espace &eeisé par les progrés technologiques —, les
citations des quotidien®aris-Midi et L'intransigeant avec leur aspect anecdotique et leur
thématique du voyage, conferent a I'expression alesimultanéité une composante verbale,
citationnelle, proche de I'esthétique du collage td@hevent d’autres « poemes élastiques », en
empruntant a la masse discursive des journaux.

Un autre motif plastique, lui aussi emprunté a RoBelaunay, apparait dans les textes de
Cendrars et Apollinaire, il s’agit du motif desenétres ».

Des 1911, Delaunay realise une série de composjtiesFenétresa la limite de I'abstraction —

« peinture pure », selon Apollinaifé— ou I'objet figuratif (on distingue, daf@nétres simultanées
(1912), la forme de la tour Eiffel) n'est suggéréegar un rapport contrasté de couleurs chaudes
qui déborde la représentation spatiale. La sérigabdkaux réfere, implicitement, a 'humaniste
italien de la Renaissance Alberti, qui théorispédaspective et définit la peinture comme « fenétre
ouverte sur le monde » : Delaunay développe, sams §iguratif ou perspectiviste, un univers de
perceptions simultanées, par le rythme donné dntéekre et ses contrastes — une fenétre ouverte sur
le dynamisme de la ville.

Dans le « poéme élastique » n° 3, « Contrastessterent, Blaise Cendrars développe ce
méme motif d'une fenétre ouverte sur le monde, plus réaliste ou mimétiqgue, mais sur la

simultanéité des perceptions et le grouillemenitepace urbain :

Les fenétres de ma poésie sont grand’ouvertegsindulevards et dans ses vitrines
Brillent

Les pierreries de la lumiéere

Ecoute les violons des limousines et les xylophaesslinotypes

Le pocheur se lave dans I'essuie-main du ciel

Tout est tache de couléfr

Et 'ensemble du poeme déploie ces contrastes &ind de perceptions visuelles et sonores —

une perception instantanée d’'impressions multigled, effervescence innombrable et protéiforme

193 Mark Antliff et Patricia LeightenCubisme et culturep. cit, p. 96.

104 "article « Réalité, peinture pure » (décembre 2)hpporte quelques déclarations esthétiques terRbBelaunay,

a propos de ses « contrastes simultanés » : «ugtanéité des couleurs par des contrastes sindésltanpar toutes les
mesures (impaires) issues des couleurs selon Jguegsion dans leur mouvement représentatif, \ailseule réalité

pour construire en peinture. » in Apollinai€&hroniques d’Artop. cit, p. 347.

105 « Contrastes », daté d’octobre 1913, publié d2@asSturmen janvier 1914, repris in Blaise Cendrar8, poémes

élastiquesop. cit, pp. 35-36.
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du dynamisme urbain et sa multiplicité¢ chaotiquen-étendant les points de repéres spatiaux,
conférant au texte ouvert sur la ville une formebitjuité : « A la chambre / On gache les éléments
merveilleux de la matiere premiére / Chez le bistt@s ouvriers en blouse bleue boivent du vin
rouge [...] L'enseigne de la Samaritaine labourequantre la Seine / Et du c6té de Saint-Séverin /
J'entends / Les sonnettes acharnées des tramwalyR{ie. de Buci on crid.'Intransigeant et
Paris-Sports» ; et, avec le méme effet précipité de la juxtdmos« sans fil » : « Montrouge Gare
de 'Est Métro Nord-Sud bateaux-mouches mondet/@suhalo ».

Synesthésies, parataxe, hétérogénéite deéictiqumntaule « figures » du simultanéisme,
traduisantverbalementles contrastes simultanés de la peinture orpheqleur dynamisme vital, la
perception rhizomatique d’un monde dont la reprégemt n’a plus d’'unité, mais s’ouvre a la
multiplicité « sans fil » de la réalité, par « ege » de notations descriptives et d’'impressions

sensorielles :

L'unité

Il n'y a plus d’'unité

Toutes les horloges marquent maintenant 24 heprés avoir été retardées de dix minutes
Il 'y a plus de temp&?

Apollinaire aborde le motif pictural d¢senétresdans un poéme portant ce titre, publié dans
I’ Album-cataloguede I'exposition de la série de toiles de RobertaDedy en décembre 1912. Le
poeme emprunte lui aussi a I'esthétique simulté@eimais se construit selon d’autres procedeés
littéraires, marquant, dans I'ceuvre d’Apollinaita tournant poétiqi®’ et annoncant I'esthétique
des « poemes-conversations ». Le texte s’inscrisdane poétigue de la discontinuité, par
I'hétérogénéité des notations descriptives, lelot@bie, et la parataxe de sa construction : autre
expression du simultanéisme.

Le poeme superpose ainsi, presque sans aucuneegobésyntaxique et sémantique, des
notations colorées et descriptives et ce qui resemdans I'hétérogénéité des références

pronominales, a des fragments de conversation :

Du rouge au vert tout le jaune se meurt

Quand chantent les aras dans les foréts natales
Abatis de pihis

Il'y a un poeme a faire sur l'oiseau qui n'a quaite
Nous I'enverrons en message téléphonique
Traumatisme géant

Il fait couler les yeux

106 ||ii

Ibid., p. 35.
197 Dans sa correspondance avec Madeleine, Apollinpirde & propos de ce poéme « Les Fenétres », d'une
« esthétique toute neuve », essayant de « simpldiesyntaxe poétique », cité in Claude DebGalligrammes de
Guillaume Apollinaire Gallimard, « Foliotheque », Paris, 2004, p. 55.
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Voila une jolie jeune fille parmi les jeunes Tulises

Le pauvre jeune homme se mouchait dans sa cralzaitehie
Tu souléveras le rideau

Et maintenant voila que s'ouvre la fenétre

Araignées quand les mains tissaient la lumiere
Beauté paleur insondables violets

Nous tenterons en vain de prendre du repos

On commencera a minuit

Quand on a le temps on a la liberté

Bigorneaux Lotte multiples Soleils et I'Oursin cwchant
Une vieille paire de chaussures jaunes devanhitrig’®

Allotopie lexicale et thématique (aucun lien, sireralogique, entre les couleurs, les « aras »,
les « pihis », « une jolie jeune fille », « un pejeune homme », les « bigorneaux », « une vieille
paire de chaussures »...), parataxe de I'organisatijmer juxtaposition — des vers (quelle référence
faut-il donner aux appositions «abatis de pihisetraumatisme géant » ?), hétérogénéité
référentielle dans la variété des pronoms utiliszs)s identité ni référence précises (« Nous
'enverrons », « tu souléveras », « nous tentesprson commencera »...) : autant de procédures
d’écriture, « nouvelld§® », par leur intensité, dans I'écriture d’Apollirai qui assignent au texte
un mode de discontinuit¥ — syntaxique et sémantique — proche d’une cerfaimee d’abstraction
(difficile de construire ou de structurer un uns/eéférentiel — sinon par bribes ou par « notatins
successives et, d'une certaine facon, superposi@es, le processus de lecture) a I'image des
compositions orphiques de Delaunay. La « nouveauéSide essentiellement dans ce processus de
montage, au cceur de la composition du texte, denesgily sémantiquement discursivement
hétérogenes : les vers « Il y a un poeme a fairéamseau qui n'a qu'une aile », « Nous l'envesron
en message téléphonidtie», « Nous tenterons en vain de prendre du repesdn commencera a
minuit », « Quand on a le temps on a la libertppasaissent, par les références pronominales ou
I'usage du cliché, comme autant de fragmefige discussion, insérés ou intégrés, montés en tout
cas, au sein d’'un poeme de facture analogique étadbs hermétique, tentant de traduire une

multiplicité « subjective » d’impressions hétérogerelles de la « réalité ambiante ».

198 Apollinaire, « Les Fenétres », @alligrammesop. cit, p. 25.

199 Nombreux textes dduminationsde Rimbaud fonctionnent selon cette esthétiquéatietbpie, ainsi « Barbare »,
« Jeunesse | »...

10 piscontinuité qui se retrouvegmantiquementlans le rapport des couleurs du premier verdDu«rouge au vert
tout le jaune se meurt », élidant, justement, @it d’'une couleur primaire a ses complémentaisu, aussi,
l'intertextualité thématiquede ce poeme, transcrivant, dans l'usage du lexejude la syntaxe, les « contrastes de
couleur simultanés » de I'orphisme.

M1 Thémes qu'on retrouvergypographiquementlans I'« idéogramme lyrique » « VVoyage ».

12 Claude Debon rapporte, en émettant des doutgsnkase du poéme, composé a partir de « bribesndersations »
dans un café : que ces vers soient réellementéléy@ment de conversations, ou un travail de régerd’Apollinaire,
importe assez peu sur I'effet de composition dtetesinon pour I'invention du « collage » (littémal modifié) : I'effet
de discontinuité (allotopique et syntaxique) reldeecette composition par montage. Cf. Claude DgbBalligrammes
de Guillaume Apollinaireop. cit, p. 54.
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C’est a travers ce type de texte, dEmantiquemeratux motifs plastiques développés a travers la
peinture orphiqgue de Delaunay (la tour Eiffel, fesiétres) et son esthétique du simultané —
'ouverture du sujet sur la multiplicité et la colexité sensorielle et symbolique de la réalité, dans
I'instant —, et syntaxiquemen& une forme de décomposition de la représentgtionseuil de
discontinuité dans la structuration du texte pantage hétérogene) que nait la technique et, plus
largement, lesthétique du collagen littérature.

En juin 1914, en pleine polémique « simultanéisivec Henri-Martin Barzun, Apollinaire
rappelle gu’il a voulu, avec ce poeme « Les Fesétreentre autres, « habituer I'esprit a concevoir
un poéme simultanément comme une scéne de'fg wiel'invention du collage (méme si le terme
n'est pas encore utilisé en littérature) intervigmstement dans ce cadre d'ouverture de la
représentation et du texte sur le monde ambiamt «réalité » — par emprunts et prélévements,

accordant au sujet, et au « lyrisme », un rapgag gensitif et instantané au monde moderne.

1.2.2. L’invention du collage : poémes « conversations pogmes « élastiqueq#913)

Dans le tournant des années 1913-1914, Guillaumellidgoe et Blaise Cendrars
approfondissent ésthétique de la simultanéitBexpression de la multiplicité du monde et de la
pluralité des perceptions dans I'ouverture de fans et sa complexité, en expérimentant, d’'une
maniere plus ou moins marquée selon les textdeckmique de I'emprunt direct aux discours de
masse et a la « réalité » : cette premiere formeotlage,discursivepar son matériau d’emprunt,
recouvre, chez Apollinaire, la pratique des « paegunversations » esquissée a travers « Les
Fenétres » et, chez Cendrars, celle de « poémstigéks », en radicalisant et en généralisant la

technique de la citation et du montage « télégramhi.

Apollinaire et les « poémes-conversations »

En juin 1914, dans « Simultanisme-Librettisme tickr polémique visant Henri Martin Barzun
au sujet du simultanéisme et de la primauté deirsgantion, Apollinaire revient sur les poemes
gu’il a publiés dans sa revuees Soirées de Pari®t esquisse une définition de ses « poéemes-

conversations » :

On a donné icilles Soirées de Patisles poemes ou cette simultanéité existait dasptit et dans la
lettre méme puisqu’il est impossible de lire saoscevoir immédiatement la simultanéité de ce gu'ils

113 Guillaume Apollinaire, « Simultanisme-Librettismein Les Soirées de Parisa® 25, 15 juin 1914, cité in A. Sidoti,
La Prose du Transsibérien. Genése et dossier ddatémiqueop. cit, p. 135.
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expriment, poeémes-conversation ou le poete aued@grla vie enregistre en quelque sorte le lyrisme
ambiant'**

Apollinaire distingue deux pratiques de I'écritigienultanée : « dans l'esprit » — de maniere
thématique et discursive — et « dans la lettre me&men exploitant les potentialités expressives du
matériau linguistique (graphique et phonique) dses « idéogrammes-lyriqués» — deux seuils
dans l'intégration de la réalité dans le texte'etdression d’'un nouveau lyrisme, le poéme ayant
pour fonction d’« enregistrer » « le lyrisme ambianEt c’est cette notion @hregistrementet non
plus décriture, qui ébauche un glissement esthétique vers lagpeatu collage : il ne s’agit plus
dans le « poéme-conversation » d'imiter la réalité,la reproduire ou de I'exprimer, mais de
'enregistrer, en transcrivant son bruissement et <«ecollant » directement des bribes de
conversations dans le texte, jusqu’a composer &@mpopresque exclusivement de ce matériau
discursif préleve, enregistré dans la réalité, poudéduire, par le travail de montage, le « lyesm
ambiant ». A travers ce type de procédure d'expasie la simultanéité, par collage et montage de
fragments discursifs, c’est la modalité méme deubjectivation qui change, comme le travalil
poétique : le « sujet » lyrique s’estompe danses@ressivité et s’efface derriere le bruissement de
la réalité pour s’ouvrir a la perception immédiatdragmentée de la discordance du monde urbain,
son incohérence instantanée, sa dynamique sans ehifaire du poeme une simple surface —
verbale, lisible — d’enregistrement.

C’est encore une fois, et au méme titre que leapieps collés » de la peinture cubiste, mais
avec un matériau différent, une question de réaljshdeéalisme non figuratif il ne s’agit pas de
reproduire un théme ou une situation, dans soré,umitis de saisir, d’enregistrer, la réalité dans
son incohérence, de telle sorte que le collageudl s’élabore dans les « poémes-conversations »,
est une procédure qui tend a amenuiser la dissyrmbolique entre I'art et la vie, la réduire a son
degré zéro — eaitantla réalité, dans sa pluralité, au lieu dedproduire

Avec « Lundi rue Christine », publié dans le n°dEs Soirées de Pari¢l5 décembre 1913),
Apollinaire compose un poéme en juxtaposant degnfemts de discussions plus ou moins
cohérents et des notations descriptives qui renvael’'univers du café, enregistrant, comme le

suggere le titre, une ambiance urbaine a un moeteat un lieu précis :

La mére de la concierge et la concierge laisseonttpasser
Si tu es un homme tu m'accompagneras ce soir
Il suffirait qu'un type maintint la porte cochére

14 Apollinaire, « Simultanisme-Librettisme #id., p. 135. A noter que dans ce méme n° 253testes de Parjsdu
15 juin 1914, Apollinaire publiait aussi son premieidéogramme lyrique », « Lettre-Océan », — siamndité dans « la
lettre méme » — qu'il faut donc considérer dansolatinuité des expérimentations des « poémes-csatiens ».

115 Apollinaire publie, dans ce méme n° 25 @esrées de Parjdu 15 juin 1914, son premier « idéogramme-lyrigue
« Lettre-Océan », — simultanéité dans «la lettrémm» — qu'il faut donc considérer dans la continules
expérimentations des « poémes-conversations gpemse a la méme problématique du simultanéisme.
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Pendant que I'autre monterait

Trois becs de gaz allumés

La patronne est poitrinaire

Quand tu auras fini nous jouerons une partie dptc
Un chef d’orchestre qui a mal a la gorge

Quand tu viendras a Tunis je te ferai fumer du kief

Ca a l'air de rimer

Des piles de soucoupes des fleurs un calendrier

Pim pam pim

Je dois fiche prés de 300 francs & ma probloque

Je préférerais plutdét me couper le parfaitementdgules lui donner

Je partirai a 20 h. 27
Six glaces s’y dévisagent toujours
Je crois que nous allons nous embrouiller encorardagé™

Le poeme alterne des bribes de conversation, catedrelans la strophe — méme si elles sont
isolées de leur contexte d’énonciation, on peuntifler différents locuteurs selon le niveau de
langue et les themes abordés — et des fragmenteskiption du monde du café, avec ses
personnages (la patronne, les clients), ses ojgies », « soucoupes », « glaces ») et sessbruit
('onomatopée « Pim pam pim »). D’autres fragmenimlysémiques par I'absence de
contextualisation, peuvent se lire comme un comaient métadiscursif sur le « poeme
conversation » : «c¢ca a l'air de rimer », «je srgue nous allons nous embrouiller encore
davantage » ; de telle sorte que cette alternadi@es la composition du texte, de fragments
sémantiquement et discursivement hétérogenes, prad@ffet de collage — par la relation directe,
I'« enregistrement », de conversations de cafée dtavail de montage et d’agencement de ces
fragments pour reproduire I'instantanéité et I'inécence de la réalité.

Dans les numéros 26-27 desirées de Parigjuillet-aolt 1914), Apollinaire fait paraitre, sou
le pseudonyme de G. P. Fauconnet, des conversaéonses dans un restaurant et dans un train,
avec ses «blancs », ses incohérences et sonéprglii permettent d'évaluer le travail de

composition et d’agencement dont reléve « Lundi@hastine » :

CONVERSATION

Echangée un dimanche, en seconde classe dansrudef@aris a Chelles (dép. 11h41, arr. 12. OXpent
un mari, sa femme et un jeune homme de leur cosanaGs

Les silences sont indiqués par des points

LA FEMME : il y a trois ou quatre stations, je crois, pas ?
LE JEUNE HOMME: Je sais pas.

18 Apollinaire, « Lundi rue Christine s Soirées de Parig°19, 15 décembre 1913 ; reprisdalligrammesop. cit,
p. 40.
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LA FEMME : Ah.

LE MARI: Non, nous sommes bien arrivés, plutdt en avamoeins vingt, 41 ? 43 ? non 41. Pas
beaucoup de monde...

(Départ du train)

LA FEMME : ¢a en mange de la place un chemin de fer, gaalqase.

LE MARI : Oui.

LA FEMME : Ah, oui !...

LE MARI : Comme c¢a t'auras de la poussiere sur les yeuomme ¢a, t'auras de la poussiére.
LA FEMME : Chocolat Menier la-bas.

LE MARI : Félix Potin.

LA FEMME : Annexe... Nous allons avoir une journée superbe,journée chaude.

LE JEUNE HOMME: Quel tas de charbon.
LA FEMME : Quel tas de charbti

La théatralité du texte (identification du locuteunotation des silences, didascalies
actionnelles), comme la précision contextuelleu(lidate et horaires précis), rendent compte de
'emprunt discursif et de I'effet de prélevement lderéalité ambiante — le poete ne crée rien, se
contente de faire sténographier une conversatiorais du méme coup gomment toute expression
de la simultanéité : dans « Lundi rue Christin€insert de fragments de conversation produit a
linverse un effet de discontinuité logique et sétigue, par une esthétique du collage et du
simultané. Le « poeme conversation », son esthetigucollage — par emprunt direct a la réalité,
aux conversations ambiantes — repose essentiellesoent travail de montage des fragments
discursifs, pour produire un effet de discontinu#@mantique et logique, et rendre ainsi la
dysharmonie lyrique des perceptions multiplesrauianées dans l'instant.

Apollinaire utilise une nouvelle fois cette esthét du « poéme conversation », liée au collage
discursif et a I'expression de la simultanéité, danspoéme publié en février 1914, ddmss
Soirées de Parjset qu'il retiendra pour la composition de la park Ondes » de son recueil
Calligrammes « Le Musicien de Saint-Merry » ; au sein de cempe long, qui reprend le théme de
'errance urbaine déja évoqué dans « Zone » -gladi mythique du Musicien (Orphée) erre dans
les rues de Paris, du boulevard de Sébastopol raelade la Verrerie (le texte multiplie les
références, du « Sébasto » a « la rue Aubry-le-Beue, « la rue Saint-Martin », « la rue Simon-le-
Franc », etc.) — sont insérés des fragments simaiiees, dans l|'expression de ['ubiquité

(« ailleurs », « au méme instant »...) et des pel@mepsynesthésiques :

Puis ailleurs
A quelle heure un train partira-t-il pour Paris

A ce moment

17 Apollinaire, sous le pseudonyme de G. P. Faucorn€obnversations », ines Soirées de Paris® 26-27, juillet-
aolt 1914 ; cité in Henri Béhakjttéruptures L'’Age d’'Homme, « Bibliotheéque Mélusine », Gironmyg 1988, pp.
134-135.
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Les pigeons des Moluques fientaient des noix decatdes
En méme temps
Mission catholique de Bédma qu’as-tu fait du sculpte

Ailleurs
Elle traverse un pont qui relie Bonn & Beuel egpaligit a travers Pitzchen

Au méme instant

Une jeune fille amoureuse du maire

Dans un autre quartier

Rivalise donc poéte avec les étiquettes des pafighe

La composition, par dislocation thématique et logiqdait alterner des fragments de
conversation (« A quel heure le train partira-pdur Paris »), des notations descriptives (« les
pigeons des Moluques... », « elle traverse un pont«.une jeune fille amoureuse... ») et ce qui,
par absence de déterminant, ressemble aux gres tite journaux (« Mission catholique de
Boma... ») — produisant un « effet de collage » d@nsliscontinuité de I'agencement de ces
fragments.

La derniére mention, « rivalise donc poete ave@tapiettes des parfumeurs », si elle n’est pas
un collage d’'étiquette, suggere cependant la pdisdibiun travail typographique sur la plasticité
de la langue, tel qu’il sera développé dans ledéegrammes lyriques », qui joignent a la

discontinuité thématique et logique des « poémes@sations » une hétérogéneéité typographique.

Cendrars et les « poémes élastiques »

Dans le méme temps que Guillaume Apollinaire expénite la technique du collage, dans son
matériau discursif, a travers les « poemes-contiersa» et leur travail de montage, Cendrars
élabore, dans certains poemes repris d&h®oemes élastiqueane esthétique assez proche du
collage discursif, par montage de citations ould&dns (« Fantdéma¥ » cite une partie du roman
éponyme afin d’attaquer Barzun, en pleine polémiude simultanéisme, « Titf& », se construit
sur de multiples allusions a Rimbaud, Rémy de GouatmApollinaire, voire une auto-citation de
ses textes anciens), ou par réagencement complietgieents empruntés a des articles de journaux
ou des récits de voyage : c’est la cas de « Derhieure » et de « Mee too buggi ».

Le collage discursif, dans ces textes, se rappdaes I'esthétique « simultanéiste », a la notion

d’« élasticité ». Dans une « Notule d’histoiredittire (1912-1914) » accompagnant la publication

18 Apollinaire, « Le Musicien de Saint-Merry », lies Soirées de Paria® 21, 15 février 1914, repris @alligrammes
op. cit, pp. 49-50.

19 Blaise Cendrars, « Fantomas »|&s Soirées de Pari45 juin 1914, n° 25 ; repris it® Poémes élastiquesp. cit,
pp. 87-88, et notes pp. 89-93.

120 Blaise Cendrars, « Titres », ires Soirées de Pariuillet-ao(t 1914, n° 26-27 ; repris if® Poémes élastiquesp.
cit., p. 94 et notes pp. 95-97.
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de son recueil9 Poemes élastiquen 1919, Cendrars précise en quelques mots lare gequi

détermine la composition de ces textes :

Nés a I'occasion d’'une rencontre, d’'une amitié hdableau, d’'une polémigue ou d’une lecture,
les quelques poémes qui précédent appartienneygrae si décrié des poémes de circonstarites.

Cette appartenance aux « poemes de circonstansesllignée par I'auteur, peut surprendre,
pour des textes dont la facture souvent hermétiome ses jeux de parataxe, d’allotopie et
d’allusions, se rapproche plus de la modernité et«dlesprit nouveau » que d’une écriture
confidentielle et anecdotique, « minetife> ; mais c’est marquer par 1a leur ancrage danéalité
guotidienne et leur esthétique « instantanée »,fomaee de lyrisme du quotidien, du factuel, de
'anodin. Et c’est justement cet ancrage prosaifju¢éexte dans la banalité quotidienne qui définit
son « élasticité » : condensation ou étirement ébrfie vers libré?®) et référentiel (allotopie) du
texte, élasticité de la perception de la réalitédet sa formalisation dans le texte selon les
modalisations de la subjectivité, densité flucteade la relation de la langue a la réalité,
accélération du dynamisme vital du texte. Or, latipue de la citation et, plus généralement, du
collage discursif par réagencement, intervientejoent comme facteur d’élasticité du texte, par
suppression, montage, agencement des segmentségrélans les textes parcourus de maniere
anecdotique, « circonstancielle », par l'auteuin af’en accentuer la vitesse, le dynamisme
(« Derniére heure »), d’en modifier I'idéologie («®itoo buggi ») ou d’en exploiter la polysémie
allusive (« Fantomas »).

Dans un premier temps, Cendrars integre dans Igpasition d’'un texte consacré a la Ruche et
Marc Chagall, « Ateliéf*», une publicité pour de la sauce tomate

121 Blaise Cendrarg,9 Poémes élastiqueasp. cit, p. 108.

122 parallélement & ses recherches sur «Le Livrer epample, Mallarmé compose de nombreux «vers de
circonstances », tres éloignés de toute forme allige

123 'glasticité référe, plus ou moins implicitemertan les références des 19 « poémes élastiquegur etsthétique, &
Rimbaud (associant la « Lyre » aux « élastiques ses souliers, cf. « Ma Bohéme ») et au futurismenettien qui
utilise, a plusieurs reprises dans ddanifeste technique de la littérature futurigfublié dand.’Intransigeantet Le
Figaro, le 7 juillet 1912 Derniére Heureet Paris-Journal le 18 juillet), la notion d’élasticité : « Lenme a l'infini[tif]
peut seul donner le sens du continu de la vieégkdticité de l'intuition qui la percoit. » ; etp unois, plus tard, dans son
Supplément au manifeste technique de la littératuteriste (publié directement en francais, sous forme depte
rendu et d’extraits darisintransigeantet Paris-Midi, le 20 ao(t 1912), le fondateur du Futurisme pdRieintuitions
élastiques», pour caractériser les techniques de I'écrifuteriste : suppression de la ponctuation, des rbeeet
adjectifs, usage exclusif de l'infinitif et des s mathématiques, dynamisme analogique, assoc@icubstantifs,
etc.. (Cf. Giovanni Listaf-uturisme. Manifestes — Documents — Proclamatiopscit, pp. 133 et140.)

124 Daté d’'octobre 1913, publié Der Sturm en février 1914, n° 198-199.

125 par un méme « effet de collage », mais différemrentextualisé dans les « mots en liberté », Mdiiinntégre
dans un poéme motlibriste sur le Music-hall legats publicitaires des affiches et néons lumineansigns : « les
grandes villes brandir affiches lumineuses (FUMEZ FUMEZ MANOLI FUMEZ MANOLI CIGARETTES femme en chemise
(50 m) (...) mener pousser logique nécessité la foels trépidation + hilarité + brouhaha du Musid-tRDLIES
BERGERES EMPIRE CREME ECLIPSHUbes de mercure rouges rouges rouges (...) », innbtd, « Le Music-Hall »,
manifeste publié dan&acerba puis le Daily-Mail, en octobre 1913 ; reproduit in Giovanni Listyturisme.
Manifestes — Documents — Proclamatioms. cit, pp. 249-254.
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Des ceuvres frénétiques

Esquisses, dessins, des ceuvres frénétiques

Et des tableaux...

Nous garantissons la pureté absolue de notre stamate
Dit une étiquette

La fenétre est un almandéh

L'usage de [litalique vient marquer, au plan typgrique, la rupture thématique et
I'hétérogénéité discursive de la citation, surdéirée par la référence explicite («dit une
étiquette »), et son insert dans un texte dévddudescription de I'atelier de Chagall dans la ruche
(séquence 1), puis de ses toiles (séquence 2escewdrataxique (absence de ponctuation,
énumération, juxtaposition de notations ou d’aniak)g fonctionne comme rupture référentielle et
discursive, incursion de la réalité matérielle etspiique au sein d’un univers artistique : référence
ou énumeération du monde visible dans l'atelier dintpe L’élasticité du texte rejoint ici un
fonctionnement référentiel, en intégrant dans saposition un fragment discursif sémantiquement
hétérogene, un fragment de quotidien, avec sorchapedin, dans l'univers du peintre, sous forme
de citation : élasticité du poeme intégrant toagient discursif visible, perceptible, dans I'ateli
du peintre. La citation fonctionne dans ce textenme « effet de collage », par la rupture
sémantique qu’elle introduit dans le déroulementetite et de son univers référentiel, et intrusion,
effraction du quotidien, de la banalité matérielileslogan publicitaire.

Dans le poéme élastique n° 10, « Derniére Hélre dont le titre démarque & la fois le nom
d’'un quotidien et la rubrique des dépéches danpiesaux, Cendrars généralise la pratique de la
citation pour développer une esthétique du monpaigehe du collage : le titre méme, la mention
précise du lieu et de I'époque du fait divers éelgtokLAHOMA, 20 janvier 1914 »), comme le
commentaire final (« Téléegramme-poéme copié daass-Midi ») rendent explicite la citation ;
seulement, I'explicitation de la citation détermina champ esthétique de réécriture — copie,
emprunt — et de montage, d’accélération du rythareatif de la dépéche, ugdasticitédu discours
dans sa formalisation en « poéme ». Le travail datage et le jeu sur I'élasticité de la prose
journalistique suffisent a faire basculer la tramaerative du fait divers, pourtant antinomique @t to
« lyrisme », dans le domaine de la poésie : lexctinine dépéche de quotidien, pour composer son
poeme élastique, n'est pas dénué de significappoisqu’il inscrit le texte dans le registre du
« poéme de circonstance » — né au hasard « d'chede» et lié a la banalité du quotidien — tout
en effectuant un travail de découpage de segmgntaxsques et de réagencement de l'ordre du
discours, proche de l'esthétique des « papierggollcubistes. Certes, les segments prélevés dans

I'article ne ressortissent pas a un travail effedtidécoupagest decollagedans ou sur le texte —

126 Blaise Cendrarg,9 poémes élastiquasp. cit, p. 42.
127 Daté de janvier 1914, mais sans publication pgéuale.
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qui ne traduit aucune intention spécifiquement Mlsueu plastique — mais leur prélévement, leur
découpage et leur montage dans le « poéme élastigpeemettent de le composer intégralement
comme réagencement « télégraphique » du discoursgtistiqué®®, réorganisation et transfert
d’'un champ discursif hétérogene a un autre, —ritida ce poéme « Derniére heure », un premier
pas du collage cubiste en littérature.

Pour évaluer ce travail de montage a I'ceuvre dansdoéme élastique », entre réécriture ou

plagiat ducassien et collage cubiste, il sufficdeparer « Derniere heure » :

OKLAHOMA, 20 janvier 1914

Trois forcats se procurent des révolvers

lIs tuent leur gedlier et s’emparent des clefsaderison

lls se précipitent hors de leurs cellules et tupmttre gardiens dans la cour
Puis ils s’emparent de la jeune sténo-dactylograighla prison

Et montent dans une voiture qui les attendaitpotée

lls partent a toute vitesse

Pendant que les gardiens déchargent leurs revalaessla direction des fugitifs

Quelques gardiens sautent a cheval et se landapoaursuite des forgats
Des deux cotés des coups de feu sont échangés
La jeune fille est blessée d’'un coup de feu tintysades gardiens

Une balle frappe a mort le cheval qui emportaitdaure
Les gardiens peuvent approcher

lls trouvent les forgats morts le corps criblé déds

Mr. Thomas, ancien membre du Congrés qui visiggitrison
Félicite la jeune fill&°

et la dépéche « Tragique évasion de forcats en igoeep deParis-Midi, qui lui sert de support :

OKLAHOMA, 20 janvier 1914- Trois forcats se sont
évadés ce matin de la prison de Marc-Alcester, dass
circonstances suivantes :

Ayant puse procurerdes revolversils prirent de forcdes
clésd'un gedlieret se précipitérentors de leurs cellulesn
tirant surles gardienglontquatrefurent tués

Les forcatss’emparerentd’'une jeune fille employée comme
sténographedansla prison et réussirent a se protéger en la
maintenant entre eux et les personnes qui les pivarsnt.La
jeune fille fut blesséed'un coup de feu tiré par un des
gardiens

Devantla porte de la prison, les forcataontérentdans une
voiture qui les attendaiét qui partita toute vitessgpendant

128 Dans son manifestenagination sans fils et les mots en liberMarinetti expose le lien entre le journal et le
bouleversement de la sensibilité moderne, lié aogngs techniques et aux modifications de la pei@eglu temps et
de I'espace, et définit le quotidien comme « sysghée la journée du monde » : « L’habitant d'ufagi alpestre peut
chaque jour, moyennant un journal d’un sou, papgtangoisse avec les révoltés chinois, les suéfiteg de Londres
ou de New York, le Docteur Carrel et les traineddéxoiques des explorateurs polaires. » (Cf. Giovéaista,
Futurisme. Manifestes — Documents — Proclamatiopscit, p. 142.)

129 Cendrars, « Derniére heure »1@® poémes élastiquasp. cit, p. 73.
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que les gardiens déchargeaient leurs revolvers dans la
direction des fugitifs.

Quelques gardiensautérent a cheval etlancérent a la
poursuite des forcatDes deux cbtés des coups de figent
échangés.

Une balleayant frappéa mort le cheval qui emportait la
voiture, les gardienspurent approcher et trouverent les
forcats morts, le corps criblé de balles.

M. Thomas, ancien membre du Congresomme
représentant de I'lllinoigqui visitait la prisona été tué par les
forcats au moment ol ceux-ci prenaient la ftilte.

L’élasticité du poéme modifie le rythme narratif @edépéche en supprimant des notations
contextuelles, transférant le récit du passé siraplerésent de narration, et surtout en opérant par
prélévements syntagmatiques — « télégraphiquestxéagencement de la structure narrative, dans
un effet d’accélération du récit, de dynamisme utisif; de la méme facon la réécriture — le
« plagiat » — corrige la structure narrative (l@dsure de la jeune « sténographe » — devenue
« sténo-dactylographe », a I'image de celle de redo— est reportée a la fin du poéme) et falsifie
sa réalité : « I'ancien membre du Congreés féliEtgeune fille », au lieu de périr dans la fusi#ad
altérant par Ia méme le dénouement du fait divetrsgfondant un sens plus ironiguement édifiant,
compte tenu de la polysémie du titre, « dernierardne : celle des forcats, dans leur tentative
d’évasion.

L’esthétique de ce poéme se situe a la limite dgipt de Ducas$¥, modifiant et corrigeant le
sens des classiques, et du collage cubiste depierpacollés », par le choix d’'un matériau
emprunté au quotidien, a la banalité des faitsrdiveransfert hétérogéne d’un registre a un aytre
et le travail de segmentation et d’agencement setigheconstituant presque l'intégralité du texte,
— le poéte ne faisant que découper et réagences, ula travail de réécriture, et non encore de
collage effectif, et visuel, des segments de E&tide journal — signifiant qu’il est tout a fait
possible de réaliser un poeme, comme un tableaartia d’'un matériau textuel et éphémere.

Cendrars renouvelle cette esthétique de la citaj@néralisée, cette modalité du réagencement
segmentiel du texte, pour composer « Mee too bwgle « poéme élastique » n° 17, publié
initialement dand_es Soirées de Pari®en juillet-aolt 1914 : la citation, cette fois-a'est pas
explicitée, et le mode d’agencement des syntagmeeves est beaucoup plus élastique que dans le
poeme « Derniere heure », segmentant encore phégitede voyage de John Martidistoire des

Naturels des iles Tonga ou des Amis, situées danédn Pacifique, depuis leur découverte par le

130 « Tragique évasion de forcats en Amérique », gmitdié dansParis-Midi, n° 1082, mercredi 21 janvier 1914,
reproduit par Jean-Pierre Goldenstein dans somadititique ded9 poémes élastiquesp. cit, p. 74.

131 Cf. Isidore Ducasse : « Le plagiat est nécessa@r@rogrés l'implique. Il serre de prés la phrdae auteur, se sert
de ses expressions, efface une idée fausse, ldawempar l'idée juste. » iRoésies | et [l Journaux politiques et
littéraires, Paris, Librairie Gabrie, 1869 ; réEithrairie Générale Francaise, « Livre de Poched92] p. 259.
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capitaine Cool1817), pour n’en prélever et n'en réagencer qeefthgments épdrs, en insistant

particulierement sur le lexique polynésien, provartjwin effet d’étrangeté :

Comme chez les Grecs on croit que tout homme bésé éloit savoir pincer la lyre
Donne-moile fango-fango

Que jel'applique a mon nez

Un son doux et grave

Dela narine droite

Il'y a ladescription des paysages

Le récitdesévénements passeés

Une relationdescontréedointaines

Bolotoo

Papalangi

Le poéte entre autre chose fait la descriptionat@maux

Les maisons sont renversées par d’énormes oiseaux

Les femmesont trop habillées

Rimes et mesure®pourvues

Si I'on fait grace a un peu d’exagération

L’homme qui se coupa lui-méme la janméassissait dans le genre simple et gai
Mee low folla

Mariwagi batle tamboura I'entrée de la maisdr?

La technique d’emprunts (dmpie et de montage segmentiel accélere le rythme tifarea
recoupant? davantage le texte support que ne le faisait @iBer heure », et accentue la relation &
la primitivité : « Mee too buggi » désigne une dapslynésienne, comme « mee low folla », le
« fango-fango » désigne une flite nasale. Le cellay « I'effet collage », de ce réagencement
d’'une description des danses polynésiennes, rdjemiprunt cubiste aux arts primitifs, non plus
dans son aspect formel, mais dans l'étrangeté déarsgue, comme montage polyglotte et
parataxique, suggérant un rapport plus spontandymamique a la vie et son expression, qui
fascinera tout autant, quelques deux ans plusdands.

Que ce soit par I'expérimentation des « poémes-@mations » ou des « poemes élastiques »,
Cendrars et Apollinaire ménent conjointement, déngournant des années 1913-1914, une

recherche esthétique liée a la technique du coliismursif, en intégrant dans la composition du

132 Annoncant toute I'esthétique déodak (Documentairs), publié en 1924, dont une cinquantaine de textes
instantanés, ont été « découpés » et réagencésimdaaromanlLe Mystérieux Docteur Cornéliude Gustave Le
Rouge. Pour le détail des emprunts de « Mee toqiBygvoir les notes de Jean-Pierre Goldensteiri,%imppoémes
élastiquesop. cit, pp. 99-100.

133 Blaise Cendrars, « Mee too buggi »,Lies Soirées de Pariuillet-ao(t 1914, n° 26 et 27 ; reprislif poémes
élastiquesop. cit, p. 98. Nous soulignons les segments empruntégrawde John Martin.

134 par exemple, la relation détaillée et organiséelaten Marin : « Beaucoup de leurs chansons corgigndes
descriptiors depaysagesD’autres renfermerie récit de quelquavénement passéuune relationde contréesqu’ils
ne peuvent connaitre que d’imagination, comme tild@olotoq et 'Europe, a qui ils donnent, comme a ses hatst
le nom dePapalangi » devient chez Cendrars, en gommant tout liemrsldmnant ou coordonnant, plus elliptique et
parataxique : « Il y a la description des paysdd@srécit des événements passés / Une relationategees lointaines /
Bolotoo / Papalangi » (Cf. note de I'édition derd&aerre Goldensteimp. cit, p. 99).
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texte, des fragments de conversations, d’oralidéy praduire le « lyrisme ambiant » et simultané
d’'une situation, ou des fragments de textes (étigsiejournaux, relation de voyage) en relation
avec le quotidien pour en accélérer la vitalitdeetlynamisme. Le collage se structure, pour lors,
dans un matériau discursif, encore homogene, medgndarques d’oralité ou les effets de parataxe
et d'allotopie, et se construit seulement comme «weffet de collage » -eubiste par la
segmentation et la redistribution dans le poeme -digeau du syntagme, et du travail dans le
discours et son agencement.

Dans le courant de l'année 1914, en revanche, llageo littéraire prend une dimension
plastique en élargissant le domaine des « poemes conv@rsatj entre autres, aux « idéogrammes
lyriques », ne travaillant plus seulement les maséscursives, mais la matérialité verbale, dans son

aspect visuel : une forme de « lisualité ».

1.2.3. Collage et lisualité (1913-1914)

La question de la simultanéité en littérature, etspdpécifiguement dans le domaine de la
poésie, — a laquelle répond le recours a l'esthétidu collage, sur un mode discursif, dans les
« poemes élastiques » et les « poemes-conversatiensejoint trés tét la problématique de la
spatialisation matérielle du texte, pour romprecake linéarité de I'écrit, son aspect censément
successif et diachronique, et produire, en modifiamtire cursif de la lecture et en développant
'aspect visuel de I'écriture, un effet de synchsome (de perceptions, de conception du monde).
Des 1912, le poéte et théoricien Henri-Martin Barzéfléchit & I'expression de la simultanéité en
littérature, cherchant de nouvelles formalisatioagables d’exprimer, a travers un « simultanéisme
objectif », la «synthése » de «/lIndividuel » du « Collectif », de «I'Humain» et de
« I'Universel » — une perception intégrale et sytithue du monde —, qu’il nomme Dramatisme,
avant de publier, en septembre-octobre 1913, quelgaavres issues de ces recherches, qui
integrent essentiellement une forme de polyphaiperposant de multiples voix dans I'espace de
la page, par usage de l'accolade, de I'onomatopéeuedéfilement polyplan sur la page, et
matérialisent le flux dynamique et polyphoniquendende ['Orphéideou L’Universel Poémg®.

Le travail d’'Henri-Martin Barzun sur la spatialigat du texte est plus proche, dans sa démarche
formelle et dans son esthétique (expression daevdssel), du symbolisme mallarméerdi Coup

135 Sur Henri-Martin Barzun et les questions du « Daisme », « Simultanéisme », « Orphisme », voibéda
Krzywkowski, Le Temps et I'Espace sont morts hiep. cit, pp. 73-85 et 91-111. Elle rappelle notamment la
publication deL’Ere du Drame (Essai de synthése poétique modeoher E. Figuiere en 1912, son manifésbéx,
rythmes et chants simultanés expriment I'ére dunixgPoéme et Dramen® 4, mai 1913), et des extraits de
L'OrphéidedansPoeme et Dramén® 6, septembre-octobre 1913).
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de dés jamais n'abolira le hasdrl (mai 1897), que de la visualité (la coloration) wute a
I'ceuvre dans le « Premier livre Simultané » de @ansdet Sonia Delaunay, ou les « idéogrammes
lyriques » d’Apollinaire, — dont l'esthétique de Wiscontinuité se rapporte davantage aux
expérimentations de la peinture cubiste et orphigiedes « papiers collés ». Par la méme, ses
recherches sur la spatialisation du texte, plugsséir 'expression de la totalité et de l'universe
que de la « réalité ambiante », s’éloignent dectémtme de collage ou d’effet de collage.

Il intervient rapidement, apres la publication @ Prose du Transsibérien et de la petite
Jehanne de Francge« Premier livre Simultané », en novembre 191%emdiquant l'invention
méme de la notion de simultanéité et son esthétequdancant une polémique opposant son
« école » & Robert Delaunay notamment et GuillaApwlinaire. Marquées par la volonté de faire
école, et de promouvoir ses recherches théoriqupsétiques, les interventions de Barzun sont
aussi I'occasion d’'une mise au point de ce qu’ieadtpar « simultanéisme », et de la révolution
littéraire qu’il inaugure, mettant I'accent sur toute la neawté a I'ceuvre dans ses recherches de

spatialisation matérielle du texte :

Ce qui nous passionne, moi et quelgues poétes,deasansformer tous les éléments de la poésie
lyrique [...]

Nous posons d’abord, et de fagon absolue, quedai@dinéaire par le vers, régulier ou libre, a
vécu. La prose est faite pour élne a la ligne: la poésie telle que nous la concevons est [faite
étre percueet sentieen ensemble. Et ceci nous améne a jeter les famdat’'un art entierement
nouveau, non plus successif, comme le lyrisme haohagsplastique c’est-a-dire formé d’un plasma,
d’'un corps vivant, ayant des dimensions autreslgseule longueur, c'est-a-dire deslumes des
massesde laprofondeur

Sur le papier, notre papier donnera comme le tabiege impression plastique visueldors que
dans I'esprit, & la vue ou a l'audition, uingpression sonoren résultera. En termes plus clairs, nous
voulons tuer le poéte qui raconte, qui décrit $si®ns, parce que nous voulons, nous, restituetapar
vue, l'ouie et la sensation, lespressions mémete la vie et de I'univers’

Barzun insiste sur la dimension « plastique » dutete dans I'expression spatiale et
synesthésique de la simultanéité : le papier, tafgrmat de la page ou du livre, est assimilé au
tableau, comme le matériau verbal aux ressourcesurgies («volumes », «masses »,
« profondeur » du texte) par transmédiation egjbéti de la méme facon, la matérialité spatiale du

texte structure une nouvellémpressionsonore », par lecture des voix simultanées.

1% |sabelle Krzywkowski note le rapprochement forneitre L'Orphéide et le Livre de Mallarmé, par le
développement d'un espace polyplan (marqué paadesle la typographie chez Mallarmé, ou celui drifgerposition

chez Barzun), pour souligner l'innovation formetle poéme dramatiste : « chaque partie du texteefarne longue
suite de phrases et de sons en lignes onduleusemtitiues de page en page, qui dessinent des snsgseres de
densité variable, selon un mode de composition @lusoins complexe (alternance, superposition siofudes voix),

qui se donne au regard comme un tout. » (Cf. Ifaldakzywkowski, ibid., pp. 109-110). LOrphéide au fil de son

élaboration, suit méme un « mode d’une écritunespaginale » et se développe en 26 volets.

137 Barzun, « L’Art poétique d’un idéal nouveau »Paris-Journa) 16 décembre 1913 ; cité in A. Sidoba Prose du

Transsibérienop. cit, p. 56.

73 Collage et lisualité



Du collage atcut-up

Cette théorie de la simultanéité, qui prend en derepexploite les potentialités des aspects a la
fois plastiques et sonores du matériau verbalyeetfe procédures qui, globalement, peuvent étre

désignées par la notion dsualité*®

. écriture a la limite du visible et du lisibl@ééveloppant la
plasticité graphique et la dimension sonore du rizaté&erbal.

C’est tout autant cette rupture dans les procédpogdiques, cette révolution du matériau
verbal, a I'ceuvre dés 1913, qui est en jeu a teakepolémique du « simultanéisme ». Dans son
article « Simultanisme-Librettisme » — dont leditnet I'accent, non plus sur le poeme, mais sur la
disposition du livre, sa composition, sa matieréApollinaire reproche a Barzun de ne pas tirer
completement parti de la révolution lisuelle ess@ésa travers I'exploration du simultanéisme, qui
releve des champs visuel et sonore : en réduiaaspdtialisation de la polyphonie a une forme de
théatralité («tant qu’il se servira d’accoladesdetlignes typographigues habituelles, sa poésie
restera successive »), et en confinant I'usageedeotivel « instrument », le phonographe, a un

simple accessoire d’enregistrement, et non a un rea®mposition :

Dans l'entourage de M. Barzun, M. Sébastien Vomoffait lui-méme faire un pas a ce
simultanisme figuré qui peut exister dans le liaussi bien que par le phonographe.

(Je me demande pourquoi, a propos de cet instryumierBarzun dit : « Mais le poeme original
ne restera pas moins exigible, au méme titre queil@du peintre et la partition du compositeur ».
Comme si le poéte ne pouvait pas faire enregidirectement un poéme par le phonographe ou faire
enregi;gger en méme temps des rumeurs naturelleBaotres voix, dans une foule ou parmi des
amis ?

Apollinaire revendique ici, dans I'expérimentatiemultanéiste (ou « simultaniste », pour se
démarquer de Barzun et sortir de la polémique) autenomisation des dimensions graphique et
sonore du texte, remettant en cause le « modé@aile par une dispersion, graphique ou sonore,
de la lecture. L'enregistrement direct « d’autresxydans une foule ou parmi des amis », est une
autre forme, directemesbnore partransmédiationdu collage des « poémes-conversations », qui

n'a pas été réalisée par Apollinaire, contrairemant« simultanisme figuré », qui autonomise la

138 Jean-Pierre Bobillot propose le néologisme désuel » — emboitement lexical ou « collage verbdbx lisible » et

« visuel » — pour désigner les pratiques textuallgisexplorent les potentialités plastiques du i§igmt graphique et
phonigue. (Cf. Jean-Pierre Bobillot, « Du visuelligiéral. Quelques propositions. »,oésure et Peintrie, op. cipp.
88-109.)

139 Guillaume Apollinaire, « Simultanisme-Librettismein Les Soirées de Parig® 25, 15 juin 1914, cité in A. Sidoti,
La Prose du Transsibérien. Genese et dossier dpoiémique op. cit, pp. 135-136. Il avait déja fait paraitre un
télégramme, danBaris-Midi (5 juillet 1913), concédant a Barzun la primauté«dsimultanéisme », et témoignant de
I'importance du phonographe a ses yeux : « Il estque depuis un an j'ai souvent parlédisque poétiqueajoutant
que c’était la forme par laquelle je voudrais peibines poémes. Barzun a eu raison de lancer safestartouchant la
simultanéité poétiqyedont la paternité lui appartient, car je n‘ava@ngé a confier aux disques que des poemes
personnels. Il a ainsi élargi I'idée et en a fa@tément principal de la plus importante réforntééhaire de tous les
temps. » (Cf. « Apollinaire, Barzun et le phonodmap, cité in A. Sidotil.a Prose du Transsibérien. Genese et dossier
d'une polémiquegop. cit, p. 91). « Réforme littéraire » sur laquelle éviendra, de maniére plus synthétique et
programmatique, dans sa conférence donnée au \Gelxmbier le 26 novembre 1917, « L'Esprit Nouveaues
Poétes ». Cf. sur ce point Jean-Pierre Bobilldta «0ix réinventée. Les poétes dans la technospltaépollinaire a
Bernard Heidsieck. »
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dimensionvisuelledes « poémes-conversations » dans ses « idéoggalymigeies » et reléve de la
mémeprocédure de collage

Cette double articulation de I'autonomisation dxtée(sonore et visuelle), liee a I'exploration
expérimentale du simultanéisme qui nécessite, uemteé des modes de diffraction du matériau
verbal, prend forme, dans ces années 1913-191dvers deux livres dont I'esthétique participe du
collage, dans sa dimension visuelle et graphidieeProse du Transsibérien et de la petite Jehanne
de France de Cendrars et Sonia Delaunay, publié en 1913lletim d’Apollinaire Et moi aussi je

suis peintrenon imprimé et resté a I'état de projet avantrd’étégré dan€alligrammes

« Le Premier livre simultané »

La Prose du Transsibérigmarticipe de I'esthétique du simultanéisme a wmbtniveau : dans
le développement thématique d’une simultanéité tepile et spatiale a travers différents motifs, et
dans la transmédiation de son «illustration » Sania Delaunay, une forme de révolution
matérigue dans la présentation du « tableau-poenre, du « livre-objet ».

A travers I'évocation d’'un voyage de Moscou a Rau#s le Transsibérien, Cendrars disperse de
multiples facettes de la simultanéité : I'alternamte descriptions synesthésiques du rythme et de
'ambiance saccadée, sporadique, du train, et alegpkes absorbées dans le souvenir ; la mention
des multiples lieux parcourus, pendant le trajeinme dans I'évocation de souvenirs ou de
projets ; la citation disséminée (quatrains évotjdaanne, en rupture avec les longues séquences

de vers libres, citation de versAdicoolg et la parataxe :

Mon browning le piano et les jurons des joueursafées dans le compartiment d’a coété

L’épatante présence de Jeanne

L’homme aux lunettes bleues qui se promenait nesment dans le couloir et qui me regardait
en passant

Froissis de femmes

Et le sifflement de la vapeur

Et le bruit éternel des roues en folie dans legoes du ciel

Les vitres sont givrées

Pas de nature !

Et derriére, les plaines sibériennes le ciel bdssegrandes ombres des Taciturnes qui montent
et qui descendent

Je suis couché dans un plaid

Bariolé

Comme ma vié°

A travers des notations descriptives saccadéescillation temporelle de [l'imparfait

(« L’homme aux lunettes bleues qui se promenaiaw) présent («les grandes ombres des

140 Blaise Cendrard,.a Prose du Transsibérien et de la petite Jehanmeé=hnce in Du monde entier au coeur du
monde Gallimard, «PoésiéGallimard, Paris, 2006, p. 49.
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Taciturnes qui montent »), la polysyndéte (« esifdfement (...) et le bruit éternel »), la parataxe
(« Mon browning le piano »), la fluctuation de Itaage spatial (« dans le compartiment d’a coté »,
«dans le couloir », «derriére »), le va-et-vietg la description instantanée a la réflexion
mélancoliqgue sur l'existence, le poéme de Cendt@ms les mouvements simultanés de la
conscience au fil du voyage et des secousses,ulla du train : une vie accélérée par la dynamique
du transsibérien, évoquant ces « consciences iegltgt simultanées dans un méme individu »,
cette « accélération de la vie », liées aux maalifims technologiques — comme celle du train,
vecteur de simultanéités perceptives et d’évagiatiale — chez Marinetfi*
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BLAISE CENDRARS SONIA DELAUNAY, La Prose du Transsibérigi1913)

41 « Le train offre & n’importe quel provincial lagsibilité de quitter & 'aube sa petite ville mosiex places désertes
ou le soleil, la poussiére et le vent s'amusengli@ssamment, et de se promener le soir dans urigleapérissée de
gestes, de lumiéres et de cris. » (Cf. « La sditéifuturiste » inlmagination sans fils et mots en libert&pris in
Giovanni Lista Futurisme. Manifestes — Documents — Proclamatiopscit, p. 142.)
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Cette écriture, par son esthétique a la fois maskeret lyrique, rejoint celle de « Zone » dans
I'expression multiple de la simultanéité.

Mais la modernité du texte reléve plus radicalemeans I'édition originale, de la plasticité du
format du livre : d'une hauteur de deux metress fpeme-tableau » (par son format et sa texture)
est composé de quatre feuilles collées et présergéas forme de déplidft; tiré & 150
exemplaires, le livre rejoint symboliquement la teaw de la tour Eiffel. C’est de la « poésie
verticale », comme le note André Bilf§, une premiére procédure pour faire sortir le |ietepar &
méme la poésie, de sa linéarité et de sa matéritditmée : le poéme prend le format et
'agencement d’un tableau, ou d’'une affiche. « &tabjet » fermé, « poéme-tableau » ouvert.

Le travail pictural de Sonia Delaunay n’a rien dutustration de texte, au sens « traditionnel »
du terme, mais entre dans la composition méme pleme-tableau » par 'accumulation plus ou
moins dense de lignes courbes et colorées, d’ag&aisouleurs contrastées, qui — hormis la tour
Eiffel, en bas du « poéme-tableau », répondardravée du poéte a Paris — n'a rien de figuratif. L
composition picturale dépasse I'agencement en giygydu livre (moitié gauche peinture / moitié
droite texte) pour venir combler certains « blamckans le corps du texte ou se superposer a lui. De
la méme facon, 'agencement typographique du texitda méme fluctuation, alternant les corps de
caractére et leur couleur — noir, jaune, rougealighement a droite, ou a gauche, ou au centre,
pour envahir 'ensemble de I'espace du livre et @or@nla lecture un ordre synoptique.

Cette verticalité du livre déplié associée aux @stes simultanés du texte, des couleurs et des
formes (agencement sémantique et sémiotique) ddienea une perception synthétique du
« poeme-tableau », une lecture « simultanée »netpgigjue de I'ensemble du voyage transsibérien.
C’est ce que souligne essentiellement Apollinagre gvoquant le « premier livre simultané », lors

de sa controverse avec Barzun :

[...] Blaise Cendrars et Mme Delaunay-Terck [sic] dait UNE PREMIERE TENTATIVE DE
SIMULTANEITE ECRITE ou des contrastes de couleurs habituaient I'odilead’UN SEUL REGARD
I'ensemble d’'un poéme, comme un chef d’orchestré’lin seul coup les notes superposées dans la
partition, comme on voit d’un seul coup les éléraguastiques et imprimés d’une affiché.

La double comparaison a une partition musicale ein@ affiche suggere le processus de
lisualité & I'ceuvre dans le « poeme-tableau » -d€ea dédiera les éditions ultérieures de son texte

«aux musiciens » — en soulignant l'interaction \dsuel (« d’'un seulregard») et de I'écrit

142 A Jla maniére de la plupart des tracts marinettifissés en France.

143 Jean de I'Ecritoire, « La Poésie verticale »,Raris-Midi, (23 février 1914), cité in A. Sidoti.a Prose du
Transsibérien. Genése et dossier d’une polémigpecit, p. 124 ; et il établit par la suite tout un pigta entre la
poésie simultanéiste et la présentation synopiigsearticles au sein d’'une page de quotidien.

144 Guillaume Apollinaire, « Simultanisme-Librettismein Les Soirées de Parisa® 25, 15 juin 1914, cité in A. Sidoti,
ibid.., p. 135.
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(« simultanéitécrite ») : Apollinaire déceéle, ici, ce qui pourrait égignifie comme un glissement
du sémantigueau sémiotique une transmédiationdu texte a la peinture — une modalisation
plastique du matériau verbal. Et ce glissementette interaction médiologique, repose sur I'usage
typographique de la couleur et son agencementlaliestration de Sonia Delaunay.

L'usage d’encres de couleur avait déja fait I'objggxpérimentations, parmi les proches de
Barzun — Apollinaire souligne dans son articler lgsage simultanéiste dabs Sacre du Printemps
de Voirol, son «impression plastique visu¥fle — et, de maniére beaucoup plus radicale et
sporadique, dans les « livres-objets », puis e$iwraoum » des futuristes russes: des 1912,
Larioniov et Gontcharova donnent a la matérialitdiche, et a sa fabrication, une nouvelle teneur,
en rupture avec le livre symboliste ou néo-symimlipuisque I'ceuvre est réalisée a la main,
mélant lithographie et écriture manuscfife puis en 1913Jeu en enferde Kroutchonykh et
Khlebnikov, illustré par Olga Rozanova, méle cortgigent le texte manuscrit et les lithographies
du peintre, dans une forme de « chromo-poésiele ture est concu comme un objet entierement
pictural, et la poésie comme interaction simultathéenot et de la couleur, qui vient se superposer
au texté®’.

Marinetti, de la méme facon, théorisant le passde® « mots en liberté » aux « planches
motlibristes », dans le paragraphe « Révolutiodgyaphique » de son manifesteagination sans
fil et mots en libert¢23 juin 1913), qui précede de quelques mois ldigatipn du « premier livre
simultané » de Cendrars et Sonia Delaunay (novedfit8), précise vouloir détruire « I'narmonie
typographique de la page » des « livres passéistels employant « dans une méme page 3 ou 4
encres de couleurs différentes et 20 caractergsatits s’il le faut ». Il s’agit pour lui d’établune
« nouvelle conception de la page typographiquemittralé®® » : c’est la nouveauté radicale de
la plasticité accordée au matériau graphique, passant dévaution sémantico-logiquges mots
en liberté et leur dislocation dynamique du sensleea syntaxe) a uneevolution sémiotico-
graphique(les planches maotlibristes et la désarticulationlad€istinction peinture/écriture). Des

1913, les futuristes Cangiullo, Carra, MarinettpcBioni, publient dans leur revueacerbades

145 Apollinaire, « Simultanisme-Librettisme op. cit, pp. 136 et 137.

146 Jean-Claude Marcadé rappelle qu'en Russe, peetdéerire se rendent par un seul et méme vepissat), d'ou
l'importance de I'écriture manuscrite, dans sati@aavec la poésie « trans-mentale », chez lesiftiés russes. Sur le
livre futuriste russe, voir Jean-Claude Marcadées Arts appliqués avant 1917 », liMAvant-Garde russe (1907-
1917) Flammarion, « Tout I'art », Paris, 1995, pp. &% ; Jean-Claude Marcadé& Futurisme russeDessain &
Tolra, Paris, 1989, notamment pp. 53-54 ; Vladimarkov, « Les Futuristes russes »Aaésure et Peintrieop. cit,
pp. 156-187 Paris-Moscou (1900-1930Tentre Georges Pompidou / Gallimard, Paris, 1pp1510-607.

147 Cf. Jean-Claude MarcadéAvant-Garde russe (1907-1919p. cit, p.179 ; ill. p. 175.

148 Cf. « La révolution typographique » imagination sans fils et mots en libert®. cit, p. 146. Sur le livre futuriste
et la « révolution typographique » des « plancheflilbnistes », voir Giovanni Lista, « Entre dynangisphysis ou les
mots en liberté du futurisme », Roésure et Peintrieop. cit, pp. 46-67 (p. 50, pour ce qui concerne |'éditiwiginale
delLa Prose du Transsibérig¢n Le Livre Futuriste, de la libération du mot au pa@tactile éditions Panini, Modena,
1984, trad. Francoise Brun et Annick Castiglionp, p1-60, pour ce qui concerne les planches mitldy ; Le
Futurisme, Création et avant-gardées éditions de I'amateur, « Regard sur l'arParis, 2001 ; Gérard-Georges
Lemaire,Futurisme éditions du Regard, Paris, 1995.
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poemes « motlibristes » ; et Cangiullo réalise @644, des planches maotlibristes uniquement
composées de lettres colorées, accordant a la,lé@nsGrande foule sur la Piazza Del Populo
une interprétation graphomorphe du signe alphakétaploré, pour suggéreplastiquementle
dynamisme d’une foule urbaine, — qui donnera na@sa « I'alphabet a surprise », interprétation
figurative du signifiant graphique ; la méme anrgalla compose la plancHgruitisme plastique
Baltrr, mélant encres de couleur, diagramme graphigumesi géométriqgues, onomatopées
bruitistes, collage de papiers d’'étain, pour relateépisode de sa Vfg...

Pour autant, danka Prose du Transsibérief’'usage de la couleur pour la typographie et
l'interaction peinture/texte (I'effacement de latlivage dans la composition du « poeme-tableau »
et son format) ne ressortit pas spécifiquement aestieétique du collagevoire uncollage effectif
comme c'est le cas dgruitisme plastique Balttrméme si le poéme, par son écriture simultanéiste,
présente de nombrewffets discursifdde collage ; cependant, la typographie en coudtuses
« contrastes simultanés » avec l'illustration de i&dpelaunay fonctionnent comme « rupteur
sémiologique », au méme titre que l'insertion, ddage, de fragments d’articles découpés dans les
journaux selon des formes géométriques, fonctitno@nme « rupteur sémantique » dans les
« papiers collés » de Picasso : transmédiatioriguesou picturale d’'un cété, discursive de l'autre

En se démarquant explicitement de Marinetti (cactuse de « trépidations commerciales »), de
Barzun (dont il décrit les ceuvres comme d'«indiggsconversations successives »), et
d’Apollinaire (& qui il reproche d’appliquer unefaéme moderniste a « des formes et des poemes
anciens »), Blaise Cendrars explique clairememiolaveauté matérique de son projet, liée a cette
translation du « texte » et des « contrastes samédt », dans une lettre a André Salmon gailr

Blas :

Le Simultanisme de ce livre est dangsésentatiorsimultanée et non illustrativees contrastes

simultanés des couleues letexteforment degprofondeurs et des mouvemeqts sont linspiration

nouvelle!>®

La publication originale du « Premier livre simuiéa» de Cendrars et Sonia Delaunay marque
une rupture esthétigue dans le processus de trdistind a I'ceuvre dans I'expérimentation
simultanéiste, en lien étroit avec la révolutios gapiers collés, — ouvrant, par la méme, la voie a
d’autres agencements plastiques du texte, ou dumuttanisme figuré », notamment chez

Apollinaire.

149 Sur ces deux planches motlibristes, Giovanni Listalivre Futuriste, de la libération du mot au pa@tactile op.
cit., pp. 42, 46, 49. Giovanni Lista rappelle que Balldéclamait » ses planches motlibristes lors @esissages des
expositions futuristes.

150°Cité par A. Sidoti, ifLa Prose du Transsibérien. Genése et dossier dyafémiqueop. cit, p. 59.
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Et moi aussi je suis peintre

Sans doute sous linfluence de I'ceuvre croisée Grs® Cendrars et Sonia Delaunay, la
nouveauté matérique de leur « poéme-tableau », eomunssi sous la pression d'une vague de
publications futuristes de plus en plus novatrieesadicales — Marinetti publie a Paris son livre
Zang Tumb Tumlgui concrétise ses théories, en avril 1914 “irepulsion de la controverse avec
Barzun, Apollinaire fait paraitre dans sa revues Soirées de Pariplusieurs «idéogrammes
lyriques » : « Lettre-Océan », dans le n° 25 (1B j1814), de facture plus ou moins abstraite et
motlibriste, puis une série plus « figurative »yYeyage », « Paysage animé », « La Cravate et la
Montre », « Caeur Couronne et Miroir », dans le2éet 27 (juillet-aolt 1914). Il formule tres t6t,
des « Lettre-Océan » semble-t-il, le désir de puhln « aloum » composé de ce qu’il appellera des

« idéogrammes lyriques », dans « Simultanisme-Lttisree », publié dans le méme numéro :

Ici méme, apres s'étre efforcé de simultanéiseaplie et la lettre des poemes, de leur donner, si
jose dire, le don d’ubiquité, on s’efforcera audsifaire faire un pas a cette question de I'ingices
nouvelle qui ne doit nullement étre confondue daguoésie scénique de M. Barzun, dont il trouvera

encore de bons exemples dans les anciens canonged@dre Jacques, dormez-vous™?

Apollinaire annonce ici un projet d’« impressionurelle », en lien avec le livre simultané (ou
le « simultanisme-librettisme ») — projet qui ngassera pas le stade des épreuves en raison de la
mobilisation du poete et de la longévité de la gudi précise plus particulierement 'agencement
esthétique de « Lettre-Océan », qui essaie de Wtsingéiser I'esprit et la lettre des poémes », de
travailler I'expression de la simultanéité aux plagmantiquest sémiotique, en travaillant la lettre
méme, sa disposition typographique et la plastidééses combinaisons sur la page. Le format
méme du recueil impliquait une dimension visuéfle 29 cm de haut sur 19,5 de large ; les
« idéogrammes lyriques » « Lettre-Océan », « Voyagénscrivent sur une double page, et les
poemes « Paysage animé » et « Coeur Couronne at Mige faisant face, forment un ensemble
visuel sur une double page.

Dans le bulletin de souscription de I'édition onglie (tirage a 200 exemplaires), Apollinaire

catégorise le livre comme « Album d'idéogrammedglyes et colori€s® » impliquant une double

151 Apollinaire, « Simultanisme-Librettisme op. cit, pp. 136 et 137.

152 \/oir, par exemple, I'édition de Daniel Grojnowskhpollinaire, Et moi aussi je suis peintrée Temps qu'il fait,
Paris, 2006.

153 Bulletin reproduit dans I'édition, non paginée, Daniel Grojnowski, qui suggére que la dénominadanAlbum »
réfere implicitement & Alphonse Allais et sAlbum primo-avrilesquél897), par la brieveté, I'étrangeté du format et
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articulation du texte, a la fois sémantique (das &spect lyrique) et sémiotique (dans l'utilisatio
idéogrammatique de I'agencement typographique, ietrdduction de la couled?), et un
processus de transmédiation plastique et discudsivexte. L’agencement typographique du texte,
plus ou moins figuratif ou abstrait selon les pogmeléve d’'une procédure de lisualité, ordonnant
(ou désordonnant) une syntaxe (ou une parataxe)lates et d’images, de formes, dans une
dynamique futuriste (« Lettre-Océan », « Voyagew)une forme de « poly-perspective » cubiste
affectant urréalisme non-figuratifla multiplication des points de fuite, des lignksperspective se
transposant dans la multiplicité « simultanée » oiees de lecture, délinéarisant 'agencement
réceptif du texte, et découpant les syntagmeslek@mes — le vers — par syllabes) c’est le cas de
autres idéogrammes, de facture moins abstraite.

« La Cravate et la Montre », qui clét I'album, reipd la thématique cubiste du primitivisme et
de la perception subjective du temps : « La Cravateétonymie du travail et de ses contraintes, sa
sujétion, empéche le « civilisé » de respirer adMontre », indiquant midi ou minuit moins ciiv
(en chiffres), disperse des vers dans une ordoenaectes figurative, mais parataxique, se
découpant par syntagmes («le bel inconnu »), leseaécontextualisés (« mon cceur », «les
yeux », « l'enfant », « Tircis », « semaine »)tauncation syllabique (« la / beau / té / de//N&e /
pas/se/la/dou/leur/de/ mou/rir ») dislocation du matériau verbal, comme la distorsle
I'ordre logique, crée une dispersi@gmiotiquede la cursivité sémantique du texte Jishilité —

a I'image des peintures cubistes et de héatisme non-figuratif- leurvisibilité. Le poéme aussi,
devient peinture.

Cette hétérogénéisation du VBPs dans la «simultanéité écrite » de lidéogramme

s’accompagne, dans « Voyage » et « Lettre-Océdum effet, manifeste et significatif, de collage,

'usage de la couleur (certes, monochrome pouri @éAiphonse Allais ; voir, par exemple, sa réédglitipar Marc
Partouche : Alphonse Allaigilbum primo-avrilesqueAl Dante, Paris, 2005).

154 es épreuves, non « coloriées », n’indiquent pes gsage il devait étre fait de la couleur ; cejaem, la publication
d’'un calligramme colorié ou coloré (manuscrit), slda revue391 (n° 4, mars 1917), « L’'Horloge de demain », donne
une idée de la « coloration » de I'idéogramme egppsition en aplats sur le texte, suggestion déocos et de formes,
encres différentes (deux couleurs : noir et rouge):, par exemple, sa reproduction dans I'artadeMichel Décaudin,
« De I'espace figuré a I'espace signifiant »Pimésure et Peintrieop. cit, p. 76.

1% Comme « Contrastes », de Baises Cendrars, indiquai « Toutes les horloges marquent maintenartie2des
apres avoir été retardées de 10 minutes »1{@poemes élastiques Du monde entier au coeur du mon@allimard,

« Poésie/Gallimard », Paris, 2001, p. 64.)

156 Apollinaire écrit a Picasso, le 4 juillet 1914 As-tu recu lesSoiréesavecla lettre-océar? Depuis j'ai fait des
poémes encore plus nouveaux de vrais idéogrammesmuuntent leur forme, non a une prosodie quejuermais a
leur sujet méme. Ainsi, ce n'est plus le vers lilmeen méme temps la forme poétique est toujamsuvelée. Je crois
que c'est une grande nouveauté.» (Cité par Midbétaudin, in Apollinaire, Librairie Générale Francaise,
« Références / Littérature », Paris, 2002, p. 129®9llinaire considére la deuxiéme série d'idéogmaea — « vrais
idéogrammes » — plus novatrice que les formesaitestrde « Lettre-Océan », signifiant bien quiégt d’'une nouvelle
forme de vers. Et Cendrars commente « I'apparedoengtrique (le cercle, le centre et les rayons3téréométriques
(la spirale) » de « Lettre-Océan » en écrivant BeRoet Sonia Delaunay : « C’est du Picasso. Daorsiement et non
de la sensibilité. » (Lettre citée par A. Sidonil.a Prose du Transsibérien. Genese et dossier datémiqueop. cit,

p. 147.)

81 Collage et lisualité



Du collage atcut-up

par une spatialisation accrue de la matérialitédaler dans le format de la double page, une

dispersion abstraite des signes par les formes @tgiojmes, et I'insert de signes iconographiques.
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APOLLINAIRE, « La cravate et la montre » (juillet-aolt 1914)

« Voyage » se structure en trois plans horizontdaxs un mouvement de la gauche vers la
droite : en haut, une premiére ligne qui suit etnalise le theme de la télégraphie (message, signe
iconographique, oiseau) ; au centre, une deuxiégne lqui matérialise le motif de la voie ferrée
(ligne de chemin de fer, train en caractére gras &&dumée de sa locomotive) ; en bas, une
derniere ligne, dont la diffraction suggere la ridilée avec son croissant de lune. Mais I'ensembl
du texte peut étre appréhendé dans n'importe qdet ale lecture, la présentation idéogrammatique
sur le plan unique de la page permettant justemeat« simultanéité écrite » et une perception

globale et panoptique du texte, comme les différ@tans d’un tableau — une lecture « synthético-
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idéographique » et non plus « analytico-discursiveour reprendre les termes de Gabriel Arbouin,
qui commente la « Lettre-Océan » d’Apollinaire densuméro suivant de3oirées de Paris’.

A l'esthétique de la simultanéité et de la plasditypographique, et son lyrisme, se joint, dans
« Voyage », une premiere procédure de collagd;ipsertion d’'un signe iconographique au lieu de
sa présentation idéogrammatique, celui, éminemmenbderne », d’'un poteau télégraphigfie
S’il ne s’agit pas, a proprement parler, d'un apila- I'impression effacant la trace de l'insert
hétérogéne — sa présence, dans la composition dmepagsuel, accentue la discontinuité
sémiotique a I'ceuvre dans la dispersion typograhiqu

L’esthétique de « Lettre-Océan » se rapproche dagandes planches motlibristes des
futuristes italiens, que duéalisme non figuratifdes peintres cubistes, par une plus grande
hétérogénéité typographique (utilisation de graisalidues et de grands corps de caractére), les
formes géométriques circulaires, étoilée ou sprdtées proches, dans leur composition, comme
aussi dans l'insert de lignes ondulées — vaguesaohet postal — et I'imitation typographique du
timbre, duRapport d’un noctambule milanars ou del3 introspectionsde Carlo Carra, composés
a la méme époque), lintroduction d’'onomatopées (Buaccords onomatopéiques », pour
reprendre I'expression de Marinétfj afin « de donner tous les sons et tous les bruiéne les
plus cacophoniques, de la vie moderne ») et duesigathématique +, et enfin le titre méme,
composé d’une analodf& de substantifs (« lettre-océan »). Méme si lepagp entre Apollinaire
et le Futurisme italien restent équivoques et gassaanalyse élogieuse de la dislocation desbjet
dans les sculptur&¥ de Boccioni, surenchére théorique et visuellddetitradition futuriste®®

polémique sur I'Orphisme, critique de l'attitudgpageuse de Marinetti ou de I'« anti-lyrisme » de

157 Gabriel Arbouin, « Devant I'idéogramme d'Apollinai», inLes Soirées de Paris® 26 et 27, juillet-ao(t 1914 ;
numéros dans lesquels parait la deuxieme sériéatjrmmes.

%8 En témoigne notamment I'épreuve corrigée du poémiestipule, en lieu et place de l'insert iconodriape,
entouré, « poteau télégraphique ». (Cf., la reprtdo des épreuves de « Voyage » par Michel Décaudi « De
I'espace figuré a I'espace signifiant » Anésure et Peintrieop. cit, p. 77.)

159 voir, par exemple, leur reproduction dans l'agicle Giovanni Lista, « Entre dynamis et physis @sihots en
liberté du futurisme », iRoésure et Peintrieop. cit, p. 55.

180 Marinetti, « Onomatopées et signes mathématiquiesimagination sans fil et les mots en libewg. cit, p. 146.

161 « Chaque substantif doit avoir son double, c’edira le substantif doit étre suivi, sans locutimnjonctive, du
substantif auquel il est lié par analogie. Exempglemme-torpilleur, femme-rade, foule-ressac, pkac®nnoir, porte-
robinet. » (Cf. Marinetti,Manifeste technique de la littérature futurist® 5, cité in Giovanni ListaFuturisme.
Manifestes — Documents — Proclamatioms. cit, p. 133.)

162 Attentif & I'esthétique de I'assemblage : « Celsieur décompose la matiére en un certain nombrenalééres
différentes : cheveux authentiques, ceils de vepl&re, fragments de rampes d'escalier, colorati@ts. » (Cf.
« Premiére exposition de sculpture futuriste dunjpeiet sculpteur futuriste Boccioni », ifintransigeant 21 juin
1913, repris inChroniques d’art op. cit, p. 409), ou l'on reconnait « I'ensemble plastigu(Boccioni ) de~usion
d’'une téte et d’'une crois¢é912).

183 Manifeste qui emprunte de nombreuses expressidviarinetti, qui a contribué a sa composition — ompris
'agressivité pragmatique, dans l'allocution « MERDE.... aux / ROSE aux », calquée, comme le rapji&teanni
Lista, sur une comptine piemontaisrda-RosaMerd’a ti, Ros’a mi.. beaucoup plus virulente en italien. (Sur les
relations d’Apollinaire au futurisme italien, Giawai Lista,Le Futurismeop. cit, pp. 162-165.)
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ses mots en libert®...) son premier poéme visuellement simultanéistespire du dynamisme

typographique des planches motlibristes, et deptsticité, en appliquant a I'esprit et a la et

programme de son « Manifeste-synthése » : « nomadigpique exploratorisme urbain art des

voyages et des promenades », « trémolisme contirmnomatopées plus inventées qu’imitées »...
L’ effet de collageeleve, dans ce poeme, de multiples agencemenespagtique du simultané

a travers la disposition typographique du textelaefiorte hétérogénéité plastique des fontes de

caractére ; l'insert de fragments de conversatmnt tb découpage accentue la discontinuité ; enfin,

le collage d’une carte postale de son frere Albert.
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APOLLINAIRE, « Lettre-océan » (juin 1914)

La « lettre-océan » reprend, dans les deux fornneslaires, 'emprunt discursif des « poemes-
conversations », dans le méme esprit d’'ubiquitéid@entions de lieux : «sur le rive gauche
devant le pont d’lena », a gauche, et « Haute @en8ftres » — la tour Eiffel — sur la droite), mais

discontinuité sémantique des bribes de communita&sb renforcée par la segmentation syllabique

184 voir par exemple la relation d’une exposition fiste a Naples, le 31 mai 1914, rappelant au paskaxgcution,

« en cheeur », de « la célébre symphonie onomatapélig parolibre Cangiullo, intituld@iedigrotta» (Cf. Apollinaire,
Chroniques d’artop. cit, p. 485), ou la critique des « mots en liberarinettiens dans son article « Nos amis les
futuristes », 15 février 1914, dabss Soirées de Paris
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et la disposition spatiale : selon la place deayems », les fragments sont disposés de maniere
linéaire, a I'horizontal ou Iégerement oblique, man segmentés par syllabe ; I'instantanéité de la
perception du « lyrisme ambiant » s’intensifie [@arelation accrue a la fragmentation visuelleaet |
troncation des séquences discursives (« allonslezanes », « A la creme a »), voire la troncation
syllabique (par aphérése et apocope: « ture leageays pour Chatou », « prié / taire / de / 5/ ou
6 / im»); linsertion d’onomatopées reproduisded bruits urbains par séquences en spirale
(«SIRENES/ Hou / ou/ou ... », auToBUS/rro/oo/to/ro/ ro... » &@RAMOPHONES/ 2z z/z
[zl z...» «ES CHAUSSURES NEUVES DU POETE cré / cré // cré... ») alternant donc, avec une
dimension plastique et visuelle, mentions desamgtiet fragments de conversations. Cet effet de
collage, et de simultanéité, est encore accru galidcontinuité typographique du texte, intégrant
micro-idéogramme (« Je traverse la ville... »), sgiweniques (vaguelettes de I'océan et du cachet
de la poste), fragment de poéme en vers (« Jé@aibord du Rhin... »), d’ou ressortent deux
éléments, par leur situation sur la page et legseae caractere .T&F » et «Mayas », comme
contraction de deux systemes sémiotiques radicaleopposés — primitif et idéogrammatique pour
les Mayas, dont I'écriture n'est que partiellemelgtchiffrée, moderne et presque instantané,
elliptique, pour la TSF — synthése sémiotique dunpo@isuel, et d’'une esthétique enchevétrant
moderne et ancien.

Apollinaire insére aussi dans la composition desmme visuel le texte d’'une carte postale de
son frere Albert, vivant au Mexique, et celui d'éponse, dispersés de part et d'autre de la double
page en haut des idéogrammes circulaires : le mea®nversation », en devenant visuel et
plastique, s’approprie aussi le texte écrit, connmmposante ambiante et discursive, par collage.
Les marques formelles de la carte postale sonti musSées par la reproduction imitative des
différents tampons (nation, date et lieu, prix dubre) renforcées par l'usage de la langue
étrangere : il ne s’agit pas encore d’'un colladgectif, matérique d’une carte postale au sein d’un
texte, dans son hétérogénéité matérielle, mais dftarescription ou d’'un effet de collage—
'emprunt est le méme, au plan discursif, maisefeouve transcrit, au plan typographique, sans
marque matériellement visible.

L’effet de collage tiré d’'un matériau écrit — etnnplus uniguement du matériau oral des
conversations — et sa reproduction typographiguerdae la discontinuité formelle du texte dans sa
composition visuelle, déja fortement marquée dass iléogrammes abstraits. L'imitation du
collage de la carte postale, son effettmpe I'cei] entre pour la premiere fois, dans I'esthétique
du collage, commeomposante visuellet plastiqguedu poeme, commegansmédiationittérale de

la peinture a la poésie.
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Marinetti, dans son livre motlibristBang Tumb Tumbpublié en France deux mois avant la
« Lettre-Océan », intégrait de la méme facon, empe I'ceil, dans son poéme « Aéroplane
Bulgare », le texte d’un tract lancé par aéroplaomt la typographie (caracteres serrés et alignés)
affichait une discontinuité visuelle dans la comipos déja fortement hétérogéne des mots en
liberté : style télégraphique (« soleil + ballon efthographe libre-expressive (« rrrrronrrronnait
onomatopées (« pla-pla-pla... »), interprétation yoaporphe du signe alphabétique (I =
majuscule, gras et italique, « figurant » I'aéro@lp®. D’une maniére sensiblement différente, le
fondateur du futurisme incorpore a la méme époares din de ses poemes motlibristes, le texte
d’'une « Lettre d’une jolie femme & un monsieur pasg®® », dont le style télégraphique est encore
accéléré par I'orthographe libre-expressive etagesdisparate de signes mathématiques, et par la
« compénétration simultanée » de signes et de gyt entre les deux majuscul&H(— R) de
« Cher » et de « Chair » — transcrivant, dans I&énaa verbal, I'esthétique de la compénétration

simultanée de plans de Severini.

Lettre d'une jolie femme
a un monsieur passéiste

EEEEEEEebbdbdbbobiobbdbbobibpidbtobionbddd

4+ baisers + — X + + caresses - fraicheur
beauté éElégance 3000 frs. par mois
Fommt M Ha— + bague rubis 8000
vanitéeeceeseeeece + 6000 frs. chaus-

sures Demain chez
H toi Je suis serieuse
N'FW dévouée Tendresses
MARINETTI, « Lettre d’une jolie femme & un monsieur passéistl914)

Cependant, en ces quelques mois qui précedentmaigne guerre mondiale, Carlo Carra, au
sein du Futurisme italien, intégre pour la premi@ie un collage matérique dans la composition
d’'un poéme ou d'une planche motlibriste, en gardlagtérogénéité matérielle du fragment inséré
dans le poéme, sa ligne de découpe et sa discib@timatérique :Rapport d’'un noctambule
milanais®’, qui reprend la structure concentrique de « L&lcéan », I'imitation — en trompe I'ceil

typographique — de cachets de la poste, et le metlf« exploratorisme urbain », comporte, sur la

185 Marinetti reprendra ce texte pour composer sore [synthésd.es Mots en Liberté futuristeen 1919. Voir, par
exemple, sa réédition par Giovanni Lista, aux édgiL’Age d'Homme, « Avant-gardes », Lausanne, 1997 83-84.
186 Marinetti, « Lettre d’une jolie femme & un monsigasséiste », ihes Mots en Liberté futuristeibid., p. 81 ;
initialement édité dandang Tumb Tumken 1914.

157 voir, par exemple, sa reproduction d&wésure et Peintriep. cit, p. 55.
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droite, le collage cubiste d’'un fragment de pamitmusicaleCollage effectif et non plusffet de
collage Accentuation déhétérogénéité matérique sensible et visible, au niveau du matériau — de
'esthétique du collage. Il reprend la méme striecttoncentrique et spiralée, dans sa composition
Manifeste interventionnistd 914) remplacant I'écriture manuscrite de sompménotlibriste, par le
collage matérique de fragments typographiques t@mquar le découpage et la superposition du
collage, assemblés avec des séquences onomatapéimaeruscrites (blanc sur noir), des
découpages de partition et de signes iconograpbigleejournaux, drapeau italien, sur un fond de
formes géométriques colorées. Ces « compénétratiaesformes obliques et rectilignes, liées a
I’hétérogénéité matérique de la composition (c@|gmeinture, écriture manuscrite), traduisent « les
mouvements de foule et le noyau d’énergie » d’'ubeuyante manifestation qui avait eu lieu dans
les rues de Milal®» : il s'agit une fois de plus, comme dans leseximultanéistes de Cendrars
et Apollinaire, de transposer le dynamisme hétémde la vie urbaine et la simultanéité de ses
sensations impressives, leur vitalisme, mais sansraclivage entre peinture et poésie, puisque le
collage integre le matériau verbal dans sa dimenaida fois sémantique et sémiotique, par le
découpage de formes et le dynamisme (onomatopéigsgntagmatique) de son discours.

CARRA, Manifeste interventionnistgnai 1914)

188 Gjovanni Lista, « Entre dynamis et physis ou legsien liberté du futurisme », Roésure et Peintri@p. cit, p. 54.
Carra reproduit le méme type de collage, mais anecesthétique plus proche de I'assemblage, Ides8ruits du café
nocturne(1914), en collant sur un fond cartonné, fragmefesseigne de bistrot, ardoise, papier peint itoitade
bois, et découpages typographiques, lettres peaiegochoir, — associant « papiers collés » cubistedynamique
motlibriste futuriste. (Cf. Giovanni Listae Livre Futuriste, de la libération du mot au patactilg op. cit, p. 45.)
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A partir du milieu de I'année 1914, le collage,istégrant le dynamisme d’'une hétérogénéité
matérique, deviergffectif entérinant dans le Futurisme italien la trangtaties « mots en liberté »
en « planches motlibristes », et libérant dansoalne littéraire toute une potentialité créatrice
I'effet de collage des « idéogrammes lyriques »pblinaire, lié a I'expérimentation simultanéiste,
devient collage effectif par la discontinuité du matériau, dans certaiaigcammes de 1915.
L’esthétique du collage se modifie, et attribue phes grande plasticité au matériau verbal, que ce
soit a travers les multiples réalisations de «kvobjets » du Futurisme italien et du cubo-futnes

russe, ou la pratique des « calligrammes » mansstApollinaire.

1.3.Collage et expérimentation lisuelle (1914-1916)

Entre le cubisme parisien — particulierement le geode Puteaux (Gleizes, Metzinger, les
freres Duchamp, Picabia) et les peintres orphiqDedaunay et Léger) — et le futurisme italien
(Boccioni, Carra et Severini, qui vit a Paris) sesse tout un réseau de liens et d’influences
mutuelles, de rivalités et d’émulatidfis; dans le courant de I'année 1912, les peintragifiies
integrent, par l'intermédiaire de Severini, la pplrspective cubiste dans leurs toiles dont les
lignes de force relevent encore du dynamisme plasti (Severini, Nord-Sud, Boccioni,
Construction horizontale, de maniére similaire, les cubistes du group@uteaux empruntent aux
futuristes milanais le dynamisme plastique et kstadsion de I'objet dans la simultanéité de sa
représentation temporelle, comme les peintres qualsi assimilent les couleurs chaudes et leurs
contrastes dans l'abstraction des plans. Cettexiih cubo-futuriste multiplie le rapport a la
simultanéité, dans la représentation multi-dimemsédle de I'espace et la reproduction dynamique
du temps. Sous l'influence du cubisme de Bragueiedsso, Severini integre lui aussi, des 1912,
des lettres peintes au pochoir dans ses toiles, wWlam®sthétique d’abord cubiste et proche de la
figuration d’Albert Gleizes Nord-Sudpermet d’identifier I'univers urbain par les mottirement
lisibles, « métro », « sortie » et le nom des ateti..), mais a partir de 1914 l'insert de fragments
de matériau verbal dans une composition plastigeiedpune tournure nettement plus empreinte de
dynamisme plastique : aveDanse serpentifé’, il esquisse une procédure de « hiéroglyphe

dynamique » et de «littérature picturdfe> ot la calligraphie est combinée, par ses formes

189 sur I'histoire de ces relations, et la créatiomdéourant « cubo-futuriste » & partir de 1912r Govanni ListaLe
Futurisme op. cit, pp. 79-106.

170 Severini, « Danse serpentine »Licerba n° 13, £ juillet 1914.

"1 Expressions de Severini, citées par Gérard-Gedmyesire, inFutursime op. cit, p. 91.
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obliques et les variations de casses des onoma@israites (trées proches des mots en liberté
marinettiens) a une « compénétration simultanéaates », exploitant 'apparence géométrique des
lettres et leur dynamisme typographiqueeécendo / decrescenjdammeédiatement associée par
Marinetti & la plasticité intermédiale des « plarcheotlibriste$’?». En 1915, avec la premiére
guerre mondiale et les premiers conflits, son t@bl€anon en actiondéveloppe de longues
séquences de « hiéroglyphes dynamiques » qui suaglignes courbes et les compénétrations de
plans, s’intégrant au paysage de la toile commeonmmentaire : « courbe graduelle vers la terre »,
« eventrement soulévement de la terre », « proforalexiété silence »... Le rapport du texte a la
peinture, cubiste dans sa fonction référentielleriente par sa plasticité vers la dynamique
futuriste.

L’esthétique du collage, du cubisme des « papieliéx» aux compositions futuristes de Carlo
Carra, suit la méme inflexion, tout en remaniam socrage idéologique. Prampolini utilise la
technique du collage, des 1913, d&yshmes spatiayen réalisant une composition sur carton ou
sont intégrés, comme fond partiel, un article derrjal découpé latéralement ainsi qu’'une
illustration, supports et vecteurs de lignes efodmes anguleuses abstraites, noires et rougest ava
de développer, dans le courant de I'année 1914yrtud’assemblage qu’il théorise dans son traité
Art polymatiérique condamnant les matériaux traditionnels de la tpenpour créer un art
uniquement constitué de fragments de matériauxgi@m multiplé . Carra intégre Iui aussi, de
maniére d’abord cubiste, des découpes de journalléscsur du carton, qu’il utilise comme fond et
vecteur de formes et de plans dynamiques, commeldaRsursuite(1914) représentant la course
d'un cheval au galop. Mais son travail de décougtedéja sensiblement différent : il isole des
lettres, fait pivoter leur disposition, macule leasse de peinture, accordant au matériau verbal un
traitement plus plastique que discursif, l'intédgrdans un processus de dynamique plastique qui
réduit la lettre & sa dimension visuelle et phomatdCette esthétique du collage s’accentue encore
davantage avec son « poeme picturiglanifeste interventionnistgnai 1914), envahissant presque
toute la composition sur carton qui multiplie le®@sde collage et les effets de superposition, pour
souligner les lignes de force de la structure cotmopie : on peut reconnaitre dans les fragments
collés quelques extraits d’articles de journaux entdla lisibilité est rendue difficile par la
troncation, la lacération et la superposition deBages ou la maculation de la peinture — des
syntagmes prélevés dans les titres ou mancheépérébles a la taille de caractére et leur casse :
« sport », « echi », « strada », « piazza », gemnpent une fonction référentielle), et des séquence
d’onomatopées abstraites, sans doute prélevées ldangoemes « motlibristes » de la revue

Lacerba(dont le titre est lui-méme découpé et collé — mtimjue ainsi le « Zang Tumb Tumb »

172 cf. Giovanni ListalLe Livre futuristeop. cit, p. 41.
173 Cf. Gérard-Georges Lemaireytursime op. cit, p. 68.
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marinettien, et sa fonte de caractéres) reprodulsammulte de la foule et 'ambiance urbaine un
jour de féte nationale, puisque la composition digbord intitulée « Féte patriotigue, poeme
pictural ».

Le collage cubiste — et notamment a travers leapieps collés » de Picasso — accordait aux
fragments de journaux une double fonction réféedletet polysémique, par 'usage de la troncation
syllabique, ou la découpe formelle de larges estdarticles d’'inspiration anarchiste et pacifiste
I'esthétique futuriste déplace la technique duag®l vers une dynamique de la matérialité verbale,
en accentuant la troncation et le brouillage deséarsignifiantes du mot réduit aux graphémes,
pour en déduire toute la plasticité, mais dansgpmiebelliciste et nationaliste (Marinetti, Carra)

« Littérature picturale » de Severini qui intégeenhotlibrisme dans ses compositions de plans
simultanés, « poeme pictural » de Carra qui recauat dislocation du matériau verbal par collage
et peinture, « planches motlibristes » que théarigeratique Marinetti pour la composition de ses
livres : I'esthétique futuriste et I'inflexion qule donne a la technique du collage cubiste modifie

profondément la relation entre peinture et poésidibérant la plasticité du matériau verbal.

1.3.1. Collage matériqgue et matérialité graphique

De 1914 aux premiéres années de guerre, le colagentrer dans la composition de
nombreuses « planches motlibristes » des parolifuagistes, jusqu’a I'expérimentation des
« livres-objets », a laquelle participe aussi lédbatuturisme russe, infléchissant tout autant
I'esthétique des « idéogrammes lyriques » d’Apallie.

Le collage devient alors vecteur de transmédiagotre littérature et arts plastiques, en
accentuant la plasticité graphique du matériaualddut en intégrant, comme procédure d’écriture,

le collage effectif ou matériqudans la composition du texte.

« Planches motlibristes », « poemes ferro-concretsed « livre-objet »

Quelgues mois apres la publication, en FranceZatey Tumb Tumbet comme en réponse a
Apollinaire critiquant le « didactisme et I'antiigme » de ses mots en liberté dans son articles« No
amis les futuristé$® », Marinetti fait paraitre un nouveau manifedte, Splendeur géométrique et
meécanique et la sensibilité numériqugii reprend le programme déja énoncé dans lesfestes
précédents, les procédures «techniques » detligerfuturiste — abolition du « moi », verbe a

linfinitif, utilisation « sémaphotique » de l'adjgf... — mais en insistant davantage sur les

174 Article publié le 15 février 1914, dahes Soirées de Paris
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différentes modalités de I'onomatopée (« direateitative, €élémentaire, réaliste » ou « indirecte,
complexe et analogique », ou bien enfin abstraite» a valeur d'« accord onomatopéique
psychique » comme pure verbalisation abstraiteatsét’ame, dedynamisme psychiguesur

« l'orthographe et la typographie libre-expressye| I'usage accru de signes mathématiques a
valeur abstraite et le dynamisme typographiquealftes synoptiques de valeurs lyriques ») qui
doivent exprimer «la fuyante sensibilité futuristepar « analogie dessinée » et « auto-
illustration » : un recours plus lyriqgue aux ageneats typographiques dans leur « splendeur
géométrique et mécanigi@». Autant de procédures d'écriture qui segmentantage la
matérialité verbale, en en accentuant la valeuictéque plus que sémantique, et en autonomisant
sa dimension plastique. Ce dernier grand manifesdeinettien de la période qui précede la
premiére guerre mondiale et I'entrée dans le donfti la France, puis de I'ltalie, consomme
littéralement la transmédiation plastique des «snest liberté » en « planches motlibristes ». S'il
n'est fait, a aucun moment et dans aucun maniféstéarinetti, référence a la technique du
collage la composition de ses « planches motlibristede»la fin de 'année 1914 aux années de
guerre, jusqu’en 1918, y recourt de maniére presgsg&matique.

En 1919, il fait publier, en francais, une synthete ses différents manifestes, suivie
d'« exemples de mots en liberté » composés de EO14918, qui illustrent les techniques de
I'écriture futuriste, et qu’il envoie aux différentmilieux littéraires et artistiques parisiens,
notamment Breton et Soupault qui commencent a ewpater I'« écriture automatique ». Si les
premiers poemes motlibristes de ce recueil symjhétsont fortement marqués par I'hétérogénéité
typographique efeffet de collagecubiste (« Lettre d’'une jolie femme a un monsigasséiste »,

« Aéroplane bulgare »), et les suivants par I'égibé polyphonique et polyplan de Barzun
(« Dunes’™® », qui marquera le dadaisme zurichois, et « Bataib étages du mont Altissimié»),
les trois derniers, par contre, recourent massimeraecollage matériqguedans des compositions
de « planches motlibristes », en double page Apres la Marne, Joffre visita le front en auto »,
« Le Soir, couchée dans son lit, elle relisaiteltré de son artilleur au front » et « Une Assemblé
tumultueuse (sensibilité¢ numérigh®)». Ces différents poémes témoignent de I'expériatzm

plastique du motlibrisme marinettien et d’'une ndiegvenodalité de la technique du collage.

175 Cf. Marinetti,La Splendeur géométrique et mécanique et la sdirsibumériquein Lacerba n° 6, 15 mars 1914,
repris in Giovanni Listal-uturisme. Manifestes — Documents — Proclamatiopscit, pp. 147-152.

7 publié dans le n° 4 deacerba le 15 février 1914, « Dune » développe tout ustésyie de polyphonie, par I'usage
multiplié ce I'accolade, la division verticale dexte en colonnes, et I'usage massif des procédésitpies d'écriture
futuriste : éclatement typographique, orthograpbeelexpressive, analogie de substantifs, onoma®péuitistes...
Cf. Marinetti,Les Mots en liberté futuristesp. cit, pp. 85-93.

Y7 pyblié le 8 janvier 1916, dans le premier numérdadrevueVela lating le texte développe, toujours dans un style
futuriste, une vision panoptique et polyplan duwdégment d’'une bataille. Cf. Marinetifid., p.p. 96-97.

178 Respectivement, mars 1915 (dans le théats, consonnes, voyelles, chiffres en lihgotur « Aprés le Marne... ») ;
9 septembre 1917 (dahdltalia futurista, pour « Le soir, couchée dans son lit... ») ; et8l9bur « L’Assemblée
tumultueuse ». (Cf. Giovanni Lista, « La Libératidn mot », préface a Marinetties Mots en liberté futuristesp.
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MARINETTI, Apres la Marne, Joffre visita le front en aytoars 1915)

Toujours empreint d'une certaine fascination peuguerre, pour sa débauche d'énergie et ses
machines, le « poéme mural » « Apres la Marnergloftita le front en auto » célébre la bataille de
la Marne, ou Joffre victorieux, repousse la progjms allemande. Le texte est composé par
superposition typographigue et manuscrite : au plpagraphique, le poéme marinettien reprend la
technique motlibriste du verbe a Il'infinitif, la dgmique du substantif (« vire vire vir vir », X x =
spirales 5 spirales spirale pneumatique coup danvo), d’orthographe libre-expressive (« Mon
AMiiii », « MaAA AAa petite »), de séquences onomatopeiques « Esalishssociées aux signes
mathématiques et a l'orthographe libre-expresstw®férrrrrrrrr + + + X X X = = = X = 0 »,

« VItESSSSSSSXXXXXXSSSSSS ») et des séquencesbaddisations abstraites, ajoutées plus tard dans la
composition (« mocastrinar fralingaren donl dol dolx + x vronkap ») — dissociées par des

variations de casse de caractére (gras ou maigjasoules ou minuscules) et leur orientation sur le
« poeme mural »; au plan manuscrit, le texte essgh&@u superpose des lignes ondulées ou

serpentines et des lettres dans une interprétgtigphomorphe, des accolades simultanéistes (le

cit., pp. XIX-XXI, qui précise que les formats choigisur I'édition originale étaient tous différentsptus grands que
celui de la page, nécessitant dépliage et pliage,donnant ainsi, et de surcroit, une dimensictiled
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«M » majuscule repris plusieurs fois figurant la eré&des montagnes, tout en référant
simultanément le M » initial de la Marne, et de « Mon AMiiii », « M@AAAa petite » ; tout
comme le <A » renversé, et ¥ H U », en pivot vertical) signifiant visuellement larpours de
Joffre sur le champ de bataille, auxquelles s'@outdes bribes d’onomatopées et de cris de
ralliement («tap tap tap », « TOUMB TOUM » — clappent de mains, tambours ViWE LA
FRAANCE », etc.).

A la discontinuité sémiotique de cette « planche librigte » (hétérogénéité des signes
typographiques, de leur fonte et de leur casseadsctere ; imprécision ou estompage de la ligne
manuscrite) se surajouta,l'impression un effet visuel de collage, dans I'orientationltiferme
des fragments de matériau verbal et leurs lignefode, leur tension, et I'approximation de la

découpe des ségquences numérales, orientées esalléndroit ou a I'envers.

SERREHESS =

raﬁu ,%

MARINETTI, « Sensibilité numérique » (1918)

Ce collage effectif de difféerentes séquences demaat verbal, pour travailler leur orientation,
leur segmentation devient encore plus sensible gddee Assemblée tumultueuse (sensibilité
numérique) » (1918), ou la superposition des segramisignes typographiques, intensifiée, rend
d’autant plus tangible, et visible, la technique ahllage, — le blanc des séquences de lettres
découpées venant effacer, malgré 'impressionfragsnents de séquences sur lesquelles elles sont
collées. Le collage, sa superficie presque tadés,contours « bricolés », sensiblement matéiels
visibles, deviennent perceptibles a I'impressiotensifiant d’autant plus la facture picturale de |
« planche motlibriste » et la plasticité du maténarbal ainsi manipulé en tant que forme plastique
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et dynamiqu¥?: transmédiation plastique de I'aspect synesthésigt synoptique du poéme et
implosion de I'écriture dans sa composante matérique

Soffici, a la méme époque, utilise cette procéddeecollage pour la réalisation de ses
« planches typographiques » qu’il rassemble dandig Bif & ZF + 18 (1915). L’esthétique du
collage, cubo-futurist&€®, devient dans ces planches le vecteur d’une atisinatypographique : les
lettres, d'une grande variété de casse et de feotd,assemblées, superposées, ou accumulées dans
leur simple dimension plastique, visuelle, sans @ucune valeur sémantique, a la différence de
Marinetti, dont les séquences de matériau verbalegd une interprétation graphique (dynamisme
figuratif) ou sonore (dynamisme onomatopéique)st&mblage typographique transfert aux lettres,
réduites a la fonction de grapheme, une valeuugal, a travers le jeu de leur disposition sur la
page, leur superficie, leur taille ou leur volungga§ ou maigre), comme abstraction verbale ou
« verbalisation abstraite ».

Le format du livre reprend les dimensions du jour@®,8 x 34,8 cm), désacralisant d’'une
certaine facon la notion méme de livre, en accentsan caractere éphémere, voire encombrant ;
comme le titre, «bif § ZF + 18 », provient d’'unembinaison de caractéres et de signes
typographiques trouvés au hasard, « lorsqu’ilseledent en désordre du magasin de la linotype sur
le plomb d'une ligne, par suite d’en enchantemeat dun déreglement momentané de la
machiné®' ». Le recours au hasard déstructure la chainefisigte, articulant les graphémes dans
un ordre aléatoire, a-signifiant, de telle sorte ¢junité linguistique est réduite a sa simple vale
graphique (ou phonigue) dans une dimension plastiggsoci€, sur la couverture, au collage
chromatique de feuilles imprimées, ou rendu illsiplar surimpression — créant un effet presque
cinématographique, comme décomposition du mouveraeaptée a la linéarité du texte —
'assemblage aléatoire de signes typographiques égttres fait glisser d'sthétique du collagest
sa transmeédiation verbale, dans une fornabstraction sémiotiquele livre, comme la couverture,
porte la mention « simultanéité et chimisme lyrigugsimultaneita e Chimismi liri¢i — pur
agencement simultané (ou précipité chimique) dasiinguistiques a-signifiantes.

Dans les années 1914-1916, la technique du colfage une méme évolution dans le

mouvement du cubo-futurisme russe, glissant,trgarsmédiation d’un usage pictural a un usage

9 Marinetti travaille, & partir de 1915, & la confen d’un livre de « planches motlibristes » — ptaju'il abandonnera
apres la guerre, infléchissant davantage la crédtiuriste dans la « machinerie » du « livre-objeét leur dimension
tactile et mécanique, qui prendra toute sa dimensians les années 30 (Cf. Giovanni Lista, « Leelnbjet et
I'esthétique de la machine », ipe Livre futuriste op. cit, pp. 95-117) —, dont les manuscrits témoignent de
'importance du collage comme technique de commositcomme dimension plastique accordée aux séesede
matérialité verbale. Sur ces « planches motlitsisteGiovanni Listal.e Futurismeop. cit, p. 169 ; « Entre dynamis et
physis ou les mots en liberté du futurisme »Ragsure et Peintrieop. cit, p. 54-56, et 48, 52-53, pour la reproduction
de certains « manuscrits ».

180 Giovanni Lista rappelle que Soffici est trés pmatiApollinaire et du milieu d’avant-garde parisi€@f. Giovanni
Lista, Le Livre futuristeop. cit, pp. 95-96.

181 propos de Soffici, cités par Giovanni ListalmLivre futuristeop. cit, p. 96.
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littéraire, mais avec une inflexion esthétique gdament différente : dés 1913, Malevich utilise la
technique du collage pour réaliser des compositibasfacture cubisteFeémme a la colonne
d’affiche9, en intégrant sur la toile des fragments de gyn&s, parfois de simples lettres,
découpés dans les journaux, différents papiergsotles aplats géométriques de couleur ou des
morceaux d'affiche Gomposition avec Mona Lisd915), et des lettres peintes au pocfiojr
Gontcharova et Rozanova, de filiation néo-primétiei incorporent elles aussi dans des
compositions de facture futuriste (Gontchardva,Vélocipédiste1913) ou cubiste (Rozanovze
Métronome 1913-1914) des lettres peintes au pochaoir.

Cette utilisation plastique du collage, d’influermébiste, est précédeée, dés la fin 1912, au plan
littéraire, d’'une rénovation ou d’une révolution duatériau verbal, par I'esthétique dualvig
(déplacement, décalage) d’abord, et I'impulsion’@eriture manuscrite, puis le recours zapum
(langue transmentale) & la fin de 1913. Les différenanifestes littéraires des futuristes ruisdes
insistent sur 'autonomisation de la langue dans repport a la représentation et la nécessité de
disloquer le code linguistique et la norme gramoaddi pour libérer le sens de son carcan normatif
et créer un nouveau rapport a I'existence : nouvapport au mot d’'une part, en recourant a la
troncation ou au néologisme, en inversant ou medifl’'ordre des lettres, ou en disloquant (par
meétaplasme) sa morphologie —dévig (décalage) est défini par Bourliouk comme une fomhe
« cubisme verbd!* » : nouveau rapport & la lettre, dans sa prindétivhanuscrite, sa sémiologie
graphiqué® ; nouveau rapport a la langue enfin, et au signifi par I'invention d'une langue
zaoum autotélique et sans référence, dans une formegitme de la matérialité verbaié
refusant d’encoder le flux pulsionnel dans la dtiieede la langue commune.

L’ esthétique du collagee traduit, littéralement, dans le futurisme rugse, unedistorsiondu
matériau verbal, jusqu’a I'abstraction daoumet son alogisme, en manipulant les unités de la

langue, dans leur autonomisation (morpheme, aulpical, ou grapheme, au plan linguistique).

182 Avant de mener a son paroxysme, en 1915, 'aligiracubiste en créant I'alogisme et le supématistue le cubo-
futurisme russe, Jean-Claude MarcddAyant-garde russeop. cit, pp. 77-122.

183 Cf. Manifestes futuristes russesad. Léon Robel, Les Editeurs Francais RéursssP1971.

184 Cité par Brandon Taylor, iBollage L’Invention des avant-gardesp. cit, p. 29. Sur le sdvig, comme technique de
déstructuration lexicale et syntaxique : Brandogldm in Collage L’Invention des avant-gardesp. cit, pp. 29-32 ;
Agnes Solal.e Futurisme russéPUF, « Ecriture », Paris, 1989, pp. 72-89.

185 | e manifeste « La lettre en tant que telle » (Vil@bnikov, A. Kroutchonykh, 1913) met en avant peassivité du
tracé manuscritle Vivier des Jugefl914) spécifie, dans sa préface, que le « trasdettres » est « une composante
de limpulsion poétique », et qu'il faut « conféreens aux mots selon leur caractére graphique @tigle » ;
Bourliouk esquisse, dans « Principes poétique®24) un paralléle entre I'écriture autographe atiéne de poésie et
l'introduction de chiffres dans les tableaux cuksstCf.Manifestes futuristes russesp. cit, respectivement pp. 24, 34
et 38-39.

18 Kroutchonykh théorise la langue zaoum dans « Bétitan du mot en tant que tel » (1913) : ACRENSEE ET LA
PAROLE N ARRIVENT PAS A SUIVRE LE VECU DE LINSPIRE, c’est pourquoi I'artiste est libre de s’exprinmam seulement
dans la langue commune (concepts), mais aussisdal@gue personnelle (le créateur est individuelg, langue qui
n'a pas de sens défini (non figée), transmenta{ef. Manifestes futuristes russesmp. cit, p. 29) ; théorie de la langue
individuelle et alogique qu’il avait déja esquiss#gns « Le mot en tant que tel sur les ceuvresdites » (avec
Khlebnikov, cf.Manifestes futuristes russesp. cit, p. 18) et réalisée dés janvier 1913, dans sguptteePommade
illustrée par Larionov, dans un style primitiviste.
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Ce travail de dislocation des composantes linguss, et de dissociation sémiotique, est associé,
dans les multiples plaquettes publiées par les aganj au travail d'illustration néo-primitiviste
des artistes du groupe « La queue de F&he Larionov, Gontcharova, et Rozanova : écrités a
main et miméographiées, ou imprimées a l'aide ohdres artisanaux, multipliant expressivement
ratures, fautes d’orthographe, erreurs d’impresgfoautchonykh, KhlebnikovJeu en Enfer1913,

ill. Gontcharova), autographes colorés et supetipospicturale (Kroutchonykh, Khlebnikow,e Li

Te 1914, ill. Rozanova), ces publications participdiune conception primitiviste du « livre-
objet® », créant un nouveau rapport & sa matérialité.

Dans le cadre de cette intermédiation de lillustra « néo-primitiviste » et du travail
autographe de « cubisme verbal », ou de I'alogikngiistique, le livre de Kamenski, illustré par
les fréres BourlioukTango avec les vaches, poéme en béton §1814) inscrit le « livre-objet »
dans un rapport plus matérique au collage : dépelop dans une grande hétérogénéité
typographique (casse de caractére, orientationsdgqaences linguistiques), une poésiig et
alogique (jeux de dérivation, néologismes, ruptanalogiqué®™), les pages typographiques du
« poéme en béton armé » sont collées ou impriméesds papier de tapisserie qui lui sert
d’illustration. L'utilisation du collage entre icomme composante méme de la matérialité du livre,
et son aspect délibérément primitiviste. De manresque similaire, Rozanova, qui illustre le
Livre transmentalZaoumnaia gnigal915) de Kroutchenykh (coécrit avec Aliagrov, ymkenyme
de Roman Jakobson), colle sur la couverture unepapi forme de coeur sur lequel est fixé un
bouton.

Que ce soit dans le mouvement avenirien russe tutdgsme italien, I'esthétique du collage,
dans les années 1914-1915, recouvre, par transtn@d@vec les papiers collés cubistes et la
dislocation de l'objet, un travail de désarticuidatidu matériau verbal d’'une part — a travers
I'abstraction et I'alogisme dsdviget duzaoumautographes des futuristes russes, I'expressiam d’
inconscient pulsionnel en rupture avec le codeuistgjue, ou les « mots en liberté » du futurisme
italien et leur plasticité typographique — et, dfaupart, un rapport matériel au texte et au livre
primitiviste dans le futurisme russe, dynamique sdén futurisme italien — empruntant aux arts

plastiques le collage effectif et matérique d’uénéént hétérogene au texte, ou au livre.

187 En référence au scandale, dans la veine des kéneuts », de la toile de Roland Dorgeles, peiatdgpqueue d’'un
ane et exposée au Salon des Indépendants en 194 @assignature de Boronali, pseudonyme italiens sg@vérence
pour le groupe de peintres futuristes italiensramtde se former. Cf. Giovanni Listae Futurismeop. cit, p. 84 ;
Marc Partouchel,.e Lignée oubliée. Bohémes, avant-gardes et arteogporain de 1830 a nos joural Dante, « & »,
Paris, 2004, pp. 105-107.

188 Sur I'évolution du livre autographe et le rapppoésie / peinture, Vladimir Markov, « Les Futuristeisses », in
Poésure et Peintrieop. cit, pp. 156-187.

189 pour une analyse détaillée des ressortsdvigdans le « poéme en béton armé » de KamenskiAgvies Solal_e
Futurisme russeop. cit, pp. 118-121.
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Cette double articulation du collage, comme rupgémantique ou autonomisation sémiotique
du matériau verbal, et plasticité typographiqueaotographe du texte, se retrouve dans certains

« calligrammes » d’Apollinaire.

Calligrammes et collage matérique

Engagé volontaire et présent sur le front des lesrd@ivril 1915, Guillaume Apollinaire sert
d’agent de liaison entre les lignes de front etddenmandement. Des le mois de juin, il réunit une
vingtaine de poemes pour réaliser une plaquettggpmphiée, tirée a vingt-cing exemplairgsase
d’armons sur le papier a lettres quadrillé du journal detb°® batterie. Cette plaquette, qui sera
reprise dans la partie du méme nomQhligrammes intégre entre des poémes en vers libres
(isométriques pour « Reconnaissance » en octosyllabe« Vers le Sud » en alexandrins, ou
hétérométriques pour la plupart) marqués, pourairext par le déboitement de certains vers sur
plusieurs lignes (« Reconnaissance », « Vers le»SudDe |la Batterie de tirs », « Toujours »,
« Féte », « La Nuit d’'avril 1915 » — procédé déjlisé, de maniere moins visible et systématique,
dansAlcoolg des textes d’une grande hétérogénéité formeligpegraphique qui abordent, tous, le
motif de la guerre ou du front : décrochage de eéges sur la latéralité du texte, variation de
tailles de caractere (majuscules, petites cassg®ntation de séquences a la verticale ou
légerement pivotées (« Saillant, « Oracles », «lBth» ou « S P »), «idéogrammes lyriques »
(« Loin du Pigeonnier », « Visée »), pages mantesc(ic 1915 », « Carte postale », « Madeleine »,
«Venu de Dieuze »), et collages matériques («Cpostale », « Venu de Dieuze »). Dans un
alliage de formes anciennes modernisées (I'octalsglbssocié au décrochage du vers) et de formes
plus modernes comme les «idéogrammes lyriqueasguja I'expérimentation du collage, la
plaquette montre une forte hétérogénéité typogcaghet visuelle : travail a la fois sur la forme du
livre, dans son édition originale, son aspect rgditaire et artisanal, et la matiere méme des textes
associant ancien et moderniteé.

Toutes ces formes d’hétérogénéité, comme I'aspstiaal du livre, modifient les habitudes de
lecture et la notion méme de livre : les décrochade segments de vers, déja pratiqués par
I'écriture sdvigdu futurisme russe, modernisent la versificatiordennant au rythme du vers une
dimension visuelle (matérialisant la coupe), ehdért de séquences de vers, ou de simples
syntagmes, diversement orientées (a la verticale pd&chelon », a I'horizontale pour « Saillant »)
et superposées au déroulement linéaire du poenieMveosent I'axe de lecture et la cursivité du
texte. «S P », par exemple, présente une formxéemi’écriture manuscrite est gardée pour le
titre, les cing séquences qui le composent soenht@es differemment, en gros corps de caractére
(adaptation typographique du manuscrit original)trbncation du mot par vers, comme dans les
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« idéogrammes lyriques », désarticule la composit@me du mot en séquences a-signifiantes
(«dans / la so / lution / de bi / carbo / nate/dsodium ») qui parasitent la compréhension
immédiate du texte, auxquelles se rajoutent desnatapées réalistes (« Pan pan pan / Perruque

perruque »), voire un effet de collage, puisquire est une abréviation de « service postal ».
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APOLLINAIRE, « S P » (1915)

Mais I'hétérogénéisation du livre repose plus Vesieent sur l'insertion de textes manuscrits, de
forme calligrammatique ou non, conservés en taattgls pour I'édition d€alligrammes. Poémes
de la paix et de la guerren 1917. Les quatre poemes manuscrits de I'éditéo1917 relevent tous
du registre de la communication, orale ou écrit¥éru de Dieuze » reproduit un échange de mot
de passe et une chanson en patois, « 1915 », & fBastale », « Madeleine » reproduisent des
traces de communication entre le poéte au frodeah Royere ou Madeleine) de telle sorte que
I'écriture autographe fonctionne comme une forme «l@oemes conversations », et une nouvelle

procédure deollage
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« Venu de Dieuze » poursuit I'esthétique de latih généralisée, du collage discursif, déja
utilisée de maniére parataxique dans « Lundi rugs@ie » ou idéogrammatique dans « Lettre-
océan » : « Dieuze » est en effet le nom d’'une conenet le poeme alterne conversation de poilus
(« Halte la ...Le Mot ») et chansons en patois préssntle maniére polyphonique (comme dans le
dramatisme de Barzun) par une accolade ; le texégre, dans sa composition, des fragments
iconiques (comme « Madeleine » présente des dess#hds au texte) de partitions musicales,
collés, de maniére cubiste, sur le manuSfriLe maintien de la forme autographe du texte, en
contraste avec les autres poemes de la plaquette encore plus avec I'ensemble du recuell
Calligrammes ou la plupart des « idéogrammes lyriques » oatt@gtographiés — accorde a cette
nouvelle forme de « poeéme conversation » une stidlpresque informelle, primitive, par I'aspect
brut de I'écriture autographe, loin de I'impressasihétisante des idéogrammesetienoi aussi je
suis peintrecomme la rémanencésuelle des conditions rudimentaires du front.

L’écriture autographe renforce, par son primitivisrieffet de collage du poeme, son insertion
hétérogéne comme trace brute de la guerre damsrpasition du recueiCalligrammes

« 1915 » et « Carte postale » procédent de cetteeneSthétique du collage autographe comme
nouvelle forme, primitiviste et brute, du « poenoaersation », mais en ouvrant 'agencement du
texte, comme la composition du livre, au collagetémque. En effet, ces deux poemes
fonctionnent, dans I'édition originale dease d’armonscomme le recto (« 1915 ») et le verso
(« Carte postale ») d’une seule et méme tHriesérée comme élément hétérogéne, matériau brut,
dans la composition de la plaquette. Au méme gitre les poemes autographes, liés a une forme de
primitivité de I'écriture, son tracé, sa dimensgifective liee a la guerre et au front, I'insertida
cette carte, comme feuillet, accroit encore I'hegénéité compositionnelle de la plaquette, comme
collage matérique, insert d’'un matériau hétérogandivre — a la différence de l'idéogramme
lyrique « Lettre-océan » qui reproduisait, en trentipeil typographique, une carte postale, au lieu
de l'insérer directement dans le texte, par collagke telle sorte que I'écriture autographe s’itscr
dans cette esthétique des « poeémes conversations »plus comme expression de la simultanéité
des perceptions, mais comme trace réaliste dedagusous forme de communication écrite. Ce
premier collage matérique, dans I'ceuvre d’Apollieaitémoigne aussi d’'une ouverture de cette
poétique de la communication a I'art postal telilgest pratiqué, par exemple, par les futuristes

italieng %2

90voir le texte original dan€ase d’Armonseproduit par Michel Décaudin,, Roésure et Peintriep. cit, p. 73.

191 Sur cette question, voir Claude Deb@alligrammes de Guillaume Apollinair&allimard, « Foliothéque », Paris,
2004, pp. 21, 95, 125-126.

192 pés 1912, par exemple, Balla crée ses propresscpdstales, en découpant des cartons colorés, sesr propres
dessins ou gouaches, fragments d’'ceuvres réalisdessard des découpages ; dans les années 20gfiadadisera un
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Cette insertion d'une carte postale, dans la coitippsdu livre, intégrelittéralement
I'esthétique du collage cubiste, et des papielgsale Braque et Picasso : dans la matérialité méme
du livre, comme collage hétérogene a fonction tistéa», et dans la composition du poéme « Carte
postale », comme travail de montage et dislocasé@miotique du texte. En effet, le poeme est
composeé de trois strates de texte : a un premweanj les mentions imprimées de la carte postale
en haut (« carte postale », « correspondancees) bas, a droite, syntagmes et graphémes tronqués
par le collage (« [CBEESPONDANCE», «LA REPUBLIQUE », « [fraNCHISE » et le cachet de la poste)
auxquels se surajoutent, a un deuxieme niveaindiésations manuscrites de destinataire — comme
de dédicataire, puisqu’il ne s’agit pas de la castale qui lui a été envoyée, mais d'une
reproduction de carte postale, par collage — («anJRoyére »), et de la destination, —
métaphorique, par la recréation de la carte —ife falivre route transparente France »), sur ldsque
sont collés, a un troisieme niveau, le message scaihuale la carte postale et sa signature (« Nous
sommes bien / mais 'auto-bazar qu'on / dit mefga / ne vient pas jusqu’ici / LUL / on les
aura »). Cette recomposition de la carte postale, qlage — la troncation syllabique et
graphématique du texte imprimé connotant, visuadleinte collage comme la mention générique
« carte postale » — reconduit, au plan poétigestiétique des papiers collés : c’est le travail de
montage, et d’insert hétérogene, qui produit ustete réel par discontinuité sémiotique, de telle
sorte que s’exerce, dans ce poeme, une formealétéiecollage cubistepar transmédiation. Il ne
s’agit en aucun cas d’'une « vraie » carte postaiegyée a Jean Royére, mais d’'une reproduction,
par collage, d’'une carte postale qui lui seraitidés, et c’est dans le travail de montage et dtitss
d’éléements diversement typographiques (imprimésn@mnuscrits) et « réalistes » (cachet de la
poste, mention républicaine) que s’établit I'esthéd cubiste a I'image des papiers collés, dans la
visibilitt méme ducollage effectif « Il me suffit, & moi, de voir le travail, il & gu'on voie le
travail, c’est par la quantité de travail fourniar f'artiste que 'on mesure la valeur d’'une ceuvre
d’art'®® », comme le soulignait déja Apollinaire, en 194 propos des « papiers collés » de Picasso,
et notamment de l'utilisation des cartes postalass das toiles. Le « travail », autrement dit la
visibilité méme du collage effectif et de la composition paontage, permet de marquer
I'esthétique du poeme, agnifiant au niveau sémiotique, 'emprunt hétérogene.

« Carte postale » marque un seuiltdamsmédiationdans I'esthétique du collage, en intégrant
non seulement cette technique au plan discursip{em a la masse discursive, orale ou écrite) ou
typographique (discontinuité de la mise en fornma, Ip recours aux ressources de la typographie,
ou du texte autographe), mais aussi au platérique en intégrant dans la composition du poéme

un matériau hétérogene, que le travail de montayd explicitement et ostensiblemesignifier

grand nombre deollages postauxcomme micro-esthétique de la communication écBte le développement de la
carte postale dans I'art futuriste, Giovanni List#rt postal futuriste Jean-Michel Place, Paris, 1979.
193 Guillaume Apollinaire, « Pablo Picasso »Qhroniques d’Artop. cit, p. 370.
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commehétérogeneCollage matérique dans le montage du texte, etateere plus globale, avec le
recto « 1915 », dans la composition du livre :dért de la carte postale, et son agencement par
collage, consume le processus de transmédiatidrétepie des arts plastiques a la poésie, en
assimilant,matériellement et non plus au simple niveau discursif (comme dass« poémes

conversations ») ou verbal (comme dans les « idgdogres lyriques ») la technique inventée par les
« papiers collés » cubistes.
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APOLLINAIRE, « 1915 » (1915) POALINAIRE, « Carte Postale » (1915)

Cette visibilité du collage, sanarque effective dans la discontinuité sémiotique du texte,
matérialise la différence entre I'esthétique duag® cubiste, au tournant de ces années 1914-1915,
et celle dueadymadegue Marcel Duchamp élabore des 1915, réduisantiaumum le « travail »

de l'artiste, sa visibilité, et annoncant une autaaalité de collage.
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1.3.2. Collage et « Esprit nouveau »

De la « Lettre-Océan » @hdesa la « Carte postale » déase d'armonsla technique de
collage d’Apollinaire évolue d’'une forme d’adaptetitypographique des « papiers collés » cubistes
a l'adoption effective du processus de découpageéeetollage de matériau textuel dans la
composition visuelle du poéme, comme composanté&rigae. Une premiere version du poeme
« Les Saisons », publié initialement dans la plitguéeCase d’armonséditée au front en 1915,
témoigne, par le polyptote, de I'engouement d’Aipalire pour le collage cubiste de son ami

Picasso, rappelant nostalgiguement la période dtayaerre :

C’était le temps béni nous étions sur les plages
Va-t'en de bon matin pieds nus et sans chapeau
Et vite comme va la langue d'un crapaud

Se décollaient soudain et collaient les colldljes

Néanmoins, le dernier vers de cette strophe — grensittestation du terme de « collage » pour
désigner la technique des papiers collés — n'est @mservE® dans I'édition du recueil
Calligrammesde 1918, et Apollinaire ne semble pas exploreadtage, apres 1915, la technique
du collage qu'il a utilisée pour la composition d€arte postale ». En effet, les poemes visuels
composés jusqu’en 1917, dont témoignent par exelapléettres envoyées a Louise de Coligny-
Chatillon recueillies danBoemes a Lqudéveloppent davantage la dimension calligrammataju
texte, dans sa disposition, et rejoignent souvaetforme de figuration. Il faut se tourner vers les
deux derniers « calligrammes » publiés par Apadlléngoour trouver une nouvelle forme de
transmédiation en lien avec les expérimentationssteg) des « papiers collés » : « L'Horloge de
demain » 891, mars 1917) et « Pablo PicassoS¥J mai 1917). D’'une esthétique sensiblement
différente — davantage tournée vers le futurisme p@premier, et vers le cubisme pour le second —
ces deux textes offrent deux modes de plastic@gngratique qui marquent, d’une certaine facon, la
synthése des expérimentations menées par Apodirtpuis les calligrammes et ses essais de
« simultanisme », tout en s’inscrivant dans le eadls ce qu'il appelle, lors de la conférence au
Vieux-Colombier (26 novembre 1917), « I'Esprit neau ».

« L'Horloge de demain », publié dans le n° 7 deelaie de Francis Picabia, reprend et prolonge
la structure des calligrammes de 1914, tout en edifiant I'esthétique : mis a part deux courts
segments (« de ton cceur » et « il y a de la vilexgimension figurative du texte ne releve pas de

'agencement plastigue des syntagmes dans l'espada page, mais de la superposition de la

194 Cité par Peter Read, Ricasso et Apollinaire. Les Métamorphoses de la oién(1905/1973)Paris, JMP, p. 140.
19 Remplacé par le vers : « L'amour blessait au desufous comme les sages », ce changement dénatetdge la
période ingresque de Picasso, revenant a des stji¢s techniques plus « traditionnels » en 1918.
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peinture, par lignes ou surfaces colorées, et @erifure manuscrite. L'utilisation d’encres de
couleurs (noire pour la plus grande partie du textege pour la mention « et tant de nouvelles »)
accentue la dimension graphique et figurative dtiet@u détriment de sa teneur sémantique, de
telle sorte que I'écriture y fonctionne avant toatnme composante visuelle et sensible, au méme
titre que les blocs d’articles découpés dans leapieps collés ». Cette plasticité du poéme —
soulignée notamment par les seules mentions dacagbiées du titre et de l'auteur — rejoint
I'esthétique des tableaux-poémes du futurisme derBe ou Bailly, mais dans une approche plus

figurative, « orphiquE® », de la matérialité verbale.

LFHORLOGE DE PEMAILN

APOLLINAIRE, « L’Horloge de demain »391, n° 7 (mars 1917)

En revanche, le poeéme « Pablo Picasso », publig¢ ldarevue de Pierre Albert-BiroSIC n°
17), repose sur un processus de transmédiatioribkement différent : 'hommage au peintre
cubiste fonctionne comme une adaptation littérale « papiers collés » de 1912. Si les différents
réseaux isotopiques du poeme font référence ariadeé« rose » de 1905 (notations de couleurs,
références a Arlequin, a I'univers des acrobatedadlanse et de la musique, au désir, a la mort...),
sa composition, par contre, calque celle des pastcubistes.

Apollinaire semble avoir repris la technique dulage cubiste en « collant », sur son texte, des

formes géomeétriques qui évoquent plus ou moinsugss de la période synthétique (instrument de

1% 50nt reproduits, dans le méme numér@@e « Musique » de Marie Laurencin, et « EvolutiodesLloyd.

103 Collage et lisualité



Du collage atcut-up

musique, journaux, bougie), dont il ne reste plus iempreinte négative. Dans une procédure
inverse des « papiers collés » de Picasso, le teiial s’en trouve pareillement tronqué et
« coupé », dans sa linéarité, — méme si le poedtahli 'agencement syntaxique, au niveau de la
troncation, pour garder une cohérence sémartiqu€ependant, la présence de ces découpes
blanches dans I'espace du texte, sa dimension IMisee plastique donc, rendent sensible, a la
lecture, I'effet de « collure », renforcé par lligation fréquente de la parataxe (« Lustres tbibe
irisée or // loi des stries de feu », « Bourdonfewimes striées // éclat de // plongeon-diamant »,
« ... mais sur le clavier // musiques / Guitare-tet@p@, de I'allotopie (« Airs de petits violons au
fond des // anges rangés », « Dans le couchantgauisout de // I'an des dieux », « Prends les
araignées roses // a la nage », « Rois de phosphsoes les arbres les bottines entre des plumes
bleues »...), et I'absence presque généralisée deesside ponctuation. L'insertion de zones
géomeétriques blanches dans le corps du textee#tl'de collage qui en résulte au plan visuel,
renforcent la discontinuité a I'ceuvre aux plans ayigfue et référentiel, traduisant ou adaptant, a la
lettre, une forme de cubisme littéraire.

Par rapport a la « Carte postale » de 1915, cgi@aiime en hommage a Picasso développe un
autre mode de transmédiation avec les « papietéscolcubistes, non plus sous la forme d’'un
collage matérique, comme adaptation littérale dedanique des tableaux cubistes, mais a travers
la composition d’'un « tableau-poéme », imitant, daasvisualité comme dans son sémantisme,
'esthétigue des collages cubistes, et leur reptaden du réel, leur distorsion de I'espace-
temps. Sans étre un collage a proprement parleaplko FPicasso » met en place un processus de
lisualisation du texte qui, a la différence dedigammes « picturaux », adaptigns la disposition
du texte et ses effets de collyréssthétique des « papiers collés », et, pluségdament, du
cubisme, tronquant la syntaxe tout autant que &biité, la lisibilité, du texte. Au niveau
sémiotique, cette procédure d’écriture représeieiavérs des « papiers collés » : les découpes
géometriques et leur trace dans la lisibilité duegaépondent aux collages d’articles de journaux
sur les toiles de Picasso, comme une version téxtdes « papiers collés » de Picasso, — la
découpe, et non plus le collage, ce qui reste xhe @écoupé, ou tronqué, et non plus le fragment
prélevé, agence, détourné. « Pablo Picasso » éometicomme un négatif des collages du peintre
cubiste, une sorte de rayogramme, et marque, do@neine facon, une forme de cléture du
processus de transmédiation cubiste.

Comme le souligne Peter Ré&#H Apollinaire s’est peut-étre inspiré d’'un des sarepapiers-
collés » de Picasso a présenter une version «inégatiu découpage dans la page d’'un journal :

Bouteille sur une tabl€1912), collage doublon, puisque le découpagermipede réaliser deux

197 Sur la composition de ce poéme : Peter RBamhsso et Apollinaireop. cit, pp. 107-110. Ne reste que la troncation
du syntagme « lI'incandesce[ence] » a la ligne 8.
%8 |pid., p. 110.
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« papiers collés », I'un « positif », par collageire découpe géométrique d’article sur une feuille
blanche, assortie de tracés au fusain, et 'autrégative », en retouchant directement a I'encre et
au fusain le reliquat du journal décolifé Quoi qu'il en soit, cet exemple de transmédiation
esthétique des papiers collés dans la compositigpo@éme témoigne de la créativité d’Apollinaire
en matiere de collage puisque, en adaptant la tgebncubiste, il crée une nouvelle plasticité
poétique, paévidementdu texte, comme il avait réussi, dans « Cartegh®st, de maniere encore
inédite, a faire passer le collage d’'une phaseatogiqjue » a une phassatérique

PABLO PICASSO
Vayes ce peintra il prend Tsa choses uvee lour ombre aussi of d'un 2oup dieeil sublimatoire
1l se déchire on accords profonds el agrdables & respirer (ol Porgue gue [aime entendrs
Dee Arlaguines jonent dans la  ross st bleus dun beau-sivl Ca ouveniv Tavit
les réves et les actives mains  Orient ploin de glaciers L'hiver eat rigouredx
Liustres or toile irisds or Lo des ateiee de fau  fond enmurmurant.

Blan flamme légers argent des ondes bieues apriz ls grand cri
Tout en resfant elles touchent cette mivéne viclon
Faons Tourdes ailas F'incandesce quelguea hrasged encors
Bourdons femmes sErifon dclat de plengeon-dizmant
Arlequins semblablea & Diau &0 variské Auesi distingtids qia"un lag
Flaurs hrillant comme deux perles mohstres gqui palpitemt
Liys corolds d'or, jo n'élais pas ssull fais onduler les remopda
Nonvean monde trés matinal montant de 'énorma mar
L'aventura de ce vieux cheyval e Amérigue
Au soir de fa péche merveilleusa I'mildu masigue
Alr de pelita violona au fond des ENZEE  TANEER
Dans le couchant puis au hout de Van des diswx
tegards la tite péante of immense la main varts
L-argent sera wite remplacé par tout notre or
Morts pendue & Uhomegon,., o'est la - danise blous
L'humids voix des acrobates dep maisona
(irimace parmi los asenuts du vent qui  wassoupit
Ouis los vagues ot ls fracas d'ona femme  bleus
Enfin la grotie i Iatmosphére doréa parla vertu

e saphir veind al il faut rire!
Rois de phosphors soua lag arbras leebottinos entre dea plumes blaues
La daneo dos dix monches 1ui faif face quand il songe & foi
Lo eadre blsu tandia qus I'air agile s'ouvrait auszsl
Au milisy deg rogrets dans une vasto grotte.

Prends lea argignées roses &la nago
Regrotad invisibles pidges I'air
Paisible =0 soulova maiz sur la olavier mueiques
Guitara- tempéte o gal trémols
O gai trémolo & pai trémolo
O me rit pas I'sriiste-peintras
Taon paavre dtincallemsnt pila
L'ombreazila : d'urm soir d'818 qui meurt
Immense déair atl'aubeémerges des caus ai luminsuses
Jo vis mow yeux diamants enfermer lo redlel duclel vort ot
Jontendia 25 voix qui dorait les foréte tandis gue vous pleuriez
L'acrobate & cheval ls podte & mousteches un olseau mort ob tant d'snfants sons lavmes
Choses cassdos dea livees déehirde dee couches de poussidrs et des surcres déforlent!
Zuintauke APOLLINAIRE

APOLLINAIRE, « Pablo Picasso $IC n° 17 (mai 1917)

Ces deux poemes visuels de 1917 répondent a deuntations du processus de transmédiation
du matériau verbal, soit en développant la plastidu signifiant graphique, intégré dans une

composition picturale, soit par transfert d’'uneht@ique de composition picturale — le collage — au

199 Cf. Anne BaldassarRicasso, Papiers journaygp. cit, pp. 84-85.
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support verbal : ces deux procédures d’écritul@veat de ce qu’il conceptualise la méme année
sous la notion d'« Esprit nouveau », c'est-a-dingteé forme d’expérimentation poétique exploitant
les propriétés d’un medium afin d’exprimer une rellesforme de lyrisme. L'« Esprit nouveau » se
définit & la fois comme un nouveau formaligflevecteur, justement, d’un nouveau lyrisme, et

reprenant & son compte le projet avant-gardiste afutotaf®’, comme synthése des arts :

Les artifices typographiques poussés tres loin awvex grande audace ont I'avantage de faire
naitre un lyrisme visuel qui était presque incoamant notre époque. Ces artifices peuvent aller tre
loin encore et consommer la synthése des arts, seisique, de la peinture et de la littérafifre.

L’expression de «lyrisme visuel » souligne, dahnsEkprit nouveau », l'importance du
processus de transmédiation dans la poétigue m®dern« moderniste » ou le recours aux
« artifices typographiques » s’integre dans le eaune « synthése des arts » comme procédure de
lisualisation du texte (exploration simultanée des dimensionsomo et visuelle — musicale et
picturale — du signifiant) : la notion attifice®® comme rupture avec la transparence linéaire du
signe, fonctionne paradoxalement consnpplémente réalisme ou « sur-réalisme » (comme il le
définit & propos d®aradé®) c'est-a-dire une nouvelle forme de réalisme dtait et explorant,
de maniere expérimentale, les propriétés matériquesgnifiant afin de libérer d’autres modalités
de représentation, en dehors des conventions etatkgjes traditionnels. L'« Esprit nouveau »
englobe, a travers cette notion d'« artifices typpdiques », les techniques d’écriture et les

processus de transmédiations expérimentés pandessdnouvements d’avant-garde, de telle sorte

200 Apollinaire insiste sur la nécessité d’expérimemte nouvelles formes, aprés le vers libre, afincdterminer de
nouvelles découvertes dans la pensée et dansdméys (Cf. « L'Esprit nouveau et les Poétes »endare 1917) : des
formes en accord avec le monde moderne et les éwanechnologiques, découvrant de nouvelles médatie
représentation et d’appréhension du réel corresparalix nouvelles modalités de subjectivation daddernité.

2L gur l'art total et la notion de « synthése » téraiéfinitoires de I'esprit d’avant-garde : Isabeflrzywkowski, « Le
Réve synthétique », ine Temps et 'Espace sont morts higp. cit, pp. 113-127 ; Marcella Lista, « La désacralisat
futuriste duGesamtkunstwerk, in L'CEuvre d’art totale a la naissance des avant-gad@&IHA, « I'art et I'essai »,
2006, pp. 155-237. Apollinaire s’était déja morgedsible a la problématique de I'art total, en 1%hs son compte
rendu de I'exposition de Gontcharova et Lorionda §alerie Paul Guillaume : « [...] il se constitueart universel, ou
se méleront la peinture, la sculpture, la poéaiguisique, la science méme sous ses apparencgsesult..] Le nom
gue portent les écoles n’a aucune importance sietla de désigner tel ou tel groupe de peintredegboetes. Mais,
chez tous, il y a le méme désir de renouveler nasien du monde et de connaitre enfin l'univer¢Les Soirées de
Paris, Juillet 1914, repris in ApollinaireChroniques d’art op. cit, p. 503). Contrairement aux divers mouvements
d’avant-garde, son point de vue se place au-dedeclieages esthétiques, et son synthétisme n'esppasé comme
rupture radicale avec le passé culturel et artistignais comme renouvellement ou actualisationndedalités de
représentations du réel en continuité avec lattomdi comme modernité.

292 ppollinaire, « L’Esprit nouveau et les Poétesonférence prononcée le 26 novembre au Vieux Coleméiitée le
1°" décembre 1918 ddercure de France

203 Méme si, dans cette méme conférence, Apollinameng ses distances & I'égard des expérimentatiess d
Futurismes italien et russe, et plus explicitentgg « paroles en liberté » de Marinetti : « filssessives de I'esprit
nouveau », expression du « désordre ».

204 Apollinaire voit dansParade et principalement les costumes et décors cubii#eRicasso, une alliance des arts
permettant a la peinture de sortir de la toilecanger de support, une manifestation de I'Esmmitveau, auquel il
donne comme synonyme « sur-réalisme », permetsatément, en exacerbant les signes et en les odarstc— par
transmédiation, ici, de la peinture a la chorégmpau théatre — de dégager une nouvelle reprégentiu réel. Cf.

« Parade et I'Esprit nouveau »,@hroniques d’artop. cit, pp. 532-534.
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gue le collage n’apparait pas encore comme proe&xpécifique, et reste, pour lors, enveloppé par
la typographie et la problématique de la « syntltesearts ».

La réflexion d’Apollinaire sur le développement Ifesprit nouveau se penche tout autant sur
'expérimentation de nouveaux supports comme lencatégraphe et le phonographe, auxquels il
promet, dans un pari assez visionnaire, un esseatitret expérimental propre a générer de
nouveaux modes de représentation du réel. Fast#sé 9158 par la technologie du phonographe,
et, dés son retour a Paris en 1917, par cellerdin@tographe, — pour lequel il rédige un scénario,
La Bréhatine—, Apollinaire percoit dans ces nouveaux mediaddiere d’'un « lyrisme tout neuf »
qui répond a la double articulation du collage denpoétique qu’il a menée depuis 1913 : sa
dimension discursive ou sonore, comme enregistrebre de la réalité, et sa dimension visuelle,
comme travail de montage et de superposition daaedits de la réalité, comme expression de la
multiplicité et de la simultanéité signifiante déet. Les nouveaux supports du phonographe et du
cinématographe, et le potentiel poétique qu’ils égérent — enregistrement sonore, image-
mouvement — recouvrent littéralement le processuduéf de la technique du collage dans la
poésie expérimentale d’Apollinaire, des « poémes+emations » aux « idéogrammes lyriques »
abstraits : mouvement d’enregistrement du réel, rpogéion d'images et de sens, multiplicité des
représentations de la réalité, et permettent deatode nouvelles dimensions a I'esthétique, et au
vitalisme, du simultanéisme.

En effet, l'utilisation poétique du phonographdleteue la présente le poéte de la modernité,
répond, avec la nouveauté de sa technique et gentb créatif, a I'expérimentation simultanéiste
de « Lundi rue Christine », par exemple : « un p@@uw une symphonie composés au phonographe
pourraient fort bien consister en bruits artistipeat choisis et lyriquement mélés ou
juxtaposé®® ». L’enregistrement sonore du bruissement dedtitéé et son montage (les adverbes
soulignent letravail artistique la procédure qui permet de passer du réel apasentation, a sa
dynamique lyrique : « bruitartistiquementchoisis etlyriquementmélés ou juxtaposés ») offre un
nouveau potentiel de structuration de la réalitéaffine le processus de sa reproduction et rend
presque désuet le travail d’harmonie imitative deux trompe-oreilléd’ », tel que le présentait le
« poeme-conversation » dans sa présentation iagg@atet simultanéiste d’'une ambiance urbaine.
De la méme facon, I'écriture scénaristique et ues a I'image-mouvement — les possibilités de
fondus, de gros plans, et de surimpression detigercinématographique — permettent d’exprimer,
dans le travail d’enregistrement photographiqudadetalité, la simultanéité signifiante du réel, et

son mouvement vitaliste, sa multiplicité sensceietels que tentaient de le représenter, dans leur

205 e 24 décembre, lors d’'une séance aux Archivda garole, il fait enregistrer sa lecture des pc@m#larie », « Le
Voyageur » et « Sous le pont Mirabeau ».
208 Anollinaire, « L’Esprit Nouveau et les poétesbid..
207 (i
Ibid..
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visualité verbale, les «idéogrammes lyriques »tréxuent dit, la double articulation du collage,
telle gu’elle est apparue dans les expérimentatjppétiques des années 1913-1917, comme
prélevement dans la masse discursive, insert denfrats de réalité dans la texture du poeme, et
comme travail de montage du signe linguistique daresperspective de transmédiation plastique,
trouve sa continuité expérimentale dans les nouvesdia que décele Apollinaire, de telle sorte
gue lecollage n'apparait pas encore comme concept esthétigueoeegsus créatif, mais reste
nappé sous le tissu des notions de simultanéigmthese des arts et typographie.

L’Esprit nouveau prend encore d'autres formes getala revue de Pierre Albert-Bird@)C,
dont le titre reflete lui-méme I'esprit de synthedes arts et d’ouverture sur les processus de
transmédiation : Son, Idée, Couleur, Forme. A lafloence des divers mouvements d’avant-garde
— la revue ouvre ses pages aux cubistes, auxdtaaret a dada SIC permet a Pierre Albert-Birot
de publier ses expérimentations poétiques qui«dests collés » aux « poemes simultanés », des
variations typographiques aux essais de poésieqmrge« poemes a crier et a danser », s'integrent
toutes dans un processusldeaalisationdu matériau verbal, explorant tout autant, dansnéme
esprit de modernité, les dimensions visuelle et sodo poeém@&®. Cependant, si I'esthétique de
Pierre Albert-Birot s’apparente a I'Esprit nouveat I'expression de la modernité, certaines
procédures d’écriture, dont le recours au collage ene nouvelle forme de collage — développent

tout autant une démarche polyexpressive qui se @aperde I'esprit dada.

De 1912 a 1917, de son invention dans les pap@ésccubistes a I'émergence de nouveaux
media et de nouvelles pratiques, la technique dlagm en poésie développe plusieurs modalités
d’écriture qui s’inscrivent dans une problématigleereprésentation du réel, de nouvelle perception
du monde: au niveau du matériau discursif d’abadtravers le montage citationnel et
I'« enregistrement » instantané du bruissementadecdlité des « poémes-conversations » et des
« poemes élastiques » ; au niveau du matériau enaite, a travers I'exploration des dimensions
visuelle et sonore des composantes linguistiquasup travail de coupes et d’inserts de segments
signifiants soulignés par le développement de pedyaphie dans les « tableaux-poémes » et les
« idéogrammes lyriques », — voire l'introductiottérale de fragments de texte sémiotiquement
hétérogene, comme dans « Carte postale ». Le puxaketransmédiationde la poésie par le
recours a la technique du collage issue des «sapidiés » suit ainsi une double articulationaa |
fois comme adaptation du collage cubiste en prékegtas fragments discursifs du monde ambiant,
dans un esprit de modernité, et comme nouvel ageste du signe linguistique, travail de

lisualisation du signifiant, permettant d’expérimenter les préigis musicales et plastiques de la

208 gur ce point, et I'évolution de la poétique derRieAlbert-Birot, voir Jean-Pierre Bobillot, « Lémiltané &
I'élémentaire », inTrois Essais sur la poésie littéralep. cit, pp. 79-119.
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matérialité verbale, par transfert esthétique, rdégiration du signifiant. Insert discursif,
décomposition segmentielle du matériau verbal, agraeat matérique de fragments hétérogenes :
la technique du collage s'’inscrit toujours dans deenarche propre a exprimer la modernité du
début du XXe siécle, une nouvelle représentatioladéalité dont la révolution technologique, les
nouvelles conceptions du temps et de I'espacerofbpdément bouleverseé la perception.

En relation étroite avec la problématique du siemédisme et de la synthése des arts, la pratique
du collage apparait, dans la premiere avant-gantle-futuriste, comme le vecteur d’'un nouveau
réalisme, d’'une nouvelle forme de lyrisme, et comtewhinique d’expression de la modernité.

Cependant, des 1915 a New-York, puis a Zurich €x618vec les prémices de I'esprit dada,
cette méme technique d’écriture et de compositios@it dans une démarche de critique radicale
de la modernité, et de déconstruction du « nouv&alisme », et apparait comme le tenseur

esthétique d’un refus de signifier le monde et d'drslocation critique des représentations.
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2.Collage et polyexpressivité (1916-1924)

Dans le méme temps que se développe, en FransgritBouveau, a travers les revigic
(Pierre Albert-Birot) et Nord-Sud (Pierre Reverdy) ou diverses manifestations comilme
représentation du ball&arade (avec décors et costumes cubistes de Picass® let piecelLes
Mamelles de Tirésia®u les procéduresidiermédiation(arts plastiques, littérature, scénographie,
musique) et de collage sont encore tres marquéeegthétique du Cubisme et du Futurisme,
synthétisées par ce qu’Apollinaire définit comme dorme de « sur-réalisme » — un « réalisme »
de l'artifice représentationnel —, se précise etl&eoue, des 1916, a Zurich notamment, avec la
naissance du mouvement dada au Cabaret Voltaieenauvelle esthétique qui, tout en reprenant et
en adaptant les techniques des premiéres avantsgarcieorde au collage une dimension et une
visée nouvelles : les seuils tansmédiatiorse multiplient entre les arts et les matériaubses, et
entrent en corrélation avec des problématiques i domaines de I'aléatoire, de I'inconscient et
du politigue. Non seulement la pratigue du collagenait une inflation pléthorique durant la
période dada, indispensable comme technique deemibm esthétique et création de nouveaux
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modes de subjectivation, mais elle se révele pdigilement complexe et variée dans ses intentions
et modalités de réalisation : poemes simultansyghuttes, bruitisme, poésie néologique, art
typographique ou poésie statique, collage matériqp@ésie phonétique, opto-phonétique,
assemblage polymatérique, photomontagadymadecalques mécanomorphes, collages abstraits,
mots dans le « chapeau »... comme au gré de seplesilparticipants et de la diversité de ses
centres d'action (New York, Zurich, Berlin, Hanoy€&ologne, Paris...).

La créativité dada, libérée de toute conventiondet tout dogme esthétiques, recourt
massivement a la technique du collage qui, par idtipficité de ses matériaux et de ses
expérimentations, bouleverse les reperes artigiqien renouvelle totalement les pratiques.

Reprenant la technigue de montage et de fragmentatiéritée du Cubisme et la
polyexpressivité des dispositifs scénographiqueseetamatoires du Futurisme, le collage dada ne
se construit ni comme « sur-réalisme » — surencténealisme dans l'artifice ou I'exploration de
la différence représentationnelle —, ni comme esgpom d’un vitalisme moderniste, mais dessine au
contraire une ligne de fuite qui détruit les modegeprésentation ou d’expressivité pour esquisser
des champs signifiants proches dabgtraction Le collage ne fonctionne plus comme procédure
d’expression d’'une nouvelle forme de réalisme, mmarmme mode dbstraction « anti-réalisme »
au service d’'une contre-culture, expression deolatiegence et du non-sens, comme le précise

Tzara, dans son « Manifeste dada 1918 » :

Dada ne signifie rien. [...]

Le cubisme naquit de la simple fagon de regardsbjdt : Cézanne peignait une tasse de 20
centimétres plus bas que ses yeux, les cubistesglrdent tout d’en haut ; d’autres compliquent
I'apparence en faisant une section perpendicuktiren I'arrangeant sagement a c6té. (Je n’'oublie
pourtant les créateurs, ni les grandes raisorsragtiére gu'ils rendirent définitive.) Le futugstoit
la méme tasse en mouvement, succession d’'objets edté de l'autre et ajoute malicieusement
quelques lignes-forces. Cela n'empéche que la $oiteune bonne ou une mauvaise peinture destinée
au placement des capitaux intellectuels. Le peintnéveau crée un monde, dont les éléments sont
aussi les moyens, une ceuvre sobre et définie,asgoment. L’artiste nouveau proteste : il ne peint
plus /reproduction symbolique et illusionniste/ snarée directement en pierre, bois, fer, étain, des
rocs des organismeslocomotives pouvant étre toudeétous les cbtés par le vent limpide et la
sensation momentanée. [...]

DADA est I'enseigne de l'abstraction; la réclame les affaires sont aussi des éléments
poétiques®

Dada rejette moins le formalisme de ces deux moewerprécurseurs, auxquels il emprunte de
nombreuses techniques ou dispositifs, que leur teptieeé de «reproduction symbolique
illusionniste » et l'importance idéologique qu’ilsii accordent encore: il ne s’agit plus de
reproduire le réeldans sa complexité spatio-temporelle, ou de prediés effets de réel, dans leur

dynamisme vital, mais au contraire pi®duire de la réalité- événementielle, idiolectale — dans sa

29| e « Manifeste dada 1918 », d’abord lu le 236till918 par Tristan Tzara, & Zurich, est publiésddada 3en
décembre 1918 ; rééditéDada. Zurich-Paris. 1916-1923ean-Michel Place, Paris, 1981, pp. 142-143.
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contingence et son non-sens — a travers des caguireent des « organismeslocomotives ». Le mot
collé, de connotation futuriste dans son aspectemigte et vitaliste, signifie néanmoins la rupture
vis-a-vis des premieres avant-gardes, dans la mesuil place la création artistique uniqguement
dans la dimension de I'éphémeére et du « momentadé dispositif commotionnel et vitaliste : pas
de représentation, ni d’iconologie, mais de mutplprocessus de création instantanée, des
agencements de réalité.

Avec dada, I'esthétique du collage consiste donmsna reproduire le réel, dans sa complexité,
son dynamisme, qu’a le montrer dans ses contraditises contingences, son absurdité. Tournée
vers I'éphémere, le momentané, cette nouvelle fodabstractions’applique essentiellement a
rejoindre et se fondre avec le flux de I'existemteses incohérences, son chaos, de telle sorte que
I'abandon de la peinture et le recours massif dlag®e, a 'assemblage, comme a la déconstruction
du langage, correspondent a ce désir de conforadteet la vie et de ne pas franchir la distance —
iconologique, idéologique, formaliste mé&ftfe— qui pourrait formellement et éthiqguement I'en
séparer.

L’abstraction, comme refus dagnifier le rée] de I'agencer dans un encodage symbolique,
prend consistance a travers des processus de rednfaumgraphique ou matérique, des dispositifs
performatifs, ou une poétique de déstructuratiodatigage — dans son aspect logique, discursif —
qui tracent de nouvelles lignes densmédiationet accordent a l'esthétique du collage une
dimension proprement subversive.

Du collage cubiste a saabstractiondada, plusieurs seuils de transmédiation sontepéhdes
selon les foyers d’activité : a New York, des 194¥ec le développement de I'esthétique — ou I'anti-
esthétigue — dueadymadeet du calque par Duchamp et Picabia, qui remegentjuestion la
représentation en ouvrant la création sur l'aléatet le détournement pulsionnel ; a Zurich a parti
de 1916, ou I'effervescence du Cabaret Voltairengdieu a des récitals qui agencent la pratique du
collage dans une perspective bruitiste, simultasé#tjque ou abstraite ; a Berlin, Hanovre et
Cologne, des 1917, ou le collage prend des dimesspus abstraites aveceXpérimentation
lisuelle de la poésie phonétique et typographique, et npolitiques avec la création du
photomontage et des premiers assemblages; a Ranmartir de 1919, ou le processus de
transmédiation s’exerce davantage au plan dis¢cusihme déconstruction de la logique et du
signifiant, et dispositifs de contre-culture.

Autant de champs expérimentaux qui disposent auctsirent la pratique du collage selon trois

grandes lignes de fuite : la production de calqueseadymadecomme paradoxe ou aporie de la

#0 Tzara déclare tout autant, dans le méme manifesious ne reconnaissons aucune théorie. Noussagsez des
académies cubistes et futuristes : laboratoiredéds formelles. »ibid, p. 142. C’est moins l'aspect formel des
premieres avant-gardes, qui gardent une fonctipeéraxentale (« laboratoires »), qui est rejeté, llpmdémisme de
tout courant artistique qui se fige dans une te¢arn dogmatisme esthétique, et s’éloigne de Femce, du flux
continu, discontinu, chaotique, de la vie dansesamérance pulsionnelle et son inassignable caaticey
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représentation artistique, I'expérimentation pratygu@ de nouveaux matériaux et de nouvelles
segmentations linguistiques comme agencements yjobssifs, et enfin I'ouverture sur I'aléatoire

et la production d’'inconscient.

2.1.Readymadest « poemes-mécanomorphes » (1915 : New York)

D’abord proches du groupe de Puteaux lors de saatton autour de Gleizes et Metzinger en
1911-1912, Marcel Duchamp et Francis Picabia gélent rapidement de I'esthétique cubiste
représentée par le Salon des Indépendants, poetog@er d’autres pratiqgues en rupture radicale
avec la peinture comme travail de représentatidat-elle « cubiste » —, et plus globalement (et
radicalement) avec les définitions mémes de lteatjitionnelles ou modernes. Cet iconoclasme suit
chez ces deux artistes une voie différente maiallpbe, celle deseadymadesians I'ceuvre de
Marcel Duchamp, et celle des poémes ou dessins noéxaphes dans la création de Francis
Picabia : deux formes en rupture totale avec latpe2, par la dimension a la fois linguistique et
conceptuelle qu'elles accordent a la composition'arivre d’art, qui définissent une nouvelle
modalité de transmédiation entre les arts plastiguda littérature.

Nouveau mode de transmédiation, dans la mesurénéggtation du texte dans I'ceuvre ne suit
plus le modele diffracté des esthétiques cubistetetiste, comme présentation de la réalité dans s
masse discursive et comme diffraction du signeuistgjue, mais entretient au contraire un rapport
de disjonction — sémantique, logique — avec I'cewsoas forme de titre ou de Iégendes intégrées qui
modifient profondément I'esthétique du collage :nnplus découpage du matériau, travail de
montage et de segmentation de la « réalité » pamaupe du réel — une autre perception du monde —
mais travail conceptuel de dispersion des reprasens et du sens, travail de disjonction du
signifiant.

L'esthétique du collage, telle qu’elle est pratigygar Duchamp et Picabia, remet radicalement
en cause le modéle signifiant : la technique dudagel s’'infléchit, a travers leeadymadeet
les poemes mécanomorphes, non plus dans une dé&maecdistorsion de la représentation par
emprunt direct a la « réalité » et présentatioméhl dans sa multiplicité signifiante, mais dane un
procédure de dissolution de la notion méme de septétion et de la possibilité de faire sens, en
intensifiant l'arbitraire et I'aléatoire dans larmposition de I'ceuvre, comme I'expression d’un

inconscient lié au motif et au fonctionnement dmbchine.
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2.1.1. Du cubisme au readymade

Réalisant d’abord des toiles d'influence fauvesdbaur composition et le recours aux couleurs
chaudes, Marcel Duchamp se rapproche des 1911odpeyde Puteaux auquel participent ses deux
freres, Raymond Duchamp-Villon et Jacques Villam, @rganisent des Dimanches ou il est question
du «nombre d'or », de la « géométrie non euclimgen, la « « chronophotographie » et de la
« quatrieme dimension ». Les toiles de cette péraBenate, scene musicale de famiertrait de
joueurs d’échecgset surtoutleune homme triste dans un traireflétent I'intérét qu'il porte a la
problématique cubiste de « la décomposition demdst », tout en expérimentant, sous l'influence
des essais chronophotographiques de Marey et dérdgg comme du cinéma naissant, plus que
celle du Futurisme dont il connaissait pourtant Esivres de Severini et Boccioni, une
« représentation statique du mouverfiént. La toile Jeune homme triste dans un tra@st

notamment remarquée par Apollinaire, qui précisestas Peintres cubistes

Pour écarter de son art toutes les perceptionpayuraient devenir notions, Duchamp écrit sur son
tableau le titre qu’il lui confére. Ainsi la littéture dont si peu de peintres se sont passés alitspar
son art, mais non la poésie. Il se sert ensuit®mhees et de couleurs, non pour rendre les appasenc
mais afin de pénétrer la nature méme de ces foands ces couleurs formelles qui désespérent les
peintres au point qu’'ils voudraient s’en passedaett ils tenteront de se passer chaque fois gera s
possible.

Marcel Duchamp oppose, a la composition concretesete tableaux, un titre intellectuel a
I'extréme. En ce sens, il va aussi loin que poss#bine craint pas d’encourir le reproche de faire
peinture ésotérique, sinon abscofide.

Derriere les remarques d’Apollinaire sur le forraale cubiste des toiles de Duchamp, se profile
déja une nouvelle forme expérimentale par I'ingaripdu titre dans I'ceuvre méme et en écart avec
sa composition : prémices d’'un nouveau modetrdasmédiationqui s'inscrit dans une forme
d’abstraction(« peinture ésotérique, sinon absconse ») paoseeptualité plus que sa facture. La
disjonction entre le titre de I'ceuvre et le maténdastique qu’il désigne, ou assigne ainsi, crée un
forme d’abstraction (I'abandon de la « littératureu de I'implicite discursif de I'antiquet pictura
poesi3 déja pratiguée dans le cubisme synthétique, omuai€ntre, avec son inscription graphique
sur la toile, dans un processusti@smeédiatiord’autant plus signifiant que le titre est développé
recherché sémantiquemerite roi et la reine traversés par des nus vitasNu descendant un

escalief**. L'abstraction procéde ici de la disjonction er&eigne plastique, ses formes abstraites,

1 Marcel Duchamp, « Propos »,luchamp du signécrits, Flammarion, « Champs/Flammarion », Paris, 1975,
rééd. 1994, p. 171.

212 |pid.p. 171.

23 Apollinaire, « Marcel Duchamp », ibes Peintres cubistesp. cit, p. 109. Et il ajoute plus loin : « Cet art peut
produire des ceuvres d'une force dont on n'a pas. idée peut méme qu'il joue un rdle socialibid;, p. 111) qui
anticipe, d’'une certaine facon, la révolution esthi&e que Duchamp allait assigner a I'art moderne.

24 Toiles remarquées, pour leur titre, par Apollirai€f.Les Peintres cubistesp. cit, p. 110.
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et le signe linguistique qui lui est assigné, sutdile et comme a I'ceuvienplicitementdans sa
sémantique : implicite disjonctif et abstrait néitmt la participation active du regardeur/lecteur

C’est justement la présence du titre & méme leaabtjui motive I'évictiofl® de cette derniére
toile, Nu descendant un escalier n{ @u Salon des Indépendants en 1912, par le codeité
placement dont le théoricien du cubisme, Gleizésporisse Marcel Duchamp a abandonner la
peinture et a développer, par la suite, une noevelhceptualité plastique.

Ainsi, dans le méme temps que la toile lui assureucces par le scandale qu’elle provoque a
I'exposition de IArmory Showa New York, en 193° Duchamp réalise deux piéces qui reposent
sur un dispositif aléatoire et renouvellent déjdicalement la notion d’art en développant sa
dimension conceptuelle au détriment de sa valastigue 3 Stoppages-étalogt Erratum musical

3 Stoppages-étaloreprésente trois regles courbes composées enntachdfil a coudre d’'un
metre de long a partir d'un métre de haut, et Doghansiste sur le fait qu’il ne s’agit pas d’'un

tableau :

Cette expérience fut faite en 1913 pour emprisomtezonserver des formes obtenues par le
hasard, pamonhasard. Du méme coup, I'unité de longueur : urrenétiait changé d’une ligne droite
en ligne courbe sans perdre effectivement sonitdest tant que métre, mais en jetant néanmoins un
doute pegl;[?physique sur le concept méme selon légukebite est le plus court chemin d’'un point a
un autre:

Cette ceuvre repose essentiellement sur un didpositine mécanique qui remet en cause la
notion d’art en rompant radicalement avec la pesmttomme représentation plastique et en utilisant
le hasard comme composante, dans le méme templegéf®nce une forme de « relativisme
absolu » des conventions et des représentationss##adegage une autre forme de subject®é :
Stoppages-étalone dessine pas les nouveaux contours d’'une neuurlté de mesure tout aussi
hasardeuse et conventionnelle que l'unité du métaon mais, au sein du hasard généralisé ou
d’'une contingence globale, dresse le profil demon hasard », d’'un hasard « individualisé »,
'esquisse d’'une subjectivité livrée a la contingen

Erratum musicalest une partition pour trois voix composée a Eadlill dictionnaire et de notes
tirées au hasard : « a répéter 3 fois par 3 peesosur 3 partitions différentes composées de notes

25 Sur ce point, Marcel Duchamp, « A propos de moin@é, inDuchamp du signeop. cit, pp. 222-223 ; Marc
Partouche,Marcel Duchamp sa vie, mémal Dante, « & », Paris, pp. 43-47. C'est aussins doute, I'aspect
« futuriste » de la toile, dans son étude du mowrgngui la place en dehors du « dogme » et deératifs plastiques
des tenants du cubisme, alors que la conceptuafiséii mouvement rejoint chez Duchamp ce qu'il dppe plus tard
« I'inframince » : I'infime différence des ident#é

21 En méme temps que certaines toiles de Picabiaags@n retour & Paris pour I'exposition du SaloAutbmne,
reprend et adapte les mémes procédés de transimédidistraits, en inscrivant directement sur sdestales titres
« hermétiques »Danseuse étoile sur un transatlantig@ose admirable a vagitJdnie (Jeune fille américaine)...

27 Marcel Duchamp, « A propos de moi-méme »Dirchamp du signep. cit, pp. 224-225. En 1914, il définit cette
ceuvre comme « du hasard en conserve ». (Cf. «dr@®mise a nu par ses célibataires ménitad:, p. 50.)
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tirées au sort dans un chap&w, dont Duchamp précise qu'il est parfaitementiiawte réaliser
linterprétation. A la méme époque que les essaigpdésie simultanée de Barzun, cette piece
confére a la polyphonie une profondeur bien diffégequi ne ressortit en rien a I'expression de la
simultanéité et des synesthésies, mais conditiodass son mode de distribution aléatoire, un
dispositif ou un plan de contingence ou d’arbigaita encore, il ne s’agit plus d'une subijectivité
ouverte a la polyphonie instantanée du monde, soisdament simultané, mais émergeant d’'un
agencement stochastique.

Dans ces deux ceuvres de 1913, la mise en dispositifagencement de l'aléatoire, de la
contingence, repose sur la réduplication du gdateeproduction du méme qui laisse place a
I"inframince l'infime différence sonore ou visible dans la naguction de l'identique : I'art n'y a
déja plus pour but deeproduirela réalité, ou une immersion dans la réalité, rseles schémas de
composition analytique (polyperspective cubistesodéposition du mouvement futuriste), mais de
produire des agencements, reproductibles, qui répondenteacanception du réel plutét qu’une
perception de la réalité, et annihilent la conagptiraditionnelle de l'art comme plasticité
« rétinienne ». Par la méme, ces deux piéces deosupées différent (boite contenant des regles
vernies, partition musicale) s’inscrivent dans umcpssus deransmédiationqui dépasse la
technique du collage a proprement parler, dans gblgmatique d’intégration de la réalité dans
'ceuvre, mais ouvre la voie a une autre approcherédl, plus conceptuelle, et de nouveaux
agencements des matériaux dont tirera parti I'enptation dada et ses procédures de collage.

« Peut-on faire des ceuvres qui ne soient pas Zdrt est une question qui détermine toute la
création de Duchamp a partir de 1913, et qui pfende a travers le projet dirand Verreou La
Mariée mise a nu par ses célibataires, mgetela confection de ce qu’il appellera en 19Es, |
readymadesSi le projet duGrand verre déclaré inachevé en 1923, s’inscrit dans lesl@nadtiques
de la quatriéme dimensitii et de la poly-perspective liée énframince I'infime différence, tout en
abandonnant le matériau traditionnel que représanpeinture comme « expérience visuelle », il
proceéde néanmoins, dans sa conception, d'une ndtudittéraire, notamment celle de Raymond
Roussel dont il découvre, grace a Apollinalres Impressions d’Afriqudors d’une représentation
théatrale en 1972% En effet, la production d@rand Verreet 'agencement de ses éléments
reposent sur un principe d’induction linguistiqué, comme dans I'ceuvre de Roussel, fonctionne

par homophonie, paronomase, dérivation, pour rsdérriere les mots et a travers leur polysémie

218 Marcel Duchamp, « La mariée mise & nu par sebatéires, méme », Buchamp du signep. cit, p. 53.

219 Marcel Duchamp, « A linfinitif », irDuchamp du signep. cit, p. 105.

220 Cf. Sur ce point, I'étude magistrale de Jean CRir Marcel Duchamp et la fin de I'arGallimard, « Art et
artistes », Paris, 2000.

221 cf, Marc Partoucheylarcel Duchamp sa vie, mépap. cit, p. 47 ; et Marcel Duchamp, « Propos »Dirchamp du
signe op. cit, pp. 173-174.
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un univers mécanique insofifé L’esthétique de Duchamp, en abandonnant le naatétrictement

« rétinien » de la peinture, utilise des procéduogsques, spécifiguement linguistiques, comme
rouages de la création, pour matérialiser des @i®cqui remettent en cause la dimension
traditionnellement mimétique de I'art, comme I'ildgnation de la subjectivité dans I'ceuvre, de telle
sorte que sa production artistique a partir de l&d@arait comme un processustid@smediation
littéraire, oupoétique dans le choix des titres mais aussi dans leut ééaantique au regard de
l'objet qu’ils désignent, — une maniére d'arracHert a sa plasticité pour en dégager la
conceptualité : une poétique qui suit donc un degibbcessus de transmeédiation de I'art a la poésie
et de la poésie a 'art, effacant par la les clesamatériques.

Dans le méme temps qu'il réalise, par distributadé@atoire,3 Stoppages-étaloet Erratum
musical et formule le projet conceptuel — « littéraire->du Grand Verre Duchamp fabrique, en
fixant une roue de bicyclette sur un tabouret désime, ce quil appellera en 1915, un
« readymade » Roue de bicyclettequi annonce une démarche encore plus radicals tan
production d’« ceuvres qui ne soient pas d’art speeiet, dans une esthétique « anti-art », de faire
sortir I'art de I'Art. L'année suivante, en 191#fait I'acquisition d’'un chromo de paysage augiiel
ajoute deux petites touches de peinture rouge ete,vet qu’il renomme, dans un geste
d’appropriation,Pharmacié®; il achéte par la suite un objet manufacturé «Rorte-bouteilles »,
comme « sculpture toute faite » qu’il expose damsagelier.

A travers ces trois premiers « readymades » s'eseni déja plusieurs processus d’appropriation
ou de détournement de I'objet, de la réalité redadymade aidéavec laRoue de bicycletfeou les
objets sont combinés ou Iégerement altérés, pouwtoaner une autre perception ;rleadymade
rectifié, avecPharmacie en corrigeant ou en ajustant I'objet donné ee¢hdymadeen tant que tel,
avecPorte-bouteillesou I'objet préfabriqué est exposé comme ceuvnd.dV&ais ce n’est qu'a partir
de 1915, a New York, que Duchamp réalise pour &mmre fois le concept deadymadeen
achetant une pelle a neige pour y inscrire : «duakce of the Broken Arm ».

C’est, d’'une certaine facon, l'inscription du titte méme l'objet, et I'écart référentiel qu'il
produit, qui détermine leeadymadeet permet de sortir I'objet de sa sémiotique :

A New York en 1915 jachetai dans une quincaillaxize pelle a neige sur laquelle j'écrivis :
« En prévision du bras cassém» &dvance of the broken ajm

22 Ajnsi, les associations « Cylindre-sexe — (Guépex machine célibataire, moteur-désir, rouage iduier

refroidissement a eau » par exemple (cf. « La raan#se a nu par ses célibataires, méme ») ; Mdoehamp

reconnait tout autant l'influence de Jean-Pierrsd®t et de ses dérivations phonologiques que gati&physique de
Jarry, comme pour la conception @estoppages-étalon

22 Euvre qui lui valut des compliments pour ses talete « paysagiste », lors de sa premiére exposii®
readymades a la galerie Montross, en avril 191gheSque le concept de readymade reste pour lassimds du public
et de la critique et sans aucune réception en daet concept: les deux autres readymaéeste-Chapeauxet

Trébuchet exposés dans l'entrée, restent totalement inapefGf. Francis M. NaumanMarcel Duchamp : L'Art a
I'ére de la reproduction mécaniséaris, Hazan, 1999, p. 68.
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C’est vers cette épogque que le moeady-made> me vint a I'esprit pour désigner cette forme de
manifestation.

Il est un point que je veux établir trés clairemergst que le choix de cesady-madesie me fut
jamais dicté par quelque délectation esthétiquech@ix était fondé sur une réaction d’indifférence
visuelle assortie au méme moment a une absence total®rd®wb mauvais godt... en fait une
anesthésie complete.

Une caractéristique importante : la courte phras& kpccasion j'inscrivais sur le ready-made.

Cette phrase, au lieu de décrire I'objet commerd#dufait un titre, était destinée a emporter
I'esprit du spectateur vers d’autres régions pleibales. Quelquefois j'ajoutais un détail graphique
de présentation : jappelais cela pour satisfaign menchant pour les allitérations, « ready-made
aidé » («eady-made aided)***

Le terme de « manifestation » pour désigner la yotdn, ou plutét le choix, d’objets « tout
faits » — ou «déja faits » : « préts-faits » —plgme I'anti-esthétiquequi détermine le geste
artistique, et le procédé mécanique qui permetodeldre, a travers I'éviction du « godt » ou du
style, I'expression d’'une subjectivité, tout en @dant une dynamique a la participation du
lecteur/spectateur. Radicalement antagoniste éhéaque « rétinienne » des matériaux et de leur
assemblage traditionnels ou modernistes, la méganiy readymaderepose sur I'« indifférence
visuelle», ce qui permet de la distinguer de '« objeti® », singularisé par son aspect insolite, et
de souligner lgransfert esthétique qui s’opére par le simple choix deitget son arbitraifé>.
Comme le précise Marcel Duchamp dans cette notst ¢’énoncé du titre, et soaltération
référentielle qui effectue ldransfert sémiotiquelu readymade, en vidant I'objet manufacturé de sa
fonction utilitaire et sociologique d’objet pouéfiger en « manifestation » artistique.

La disjonction sémantique entre l'objet usuel et tigke qui lui est assigné, comme
appropriatioA”® ou détournement symbolique, s'opére selon la méméeanique aléatoire qui
déterminait les premieres ceuvres « non rétinieards Duchamp en 1913, et illustrent le concept

d’inframince:

2 formes embouties dans le méme moule ( ?) diffaetme elles d’'une valeur séparative d’infra
mince. Tous les «identiques » aussi identiquesisqsoient, (et plus ils sont identiques) se
rapprochent de cette différence séparative infreceff”’

Le readymade apparait comme l'infime différencediffraction iconoclaste dans I'ordre de la
représentation, jusqu’a franchir le seuil paradaela tautologie Air de Paris(1919) ne fait que

224 Marcel Duchamp, « A propos des Ready-mades Buzhamp du signep. cit, p. 191.

225 Marcel Duchamp va méme jusqu'a conclure, sous dod®m paradoxe que « toutes les toiles du mondedsnt
ready-mades aidést des travaux d'assemblage » puisque l'artistisaitdes produits manufacturés, les tubes de
peinture, pour les réalisebid., p. 192).

% Tout élément de la réalité pouvant deverimdymade Francis M. Naumann rapporte notamment le prajet
réalisé, de « trouver [une] inscription pour [lep@worth Building / comme ready-made », alors ghasit gratte-ciel
de New York. Cf. Francis M. Naumariiarcel Duchamp : L’Art a I'ére de la reproductionéeaniségop. cit, p. 64.

227 Marcel Duchamp, « Inframince » Motes Flammarion, « Champs/Flammarion », Paris, 1986¢.r1990, p. 33. De
la méme facon, il note ce projet de readymade chefer ou prendre des tableaux connus ou pas centes signer du
nom d’un peintre connu ou pas connu — La différesttee la « facture » et le nom inattendu pourdesperts », — est
I'ceuvre automatique de Rrose Sélavy, et défiedaesrefacons »ilfid. p. 105).
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désigner le contenu d’'une ampoule de verre videggtd'exemple au conceptirframince: « 50
cent. cube d’air de PaffS ».

Les différents titres des readymades proposentepitssdegrés de disjonction sémantique : de la
dislocation référentielle Pharmacie(1914),In advance of the broken ar(h915),Pliant de voyage
(1916), Fontaine (1917), Why not Sneez€1921) —, au calembour -Apolinere enameled
(1916/1917),Trébuchet(1917),L.H.0.0.Q.(1919), Fresh Widow(1920),La Bagarre d’Austerlitz
(1921),Belle Haleine. Eau de Voiletd921) —, et jusqu’au pléonasmePerte-Bouteilles(1913),
Peigne (1916), Porte-chapeaux1917), Air de Paris (1919) —, méme si les seuils de disjonction
sémantique ne restent pas hermétiques : &lhiant de Voyagedésigne un « étui de machine a
écrire » de la marque « Underwood », distinctentisitie, qui peut s’entendre comme une allusion
aux chromos de la peinture «rétinienne » (et quisgend, tout autant, la part « littéraire »,
inconsciente ou cachée, du readymadrsigne porte l'inscription « Trois ou quatre gouttes de
hauteur n'ont rien & voir avec la sauvageri&resh WidoW?® est inscrit sur le montant d'une
fenétre miniature dont les carreaux sont en cuinigest fonctionne comme une allusion ironique a
la peinture congue comme «ouverture » sur latéalir de Paris peut se comprendre par
polysémie... si bien que la disjonction sémantiquBcguvre dans la conception des différents
readymades tisse tout un réseau d’associatibqmsus ou moins explicites, qui ont pour fonctiaa d
cibler et de ruiner la plastique traditionnelld’esthétique de la représentation, en la confrandan
I'objet manufacturé, atéel et & sa matiere, pour mieux discréditer son sicnela

Si le collage cubiste énoncait, au sein de compasiten voie d’abstraction par les diffractions
de la polyperspective, wffet de réepar l'insert d’'un matériau hétérogene prélevé @#ité, pour
mieux assigner le réel a une forme de représentpganettant d’ancrer le sujet dans la complexité
de linstant, lereadymadeprécipite le processus de prélevement en en gbalodlla démarche,
jusqu'a pousser le mode de représentation plastige®n aporie, la tautologie, et inscrire la
subjectivité dans I'aléatoire et I'insignifiance d&el. Il ne s’agit donc plus, comme dans le collage
cubiste, de produire ueffet de réepour mieux représenter la réalité, maispdeduire du réel en
projetant la réalité dans le domaine de I'art. @ wertaine facon, le readymade pousse le procédé du
collage jusgu’a son paroxysme, en partant direabérdes objets manufacturés pour en altérer la
représentation, au lieu de les intégrer dans ungposition plastique, de telle sorte que s’y opéere

une révolution radicale dans l'ordre de la représt@n : ce n'est plus une part de réalité qui est

228 |hid., p. 33.

22 | e terme de «veuve » sert tout autant a désigmereinture chez Picabia, trés proche de MarcelhBup,
notamment dans sa toilea Veuve joyeus€l921) qui présente le collage d’une photo deaseur au volant de sa
voiture en vis-a-vis avec sa reproduction grossadeepeinture a 'huile.

#0pes 1913, Duchamp notait I'importance des résessgciatifs dans ses projets, comme processuardartédiation
littéraire : «Comparaison trouver le correspondant en peinture a la coaipan dans la littérature (comme...) ». Cf.
Marcel Duchamp, « Projets », Notes op. cit, p. 108.
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intégrée, par prélevement et collage, dans le dwmraitistique de la représentation, mais c’est I'ar
lui-méme, en tant que représentation, qui est Mié&eéeuve de la réalité, qdievientréalité.

Confusion de l'art et de la vie, ouverture de Udjsctivité sur la contingence du réel et son
insignifiance, distorsion des représentationsrefelymadealuchampien renouvelle la notion d’art et
la portée esthétique du collage, tout en préfigutardimension subversive et pragmatique de la
« révolution » dada. Indifferemment proche des neowents cubiste, dada, puis surréaliste, dans
leur problématique, sans pourtant jamais revendiqueune « appartenance » a ces courants
artistiqgues, Marcel Duchamp garde de I'époque dad@uvenir d’une libération des signes et des

postures :

Dada fut la pointe extréme de la protestation eldispect physique de la peinture. C'était une
attitude métaphysique. Il était intimement et c@gmenent lié a la « littérature ». C’était une egpéc
de nihilisme pour lequel j'éprouve encore une geasgimpathie. C'était un moyen de sortir d’'un état
d’esprit — d’éviter d’étre influencé par son miliemmédiat, ou par le passé : de s’éloigner debétic
— de s’affranchif?!

Duchamp reconnait dans les productions dada ltiotuilibertaire et iconoclaste qui l'avait
conduit aux readymades et leur « abstraction »phgsaque ; les readymades de cette période sont
d’ailleurs particulierement agressifs et provocegel-ontaineest un urinoir renversé signée R. Mutt
en référence au magasin de sanitaires de ManhhttarMott Iron Works Compagfy, refusé par
La Société des Artistes IndépendanksH.O.0.Q. est un chromo déa Jocondea laquelle il a
rajouté des moustaches et un bouc, reproduit gabRi dans le n° 11 891, pour ne citer que les
plus connus... Mais l'inventeur du readymade attdobeautant d'importance abhéque Tzané®
(1919) : simple cheque de cent quinze dollars &di® de son dentiste Tzanck a qui il devait
précisément cette somme pour ses soins dentaines, diacacheté « ORIGINAE* », n’accordant
de valeur qu'da signature au nom de l'artiste — geste d’un iconoclasmestgtie (liquidation du
marché de I'aff) et sociologique (dévoiement de I'acte fiduciaire)

Ce derniereadymademontre qu’aucun support n’échappe au processyspidpriation et de
détournement fonctionnel : le geste artistiquelaoy manifestation » du readymade, c’est-a-dire le
fait de tirer quelque objet que ce soit de sa foncinitiale pour le placer dans un dispositif
artistique, par le simple choix, arbitraire, de drtiste », n’est pas confiné au domaine des objets

manufacturés, mais touche toute masse discursivegubtsupport textuel : Marcel Duchamp note,

21 Marcel Duchamp, « Propos »,[uchamp du signep. cit.,p. 172.

232 Francis M. Naumanmarcel Duchamp : L'Art & I'ére de la reproductionéeaniségop. cit, p. 72.

233 Cf. « Entretien Marcel Duchamp / Jammes Johnsoee8ey », irDuchamp du signep. cit.,p. 184. Le chéque est
reproduit dans le n°1 de la rev@annibale(avril 1920), et étrangement titré par Picabiaes$in dada », soulignant
une fois de plus le processus de transmédiatioreadymade « littéraire » au domaine « plastiquiorss avidé de sa
« délectation » visuelle.

24 Erancis M. NaumanmMarcel Duchamp : L’Art & I'ére de la reproductionéeaniséeop. cit, p. 80.

235 Marcel Duchamp rachétera le chéque a Daniel Tzgnelques années plus tard, pour la méme somme.
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des 1914, sur une des fiches de la « boite blamgiwur la réalisation dea Mariée mise a nu par

ses célibataires, mémen projet de readymade « écrit », non réalisé :

Acheter un dictionnaire et barrer les mots a baBigmer : revu et corrig&®

Considérer le « dictionnaire » commeadymadepourrait s’apparenter au geste qui définissait
toute toile comme un « objet tout fait », détermingar le tube de peinture manufacturé, en
elargissant le concept a la langue et, par la mén@yte production de discours ; cependant, te fai
de rectifier le dictionnaire et de se I'apprope@ry portant la mention « revu et corrigé », prend
portée, non plus esthétique, mais micropolitiquelpatransgression sémantique qu’il instaure :
modifier le lexique, c’est non seulement individsat la langue, mais en modifier le champ
référentiel, en travailler la dimension représeatatelle, exactement comme le faitrieadymade
vis-a-vis des objets manufacturés. Au moment ou depérimentations du futurisme italien
inscrivent le travail sur la langue dans une pertspe de dynamisme verbal, d’énergie vitaliste en
rupture avec le lexique passéiste, ce projeeddymade rectifi@€nonce une posture bien différente,
qui consiste a modifier la langue, comme « readymadcomme objet de représentation, dans sa
structure lexicologique, pour libérer une autre alibé de subjectivation liée a la contingence. La
conceptualité dueadymade déja présente dans le recours a une meécaniqgeidiigue pour
I'élaboration des titres, rejoint ici un autre matktransmédiationqui place la langue, son lexique,
comme « manifestation » artistique et travail derésentation: geste « pré-dada », dans son
esthétique d’altération de la langue comme reptésen.

En 1915, alors qu’il est a New York dans son ateleLincoln Arcade, Marcel Duchamp rédige
guatre cartes postales dactylographiées et coléesune feuille, qu’il envoie a son ami le
collectionneur Walter Arensberg, pour lui fixer itemdez-vous.

Le texte est volontairement dépourvu de sens etedeod’'une double altération : au niveau de
'ensemble de la composition, par le collage detesaqui rompt la linéarité du discours en creusant
les marges et en multipliant les ruptures du sigmif et au niveau de la rédaction de chacune sle ce
cartes qui, si elle suit pourtant une syntaxe cterereste incompréhensible par son incohérence
lexicale, de telle sorte que le texte repose sudauble effet de troncation morphologique et de
dislocation sémantique. Les quatre textes sontpeidants, mais leur disposition sur la page
renforce I'effet de collure par la perception demrges et les multiples effets de troncation lida a
coupure des mots dans I'espace réduit des « qaotaales » : procédé qui reprend la technique du
collage cubiste, dans ses effets de dislocationsiduifiant, si ce n’est que la composition

d’ensemble ne vise aucun agencement figuratif, @mmabstrait.

2% Marcel Duchamp, « A I'Infinitif », iDuchamp du signep. cit.,p. 110.
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Du collage atcut-up

Marcel DucHAMP, Rendez-vous du dimanche 6 février 816

De la méme facon, le discours suit une syntaxejleget, mis a part I'effet de la troncation des
mots au début et a la fin des lignes comme celeptieases au début et a la fin des « cartes », ne
repose aucunement sur un processus de désartousgtitaxique, mais sur une simple discontinuité
lexicale : «[...] Aprés / douze photos, notre hégitade- / -vant vingt fibres était compréh- / -
ensible ; méme le pire accrochage / demande coiris-ponheur sans / compter interdiction aux
lins : C-/ -omment ne pas épouser son moind- épteien plutdt que supporter / leurs meches. Non

décidément, der- / -riére ta canne se cachent oradpuis tire-bouchon. [...] » Si I'on peut déceler

27| s’agit ici d’une reproduction du texte, la viens originale du Museum of Art de Philadelphie estmposée de
guatre cartes tapées a la machine et colléesissamd place a aucun « blanc », hormis la mincgyende la collure. Cf.
Francis M. NaumanrMarcel Duchamp : L’Art a I'ére de la reproductionéeaniséeop. cit, p. 66.
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dans ce passage quelques propos relatifs & unsigappgrace au développement de son isotdhie
(« photos », « accrochage », « coins porte bonhewrins », « marbrures »), le continuum lexical
est brisé dans sa cohérence par l'introductionededs ou d’expressions inattendues qui altere la
cohésion sémantique du texte et aboutit au norf-Semsutrement dit, la technique du collage
cubiste adoptée et adaptée dans I'agencement dextee comme dans la composition de son
discours, n'a plus pour esthétique d’exprimer la pl@xité du réel et la multiplicité synesthésique
de linstant, dans sa dynamique vitaliste, maisidaifier sa contingence et son non-sens.

L’extréme précision du titre, « Rendez-vous du diofee 6 Février 1916 a 1 h. % apres-midi »,
qui pourrait renvoyer a I'expression d’un instaacomme « Lundi rue Christine » d’Apollinaire,
prend une connotation aléatoire par son effet disipret peut se comprendre comme une forme de
readymadetextuel dans sa démarche arbitraire ; en effet, jeemieres notes de Duchamp

concernant leeeadymadegt leur choix précisaient le mode stochastiquiedeconception :

Préciser les « readymades »

En projetant pour un moment a venir (tel jour, éellate, telle minute), «id'scrire un
readymade>. — Le readymade pourra ensuite étre cherché tausaélais).

L'important alors est donc cet horlogisme, cetansiné, comme un discours prononcé a
I'occasion de n'importe quoi maéstelle heureC’est une sorte de rendez-vous.

— Inscrire naturellement cette date, heure, mirautele readymade commenseignements

Aussi le coté exemplaire du readymad@.

Le texte tronqué du « rendez-vous » avec Arenstipgnd a l'effet de « projection » dans le
choix du readymade (« tel jour, telle date, teliaute »), par son aspect aléatoire, par la mécanique
de soninscription dans le champ artistique, et son altération sémant L'« horlogisme » ou
linstantané de sa production — ou plutdt de sonseription » : sa distorsion sémiologique — ne
procéde plus de I'expression de l'instantanéitédeu’exploration de la multiplicité sensorielle de
instant, mais d’'unemécaniquequi vise a déjouer laeprésentationpour mieux afficher son
arbitraire.

Disjonction référentielle, mécanique aléatoirentation morphologique : leeadymade textuel
déplace l'esthétiqgue du collage en dehors du chdenfa représentation, dans le domaine d'une
forme d’abstraction conceptuelle, et modifie le ggssus ddransmédiationdu collage en le

confrontant a la contingence et au non-sens, afi@gle la représentation.

2% De la méme fagon, linterrogation « Comment ne gpeuser son moindre opticien plutdt que suppdeers
méches », qui sonne comme le titre d’'un readymaedeat prendre une portée biographique, grace aumuoe
polysémique des termes d’« opticien » et de « mestau regard de I'ceuvre de Duchamp dans son ltsardioptique
(A regarder (I'autre cbté du verre) d'un ceil, de greendant presque une heuseéréoscopie a la maites différentes
réalisations d&otative, et de son readymadReignequi, d’'une certaine fagon, énoncait une certaameeur vis-a-vis
de ceux qui avaient été « de méches » pour évimeedu descendant un escalier

239 Ainsi de cette phrase, encore plus exemplairmais, comme quelqu’un démonte puis avale des d#&ukRints nains
nombreux, soi compris, on est obligé d’entameriplus grandes horloges pour obtenir un tiroir a&uges».

240 Marcel Duchamp, « La Boite de 1914 »Dinchamp du signep. cit.,p. 49.
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Cependant, certains « readymades rectifies » tiskautres relations avec le texte, plus proches
d’'un mode de détournement sémantique — comnredelymadegffectuent, ou manifestent, un acte
de détournement sémiotigue — que d'un mode d’ipSori aléatoire : Apolinere enameled
(1916/1917) présente une plague publicitaire paupéinture « Sapolin Enamel » dont Marcel
Duchamp a modifié la structure morphologique eouint ou en 6tant des lettres, pour que puisse
s’y deviner le nom du poéte de la modernité, etlaguelle il a apposé, dans un calque blanc, et en
guise de signature, « [from] Marcel Duchamp », iagjue |la date de production ou d’« inscription ».
Déformer une publicité pour une peinture manufasysroche du Ripolin, utilisé par les pionniers
du cubisme, pour rendre hommage a Guillaume Aoinprend, derriére 'humour du calembour
émaillé (« enameled »), une portée conceptuellparssant jusqu’'au paradoxe l'esthétique des
papiers collés, et jusqu’'a l'aporie la représeatatdu réel : I'acte deeadymaderend inutile
'agencement des éléments prélevés a la realitégpiii suffit de les modifier et de les signer pour
les faire basculer dans le domaine artistique, renplar |a méme caduc le proces de représentation.
Et c’est justement dans le « from » de la signatiere<d’aprés Marcel Duchamp », que réside le
geste d’appropriation et de détournemeimfdamina qui permet de passer de I'objet usuel — dans

le cas dApolinere Enameledune simple publicité — a sa mise en représemtati

APOLINERE
ENAMELED

i
]

Marcel DucHAMP, Apolinére enamelefll916/1917)

Plus tardivement, dan&/anted(1923), Duchamp reprend un avis de recherche eullgnt sa
propre photo, face et profil, et en rajoutant &die des pseudonymes du criminel celui qu’il aéli
depuis que Man Ray I'a photographié travesti emfienDuchamp en Rose Sélawp20) : « Rrose
Sélavy ». Caeadymade rectifiprocéde d’'un « détournement » d’autant plus si@piju’il s’agit
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en réalit¢ d'une fausse affiche pour touristes véeudans un restaurdtt — réduction de
l'intervention de lartiste d’autant plus signifibze qu’elle donne aweadymadeune portée
iconoclaste en assimilant I'image de l'artiste dlec&’'un simple criminel recherché pour ses
exactions et ses travestissements identitairesgeraant dit : seseadymadesCependant, comme
dans la plupart des ceuvres de Duchamp, se supatposeette « rectification » une multiplicité de
sens et d'interprétation possibles, d’ordre autataipgigue notamment, puisque la récompense de
2000 $ sur l'affiche correspond a la somme versédgs Arensberg pour I'achat lu descendant

un escalief et promise pour la réalisation du grand verreciog inachevé.

D’Apolinere enamelefll916/1917) aVanted(1923) le procédé de détournement sémantique lié
a la rectification du readymade change de signitiozet, d’'une critique radicale de la représeatati
picturale réduite a son aporie (sa doublure, sdguea et sa fonction décorative, ne fait plus
gu’affirmer son simple geste de détournement, coroengera encore davantage le cas en 1924 avec
I'émission degObligations pour la roulette de Monte-Carldans le but beaucoup plus pragmatique
de faire sauter la banque de Monte-C#flo.

Au regard du collage cubiste et des procédés derrédiation qui sont apparus dans les champs
littéraire et plastique durant la période de I'Hs nouveau », les différentes pratiques de
readymadeque Duchamp élabore jusqu’a la naissance « dféicie du surréalisme en 1924
modifient radicalement les techniques d’intégratiena réalité dans I'ceuvre et dévoilent, en livran
'esthétique a une mécanique de l'aléatoire et eiitipiant les supports (objets manufacturés,
affiches, textes), la matiere d’'une autre formeeggésentation et d’'un autre mode de subjectivation,
soumis a la polysémie, au dévoiement sémantiquapatsens et a I'abstraction conceptuelle, dont
les expérimentations dada dressent, a partir de, 1€4 Gouveaux jalons.

Des 1915 cependant, les poemes et dessins « ménguims » de Francis Picabia, tres proche
de Marcel Duchamp, modifient dans le sens du caéjute I'allégorie mécanique I'esthétique du
collage et ses modes de transmédiation en adapiatéssin et au texte les techniques du readymade

et de leur altération de I'« effet de réel ».

2.1.2. Readymades et poémes-mécanomorphes

Tout au long de son parcours artistique, Franaali®a a suivi une esthétique trés éclectique qui

le méne de toiles de type impressionniste ou plisitei entre 1905 et 1909 a la reproduction

241 cf, Francis M. NaumanmJarcel Duchamp : L’Art & I'ére de la reproductionécaniséeop. cit, p. 91.

242 cf, Marcel Duchamp, « A propos de moi-méme >Dirchamp du signep. cit.,p. 228 ; il précise par ailleurs dans
une lettre a Picabia que, par I'émission de cessksl obligations — manipulées grdce au photomontage
I'expérimentation de multiples combinaisons au masi«[ il n'a] pas cessé d’'étre peintre, [mais¢siee maintenant
sur le hasard. shid., p. 269.
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chromo de clichés photographiques eérotiques darss danées 1940, en passant par
'expérimentation cubiste, puis orphiste, dada suréaliste ». Cette diversité esthétique inscrit
I'ceuvre de Picabia sous le signe de la contrefatae la copie qui prend toute son amplitude dans
la période dada. Ainsi, en 1923, lorsqu’on lui dede pour quelle raison il écrit et pourquoi il

peint, il répond de facon insidieuse :

- Parce que je m'ennuie, et que je pense ennwyeautees. J'ai copié, étant jeune, les tableaux de
mon pére. J'ai vendu les originaux et les ai rea§daar les copies. Personne ne s'en est apercu, je
me suis découvert une vocation.

- Que pensez-vous de la poésie ?

- La poésie n'existe pa&

L’éloge du faux et de la copie, le refus ®ealt », peut s’entendre comme une provocation a
I'égard du public et des critiques que les ceuvre®idabia ont souvent malmenés, elle assigne
cependant une nouvelle épaisseur a I'esthétiqumaldue et du collage qu’il pratique depuis 1915,
a travers ses poemes et dessins mécanomorphesposersur cette marge de liberté créatrice,
subjective, protestataire et volontiers éphémaie,dglie, avec matérialisme, I'inexistence affichée
de la « poésie ». Cette posture de faussaire corette esthétique de la copie ne ressortissent pas
seulement a la période dada mais, d’'une certaigenfaparcourent et encadrent toute I'ceuvre
« plastique » de Picabia : de la copie des toilggessionnistes, dans les premiéres années de sa vi
artistique a partir de 1905, aux Espagndfesu’il peint aprés sa rupture avec dada & partira24,
et jusqu’aux différents collages et peintures @olim qu’il réalise d’aprés des cartes postales ou
des photos de magazines dans les années 1925, ddvgloppent, par leur aspect dégénéré, une
esthétiqgue du mauvais godt. Mais plus qu'une pestprovocatrice et contestataire, le
développement de cette esthétique du faux et djueatoncourt a dénoncer toute prétention a
I'« authenticité » en art et porte en dérision ¢édisrme de « représentation » du réel.

Avant méme son deuxieme séjour a New York en 19i5jl réalise ses premiers dessins
mécanomorphes, la démarche esthétique et antigusde Picabia s’approchait de la technique du
collage en lui conférant une nouvelle dimensiorralie, opposée a la forme que I'expérimentation
cubiste lui avait donnée quelques années plus té@vars les « papiers collés » et leur « nhouveau
réalisme ». Dés 1913, en effet, il s’éloigne dsthétique cubiste, qu’il avait pratiquée aianse

a la source(1912), lui reprochant une certaine forme de tiadidans la recherche illusionniste et

243 « Francis Picabia évéque », interview de PicaliaRoger VitracLe Journal du Peuple9 juin 1923, reprisn
Francis Picabiakcrits critiques Mémoire du Livre, Paris, 2005, p. 175. Par aite dans ce méme entretien, il définit
le modernisme comme un simple « rapport avec layvaévec ce qui estctuel: une forme dhstantanéisme

244 portraits qui reprennent les figures ingresqueticleées d’un étrange strabisme et d’une sous-4acengarité, dont
certains sont antidatés de la période impressiteigis peintre en 1905. Ckrancis Picabia, Singulier idéalParis
Musée, Paris, 2002, pp. 222-243 ; Arnauld PierreJoge du Faux », ifrrancis Picabia, La Peinture sans ayra
Gallimard, « Art et artistes », Paris, pp. 163-196.
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technique de représentation du réel : 'ambitic¥otique de « reproduire la réalité », de produire u
« exact fac-similé de leur modé&f», & I'instar des « anciens maitres », — projéotigque ruiné par

le développement de I'art photographique — lui dentbtalement obsolescente. Il se tourne alors
davantage vers une forme d’abstraction orphique faissant « aucune trace de I'original » ou du
«modele » — a travers des toiles qui explorentshasesthésies et les traces du souvenir, la
subjectivité de la visionLa Ville de New York apercue a travers le cofp813),Danseuse étoile
sur un transatlantiqu€1913)... Il s’en explique dans un article explioient intitulé : « Comment

je vois New York. Pourquoi New York est la seullbevcubiste au monde » :

L’Art, I'Art, mais qu’'est-ce donc que I'Art ? Eskcde reproduire fidelement un visage ou un
paysage ? Non, cela c'est de la mécanique. Pelad¥ature telle qu’elle est, ce n’est pas de l'art,
c'est du génie mécanique. Les anciens maitres ctimfi@aient les modeles les plus achevés, les
reproductions les plus fidéles de ce qu'ils voyai&t si leurs peintures ne se ressemblent pas entr
elles, c’est parce quaucun homme ne voit les chagela méme facon gu’'un autre. Ces anciens
maitres, et leurs émules modernes, dépeignentfigiit le réel, mais aujourd’hui je n’appelle pas
cela de I'art, car nous avons dépassé ce stade. €ett I'ancien, et seul doit vivre le nouvealart,
c’est de créer un tableau sans mod&le.

La définition de I'orphisme de Picabia, comme ddah sans modeéle », se construit sur le refus
du modele figuratif, y compris dans ses « émulesamasb », les cubistes, pour dégager la peinture
du dogme de la représentation et I'ouvrir sur lapte expression de la singularité et de la
subjectivité, dans un travail d’articulation des leows et des formes, de visions abstraites
déformées par le prisme des synesthésies : Basseuse étoile sur un transatlantigest liée a
I’évocation du souvenir du spectacle de la dans8tesgia Napierkowska, et Picabia compose, a son

retour & Paris, ses grandes toiles aux titres hiemesUdnie et Edtaonist*’

. Cependant, des la fin
de l'année 1913, les toiles de composition orphid@dicabia se détournent de I'expression de la
subjectivité, dernier ressort de la peinture détiéesa fonction mimeétique depuis le développement
de l'art photographique, et prennent une tournueutdnt plus abstraite que les titres, souvent
inscrits sur la toile, effectuent la méme disjometsémantique que dans leadymadesie Marcel

Duchamp, a la différence pres qu’ils sont, poupllgpart, tirés de citations latines détournées du

245 Cf. « Picabia Art Rebel, here to teach new movemeinterview auNew York times16 février 1913, repris in
Francis Picabiakcrits critiques op. cit, pp. 47-49. Alors invité a I'exposition de I’ArmpShow comme émissaire de
la peinture moderne représentée par le mouveméidtey Picabia commence son entretien en précisaha France
est quasi finie en matiere d’'art », dénotant paetaau méme titre que Marcel Duchamp, sa ruptuee Bavant-garde
parisienne.

4% Cf. « Comment je vois New York. Pourquoi New Y&t la seule ville cubiste au monde »,Timee New York
American 30 mars 1913, repris in Francis Picalierits critiques op. cit, p. 50.

247 Sur 'analyse de cette période : Arnauld Pierr8auver la peinture : I'orphisme », Fmancis Picabia, La Peinture
sans auraop. cit, pp. 96-107 notamment, auxquelles ces pagesredevables. Picabia déclare au sujet de ces toiles
dans le n° 12 d@91: « In my work the subjective expression is thke tithe painting the object. [...] Our ideas are
universel ; painting must be an individual reality.
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Petit Larouss&® de 1906 :Et moi aussi j'ai vécu en Amériqu&t in Arcadia ego), Chose
admirable a voir(mirabile visy, Tres rare tableau sur la terr@ara avis in terrig, Cette chose est
faite pour perpétuer mon souver(md perpetuam rei memorigmForce comique(vis comicd,
C’est de moi qu'il s’agit(de te fabula narratyr Vis-a-vis des compositions abstraites qu’ils
désignent, ces titres ne prennent plus qu’une valeoique a I'’égard des fonctions de la peintyre,
compris I'expression de la subjectivité, et marquenpremier tournant dans la création de Picabia
gui commence a s’agencer comme une anti-esthétiquee critique radicale du monde de l'art et
du domaine de la représentation.

Comme les disjonctions sémantiques des titresrdadymadesduchampiens, les citations
latines, détournées de leur sens initial par leart&éférentiel, recouvrent une valeur déceptive e
critiqgue, presque aléatoire ; cependant, leur enmiptinect auPetit Larousse- a peine masqué par
la déformation de la traduction — et leur présegftective sur la toile, relevent de I'esthétique du
collage, non plus au sens d’'un « effet de réelmme dans I'expérimentation cubiste, mais dans
celui d’'unretrait de la subjectivité&et d’'un abandon de l'auctorialité. Non seulemettecnouvelle
pratique modifie la technique du collage et luiféoa un sens critique, mais elle malméne aussi, en
détruisant avec sarcasme et ironie toute expressibjective, toute visée individuelle, la derniere
expérience plastique de Picabia qui pensait trogkaers I'abstraction la possibilité de sortir la
peinture de sa fonction mimétique et représentaéib®. Ces premieres expérimentations de
collage disjonctifvident de tout lyrisme le dernier essor picturaplestique de Picabia, comme de
'expression des synesthésies et des traces mélesrigour ne faire ressortir que I'aspect matériel
et purement mécanique, aléatoire, de la créatsmm :non-sens. Par rapport iadymadece type
de collage disjonctif repose sur un processus sevqui, au lieu de détourner un objet usuel de sa
sémiologie en lui donnant un titre abstrait, saista fonction expressive de I'abstraction plastiqu
en lui donnant un titre « tout fait » et arbitraire

Les premiers dessins mécanomorphes publiés damevua 291, a New York, reprennent le
procédé de collage de citations latines, mais emppliquant a des schémas mécaniqlesFille
née sans mer91, n° 4, juin 1915) détourne une citation d’Ovigeolem sine matre creatgm
pour désigner le croquis d’'une machfieet prend, au fil de I'ceuvre Picabia et des diffiées

versions de ce theme, une fonction symbolique, plé@signer de facon plus globale une forme

248 gyr ce point encore, Arnauld Pierre, « Intermédeada avant dada ijd., pp. 113-123.

29 Dans les n° 7-8, essentiellement consacrés awgfagthe Stieglitz, cofondateur de la revue et degdkerie
éponyme, Paul Haviland reprend le méme theme :usNoons a I'age de la machine. La machine al'faitmme a
son image. Elle a des membres qui agissent, deagmiqui respirent, un cceur qui bat, un systémeengrou court
I'électricité. Le phonographe est I'image de saxyBappareil photographique est I'image de son t&lmachine est sa
« fille née sans mere ». C'est pourquoi il I'ainid!a faite supérieure a lui-méme ; c’est pourqildiadmire I'ayant
faite supérieure a lui-méme, les étres supérieutis @pncoit dans sa poésie osid) sa plastique ont des qualités de
machine. [...] », et Picabia n'aura de cesse, dansgdéssins mécanomorphes de cette période, de piimotes
machines, en les sexualisant ou en en tirant désajie symboliques de ses amis.
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d’ceuvresans modeledéliée de la « représentation du réel », et isduree simple mécanique. Le
processus de disjonction qui fonctionnait au niveauitre se généralise a I'ensemble de I'ceuvre
gui se dégage de tout principe mimétique ou reptaiennel, et de toute expression d'une
subjectivité — d’autant plus que les schémas mdoasireproduits dans les dessins de Picabia sont
directement copiés de publicités ou de magazinesigarisation scientifiqLe’.

Ce double collage, dont procéde le dessin mécarmmaau niveau du texte (titre ou Iégende)
et du croquis, adapte la lettreles critiques esthétiques que Picabia énong¢aéigand du cubisme
et de son ancrage « réaliste », en réduisant dbétigsle au « génie meécanique » ou au « fac-
similé », de telle sorte que cette pratique repsse une critique radicale et sarcastique de
I'esthétique de «représentation du réel », commeiession subjective liée a I'orphisme et a
I'abstraction, en se contentant de copier et diercdes schémas mécaniques, des esquisses « toutes
faites » et des citations didactiques : en se saghiiau role d’assemblage et d’agencement. Cette
nouvelle forme de collage produit donc une nouvieltene d’abstraction, éloignée de la plasticité et
de la subijectivité de I'expérience orphique, eticalément critique a I'égard de la peinture,
permettant, en intégrant la reproductibilité tegei et mécanique dans le processus créatif, de
libérer I'art de sa fonction traditionnelle de répentation : le collage y devient un geste anti-
artistique, le degré zéro de la reproduction miqu&j une simple mécanique.

En novembre 1921 éclate une polémique au sujet tieléLes Yeux chaudexposée au Salon
d’Automne dans la salle du Grand-Palais aueceil cacodylate composée de multiples
autographes. La toile attaquait ouvertement lectbter du Salon, M. Frantz-Jourdain, en présentant
le schéma sommaire d’'une machine composée de azabes et assortie de multiples légendes,
plus ou moins injurieuses et ironiques a I'égarcsdlon et de son représenfaht « Hommage a
Frantz Jourdain », « Faux col », « RemerciementSadon d’Automne », « I'oignon fait la force »,

« clair de lune », « action du vent ». Un jourrtalianonyme publie alors, en premiere page du
guotidienLe Matin une reproduction du tableau de Picabia en visavec «le schéma d'un
régulateur de vitesse d’une turbine aériériequ’il avait copié, accusant ainsi la « superigher

du peintre dada. Le «larcin » dévoilé, Picabiaongp aussitét dans un article intitulé « L’ceil

cacodylate », expliquant sa démarche :

Copier des pommes, c’est compréhensible pour tmgser une turbine, c’est idiot. A mon avis,
ce qui est encore plus idiot, c’est gues Yeux chaudgjui étaient inadmissibles hier, deviennent

20 gyr les différents emprunts de Picabia et sesesuvoir Arnauld Pierre, « Dada | : Ci-git arinFrancis Picabia,
La Peinture sans aurap. cit, pp. 125-161 Francis Picabia, Singulier idéabp. cit , pp. 166-221 ; Carole Boulbés,
Picabia, Le Saint masquéean-Michel Place, Paris, 1998, pp. 11-28.

1 goucieux dattirer I'attention par le scandalega®ia avait fait courir la rumeur que le tableaiégp d’un pétard
caché, exploserait le jour du vernissage devaMitestre des Beaux Arts. Cf. Michel Sanouill€ancis Picabia et
391, T. Il, Eric Losfeld, Paris, 1966, pp. 144-145.

%2 cf. Arnauld PierrefFrancis Picabia, La Peinture sans ay@p. cit, pp. 139-140.
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maintenant, par léait qu'ils représentent une convention, un tableadafgament intelligible pour
tous.

Le peintre fait un choix, puis imite son choix ddatdéformation constitue I'Art ; le choix,
pourquoi ne le signe-t-il pas tout simplement, iau de faire le singe devant ? Il y a bien assez de
tableaux accumulés et la signature approbativeistes, uniguement approbateurs, donnerait une
nouvelle valeur aux ceuvres d’art destinées au mglisene moderne. [...]

L’Art est partout, excepté chez les marchands dari

Aux Indépendants, je compte exposer des souriche) sculptures vivantes, un gardien sera
prés d'elles et vendra du pain au public, afin slimer la vie de ces petits animaux indispensables a
mon ceuvre.

Le Matin découvrira que j'ai emprunté ces souris a un nardhd’oiseaux, ce qui ne
m’empéchera pas d’étre trés content de mon?tiée.

Dans un premier temps, Picabia revendique la cdpsgu’alors inavouée, et la justifie
esthétiguement comme principe méme de I'Art en dafimitation et déformation de la réalite, en
renvoyant aux natures mortes de Cézanne — prérdicesubisme ; seulement, la copie d’'une
« turbine » déplace la problématique lteitation du réel a 'imitation de I'imitation du réel:
copie de copie, — désavouant par la toute « authitént artistique et toute expression subjective
(la copie n’exprime que la neutralité oindifférencede la machine) — de telle sorte que le geste
artistique s’y trouve réduit, machinalement et deni@re iconoclaste, a sa fonction d’imitation
d'une conventiof?’. Il s'agit bien de dénoncer, derriére la représgon du réel, la simple
imitation d’'une image de la réalité — de ce queshdéja le simulacre, conditionné par l'arbitraire
du medium et de ses conventions artistiques, lecrage idéologique —, pour libérer la peinture
(Veuve joyeugede sa fonction imitative. Mais par la suite, dusse le paradoxe plus loin en
énoncant le principe méme deadymadaluchampien et en I'adaptant a la peinture : <lgx;
pourquoi ne le signe-t-il pas tout simplement,iau te faire le sinde®devant ? ». L’Art n’a donc
plus pour fonction deeprésentele réel, mais de lprésentey dans ce qu’'il a de plus brut et de
plus matériel, débarrassé des conventions et dedéalisme.

C’est justement le principe du collage et sa pratiquarlintermédiaire de la copie et du
readymadequi permettent de dévoiler et de libérer cettevetie fonction de I'art. Réduction de
la peinture a une mécanique, abolition de l'auaté dans le simple agencement des
composantes visuelles et verbales, forclusion ebgpfession de la subjectivé dans I'indifférence

du choix, « l'indifférence immobifé® » : le calque mécanomorphe, comme adaptation pletet

253 Francis Picabia, « « L'aeil cacodylateGgmoedia23 novembre 1921, repris Erits critiques op. cit, pp. 90-92.
%4 |dée que formulait déja Picabia a la fin de saggiér orphique, dans le n° 12 #81: « We live in a world in which
appearances seem to us absolute realities on d@cobuhe conventions that we create for ourseldature and
painting can be the expression of the same erftitlgei expression of painting resembles the ideashawee before
concrete objects. »

2% e tableauPortrait de Cézann€1920), reproduit dan€annibalen® 1 (p. 11), présente 'assemblage d’une vraie
peluche de singe collée sur la toile : critiquelaléonction mimétique de I'art et des « singerigsicturales devant la
réalité.

2% Titre d'un article de Picabia paru da@smcedia31 mars 1922, ou il définit la nécessité de Ifigdence dans le
choix, trés proche en cela de « l'indifférence gllu» ou « I'anesthésie compléete » du bon ou duvaia go(t chez
Marcel Duchamp : « [L'indifférence immobile] expranie désintéressement le plus absolu vis-a-vi©odede qui se
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littéraire dureadymadeduchampien, renouvelle radicalement la pratiquealiage, et modifie le
mode de subjectivation en réduisant le proces dliddation a une mécanique et un psittacisme
absurde et aléatoire, calquant les pulsions suplemges de la « fille née sans mére ».

Mais tout au long de leur production, de 1914 a1192 et connaissant une véritable
effervescence dans la période 1918-1919 —, la tgobnmise en ceuvre dans les différents
« dessins mécanomorphes » évolue, passant de indpstrielle des épures d’'ingénieurs parues
dans le magazinka Science et la Vja la retouche sur reproduction photographiquenserau
dessin a la main levée ; de méme, se multiplientsiaurces d’emprunts pour les titres et les
légendes de plus en plus importantes dans la cotigmoslu « dessin » : du détournement des
citations latines, au collage de bribes arrachées Gomplaintesde Laforgue comme &aa
Physique de I'amouou aL’Esthétique de la Langue francaide Rémy de Gourmdfit.

Dans une premiere période, celle 2@1, Francis Picabia publie des dessins mécaniques
relativement sobres par leur composition : certassocient plusieurs schémas publicitaires dans
une étrange mécanique, dysfonctionne@ariter, 291, n° 5-6), d’autres multiplient les citations
latines déformées et recontextualisé®e (Zayas! De Zayas libid.) ; toutes, en tout cas,
surprennent par la neutralité et I'impersonnalité Ider tracé, la secheresse du dessin, et
’hermétisme de leurs légendes, dans un cotextgudgrar I'esthétique cubiste. En effet, la revue
291 se définit dés le premier numéro (mars 1915) cornme laboratoire expérimentdl», et
publie entre deux couvertures abstraites (MariuZal@as, Edward Steichen) un dessin cubiste de
Picasso, l'idéogramme lyrique « Voyage » d’Apoliirea et un bref compte rendu sur divers
courants esthétiques européens et ameéricainsmuitanism », « sincerism », « unilaterals »,
« satirism and satyrism », « idiotism » ; le n° dlmiun dessin de la période orphique de Picabia,
composé a New York en 1913, un poeéme de Mariusaya<et Agnes Ernst Meyer, inspiré de
'esthétique cubiste et futuriste dans sa factwpographique et son recours massif au
collage (« Mental Reactions »), une partition maigicet un dessin abstrait de Katharine N.
Rhoades ; le n° 3 présente en double page un pesms composé de I'agencement d’'un dessin
de Rhoades et de deux poémes de Meyer et de Zayasainent orientés sur la page, et un
calligramme de J. B. Kerfoot... Dans cet environnenesthétique particulierement marqué par
'expérimentation du cubisme et du futurisme dangd productions plastique et poétique, les n°

5-6, presque exclusivement composés des dessirmoraorphes de Picabia — a I'exception d’'un

rattache d'une fagon quelconque aux conventiongditds des hommes qui n'apercoivent les manifestatde la Vie
gue sous l'aspect cristallisé des mots Religions, Mationalisme, étiquettes hypocrites du merdianie. » Ecrits
critiques op. cit, p. 123).

7 sur les différentes sources des « emprunts xalités de Picabia dans ses dessins mécanomorpiesraauld
Pierre,Francis Picabia, La Peinture sans ay@p. cit, pp. 151-158.

%8 paul B. Haviland : « Now, at last, we have a defin of what291 is ; a laboratory where experiments are
conducted in order to find out something291, n°1).
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texte polémique de Marius de Zayas sur la situatienlart & New York® — tranchent

radicalement par leur facture et la sécheressetdlgele leur composition.

FILTRATT
DALRC [RUNE FILLE st RIzATXY
| DA I KTAT- D HUDTTE

PICABIA, « Portrait d’'une jeune fille américaine dansdtéte nudité »291, n° 4-5 (juillet-aolt 1915)

Dans ces numéros de juillet-aolt 1915, Picabiadiiit la « réalité objective » dans les pages
de 291, en reproduisant les schémas ou les images denimmgtes ou d’objets manufacturés tirés
de catalogues spécialisés ou de publitité€es dessins « mécanomorphes » transposent dans le
domaine des machines et de la mécanique le pateathaque instigateur de la revue : Stieglitz,
en couverture, est représenté par la superpositionappareil photographique ouvert, d’'un levier
de vitesse, et d’'un frein & mailci( c’est ici Stieglity ; Picabia se présente dans la reproduction
d’'un klaxon et d’'une batterie automobilee(Saint des saints Agnés Ernst-Meyer est Rortrait

d’'une jeune fille américaine dans I'état de nudiéprésentant le dessin d’'un bougie de moteur ;

%9 De Zayas y appelle notamment & un renouveau fadéc#iart en Amérique (« L’Amérique reste & découx)
contre les spéculations des arts et littératuresogne qui, véhiculées par la presse, créent dausse expression de la
vie américaine ». Sa défense de I'art moderne rpastsans anticiper celle de Picabia dans « L'ezibdylate » :

« Croire gu’il y a une évolution artistique lorsgu’lieu de copier un arbre, I'artiste copie unle file Broadway — c’est
idiot ! ». Il compare I'art photographique de Stitay a I'origine de291, encore trop imprégné de « psychologie et de
métaphysique », aux dessins mécanomorphes de &igabk ont la valeur réelle que posséde toutatient vers la
découverte d'une vérité objective » : ce rapproch@mentre la photographie — la reproduction mééanis et
I'expérimentation de Picabia, définit justemenntaivelle esthétique du collage.

20 gyr les sources et les diverses interprétatiorcederemiers dessins mécanomorphes, voir ArndatdePFrancis
Picabia, La Peinture sans aurap. cit, pp. 131-132 et Carole Boulb&&¢cabia, Le Saint masquép. cit, pp. 11-28.
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une lampe électrique portative est dédiée a Pawildta (Voila Haviland ; et un schéma
complexe reliant un circuit électrique d’automolglen corset féminin rend hommage a Marius de
Zayas De Zayas ! D&ayas ).

Ces cing portraits, par I'objectivité « industree} de leurs schémas, le dysfonctionnement de
leur assemblage et I'hermétisme des légendes quident associées par la déformation de
citations latines tirées d®etit Larousse ont une signification de prime abord hermétique,
seulement compréhensible par un réseau assotéatihlé « moteur » de I'art photographique de
Stieglitz et de sa galerie dans I'avant-garde nevkaise, le cosmopolitisme éclairé de Haviland,
la « découverte » de ’Amérique par de Zayas etesmagement esthétique : « Je suis venu sur les
rivages / du Pont-Euxin », « J'ai vu », « De zay@!zayas f°>...) destiné awhappy few et
réduisent I'expression plastique (au regard despeositions cubistes de Picasso et Braque
reproduites dans les autres numéros) a une simptamgue objective. Cependant, certaines
légendes mettent en avant I'aspect « poétiqueverbal de ces dessins : « Poéme », d'une police
distinctive, figure en place de titre dans le deslgstiné a Stieglitz, et « La poésie est comme lui
est la seule légende, hermétique,\@la Haviland En effet, comment faut-il interpréter ces
différentes références a la «poésie » dans ceodegions mecaniques ? La comparaison
« comme lui » a-t-elle pour comparant Haviland a&txénophilie, I'éclairage portatif, le schéma
d’objet industriel, ou le réseau associatif qui enfds uns aux autres ? « Poéme » désigne-t-il
I'appareil photographique démonté ou, par métonyhaieeproduction photographique, ou encore
la reproduction et I'assemblage de schémas mécanijiiell doute que I'ironie exercée a I'égard
de la peinture dans ces dessins n’épargne audsint@ine littéraire, et principalement la poésie.
La mention «poeme », et surtout sa fonte tropblasiau regard de la neutralité presque
transparente de la police des autres Iégendes,eappfiisamment I'effet disjonctif avec le dessin
meécanique pour y déceler une intention sarcastiguieaussi iconoclaste que la destruction de la
plastique a travers les épures et les schémas méaeani

D’une certaine facon, ces dessins — ou « poémemecanomorphes sont I'exact opposé des
« idéogrammes lyriques » d’Apollinaire qui leur spnésque contemporains : attansmeédiation
plastiquedu matériau verbal dans son agencement typogragisigr la page permettant d’exprimer
le simultanéisme et les synesthésies du «lyrisméiant », du monde moderne, répond un
processus dgansmédiation poétiqueui vide la peinture de toute plasticité et letéexollé de tout
lyrisme en les réduisant a un simple agencemenamigee.

Plasticité lyrique du matériau verbal d’'un céténaeptualité objective — « industrielle » — du

matériau plastigue de l'autre : les dessins « méonanghes » de Picabia sont tout autant des

1 Citations déformées renvoyant respectivemevesi, vidj (vixi) de César en Gaules, et Boalassa ! Thalassades
guerriers grecs a I'approche des rivages de lanwiee. Cf. Carole Boulbé®icabia, Le Saint masquép. cit, p. 20.
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poéme&> et définissent, & travers ce nouveaade de transmédiatidlf, proche dureadymade

duchampien, une autre esthétique du collage, pigue que lyrique.

T
Mental Reactions

DE ZAvAs, ERNST-MEYER, « Mental Reactions 291, n° 2 (avril 1915)

Le rapprochement, da291 méme et a quelques mois d’intervalle, entre |&sy@s visuels nés
de la collaboration entre Marius de Zayas et Adagsst-Meyer d’'une part, et les poémes — ou

%2 Dans un entretien avec Georges HerliatYolonté 4 mars 1926), Francis Picabia répond a la questiBourquoi
vous étes-vous occupé de littérature » par cettertisn assez significative sur linterdiscipliriéri ou plutét la
polyexpressivitédada, qui efface tous les seuils esthétiques degrenatériaux : « Parce que c'est de la peinture.
(Entretien repris dans « Réponses a Georges HerhieEcrits critiquesop. cit, p. 221-224.)

53 Michel Sanouillet souligne I'opposition entre késssins mécaniques de Picabia et les calligramigmltinaire,
en mettant en avant l'influence « moderniste » dmbta sur son ami poéte, qui reprendra, dans s&mmce
« L'Esprit nouveau et les poétes », la thématicrie th fille née sans mére ». Cf. Michel Sanoyifeancis Picabia et
391, T. Il, op. cit, pp. 25-31.
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dessins — « mécanomorphes » de Picabia, permeteds mppreécier le seuil esthétique qui sépare
le collage « cubiste » du collage « dada », olt«dada ».

« Mental Reactions »201, n° 2) formule une synthése entre la plasticité planches mots-
libristes du futurisme italien dans I'agencementteikte et d’'un graphisme abstrait dessinant des
lignes de force dans la composition visuelle dunpmeet le collage cubiste par I'insert, en francais
dans le texte, de fragments de publicités qui seadguent du reste de la composition par leur
typographie : « Parfumerie de Nice »RARFUM ULTRA PERSISTANT», « CremeS », ou encore dans
le collage effectif, et particulierement percepiblr le fond noir du dessin abstrait, des exprassi
« flirt », « not our grey passions pathetic », ¢t struggling city tree », dont I'allotopie rejoi
aussi I'effet de collage des « poémes conversatid#pollinaire ou des « poemes élastiques » de
Cendrars.

L’ensemble du texte, et sa dimension particuliergnpéastique, exprime la modernité de la vie

ameéricaine.

|

G, C'EST ICI STIEGLITE
Foi ET AMOUR

PICABIA, «Ici, c’est ici Stieglitz »291, n° 5-6 (juillet-aolt 1915)
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En revanche, dans le « poéme mécanomorphe » déid®icalci, c'est ici Stieglitz » par
exemple, le collage n’est plus explicité ou affichéar son hétérogénéité typographique ou
matérique, mais reste implicitement tapi derriéepgdarente objectivité du dessin, sa limpidité
industrielle. Le collage ne procede plus que panagment et détournement sémiotique de la
représentation de I'objet manufacturé : readymddstigue dans sa neutralité et sodifférence
esthétiquelLa disjonction sémantique de la |Iégende et de tianspose la reproduction mécanique
dans un nouveau processus de transmédiation eassignant une fonction symbolique, mais
implicite et abstraite.

La différence technique et esthétique est encare prceptible dans la double page du n° 9 de
la revue291 (novembre 1915), ou se font face deux versions dié&me theme : la féminité, vue

successivement par de Zayas et Picabia.
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DE ZAvAs, « Femme »291, n° 9 (nov. 1915) IGABIA, « Voila Elle »,291, n° 9 (nov. 1915)

Méme si, de I'aveu des deux amis, ils ne semblestgétre concertés pour traiter le méme
thémé®, les deux poémes visuels reprennent la méme dguendans I'agencement des lignes

typographiques ou des mécanismes du schéma. Mais, Marius de Zayas développe la plasticité

24 Cf. Carole BoulbéRicabia, Le Saint masquép. cit, p. 21.
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du texte a la maniére du futurisme italien, en juaur son orientation et les variations
typographiques (diversité des fontes et taillescdeactére, jeux de gras, maigres et italiques,
alternance de majuscules et de minuscules) pouredame ligne de force a la visualité du texte,
Francis Picabia reproduit un mécanisme reliantaille a un fusil, dans la froideur et la netteté du
dessin industriel. Le poéme de Marius de Zayasergpida technique du collage matérique, en
collant directement sur son texte le fragment memiud’'un discours amoureux, tandis que Francis
Picabia détourne une citation latine en la défotmbn maniere presque blasphématoiEece
homodevientVoila Elle,

Une deuxiéme série de dessins mécanomorphes paratla revue91 que Picabia crée a
Barcelone, en janvier 1917, dans I'esprit284 et comme dans sa continuité. Les numéros 1 a 7,
publiés dans le courant de I'année 1917 a Barcdlbi#, puis a New York (5-7), présentent des
dessins mécaniques, notamment en couverture @vua rNovia (n° 1), Peigne(n°® 2), Flamenca
(n° 3), Roulette(n® 4),Ane(n° 5), Américaine(n® 6), Ballet mécaniquén® 7) représentent tous des
schémas mécaniques ou des objets industrielsdfié@sires d'ingénieurs achetées par Picabia pour
en utiliser le papiéf>. Cependant, siNovia (schéma mécanique formé de rouages au
fonctionnement absurdeflamenca (coupe d’'une soupape de moteur a explosiGtgulette
(systéeme de freinage automobile sur axe de tras@mijsetAne (reproduction épurée d’'une hélice
de bateau) sont bien des dessins de la main dei&ites autres reproductions mécaniques sont des
clichés photographiques lIégerement retouchés adaalpe et a I'encre de Chine selon les procédés
techniques en usage dans I'imprimerie pour corrigetaines épreuves photographidfiesPeigne
est une photo extraite d’'un catalogue d’instrumeetsnusique représentant I'intérieur d’'un piano,
légerement surlignée par endroits, sur laquellab®ca inscrit « miroir des apparences », citation
nietzschéenne Ameéricainedésigne la photographie d’'une lampe a incandesceléoeupée dans
un catalogue publicitaire et retouchée a la gouattzel’encre de Chine pour les mentions « flirt »
et « divorce » Ballet mécaniqueenfin, est la photographie d’'une fraise d’axeralge, reproduite
telle quelle, sans aucune retouche de la partacibii

Autrement dit, si ces différents dessins mécanonesple la premiére série 881 reposent sur
un méme procédé de disjonction sémantique, plusi@ins analogique, la technique adoptée par
Francis Picabia, notamment dans les numéros compaséw York, s’apparente de plus en plus au
readymade collage sans colle et détournement sémiotiqiumeadjes prélevées dans les magazines.

A partir de 1919, notamment du n° 8 881 composé a l'issue de la rencontre avec Tristan
Tzara a Zurich, les dessins mécanomorphes de Ricalbingent de forme et de technique par le

recours au dessin manuel et surtout la multipbeates légendes qui releve davantage du poeme

265 cf. Michel SanouilletFrancis Picabia et 391T. II, op. cit, p. 48.
266 Cf. Arnauld PierreFrancis Picabia, La Peinture sans aymp. cit, p. 134. Procédé utilisé aussi par Man Ray a la
méme époque.
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visuel : Construction moléculairereproduit en couverture du n° 8 (février 1919perpose un
dessin mécanique sur une grille en forme d’échiqio@t certaines cases portent le nom des revues
qui 'ont marqué l(es Soirées de Pari291, Camera WorkBlindman 391), ou des proches de
Picabia (Guillaume Apollinaire, Alfred Stieglitz, &us de Zayas, Ribemont-Dessaignes, Marcel
Duchamp, Tristan Tzara, Walter Conrad Arensberdyriée Buffet, Crotti, Francis Picabia, ou

Pharamousse, I'un de ses cryptonymes), ou encosingees lexemes (roses, cartes, loué, dada),
permettant ainsi de dessiner les piéces du nouceawant d’avant-gard®’. Tamis du vent

reproduit dans le méme numéro, S’apparente enca@ntige au poeme visuel, en associant de
multiples mécanismes a des légendes sémantiqueh&é@togenes : « fioles géographiques »,
« soleil électrique », « le femelle de I'intelligan», « des cervelles en toilette de gala », «sbhoet
papier de la fatigue », « chapelet du tabac »etle sorte que le dessin permet de déterminer la

mécanique de ce réseau associatif, & la maniére dymmaxé®®
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PicaBiA, Tamis du vent391, n° 8 (février 1919)

%7 |La mention de Guillaume Apollinaire, décédé, estte au courant dada, ne reléve que de 'hommagthpme.
Francis Picabia reprend, quelques mois plus tardh@me type de composition davisuvement dadéDada 4-5 mai
1919), reliant, dans un systeme d’horlogerie, tBaside ceux qu’il estime étre les principaux ageur mouvement.
%8 || en va de méme d@onner des puces & son chieeproduit lui aussi dans ce numéro zurichois.
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Le dessin — ou poeme — mécanomorphe rejoint allagis un processus de transmédiation la
encore, I'esthétique des poémes composés a la rdporue a Zurich, et qui repose, dans une
syntaxe plus ou moins malmenée, sur I'effet deatiBouité sémantique, accentuant la rapidité et la

meécanique aléatoire des associations :

Pygmalion des caresses escaliers service
I'or est 'aumdne du bonheur Piccadilly
Parisiens aveugles
Deux-et-deux-font-soixante neuf

la griserie sandwishes Armonville

se maquille époussetant I'ennui
gu’elle est belle la baraque de perles
l'instinct des yeux idiots

c'est tout le monde

des sophas Titien

Clémenceau adore son image

le corset squelette tatorffie

Si le poéme s’ouvre sur une métaphore par expaiigi®ygmalion des caresses ») facilement
compréhensible, la parataxe qui suit (« escaliengice ») détruit toute la logique du texte comme
sa cohérence sémantigue. Chaque vers fonctionneniaau sémantigue comme au plan
syntaxique, de maniere indépendante — mis a parvdes 8 et 9, ou 5 et 6, dont 'agencement
syntaxique (sujet/verbe) renforce encore l'incohéeesémantique de la parataxe (« sandwishes
Armonville ») — et dérive d'un simple réseau d@sations sans logique, accentuant l'effet
spontané d’instantanéité ou d’intensité.

Ainsi, dans la période zurichoise, le dessin mégamiphe — ou le collage sans colle de
I'imitation mécanique : leeadymade mécanomorpheast agencé dans une esthétique typiquement
dada par l'effet de discontinuité et de destructiogigues : au calgue mécanique se superpose
I effet de collagesémantique de la poésie dada, qui généralise sebeble de la composition, et
non plus seulement au titre, le procédédigonction sémantiqua I'ceuvre dans les précedentes
seéries.

Cette transmédiation du dessin mécanique au poemmlvest caractéristique du recueil
Poéemes et dessins de la fille née sans nhwm@mposé a Zurich en 1918, et réunissant 18 dessin
meécaniques et 51 poémes. La plupart des dessirsnor@orphes reproduisent, dans un tracé tres
sommaire, des schémas mécaniques du maghaiseience et la Vi€, et intégrent des citations
non référées de Rémy de Gourmont et Jules Lafofhdans une vision désenchantée de I'amour et

29 Francis Picabia, « Pygmalion des caresses39%,n° 8, p. 3 (février 1919), et reproduit ici dawh orthographe.
20 cf. Arnauld PierrefFrancis Picabia, La Peinture sans aymp. cit, p. 140-144.
21 |bid., pp. 155-158.
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de [l'existence Nlachines sans butpar exemple, accompagne son tracé meécanique des
légendes « vivre une autre raison / incompréhemsibtle concert »), tandis que les poemes
développent des thématiques tout aussi désabugégsa@it la guerre (« Télégraphie sans fils » :

« L’agonie du monde en vertige / De héros qui toiemt / les valses hideuses de la guerre »), le
suicide (« Poison ou revolver », « Tous les joursoba nuit toute neuve / Qui se balance en I'air
comme une béquille / infirme / Dans la maison j&s |ur une petite échelle »), la mélancolie
(« Dessert », « Echoué », « Changement de vitgs$® sexualité (« Pharmacien célin », « Mottes
de gazon » ), le désir de changement (« Anecdota maladie (« Pape religieux », « Cacodylate »,

« Pneumonie ») et, de maniére plus ou moins margeé&mn les poemes, tissent des réseaux
d’associations abstraites, par le recours, encemalidans ce recueil, a la parataxe et a I'alletopi

Ainsi, des poémes comme « La Bonne » :

L'auto-cycliste aux cheveux cuivrés

féérie

dont la fantaisie

était sortie d'une vallée mominette

protesta le trémolo.

Lassitudes sereines j’attendais le chef de bureau
le long de la discussion

ridicule

dans une chambre de bonne

devenue un chou a la creme.

« Maigre » :

Belle chanson comme 'on s’amuse sur le siege
de la sympathie rousse du piano de cuir
I'exécutant en lunette de flanelle halée

me dit allons voici la chanson de véranda

ou la jeune fille aimait un petit révolver

bourré de savoir.

ou, plus exemplaire encore, « Cafetiére de b&lime

Le frein de la salade en ceinture de cuir

une orange a la main souffle sur les vétements
du pétissier qui fait les vendanges a I'hopital
du drapeau a la hampe de radis.

déploient, dans une syntaxe correcte — Picabiarsegjue le point comme signe de ponctuation —

un réseau associatif particulierement allotopique gertes, peut évoquer tout un entrelacs de

272 Respectivement, Francis Picalifaémes et dessins de la fille née sans niémerimeries Réunies, Lausanne, 1918 ;
rééd. Allia, Paris, 1992, pp. 49, 53 et 77.
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souvenirs divers et de traces mémorielles, syngisfings, mais ne confere au poeme aucun sens
clairement défini et perceptible. L'allotopie etslamétaphores hermétiqdés par expansion
nominale («le frein de la salade », «le siége lalesympathie ») tendent a renforcer, par
'enchevétrement elliptigue des semes, I'impressiabsurdité référentielle, et I'effet d’abstraction
ou de non-connexion sémantique. Ainsi, « Cafetiéréeurre », développe dans un enchevétrement
syntaxique deux isotopies sans connexion sémantiquealade », « orange », « patissier »,
« vendange », « radis », et « frein », « ceintyre cuir », « vétements », « hopital » débouchant s
un non-sens référentiel : une nouvelle esthétiquia g@ésie, qui dépasse ou déplace le probleme
de la représentation et détruit toute forme d’esgimn de la subjectivité — un nouvelgusme
abstrait

A coté de ces juxtapositions allotopiques et de foeses de disjonction sémantique, qui
respectent la syntaxe tout en l'utilisant comme simaple mécanique ('ordre syntaxique est
respecté au plan syntagmatique, mais les lexemgesmplace ne donnent consistance a aucun
champ référentiel), certains poemes ldefille née sans méreéveloppent une écriture plus
abstraite encore par des associations asyntaxigudans lgardin sangsue anémone tombée
d’'une échelle carte postale (« Cafetiere de beurre »), « Les formes de l'ersvsensuel /
participent de lavolonté obstacle» (« Néant »), « Gouttelettes mouilléesnagtitudes grillons »

(« Substance »), « Mes reins n'entendent plus yosbs / Sous les ombrageslohge fenétre/ A
'aube de l'indifférence / de jet d’eau en collie{« Chausson de visiere »), « calculateur prodige
d’hypotheses / de carottes et la fin correctemesbus desyeux noirs brillants 33»
(« Pneumonie »), et définissent un jeu de juxtdjpwsisémantique sans connexion, une nouvelle
forme d’abstraction rendue d’autant plus ostengjlelle brise la syntaxe dans sa construction.

La disjonction sémantiqueisuellemenperceptible dans les dessins mécanomorphes deilrecu
et leur disfonctionnement mécanique, devilgiquementsensible dans la déconstruction de la
syntaxe : au collagmécaniquales dessins répond l'effet de collasganantiqueles poemes, dans
un méme effet d’abstraction référentielle. Pical®aature la mécanique de la langue, par allopie et
parataxe, au méme titre que les épures d’ingémiesrmagazines scientifiques, détruisant par la
méme certains rouages logiques de la poésie poudtner une nouvelle forme et un autre sens
(« une autre raison, incompréehensible ») : les gseraprennent la forme du vers libre, jouant de
rejets et contre rejets — « dans le jardin sangame&mone// tombéed’'une échelle carte postale »,

« Sous les ombrages du lingéehétre // A 'aube de l'indifférence » —mais pour produire un

273 Méme si « la sympathie rousse du piano de cuinstionne comme hypallage, et le reste du poémesentendre
de maniére érotique, par polysémie.
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effet d’absurdité référentielle en développant asamasme et ironie le non-sens et les ruptures
syntaxiques, liées a I'expression du désespoiu elésenchantemént

Dés 1918, Picabia développe une poétique proclidada, dans l'usage du collage et du non-
sens, qui s’accentuera encore davantage au coetdcistn Tzara.

Cette méme année 1918, il forme le projet de fadier un livre,Le Macheur de pétard
associant, selon le méme principe qg@eémes et dessins de la fille née sans ndgesins et
poeémes mécanomorphes. Le manuscrit est adressé &deteau, qui devait I'éditer, mais le livre
ne sera jamais pubfi€. Les dessirfé® nettement plus construits que dans le recued ldefille née
sans mere », accordent une place beaucoup plustanfaux légendes, qui s’intégrent toujours

dans les tracés du schéma et en composent méramesiignes.
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FRANCISPICABIA, « Poéme banal ke Macheur de pétar(lL918)

274 Ainsi peut s’entendre le titre méme du recueil /' ignore qu'il procéde d’une citation détourndeicabia,
souffrant alors de neurasthénie, dédie son liveerwrologues, et spécialement a ceux qui 'ontaessivement soigné
a New York, Paris et Lausanne.

215 « J'ai un petit livre-poéme en cing chanit$Athléte des pompes funébregui va paraitre dans quelques jours a
Lausanne, le prix de ce petit volume est de 2,30rFautre livre plus importante Macheur de pétardsa paraitre a
Paris, édité par Jean Cocteau. » Lettre de FrdPiciabia a Tristan Tzara, 26 novembre 1918, citée Miahel
SanouilletDada a Parisop. cit, p. 4521 'Athlete des pompes funébrest composé de cing chants aux titres tout aussi
disjonctifs et ironiques : « Eau salée », « Tir@itbas », « Noix de coco », « Pain d’'épices », «&hi de cartes ».
La poétique de Francis Picabia s'y accentue endans le sens de 'abstraction et de I'absurde é¢pallages et non
connexion sémantique, semblant rejoindre une feiplds I'indifférence esthétique de Marcel Duchaepyefusant le

« bon godQt » littéraire, comme l'indique I'épigraph« Le bon godt est fatigant / comme la bonnepagnie. » (Cf.
L’'Athléte des pompes funébyés Francis PicabidoémesMémoire du Livre, Paris, 2002, p. 117.)

27® Certains manuscrits sont reproduits d@rancis Picabia, Singulier idéabp. cit , pp. 208-209.
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Il suffit de comparerAméricaine(391 n° 6, 1917) ePoéme banalLe Macheur de pétargs
1918) qui reprennent la photographie d’'une lamp&éaandescence, pour voir la différence
esthétique qui les sépare : la Amnéricainene présente qu’ureadymade rectifiécaractérisé par
son titre disjonctif,Poeme banatransforme la méme image en poeme visuel, gartffdt de
readymadadans l'altération de I'objet usuel — ou de I'imatgl’'objet usuel, la copie de sa copie —,
mais en multipliant les effets de collage liés dikonction sémantique des légendes intégrées dans
le dessin : «imageries de la désillusion », «iggns sont imprimées dans le téléphone », « La
route est discrétement sauvage / coupée d’illunoingt», « splendeur invisible occasion unique »,
« je suis le mirage au dessus de la littérature atssnthes bourgeoises / suppositions tendres

d’alcoolique buvard / autour fantéme d’un travailmeau », « il faut du génie ultra-subjectif »...

59

FRANCIS PICABIA, Américaing 391, n° 6 (juillet 1917)

Le poéme — ou dessin — mécanomorphe, sous sessf@mueées comme derriere ses schémas
les plus littéraires, définit une nouvelle formeaddlage et un autre processus de transmédiaten :
collage, des 1915, y prend une fonction anti-aqust (dans la destruction de l'art pictural,

« rétinien ») et anti-esthétique (comme paroxysaneastique de la représentation du réel) — au lieu
de développer une esthétique de réalisme non fifjuwamme c’était le cas dans le collage cubiste

et futuriste. Il traduit non seulement le refushétiiue de représenter le monde, mais aussi la
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volonté de le désorienter, de le confronter au sems et a I'aléatoirel’indifférence esthétique
D’autre part, en désaxant la logique par différgmtscédés de disjonction sémantique (collage de
citations altérées et dissimulées, non-connexiaitdée, parataxe), l'interaction du texte et du
dessin détermine une procédure de transmédiatignaquiieu de développer I'aspect visuel et
plastique du texte comme dans les « idéogrammiggiés » ou les « planches motlibristes », inscrit

le texte dans la dimension mécanique et aléatosesigaifications.

A partir du retour de Francis Picabia a Paris, @embre 1919, les nouvelles livraisons3@d
abandonnent progressivement cette forme de deesimg mécanomorphe pour mettre en place
d’autres procédures de collage. On retrouve cem¢nckette veine mécanomorphique dans les
premiers numéros parisiens de la revue, et dapeeface &Pensées sans langa@E919) — dédié,
entre autres, a Marcel Duchamp et Tristan Tzarai-€étourne, en la réduisant au non-sens et au
disfonctionnement, la description d’'un processusanijue qui ne fait plus que désigner la création
littéraire, son esthétique mécanique et psittacigteln courant condensateur désaimante I'étincelle
tandis que l'atmosphére, raréfiee a I'extréme, pes fonds gazeux par une électricité de
paraffine. Le socle négatif de la machine prendssaice dans une grosse boule, hypothése
d’intéréts de petite taille dans un parc spécial] Ce livre est la radiographie des rayons montrant
le mieux la netteté voilée des substances qu'dggiille fermée?”” »

Les poémes et dessins mécanomorphes de FrancliaPreamouvellent ainsi radicalement la
pratiqgue du collage héritée des expérimentatiobsstas, en l'infléchissant dans une esthétique (ou
une anti-esthétique) du calque et du montage verpal adapte a la poésie les principes du
readymadeduchampien. Dans cette version « pré-dada », lBgep comme intégration du
processus de reproduction mécanique, enregistretrigit de la subjectivité (réduite aux simples
jeux d’associations) et I'aporie de la représeatathimétique — ou « illusionniste » — de la réalité
initiant ainsi l'autonomisation des signes et unengére forme de déterritorialisation du réel
comme représentation.

La relation avec Tristan Tzara, invité a le rejomdrParis en 1919, avec Ribemont-Dessaignes
et le groupe deittérature donne a la veine dada des inflexions d’abordeae ses premiéres
manifestations a Zurich, en 1916, en appelant afdeses de collage et de transmédiation
beaucoup plus expressives et tapageuses : abamigmugressivement les poemes et dessins
mécanomorphes, la pratique deadymadede Francis Picabia comme ses séries de collages-
portraits ou ses essais de photomontage, prent@stune tournure plus iconoclaste, associée a

tout un dispositif de contre-culture.

2’7 Francis Picabia, « Préface $ansées sans langage Poémesop. cit, p. 181.
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2.2.Collage et polyexpressivité (1916 : Zurich)

Le mouvement dada prend officiellement naissancéuidch en février 1916, au Cabaret
Voltaire (défini comme une « association de jelaréistes et écrivain& »), dirigé initialement par
Hugo Ball, rapidement rejoint par Marcel Janco,stem Tzara, Hans Arp (le 5 février), puis
Richard Huelsenbeck (le 11 février). Sous I'impoitsid’Hugo Ball, le Cabaret s’inscrit des sa
création dans la perspective « de rappeler qléil gu-dela de la guerre et des patries, des hommes
indépendants qui vivent d’autres idé&d : une enclave idéologique et un foyer de résigta
esthétique aux bellicismes et nationalismes dévisation occidentale en pleine guerre. En effet,
le Cabaret présente des soirées cosmopolites daespuih de synthése des différents courants de
I'art nouveau — soirées russes, francaises —nalteret entrelacant musique, danse, expositions de
toiles, déclarations et récitals dans une effemese que résume parfaitement Tristan Tzara avec le

style télégraphique et spontané, anonnant et tépide sa « Chronique zurichoise » :

Lampes rouges, ouverture piano Ball lit Tipperagnp « sous les ponts de paris » Tzara traduit vite
quelques poemes pour les lire, Mme Hennings —c@lemusique — déclaration — Fin. Sur les murs :
van Rees et Arp, Picasso et Eggeling, Segal & JaBtadky, Nadelmann, couleurs papiers,
ascendance ART NOUVEAU, abstrait et des cartes-psegeographiques futuristes : Marinetti,
Cangiullo, Buzzi; Cabaret Voltaire, chaque soir jone, on chante on récite — le peuple — l'art
nouveau le plus grand au peuple — van Hoddis, BEmt, — balalaika — soirée russe soirée frangaise,
— des personnages en édition unique apparaisgeitent ou se suicident, va et vient, la joie du
peuple, cris, le mélange cosmopolite de dieU ebalkdel, le cristal et la plus grosse femme du
monde : « Sous les ponts de paff§ »

L’esprit du Cabaret concrétise le projet de « Musadl » formulé par Marinetti en 1913 pour
matérialiser une nouvelle sensibilité artistiquasiia polyexpressivité et le vitalisme d’'un aredir
et performatif : I'invention incessante de « nouvea@léments de stupéfit». Dans une méme
perspective de synthése de I'art nouveau, 'unimqueéro de la revu€abaret Voltaire(mai 1916)
publie tout aussi bien entre un dessin cubiste @@asBo, un portrait de Modigliani, des
« paperbild » de Hans Arp et Van Rees, une affzimaitiviste pour « chant négre » de Janco et un
dessin abstrait de Hans Arp, les poémes maotlilsrist®une » de Marinetti et « Addioooo » de
Cangiullo, le poeme élastique « Crépitements » eed€rs, « Arbre » d’Apollinaire, des poemes

simultanés, polyphoniques et polyglottes : « Diakgentre un cocher et une alouette » et

2’8 Hugo Ball, Dada & Zurich. Le mot et I'image (1916-191Tps Presses du réel, « L’écart absolu », Dijoay.t
Sabine Wolf, p. 14.

29 Hugo Ball, inCabaret Voltaire mai 1916, reproduit dam3ada 1916-1922op. cit, p. 21.

20 Tristan Tzara, « Chronique Zurichoise 1915-191i& Almanach dadaBerlin, 1920, réédition Les Presses du Réel,
Dijon, 2005, pp. 10-11.

21 Marinetti, « Le Music-Hall : manifeste futuriste im Daily-Mail, 21 novembre 1913, repris in Jacinto Lageibay
Mot a I'image & du son au mpke Mot et le reste, Marseille, 2006, pp.59-6@dtrGiovanni Lista).
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« L’Amiral cherche une maison a louer »... En faitravers le syncrétisme affiché et tapageur des
soirées du Cabaret Voltaire qui rassemblent damstnépidation esthétique les différents courants
modernistes (cubisme parisien, esprit nouveau, ifuhér italien, simultanéisme, abstraction,
primitivisme) et enchevétrent les supports dans foneme de polyexpressivité, ou leur synthése
éditoriale dans la revue éponyme, se dessine umpghasthétique nouveau qui, tout en
réinvestissant les techniques et les matériauyasiéres avant-gardes, en intensifie et modifie le
fonctions : la dislocation cubiste et les formesngivistes sont investies par le jeu des costumes,
des masques et de la danse, au récital et ausbmaitfuturistes sont associées la polyphonie
simultanéiste, la primitivité et 'abstraction vatb, dans un agencement polyexpressif qui déplie et
dévide les processus d’intermédiation pour signifians un chaos esthétique et représentationnel,
l'incohérence vitaliste du réel.

Ainsi, durant toute la période d’activité dada aigy jusqu’au départ de Huelsenbeck pour
Berlin en février 1917, la rupture d’Hugo Ball aw#mda au mois de mai, et enfin l'arrivée de Tzara
a Paris en janvier 1920, la technique du collagi#deédes expérimentations cubistes et futuristes s
trouve agencée, dans sa matérialité verbale, agecfatmes de primitivité, de simultanéité et
d’abstraction qui accentuent I'expression de ladaas sa matérialité brute, son intensité chaotique
et désordonnée. Cependant, s’il existe une simdiformelle entre le collage dada et les distorsions
représentationnelles du cubisme ou I'éclatemerdgsgphique et verbal du futurisme italien, cette
technique poétique ne reléve en rien, a Zurichladméme détermination esthétique ; en effet, si
I'assimilation de ce procédé expérimental permejolars d’articuler la complexité du réel, comme
dans la démarche cubiste, ou I'expression du dysramivital, comme dans sa pratique futuriste,
ses réalisations dans le cadre dadaiste ne chengagrdt en ordonner I'incohérence et visent au
contraire une intensification de I'irrationalité @t la spontanéité —idifférence artistique- en
dehors de tout dogme esthétique ou de toute adhésio promesses de la modernité et du futur,
gravement contredites par le contexte historiguasiAplus qu’une filiation technique, il s’agit, a
travers I'adoption des procédures de collage acBud’un significatif renouveau esthétique dont
les manifestations et les productions laissentepéata spontanéité et I'incohérence, « la simgicit
activé®® », dans la polyexpressivité désordonnée des saité€abaret Voltaire, puis de la Galerie
Dada.

Le dynamisme vitaliste et la déstructuration deéklité rejoignent dans le mouvement dada une
forme de décomposition de la représentation ou éa son frénétisme et ses déreglements —

l'irrationalité de I'existence —, supplante les dugs et les conceptions artistiques :

%2 Tzara, « Manifeste 1918 op. cit, p. 143. Huelsenbeck déclare tout autant, darsPs@miére Allocution dada en
Allemagne » (février 1918), en signifiant son dégdu cubiste, de l'abstraction pure et du futurisitagien : « On
débouche automatiquement sur le réel dés qu'onéetiglés qu'on est un étre vivant. » filmanach dadales
Presses du réel, Dijon, 2005, trad. Sabine Wol260.)
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Le mot Dada symbolise le rapport le plus primitree la réalité environnante ; avec Dada une
nouvelle réalité prend possession de ses droitsiid@apparait comme un tintamarre simultané de
bruits, de couleurs et de rythmes de I'esprit dag Hadaiste integre sans hésiter a tous lesetris

toutes les fiévres sensationnelles, a l'audacieusetalité du quotidien et & la totalité de la téali

brutale??

Le collage dada entre comme composante factuelleedeapport « primitif avec la réalité
environnante » et de cette « audacieuse mentalitgudtidien », et s’agence dans des dispositifs
polyexpressifs et des processus de transmédiatioseanélent et s’enchevétrent musique, danse,
masques, costumes, peintures, poésie, dans lastomfet le désordre, la dissonance spontanée de
I'existence.

A travers cette ligne de fuite qui traverse et déelles esthétigues expérimentales et les
matériaux, les formes d’expressivité, le collagpaapit dans la machine dada comme une nouvelle

forme de simultanéisme, de primitivité et d’abdi@ac

2.2.1. Collage et « poéme simultané »

Poeme simultan

Trois ans a peine apres la polémique qui s’éleveeedelaunay, Cendrars et les futuristes
italiens, Apollinaire et le Dramatisme de Barzum,question de la simultanéité, dans le matériau
verbal, ressurgit a Zurich, dans l'agitation crieatrdu Cabaret Voltaire, sous les pigments d’'une
nouvelle esthétique du désordre et d'une pratiqueistinnée de la confusion. De 1916 a 1919,
Tzara — en collaboration avec Huelsenbeck et Jdiratmord, Arp, Serner par la suite, ou parfois
seul — produit quatorze poemes simultanés, polgqiour la plupart (francais, allemand, anglais),
articulés par deux, trois, quatre, sept ou vingtxvdifférente$®®. De ces premiers poémes
simultanés, écrits pour étre lus lors des soirée€abaret et dans leur tumulte polyexpressif, Hugo
Ball, Tristan Tzara et Richard Huelsenbeck donnemé¢ réception, ou une intention — une
interprétation — différente, mais toujours en l@mec I'expression de la primitivité de I'existerate
la technique du collage.

Lors de la premiére lecture de « L’Amiral cherche umaison a louer » le 31 mars 1916 au
Cabaret Voltaire, Hugo Ball précise dans son jouie Fuite hors du tempdimpression que ce

« poéme simultan » a produite sur lui :

283 Huelsenbeck, « Manifeste dadaiste »Alimanach dadgzop. cit, p. 196.
24 Cf. Henri Béharristan Tzara Oxus, « Les Roumains de Paris », Marsan, 2005%465.
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Hier, toutes les tendances stylistiques de ced daghiéres années se sont donné rendez-vous.
Huelsenbeck, Tzara et Janco ont présenté un « psigmiéan ». C'est un récitatif en contrepoint ou
trois voix ou plus parlent, chantent, sifflent,.ed0 méme temps, de telle sorte que leurs rensontre
constituent le contenu élégiaque, drole ou bizderda chose. Un tel poeme simultané fait ressortir
surtout unorganumfort tétu, mais que 'accompagnement relativises bruits (urrrrrr , prolongé
pendant plusieurs minutes, ou des entrechoquenmenties hurlements de sirenes, etc.) surpassent en
énergie la voix humaine.

Le « poeme simultan » s’interroge sur la valeudadgoix. L'organe humain représente I'ame,
lindividualité, au cours de son odyssée parmi desipagnons démoniaques. Les bruits forment
I'arriere-plan, le non-articulé, le fatal, ce quit @écisif et déterminant. Le poeme veut montrer qu
I’'hnomme est inextricablement lié au processus méoan Par un raccourci typique le poéme expose
le conflit entre lavox humanaet un monde qui la menace, linfiltre et la détisans qu’elle puisse
échapper a son rythme et au déferlement de ses Brui

Avec un vocabulaire parfois teinté de mysticismeigdl Ball explique la composition du
« poeme simultan » en soulignant sa polyphonieqoeegprimitive (« récitatif en contrepoint »,
«organumy»), sa musicalité («trois voix ou plus parlenhactent, sifflent, etc. »), et sa
polyexpressivité dans l'interaction du — ou degxtd(s) avec le bruitisme qui 'accompagne et en
altére la perception (« umrrr , prolongé pendant plusieurs minutes », « des @miggiements », «
des hurlements de sirénes »), pour en dégagerppusition entre la parole signifiante, la fragilité
du sens, et le bruissement abrupt, brutal et iltigitde du réel : « le non-articulé ». Le « poeme
simultan »signifie pour Hugo Ball, I'ambiguité qui traverse son ceupoétique en confrontant le
discours articulé, la masse signifiante et la @nte de son encodage («Ihomme est
inextricablement lié au processus meécanique »), bewissement inarticulé du réel, a son
insignifiance primaire. L'esthétique du simultang gégage donc de sa fonction proprement
réaliste ou instantanéiste, comme I'adjonction dutisme modifie 'ancrage futuriste qui tentait
d’exprimer la vie moderne dans ses trépidationsinesaet mécaniqué$, pour ne plus indiquer
gue l'informalité du réel, sa primitivité.

Il précise dans son journal les enjeux a la foidapigysiques et micropolitiques de cette
nouvelle forme de transmédiation et de collagdRemplacer les principes par la symétrie et le
rythme. Réfuter I'ordre du monde et les entrepris$Etat en les transformant en bribes de phrase

ou en coups de pinceatf{.»

285 Hugo Ball,Dada & Zurich. Le Mot et I'image (1916-191@p. cit, pp. 25-26.

% Huelsenbeck, en rappelant 'emprunt dada aux atsderuitistes du futurisme italien et son processie
polyexpressivité (le bruitisme ne reléve plus dmdme de la musique ou de la littérature, mais el'forme mixte),
souligne aussi la rupture esthétique que manifsieadoption dans les récitals dada : « Le bntipduit dans 'art par
Marinetti, sous forme imitative (ici on ne saungliis parler d’une forme d’art spécifique, musiquelittérature), pour
évoquer ce « réveil de la capitale » avec un tamdehines a écrire, de grosses caisses, de cstdédiefant et de
couvercles de casseroles, n'était au début profvednle guére plus qu’'un moyen un peu poussé pourireapra
multiplicité bigarrée de la vie. » Cf. Richard Hsehbeck,En avant Dada éditions Steegemann, Hanovre, 1920 ;
réédition Les Presses du réel, Dijon, 2000, pp. 8-9

%7 Hugo Ball,Dada & Zurich. Le Mot et I'image (1916-191@p. cit, p. 23.
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Richard Huelsenbeck aborde a plusieurs repriseguéstion du poeme simultané, pour en
définir a la fois les enjeux et la spécificité dadans une perspective plus théorique.

Dans son « Manifeste dadaiste », lu a Berlin eih 8918, il définit quatre grandes lignes dans
'esthétique polyexpressive des soirées dada quprentées au cubisme, au futurisme et a
'expressionnisme, prennent, derriere leur synsmé, une nouvelle dimension, plus corrosive et
provocatoire : le « poéme bruitiste » issu du figtue italien, le « poéme simultané » dérivé du
dramatisme de Barzun et des recherches simultasdist 1913, le « poéme statique » adapté de la
typographie futuriste et les « nouveaux matéfdix venant de I'expérimentation picturale du
cubisme, — auxquels s'ajoute, dans sa « Premiéreutibn dada en Allemagff€ », le « poéme
mouvementiste », qui accompagne la lecture de wemants primitifs » et « danses cubistes ».

Le «poéme simultan », tel qu’il est concu et «sggaphié » dans un premier temps par
Huelsenbeck, Tzara et Janco au Cabaret Voltaiptoi@éces quatre orientations poétiques dans une
représentation polyexpressive et désordonnée dmhiaiRl Huelsenbeck explique les connexités

dans son pamphlet manifeg&ia avant Dada

La simultanéité (que Marinetti fut le premier digér sur le plan littéraire) est une abstractiom,
concept pour des événements différents qui ont dleuméme temps. Elle suppose une grande
sensibilité pour le déroulement des événements léaesnps, fait du a-b-c-d successif un a=b=c=d,
et cherche a transformer le probleme auditif emlgroe visuel. La simultanéité est contre ce qui est
et pour ce qui est en train de devenir. Pendantjguee représente successivement qu’hier, par
exemple, jai donné une gifle a une vielle femmejee je me suis lavé les mains il y a une demi-
heure, le crissement des freins et le bruit d'wile tombant du toit voisin, frappent simultanément
mes oreilles, et mes yeux (extérieurs ou intérjeseslevent pour saisir, dans cette simultanéig de
événements, le sens rapide de la vie. De tout cen‘gumtoure, les événements quotidiens, la grande
ville, le cirque dada, les bruits, les cris, le®ses, les fagades des maisons et les odeursidierodt
veau, je recois une impulsion qui me signale lactdirecte, le devenir, le grand X — et qui m'y
pousse. Inconsciemment, je me rends compte qus,jgvessens les forces qui donnent forme et qui
existent jusque dans la hate des commis de Bangu2resde et jusque dans la raideur naive des
agents de la circulation. La simultanéité renvoieaement & la vie et elle est trés proche du
probleme bruitiste. De méme la physique fait urstirtition entre les sons (qu’elle peut exprimer par
des formules mathématiques) et les bruits, deesjuiels sa symbolique et son art d’abstraction se
révelent impuissants parce que ce sont des cosatiétis directes de l'insaisissable force vitdle, i
s'opere ici une distinction entre le successifeek kimultané » qui échappe, lui, a toute formcée,
c’est le symbole le plus immédiat de I'action. Useme simultané ne signifie donc a la fin des fins
rien d’autre que « Vive la vie ». Alors tout s’eadire. Sans avoir I'impression de faire un grand pas
la simultanéité me conduit au « nouveau matéridans la peinture, propagé par les dadaistes, sous
la direction de Tzara, commerec plus ultrade la peinture la « plus modern&$.

288 Richard Huelsenbeck, « Manifeste dadaiste AJimanach dadaop. cit, pp. 197-198.

289 Richard Huelsenbeck, « Premiére allocution enmdigne », imAlmanach dadgaop. cit, pp. 258-261. Et Hugo Ball
décrit des danses « tragiques et absurdes », iétégs a partir des masques de Janco, dont I'unmtfiulée par
exemple « Attraper des mouches ». (Cf. Hugo Balla a Zurich. Le Mot et I'image (1916-191@p. cit, pp. 38-40.)
29 Richard HuelsenbeclEn avant Dadaop. cit, pp.26-27. Et il précise plus loin, aprés unelysgade la démarche
cubiste et du collage en peinture : « Le nouveatéraa est directement lié & la simultanéité ebauitisme. Avec le
nouveau matériau, le tableau, qui n’est toujouss lguisymbole d’'une réalité insaisissable, a faipas décisif en avant
et ceci, il faut le prendre au pied de la letta, ita fait ce pas décisif, qui va de I'horizontdibleau a sa surface et qui
lui fait prendre part a la vie. » (p. 29).

149 Collage et polyexpressivité



Du collage atcut-up

Ce texte, capital, montre toute la différence edgreoncept de simultanéité élaboré dans le
courant de I'année 1913 — et diversement expérignggms la peinture de Delaunay et des futuristes
(Dada 2reproduitFenétre sur la Villedu peintre orphiste), comme dans les essaisquastide
Cendrars, Apollinaire (tous deux publiés dababaret Voltair¢ ou le dramatisme de Barzun
(évoque, comme les précédents, par Tzara dand\sde«pour les bourgeois ») et des planches
motlibristes du futurisme italien (affichées aux rewdu Cabaret) — et lgrocessus de
polyexpressiviténauguré par la lecture de « L’Amiral cherche umaison a louer » le 29 mars
1916 : plus gu'une formalisation du présent danscemplexité synesthésique, une forme
d’instantanéisme encore structuré autour du slget,poeme simultan » dada affirmedieveniret
I'incohérence primitivelu réel, non structuré, déterritorialisé — un egadée la représentation. Le
« simultané » ne s’y oppose plus au « successif fessimple plan esthétique, lié au probléme du
medium (la linéarité de la langue, la bidimentidgatiu tableau) et a 'imprégnation synesthésique
du sujet, a la multiplicité sensorielle du mondederoe, mais s’articule au niveau métaphysique
comme nouvelle affirmation de I'existence, échappaa toute formule » et signifiant le réel dans
sa matérialité désordonnée — une forme dinstaigam®® sans passé ni futur, strictement
insignifiante, et débordant les modes de subjebina une multiplicité sensorielle non structurée,
chaotique et absurde — vitaliste dans son incohérend’expression de « linsaisissable force
vitale ». En cela, le « poéme simultan » dada pass le probléeme de kwansmédiation— du
transfert esthétigue de la synchronie plastiqua didchronie verbale — dans le domaine de la
polyexpressivitéen multipliant, dans la cacophonie, les rappontx anedia. En effet, la
transformation du « probleme auditif en problenmsugl » ne releve plus de la transmédiation de la
musique au matériau verbal, comme dans le dramatiBarzun, mais de la polyexpressivité de
la voix, des gestes et du bruit. Se référant intplicent a_'Art des bruitsde Russolo, la distinction
entre le son et le brait traduit la méme opposition entre le « successif ¥articulé, la
structuration du réel — et le «simultané » — sandement désordonné, non-articulé,
fondamentalement déterritorialisé — sans plus alieanonomatopéique ou imitatif comme on le
trouve encore dans certaines « paroles en libeftéusiste$®, ou divers « poémes & crier et a
danser » de Pierre Albert-Bifdt puisqu'il signifie, au contraire, «une sorte deour a la

naturé® ».

291 Cf, Luigi RussoloL'Art de bruits L'’Age d’Homme, « Avant-gardes », Paris, 1975)2@assim

292 Cf. Marinetti, « Onomatopées et signes mathémasiguinimagination sans fils et les mots en libert813 ; repris

in Futurisme. Manifestes — documents — proclamatiopscit, pp. 145-146.

293 par exemple « L’Avion » Sic, n° 21-22, septembre-octobre 1917 Sig, Jean-Michel Place, Paris, 1980, p. 172),
qui lui valut notamment quelques remarques crisgde la part d’Apollinaire dans sa conférence «spifit nouveau et
les poétes », s’appliquant d’ailleurs tout autanfuturisme italien : « Cette synthése des artssgst consommée de
notre temps, ne doit pas dégénérer en une confuSiest-a-dire qu'il serait sinon dangereux du msoabsurde, par
exemple, de réduire la poésie a une sorte d’hammartative qui n'aurait méme pas pour excuse d'éfacte. »

294 HyelsenbeckEn avant dadaop. cit, p. 10.
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Le recours au bruitisme dans le « poéme simultagjeint l'introduction de « nouveaux
matériaux » dans la peinture et la technique diagelcubiste, mais se situe, dans I'esthétique,dada
en-deca de la représentation ou du symboligue, @némonciation brute et primitive de
lincohérence du réel. La technique du collageg li@ux « nouveaux matériaux » et a leur
transmédiation dans la matérialité verbale, commé&in&roduction du « bruit » en musique
(Russolo), se déplace, avec la simultanéité, dankdmp de la polyexpressivité du bruitisme et du
poéme « mouvementiste », pour signifier la norcaldition du réel, son désordre dans I'immense
«cirque » dada. Le collage n'y fonctionne donc splobomme nouveau réalisme ou sur-
représentation de la réalité, par emprunt diresgtisamatériaux, mais comme déstructuration de toute
forme de symbolisation du réel et de son insigndeg en déconstruisant le discours et le matériau
verbal pour exprimer une forme de primitivité — g@wxalement moderne — des modes de
subjectivation.

Et Tristan Tzara ne dit pas autre cifdgenotamment dans sa conférence « Le poéme bruitiste

lors de la premiere soirée dada, le 14 juillet 1916

Le poéme bruitiste que M. Huelsenbeck lira maintenant et qui estfmmsé par lui-méme > se
base aussi sur la théorie de la nouvelle interfioétad’introduis le bruit réel pour renforcer et
accentuer le poéme. En ce sens, c'est la premaseqfi'on introduit la réalité objective dans le
poéme, correspondant a la réalité appliquée paulgistes sur les toiles. [...]

Le poéme mouvementistst une application de la nouvelle théorie dediiprétation. Jusqu’a
maintenant on a récité les poémes en haussanid@wies bras. La relation entre ces deux éléments
d’accentuation constituant l'intelligence artiséigqiNous déclarons que les poemes que nous écrivons
maintenant ne s’adaptent plus a cette maniére otiomeelle de réciter. L'acteur doit ajouter a la
voix les mouvements primitifs et les bruits, dets@ue I'expression extérieure s’adapte au sets de
poésie. L’artiste a la liberté d'arranger et de poser les mouvements et les bruits d'apres sa
maniére personnelle de comprendre le po@fe.

Le « poeme bruitiste », en interaction avec la #anéité, apparait ici comme une adaptation
verbale du collage cubiste, lié a la polyexpressidu « poéme mouvementiste » : sa scénographie
a la fois moderne et primitive. Il concrétise limduction « de la réalité objective » dans le
poeme sous forme de collage verbal, maistrait non réaliste associé par ailleurs dans le
« poeme simultan » a la polyphonie du texte. L&agelde la réalité matérielle, informelle, a traver
le bruitisme du poeme simultané rejoint une forneepolyexpressivité dans un nouveau mode
d’effectuation du poéme, laissant une part de tébet d’aléatoire dans l'interprétation du texte :

une forme dhdifférence

29 Malgré la controverse qui I'opposa plus tard & Islerebeck (« Les dadaistes du Cabaret Voltaire dapté le
bruitisme sans se douter de sa philosophie — ditéréa voulaient le contraire : le repos de I'4nume berceuse sans
fin, l'art, I'art abstrait. » CfEn avant dadaop. cit, p. 10), les deux poétes formulent la méme ap@as poéme
bruitiste et simultané.

2% Tristan Tzara, « Le poéme bruitiste », 14 juile916, cité in Marc Dachy, « Dada : la langue comitapie »,
Poésure et peintri@p. cit, p. 130.
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Non seulement cette nouvelle forme de collage, efietl de collage, modifie la perception du
réel, dans son tumulte et sa discordance, mai®difie aussi le mode de lecture, en associant le
récital au « mouvementisme » et a la liberté dfm&tation du lecteur, en laissant une place, dans
I'effectuation du poéme, a I'aléatoire. Par la leetpublique, le processus de collage entre dans le
champ de la polyexpressivité, et travaille aveeniEme jeu dhdifférenceou de discordance, la
réception du poéme. Aprés avoir rappelé les diffiae expérimentations de la simultanéité dans le
domaine poétiqgue (des « transmutations des objdins la peinture cubiste aux « paroles en
liberté » de Marinetti, la « symphonie polyrythmiguede Barzun, ou les «poémes visuels »

d’Apollinaire), Tzara explique la nouveauté du €pe simultan » :

Je voulais réaliser un poéme basé sur d’autresipes. Qui consistent dans la possibilité que jenda
chaque écoutant de lier les associations convenallleretient les éléments caractéristiques pour sa
personnalité, les entreméle, les fragmente etametout-de-méme dans la direction que l'autezaralisé.

Le poeme que j'ai arrangé avec Huelsenbeck et Jamcionne pas une description musicale, mais tente
a individualiser I'impression du poéme simultan@lqous donnons par la une nouvelle poftée.

La simultanéité de la lecture donne aussi une gatéatoire a la réception du texte, dont
'auditeur ne peut percevoir que des bribes ou figgments couverts par la cacophonie du
bruitisme et la superposition des voix : I'effedtaa simultanée du poéme, par sa lecture publique,
laisse une large part indifférenciée a linterptiéta ou la perception de l'auditeur, comme
structuration individualisée du réel insignifiahle « poéme simultan » concrétise la multiplicité
désordonnée, non-articulée, du réel, gu'’il appatrteal lecteur-auditeur d’agencer et de structurer
symboliqguement.

Le poéme « L’Amiral cherche maison a louer », lwpla premiére fois le 31 mars 1916 au
Cabaret Voltair€®, agence ainsi de nouvelles procédures de collaigeogtiliées & la composition
du texte, son interprétation sur scene, et septiéos diverses par les auditeurs.

Ce premier « poeme simultan » est composé de scteaies » différents, superposés par la
« lecture parallele », rédigés en trois languemihtes : I'allemand pour le texte de Huelsenbeck,
I'anglais pour celui de Janco, et le francais gaypartie de Tzara. Chaque texte, qui suit uneelign
mélodigue et sémantique différente, développe gimnent une méme isotopie, celle du titre
(Huelsenbeck : « des Admirals gwirkes... » ; Janeocarround the door a sweetheart mine is
waiting patiently for me...»; Tzara: «la conciergqui m’a trompé elle a vendu
'appartement... »), et s’achéve sur le méme énonc&amcais, marquant la cléture du poeme :
« L’Amiral n’a rien trouvé ». Chaque énoncé estsawmntrecoupé de séquences bruitistes ou

répétitives (Huelsenbeck : « prrrza chrrrza prssz& uru uru uro uru uru uro... » ; Janco : « shai

297 Tzara, « Note pour les bourgeoisGabaret Voltaireop. cit, p. 7.
298 |
Ibid..
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shai shai shai shai shai shai shai Everybody isgdibidoing it doing it doing it... », « oh yes yes
yes yes yes yes yes... »; Tzara: « boum boum boumtx’ensemble est interrompu par un
« intermede rythmique » constitué de séquencestitiegpg ou bruitistes accompagnées d’'un
instrument bruyant et disharmonique (« sifflet (#8ng « Cliquette (Tz) », « Grosse caisse
(Huels.) »).

La simultanéité repose sur linterférence de treidextes » indépendants — et dont
'indépendance est soulignée par le polyglottismet4e collage de séquences non-articulées et
bruitistes dans la ligne cacophonique du poemeaniba |'aléatoire I'interprétation et la réception
de cette concomitance plus ou moins indistincte.

Cependant, le texte lui-méme est composé de callalgepoeéme de Tzara par exemple, outre
gu'’il est entrecoupé d’'une séquence bruitiste uasassemblage d'un poéme de jeunesse écrit en
roumain et traduit en francais, de bribes de caatEm et de fragments de journ&lixproduisant

un effet de ruptures sémantiques :

Boum boum boumil déshabilla sa chair quand les grenouilles hesidommencérent a brdler
jai mis le cheval dans I'ame du serpent & Bucaoestiépendra mes amis dorénavant et c’est trés
intéressant les griffes des morsures équator@iesmnche : deux éléphants Journal de Genéve au
restaurant Le télégraphiste assassinege bleu rouge bleu rouge bleu rouge bleu rougedu la
concierge qui m'a trompé elle a vendu I'appartengume j’avais loué Dans I'église apres la messe le
pécheur dit & la comtesse : Adieu Mathildetrain traine la fumée comme la fuite de I'anirbbdssé
aux intestins écrasés Autour du phare tourne lderéles oiseaux bleuis en moitiés de lumiere
vissant la distance des bateaux Tandis que leargels chient et les oiseaux tomb@&ht! mon cher
c’est si difficileLa rue s’enfuit avec mon bagage a travers la Wtemétro méle son cinéma la proue
de je vous adore était au casino du sycomore L’Amiia rien trouvé®

Le poéme roumain qui sert de canevas a cet agentdm&rogene d’énonceés, d’abord de
facture expressionniste dans les connotations ddesaque et ses métaphores (« sa chair », « les
grenouilles humides », « brller », «I'ame du serpe « les griffes des morsures équatoriales »,
« I'animal blessé aux intestins écrasés »...), pparda suite une tournure nettement plus dadaiste
par ses jeux de discordance sémantique et syntaxigques archangeshient et les oiseaux
tombent », «in métro méle son cinéntea prouede je vous adoreétait aucasino du sycomore —
lexique matérialiste associé au spirituel, décoititsn syntaxique, et allotopie sémantique des
métaphores.

Le collage, tel gu'il est pratiqgué dans le « poésimeultan » dada, repose donc sur une double
articulation d’agencement hétérogéne d’énoncésc@mposition du poeme) et d’agencement

hétéroclite d’énonciation (la polyphonie polyglottéruitiste et discordante de la lecture

29 Cf. Pour I'analyse de la composition de ce podferi Béhar Tristan Tzaraop. cit, pp. 70-73.
300 56quences répétitives ou bruitistespoéme roumainséquences de collage de journaux ou de conversation
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simultanée). Et c’est a travers cette double adian que se formule la nouveay@lyexpressive
du collage dada.

Si l'assemblage d'un poéme comme « L'’Amiral cherchaison a louer » repose sur le
syncrétisme esthétique, en recourant au collagaeidif cubiste ou « simultanéiste » (tel qu’il est
pratiqué dans les « poemes-conversations » d'Adte ou les « poemes élastiques » de
Cendrars), a la polyphonie du dramatisme de Baetwau bruitisme futuriste, I'intention ou I'effet
produit en est fondamentalement différent : loin atéer un « effet de réel » en énongant la
multitude sensorielle et conceptuelle de linstald, nouveau collage dada en transpose
l'insignifiance et I'incohérence, laissant a la @dtivité la liberté — ou I'improbable contingenee

d’en ordonner le désordre, d’en structurer un sens.

« Motscollés », polyphonie, abstraction

Parallélement au développement de la poésie sinddtalada, que Tzara poursuit jusqu’en
1920, avec la « représentation » du poeme polypheriia Premiére Aventure céleste de Mr.
Antipyrine le 24 mars a Paris, Pierre Albert-Birot, le dieerct de la revueSIC, expérimente
diversement le montage polyphonique, la poésigateset les « motscollés », dans une esthétique
plus proche de I'Esprit nouveau d’Apollinaire que ld discordance dada ; leur analyse permet de
montrer la nouveauté esthétique du collage dad&masuvre dans les « poémes simultans ».

Durant les annéeSIC, de 1916 a 1919, Pierre Albert-Birot propose unghese des différents
courants artistiques et littéraires modernes, dilignt des dessins, des partitions musicales, des
extraits de pieces ou des poemes, comme en organdss soirées de lectures, expositions,
conférences qui présentent les futuristes italiéass,cubistes parisiens, et les poétes de I'Esprit
nouveau, — dans un esprit de syncrétisme esthé&igie synthese des arts : « Sons-ldées-Couleurs-
Formes » définit la ligne éditoriale de la revuee @avail de syncrétisme se retrouve dans
I'évolution des différentes expérimentations poéde Pierre Albert-Birot qui intégre la question
de la simultanéité et d'une perception « primittvede la modernité sous la forme des
« motscollés », puis de la polyphonie, et enfin desais de « poésie pure », — differemment
combinés dans certains poémes.

Les « motscollés » apparaissent dés mars 1916 |el@oegme « Derriere la fenétreSICn° 3),
puis « Jeunesse SICn° 5), « Un homme qui pense 3IC n° 6), « Jardins publics >5(Cn° 11),
avant d’étre agencés dans des formes polyphonigueasitir de septembre 1916 : « Le Rat&(
n° 9), puis abandonnés au profit de séquencesdbesitde « poésie pure » (« Balalaik&k; n°

16) et d’agencements visuels de la polyphonie (tdte SIC n° 14) — pour réapparaitre, plus
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tardivement, mélés aux séquences bruitistes et poligphonie, dans « Crayon bleu Bada 3
décembre 1918).

L'absence de segmentation de certaines séquencemide telle gu’elle se distille dans ces
poemes, traduit, au plan morphologique comme an pé&mantique, I'effet de simultanéité des
perceptions et la complexité instantanéiste ounistel» — pour reprendre le néologisme dont se
sert Albert-Birot pour définir son esthétique —musubjectivité (avec ses pensées, sa memoire...)
plongée dans la réalité du monde moderne. Ce smanw — dérivé de l'adverbeun(grec) :

« maintenant », qui combine modernité et simul&néi —, Pierre Albert-Birot en explique les
principes esthétiques tout au long de son « Diadagunique » entre Z et A (publié de maniere
épisodique et fragmentaire dans les premiers nisyd@8IC) comme une synthése d’objectivité et
de subjectivité : I'art ne commence qu’avec la défation subjective de la représentation du réel, et
le « nunisme », a 'image du futurisme et du culeigp’il prend pour exemples, tend a réduire « au
minimum l'objectif » et & augmenter « au maximumsiebjectif® ». Dans cette logique, I'art
oscille entre son degré zéro de subjectivite (Hage mécanique », la représentation
photographique) et le degré zéro d’objectivitén$tamaction pure).

Les « motscollés » formalisent, dans un premiepgroette subjectivation de la représentation
du réel, en le présentant dans une sorte de ppipiceptif ou conceptuel, ou en agglomérant des
semes dans un « métalexeme » synthétique qui aecepar sa collure morphologique, le
dynamisme vital de la moderrité

Ainsi, dans « Derriére la Fenétre » — titre quiaénune fois de plus, la traditionnelle relation
du sujet a I'objet, a travers I'art, revigorée pasimultanéisme orphique de Robert Delaunay dans
sa série de toiles « Les Fenétres » —, la colleseemots ou leur césure permet de dénoter trois
plans distinctifs : un plan normatif par hypallagepluie de gris de pluie ») ou apposition
(« électricité », «vieille mécanique », «infini x absolu »), un plan prosodique par césure
syllabique (« un che-val-tour-ne-au-coin ») qui @&die la versification a I'anachronisme, et un
plan moderniste par collure morphologique (« muggissnttournantdeferforgé »,

« pierresquitremblent », etc.). Le passage du mandien au monde moderne et a sa dynamique se
traduisent au niveau morphologique dans le décaupisg mots, de l'initial « pluie de gris de

pluie » au « fondu » morphologique « pluiedegrisddiep», a la fin du poeme. Les « motscollés »

301 Notamment « Dialogue nunique Z et A. En marchi:s(Cn° 7, juillet 1916, reproduit iSIC, Jean-Michel Place,
Paris, 1980, pp. 54-55) ou il définit le role dexpression de la subjectivité dans I'art, commeoéétion de la
représentation : « 'image objective ne devientréspntation d’'art qu'aprés avoir été recréée paujet. En d’'autres
termes I'art commence avec le sujet. [...] Le sujetsemble bien libre de ne retenir de I'objet quejaiel'intéresse,
c'est-a-dire ce qui entraine sa modification —ijaisl méme qu’il ne doit retenir que cela, a quavsait le reste ? — ce
gui nous améne a conclure que l'artiste est s@d flans la mesure des proportions entre I'objetté subjectif, et il
mettra d’autant moins d’objectif qu'il aura plugdiotion ou d’'idéal réactif. »

302 Jean-Pierre Bobillot, dans une analyse sémantigsedifférentes formes de collures des segmentsirgits, y
suggere « une maniére d’autonomisation et d’hypigp® intensificationdu référent », CfTrois essais de poésie
littérale, op. cit, p. 83.
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relevent soit du domaine des synesthésies et daulidplicité des perceptions subjectives liée au
monde moderne (« mugissementtournantdeferforgeisuel et sonore ; « pierresquitremblent » :
visuel et tactile ; « untramwaytourneaucoin » uel$, soit des processus d’'association de pensées,
de la multiplicité des plans conceptuels qui tragat une conscience (« sceptremoteur »,
« sceptrelumiere », « terremerespaceprofondeuts.y, éentant ainsi d’exprimer, par la collure
morphologique et son effet d’hétérogénéité lindgist, au méme titre que les multiples

expérimentations du simultanéisme, la complexittadyique du monde moderne.

UN POEME
DERRIERE LA FENETRE.

Pluie de gris de pluie
Mugissemenllournantdeferirollé
Pierresquilremblent
I.‘[I.tl'.',:l,l]]'\\'HI'\'IH'I||]'|.'|L'='||.|{'i.1.li||:

Electricile
sceplremoleur
Seeplrelumiére
Seeptrehumainporieurdevolonké

Terremersespaceprofondenrs

Journuit

Pluiesoleil

Inlini

Absolo

Un che-val-tour-ne-an-coin

Vieille mécanique

Pluiedegrisdepluie

Untramwayélectrique

Pierre ABERT-BIROT, « Derriéere la fenétre §ICn° 3 (mars 1916)

Cependant, il est difficile dans ce texte de fa@rpart de I'objectivité et de la subjectivité de |
perception du réel, comme le souligne Jean-Piest®llBt : « ces « Pierresquitremblent » sont-elles
données comme un peérvenementindépendant de toute perception, un bloc de lité&éabrute,
indiscutable dans son étre-la ou comrmprésentation suivant une technique comparable a la
focalisation interne des romanciers, la cristdiiisa momentanée d’'une dynamigue mentale
[...]3%%» ; autrement dit, ces séquences de « métalexéndesaractére dénotatif, peuvent se lire &
la fois comme desffets de collage- «bloc de «réalité » brute » — tendant au marim

d’objectivité, une « image mécanigfie» de la réalité, et comme expression de la siméita du

303 Jean-Pierre Bobillotbid., p. 83.
304 pierre Albert-Birot, « Dialogue nunique Z et A. Erarche », irSICn° 7, juillet 1916pp. cit, p. 55.
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réel, une « compeénétration » de plans perceptidsmteptuels dans la compréhension subjective de
la réalité.

Il s’agit, a travers ces « motscollés », d’'une redkevforme de transmédiation du matériau
verbal, traduisant la complexité du monde modermes dm effet de collage et de simultanéisme,
non plus au plan de la plasticité du signe linggist, comme ce fut le cas dans les « idéogrammes
lyriques » d’Apollinaire, mais au simple plan moopdgique, a I'image des « mots en liberté » du
futurisme italien.

Une deuxiéme forme de simultanéisme apparait dasmspbemes polyphoniques de Pierre
Albert-Birot, dés le mois de septembre 1985Q n° 9), avec « Le Raté » — portant le sous-titre
générique « poéme a deux voix » — ou se superpdssage des « motscollés » la polyphonie
« dramatique » de Barzun par la délimitation deiplus voix et leur interférence signalée par une
accolade. Les deux voix sont clairement distinetesniveau morphologique (mots collés / mots
segmentés) et syntaxique (subordination par débation / juxtapositions) : 'ensemble des
séquences polyphoniques développe, sur un régimatat#, par succession de simples mentions,
un réseau synesthésique et associatif (successguperposition de perceptions — principalement
sonores et visuelles — et d’associations concdpf)efaisant tendre le poeme du coté de
I'abstraction. En effet, on ne peut plus y décatemme c’était le cas dans « Derriére la fenétre »,
de champ référentiel, le poéme ne consistant pligstegser, dans la polyphonie, un réseau abstrait
et subjectif de percepts et de concepts : d’assocsa

Rutilementcolorédespulsations

i vitales

Arabesque grise

Harmoniesimprévuesdes

;dissonnancesdutemps

Mesure lente —"'chronométre "extra-plat

Soulévementsrythmiquesdes

complexitéssonores
Cuivre — zine — étain — PLOMB

Pierre ABERT-BIROT, « Le Raté »SICn° 9 (sept. 1916)

Cette forme de simultanéisme abstrait rejoint lejgirde I'esthétique « nuniste » consistant

hY

notamment a «concevoir un art plus absolument estibj dont les oeuvres laisseraient
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complétement en dehors I'objet dont elles sont #2es et dont Pierre Albert-Birot affirme en
avoir réalisé « I'expression plastique » dans satpe « Guerre »SIC, n° 5) qui reprend, dans sa
composition, les formes dynamiques du futurismiesita

Le deuxieme poeme polyphonique, « Métro » (« Po@rdeux voix »), publié dar8IC (n° 14,
février 1917), abandonne les « motscollés » etam®lades au profit d’'une forme visuelle qui
répartit les différentes voix dans I'espace de lgepd.a disposition des segments discursifs n'y
releve en rien d’'une plasticité calligrammatiqudijraage des « idéogrammes lyriques », ou d’un
éclatement dynamique et plastique du matériau Yyezbenme dans les « planches motlibristes » du
futurisme italien : sans iconicité, il formaliseuEment, par son aspect synthétique et la dispersio
aléatoire de sa lecture, les perceptions simultadéae subjectivité — un flux de conscience pris
dans champ perceptif.

Ne relevant ni de la plasticité verbale, ni de layploonie « dramatique », la composition de ce
poeme simultané apparait plutdt comme une traoslatverbale des « compénétrations
simultanéistes » du peintre futuriste Severini,cheode Pierre Albert-Birot, dont les conceptions
esthétiques se rapprochent des principes « numistgequés dans les fragments de « Dialogue ».
En effet, a I'occasion de I'exposition de Gino $ieven janvier-février 1916, Pierre Albert-Birot
rédige un article analytique sous forme de letugedte au peintre futuristeSIC, n° 2, février
1916), dont il explique l'esthétique en recouranx aotions de « synthése plastique » ou de
« compénétration » des idées et des plans : «fim dle formesvivantesreprésentatif de I'absolu »,
'encourageant a accentuer le subjectivisme siméitde de ses compositions, au détriment de la
représentation de 'objet. La fin de son articletanament, évoque et critique la facture d’'une toile

intitulée « Le Métro » :

Une autre toile : le Métro. Il me semble que dams keprésentation comme celle-ci hous devrions
trouver toutes sortes de choses excepté le métnas Bvons l1a du mouvement dans du mouvement.
On a l'impression que vous avez d0 étre obligéaite &ffort pour concentrer toute votre attention s
votre sujet et cela durant le trajet d'une staéidiautre. Je vois la quelque chose de forcé ; thans
suite d'images particulieres au Métro qui dansantl'écran du cerveau d'une personne emportée,
beaucoup d'autres viennent se superposer, sansezdeypsolutions de continuité, et enfin il semble
un peu extraordinaire que passant a une statiorrie méme de cette station, image nouvelle, ne
vienne pas se juxtaposer sur le nom de la précgdemage ancienne, en admettant méme que par
exception l'inscription soit demeurée dans I'ederiemps que dure le trajet d'une station a Bautr

En résumé on peut dire que jusqu'ici un tableail éte fraction dans I'étendue, et qu'il devient
avec vous une fraction dans le temps. Je crois gofiicserait intéressant de pousser jusqu'au lesut
conséquences du principe des réalisations subgsctde viser au maximum possible d'intégralité,
enfin que vous tendiez a plus de réalisme encbsealla tout un monde nouveau qui fait paraitre
évidemment bien petit le monde objectif [*9.

%% pierre Albert-Birot, « Dialogue nunique Z et A. Brarche », irBICn° 7, juillet 1916pp. cit, p. 55.
3% pierre Albert-Birot, « Gino Severini®'iexposition futuriste », i8ICn° 2, février 1916, reprir iBIC, op. cit, pp.
14-15.
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Trés proche de cette esthétique futuriste de « éogtpation de plans » et d'« associations
d’'idées » pour représenter le « monde nouveau »elle d’'un sujet livré aux multiplicités
sensorielles de la réalité —, Pierre Albert-Birgproche a son ami peintre de rester encore trop
proche de I'objet, de ne pas assez filer sur lzelide la subjectivité et des simultanéités percepti
Son poeme « Métro » translate et approfondit, exiqye sorte, I'esthétique de la toile de Severini,
mais dans le matériau verbal : sa composition llsuepose donc sur une forme de simultanéité

abstraite, ou purement subjective.

METRO

Pobhme O deuax wolx

Mercaron Duplelx Grande roue Ihsrmogen s Iy a nne ;I|lct
qu'll est laid lumlisre varta e mAnfsau oo va pas aved le chaponi
ube lanterna choir ¢'est aimer le centre tres et Ul pampon
choses aiment le centre  Loule ln terre

o'eal lo  commlsasrint ; . rouite aur
aime le contre cel amour a fail Ia
nenith i . s
" Terre In Terre Mahilité la rous un bonnet hlew
D alAeE |||iEI1:u|||.1||' génie!  Mon gant droit 4
o8 coup de
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Imibonrmet
H"”'-'h" descendee osl nusst monler sllilet!
i femme —_ . . . -
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h Gouses maotsseling ombrelle parapluie e
blew du ciel les noages les orages les #oldes
TEOOTE 1k
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Do i leind gy . i fauidl
atin iy pensdes humpines.
Ia vkt -mi que je n'oublie pas ma servietle deveendra t
rilm amaeilra Al el part correspondanca
type dit dildgud  soclaliste ne  collection de  wielllea
ey Bon Mareh

fignnE ALHERT-HIHOT

Pierre ABERT-BIROT, « Métro »SIC n° 14 (février 1917)

Au-dela de toute représentation mimétique de I'pbge polyphonie et la simultanéité de ce
texte s’appuient sur une composition centrale tfi@s a droite et a gauche — qui aligne un flux de
pensées le temps du trajet en métro, pensées roapigses et réseaux d’association, jusqu’a
I'arrét attendu et le retour aux préoccupationgtigignnes (« que je n'oublie pas ma serviette » mis
en valeur par le détachement) : une premiere vebxdes blocs segmentaires dispersés autour de ce
flux continu, de ce « monologue intérieur », quiv@ent diversement a des perceptions visuelles

(« lumiére verte », « une lanterne », « un bonie b...) ou auditives (« ce coup de / sifflet ! »),
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ou des pensées immédiates, liees au champ pergeptif a une place », « qu’il est laid », « ah il
est parti », «ou faut-il / descendre ? »...) et dmpkes impacts typographiques d’affiches
publicitaires plus ou moins fragmentées dans leucgmtion (« Du onnet », « Dubonnet »,
« soldes », « Bon marché ») : une deuxieme voixstitniée des percepts liees au monde ambiant,
au trajet du métro. Ces dernieres notations releglitement du collage cubiste — de linsert
typographique de fragments de publicités ou d'gmes sur la toile — tel qu’il a été repris dans la
peinture de Severini, comme les fragments de pensédée flux de conscience renvoient a ses
« compénétrations simultanéistes » ; seulemerty I§everini dresse encore une représentation de
'objet (que ce soit dans la facture de ses toimmnme Nord-Sud ou de ses planches de
« compénétration simultanéité d’'idées-imagesS#C(n° 4, avril 1916) ou il agence segments
textuels et dessin), le poéme de Pierre AlbertiBé® détache totalement, dans sa composition
visuelle, de toute représentation de I'objet, papprofondir au contraire une forme d’abstraction
qui ne fait que mettre en valeur 'aléatoire de&srénts simultanés, en accentuant la subjectivité de
la représentation.

Le collage de fragments perceptifs d’affiches putaires entre dans un processus d’expression
de la simultanéité qui, lié a la polyphonie du peémui superpose de maniere aléatoire différentes
profondeurs du flux de conscience, crée affet de réelen accroissant la subjectivité de la
représentation : I'accentuation de la représentatignjective s’intégre dans le cadre d'une sur-
représentation de la réalité, une nouvelle forme<déalisme » qui s'inscrit dans 'esthétique de
I'Esprit nouveau ; ce qui n'est plus tout a faitks dans le « poéme a deux voix » publié dan% le n
16, « Balalaika »SIC, avril 1917) qui joint a la polyphonie des séqueEnpurement sonores. En
effet, le poeme est composé de deux voix dont I'tisge une séquence d'associations d’idées
(« Ferme les yeux pour y voir plus clair / Que voi® / Des lampes de couleur qui font la ronde
[...] »), et la deuxiéme trame toute une dérivatidromnptique par segmentation a partir du mot
« Balalaika », comme la ligne harmonique de I'mstent de musique (« la balala ika /lalai ka/
balala la balalaika / la la bala / bala / laika ],.de telle sorte que la polyphonie, par cette
« compénétration » de plans d’associations d’'idftede dérivation sonore, s'y détache de toute
fonction référentielle et, en approfondissant lajectivité, se rapproche d’une forme d’abstraction.
L’insert de séquences phonétiques permet en qusloyte de passer « d’une sur-représentation de
la réalité a la présentation d’une sur-réalité sirpeprendre les termes de Jean-Pierre Bofiflot

Cependant, on voit clairement la différence esfjuétide ces « poemes polyphoniques »,

recourant diversement a la technique du collagermdtion de « métalexémes » par collure

307 Jean-Pierre Bobillot, « Le simultané & I'élémengab in Trois essais sur la poésie littéralep. cit, p. 82. Ou, en

d’autres mots : mener « de la recherche d'un ult@heécisif supplément dmimesisa I'abandon de tout principe
mimétique, au profit d’'une intégratemiosis» (ibid., p. 81) — la plongée dans le subjectif, ou ladéhtion subjective

de la représentation, menant a une voie d’absbradtii, purement sonore et associative.
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morphologique, fragments d’affiches publicitairesle percepts, dérivation phonétique abstraite —
qui intensifie I'expression de la complexité dulréeses simultanéités perceptives et conceptuelles
— dans une exploration de la subjectivité, ou ddsrchations subjectives de la représentation — une
abstraction structurée autour du sujet —, et gmlgphonie dada, qui creuse, exemplairement dans
« L’Amiral cherche maison a louer », a travers ddypxpressivité de sa représentation, le non-sens
radical du « réel », déterritorialisant ainsi tantrage subjectif.

Pierre ABERT-BIROT, « Crayon bleu »jada 3(décembre 1918)
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Le dernier poéme polyphonique de Pierre Albert-BiroCrayon bleu » (« Poéme a trois voix
simultanées »), publié danBada 3 en décembre 1918, synthétise justement les diffése
techniques simultanéistes jusqu’alors expériment@es superposant trois régimes de signes
différents — comme trois strates de perceptionéali :r« compénétration » de plans de subjectivité
— qui relévent du réseau d’associations d'idéetudtux de conscience plus ou moins précipités —
ou « fondus », comme une image cinématographiquag fusage de « motscollés » (premiére voix
en caracteres romains : « il fait beau dans monr doetnémademapenséequejetourneenpleinair
[...] »), de fragments perceptifs articulés (deuxiero, en caractéres gras merci bonsoir / je
lui dirai / Jean viens ici[...]), et de fragmentations sonores inarticuléegs glu moins imitatives
et onomatopéiques @an — pan — pan...] / krii kriii / atchou[...] ») qui viennent parasiter la
compréhension polyphonique de I'ensemble du poeme.

En accentuant toujours le travail de simultanéitelpaegmentation du signifiant en plusieurs
VOIX superposées, et en plusieurs niveaux de camsej le poéme polyphonique d’Albert-Birot
s’inscrit toujours dans le cadre d'wéalisme subjectifun approfondissement de la subjectivité —
une forme verbale d’« abstraction lyrique » parrésgaux d’associations et leurs simultanéités — la
ou la polyphonie dada explore, dans son polyglagisson bruitisme asignifiant et ses collages
verbaux — le creuset littéral du « réel », noncétné, asubjectif : un rapport déterritorialisé, com
une surface lisse, sans préhension, au bruisseraaotique et désordonné du « réel ».

C’est justement I'expression désordonnée, nontaé; du « réel », que tente d’objectiver le
« bruitisme » ou I'« abstraction verbale » dadane® une forme de primitivitt moderne, un

creusement dans la béance du « réel » et de gnifasice.

2.2.2. Collage et primitivité

L’insertion de séquences « bruitistes » dans leene simultan » dada modifie d’'une certaine
facon I'usage de I'onomatopée de la poésie fukirist de I'« Esprit nouveau » en abandonnant
toute fonction imitative pour introduire, au sein texte et de sa polyphonie, des bribes de
« réalité » non-articulées, non-structurées. Getteétique du collage bruitiste rejoint une forme de
primitivité dans I'expression du chaos moderne,lien étroit avec la redécouverte, apres les
prémices du cubisme, des arts dits « primitifst»|eedéveloppement d’'une poésie strictement
« abstraite », dans son travail sur les composal@eteuxieme articulation linguistique — phonéme

et graphéme.
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Cependant, pour distinguer la spécificité de ceuitibme » dada et sa relation a la primitivite,
il faut le différencier des expérimentations duufigme italien, comme du zaoum des futuristes
russes, ou de I'esthétique « nuniste » de PieberABirot : si dada, dans un esprit de syncréism
reprend les marques formelles des premiéres awadeg futuristes, il en transforme profondément
les fonctions.

Les expérimentations sur la langue a travers lestg en liberté », les planches « motlibristes »
ou les récitals bruitistes, le travail des matériqastiques dans le recours au collage, aux
compénétrations de plans et a la décompositionauwement, comme les prémices d’'une musique
concréte a travers les recherches sur le bruitden®ussolo, visent systématiquement, dans le
premier mouvement du futurisme italien, a rendremtende la complexité dynamique du réel, son
élan vital et I'effervescence moderniste du moretshnologique et urbain. En matiére de poésie,
Marinetti théorise a plusieurs reprises — damagination sans fils et les mots en libgit813), puis
La Splendeur géométrique et mécanique et la sditsiliumérique(1914§% — le recours au
bruitisme sous la forme de l'onomatopée, il y rém notamment plusieurs modalités de
déformation de la langue, correspondant a la ntenggnsibilité, allant de I'« orthographe libre
expressive » qui module la morphologie du mot pauintensifier le sens (telle qu’'on la retrouve,
par exemple, dans « Balalaika » de Pierre AlbextBa la « verbalisation abstraite » qui propose
une néologie purement graphématique et phonologique parvenir a un « accord onomatopéique

psychique », en passant par différents degrés diatapées :

a) L'onomatopée directe, imitative, élémentaire, raliste, ajoute au lyrisme une réalité brutale
et garde des excés d’abstraction et des éléganistgjaes (ex. pic pac poumfusillade). De plus,
les onomatopées directes sont de puissants moyesynthese. Dans la partie€Centrebande de
Guerre» de mon ZZANG TOUM-TOUMB l'onomatopée stridenssjii, qui reproduit le sifflement
d’'un remorqueur sur la Meuse est suivie par I'onopée voilédiiii fiiiii , écho de l'autre rive. Les 2
onomatopées m’'ont évité la peine de décrire leelarglu fleuve qui est ainsi définie par le congast
des consonnesetf.

b) Onomatopée indirecte, complexe et analogique(Ex.: dans mon poéméunes
'onomatopée analogiqgudoum-doum-doum-douraxprime le bruit rotatif du soleil africain et le
poids orangé du ciel, en créant un rapport engesémsations de poids, chaleur, couleur, odeur et
bruit (Autre ex. : 'onomatopéstridionla stridionla stridonlairequi revient dans le®1chant de mon
poéme épique LA CONQUETE DES ETOILES forme une @gial entre la stridence des épées et
I'agitation des vagues au début d’une grande ba@ditaux en tempéte).

¢) Onomatopée abstraite expression sonore et inconsciente des mouverpargsomplexes et
mystérieux de notre sensibilité (Ex. : Dans monmpe&Dunes» I'onomatopée abstraitan ran ran
ne correspond a aucun bruit de la nature ou duimante, mais exprime un état d'ame).

d) La Verbalisation abstraite. J'entends par verbalisation abstraite I'expressle nos divers
états d’ame moyennant des bruits et des sons gamfication précise, spontanément organisés et
combinés. Un exemple : jai exprimé des différensemsations de vitesse et de direction d'une
personne en automobile par la verbalisation abstsaivante :

mocastrinar fralingaren doni doni

doni X X + X vronkap vronkap

308 Manifestes diversement synthétisés et assortisediples dans « Les Bruits du langage », in Russofit des
bruits, chap. 6, 1916 ; puis dans I'ouvrage synthétiqudldrinetti,Les Mots en liberté futuristeblilan, 1919.
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X X X X X angolo angoli angola
angolin vronpak + diraor diran&

Que ce soit sous ses formes les plus imitativesngthatopée directe ou indirecte par
associations et synesthésies) comme expressiamghinfiement de la réalité, ou les plus abstraites
('accord onomatopéique psychique) comme « expsassonore et inconsciente » de la nouvelle
sensibilité liee au monde moderne, I'onomatopéeaurifste s’inscrit dans le cadre de la
représentation (ou de la « description ») du rdahs sa matiére objective — son bruissement
matériel, le dynamisme de ses synesthésies —, ojecub — la sensibilité dynamique et
inconsciente d’'un sujet immergé dans le monde nmedekes « verbalisations abstraites » de
Cangiullo (« Chanson pyrotechnique », 1915) comeles de Depero (« L'onomalangue », 1916)
approfondissent la méme forme d’onomatopée alestraibn objective, dans des compositions
phonétiques destinées a la déclamation pubiffue

Ce travail expérimental sur la langue et son esfiétmimétique — modulant la part
d’objectivité et de subjectivité dans la représeomadu réel — se retrouve dans I'esthétiqueaiste
de Pierre Albert-Birot : que ce soit dans ses paeatyygographiques (« Poeme Prométhéglg, n°
30, juin 1918) ou ses derniers textes polyphonigueange « Crayon bleu >Dada 3 décembre
1918), les ségquences onomatopéiques gardent ungoformimétique (« directe », « réaliste »)
comme expression de l'objectivité du monde, tangisil développe, des novembre 1917
(« L’Avion », premier « poeme a crier et a dansg@ublié dansSIC n° 23, dans ses « essais de
poésie pure », une forme de verbalisation abstyaitéend a ne plus exprimer que la subjectivité de
la perception, son abstraction dans le matériabal@omme un flux de percepts, ou de séquences
subjectives de perceptions inarticulées. Du premippeme a crier et a danser » — dont Pierre
Albert-Birot souhaite annuler la fonction mimétigga gommant le titre dénotatif, « L’Avion »,
dans sa rééditidit — jusqu’aux séquences phonétiques et onomatopéique jalonnent la
polyphonie de « La Légende $IC n° 53-54 décembre 1974, le nunismene fait qu’accentuer
I'abstraction phonétique au détriment de toute fiomcdénotative. Ainsi des deux « Poémes a crier
et a danser » — « Pour dada » et « Chant 3 » képulespectivement dari3ada 2 (décembre

1917) etSIC n° 27 (mars 1918), qui impliquent, par leur désigma une mise en Voix

399 Marinetti, Les Mots en liberté futuristé.’Age d’homme, « Avant-gardes », Lausanne, 198¥,65-67 ; voir aussi
RussoloL'Art des bruits L'’Age d’homme, « Avant-gardes », Lausanne, 2Q@1,74-77.

310 « Elle [I'onomalangue] est dérivée de I'onomatqpiebruitisme, de la brutalité des mots en libértéristes. C'est

le langage des forces naturelleent — pluie — mer — fleuve — ruissegia. .., des étres artificiels et bruyants créés par
les hommes bicyclettes, tramways, trains, automobiles et teués machinesC’est I'ensemble des émotions et des
sensations exprimé au moyen du langage le plusnemdaire et le plus efficace. » Cf. Depero, « L'oatangue —
Verbalisation abstraite », cité in Giovanni Liskuturisme. Manifestes — Documents — Proclamatiops cit, p. 152.
La «verbalisation abstraite » y traduit la synéhéls monde naturel et du monde mécanique danspkxgeption
subjective.

311 Réédition danda Lune ou le livre des poémekean Budry, Paris, 1924 ; sur ce point, Isabiéteywkowski,

« Poésie et abstraction »lie Temps et 'Espace sont morts higp. cit, pp. 187-188.

312 Mais dont un extrait est déja publié dans le n{dtembre 1918).
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polyexpressive et un jeu d’instrumentation artitnite, grace aux indications de lecture : « (1)

Prolonger le son. (2) Mettre la main en soupapédasbouche. (3) Mettre la main en porte voix. »

DEUX POEMES

Poéme a crier et a danser

CHANT 3.
66éé eee 66
a ouou a ouou éé
{(Ubing, bing,
Ubrrrrrr brrrrrrrrer tzinnn
0OF;) o) 666
a 1l a iii a iii 13
40 40 40 40 4o 40 4o tzinnn
a0 a0 ao ao ao ao 4o tzinnn
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PETITS POEMES QUOTIDIENS

I

Le chemin de fer traverse la rue
Sur un poni

Quand le (rain passe
Il a peur
Pierre ALBERT-BIROT.

(1) Prolonger le son.
(2% Mettre la main en soupape sur la bouche.
(3] Mettre la main en porte-voix.

Pierre ABERT-BIROT, « Poéme a crier et a danser. ChantSI@n° 27 (mars 1918)

Si 'onomatopée prend, a travers ces « poemes figareé », une forme d’abstraction qui
annihile explicitement toute référence, et recouune modalité déransmédiation musicalen ne
gardant que l'aspect phonétique de la langue mgtiimentation physiologique de sa lecture sur
scene, elle n'en garde pas moins, dans cette iegt@éproche du futurisme, une part de
représentation, dénuée de toute objectivité etnpemé subjective : un « accord onomatopéique
psychique » ou, selon les termes de MarinettieXpression sonore mais abstraite d’'une émotion
ou d’'une pensée puté». Autrement dit, 'absence de référence expliai@ns le titre ou le jeu
d’imitation sonore, laisse place a un tissu d’asgimns sonores qui peuvent évoquer tout autant de

pensées, de souvenirs ou de perceptions subjectives

313 Marinetti, « Imagination sans fils et mots en ftée», in Giovanni ListaFuturisme. Manifestes — Documents —
Proclamationsop. cit, p. 147.

165 Collage et polyexpressivité



Du collage atcut-up

Le bruitisme futuriste ou nuniste s’inscrit ainsi dans le cadien réalisme, moderniste et
expérimental, que ce soit dans sa dimension ob@ctar l'imitation des bruits naturels et
mécaniques, ou son aspect subjectif, par une ptopbpénologique dans l'inarticulé des flux de
pensées et des sensations.

Le zaoumdu futurisme russe ne revét pas tout a fait la enportée esthétique. Differemment
théorisée et pratiquée des 1913 par Khlebnikoumrbst Kroutchonykh, la langue « transmentale »
implique la création d’'un nouveau langage, qui rfiediadicalement la relation au réel et détruit
toute forme de représentation. Dans « Déclaration nodbt en tant que tel » notamment,

Kroutchonykh définit les principes esthétiques etecnouvelle langue poétique :

4) LA PENSEE ET LA PAROLE NARRIVENT PAS A SUIVRE LE VECU DE LINSPIRE, C’est pourquoi
l'artiste est libre de s’exprimer non seulementd@langue commune (concepts), mais aussi dans sa
langue personnelle (le créateur est individuelg langue qui n'a pas de sens défini (non figée),
transmentale. La langue commune lie, la libre pemhees’exprimer plus pleinement (Exemple : ho
osnhezKayd, etc.)

5) LES MOTS MEURENT LE MONDE EST JEUNE ETERNELLEMENTL artiste a vu le monde d’'une
maniere nouvelle et, comme Adam, donne a touteechngrom. Le lys est beau, mais affreux le mot
de lys usé et « violé ». C’est pourquoi jappeidyiséoui: la pureté premiére est rétablie.

[...]

1) Une nouvelle forme verbale crée un contenu raue non I'inversé:*

Il s’agit, a travers la création de ce nouveau dgegpoétique, qui n'a rien d’imitatif, de
transgresser la symbolisation, de déstructurearigde commune — ses modes de représentation du
réel comme ses modalités de subjectivation — po@&ercun autre rapport au réel, proche de
I'alogisme.

Le zaoum décompose la structuration syntaxiqueagphologique de la langue, par un travail
de dérivation et de néologisme (« Préface ¥iaier des Juges ou de primitivité linguistique en
recourant a [I'écriture manuscrite (« La Lettre enttque telle »), aux ratures et fautes
d’orthographe, ou encore de déterritorialisatiomiglique en produisant de nouveaux mots, sans
structuration morphologique : la langue « transmlent ou transrationnelle fait table rase des
significations de la langue commune, pour créerndeveaux « mythes », et échapper aux
structurations symboliques. Elle ne vise donc en,rpar ce nouveau formalisme, a moduler la
créativité verbale dans un rapport avec la modeetite dynamisme vital du monde moderne, mais
a enrayer les processus de symbolisation et detgtation du sujet dans une langue donnée, pour
créer une autre sensibilité, « transrationnellesNous sommes en proie a de nouveaux themes :

linutilité, 'absurdité, le mystére de la nullifuissante sont chantés par ndiis:

314 Manifestes futuristes russdses Editeurs Francais Réunis, Paris, 1971, trédn Robel, pp. 29-30.
315 « Préface » aMivier des Jugesn Manifestes futuristes russem. cit, p. 35.
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Le zaoum, en déstructurant les composantes linguéest, dessine un en-deca des significations
usuelles et logiques, une protosymbolisation gastaaffleurer la primitivité de la langue.

Cette forme d’abstraction linguistique rejoint, ddie domaine poétique et cette maniere de
travailler les morphémes et les éléments de dewxigriculation — phonémes et graphémes —, le
Suprématisme de Malevitch : les composantes foemeale la représentation du réel, dans leur
matérialité picturale ou verbale, sont abstraiteslade symbolisation pour ne dériver que sur
linconscient, en-deca de toute représentdtforCette « verbocréation transmentale » revét un
caractére d’'autant plus révolutionnaire qu’elle see contente pas d’ouvrir la sensibilité a la
modernité en réformant le langage et son mode pi&sentation, mais détruit a I'inverse toute
modalité de représentation pour libérer une awgrsibilité, d’autres modes de subjectivation, non
contraints ou structurés par le langage articulé.

C'est justement dans cette perspectiveiu’'Hugo Ball développe, au Cabaret Voltaire, sa
« poésie sans mots » ou poesie « phonétique ¥ degée du 23 juin 1916. Méme s'il est toujours
possible de déceler, dans l'interprétation publigide jeu des sonorités, un champ référentiel
associatif (notamment dans le poéme « Karawanex»«dourdes séries de voyelles et au rythme
trainant des élépharitd»), les poémes phonétiques d’Hugo Ball, et de éraréxemplaire « Gadiji
beri bimba », développent un mode de compositiomphwogique qui traite les éléments de
premiére articulation comme de simples composapttesiques et graphiquts et bouleverse le
systeme sémantique de la langue en formalisanbumeau langage qui passe outre les modes de
structuration de la langue « commune », et pernéehdpper a ses modes de subjectivation comme
a son poids idéologique et culturel.

Dans une note de son journal, Hugo Ball expliqwepencipes de cette poésie néologique et
idiolectale :

Avant de commencer la récitation, javais fait éctlre de quelques notes explicatives, disant
gu'avec la poésie phonétique on renonce d’embléeealangue corrompue par le journalisme et

318 \/oir, notamment, Agnes Sola, « Ne plus reprodigingel », inLe Futurisme russePUF, Paris, 1989, pp. 66-71, qui
cite les dissensions esthétiques qui distinguentuieiristes russes de leurs « homologues » itlie...] Les Italiens
partaient du message [...] lls chantaient et véhientda modernité, alors qu’il aurait fallu non pasprécher, mais
sauter sur elle et galoper et en faire le prodeises propres ceuvres. » (Khlebnikov et Kroutchoynykh69.

317 Kandinsky, danu Spirituel dans l'art(1911), propose le méme principe d’un phonétisirgirait, lié au « son
pur » des mots déliés de leur référence : « Unqutmn répéte, jeu auquel la jeunesse aime a s latrqu’elle oublie
ensuite, finit par perdre toute référence a sors setérieur. La valeur devenue abstraite de I'obgstigné disparait ;
seul, le «son » du mot demeure. Ce « son purus @ percevons peut-étre inconsciemment en mémpstgue
I'objet — réel ou qui a fini par devenir abstraftais alors ce son apparait au premier plan pourcer@ine impression
directe sur 'éme. L'Ame subit une vibration pure@e plus complexe, je dirais presque plus « suralie » que
'émotion que peut lui donner le bruit d’'une cloche son d'une corde tendue, la chute d'une planete. La
littérature de l'avenir a la de belles perspective€ité par Serge FauchereauExpressionisme, dada, surréalisme et
autres ismesDenoél, « Les lettres nouvelles », Paris, 1976, fip. 233-234.

318 Hugo Ball,Dada & Zurich. Le Mot et I'image (1916-191@p. cit, p. 53.

319 | e poéme « Karawane » présente, lors de son éditias [Almanach dadq1918), une plasticité typographique en
changeant de fonte a chaque vers ou séquence éthem».
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devenue impossible. Que l'on se retire vers l'afghila plus intime du mot, que I'on abandonne
méme encore le mot afin de préserver ainsi la relgigplus sacrée de la poésie. Que I'on refuse de
faire de la poésie de seconde main, c’est-a-dieeprendre & son compte autre chose que des mots
(sansegzr(r)léme parler des phrases) que I'on n'auraitipzentés, flambant neufs, pour son propre
usage:

Refus de la « langue corrompue par le journalispeu»de « la poésie de seconde main », le
poeéme phonétique ne releve plus, chez le fondateuCabaret Voltaire, d’'un enjeu proprement
esthétigue ou moderniste, mais enregistre au dmntrane procéduremicropolitigue dans son
travail de déstructuration de la langue et de dldgie — les structures de représentation — qu’elle
véhicule. Il s’agit d’'un processus d’abstraction germet, par un travail de décomposition du
matériau linguistique, de libérer le sujet et sotpression des modes de subjectivation, et
d’esquisser, au plan individuel, une plongée danimitivité protosymbolique. Les composantes
linguistiques y sont traitées en tant que matédawne nouvelle poésie, en dehors de leur
sémantisme, de telle sorte que le poeme de « nmusntes » apparait comme un nouvel
agencement linguistique et, d’'une certaine facenyers ou le revers de la technique du collage :
au lieu d’intégrer un fragment hétérogéne dansodaposition du texte pour en accentuer la
discordance représentationnelle, le « poeme phpréti rend la langue hétérogene a elle-méme, la
fait entrer dans umprocessus d’hétérogénéisatioan fragmentant ses composantes, qui détruit

toutes les significations préétablies.

KARAWANE
jolifanto bambla 6 falli bambla
grassiga m pla fisbla horem

giga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka
ipda
schampa wulla wussa dlobo
fej tatta gorem
eachige zunbada
pulebo ssubody oluw ssubodn
tumba ba- umf
Rusagaumy
ba —~ umf {917

Mtuge. Hall

HUGOBALL, « Karawane »Almanach Dadg1918)

320 Hugo Ball,Dada & Zurich. Le Mot et I'image (1916-191@p. cit, p. 54.
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Ainsi, « Karawane », dans sa version écrite, creutsgue dans sa structure pour dégager tout
un jeu de sonorités — échos, répétitions — quipsieante a Bbstraction: la création de nouveaux
mots, I'invention d’une langue idiolectale, nonwgettie a I'idéologie ou aux structures de pensée
de la langue « socialisée », de « seconde maiarmet a la fois une plongée dans une forme de
subjectivité préconsciente, a travers la créationcgensées sans langage », et un retour a la
« primitivité », a l'irrationalité, a travers lesiu d’associations sonores — un flux de percepts no
structurés sémantiguement. Et c’est justement qeiteitivité des perceptions, cette irrationalité
conceptuelle que recherche I'esthétique dada, dangeine zurichoise, a la différence du néo-

réalisme cubiste ou de la modernité futuriste, cenmrappelle Hugo Ball dans son journal :

Nous avons maintenant fait tellement évoluer latpaé du mot qu’il sera difficile d’aller encore
plus loin. Nous avons obtenu ce résultat au prikat®ndon de la construction logique et ratiormell
de la phrase et, par conséquent, nous avons amsiae a une ceuvre documentaire (uniguement
envisageable par un regroupement de phrases ragpéotganisation logique de la syntaxe, ce qui
prend du temps). [...]

C’est en sacrifiant la phrase par amour du motlgugroupe autour de Marinetti a résolument
instauré les garole in liberta». lls ont détaché le mot du cadre de la phraseigion du monde),
qui lui était attribué sans plus y réfléchir, prescautomatiquement ; ils ont nourri le vocabulaire
rachitique des grandes villes avec de la lumiédedair, et lui ont rendu la chaleur, le mouvenein
la liberté initiale insouciante. Nous autres, nausns fait encore un pas de plus. Nous avons essayé
de donner au vocable isolé la plénitude d’'une gatipn, I'incandescence d’un astre. Et, curieux : |
vocable, investi de magie, a invoqué et engendeépimase nouvelle, qui n'est plus conditionnée ni
liée par aucun sens conventionnel. Suggérant idies a la fois, sans les nommer, cette phrase a fa
résonner la nature irrationnelle, originellememtiduwe, mais refoulée, de l'auditeur ; elle a rdeedit
fortifié les couches les plus profondes de la méei6t

Or, cette recherche d'une « primitivité » concefdyeen-deca des structures signifiantes,
comme retour, dans le poeme, du « refoulé », dalite comme nouvel agencement symbolique,
se retrouve tout aussi bien dansPemres fantastiquede Huelsenbeck que ses « Poemes negres »
et ceux de Tristan Tzara, ou encore leurs « poénms « concerts » de voyelles. Que 